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OZET

16. yiizyll Osmanli minyatiirlii yazmalar1 tiretidikleri doneme ait olaylar1 gorsel
yonden anlatarak belge niteligi tasmalarindan dolays, kitap sanatlarmda Onemli bir yere
sahip olmuslardir. Ozellikle III. Murad’m kitap sanatlarina olan ilgisi sayesinde, dénemin
saray nakkaghanesinde nakkasbasi olan Nakkas Osman ve ekibinin 6zenli ¢ahsmalari
minyatlir {iretimi  dogrudan etkilenmistir. Tarihi belge niteligi tastyan Osmanh
minyatiirleri, Ozellkle Osmanl sultanlarin yapms oldugu seferleri, kazanmilan zaferleri,

Onemli tarihi olaylari, saray hayatmi ve onemlh kisilere ait portreleri konu almustir.

Minyatiirler konu, kompozisyon ve teknik yonden incelendiginde iki boyutlu
resin olma oOzelligi yanstmalarina ragmen Nakkas Osman ve ekibinin irettigi
minyatiirlerde perspektif denemelerine yer verildigi ve mekan i¢inde derinlk etkisi
olusturma ¢abalar1 goriilir. Bu tez ¢ahsmasmda; 16. yiizyilin en 6nemli Osmanl
minyatlir sanat¢ilarindan olan Nakkas Osman’in eserlerinden bir 6rneklem secilerek
perspektif ve mekan yoniinden analizler yapimis ve segilen minyatiirler temel tasarmm
ilkeleri bakmindan irdelenmistir. Yapilan ¢ahsma sonucunda, Nakkas Osman’in
minyatiirlerinde mekan i¢inde goriilen mimari unsurlarin ve objelerin betimlemelerinde,
kendine has cok-merkezli bir perspektif anlayis1 kullanildigi ve mekann ifade edilis
biciminde parca-biitiin iligkisinin gozetildigi tespit edimistr. Bu baglamda, tez
caligmasiyla amaglanan, secilen minyatiirler iizerinden perspektif anlayisinin ve mekan

algisiin nasil inga edildigi hakkmnda yeni fikirler tiretmektir.

Anahtar Kelimeler: Minyatiir, Perspektif, Mekan, Nakkas Osman.



ABSTRACT

The 16th century Ottoman illustrated manuscripts had an important place in the
book arts, as they were documents that depicted the events of the period they were
produced visually. Particularly thanks to Murad's interest in book arts, the careful work
of Nakkas Osman and his team, who was an artist in the palace workshop of the period,
directly affected the miniature production. Ottoman miniatures, which have the quality of
historical documents, especially the campaigns of the Ottoman sultans, the victories,

important historical events, palace life and portraits of important people.

When the miniatures are examined in terms of subject, composition and
technique, although they reflect the feature of being a two-dimensional painting, it is seen
that perspective experiments are ncluded in the mniatures produced by Nakkas Osman
and his team and efforts to create a depth effect in the space. Inthis thesis study; A sample
of the works of Nakkas Osman, one of the most mmportant Ottoman miniature artists of
the 16th century, was selected and analyzed in terms of perspective and space, and the
selected miniatures were examined in terms of basic design principles. As a result of this
study, it has been determined that a unique polycentric perspective approach is used in
the descriptions of architectural elements and objects seen in the space in the miniatures
of Nakkas Osman, and the part-whole relationship is observed in the way the space is
expressed. In this context, the aim of the thesis is to produce new ideas about how

perspective understanding and space perception are built through selected miniatures.

Keywords: Miniature, Perspective, Space, Nakkas Osman.
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ONSOZ

Sanat, tarihin her doneminde gelisen ve kok tuttugu donemin Ozelliklerinden
beslenerek degisen ve boylelikle icinde neset ettifi donemin biitiin izlerini gosteren bir
msanlik mirast olmustur. Bu sebepten dolayr olacak ki toplumlarmn i¢inde olusan
sosyokiiltiirel degisikliklerin biitlinlinii en 1yi gosteren Ogeler sanat eserleri olmustur.
Ciinkii sanat eserinin i¢inde gelistigi ortamm gereksnimlerine yarasr bir durum almasi
ve degisime ugrayarak kendi devrine dair belirtilerini iizerinde barmdrmasiyla 6ne cikar.
Bu belirtilerin izinden gitmek, arastrmacilara tipki kitaplar gbi yeni bir diinyanin
kapilarm1 agnustir.

Osmanl Minyatiir Sanat, benzeri difer sanat dallar1 gibi kendi doneminin
sosyokiiltiirel ve lislip Ozelliklerini, gelismelerini ve degisimlerini seyircisine her zaman
sunmugtur. Ozellikle ‘Sahnamecilik’ ve ‘Surnamecilik’ gelenegi ile olusan ‘Klasik
Uslip’, iizerinde cahsilabilecek verimli bir alan olusturmustur. Bu tez ¢alsmasinda
amaglanan 16. Yiizy1l ikinci yarisindan sonraki donemde resmedilmis bazi minyatiirlerde

perspektif ve mekan anlayisina dair bilgiler sunmaktadr

Tez ¢alismamin basmdan sonuna kadar her asamasmda destegini eksik etmeyen

ve tez ¢alismas1 boyunca sabri ve hosgdriisii ile tez yazim siirecini keyifli hale getiren

degerli damsmanim Dog. Filiz ADIGUZEL’e tesekkiir ederim.

Ayrica, hayatima sanat alannda yeni bir yon ¢izdigimde her anlamda ilham
aldigim degerli Miyatiir sanatgist Esra KARADUMAN’a, basta hayatimin  her
asamasmda giizel kalbi ile yanmda olan annem Cemile DEMIRDAG’a, en giizel
destekcilerim olan kardeslerim Musa Tark DEMIRDAG ve Zileyha Meryem
DEMIRDAG’a, tez siirecinde adm burada anamadigim, bir sekilde katkisi olan tiim

arkadagslarima tesekkiir ederim.

Omer Faruk DEMIRDAG
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GIRIS

‘Minyatiir’, kapsamh anlamiyla el yazmalarindaki metni daha agiklayici hale
getiren ve kitap icine yerlestirilen resimlerdir. Kokeni, Dogu’da IslAm &ncesine inen,
Bat’da ise Antikk Cag’a dayanan, Ortacag boyunca benimsenmis olan bir sanat dal
olmustur (Renda, 1997: 1262). Selguklu, Mogol, Memliikk, Celayirli, Timurlu, Tirkmen,
Safevi ve Osmanli Devleti’nin hiikiimdarliklarinda gelisimini siirdiiren ‘minyatiir sanati,
Islim cografyasinda 13. ve 19. yiizyillar arasinda iiretilmis el yazmalarina hakim olan
resim tiirii olarak gdriilmiistiir. IslAm diinyasinda bu siiregte iiretiimis minyatiirler, belli
basgh ortak bicim Ozelliklerine sahiptir. Ancak, estetik anlayisin devletlere ve donemlere
gore bigcimlenmesi farkh sliplarin olusmasinda rol oynamustr. Osmanh minyatiir sanati
da kendi doneminde Saray ve Nakkashanenin hassasiyetleri dogrultusunda &zgiin
bicimini almis ve giicli bir Gislip olarak meydana ¢ikmustir.

Sanatsal degerlerinin  yaninda tarihi belge niteligi de tasryan Osmanh
minyatiirleri, Ozellkle Osmanh sultanlarmin seferlerini, zaferleri, 6nemli tarihi olaylari,
saray hayatt ve Onemli kisilere ait portreleri konu almugtir. Osmanh minyatiirleri,
‘nakkashane’ adi verilen, cesitli kollarda ¢aligan zanaat¢i ve sanatgilardan olusan bir ekip
tarafindan tretilmistir. Minyatiirlii yazma tretiminde, nakkaslar saraya bagh cahsmuslar
ve minyatiir sanatma iligkin isliplarin meydana ¢ikmasmi saglamislardr. Saray disinda,
farkh atolyelerde de cahsmigs olan baz nakkaslar, minyatiir sanatma yeni ve farkli
teknikler kazandrmislardr. Boylece hem konu hem teknik bakimdan kendine 6zgii
nitelikler tagtyan minyatiirler tretimistir (Adigiizel Toprak, 2015: 125). Giiniimiize
ulasan Osmanh minyatiirlerinin  ¢ogu, yurticindeki miize, kiitliphane ve 0Ozel
koleksiyonlarda yer almaktadir; diger bir kismu da yurtdisi miize, kiitiiphane ve 6zel
koleksiyonlarda yer almaktadir.



Osmanh minyatiir sanatiyla ilgili yaymlanmms ana bagvuru kaynaklarina
bakildiginda, Osmanhi Minyatiir sanatmm gelisim asamalar1  genellikle ‘Erken’,
Yiikselme, Klasik ve Batihlasma’ olmak iizere dort donemde ele almmustir.!

Osmanli minyatiir sanatmda ‘Erken Doénem’ ve ‘Yikselme Donemi’ olarak
nitelenen doénemler, 15. yiizyil bagmdan 16. yiizyiln ikinci yarisma kadar gecen stiregte
hazirlanan eserleri kapsamaktadrr. Baslangigta, IslAm cografyasinda sevilen eserler (franh
sairler Nizami, Firdevsi ve Cami gibi sanat¢ilarin edebi eserleri) resimlenmis ve 15.
yiizy1l boyunca Herat ve Tebriz etkili minyatiirler benimsenerek model almmustr. 16.
yizylin ikinci yarist itibariyle ve oOzelikle III. Murad’m (1574-1595) saltanatinda
Osmanh minyatiir sanati 6zgiin niteligine kavusmustur (Renda,1985: 460).

Klasik doneme geciste farkh deneme ve yaklasimlarm olmasi, Osmanh
minyatiiriiniin yeni ve 6zgin modellerden etkilenmesine yol agmustr. Ornegin, Fatih
Sultan Mehmed doneminde Sinan Bey ve Bursali Ahmet Siblizade’ye atfedilen portre
(1480 civ. TSM, H. 2153, y. 10a), bu farkh ¢aligmalara iyi bir 6rnektir (Bagci, vd, 2006:
39). Ilerleyen siiregte portre gelenegini siirdiiren Nakkas Nigari, suretleri tam profilden
goriintigleri ve 4/3 bakis agisiyla tasvir etmistir. Nigari’'nin Sultan Siileyman portresi
(TSMK, H. 2134,y.8); 16. ylizyiin ik yarismda Kanuni Sultan Siileyman’la (1520-1566)
seferlere giden Matraket Nasuh’un resimledigi Beydn-1 Mendazil-, Sefer-i Irakeyn Sultan
Siileyman Han’daki (1537, IUK, T. 5964) schir tasvirleri gibi ornekler sz konusu
farklilasma ve degisim agismdan degerlendirilebilir.

1 Osmanlt minyatiir sanatiyla ilgili ana bagvurukaynaklar i¢in bkz.: AND, Metin (2004). Osmanili Tasvir
Sanatlari: 1 Minyatiir. istanbul: Tiirkiye Is Bankas: Kiiltir Yaymlar; BAGCI, Serpil- Cagman,Filiz-
Renda, Giinsel- Tanindi, Zeren: Osmanh Resim Sanati, Birinci baski, T.C. Kiiltiir ve Turizm Bakanlig:
Yaymlan, Istanbul 2006; MAHIR, Banu (2004). Osmanli Minyatiir Sanati. istanbul: Kabalc1 Yaymevi;
RENDA, Giilsel (2001). Osmanli Minyatiir Sanati. Istanbul: Prometre Kiiltiir Dizisi; TANINDI, Zeren
(1996). Tiirk Minyatiir Sanati. Ankara: Tiirkiye Is Bankas1 Yaymlari.



Osmanh Minyatiir Sanatnda Klasik Donem II. Selim (1566-74) ve ozellikle III.
Murad (1574-95) zamaninda yasanmustir. Osmanh Minyatiir Sanati bu donemde 6zgiin
kimligine kavusmus, Uslip ve konu bakimmdan IsiAm minyatiirlerinden ayrimistir.
Sultan Silleyman’m yaklagk 1550 yiinda Osmanli saraymda kurdugu ‘sehnamecilik’?
kurumu sayesinde saray yasanmu ve torenler ile ilgili kitaplar yazilmis ve bu kitaplarin
resimlenmesi icin Nakkashaneye ve nakkaslara yeni bir alan ve c¢alisma ortamm
olusturulmustur. Bdylelikle Nakkashanede, nitelikk bakmmmndan benzerlerinden ayr1 ve
iistlin olan bir tasarim arayis1 ortaya ¢ikmustir. Klasik donem mmyatiir anlayisinda farkh
minyatiir ekollerinin siislemeci ve kalipci ekoliinden c¢ikilarak daha gercekei ve sade bir
gorsel anlatim yolma gidilmistir (Mahir, 2004: 56). Klasik dénem minyatiirlerinde
glincel siyasi ve sosyal olaylarin resmedilmesi, minyatiirlerde genel olarak belgeleyici bir
anlatima yol agmustir. Nakkaglar, eserdeki metne bagh kalarak, metinde sozii gecen
yerlesim yerlerine ve kisilere ait Oneml nitelikleri gostermeye c¢ahsmislardr. Klasik
donem nakkaglarmin odak noktasi metne bagh kalmak ve metni aciklayici resimler
tiretmek olmustur. Bu nedenle minyatiirlerde gorilen kompozisyonlarda figiirler 6n
plandadr ve ¢ok merkezli perspektif anlayisini giicli olarak kullanmiglardw. Mimari
yapilar1 pargall mekan anlayisina uygun olarak gergege yakm, kuralli bir bezeme anlayisi
ile resmetmiglerdir (Bagei, vd, 2006: 112).

Arslantirk ve Borek¢i'ye gore (2012: 39-45), figirlere agmrlk verilen ve
mekanlarin en bilinen mimari Ozelliklerini 6ne ¢ikaran bu minyatiir {iskibunun ortaya
cikaran III. Murad déonemmin nakkasbasi Nakkas Osman olmustur. Bu iislip anlayisinin
gorildiigli ilk eser ise Nakkas Osman’m resimledigi, Nisanci Ahmed Feridun Bey’in
(6lm. 1538) miiellifi oldugu Niizhet-i Esrdaru’l-ahbdr der-sefer-i Sigetvar’dr (TSMK, H.
1339). Bu eserin tamamlanmasindan sonra, islibun devanu niteliginde eserler verilmeye
baglanmis ve Zaferndme (DCBL, T. 413) adl eserle birlikte miiellif saray sehnamecisi
Seyyid Lokman ve nakkasbasi Nakkas Osman isbirliginde Osmanh minyatiir sanati i¢in
yeni bir doneme girilmistir. Seyyid Lokman ve Nakkas Osman’m birlikte cahstiklari
dénem boyunca, Sehndme-i Selim Han (TSM, A. 3595); Sehiname-i Sultan Murad (I. C.

2 Sehnamecilik hakinda genis bilgi icin bkz: WOODHEAD, Christine (2010). “Sehnameci”, Tiirk Diyanet
Vakfi Islam Ansiklopedisi (18), 5.456-458.



1581, IUK. F. 1404/ 11. C. 1592, TSM. B.200); Hiinername (l. C. 1584, TSMK, H. 1523,
1. C. 1589, TSM, H. 1524); Tomar-: Hiimdyin (TIEM, Nr. 1973); Kiyadfetii'l-insaniye fi
Sema’ili’-Osmaniye (TSMK, H. 1563); Surndme-i Hiimayun (TSM, H. 1344) adh eserler
meydana getirilmistir (Bagci, vd, 2006: 110-57).

1590 yilindan itibaren Osmanli saray nakkashanesinde Nakkas Hasan’m tslibu
hakim olmustur. Sehnameci Suphi Celebi ve Talidzade’nin yazdig, Nakkas Hasan’mn
resimledigi eserler arasmda Egri Fetihnamesi (TSM. H. 1609), Sehiname (TSM. A. 3592)
adl eserler bulunmaktadir (Mahir, 2018: 68). Taskopriiliizade tarafindan 1560-61 yillar:
arasmda yazlan, Ahmet Naksi tarafindan resimlenen Terciime-i Sekd ’ik-i Nu'maniye’ de
(TSM. H. 1263) bu doneme ait yazma eserler arasmdadr (Baskan, 2009: 125). Naksi’nin
diger bir eseri olan Divdn-1 Nddiri yazmasmin minyatiirlii versiyonunu ise Sehndme-i

Nddiri adm tagimaktadr (Bagei, vd, 2006: 213).

17.yiizyila girildiginde, saraya bagh atolyelerde iiretilen minyatiirler yazmalarin
sayismda bir azalma goriilmistiir. Fakat 18. yiizyillin baglarinda, saray nakkashanesinin
basnakkasi olan Nakkas Levni sayesinde Osmanli minyatiir sanati adeta yeniden
canlanmistir. Ancak bu durum fazla uzun sirmemis ve 19. yiizyllda Bati tarzi resim
tekniginin sanat tretimine hakim olmasiyla minyatiirli yazma {retimi son dénemine
girmistir. Buna bagh olarak, Osmanli sanati baglaminda bakilacak olursa, 18. ve 19.
yiizyillar ‘Batililagma Donemi’ olarak isimlendirilmistir (Tanindi, 1996: 59).

Sanat tarithi metodolojisi kapsaminda, kitabm i¢inde yer alan resimler olarak
incelenmis olan mmyatiirlerin bagh olduklar1 metinden bagmmsiz olarak, temel tasarim
unsurlart ve estetik Olgiitler bakmundan arastrilmamis olmasi, ‘mmyatiir’iin sanatsal
niteliginin  belirlenememesine  yol agmaktadr. Ornegin, Osmanh minyatiirlerinin
cogunlukla ‘belgeleyici’ 6zellige sahip oldugunun altmin ¢izilmesi, minyatiirlerin iginde
bulundugu metni yansttip yanstmadigmin arastrilmasindan dolayl, ‘minyatiir’iin esasen
bir ifade araci, bir resim dili oldugu diisiincesi iizerinde durulmamistir. Bu baglamda
minyatiirlerin betimledigi konudan yola ¢ikilmis ve sanatsal ‘bicim’in/’kompozisyon’un
yapisal Ozellkleri g6z ardi edilmistir. Siiphesiz minyatiir, tarihsel baglaminda, metne



bagh kalarak kurgulanmis ve tasarlanmis kitap resimleridir. Ancak minyatiir, sanatsal
Ozellikler bakimindan, betimledigi konunun diginda gelisen bir arayisin da eseridir.

Osmanh saraymda nakkashanede iiretimis minyatiirlerde, Islim diinyas1
minyatiirlerinde goriilen kompozisyon, renk ve teknikler bakimmdan benzer 6zellikler
bulunmaktadwr. Ancak nakkashanede cahsan nakkaglarin farkh {islip ve teknik arayislari
olmustur. Ozellikle bu tez cahsmas: kapsammnda incelenmis olan Nakkas Osman, Nakkas
Hasan vb. nakkaglar, 16. yiizyilin ikinci yarismda dogan klasik dslibun temelini
atmglardr. Bu nakkaglar sayesinde, Sultan Siileyman doneminde goriilen yiizey
bezemeciligi onemmni kaybetmis, sade bir zemin anlayis1 ile betimlenen sahnenin yalin
bir biginde belgesel bir goriiniime kavusturulmasi saglanmistir. Bu baglamda Klasik
Doénemde iiretiimis minyatiirlerde nakkaslar kendi bireysel tarzlarini bir dereceye kadar

ortaya koyabilmistir.

Saray i¢cin iretilen minyatiirli yazmalarda yaygn olarak gorilen {islap
Ozellikleri aym olsa da, minyatiirlerin tasarim sistemine bakildiginda bu ortak slibun
kendi i¢cinde farkhlastig1 diisiiniilmektedir. Bu farkhlasan islip ozellklerinin ‘olusum’
ve ‘gelisim’ baglaminda ¢Oziimlenmesi Onemlidir. Fakat Osmanh minyatiir sanati
hakkinda yapimis bircok yaymda bu farkhlagsma siireci hakkmda herhangi ayrmtili bilgi
ya da analize rastlanmamaktadir. Ancak minyatiirlerde nakkaglarin ustalikla basardigi
mekan kurgusu/tasarimi  ve perspektifin - kendine 6zgii bir bicimde kullanilmas1

arastrilamaya deger bir konudur.

Osmanl minyatiir sanati genel olarak teknik yonden analiz edildiginde literatiir
taramasmda goze carpan Onemli konulardan biri perspektifin kullanimiyla ilgilidir. Bu
konuya yonelk yapimis arastrmalar ve literatir c¢ahsmasinda, minyatiir sanatinda
perspektif kavramma dair farkh tezlerin oldugu saptanmustir. Baz kaynaklarda minya tiir
sanatinda perspektif sistemine yer verilmedigi, bazi kaynaklarda ise perspektifin minya tiir

sanatnda kismen kullanildigindan s6z edimis ve genellikle bu konunun istiinde



durumamsstir.]  Genel kani, Osmanh minyatiir sanatnda perspektif kavrammna ve

kurallarina yer verilmemesidir.

Minyatiirler konu, kompozisyon ve teknik yonden incelendiginde iki boyutlu
resim olma niteligini tasisalar da Ozellkle ‘Klasik Donem’ ile farkh bir bicime kavusan
16. yiizyila ait yazmalarda gorillen minyatiirlerde doga elemanlari, insan ve hayvan
figiirleri tasvir edilirken, mekan icindeki mimari 6gelerin ve bazi esya ¢izimlerinde ¢ok
merkezli bir perspektif anlayisinin benimsendigini sdylemek miimkiindiir. Nakkaslarm,
Ronesans ressamlarmin aksine merkezi (cizgisel) perspektifi kullanmayr tercih
etmedikleri, bunun yerine 6zgiin niteliklere sahip ¢ok merkezli perspektif kurallarindan
yararlandiklar1 varsayilabilir.

16. yiizyillda, ozellikle II. Selim (1566-1574) ve I1l. Murad (1574- 1595) ile altin
cagm yasayan minyatiir sanaty, yukarida bahsedildigi iizere Seyyid Lokman’m yazdigi
ve Nakkas Osman ve ekibinin resimledigi bir doneme girmis ve bdylelikle sanatsal yont
agr basan O6nemli eserler meydana getirilmistir. Osmanh minyatiirlerinin kompozisyon
ve temel tasarmm ilkeleri bakmundan sanatsal 6zelliklerinin {izerinde durulmamis olmasi,
bu tez ¢algmasinda konuyu ve kuramsal cerceveyi belirlemede Onemli rol oynamistir.
Buradan hareketle tez c¢alsmasinin kapsamu 16. yiizyihn ikinci yarismdan sonraki
donemde resmedilmis minyatiirlii yazmalar ile smrlandirilnustir. Incelenmek igin secilen
minyatiirlerin, kompozisyon biitiiniinde mekan algisin1 en iyi yansttan ve bir teknik olarak
perspektifin kullanilma bicimlerini gosteren minyatiirler olmasina dikkat edilmistir. Bu
tez cahsmas1 kapsaminda incelenen mnyatiirler, hem dig hem de i¢ mekan kurgusunu
gosteren kompozisyonlara sahiptir; minyatiirler Oncelikle kiinye bilgileri ve fiziksel
Ozellikleri agismdan tantilmig ve kompozisyon-tasarim ilkeleri agismdan ele almarak

perspektif ve mekan c¢ozimlemeleri yapimistir. Bu cercevede ‘16. Yiizyl Osmanh

3 Bu kaynaklar tez calismasi kapsaminda kullanilmis ve kullanildiklar1 yerlerde atif yapilmistir. Bu
kaynaklardan bazlan soyledir: FLORENSKI, Pavel (2007). Tersten Perspektif. ev. YesimTiikel, Istanbul:
Metis Yaymlar; SAYIN, Zeynep (2015). Imgenin Pornografisi. Istanbul: Metis Yaymlar; ZOR Ziileyha
(2016), Nakkas Naksi’'nin Minyatiirlerinde Goriinen Perspektif Arayislari, Yiksek Lisans Tez, dan. Dog.
Dr. Liitfii Kaplanoglu, Atatiirk Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, Resim Anasanat Dah, Erzurum.



Minyatiirlerinde Perspektif Anlayis1 ve Mekan Kavramn® bashgiyla hazrrlanan tez
caligmasinda asagidaki konulara cevap bulunmasi ve ilgili tanmlamalarin yapilmasi

amaclanmaktadir:

1. Klasikk Donem Osmanl minyatiirlerinde — sanat tarihi arastrmalarinda
‘minyatlir’i tanimlamak i¢cin One siirlilen ik Ozellklerden olan — Bati tarzi resim
tekniklerinden ‘merkezi (¢izgisel) perspektifin kullanilmamasi, bunun yerine ¢ok

merkezli (birden fazla bakis agisi) perspektifin kullanilma nedenleri;

2. Bati sanatnda Ronesans doneminde ortaya c¢ikan bir resim teknigi olarak
merkezi perspektifin - O6zellkleri ve Osmanli minyatiirlerinde goriilen ¢ok merkezli

perspektifle olan iligkisi;

3. Bat1 sanatinda Ronesans donemi resim sanatmda goriilen i¢ ve dis mekanlarin
kurgusu ve mekan hissinin Ornek resimlerle tanmlanmasi ve bu kurgunun izlerinin

secilen minyatiirlerde aranmas;

4, Osmanl minyatiirlerinin kompozisyon diizeninde i¢ mekana ait objelerin ve
dis mekdm temsil eden mimari yapilarin, nakkaglar tarafindan hangi bakis acgilariyla
olusturuldugu;

5. Nakkaglarm c¢oklu bakis acilarmi kullanmalarindaki sanatsal kayginin
temelleri;

6. Osmanl minyatiir sanatnda ve genel olarak IslAm minyatiirlerinde, sanat
tarihine iliskin agiklamalar ve tanmlamalarin yaninda, giizel sanatlar alamnda 6nemli yer

tutan minyatiirlere iliskin sanatsal analizlerin de yapilmasinin gerekliligi.

Tez cahsmas1 kapsaminda, Osmanli minyatiir sanatmin tarthsel gelisimi
incelenerek, seciimis minyatiirler lizerinden perspektif ile mekan kavramma degnilmesi
ve minyatlirlerde her ki unsurun da bilingli bir sekilde kurgulandiginin ortaya ¢ikarilmasi

amaclanmaktadr.



Simdiye kadar yapilan aragtrmalarin bu konuya yeterli ilgiyi gdostermedikleri
distiniilmektedir. Tez cahymasinda, mnyatiir sanatiyla ilgili yapilan arastrmalar
cercevesinde, Seyyid Lokman ve Feridun Ahmed Bey’in miiellif olarak calstigi, Nakkag
Osman ve ekibinin resimledigi Niizhet-i Esrdaru’l-ahbdr der-sefer-i Sigetvar (TSMK, H.
1339); Zafername (DCBL, T. 413); Sehndame-i Selim Hdn (TSMK, A. 3595);
Sehinsahname (1. C. 1581, IUK. FY. 1404/ 1I. C. TSM. B.200); Hiinername (TSMK, H.
Nr. 1523,1524); Stirname-i Hiimayun’da (TSM, H. 1344) yer alan minyatiirlerden secilen

on dort minyatiiriin ¢oziimlemesi yapimistir.

Tez cahgsmasi kapsammnda belirlenmis olan konuya goére ik olarak literatiir
taramalar1 yapilmis olup daha sonra yaymlanmis kaynaklardan ulaglan minyatiirlerin
gorselleri iizerinde analizler yapimustir. Ornek olarak ele alnan on dért minyatiiriin
icinde yer aldig1 yazmalar hakkinda kiitliphane ve ¢evrimi¢ci kaynaklardan bilgi toplanmis

ve eserler hakkmda arastrmalar yapimustir.

Tez cahsmasi lic ana bolimden olugsmaktadr: Birinci Bolim’de ‘minyatiir’iin
tanimi, minyatiir sanatmm tarihsel gelisimi ele almmis olup bu kismlar ‘Osmanli Oncesi’
ve ‘Osmanh Donemi’ Tiirk minyatiir sanati olarak ikiye ayrilmustir. Ikinci Bolim’de
perspektifin  tammi, gormek, bakmak, izdiisiim vb. perspektifin temel kavramlari
anlatlmistr. Hemen ardindan gormenin yapisy, derinlik algist ve perspektif izdiiglim
sistemlerinin detayh aciklamalar1 yer almaktadwr. Bireyin bir an icinde olan gdrme
fenomenleri ve bu bilinci dogrudan etkileyen perspektif araclarmm kisa tarihgesine
degnilmistir. Kronolojik olarak doga 6tesi bakism oldugu mitolojik donem, ik derinlik
deneyleri, ‘camera obscura’nmn kamullasmasi, merkezi perspektif, perspektif izgara
sistemleri anlatilmigtir. Daha sonra Ronesans’ta Giotto ile baslayan mekan olgusu ve
perspektif denemelerinin sematik resim anlayisin1 kirmasi ile Brunelleschi’nin gelistirm s
oldugu ve Uccello’'nun tuvale aktardigi Ronesans sanatmda bilimsel perspektifin
temellerinden s6z edimistir. Boylece Ronesans doneminde goriilen perspektif ve mekan
anlayis1, kaynaklar1 ile birlikte ortaya konulmus, ilgili ornekler kargilagtrmali bir anlatim
tarz1 ile kronolojik olarak sunulmustur. Ugiincii Bolim’de Osmanli minyatiir sanatmda
perspektif ve mekan anlayisinin kuramsal yonleri anlatilmistir. Ronesans ressaminin

merkezi perspektif ile tasarladigi kompozisyondan farkl olarak nakkasm kendine has



Ozellikleriyle ¢ok merkezli bir perspektif anlayisinin benimsendigi goriilmiistir. Bu
bolimde ana kaynak olarak Hans Belting’in (2015) Floransa ve Bagdat: Dogu’da ve
Bati’da Bakisin Tarihi ve Pavel Florenski’nin (2007) Tersten Perspektif adli kitaplari
konuya 1sik tutmustur. Ardndan Islim resim sanatnda mekan anlayis1 ve Osmanh
minyatlirlerinde gorillen mekan kavramlar1 agiklanmistwr.  Secilen minyatiirlerdeki

perspektif anlayislari ve mekan algis1 analiz edimistir.

Tez cahsmas1 kapsaminda, Klasik Donem olarak adlandrilan 16. yiizyilin ikinci
yarisinda Nakkas Osman’m damgasmi vurdugu Osmanh Minyatiir sanatnda perspektif
anlayis1 ve mekan kavramu ele almmustir. Belirtilen bu donem iginde Nakkas Osman ve
ekibinin resimledigi alti farkli yazma eserden on dort minyatiir Ornegi secimistir. Bu
mmyatiirlerin perspektif anlayislari, bakis agilar1 ve mekan algilar1 ncelenerek bir durum

tespiti yapimaya cahsilmistir.



1. BOLUM

MINYATUR SANATININ TARIHSEL GELISIMi
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1. BOLUM
MINYATUR SANATININ TARIHSEL GELISIMI
1.1. ‘MINYATUR’UN TANIMI

‘Minyatiir’iin sdzcik anlamu ve uygulama ilkeleriyle ile ilgili bugiine kadar pek
cok tanimlama yapilmistr. Hiiseyin Behzad Tahirzade’nin (1953: 29) tanimina gore,
Minyatiir sanati kendine has anlatim bigimi olan resimlerdir. Ortagag’da yazma eserlerin
ist boliim baslarma yapilan bezemelerde kullanilan krmizi boyann 6zii ‘mmnium’ oldugu
icin yapilan biitiin stslemelere minyatiir adi verilmistir (Tahirzade, 1953: 29). Mahir’e
gore (2004: 15) ‘minyatiir’, yazma Kkitaplardaki hikayeleri gorsellestirmek amaciyla
tiretilmis kitap resimleridir.

Minyatiir Latince ‘miniare’ kokiinden tiiremis, daha sonralar1 Italyancaya
‘miniatura’ Fransizca’ya ‘miniature’ seklinde zamanla ge¢mistir. Yazma eserlerdeki
resimleri anlatmak amaciyla kullanilan bu kavram, Bati dillerinden Tiirkgeye girmistir.
Osmanh Donemi belgelerinde minyatiir kelimesi yerine ‘tasvir’ ya da ‘nakis’ kelimeleri

kullanilmustir (Mabhir, 2004: 15).

Renda’ya gore (1997: 1262), minyatiir, Yyazma eserlerdeki metini daha
aciklayic1 hale getiren ve kitap icine yerlestirilen resimlerdir. Dogu’da Islaim &ncesi inen,
Batrda ise Antk Cag’a dayanan, Ortacag boyunca benimsenmis olan bir sanat dali
olmustur. Minyatir kavramu etimolojik agidan hatali olarak Latince ‘minus’ Tiirkge
karsihgr kiicik sozciigine dayandmilmis ve 16. ile 19. yiizyillar arasi figiirlii sahneler,
kiigiik boyutlu portreler ve manzaralar i¢inde kullanilmistir (Renda 1997: 1262).

Tahirzade’ye gore (1953: 29) minyatir terimi, ‘mignon’ Kkelimesine
dayandrilmistir. Bu sebeple minyatiir kavrammi kiiglik resimler ya da ‘minyon’ oldugu
zannedilmistir. Minyatiir terimi mmyon kelimesinden tiiretiimis olsaydi eger, yapilan her
kiiciik resim veya fotografs minyatir denilmesi gerektigi diisiiniilmektedir. Ismet
Binark’in (1978: 271) minyatiiriin ‘eski el yazma kitaplar1 bezemek’ adi altmda yapilan
sulu boya ile yapimig ince kath resimler oldugu soylemistir. Kitaplarin fasil baglarmdaki
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kelimeler ‘minium’ denilen maden krmizis1 ile boyandigi i¢in, daha sonralart bu yazma

eserleri bezemek i¢in yapilan bu ince resimler minyatiir tabirini ahmstir.

Bir bagka tanmlamaya gore minyatiir ozellikleri belli olmayan kiigiik sekilli bir
nesneyi veyahut bir yazma eseri ya da bir madalyonu siislemek i¢in yapilan tim ince
islenmis kiigiik resimlerdir (Sozen, Tanyeli, 1992: 163).

Yine Tahirzade’ye (1953: 29) gbre minyatiir edebiyat ve siir’in dinamik bir
durumun veya bicimin anlamimi dile getirmektir. Nakkas yazilan yaziy1r disiinerek hayal
gilicii ile betimler, doga ve gercegin iistiinde yapitlara resmettigi bilnmektedir.

‘Minyatiir’e dair diger bir tanimlama, minyatiriin eski el yazma eserlerdeki

anlatm agiklayict hale getiren ve Kitabm igine yapilmis gorseller oldugudur (Atilla,
2011: 35).

Minyatiir genel olarak saray ve ¢evresi i¢in Uretilmistir. Hikkiimdara bagh olan
nakkaslar farkh atolye cahsmalari dogrultusunda yeni teknikler kazanmislardw. Boylece
hem konu hem teknik bakimndan kendine 0zgii bir nitelik tasiyan minyatiirler
tiretilmistir (Adigiizel Toprak, 2015: 125).

Konak’a gore (2014: 44) bir yiizey resmi olan minyatiir, tasarim siirecini
olusturan en mithim noktas1 gorselin form niteliklerini tasvirci bir nitelie yoOnlendiren
diigiiniis bicimidir. Minyatiir, objektif ve konu bakimmdan faydalandig1 gerceklik
konumu ile natiiralist; hazrlanmis bu gerceklik durusu ile aym zamanda soyut bir

resimdir. Boylelikle minyatiir dogal ve soyut her ki kavramada gonderme yapmustir.

Yazma eserlerin i¢cinde bulunan minyatiirlerde, ¢izilerek olusturulmus bigcim
anlayisinda bir semalastirma agik¢a goriilmektedir. Suretleri yapilmis sahislarin yiizleri
besbelli ¢izilmis olsa da suretlerde duygu ifadesi olmadig1 goriilir. Onemli kisiler diger
figlirlerden daha biiyiik resmedilmistir. Minyatiirii izleyen seyircinin ilgisini toplamasini
saglamistir (Elmas, 2000: 3).

Matbaanin bulunmasindan ©6nce minyatiir eski el yazma eserlerin icinde metni

daha aciklayic1 hale getiren Minyatiir, kokeni Antk cagda olsa da Ortagag’da popiiler
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olan bir sanat dah olarak goriimiistiir. Ortacag doneminde hem Doguda hem de Avrupa

da, ayrica hususiyetle IslAm biinyesi altnda minyatiirlii yazmalar iiretilmistir (Giirsoy,

2013: 116).

1.2. OSMANLI ONCESi TURK MINYATUR SANATINA GENEL
BAKIS

Minyatiir sanat alannda Tiirkler, tarth boyunca yasadiklar1 cografyaya gore iig
farkh nancmn etkisinde Budizm, Maniheizm ve Islim adi altmda eserler iiretmislerdir.
Tiirk resmi bu sekilde 8. ylizyildan, 19. yilizyila kadar bin yillik zaman zarfi ile tarihin en
eski sanatlarmdan biri olmustur (Aslanapa, 1986: 851).

Diyarbekirli’ye gore (2002: 1514-1536), Tiirklerle birlikte ilgili olan resim
sanatma uygun olan ilk yapilar Tirkistan’da 7. Ve 9. yiizyillar arasmda yapilan Budist
ve Maniheist kesishanelerin duvarlarma ¢izilmis rahipler, zengnler, hikaye ve tabiat
mevzulart isleyen freskler vardr. Buda ve Meni kesisleriyle alakah kumas ve kagit
ylizeylerine resimler yapilmistwr. Milattan Once Asya Tiirk Toplumlarinda ik resimler
gorlimiistiir. Genellikle kaya veyahut ev esyalarmin {stiinde gorillen bu resimlerde
hayvan motifleri ve balksirt1 tasvir edilmistir. Ustinde énemli durduklar1 konu ise kartal
motifleri ve tiirlii semboller olmustur. Bu dénemde Hun Imparatorlugunda, Goktiirklerde
ve Uygurlarda resim sanati gelismistir. Yapimis bu resimlere genel olarak bakildiginda
bezemeye ve oymaciliga dayanmaktadwr. Bu sanat dallarma ‘Bediz’, bu zanaatcilarina
‘Bedizci’ denilmistir. Minyatir Sanatt en ¢ok Tirk Milletlerinde, Uygur kiiltiir

¢evresinden etkilenmis, Selguklu zamaminda benimsenmistir (Sarac, 2011: 177).

Strzygowski’'ye gore (1935: 80) resimlerde bulunan baz figirler tamamen
ozgiin bir sekilde tasvir edilmistir. Lakin Tiirklerin, Batr'ya dogru goc alrken Iran’in
etkisi altmda bu 6zglin formlar 6zelliklerini kaybetmeye yol a¢mustr.

11. ve 12. yiizyilllarda ise Selguklu Tirkleri, Mezopotamya ve Anadolu’ya
devletin genislemesiyle IslAm Minyatiiriinde, Tiirklerin giicii yiikselmistir. Bu zaman

zarfindan elimize gelen minyatiirlii eserler ise Selguklu Resim Tarzni olusturmustur
(Inal, 1976: 21-53).
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1.2.1. Uygur Minyatiirleri

Tiirk toplumunda minyatiir, Orta Asya’da Uygurlar zamaninda goriilmistiir. Bu
donemden giiniimiize ulasan bu minyatiir 6rnekleri, kitap resim sanatlarin1 olugturmustur.
Hogo bolgesinde yapilan kazlarda, Manthaizm’in glici Manthaist mnyatiirlii
varaklarinda gorilmiistiir (Coqg, 1975: 32-61). Orta Asya boélgesinde yaklasik bes
yiizyildan daha fazla hikiim siren Tiirkler, Islimiyet’i onaylamadan &nce tarih
sahnesinde mithim bir yerdedir. Uygur Tirkleri bu siirecte gostermis oldugu sanat
yapitlar1 ile Tiirk sanatnda onemli bir yer teskil etmistir (Inal, 1976: 6-8).

Uygur freskleri Tiirk minyatiir sanatmm ik 6rnekleridir. Islam kiiltiir cevresine
giren Tirk toplumlarmin resim ‘Minyatiira’ sanati genelde Uygur kiiltir ¢evresinden
etkilenmis, Selguklular zamaninda yaygmlasmistir (Karatas, 2011: 44).

8. ve 9. yiizylla ait olan ve Turfan bdlgesinde Kz, Hogo, Sangm Agiz,
Bezeklik, Sorgug gibi Uygur merkezlerinden giniimiize gelen ve mevcut konumunu
halen korumug olan bazi Uygur minyatiirlii varak sayfalary yapilmis olan minyatiirlere
bakildiginda Maniheizm dininin etkii bir bigimde izleri bulunmaktadir. 8. ve 9.
yizyillarma ait bu minyatiirler su an Berlin Devlet Miizeleri koleksiyonu adi altinda
korunmaktadwr. Bu minyatiirlii varak sayfalar1 kompozisyon ve konu acismdan dikkatleri
lizerne toplayan nitelikli eserler olmustur (Berkli, 2010: 156-164). Turfan
aragtrmalarinin son li¢ donemine katlan Albert von Le Coq elde edilen binlerce degerli
yazma ile ¢esitli duvar resimleri, bronzdan yapimis heykeller, tekstil iiriinlerinden olusan
arkeolojik buluntuyu Almanya’ya gbtiirmistiir. Eski bir Mani kiitiiphanesinin kalntilar1
arasmda buldugu yazmalar bu dinle ilgili ik elden ve en genis bilgileri igerir. Cemiyetin
kurucusu olan Mani, eski el yazmalarinda Firdevsi ile Hafiz tarafindan bir nakkas
seklinde itibarli bir sekilde yiiceltilmisti. Bu minyatiirler Dogu-Tiirkistan’da Uygur
bolgesinde yapimis ve 9. yiizyllda Bagdat doneminin de 6ziimlendigi bir ekol olmustur
(Kiihnel, 1952: 20).

Uygurlarm Manihazim mezhebini kabul etmesiyle birlikte elimize gelen duvar
resimlerinde bulunan insan figiirlerinin elleri birlesik arka planda, tabiata uygun bir
formla siislenmis oldugu goriimektedir (Doganay, 2009: 44). Bu duvar resimleri
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nakkaslar dinsel bir diisince ile kutsal konular1 tasvir etmislerdir. Buddha’nin
hikayelerini anlatan frizlerin kompozisyonlarinda nesnel bir anlatim ile canlandrilmistir
(Ipsiroglu, 2010: 31). Minyatiirlii varak parcalarmda ise, metin kisimlar1 Uygurca
yazilmistwr. Bu minyatiirler 8. ve 9. yiizyillara ait donemleri kapsasa da kompozisyon ve
konu agismdan Ustiin 6zellikler gostermistir (Coruhlu, 1998: 126). Resmedilen figiirlerin
suratlart dolgun ve koseli bir oval seklide tasvir edilmistir. Badem gozler, hafif kemerli
bir burun ve gonca gbi mink bir agiz bu yiizin en bariz vasflaridr. Usliplastir1lmis
bitki ve agaglar yine bu cografyada goriilmiistiir (Inal, 1976: 6-13) (Resim 1).

Uygurlularin  minyatiir dahil birgok sanat dalnda gelisim gostermis oldugu
gorlilmektedir. Asrm cografikk etkenlerine bakildiginda muazzam isler c¢ikartan
Uygurlular, sonraki gelen toplumlara sanat dah adi altnda onciiliik etmislerdir. Anadolu
Selguklu ve Osmanl’da verilmis eserlerin kokeni Uygur minyatiirlerinden gelmistir
(Arseven, 1956: 25).
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Resim 1: MIK 11l 6286, Berlin- Devlet Miizeleri ve Prusya Kiiltiir Miras1 Vakfi, Asya
San. Miiz. Kocho, K Tapmagi. Kaynak: (Ozcan, 2018: 138)

1.2.2. Selcuklu Minyatiirleri

Tiirklerde minyatiir sanatmin kusaktan kusaga ge¢mesi ik Uygur doneminde
goriilmiistiir. Uygurlar donemi Tiirklerde minyatiir geleneginin bagladi@ i1k doénem
olurken, Selguklu Tiirklerinin Anadolu’ya yerlesmesinden sonra ise minyatiir sanati
gelisimini o bolgede devam ettirmistir (Tongug, 2019: 201). Minyatiir, uygurlularin yok
olmastyla ile birlikte bizzat Selguklu Tiirkleri tarafindan gelistirilmistir, ik Islam
minyatiirleri bu asrda gorilmiistir (Akmehmet, 2015: 728). Selguklu Devletinin ileri
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gelen yoneticilerin talimatinda calsan Uygur yazicilari, minyatiir sanatmi bu yazicilarin
eliyle dnce iran’a, sonra da Bagdat’a nakledilmistir (Can & Giin, 2011: 277). Minyatiiriin
en gorkemli dénemi bu zamanda Iran’da oldugunu sdyleyen Pedersen’e (2018: 97) gore
gelisimini doguda siirdiirmiistiir. Iran’da yapimuis olan bu kitap resimleme o6rnekleri,

minyatiire dogrudan etkilemistir..

Suut Kemal Yetkin’e (1984: 191) gore, Bati Tiirkistan da gelisen kitap igi
resimleme sanaty, Selcuklu devleti adamlarin emrindeki Uygur yazicilar aracigiyla ilk
[ran kismmna daha sonra ise Bagdat'a agimustir. Avrupalarin ‘Bagdat ¢igr1’ diye
soyledikleri ¢igr1 agmuslardir. Minyatire bakiddiginda Islim sanat dalnda, Selcuklu
doneminde gorilmemis yeni gelismeler olmustur. Selguklu minyatiirlerinin  olusum
evreleri sadece Iran da degil, diger Islim iikeleri minyatiirlerinin iizerinde de izler
brakmustir. Kalict eserleri ile belli bir asamada 6nemli bir yer edinmistir (Deveci, 2015:
93-111). Cografik bir etken ile Anadolu Tiirklesirtken, minyatiir Selguklu emirlerin,
sonrada Osmanh sultanlarin  hakimiyetinde gelisme gostermistir (Oney, 1982: 55).
Minyatiir sanatnda Selguklu slibunda, Uygur etkilerin yansidigr  goriilmekted ir.
Uygurlularin braktigi bu yansimalar ise Gazneli ve Selguklulardan gelmistir (Miilayim,
1991: 128-130). Selguklu doneminde minyatiir sanati kendine onemli bir yer edinmistir.
Bu donemde Tiirklerde minyatiir sanatt 6nemli bir ugras haline gelmistir (Turan, 1990:
247).

Kardeslik’e gore (2012: 2) bu durum Selguklu ve Tirk sultanlarinin kitap igine
yapiimig, minyatiirlii eserlere deger verdikleri sebebi de devletin giiciinii, simgesel bir
hale doniistliriildiigii goriimiistiir. Anadolu bolgesinde yapimis bu minyatiirli kitaplarin
tasvirlerine bakildiginda, yazili metine sadik kalmdigi ve gorsel ile metin arasmdaki
tutarh@in aym oldugu goriimistir. Gorsellerin anlatmak istedigi olaylar basit ve yaln bir
tslipla Tiirkistan gelenegin niteligini saglamistir. Varaklar ¢ogu zaman kirnuzi tonuna
yakm zemin iizerine, belirli olmayan tahrirli figiirlerle tasvir edimistir. Siisleme 6gelerini
skkisgk bir diizende olusturmadiklar: goriilmiistiir. DOnemin en 6nemli Ozelligi, yaprak
kenarlarinda farkh siisleme elemanlar1 ile bezenmistir. Kompozsyonlarda figiirler
arasmda birbirine  karsiikli  olarak bir digerine paralel sekilde dizilmedikleri
goriilmektedir (Turan, 1990: 247). Bu minyatiirlii orneklerde yeni bir insan tipolojisi,
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savag, emirlerin ve prenslerin toplantilary, saray yasantilar1 ve eglence gibi konular

islenmistir (Kardeslk: 2012).

[shm minyatiirleri ik defa Horasan’da goriilmiistir. Donemin en onemli
eserlerinden olan 12.yiizyilda’da hazirlanan Semek Ayydr’dr. Eserin yazari Feramez b.
Hodadad b. Abdollah Katib Ercani’dir. Eserin bir kopyasi Bodleian Kiitliphanesinde yer
almaktadr. Minyatiirlerinde birden fazla renkli giysilerin yam sira, Uygurlarda gorildigi
gbi uzun Orgiili sagh figlirler gorilmektedir. Kadm figiirlerin baslarmda tag¢ simgesi
tasvir edimistir.  Minyatiirlerdeki tasvirlere bakildiginda, Horasan Selguklarinin
minyatiirlerinden aymrt edildigi gorilmektedir. Kompozisyonlarda doga elemanlari
gozden kagmayacak bir sekilde kullanmiglardir (Deveci, 2015: 96) (Resim 2).

JWJmu>u\&(wu PIPOINS SA R
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Resim 2: Semek Ayyar, Sema, Semsat ile perilerin konusmasini dinlerken,
Horasan 12. yy. Kaynak: (Deveci 2015: 107)
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Cagman’a (1982: 930) gore bilinen en eski yazma, Anadolulu hekim
Dioscorides’in  Materia Medica adiyla bilinen i¢inde zooloji ve botanik tammlarini
barmdiran bu eser Bagdat’ta resimlendirilmistir. Eser bes ciltlk olmasiyla birlikte
6.yiizy1lda Latinceye, sonrada Siiryanice’ye cevrilmistir.

Dioscorides, Isim diinyasmda Skoridos adiile tanman eseri, Huneyn Bin Ishak
tarafindan 9. yiizyilda Kitab-ii/ Hagsdyis ismi ile Arapcaya ¢evirmistir (Kaywran: 2019).
Eserin iginde 600’1 gegkin bitki ve 200°den fazla hayvan tasviri ile birlikte insan figirleri
goriilmiistiir (Tanndi, 1996: 4). Eserin giiniimiizde 13 tane IslAmi cevirisi vardr. Bu
cevirilerin tarihi bakimmdan en eskisi H. 4751 M. 1083 tarihli Leiden Niishast’dr. On ti¢
tane kopyast olan eser Londra Britsh Museum ile Topkapt Saraymda III. Ahmed
kitapliginda 2147 envater numarisiyla kayith iki eser yer almaktadwr (Baskan: 2009).
Abdiilcabbar b. Ali'nin yaptigi 1228 tarihli olan niisha Diyarbakir ve Musul bolgelerinin
hakimi olan Ebu’l-Fezail Muhammed i¢in yapimistir (Yetkin, 1984: 942). Eserin
kompozisyonlarinda kokler, madeni ilaglar, bitkiler vb. temalar resmedilmistir. Tasvirler
kismen vazo, bazen de bir dal halnde goriilmektedir. Baz orneklerde hekimler ilag
hazrlanrken ya da ameliyat yapan cerrahlar goriilen bu minyatiirlerde tabiat unsuru

olarak iki sembolik aga¢ ile resmedildigi goriilmiistiir (Resim 3).

Resim 3: Kitab-iil Hasayis, 1228, TSMK No: A. 2127, 1b-2a. Kaynak: (Tekiner,
2009: 27)
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Bagdat’ta 13. yiizyilda Ali b. Hasan al- Hibetullah aracigiyla yazilmis olan
Kitabi’l-Baytara adh eserde toplam otuz dokuz minyatiir bulunmaktadir. Ahmed ibn. EI-
Hiseyin ibn. El Ahnafa affedilen yazma, giiniimiizde Kahire Misr Kiitiiphanesinde yer
almaktadr (Yurdaaydin, 1957:191). Yetkin’e (1984: 43) gore, Selguklu ¢igrinin bir kolu
sayldigi bu Bagdat cikish minyatiir yazma atciik ve baytarcilk {iizerine oldugu
gorilimek tedir.

Kitabi’'l-Baytara adli eser giiniimiizde Topkapi Saray1 (A.2115), Siilaymaniye
Kitaphgi (Fatih Nr. 3609) ve Ayasofya Kitaphginda (N.4197) envanterlerinde niishalar
bulinmaktadr (Inal, 1976: 24). Eserlerde bulunan insan figiirlerinde bas ve omuz
kisimlarinda yidizli bir hale icerisinde olduklar1 goriilmektedir. At ve insan figiiriin
birlikte kullanildig1 yapraklarda, ahenk diizeni basit bir sekilde tasvir edimistir. Renkli
bir zemin olmadig1 goriilmiistiir. Desenler serbest bir sekilde cizilmis, cesitli atlar tasvir
edildigi gortlmektedir (Yurdaaydin, 1957: 191). Eserdeki mmyatiirlerin kompozisyonlari
cedvelsiz bir sekilde metinden ayri tasvir edimistir. Kiyafet ve insan tiplerinde kemerli
burun, sakall ve ¢ekik gézler bu donemin yerli tiplerini yanstmistir. Tasarim olarak yesil
zemin lizerine seyis ve at figiirleri tasvir edimistir (Tansug, 1992:56) (Resim 4).

Resim4: Atlilar, Kitabi'l-Baytara, kagt iizerine opak pigmentli boya, TSM. A.
2115, Istanbul. Kaynak: (Deveci 2015: 108)
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12. Yiizythn ikinci yarismda Artuklularin hizmetine giren mithendis Abdiil-izz
Abubekir Ismail b. Ar-Razzaz al Cezeri tarafindan hem yazilip ve resimlendiren eser
Kitab fi ma’rifeti’l-hiyeli’l-hendesiya olan yapit Diyarbakr’li emir Mahmud b.
Muhammded b. Karaarslan’in istegi tizerine yapimistir (Tanndi, 1996: 174). Sanatgi,
temeli Archimedes (Arsimet) ve sonrasi bilginlerin buluslarina dayanan yapitlarinda,
suyun ve dislilerin hareketiyle calsan aletleri tanttwr. Aletlerin biitiiniiniin ve pargalarmin
ayrmtili tasarmlarmi renklendirerek ¢izmis, icinde otomatik cahsan saatlerin, otomatik
hareket eden insan ve hayvanlarmn, fiskiyeli havuzlarin vb. aletlerden olusan tasarmlarini
yapmustr (Deveci, 2015: 102). Icatlarda teknik unsurlarini kaplayan bu eserin icinde
ayrmtili olarak birgok farkh icki kaplar, kap oOlcekleri, fiskiyeler, su saatleri, sifreli
kiltler, ymne farkh miizk calglart ve oymaciliktan bahsedilen kismlarin oldugu
goriilmektedir. Al- Cezere’nin yaz taslagni ve resimlerinin diizenleyen bizzat kendi
yapti@i niisha H.602 Saban (M.1206 Mart) tarinlidir (Cagman, 1982: 554). Diger ismi
kisaca Otomata, alti grup halinde toplam elli adet bulunan otomatik aletin bize nasil
yapildigim1 anlatilmistir. Eserin birinci kisminda on tane farkh saat takdim edildigi
goriiliir. Ikinci kisimda insan ve hayvan sekilleri, bunlarla birlikte on {i¢ tane icki oyugu
goriimektedir. Ugiincli kisimda  havuzlar ve otomatik siirahiler oldugu, dérdiincii
kisminda ise tgiincli kisma es olan bes su araci oldugu goriimektedir. Son kisimda
aciOlcer aletler, kapi siipiirgeleri, saray kapilar1 vb. gibi bes ¢esit otomatik alet tantilmistir
(Oney, 1992: 180). Eserin gorsellerinde figirler yuvarlak yiizlii, saglari uzun, baslklar1
ve giysileri Selguk tarzmda oldugu gorilmektedir (Tanndi, 1996:5) (Resim 5).

Donemin diger mithim bir eseri Ebu’l-Ferenc El-Isfahani tarafindan yazilan
1218-19 tarinli Kitab el-Aghdni’nin (Sarkilar Kitabi) toplam yirmi ciliten olusmustur.
Eser metni 10. yiizyilda yazlmusg, 13. yiizyildan 6nceki donemlerden giiniimiize ulasan
minyatiirlii bir drnek gelmedigi saptanmustir (Oney, 1992: 176). Eserin 17. ve 20. cildleri
Istanbulda Millet Kiitiiphanesinde yer almaktadr. Bir cildi Kopenhag Krali
Kiitiiphanesinde, 2. 4.ve 11. cildleri Kahire Milli Kiitiiphanesinde yer almaktadir. Eserin
tim cildlerinde, eseri tamtmak amaciyla ¢ift sayfa minyatiir oldugu bilinmektedir. 1218-
19 yillar1 arast yapimis, Istanbul Millet Kiitiiphanesinde bulnan cildin, tanitilma
sayfalarindaki minyatiirlerde, hikkiimdar tahta oturmus bir sekilde tasvir edilmistir (inal,
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1976: 40). Tahta oturan bu hikiimdar ‘Atabeki Badr El-Din Luku’ olan saraym saygin
kigileri ile birlkte otururken, elinde yay ve ok tuttugu goriilmiistiir. Kompozisyonun
tepesinde iki melek yer alirken, Uygur-Selguk iislibunu yansitan yanaklar1 dolgun, kiigiik
agrll, uzun saclan ve cekik gozleri olan tasvirlerde gdriimiistiir (Oney, 1992: 176).

Resim5: Tavus kusu agzmdan icki akitan otomatik musluk, Kitab fi ma’rifeti’l-hiyeli’l-
hendesiya, 1206, Diyarbakr, TMKH. A.3472,H.414, (Timgelik, 2018: 2015).

Diger onemli eser olan Varka ve Giilsah, Arap bir sairin, Urva b. Hizam’1in
hikdyesi oldugu kabul edilen bir yapittir; 11.yiizyilda Farsga yazilmis ve Gazneli Sultan
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Mahmud’a sunulmustur (Inal, 1976: 41). Topkap1 Miizesindeki niishas1 ile bilinen eserin
tam olarak nerede yapidigi bilinmemektedir, ancak minyatiirlerin Konya’da yapildigi
distiniilmektedir. Ebd EFMiimin zati bir istat, Azerbaycan’da Khoy’dan gelmis ve
Kastamonu’da yasanmustir. Minyatiirler bu istat tarafindan yapidigi kabul edildigi
bilinmektedir. Eser, Anadolu Selguklarin doneminin varh@ini gostermis oldugu goriiliir
(Oney, 1992: 177). Topkap1 Sarayr Miizesi Kiitiiphanesinde 841 no. kayith olan eser, 70
sayfast olup, her bir sayfasinda bir minyatiir olmak iizere toplam 71 minyatiirii
kapsamaktadr (Yurdaaydmn, 1957: 187). Eser son zamanlarda {iizerinde ¢ok durulan bir
yapit halne doniigmiistiir. Konu bakmmindan eser cok hareketli olmakla, acikh bir agk
hikayesine sahiptir. Eserin hikayesi soyledir:

“...Seybe kabilesinden Hilal ve Human iki kardestir. Hilalm kiz1
Giilsah dillere destan giizelliktedir. Human’mm oglu Varka da yigt bir
delikanlidir. Gengler birbirlerine biiyiik bir askla baghdir. Iki kardes cocuklarini
eviendirmek ister. Beni Dabya kabilesinden Rebi Bin Adnan Giilsah’in
glizelligini duyar, onunla evlenmek ister ve reddedilir. Varka ve Giilsah diigiin
glinii baskma ugrarlar ve Rebi Bin Adnan Giilsah’1 kagrir. Bu yiizden iki kabile
arasinda savas ¢ikar. Rebi’yi oldiiriir ve Varka’yr kurtarr. Rebi'nin iki oglu
babalarmm intlkamini almak ister, biri Oldiiriilir, Galib isimli digeri Giilsah’1
gorlince asikk olur ve onu tekrar kagmrr. Varka Galib’i Oldirerek Giilsah’1
kurtarir. Beni Seybe kabilesinin ordusu Beni Dabya kabilesini bozguna ugratir.
Bu defa da Giilsah’in babas1 Varka fakir diistiiglinden kizn1 ona vermekten
vazgeger. Varka zengin olmak ve Giilsah ile evlenebilmek icin amcasi olan
Yemen Krah Manzir’in yanma gider. Harp halinde olan Yemen’de savasarak
galip gelir ve zengin olur. Bu arada Sah hiikiimdar1 Giilsah’a asik olur ve zengin
bir tiiccar kiiginda onu ister. Annesi ve babasi Giilsah’1 evlenmeye zorlarlar ve
kizlarm1 Varka’dan korumak i¢in yalandan Olmiis haberini yayarak cenaze
merasimi yaparlar. Sam hiikiimdar1 Giilsah’in Varka’ya olan agkm 6grenince
ona acrr, saraymda kendisini bir kardes gibi himayesine alr ve evlendigi halde
karis1 olmaya zorlamaz. Yemenden zengin olarak donen Varka hakikati 6grenir.
Giilsah’in  mezarin1  agtrdiginda iginde koyun ONisti goriir. Sam’a giderek
Giilsah’t bulur ve Sam krah basmdan gecenleri 6grenince onu saraymda misafir
eder. Varka Giilsah’la evlenemeyince Sam’i terk etmege karar verir ve yolda
kederinden oOlir. Gilisah da derdinden Varka’'nn mezart basnda olir. Bu aska
saygl duyan Sam hiikiimdari, ikisi i¢in bir tiirbe yaptwwr. Hazreti Peygamber bu
tinlii siklarm hikayesini 0grenince dort halifesi ile birlikte mezarlarinda zyaret
eder. Hazreti Muhammed Aasiklar1 birlestirmek i¢in bir ¢are ararken, Sam
hitkkiimdar1 kendi 6mriinden yirmiser yil vermeyi teklif eder ve asklar yeniden
hayata ve birbirine kavusurlar” (Oney, 1992: 177-78).
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Giilsah ve Varka eseri igindeki 71 resimle, yatay ve dar alanda tasarlanarak bir
sinema seridi gibi gbzler Oniine serimistir. Benzerleri Beysehir Kubadabad ¢inilerinde,
minai teknigindeki seramiklerde, maden islerinde goriilen yuvarlak yiizlii, g¢ekik gozlii,
uzun orgiili sagh, kiigiik agizZi figiir tipleri, soyut doga betimlemeleri, gercekgi islupta
¢izilmis hayvanlar, kirmizi ve mavi renklerin sik¢a kullanilmasi, kimi tasvirlerde zemini
dolduran sarmal dal ve yapraklar resimlerin baghca oOzellikleridir (Tanndi, 1996: 6)
(Resim 6).

Resim 6: Giilsah’mn Adenli savasgryr oldirmesi: Varka ve Giilsah, Selguklu
donemi, Konya, 13.yy. TSMK, H. 841, y. 23b. Kaynak: (Deveci, 2015: 110)

Varka ve Giilgdh minyatiirlerindeki kompozisyonlarda figiir birbirine baglantili
olmayan, siisleme elemanlar1 tasvir edildigi goriilmektedir. Bu unsurlar dogaya hakim
olan, agag, cicek dallar, c¢ok biiyikk narlar ve gollerdir. Horoz, tavsan, tilki, tavuk, ejder,
fare, at, kedi gibi hayvanlar eserin iginde tasvir edimistir. Hz. Muhammed ve dort halife
goriilen eserde, su anki bilgilere gore en eski tasvirlerdir. Selcuklu saray hayati diginda,
gocebe hayatt bunun yannda kiiltir ve adalet diizeni gosteren eser Oonemli bir rol
oynamustr. Figiirler, liggen bir alanda dizilim gosterirken, zemin renkli olup bu dénemde
golge denemeleri yapimis ve golge kenarlarma ince tahrir bulunmaktadr. Tasarmlardaki



25

meleklerin  gok bash ve kollu olmasy, Hint etkisinden kaynaklanmaktadir (Oney, 1992:
179).

Uygur kokenli Selguklu tiplerinden ayri, konu bakmmmndan giindelik hayati
gosteren resimler yer almaya baglamistr. Bu durum Bizans ve Ge¢ Antk izlerini
benimsemis, yeni bir tarz olusturmustur. Bu tarz ile birlikte donemin edebiyat kolundaki
eserlerde yerini almig ve gelisim gostermislerdir. Beydaba’mn Kelile ve Dimne ile

Hariri’nin ekMakdamat adh eserleri donemin olgunlugunu gostermistir (Mahir, 2004: 33).

13. yiizyilda resimlenen Kelile ve Dimne hayvan masallarmi anlatan bir eserdir.
Yazmanin 6zgiin hali M.S. 4. yiizyilda Hindistan’da bulunan Visnu mezhebinin yetkisi
altmda bulunan bir Brahman olan Bidpay (Beydeba) tarafindan yazilmistir. Zaman iginde
sohret kazanan eser, 6. yiizyilda Sasani sultan1 Hiisrev Anusirvan eseri elde etmek igin
hekim olan Burzuveyh’i (Burzuye) Hindistan’a yollamustir. Hekim eseri kopya ederek
yazmanin dilini Pehlevice’ye cevirmistir. Eser daha sonra Siiryaniceye, ibn Mukatta
tarafindan Arapgaya cevrilmistir. 1150 yilinda Nasrullah tarafindan Farsgaya g¢evirtildi ve
Gazne Sultam Behram Sah’a takdim edilmistir (Inal, 1976: 37).

Kelile ve Dimne fabl tiiriiniin ik 6rnekleri arasmdadr. Onemli olan bu yazma
icindeki hikayeler siyasetten, algak goniilliige kadar bircok unsuru kapsayan Ornek bir
eser olmustur. Eser admi i¢inde bulunan ik bolimde gecen ve kitabm mithim iki
kahramani ‘kelile’ ve ‘dimne’ olan iki ¢akaldan almistr. ‘Kelile’, dogrulugun ve
dirtisthigiin  sembolii, ‘Dimne’ ise yanhsmn ve yalanin simgesi olmustur. Egitici ve
Ogretici olan bu eser hayvan tasvirleri sade ve Oykiisel bir teknk ile resimlenmistir.
Zeminler renkli olup, hikdyeler betimlenirken tasvirlerde gercekei bir tislip kullanild1g1
goriilmustiir (Deveci, 2015: 98) (Resim 7).

Doénemin diger edebi konulu eseri de Hariri’'nin Makamat’idir. Eser toplumdaki
tenakuzlarm ve egriliklerini gostermek icin Haris b. Hemman’m dilinden, gercek
olmayan kahraman Ebu Zeyd es-Seriici’nin maceralarini kolayca anlasabilen bir dilde
anlatmigtr. Haris b. Hemmam eserde Ravi olarak goriilmiis ve diinyayr dolasan maceraci
bir bilgedir. Ebu Zeyd es-Seriici ise dilenci kiiginda betimlenmis, a¢ikgdz ve hilekar bir

karaktere blirlinmiis ve latife yaparak msanlar1 etkiler, istedigini elde etmek icin aklina
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gelen her tiirlii yalani séyler. Birgok kurnazliga miiracaat eder. Gittigi yerlerde Haris b.
Memmam ile karsilasr. Haris onun sdyledigi yalanlar1 yaptigi kurnazliklari aymplar, o da
Haris’ten kendisini devamli affetmesini ister. Eserin yazart bu iki zit karakteri birer
sembol olarak betimlemis, okuyan kisiye toplumun i¢inde yasadigi gercek yiiziinii
vurgulamak istemistir. Bu bakimdan eser doneminin siyasi, toplumsal ve iktisadi gibi
unsurlarinm durumunu gosterdigi igin onemli bir hale gelmistir (Kihig, 2003: 414).

Resim 7: Kelile ve Dimne’den minyatiirli bir sayfa, Paris Bibliothéque
Nationale, Ms., Arabe, nr. 3465, vr. 48a.Kaynak: (Karaismailoglu, 2002: 210)

Hariri tarafindan yazlan el-Makdmat, 13. yiizyilda Ortagag Arap diinyasmnin en
cok resimlenen eser olmustur. Bilinen {ic Makdmat el yazmas1 vardr. Bunlar, Leningrad
el yazmasi (1225), el-Wasiti (yazar) Paris Uluslararas1 Kiitiiphanesi (1237) ve Istanbul’da
bulunan el yazmas1 13. yiizyllma aittir (Adigiizel, 2008: 106). Harir’'nin tam adi Abii
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Muhammad al-Kasm b. Ali b. Muhammad b. Osman al-Hariridir (Turan, 2017: 70).
Eserlerde goriilen minyatiirlerin, tasvir 6zelliklerine bakildiginda duygu ve mimiklerin
mimarinin arkasmda oldugu goriilmektedir. Arka plan renksiz ve sahne zemini gibi tasvir
edimistir. Makamat’m minyatiirleri genel bir sozli anlatim duygusu tagmaktadir.
Minyatiirler ¢ogunlukla Arap diinyasinin sosyal hayati hakkinda bilgi vermis, dikey ve
yatay olarak yerlesmis oldugu gorlimiistir. Olaylarm kompozisyonun merkezinde
gelismistir. Digimli perdeler ve dekoratif aletler tasvir edilmistir (Adiglizel, 2008: 117).

1.3. OSMANLI MiNYATUR SANATI

1.3.1. Osmanh Minyatiir Sanatinin Erken Doénemi

Osmanl doneminde minyatiirde, kendine Ozgii bir nitelik tasiyan yeni bir
anlatim tarz1 goriilmiistiir. Baslangigta, Nizami, Firdevsi ve Cami gibi kalem erbablarmnin,
IslAim diinyasinda fazlasiyla resimlenen bu edebi eserlerin bir zamana kadar benimsenmis
ve model almmistir. Osmanh minyatlir sanati daha sonralart Osmanli saltanatin ve
egemenligine hakim oldugu bir konu haline gelmistir. Sanatkarlar tarafindan hazirlanan
bu eserler, devletin kuvvetini gosteren, ihtisamli bir betimleme, minyatiirlerde zamanla
gorlimiistiir. Minyatiirlerde devletin  giiclinii  yanstan zafer ile sonuglanan savas
sahneleri, seferler ve torenler gibi tasvirler goriimiistiir. Minyatiirle olusan bu eserler bir
tarth niteligi tasiyan, gercege taniklik eden yapitlar olmustur (Renda, 1985: 460).

Osmanh devrinde {i¢ yiiz yila yakin zaman zarfinda eserler veren minyatiir sanati
saraya tabi kalarak gelisimini siirdirmiistiir (Cagman, 1982: 931). Osmanh doneminde
minyatiire, nakis ismi verilicken, sanati yapan kisilere nakkas adi verimistir. Minyatiir
eserlerin olusturuldugu atolyelere nakkashane adi verilmistir. Nakkashaneler saraya tabi
kalmislardr. Nakkashanenin idaresinden sorumlu olan kisiye sernakkas ismi verilmistir.
Sernakkas idaresinde bir hayli sanatkdr bulindugunu bilinmektedir. Nakkashanelerde
tiretlen minyatiirler, sernakkas yonetiminde bircok sanatkar tarafindan resimlenmistir
(Mahir, 2004: 17).

Osmanh mnyatiiriin bugiine kadar elimize ulasan en eski tarihli 6rnekler 15.
ylizyilda ortalarmda Edirne’de hazrlandigi goriilmektedir. Osmanli Minyatiir Sanati
gliinimiize en eski ornek II. Murad’'m Amasya’da (1416) sehzadeligi doneminde, oglu
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olan 1. Mehmed’in saltanat yillarinda (1451-1481) Edirne’de iiretimislerdir. Bu
bakimdan Amasya, Edirne ve Bursa gbi kentlerin mmyatiir sanati icin 6nemli oldugu,
Osmanh minyatiiriin olusum siirecini  sekillendigi ik kentler olmustur. II. Murad’in
Amasya’da (1416) yilinda sehzadelik yaparken, en eski tarihli minyatir, Taciiddin
fbrahim b. Hz Ahmed?’nin (1335-1412-13) Iskendernamesi’dir. Paris’te bulunan
Ahmedi'nin Iskendernamesi iginde toplam 21 minyatiir vardrr, yalmz ii¢ tanesi kitap i¢in
ozgin tasarlanp hazrlanmustir.  Ozgiinlik bakmmndan Anadolu Hristiyan ic duvar
resimlerini andwran bir benzerlik oldugu goriilmektedir. Geriye kalan minyatiirler farklh
eser ve konulardan kesilmis ve yapistirilmistir. Resimler yapistrrken, cedvelin iginde
kalan bosluklara bitkisel kaynakh siislemeler veyahut manzara tasvirleri yapildig:
gorilmistir (Resim 8).
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Resim 8: Iskender’in Tamgac’1 yenmesini kutlamasi, Ahmedi, Iskendername,
1416, PBNF, Turc. 309, y. 161b. Kaynak: (Bagci, vd, 2006: 22-23)
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Yapistrma olan bu resimlerde islip olarak iki 13. yiizyllda ortalarmda Bagdat-
Musul ekolii goriiliir. Ikinci {iskip ise 14. yiizyilda toplumsal begenilerini gdsterir. Ihanli
(1258-1353) veya Celayirli (1360-1410) yillar1 arasi yapimis yazmalardan alndigi one
siiriilmiistiir. Eser 1460 ve 1480 yillar1 arasmda iki niishas1 yapildig1 diisiiniilmektedir. ilk
niisha Venedik Marciana kitaphginda bulunan iginde yirmibir minyatiir bulunduran
yazma, Iskendernamelerin en 6neml niishalardan biri olmustur. Ikinci Niisha ise St.
Petersburg Rusya Bilimler Akademisi Sarkiyat Enstitiisiinde (C-133) bulunan eser, ilk
niisha ile benzer Ozellikler oldugu gorilmistiir. Bu sebeple iki niishada aym zamanda
Edirne’de yapildigi farz edimistir (Bagel, vd, 2006: 21).

Iskenderndame, 1390 yilnda Ahmedinin yazmis oldugu eser, Biiyiik
Makedonyali Iskender ile alakal oldugu oOykiilerin bulundu bir yapittir. Eserin iginde
Osmanl tarihi, Islim Tarihi ve Mevlit kismlarm oldugu goriilmektedir (Mahir, 2004:
42). Ertugrul Gaziden Silleyman Celebi’'ye olan zaman zarfinda sultanlik yapan
padisahlarin tarihlerini bulunduran eser, itinali ve gercege tankhk eden tasvirler, bir
sonraki donemde gelen nakkaslan etkilemistir. 1416 yilinda hazirlanan Iskendername ise
Deviet-i Aliye’nin ilk resimli tarih yazmasi oldugundan miihim bir yere sahiptir (Cagman,
1982: 932).

1455 ve 1456 yillar1 iginde hazrlanan diger miihim yapt ise Bedi’eddin
Minugihr el-Taciri el TebriZ’ye ait Dilsiizname’dir. Eserin igindeki minyatiirler kiigiik
boyutlu ve edebi konulu olmasiyla, Timur ve Tirkmen etkileri gostermektedir (Mabhir,
2004: 43). Bu islip etkisinin sebebi ise Renda’ya (2001: 5-6) gore, 14 ve 15. yiizy1lda
Bati ve Dogu ile politika islerin yam swa kiiltirel baglamda alsveris oldugu
bilinmektedir. Timur, Yidirim Bayezid’a biiyiik bir yenilgeye ugratmas: ile birlikte,
Timur’un yannda bilim adamlar, sanat¢llar ve yazarlar 15. ylizyllda baslarimda
Anadolu’ya getirilmiglerdir. Bunun sonucunda karsiikli olarak birbirlerini kiiltiirel
bicimde etkilemislerdir. Daha sonraki donemlerde Siraz, Tebriz ve Semerkand
sehirlerinden sanat¢ilar gelmistir.
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Bedi’eddin Tebrizi’nin Edirne’de hazirlanan Dilsiizndmesi, Timurlu ve Siraz
etkisi gorilir (Mahir, 2004: 44). Oxford’da bulunan eser gill ile biibiiliin imkansiz olan
asmrt sevgisini anlatir. Dilsiizndme minyatiirlerinde goriilen teknik bicimi diger baska bir
Osmanl yazmasinda goriilmistiir. Bu benzer farkla iki eserde Edine de yapildig:
savunulmustur (Bagei, vd, 2006: 25). Benzerlik gosteren bu yazma Katbi ile bilinen
Semseddin Muhammed bin Abdullah Nisapurinin kaside tiiriinde siirlerin  bulundugu
Kiilliyat-1 katibi dir. Eserdeki minyatiirler dilsiizname’nin minyatiirlerine benzedigi i¢in
aynmt yerde yapidigi ve aym nakkas tarafindan iretidigi disiinilmistir (Resim 9).
Minyatiirler incelendiginde ise teknik bakmundan doga ogeleri, olagandan daha hacimli
cicekler ve ufuk ¢izgisinin tizerine dik halinde sralanan serviler, sonraki donemlerde
Osmanl minyatiir sanatmin belirgin 6zelliklerinden olacaktr (Cagman, 1976: 336).

Resim 9: Eylip ve Salman geng bir hikkiimdarin huzurunda, Katibi, Kiilliyat,
1450-60, TSM, R. 989, y. 229b-230a. Kaynak: (Bagci, vd, 2006: 24-25)

Donemin diger Onemli yapiti ise II. Mehmed’e sunulmak iizere Amasya’da
tiretilen Cerrahiyyetii’l-Haniyye, 1465-66 yillar1 arasi Sabuncuoglu’nun bilimsel olarak
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yazmis oldugu eserde toplam 139 minyatiir oldugu goriimektedir (And, 2004: 34). Eserin
16. yiizyilda bir diger niishas1 ise Istanbul Universitesi Tip Tarihi Enstitiisiinde
bulunmaktadr. Amasya’da hazrlanan eser, 15. yiizyilda baslarmdan beri devam etmekte
olan resim gelenegi ile olgunlasmis farkh sanatgilarin elinden ¢ikmustir (Mahir, 2004: 45).
Donemin bir baska mithim eseri ise Nizami’nin Hamse’si 1442 yiinda hazirlanmistir.
Eserde kirk bir minyatiir bulunduran eser, Osmanh ve Timur saraylarinda bulunan Iranl
sanat¢ilarin  firgalarindan ¢iktig1 distiniilmektedir (And, 2004: 36). Simdiye kadar
bahsedilen bu minyatiirlii eserler Il. Mehmed donemmnden Once ve onun saltanat yillar:

arasnda hazirlanmis yazmalardir.

Istanbul’un fethi ile birlikte sanat, kiiltir ve bilim bakmndan miihim bir yer
olmustur. Boylelikle Osmanli minyatiir sanatmin ik olusum asamalar1 baglanus oldugu
bilinmektedir (And, 2004: 36). Il. Mehmed’in sanata ve bilime olan asm ilgisi,
kiitiiphanesinde Katalan ve Arap haritalari, Avrupa’da hazirlanmis graviirler, Firdevsi ve
Nizami'nin yazmalari, birgok Inciller ile farklh dillerde yazlmis bircok eser yer
almaktadr (Bagci, vd, 2006: 32). I. Mehmed’e kadar olan minyatiirlii yazmalar dogu
tslibunun 6zelliklerini bulundururken, Il. Mehmed ile bati isliplarina yol agtig
goriilmistir (And, 2004: 36). Bu durum Parlar’a (2007: 171) gore, II. Mehmed’in Bati
sanatlarin etkilerini ilgilenmesi ile Bati ve Dogu sanatmimn yeni bir birlesim sonucu farkh
bir Osmanh Uslibunun ortaya ¢ikma sebebi olmustur. Dort yiizyila yakm siiren bu siiregte
cesith Usliplarla kendini sekillendiren Osmanli minyatiirii bu zaman zarfinda siirekli

kendini yenilemis ve canh kalmayr devam ettigi goriimiigtiir.

Istanbul’'un bassehir olmasityla birlkte eski saraym buraya tasmmasiyla |I.
Mehmed yeni bir nakishane yaptrnus ve sernakkas olaraktan Ozbek kokenli Baba
Nakkas’1 tayin etmistir (Binark: 1978). II. Mehmed’in hiikiimdarlig1 boyunca olduk¢a
farkh  Avrupali sanatgtyr saraya c¢agrmistir. Davet edilen bu sanatgilar arasmda
kaynaklarda 1461 yihinda Venedikli bir tacirin vasttasiyla la Rimini lordu Sigis mondu
Malatesta’ya haber gondermistir (Bagci, vd, 2006: 34). Donemin en degerli madalyon
ustas1 olan Pisanello’nun 6grencisi olan Matteo de Pasti’yi Saraya davet etmistir. Bu talebi

kabul eden Sigismandu’nun yardimcisi olan Roberto Valturio, methiye dolu zarfta II.
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Mehmed’in Matteo’ya adm vererek davet ettigi ve kendisinin hem resim hem de oyma
olarak portresini istedigini ispatlayan mithim bir belge olmustur (Mahir, 2004: 45).

Fatih, Matteo di Pasti, Constanzio di Ferrara ve Gentile Bellini gibi Avrupal
sanat¢ilar1 davet etmesi ve portlerini yaptrmasi, Ortacag etkileri ile yetisen bu sanatgilar
yeni meziyetler getirmistir. Boylelikle kiiltir ve sanatn merkezi olan Istanbul Osmanl
saraymda cesitli uluslardan kimseleri barmdran bir sanat ortamu olusturmustur (Ark,
1988: 3). Diger bir sanat¢i ise Constanza da Ferrara’nin hazrlamis oldugu II. Mehmed’in
madalyonu genis cevrelere iin salmistir (Oney, 1982: 55). Yine bu ddnem italya’dan
Gentille Belline adinda bir sanatgr 1480 yihinda davet ediimistir. II. Mehmed kendi
portresini yaptir ve boylelikle Fatih Portresi, Belline tarafindan Istanbul’da yapilmstir.
Sarayda on sekiz ay kalan sanat¢i II. Mehmed icin Meryem ve Isa resimleri yaptigi
miitenevvi kaynaklarda yazlmistir (Bagel, vd, 2006: 35). Lakin Bellini’nin Fatih Portresi
25 Kasm 1480 tarihini tasiyan resim, Ingiliz asili Henry Layorda satimustir. Sarayda
bulunan sanat¢i epey bir tablo yapmis ve bunun yam swa sehzadelerin ile pasalarin
portrelerini  resmetmistir. Bu resimlerin  hangi yolla kayboldugu ve saraydan nasil
cikarilp baska bir {iilkeye gitmesi hakkinda bir bilgi kaynaklarda, hakikati
bilinmemektedir (Ersoy, 1997: 49). Bellini tarafindan yapian bu eser, sarayda bulunan
kendine 6zgii nitelikleri olan sanatgilar {izerinde bir izlenim brakmustir. Bu izlenimi en
¢ok Sinan Bey ve Bursali Siblizade Ahmed’in Fatih’in Giil Koklayan Portresinin firgasina
yorumlanmistir (Mahir, 2004: 46).

Il. Mehmed Avrupa’dan sanat¢i gelmesini saglanmig ve bunun yannda Sinan
Bey’i Avrupa’ya yollandig1 bilinmektedir. Mastori Pavli’nin 6grencisi olan Sinan Bey
XVI. yiizyllda ait bir kaynakta gecmistir. Bursah Siblizade Ahmet ise Sinan Bey’in
ogrencisidir. Siblizade Ahmet ise portre konusunda tinlenmistir (Gelibolulu, 2012: 68).

Arseven’ e (1983: 1423) gore; Sinan Bey, II. Mehmed devrinde Venedik’e
gonderilmistir. Mastori Pavli’nin Ogrencisi olmustur. Pavli’den ders alan Sinan Bey
saraya geldiginde Fatih’in bir baska portresini yapmustr. Islimyeli’e (1966: 9) gore;
Sinan Bey tarafindan yapilan Fatih’in giil koklayan portresi, oturur halde bagdas kurmus
hikkiimdar, iigceyrek profiden resimlenmistir. Fatih’in portresinde giicli kisiligi, kibar
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yiiz ¢izgileri One ¢ikarlmistrr. Elbisesindeki bulunan hat kivrimlari, Ronesans doneminde
kullanilan tekniklerindendir. Uzerindeki beyaz kiirkli mavi kaftan olan ve icindeki
kahverengi giysi viicut ayrmtilarini goriilmeyen, 39x27 cm boyutundaki eser, su an
Topkap1 Saraymda (H.2153) bulunmaktadir (Resim: 10).

Mabhir’e (2004: 46) gore, Fatih’in giil koklayan portresini inceleyen kimseler
tarafindan Sinan Bey veya Bursal Siblizade Ahmed’e atif edilmistir. 1480 yihnda yapilan
bu portre durma sekli ile kral simgesini aksettirmistir. Kompozisyon bakmmdan Timurlu
ekolii gorlilmiis ve aynt zamanda bas bolimiinde Bellini’nin etkileri goriilmustiir. Eser,
Osmanh minyatiir sanatmda padisah portreciligini baglatmistir. Baska bir yonden ise
sanatcllarin minyatiire katkis, II. Mehmed’in Oliimiinden sonra bile baz minyatiir
ayrmtilarinda golgelendirme teknigi ve mimari ¢izimlerle perspektifi kismen gostererek
tic boyutu aramglardir (Cagman, 2003: 894). II. Mehmed’in diger bir portresi ise ayni
devirlerde, bakis agis1 liggeyrek olan biist portresi Contanzo da Ferrara’ya ait bir resimden
hareketle yapildig1 varsayilir. Hazirlanan bu portre minyatiiriinde iki nakkas tarafindan
yapildig1 gorilmiistiir. Hilkiimdarin simdiye kadar goriilmemis sakal uzunlugu, . Ahmed
Albimii hazrlanrken farkli bir nakkas tarafindan boyandigi disiinilmiistir (Mabhir,
2004: 47).
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Resim 10: Fatih Sultan Mehmed’in portresi, Albiim, 1480 civ. TSM, H. 2153, .
10a. Kaynak: (Bagci, vd, 2006: 39)

Fatih, bati kaynakh bilim ve sanat iriinleri kadar dogunun Orneklerine de ilgi
gosterdigi  bilinmektedir. Dogu sanati ve bilime ilgi duydugu goriilmiistiir. Fatih’in
doneminde diger Tirk devleti olan Akkoyunlu devleti ile olan siyasal iligkisi daha
sonralari Osmanh sanatma etkili olmustur. Akkoyunlu hiikiimdar1 olan Uzun Hasan bin
Ali bin Kara Yiilik (6.1478) ile yapilan savas, kitap iiretim merkezi olan Siraz ve Isfahan
merkezinin yonetim gorevlisi olan oglu Ugurlh Mehmed’in Fatih’e si@inmasi ve kiz ile
evlenmesi gibi hadiseler, Tebrizli, Sirazli ve ishafanli sanatclarin Osmanhya gelmesine
sebep olmustur. Aym zamanda astronom Ali Kuscu gibi biiylik bilginlerde baskentte goc
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etmistir. Siraz’da resimlenen ve bagskentte getirilen Hamse-i Nizami, II. Mehmed’e
sunulmustur (Tanndi, 1996: 13). II. Mehmed’in oglu olan II. Bayezid (1481-1512)
babasmm baslattig1 Italyan sanatgilarla olan iliskileri siirdiirmemistir. Dénemin 1490-
1510 arasma yapidigi On gorilen c¢ok az mmyatiirlii el yazmasi elimize ulastigi
gormekteyiz (Bagel, vd, 2006: 42). Urug’a (2008: 42) gore; II. Bayezd Doneminde
[ran’da ve Istanbul’a acikca bir farklilik goriilmiistiir. Minyatiirlerde betimlenen sahneler
Osmanh toplumsal begenisini yansitmigtir. Bilhassa, Mimari cizimler Avrupai bir model
iZlenmis ve boylelikle binalara derinlik uygulamalari yapimistir. Bu donemde bagkentte
Kelile ve Dimne, Hiisrev-ii Sirin ve Yisuf-u Ziileyha gbi konusu edebi olan elle yazilmis
minyatlirlii yazmalarin kopyast yapimistir (Lamm, 1952: 95-114). Donemin diger bir
eseri olan Hamse-i Hiisrev Dehlevi, Mahmud Mir el-Hace tarafindan 1498 yiindan
niishas1 yapimustir. Yazmadaki minyatiirler Herat sanat okulundan ¢ikan minyatiirlere es
deger nitelikler gostermistir. Yirmi sekiz minyatirden olusan eser, II. Bayezid donemi
Osmanl Minyatiir sanatmin Ozelliklerini yanstmistr (Bagei, vd, 2006: 54). Donemin
inli sairlerinden Hatifi’nin, Sirin i Husrev mesnevisinin  1498-99 yillar1 arasmda
yapimis, iki yaprakh lizerinde bir minyatiirle birlkte bes minyatiirde yer verilmistir.
Bagka bir niishas1 olan yapitm, Yusuf Smaneddin yapmus oldugu Seyhinin Husrevii
Sirin’in her beyti icin ayr1 uyakh olan divanmin, az sayida minyatiirlii eser giiniimiize kadar

ulasmustir.

Doénemin diger bir eseri Leyld ile Mecnun, Osmanh yazari olan Hamdullah
Hamdi’nin mesnevisidir. 1499-1500 yillar1 arasmda {iretilen yazmada toplam kiiciik
boyutlu sekiz minyatiir yer almaktadir (And, 2004: 38). Donemin diger bir eseri
Stileymdnname ise Bursali Uzun Firdevs’in Hz. Davut’'un oglu olan Siileyman
peygamberin muazzam oykiilerini anlatmustir.  Eser hem Incil hem de Iran gelenegini
yanstmigtir. Yazma yirmi bolimden ve yiiz sahneden (meclis) olusan bu eser, her
konudan biraz bilgiyi icinde bulundurmustur. Dublin’de niishas1 bulunan eserin cift
yaprakl takdim sayfasmda bir tarafta Siileyman peygamber, diger tarafta Belkis (£2b.)
tasvirlenmistir - (Minorsky-J, Wilkinson, 1958: 958) (Resim 11). Takdim sayfasinda
bulunan minyatiir, dini simgeler bakistyla Ozgiin ve tek olma niteligi tagmustir.
Betimlemede, insanlar farkh grupta hayvanlar, devler, cinler ve c¢esit otomatik el
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aletinden sorumlu olan gorevliler tasvir edimistir (Bagci, vd, 2006: 58). Konu
bakimmndan genis olan bu eserde dogu mitolojisinden ve diger peygamberlerden haber
verildigi goriilmiistiir. Fasikiill bakmindan sayis1 bilinmeyen eser, II. Bayezid tarafindan
eser biiyiik bulunmus ve icinden seksen bolim secilmis ve gerisi II. Bayezd” m emri ile
yaktrilmistir (Tanyildiz, 2007: 168).

Resim11: Hz. Siileyman ve Belkis’in meclisi, Uzun Firdevsi, Siileymanname,
1490 civ., DCBL, T. 406, y. 2b-3a. Kaynak: (Bagci, vd, 2006: 47)

Donemin diger tarihli konusu olan eser Seindme-i Melik-i Ummi, Dervis
Muhammed bin Abdullah Nakkas tarafindan yazilmistir. II. Bayezid’n 1481-97 arasi
saltanat yillarmi anlatan Sehname, Tirkmen ekolii olan yuvarlak yiiz ve badem goz
tasvirleri goriimistiir (Aslanapa, 1993: 204). Sultanin hayatn1 ve hiikiimdarlhik olaylarini
kapsayan tarihini anlatan eser Mahir’e (2004: 49) gore; 1. Siileyman doneminde devlete
ait ayrt edici bir nitelik tasiyan ‘Sehnamecelik’ gelenegin Osmanh Devleti ign XVII.
ylizyila kadar ana yazm kaynag oldugu sdylenebilir.
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1.3.2. Osmanh Minyatiir Sanatimn Yiikselme Donemi

I. Selim’in hiikiimdarhig1 (1512-1520) ve 1514 yilinda Tebriz’i almasiyla birlikte
bircok elyazmas1 eserleri baskent’e getiren hilkkiimdar, Topkapi saraymda ¢ogu Fars
sanat¢llardan olusan bir nakkashane kurmustur (Hassan, tarihsiz: 3). Safevilerden,
Tebriz’i alan 1. Selim, ozellikle kitap sanatlart alannda (nlenen sanatgilart Osmanliya
getirmesiyle, Islim diinyasindasin da Kiunvanma nam salmustr. Safevi sultan1 Sah Ismail
(1501-24) 14. ve 15.yiizy1l boyunca Islam tasvir sanatmda iistin yapitlarin hazrland1g1
Tebrizi, Siraz ve yoresini Akkoyunlular'dan almsti (1503). Aralarmda nakkas Seyhi ve
Dervis Muhamined'in  resimledikleri {nli bir Hamse-i Nizami niishasinin  da
bulunuyordu. (Bagci, vd, 2006: 54-55). Hamse kelimesi Arapga da hams (bes) es anlama
gelen hamse, bes mesneviden olusan dizidir (Yazict ve Kurnaz, 1977: 499-500). I. Selim
Donemi Osmanh Minyatiir sanati i¢in ylkselme devrine girmis, boylelikle Onemli
mertebelerden yol alarak klasik donem dedigimiz {sliba zaman iginde ge¢mistir. Yeni
bir Gslip gelisen tasvir bigimi de Hiiseyin Baykara donemi Herat sanat atdlyesine ait
stisleme bigiminden etkilenmis, bu sekilde iki tiskip sentez olmustur. Yeni olan bu ekolde,
Feridiiddin Attar'm Mantiku't-tayr (1512), Al Sir Nevai’nin  Divdni, Nevai’nin
Hamsesi’nin, Divdn-i Sahi'nin, Molla Cami’nin Tuhfetii’l-ahrar’m, Arif'nin Giiy u
Cevgan’nm, Divan-1 Selimi’nin, Cami’nin Mesnevesi ve Selimname gbi donemin
eserlerin igindeki minyatiirlerde bu tarzi benimsenmis oldugunu bilmekteyiz (Mahir,
2005: 118-123).

Yikselme doneminde, Tirk mmyatiirii i¢cin 6nemli bir yer teskil eden
Mantiku’t-tayr (TSM. E.H.1512) eseri kompozisyon elemanlarindan dolay, daha
sonraki donemlerde Osmanli minyatiiriiniin mithim pargalarmdan birini olusturdugu i¢in
¢ok Onemlidir (Tanndi 1996: 19). Mantiku't-tayr’m, Divan’t Selimi’nin ve
Selimname’sinin hazirlayan Horsan kdkenli nakkaslarm dslibunun etkilerini 16. yilizyilda
ortalarma kadar goriilmiistiir. Bu Uslip Ozelliklerini tasiyan Herath Arifi'nin eseri olan,
konusu ise bir dervisin sehzadeye olan askmm anlatan farsca yazilmis olan eser ‘Guy u
Cevgan’da gorilir (Bagei, vd, 2006: 62-63). Bir kismu Osmanli nakkashanesinde
iiretilen, Horasanh ve Tebrizli sanatkarlarm ve bazsi Istanbul zanaat sahibinden olusan

bu sanat¢1 gruplar1 ile kendine 6zgii bir tarza sahiplenen bu imparatorluk sanati 1520
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yillarindan sonra meydana gelmistir. Bu seneler Osmanl Devleti’nin batida ve doguda
Oonemli zaferler ile gii¢ kazandigi dénemlerdir (Tanndi, 1996: 19).

Yavuz Sultan Selim ve Kanuni Sultan Siileyman doénemi Osmanh Minyatiiri
adma bir ylkselme donemidir. Yavuz Sultan Selim’in oglu olan Kanuni Sultan Siileyman
(1520-1566) krk altt yil imparatorlukta saltanatini siirdirmiistiir. Bu dénem bilim ve
sanat alaninda iist diizey gelismeler goriilmiistiir. Imparatorlugun smrlar1 ile gelismesiyle
birlikte, saraydaki nakkashanedeki sanatci sayilari arttig bilinmektedir. Bati ve Dogu’ya
yapilan seferler ile birlikte Devlet-1i Al’ye farkh gelenekler ile sanat Usliplar1 da karigmus,
buna bagh olarak Osmanh resmi farkl gelisimlerini gostermistir (Cagman, 1982: 932-
933). 1515 yillarinda Hamd{’'nin Yiisuf u Ziileyvha (MBS, Cod. Turc. 138) mesnevisi ve
Ali St Nevainin Hamsesini (TSMK, H.802) miistensih etmistir. Pir Ahmed bin Iskender,
saray yazarlarmdan biri olmak ile birlikte, aym zamanda iyi bir miizehhip, musawir ve
micellittir (Yidrim, 2000: 903).

Sultan Siileyman’m ik saltanat yillarinda Onem teskil eden bir eserde, Sikri
tarafindan hazrlanan Selimndme 'dir. Hikiimdarlar i¢cin Sehnameleri tn kazanmis
baskomutanlar1 i¢in gazanamelerin iki olan Selimndme Tirk¢e yazlmis, mesnevi
tarzmda bir eserdir. Yavuz Sultan Selim’in zaferlerini anlatan yazma, minyatiirlerinde
figirlerin kiyafetleri gergek¢i bir sekilde islenmis olup, yliz hatlart belirgindir. Mimari
stislemeler, kumas ve elbisedeki dekoratif anlayis bigimi, Siraz ve Herat tislibunun son
ornekleri arasinda yer almustir. Bu {isliptan farkh kompozisyon mat ve soluk renkler ile
caligilmistir. Minyatiirleri resimleyen nakkas ise bilinmemektedir (Aslanapa, 1986: 858).

Kanuni Sultan Siileyman zamaninda bircok nakkasm tarihe damga vurdugu bir
doneme girilmistir. Konusu tarthi olup bu eserlerin miiellifligini ve aym zamanda
resimleyen Matrak¢1r Nasuh olmustur. Osmanh minyatiir sanatma Topografik Ressamlik
ad1 da verilen yeni bir islibun kreatifligini yapmustrr (Tikel, 1993: 193). Bu yiizyilin
ikinci yarisima kadar, kompozisyonlarda figiir olmadan sehir, kale ve liman tasvirleri
bolca islenmis oldugunu gormekteyiz (Aslanapa, 1986: 858). Giiniimiizde Siileymaniye
kiittiphanesinde (Esad Efendi, No.2206) yer alan, silah kullannminda usta olmak ig¢in
yazilmis 936/1529 tarihli Tuhfetii’l-guzat eserinin 1532 yiindaki niishasin da kendisini
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“Bu etkaru ibadi’ -miitiicennide ve ahkara ecnadr’ l-miite’ablide Nasuh el-Silahi el-Sehir
bi-Matraki” olarak yazmstir (Yurdaydin, 1963:5).

Yeni bir bakis sekli olan bu gérme bigimi, minyatiir sanatmda yeni bir ekol
olusturan Matrak¢1 Nasuh kent, sehir ve liman tasvirlerinin tasarmuni kusbakisi icinde
kompozisyona yerlestirmistir. Savas esnasnda yahut kusatma altmda bwakilan kentler ve
yol tlizerinde konaklanma esnasmdaki sehirlerin tasvirleri belge niteligi saglamistir.
Tasvirlere bakildiginda yan yana veya {ist liste swalanmis goriilse de, bu goriiniimler
gozleme dayal resimlerdir. Matrak¢t Nasuh’un ekolii, daha sonraki yillarda birgok
sanat¢1 tarafindan uygulandigi goriilmiistir (Renda & Erol, 1980: 25). Nasuh’un kalem
erbabligina ik I. Selim doneminde 1517 tarihli Cemdli l-kiittab ve kemdlii’l-hiissab
yazmalar1 olmustur. Yazmalar giiniimiizde su an Istanbul Universitesi Kiitiiphanesinde
(T.2719) yer alr. Eserin bir niishasinda katiplere divan rakamlar1 egitmek amaciyla
rehber bir yol gosterir. Nasuh’un Cemdlii I-kiittdb ve kemalii’l-hiissab eserleri 1533
yiinda diizelerek Umdetii 'I-hisab ismini vermistir. Konusu bakmindan ¢arpma, bolme,
ayrma ve kesir cesitlerin kendi aralarmda islem yapabilme islenmistir. Umdetii lI-hisab
niishalar1 giiniimiizde su an Nuru Osmaniye Kitaphginda (N0.2984), Istanbul Universitesi
kiitiiphanesinde (T. 2755) yer almaktadw. Matrak¢r Nasuh’un diger bir eseri olan
Tuhfetii’l Guzdt adli eser toplam bes kisimdan olusmaktadwr. Eser konu bakmindan
matrak oyunu ve silahsorluk ile Ogrencilere rehberlk ve yardimci kaynak olarak
hazirlanmugtir. 1532 tarihli eserin birinci kisminda yay ve ok iizerine, ikinci kisminda
kiig hareketlerini, tgiincii kismmnda topuz hareketlerini, dordiincti kisminda, kargt ve
topuz hareketlerini, besinci kisminda ise ki Hisar-1 Kerr u FeR ile On yedi meclisi
bildirir.4 Tki hisarm i¢ bolimlerini ayran tuglalar dekoratif siislemeler yapimus, iclerinde
silah aletleri oldugu goriilmiistir (Resim 12). Matrak¢i Nasuh'un diger bir eseri olan
Mecmau 't-tevdrih eseri Muhammed bin Cerir el Taberi’nin Tarih el-Riisiil ve el-Miiluk
adh eserine 1520 yihinda Arapgadan Tiirkgeye terciime etmustir. Diger bir eseri Matla-1
Dasitan Sultan Siileyman Han eseri, sultanin 1520 senesindeki ciilusundan 1537 yillinda
diizenlenen Korfu seferine kadar olan vakalar anlattig1 goriilmiistiir. Bir niishas1 bulunan

4 Sultan Siileyman’mn ogullarmm siinnet diigiiniinde at meydanmnda diizenlenmis oldugu iki hisar ve
matrak oyunu hakkinda malumat verir. Bkz. Osmanh Arastirmalari, “Matrak¢1 Nasuh’un Hayat1 ve
Eserleri Uzerine Notlar “s.184 Isam Yaymlari, Say1:37 2011 Davut Erkan
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eser Topkapt Sarayir Miizesinde (R.1286) yer almaktadr. Bu tek niisha
Siileymanndme’nin ik kismudr (Akyaka, 2020: 15-21).

\\ 3 b T y\ g\

Resim 12: Tekerlekler iizerinde hareket eden iki hisar ¢izimi, Matrak¢1 Nasuh,
Tuhfetii’ - guzat. 1532, ISK, Esad Ef, 2206, y.33b-34a. Kaynak: (Bagg1, vd, 2006: 74)

Siileymanndme iki kisimdan olugmaktadir. Birinci kisimda Fransa’ya destek
olmak amaci ile giden Barbaros Hayrettin Pasann akdenizdeki askeri harekatlarini
anlatr. Bu diizenlenen seferlerdeki limanlar Marsilya, Cenova, Nis, Antip, Tulon
limanlaridir. Eserdeki bu liman kentlerin tasvirlerin ¢ogu zaman kusbakisi ve tam
olmayarak topografik bir acidan ve icerisinde figiir bulunmadan tasvir edilmistir. Ikinci
kisimda ise I. Silleyman’m 1543 yilinda Macaristan’a diizenlendigi seferleri konu alr.
Toplam 23 minyatirden olusan bu kisim Estergon, Tata, Nis, Budapeste, Estonibelgrad
gibi kentlerin tasvirleri gorilir (Cagman, 1982: 935). Fetih-name-i Karabugdan ise
Stileymanname’nin ikinci kisminda yer alr. Karabugdan seferi ile baslayan 1539-42
yillar1 arasmi anlattigi gorilmiistir. Mecma el-Tevarih’in biitiininden kopmus 6ngoriilen
Tarih-i Sultan Bayezid eserin aynisindan iki kopyasi vardr. Bunlarin biri Topkap1 Saray1
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Miizesinde (R. 1272), digeri ise Londra British Museum (ADD, 23586) da yer almaktadir.
II. Bayezd donemu seferlerini anlatan eser, varak 185b’sinde [.Selim ile biter. Toplam on
minyatlirden olusan eser, I. Bayezid’mn yaptig seferleri ve askeri teskilat1 ait minyatiirler

bulundurmustur.

Baska bir eseri olan Beydn-1 Mendzil-i Sefer-i Irakeyn Sultan Siileymdan Han ise
[ran Seferi (1533-36) olaylarini, konaklanan yerleri anlatan eser, kisa ad1 ile Meacmu-1
Menazili olarak isimlendirilir. Eserde 107 minyatiir ile 25 minyatiirli metinden
olusmaktadir. Matrak¢i Nasuh, Istanbul’dan Tebriz’e sonrada Bagdat gidisine ve doniis
yolunda Halep ile Diyarbakr {izerinde gordiigii tiim konak yerlerinin mmyatiiriini
yapmustr. Bunlarin  arasmda cami, tiirbe, koprii ve Onemli yerlerin tasvirlerini
resimlemistir. Nasuh’un bu resim tasvirlerine bakidiginda tam olarak kus bakisi ve sehir
plam oldugu sdylenemez. Yapilar bazen yandan, bazi durumlarda karsidan gosterilmistir.
Sehirlerin sembolii olan yapilar teferruath bir sekilde islenmistir. Eserin basmda yer bulan
Istanbul tasviri en iin kazanmis minyatiirlerden biri oldugu goriilmiistiir (Resim 13).

S

Resim 13: Istanbul, Matrak¢1 Nasuh, Mecmu’-i Menazil, 1537, IUK, T. 5964, Y. 8b-
9a. Kaynak: (Baggi, vd, 2006: 75)
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Matrak¢min diger bir eseri olan Tarih-i Feth-i Siklos, Estergon ve Istolnibelgrad
(TSMK H.1608) yer alan eserde toplam 32 minyatiir yer almaktadir. Siileyname’nin bir
boliimiinii olusturan bu eser ki ayr1 kisindan olustugu goriiliir. Liman kentlerini figlirsiiz
bir sekilde resimleyen Nasuh, dag dizilerini siyah bir mirekkep ile boyanustir. Ikinci
kisimda serdar ve askerlerin konakladigi yerleri, goller, tepeler vb. kendine has bir
bicimde resimlemistir (Akyaka, 2020: 15-21).

Fatih Sultan Mehmet doneminde baslayan portre anlayisi, Sultan Siileyman
doneminde de devam etmistir. Bu devirde olusan sanat ortammnda padisah portreciligine
Haydar Reis gelenegi siirdiirmiistiir. Takma adi Nigari olan sanatgi, suretlerin tam yandan
gorliniisiinii ve 4/3 bakis acisiyla Sultan Siileyman ( TSMK, H.2134, y.8 ) ve oglu olan
II. Selim’in (TSMK, H. 2134, y.3 ) ile Kaptan-1 Derya Barbaros Hayrettin Pasanin
(TSMK H. 2134, y.9) kendi tasviri ile portrelerini resimlemistir. iclerinde dikkat cekici
olan Sultan Siileyman’in portresidir (Resim 14). Barbaros Hayreddin Pasa igin on bir
padisah portresi resimlemistir (Mahir, 2004: 55).

Resim 14: Kanuni Sultan Siileyman’in Portresi, Albtim, 1560-65, TSM, H. 2134, y. 8.
Kaynak: (Baggi, vd, 2006: 87)
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1.3.3. Osmanh Minyatiir Sanatimn Klasik Donemi

Osmanh Minyatiir sanatmin en doruk donemine ulasan bu devir II. Selim (1566-
1574) ve ozellikle 11l. Murad (1574-1595) zamaninda goriilmiistiir. Bu donemde kendi
kimligine kavusan, gerek Uslip nitelikleri bakmmdan yahut konu bakmmdan klasik
Uslibuna kavusmustur (Bager, vd, 2006: 112). Konu bakmundan elgi kabulleri,
sultanlarin av sahnelerinde ki becerileri ve padisahlarin adaletlerini anlatildig1 goriiliir.
Yazilan ve resimlenen yazmalar fars¢a ve Tirk¢e olarak kaleme alnmustir. Bu donem
sehnamecilikk  kurumunun mutlak niteligine  ulastigi  goriimiistiir.  Sehnameler,
hikkiimdarlarin ~ 6zelliklerini, benzeri olmayan muvaffakiyetlerini anlatan, mesnevi
tarznda yazilan manzume eserlerdir. Bu devir minyatiir anlayisinda farkh cografi
kesimlerin stislemeci ve kalpgr bir ekolden ¢ikarak daha ger¢ek¢i ve sade bir gorsel
anlattm yoluna girmislerdir (Mahir, 2004: 56). Tarihin izini gosterebilmek igin
belgeleyici bir anlatima yOneldigi gorlimiistiir. Bu donemde nakkaglar eserdeki konu
bakimmndan, o yerlesim yerlerinin muayyen niteliklerini gostermeye c¢ahsmislardir. Bu
bakimdan kaleleri, kopriileri, wmaklar1 ve agaclar1 tasvir etmislerdir. Mimari yapilar
gercege yakm, kuralli bir bezeme anlayisi ve giimiis yaldiz ile resmedilmistir. Renk
bakmmndan ise diger donemlerden farkh olarak renk tonlart fazla goriimedigi
minyatiirlerden anlasilir. Tasvirlerde golgelendirmeden kagarak bu donem yaln bir renk
anlayisini  benimsenmislerdir. A¢ik pembe ve eflatun, agik yesil ie leylak boyal
kompozisyon bitimine kadar uzanan ovalar, aym renk tonlar1 ile boyanan kaleler ile
biitiinlik olustugu goriiir. Bu dogada kullanilan pastel tonumsu renklere zit bir sekilde
belirgin edici kirmuzi ve turuncu renklerine hakim otlaganlar, cadwlar ve aym tona sahip
figiir {izerindeki kiyafetlere uygulanmuslardir (Cagman, 1982: 939).

Bu ekoliin ortaya ¢ikmasina yol agan Nakkas Osman olmustur. Bu ekol ise ik
olarak Nakkas Osman’in resimledigi, Nisanci Ahmed Feridun Bey’in (6Im. 1538)yazdig1
Niizhet-i Esrdaru’l-ahbar der-sefer-i Sigetvar’dr. Bu Osmanh kronigi olan eser konu
bakimmndan Kanuni Sultan Siileyman’in saltanat yillarmin sonlan ile 6limiinden sonra
oglu olan II. Selim’in saltanat yillarini1 anlatr. Sultan Sigetvar kusatmasinda 6-7 Eyliil
gecesi vefat etmistir. Eserin Ustiin 6zelliklerini gosteren toplam 19 minyatiir bulunduran
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Niizhetii'I-Ahbar musawerli bir yazma olarak ve igerk bakmindan bu dénemin biitiin
Ozelliklerini tagmustir. Bu bakimdan XVI. yiizyilin yarismda ¢ikan bu yaln tslip, ilk
orneklerden oldugu i¢in miitesekkil bir konum tasrr (Arslantirk & Borekei, 2012: 39-45).

Nakkag Osman islibuna ait yine erken tarihli diger bir eser ise Terciime-i
Sehname ve Iranh sair Sadi'nin 1565 yihna istinsah edilmis eserleri giiniimiize ulagmistir.
Diger bir eser olan Tarih-i Sultan Siileyman diger bir ismi ile Zafername (DBC. T. 4131)
sehnameci Arifi'nin kalem erbabligmni yaparken yarm braktigi eseri, yazar Seyyid
Lokman’in alp tamamladigi zafername su an giinimiizde Dublin’dedir. Bu eserle birlikte
Seyyid Lokman’m yazip ve Nakkas Osman ve ekibinin resimledigi bir doneme ve daha
sonra ikili bir isbirligi siirdiigli goriilmiistir. Sultan Siileyman’in 1558-66 yillar1 arasi
cesit olaylar1 anlatan manzum eser, Osmanh tarihinin duygularin1 kamgilayan tasvirler
icerdigi goriilmektedir (Bagei, vd, 2006: 114-118). Bu yazma eserden bir tasvir ise,
Kanuni Sultan Siilleyman doneminde sarap igen bir takim msam ¢engel ile idam edilmesi
ve sarap dolusu iki geminin yakilmasini gosteren sahnelerdir (And, 2004: 60) (Resim
15).

Resim 15: Kanuni ¢aginda, sarap igenlerin ¢engelle idanu ve sarap yikli iki geminin
yakilmasi, Lokman, Zafername, DCBL, 413. Kaynak: (And, 2004: 60)
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Seyyid Lokman ile Nakkas Osman’m birlkte yiirittigi diger bir eser ise
Sehname-i Selim Han (TSMK, A. 3595) konu bakimindan farsga ve manzume tiiriinden
aktarilan eser, II. Selim’in ik hikkiimdar olmasiyla birlikte, saltanat yillarindan OSlimiine
kadar anlatr (Mahir, 2004: 57). Kk ii¢ minyatiir bulunan eser, giiniimiize kadar ¢ogu
tasvir kayip olmustur. II. Selim’in ik tahta oturdugu ve cenazesi sahnesi olan minyatiir
tasvirleri su an giinlimiizde Boston Museum of Fine Arts’dadr. Bu eserin 6n ¢alismasi
oldugu sanlan ve tarihinin olmamasma ragmen 1575 yilna ait yapildigr minyatiirlii bir
niishast vardr. Icinde sekiz minyatiir bulinduran bu niisha, diger niisha ile ayni
minyatiirlii sahne ile baslamis oldugunu goérmekteyiz. Bu sahne ise II. Selim’in Adalet
kulesi penceresinden kubbe altmda bir yer bulunduran bir hedefe ok atmasidr (And,
2004: 61). TSM’de bulunan bu varaktan sonra meshur alim Karabagi, Seyyid Lokman,
Nakkas Osman ve hattatlarin ictimalerini gOsteren tasvir, sanatcilarin c¢aliyma ortami
hakkmnda bilgi vermesiyle birlikte, sanatgilarin portrelerinin goriilmesi agismdan Onemli

konumdadr (Atasoy, 1999: 217).

Ayni tiirde hazirlanmis diger bir eser ise Sehinsdhname yahut Sehname-i Sultan
Murad’drr. (I. C. 1581, TUK. FY.1404/ 1. C. TSM. B.200). Seyyid Lokman tarafindan
(v. 1010/1601) farsca yazlan eser I. Cidinde 1574-1581 yillar1 aras1 III. Murad’mn
saltanat olaylarmi1 konu almstir. XVI. yiizyilina ait Osmanh minyatiir sanatmm en iyi
ormeklerini bulunduran eser, I. Cildinde 58 minyatiir olusturmaktadir. Eser 1581 yilinda
I1l. Murad’a sunulmustur. 1582-88 yillar1 arasi olaylarimi anlatan II. cild 95 minyatiir
olusturan eser, IIIl. Murad’a takdim edimek amaciyla hazrlanmig ama 1597 yiinda III.
Mehmed’e takdim edilmistir (Aksu, 1981: 1-9). Birinci cildinde gbze carpan degisik
minyatiir tasvirleri barmdrnustir. Ileri gelen sanat tarihcilerin bu eserde Nakkas
Osman’m rol aldigin1 sdylemislerdir. Minyatiir tasvirleri arasmda ik gorsel Manisa’dan
yola ¢cikan III. Murad’m Istanbul’a gitmek icin Mudanya iskelesinden gemiye binmesi,
ikinci minyatiir ise IIl. Murad’m Istanbul’a geldigi ve saraya gittifini gosteren minya tiir
lle ¢ift sayfa icinde yer alan IIl. Murad’m avlanma sahnesidir. Eser kent gosterimi
bakimmdan zengin igerikler icerr. Bir baska bakmundan elgilerin kabulii, ordu
ylrtiytisleri, vezrler ile divan sahneleri, savas sahneleri ve eserin bilim baghkli kisminda

ise Takiyiiddin ve altmda cahsan on bes gokbilimcinin gozlemevindeki g¢ahsmalar1 g¢ift
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sayfada gosterilmistir. Seyyid Lokman’dan Once yazmina ik sehnameci Fethullah b.
Arif, vefat1 ile Sirvanli Eflatun ve onunda vefati ile tamamlanamayan eser 1569 yilinda
sechnamecilik gorevine getirilen Seyyid lokman tarafindan Hiinername (TSMK. H. Nr.
1523,1524) eseri tamamlanmistr. Eflatun’un on boliim tasarladigi ama sadece ii¢c bolim
yazdig1 eser, Seyyid Lokman tarafindan yeniden diizenlenmesi sdylenmis ve boylelik le
II. Murad’'m enmriyle goreve getirilmistir. I. Cildinde I. Osman’dan I. Selim’e kadar,
kkinci cildinde I. Sileyman, III. Cildinde II. Selim, doérdiincti cidinde III. Murad’m
hiinerlerini anlatr (Ertug, 1998: 484-485). Hiinername’nin birinci cildinde toplam 45
minyatiir vardr. Bunlardan 19 tanesi Nakkas Osman’a aittir. Diger 26 mmyatiir ve
serlevha calismalarinin sanatgilari ise Ali Celebi, Mehmed Bey, Veli Can, Molla Kasim,
Molla Tiflisi ve Mehmed Barsavidir (Anafarta, 1969: 10). Hiinerndme’nin ikinci cildinde
ise Kanuni Sultan Silleyman’a ayrimistir. Sultan’in  adaletini, siyasetini, yardim
severligini, fethettigi yerler ve kentler, riiyalarin1 vb. unsurlar1 anlattigi ve igeriginde
hikkiimdar ile alakah ders ¢ikarlmasi gereken alntilar vardr. Ikinci cildin mithim teskil
eden yeri tarihi belge tasiyan Nakkas Osman ve ekibinin yapmis oldugu 65 minyatiir yer
alr. Minyatiirdeki sahneler, metine uygun olarak tasvirlendigi ve ii¢ yiiz Sayfadan olusan
cildin son sayfas1 kaybolmustur. Bu sayfa ise Nakkas Osman’dan bahseder (Ertug, 1998:
485).

Diger bir eser olan Ziibdetii't- Tevarih diger adi Tomar-: Hiimayun veya
Miicmelii’t-tomar ise nitelk bakmindan vekayiname Ornegidir. Eflatun’un yazip
bitiremedigi tomar halinde olan eser, Seyyid Lokman tarafindan tamamlanmstir.
Ziibdetiv't-Teravih  (TIEM, nr.1973) III. Murad’'m ciilus téreni ile bogdurulan
sehzadelerin 6lim olay: ile bittigi goriimistiir (Kiitikoglu, 2003: 208-209). Eserin iginde
kiwk minyatiir bulunduran yazma kisa bir diinya tarihcesi, yaratilis ve sair hadiselerinden
bahseder. III. Murad’a 1583’te sunulan eser Chester Beatty Library ve Topkapi Sarayi
Miizesi Kiitiiphanesinde birer niishalar1 vardr (Kazan, 2010: 117-138). Eser igerik
bakmmndan Hz. Adem’den, Hz. Muhammed’e kadar olan birgok peygamberin hikayeleri
anlatr. Diinyanin yaratiisy, peygamberlerin tarihin, Hz Muhammedin hayatini,
sahabelerini ve halifelerin ile on ki imam’mn tarthini anlatr (Minorsky-J & Wilkinson,
1958: 21). Eserin igindeki minyatiirlerin bir bolimii Nakkas Osman tarafindan yapilmis,
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toplam otuz alti sanatc1 grubundan olusmaktadr. Bu nakkaslar arasmda Ser-bolik Ustad
Liitfii, Nakkas Osman, Molla Kasm, Ali Zeryer Hiiseyin, Mehmed Abdullah, Ustad
Musa ve daha sonra ekibe katilan iistad Velican vardr (Kazan, 2010: 117-136).

Doénemin yenilik¢i diger bir eseri olan Kuwyafet el-insaniye fi Sema'il el-
Osmaniye, Seyyid Lokman tarafindan yazlmistir. I. Osman’dan, III. Murad’a kadar olan
on iki padisah’'m portrelerin yam swa fiziksel niteliklerini anlatr. Nakkas Osman
tarafindan resimlenen bu portreler, Osmanh portre gelenegine yiiz tutulmus O6rnekler
arasmda yer alr. Ozellkleri gercefe yakm olmasi icin Nakkas Osman tarafindan
arastrmalar yapimustr. Hikiimdarlarin bulundugu portreler ile bulunamayan portreler
ise Sadrazam Sokullu Mehmed Pasa’nn yardimu ile Avrupa’dan getirilerek
karsilastrmalar1 yapimistir. On hazrliklar saptandiginda eser baslanmustir (Cagman ve
Tanndi, 1979: 60).

Sultan III. Murad’m sehzadesi Mehmed’in 1582 yilinda siinnet diigliniini
anlatan Sirname-i Hiimayun 1587 (TSM. H. 1344) yiina ait el yazmali eser, sir ve
diizyaz1 bigiminde yazlan eserdir. Divan-i Hiimayun katiplerinden Intizami mahlasini
kullanan yazar yazmistir. Gilinimiize kadar 432 yaprak ve 427 minyatiir ulagmis oldugunu
gormekteyiz. 250 ¢ift sayfa minyatiir ile olusan eserin bas nakkasi ise Nakkas Osman’dir.
Minyatiirlerdeki tasvirler, Nakkas Osman’m bizzat kendi bulindugu ve gozlemledigi
yerlerin taslaklarin1 olusturan sanat¢i, altm dikdortgen igine dikine ve yigma perspektifi
kendine Ozgiin bir anlayis ile sunmustur. Sirname-i Hiimayun Nakkas Osman ve ekibinin
resimledigi eser, senligin, diigiin alam ve esas mekan olusturur. Eserin metindeki
heyecan, keyif, korku vb. duygular, tasvirlerdeki figiirlerin ifadelerinde yoktur. Buna
ragmen iki ay siiren bir senligin gorsel anlatisini canlandracak sekilde olusturulmustur
(Umit, 2014: 130-136).

Bir baska eser olan Cevahirii’l-garaib fi tercemet bahrii’l-garaib ise Il
Murad’m emri ile Mustafa Cenabi tarafindan kaleme alnmistir. Yazmadaki mmyatiirler

III. Murad’m atistiindeki yeteneklerini gosteren tasvirler goriilmistiir (Mahir, 2004: 60).

Donemin diger bir eseri olan Metal’ii’s-Sa’ade (PBN, Suppl, Turc. 242) eser,
[I. Murad’m kizlar1 olan Fatma ve Ayse Sultan’a hediye sunulmak iizere Emir Hasan-
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zade Su'udi tarafindan kaleme almmustr. Metal’ii’s-Sa’ade bulunan minyatiirlerin
Nakkag Osman ekibinde bulunan sanatcilarindan biri tarafindan yapildigi 6ngoriilmiis tiir.
Sade bir dil anlatim1 olan bu eserde burglar, yidizlar, fallar, riiya yorumlari, vb. unsurlarin
metinleri olustururken, minyatiirlerdeki tasvirler ile desteklendigi gdriilir (Ozkat, 2019:
14).

Donemin diger bir eseri XVI. yiizyilin sonlarma gelen Erzurumlu Dair Mustafa
b. Yusuf b. Omer tarafindan Arap mensei’sinden toparlanarak yazlmis olan Sirer-i Nebi
adli yazmadr. Nakkas Osman ve Nakkas Hasan’m yOnetiminde yaklask sekiz yiiz
minyatiir bulunduran eser toplam alt1 cilt halinde olugsmaktadir. Eser Hz. Muhammed’in
hayatt ve yasam Oykiileri anlatildigi goriilmistiir (Cagman ve Tanndi, 1979: 65).

[I. Murad’m saghg1 bozulmasiyla birlikte saray dis1 kusatmalara katlamamigtir.
Hikkiimdar son yillarin1 sarayda gecirdigi igin kendisine sunulmak amaciyla gazatnameler
hazirlanmustir (Kitiikoghy, 2003: 176). Gazatnameler ise genellikle Miisliman olmayan
toplumlarla  yapilan savaglari anlatan eserlerdir (Erkan, 1996: 439-440). Bu
gazatnamelerden biri de sair ve aym zamanda tarih¢i olan Mustafa Ali'nin (6. 1600)
Nusretname’sidir. Eser donemin Osmanl-Safevi savasm ik komutam olan Lala Mustafa
Pasann oOliimiine kadar olan hadiselerini anlatr. Eserde bulunan mmyatiirler, Nakkas
Osman tslibundan farkh ozellikler tasidigr goriimiis, bu tslibun daha c¢ok kazvin
Uslibuna andran Ozellikler gorilmiistir. Aym uskibun gorildiigli bir baska eser ise
Secaatname ( IUK, T. 6043) Dal Mehmed Celebi (6.1600) tarafindan kaleme alnmustir.
Eser konu bakmmmdan Sirvan Bolgesi komutamt olan Osman Pasann hizmetinde
bulunurken 1578-85 yillar1 arasi olaylar1 anlatr. Tarz bakmmndan ayni nitelikleri tasiyan
birden fazla nakkas tarafindan yetmis yedi minyatiir yapilmustir. (Bagel, vd, 2006: 172-
175).
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2. BOLUM

RONESANS RESMINDE PERSPEKTIF VE MEKAN KAVRAMI

2.1. ‘PERSPEKTIF’IN TANIMI

Perspektif kelimesi, Latin sozligiinde ‘perpect’ anlamuyla ‘bakis, seyretmek,
gozden gecirmek’ olarak tammlanr (Kabaaga¢c ve Alova, 1995: 176). Etimolojik
bakimdan perspektif Fransizca anlamiyla, ‘perspectif bakis agist ve resimde derinlik
algisini olusturan sanat cesidi, Latince anlamiyla ‘perspectivus’ bakigsal, bakis ile ilgili
tutum, Klasik Latincede ‘perspicere’ kelimesiyle derinleme ya da boydan boya tiim
anlamiyla bakmak ile tanmlanir. Perspektif bir nesnenin, belirli kurallar altnda, goze
goriinen sekli ile resimlendirme iken geometrik agidan bir nesnenin, bir resim yiizeyi

tizerine distirilen izdiistimii (Sekil 1) olarak tanmmlanabilir (Onat, 1975: 7).

Sekil 1: Perspektifin Izdiisiimii

Kelime anlamu bakis agis1 olan perspektif terimi goz ile goriilen i¢ boyutlu
gorintiilerin ki boyutlu bir diizlemde gergekgi bir sekilde canlandirilmasidr (Metzger,
2012: 204). Perspektifin olusumunda ii¢ boyutlu nesnelerin yanilsamasini gostermek igin
cizgilerin ve agilarin kullandig1 bu teknikle, sanatgi konusunu daha gergekgi bir sekilde

gostermesine yardimc1 olmustur (Parramon, 1997: 5). Perspektif, nesnenin yalmzca tig
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boyutli goriiniimiinii saglamak i¢in degil, aym zamanda uzak veya yakn gorlinmesini

saglamak ve bir bosluk hissi uyandrmak i¢in de kullanilmustir (Norling, 1939: 5).

Heykeltraglarin ¢aligmalarinda teknik bakimdan yararlandiklart {ic boyut;
derilik, yiikseklik, genislik gibi unsurlar bulunur. Resimde bu durum ise ylizey lizerinde
teknik olarak kullanilan genislik ve yiikseklik kavramlaridr. Yikseklk ve genislik
kavramlar1 ylizey lizerinde iki boyut olmasiyla {i¢iincli boyuttaki derinligini saglamak i¢in
bu ki etmenin yardimiyla gosterilir. Bu iki etmenden biri olan hacim, 15k ve golgenin
unsurlarindan yararlanilarak resmedilir. Diger etmen olan perspektif optik gerceklige
yakmn birtakim bigimlerin uygulanmasiyla ortaya ¢ikarihir (Parramon, 1997: 105).

Perspektif, geometrinin ince bir bigimidir. Sekilleri ve nesneleri olduklar1 gibi
degil, uzayda gordigimiiz gibi temsil eder. Geometri ise nesneleri gordigiimiizden daha
cok olduklart gbi gosterir. Kare gibi bir sekil onden goriildigiinde perspektifi ve
geometrik formu aynidir. Cisim gergekte oldugu gibi tiim kenarlart esit ve tiim agilart dik
acilarla perspektifli bir goriiniim sagladigi goriiliir. Kare olan bu cisim masa gibi bir
diizlem {iizernde diiz konumda yerlestirildiginde yandan veya bir agidan bakildiginda
formundaki baz degisikler goriiliir. Bakis agismdaki en uzak taraf bize yakm olandan
daha kisa goriiniir (Sekil 2). A cismi geometrik bir kare olmasiyla birlikte, B perspektifte
gorilen aym karedir (Storey, 1910: 7).

Sekil 2: A ve B cismi. Kaynak: (Storey, 1910: 7)

Yukaridaki tanmlamalarda bahsedildigi lizere resim taslagt olustururken
yikkseklk ve genislik birimleri kullanilir. Kagt Ustiinde genislik, yiikseklik ve derinlik
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unsurlarint  bulunduran  cisimlerin  seklni  gdstermek  istenildiginde  perspektif
kurallarindan yararlanilir. Perspektif, iki boyuthhi bir diizleme cisimlerin dogadaki
bulundurdugu hallerini benzer sekilde tasvir etme sanatidr (Mathew, 1991: 1635).

Perspektif kavrami, uzayda goriilen nesnelerin boyutlarini izleyicinin goziine
goriindiikleri gbi sunar, tipki aralarma dikey olarak yerlestirilmis, bir cam levha
tizerindeki  yanilsamasmi  gosteren nesnelerin  goriindikleri  gibidir.  Boylelik le
perspektiften, ‘igini gormek’ tanmu tiiretiimistir. Elle yapilan hicbir siire¢ matematik sel
olarak dogru olmadigindan, matematik bize belirli noktalara ve Olciilere gore nasil
bunlarin mitkkemmel bir gorintiilere donistiiren diizenege ‘projeksiyon’ ismi verimistir.
Sanatci bunlari resim olarak adlandrr (Sekil: 3).

Sekil 3: Taslak tizerinden, dogrusal perspektif. Kaynak: (Storey, 1910: 7)

‘K’ dikey seffaf bir diizlem veya resimdir. ‘O’ ise bir konuma yerlestirilmis bir
kiiptiir. Cizen kisi diger taraftaki izleyicidir, kiiplin koselerinden izleyicinin goziine
cizilen noktah c¢izgiler gorsel ismlardir ve saydam resim diizlemi {lizerinde bu gorsel
ismlarin  gectigi noktalar perspektif konumunu gosterir. Bu noktalar1i bulmak, dogrusal
perspektifin gorevidir (Storey, 1910: 8).

Perspektif kavraminin daha iyi anlatilabilmesi igin baz ek terimlerin yardimina
ihtiya¢ duyulur. Kavramm detaylar1 ve gesitleri bahsedilmeden once kavram ile alakal
baz terimlerin ve bu terimlerin bilgileri agiklanmasi1 geregi duyulmustur.
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Bakis Noktast: Perspektif ¢iziminden once bakis noktasmin saptanmasi gerekir.
Sabit bir yer konumunda, o nesneye bakimasi lazmdr. Perspektifi ¢izilen nesneyi
gormek amaciyla durulan yer, bakis noktast (BN) diye tammlanir. Plandaki goriis
acismdan bir nokta ile isaretlenir. Bu sekilde isaretin nesneye olan uzakhgina bakis
uzakhgr (b.u), zemin dizleminden yiiksekligine, bakis yiiksekligi (b.y.) diye
tanmlanmistr (Onat, 1975: 10).

Ufuk Cizgisi: Arazi manzaralari, i¢c mekanlar ve portreler dahil her resimde
bulunan ufuk ¢izgisi, gercek utka karsik gelir. Ufuk c¢izgisi gokyliziiniin denizle
bulusmas1 kadar belirgin olmasiyla géz hizasinda kalr. Perspektifi ¢izilecek nesnenin o
nesneye bakan kisinin gozlerinden yatay gegen ¢izgidir (Sekil 4). Ufuk ¢izgisi bakan
kisinin ayakta ya da oturur halde iken bile g6z hizasindadwr. Ufuk ¢izgisinin yeri,
sanatgmin  perspektifi ele alan kisinin, nesneye bakmak istedigi dogrultusundadir.

I"

h‘ﬁ d[f{!’ ,

~  Ufuk Cizgisi

GOz Seviyesi Duvarda

Sekil 4: Goz Hizasindaki Ufuk Cizgisi. Kaynak: (Norling, 1939: 16)
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Ufuk ¢izgisinin altmda kalan cisimlerin TUstli, Ustinde kalan cisimlerin alt1
gortiniir. Tam ufuk ¢izgisi tlizerindeki cisimlerin ise ne alti ne de Ustli gorilemez

(Parramon J. M., 1973: 17).

Resim Diizlemi: Kisaca (RD) olarak tanimlanir. Merkez izdiisiimiin bulundugu
yer ¢ekimi dogrultusunda olan diizlemdir. Belirli yeri olmayan resim diizleminin
perspektifi ¢izilecek bireyin istegine gore, bakis noktasi ile cismin arasmnda, cismin

tizerinde veya cismin gerisinde herhangi bir yere gore degisebilir.

Kagma Noktast: Dikdortgen bir formun istiinde esit aralikli yatay cizgiler ¢izilen
seklini 6nden goriintimii, gergekte gorildiigti gibi gorinir. Perspektifte, bu dikdortgen
formu agisal agidan bakildiginda goze yakm olan ik kenar daha uzun goriilir (Sekil 5).
Gergekte birbirine paralel olan resim diizlemine agisal durumdaki yatay kenarlari ve
cizgileri bozulur. Deformasyona ugrayan bu dogrular kag¢is noktasma giderek bir noktada

birlesirler.

n~D RD

Ki a
nol ISt

Sekil 5: Kagma Noktast Goriiniisii. Kaynak: (Onat, 1975: 15)

Esas Nokta: Bakis noktasi hizasindan, resim diizlemi iizerine ¢izilen dik ¢izgi
esas gorme 1smidir. Bu ismin ufuk ¢izgisinde birlestigi noktaya esas nokta (e.n.) diye
tammlanir (Onat, 1975: 14,15).

2.1.1. Perspektifin Tiirleri

Resim sanatmm 1ki boyutlu sahnesinde, ii¢ boyutlu goriintii yansitmak igin
temelde kullanilan iki perspektif tiirli vardr. Bunlar ¢izgi ve renk perspektifidir (Mathew,
1991: 1635). Merkezi (Noktasal) Perspektif, ¢izgi perspektifi ve renk (hava) perspektifi
olmak {iizere incelenebilir (Caglarca, 1973: 3). Merkezi (noktasal, geometrik) perspektif
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kavrammni agiklamadan Once bir kagis noktasi olmayan paralel izdiisiim sistemlerini
anlatmak konuyu daha iyi kavramak i¢in &n goriilmiistiir. Izdiisiimler, izdiisiimiin icinde
yer alan diizlemler ile buna bagh bakis noktalar1 ve nesnelerin uzayda bulundurdugu
konumlar1 ile nesnelerin koselerinden gecen 1sm pargalarn izdlisim diizlemine egik ya da
dik olmasma gore elde edimislerdir. Nesnenin izdiisiim diizlemine dik dogrultusundaki
bakilan goriintiisii ile elde edilen ‘dik izdlisim’, bu diizlemin Oniinde beli bir Slcii
arahgindaki acilar ile dondiiriilmesiyle olusan goriintiiye ‘dik aksonometrik izdiisiim’,
nesnenin yiizeyleri izdiisiim sahasmda paralel sekilde bulanacak sekilde egik bir durumda
brakilarak olusan goriintiiye ‘egik izdlisiim’ diye adlandwrilmistir. Agiklanan bu paralel
izdiigiim sistemlerin  bakis noktalar1 sonsuzdur. Nesnenin kdoselerinden gegen 1smn
pargalan paralel sekilde olup, nesnenin yiizeyleri izdiisim diizlemine gore paralel sekilde
konumlandirilr. Uzayda bir noktadan bakilarak elde edilen goriiniise merkezi (konik)
izdiigim denilir (Sekil 6) (Aydm, 2009: 13).

izdusum

s
ol

izdusum

“izdiisim

izddsim dizlemi izddsum dizlemi

B-) Dik Izdiuastim C-) Egik Izdustiim

Sekil 6: Izdiisim ve Merkezi Perspektifin Goriiniimleri. Kaynak: (MEB, Teknik
Resim Kitabs, tarihsiz:114)
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Berger’e (2008: 16) gore perspektif, “Perspektif gelenegine gore gorsel karsililik
diye bir sey yoktur. Tanr’nmin, baskalariyla olan iliskilerine gore durumu ayarlamasi
gerekmez; Tanr’'nin kendisi durumdur. Perspektifin icinde yatan celiski perspektifin tiim
gerceklik imgelerini bir tek seyircinin gorecegi bicimde dizmesidir. Bu seyirci, Tanri’nin
tersine, ayni anda ancak bir tek yerde bulunabilir.” Berger’in bu tanmm tanrisal bir goriis
lle msani bir gorlis iliskisini farkmi wvurgulamaktadir. Yukarida tammlanan izdiisiim
tiirlerine gore perspektif kavrami; paralel perspektif ve merkezi (konik) perspektif diye
ikiye ayrilr. Paralel perspektif kendi icinde aksonometrik perspektif ve egik perspektif
diye ag¢ihr. Oranlara gore tekrar kendi i¢inde ayrilarak smiflandirilir (Sekil: 7).

PERSPEKTIF

|
PARALEL PERSPEKTIF KONIK PERSPEKTIF

ANSONOMETRIN fhix
PERSPEKTIF PERSOEKTIE
S —
I ]
KABINE MILITER

Sekil 7: Perspektifin Genel Semasi. Kaynak: (MEB, Teknk Resim Kitabi, tarihsiz: 114)

Tek Noktal Perspektif Nesnenin perspektifi ¢izilirken taslagindaki bir kenar
takmmi, resim diizlemine paralel olacak sekilde yerlestirilir. Elde edilen perspektife tek
noktah perspektif denilir. Bu perspektifte sadece resim diizlemine ait dik olan kenarlara
ait bir kagma noktasi vardr. Tek noktal perspektiftc nesnenin resim diizlemine paralel
olarak goriinen yatay kenarlar1 paralel sekilde kacis noktasma kigiilerek gider (Sekil: 8).
Nesnenin biitiin kenarlar1 resim diizlemine paralel oldugundan, perspektif kurallarina
gore birbirine paralel ve diisey olarak ¢izilir (Onat, 1975: 18).
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Sekil 8: Tek Noktah Perspektif Goriintiisti, Objeye bakis agist diktir. Kaynak:
(Onat, 1975: 19)

Iki Noktah (Agisal) Perspektif Iki noktah perspektif sisteminde iki tane kagis
noktas1 vardr. Dikdortgen veya kare olan nesne kacis noktalarmm bulundugu yere gore
goriintiileri degisim gosterir. Nesneler yer diizlemine paraleldir (Sekil: 9). Dikeyler
dismda resim diizlemine paralel ¢izgi ve eksen yoktur. Bakma noktasi nesnenin kenarina

dik olarak bakilr (Montague, 2013: 16).

Sekil 9: ki Noktal Perspektif Goriintiisii, Objeye bakis a¢is1 ¢apraz konumdadir.
Kaynak: (Montague, 2013: 16)
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Ug Noktah Perspektif: Ug Noktah acisal veya paralel perspektifte iic adet kagis
noktast bulunur. Nesnenin kenarlari bu noktalara gore kiiciilir. Ug noktah perspektif
sisteminde resim diizlemine paralel diizlem olmadigi gbi yer diizlemine paralel diizlem
de yoktur. Boyle bir goriintiiye sahip olmak icin ¢ogu durumda kafayr egmek, boylelik le
resin diizlemini yer diizlemine gore egmek gereklidir (Montague, 2013: 17). Bu
perspektif ¢izimi diger perspektif tiirlerine gore biraz daha mesakkatlidir. Daha ¢ok
yiksek bmalar1 asagidan veya yukaridan Dbakidmasiyla veya diisey kenarlarini
perspektifini daha fazla gostermek amaciyla kullanilr (Onat, 1975: 18) (Sekil: 10).

Sekil 10: Ug Noktal Perspektif Sistemi, Bakis acis1 yukartya veya asagiya dogru
konumlandirilr. Kaynak: (Montauge, 2013: 17)

Dik Aksonometrik Perspektif: Aksonometrik izdiigiimii ayran en 6nemli 6zelligi
nesnenin izdiisiim diizlemine gore egimli konumudur. Ismlar nesneye dik gelerek paralel
bir izdlisim olugturur. Aksonometrik bir goriiniim olusturmak i¢in nesne izdilisiim
diizlemine egilir, bdylece iist ve yan gibi ana yiizey ile On olan tek bir goriinlimde
gosterilir. Nesne, izdiisiim diizlemine belli bir aci1 yapacak sekilde konumlandirilir
(Giesecke, vd, 2016: 82).
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Izometrik Perspektif Nesnenin biitiin kenarlar1 kisalma oram ve acilarm esit
oldugu bir perspektif tiiriidiir. Cizimde kullanisli olmak amaciyla 1/1 orannda ¢izilir
(Giesecke, vd, 2016: 83) (Sekil: 11).

fa=ib=+rc

¥ OX =0Y =07

Sekil 11: Izometrik Perspektif Goriintiisii

Dimetrik Perspektif. Nesnenin perspektif ekseni boyunca olan kenarlarindan iki
tanesi esit a¢1 sekilde ve kenarlari aym uzunlukta olan perspektif tliriidiir. Dimetrik
izdiisgiim boyunca esit 6n kisalmaya sahiptir (Giesecke, vd, 2016, s. 83) (Sekil: 12).

£
X
La=4L0C

OX = OY

Sekil 12: Dimetrik Perspektif Goriintiisii

Trimetrik Perspektif. Nesnenin her {ic eksen yonii boyunca farkh 6n kisalmaya
sahiptir. Nesne resim diizlemine yaptig1 farkh acilar sebebiyle olusur. Bu goriis
izdiisiimiin tiim diizlemlerine esit olmayan bir egimli sekilde goriilir (Giesecke, vd, 2016:
83) (Sekil: 13).
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Za, b Lo unequal
OX, OY, OZ unequal

Sekil 13: Trimetrik Perspektif Goriintiisti

Egk Perspektif Egik perspektifte izdiislirlicii ismlar izdiigim diizlemine belirli
bir acida diiser. Nesnenin kenarlari aksonometrik perspektifte goriildiigi gibi kenarlari
diizleme paraleldir. Egik perspektif kendi icinde ii¢ sekilde ayrilr. Bunlar; Kavaliyer
Perspektif, Kabine Perspektif ve Militer Perspektifdir (MEGEP: Makine Teknolojisi,
2007: 7).

Kavaliyer Perspektif. Uzaklasan ¢izgiler gercek uzunlukta oldugundan izdiisiim
diizlemine nesnenin bir yiizeyi 45° bir ag1 yapar. Diger bir ylizey yataya paralel sekilde
uzanrr. Nesnenin egimli kismu 1/1 oraninda ya da % oraninda resmedilir (Giesecke, vd,

2016: 90) (Sekil: 14).

/

——

Sekil 14: Kavaliyer Perspektif Goriintiisti,
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Kabine Perspektif: Kavaliyer perspektifte goriildiigii nesnenin bir yiizeyi 45°
acih, diger bir On yiizey ise yataya paralel sekilde konumlandmilir. Egimli kenar ise Y2
oraninda resmedilir (Giesecke, vd, 2016: 90) (Sekil: 15).

Sekil 15: Kabine Perspektif Goriintiisii

Militer Perspektif: Genellikle askeri planlarm yapimasindan dolayr askeri
perspektif anlamina gelen bu perspektif tiirii, nesnenin 6n ve yan yiizeyleri 90° a¢1 sekilde
almir. Eksenlerin yaptigi ac1 45°-45° veya 30°-60°°dir. Kavaliyer perspektifin tersine

tisten goriiniis gercek goriiniimde resmedilir. Kenarlar ise 1/1 oraninda ¢izilir (MEGEP:

Makine Teknolojisi, 2007: 8) (Sekil: 16).

Sekil 16: Militer Perspektif Gorlintiisii

Egrisel (4 ve 5) Noktah Perspektift Dort noktah perspektif, iki noktali
perspektifin egrisel esdegeridir. Boylelikle nesnelere istedigimiz herhangi bir acidan
kendi bakis agmuzdan bakilabildigi gorilir. Bes noktah perspektif ise tek noktal
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perspektifin egrisel esdegeridir. Nesneye dogrudan bakidiginda bir noktal perspektifin
aksine genis bir gorlis elde edilir. Egrisel perspektifte, ufuk noktalar1 genellikle c¢ift
halinde goriiliir. Egri ¢izgiler, bir ufuk noktasmdan disari ¢ikip digerinde son bularak bir
cift haline gelir (Cheeseman-Meyer, 2007: 33-35) (Resim 16).

Resim 16: Solda, Dort noktali perspektif, Sagda Bes Noktah Perspekii.
Kaynak: (Cheeseman-Meyer 2007: 34-35)

Renk (Hava) Perspektifi: Doga tabiri etrafimizda renkler, renk zenginligi ve
ylizey lizerinde baslangictan beri insanligin kendini ifade etmek i¢in bir ara¢ olmustur.
Bu zengin malzeme M.O. 13.500’te ispanyada bulunan Altamira Magarasmdaki duvar
resminde goriillen bizondaki renkle karsilasriz. Bilinen bu ik resim Bizon’u Once renk
olarak olusturup daha sonra c¢izgi ile mi smwrlandirdi, yoksa c¢izgi ile bir biitlin haline
getirip renklendirildi mi? Bu bakimdan 6nce renk mi vardi yoksa ¢izgi mi? Benimsenmis
diistince ikten ¢izgi ile seklini ortaya c¢ikartip, daha sonra renklendirilmistir. Etrafimizda
bulunan cisimler bir renkte ortaya ¢ikar. Yiizey iizerinde somutlagtirma ise smirlamaya
gidilir. Boylelikle belirsizlikten belirlilige gidis ¢izgisiyle olmustur. Cizgi ile hat
smirlarini olusturan yiizey renk sayesinde verimli olmustur (Kihg, 1995: 41).

Nesnelerin g6z seviyesinden uzaklastik¢a kiigiilme etkisinin yani sira renkler de
uzaklastikca renk soluklugu gorilir. Bir nesne ne kadar gbzden uzaklasirsa, nesne ile
goziimiiziin bakis agisma hava tabakalarnda fazlalasma goriilir. Tabakalar kalnlastik¢a
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nesnelerin renk zenginligi azalr. Bu bakimdan aym tondaki renk bize yakm iken daha
canh goriiniirken, uzaktaki renk daha soluk goriiir (Kiickan, 1993: 79). Renk, 1s181n
olusturdugu fiziksel ve ruhsal bir durumudur. En renkli bir nesne bile karanhk bir
mekan’da siyah goriiniir. Renk, karanhkta mevcudiyeti yitirir (Kalfagil, 1998: 27).

Rengin sabit kalma durumlar1 vardir. Bu durumlarin nedeni ik olarak rengin 151k
tarafindan olusturulmasi, g6z tarafindan segilebilmesi ve ylizeylerden 15k dolgular1 ile
yansttic1 bir ylizeye carparak yon degistrmesidir. Nesnenin rengi, nesnenin gorildiigi
isik ortammda belli bir siire devamlilk gosterir. Bunun nedeni rengin buluindugu
konumudur (Holtzshu, 2009: 11).

Hava perspektifi ton farkhliklariyla olusturan bir derinlk yanidsamasidir.
Uzaktaki nesnelerin havann etkisiyle daha acik tonda algllanmasi temeli lizerine
kurulmustur. Terim olarak ik defa Leonardo da Vinci tarafindan Kkullanilmistr. Renk
perspektifi Antik Cag’dan beri kullanmakla birlikte, en yetkin diizeyi Japon resminde
kullanilmustir. 15. yiizyilda. Flaman ressamlar tarafindan yeniden bu teknik kullanilmistir
(Rona, 1993: 771). Leonardo da Vinci ise hava perspektifini su sekilde agiklamistir
(Sonmez, 1992: 61).

“Biliyorsun ki tek diize yogunluk i¢indeki bir havada daglar gibi en
uzak bulunan seyler gozin ile onlarin arasmda yer alan c¢ok fazla atmosfer
pargasi yiizinden mavilesmis gibi hemen hemen giinesin doguda oldugu
zamanlarda atmosferin biirlindligli renkteymis gibi goriilenecektir. Su halde
duvarlarin istiinde goriinen yakmndaki yapitya kendi dogal rengini vereceksin
ve 6n uzaktakine de daha az belirgin ve daha mavimsi bir renk vereceksin. Iki
kat daha uzakta gdstermek istedigin bir bagkasm ise iki kez daha koyu bir mavi
le yap ve bes kez daha uzakta goriinmesini istedigini de bes kez daha mavi
(Sonmez, 1992:61).”

Milano donemi Leonardo da Vinci'nin Kayalklar Meryem’i renk perspektifine
uygundur. Resme bakildiginda kayalar, bitkiler ve gerideki manzara gergek yasanti ile
ayni goriinimii vermektedir (Resim 17). Yagh boyann niteliginden yararlanan ressam,

sfumato teknigi ile hava perspektifini saglamistr (Hollingsworth, 2016: 236).



64

Resim 17: Leonardo da Vinci, ‘Kayalklar Meryemi’ Louvre, Paris, 1485. Kaynak:
(Hollingsworth, 2016: 236).

Karma Perspektif Tiirleri: zdiisiim sistemleri icerisinde dogrusal olmayan konik
veya paralel perspektif tiirlerini birlesimden olusmaktadw. Dogrusal olmayan ¢izim
sistemleri  {ic boyut uzaydaki baz ¢izgilerin goriintiideki c¢izgilere yansimayan
sistemlerdir. Bu perspektif tiirii sanatg¢ilarm gereksinimi sayesinde olusturdugu gosterim
sahneleri tespit ediimistir. Matematiksel ve yontemsel kurallarin kullanilmadigi, sanat
ortaminda ger¢eklesen bir takim perspektif tiirleri tanimlanacaktir. Bu kavramda Pavel

Florenski’nin Tersten Perspektif (2007) ve MIT Prof Fredo Durand’m (2001) ders
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slaytlarinda bulunan; yart dogrusal sistemler, egimli izdiistim, katlama, topolojik ¢izim,
coklu bakis agis1 vb. ana baghklarindan yararlanilnugtir.

Tersten (¢ok-merkezli) Perspektif: Ortak adi Tersten, tersine ¢evrilmis,
bozulmus ya da hatah perspektif olarak tanimlanan kavram kendine 6zgii ¢izim teknikleri
vardr. Bu teknigin ortaya ¢iktigi en bariz farklilik, ¢ok merkezli bir bakis acisma sahip
omasidr. Kendine 6zgii kurallar1 bulundurur. Cizim, g6ziin ¢esitli kisimlar1 izlerken
durma noktasmi degistirdi diistiniilerek tasarlanir. Genellikle ikon resimlere yansiyan bir

gosterim bigimidir (Florenski, 2007: 43).

Resim 18: Pietro da Rimini,Aziz Guido'nun Mucizesi, Pomposa Manastari,
Ferrara, yaklask 1350. Kaynak: (Howard, 2012: 37)

Yukaridaki ikonografide ¢ok merkezli perspektif durumu siyah ¢izgilerde
gosterilmistir. Merkezde bulunan masanin ¢izgiler kagma noktalarinda bulusmadigr gibi
aralarmda kicillmeye gidilmemistir. Bir bakis noktasi olmayan resimde, Tanrisal bir
bakis ifade ediimistir. Masanmn istiindeki objeler, konumsal olarak aym merkezin kagig
noktalarma gore yerlestirilmistir (Resim 18).

Anaformik (izdiigtim) Perspektif: Anaformik izdiisim ¢ogu insamin asina
olmayan bir kavramdrr. Yunanca ana (tekrar) ve morf (form)’dan anlanmina gelmektedir.
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Yansitmali bir doniistimle {rkiitiicli bir yaklasimla gercekg¢i sanata atifta bulunur ki, fark
edilmesi zor bir durumdur. Bozulma, bir e§im iizerinde veya uygun bir aynada yansima
olarak izlenerek ‘yeniden olusturulabilir’. Anomorfoskop adi verilen ayna genellikle
cilali bir silindir veya konidir. Bozulmamis yansimanin goriiniimii o kadar biiyiilii ve
sasirtic1 ki, onu ilk kez gren ¢ok az insan hayret i¢inde kalabilir. ik 6rnekleri Leonardo

da Vinci’nin defterlerinde goriiliir.

Resim 19: Hans Holbein, The Ambassadors, 1533 (Gardner, 1988: 98)

Hans Holbein’in (1533) yaptigi ‘The Ambassador’ (Resim 19) adh resim,
anaformik izdiisimiin en tnli 6rnegidir. Resmin altmda bulunan bozulmus kuru kafa ise
o donemin ‘Olimi hatrla’ mesajmi vermektedir. Kurukafanin asil goriintiisii icin iki yol
vardr. Biri resmin sag alt kosesinden beli bir uzaklktan bakmak, digeri ise diiz bir

aynamn kenarmi resmin sag alt kosesine yerlestrmek ve kurukafa goriinene kadar aynaya
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bakmaktrr. Holbein’in resmi muhtemelen bir merdivenin tepesine yakm bir yerde asik

durmasi i¢in tasarlanmis, boylece yukariya ¢ikan insanlar kafatasmdan irkecektir
(Gardner, 1988: 99).

Disavurumcu (Ekspresyonist) Perspektif: 19. yiizyilin ressamlarindan olan Paul
Cezanne (1839-1906) modern sanatm babasi olarak kabul edildi. Cezanne’ye gore eski
ustalar resimlerinde denge ve hacimsellifi elde etmek i¢in baz seyleri feda etmek
zorunda kalmiglar ve dogayr gordiikleri gibi resimlemek zorunlugunu hissetmemislerdi.
Cezaanne ise akademi sanatmin yontemlerinin dogaya aykmi oldugunu diisiiniiyordu.
Dogayr mikkemmel taklit ederken perspektif anlayis1 gereken Onemi vermemektedir.
Ifade giiciiniin artmas1 gereken yerlerde perspektifin goriintiisiinii degistirebiliyordu.
Gombrich’e  (2007: 544) gore, Cezanne’nin perspektif anlayisimi  sdyle tammlar:
“Cezanne’m amaci dogayr carpttmak degildi, ama istedigi etkiyi elde etmek i¢in baz ufak
ayrmtilar1 ¢arpitmak onu rahatsiz etmiyordu. Onu, Brunelleschi’nin buldugu ‘cizgisel
perspektif’ c¢ok fazla ilgilendirmiyordu. Nitekim yapmak istediklerini engelledigini
anlayinca, onu kaldwp bir yana att.”

Cezanne natlirmort resimlerini olustururken kendi tasarladigt kompozisyon
diizeneginde dogrusal perspektif Kkurallarma karsi ¢iktign sezilir. ‘Elma Sepeti’ adli
tablosunda (Resim 20) masann sol arka tarafina konumlandran sepetin dairesel agiz
kismu gerceginden daha ¢ok seyirciye dogru doniik olmasi, masanin ortasmda bulunan
sisenin sola egk bir sekilde tasarlanmasi ve masanm bize yakmn duran kismmin ayni
cizgide durmadigi goriilmektedir. Cezanne’nin bu tavr1 ise maharetinden daha ¢ok

gercekei doga tasvirlerine karst yeni bir ruhsal derinlik aramasidr (Kleiner, 2016: 681).
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Resim 20: Paul Cezanne, Elma Sepeti, 1895 (Miranda, 2017: 510)

Diger disavurumcu sanatg1 ise 20 yiizyildaki Max Beckmann’in (1884-1950)
‘Maskeli balodan once tablosu’, derinlk olusturmak i¢in disavurumcu perspektife
bagvurdugu goriilmektedir. Sanatc1 tasarimda kendine 6zgli bir yap1 kurmus ve bdylelik le
kendi yontemiyle uygun buldugu kisimlari genisletmistir. Resimde alt1 figlir kendi iginde
birbirine bakmaz. Kapi, pencere, ¢erceve ve dier objeler figlirler kendi iclerinde sikisik
ve yogun haldedir. Figiirler mutsuz bir tavirda bir beklenti durumda goriilir. Bu beklenti
etkisi sadece renk ve 151k sayesinden daha gok perspektif kurallar1 uygulanmadan kendine
0zgii bir konstrilksiyonun yapilmasi: 6nem teskil etmistir (Altunoglu, 2019: 39) (Resim
21).
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Resim 21: Max Beckmann, Maskeli Balodan Once, 1922. Kaynak: (Altunoglu, 2019:
39)

2.1.2. Perspektifin Bilimsel Geligimi

Bir bagka anlamiyla derinlik yanilsamasi olan perspektif kavramn aymi zamanda
bakisin da tarhhidir. Perspektifin tarihsel gelisimine bakidiginda bilim tarihinin gorsel
tankklig1 ac¢ismdan mithim bir yerdedir. Boylelikle resim sanatnda perspektifin meydana
gelmesiyle, goziin gordiigl tabii hakikati gdz oniinde canlandirmasi onemlidir. Perspektif
kavramu bilimsel olarak mimarlik sahasmnda ilerleme gostermistir (Koksal, 1994: 19).
Merkezi perspektif her ne kadar Ronesans doneminde ortaya ¢iksa da merkez perspektifi
daha iyi kavramak ag¢ismdan Ronesans donemi Oncesi kullanilan baz yontemsel ve

kavramsal teknikleri anlamak lazimdir.

Bigal'ya (1984: 97) gore, derinligin yanlmasi biitin donemlerin gdrdigl
sanatlarmda goriilen bir kavram degildir. Onem arz eden antkk Misrr resim sanatmda hava
ve dogrusal perspektif teknikleri goriilmemistir. Eski Misirda goriilen bu anlayis bigimi
ise Grek ve Ronesans gibi bireyin 6tesinde bir varhgi olan goriintii ile ilgili olan isaretleri
goremeyiz. Antik Misr, Mezopotamya ve Hitit gibi sanat anlayiglarinda siislemeci nsan
ve hayvan motifleri detayh bir sekilde islenmis oldugu goriilmiistiir. Islenen bu motifler,
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bireyin 6tesinde bir varligi disa varumcu bir sekilde gostermislerdir. Perspektif anlayislari

ve rakursi (kisa goriintim) gibi bir endiseleri yoktur.

Gombrich’e (2007: 62) gore, tipik nitelk tasiyan bu resimler (Resim 22) bas
profilden resimlendirilen, goz onden gorilliyormus gibi tasvir ediliyordu. Govde ise
seyirciye bakarken, bacaklarm konumu saga bakiyordu. Ayaklar1 distan tasvir edilirken
gliclik cektikleri icin her ki ayagmn sadece bagparmaklari resmediliyordu. Boylelikle
kabartmadaki resmin sanki iki tane sol ayagi bulunuyormus gibi goriiliiyordu.

Resim 22: Hesire’nin portresi, mezarnin tahta kapismda, M.O. 2778-2723
dolaylari, Misr Miizesi, Kahire. Kaynak: (Gombrich, 2007: 62)

Henrich Scheefer’e gore diinyada Isa’dan &nce Grek Sanatmm genel teknik
bakimmdan ‘perspektif yanmilsama’ kavramu uygulanmamistir. Bati sanatinda ik antik
Yunan doneminin tarthsel gelisim siireci iginde karsmuza c¢ikan perspektif, Klasik
Antikite Optigi seklinde geometrik temel kuramlar iizerinde kurulmustur (Balkas, 2011:
32).
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Gombrich’e (2011: 81) gére M.O. 500 yiinda Antik Yunanda yasanmanus bir
olay gerceklesti Donemin sanatgilar1 verilerin ¢oziimlenmesiyle perspektif kisaltimi
(foreshortening) teknigini buldular. Sanatcilar tarihte ik kez, karsidan goriinen bir ayagin
resmini ¢izme cesaretini gosterdiklerinde, Sanat tarihinde korkungbir déniisiim oldu. Ilk
defa karsidan goriinen bu ayak ¢izimi sanat tarthinde mithim bir yer teskil eder. Bu
doniisiim noktas1 Asur ve Misir sanatlarinda buna benzer bir teknik kullanilmamistir.
Euthymedes imzali bu Yunan vazosu (Resim 23) bulunan bu kesfin en Onemli
temsilcisidir. Vazoda goriilen savas zirhlarin1 giyen savasgl, yanlarinda ise savasciya Ogiit
veren annesi ve babasi bulunuyor. Figiirlerin profilleri kati bir sekilde tasvir edildigi
gorlilmektedir. Gencin karsidan goriinen viicut ile bas uyumlu bir biitiinlik saglamak i¢in
sanatgmin zor bir i§ ortaya c¢ikarmistir. Gencin sag ayakta bilnen ‘giivenli’ yontemle
cizilmig, ama sol ayak kisaltimli yapilmistir. Ayakta bulunan bes parmakta bu kisaltima
ugramis ve boylelikle parmaklar yan yana sralanmig kiicikk yuvarlaklara doniismiis tiir.
Bu kiiclik gibi goriinen ayrmt1 bile, eski kurallarm son buldugunu anlamma gelmektedir.
Boylelikle bu sanatgilarin artik resimdeki her seyi en iyi aywrdma varilan bicimiyle
vermeyl amaclamadigini, objeyi gozlemledigi acidaki bigimini hesaba kattigi anlamina
gelmistir.

Resim 23: Savasa hazrrlanan geng, M.O. 510-500, Euthymedes. Kaynak:
(Gombrich, 2007: 81)
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Ronesans donemi Oncesi perspektifin bulinmamasi, mekan kavrammi bir sorun
haline donistirmiistiir. Fakat sanat¢ilar mekan kavramma bir bosluk bmrakarak derinlik
hissiyat1 olugturmak istemislerdir.

Cajori’ye (1917: 5-11) gdre M. O. 300 yihinda yazdig1 onii¢ ciltlik ‘optica’ eseri
lle tanman Euclid, 151k kaynaginin aym dogruya ait olan dagilimmni ve ayna karsismdaki
yansimasiyla ile ilgili deneyleri gergeklestirerek geometrik optigin ik admmlarmi ortaya
¢ikarmistr. Dor sanatmm hemen arkasmdan gelen Iyon, Yunan ve Helenistik sanat
isliplarinda  heykel sanatmin devamh gelisti§i ve yunan sanatmn bigcimleri Ve
yeniliklerini Dogu Imparatorluklarinin  lgiisine ve geleneklerine uyarlanmist.  Une
kavusmus heykel yapitlar1 donemin c¢arpict ve mahir eserlerinden meydana geliyor ve
iZleyen seyirciyi etkiliyordu. Bu donemden giiniimiize az bir sayida resim karsimiza
cikmaktadr. Helenistik donemde sanat artik biiyii ve din ile olan eski bagmi biiyiik Olclide
koparmugtt. Sanatcilar, teknik sorunlarla, sadece teknik sorun olarak ilgileniyordu. Antik
diinyanin en {inkii ustalarmm ¢ogunlugunu, heykelcilerden ¢ok ressamlar olusturuyordu.
Antk resim sanati lizerine disiince edinebilmemiz Pompei ve diger dekoratif duvar
resimleri ve mozaikler olmustur. Konu bakmmindan zengin igerigi bulunan bu duvar
resimlerin ozellikle M. S. 1. Yiizyilda bulunan bir duvar resminde (Resim 24) her sekilde
haz veren biitiin unsurlar1 bir biitiin halinde ve en iyi sekilde sunulmustur.

Resim 24: Manzara, Duvar Resmi, M.S. 1. Yiizyil, Villa Alhani, Roma
Kaynak: (Gombrich, 2007: 114)
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Seyirci bu duvar resmine baktiginda huzur dolu bir sahne izler. Bu duvar
resimleri pastoral sahnelerdir ve bu duvar resminde hava perspektif teknigi kullanilmustir.
Her ne kadar gergekei goriinen bu duvar resmi aslinda perspektif kurallarina uyulmamis
olsada atmosferik perspektifin etkisiyle, uzak nesneleri kiigiik, yakm ve 6nemli nesneleri
biiyik c¢izilmistir. Boylelikle geometrik ilkelerine dayanmadan hava perspektifi ile
sanatcilar derinlik saghyorlardi (Gombrich, 2007: 50).

Roma’daki Helen sanatmda gergek goriiniimdeki i¢ mekan ve doga ile sehir
tasvirlerini yansttacak kadar gelisen bu ortam hal mikemmel biitiinlesmis bir diinya
degildi. Bu diinya nesnelerin ve aralarmdaki espaslarn daha yiliksek bir diizene ait bir
stirekliligin farkhlagmalar1 olarak gorilmemektedir. Derinlik uzaklklar1 gozle goriiliir
sekilde tasvir edilmis lakin bunlar sabit bir ‘modiil’ olarak anlatim ile edilemiyordu.
Uzakhigm fazlalagsmasi ile genislikler genel olarak kiigiiliiyordu. Bu kiiglilme oram ise
diizenli bir orantiya sahip olmayip Olciiyii bozan figiirlerden otiirli kesintisiz gortiiiyordu
(Panofsky, 2007: 25-26).

Perspektif kurallarin bilimsel olarak ortaya ¢ikmasi igin bin yili gegmesi lazimd .
Antik sanatn en son ve en Ozgiin ihtisaml eserler bile, Misrr resimlerin agikladigi
bolimde (Resim 22) ilkelerin bir bokiimiiniin yansimasini taswr. Her nesne bir obje igin
dikkat ¢eken dig kontur bilgisi ve seyircinin izledigi insan iizerinde bwaktig1 etki kadar
Oonemlidir. Yunanli sanatcilar, eski Dogu sanatmin diisince ve davranglarinda belli
ilkelere siki sikiya bagh olan kutsal kurallar1 ykmislardir. Dogayr birebir incelerek ve
arastran sanatcilar eserlerinde daha fazla ayrmtilar sunmuslardir. Diinyanmn imgesini
zenginlestirecek bir kesif yolculuguna ¢ikmuglardir. Buna en giizel 6rnek olarak M. S. 1.
yiizyilda yapilan bu fresk (Resim 25) gosterilebilir (Gombrich, 2007: 115).
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Resim 25: Odysseia Yer altmda, Boyali Fresk, M. S. 1. Yiizyll, Biblioteca Apostolica
Vaticana, Roma. Kaynak: (Panofsky, 2017: 144)

Panofsky bu fresk i¢in sunlart sdylemistir.

“Sadece ‘iginden bakmak’ anlamindaki perspektif anlayisini bile dikkate alsak,

sozgelimi situn dizilerin iginden, uzayp giden bir manzaraya baktiZimiz

hissinin uyanmasi gereken durumlarda bile temsil edilen mekan yine de bir

yigma mekan olarak kalmaktadir, modernligin beklediZi ve gergeklestirdigi

sistematik mekana doniismemistir (2017: 16).”

Ikinci Pompei tarzi da denilen bu tasvirin perspektife tam anlanuyla elverisli
orneklerinin ¢ikmasma engelleyen gelismeler hakkmda giinlimiize ¢ok fazla bilgi
ulasamamistir. Antkk donemin bu perspektif yaklasimi, c¢agcil mekan olusumunun ve bu

bakimdan yine aym orantida kendine has ve ¢agdas olmayan bir diisiince ifadesidir.

Florenski’'ye (2007: 75) gore perspektif kullanilmali mu, kullanilmamali sorusu
biitiin ¢agm plastik sanatlarin genel kapsaminda merak olmus ve Onemsiz goriinmeyen
bu goriis yargist aslnda daha derinlerde yatan ve bilinci yaratict giliclere her iki
dogrultunun birinin ana gercek kaynag olmustur. Perspektifin kullanilmadigi sanatsal
tarth donemlerde, sanat eserini meydana getiren sanatgilar merkezi perspektifi
‘becerememesinin’ her haliikkarda boyle bir mevzunun olmadigl, tam tersi bu déonemin
sanatgllarin  bu teknigi kullanmak istemedikleri s6z konusudur. Daha aciklayic1 bir
anlatim ile onlar perspektif kavrammin soz gelisi farkh prensiplerinden yararlandigini
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savunurlar. Bu ilkelerin kullanma sebepleri ise ¢agn anlayisina uygun bu diinyay1 ve bu
temsil teknikleri varligi i¢inde olan bir tarzda hissettikleri ve anladiklar1 diinya ic¢in
kullanmiglardr.

Bir nesnenin iki boyutlu bir diizlem iizerinde ii¢ boyutlu bir yansimasi i¢in belirli
bir takim geometrik ilkelerin ve bilgilerin bilinmesi gereklidir. Antkk ¢ag donemine
bakildiginda bu olgular1 Vitrivius’tan &greniyoruz. Marcus Vitruvius Pollio (M. O. 90-
20) daha cok bilinen adiyla Vitruvius, Romali bir mimar ve askeri mithendistir. Vitruvius
M. O. 58-51 yillar1 i¢inde Jiil Sezar icin mimar olarak cabsmustir. Vitruvius, mimarlik
tizerine on kitap (De Architectura) adh yazmis oldugu eserde kendi hususi Onerilerini,
deneyimlerini ve donemin mimarisi ile mithendisligini ele almistir. Mimarlik {izerine
yazmis oldugu eserde Vitruvius, antik ve modern mimari iizerine kendi deneyimlerini ve
Ozellikle yunan yazar Alabandali Hermoyenes’in 2. ylizyilda yazdigi eski kaynaklardan
faydalanmistr. On cilt olan bu eser igerisinde Ozellikle amfitiyatrolar, su kemerleri ve
antlk donem mimarisi alanmin i¢ yliziinii yanstan c¢ahsmalar vardr. Bu eserde mimari
eserlerin plam olan ichnographia’dan (yapmin yatay kesitteki temsili), Ontarafta bulunan
gorlintiistine orthopgraphia’dan (yapmin dikey kesitteki temsili) ve {ic boyutlu goriinen
bir yapitm, diizlem tistiindeki yansimasina scenographia’dan (yapmin cephe goriiniisiiniin
yam sra yan kisimlarina da gosteren perspektif diyagrami) bahseder. Vitrivius’un
skenografi (scenographia) ifadesi antik periyotun geometrik kavrammin temel diigiince
sistemine perspektif ¢izimine imkan sundugu On gorlimiistiir (Cartwright, 2015: 22).

Florenski’ye (2007: 54) gore bu durum perspektifin kokeni, sahip oldugu
Oznelciligin ve illizyonizm’in belli olarak goriildiigli niteligi dinsel bir nesnellik ve kisiler
iistli bir metafizik {stiine gergeklesmistir. Buradaki hakiki ve iizerinde durulmasi gerekn
yer perspektifin varolusundaki metafizik Otesi tasiyan eksik veya fazla olan bu niteliklerin
ar1 sanatta degil de, tersine ger¢ekligin hakikati yerine goriinlisiin olabilirligini kendine
vazife olarak uygulamistir. Uygulama sanati olan tiyatro dekorundan bir kavram olarak
meydana gelmistir. Bu goriis perspektifin skenografi’den (sahne veya dekor tasarimi)
ortaya c¢ciktid fikri sanat tarthinde benimsenmis bir yargidir. Bu goriise bir farkh argliman
ise Vitruvius’un (2005: 149) mimarlik iizerine on kitabmin yedinci bolimiinde su sekilde
a¢iklanmuistir.
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“Ik olarak, Agotharcus Atina’da, Aeschylus bir trajedi sunarken bir sahne
dekoru yaparak buna iliskin bir yorum bmakt. Bundan esinlenen Democritus ve
Anaksagoras aymt konuda yazarak belli bir noktada verilen bir merkezde,
cizgilerin dogal olarak bakis noktasma ve gorsel igmlarin kmrilmalarina gore
uyunlu  olmalar1  gerektigini, bdylelikle, bu yamlsama ile yapiarin
goriinlimlerinin ~ giivenilir  bir imgesinin  boyanmig sahne dekorlarinda
yaratilabilecegini gosterdiler(2005: 149).”

Panofsky’e (2017: 21) gore Vitruvius’un bu eserinde fazlasiyla sorun haline
gelen skenografi, yani ti¢ boyutln bir yapmin bir yiizeye perspektifle yapilan temsili bir
tiim ¢izgilerin, dairenin merkezinde birlestigi bir cepheyi resmetmeye dayanr. Ilk olarak
bu gorlis ‘circni centrum’ c¢agdas perspektifie noktasal kacis noktasi oldugu
varsayllmistir. Ama elimize ulasan antik resimlerde boyle birlesik bir kagis noktasmin
olmadig1 goz ardi edimistir. Kelimenin kendisi bile bu yargy1 degistirmistir. Cagdas
noktasal perspektifte bulunan ‘dawrenin merkez’ degl, ‘pergel ucu’ anlaminda
kullanilmigtir. Eger bir perspektif kavramindan bahsedilecekse ‘circinus’ ifadesinden
boyle bir yargt olusmustur. Vitruvius’un ‘centrum’ anlatimi ise resmin i¢inden yer alan
bir kagis noktasmdan daha cok, seyircinin gozii ile zlenen bir ‘projeksiyon merkezi’
demek istemis ve bu merkezi antkk devrin optik diisinme bicimine uygun bir dairenin

orta noktasidrr.

Derinlik ¢izgilerin dogrular1 bariz olarak bir noktaya yonelmek yerine yalnizca
farkll noktada cifter olarak birlesir. Bu noktalarm hepsi benzer dogrultuda yer aldig i¢in
‘balk kilgig1’ gibi (Sekil 17) gorlinti meydana gelmistir.
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Sekil 17: Dik acih bir i¢ mekanin “agisal perspektifle” yapilmis bir konstrikksiyonu
(mekan kutusu).Sol istte: Yatay kesit, Sol altta: Dikey kesit, Sagda: Projeksiyon
cemberi lizerinde isaretlenmis yaylarn kombinasyonu sonucunda elde edilen perspektif
resim. Kaynak: (Panofsky, 2017: 23)

Panofsky’e gore Skonografi’nin diger bir ifadesini su sekilde aciklamistir.

“ Optik bilimin bir kolu olan skenografi, yapilarin resimlerinin tam olarak nasil
yapimas1 gerektigini arastrr. Yapilarin gercekte olduklar1 ve goriindikleri gibi
temsil edimesi miimkiin olmadig1r icin, (skenograflar) gercek oranlari temsil
etmenin degil, inga edildiklerde nasil goriineceklerse Oyle temsil etmenin
yollarm1  aragtrrlar.  Mimarin  amaci,  konstrikksiyonun  oranlarinin,
konstriiksiyonun yatacagt izlenimde dogru olmasmi saglamak ve yaniltici
goriiniimleri ortadan kaldrmak i¢cin ¢6ziim yollar1 kesfetmektir, ama bunu
gercek oranlardan yola ¢ikarmak degil, gorsel izlenimin oranlarindan yola
cikarak yapar. Dolayisiyla, silindir seklindeki bir siitunun orta kismu zayiflayip
daraliyor gibi goriineceginden, mimar bu kismu daha genis tutar. Bir daire
cizmek istediginde, bunu daire degil elips olarak, kareyi dikdortgen olarak ve
farkh boyutlara sahip bir grup siitunu da boyutlar1 bakmmindan farkh bagmntilar
icinde ¢izilir (2017: 81).”

Antik Yunan tiyatrosunda (Resim 26) ile gosterilen A harfi ‘skene’ sahnenin
arkasmdaki yap1 ‘cadr’ ve ‘kuliibe’ anlamma gelmektedir.
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Resim 26: Antik Yunan Tiyatrosu, A harfi sahne arkasmdaki duvar
(romanoimpero) Kaynak: https://jeanclaudegolvin.com/en/project/north-africa/ Erisim
Tarihi: 19 Ocak 2020

M. S. 2. yiizyilda yasamis olan Greko-Romen kaynaklarinda Cladius
Ptolemaios, IsiAm kaynaklarinda Batlamyus veya Batlamyus el-Kaliizi {inlii astronom ve
matematik¢iydi. Batlamyus’un optik ve astronomi lizerine aragtrmalar1 ve cahsmalari
vardr. Bilim tarihinde Aristo’dan sonra adindan en ¢ok s6z edilen batlamyus’tur.
Batlamyus’un etkisi Koparnious ve Kepler'e kadar devam etmistir. Batlamyus’un
Kitabi’FMenazir ismiyle Arapca’ya terclime edilen optkle ilgili olan yapitn 12.
Yiizyilda Latince’ye aktarilan ve begenilen nitelikte olmayan bir ¢evirisi vardr. Bu ¢eviri
gliinimiize ulasmamustir. Bes kisitmdan olusan bu eserde umumi olarak gorme, 15181n
kirilmas1 ve farkh yiikseklikteki gok cisimlerinde kirilmadan otiiri olan degisikleri
tartisgtlmaktadir (Aydn ve Aydm, 1992: 169-199).

Euclid’in  (Oklid)y M.O. 300’li yillarda yazmus oldugu Optika, islam
kaynaklarmda Kitabii’l Menazir (Kitabii Ihtifi’l-menazir), 13 yaylma ve yansmasiyla
alakah esas noktalari ve bu temel disiinceleri meydana getirmesiyle iin kazanmistir.

Eserin ¢evirmeni Hiliya b. Sercun’dur (Topdemir, 2007: 24-25).


https://jeanclaudegolvin.com/en/project/north-africa/
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Cajori'ye (1929: 10) gore, Oklid’in optk sahasmdaki arastrmalar1 Misr’daki
Yunan ve Arap Matematik¢iler aracigryla genisletilmis ve bilhassa 1518m kirilmasini
mevzusu iizerine Yunan gokbilimci ve matematik¢i M.O. 1. Yiizyil Cleomedes ve
Batlamyus tarafindan gelistirilmistir. Yunanli Bilim msanlarin felsefik ve bilimsel bu
gelisimlerin 6nemli bir kismn Bat’da Roma Imparatorlugun ykilmasiyla ozellkle 12.ve
13. Yiizyllda yok olmustur.

Bu devirden sonra énemli gelismeler Arap IslAm cercevesinde olmustur. Sanat
le bilimin yan yana uzun olan bu yolculugun gelisimi uzun olmustur. Merkez Perspektif
Ronesans dénemi sanatgilar aracigiyla bulinmasina ragmen, esasen kuramsal ve deneysel

kuramlar1 Ibn. el-Heysem’e dayanr.

Beltng’e (2015: 97) gore resim sanatndaki perspektif yeni bir bulus degildi. Bu
kavram gecmiste olan optk kuramindan meydana gelmisti. Optikk kuraminin
‘perspectiva’ ismi ile tanman, ‘perspektiva’’nin Arapgadan Latinceye terciime edilen bir
optik kitap oldugu bilim tarihinde zaman i¢inde unutulmustur. Arap Arsimed’i olarak
sifatlanan matematik¢i Ebu Ali el-Hasen Ibnii’l-Heysem (965-1040) Batr'da bilinen
adyla Alhazen, aragtrmalari ve deneylerinde karanlk odayi (camera obscura) bulusuyla
fen ilimlerin c¢agdas onciisii oldu (Resim 27). Ibnii’'l-Heysem, FEuklides (Oklid) ve
Ptolemaicsu’u (Claudius) gibi eskiyle baglantis1 olmayan, kendini yeni bir zemin insa
etmistir. Ibnii’l-Heysem, bati bilime de kendisinin admi yazdrmis ve daha sonra gelen
onun takipgisi olan Kepler ve Galilei’yi yogun bir sekilde etkisinin altnda brakmustir.
Ibnii’l-Heysem’in yaziya doktiigii 92 kitaptan sadece 55°i elimize ulasmis ve bunlarin
arasmda 1207 tarhli bir otobiyografi vardw. 1205 yiinda yazmaya basladig1 Kitabii'l-
Menazir veya Optik adh kitap, matematik ve fizk bilimlerin bir biresimini meydana
getirmeye c¢ahsan Ibnii’l-Heysem’in ulagsmaya calstigi ugras matematk ve ampirik
gozlem arasmdaki ugurumu kapatmaktl. Sonu¢ olarak antik¢agin gbrme kurammi o
zamana kadar gorilmemis yeni bir zemin ilizerine insaat etti Boylelkle bu kuramin
paradokslarm1 ¢ozdii. Ibnii’l-Heysem’e gore ik fizksel bir mevcudiyete sahipti ve
msanm bilingaltin1 ve olgusunu konumuna gore yonetebiliyordu. Bunun en biiyikk nedeni
ise 15Kk 1smlar1, Ibnii'l-Heysem’in deneylerindeki argiimanlariyla matematik hesaplar ile

dogrulanabiliyordu.
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Resim 27: ibnii’l-Heysem’in camera obscura’smin reprodiiksiyonu, Institut fiir
Geschichte der Arabisch-Islamischen Wissenschaften, Frankfurt. Kaynak: (Belting,
2015: 103)

Kitabii'I-Menazir gdriniise bakilarak 1200 yillar1 Ispanya’da ‘De Aspectibus’
ve ‘Perspectiva’ adlart ile Latinceye ¢evrimistir. Uzun siire elden ele dolasan kitap
bilimselligini kaybetmistir. Roger Bacon, John Pechom ve Witeb’nun goriisleri de bu
yonden olup bu yoruma katilarak Latince ¢evirisinde eksiklikler ve yanhsliklar vardir.
Yanlhs yorumlama ise eksik ¢eviriden dolayr karsmuza c¢ikar. Johannes Kepler 1604
yilinda elestirel bir bicim anlayisiyla kitab1 etrafica inceledi. Kepler cok titizlikle
Friedrih Risner’in 1572’deki ceviriden faydaland1. ibnii’l-Heysem’in eseri bilimde ancak
bu yildan sonra doniim noktasi olmustur. Bu 6zellikle de, Ibnii’l-Heysem zamaninda
bilinmeyen retina ve mercegin kesfinden sonra retina imgesi ve optik imge ayrimi igin

gecerlidir (Belting, 2015: 97).

Topdemir’e (2003: 119) gdre ibnii’l-Heysem’in sk kaynag ve yaylmi ik iig
kitabmda ayrmtilar1 ile ag¢klanmistw. Kitab el-Menazir’da karanlk odaya (el-beytii’ 1-
muzlim) diye aktaran yazar 15k ismlarin, 15kl nesneden c¢ikarak karsisindaki ve
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etrafindaki olan her cisme dogru yayidigr ve bu yaylmin dogrusal ¢izgiler boyunca
oldugunu bu karanlk oda deneyi ile kantlamis olup, optik kuramm matematik sahasinda
Oonemli bir rol oynamustir.

Hans Belting, Ibnii’l-Heysem’in bu deney ve calsmalari igin su sekilde bir
aciklama yapmustir.

“Dogu ile Bati arasmdaki kiiltir alsverisi Ibnii’l-Heysem’le doruga ulastu.
Ibnii’-Heysem bilim adamu olarak yeni ¢agmn perspektif modelinin temellerini
att, ama teorisinin almlanma (ve yeniden yorumlanma) bicimi heniiz
sorulmamis baz sorulara yol agiyor. Yenicagin biliminin onu ¢ok sonra
kesfetmis olmasmin yam swra, ki kiiltiiriin gorsellik anlayisinin birbirinden ¢ok
farkh olmasida karsilastrmalarda bulunmay1 zorlastriyor. Bizim  ‘resim’
dedigimiz artefakt Islamda yabanci bir unsur olmaya devam etmistir. iki kiiltiir
arasindaki anlayis farkmi karanlk odada yansitr. IsiZn duvarlara resim
yapti@indan, ancak Bat'nin karanhk odayi kullanmasindan sonra soz edilmeye
baslandi, oysa ibnii’l-Heysem resimlerden hi¢ bahsetmez, ciinkii Giines ve Ay’m
kismi tutulmalardaki ‘resimleri’ bile bizim bildigimiz anlamda resimler degildir.
Resim meselesinin bilim tarihine soktugu kiiltire] normlar Ibnii’l-Heysem’in
kulland1g1 terminolojide de goriiliir (2015: 101) .”

Topdemir’e (1998: 383) gore, Antik Yunan’dan beri Euclid ve Batlamyus’un
savundugu gdzsin kuramu ise Ibnii’FHeysem’den onceki IslAm bilim adamlart bile
savunmustur. Ibnii’-Heysem ise bu kuramm ¢iiriitecek yeni bir teori olarak nesneisin
kurammi gelistirdi. Ibnii’l-Heysem’den aktaran Topdemir’e (1998: 384) gbre nesneisin
kurammin temel ikeleri soyle aciklamistir. “Isik, isikli nesnelerden, o nesnedeki her
noktadan karsismda ki biitlin yonleriyle dogru, dogrusal olarak yayiir. Isik bu tiir
nesnelerin Oziine ait bir Ozelliktir. Bu nesnelere birincil 151k kaynaklar1 ve bunlardan
yayilan 1g18a dabirincil sk adi verilir. Gorme de nesnelerden gelen 151k Ve renk etkisiyle
olusur.”

Belting’e (2015: 104) gdre Nesneism teorisini gelistiren Ibnii’l-Heysem gozlerin
yapismi diyagram modelini arastirr. ibnii’l-Heysem goziin karanlk odada gdrdiigii islevi
bilsede, ashnda goz karanlk odada basi asagi gelecek bir konumda olan retina’yr tam
anlamiyla kesfetmemisti. Karanhk odadaki yaptizi deney ve incelemeleri kismen goze
adapte edememisti. Bir nesnenin yiizeyleri ile gbziin yiizeyleri birbirine bir karst olumlari
Ibnii’l-Heysem® igin mithim bir konu olmustur. Ibnii’FHeysem bu durumda gdziin
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anatomik c¢aligmalarini inceleme basladi ama ondan Onceki yapilmig gz ¢alismalar1 onu
bir yere kadar gotiiriiyordu. Ibnii’l-Heysem’e gore simdiki adi gdzmercegi olan kristal
sivi (crystalline humour) bilmiyordu. G6z yapismi gosteren ¢izim diyagraminda (Resim
28) gozin konea (cornea) boliimiinden gegen 1sm pargalarm bu gérme konisinin

olusmasmi sagladigi ve goziin gorme islevini bu koni vasttasiyla yaptigmi bildirir.

o v Y T
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Resim 28: Ibnii’l-Heysem’,n gdzlerin yapismi gosteren diyagramu; Kitabii’ |-
Menazrr’m en eski niishasmdan almmustir, 1083, F. Ktp, Istanbul Kaynak: (Belting,
2015: 105)

Ibnii’l-Heysem’den etkilenen bir baska matematikgide Kemaleddin -el-Farisi
olmustur. Sirazi'nin destekleri ile temin ettigi Ibni’l-Heysem’in Kitabii'l-Menazir 1
okuyarak arastrmalar yapan matematik¢i bu esere karsi Tenkihu’l-Menazir ismiyle bir
serh yazmistir. Bu eserde el-Farasi gok kusagy, bir kiire ylizeyinde 151k dalgalarin yansitici
bir yiizeye carparak yon degistirmesi ve aym sekilde kirilmasi ve baz yildizlarin ile ayin
cevresinde gorillen teker, karanhk oda mevzular1 gbi yeni gorislerini ekledi Bu
baglamda Ibnii’l-Heysem’in cahbsmis oldugu konulari diizenleyerek giiniimiize kadar
ulastrmustir (Bozhoytik, 2002: 232-233).
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Belting’e (2015: 135) gore Ibnii'l-Heysem’in optik kurammnm, icinden ¢iktig1
IslAm kiiltirii gibi resimsiz oldugu bilgisi eskiyle baglantis1 olmayan sorunlara sebep
olmustur. Gérme kurammin resim sanatma bu konuya sokmak fikri, mithim neticelere yol
act. Bati, resimlerin belli olmayan ve istiine diisen gorevini gerceklestirmeyen orijinal
kuramdan bu yerde ayriimistr. Bu donemde resimler sanat catismin altmda olmayip,
teolojinin sahasmin i¢indeydi. Resimler, ampirkk ortammn tasvirlerinden daha ¢ok, inancin
simgeleriydi. Ibnii’l-Heysem’in gdrme kuramm daha ¢ok felsefi kabul edilebilir bir
dizeyde ve ampirik arastrmalarla dayanarak, Hiistiyan teolojisinin iniversitelerinde
baskist ve cevre ortanmu bu kiiltiir ile sanatmda yanhs anlasilmaya acik bir ortam
saghyordu.

Roger Bacon, Ibnii’l-Heysem’in gdrme kurammi sahip ¢iknus, diger taraftan bu
kurama karsi ¢ikan Ockhamh William gibi bilim adamlart vardi Ibnii’l-Heysem’in
Perspectiva’smdaki kuramu benimsenmis ‘perspektif’’¢ilerin basmi, John Peckham ve
Witelo’yla ile Bacon ¢ekiyordu. ‘Doctor Mirabilis> mahlasiyla bilinen Ingiliz Roger
Bacon (1214-97), 1267’de Papa’nn istegiyle yedi bolimden olusan ‘Opus Maius’ adiyla
eser yazdl. Bu eser optik konusunda bize bilgi verirken, Ibnii’l-Heysem’den temeller
alnd. Bacon, Tiirlerin Cogalmasi Uzeri isimli eserinde ise, 15k 1smlarm ve optik
formlarin insan duyularina hangi sekilde ve nasil ulastigi bu sekilde bu duyulardan insan
zihnine nasil ulastiklar1 hakkmnda bilgi verir.

Silezyali Witelo, 1270 yilinda yine ibnii’l-Heysem’den etkilenerek Padova’da
Perspectiva adh eserini yazdi ve eser bize optik konusu hakkmnda bize ogretiler verir. Bu

eser Padova Universitesinde onun ike ve dogmalarmi yayd.

Canterburg baspiskoposu ve ansiklopedisi olan John Peckham (1225-92) yillar1
aras1 yazmis oldugu Perspectiva Communis veya Genel Algi Ogreti adh eserinde Ibnii’l-
Heysem’in temellerini ve optik kuramma sahip c¢ikarak gelistirdi. Yeni kuramlar
gelistirerek optk sahasmda ve natiiralizmin canlanmasmna yol act. Bacon’m Ibnii’l-
Heysem’den farkh olarak su bakimdan ayrilwr. Bacon, bigimi resim ve tasviri bir
tutmaktadir. Bigim nesnelerin yiizeyinden ‘nokta nokta’ yaylan gbérme ismlar1 boyunca

cogalr. Gorme smlar1 goziin iginden gegtikten sonra daha ileride optik sinirlere ulasr ve
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dahilinde duyularn ortammnda beyin tasma kadar yaylmaya siirdiiriir (Belting, 2015:
135).

Fransisken Ockhaml William (1285-1347) ise aralarmdaki yeni neslindendir,
Puns Scotos’un ogrencisi olan William Oxford’da hocalk goérevini siirdiiriirken
Nominalistler’in (Adcilar) sozciilerden birisi oldu. Willam’a gore diinyalik kavramlar
genel bir ¢at1 altma toplanamaz, ona gdre bu zihinde sadece sezgisel olarak algilanabilirdi.
Bu sebeple, biisbiitiin duyumlara gercek ve ikelerin biitiinii, bastan sona duyulara
kapatiimis olan bir alglya teslim etmedi,

Panofsky’e (2017: 36) gore, yiksek donem Gotik sanatinda, Vitellio, Peckham
ve Roger Bacon’da antk donem optk anlayismi Akinolu Thomas’ta ise Onemli
degisimler gecirmekle birlikte Aristoteles’in  mekan Ogretisinin  yeniden canlandig1
gorilir. Bu gotik sanati Cisimleri bigimsel bir biitine ayrilmig, heykel yapilar1 ise
duvardan ayrt ‘mistakil’ bir konumda duruyormus gibi ve kabartmali figiirler 6zgiir
duran heykeller gbi zeminden ayrimist. Bu bicimler ise antik ¢agdan daha cok
modernlige dogru bir yol olmustur.

Belting (2015: 137) gore, bu donemde resim anlayis1 fazlasiyla teolojik bir
durum i¢indeydi. Optk kurumlar1 ve teorileri resme adapte edimesi bile biiyiik
reaksiyonlar ahyordu. O zamana kadar diinya ve iizerindeki bu durumlar resimlerle ifade
edimisti. Ciinkii diinya vahiy ve tarthin diinyastydi. Lakin ayrmtilariyla anlatma, bireyin
diinyadaki giinlik hayatta gordiigii gibi tasvir anlammna gelmiyordu. Belting, o dénemin
optik bilgisi i¢cin sOyle bir agiklama yapar.

“Optik bilgisi, nsanin diinya hakkinda kendi izlenimlerini edinmesini saglayan
g6z baglammda, teolojinin alanma gimis oluyordu. Diinyanin anlamini
aciklamak yerine, diinyayr herkesin gordiigii gibi gosteren resimlere karsi bir
arzu uyandiriyordu. Duyusal algmm somut bilgiye doniismesiyle antropolojik
bir degisim gerceklesti. Bu degisin Ronesansin dogrusal perspektifi heniiz icat
edilmeden Once sanatta da kendini gosterdi (2015: 137).”

Bu durum i¢in Florenkski (2007: 56), perspektif saf sanat ortammin igcinden
cikmadi ve hakiki gorevi olan gercekligi canh ve sanatla kavramgini dile getirmedi.

Tersme perspektif olgusu tiyatro c¢evresinde ve sahasmda meydana geldi. Bunu
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gerceklestirmek igin resmi kendi alannda kullanmis ve ondan kendi dogrultusunda
hareket ettirmistir. Clinkii resmin kendi amaci gercekligi birebir gostermek degil,
gercekligin mimarisine ve materyaline iliskin derin bir biitlinliik saglamaktir.

Perspektifien once donemin Italyan sanatgisi olan ressam Floransali Giotto di
Bondone’dir (6.1337). Giotto ‘yeni giizel iislibun’ (maniera) kurucusuydu. Bu tarz bigimi
ise daha sonraki donemlerde perspektifin zeminini hazrlayacakti. Ama sanat¢r dogrusal
persperktifi mi buldu, aksine bunu sezdi mi halen bilimsel olarak tartigilir bir konu
olmustur. Matematiksel dogrusal perspektif tam yiizy1l sonra bulunmustur. Giotto’nun
yeniligi ise resme degisken ‘optikk bicimi’ (species) koyarak sanatta yeni bir olgu
olusturdu. Giotto’nun yapmus oldugu resimlerde sematik anlatiminda bedenlerin ve
cisimlerin resim diizleminin tizerine kurdugu yeni bir mekan yaratt. Fakat mekan bir
diizen olarak gdstermenin matematiksel metotu iki kusak sonra kesfedildi (Belting, 2015:
141).

Panofsky’e (2017: 37-38) gore modern perspektifin artk bu donemde basladigi,
Ozellikle Mimari ve Heykel sanatinda hakim olan Kuzeye mahsus Gotik mekan
duygusunun, Bizans resmine mimari pargcal bir biitiin olarak gostericken, Gotk ve
Bizans’a mahsus nitelikleri bir araya getiren sanatcilar Giotto ve Duccio olmustur. Giotto

ve Duccio’nun bu muvaffakiyeti ortagagn temsil ilkesini asimaya baslanmistir.

Belting’e  (2015: 141) gore, perspektif Oncesi resim olgusu, sanat
arastrmalarinda iki farkh perspektif tanmm yapmaktadw. Bunlardan iki merkezi
perspektif, dogrusal perspektif ya da yapay perspektif diye adlandran matematiksel
perspektiftir. Bu tanim Floransa’da Mimar Brunelleschi tarafindan bulunmus ve Lern
Battista Alberti tarafindan tasvir edilmistir. Ikincisi tanim ise, ampirik ve sezgisel bir
formda meydana gelen ‘dogal perspektif kuramu denir. Bu kuram halen tartisilma konusu
olmustur. Perspektifin yalnizca bir maksati olmayip, bir diizen i¢inde ve kuralh olmasi
lazzmd1. Bu tanmlar ve tezler gérme kuramu ile baslayp, dogal perspektif kuramini, derin
miinakagsali konusu olan ‘optik bicimi’ veya ‘bakis’ ifadeleri sOylenebilir. Arap kokenli
gorme kurami, Ronesans doneminde Ozellikle resminde aym ifade anlamina gelmiyordu.

Perspektif'in kesfinden once resim sanatmda maksat, perspektifin bulunmasindaki ilk
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zamanlarda bir takim deneyler giriserek seyircinin dikkati ve izleyicinin resimle bir biitiin

haline getirmekti.

Perspektif'in icadmdan Once ressamlar resimlerinde bir sistem diizenegi haline
gelen matematiksel mekan formilleri kullanmiyorlardi, bunun yerine kendine 06zgii
deneyler, resimlerin tizerine aktarihyordu. Giotto’nun resimleri ¢ok az ulasmis olsa da,
yapti@1 incelemeleri ve arastrmalari resimlerinde nasil bir yol izledigi gorilebilir.
Ozellikle Floransa’daki bulmnan Santa Corce’de fresklerin gerceklestirdigi Bardi ve
Perezzi ailerin sapelleri bu mevzuda bize diislincelerini aktaracaktr. Sapellerdeki
resimler giristen bakildiginda muazzam goriilecek bir bicimde tasvir edimistir (Resim
29).

Resim 29: Giotto’nun resimledigi koro sapellere bir bakis, Santa Croce
Bazilikasi, Floransa, 1320-30. Kaynak: (Belting, 2015: 145)

Sahnelerdeki bakis agist geometrik merkezde olmayp, sapelin girisine
konumlandirilmistir. Bdylelikle bu resimler, seyircinin kapi agzmda ve basamaginda
duran izleyici yari yolda karslar gibidir. Giotto’nun O6grencisi olan Taddeo Gaddi ise
Giotto’nun yolundan giderek baslattig1 ilerlemeyi daha da genisleterek resimlerine

yansitmigtir. Gaddi'nin Ozellikle Santa Croce yemekhanesinin 6n duvarma ‘Son Aksam



87

Yemegi’ (Resim 30) resmini yapan sanatgi cesaret gosteren bir tavirla deneyini resim
lizerme aktarr. Masada oturan havariler duvarda olmaylp, duvarm Oniinde
betimlenmistir. Bu girisim sanat tarihinde Onemli bir yerdedir. Havarilerin bu gergeke¢i
gorlintiileri ve eskisi gibi yan yana dizilmeyen bu figiirler, sanki gergcekten karsilikIl1
yemek yiyormus gibi tasvir ediimeleri izleyicinin seyirciyi resmin i¢ine ¢ekiyordu.
Mekan algis1 ise sanki i¢ ice geciyormus gibi gozikiir. Figiirlerin kendi arasmdaki
baksslart ve duruslar1 kendi i¢inde iletisim kurduklar1 ve aralarmdaki nicelik ve nitelik
bakmmndan birbirinden eksik olmayan bir tavir hakimdi Gergek mekan ile hayali
mekann birbirinin iginde olmasi durumu, perspektif izleyicisinin ile resim bosluguna
eklenen mesafeyi goz oniinden kaldrmustir. Gaddi'nin bu resminde artik optik form, bu

yerde spekiilatif bir gergeklige doniismils ve artk gormek ve olmak bir olmustur.

Resim 30: Hayat Aga¢i, Son Aksam Yemegi, Taddeo Gaddi, Santa Croce
Bazilikasi, Floransa, Yemekhane, 1360. Kaynak: (Belting, 2015: 147)

Panofsky’e (2017: 39-42) gore, bu Trecento sanati yeni, on dordiincii yiizyil
Ozellikle Ronesans’a hazirlik olan bu sanat olgusunda perspektif olusumunda Lorenzetti

iki ressam kardeslerdir. Ambrogio Lorenzettinin 1344 yilinda yapmis oldugu ‘Miijde’
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adl eseri (Resim 31) zemin diizlemindeki karolarm i¢inde bulunan geometrik formlar ilk
kez tam ve siiphesiz salt bir sekilde tek noktaya yonelmisti. Diger Onemli nitelik ise
resmin bu ¢esit bir zemin ortammnda kazandii yeni manasidwr. Resmin zemin diizlemi
sag ve sol kismu agik olmayan ve yan kenarlariyla smrlandrilan bir mekan kutusu
formunda ¢ikmustir. Zemin diizlemi, genisligiyle birlikte bu tekil nesnelerin mesafelerini
yordamlamiza fayda gosterecekti. Lakin Lorenzetti'nin bu resmi tek noktaya gbre mi
diizenledigi ve bunu bu sekilde mi aktard: halen arastrma konusu halindedir. Bunun
sebebi ise resimde bulunan iki figlir resmin sol ve sag kenarlarma c¢ok yakin
konumlandirilmistir.  Bu baglamda mekdnn yan kesitlerini  gostermemis, boylelik le
figirlerin icinden ya da dismdan gegen ¢izgiler tek noktada birlesip birlesmedigi i¢in
genel bir yargl s6z konusu degildir.

Resim 31: Mijjde, Ambrogio Lorenzetti, 1344, Sienna, Pinacoteca. Kaynak: (Panofsky,
2017: 151)
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Belting’e (2015: 148) gore, Ambrogio Lorenzetti’nin kardesi olan ressam Pietro
Lorenzetti 1342 yilinda Siena Kadetralnde yapmus oldugu yeni optik form anlayss: ile
betimlemis oldugu sunak resminde, kardesinden daha fazla bir gelisim gosterdigi bunun
Kantidir. Hz. Meryem’in dogumu (Resim 32) betimlenen bu yan yana ve birbiriyle ilisk i
icinde olan i¢ resmin olusturdugu bu pano giinlimiize ulagamamistir. Pencere
kenarlklarina benzeyen kayip cercevelerden baslar. Ug kisimdan olusan bu gercevelerden
antre ve dogum odasi gibi ii¢c mekandan olugsmaktadir. Sema da goriilen zemin karolari
(V1) giderken, yatak Oortiisiiniin bezemeleri (V?) noktasma gider. Boylelkle kagis
noktalar1 iki farkh yondedir. Odadaki nesnelerin mesafeleri icin diyogonal bir merkez
kullanir (Z%), ama bu durum yatak ortiisii igin (Z2) noktasma gider. Lorenzetti, seyircisinin
resmin i¢ine katmak arzusu igin biiyilk emekler sarf etmistir.

Resim 32: Meryem’in Isa’y1 Dogurmasi1, Pietro Lorenzetti, Sienna Katedralindeki
sunak resmi, 1342, Museo dell’Opera del Duomo, Siena. Kaynak: (Belting, 2015: 148)

Dosemeler ve yatak iistinde formlarin bakis acilart birbirini tutmadigl icin ve
tavann asimetrik formundan anlasilr. Bu resimde herhangi bir optikk yada matematiksel
kurama sabit kalmmamis ama gorme mekam cesitl tekniklerle tasarlanmaya
cahsilmistir. Bu yontemle yada buna benzer tasarlanan her seyi atolye ortaminda yapilmisg
deney ve gozlemlerle ifade etmek, bu baglamda basite mndirgememek oldugu
distiniilmiigtiir. Bu donem atdlyesinde ¢ogu olgu ampirik degildi Matematiksel
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perspektif bulunmamis buna ragmen resim, perspektifin tiim arastrmalari, deneylerinin

ulagmak istedigi yer, resmin konstriikksiyonu seyircinin bakisma yer vermektedir.

Gorme teorisi Bagdat’tan Floransa’ya kadar bir alana yaylan optik kuranu Italya
Ronesans’inda bir olgunun c¢evrede uyandigi duygu diisiince ve tepkisi olmustur. Ama
bundan Once perspektif arastrmalarinda ve incelemelerinde ismi ge¢meyen filozof
Biagio Pelecani (6. 1416) Ibnii’l-Heysem’in deneylerini ve incelemelerine kendisi gok
hakimdi. Onun mekandaki nesneleri diiz duruma getirerek hesaplanabilir bir hale soktu.
Bunun igin Ibnii’l-Heysem’in baz teorilerini degistirdi. Pelacani’ye gdre perspektif
kavramui bir gérme teorisidir. Bunun i¢cin yaznmus oldugu perspektif eserinde yeni
tammlamalar yapt. Ona gore perspektif kavrammnin matematik ile problemin ortadan
kalkgagmi savunuyordu. Pelacani’den aktaran Belting, su sekilde “ En biiyiik kesinligi
matematik saglar; matematik, sundugu bilgilerin saglamhigi ve kantlarmin giizelligi
bakimmdan diger tiim bilimlerden istiindiir. Tek bir geometrik kant bile doga
felsefesinin tamaminin sunabileceginden daha fazla bilgi icerir (2015: 152).” agiklama

yapnustir.

Pelancani’ye gore izleyici nesnelere fazla bir genis agisiyla baktigi icin biiytlik
goriindiigii yargist ona gore dogru degildir. Uzakhk ve nesnelerin genisligi gercekti, zira
bunlar Olclilebilir bir Ozellktedirler. Biagio’nun matematiksel mekann icat edilmesi
bilim tarihinde ilgi gosteriimemistir. Halbuki Biagio Pelacani, matematiksel perspektifin
kesfinin yakm, Arap menseli gorme kuramin 15k ve ism geometrisini bigimini degistirmis
bir diisiiniir oldugu diisiiniilmektedir. ibnii’l-Heysem’in en biiyilk takipcisi olan ve onun
kurammi1 Skolastk doénemin perspektifcilerinde degisik bir anlayista degerlendirdi.
Biagio’nun topolojik optk mekan teorisi ise Floransa’da ki matematiksel perspektif

Ornegiyle sanat eserlerine yorumlamistir (Belting, 2015: 155).

Gombrich’e (2007: 225) gore Brunelleschi, sadece Ronesans mimarisinin onderi
olmayip, gelecek kusaklarin sanatma hakim olacak bilinenden ayr1 var oldugu halde
bilinmeyi bulup ortaya ¢ikaran perspektifi ona bor¢lu oldugumuz sanilmaktadir.
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Belting’e (2015: 169) gore, Filippo Brunelleschi’nin (1377-1446) katedral
meydanin da yapmis oldugu perspektif deneyleri ile dogrusal perspektif icin Ronesans’ta
ilk 6nemli gelisme olmustur.

Hartt ve Wikins’e (2010: 161) gore, dogrusal perspektifin gelistirilmesinde ki
rolinii illizyonist mekanin temsilini kontrol etmesine izin veren bu perspektif siste mi,
yaygin olarak popiiler hale gelmistir. Bu baglamda erken Ronesans ekoliiniin ayrrt edici
ozelliklerinden biri oldu. Hem Brunelleschi’nin biyografi yazar, on besinci ylizyilin
sonlarinda yazan bir takipgisi olan Antonio Manetti, hem de on altmc1 ylizyilda yazan

Giorgio Vasari, Brunelleschi’ye bu perspektifin ‘icad’’m verdi

Belting’e (2015: 169-171) gore bu durum biiyiik icat haline doniisen perspektif
kuramu milli bir efsane haline doniigsmiistiir. Brunelleschi’nin kesfine tanik olanlar, en
azindan Floransa’da tartismasiz bir sekilde kabul edilir. Bu tanklardan birisi Battista
Alberti (1404-72), resim lizerine yazdig1 bu kitapta perspektifi icat eden mimar Filippo
Brunelleschi ve arkadasi Donatello’ya ithaf etti Alertinin ders kitabmi, ressam
olmadiklar1 halde bu iki isim iizerine ithaf ettifi ise asil amaci “matematik icerikli yeni
bir sanat (arte)” oldugu diisiiniilmektedir (Belting, 2015: 170). Bir biyografide gegen ve
perspektifin  kesfini yine Brunelleschi’ye ithaf edilen bu biyografiyle gergek efsaneye
donlismiistiir. Bu biyografinin yazari olarak diigiiniilen Antanio di Tuccio Manetti’yd .
Perspektifin kesfi, antikcag ressamlarmin ondan haberdar olup olmadigi bilinmedigi i¢in
daha Onem kazanr. Zaten perspektifi bilselerdi bile Ogretemezlerdi, zira aswlar Once

Olmiislerdi.
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Resim 33: Virgil Ducmler tarafindan yapilan Brunelleschi’nin perspektif
gosterim modelinin yeniden ingasi ve diyagrami, Kaynak: (Hartt ve Wilkins, 2010: 162)

Hartt ve Wilkins’e (2010: 161) gore, Brunelleschi olgiilii ve kuralli bir sistem
lizerme mimari c¢izimler yapma ihtiyagi  duymustur. 1403 yihinda Floransa
Vaftizhanesi’ndeki bronz kapi yarismasindan sonra antkk mimari kalntilarini incele mek
ve Olgmek icin Roma’ya gitti ve Floransa’daki biiyllk Roma antlarin ¢izimlerini,
goriinlimlerini ve detaylarmi Olgtii. Brunelleschi’'nin Floransa’da gelistirdigi perspektif
semasl, hem antik bir harabenin gOriintlisiinii yakalayan hem de bir sekil veya bagka bir
Olcek gostergesinin ~ Olglimlerini  saglamaktadir. Brunelleschi  Floransa’daki  Aziz
Giovanni Vaftizhanesi i¢in hazirladigi aynah sistem diizenegi sayesinde (Resim 33),
binamin perspektif kurallarma uygun mikemmele yakm bir ¢izim yapmis oldu.
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Brunelleschi’nin yapmis oldugu diizeniginde gokyliziinii de giimiis aynayr sir ile boyadi.
Gokyliziinii, gercek yansitmak icin ve boylece gerceklik duygusunu tamamlamak i¢in
binalarm gokyiiziine yikseldigi yere cilalanmig giimiis ile kapladi Resmin illiizyonizmi
etkileyici goriiniirken, Brunelleschi ayrica gbzlemcinin deneyimini kontrol eden bir
gorlintiileme yontemi gelistirdi. Calgmay1 bir tutacakla tutarak ve c¢izilmis resmin
arkasmdaki bir gbzetleme deliginden bakarak gézlemci bir arsm tutulan parlatilmig
glimiis aynadan yansityan goriintiiyli gorecekti (Dirsekten orta kismmn ucuna kadar olan
mesafe). Brunelleschi, gdzlemciyi aynadaki resmi gormeye zorlayarak, gdzlemcinin
goziiniin ufuk noktasmi tam karsismda oldugunu garanti ediyordu; bu gdzlemcinin
uzaydaki konumunun temel belirleyici oldugu oOlciilii bir sistem {izerine ¢izim yapacagi

anlamma geliyordu (Hartt ve Wilkins, 2010: 162).

Belting’e (2015: 173) gore Brunelleschi aynada neyin goriilecegi’ni meydanda
en iyl sekilde hesaplamisti. Goz ile pano arasmdaki uzakhgi, bir ayna ile g6z arasmdaki
mesafeye esitti. Ayrica, ayna yiizeyinin arkasmdaki mesafe noktasi aynada ikiye
katlamyordu. Brunelleschi’nin ayna kullanmasmin diger bir nedeni ise ayna ile klonlanan
bu ters goriintliyli diizglin duruma getirdi denilebilir. Batlamyus’un yillar 6nce Kitabii’l-
Menazir (optika) eserinde aynalarda goriilen nesneler, g6ziin konumuna bagh olarak
aynadan nesneye yansiyan gorsel ismin yoniinde goriilir olduguna, aynaya diisen bu
yansimalar1 bir diizlem {izerine nasil aktaracagmi aciklamistir. Brunelleschi’nin kurmus
oldugu diizenekte bu deneyi gerceklestirerek, Ronesans donemin en Snemli bulusu

olmustur (Cohen ve Drabkm, 1948: 269-274).

Perspektifteki kag¢is noktasi ise Brian Rotman’m (1993: 32-46) ‘Sifirin gésterge
bilimini ifade etmemek’ adl kitabmda sifir'in matematik ve geometri biliminde
degistirdigi biitlin yeni faaliyetleri ve birbirinden ayr1 degerler almasi, aym sekilde kagis
noktasmda bu degisimlerini resim sahasma getirdigi soyleyen yazar (1993: 57), sifir’in
matematiksel olarak tek halinde iken bir niteligi bulunmuyorken, bir aradaki rakamlar ile
yazildig1 takdirde bir deger tastyorsa, kagma noktasida resim sanatindaki kacis ¢izgilerini
bir sistem tizerinde diizenlendigi goriiliir. Bu iki kuramda birbirinden ayri1 gercekte yeri
olmayp zhinde tasarlanmustir. Lakin matematikte sifi's Ozbekistanh bilim insani
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Muhammed ibn-i Musa el-Harezmi (780-850) bulmusken, resim alannda kikagma
noktasi ise Italya Floransa’da bulunmustur (Cipra, 2000: 1).

Alman ressam ve graviircii Albrecht Diirer’in 1532 yilinda Latinceye ¢evrilmis
De Symmetria Partium in Rectis Formis Mumanorum Corporum and Underweysung der
Messung adh eseri Diirer’in yaymmladig1 ik bilimsel kitabiydi Eser genis bir geometrik
konu yelpazesi sunmustur. Iceriginde dogrusal, diizlem ve kati geometrinin temellerini,
stitunlarin 6lgiimlerini ve alfabe tasarmi olmak iizere mimari ve sanat i¢in pratik ogiitler
verir. Eserde goriilen kisaltim icin dort ayr perspektif aletini agikladigi goriiliir. Diirer bu
kurulmus aletler icin perspektifin tam anlamiyla resim diizlemine nasil dogru aktaracagini
tarif eder ve ayrica yeni malzemeler arasmda perspektif izgaranin isleyisini gdostermek
icin dramatik bir kisalimla kadn modeli izgara sistemi ile gordligii goriintiiyli resim

diizlemi tiizerindeki karsilanan karelere nasil aktaracagmi gostermistir (Resim 34) (Diirer,
2003: 2-4).

Resim 34: Albrecht Diirer’in 1zgarali perspektif kurumulu sistemi, 1525
Kaynak: (Direr, 2003: 181)

Biiyiik Gok bilimei, Johannes Kepler astronomi, matematik ve optige ¢ok sayida
bilimsel katki saglamistir. 1600 yillarda yeni tip kirlma teleskopu, ik modern fiziksel
olan ‘Keplerian Teleskopunu icat etmisti. Aym yilara yakm Italyan ressam Jacobo
Chimati bilim tarihinde ik kez saylabilecek, kendi eliyle ¢izilmis stereoskopi ¢ifti
cizmistir (Papaspiron, 2015: 204).
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Isvigreli fizikgi Kapeller 1726 yihnda ik kez stereoskopik ¢izim kuramini
Olcmeye dayah bir sistem lizerine uyguladi Araz sahasmin tepelerden g¢ekilen perspektif
goriintiilerinden Isvicre’de bulman Luzern gdliiniin topografik haritasinin  resmini
cikarmistr. Matematikgi Lambert (1728-77) 1759 yilinda yaymlanmis ‘Serbest
Perspektif’ adh eserinde ters merceksel izdiisiim kuramindan ve bununla birlikte karsilik11
gelen yansimalardaki igmlar1  yeniden nasil kestirme nasil yapilacagt hakkmda

aciklamistir (Yastkly, 2009: 15-16).

17. ylizylda Fransiz matematik¢i Gerard Desargues ik defa perspektif
terimlerini geometriksel dile doktii (Taton, 1962: 165-166).

Galileo’nun  tekniginin arkasndaki diirtbiin  prensibi ve Kepler'm bizzat
acikkladigr ‘camera lucida’ 1806 yihinda William Wollaston tarafindan patenti ahnda.
Camera lucida ise bir ressamm bir kagt parcasmin diizleminde bir nesneyi goriintele mek

icin saglayan bir projeksiyon aletidir (Resim 35) (Gorman, 2007: 39).

Fransiz mucit Joseph Nicephore Niepce (1765-1833) 1816 yiinda Camera
Obscura aracigiyla goriintiileri  foto-kimyasal yolla elde etmeyi basarmistr. Nisan
1816°da giimiis kloriir ile saydamlasmis bir kagit yiizeyinde bir goriintiiyii belirgin halde
tutmay1 basarmistr. Ama bu deneyi negatif bir pozlamadir. 1826 yilinda Camera Obscura
ile sekiz saatlk siiren bir ¢calsma sonucu penceresinden gorillen avluya ait bir goriintiiyii
poztif halde tutmayir basarmustw. Fotograf tarihinin ik Ornegi sayilan bu siyah-beyaz
goriintiisiine  ‘Saint-Loup-de-Varennes’de Pencereden Goriiniim’ admi vermistir (GOk,
2016: 53-54).
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Resim 35: Camera Lucida’nin Kullanma Sekli. Kaynak: (Gorman, 2007: 39)

Perspektif kavramu gecmisten giinlimiize kadar olan gelisim siireci resim
sanatmda ve ii¢c boyutlu imgelere yeni bir anlayis tarzi getirmis oldugunu anlamaktayiz.
Boylelikle geometrik bilgiler kagt istiine aktarildigi ve zamanla gelisen resimlerde
simetrik denge kurallarinda baktigimizda donemin sanatcilari matematik sahasma ait bir
takim cahsmalara yOneltigini gorebiliyoruz. Bu baglamda sanatgillarin artkk kendi
cahsmalarinda kullanacagi imge ve nesneleri incelerekve geometriksel formlarint goz
Oniinde tuturak bu bicimleri Oneml bir derecede netlestirmisler oldugunu gérmekteyiz.
Perspektif bir yandan bu objeleri resim diizlemine dogru aktarabiliyorken, bir baska
acidan mekan kavrammi da ele almistr. Perspektifin gelisimi ile birlikte sanatgmin diinya
ve mekan algisinda bir takim degisikliklere ugramistw. Perspektif kurami, resimde bir
denge olusturarak ¢ boyutlu bir imgeyi ki boyutlu bir yiizeye parga biitiin iligkisini
koruyarak Ronesans donemi resmin temel prensip haline gelmistir. Bu agidan perspektif
bir yandan kuralli bir sisteme dayanarak ¢izim asamasinda resimi kolaylastrmis ve iginde

matematik bilgilerinden yararlanarak dogru bir biitiinliik olusturmustur.
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2.2. RONESANS RESMINDE PERSPEKTIF KAVRAMI

“Yazilar okuma yazma bilenler i¢in ne ise, resimler de okuma yazma
bimeyenler i¢in aym seydir.” (Papa Gergorius Magnus’dan (520-604) aktaran Gombrich,
2007: 167). Bilimsel gelisimi Bagdat’tan Floransa’ya uzanan perspektif (gérme teorisi)
Italya Ronesans’inda kendine yer edinmistir. Bunun birgok sebebi ve agiklamasi vardir.
Bolgenin gegmisi ve tarihsel siirecinin iyi kavranmasi konu bakmundan Onemlidir.
Yukarida sozii gegen Papa Gergorius Magnus’un s0zii, sanat tarthi acismdan onemli bir
yerdedir ve birgok kural degistirmistir. Sanati, ge¢misin altm ¢aglarindaki biiylik
erdemlik Orneklerini halka anmsatmakta bir ara¢ gbi gérmiistiir. Ronesans’m mesru
zemini olusturan bu siirecte ‘imge yasagr’ konusu ortadan kalkmustir. Bu baglamda Roma
ve ¢evresindeki resim anlayis1 Ronesans’a kadar duygulara dayah ilahi kompozsyonlar
cok merkezli bir perspektif anlayis1 ile resmedilmistir. Ronesans resmindeki perspektif
kavrammdan 6nce konunun daha iyi ¢éziimlenmesi i¢gin Ronesans’m tanimi, olusumunu

ve ortaya cikis nedenlerini bilmek lazimdir.

Ronesans’in  tanmm  ‘Yeniden Dogus’ veya ‘Yeniden Dirilis” anlam tasr.
Boylelikle bir yeniden dogus fikri Italya’da Giotto donemiyle baslayarak yesermeye
baslamistir  (Gombrich, 2007: 223). Rénesans, Fransizca ‘Renaissance’, Italyanca
‘Rinascita’ kelimelerinden ortaya ¢ikmis olup, “Yeniden Dogus’ olarak tasvir ediimistir.
Ronesans 14. ylizyilin sonuyla 15. ve 16. Yiizyillarin1 icine alan ve en aymrict niteligi Eski
Yunan ve Roma kiiltiiriinlin yeniden giin 1s18mma ¢ikmasi olarak bilinmesidir (Horberg,
Pappas ve Tiiziin, 2004: 535).

Michelet’e (1998: 17) gore, Ronesans sozciigii ‘giizel”’in asiklarma ancak yeni
bir sanatm gelisini, diislem glicliniin serbers gelisimini ammsatir. Faure’ye (1992: 7) gore
Ronesans sozcigli ik anlamda, dinsel sozciikler kapsamma grer. Notre-Dame
Mucizesi’'nden itbaren (14. yiizyil) yasammi yitrmis bir kisinin ikinci kez dogusu
anlamma gelir. Yunan Teolojisindeki Palingenesis’in  (yeniden dogus) ile es
anlamliifadesini tagr. Bu baglamda bir yeniden dirilme yada hayata donme anlamm
yazarm anlatimina gore yoktur. Yazara gbre bu anlam yerine yeni temellerden yola

cikilarak yeiden baglamak ifadesi kullanilmasi 6n goriimiistir. Symonds’a (2005: 226)
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gore, ‘Renaissance’ sozciigli gliniimiizde, ingiliz cevirisinde karsihigi olan ‘0 grenmenin
canlanmasr’ tanimiyla daha fazla bir deger kazanmistir. Ronesans kelimesi Ortagaglardan
modern diinyaya gegisinin gibi bir anlama geldigi ve bu kavrammn gergeklesti zaman

dilimini belli bir smrrlar getrmenin miimkiin olmadig1 diisiiniilmektedir.

Peter Burke’ye (2016: 20) gore, Ronesans devinimi biinyesinde ‘yenileme’
(renovation) kadar yenilk yapmayr (innovation) da barmdrmis olmasma karsm,
antikiteye duyulan heves ve klasik gelenegin yeniden canlandirilmasi, almlanmasi ve
doniistiiriilmesi  olacaktr. Isvicereli biiyiik tarihgi Jacob Burckhardt, Ré&nesans’in
temelinde yatamin tek basma antkitenin yeniden canlandrilmasi degil, onun,
Burckhardt’m Italyan ‘ruhu’ dedigi sey ile birlestirilmesi olduguna one siirmiistiir. John
Addington Symonds’a (2003: 237) Ronesans sozciigiin esas anlami bagmsizligin
yeniden dogusudur; bir bagka tanimiyla, suur ve erkin iradeyi yeniden bulan birey, tabiati
cevreleyen giizelligi ve sanat aracigiyla bedeni hisseten, bilimde akh dinde ise vicdani
Ozgiir kilan, kiiltiiri zihine emanet eden ve bireyin kendi olusumunu kaplayan 6zgiir bir
olusumdur.

Ronesans olusum siireci ise Avrupa kiiltlir g¢evresinde gelisen bir yapidir.
Gelisen bu yapi itibari ile bu cografyanin kendine 6zgiin tarihsel kosullarmin {riintidiir.
Bu olusum Avrupa’nin genelinde birden bire baslamamustr. ik olarak Italya’da bas
gostermis ve daha sonra Batt Roma’nin temsilcisi olan Latin-Cermen iilkelerinde kendine
yer edinmistir. Boylelikle Ronesans ilerleyen donemlerde biitin  Avrupa’ya hakim
olmustur (Akytirek, 1994: 116).

White’a (2001: 52) gore, sanat tarihgilerin Ronesans olarak isimlendirilen
donemin bas1 ve sonu hakkinda tam bir malumat, tam olarak ne zaman basladig1 ve ne
zaman bittiginin bir tarih arah@1 yoktur. Edebiyat ve Sanat ile ugrasan, sosyoloji, bilim,
politka ve felsefe gibi disiplinler agismdan aym tarihleri kullanmadiklart saptanmistir.
Yasadi@i donemde bunu tasarlayan ve bu terimi kullanan ik kisi Vasari oldugu
disiiniilmek tedir. Bu terime ‘Yeniden Dogus’ (Rinascita) admi verdi. Bu donemi, Avrupa
tarthinde hususiyetle baskici ve skmtili bir donemden ¢iknustwr. Ronesans donemi

umumi olarak Italya’da ‘Petrarch’ (1350) zamanindan, filozof ve gok bilimci ‘Giordano
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Bruno’’nun (1600) Roma’da Campo de Fiori meydaninda diri diri yakimasina kadar

kapsayan bir donem olarak distintiliir.

Bir baska diisince ise bu zaman zarfinda disiiniilen donemin, fizik¢i
Galileo’nun 1632 yiinda yazmis oldugu ‘Iki Biiyik Diinya Sistemi Uzerine Diyalog’
isimli eserine kadar siirdiigii diistiniilmiistir (Yildirim, 2010: 187).

Frederick Copleston’a (1993: 207-210) gore Ronesans’in ortaya ¢ikist ik olarak
Italya’da baslayan ve Kuzey Avrupa’ya yaylan hiimanist donem olarak nitelendirir. Ne
zaman basladi ve ne zaman son buldugu hakkmnda kesin bir bilgi yoktur. Ronesans,
edebiyatin yeniden dogusunu ve klasik Ogrenmeye ve lisliba baghhigr ifade ettigi ve
icerdigi Olgiide, on ikinci yiizyilda Salisbury’lu John, barbarliga karsi ilan ettigi yiizyilin
baglarmda ¢iktig1 diistiniilmektedir. 13.yiizyilda Chartres Okulu hiimanizma destekleyen
bu ckolde egitimi gormiis biiyik ilahiyatcilari ve filozoflarinin edebi islip ve ifade
zarafetinden vazgecmis olsalarda, St. Thomas Aquinas, giizelligi ile dikkat ¢ekici ilahiler
yazmistir. Duns Scotus’un biraz cesur ve stilist olmayan yorumlarmi besteledigi donemde
Dante (1265-1321) Italya’nin en biiyiik basarlarmmdan birini ‘Ilahi Komedya’y1 yazdi.
Dante’nin 6ldiigli aym ylizyilda (14. yiizyil), Petrarch (1304-74) sadece Aristoteles
diyalektigi kiiltiiriine kars1 ¢ikmasi ile kalmayip, klasik tarzmi ozellikle Ciceroniyen
tarzn1 yeniden canlanmasina tesvik etti ve bunun yam swa onun aracidiyla yerel sahneler
hiimanist Hint Vidualizm ruhunun biiylimesine yardimci olmustur. Donemin bir énemli
ylizii Boccaccio (1313-75) mithim bir edebiyat¢r ve hiimanist goriisii destekliyordu.
Batida ik kez Klasik Yunanca egitimi alan Manuel Chryso (6. 1415) ise 1396 yihindan

itibaren Floransada Olim yiina kadar ders verdi.

Gombrich’e  (2007: 286) gore, Italyan Ronesans’in  Avrupa’nn  bagka
tilkkelerdeki zaferini pergiledi. Bu baglamda Ortagag sanati son bulurken, baz sorunlari
ve sanatta ortaya c¢ikan baz problemleri sadece biiylik ustalar asabilecekti.

Ronesans sanat c¢absmalarin1  zeminini olusturan bir takim faktorler ve
diisiinceler vardi Bunlar dini ve mitoloji konulu tasarmmlar, resimlerde goriilen tarihli
konular yada portrelerde goriilen dogal bir tavrr, ahlaksal bir bigime donen ruhsalligi
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dogal oOzelliklere ve duyularla algllanabilen nesneye biitlinlestirilmistir (Beksag, 1995:
78).

Conti’'ye (1982: 3) gore, Roma, sanat hareketlerin baslca merkezi Floransa’nin
yerini alnca elde edildi Ronesans sanatmm kiiltiir alannda yarattig1 karisikhk c¢ok
degisik ve son derece karmasikk sonuglara ulasmakla birlikte sanat ikesi, yontemi ve
orfjinal form bakimmdan oldukca tutarlh bir yol izlemistir. Ronesans sanati iki ana
kaynaktan etkilenmistir. Bunlardan birisi Yunan ve Roma sanatinda kullanilan klasik
formlar, digeri ise perspektif kavramudwr. Perspektif kuramu ise tuval yada baska bir
yiizeyde, bilimsel dogrulukta ii¢ boyutlu bir goriiniim saglayacakt.

15. yiizyildan sonra Orta Cag doneminde gorillen iki boyuthi anlayis yerine
mekanlarda, perspektif diizeni@iyle c¢ahsmalar yapimistir. Perspektifin uygulanmasi,
hakikati insan zihnine uygun seklinde bir anlatim endisesinden meydana gelmistir. Bu
baglamda 15131 ve formu bir biitin ele alan perspektif, matematiksel sistem {izerinden
dogrulugu saglanmistir. Figiirlerin ifade bigimi sert bir hal alrken, yan karakterler
eklenerek olaylarm betimleyici tasvirleri desteklenmistir. Bu donemde goriilen bir baska
Ozellk ise On plandaki sahnenin arkasmda gorilen doga tasvirleri resmedilmistir.
Sanat¢min hiir iradesi ile tasarladigi konunun ortaya ¢ikmasiyla baslamistr (Emre, 2010:
115).

Giotto ile Ronesans resim sanatmin kapisma agilan ve antik cagdan beri
kullanilmayan ‘iginden gecerek bakis’ terimi Giotto ve Duccio sayesinde tekrak giin
s1gma cikmustir. Giotto nun 6grencisi olan Gaddi’de onun yolundan gidecektir. Bu baslik
altmda 14. yiizyl Ronesans’in resim Onclileri kabul edilen Giotto di Bondone ve
Lorenzetti kardagleri (Bolim 2.1.2°de anlatilmistir). 15. Yiizyil Floransa Okulu, 16.
Yiizyll Roma Okulu ve Venedik Okulu gibi ekolleri benimseyen ve her biri kendi adinda
in kazanmig ressamlarin kronolojik sraya gore, Ronesans i¢in devrimei bir kesif sayilan

perspektif anlayisinin nasil olustugu incelenecektir.

15. yiizy1l Florana’nin sanat, felsefe, bilim ve ekonominin bas merkezi olmustur.
Bu ilerlemenin baghca ana kaynag Medici ailesi olmustur. Medici ailesi Floransa
Okulunun en biyik yardm severi olmustur. Mimar Brunelleschi (1377-1446) ve
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arkadaslart olan mimar Alberti (1404-1472) ve heykeltiras Donetello (1386-1466), bu
yeni yiizyilm merkezi konuma gelmesi durumda Medici ailesi gibi 6nemli etkileri
olmustur. Brunelleschi’nin merkez Olcekli tasarladigi diizeneklerin yayginlagsmasina ek
olarak, merkezi konumu msan figiirlii olan tasarmlarda {icgen cati sekli ortaya ¢ikmustir.
Bu kurgu 15. Yiizyll baglarmda Floransa Okulu sanatcilarin en bariz niteligi olmustur. Bu
donemin resim Ozellikleri arasmda natural ve gercege degmilen baski yiiziinden
desenlerin ¢izgisel perspektifin onemsedikleri goriilmiistiir. Floransa okulu’'nun onciisii

sayllan Masaccio, Giotto’nun actigi kapidan ilerlemistir (Sentiirk, 2012: 45).

15. yiizyil Erken Ronesans Italyan resmi dzellikle Masaccio (1401-1428) olarak
bilinen ve anlami ‘beceriksiz Tomasso’ diye adlandiran ressam, olaganiistii bir deha olan
ve heniiz yirmisekiz yasm doldurmadan olen sanat¢1 klasik unsur ile formlar1 ele almis

boylelikle antikiteyi benimsemistir (Gombrich, 2007: 229).

Wundram’a (2001: 26) gdre, italyan resminin en becerikli ressamu olan sanatci,
kisa siiren yasam hayatma ragmen, yapmis oldugu eserler sonucu ile resim sanatinin
temelini etkilemistir. Masaccio, Brunelleschi’nin ik zaman yapmus oldugu eserlerini
arastrd1 ve onlart yordamlarak kendi resimlerine olumlu bir sekilde aktardi Bu baglamda
Brunelleschi’nin kesfettigi dogrusal perspektifi ele alarak {ic boyutlu mekan kurgusunu,
tuvalinin iizerine aktardi Vasarinin (1912: 128) yazmis oldugu ‘Sanatcilarin Hayat
Hikayeleri’ adh eserinde Masaccio i¢in, ¢izgileri ve resmi ¢ok moderndi ve digerlerinden
cok farkh ki, insan figiirleri ger¢ekte oldugu gibi ayakta durabilir sanki figiirlerin ayaklari
gercekten zemine bastyor gibi bir goriintiiye sahip gibi bir ifade kullanmistr.

Cont’'ye (1928: 41) gore, Masaccio’'nun ‘Vergl’ isimli resim ¢ahsmasi,
Ronesans resmin biitlin niteliklerini iizerinde toplamistir. Kompozisyonun sag kisminda
bize en yakn duran figiirde kendini ve portresini yaparak gisteren Masaccio bariz bir
sekilde bu resimde esas olarak anttsallik, insan viicudunun hem kendi basma hem de arka
plandaki figiirlerde goriildiigii gbi c¢evreleri ile olan iligkilerinindogru ve gercekei bir
sekilde betimledigine goriilir (Resim 36).
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Vermeule’ye (1964: 38-39) gore, Masaccio’'nun ‘Verg’ adll ¢alismasinin esas
kokeni, Roma’ya gittigi donem sanatgmm incelemis ve arastrmis oldugu ‘Santa Maria
Maggiore Bazilika’’sina ait 5. yiizyll mozaginin Ornegidir.

Resim 36: Masaccio, Vergi, ¢.1427-28, fresko, 255 x 598 cm, Capella Brancacci, Santa
Maria del Carmine, Floransa. Kaynak: (Conti, 1928: 41)

Krausse’ye (2005: 9) gore, Masaccio 1427 yiinda Floransa’daki Santa Maria
Novella Kilise’si i¢cin herkesi saskma ceviren kutsal bir tesls (licleme) freski yapti
‘Kutsal Uglii’ eseri simdiye kadar, insanlarin bildigi ve abstig1 biitin gorme kuramlarina
tersti. Masaccio’nun ‘Kutsal Uglii’ (Baba, Ogul ve Kutsal Ruh) eserini seyreden kisiler
ilk zamanda sanatgmin sanki duvara delik agti@ini ve arkasmda ya da yan tarafinda
bulunan bir bagka kilisenin i¢ini gosterdiini zannettiler. Resimdeki mekén anlayisinin
perspektif’i asmt bir derecede gostermistir (Resim 37). Yirmi yedi yasmnda iken yapildigi
diisiiniilen buresim ‘kagis cizgileri’ ile lic boyutlu bir gériintiiniin ortaya ¢iktig1 ve biitiin
niteligi ile 1ik-gdlge ile mekanin var olusumunu yaratiddig ik perspektif resmi olmustur.

Bu baglamda Masaccio’yu Ronesans resminin Onciisii ve kurucusu oldugu diisiindiliir.



103

Resim 37: Masaccio, Kutsal Uclii, 1425, fresko, 667 x 317 cm, Santa Maria Novella,
Floransa. Kaynak: (Labno, 2012: 16).

Sentirk’e  (2012: 47) gore, ‘Kutsal Ucli’ eseri Masaccio {istin dehasmi
kullanarak bilimsel perspektifi ik defa bir resme aktardi Resimde kuwvetli bir dikey
devinim ile antsallikk ve hareketsizlik, kadrajm hatlar1 icinde bulunan tasvirin sonsuza
kadar varhgimi korucag gibi bir hissiyat veriyor. Tanr1 ve Isa betimleme leri, resmin

merkezine konumlandiralak dikey ana yoni olusturmustur. Ha¢m bulundugu kism ise
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yatay yoniinii olustururken, Meryem ve Yusuf tasvirleri arka planda goriimiistiir. Bu iki
figir ile Onde bulunan iki figiir, dikey ana yonii dengeleyen yatay ara yonlerini
olusturdugu gortilir (Resim 38).

)

Resim 38: Masaccio, Kutsal Uclii, Komposizyon yonleri (Sentiirk, 2012: 47)

Ressamin giiclii bir ¢izgisel perspektif kullandigi resimde, kendi olusturdugu
bakis agis1 ile iic boyutlu mekan yansimasi gercekei bir goriiniime sahiptir. Resmin arka
sahasinda bulunan figiir ve tonozlarda kulland1g1 ‘solucan bakis’ (alttan bakis) ile geriye
dogru perspektif sayesinde gorseldeki figiirlerin bir siitun tistinde konumlandirilmis
heykel gibi goriimlerini saglar.Labno’ya gore, ‘Kutsal Uglii® eseri icin soyle bir agklama
yapnustir.

“Masaccio ger¢eklik yamlsamasi yaratmak i¢in ¢ok sayida yontemden
faydalanmigtr. Onun devrimsel nitelikteki perspektifie kesin kacis noktasi
anlayis1 titiz bir planlama gerektirir. Perspektifie paralel ¢izgilerin resmin ylizey
diizleminden geri cekilerek tek bir ‘kacgis noktasr’nda bulustugu goriiliir.
Sistematik perspektif sistematik oranttya olanak saglar. Masaccio bu prensipleri
kontrollii geometrik diizeni saglamak i¢cin kullandi. Yamlsamali alan inandirici
mimmari diizenin i¢indeki gergekei figiirler sayesinde gercek kilindi. Dipten
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caprazlama uzanan biitiin dik agilarin bulustugu yer, yaklasik olarak izleyicinin
basi yikksekligindeki noktadr(2012: 19).”
Diger bir sanat¢i ise Flaman ressam olan Jan Van Eyck’tir (1395-1441). Sanat

hayatma ik kendisi kadar tanmmayan 1426 yihinda Olen kardesi ressam Hubert’en ders
aldig disiiniiliir (Radista, vd, 2000: 19).

Flaman Ronesans’, Italyan Rénesans’indan ayridr (Sentiirk, 2012: 66). Bu
bashk altmta kronolojik sira halinde aldigimizda sanatgilar icin, Kuzey Avrupa Ronesans
estetigini benimseyen Jan Van Eyck yer almistir. Sentirk’e (2012: 67) gore, Flaman
Ronesans Resminin farkh nitelikleri goze carpmustr. Kuzey Avrupa Ronesansi, Italya da
oldugu gbi hzli bir gelisim gosteremedi. Ozgiinliigii detayc1 ve daha hissiyath bir
yaklasim gostermekle birlikte, dramatk bir betimleme tarzi vardr. Italya Ronesans
Resminde goriilen mekanlar ¢izgisel perspektif ile olustururken, Flaman Okulunun ekolii
ise buna renk perspektifi ve 1518in dokunuslar1 sayesinde gergeklestirmislerdir.

Krausse’ye (2005: 26) gore 15. Yiizyl italyan resminde bariz bir sekilde gdriilen
ve temeli matematiksel hesaplara dayanan ‘cizgisel perspektif olurken, Flaman
(Hollanda) sanatgilar daha c¢ok ‘deneyimsel perspektif kuramma sahip c¢ikiyorlardi.
Burada Anna Carola Krausse, Kuzey Avrupa Ronesans’t perspektif anlayis1 icin soyle bir
tamm yapnustir.

“Dinyay1 akiler ve bilimsel yontemlerle kavramaya ¢alisan ve bir resmi, iginden

baslayarak kurgulayan Italyan Ronesans sanat¢ilarinin tersine Hollandalilar

diinyanin srlarmi disardan bakigla kavramaya cahgsmislardir. Dolaysiz gdzlem
ve nesnelerin dogas1 hakkindaki bilimsel bilgiler ressamlara bu ugrasta yardimci

oldu (2005: 26).”

Labno’ya (2012: 21) gbre, gizem ve mit’i konu alan Jan Van Eyck ise
Floransilarin perspektif ve rakursi kurallar1 tersine, bilimsel optik teorilere etkin bir
sekilde sahip c¢ikmamistir. Eyck, yakin gozlem ve ylizey dokusu incelemeleri sayesinde
olusturdugu minik ayrmtilar ile natural yaklasim elde etti. Espas ve Form benimseyisi ile
bu yolla ulagt. Onun teknik ve 0zgiin anlayis yontemi ile gelistirdigi yaghboya ve cila
yontemleri ile oldu.
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Sentiirk’e (2012: 68) gore, Jan Van Eyck’m detayci doga tasvirleri ve ayrmtilari
mithim bir derecede yaklastigi, Paris Louvre Miizesi'nde sergilenen ‘Sansélye Rolin’in

Madonnasr’ adl eserinde alenenen goriiliir.

Bell’e (2009: 158) gore, bu eser icine kaplayacigir kadar bir alan yogunlugu ile
olusturulmustur. Gergekei bir tarzda betimlenmistir. Resimde goriilen kent tasviri en az
resmin kendisi kadar on planda islenmistir. Resmin diger bir niteligi ise resimde
kullanilan boyalarm daha Once sanatcmin uzun emekler sarf ederek renklerin bitkisel yag
lle olan kargmudir. Boylelikle resimdeki 15tk etkisini daha fazla Onde gOriilmiistiir
(Resim 39).

Resim 39: Jan Van Eyck, Sansolye Rolin’in Madonnasi, Fransa, 1434.
Kaynak: (Bell, 2009: 158)
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Sentiirk’e  (2012: 98) gore resmin asil yoniini, Meryem ve Rolin’in ayni
dogrultuda tasvir edigi yatay plan olusturuyor. Olusan bu yatay dogru ile onla birlikte es
uzanan ara yonlerle ile kendi aralarmda karsiikli oturan iki figiiriin kalgalart arasmdaki
diizlem, resmin orta kisminda yer bulan salon, arka planda goriilen ufuk cizgisi ile {ist
sahada bulunan mimari 6gelerin diizlemi ile veriliyor.

Italyan ekolii yapilmis bu saraym durdugu noktadan ve bakis agismdan dolay:
manzara panoramik bir goriintiiye sahiptir. Resmin asil perspektifi ve derinligini resmin
sol ve sag kisimlarinda goriilen siitunlar kacis noktasma gittikge, siitunlarla birlesen
darresel kemerler ile zeminde bulunan geometrik desenli karolarda dermligi
olusturulmustur. Bu resimde perspektifi on plana ¢ikartan asil unsur siitunlar olmustur.

Gergek adi Guido di Pietro olan Fra Angelico, (1378-1455) Erken Ronesans
doneminde Dominiken rahibi Ve aym zamanda ressam olan Angelico pastel renkli
tonlarla zarif ve dini duygular1 benimsemis olup bunlari kompozsyonlarina aktardi
(Krausse, 2005: 126). Ortacag’m son yanstmalarmni sanatma halen uygulasa da,
Masaccio’nun ¢ahsmalarmi arastrmis ve inceleyerek donemin Oonemli sanatcilarin iginde
kendine yer edinmistir. Floransa’daki kendi manastart olan San Marco manastrdaki
rahiplerin hiicrelerine ve koridorlarin sonuna kutsal resimler yapardi (Gombrich, 2007:
253). Fra Angelico, Masaccio’nun yaptig1 yeniliklerin farkmdaydi Onun ger¢eklestirmis
oldugu anatomi cahsmalarindaki gercekci ayrmtilari ve perspektif anlayisini kabul ettigi
distiniiliir. Buna lakin Masaccio’nun kulland1g1 golge ve sk tekniklerine (modle) karsi
cikmis olup Gotik bir tarzda resimlerini renklendirmistir (Tansey, Klemer, 1997: 704).

San Marco Manastir’in hiicrelerinin  birisine yapilan ‘Meryem’e Mijjde’
perspektifin Fra Angelico i¢in artk bir giichik olmadigi goriilir (Resim 40). Krausse’ye
(2005: 11) gore, ‘Meryem’e Mijjde’ adh eseri sanatgmin kendi tarzmi ve giizellik
anlayisint zarif ince ¢izgiler ile pastelimsi renkler ile boyanmustir. Resim ne kadar Gotik
bir Uislip tasidig1 goriilse de, Erken Ronesans’m niteliklerini tasr. Buna en 1yi Ornek
resimdeki altm yaldiz arka planda kullanilmamis ve perspektif kurallarma uydugu
goriiiir. Gombrich’e (2007: 253) gore, bu eser Masaccio’nun {inli eseri ‘Kutsal

Uclii’’deki tonoz kadar gercekci bir tasvir ile resmedilmistir. Angelico, Masaccio’nun
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yaptigt gibi “duvara delik agma” niyetinde olmayip, o sadece kutsal saydig Oykiiyli sade
ve giizellik ile siislemistir.

Resimde ik olarak cizgisel perspektif gdze carpar ve Fra Angelico bunu gayet
basarith bir sekilde uygulamistir. Tasarrmda simetri ortaya ¢ikmustir. Bu simetri unsurunu
olusturan birgok 0ge vardr. Figiirler ve mekan sayesinde olusan bu simetri ise resimde
gorillen birgok unsur sayesinde deformasyona ugramstr. Resimde goriilen dikdortgenin
bir kosesiyle ¢aprazinda bulunan kosesi arasmda ¢izilen cizgiler kagis noktasma giderek
perspektif'i olusturmustur. Mermer siitunlarin dairesel kemer kisimlar1 kagis noktasina
giderek azalma ve i¢ ice gegerek olusturdugu etki, perspektifi yansitir.

Resim 40: Fra Angelico, Meryem’e Mijjde, ¢.1430-45 arasi, fresko, San Marco
Manastrr, Floransa. Kaynak: (Krausse, 2005: 11)

Erken Italyan Rénesans ressamu olan Domenico Veneziano (1410-1461)
donemin resimdeki olusturdugu etkisi bliyik bir orantida da katkisi vardwr. Asil adi
Domenico di Bartolomeo da Venezia olan ressam, sanat hayatmm bir¢ok bolimiini

Floransa’da cabst.. Ustiinde en ¢ok ugrastigi konu ise renklerin dogal sk kosullariydi.
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1455 tarihinde Veneziano, Floransa’da bulunan ‘Santa Lucia de Magnoli’ kilisesinde ¢ok
kanall1 sunak (predella) ve mihrap’larin bes parcasma resimler yapt. Resimlerinde agik
yesiller ve parlak pembeler kullanarak, donemin resim renklerine aykirtydi. Ayrmtili
mimari dekoratif parcalarda dokunuslar, Giotto’yu hatrlatir. Floransa Mangoli
Kilisesi’'ne yapilan ‘Madonna ve Cocuk’ eseri (Berenson Koleksiyonu) dort Aziz ve
Meryem Ana’ya yaklasan {iggen bir yapi Ustinde kurgu edilmistir (Resim 41) (Berti,
1961:1).

Resim41: Domenico Veneziano, ‘Madonna ve Coguk’, Aziz Lucy Sunag, vy.
1445, Panel Galeria Uffizi, Floransa. Kaynak: (Kubovy, 1988: 9)
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Kubovy’a (1988: 2-7) gore, Ronesans resimlerindeki ufuk ¢izgisi lizerinde
kaybolan noktalarm her zaman anlatti igin Onemli olan bir Ogeyle Ortlismesi
beklenmemelidir. Bazen ufuk noktasi, Domenico Veneziano’nun ‘Madonna ve Cocuk’
eserinde gorildiigli gibi resmin Ogeleriyle etkilesime girer. Azzler, Madonna’nin
pelerinin  kivrimlarmin dizlerinin arasma sardi@i iiggen bir desen olusturdugu goriiliir.
Yazara gore, bu licgenin asagiya bakan noktasi (kemerler arasmda gorillen bezemeler de
dahil) aym zamanda perspektifin ufuk noktasidr Ressam, Piero Della Francesca’nin
‘Isa’nn  Krbaglanmas1® (Resim 48) eserinde de oldugu gbi resmin birgok Onemli
Ozelligini diizenlemek i¢in ortogonal’t hayranlikla kullanmistir. Aziz Francis’in (soldaki
figiir) gozelirinin bakis1 dik aciya diismektedir. Aziz John’un sol gdzii (soldan ikinci
figlir) ve bas parmagn uglan ile sag elnin isaret parmag ortogonale diismektedir. Aziz
Zenobius’un sag gozii (sagdan ikinci figiir) isaret ve orta parmaklarinin uclarmda bir
ortogonal iizernde hizalanmistir. Yazara gore bir difer durum ise ufuk cizgisi ressam
Perugino’nun ‘Aziz Bernardo’ya Gorinen Meryem’ eserinde oldugu gibi uzak bir arka
plan manzarinda bir noktaya diiser. Perspektif'in, Domecino Veneziano icin mimari
boyutlar1 ve oranlar1 alegorik veya sembolikk anlam tastyan karmasik binalarin  kat
planlarmi resme doniistiirmesini nasil sagladig1 gosteriyor.

Donemin Italyan Erken Rénesans ressamu olan Fra Filippo Lippi, Masaccio’nun
hemen ardmdan en onde gelen sanatgist olmustur (Labno, 2012: 32). Lippi, Carmine
Manastiri’nda egitimini ald1 ve burada ‘Fra’ (Floransa’da bir kesise verilen isim) tinvani
verildi. Gen¢ bir ¢ocukken Brancacci’yi boyayan Masaccio ile cahsmasma izin

verilmigtir (Raditsa, vd, 2000: 24).

Labno’ya (2012: 33) gére Masaccio’'nun Ogrencisi olduguda diistiniilmektedir.
1430’lu yillarda ressam olarak cogu yerde adim duyurdu. Manastrda uyguladigr ve
yapmis oldugu fresklerde Masaccio’nun izleri goriiniir. Basarili ¢aligmalar1 Masaccio’dan
Donetello’ya 1440’larm ortalarma kadar Fra Angelico’nun siirsel daha siislemeci bir
anlayisin basladigimin isareti olan etkisiyle birlkte devam eden tarzi gosterir. Mediciler
aracigilyla Napoli Kral i¢in yaptig1 resimleri tamamladi Floransa ekoliindeki egitimi,
ozellikle giicli modelleme, mesafe yanlsamasi yaratmak icin perspektif kullanimi ve

piramidal kompozisyonlarini ¢alismalarina uygulamistir.
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Hollingsworth’a (2016: 223) gore Prato Katedrali duvarlarina, St. Stephen ve St.
John the Baptist’in Oykiilerinin freskleri, Fra Filippo Lippi'nin g¢ahsmalar1 arasmda en
onemlileridir. Bu c¢ahsmalar arasmda ‘Herod’’un Soleni’ (Resim 42) belkide en meshur
sahne, sonunda efendisine kesik bir bas sunan, giizel brr dansg¢iya tanklk eden
konuklarla bir Floransali saygmn insanlar ile davet edilen aksam yemegi olarak tasvir
edilen korkung bir hikaye olan ‘Herod’un $oleni’dir. Lippi bu eserde genis bir alan
yaratmak (yanilsama) icin perspektifi kullanmustir. Bu perspektif kullanimi sayesinde

ressama masanmn ziyafet masasmin etrafinda ¢ farkh sahne olusturmustur.

Merkez perspektif gorillen bu gorselde ufuk cizgisi arka planda gizlenmistir.
Masa ve duvar kirigleri ufuk ¢izgisinde bulunan tek noktaya kagis saglar. Perspektif ile
saglanan genis alan orta kisimda bir bosluk olusturmus ve resimde simetri bir denge
olusturmusstur. Masalarm kenar hatlari, zemin karolar1 ve resmin orta arka alanda
bulunan iki yarmsal kemerlerin tavan cizgilerin kiiclilmesii perspektif sayesinde
olmustur. Mimaride bulunan turuncu duvar ayrmtilar1 yine tek noktaya kagis sagladigi
odriilmilstir.

Resim 42: Fra Filippo Lippi, ‘Herod’un Soleni’, y.1452-66, Duomu, Prato.
Kaynak: (Hollingsworth, 2016: 223)
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Donemin diger biiyikk ressami, Ferrara Okul'nun ekoliinii benimsenmis italyan
Ronesans Sanatgisi Francesco Del Cossa’drr (1430-1477). Incerti'ye (2017: 87-94) gore,
Kiigiik Friars Kilisesi icin boyanmighareketli ve geometrik non-figliratif olan “Teblig’ adl
eser 1470-72 yillar1 aras1 yapidigr diisiinilmektedir. Francesco del Cossa’nn bu eseri
dort panelden olusmakla birlikte, ressam aymt zamanda temayr ele aldigi bu “Teblig’
konusunun tasviri donemin en yenilk¢i deneyimleri arasma yerlestirilmesine katkida
bulunan perspektif ve bu perspektif yontemi ile olusan mimari Ogedir (Resim 43).
Incerti’'ye (2017: 86) gore, ‘Teblig® adh eserin igindeki iade ve gercek form analizi ise
derecelendirilmis bir Olcekle donatilmig bir ortofoto kullanilarak gerceklestirikmistir.
Yatay diizlemine ¢ift diiz ¢izgilerin kesisme noktalarindan merkez noktasmda yer ¢izgisi
ile rekabet ederek merkezi dire§in pozisyonu elde edilmistir. Resimdeki iki yanal alanin
ve dolayisiyla merkezde bulunan ana direk noktasi %4’tiir.

Merkezi tek noktaya giden bir perspektif anlayisi ile diizenlenen c¢ahsmada, ana
merkezde bulunan ve iki yanal alanm ortasmda dik siitun sert bir hareketle tasviri iki alan
acarak bir simetri olusturmus oldugu goriimiistiir. Resimde perspektif boslugunun
geometrik yapisiy, orantili oranlar kullanilmustir.
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Resim 43: Francesco Del Cossa, ‘Teblig Sunagr’, y.1470-72, Staatliche,
Kunstsammlungen, Dresden. Kaynak: (Incerti, 2017: 86).

Perspektif konusunda bir bagka 6rnek ise Paolo Uccello olmustur (1397-1475).
Sanat yolundaki ilk deneyimini, Floransa Vaftizhanesinde bulunan cennet tasvirli
bezemelerde, Ghiberti’'ye ¢raklk yaparak yetismistir. Donatello ve Masaccio’dan

etkilenerek, perspektife duydugu hayranlk daha sonra eserlerinde goriilecektir
(Wundram, 2001: 30).

Floransali ressammn perspektife gosterebilecek eseri ise Londra’daki National
Gallery’de bulunan ‘San Romano Savasr’dr. Palazzo Medici i¢in yapilan bu resim
askerlerin diismanlarinin zafer ile sonuglanan San Romano Savasmi (1432) tasvirini

gosteriyor (Resim 44).
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Resim 44: Paolo Uccello, San Romano Savasi, 1450 dolaylari, Ahsap istiine yaglboya,
181.6 x 320 cm; National Gallery, Londra. Kaynak: (Gombrich, 2007: 255).

Gombrich’e (2007: 255) gore, bu resim Uccello’nun gorsel perspektif ve derinlik
tstinde durdugu ve titiz bir asama ile yagtigi bu calisma, Ronesans donemi igin
devinimsel bir hareket olmustur. Bu baglamda perspektifin giin is18mma ¢ikmasinda
Uccello’nun emegi coktur. Uccello, perspektif kesfinden ¢ok etkilendigi uzun ¢ahsmalari
ve Ustlinde durdugu perspektif sorunlar1 ile yeni arastrmalar meydana getirerek
perspektif kisaltim (rakursi) ¢alismalari yapmustir. Uccello bu perspektif sorununu bir
dert meselesi edinmis olacak ki artik esi yatmasi i¢in seslendiginde: “perspektif ne kadar
hos bir sey,” diye bagrdigini anlatmistir. San Romano Savasrnda zeminde goriilen ve
her yere dagilan bu ¢esith zith ve silahlar1 dogru perspektif kisaltimda gosterebilmek igin
gercekten fazla emek verdigi goriiliiriir (Gombrich, 2007: 256).

Uccello’'nun bu resimde en ¢ok onur ve gurur durdugu sey ise yerde yatan ve
diismiis, perspektif kisaltimla gosterilmesi zor olan savas¢1 figiirtidiir (Resim 45). Bu
zamana kadar bir kompozsyon i¢inde boyle bir figiir resmedilmemistir. Gorsele

bakildiginda ise bu figlir, diger figiirlerden boyutsal olarak farkhdir. Zeminde goriilen



115

kirk muzraklar diizenli bir halde hepsi aym kagis noktasmi gostermislerdir. Savag
sahasmin gdze yapay gorinmesinde perspektifin matematiksel yerlestrmenin pay1

gorlimiistiir (Gombrich, 2007: 256).

Resim 45: San Romano Savasi’'ndan Ayrmti. Kaynak: (Gombrich, 2007: 255)

Perspektif boylelikle Ronesans resmine yeni bir unsur getirerek, matematik ve
geometrik diizenekler ile denge ve simetri yaratlmistir. Bu durum ise donemin
sanatgllarin - matematik bilimine ugrastiklar1 acik¢a belli bir haldedir. Sanatgilarin
kompozisyon i¢inde kullanacak olduklari form ve objeleri analiz etmeleri artik daha net
bir durum haline gelmistir. Perspektif sadece donemin form ve figiir anlayigini
etkilememis, aym zamanda mekan anlayis1 Oonemli bir konu olmakla birlikte sanatginin
mekén ve diinya olgusu da farkh acilardan gelistirmistir.

John Berger’in (2008: 16) Gérme Bigimleri adh kitabmda bu durumu su sekilde,
“Tek bakis noktast ve ufuk cizgisine gore diizenlenen yeni resim diizlemi izleyicide, o
konunun merkezindeymis algist yaratr ki, bu teknik, mekam figlirlerden baskmn duruma

getirerek, mekann imgedeki roliinii de degistirmistir” agiklamigtir.

Uccello’nun perspektife bir bagka 6rek ise ‘Sir John Howkwood’ adli (Resim
46) freskosudur (Wundram, 2001:30). Yine Medici ailesi i¢in yapilan bu fresko propagan
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amagh resimdir. Uccello burada aym Masaccio gibi antik sanattan etkilenmistir. Sir John
Hawkwood, Floransahlarin kiraldiklart bir ingiliz askeriydi Onun ruhuna bir anit
yaptrmak istediler. Perspektifteki ustaligi sebebiyle 30 Mayis 1436 yilinda Uccello bu

gorevi Ustlendi.

Resim 46: Uccello, Sir John Hawkwood, Fresk, Floransa Katedrali, 1436. Kaynak:
(Kubowvy, 1988: 81)

Uccelo’nun bu figiirii ashnda klasik resime bir gonderidir. Iki metre yiiksekligi
bulunan bu kaideye ragmen, atm iistiinde duran figiiriin géz hizasinda olmasi Uccello’nun
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perspektifieki ustahgr gozle goriillir bir sekildedir. Aym zamanda bu biiyik usta

yapiimas1 glic olan perspektif kullanimindan o6zverili davranmaktan geri durmamistir

(Toman, 1995: 261).

Kubovy’a (1988: 79) gore, Uccello’nun en eski tarhli tablosu, Floransa
Katedrali’'ndeki devasa freski olan ‘Sir John Howkwood’, ingiliz condottiere icin bir
binicilik ant1 olan Opera del Duomu’nun gorevlilerinin komisyonu iizerine 1436°da
boyanmistr. Kaide, lic konsolla desteklenen bir kaide iizerine oturuyor. Simule edilen
mimari, yan koridorda duran bir kisinin yaklasik g6z hizasinda, freskin alt smrinin ¢ok
altmda bir bakis acgisndan perspektif olarak yansitilir. Ancak at ve binici, atin
bacaklarmm yaklagik ortasinda, ikinci bir bakis agisimdan goriliiyor. Uccello, perspektif
sistemini neden degistirdigi spekiilasyon konusudur. Eger ati ve biniciyi, kaideye uygun
olarak alcaktan yanstmis olsaydi, gozlemci atn karnma bakardi ve binicinin ¢ok azimni

goriirdil.

John White’e (1967: 197) gore, tek bir kompozisyonda birkag bakig agisi
kullanmanin avantajlary, hatta bazen bunun gerekliligi, en acik sekide Uccello’nun ‘Sir
John Howkwood’unda gorilmektedir. Daha pahali mermer antlarm  gecen
fresnozullarinda oldukga yiliksek derecede bir gercekeilk arzu edildigi ve bu yamlsama
unsuru, mimari temelin dik onceden kisalilmasiyla saglanmustir. Ote yandan, bir atm
gobegnin ve bir generalin ayaklarinin, soluicamin g6z panoramasit gbi gozikmesine
saglardi. Bu nedenle, diisik seviyeli bakis agismin ger¢ekligi mimariyle smrhdir.

Uccello’'nun freskinnde atm veya binicinin dnceden kisaltim1 olmadig: bilinir.

Wundram’a (1972: 137) gore, kaidenin hem hafif bir agidan hemde asagidan
gorlilen virtiioz tasviri, Uccello'nun keskin perspektif ¢alismasinin acik bir kantidir..
Uccello, kisaltmadaki ustahg1 gostermek i¢in ayrica kaide ve alt1 i¢cin farkh bir bakis agis1
gostermistir. Kondottiere’nin hanedan figiirii icin yandan veya diisik agih bir bir bakis
acis1 olmayip, kare olarak Onden bir bakis agis1 kullanmistr. At ve binici hem giicli bir
sekilde modellenmis hem de karanlk zemine karsi net ve saglam bir sekilde ana hatlari
cizilmistir. Uccello'nun  bir bmicilik heykelini boyaya doniistirme hali, erken

Quattrocento resmini heykelsi modellere olan giiveninin baska bir 6regi olmustur.
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Donemin diger 6nemli bir sanat¢ist ise Floransa’daki en meshur atdlyelerden
birine sahip olan ressam ve heykelci olan Andrea del Verrocchio’dur (1435-1488).
Floransa dogumlu sanat¢1 ¢ok yonlii bir sanatgi olmakla birlikte, atdlyesinden birgok
ustalar ¢ikarmis ve bunlardan birisi de Leonardo da Vinci’dir. Sanat¢r doneminde
meshurlugu o kadar yaygind1 ki, Venedik kenti, Bartolommeo Colleoni’ye sunulacak olan
anit1 ona siparis etmiglerdir (Gombrich, 2007: 292).

Verrocchio’nun ‘Meryem Ana ve Mesih Cocugu’ gorildiigii gibi (Resim 47)
etkileyici klasik kalmntilar, diz ¢6kmiis Bakire’nin Cocuk Isa icin dua etmesini
cerceveledigi goriimiistiir. Parmak emme eylemi hem dogal hem de sembolik bir anlam
tagidig1 saptanmistir. Bunun nedeni ise Carmuiha goriilmesinin bir 6nsezisi olan parmagini
delip kan almis gibi goriiniiyor. Perspektifie glizel ve dikkath bir sekilde anlatilan mimari,
muhtemelen efsaneye gore Mesih dogdugunda yikilan bir Roma Tapmagi’ni temsil
ediyor. Bu, yeni dinin eskiye karsi zaferini temsil ediyordu. Tablo, panelden tuvale
aktarimustir.  Mimaride perspektife Onem gosteriimis ve hepsi tek noktaya kagis
saglamistir. Her iki figlir arasmda kalmis ve geriye dogru giden yer kurallar1 alan
derinligini yansittig1 goriilmiistiir. Sol tarafta bulunan kemerli giris, On tarafta bulunan
hareketi ufka tasmaktadr.



119

Resim 47: Andrea del Verrocchio, ‘Meryem Ana ve Mesih Cocugw’, 106.70 X
76.30 cm, Iskogya, 1470 Kaynak: (Gombrich, 2007: 292)

Diger bir ressam ise sanat tarihinde iizerinde fazla durulmamis olan Piero Della
Francesca (1415-1492) Ronesans’m en biiyiik ustalarindan biridir. Frencesca 20. yiizyilda
istiinde daha ¢ok arastrma yapildi ve adeta yeniden kesfedilmis oldu. Kiibizmin verdigi
varsil zevk, onun sanatmimn sert bir tutumdan daha ¢ok dingil ve rahatlk hissedilir. Ayrica
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geometrik bigimlerine ve canhligini, diiz renklerine ¢okca bagvurmasindan kaynakland1.
Boylece, Francesca bu sekilde 15. yiizyilin en {inli ressami olmustur. Sanat¢min ilgi olma
sebebi ise teknik bakis acisi bir yana, resimlerinde gorillen gizemli dogasma uzanir.
Resimlerindeki kompozisyonlarinda ¢ogu kez gizemli figiirler ve bir anlam verilmeyen,
okunmasi giic hareketler goriilmiistiir (Labno, 2012: 38).

Marry Hollingsworth’a (2016: 233) gore, Piero Della Francesca igin $0yle bir
tanm yapmustir.

“15. yiizy1l Italya’sinin inli ustalarindan olan Francesca, hafif ve berrak bir renk
duyarhligina sahiptir. Bu calismanin hem yapm tarihi hem de gercek yorumu
fazlasiyla tartisilmis konulardan birisidir. Ancak Francesca’nmn antkk donemin
mimarlik diline olan ilgisini ve resimsel kompozsyonlarda perspektif
kullanimmi yarattig1 kesindir.”

Krausse’ye (2005: 11-12) gore, Piero Della Francesca biiylik bir aragtrmacidir.
Bu arastrmalar ister mimari olsun, ister giindelik hayattan bir form ya da etrafinda
buldugu bir nesneyi kendi anlayis1 ile kagidn {stiine aktardig bilinmektedir. Bu ¢izimler
ve arastrmalari, sonuglarmi ayri bolimler haline getirerek bir arada olusturulmustur.
Bunlardan Resim Sanatinda Perspektif Uzeri isimli ders kitabmi en 6nemli eseridir. Yine

yazara gore, Piero Della Francesca i¢cin su sekilde bir agiklama yapmustir

“RoOnesans’taki bircok sanatci gibi Piero da, Tanr’min varattigi her seyin
temelinde kusursuz bir geometrinin yattigina ve nsanoglunun bu geometriyi
tanimak, anlamak ve cizmek zorunda oldugunu inamyordu. Yalmz resimlerini
en ince detayma kadar hesaplamakla kalmamus, Erken Italyan Ronesansi’nda,
181n, resmin genel bitlinliigli ve malzeme ile renklerin goriiniimii agisindan
Onemini kavrayan ik ressamlardan biri olmustur(2005: 12).”
Labno’ya (2012: 39) gore, Piero Della Francesca tam bir matematik
kuramcistydi. Ressamin ¢izim detaylar1 ve perspektifie goriilen olasilikli Ornekler ile
anlattig1 iki eser brakmustr. Sonug¢ olarak onun ¢aligmalar1 Ronesans’in bilim ve sanata

olan ilgisine 6rnek olarak gosterilebilir.

Conti'ye (1982: 41) gore, perspektif bu donem i¢in biiyik bir bulus olmakla
birlkte zamanla geliserek kendini benimsemistir. Esas olarak perspektif, tiim gorsel

sanatlarin ortak zemini olusturan ve kendisini ¢izgi ile birlestirince kendini 6n plana
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cikartmistir. Kesinlikle Floransa’daki Ronesans sanatcilari resmi boyanmis c¢izgi olarak
kabul ediyorlardi. Perspektifin sayesinde ressamlar artik figiirleri alenen belli bir gevre
yahut bir mekan icine kolay bir sekilde yerlestirmislerdir.

Piero Della Francesca’nn ‘Isa’nn Kibaglanmas1® resmi, konusu bilindigin ¢ok
otesindedir. Simdiye kadar halen ¢ozilememistir (Resim 48). Bu resim biiyiik bir ihtimal
bir burjuvanm, Urbino Kontu'na armaganiyd: ve siyasi bir bildiri igeriyordu.

Resim 48: Piero Della Francesca, ‘Isa’nm Kirbaglanmasr’, 1460 civari, ahsap iistiine
tampera, 81,5x 59 cm, Galleria Nazionale, Urbino. Kaynak: (Krausse, 2005: 12).

Gorseldeki on sahada bulunan figiirler Francesca’nn ¢agdaslaridr. Bu baglanmda
Oniimiize giinlin konusu olan siyasi bir muhabbet olan bir takim grublanmis adam
goriilmektedir. Resmin sol tarafina bakilrken ise bize apayri bir gergeklik diizlemine
koyar. Bu arka plandaki isa’nm kirbaglanmasi ise sag tarafta biiyilk bir ihtimal konusulan
konunun ¢agristrdigi bir imaj olmaldir. Sol tarafta bulunan Isa’nn kirbaglanmasi asil
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olarak 1453 yihinda Istanbul’'u fetheden Tiirklerin, Dogu Hiristiyan’a yarattign  kotii
durumu ve zaferini temsilini sembolize edildigi gdriilmiistiir. On tarafta yer alan iic
erkegin ise en sag taraftaki, Bat'min Tirklere kars1 askeri harekat diizenlenmesini isteyen
bir Bizansh olarak diisiiniilmektedir (Krausse, 2005: 12).

Sentiirk’e (2012: 156) gore, ressam kompozisyonlarinda goriildiigli iizere arka
planda muazzam bir perspektif unsuru mimariyi ortaya koymustur. Genellikle 6n planda
gortilen figiirler ise heykelsi bir forma sahip tasvirlenmislerdir. Sanat¢i tabiat’a ait ogeleri
perspektif ve geometrinin yardmi ile matematiksel bir diizenek halinde doniistiirmiis
ayrica inceledigi kuramlar sayesinde ¢agm iinli matematikcileri arasmdadr.

Conti'ye (1982: 42) gore, perspektifi yalnizca bir teknik olarak kullanmakla
kalmayan Francesca, perspektifi resmin ana esas 6gesi olarak kabul eder. Kompozisyonda
gorililen biitiin diizenlemeler daha ¢cok matematiksel bir kural ile ele almmis ve sanatgi
bunu bu sekilde yanstmistir. Mimari ise tam karsidan verilmis, figiirler de yapilarinkine
uyacakk dikdortgen sekiller icinde gosterilmistir. Hatta iki gruptaki figiirlerin duruslari

arasmda bir iletisim s6z konusu olmustur.

Kubovy’a (1988: 1) gore perspektifin en bariz islevi mekann temsilini
rasyonalize etmektir. Perspektifin gelismesiyle, sahnelenmek ¢ok daha kolay hale
gelmigtir. Goriildiigi gibi karmagik bir bigimde organize edilmis ayrmtili grup sahneleri,
Taddeo Gaddinin figiirlerinin uzamsal konumlarint (Resim 30) tammlamak igin
basvurmak zorunda kaldi@i perspektif dncesi mimariyi, Piero Della Francesca perspektifi
bir arag¢ olarak (bilimsel) kullanarak bu basitlik iistine kurulmus sahne karsilastwralabilir
(Resim 48). Resimdeki Isa figiiriiniin hemen sagndaki adam tarafindan tutulan kirbag ile
figir arasmdaki mesafe ortogonal sistemle ilgilidir. Ressam aslnda bunu ne kadar
gercekel yansitmis olsa da bu durum ortogonal degildir. Sadece uzantis1 ufuk noktasindan
gecer. Perspektif, cizimin yeni kurallarin1 ressam ve heykeltraglara imkan verdigi
saptanmugtir. Bu imkanlar ise yeni imalar1 gizlemek i¢in bir sifre olusturmustur. Bunlara
en iyi Ornek Francesca’min (Resim 48) ve Veneziano (Resim 41) yaptiklari, mimari
boyutlar ve alegorik yada sembolik anlamlar1 olan karmasik binalarin kent planlarini

terclime etmesine nasil sagladigi gostermistir. Ressam bu calgmasi ile bir cok isi
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basarmistr. Merkezi perspektife gore tasarlanan resimde, konular, mekanlar ve zamanlar
da farkhdr. Ashnda tek bir agidan, iki ayr resim, bir kompozisyonu i¢cinde birlestirerek
perspektifte ustahigini gdstermistir.

Francesca’mn perspektifie Oyle bir basariidir ki resimlerinde perspektifi
kuvvetli bir bicimde kullanarak, gorildiigi gibi kompozsyonlarinda sakinlk ve dirilik
s0z konusudur. Buna bir bagka 6rnek ise “Yumurta Madonna’ diger adiyla ‘Madonna ve
Azizlerle Coguk’ (Resim 49) eseridir. Resim Aziz Bernardino Kilisesi igin Federigo da
Mantefeltro tarafindan siparis edilmistir. Gizemli bir saheser olan yapit tavandan sarkan
yumurta bilindigi iizere dogurganlik ve dogum semboliiniin oldugu disiiniilmektedir.
Mesih ¢ocugunu igeren bir resim i¢in uygun bir sembol olmustur. Farkh arastrmalar ise
bu objeyi arkadaki mmmari 6zellik de temsil edilen kabukla birlkte Bakire’nin safhigini
temsil ettigi savunulur. Resimde diz ¢oken Federigo da Mantefeltro, Francesca’ya,
kendini inanch bir sekilde tasvir ettirmistir. Bu baglamda Meryem ve Isa oniinde kendi
ruhunu yiiceltmistir (Topper ve Stukenbruck, 1999: 703).

Wundram’a (1972: 147) gore ‘Yumurta Madonna’, Francesca burada hem
dogrusal hem de atmosferik persppektif konusunda ustaligini gostermistir. Ancak derin
uzay Onerisi, matematiksel olarak elde edilmistir (Apsisin lizerindeki, Veniisii temsil eden
istiridye kabugu). Apsisi cevreleyen diizlemsel duvarlar oniinde figiirler demet halinde
dizilmistir. Burada ufuk ¢izgisi Madonna’nmin sol gdziiniin ilizerindedir. Biitiin olmayan
kemerli dairesel ve girintili tavan, arka planda mimariyi olusturuyor. Madonna’nin
basmmn iizerine asihyken, aym zamanda arka duvardaki sig bir kabuga tutturulmus gibi
gortiniiyor. Uzay ve bosluk arasndaki bu karsiikli oyun, Raffaecllo’nun ‘Atna Okulu’
(Resim 63) gibi gelecek nesil lizerinde giiclii bir etki yaatmustir.
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Resim 49: Piero Della Francesca, ‘Madonna ve Azizlerle Coguk’, Brera sunak pargasi,
yaklasik 1472-4, Panel, Milano. Kaynak: (Kubovy, 1988: 6)

Kubovy’a gore (1988: 110) gore, evrenin geometri agisimdan diizenli ve rasyonel
olarak aciklanma oldugu inanci, dogay: istikrarli ve degismez olarak goren deferministik
olan bir diinyanin resim pargasiydi. Bu sekilde evrensel matematiksel ilkelerle elde
edilebilecegini distiniiyordu. Tek noktal perspektifin mekansal illizyonizmi, kalci ve
kendi yoluyla sabit olan bir diinyayr yanstmistir. Herhangi bir dissal durumla ilgisi

olmayan mutlak bir uzay ve zaman iizerinde modellesmistir. Buna en iyi 6rnek Piero
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Della Francesca’nin ‘Ideal Sehrin Perspektifi’ (Resim 50) gosterelebilir. Bununla birlikte
resim Franceco di Giorgio Martini, Mezzo da Forl’'ye de atfedilmistir.

Resim 50: Piero Della Francesca (Siipheli Atif), ‘Ideal Sehir Perspektifi’, yaklagik
1470, Panel, Marche Ulusal Galerisi, Palazzo Ducale, Urbino. Kaynak: (Kubovy, 1988:
113)

Donemin diger sanatcist ise Floransa’nin en islek atdlyesine ve {linlii ustasi
Domenico Ghirlandaio’dur (1449-1494) (Gombrich,2007: 303). Gergek ismi tam
anlamiyla Domenico di Tommaso Bigordi, babasmin altm kuyumculugu ustaligiyla,
Ghirlandaio  (Celenk¢i) lakab1 verilmistir. Ghirlandaio, anlatimc1 freskleriyle ile
kompozisyonlarinda bulunan oykiisel tadi tam ince detaylar1 ile tinlenmistir. Ailesinin
sekiz ¢ocugununen biiyiigii olan ressam bir siire babasmin yannda yardim etmistir. Daha
sonra ressam ve heykeltras Alesso Baldovinetti'nin yannda ¢mraklk yapmustir
(Vasari,1926: 168).

Gombrich’e (2007: 304) gore, Ressam eserleri ile kendine has tavirlari yerine
donemin renkli yanstmalarini resime dokerek kendini hayranlkla seyrettirmistir.
Ressam, kutsal bir anlattyr giiya Medici ailesi etrafindaki burjuva sahibi Floransalilarin
kendi hayatlar1 i¢cinde olmus gibi tasvir ediyordu. Bu hos durum onu ve atdlyesini bilind ik
yapmistrr. Buna en iyi 6rnek ise ‘Meryem’in Dogusu’ (Resim 51) eseridir.

Meryem’in dogusunu betimleyen fresk, Santa Maria Nova Kilisesi i¢in siparis
edimistir (Mclean, 1995: 290). Meryem’in annesi olan Azize Anna’nin akrabalarinin,
Anna’ya tebrik ve ziyaretlerine geldikleri goriimiistir (Gombrich, 2007: 304). XV.

yiizyilin ¢agma uygun kompozsyonlarindan yapan Ghirlandaio, ¢agm modasma uygun
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bir ev tasarmi ile burjuva tiyesi olan birkag kadmmn portresini tasvir etmistir (Wundram,
1972: 160). Hollingsworth’a (2009: 220) gore, bu durum “Konuyu Floransa i¢ mekanina
yerlestiren Ghirlandaio, eski tisliip bir friz ve yazi digmda Tornabuoni ailesine ait portreler
de eklemigtir.”

Resim 51: Domenico Ghirlando, ‘Meryem’in Dogusu’ Fresko; Santa Maria Novella
kilisesi, Floransa, 1491. Kaynak: (Gombrich, 2007: 304)

Resimde goriildiigli iizere arka planda antlkk sanata ait figiirler gozikiiyor.
Buradan ressammn aym ¢agdaslart gibi antik sanata ilgi duymustur ve bunu arka duvara
calgi calan cocuklarm yer aldig genis frizli mimari unsurda gorilebilir. Kompozisyon
tek noktaya uygun perspektife gore tasarlanmistir. Burada perspektifi kuvvetli gosteren
unsur ise sol boliimdeki merdivenin yanndaki, kare alana sahip yarm dairesel bokimdiir.
Ortada bulunan On-arka siitun iligkisi perspektife uygun yapilarak alan derinligi
gostermisti.  Ondeki boliimde sag siitundan baslayarak, solda bulunan merdiven
baslangic bolimiine karsi yatay hat ile saha dernligi ve bu bolim i¢inde figiirler heykelsi
bicimde Meryem’e ilerlendigi goriilmektedir.

15. ylizyihin diger dnemli sanatci ise Melozzo da Forli, gergek ismiyle Melozzo
Degli Ambrogi’dir (1438-1494). italyan ressam Piero della Francesca’dan ve Andrea
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Mantegna’dan etkilenmistir. Melozzo’nun en biiyiik farki ise ¢agdaslarindan illiizyonist
bakis acis1 ve kisaltmay1 (foreshortening) ustalkla kullanmistir. Buna en iyi Ornek ise
Roma’daki ik bagyapiti ‘Papa Sixtus IV. Vatikan Kiitliphanesine bakan olarak Platin
atar’ freski, Melozzo’nun perspektif konusundaki bilginligi ve istathgini ortaya
koymustur (Resim 52) (Labno, 2012: 52).
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Resim 52: Melozzo da Forli, ‘Papa Sixtus IV, Vatikan Kiitiiphanesi bakani olarak
Platin atar.” Fresko, Vatikan, Roma, 1474
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Gorildiigi lizere eserde toplam 6 figiirden olusan, Papa ve dort yegeni ile
Platina’nin diz ¢okerken tasvir etmistir. Kasetli bir tavanla ortlisen, yiizeyden igeriye inen
bir i¢ mekanmn On planda tasarlamistr. Alttan bakis acisiyla saglanan diisik perspektifte
figlirlerit muazzam bir sekilde yerlestrmistir (Britannica, T. Encyclopaedia Editorleri,
2021: 1). Perspektif ve Mimari anlayisi, Piero della Francesca ile benzer niteliktedir.
Merkezi perspektife uygun olarak tasarlanan kompozisyon, perspektife kuwvetli
hissiyatin1 aslnda siitun {izerindeki bashklarin tek noktaya kacisi ve ufuk ¢izgisinin
tizerinde dik ortogonal siitunun Onden arkaya dogru olusturdugu alan derinligidir. Ufuk
cizgisinin yeri resmin zemine yakm olmasiyla mimari unsur olarak siitunlarm ve
figirlerin tizerinde brrakilan izlenimini arttrmaktadir. Perspektife yardimda bulunan

diger ozellk ise tavan iizerindeki on sekiz kasetli ¢ikmtilarin sert ¢izgileridir.

Donemin diger bir sanat¢isi ise Antonio del Pollauolo’dur (1431-1498).
Antonio ve kardesi Piero, Floransali tavuk¢u bir babann ogullariydi Kardesler hep
birlikte ¢ahsmislardir. Antonio, Roma’ya gidene kadar kuyumculuk, heykeltras ve
ressamhgi ile {in saldi Kardesi ise ressam Castagno ile birlikte yetistirilmistir. Kardesi
biitiin resimlerinde Antonio’ya yardim etmistir. Kardeslerin en 6nemli eseri ise ‘Aziz
Sebastianin  Sehit Edilisi” (Resim 53) Pucci Ailesi, Aziz Sebastian Tapmagi i¢in siparis
etmist. Konu olarak Sebastian msanlar1 hastabktan korurdu. Hiristiyan oldugu i¢in
Imparator Diocletianus tarafindan oldiiriilmiistiir. Aziz olan Sebastian burada agaca
baghdir ve okgular Aziz’i hedef tahtas1 olarak gormiistiir (Labno, 2012: 52).

Krausse’ye (2005: 126) gore kompozisyonlarinda ve figlirsel tasvirlerinde
olduk¢a yaln ve dogal bir yaklasim gostermistir. Labno’ya (2012: 55) gore, “Cizgisel
perspektif mimari harabelerde mesafe derinligini saglamak ve bakislart Sebastian’a dogru
cekmek icin kullanmistir. Hava perspektifi ile solgun renklerin oldugu ufuk ¢izgisine
dogru mesafe duygusu verilir ve Felemenk resmindeki hayali manzaralar1 ammsatir.”
Tasarm dikey dogrultularla simetriktir. On planda bulunan alti okgu, dik bir iiggen gibi
planlanmistir.
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Ronesans etkisiyle giiclenen ve gelisen perspektifsel kurgu bu resimde agikga
gozikmiistiir. Bu durum uzaklastikga dermlige giren sehir, aym sekilde ©n tarafta ki
bulunan alt1 okgu iginde arkaya dogru okgu figiirler daralmistrr. Boylelikle dik tiggen sekli
olusturmustur. Kaybolur sehir goriiniimiine gore, 6n grup kompozisyona ii¢ boyutlu bir
etki brrakmustir.

Resim 53: Antonio del Pollaiuolo, ‘Aziz Sebastiamin Sehit Edilisi’, ahsap
lizerine yaghboya, National Gallery, Londra Orijjinali St Sebastian Tapmag, Floransa,
1475. Kaynak: (Labno, 2012: 52)

15. yiizyihin diger 6nemli Venedikli ressamu Carlo Crivelli’ dir (1430/35-1495).

Tarz1 ile Ronesans’t tastyan, son derece kigisel bir sanatgt olan ressam ahsilmadik bir
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disavurumculugu ile gbze carpar. Ressam babasi Jacopo Crivelli’nin oglu olan ressam,
goriiniise bakilarak Bellini’den, Vivarini ve Paduan kardesler gbi eserleri yumusak,
yuvarlak figiirler, net modelleme ve gercekei detaylar ve yogun bezemeleri stilize ettigi
gorlimiistiir. Ressam’m eserleri konu bakimmndan 6zellikle kutsal resimlerdir. Klasik ve
gercekei nsan figlirleri ile simetrik tasarmlar olmasmma ragmen Ronesans resminin
geleneklerine uymus ve onun olagandis1 biitiinsel tavri, bu gelenekleri hem gotik hem de
ruhsal bir biitiinlik olusturmustur (Hartt ve Wilkins, 2010: 425).

En tanmmis resmi olan ‘Aziz Emidius ile Mijde’ (Resim 54) konusu
bakmmndan basmelek Cebrail, Bakire’ye bir ¢ocuk doguracagimi sdylemek i¢in Tanri
tarafindan gokyiiziinden iner.

Resim 54: Carlo Crivelli, ‘Aziz Emidius ile Miijde’, Tuval iizerine yaghboya, National
Gallery, 1486, Londra. Kaynak: (The National Gallery, t.y.)
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Miijde olarak bilinen bu an ise Ronesans kasabasmmn sokagmnda durduran bir
piskopos aziz tarafindan gdrevinden uzaklastrilir. Bu, Italyan Yiiriiyiisleri'ndeki Ascoli
Piceno kasabasmin koruyacagi aziz olan Saint Emidius’tur. Bu resimde yerel bir azizin
Inci’deki bir olaya etkin bir sekilde miidahale ettifini gostermesi bakmmdan
benzersizdir. Crivell’nin en tanmmug tablosu olan resim bir dekorasyon ve perspektif
saheseridir. Bu sunak sahnesi ise, Crivelli’nin hem dogrusal perspektifieki ustahgini hem
de betimleyici ayrmtilara olan yetenegini gostermesine izin verdi Ufuk noktasi,
alsilmadik bir sekilde, kompozsyonun ortasmdan ziyade solunda yer alr, boylece
Crivelli, Meryem’in evinin i¢ini, yanndaki dar sokagm asagisindaki bir manzaranin
yanma koyabilir. Karsihkli duran ki mimari yapmin kagis noktalart ise resme alan
derinligi katarken, perspektife giicli bir ifade kattigi goriilmiistiir (The National Gallery,
t.y).

Donemin diger sanat¢ist Bartolomeo Corradini adiyla bilinen Fra Carnevale
(1430- 1484-90) goriiglere gore Urbino’da dogmustur. Floransa’da Filippo Lippi’nin
asistanligint  yapmustr. Carnovale ismiyle Dominikliler rahiplik diizenine girdi.
Camnevale’nin ik eserleri Veneziano’ya atif yaptig1 gorilmiistiir. Eserleri arasmda
‘Meryem Ana’nn Tapmaktaki Sunumu’ (Resim 55) yagh boya c¢alismasi, Urbino’daki
bir kilise icin boyanmus bir sunagm parcasiyd. Ust kism boyunca yeniden boyanmuis
alan, oryjinal c¢ercevenin seklini ortaya koyuyordu. Geng bakire mavi giyinmis ve orta 6n
planda yer almistir. Bakire ne tapmagin basamaklarini trmanr ne de basrahip tarafindan
hos karsilanir, bu gibi nitelikler daha cok sunum tasvirlerinde yer alrdi Fra Carnevale,
bir sanat¢min diiz bir ylizey iizerinde derin uzay yamlsamasi yaratmasma izin veren yeni
dogrusal perspektif bilimin yam sra antik Roma mimarisi ve heykelinden agikga ilham
almigtir (Daffra, 2005: 1-28).
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Resim 55: Fra Carnevale, ‘Meryem Ana’nn Tapmaktaki Sunun’, 146 x 96,5
cm, Tempera, Giizel Sanatlar Miizesi Boston. Kaynak: (Daffra, 2005: 28).

Donemin diger ve Quattrocento’nun son doneminde ki dordiincli dnemli ressami
Filippino Lippi (1457/58-1504), ik egitimini babasi Fra Filippo Lippi’den aldi 1466’da
Spoleto’ya kadar ona eslik etti. Babasmin olimiinden sonra ¢agdasi Botticelli ile birkag
yil eslk etti 1484’te Filippino’dan Masaccia ve Masolino tarafindan Brancacci
Sapeli'ndeki freskleri tamamlanmasi istendi (Hartt ve Wilkins, 2010: 347).

Ressam S. Bernardo Sapeli i¢cin tasarladigi dini konulu kompozisyonu toplam
sekiz figlirden olusmaktadr (Resim 56). Merkezi konumda ise istiridye kabuklu bir nig
icinde yer alan ve kucagmda Cocuk Isa’yr tutarak oturan Meryem Ana
konumlandirilmistir.  Etrafinda Aziz Victor, Vaftizci Yahya, Bernardo ve Zenobius
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vardir. Resmin {ist kisminda ¢ift melek tasviri yapimistir. Sahnenin 6n kisminda bulunan
figlirler simetrik olarak konumlandrilmistir. Boylelikle merkezi bir goriis agisi
olusturulmustur. Siitunlar ile taban ve c¢ati arasmda kalan siisli botimlerin gittigi kacis
noktalar1 ile ¢izgisel perspektif olusturulmustur (Cakiwr, 2012: 92).

Resim 56: Filippino Lippi, ‘Azizler ile Meryem Ana ve Coguk Isa’ Italya, 1486.
Kaynak: (Cakwr, 2012: 92)

Donemin diger Onemli Ronesans sanatcisi ise 1430-31 yillar1 arasi, Padua
yakmlarinda dogan biiylk usta Andrea Mantegna’dwr. 1453°te Jacopo Bellini'nin kiz
kardesi Nicolosia ile evlidir. Kuzey Italya anakarasmmn &nde gelen Quattrocento

ressamiydl. Ressam ve koleksiyoncu Francesco Squarciene tarafindan evlat edinildi ve
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egitildi. Mantegna’nin en gdze carpan eseri ‘Olii Isa’ eseri ¢izgi perspektifi ve rakursi
(bigimlerin kisalmasi) i¢in sahane bir bagyapittr (Resim 57). Tek nokta perspektif
diizeniginde tasarlanan bu tasvir bize aslnda perspektif sisteminde ve matematigi
kullanarak msan formunun nasil kisaltildigi goriilmistiir. Ronesans resimlerinde genel
bir form olarak kullanilan Isa konulu kompozsyonlar, burada farkli bir sekilde, yatk bir
durum halindedir. Konum olarak resim sahasmda dik bir agiya tek noktaya kagis saglar.
Boylelikle, Ronesans resminde kullanilan en ideal rakursi formlarindan biridir. Biiylik
dahi Mantegna matematik bilimi sayesinde zor olani, kisa bir sekilde basarmustr (Hartt
ve Wilkins, 2010: 397).

Andrea Mantegna, ‘Olii Isa’ eseri ile adeta bir reform yaparak perspektif
yasalarin1 ahsilmadik bir sekilde kullanwr, klasik mekan diizenleme ilkelerini kasith
olarak ihlal etmistir. Izleyicinin dikkatini Oli Isa’nm basma ve yiiziinii ¢ekilir. Resmin

genel havasi, Tanr’nin radesinin zaferi umududur.

Resim57: Andrea Mantegna, ‘Olii isa’ Tuval, tempera. 68x81 cm. Milano,
1490. Kaynak: (Hartt ve Wilkms, 2010: 397)
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Hans Belting’e (2015: 220) gore, artk donemin sanati en giicli ve ulasilmak
istenilen amacmi bakig kiiltiiriinde bulmustur. Lakin géz bununla g¢elisen baska bir mana
da kazanmig oldu. Resim kavramu ve gbrme kavramu arasmdaki niians bu doniisiimle
gozler Oniine seyirmistir. Resim kavraminda g6z dig ortamu resme ddken durum haline
gelir. Gorme kavraminda ise optik kurallara sabit kalan, bazi durumlarda bunlara yenilen
gorme organmdr. Buna en iyi 6rnek ‘ok motifi’ 15. ylizyilda Andrea Mantegna tarafindan
gerceklestirildi (Resim 58).
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Resim 58: Andrea Mantegna, Christophorus EfSanesi’'nden detay (kraln
korlesmesi), 1448-57, Chiesa degli Eremitani, Padova, Cappella Ovetari. Kaynak: Hans
(Belting, 2015: 220)

Padova’da bulunan Overtari sapeli i¢in resimledigi bir aziz hikayesinde bir
ayrmt1 olarak kullanmistw. Christophorus’a atilan ok istkametinden ¢ikmus ve kral’a
isabet etmistir. Hans Belting bu durumu su sekilde agiklamustur.

“Mantegna’nin resminde, kral saraymin penceresinden olayr izlerken, hig
beklenmedik bir anda gbziine saplanan okla kor olur. Fakat Alberti, bir ressamin
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okuyla neyi hedef alacagmi bilmiyorsa, yaymi bosuna gerdigini yani perspektif
uygulamay1 bilmedigini sdylerken farkh bir yorum yapar. Filarete, bu diistinceyi
biraz daha gelistirir ve bir ok¢unun hedef tahtasma nisan aldig gibi perspektifin
de gbze nisan almasi gerektigini yazar. Fotograf makinesiyle bir fotograf
cektigimiz ifadesinden ¢ok daha dolaysiz bir anlam vardwr, bunun perspektifte
izleyiciye siddet uygulayan resmi ¢eken ressam degil, gozii hedef alan perspektif
konstrikksiyonudur (2015: 223).”

Kubovy’a (1988: 1-3) gore, Andrea Mantegna’nin Christophorus’a ates eden
okgularmda bir okla gozinden vurulmus bir adanu gosteren tirkiitiicii bir ayrmt1 vardir.
Yazar’a gore bu durum goziindeki oku, perspektif sanati i¢cin bir metafor olarak
gormiistiir. Mantegna’nin neden perspektif sanati i¢cin bir metaforu bir freske dahil etmek
icin birgok sebebi vardr. Ciinkii perspektif, Ronesans sanat¢ilarinin entelektiiel ve estetik
kaygilar1 arasmda merkezi bir rol oynamistr. Gergekten de, gorecegimiz gibi, Ronesans
resminde perspektifin pek cok estetik islevi oldugu disiinilmiistir. Perspektifin en
belirgin islevi, mekann temsilini rasyonellestirmekti. Perspektifin ortaya ¢ikmasiyla
birlkte, bir diizen i¢cinde organize edilmis ayrmtili grup sahnelerini sahnelemek adeta ¢ok
daha kolay hale gelmistir.

Andrea Mantegna’nin diger bir eseri ise ‘Camera Picta’ (Boyah oda) adi ile
bilinen ‘Camera degli Sposi’ (gelin odasi) ait bu Pozzo tavan, (Resim 59) Mantegna
tarafindan baglatlan bir ilizyonist boyalh mimari geleneginin doruk noktasidir.
Mantua’daki Dural Saray’'nda adeta tavam kmryormus gibi goriinen illiizyonist bir
korkuluk resmetmistir. Ashnda bu gokyiiziine acilan bir oculus (bir kubbenin ortasmdaki
veya bir duvardaki dairesel bir a¢iklik) olan, korkuluktan asagiya bakan figir ve rakursi
gorliniimlerine sahip olan birka¢ putto (¢iplak tombul erkek cocuk tasviri) sahiptir.
Mantegna ve Melozzo'nun fresklerinde gelisen bu teknige aslinda italyanca ‘Di sotto mn
su’ anlaminda ‘asagidan goriildii’ anlaminda kullanilir. Genellikle kisaltilmis figlirler ve
mimari bir kaybolma noktas1 kullanilir.

Mantegna’nin diger bir eseri ise ‘Saint James Led to Executin’ (Resim 60)
merkezi izdiislim kullanarak boyle bir resim yaratan sanat¢l, izleyicinin de Mantegna’ nin
gortinlise gore yaptig1 gibi onu izdiisiim merkezinden gorebilmesini istiyorsa, resmi géz

hizasmnin istiine yerlestirecektir.
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Goodman’a (1976: 19) gore, bu durum boyle bir seyin yapilmadigina dair
itirazlar1 vardr. Eger resim diizlemi izdiislim yiiksekligindeyse, o zaman kaleyi tam
olarak goriildiigii gibi boyamak i¢in kendini yiikseltmis olan sanatgrydi ve cepheden gelen
sk demetleri e resmi tam olarak eslestrmenin tek yolu, izeyiciyi projeksiyon
merkezinin yiiksekligine yiikseltistir.

Kubovy’a (1988: 90-5) gore, St. James’in simdiye kadar goriildiigii en diisiik
acih fresk Mantegna tarafindan resmedilmistir. Ronesans i¢in ortalam boydaki bir kiginin
bakis seviyesinin hemen iizerinde basladigi goriilmistiir. Bu nedenle son iki sahne, sanki
Mantegna’nin Oniinde, gdzden uzaklasirken asag dogru hareket eden insan modelleriyle
dolu bir sahne varmig gibi planlanmistur.

Resim 59: Andrea Mantegna, Camera degli Sposi, Ocullus, 1465-74, fresk, Palazzo
Ducale, Mantua. Kaynak: (Kubovy, 1988: 92)
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Boylece sadece resim diizlemine en yakmn figlirlerin ayaklart goriiniir, bu durum
resim diizlemini yarip geger, diferleri fresk alt kenar1 ile kesilmistir. ‘St. James led to
Execution’da (Resim 60) keskin gercek efektle resmedilmis yakmndaki binalar1 bakildigi
gorilmiistiir.

Resim 60: Andrea Mantegna, Saint James Led to Execution, Fresk, 1454-7,
Ovetari Sapeli, Padua. Kaynak: (Kubovy, 1988: 92)

Mantegna kendi goriisinde tutarh olsaydi, dikeyleri yiikselitken birbirine
yaklastiracakty, c¢linkii bunlar sahnenin yukarisinda baska bir kaybolma noktasma giden
ortogoneldir. Perspektifie asina olan izleyiciler i¢cin, Mantegna’nin Saint James Led’inde
oldugu gibi iZleyicinin goriis hattmin dogal yonii ile resmin perspektifinde Ortiilii olan
goriis hatti arasmda farkliliklar yaratarak giicli etkilerin elde edilecegi asikadr (Sekil 18).
Yahut bu durum projeksiyon merkezini izleyicinin bakis seviyesinin = yukarisina
yerlestirerek Da Vinci’nin ‘Son Aksam Yemegi’ (Resim 62) oldugu gbi bu efektler,
izZleyicinin resimde temsil edilen sahneye gore hissedilen bakis agismi, iginde bulundugu
odaya gore izleyicinin hissedilen konumdan ayrma hedefine ulastrir. Bu tiir etkiler,
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dinsel bir deneyimi sanatlariyla aktarmak isteyen Ronesans ressamlarinin amaclartyla ¢ok

uyumlu oldugu diisiiniilmektedir.

real virtual N
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Sekil 18: Mantegna’nin Saint James Led to Execution’inda kullanilan merkezi
projeksiyonun agiklanmasi. (Kubovy, 1988: 94)

Donemin diger onemli sanatgist ise Sandro Botticelli (1455-1510) gercek adi
Alessandro di Mariano Filipepi’dir. Antk mitolojiyi alegorik resimlerinde yeniden
canlandiran biiyllkk Ronesans ustalarindan birisi olmustur. Bu donemde Lorenzo
de’Medici, Floransa’min Italya’nmn Kkiiltiirel ve siyasi agidan baskenti haline doniistiirdii.
Giizel sanatlarin destekgisi olan kol kanat getirdigi sanatcilar icinde Sandro Botticelli de
olmustur. Medici'nin dikkatini ¢eken ressam hakkinda Yunan Mitolojisi hakkmnda
fazlasiyla konuya hakim olmasi ve bunu resimlerine aktarmasidr. Bu doneme kadar
ressamlar sadece antik filozoflarin yaklagim ¢evresinde gergegi yalnizca anlamak ve
aragtrmakla yetmmistir. 15. yiizyilin ortalarmdan dahil Antk Cag’a farkh bir a¢idan
yaklasim saglandi. Bu baglamda Antik Cag, bu donemde yeniden canlandirildi. Hiristiyan
konularin yam sra Yunan Efsaneleri resimlerde goriimiistiit (Krausse, 2005: 13).
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Fra Angelico, Cranach ve Botticelli gibi sanatcilar; perspektif, dogaciik ve
anatomi ¢ahsmasi gibi o giinlerde gecerli olan seyleri hicbir zaman reddetmemislerdir.
Lakin bunlar1 kati fiziksel gercekleri yanstmaktan ¢ok renk, elbise kivrimlar1 ve zarif
durus gibi ozelliklere uygulanmis sekli ile kullanmislardir (Conti, 1982:47).

Botticelli’nin  ‘Apelles’e iftira’> adh eseri (Resim 61) Uffizi Galerisi’nde
sergilenen Unli bir tablodur. 1495 yiinda resmedilmistir ve Botticelli’nin ik resimlerinde
¢ogu gibi bir alegoridir.

Resim 61: Sandro Botticelli, ‘Apelles’e Iftira’, 1495-96, Uffizi Galerisi,
Floransa. Kaynak: (Cakmr, 2012: 100)

Yalmzca yiksek diizey kiiltiire sahip insanlar tarafindan anlasilmasi amaglanan gizli bir
mesaj1 lletmek i¢in gizli semboller yerlestirilmistir. Bir iftira alegorisi olan eser, Romal
yazarlar tarafindan ayrmntili olarak tarif edilen efsanevi antikk Yunan ressam Apelles’in bir
eserini yeniden canlandirilmigtir. Apelles, kraln haini olmakla sucglandiktan sonra bir
iftira alegorisi yapildig1 distiniilmektedir. Bu durum, Botticelli i¢in bir rakibi tarafindan
escinsel olmakla suclandiktan sonra aymsmni yapti
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Apelles'in  Botticelli Iftirasinda resmedilen sahne, muhtesem bir klasik
mimariye sahip biiyik bir salonda bulunan baz insanlar1 temsil ediyor. Arka planda,
berrak bir gokyliziine sahip bir deniz manzarasmi ima eden i¢ biiyik ve antsal kemer
gorebilirsiniz. Paralel perspektife gore diizenlenen bu kompozisyonda, ufuk ¢izgisi deniz
ile gokyiiziiniin kesistigi noktadadr. Merkezdeki ana karakter grubunun animasyon
sahnesine katilir gibi gorlinen mimarinin ¢esith nislerine  yerlestirilmis  heykelleri
goriilmistir. Sagda, ki koti adamu dinleyen Kral Midas't (esek kulakl) goriilir. Bu iki
karakter cehaleti ve siipheyi temsil eder. Kralm Oniinde, bir dilenci gibi siyah giyinmis,
sapkall ve biiyik bir ciddiyetin sembolii olarak ve kralh gosteren bir eli kaldrilmig
kiskanghigr  goriimiistiir. Kol tarafindan sikica tutulan bu garip adam, bir kadin
karakter, 6tke ve gazabi temsil eden diger ki kadndan giizel saglarmi sekillendiren giizel
ve kibirli bir kadm tarafindan temsil edilen iftiradir. Iftira bir elinde mesale tutar, ancak
yanls bir bilginin sembolii olarak sk tutmaz, diger eliyle masumu saclarmdan g¢ekerken,
iftira atilan bahtsiz, adeta dua eder gibi el ele tutusarak temsil edilir. ikincisi neredeyse
zorla Kral Midas'm Oniine getirilir. Resmin solunda, ger¢ek adaletin kaynag olarak
gokyliziinli gosteren ¢iplak gercege bakan, olaylar karsisinda adeta sersemlemis yash bir
kukuletali olarak tasvir edilen ‘tovbe’yi temsil eden iki karakter daha goériiyoruz. Lakin
hicbir 151k sahte bir bilginin simgesi olarak ve diger eliyle masumu saglarmdan c¢ekerken,
iftira atlan talihsizler adeta duada el ele tutusarak adeta ¢iplak olarak temsil edilmistir.

Donemin diger sanat¢1 ve dahisi Leonardo Da Vinci’dir. Toskanah bir noterin
gayrimesru oglu olan sanat¢1 Verrocchio tarafindan bir heykeltras ve ressam olarak
egitilmigtir. DOonemin dahisi sayilan sanat¢i sadece resim alanmda degil, birgok sifati
tstiinde toplamustir. Zeki ve fazlasiyla yetenekli olan sanatgr adeta Ronesans’m bir
markas1 olmayr basarmustr (Labno, 2012: 68).

Krausse’ye (2005: 14) gore, Da Vinci yalniz renk oyunlar1 ve gélge gbi bu
yenilikleri cagdaslari gibi resme kazandrmakla kalmamustir. Sanatgi mekansal
gercekligin perspektif yardmiyla iki boyutlu bir yiizeye aktarimasi iizerinde fazlasiyla
denemeler ve cahsmalar yapmustr. Buna en iyi 6rnek ‘Son Aksam Yemegi® (Resim 62)
adh duvar resmiyle gostermistir.
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Resim 62: Leonardo Da Vinci, ‘Son Aksam Yemegi’, Italya, 1495-98. Kaynak:
(Krausse, 2005: 14)

Santa Maria delle Grazie Manastr1 rahiplerinin siparisi lizerine 1495-98 yillar1
aras1 manastrin yemekhane bolimiine yapilmistr. Kompozisyonda goriilen masa resmin
alt boliimiinde konumlandirilmistr. Seyirci Isa ve havarilerinin tam karsidan bir bakis
acs1 saglar. Isa'nm iistiindeki hale sekli burada ortada bulinan kapmmn geometrik bir
mimari unsura doniismiistiir. Kompozisyonda bulunan tim kagis ¢izgilerin  hepsi ve
ayrica duvar hallarm ile tavan ¢izgileri Isa’nm basmm iistindeki bu mimari unsura kacis
saglar. Giinlimiize kadar sanat ortammda c¢ok tartisilan ve ¢ok yazlan eser, merkezi
perspektif sisteminde tasarlanan bir mekan iginde tasarlanmustir. Perspektifin  biitiin

cabalar ile yaratilan gercekte olan bir mekdnn yansitmasi olan resmin odak noktasi Isa

olmustur.

Doénemin diger biiyik sanatgist ise Raffaello, Raffacllo Sanzio ya da Santi
olmustur. Yiksek Ronesans kavrammni olusturan ¢ biiyilk sanatgmin aralarmda en geng
olanidir. Urbino’da dogan sanatgi nazik ve zarif Uslibu ilizerinde derin etkiler brakan
Perugino’dan egitim almistir. Michelangelo ve Da Vinci’nin Palazzo della Signoria’da
bulunan savas taslaklarmi inceledi. 1508 yihnda Papall. Julius tarafindan Roma’ya davet

edildi. Papa kendisinden odasmmn dekorasyonu i¢in yardim istedi. Fresk resminde
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deneyimi ve bilgisi olmamasma ragmen Stanza della Segnatura’y1 resimlemek icin
odiillendirildi (Labno, 2012: 99).

Raffaello’nun ‘Atina Okulu’ (Resim 63) eseri merkezi perspektifle tasvirlenen
kubbeli salonlarm altnda Ozgiir bir tartisma c¢evresinde gruplar bir ortamda aym yerde

birlesmislerdir.

Resim 63: Raffaello, ‘Atina Okulu’, Vatikan, 1508-11. Kaynak: (Labno, 2012: 99)

Krausse, bu tablo icin su sekilde aciklamalar yapmustir.

“Unlii adamlar oldukca rahat bir ortamda tartisiyor gozilkmelerine ragmen, tek
tek gruplara dikkatle baktigimizda resmin belki bir diizene gore kurgulandigini
goriilmiistiir. On planda solda, Anakreon ve Pitagorus ¢evresinde kiimelenmis
flozof ve sairler grubu vardr. Sagda ise Oklid’le (yer kiireyi elinde tastyan)
Ptolemeus’un etrafinda matematik¢ilerle doga bilimeiler toplanmustir. Soldaki
grubun Oniinde (Michelangelo’nun yiiz hatlarin1 tastyan) bir figiir, izleyiciyi
resmin i¢cine ¢ekmek {izere tasarlanan ve yaz yazmaya yarayan tas bir
yikseltinin basma oturmus dalgn dalgn disinmektedir. Bu figiir ile
merdivenlere yaylmis oturan diger figiirlin bedenleri, ana karakterlerin
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baglarmm {stiinde yer alan tiim perspektif c¢izgilerinin kacis noktasma dogru

yonelmistir(2005: 18).”

Labno’ya (2012: 99) gore, Michelangelo’yla rekabet eden Roma’nin en 6nemli
sanatcilarindan biri olmustur. Iki ya da {i¢ yil boyunca bu iki biiyiik usta aym: bina iginde
ve ayni patron ile ¢alisarak basyapitlarmi yapmuslardr. Zemin, perspektif'i ayarlamak
icin yatk sekilde tasvir etmistir. Bu sekilde olmasindan daha fazla zemin goriilmiistiir.
Kemer acikligr icin Raffaello, Michelangelo’nun Sistine tavaninda kullandig1 duvarda
pencere geleneginin aynisin1  uygular, ancak burada yanilsamayi siirdiirmek igin

perspektif sistemini ona gore ayarlamistir (Resim 69).

Donemin diger bir sanatgisi ise Jan Gossaert, Kuzey Ronesans’in biiyiik
ustalarmdan biridir. Klasik Italyan Ronesans sanatmi kuzey iilkelerinde yorumlamustir.
Maubeuge’de dogan sanatgi, kariyerine Antwerp’te baslamis, daha sonra 1508 yilinda
Burgonya’li Philip’in hizmetine girmis ve onunla Roma’ya eslk etmistir. 1509 yilinda
baz eski eserlerin eskizlerini ¢izmistir. Italyan Ronesans tarzmni tanttan ilk sanatclardan
biri olan Hollandali ressam’m ‘Aziz Luka Bakire’yi resmediyor’ (Resim 64) adh eseri
merkezi perspektif sistemine gore tasarlanmistir. Alan derinligi gorildiigii gbi, resmin
ist kisminda disartya agilan koridor ile tasvirlenmistir. Karsiikli konumlandirilmis
figiirler simetrik ve i¢ alanda tasvir edilmistir. Zeminde goriilen tas karolari, siitun
lizerinde bulunan frizler ve kemerli bolimiinde bulunan i¢ gdbmmeli tavan cizgileri hepsi
tek noktaya kacis saglamistr (Cakir, 2012: 109).
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Resim 64: Jan Gossaert, ‘Aziz Luka Meryem’in Resmini Yapiyor’, Prag, 1515.
Kaynak: (Cakir, 2012: 109)

Donemin diger sanatg¢is1 ise Paolo Caliari ismiyle dogan Verona’da dogan
ressam Veronese’dir. Babasmin meslegi heykeltiragti ve hayati boyunca kullanacagi
soguksu ve giimiisi tonlarmi kullanmayi 6grendigi hocast Antonio Badile’den egitim
almistir. {lerleyen zamanlarinda Francesco Caroto’nun dgrencisi olmustur. Verona kenti
antlkk bir mimari sahip Roma kentidir. Ressam da burada calismalarinin 6nemli bir
kisminda Roma mimarisini ve yanilsamali duvar dekorasyonunu c¢algmistir. Sanatginin
‘Levi'nin Evinde Yemek’ (Resim 65) adli eseri Giovanni o Paolo yemekhanesi igin
aslnda Son Aksam Yemegi olarak, Tiziano’nun 1571 yangminda tahrip olan bir eseriyle
yer degistirmesi amaci ile siparis edimistir. Boyutu c¢ok biiyik olan resim klasik
mimarinin, derin perspektifin, zengin renklerin ve kapah detaylarin kullanilmasiyla
Venedik Ronesans sanatmi temsil eder. Venedik yasaminin biitiin ihtisami, azameti ve
satafatmi anmsatir. Kompozisyon merkezde Isa’nn davetliler ve hizmetlilerle oturdugu
masa ile i¢ par¢aldr. Bu resimde Raffacllo’nun ‘Atina Okulw’ (Resim 63) resminin

yankis1 vardrr.
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Resim 65: Paolo Veronese, ‘Levinin Evinde Yemek’, italya, 1573. Kaynak:
(Labno, 2012: 128)

Klasik mimari biiyik kompozisyonu olusturmak icin kullanilmistr. Zemindeki
geometrik doseme ve perpektifin geri ¢ekilmesi, hava perspektifi kadar, derinlik ve
mekan hissini de saglar. Bu resimde perspektifi giiclendirecek en biiytik etki tic kemerin
disartya agilarak, dig mimarinin gokyiiziine karisarak Ve bulaniklasarak perspektif
yanlmasint giiclendirmistir. Kagis noktalar1 orta kemerde bulunan beyaz masadir
Boylelikle kompozisyon merkezi perspektif sisteminde diizenlenmistir (Labno, 2012:
125-28).

Donemin diger biiyiik ustasi Tintoretto ger¢ek adiyla Jacopo Robusti Venedik
Ronesans resminin bag ustasidr. Absilmadik perspektif oyunlariyla, figlirlerin boylar1
uzatip kisaltarak ve 1sik efektleri yaratarak dramatik resimlere ulasmistr (Krausse, 2005:
127). 1539’a kadar bagimsiz bir sanat¢1 olarak denemeler yapmus, fakat tanmmasi uzun
zaman almistir. Aristokrat patronlarin ilgisini ¢ekmemis, aldig1 siparigler smrh kalms ve
hizli ¢cahsmayr ve ¢ok liretmeyi kabullenmis, ¢ok elestiri almis ve ¢agdaslari tarafindan
dislanmistir. Tintoretto, maniyerist bir ressam mu yoksa Italyan Ronesans’min son biiyiik
sanat¢ist  oldugu halen tartisilmaktadir.  Sanatgmin  ‘Aziz - Markus’un  Cesedinin
bulunmas1’ (Resim 66) eseri, Venediklilerin sag duvardaki mezarlardan ve arka bolimde
bulunan bir mahzenden cesetleri yogun bir sekilde disariya ¢ikartmiglardir. Sol 6n planda,
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tam belli olamayan hale icinde St. Markus birden ortaya ¢ikar, Venediklerin durmalarini
gerektiini ve cesedinin bulundugunu sOylemistir. Orta bolimde bulunan yash figiir, diz
¢okmiis bir sekilde mucizeye hayranliklar i¢indedir ve diger figiirlerde saskmn bir halde
olduklar1 goriilmiistiir. Kompozisyon konusu ve perspektif bakimmndan aymrt edici bir

ozelligi vardrr.

Gombrich’e (1999: 368) gore, tablo icin “ilk bakista karisik gbi gozikiir bu
tablo, izleyiciyi saskmhga ugratr” demistir. Ust bolimdeki yarm dairesel tavan ortiisii,
obruk kirislerin ard arda sralanarak kacis noktalarina kiiciilerek gitmesi ve zemindeki yer

karolarm aym noktaya kagmasi perspektifi kuvvetlendirmistir.

Krausse’ye (2005: 24) gore, perspektif resme diizen getiritken aymt zamanda
bireyin dogaya hakim olabilecegini gosteriyordu. Perspektiften vazgegen ve resimlerde
yepyeni ufuklara yelken acan ressamlar bu kez kendilerine baska bir soru sormuslardir.
‘Dogru’ gergeklik diye bir sey olup olmadigini merak etmislerdir. Bu daha sonraki
donemlerde perspektiften vazgegip, ‘ic goz’ ile gbziken alemin pesine diismiislerdir.

Resim 66: Tintoretti, ‘Aziz Marcus’un Cesedinin Bulunmas1’, Milano, 1562. Kaynak:
(Cakr, 2012: 115)
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2.3. RONESANS RESMINDE MEKAN KAVRAMI VE DOGA ALGISI

Mekan, boslugun ve uzayin belli bir smrr igindeki bolimiidir (S6zen ve Tanyeli,
2003: 157). En yaln sekli ile uzaym msan eliyle smrlanmis pargasidr. Resim sanatinda
ise bu kompozisyonun anlatildigi sahadr. Eroglu’na (2006: 258) gore, bu durum “Bir
ylizeyde anlatilmak istenen konunun, eni-boyu ve dermnligi olan bir yamlsamayla
gerceklestirildigi bosluga verilen isimdir” diye agiklamistir. Ashnda resim ve mekan
kavramlarin1 iki farkh acgidan bakmak gerekir. Bu baglamda ik olarak resmin bulundugu
alan olarak mekandr. Diger olarak Ronesans donemi perspektifin kesfi ile ¢ikan resimde
gorlilen mekandr. Ronesans donemi sonrasi gelisen olay ve hareketler dizisi agisindan,
seyirci tarafindan bu iki dogrultu sofistike bir sekilde i¢ ige gegerek, biitiin bir ortamda
araya gelmistir (Mert, 2007: 1-10).

Tanyeli’ye (1997: 1193) gore, resim sanatmda mekan, kompozisyonu olusturan
betimlerin hep birlkte {iciincli boyut yamlsamasi yaratacak nitelikte olusturulup
konumlandirilmali anlamma gelmistir. Bir agidan resmin iki boyutlu oldugu gergegini
asmaya cabalamakla es anlamli gbidir. Mekan sorunu ancak, i¢ boyutlu olan
gerceklikleri iki boyutlu yiizey istiinde tigiincli boyut yamlsamasi yaratacak bigimde
‘yeniden liretmek’ istendigi zaman giindeme gelmek anlaminda kullanilmistir. Mekan ya
da mekan yanilsamasi yaratma sorunu resim yapitmin vazgegilmez bilesenlerinden biri
degildir. Bazi donem ve uygarliklarin sanatlarinda goriilmiistiir. Bazlarmda bu durum hi¢
yoktur. Prehistorya resimlerinde, anlatilan olay ya da konunun icinde gerceklestigi cevre
betimlenmez. Bundan dolayr tarih 6ncesi resimlerde mekan s6z konusu olmanustir. Tek
istisna olarak Catalhdyilk’te bulunan bir duvar resmi olmustur. Resimde goriilen bir
Catalhoyiik yerlesmesi, arkada da Hasandag tasviri diisiiniilen bir yanardag konisi
goriilmiistir. Bu baglamda ik kez bir liciincii boyut yanilsamasi, yani mekan yaratma
sorunuyla karsi karstya bulunmaktadir. Mezopotamya ve Eski Misrr sanatlarinda resimsel
mekan belirli bir dogrultuda goriilmiistiir. Resmi olusturan betiler resim diizlemi Ustiinde
gercekte, yani tglincli boyutta hangi iliskiler diizeni i¢inde bir arada olduklari

gosterilmeksizin bir araya getirilirler. Bu nedenle de, onlarn i¢inde yer aldiklar1 ¢evrenin
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resmedilmesine girisilmez. Ancak, resimsel mekdm olusturmaya dogru ik admm
atimistir.  Artik dogal varhklar degil, msan elinden ¢ikan yapay c¢evrede alnmaya
baslanmistir. Gerek dogal ya da ¢evre, betilerin i¢cinde konumlandi1g1 bir arka plan 6zelligi
tasimaz, kendisi de yalmzca resmi olugturan betilerden biri olmustur. Gergek anlamiyla
resimde mekan yaratmaya yonelk ik cabalar Antk Cag’da karsilasilmaktadwr. Eski
Yunan resminde yeterli bilgi olmamasina karsm, Roma donemi duvar resmi ve mozaik
resmi dalnda az da olsa birka¢ 6rnek goriilmiistiir. Bu 6rneklerde dogalcr bir egilim goze
carpmistr. Betiler artik nasil bir ¢evre i¢inde gozlemlenmisse, o ¢evre i¢inde
betimlenmeye cahsilir. Resimde mekan sorunu ortacag doneminde giindemde yoktur.
Yalnizca bati resminde kalmayp bu durum dogu sanatlari icinde gegerlidir. Bizans ve
IslAm sanatlartyla Romanesk ve Gotik dénemler iislip agismdan birbirlerinden ne denli
farkhlasirlarsa  farkhlagsinlar, her zaman resmettikleri betileri gergekte iginde
konumlandirdigi mekandan yaltpp ‘yeniden {retmeye’ yonelmistir. Bu baglamda
betilerin resim diizlemi istiindeki konumlar1 gercekteki konumlariyla cakismaz.
Boyutlar1 bile ¢ogunlukla hiyerarsik ya da ikonografik Gnemleri gore belirlenmistir.

[k ¢aglardan beri devam edilen resmin yapildigi sahalarda smrl bir sekilde
kalan mekan kavrami, Ronesans doneminde Giotto ile resim sanatnda goriilmiis tiir.
Bilimsel perspektifin kesfiyle {ic boyutluluk olgusu, resim sahasnda yamlsamaya dayali
mekan kavrammi olusturmustur. Krausse’ye (2005: 8) gore, bu durumu “Giotto, yaptigi
fresklerde Ortagag’m yiizeysel, sematik resim anlayisini kirmus mekan, hacim ve anlatim
konusunda yeniliklerle dolu diizenlemelerle gitmistir” diye ac¢iklamistir. Diizenlemelere

giren bu mekan kavramu daha sonra resim sanatmin en biiyiik unsuru olarak goriimiistiir.

Ronesans resminde perspektif’in kesfi ille ortaya ¢ikan mekan yamlsamasi
meselesi, gercek dis diinyada bireyin akh ile ¢oziimledigi diinya karsilastrmasinda bu
sorunun kiigiik bir bicimidir. Bu bicimdeki bir mesele ile yalmz basma kalan birey, kendi
olusturdugu salt mekan’m ortamma kendisini yerlestirir (Mert, 2007: 10).

Gombrich (1992: 223) bu durumu su sekilde “Her dogalc, betimlemenin
cevresinin belli bir uzamla kaph oldugu duygusunu varsayar. Salt gosterge, bir figiir
niteligiyle notr arka diizlemde belirginlesmektedir; ama aym dizlem dogalc1 bir
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betimlemenin bir pargasi olur olmaz geriye ¢ekilp uzama donisir gbidir” diye
acikklamistir. Bireyin iki boyutlu bir diizlem karsismda ki teshisi de merkez olma durumu,
yiizeyin odagma konumlandirmas1 ise bireyin kendini ‘genel 6zne’ olmasi s6z konusudur.
Bu iki konstriiksiyon, yamlsamali mekan ile ger¢ek mekan arasmdaki bag, iki boyutlu
resin diizlemine kendini konumlandran Ozne (birey) karsi dizlemin merkezinden

alglayis yoniinde kiicik mekanlara ayrmis bolimlerin bilincinde olacaktir.

Saym (2003: 23) bu durumu su sekilde “Gormeyene gonderme yapan bir
gecislilik olarak tasarlayarak arka plani bos brakmak, nesneyi temsil eden figilirii arka
plann goriinmezligiyle goriinen zemin arasmdaki bir baglant1 6gesi olarak kurgulamak
anlamma gelir” diye agiklamistir. Ronesans resminde goriilen mekan, bicimsel olam bir
diis yoluyla beliren goriintii olarak, bir diger manayla gercekte dogada goriinen sekillerin
arkaya dogru bir kiiciilme s6z konusu varsa buna bagh resmin dis ve yaygm bolimiine
gecirildigi takdirde bu kiigiik-bliylik iliskisi diizleminde asama srasmda bir kontekst
olusturmustur. Roman ve siir gibi yazili sanatlarda yazarm veyahut sanatgmin tasarladigi
spekiilatif (disilintiilii) diinya, ciimleler ie okurun zhninde kurguladig1 spekiilatif
diinyaya vasttalis1 karsismda gordiigii goriintii olusturmustur. Bilindigi iizere Ronesans
resminde gercege dayah hayat teamiiliin olusturdugu gerceklik hissiyati muazzam bir
sekilde ikna edicilik, donemin Onde gelen zengin ve saygmn aileri ve kilise ydnetimi
tarafindan sezilmistir. Bu mandrma edicilik yonteminden msanlarin gerceklik idrakindan
faydalanilmistr. Bu baglamda Isa’nm dogmalar biitiiniiniin  yayilmasma ve farkh
alanlardaki konularm ulagsmasinda resmin seyirci listlinde sanki giindiiz diissel bir goriintii

gorme niteliginden faydalanilmistir.

Deleuze ve Guattari’ye (1993:101) gore, cismin kendisi aslnda duyum, resimde
cismin gOrintiisiiniin  yanmlsamasiyla olusturdugu ve seyircinin {izerindeki biraktig1
hissiyat duygulam olarak nitelendirmistir. Yine yazarlara gore “Sanatgi alglam ve
duygulam Kkitleleri yaratrken sanatm, malzemenin olanaklar1 iginde hedefi, algllami
nesne alglamalarindan ve alglayan bir O0znenin durumlarindan, duygulamida bir
durumdan oOtekine gecis olarak duygulanimlardan c¢ekip almaktadwr. Bir duyumlar
kitlesinden katigiksiz bir duyum varhgi ¢ikartmaktr.” Bu duyumlar Kitlesi olarak tabir

edilen kavram Ronesans resminde mekan, mutlak gergek bir mekan goriintiisiiniin
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yansimast degildir. Aslnda goriilen bu mekan yansimanin farkh bir kapsami, duygulamin
mekam olarak diisiiniilmektedir (Mert, 2007: 12).

Perspektif’in kesfiyle Ronesans resmin seyircisinin mekan bakisy, bu donemdeki
mimarideki mekan kavramma paralellik gOstermistir. Resimde gorilen mekanmnin,
seyircideki giicii ile de olusan ‘izlergerceve’ (dipnot gelecek) seyircinin umumi bir
anlamda mekan ile olan siirecini degistirerek yeni bir ortama tagmustr. Resmin dis sahasi
lle smrlandirilmis goriintiiyli ¢ergeve icine alan duygulami sadece imge haline tasimakla
kalmayip, dis ¢cevreyi de duygulam bir imge haline doniistiirmiistir. Bu baglamda resim
sahasmdaki goriilen yamilsamali goriintii ile ger¢ek dedigimiz goriintii arasndaki tutum,
perspektif sayesinde ortaya ¢ikan bu duygulam hissiyat, hem kendi iliskiler Orgilisiinii
gerceklestirir, hem de gercek yasantiya dair tiim dogrultular1 bu duygulamin olusturdugu
hissiyatina devam olarak goriilmemis imaj gercekligine doniismesine vastta olmustur.
Ronesans donemi goriilen resmin meydana ¢ikardigi mekan kavranu ve bunun yam sra
mekann genigleyebilecegi son cizgisine erteleyen yanidsamanin olusturdugu izlenim dig
cevrenin alglanig1 ve yeni icatlarin meydana gelmesi, yanilsamanin fizk kanunun gérme
seklini baska bakis acwsiyla degistiren buluslarin ¢evresini 6n saglamistir. Ronesans
donemindeki icatlar ve buluslar sadece fizk kanunlar1 baglaminda bilime katki
saglamamustir. Ayni zamanda farkh bir bakis acist (gérme sekli) olusmasinda Snemli bir
katki saglamistir. Bu baglamda goren seyirci agismdan yeni bir imge olusturmuslardir.

Silverman (2006: 285) bu durumu su sekilde “Imgeler, diinyayr insan igin
erisilebilir ve hayal edilebilir kilar. Ama bunu yaparken bile kendileri insan ve diinya
arasma koyarlar. Harita olmalar1 amaglamisken perde oldular. Diinya, imge gibi oluyor”
diye aciklamistir. Ronesans sanati diisiiniis biciminin muvaffakiyet olan perspektif
teorisi, resimde asil olarak gbzii (bakis) odagm ortasmda toplamustir. Kompozisyon’un
tasarladig1 sistemden daha cok, izleyen kisinin durdugu zeminin smrlarin1 i¢ odaga
yerlestirir. Boylelikle gercek mekan ile iki boyutun aralksizligini giivencede tutmustur.
Sundugu mekén ile ayrilan yerde duran meka&n benzeri varhgmi ortaya c¢ikarmak ister.
Burada benzeri varlk ise goziin yanlis alglama neden oldugu ashnda bir illiizyon durumu
niteligindedir. Burada bireyin mekan kavrayisi veya algilama durumu goz’tiin (bakis)

algsindan zyade bireyin kendi zhninde olusturdugu biitiinliktiir. Ronesans donemi
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toplumuyla baglayan mekan ve mekanm hatlarmin geciimesi gii¢ bir yerin 6te yanina
geemeye ¢abasi ‘yeni alg’ ise sonlulugu oldugu bilen seyircinin suurlu bir yanlsamasiyla
sonsuzluga olan hareketine taban olusturmustur. Bu baglamda sonsuzluk diisiincesini
yatay durumda olan sahann olusturdugu mekan’in smrindaki gerginliginde kurulmus
oldugu saptanmistir. Mekan, sonsuzlugun ve bitiminim 6z siirecinde yer alisin1 zorunlu
haline getirmistir. Sundan dolayt mekdn 0z varh@mi cismen olarak viicut istiinde,
sonsuzluk ve sonluluk ilkeleri arasmdaki bilincine getirilmis c¢izelge ortammda viisat olan
viicutunun kendisiyle konusulan uzakhgi tammlamaktadir (Mert, 2007: 14-16).

Yimaz (2004: 25) bu durunu su sekilde aciklamustir.

“Ressam, bizim yanilmaya her an hazrr olan algimizla oyun oynar. (....) Resim
sanatnda, TUglincli boyutun gergcek disiliginin diger ki boyutun gercek disiligina
zorunlu olarak ihtiyaci vardwr. Ressamlar bunu uzun zamandan beridir
bilmekteler. Yani, figiirler ile gozlerimizin arasmdaki hayalidir... Ileri dogru
birka¢g adim atsam, sadece tuvale yaklasmis olurum, figiirlere degil. Hata bir an
icin, burnumu onlara dokundurduguma diisiinelim; yine de benden yirmi adim
otede kalmaya devam edecektir; ¢ilinkii daha oraya yerlestirilken benden yirmi
adm uzakta tasarlanmiglardir. Biitiin bunlardan resmm, Zenon’un akil yiiriitme
dizgesine bagh olmadig1 sonucu ¢ikarilabilir.”

Bu baglamda Ronesans seyircisi, gordiigii mekdnn ortammnda, resim ile gordiigii nokta

arasinda perspektifin sayesi ile bakism, ressam tarafindan mecbur brakilmistir.

Conti'ye (1982:42) gore, Ronesans mimarisinde mekan kavramu ¢ok degisik bir
tutumla ele almmustir. Ortacag yapilarinda bir alann hemen hemen sonsuza kadar
genisletilebilmesine karsilk bir Ronesans yapismda tiimiin biitiinligiinii bozmadan ne bir
parca almabilir ne de bir birim eklenebilirdi. Yapmm boyutlar1 basit oranlara dayanr ve
bu oranlarda yatay ve dikey tas seritlerin kullanilmasi ile daha da belirginlesirdi.

Giotto donemi baglayan derinlik yamlsamasi ve resimsel mekén algisy, figlirler
ile mekan ortamu g¢evresi, onlarm tasarimdaki yerlestirilmeleri ile ortaya ¢ikartmustir. Bu
baglamda 6n-Ronesans donemi sanatinda hizl, kokli ve nitelikli degisiklik yaparak bir
Ronesans devrimecisi olmustur. Gombrich (1999: 205) sanatci igin “Giotto, sanat tarihinde
yepyeni bir sayfa agmustir. Sanatm tarihi, Giotta’da baslayarak, ikin Italya’da, sonra da
oteki iilkkelerde, biiyiik sanatgilarin tarithi olmustur” diye agiklama yapmustir. Giotto’nun
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‘Olii Isa’ya Agt’® adh eserinde (Resim 67) goriilen figiirler kompozisyonda gercek bir
mekanda konumlandirilmistir.

’ "' Q{:Fﬁ.ﬂ.
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Resim 67: Giotto di Bondune, ‘Olii isa’ya Agt’, 1306, Serovegni Sapeli,
Padova. Kaynak: (Gombrich, 1999: 205)

Sol arka bolimde duran figiirlerin, Ondeki figiirlere gdre daha kiigiik tasvir
edilmesi ve resmin merkezinde arkasi doniik olan figiiriin kisaltima (rakursi) ugramasi,
figirlerin kendi basmdaki hareketlilik durumu, Giotto’nun nasil  gercek mekan
olusturduguna yonelk muvaffakiyetini gostermistir. 13. yiizyilin arka tonu olan altin
yaldiz, Giotto tarafindan maviye boyanmistir bu sekide Giotto’'nun bir gercekli
(natliralizm) aradigl, arkada gorimen kayayr da egri bir bicimde kullanma seklnin bu
sekilde oldugu diisiiniilmektedir. Giotto, figiirleri gergek bir mekana konumlandriyor ve
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bunu bir doga unsuru ya da bir mimari pargasi ile agik¢a belirlenmis bir ¢evre ya da

mekanm i¢ine yerlestirmek artik sanat¢ilar icin kolay olmustur.

Francesca’nmn ‘Isa’nn Kirbaglanmas1® (Resim 48) eserinde goriildiigii gibi sol
tarafta Isa krrbaglanirken sanki burada kurgusal bir oyun oynamyor gbi gozikse de sag
kisimda bulunan boliimde bunun gergek bir mekan oldugu savunulur. Iki farkh mekan
Francesca’nmin betimlemesi ve bu betimlemede sonsuz gibi goziken diinyanin gecici
oldugu ressam tarafindan sembolizm edilmistir. Ressam eserde goriildiigli iizere figiirleri
keskin smirlar1 belli geometrik unsura sahip mimarinin i¢inde yerlestirmistir. Bu
baglamda goriillen mimari nizam, uygun olan mekam yaratmustir. Ressam sadece iki farkl
mekan yaratmakla kalmayp iki farkh zaman ve konuda yaratmistir ve bunu sadece tek
bir bakis agisma gore tasarlayarak onun perspektif ve mekan konusundaki yeterli
bilgisinin ne kadar fazla oldugunu gostermektedir. Michelangelo’nun Sistine Sapel’inde
yapmis oldugu resimler (Resim 68) mekan kavramindan incelendiginde fresk tarzinda
uygulanan c¢ahsmalar bir mekan biitlinligli saglar ve resimlerin bulindugu mekan’n
havasma tamamen bir yanilsama mekana evrimleserek, bulundugu mekam ise
yanilsamanin etkisiyle manevi bir platform haline doniismesine sebep olacaktir.
Sanat¢min sapel’deki yapnus oldugu resimler, kompozisyonlarin her biri kendi i¢cinde mit
mekanmi olusturur. Olusturulan bu mekanlarda bulunan tasarmlar ile timiinden mekana
doniisen ve bu sekilde spritiiel bir agidan mekana geri doniit saglar. Mimari agidan katk1
saglayan resimler, olmadigi takdirde mekan kavramindan ve mimari agidan bosluk

hissiyatin1 yansttacaktir.
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Resim 68: Sistine Sapel’inden detay, Vatikan. Kaynak:
https://www.artb le.com/imgs/3/1/1/329996/576335.qif Erisim Tarihi: 26 Mayis 2021

Mekéan algilayis1 agismdan mekann kendisinde, bellegin bir gelisen olay ve
hareketler dizisine dair yasandig1 disiiniilmektedir. Mimari 6genin fizik kanunu ile
resmin olusturdugu perspektif diizenegin seyircinin goziinde aym anda olmasi, mekan
kavramindan, mimari olan (Resim 69) kubbenin egri kisimda yer alan figiirler, anatomik
orantilar1 dogru olmasa da goriilen bu iki konstriksiyon goz agismdan (seyirci) dogru
alglamaktadr.

Gombrich’e (1992: 158) gore, Ronesans sanatgist yaratmis oldugu resimleri
seyircisine Ozgiir ve katkisiz bir sekilde her c¢esit canhligi anlam katmak istemistir. Bu
baglamda cesitlere, dogrusu Ozellik ve ilinegi iceren kavramlara iliskin daha fazla teori
ve bilgiye sahip olmak istemislerdir. Cevresindeki cisimlerin sekillerini ile uzayda
kapsadig1 boslugu ile tasarimlamasini saglayabilecek nitelikte olmasi lazimdi Burada soz
konusu olan Ronesans resminin dagmik olmastydi. Bu baglamda sanat¢i bir gézlemci
(bakis) gibi bu dagmikligi etkili bir bakisa ¢ekmek istemistir. Bu etkili bakisi ise merkezi
bir konuma tasarlamaya yoneltmistir. Buradaki durum ressamm algiladigi ve baktig
dinya dagmik degil ashnda dagmik olan baktigimiz nesnelerdi. Sanat¢i bunun farkina
vararak perspektifin kesfine ya da gelismesine rol oynanustir. Burada perspektifin gorevi,


https://www.artble.com/imgs/3/1/1/329996/576335.gif
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dis cevreyi oldugu gibi duragan yiizeylerin bir araya getirme durumudur. Boylelikle
gorlilen cisimler duragan bir boslukta ucar konumdadr. Bu baglamda dis ¢evre alglayisi

kavramnda mekan olgusunu bir arada getirdi.

Resim 69: Michelangelo, Sistine Sapel’inden detay, Vatikan. Kaynak:
https://www.artfulliving.com.tr/image data/content/1e88fae2e5161392a191c4bfl0c5aa
9c.jpg Erisim Tarihi: 27 Mayis 2021

Ronesans donemi resmi sembolik olarak bulunan hayat tarzlari, en son edilen
majla, gercege en yakin bir sekilde anlatmaya c¢ahsmistr. Gergek olana en yakin
resimlerden birisini yapan biiyik dahi Da Vinci’nin ‘Kayalktaki Meryem’ (Resim 17)
eseri dogadtesi bir resimdir. Incil sahnesi barmdiran bu sahne, Baykal (2000: 13) eser i¢in
su sekilde aciklama yapmustir.

“Kayalktaki Meryem’de ¢izgisel perspektifin Ozellikle Agikhava ve peyzaj
resimlerinde ige yaramadigini anlamig ve uzaktaki gOriintliyli perspektifle
verebilmek i¢cn yeni bir bulug getirmistir. Aerial perspektif denilen bu yontemle
arkadaki goriintliyli a¢ik tonda tutup, onu koyu kayalklarla perdelemis, bir
biliyik delikten bize gostermistir.(....) Tablo temel Leonardo izleklerini,
arastrmalar ve srrlarla dolu, simgesel ya da dini birgok tartismaya oOlan kapali
isaretlerle, kendi icinde olaganiistii bir bigimde birlestirir: Topragm bagrinda
ciceklenmis nemli magara, bilginin dogdugu ve gizlendigi yeri belirtir, mistik
lirizm ve gizem havasmda metafizik ve Ortiik bir haleyle donatimistir. Kayal
goclik ve uzakta kaybolan ulasimaz daglar mekén-zaman sonsuzlugunda
jeolojik evreni canlandirirlar, kutsal olaym sahnesini olustururlar ve sahnede
hareketler sanki olusun halindeki msanlik tarthinin bu anm yakalamak ister
gibidir.”


https://www.artfulliving.com.tr/image_data/content/1e88fae2e5161392a191c4bf10c5aa9c.jpg
https://www.artfulliving.com.tr/image_data/content/1e88fae2e5161392a191c4bf10c5aa9c.jpg
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Boylelikle ii¢ boyutlu gergek bir mekanda olusturulmus sahnenin, iki boyutlu yamlsama
ve mekansilik seklinde olusturulmustur.

Ronesans resminin mekan kavraminda yamlsamanin ¢ozilmesinden alinan
sonu¢ belli bir yolda agimistir. Ronesans resimlerinde goriilen bu mekéan yamlsamasinin
brraktig1r hissiyatmi, tekrar bir mekann i¢indeki ikinci mekan yamlsamasini,
kompozisyonlarda bulunan aynanin etkisiyle yanmlsamayi tekrar etmislerdir. Buna en iyi
ornek ise Jan Van Eyck’in ‘Amolfini’nin Evienmesi® (Resim 70) adl eserinde agikca

gorunmustur.
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Resim 70: Jan Van Eyck, ‘Amolfini’nin Evlenmesi’, 1434, ahsap iizerine
yaghboya, National Gallery, Londra. Kaynak: (Labno, 2012: 20)
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Bu resim daha Once bahsettigimiz Masaccio’nun resimleri gibi devrimci ve
yenilik¢i nitelikler tagmustir. Resimde goriildiigli lizere evli bir ¢iftin merasimi
tasvirlenmistir. Evlenme ya da nisanlama toreni gbi gorinen Giovanni di Nicolao
Amolfini ve Giovanna Cenami olduklar1 diislinilmektedir. Labno’ya (2012: 21) gore,
perspektif ve kwsaltim kurallarin1 uygulayan gercekei temsile ulagsmak amaciyla derin
anatomi anlayisindan faydalanarak figlirlerini yaratan Floransalilardan farkh olarak Van
Eyck, bilimsel optk teorilere etkin sekilde baglanmamustir. Resimde goriilen disbiikey
ayna arkamizda bakan bir g6z gibi hareket edecek odanmn i¢indeki ressammn bizzat kendisi
olan ki msam yanstmaktwr. Aslnda bu goriilen iki figiir, seyirci olarak kendimizden
baska bisey degildir. Mert’e (2007: 22) gore, ressam burada ¢iftin giizel olan giiniine tanik
eder ama burada tankhgmi ‘ayna’ sayesinde bize iki kez gostermis olur. Bu iki ¢iftin
gerceklestirdigi  hadisenin tamamen gordiiglimiiz boyut ile i¢inde oldugumuz mekan
arasma, ayna sayesinde ressam tarafindan gizli bir mekan yaratmustir. Bu durumu Lepport
(2002: 34) su sekilde “Muzip ve Ovgiiye deger bir aldatmayla, aslnda olmayani varmig
gosteren bir ayna, Dogann aynis1 gbidir.” diye agiklar. Tek bir bakis acisma sahip olan
sanat¢l, aynamn varh@iyla, zamani tipkisi olan birbirinden farkh iki mekani, bir mekan

icinde gostermistir.
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3. BOLUM

ISLAM VE OSMANLI MiNYATUR SANATINDA PERSPEKTIF ANLAYISI VE
MEKAN KAVRAMI, 16. YUZYIL OSMANLI MiNYATUR SANATINDA
SECILi ORNEKLER UZERINDEN PERSPEKTIF VE MEKAN
COZUMLEMELERI

3.1. ISLAM RESIM SANATINDA MEKAN KAVRAMI

Kavram olarak ‘mekdn’in tammi, farkh donemlerde farkh ‘6zne’lere gore
degismis ve buna gore ‘mekan’, evrensel olarak kabul gdrmiis tek bir anlama sahip
olmamstrr. ilkcag filozoflarinin ortaya koydugu mekéan anlayisinda, doluluk ve boslik
gbi teknik kavramlar géze ¢arpmaktadr. Ortagag’da ise bu doluluk anlayis1 sonsuzluk
olarak karsmiza cikar. Yeni Cag ve yasadi@imiz donemde ise ‘mekan’, insanmn var
oldugu bosluk olarak degerlendirilmistir. Ancak, halen ‘mekan’ kavramu iizerinde tam bir
fikir ve oy birligine varlamamistir, bu nedenle bu kavramu tek bir tammla ifade etmek
zordur. Bunun sebebi, bireyin varolustan bu yana ‘gergeklik’ terimini farkh sekillerde
yorumlamis olmasidir. Gergek, her bireye gore degistigi icin mekan kavranu da bundan
etkilenerek farkh sonuglar dogurmustur. Bugiine kadar mekan kavramma ait bircok atif
ve gorlis ortaya konulmustur ve bu konu bugiin halen tartisilmaktadir. Bu yiizdendir ki

mekana ait biitiin yargilar, iretilen sozlii ya da gorsel iretimlere yansmugtir.

Develioglu'na (1996: 721) gore, mekan kavranm Arapga ‘kevn’ kokiinden
tiretiimis, anlam olarak ‘oturulan yer, mahal yer’ manalarma gelmektedir. Ahmet
Cevizci (1999: 683), felsefeye gore mekam, “.. var olanlarin i¢inde yer aldigi, tim smirlh
biiyiiklikleri icine alan ugsuz bucaksiz biiyikliiktir. Ug boyutlu hacim oldugu kadar
bosluk, hiclk durumudur ...” olarak agiklamustir.

Aladag’a (2011: 32) gore etimolojik olarak mekan kavrami, kane eyleminde,
kevn eylemliginden ek olarak gelmistir; ‘ortaya ¢ikan, var olan, olusmak’ gibi anlamlar1
barmdrr. ‘Imkin’ ve ‘kdinat’ kelimeleri de aym gruptan tiremislerdir. Siialp’a (2004:
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89) gore, Ingilizce ‘space’ kelimesinden terciimesi olan ve Tiirkge kaynakl metinlerin
‘uzay’ ve ‘uzam’ terimlerini  kapsayan manasi ile kullanilabilmektedir. Sanat
sozliklerinde ise uzayin belli bir alana kadar daraldigi bolimii olarak tarif edilmistir
(Tanyeli ve S6zen, 1992: 157).

Husol'a (1999: 305) gore, mekan kavrami, bireyi ortamdan malum bir
belirlenmis boyutta ayran ve siiresince olaylarin = siirdiirmesine olanak saglayan
bosluktur. Giir’e (1996: 79) gore mekan ise bireyin bireyle, bireyin objeyle ve objenin
objeyle olan mesafeleri ve bosluklarmi yani bireyleri saran boslugun {ic boyutlu bir ifade

bicimidir.

Farkh donemlerde mekanmn tanmm degismis olsa da bu olgu nesnenin varhgi ve
zihinde nasil algilandig1 ile alakahdir. Burada tanmmin olusmasi icin  ‘mekan’i
vasiflandirmada  ‘nesne’ ve ‘6zne’ kavramlarmin olmasi gerekmektedir. Ozne, nesneyi
belirtitken bununla birlikte kendi idrakine ulasmaya cahsr. Ozne, objeyi kavrarken,
bosluk (mekan), renk ve isik-golge gibi tekniklerden faydalanir. Burada 6zne, nesneyi
nasil algiliyorsa, mekanm tarifi de buna gore yapilir. Ergiiven (2002: 64-65) bu durumu,
“(...) Varhgmi mnutlak bicimde imgeleme bor¢lu olan mekan, aslnda ideolojik
kosullanmalarin en kolay sizabildigi alandwr, zira nesnel temsil edilme olasilig1 pesinden

dolayl olmaya mahkimdur.” seklinde aciklamistir.

Tez cahsmasmin bu boliminde, saysiz ve birgok tanmi olan mekin
kavramndan hareketle, Dogu ve IslAm resmi olarak bilinen ‘minyatiir’deki mekan
tizerinde durulacaktir. Bu boliimde, minyatiirdeki mekan kavrammm tartisilmasindan ve

mekan algisindan 6nce, IslAm kiiltiiriinde ‘bosluk’ kavrayis1 hakkmnda bilgi verilmistir.

Kutluer’e (2003: 550) gore, ‘mekan’, ’olmak’ manasma, ‘kevn’, yani ‘kiyan’ ve
‘keyniine’ mastarlarindan dretilmis ‘mekan’dr. Bu, ‘olusun meydana geldigi yer’
demektir. SOzcliglin esasi, ‘saygmn bir yere sahip olmak’ anlaminda ‘mekane’ mastar ile
iliskilidir. Sonug¢ olarak klasik diisiinsel yazlarda ‘yer kaplamak’ manasiyla kullanilmig
ve Kuran-1 Kerim’de de gecen ‘mekan’, simdiki dildeki anlamiyla ‘kisilerin ve nesnelerin
belli bir ortamdaki yeri'ni ifade eder. IslAm diisiincesinde ‘mekan’ ise felsefe ve kelam

orgilisti igcinde kozmolojik arastrma ve tartismalarda mithim bir yer kaplamaktr. Mekan
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ve boslugun mevecudiyeti Islim miitefekkirleri tarafindan tartisma konusu olurken bazlari

bunu savunmus, bazlar1 da bunun yokluguna dair teoriler ortaya koymustur.

Ibn Riisd, mekan kavramu igin nesnenin kendine 6zgii yiikiimliiliikleri oldugunu
One stirmiistiir: Belli olmayan bir maddeden (somutluk) var olanda bahsedildigi takdirde
mecburi olarak mekan algis1 giin s1@na ¢ikar. Burada asil mekan nesneyi igine alandir,
esasen mekanin igine aldigi nesneden boyut olarak farkhligi yoktur. Dikkat edilmesi
gereken nokta, nesnenin ¢evresini saran ve igcine alan mekanm, hem sardigi nesneden hem

de onu farkhlastirdigi nesneyle arasmda ‘6zel smr’ tagimasidir (Denli, 2019: 46).

Islami fikir adamlardan Seyyid Serit el-Ciircani’nin, islami ilimlere dair terimler
sozligi ‘Et-Ta’nfat’ta ‘mekan’i, cismin doldurdugu, mevcudiyetini zhinde tasarladigi
bir bosluk; etrafin1 sardiZi nesnenin kusattiZ1 nesnenin dis cephesiyle oOrtlisen bir i¢ yiizey
olarak tammlar. Islim felsefe tarihine bakildiginda ise Aristocu filozoflar, bu anlamda,
‘mekan’daki hareket ifadesinden Otiirii, evrenin iginde ve disarisinda boslugu yok
saymislardir.  Salt mekanm idrakmi kabul etmemislerdir. Ozellikle etrafin1 sardig
nesnenin alam ile kusatlan nesnenin dis cephesi ‘mekan’ olarak distiniilmiistiir (Denli,

2019: 46).

Kutluer’e (2005: 551) gore, ibn Sina, mekadnn varlk bilimine ait gergekligi
savunmak icin nesnenin yer degistirme ve cismin kapladig alam baskasmin almasi
algsina dikkat ¢ektigini sdylemistir. Bu baglamda ‘yer degistirme’, geride kalan bir yerin
bulundugunu gostermektedir. ‘Mekan’ ismini alan bu vaziyetler nesnenin 6ziinden, onun
kendine has oOzelliklerinden ozgiir olarak o konumdadr. ibn-i Sina esasen mekan
kavrammi ‘“baskasmm degl, kusatici cismin smr1 olan ylizey” olarak tanmmlamistir
(Kutluer, 2005: 552). Bu goriis dismda kalan bircok teoriyi elestirmistir. Ibn-i Sina’ya
gore mekan bir suret ya da atom olamaz; nesne, mekéan ortammda ayrilirken suret ve atom
kendisinden vazgecemez Ibn Sina’ya gdre nesnenin ii¢ boyutu ve bosligun boyutu ile
ilgili goriigler yanhstw, ancak boyutun etrafi sarma ozelligi bulunmaktadir. Ona gore
boslugun bir higlikten veya gergek boyutlardan meydana geldigiyle ilgili fikirlerin
tamami, hatah bir cisimle ilgili varlk goriisinden hareket etmektedir. Kaldi ki nesnenin
bulunmadig: bir mekan hayal edilemez Ibn-i Sina, nesnenin yer kapladigi alann mekan
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oldugu diistincesinden dolayi, alan kaplamayan nesnenin diigiiniilemeyecegi gibi nesnesiz
bir ortamdan da bahsedilemez oldugunu savunmustur. Bu ylizden kamatta boslugun
imkans1z oldugu goriilmiistiir. Sonsuz boyuta sahip olan nesnenin yer degistirmesi veya
kendi yoriingesinde tekrar bulusmasi miimkiindiir. Herhangi bir nesnenin boyutlarinin
baskasma gegismemesi diislincesi, ashnda bu gecisime olanak saglayan bosluk
diisiincesinin reddiyle alakahdir. Bu baglamda mantiksal bir sonu¢ olarak bir alanda iki

nesnenin bulunmayacagi gibi tek bir nesnenin de iki ayr1 yerde bulunmasi diisiiniilemez.

Ebu Bekir er-Razi ise maddeci ve Platoncu (Eflatuncu) bir mekan kavramini
savunmustur. Diistiniire gOre varlk bilimde bir tasar1 olarak mekén iginde yer dolduran
nesneler mevcudiyetten Ozgiir olarak mutlaktir; Oncesiz oldugu i¢cin ebedidir. Maddeler
aras1 kuvvetli atomlar1 ve hareketler iizerme etkismin bulundugu iliskilere dair olanak
sagladig1 icin bu durum ici dolu olmayan bir uzay durumudur. Bu baglamda nesnelerin
etrafi sardiZi ve nesnenin gercekligiyle olusan ve disiiniilebilen olguya “izafi mekan”

teorisidir (Kutluer, 1997: 221-225).

Ik IslAm disiiniirlerinden Ya’kub b. ishak Kindi’nin mekan anlayis1, ‘kusatanla
kusatilan nesnenin son smirlarinin karsilanmasi’ olarak ifade edilebilir. Bu anlayisla
Kindi, esasen Aristocu yaklasimdaki ‘c¢izgi’ kavramini daha oOnceleri kesfetmistir.
Diisliniire gbre nesnenin mekandan ayrilabilmesi i¢cin mekanmn yer aldigi nesne ile benzer

olmayan bir ger¢eklige sahip olmasi gerekmektedir (Kutluer, 2003: 550-552).

Islim felsefesinin iinlii Tiirk diisiiniirlernden Farabi'ye gore mekén, ‘kusatan
cismin i¢ yiizeyi ile kusatian cismin dis yiizeyi’dir. Farabi k@matin dismda onu distan
saran bir sey olmadig1 i¢in kamnatm mekam Olmadigmi savunmustur. Farabi, Aristo’ya
atif yaparak kamatmn diginda bosluk ve doluluk kavramlarmin olmadigin1 6ne siirmiistiir.

Buradaki 6nemli nokta ise ‘kusatict smir’dir:

“Kavrama kategori manti1 acismdan bakildiginda ‘o nerede’ sorusunun mesela
‘evde’ seklinde cevabi her zaman mekann Fizika’da yer alan ‘kusatici ylizey’
seklindeki tammma uygun diismeyebilir. Nitekim evde bulunan kimse ev
tarafindan kusatiliyor degildir. Zira tabiat felsefesi agismdan anlamh olan
kusatan-kusatilan arasmdaki izafetle iliskisi mantik kategorisi olarak yer ve yer
isgal eden arasndaki iliskisiyle her durumda aym degidir.” (Kutluer, 2003: 550-
52)
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Ibn Riisd de problemi, Ibn-i Sina gibi mekann varlk bilimindeki gercekligini
irdeleyerek konuyu ele almistir. Ona gére mekanda nesnenin kisisel eyleminden
bahsedilebiliyorsa ona gére nesnenin mekansiz olmasi s6z konusu degildir. Ortam alanini
dolduran nesne, boyutlarmin farkh hallerde olmasi nedeniyle mekin nesneden farkhdir.
Aslnda onun etrafin1 saran gergekliktir. Mekan ile Ortiisen nesnenin farkli bir nesne ile
paylastigi mahal degl, onun mutlak yeri halindedir. Boylelikle kusatilan ya da kusatan
nesnenin son ¢izgisine kadar mekann cepheleriyle kendisinin ayridigi bir boyut ya da

bir uzamda oldugu sdylenemez (Kutluer, 2003: 550-52).

Islam kiiltiiriinde yetismis, bu filozoflarin mekan iizerinde tamim yaparken atifta
bulunduklar1 kavramlar olan ‘mutlak bosluk’, ‘cismin iggal ettigi sanilan hacimsel boyut’
burada varlk ve yokluk durumuna baghdr. Varhk-yokluk iliskisi her diisiincede
degisecegi i¢in mekana ait anlatimlar veya arastrmalarda her defasmda yeni bilgilere
ulasilacaktir.

IslAim diisiiniirii Nasr’dan aktaran Konak ise durumu su sekilde agiklar:

"Gozle algilanan ve goriiniirdeki diinya kendine ait 6zgiir bir gerceklik diizenine
sahip degildi; lakin boyutsal olarak biiylik olan onu gecen ve onu memba eden
bir dig ortamm yani goriinenin yanmidr. Ona gore “ gériinen nizamin baslangicta
kaynagi ‘el-mebde’ ve daha sonra akibeti ve sonu ‘el-me’ad’ olarak ilahi g¢evre,
ruh, tabi diinyaya ve insamin muhitine niifiz eder, onu gelistirir ve siirdiiriir”
(Konak, 2014: 48).

Kutluer’e  (2003: 551) gore, bu durum “maddenin mahiyeti uzam ya da yer
kaplamaktr. Dolayisiyla mekan ve cisim aym sey olup bosluktan soz edilemez” diye
aciklamistir.

Konak (2014: 44) ise bu durumu su sekilde agiklamistir:

“Mutlak’ ifade edimeye c¢alsildiginda, zorunlu olarak bicim goriinen
baglantilarindan uzaklasarak gorinmeyen baglantilara yonelir. Bu baglamda bir
bicimsizlik olarak bigimi ortaya cikaran Ozellk olan bosluk, bir bigim olarak ele
almp seylerin ifade edildigi gibi ifade ediemez. Bu imkansizlik, diisiincede ve
sanat eserinde gorece baglantilarm kullanilmasiyla asimaya c¢ahsildiginda ise
bosluk, seylere bicimli gbriinme olanagi saglayan baska tiirden bir sey olarak var
olur. Ciinki bosluk, bir anlamda bicimin kendi degl zorunlulugudur.
Zorunluluk olarak ortaya ¢ikmasindan dolayr da mekan olarak tanimlanir. Ciinkii
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bicime olanak saglayan bicimsizlik, kusatict ve smrlandirilamaz olusuyla
bigcimli seylerin tanimlandig1 gbi tammlanamaz ve diger taraftan o olmaksizin
bicim 6n goriilemez: Mekansiz nesne, izah edilemez, gorilemez ve gosterile mez
oldugu gibi mekanda, mekandaki tarafindan kolay bir sekilde tasvir edilemez.
Zira kabm i¢indeki, kabm bitiinliiglinii ancak kendinin kap ile biitlinlesmesi
orannda ifade edebilir. Bu nedenle de bosluk ve mekanmn ifadesi, her tiirli
cabaya ragmen sema olmaktan Oteye gitmeyen bir kurgu arayisi olarak
tanmlanabilir”.

3.2. OSMANLI MINYATUR SANATINDA PERSPEKTIF ANLAYISI

Simdiye kadar yapilmis arastrmalar ve literatiir c¢ahsmasinda minyatiir
sanatmda perspektif olgusuna dair farkh tezlerin oldugu saptanmustir. Bazi kaynaklarda
minyatiir sanatnda perspektif kavramanmn olmadi@indan, bazi kaynaklarda ise
perspektifin  minyatiir sanatinda kismen kullanildigindan s6z edimis ve genellikle bu
konunun {istinde durulmamustir. Genel kan, Osmanh Minyatiir sanatnda perspektif
kavramma ve kurallarma yer verilmedigidir. Kimi aragtrmalarda ise, ¢esitli donemlerden
nakkaglarin perspektif arayglarina girmedikleri yoniinde goriisler One stirildigi
goriilmek tedir.® Genel olarak perspektif uygulanmadigina dair 1910-39 yillarinda bu
kitaplarda s6zii edimistir. Bunun yannda, Tiirkce yaymlardan Hiiseyin Tahirzade
Behzad’in (1953: 29-32) bir cahsmasinda bu konu su sekilde ifade edilmistir: “Minyatiir
resmetme sanatmin birgok fenni kaideleri thmal edilmistir; mesala perspektif, anatomi,
proportion, 1sk-golge gibi kaidelerden vazgecilmistir”. Benzer sekide Suut Kemal
Yetkin de (1953: 33-39), minyatiiriin estetikk yapisma uygun bulunmadigi i¢in modle ve
perspektifin kullanilmadigindan soz etmistir; minyatiir, kitap sayfalarina metni agiklamak
amaciyla yerlestirilmistir ve kitaplar yakindan okunur. Perspektif, ancak belli bir
uzaklktan, derinlik etkisi yaptig gOriilmiistiir. Bu durumda, uzaktan bakimayacak bir
resimde perspektif gereksizdir. Suut Kemal Yetkin’e gore (1953: 33-39) bu durum bazen
anlatim olanaklarin1 smrlandirabilir: “Perspektif, kitap sanatmin gereklerine aykiri, bizi

5 Minyatiir sanatinda perspektif kurallarmm uygulanmadigma dair bilgilerin bulundugu, 1910-39

yillarinda yaymlanmis baslica kitaplardan bazlari séyledir: Kiithnel, E., History of Miniature painting and
drawing (Pope'un bagkanlhiginda bir heyetin yazdigi A survey of Persian Art adindaki kollektif eserin III.
ve V. ciltleri, Oxford, 1939, Binyon, L., Wilkinson, J.V.S., and Gray, B. Persian Miiliature Painting
London, 1933, Gray, B., La Peinture Persane, Geneve, 1961.
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0ze gotiirmekten uzak bir teknik aldatmaca oldugu ve 151k-golge de esyayr ve figiirleri
cisimlestirdigi i¢in IslAm duyusuna ve diisiincesine uygun degildir”. Bu diisiince ve
yaklagim bicimi nedeniyle, Osmanh minyatiir sanatinda perspektifin kullanilmadigi ve ii¢
boyutlu resimleme tekniklerinden kagmilmis oldugu gorisi, ilgili yaymlarda genel kabul
gormiis bir husus olarak karsmiza c¢ikmaktadir.

‘Perspektif’, Ronesans dncesinden itbaren bilinmesine ragmen, bir resim teknigi
olarak sanatta Giotto’yla bilikte kullanilmaya baglanmis ve bu silireg icinde
Brunelleschi’nin deneyi ile kantlanmis ve sonraki yillarda ressamlarm kompozisyon
olusturmasinda vazgegilmez bir unsur haline gelmistir (Belting, 2015: 141-51). Rengi ve
hacmi sabit olan nesneler, gozden (bakistan) uzak oldugunda yakmnda duran nesnelere
gore renkleri kaybolmus ve digerlerine oranla daha kiiclik goriiniir; bu goriintii resim
diizlemine perspektif kurallarina uygun olarak aktarir. Bu baglamda, resim diizleminde
ressam tarafindan aktarlan goriintii, idrak edilen gergeklife aykm olarak bir illiizyon/goz
yanilsamasidrr. Bu yanlsamanm gerceklik ile ilgisi yoktur. Buna gore, kinci Bolim’de
kapsamh bicinde ele alnmis olan ‘perspektif meselesinin esasen ‘bakis’m ve

‘derinlik’in tarihi oldugu sdylenebilir.

Minyatiirde ise, esasen nakkas tarafindan metinde gecen yazili anlatima gore
olusturulan olay, zaman ve mekan kurgusu, Ronesans ressammin tek bir noktadan
bakistyla/merkezi perspektifle kurguladigi kompozisyonundan farkhdwr. Bunun yerine
nakkasm kendine has ozellkleriyle ¢ok-merkezli bir perspektif anlayisini benimsedigini
gormek miimkiindiir. Nakkaslarm, Ronesans ressamlarinin aksine, merkezi (cizgisel)
perspektifi kullanmay1 tercih etmedikleri, bunun yerine Ozgiin niteliklere sahip, cok-
merkezli perspektif kurallarindan yararlandik lar1 varsayilabilir.

Merkez (cizgisel) perspektifin Ronesans resminde izleyiciye gergedi gdsterme
amaciyla kullanildig1 géz Oniine alndiginda, Ronesans resmindeki gergeklik algisini,
esasen gergekligi temsil etme c¢abasi olarak nitelemek miimkiindiir — burada s6zii edilen
‘gerceklik algisi’, goriinen gerceklik/dis diinya anlaminda kullanilmaktadir. Bu tiir bir
gerceklik algisi, Ronesans resminde dis diinyanin objektifitarafSiz bir bakis acisiyla

temsil edildigine dair bir diisiinceye yol agmis ve esasen ressammn Oznel bakis agisindan
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tuvale perspektif yontemiyle yansittigi goriintiiniin bir yanilsama oldugu goriisti géz ardi
edimistir. Buna gore, Ronesans resminin izleyicisi i¢in  ‘gerceklik’, bir ‘gerceklik
yanilsamas1’ haline gelmistir, ancak ressammn kullandig1 merkezi perspektif yontemi

Zleyicinin gercegi degil, ressamm O6znel bakisidir.

Merkez perspektifin resme uygulanmasiyla beliren bir diger 6zellik, nesnelerin
eszamanliliginin (senkronilerinin) ortadan kalkmasidwr. Merkez perspektife gore resim
diizleminde biri 6nde, digeri arkada ve/veya yanyana olan nesneler, kendi biitiinlikleriyle
degil, ressammn bakis agismdan goriiniislerine gore belirli bir srada diizenlenirler. Bu da
nesnelerin Ronesans resminde birer anlatim unsuruna donismesine yol ac¢mustir;

nesnelerin salt bigimsel gergekligi goz ardi edilmistir.

Merkez perspektif ile nesneler belirli diizen i¢inde, ressammn gercekligine gore
smiflandirilr. Bir bagka deyisle merkez (¢izgisel) perspektifin gdrevi, ressamm goriinen
dis diinya iizerinde hakimiyet kurmasma yardimci olmak ve bdylece ressamin
penceresinden dis diinyayr anlatmaktir. Izleyici de bu pencereden dis diinyaya bakar ve
bu sayede ressammn bakismi ‘gercek’ olarak kabul eder. Bu bir 6n kabuldiir, buna gore,
nesnelerin géze uzakhk ve yakmliklar1 belirli bir diizendedir. Nesnelerin mekanda
yerlestiriligleri, detaylarn islenisi tamamen ressamm bakisma gore olusturulmustur; bu
bakimdan izleyici, resim diizleminde yaratimis mekan ve nesneleri baska bir agidan
gorme ve alglama sansma sahip degildir. Bu durumun tam tersini minyatiirlerde gdrmek
miimkiindiir: Birden fazla bakis acisiyla, dier br deyisle c¢ok merkezli perspektifle
diizenlenmis olan kompozisyonlarda ‘g6z’ tek bir odakta toplanmamistir.

Florenski’ye gore (2013: 40-41), Hiristiyan ikon resimlerinde uygulanmis olan
cok merkezli perspektifle, cizgisel perspektifin gerektirdigi diizenin disma ¢ikilarak
duygulara hitap eden ruhani olanm ingas1 miimkiin olmustur. Aym sekilde mmyatiirlerde
de, g6z tek bir odak noktasmda degildir, resim diizleminin tamaminda dolasr. Goz adeta
her yerde, nesnelligin ve gergekligin icinde kaybolmustur. IslAm minyatiirlerinin tamami
icin gegerli olan bu tammlamalar, 16. yiizyllin ikinci yarismda baglayan ‘sahnamecilik’
faaliyetleriyle Osmanh minyatiirlerinde de aymt edici bir 6zellik olarak karsmuza cikar.
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Osmanh minyatiirlerinde, gozle goriilmesi neredeyse imkansiz olan bakig
acllarin1  gosteren nakkaglar, metindeki olay/oykiiyii aktarma amaciyla bu tiir bir
betimleme yolunu se¢mis ve boylece izleyicinin ‘gdz’iinii resmin tamaminda gezinmeye
yoneltmiglerdir. Florenski’ye gore (2013: 26-27), sabit bir bakis acismdan bakmaya
zorunlu tutulmayan izleyici farkl/coklu gérme acilarma sahip olacaktr, ancak izleyici bu
birden fazla gorme acgismi resim lizerinde nasil kullanacagmmi bilmediginden her
Zleyicinin zihninde canlanan goriintii farkl bigimlerden olusacaktr. Bdylece, ressamin

Oznel bakis agismin diger ‘gdz’ler lizerindeki egemenligi ortadan kalkacaktir.

Saym’a gore (2003: 16), merkezi perspektifin islevi, gorsel izlenimi,
gorlinmeyenin temsiline doniistirmektir. Zihinde tasarlanan mekanda, aslnda hangi
figlirlin neyin arkasmda veya Oniinde, hangi nesnenin izleyiciye daha yakin veya uzak
oldugunu belirleyen perspektif, goriineni degil, géze gorinmeyeni de ehlilestirir. Goze
gortinmeyeni karsidan seyrederek denetlenebilir bir uzama tasr ve bdylece egemenligi

bakan ‘g6z’e vererek gercekligi yanstmaktan da uzaklagmis olur.

Merkez perspektif Antik Yunan’in, Ortacag’m, Bizans’in ve Osmanh’nin sahip
oldugu, ancak bilingli olarak kullanmadiklar1 bir teknk bilgidir (Saym, 2003: 19).
Minyatiir sistem olarak, ‘g6z’ ile bakisi i¢cine alr ve her ikisini esitler. Minyatiirde ¢izgisel
perspektif kullanilmadan goriiniir kiinan ve zhinde uyanmasi amaclanan sey, esasen
bakisa dayanmaz (gorinmez olan/bilinen) ve zamansizdir. Bu durumda, figiirler ve
nesneler ile arkaplan arasinda bir iliski kurulmamis, bunun tersi bir anlayisla ¢ok merkezli
perspektifin uygulanmasi, figiirler ve nesnelerin gorlinmesi zor olan yerlerini gozle
gorillebilir  hale doniistirmiistiir. Ornegin, bir insan figiiriinin  bedeni profilden
resmedilmis olsa da figiiriin yiiziinii izleyiciye doniik olarak cepheden resmedilmis olarak
gormek mimkiindir (Resim 71). Bu baglamda g6z tek odakta toplanmamistir, goziin
egemenliginden s6z etmek miimkiin degildir.
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Resim 71: Sabuncuoglu Serefeddin, Cerrahiyyetii’l Haniyye, 21b’de bulunan
minyatiiriin detay goriiniim, , Paris Bibliothéque Nationale Suppl., Turcs, nr. 693.

Saym’a (2003: 69) gore burada goz “farkh imge acilar1 arasmda gidip
gelebilmekte, sabitlenmek isteyen bir bakisi siirekli indirmektedir. Imge, bakisi bilingli
olarak sasmtmakta, onu farkh konumlar olmaya zorlamaktadir.” Harvey’e gore (2019:
52), cizgisel perspektifle kurgulanan resimlerde bakis agismin 6znelligi yiiceltilmis ve
boylece resimler ulasilabilir/anlasilabilir olmaktan c¢ikmustir; bunun yam sira, cizgisel
perspektif yontemi izleyiciye geometrik bir mekan hissini ge¢irmektedir. Cizgisel
perspektifin kullanildig1 resimlerde izleyicinin g6zii resmin betimledigi mekanmn iginde
dolasmaz. Izleyici resmi, ressamm bakis noktasmdan gormek zorundadir, ressam adeta
iZleyiciye nasil bakmasi ve neyi gormesi gerektigini dayatr. Buna karsit olarak Osmanl
minyatiirlerinde  nakkagslar, c¢izgisel perspektifin = sundugu  gbsterme  bicimini
kullanmamusglardr.

Osmanl minyatiirlerinde birden fazla bakis agismin devreye girmesi, goziin
minyatiiriin  iginde dolagsmasmi saglar ve iZleyicinin kendisini mekann iginde
hissetmesine olanak tanr. Boylece izleyici gergedi cok tarafh ve cok yonli bir bicimde
algilar. Bu durum, izleyicinin, nakkas tarafindan betimlenen nesneyi/nesneleri ve metinde
anlatilan olayr her yoniiyle kavramasma yardimci olur. Ornegin, kimi nesneler ve/veya
mimari unsurlar sadece 6n cepheden goriiniislerine gore betimlenmisken, kimi unsurlarin
aym anda yan ve arka cepheleri de gosterilmistir; 6zellikle mimarinin betimlenmesinde

dis mekana ait tiim detaylar verilirken i¢ mekanmn da kompozisyonun ana elemanlarindan
olmasi dikkat ¢ekicidir (Resim 72).
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Resim 72: Matrak¢1 Nasuh, Beyan-1 Menazil-i Sefer-i Irikeyn, 16.yy. Istanbul
Universite Kiitiiphanesi, Istanbul. Kaynak: (Atasoy, 2015)

Osmanh mmyatiirlerinde nesnelerin boyutlari, figiirlerin birbirleri arasmdaki
mesafe (uzaklk-yakinlk) gibi iligkiler, nakkasm ‘géz’inden betimlenmediginden,
izleyicinin ‘bakis’1 ‘g6z’den ¢ikip minyatiire degil de minyatirden ¢ikip ‘gdz’e dogru
yonelmistir. Florenski’nin Tersten Perspektif kitabmda ikon resimleri igin 6ne stirdiigii
bu tanimlama, Ronesans resim tekniklerin uygulanmadigi ikon resimlerinde ‘bakis’ ve
‘g6z’ kavramlar1 g6z Oniine alndiginda Osmanli mmyatiirleri i¢cin de gegerli olabilecek
niteliktedir (Florenski, 2013: 29). Buna gore, bu tiir resimlerde mekan i¢cinde kaybolmak

veya kimi zaman da mekanin kendisi olmak s6z konusudur.
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3.3. OSMANLI MiNYATUR SANATINDA MEKAN KAVRAMI

Onceki bolimde bahsedildigi gibi, mekan kavrammin tanmm her donemde
degismistir. Bu farklilagsma, ‘Gzne’nin yargilar1 ve bireyin diisiinceleriyle sekillenir. Her
donemde mekan tammu farkhlassa da mekan, nesnenin zhinde nasil alglandigr ile
lgilidir. Mekann birey tarafindan bilinmesi i¢in ‘nesne’ ve ‘Ozne’ kavramlarinin
tanimlanmas1 gerekir. Ozne, nesneyi alglarken kendi varhgini idrak eder. Bu yiizden ayni
alan ve vakitte bulunsa da 0znenin nesnenin farkma varabilmesi i¢cin smrlar1 ¢izilmis
mekan bigimi gerekir. Ozne, objeyi nasil algiladiysa mekanmn tanmi da o yonde sekillenir

(Aladag, 2011: 33).

Tez calsmasinin ana materyalini olusturan 16. ylizyll Osmanh minyatiirleri, her
ne kadar Dogu’ya 0zgii resim sanat1 olarak algilansa da Dogu’nun da nesneye bakisi farkl
degildir. Dogu’'nun var olan cismi alglama tavry, gorillen mekann ¢ozilmesinden alinan
sonu¢ i¢cin Onemli bir olgudur. Bu baglamda, objenin birey tarafindan algilanmasi
seyirciyi mekan taslagma gotiirecektir. Burada mekan sorununun ¢oziilmesinden alinan
sonu¢ analiz edilemedigi takdirde minyatiirde goriilen resimsel bilincin farkina
varilmasina dair aciklamalar yetersiz kalacaktwr. Dogu, nesneyi erisiimez olarak
diistinmiis ve gormiistiir. Nesne, burada belli bir smrin ve sistemin pargasidir. Buradaki
sistem, sonsuz varlklar biitiiniidiir. Nesnenin burada yine 6zne tarafindan bilinmesi belli
bicimler dahilinde gerceklesir. Bu baglamda Ozne icin nesne, benzerlerinden {istiin
olamdir. Bdylelikle Dogu olgusu, sanat¢i igin de devamh bir tasarmin plam olmustur.
Ergiiven (2002: 26) bu durumu, °(...) doga baglaminda disiinsel icerigi ele alndigi
zaman (...) amag, dogann kendisi, yani taklidi degil, organik yasalligm biitiinligiyd .
Sanatcmin izledigi bir manzara karsismda vermek istedigi ise rastlantisal bir kesitten cok

‘biitiinliik’iin bulugmasi, 6zdelsel olanin tinsellestirilmesiydi.” seklinde agiklamigtir.

Tez ¢alismasina konu olan Osmanh minyatiirlerinde mekann kavranmasi ya da
alglanmasinda s6z konusu gérme bigcimleri yatar. Klasik donem Osmanli minyatiirii ig¢in
‘0zglin’ nitelemesi yapilabilse de Osmanh minyatiirlerinde goriilen isliplarin kokeninde
daha ¢ok IslAmi diinya goriisii bulunmaktadir. Bu goriis etrafinda sekillenen gorme

bigimini kavrayabilmek icin daha onceki Islim devletlerinde olusan minya tiir
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tiretimlerinde mekan kavrammin ¢oéziimlemelerinin bilinmesi, Osmanl minyatiirlerinde
mekan kavramu agisindan yararh olacaktr. Ornegin, Emeviler, bir islim devietidir. Bu
devlet doneminde bir sanat ortamndan bahsetmek pek miimkiin degildir. Islam
Devleti'nin smrlarinin gelismesiyle IslAm resim sanati anlayisinin bu siiregte taklit ile
basladig1 goriilmiistir. Bu donemde yapilan Arapga ceviriler ve g¢evrien yazmalarin
minyatilirleri,  Abbasi Donemi’'nde  yaygmlasan resim anlayisinin  felsefesini
olusturmustur. Emeviler de bu siiregte s6z konusu ceviri ortammndan etkilenerek ilk
sanatsal iretimlerini ortaya ¢ikarmuglardir. Bizans ve Sasanilerden yapilan astroloji ve tip
kitaplarmin ¢evirileri ile bu yazmalarin icindeki minyatiirler IslAm kiiltiiriine girmistir.
Abbasi Donemi’'nde yavagca ortaya ¢ikan bu kendine 0zgli minyatiirlerin gelisimi, bunu
o donemde meydana gelen ayrmtn olusumlara borcludur. Sufi gelene§in bu stiregteki
etkilerinin ¢ogalmasi, 9. ylizyildan itbaren resim ve heykele karsi olan tutumlar ile
Yunancadan Arapgaya ¢eviri yolu ile aktarlan Antk felsefe IslAm diinyasmi etkilemistir.
Iste bu olusumlar1 kavramak, ‘minyatiir’e dair mekan kavramm hakkmda bilgi sahibi

olmamiz1 saglayacaktir.

Selcuklu ve Anadolu Selguklu donemi minyatiirleri ile Abbasi Donemi’ nde
gorillen, IslAimi cergeve altnda olusan gdrme bicimi Osmanh D&nemi minyatiirlerinde
kendine 0Ozgli bir konuma gelmistir. Bu anlayis etrafinda gelisen minyatiirlerde ise
mekana miidahale edildigi goriilmiistir. Gorme agis1 tek ve merkezi bakisa dayanmaz.
Nakkas, mekana ortadan ve ¢ok yonlii bir bakis agis1 saglamistir. Kompozisyonda figiirler
yiizeysel bir sekilde tasvir edilmistir. Mekanda goriilen nesneye her taraftan bakilabilir.
Saym (2001: 24) bu durumu su sekilde aciklar: “(...) gbz tek bir merkezden hareketle
resme bakacag yerde, cok merkezli bir resim, géze dogru agilarak g6ziin bakis agisini
strekli donustirmektedir... Minyatiirlerin ardmda farkl yerlerde odaklanan merkezler,
gbze farkh bir etkinlik bahsetmistir”. Saym (2001: 27), yine IsAmi kaynakh gdrme

bicimlerinin ¢dziimlenmesinde ‘gérme’ ve ‘okuma’yr su sekilde aciklar:

“(...) lkin okuma ile gbrme aym eylemdir ve aym bedende gerceklesir. Gozii
bedenden, hikdyeyi diinyadan armdran bir mekan yerine goz ile beden, kitap ile
diinya kesintisiz bir iliski i¢indedir. Ikinci olarak aym anda okunan ve goriilen
figiri olusturan iz, harfin dokunusunu tasimaktadw. Yani harfin iz kitap
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mekannda okunmaktadr. Harflerin tanrisal dokunusuna dayah bir iz olarak
kurgulanmasinin nedeni, onlarm bir araya gelerek Tanr’nin ismini yazmasidir.”

Minyatiire bakan goziin, minyatiir ylizeyinde cokca dolasma sebebi, ashnda
gercekligin - ¢ok yonli anlagilabilmesi icin  mekanda c¢oklu bakis acilarinin
olusturulmasidir. Mekana bakan kisi bu durumda, ‘Gzne’nin bakistiyla mekana bakmaz.
Ashnda bu durum ne tanrisal bir igeriktir ne de seyirci burada nesnellesir; bdylelik le

bakan gdz 0zgiir kimmis olur.

Minyatiirlerde goriilen c¢oklu bakis acgilar1 mekan ve zamam etkilemistir. Burada
mekan isgal edilebilecek veya asimasi gereken bir yapi yerine, hayati sekillendiren dis
diinyadaki ¢ok boyutlulugun gergek goriintiistiniin bir yansimasi olarak belirir. Bilindigi
tizere tek bakis acgis, zaman ve mekan, tek bir sonsuzlugun i¢indedir. Bu sonsuzlugun
icnde minyatiirde ‘tek’e karst ayrimli zamanlar ve birbirinden farkh mekanlar
olusmaktadir. Mekanlar st iiste dizilmis, istiflenmis bir halde tasvir edimistir. Mekan
kapah degil, acik bir alanda diizenlenmis; belirli bir sistemin ve kuraln i¢inde degil,
mutlak sonsuzlugun i¢inde bir alan olarak goriimiistiir.

Konak’a (2014: 44) gore Islim diisiincesindeki nesnel diinya sadece boslugun
muavenetiyle sezildigi icin bosluk, mukaddes olann gbzikmesiyle aym manada
kullanilmistir.  Boylelikle minyatiirlerde, gercekci resimlerde oldugu gibi boslugu
daraltan ve onun istiine hakimiyet kuran eklerle meydana gelen mekén olgusuna karsi
bosluk, egemenlik belirtisi gdstermistir. Nakkas, boslugu idrak etme sekli ile gosterdigi
tasviri, ‘yaratimig olann bilimini, yaratlmamis olanm bilgisine baglamaya’ cahlgir.
Nakkas tasarladigi mekany seylerin diziliglerindeki bag olmaktan ¢ikarp, boslugun
varh@1 olarak gérmiistiir. BOylelikle iiretimindeki minyatiirde ‘bakis agist’ ve ‘li¢ boyutlu’
kavramlar1 ile kullanilmis bir mekan olusturma bigimi rol oynamamigtir. Zira minyatiirde
mekan birr bigim degildir, bu ylizden onu gérmek ya da onu yanstmak séz konusu
degildir. Bu sebepten dolayr minyatiir sanatcisi, mekan tasarm yerine, mekanda var olani
tasarlama yoluna girmistir. Mekandaki asama srasi yerine mekandakinin asama swrasi
kompozisyon ile alakalidir. Minyatiirlerdeki asama sirasi ilk olarak mekani tasarlayan g6z
tarafindan olusturulmaz. Bunun tersine mekandakinin bizzat hdli ve eylemin var olma

bicimiyle belirlenir. Nakkas kendi istegiyle bakis agismi olugtursa da mekansal tasari
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nakkasm dayatmasi haric mekandakinin eylem bicimini ve halini yansttir. Bu sebeple
boya katmdaki doluluk hissi eylemin macerasmi takip etmistir, hareketin Oniine katiyen
gecmez ve mutlaktr. Minyatiir gorselinde birbirinden farkh mekanlar, bunlara istnaden
farkh zamanlar ve bu zamanlarin olusturdugu Dbirtakim sahnelerle karsilasmak
miimkiind{ir.

Mekanda goriilen belli zemin ¢izgileri ile bag kuran bu mekanlar giiya tek bir
mekan yanisamasi olugturur. G6z ona bakarken ozgirdir ve yakin ya da uzak gibi
ayrmlara girmez. Minyatiir mekamnda bulunan bir objeyle bir digeri arasma girmeyen
‘derinlik> mekam, kendi icinde var olan c¢oklu kacis noktalar1 ile mekam tersine
cevirebilir. Boylelikle minyatiirlerde her agidan bir mekan bitiinligli olustugu
gortilmiistiir. Bakism kendisinin, mekanmn herhangi bir yerinde 6zne olma durumu
kesinlikle yoktur. Bunun yerine mekanda c¢oklu bakis acgilar1 vardr. Nakkas, fiziksel
mekann degisici olan durumunu, doga o6tesi mekann degisici olmayan bigimiyle tasvir
etme istegi gosterir. Kendi goriisindeki konumundan cok, baski yapmadan planlanan,
tasarlayan ve seyredenn ayn diisledigi mekam kurar. Nakkas bu asamada sunu soyler:
“Benim ne disiindiglim ya da ne gordiigiim degi, varhgin olusu Onemlidir.” Bu
baglamda ‘“Mutlak’a gonderme yapan nakkasa gore bigim, degismez Ozin disa vurumu
ve belirtisi olur” (Konak, 2014: 44). Aslnda nakkas dig ortamda goriilen gercege karsi
gozlerini kapatr, tasvir vermek istedigi i¢ gercege gozlerini agar. Bu, nakkaslarin
minyatlire bir bakis ve anlayis bicimidir. Miisliman nakkaslar ik zamanlarda dis gercege
acikken sonra dis gerceklikten uzaklasmslardir. Onlar icin gergekle iliskili olan parcalar
onemli degildir. Bu durum ashnda IslAm estetiginin altnda cercevelenen bir olgudur zra
bu fikir altmda gordiigiimiiz diinya bir hayal ve diisten ibaretti. Bu yiizden nakkas zaten
i5ik-gblge ve hacim oyunlarindan vazge¢mistir. Ciinkii bu unsurlar bu diinyayr yani
Olimlii diinyay1 hatirlatmaktadir.

Denli (2019: 59) bu durumu su sekilde agiklar:

“Islami sanat, nesneleri temsil edecegine ashnda gdriinmeyeni goriinii kilmay1
amaglayan bir sanattir. (...) Nesneye digsal olan ve onu varhgm biitiinliiglinden
koparan bir imgeyle onu temsil etme biiyilksenmesine vardran Islami sanat
sanki asla diismemekte, varligin kendisini kendi soyutlugu i¢inde agik etmek
istemektedir. Onun i¢in sonsuz siislemelerin ve bezemelerin uzammda yaptigi
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siirekli yikan, yktgini yeniden kuran bir sanattr. Islami sanat; suretten -ve
ikondan- sakman saltk soyutlamalar zamam diiz ¢izgisel degil, es zamanli
yasamakta; geometrik figiirlerin aldig1 bicimler, kisilksiz bir anonimlige
doniiserek digimizdaki nesnelere dalmak, onlara erinmek, onlara yansimak
istemektir.”

34. 16.YUZYIL OSMANLI MINYATURLU YAZMALARINDAN
SECILMiS ORNEKLER UZERINDEN PERSPEKTIF VE MEKAN
COZUMLEMELERI

3.4.1. ‘Niizhet-i Esraru’l-ahbar der-sefer-i Sigetvar’, (TSM, H. 1339)

Minyatiirlerinin Co6ziimlemeleri

Nakkas Osman’m ik resimlemis oldugu dislinilen ve miiellifi Feridun Ahmed
Bey olan Niizhet-i Esrdru’l-ahbdr der-sefer-i Sigetvar adh eser, giiniimiizde Topkap1
Sarayr'nda (TSM, H. 1339) no.lu envanterde kaythdw. Bu eser, Kanuni Sultan
Stileyman’in Zigetvar Seferi’ni ve bundan sonraki olaylarmi konu alr. Sokullu Mehmed
Pasa’nm istegiyle 1522 yiinda hizmetine giren, katipligini yapan, sonra da divan katipligi
yapan Feridun Ahmed Bey (6. 1583), eserin yazmini 1 Ocak 1569’da Corlu’da
tamamlamistr. Eserdeki bulunan yirmi minyatiir, Nakkas Osman’m kendine 0zgii
tslibunu yansitmaktadir. Minyatiirlerde her tiirlii stislemecilikten kagmilmis, metne bagh

kalnarak tarihi ger¢ekler birebir yanstilmak istenmistir (Bagci, vd, 2006: 111).

Toraman’a gdre (2019: 87-88), Niizhetii’l-Ahbdr’da yer alan onuncu minyatiir
(Sultan Siileyman’in naasmin seferden donerken gizlice gotiiriilmesi), kitabm adindan da
anlagilacag1 iizere, okuyucuya icerik hakkmda genel bir fikir verir ( Resim 73). Boylelik le
bu mmyatiir adeta yazmay1 kisaca dzetleyen, icerik hakkinda bilgi veren, adeta bir kitap
kapag resmi olma bir niteliini tasir.
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Resim 73: Kanuni Sultan Sileyman’in saklanan na’smin yola ¢ikarilmasi, Niizhet-i
Esraru’l-ahbar der-sefer-i Sigetvar, TSMK, H. 1339, vr. 103b-104b. Kaynak: (Toraman,
2019: 87)

Eserin yazart Feridun Ahmed Bey, yazmanin hatime bolimiinde eseri yazma
sebebini belirtir: Yazar, Sultan Silleyman’in son sadrazamu olan Sokullu Mehmed
Paga’nn kimseden izin almaksizin diledigi gbi davranmasi seklindeki suglamalara
karsm, kendi gordiigii davranig ve hareketleri aktardi@ini, bilgilerin dogrulugunu akhnda
kaldigi kadartyla rivayet edip gizlenen olaylar1 Niizhetii’l-Ahbdr’da yazdigini ik agizdan
soylemektedir. Yazmanmn ismi giiniimiiz Tiirkgesine ‘Zigetvar Seferi Haberleri Iginde
Hayrh Insanlarin Swlarmin Temizligi® olarak aktarfabilir (Toraman, 2019: 88). Bu da
yazarm hatimede yapmis oldufu aciklamalar ile dogrudan baglantilidir. Sultan
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Siileyman’in saltanat donemiyle alakalh minyatiirlii yazmalarda da benzer temalar
kullanilmigtir.  Bu tema, Sultan Siileyman’in etrafindaki kisilerin = ‘hayrl’ kisiler
olduguna dair bir dogrulamadr. Ozellkle naasm gizlice yola cikarlmasindaki
minyatiirde Sadrazam Sokullu’nun bagta olmak iizere Ozellikle ‘ahyar’ (hayrh kisiler
anlaminda) olarak bilinen toplulugun saltanat devri ile Devlet-i Aliyye’nin devamhligini
saglama konusunda etkin bir rol oynadigi belirtilmistir (Resim 73). Fetvac'ya gore
(2013: 153), yazmanin minyatiirlerinde Devlet-i Aliyye’nin (Osmanl Devleti’ nin)
devamhligi vurgulanarak siyasi iliskilerin kahciligi yiiceltilmistir.

Niizhetii’I-Ahbdr’m minyatiirleriyle Hiinername’nin  (TSM. H. 1523-1524)
minyatiirleri arasmda renk-tonlamalar ve kompozisyon kurgular1 arasmda benzerlik
olmasmdan dolay, Hiinerndme’nn resimlenmesinde bas nakkas olarak gorev yapan
Nakkas Osman’m Niizhetii’I-Ahbar’m resimlenmesinde de cahstigi diisiiniilmekted ir
(C1g, 1950:371-72).

Stchoukine’den aktaran Tamcan’a gore (2005: 86), minyatiirlerde goriilen
figirlerin belirgin ¢izgileri gergekei bir iislipla tasvir edimis, cok merkezli perspektifin
meydana getirdigi ve goze daha uygun gorlinen ayrmtili bir mimari yaklasimina
gidilmistir. Kompozisyonlarda gorillen taht iistinde oturan sultanin etrafinda saray
gorevlileri adeta hareketsiz heykeller gbi tasvir edimistir. Nakkas Osman yonetiminde
olusturulan bu eserde tepeler ve diizliiklerde tasvir edilen gruplar halinde askerler, bir giic
gosterisini  aksettirmektedir. Niizhetii’l-Ahbdr’m minyatiirlerinde geleneksel ve sade bir
doga anlayis1 goriilmektedir. Kaln cedvellerle cevrelenmis kompozisyonlarda st iiste
paralel ve bibirini Orten tepeler, yuvarlak sekilde tasvir edilerek birgok gorselin de
vazgecilmez unsurlarindan olmustur. Goriilen bu tepe ve dag tasvirlerinde odak
noktasmin gerisinde kalarak ve bazen bu tepelerde hareket héilinde olan ordu
betimlemeleri ile minyatiire bir dermlik hissiyat1 verilmistir. Genellikle bu tepelerde agik
yesilin tonlarinda, tepelerin {stlerine serpilmis kiicik ot bezemeleri ve aynm rengin skalasi
kullanilarak ~ kompozisyonda  bir birlk  olusturuldugu  gorilmektedir.  Doga
betimlemelerinde goriilen bu incelikli bitkisel bezemeler zemine agik yesil bir renkte
serpistirilmistir.  Bu zemin, bazi mmyatiirlerin alt kisminda daha koyu bir renk ve daha
kaln bir sekide kullanilmistir. Agac govdeleri kahverenginin agik-koyu tonlarinda
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kullanilmis, gri tonlant ile aga¢ govdeleri belirginlestirilmistir. Yesil tonlarinda yuvarlak
seklinde boyanan agaglarm tistiinde agik yesil renkte kiiciik firca dokunuslar1 ile yapraklar
yerlestirilmistir. Doga tasvirlerinde bazen gokyiizii ince firga darbeleri araciigiyla altin
ille stvanmig, su birkkintileri ise giimiisle ya da acik mavi tonlartyla boyanmustir. Mimari
ayrmtilar genellikle pembe, yesil ve mavinin agik tonlarinda kullanilmustir.

Minyatiirlerde hem ic hem de dis mekdn betimlemeleri goriilmektedir. I
mekana sahip kompozsyonlarda genellikle kesit olarak sunulan mmmari yapilar agiga
¢ikmaktadr. Minyatiirlerde dis mekana sahip olan kompozisyonlarda ise Zigetvar
Kales’nin kugbakis1 goriintiisii ve orduya ait cadrlar goriiliir. Atasoy’a gore (2002: 15),
bu ¢adrlar Orta Asya’dan Anadolui’ya gb¢ eden, birbirine bagh insan topluluklarinda
umumi ve milletge kullanilan kubbeli c¢adr tiirlerindendir. Yaygn olarak ortii; duvar
seklini alan, kisa yuvarlak hatlarla c¢evrelenen ve On tarafina ‘sayeban’ olarak
isimlendiren  golgelikler sayesinde dis ortamdan ayrml, ice donik bir mekan
olusturmustur. Minyatiirlerde goriilen ¢ok merkezli perspektif sayesinde figlirlerin tek
bakis agisindan goriilmesi miimkiin olmayan kisimlar1 da gosterilmistir. Boylelikle g6z,
minyatlirler lizerinde tek bir odakta sabitlenmemis, perspektif géze dogru agilarak goziin

bakis acismi siirekli dontistiirmiistiir.

Minyatiirlerdeki i¢c mekan betimlemeleri, mimariye dair unsurlar, nesne ve doga
elemanlar1, dogada goriildiikleri ve algilandiklar1 bicimlerden farkhdir. Mimari yapilar,
yiizeyin Ozelligine bagh olarak nakkas tarafindan yeniden tasarlanmistir. Nesneler,
uzaklk, derinlik ve hacim gibi unsurlar gozetimeden resim diizlemine yerlestirilmistir.
Buna en iyi omek, ‘Il. Selim’in Bec¢ Elcisini Kabulii' minyatiiriidiir. I¢ mekanm
betimlendigi bu mmyatiirde, halmin Ortiildiigli kaide veya ortadaki siitunun yan

duvarlarinda cepheden goriildiigli duvar aym diizlemde tasvir edimistir (Resim 74).
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Resim 74: 1II. Selim’in Beg Elgisini Kabulil. Niizhet-i Esraru’l-ahbar der-sefer-i
Sigetvar (TSM H. 1339. v. 178a) Kaynak: (Toraman, 2019: 179)

II. Selim’in Beg elgisini kabuliinii gosteren bu minyatiirde sultanin oturdugu taht,
altigen bigimli geometrik desenle siislenmistir. Taht, dort kosesinden oyulmus ve igi
kalplarla doldurulmus degerli siis esyalar1 ile bezenmistir. Tahtm Oniinde bir basamak
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vardir ve tahtm On ve yan cepheleri acik mavi ve lacivert ilizerine altmla bitkisel kaynakl
motiflerle stslenmistir. Minyatiire ik bakidiginda iki kubbeli yapmin altnda duran
sultan ile huzuruna getirilen elgi ve onun etrafinda figiirler goriilmektedir. Cok merkezli
perspektifin  uygulandigr bu minyatiirde, hem sultamin oturdugu tahtm sag kismindaki
kacis cizgilerinin hemen Oniindeki figlir grubunun hem de kompozisyonun sag alt
kisminda bulunan {i¢ figiiriin ayak kismna kacis cizgileri uygulanmistir (Sekil 19). Cok
merkezi perspektifin  getirdigi  bu kacis ¢izgilerinin  bilingli  olarak  verildigi
disiiniilmek tedir. Bu ¢izgiler aslnda izleyen gdziin dikkatini merkez noktada odaklamas1
ve bir yandan da derinlik hissiyatin1 vermek amaciyla bilingli olarak olusturulmustur.
Ayrica Ust kisimda sagdaki duvarm kacis cizgileri kapiya dogru yonelmis, sultanin
oniinde egilmis el¢i figlirli ve hemen altindaki saray gorevlilerinin dizilimi ise tahta dogru
oldugundan dolayl, kemerli siitunlar iki boyutlu tasvir edimis olmasmna ragmen, goziin
bu siitunlar1 {i¢ boyutlu olarak algllanmasi saglanmistir (Sekil 18). Figiirler genellikle ¢ok
merkezli ve c¢oklu bakis agilarma gore diizenlenmis olup minyatiirlerdeki
kompozisyonlarin ¢ogunda ‘U’ formu etrafinda bir yerlestirme goriilmektedir. Bunun gibi
saray erkanmin betimlendigi minyatiirlerde goriilen figiirler statkk ve duragandir (Sekil
19).
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Sekil 19: Kompozisyondaki taht ve duvarm kagis ¢izgileri

Niizhetii’l-Ahbdr’da yer alan bir diger elci kabulii sahnesi, ‘II. Selim’in iran
Elgisi Sah Kulunun Kabuli'nii (Resim 75) gosteren minyatiirdiir. Minyatiirde alt kisimda
goriilen elgilerin, sultanin huzuruna c¢ikarken giymeleri i¢in hediye edimis olan uzunca
sarikklar ve hilatlarle betimlendikleri goriilmektedir. II. Selim’in betimlendigi bu ve diger
birkag minyatiir, II. Selim’in tahta ¢ktiktan sonraki ik portresidir. Daha sonra da
Semailname (H. 987/ M. 1579) minyatiirlerinde goriilen iri yary, orta boylu, pembe
yanakl, beyaz tenli, mavi gozli, kiicik agizli ve burunlu, catk kash, sakallar1 sari, sirti
yayvan, boynu ir1 ve kaslar1 naif oldugu belirtilmistir. Sultan’mn bu fiziksel ozellikleri
Niizhetii’l-Ahbdr’da gorillen portrelerine de yanstilmustir (Tamcan, 2005: 67).
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Resim 75: II. Selim’in Safevi Elgisi Sah Kulu Han’1 Kabulii, Niizhet-i
Esraru’l-ahbar der-sefer-i Sigetvar (TSM H. 1339. wr. 247b) Kaynak: (Toraman, 2019:
64)

Duvar yiizeylerinde gorille ha¢ bigimli ve yildizli ¢inilerde birbirine gegen
aligen ve bibirini keserek yidizlar olusturan desenler goriilmektedir Minyatiirlerde
gorlilen yapmin st kismindaki kubbelerde, solda gorilen enli ¢cember hag seklinde

cinilerle bezenmistir. Sagdaki enli ¢emberin iizeri motiflerle silislenmis ve giilbezek

bigiminde ¢inilerle doldurulmustur.

Kompozisyonda yme sultanin etrafinda bir ‘U’ formu olusturacak sekilde
figirlerin yerlestirildigi gorilir. Sultan II. Selim’in Sah Tahmasp’in elgisi olan Sah
Kulv'nu huzuruna kabul edisini betimleyen sahnede, mimariye ait alanlar bos
brakilmadan geometrik ya da bitkisel kokenli motiflerle doldurulmustur. Diiz yiizey
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halinde gorillen bu mekann sol alanda bulunan agik girisli, kemerli bolimiine kubbe alt1
vezirleri yerlestirilmistir. Cok merkezli perspektif sistemi ile acik alana konumlandirilmis
Bursa kemerli taht, minyatiire derinlk hissiyat1 vermistir. Cok merkezli perspektifin
olusturdugu tahtmn ortasmdan Sah Kulu Han’m ve onu tutan figiirlerin ayak hiza ¢izgisine
kacis saglayarak bakislar olaya ¢ekilmistir. Tahtmn sol kismy, sultanin her iki yam yiizeysel
olmasma ragmen cok merkezli perspektifle duvar alttan sanki i¢ kisma agihyormus gibi
goriilmektedir (Sekil 20).

Sekil 20: Cok merkezli perspektifin kullanildig1 tahtm, figiir grubuna kagis cizgileri

3.4.2. ‘Zafername’, (DCBL, T. 413) Minyatiirlerinin Co6ziimle meleri

Diger bir ad1 da Tarih-i Sultan Siileyman olan ve bugiin Dublin Chester Beatty
Kiitiphanesinde (T. 413) bulunan eserin miellifi Seyyid Lokman’dir. 1579 yilinda
yazilmig olan eser, Kasim el-Hiiseyni el-Aridi el-Kazvini tarafindan nestalik hatla kaleme
almmistr. Yazmanin iginde toplam yirmi bes minyatiir bulunmaktadw. Nakkas Al ve
Nakkas Osman’m {islibunu yanstan minyatiirlerde, Sultan Siileyman’in hayatnim son

zamanlary, bu donemde gerceklesen Onemli =zaferlerin ve seferlerin tasvirleri ile
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gosterilmistir. Eserde Zigetvar Seferinin betimlendigi kisimlarda Drava bolgesinin
tistiine kurulan kopriiniin yapm, Sultan Sileyman’in hastah@i, swrasiyla kulelerin fethi,
sultanin Olimii, diisman askerlerinin barut deposunun patlatimasi ve Sultan’in sehzadesi
II. Selim ile yazsmalar1 gbi konular Niizhetii’l-Ahbar’da (TSM, H. 1339) bulunan
betimlemelerle benzerlik gosterir (Bagei, vd, 2006: 120).

Eserin 38a varagmda yer alan minyatiirde, Sultan Sileyman’in 1 Mayss 1566
tarthinde Eyiip Sultan Tirbesi'ni zyaret ettikten sonra Zigetvar Seferi i¢in yola koyulusu
betimlenmistir (Resim 76). Bu minyatir, Osmanli Devleti agismdan Onem teskil
etmektedir; Eyiip Sultan o dénemde onemli bir ziyaret yeridir ve bu minyatiir s6z konusu
durumu gosteren nadir bir Srnektir.

Zafername’nin 38a varagnda goriildiigli ilizere tirbe yapisi yazn alannin disma
tasmistr ve tlirbenin Oniinde sultanin ellerini acarak dua ettigi goriilmektedir. Yiksek
sarigl sade, ancak giysileri digerlerinden ayrilan renklere sahip olan Sultan Siileyman,
beyazlamis sakallar1 ve kamburlagsmis sirt1 ile yash bir hikkiimdar olarak tasvir edilmistir.
Sultamin hemen arkasmnda sultanlik alametleri, matarasmi1 ve sadagm tasiyan Hasoda
agalant goriilmektedir. Sultanin etrafindaki diger figlirler saray erkamdmr, sagda ise beyaz
kiyafetli olan figlir (muhtemelen tiirbe bekgisi) yer almaktadwr. Saray erkanmmin hemen
Oniinde ve fiziksel olarak sultana en yakm yerlestirilmis uzunca boylu, kirmuzi kaftanli
figlir ise Sokullu Mehmed Pagsa’dir. Kompozisyonun en alt kismnda, aviu duvarmin dis1
oldugu diistiniilen yerde bulunan gorevlilerin atlarla birlikte bekledikleri goriilmektedir.
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Resim 76: ‘Sultan Sileyman’in Eylip Sultan Tirbesi'ni Ziyareti’, Zafername,
1579. DCBL, T. 413, y. 38a. Kaynak: (Bagci, vd. 2006: 120)

Sultan Silleyman’m gorildiigli kisim kompozisyonun odak noktasi olarak
belirlenmis ve hareket bu merkez etrafinda diizenlenmistir. Ancak kompozisyondaki tek
odak noktas1 merkezde degildir, farkh odaklar olusturulmus ve bodylece izleyicinin gozii
icin farkh bir etki yaratlmistir. Bu kompozisyonda goze sunulan secenekler sonsuz
sayida olmasa da gdz farkh perspektifler arasmda gidip gelebilmektedir.

Sultan’in elleri Oniinde bulunan rahlenin hemen arkasmda bulunan tiirbe ise i¢
mekann ya da dig mekann paralelliginde degildir. Sandukanmn kac¢is noktasy, mimari
yapiya ters diisecek sekilde coklu bir bakis agist saglamak amaciyla nakkas tarafindan
ozellikle o sekilde yapimustir. Buradaki etki, ashnda g6ziin iistine kurulan egemenlik
degil, aksine kompozisyon biitiinii bilingli olarak gozii sagwtmakta, yamltmakta ve gdzi
(bakis) minyatirde farkh konumlar almaya kigkrtmakta, gbziin imge iizerinde
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olusturacagi hakimiyete engel olmaktadw. Bu farkh konumlarin, ornegin tiirbenin
kubbesi iki boyutlu betimlenmisken, cergevenin disma tasp sayfa kenarma miidahale
etmesine karsm, her ki yandan daraltilmis oldugu goriilmektedir. Kubbe, yazi alanina
miidahale etmemek ya dayaziya alan agabimek i¢in cerceve disma ¢ikartimis ve islevsel
bir hale donistiirilmiistir. Kubbede/catida kullanilan ¢ok merkezli perspektif, nakkas
tarafindan bilingli olarak uygulanmustir. Ciinkii géziin burada takih kalmasi gercege
aykmrt bir durumdur. Burada kullanilan perspektif, her iki noktadan farkh kagis noktasi
saglayarak en alt bolimde kisaltima ugrar, yan cepheden farkh olarak baska bir kagis
noktas1 saglar (Sekil 21). Farkh kacis noktalarma sahip kubbenin her iki yani, acilan kagis
noktalarina uzanr ve kubbenin ¢izgileri kubbe alemine dogru rakursiye ugrar. Goz,
kubbenin On yiizeyini goriince gercege aykmi bir bigimle karsilasir. Ciinkii ¢ok-merkezli
perspektif, bir coklu bakis acis1 saglamustir. Bu cephenin ice dogru mu yoksa disariya
dogru mu agidig1 fark edilemez. GOz gergegi arar ve kendi gergegiyle karsilasr. Bu
kompozisyonda figiirler yine aym perspektif sisteminde diizenlenmis ve c¢oklu bakis
acisiyla farkh goriiniimler saglanmustir. Sultanin Oniine yerlestirildigi ve tiirbenin giris
kapismin bulundugu i¢c mekan cephesinin sol ve sag tarafinda uzanan duvarlar, aslnda i¢
mekana degl dis mekana aittir, yani bu duvarlar tirbenin dis duvarlaridir.
Kompozisyonun sol tarafindaki duvar, sag, iist ve sol kenarda kompozisyonu saran altin
cetvelden disartya tasmus sekilde sol sayfa kenarma dogru ¢ikmis ve kompozisyon alanini
genisletmistir. Bu kompozisyon tek merkezli bakis agisma gore dizenlenmis olsaydi, dis
duvarlara daha biiyiik, Sultamin bulundugu kisma ise daha kiiciik bir alan ayrilacaktl. Cok-
merkezli perspektifin sagladigi bu bakis ile kompozisyon adeta kitabm okunmasina gore
orgilitlenmistir. Duvarda bir tablo gibi asimak iizere tasarlanmayan, bir kitabm icindeki
metne eslik eden kompozisyonda yer alan figiirler kendi gergevelerini kendileri ¢izmistir.
Ormegin, kompozisyonun en alt kisminda, {izerinde figiirlerin bulindugu lila renkli
zemin, altm cetvelle cercevelenmemis olsa da bu lila renkli zemin kompozsyonun
cercevesine haline gelmistir. ik bakista figiirlerin iizerinde durdugu i¢c mekdnn zemini
gbi alglanan bu alan aslnda tirbenn dis duvarmi gostermektedir. Halbuki bu
kompozisyonda merkez perspektif sistemi uygulanmis olsaydi, figiirler duvar ¢izgisinin
altmda kalacaklardi (Sekil 21). Burada figiirler ve tizerine yerlestirildikleri alanlar, icinde
yer bulunduklari mekanla siireklilik olusturmak iizere tasarlanmigtwr. Nakkas merkezi
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perspektif sistemi ile minyatiir disindaki diinyaya isaret ederek kitap ile diinyayi, okur ile

g0zl birbirine eklemlemektedir.

Sekil 21: Kompozisyonda g¢ok-merkezli perspektifin kullanildig1 alanlarin kagis
cizgileri



188

3.4.3. ‘Sehname-i Selim Han’, (TSMK, A. 3595) Minyatiirlerinin

Coziimlemeleri

Sehnamecilik kurumunun iriinlerinden olan, Seyyid Lokman’in yazdig1 Farsga
manzum eser Sehndme-i Selim Han, Nakkas Osman’m yOnetiminde resimlenmistir. Eser
bugiin Topkapi Sarayir Miizesi Kiitiiphanesi A. 3595 no.lu envanterde kayithdir.
Sehndme-i Selim Han’m metninde Sultan II. Selim’in (1566-74) ciilusundan o6liimiine
kadar gecen siiredeki olaylar tasvir edimistir. Yazmanin baz sayfalar1 kaymptir.
Yazmanm i¢inde ¢ogu tam sayfa biiyiikliglinde 44 adet minyatiir bulunur. Ketebesinde
okunan Farsca tarinte H.988 yilinda (M.1581) tamamlandig1 ve Katip ilyas tarafindan
istinsah edildigi bilgisi bulunmaktadir (Bagci, vd, 2006: 121).

Cagman’a (1973: 412) gore, Sehname-i Selim Han’m bu niishasindan bagka yine
Topkap1 Sarayr Kiitliphanesi’nin i¢inde bulunan Seyyid Lokman’in ya da Nakkas
Osman’m notlarma rastlanan resimsiz bir yaz taslagi niishasi yer almaktadw. Baskaca
temize ¢ekimis ve minyatiir icin yer brakilmis bir miktar yaprakta da yme Topkapi
Saray’'nda Sehnameci Lokman’in diger eserlerine ait karalamalar bulunmaktadir.
Yazmada goriilen minyatiirlerin bazlar1 Nakkas Osman’m, bazlar1 Gelibolulu Mustafa
Al'nin aktardgma gore Nakkas Osman’m kaymbiraderi Nakkas Ali'nin elinden
cikmigtir. Ama yaygm olan goriise gore ¢ogu minyatiir nakkaglar grubunun ortak

Uirtintid{ir.

Sehname-i Selim Han’m minyatiirlerinde goriilen ve Nakkas Osman’a ait olan
tasarm semalart son derece mithim bir yer teskil etmektedir. Bu semalarda birden fazla
tasarm kahbmin kullanildig1r goriilmektedir. Nakkaslar konular1 ele alrken birtakim
gorlis acilarint ¢ok merkezli perspektif ve parcall mekan anlayisina uygun bir bicimde
kompozisyona yerlestirmistir. Torenleri konu alan sahneler genelde c¢ift sayfa halinde
diizenlenmistir. Bu tiir sahneler arasmda en dikkat cekici olanlardan biri, Sultan II.
Selim’in cenazesinin saraydan ¢ikaridigi am resmeden minyatiirdiir. Karsiikli sayfalar
halinde olusturulmus minyatiirlerden birinde, bahgesinde II. Selim’in tlirbesinin yer
alacagr Ayasofya Camii goriilir (Resim 77). Ayasofya Camii’'nin onarmi o donemde II.
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Selim tarafindan yaptmilmistir. Kars1 sayfadaki minyatiir ise bugiin Boston Giizel

Sanatlar Miizesi’ ndedir.
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Resim 77: Ayasofya, Sehname-i Selim Han, 1581, TSM, A. 3595, y. 145a.
Kaynak: (Bagci, vd. 2006: 144)

Resim 77’da gorilen minyatirde, Ayasofya Camii’nin tam bir sayfaya
yerlestirilerek gosteriimis olmasi 6nemlidir ¢ilinkii Sultan II. Selim’in caminin onarmmini
yaptrmasiyla camiye sonradan, arkada gorilen iki minare eklenmistir ve bu minyatiir
toplam dort minareyi betimleyen ik minyatiirdiir. Bundan daha Once goriilen Matrak¢i
Nasuh'un  Mecmu-i Menazil (IUK T. 5964)eserinde Ayasofya’yr betimledigi
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minyatliriinde sadece iki miare gorilmektedir. Minyatiirde goriilen Ayasofya Camii
simetrik olarak tasarlanmis, ¢ok merkezli perspektif kullanilmistir ve mekanlarin g¢ok
pargall bigimde diizenlendigi goriiliir. Burada gorilen mekan, ashnda mimari yapiy1
gozler Onine serer. Minyatiirde neredeyse arka plan yoktur, mekanmn derinligini ancak
kompozisyonun {ist kisminda yer alan altmla kapl gokylizii kismu saglamaktadir. Nakkas
bu minyatiirde betimledigi mekan ile ashnda konuma dair bilgi vermek amaci giitmez;
nakkas, yapmin ana hatlarmi ve mimari Ozelliklerini anlatmak ister. Buna ek olarak,
nakkas, bu mmyatiiriin i¢cinde yer alacagl yazmay1 sipariy eden ve/veya bu yazmanin
hamisi olan II. Selim’in bu yapiya yaptrmus oldugu degisiklikleri de (onarm ve
minarelerin eklenmesi) gostermek ister. Bu diisiince bigimi, Osmanl minyatiiriindek i

‘belgelemeci’ tavr anlatan Orneklerden biridir.

Ronesans resminde oldugu gibi gdziin gordiigii gercekligi resmetmeyen nakkas
bunu bilingli olarak yapar, minyatiirdeki hiyerarsiyi diizenleyerek yapiy1 pargalara
ayrmis ve yiizeylerde farkh renkler kullanmistir. Ornegin, bir bolim krmizi iken bir
bolim pembe ya da mavidir. Gergekte nakkasm betimledigi yapida bu renkler bulunmaz
ve burada kullanilan renkler duyugsal mnsanin duyussal diinyasinin cismi renkleri degildir.
Mimari yapilarin betimlenmesinde gorilen bu cok renkli ve ¢ok parcah alanlarin
diizenlemesi, Sehname-i Selim Han’dan sonra liretilen Hiinername gibi yazmalarin
minyatiirlerinde de goriiliir. Iranh diisiinir Nasr’dan aktaran Mete Kutlu (2020) bunu
kisaca “hayaller alemi” diye Ozetlemistir. Aslnda hayaller alemi, sufi kronolojisinde
fiziksel ve ilahi alemlerin esiginde kalan ve bunlar1 birbirine baglayan bir ara alemdir.
Sufilere gore hayal aleminin yaratici giici msanmn, fizksel dinyamin smrlarindan ve
kendi fiziksel smrlarindan kurtulmasmi saglayp ilahi bilgiye ulagmasini saglar.

Kubbelerde tam olarak hacimli bir goriintiiden s6z edilemese de minyatiirde
aksonometrik perspektif kullamildigi soylenebilir. Ust kubbede gorillen eklemelerde
stitunlarin profil ve cephe goriintiileri verilerek, iist kubbenin altmda dairesel bir yap1
oldugu gosterilmistir. Bu yapiya ait yuvarlak c¢izgilerin kagis noktalart her iki yanda
bulunan kiicik pembe ¢ikmtilarda saklanmustir. Yapmin yan yapilarinda bagmsiz kagis
noktalar1 vardr. On cepheden goriilen her iki yana acilan catih yap ise ¢oklu bakis acis1

vererek seyircisinin odak noktasmi degistirmistir (Sekil: 22).
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Sekil 22: Cok merkezli perspektifin kullanildi1g1 mimari yapmin, kacis ¢izgileri

Eserde gorilen diger bir minyatiir ise ‘Sultan II. Selim’in Safevi Elgisini
Huzuruna Kabulii’diir (Resim 78). Bu minyatiirde daha 6nceki minyatiirlerde kullanilmis
benzer kompozisyon semasi tekrarlanmistir. Sultan, Safevi elgisi Sahkulu Han’t Edirne
Sarayrnda kabul etmektedir. Minyatirde taht, kompozisyonun sag iist kismina
konumlandirilmistir.  Boylelikle tahtm bulundugu yer kompozisyonun odak noktasi
olmustur. Sultan altm bir tahtta oturmaktadwr, kapikullarinin iki yandan kollarmi tutarak
Safevi elgisinin  sultanin  huzurunda egildigi an betimlenmistir. Baskaca elgi kabul
sahnelerinde goriilen, sultanin hasoda agalar1 ve saray gorevlilerinin protokol geregi
etrafinda olmasi1 bu minyatiirde de betimlenmistir. Sultamin paralelinde, solda, ayakta
duran bes vezir ve beyaz kaftanli Sadrazam Sokullu Mehmed Pasa’dr. Uzun boyu ile
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hemen dikkatleri ¢eken Pasa, toren kiyafetiyle goriilmektedir. Sahnenin alt tarafinda tek
sra halinde yenigeriler, ellerinde Safevi elgisinin  getirdigi  hediyeleri tasmaktadir
(Yidirim, 2012: 8).

Resim 78: Sultan II. Selim’in Safevi Elgisi Sah Kulu'nu Huzuruna Kabuly,
Sehname-i Selim Han, 1581, TSM. A. 3595, 53b. Kaynak: (Bagci, vd. 2006: 144)
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Minyatiirde gorilen mekan cepheden tasvir edilerek kompozisyon dikey
dogrultuda kurgulanmistr. Mekan, sayfamin st kismma tasmis ve {ist cetvelin tizerinde
arkada devam eden bir mekan hissi veren agaglar yerlestirilmistir. Mekanda goriilen
mimari yap1 parcal alanlara bolinmiis ve hepsinde farkh renk ve bezemeler
kullanilmistir. Minyatiirde ¢ok merkezli perspektifin kullanilig1, kubbeli mimaride, 6nde
gorlilen dokuz figliriin swralanis1 ve sultamn oturdugu tahtta belirgindir. Taht, sultana gore
farkl bir kagis noktasma sahiptir ve aym zamanda sag boliimdeki tahtm yan kismu ile sol
bolimdeki kagis noktalari farkhdw. Boylelikle tahtn alt kismu ve Oniindeki merdiven
basamag da cok merkezli sisteme uygulanarak farkh kagis noktalar1 uygulanmistir ve bu
durum farkh bakis acilari olugturur. Osmanh minyatiir sanatmin klasik doneminde
olgunlasan bu farkh gorme ve tasvir bigimi, gorinmeyeni goriinir kilan bir sistemdir. Bu
yizdendir ki sultamn arkasmda goriinmeyen minder nakkas tarafindan gOriiniir
kimmistir. Sultan figlirti, diger figlirlerin 6nemine gore boyutlandirilmistir; kurumsal
hiyerarsiye gore figiirlerin boyutlar1 daha biiyiik ya da daha kiigiiktiir.

Minyatiirde gorillen hareket asama swasi, mekan unsurlarini yonlendirmistir.
Zira mekann odaginda dolasan gbzle taht, ¢ok merkezli sistem ve hacim yanisamasi ile
diger mekan oOgelerine gore daha etkili ve gbze goriniirdiir. Parcalh mekan anlayis1 ile
nakkas minyatiire hahly1 ekleyerek kompozisyon alanmni iige bolmiistir. Burada ashnda
farkll iic mekann icinde bir mekam gorebilmekteyiz. Cok merkezli sisteme gore yatay
hat lizerinde tasarlanan tahtm bulundugu kisma gore altta goriilen hediye tasiyan figiirler,
diyagonal/egik bir hat iizerine yerlestirilmistir. Bu, minyatiire hareketlilik katmustir.
Nakkasm bilingli olarak tasarladig1 diisiiniilen kompozisyonun smrrlarini belirleyen kenar
cetvelinde figiiriin yarismi betimlesi, olaym siirdiigii imasii tasr ve hareketin de odaga
dogru olan yoniinii gosterir. Osmanh téren protokoline gore belirli bir diizende armagan
tastyan bu dokuz figlir, eylemin minyatiir sahasmin arkasmda tamamlandigmna isaret

etmektedir (Sekil: 23).
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Sekil 23: Kompozisyonda goriilen figiirlerin eylem hiyerarsisi.
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3.4.4. ‘Sehingahname’ (UK. FY. 1404) Minyatiirlerinin

Coziimlemeleri

Klasik donem Osmanli Minyatiir sanatmin en giizel Orneklerinden biri olan,
Sultan III. Murad’mn saltanat1 srasmda resimlenen Sehingdhname’nin birinci cildi, bugiin
Istanbul Universitesi Merkez Kiitiiphanesi'nde FY 1404 no.lu envanterde kayithdir.
Sehinsahname’nin birinci cildinde elli sekiz minyatiir bulunurken, ikinci cildinde doksan
bes minyatiir yer almaktadir (eserin ikinci cildi de Topkapi Sarayi Miizesi’'nde
bulunmaktadwr. Birinci cilt, Seyyid Lokman tarafindan Farsga ve manzum olarak kaleme
almmistr. Bu ciltte, Sultan III. Murad doneminin 1574 ile 1581 yillar1 arasmda gecen
olaylar ele almmis, 1581 yilinda ise minyatiirlii bir yazma eser olarak tamamlanip Il
Murad’a sunulmustur. ikinci ciltte ise 1582-88 yillar1 arasmda gecen olaylar1
anlatilmistrr; ikinci cilt 1592 yiinda yine Seyyid Lokman tarafindan yazilmistir. Lakin
ikinci cilt III. Murad adna hazrlanmuis olsa da 1597 yiinda III. Mehmed’e sunulmustur
(Bage, vd, 2006: 124-125).

Sehingahname’de bulunan  elli  sekiz minyatiir, genellikle tam sayfa
biyiikligiinde ¢alisilmis ve giiniimiize kadar iyi muhafaza edilmistir. Yazmaya ait
minyatiirlerin hangi nakkaslar tarafindan yapildigina dair bir belge bulunmamaktadir. Bu
yazma esere Atasoy’un (1962: 83) doktora tezinde ‘Nakkas Osman’m eserleri i¢inde yer
verilmigtir. Zeren Tanmdrnin (1972: 306) doktora tezi de yazmayr Nakkas Osman’m
eserleri arasma almstr (Bagel, vd, 2006: 124). Sehinsdhname’, 16. yiizyl minyatiir
sanatmin en mithim ve en kaliteli 6rnekleri arasmdadr. Yazmada gorillen minyatiirlerde

Nakkas Osman’m islibu agik¢a hissedilmektedir (Aksu, 1981: 2).

Yazmada yer alan ikinci minyatiir olan ‘Sultan III. Murad’m tahta ¢ikmak tizere
saraya gelisi” (Resim 79) adh sahne, III. Murad’m babasmin 6liimii tizerine Mudanya’dan
Istanbul’a gelisini konu alr. Varak 8a’da yer alan bu minyatiirde, gece karanhginda
mesalelerin aydmlatti§i saraym ik girisi olan Babiisselam’in Oniinde, gen¢ padisahin
yannda Sokullu Mehmed Pasa, Feridun Ahmed Pasa, diger yiiksek riitbeli saray erkani
ve Seyyid Lokman tarafindan karslanmasi betimlenmistir. Bu minyatiir yazmanimn iginde

bulunan tek tam sayfa minyatiirdiir.
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Mesalelerin aydmlattigi saraym avlusuna giris yapan geng hikkiimdar1 seyreden
kisiler ve bu 6nemli tarihsel olguya sahitlik eden saray erkami, heyecan ve c¢osku icinde
miitecessis bakislart e o anmn atmosferindeki ciddiyeti gozler Oniine sermektedir.
Minyatiirde ayrica, III. Murad’m, veziiazamm ve diger saray gorevlilerinin II. Selim’in

vefatndan dolay1 siyah kaftan giydikleri goriilmektedir (Bagci, vd, 2006: 125).

Resim 79: Sultan III. Murad’m Tahta ¢ikmak iizere saraya gelisi, Sehingghname |,
1581,IUK, F.1404, y. 8a. (Bagcl, vd. 2006: 125)
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Minyatiirde goriilen kompozisyon dikey gelisen bir bicimde kurgulanmis olup,
lapis lazuli renkli iplk ile smrlandirilmistir. Kompozisyonun sol bolimiinde goriilen athi
figiirler tam bir halde tasvir edilmeden cedvelin altnda kalarak, tasarimda eylemin
devamlihig1 gosterilmistir. Bu baglamda bir hareketlilik hissi s6z konusudur. Mekanda
gorlilen Babiisselam’in kuleleri ve saraym girintili ¢ikmtili bolimleri golgeli bir sekilde
cizilerek derinlk hissi verilmistir. Genel olarak minyatirde c¢ok merkezli perspektif
sistemi uygulanmustir. Mekanda goriilen mimari unsurlarin ve figlirlerin tasarm i¢indeki
diyagonal daglimm ise III. Murad ve Sokullu Mehmed Pasa’yt odak noktasinda
gostermektedir. GOziin merkezine ¢ekilen bu iki figliriin atlar1 daha detayh ve biiyiik
tasvir edilmistir. III. Murad’m atmdaki ortii, bitkisel kaynakll motiflerle ve igne perdahi
ile bezenmistir. Vezriazamin ve diger saray erkanma ait atlarm Ortiisii oldukca sade tasvir
edilmistir. Bu kompozisyonda dikkat ¢eken en biiyiik unsur ise Babiisselam kapisinin
yannda yer alan iki platformdur. Bu platformlardan solda goriineni duvar ¢izgisinin
altmda baglar, sagdaki diger platform ise duvara bitisik olarak baglar ve her ikisi de farklh
kagis noktalarma yonelmistir. Cok merkezli perspektif sisteminin kullanildigi  bu
minyatiirde, farkh kag¢islarin kullanilmasiyla figiirler agismdan bir avantaj elde edimistir:
Soldaki platform il sagdaki aym paralellikte olsayd, mesale tasiyan 1t figiir
kompozisyonda goriinmeyecekti; bu yiizden ¢ok merkezli kagis noktasi saglanarak hem
mesale tastyan li¢ figiir kompozisyona sigdwrilmis hem de sag platform {istiindeki {i¢
figiiriin  diger soldaki ii¢ figiirden daha 6nemli oldugunu izleyiciye yanstmustir (Sekil:
24).

Bu minyatiirde dikkati ¢eken diger bir husus ise, mekanda goriilen kapmm iginde
yer alan merakh bakslar i¢indeki iki figiirdiir. Kompozisyonun merkezinde yer alan bu
figiirler arasmda dolasan goz (bakis), oncelikle alt kisimda goriilen biiyik figiirleri, daha
sonra diger figiirleri farkeder. Farklh minyatiirlerde de goriildiigii iizere biiyiik kandiller
ve yanan mesaleler, olaym gece vakti yasandigimi disiindiirmektedir. Nakkas, bu
sahnede, gozii, disledigi gerceklige gore, derinligi minyatiir ile géz arasma yerlestirerek
vermistir. Sahnenin zamam gece olmasma ragmen, sk, kompozisyona disaridan
yansitilmamis, mekanda goriilen mimari yap1 ve figiirlerin i¢inden ¢ikmustr. Aslnda 15181
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tastyan figlirlerdir, ama burada goriinen gergeklk bakism kendini mekanmn Oznesi olarak

higbir yerde egemenlik kurmamustir.

N,

Sekil 24: Kompozisyonda c¢ok-merkezli perspektifin kullanildig1 alanlarin kagis
cizgileri

Eserde goriilen bir diger minyatiir ise, ‘Il. Vezir Piyale Pasa’nin Divani’ (Resim
80) olmugtur. Minyatiiriin merkezinde gorilen Osmanl Kaptan-1 Deryasi ve veziri Piyale
Pasa’dr. Oz’e gore (2019: 43) gdre Devlet-i Aliyye’nin ilk dénemlerinde divanda sadece
bir vezir bulunuyordu. Zaman igerisinde smrrlarin genislemesi ve imparatorlugun
giiclenmesiyle vezir sayisi ¢ogalmig ve “vezir-i sani, vezir-i salis, vezir-i raba, vezir-i
hamis” bigiminde dizilerek “Kubbenisin” ya da “Kubbealti Vezrleri” ismini almistir.
Kubbealtt vezrlerinin giiniimiiz karsih@1r devlet bakanh@i / bakanlklar1i olarak kabul

edilmektedir. Bostan’a (2007: 296-97) gore, Vezir-i Azam Sokullu Mehmed Pasa’dan
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sonra ikinci vezir olan Piyale Pasa, devletin en yetkin ve riitbeli veziri olmustur. Hrvat
asili bir ayakkabicmin oglu olan Pasa daha sonra Basdefter Iskender Celebi’nin
maiyetinde iken onun idamu iizerine saraya alnmustir. Ikinci vezrlk gdrevini yedi yil
stirdiiren pasanm Cerbe Deniz Muharebesi ile Sakiz adasi ve Kibris’in fethi gibi biiytlik

zaferlerde ¢ok 6nemli payr vardr.

77

Resim 80: II. Vezir Piyale Pasa’nn Divani, Sehinsahndme I, 1581,iUK, F.1404, v. 14b.
Kaynak: (Oz, 2019: 42)
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Minyatiir, altm ve lapis lazuli renkte ipliklerle smrlandrilmistir. Minyatiiriin sol
ve sag kisimlar1 klasik tezhip ile stislenmistir. Minyatiirdeki eylem odag olmasi sebebiyle
Piyale Pasa, simetrik tasarlanmig mekann orta konumunda, negatif motifle tasarlanmis
desenli bir halnin Ustiinde oturmaktadwr. Mavi renkli, genis yakah kiirk ve beyaz kavugu
ile betimlenen Paganmn etrafindaki figiirler ¢cok merkezli perspektif sistemi ile dizilerek ve
yonleri Piyale Pasa’ya donik olarak goriimektedir. Klasik simetrik bir mekan
yanisamas1 yapimustir ve renklerle bolinerek olusturulan pargali mekan anlayisindan
bahsetmek miimkiindiir. Nakkas, cok merkezli perspektif sistemi ile cepheden goriilen
divan tasvirini, seyircisine dogru agilan sol ve sag duvarlar1 agarak, goren goze mekanda

derinlik hissiyat: uyandrmaktadir (Sekil: 25).

Sekil 25: Kompozisyondaki duvarlarin ¢ok-merkezli perspektife gore her iki yana
agiimasi.
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Eserdeki bir diger minyatiir, ‘Hz. Muhammed’in kiicinin Sultan III. Murad’a
hediye edilmesi’ sahnesidir (Resim 81). Hz. Muhammed’in kilici, Ill. Murad tahta
gectikten kisa bir siire sonra Misi’da bulunmustur. Ziibdetii t-tevarih (TIEM, 1973) adh
eserden aktarilan bilgiye gore, III. Murad’a kalan kiicin, sultanin peygamberin yasal
varisi olmasinm kanti oldugu diisiinilmektedir (Oz 2019: 57). Kompozisyon dikeyde
bir bigimde tasarlanmigtir. Goriilen bu minyatiiriin dortte birlik kismu altm ile varaklanmisg
gokyliziinden, hemen altmda goriilen bahar dallar1 ile servi agaglari ve mekanda goriilen
mimari Ogelerden olugsmaktadwr. Mekan yapisi cepheden iki kiigik kubbe ve istinde
tiggen formunda ¢ati ile tasarlanmigtir. Catmin istiine islenen kiremit tasvirleri biiyiikten

kiiciige dogru rakursiye ugranustir.

Resim 81: Hz. Muhammed’in kihicinin Sultan IIl. Murad’a hediye edilmesi,
Sehingdhname I, 1581,IUK, F.1404, v. 25a. Kaynak: (Bagci, vd. 2006: 128)
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Cok merkezli sistemine gore tasarlanan kompozisyonda tek cepheden goriilen
bliylikk duvardan o©ne dogru kagis saglayan sol cephe duvar goriilmiistiir. Nakkas
tarafindan c¢izilen bu sol duvarm istiinii 6rtmek icin kiremitle kaplama yapimistir. Ayni
yapmin Ustli paralel kismu ise nakkas tarafindan gosterilmemis, bunun yerine muska
formunda klasik tezhip ile bezenmistir. Tek duvardan agidan bu sol cephede bulunan
duvar ¢cok merkezli perspektif sayesinde mekanda bir derinlik hissiyat1 uyandrmistir. Bu
mimari unsur ise odaya girisin yapildigr konumdadr. On cepheden goriilen simetrik
mekann odak eyleminde mavi kaftanli Sultan III. Murad, simetrik tasarlanmig tizerinde
oturur vaziyette tasvir edilmistir. Gorselde dikkat edilecek bir diger husus ise, tahtin
altmda bulunan iki siiplirgeligin ortasmda yer alan mermer goriinlimlii basamaktr. Bu
basamak c¢ok merkezli perspektif diizenegine gore hazwlanmis ve her ki yana agilan

kagis ¢izgileri ile dikkatleri tstinde toplamustir (Sekil: 26).
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Sekil 26: Kompozisyonda c¢ok-merkezli perspektifin kullanildig1 alanlarin kagis
cizgileri
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Varak 24a’da bulunan ‘Silleyman Baybars tarafindan Misr’dan gelen Kilic
Sadrazama Sunulmasi’ (Resim 82) adh sahne, kompozisyon bakimmndan Resim 79’da
gorilen minyatiirle benzerlik gosterir. Altm cedvel ile ¢ercevelenen minyatiire lapis
renkli iplik eslk etmistir. Mekanda kullanilan c¢ok merkezli perspektif sistemi, mekanda
seyircisine bir derinlik hissiyat1 uyandrmaktadir. Minyatiirlin merkez odagmnda ise
Sokullu Mehmed Pasa, beyaz kaftanli ve elinde beyaz mendil ile oturur vaziyettedir.
Sokullu figlirli, diger figiirlerden boyut, konum ve renk agisndan daha belirgin hale
gelmistir. Vezir-i Azam’m sag tarafinda ii¢ adet divan tiyesi, sol tarafinda mukaddes kilic1
tutan saray gorevlisi, hemen Oniinde ise mavi kaftanli yazici bulunmaktadir. Sokullu
Mehmed Pasa’nin sagmndaki divan iiyeleri duvardan acgilan peykenin iizerinde oturur
vaziyette tasvir edilmislerdir. Bu goriilen peykenin mekanda duvara doniikk bir sekilde
tasarlanmis ve kagis noktalari farkldir. Bundan dolayr gorimmeyen yerler, goriiniir
kilmmistir ama nakkas tarafindan kagis cizgiler1 figlirler aracihiyla gizlenmistir.
Ashnda bunun nakkas tarafindan sezgisel bir bicimde gelistirilen dogal perspektif kuram
oldugu soylenebilir. Nakkas burada bunu uygulayarak goren gozii yani seyircisinin
dikkatini ¢cekmek ve izleyiciyi minyatiirle bir biitiin haline getirmek amacmdadwr. Burada
asll onemli nokta sudur: Nakkasm matematiksel bir form kullanmadigmi ama kendine
Ozgii deneyler yaptigimi gormekteyiz. Buna istinaden minyatiire dair yapilan genel
tammlamada perspektif yoktur ve bu s6z konusu da olamaz. Minyatirde gorildiigti tizere
nakkas tarafindan mekanm yan kesitleri gosterilmemistir. Boylelikle figiirlerin icinden ya
da dismdan gecgen c¢izgilerin kagis noktalarmin bilnmesi hakkmnda genel bir yargi soz
konusu degildir. Sol tarafta bulunan peyke, sag taraftaki gibi dikey bir duvar ¢izgisi ile
belirtilmemistir. Bunun yerine nakkas tarafindan tek duvar gibi gosterilmistir. Bunun
sebebi, duvar cizgisi ile belirtilmis olsa idi, st alanda bulunan talk yazmin stiini
kapatmak zorunda kalacak olmasidr (Sekil: 27).
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Resim 82: Siilleyman Baybars tarafindan Misir’dan gelen Kilic1 Sadrazama Sunulmasi,
Sehingahname 1, 1581,IUK, F.1404, v. 24a. Kaynak: (Oz, 2019: 54)

NINNAS

Sekil 27: Kompozisyondaki peyke ve duvarm kacis cizgileri



205

Yazma eserde gorillen diger bir 6rek ‘Cezayir Beylerbeyi Ramazan Pasa’nin
Fas Fethi’ ( Resim 83) olmustur. Sultan III. Murad déneminde ger¢eklesen olay soyledir:
Cezayrr Beylerbeyi olan Ramazan Pasa onderliginde askerler tarafindan Fas kusatilmig
ve Portekizliler, Osmanhlar tarafindan yenilgiye ugratilmistir (Oz, 2019: 59).

Resim 83: Cezayir Beylerbeyi Ramazan Pasa’nn Fas Fethi, Sehingahname 1,
1581,IUK, F.1404, v. 30b-31a. Kaynak (Oz 2019: 59)

Yazma eserde bulunan nakkas grubunun ornekteki gibi kent ve kale seferlerini
tasvirledikleri sahnelerin gercekc¢i goriintiisti, miiellif tarafindan yazilmis metinleri tetkik
ve tank olduklarin1 disiindirmektedr. Cift sayfa gorilen kompozisyon ogelerin,
hiyerarsi durumuna bagh dagilmasi, sanki bir gérselmis gibi devam ettiginden dengeli bir
bicimde tasarlanmistir. Kent ve Kale kusatmalar1 tasvirlerinde ¢ogunlukla kompozisyon
altmda veya istiinde konumlandirrken, 6rnek minyatiirde goriildiigli iizere neredeyse
biitiin sahay1 kaplamustir. Kalenin surlarinda Osmanh bayraklar sallanrken, sur duvarlari
pencereleri ve kapilarda perspektif denemeleri goriimiistiir. Yapilar ¢ok merkezli
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perspektif sistemi ile yapimig, boylelikle c¢oklu bakis acilart olusturulmustur. Bu
baglamda tasarmma hem bir hareketlilik hem de derinlik kazandmrilmistir (Sekil: 28).

Sekil 28: Kompozisyondaki ¢ok-merkezli perspektif'e gore tasarlanmis mimari yapmin
coklu bakis agilari

3.4.5. ‘Hiinername’ (TSMK, H. 1523,1524) Minyatiirlerinin

Coziimle meleri

Sehnameci Seyyid Lokman ve Nakkasbasi Nakkas Osman’in isbirliginde
yazilan ve resimlenen eser bugiin Topkapi Sarayr Miizesi Kiitiiphanesinde 1. Cilt, (TSM.
H. 1523) II. Cilt, (TSM. H. 1524) no.lu envanterde kayithdir. Osmanh Sultanlarinin
yeteneklerini ve istiin yanlarmi anlatan, ‘sehname’lerden farkh olarak Tiirkce yazilmis
manzum bir eserdir. Hiinername’nin yazimma ik olarak Sehnameci Arifi baglamis; daha
sonra onun makamma gelen Eflatun Sirvani tarafindan eserin yazimina devam edilmigtir.
Eflatun Sirvani, yazmanmn sadece lic bolimiinii yazabilmis; daha sonra bu gorev, onun
yerine getirilen Seyyid Lokman’a brakilmistir. Yazma esas olarak Eflatun tarafindan dort
cilt olarak tasarlanmis ancak Seyyid Lokman tarafindan iki cilt olarak tamamlanmustir.
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Dort cilt olarak tasarlanan kurguda, Osman Gazi’den baslayarak Yavuz Sultan Selim’e
kadar gelen Osmanh sultanlarinin  hiinerleri birinci ciltte anlatilmis; iKinci cilt ise
tamamiyla Sultan Siileyman’a ayrilmistir. Birinci ciltte bulunan i¢indekiler kismu, birinci
cildin yam sra ikinci, iiglincli ve dordiincii ciltlere ait bolim bashklar1 ve alt baglklar da
yer alacak sekilde yazilmustir. Yazilmayan son iki cilt ise II. Selim ve III. Murad ile
alakahdr. Birinci cildin baginda, 1579 yilinda eserin yazimina baslandigi, cildin sonunda
ise 10 Eyliill 1584 tarihinde eserin tamamlandi1g1 yazilmistr. Seyyid Lokman, giiniimiizde
Topkap1 Sarayrnda bulunan yazmada, 1. Osman’dan I. Selim’e kadar gelen sultanlarin
yasam Oykiilerini her biri on’ar hikayeden olusacak bigimde on bolimde anlatmistir
(Bagci, vd, 2006: 140-141).

Hiinerndame, genel olarak sultanlarin yeteneklerini, 6nemli zaferlerini, tahta ¢ikis
torenlerini, adalet anlayislarini vb. olaylar1 anlatmaktadir. Birinci ciltte, Nakkas Osman
ve secimis nakkaglar tarafindan tretiimis toplam kwrk bes minyatiir bulunmaktadir
(Bagci, vd. 2006: 140). ‘Hiinername’de goriilen mekan tasvirlerinden biri, eserin 18b-19a
no.lu varaklarmda yer alan ‘Topkap: Sarayrnin Ikinci Avlusu® isimli minyatiirdir.
Minyatiirde torenlerin diizenledigi mekan olan Ikinci Avlu, saray sakinleri ile birlikte
tasvir edilmistir (Resim 84).

Resim 84: Topkap1 Saray’nin ikinci Avlusu, Seyyid Lokman, Hiinernime,
1584, TSM, H. 1523, y. 18b- 19a. Kaynak: (Bagci, vd. 2006: 141)
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Minyatiirde Topkap: Sarayrmm Ikinci Aviw'sunda yer alan yapilarda ve
bahcede, doga elemanlarmin ve mimarinin Osmanh minyatiir tislibuna 6zgii bir bicimde
kullanildig1 goriilmektedir. Mekanda goriilen mimari unsurlar, dikey ve yatay diizleme

gore konumlandrilan farkh bakis agilarindan olusturulmustur. Sag st kisimda goriilen
koseli siitun ile pargah mekan olusumuna olanak saglanmigtr (Sekil: 29).
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Sekil 29: Cok-merkezli perspektifin kullanildigi alanlarin kagis ¢izgileri

Varak 268b’de gorillen ‘Kanuni Sultan Silleyman’in Belgrad Kalesi'nin Fethi’
adl minyatiirde (Resim 85) mekan kurgusu, figir diizenleri ile desteklenmistir. Mimari
unsurlarin  ¢oklugundan dolayr parcah mekan anlayis1 mimari bigimlerin  Ozellik leri
dogrultusunda olusturulmustur. Buradaki figiir toplulugu ise sahnenin gelisimine engel
olmadan kapah bir formda tasarlanmistir.
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Dis mekanda goriilen mimari yapilarin ¢ok merkezli bir perspektif anlayisina
sahip olacak sekilde tasarlandigi, bu dogrultuda farkh bakis agilar1 getirdigi goriilmiis tiir.
Cogu yapmin kendine ait kacig ¢izgisi olmasi ve bu sayede gorilmeyen yerlerin nakkag
tarafindan goriinir kimmasi, nakkagm hayal giiciini izleyiciye gostermesine olanak

saglamistir.

Resim 85: Kanuni Sultan Siileyman’in Belgrad Kalesi'nin Fethi, Seyyid Lokman,
Hiinername |1, 1588, TSM, H. 1524, y. 268b.

Cok merkezli perspektifin kullanildigi bu minyatiirde bakan gozii (bakis), sabit
ve tekil bir odak noktasi olmaktan kurtarmus ve onun farkh olarak Ozne durumuna
almasma olanak saglamistir. Esasen cok merkezli perspektif sisteminin, dogrusal



210

perspektiften farkh olarak yansitilabilecek 06zelligi, temsillerin ¢ok merkezli olmasidir.
Boylelikle ¢ok merkezli bakis agisiyla minyatiire ruhani bir atmosfer katildigi séylenebilir
(Sekil: 30).

Florenski’ye (2013: 41), ikon ve minyatiirde goriilen bina vb. mimari yapilarin
birebir goriilmeyecek ylizey ve bolimlerinin aym anda gosterilmesinden ve on cepheden
bakildigi anda, her ki yan cephesinin goriilmesinden s0z etmistir. Yine yazar, bu
minyatiir veya ikonlarm merkezi perspektif sistemine ait belli kurallarin uygulanmadan
maharetsizce  yapilmis  tasvirler oldugu  disiincesiyle bakan kiside kizginlik
uyandrmasindan  ziyade, ortamda olusan uyumsuzluklarin bireylerin  hosuna

gidebilecegini sOylemistir.

Y

>

Sekil 30: Kompozsyondaki ¢ok-merkezli perspektife gore tasarlanmis mimari yapmin
kagis ¢izgileri
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Hiinername’nin iKinci cildinde goriinen diger bir minyatiir ise ‘Kanuni Sultan
Silleyman’in Budin’in Fethinden Sonra Erdel Kralmin Esi ve Oglunu Kabulii’dir (Resim
86). Bu minyatiir sahnesinde, Sultan Siileyman doneminde gerceklesen Budin seferini,
zaferden sonra Erdel Kraligesi ile hikkiimdarin etegini Open oglunu gérmekteyiz.
Minyatiiriin kim tarafindan yapildig1 bilinmemektedir. Eserin iKinci cildinde bulunan tim
minyatiirler i¢in elli sekiz sanat¢1 liretim asamasinda katkida bulunmustur (Kazan, 2010:
122). Lakin Hiinerndme’nin her ki cildinde de minyatiirlerin iiretiminde Nakkag Osman
ismi One ¢cikmaktadr (Bagei, vd, 2006: 116).

Resim 86: Kanuni Sultan Silleyman’in Belgrad Kalesi’nin Fethi, Seyyid Lokman,
Hiinername Il, TSM H.1524, y. 266a.
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Bu minyatirde kompozsyon dikey bir bicimde tasarlanmis, mekéan ve iginde
gorllen mimari yapiar ve figlirler cepheden betimlenmistir. Minyatiiriin - mekan
katmanlar1 ve mekan igindeki unsurlar hiyerarsik sistem dogrultusunda tasarlanmistir.
Minyatiir, gokylizii ile birlikte bes katmandan olusmaktadwr. Mekana dair bir 6zellik ise
orta ve alt bolimde, figiirlerin belirgin olarak bir yap1 diizene§ine gore tasvir edilmis
olmasidir. Bu baglamda zemin rengi ve figlir renkleri birbirinden aymt edici ton fark: ile
resmedilmistir. Minyatiirde goriilen dis mekéna ait kompozisyon ogeleri dikey, yatay ve
capraz olarak kurgulanmistir. Boylelikle tasarrmda bir hareketlilik s6z konusudur.
Minyatiirin alt kisminda ise Otag-1 Hiimayun ve etrafindaki c¢adwlar sade bir sekilde
tasarlanmis, beyaz bir zokak ile sarimistr. Zokak, dikey konumda ve dikdortgen paftal
sekilde resmedilmistir.

Dis mekanda goriilen kent kurgusunda c¢ok merkezli perspektif ve parcah mimari
mekan anlays1 goriilmektedir. Nakkasm ¢ok merkezli perspektif anlayisinda dogasi
geregi merkezi perspektifin yeri yoktur. Miyatiire yon veren temel prensip, igiincii
boyutun, resim yiizeyinde, merkezi perspektifin g6z yanmltma oOzelligini kullanmadan,
sadece minyatiiriin Ogeleriyle getirilebilmesidir. Bu yiizden minyatiirde goriilen cisimler

pargalanmis, disa katlanip acilir veya arkadan, 6nden gosterilmistir (Sekil: 31).

Sekil 31: Kompozisyonda c¢ok-merkezli perspektifin kullanildigi alanlarin kagis
cizgileri
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3.4.6. ‘Strndme-i Hiimdyun’ (TSM, H. 1344) Minyatiirlerinin

Coziimlemeleri

Cift sayfa halinde diizenlenen iki yiiz elli minyatiiriin yer aldig Sirname-i
Hiimayun, bugin Topkap1 Saray1 Miizesi Kiitiiphanesi H. 1344 no.lu envarterde
kayithdir. Osmanli minyatiir sanatma Onemli yenilikler getirmistir. Bunda Sultan III.
Murad ve Vezirazam Sokullu Mehmed Pasa’nn rolii vardr. Yazmanin miiellifi Seyyid
Lokman degildir. Yazar; eserde divan katipligi gdrevini aldigmi, Intizami takma adin
kullandigini, Hersek sancagmin Foga kasabasmda oldugunu sdylemistir. Intizami, eserin
tiretim asamasma dair birtakim Onemli bilgiler vermistir. Minyatiirlerin tasarimcisinin
Nakkas Osman oldugunu vurgulamis; onun ressamhk ve nakkaghk yetenegini, renk
kullanimdaki maharetini, resimlerinin essizligini bircok benzetmelerle Gvmiistiir. Yazar,
aynt zamanda Nakkas Osman’m 0Ozel bir atolyesinin oldugunu, ressamligmin yam sira
miirekkep resimler ve duvar nakslar1 yaptigini dile getirmistir. Siiphesiz, bu atdlye ise
Lokman’la iretim asamasmindaki yazmalarin ¢alstigi yer olmaldir (Bagel, vd. 2006: 143).

Surname-i Hiimayun, Sultan III. Murad’m oglu Mehmed’n 1582 yii Mayis
aymdan Temmuz ayma kadar elli ki giin devam eden, Osmanl’da en uzun siiren siinnet
diigiiniiniin  senliklerini konu almstir. Daha Once Sultan III. Murad’m sehzadesi igin
yaptrmis oldugu bu diigiin senlikleri kadar gérkemli ve bu kadar uzun siiren bir kutlama
yapimamustir. Bu siinnet diigiiniiniin, yetenek sahibi insanlarm toplandigs, Istanbul
esnafinin yer aldig, her smiftan msanin yer aldig1 bir tiir festival oldugunu sdylemek
mimkiindiir. Eserin icindeki mmyatiirlerde senlkler giin giin tasvir edimistir. Osmanl

Devlet’'nin giiciinii ve gérkemini anlatan Strndame-i Hiimayun, su sekilde baslar:

“Bliyiik nahillarmn, senligin gerceklestigi At Meydan’'na getirilmesi, ardmdan
Sultan ve sehzadesinin Ibrahim Pasa Sarayrna yerlesmesinden sonra baslar. Din
adamlarinm, Sultan ve Sehzadesi i¢in dua etmelerini takiben Istanbul’un tiim
esnafi mesleklerini icra ederek swrayla ge¢meye baglar. Arada miizisyenler,
sthirbazlar, cambazlar gosteriler yaparak seyredenleri eglendirirler. Geceleri
yapilan fisenk gosterileri senlige ayr1 renk katar. Diigiine davet edilen Dogulu
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ve Batili devletlerin elcileri, sarayh ileri gelenler, Sultan ve Sehzade’ye cesitli

hediyeler sunarlar. Kitabm 437 minyatiirlii sayfas1 giinlimiize gelmistir (Bagci,

vd. 2006: 144).”

Yazma eserde mekin olarak At Meydam ve Ibrahim Pasa Sarayr arasmdaki
mahaller tasvir edimistir. Bu mahaller minyatiirlerin tamanminda, tek bir alan olarak adeta
bir tiyatro dekoru gibi degismeden diizenlenmistir. Bu baglamda, 3.4.6. Strname-i
Himayun Minyatiirlerinin Coziimlemeleri’ baghgi altnda, tek bir minyatiir {izerinden

genel kompozisyon, perspektif ve mekan anlayisinin ¢oziimlenmesi uygun goriilmiistiir.

Eserdeki ‘Camcilar Gegidi’ minyatiiriinde (Resim 87) siinnet diigiinliniin
sekiznci glinli, beyaz ve krmuzi sancaklartyla camcilar loncasmin yeteneklerini
gostererek meydandan gegisleri resmedilmistir. Nurhan Atasoy’un (1997: 38), Strname-
1 Himayun’u detayh bir bicimde inceledigi kitabinda, camcilar loncasmin gecisini su
sekilde anlatmigtir:

“Cam ustalarinin bir kismu stirahi, bardak ve sise gibi kendi yaptklar1 cam
esyalar tastyordu. Bir kismu da beraberlerinde getirdikleri firndan cam hamuru
cekiyor, camu Ufleyip sekillendirerek calisiyordu. Yanmakta olan ve tekerlek
iizerinde giden firn1 dort okiiz ¢ekiyordu... Frmin etrafinda atesin karsisinda
olduklarindan yakalar1 acik, elbiselerinin kollart kivrilmis, ¢iplak ayakh
camcilar ¢ahstyordu”.

Kompozisyon agismdan eserin myatiirlerdeki kompozisyon semasi bir defaya
mahsus kurulmus ve minyatiirlerin tamaminda aym c¢atiya ait i¢c unsurlar degistirilip
farkhlagtirarak tekrarlanmistr. Tansug’a gore (1986: 32) bu tarz bir kompozisyon
prensibinde siinnet diigliniiniin kutlamalarmin yapildig1 Eski Bizans Hipodromu’nun
‘spinas’  Ustlindeki ‘obelisk’ antmin kabartmalarindan ilham almmustr. Boylelik le
Bizans ¢agmin hipodromu, Osmanh Donemi’nde ise At Meydan olan yer, diigliniin ve

gecitlerin yapildig1 yer olmustur.

Nakkas Osman minyatiirde betimledigi sahneleri abidevi ve mimari unsurlarla
birlikte minyatiir tekniklerin olanaklariyla adeta bir film seridi gibi resimlemis, yazmanin
her yapragmda aym kompozisyon seklini kullanmistr. Yazmanin sag sayfasinda
genellikle seyircinin oturdugu koltukla veya basamakl bolim ile arkada istte catilar1 ve

sahnenin sol alt kosesinde tasvir edilen obelisk; sol sayfasmda ise sahnenin {ist
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bolimiinde mimari yapilar, sahann alt kisminda yilanli burmah 6rme siitun goriilmiis tiir.
Minyatiiriin tlizerinde durulmasi gereken dier bir 6zelligi ise Nakkas Osman’in figiirleri
gercek eylemlerle betimlemesidir. Ornegin, cam sisirme, firin arabasmin ¢ekilmesi gibi
figiirlerin ylizeyde statik durabilecek bagmtisina karsi koymus, sematik tasvir ozellikleri
icinde bile yiizeyin soyut bir yiizey olmaktan kurtulup derinlesmesine, ice dogru bir
girinti kazanmasina sebep olmustur (Elmas, 1994: 34).

Resim 87: Camcilarin Gegidi, intizami, Strndme-i Hiimayun 1587 civ. TSM,
H. 1334, y. 32b-33a. Kaynak: (Bagci, vd. 2006: 144)

Kompozisyon yatayda iki ¢izgi ile lice boliinmiistiir. Mekan anlayisinda pargali
mimari ve ¢ok merkezli perspektif s6z konusudur. Sag sayfada gorillen sahnenin dig
mekanda gerceklestigi iist tepede yan yana alti kubbe ve uglart sivri yedi minare tasvir
edimistir. Alt bolimde mimari yap1 ve detaylart goriilmektedir. Mimari yap1 sag tarafa
kacis saglarken sadece pencere detayr aym dogrultudadir. Mekanda goriilen bu mimari
yaptya girig, Ustii cumbali tasvir edilen bir kapidan yapilmaktadir. Bu yapida yine ¢ok
merkezZi perspektif anlayisindan bahsetmek miimkiindiir. On ve yan kismlar1 yarmm
dairesel kemerli giriste iki kisinin ¢iktig1 goriilir. Yine yan kismu 6n kismindan, Nakkas
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tarafindan daha aydmlik resimlenerek yapiya derinlik hissiyati verilmistir. Girigin her iki
yan kismlar1  dikdortgen bicimindedir; ©6n, yan ve st kismlari olan konsol
olusturmaktadwr. Her iki konsolun da kagis ¢izgileri farkh olmakla beraber sol konsol
mimari yapiya kacis saglarken, sag konsol ise tribiine kacis saglayarak gozii bu iki odak
noktasma ¢ekmistir. Mimari yapiya baglanan st iiste dizilmis, aym dogrultuda fi¢ tribiin
goriilir. Tribiinde bulunan figiirlerin bazlar1 yiiz yiize, bir kismu srt swta dayanmus,
bazlar1 ise korkuluklara dayanmus, bir kismu da merak ve saskmla sahnede goriilen
olaylar1 izlemektedir. Biisbiitiin ¢ok merkezi perspektif anlayisi ile resimlenmis mimari
yapllar ve Oykiileri, minyatiiriin iretim asamasmdaki yillarda Nakkas Osman’in

perspektif bilgisinden mahrum olmadigini agik¢a bizlere gostermektedir (Sekil: 32).
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Sekil 32: Kompozisyonda ¢ok-merkezli perspektifin kullanildigt mimari yapilarn kacis
cizgileri
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Osmanh Minyatiir Sanatinda II. Selim (1566-74) ve ozellikle III. Murad (1574-
95) ile baslayarak 16. Yiizyilin ikinci yarisindan sonra minyatiir iretiminde degisim
hareketleri goriilmiistiir. Bu donemde kendi kimligine kavusan, gerek tslip nitelikleri
bakmmndan gerekse konu bakmundan c¢esitlenen Osmanh minyatiir sanati, Klasik
tslibuna kavusmustur. Saray etrafinda gelisen ‘Sahnamecilik’ ve ‘Surnamecilik’ yazim
tirleri, Osmanh nakkaglarina yeni bir alan ve galisma ortamu olusturmustur.

Bu tez calismasina konu olan 16. Yiizyll Osmanh minyatiirlerinde perspektif ve
mekan anlayisina Ornek olarak Nakkas Osman ve ekibmnin resimledigi toplam alt1 eser
secilmistir. Tez g¢aligmas1 kapsaminda incelenen eserlerde, hem konu bakmmmndan hem de
eserlerde temel sanat kurallar1 bakmundan kalpgi ve tekrara dayah bir anlayisin terk
edilip daha ger¢ek¢i ve sade bir anlatim yoluna gidilmesi ile 16. Yiizyil Osmanli
minyatiiriine dair klasik Gslibun olusturuldugu goriimiistiir.

Bu eserlerde gorillen bir diger ortak ozellik ise kompozisyon Kkurgularinda,
figiirlerin 6n planda olmasi ve c¢ok-merkezli perspektif anlayisinin etkili bir bigimde
kullanilmis olmasidr. III. Murad ve Nakkas Osman’m yonetiminde saray nakkashanesi
tarafindan tretilmis, bigim ve islip olarak ortak nitelikler gdsteren bu eserlerin perspektif
ve mekan anlayis1 bakmindan bir yiiksek lisans tez ¢alismas1 kapsammnda yeterli diizeyde

incelenmedigi saptanmis ve arastrma bu yonde baslatilmustir.

Bati tarzz resim tekniklerinden olan merkezi perspektif kurallarma uygun
tasarlanan resimlerde nesneler uzaklklarma gore dereceli bir sekilde boyutlandirilarak
kurgulanmislardir. Perspektif sistemine ait kurallara gore 6zenle tasarlanan bu resimlerde
yakindaki cisim uzagindaki nesneye gore daha biiylk ve detayh gosterilir. Bu gesit
tasarlanan eserlerde seyircisinin esere bakis agismi tek bir veya iki noktadan gosterecek
sekilde tasvir edilmistir.

Bu tez caliymasinda Nakkas Osman ve ekibinin resimlemis oldugu minyatiirler
incelendiginde, nakkasm ‘gdz’iinlin tek bir bakis noktasma sabitlenmedigi goriilmiis tiir.

Buna gore nakkas tarafindan metinde gegen konu, zaman ve mekanm algillanmasi
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kompozisyona farkli bicimlerde yansmustir. Ornegin, bu minyatiirlerde kullanilan ‘bakis
acis’, Ronesans’ta merkezi perspektifi uygulayan ressammn merkezi perspektifle
tasarladig1 tek bakis acih kompozisyondan farkhdir. Bu baglamda Nakkas Osman ve
ekibinin {irettigi minyatiirlerde birden fazla noktadan bakan bir nakkaslar grubunun
kompozisyonu kurguladigi goriimektedir. Bu minyatiirlerde yer alan nesneler farkh bakis
acilarindan gosterilmistir ve nakkaslarin 6zgiin niteliklere sahip ¢ok-merkezli perspektif
kurallarindan yararlandiklar1 agiktir.

Tez ¢alismas1 kapsammda incelenmek iizere segilen Nakkas Osman ve ekibinin
resimledigi eserler, genellikle ‘tarih konulw’ olarak adlandirilan (elgi kabulii, senlikler,
savaglar vb.) eserlerdir. Bu eserlerde gorillen minyatiirlerde kompozisyon c¢ogunlukla
dikeyde tasarlanmig; mekan kurgusunda hem i¢ hem de dis mekanlar aymt kompozisyon
icine yerlestirilmis ve mimari genellikle 6n cepheden tasvir edilmistir. Minyatiirlerde
nesnelerin diizenlenis bigimi ve aralarmdaki hiyerarsik uyum ise mekanlarin tasarmi, ¢ok
bakish agilarin olusturulmasi, figiir yerlestirmeleri gibi diizenlemeler gibi ortak bir bigim
dilinin olusmasma hizmet etmistir. Figilirler, mekéana ait yakmlik-uzaklik derecesine
bakilmaksizin, toplum i¢indeki durumu ve hiyerarsik duruma gore boyutlandirilmistir.
Minyatiirlerde, onemli kisiler (Sultan, Vezriazam, vb.), kompozisyonda digerlerine gore
daha biiyiik tasvir edilmistir. Bu figiirler, genellikle katman hiyerarsisinde {ist kisma
konumlandirilmustir.  Statii diizeyi az olan figiirler ise daha kiigiik tasvir edilmistir. Bu
durum merkezi perspektif kurallarmin tam tersi bir durum olmasi bakimmdan ‘gok-
merkezli perspektif’ olarak varsayilabilir. Figiirlerin mekan igindeki yerlesimine
bakiimaksizin, statii durumuna gore boyutlandirilmas: ise ¢ok merkezli perspektif
anlayisinin - gozetildiginin bir gostergesidir (Resim: 74, 75, 76, 78, 79, 80, 81, 87).
Kompozisyonlarda, ©nde olmasina karsmn arkada yer alan figiirlerden daha kiigiik tasvir
edilen figiirler, hiyerarsik olarak daha alt bir konumu temsil ederler.

Tez calsmas1 kapsammnda mncelenen minyatiirlerde mekan kavramu c¢ogunluk la
metinde anlatilan olaym odak noktasi ile olaym ikincil eylem katmanlar1 olmak iizere iki
bigcimde tasarlanmistir.
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Kompozisyonda hareket odagm belirleyen ve figiirler arasndaki iliskiyi ve
devinimi gosteren en etkili birim ‘mekan’ 6gesi olmustur. Genel olarak mekanin odak
merkezinde figiir, renk, bezeme ve c¢ok bakish mimari agidan farkh kompozisyonlar
goriilmiistir. Bu nitelikler dogrultusunda, mekann odak noktasmda figirlerin
yerlestirilisine gore bir bakis agist 6n plana ¢kartilmistir. Mekanlarin odak noktasina
yerlesen duvarlar (Resim: 80, 81, 82, 87), ¢adr (Resim: 73, 85, 86) tepe (Resim: 73, 83,
85), taht (Resim: 74, 75, 78, 85), hah (Resim: 74, 75, 78, 81) vb. unsurlarm konum ve
eylem hiyerarsisini izleyen bir bakism bicimini belirledigini sdylemek miimkiindiir.

Minyatiirlerde, mekan kurgusu ortak bir gaye ve bigim dili dogrultusunda
tasarlanmustir. Niizhet-i Esraru’l-ahbar der-sefer-i Sigetvar, 1569 (TSM H. 1339) adli
eserde bulunan el¢i kabulii sahnelerinde, taht tizerinde bagdas kurmus bigimde oturan
hikkiimdar figiirleri farkh bigimlerde tasvir edilmistir (Resim: 74, 75). Mekanlarin
kurgulanma bi¢imi, tahtm pargalarmi veren ¢oklu bakis agilarma gore sekillenmistir.
Mekan i¢inde konumlandirilan bu tahtlarmn ¢ok merkezli bir perspektif anlayisina sahip
olduklar1 goriilmistiir. Sultamn oturdugu tahtlarin, genellikle hemen Oniindeki figiir
gruplarma  da kacgis c¢izgisi sagladiklart tespit edimistir. Cok-merkezli perspektifin
getirdigi bu kacis cizgileri nakkas tarafindan bilingli olarak verilmistir. Ashnda kacis
cizgileri, izleyen ‘g6z’ minyatiir iizerinde dolasrken merkez noktasma dikkat ¢ekmek ve

derinlik hissiyat1 vermek amaciyla bilingli olarak olusturulmustur.

Sehname-i Selim Han, 1581 (TSM, A. 3595) adh el yazmasinda bulunan 145a
no.lu varaktaki Ayasofya’yr tasvir eden minyatiir, Ozellkle pargah mimari mekan
anlayisin1  getirerek farkh renklere bolinmiistiir. Benzerlik bakmundan Hiinername I,
1588 (TSM, H. 1524) ve Sehingahname 1, 1581 (IUK, F. 1404) ve Siirndme-i Hiimayun,
1587 (TSM, H. 1334) minyatiirlerinde de bu durum tespit edilmistir. Bu eserlerin ortak
ozelligi, ¢ok-merkezli perspektif ve ¢ok parcali mimari anlayisin kullanilmasiyla
mekanlarin kurgulanmasidir.

Mekanlarda goriilen mimari yapilarda pargah mimari anlayis ile renkli alanlar
olusturulmustur. Minyatiirlerde  goriilen  kartezyen hiyerarsi, nakkas tarafindan
ykimistir. Tespit edilen diger bir durum nakkasm bunu bilingli olarak yapmasidir.
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Kompozsyondaki hiyerarsiyi kendisi diizenleyerek pargalh mekan anlayisina yol
acmustir.

Hiinername 1l de (TSM, H. 1524) yer alan ‘Kanuni Sultan Silleyman’in Belgrad
Kalesinin Fethi’ adh minyatiirde belirgin olarak ¢ok-merkezli ve par¢ali mimari mekan
anlayis1 ile yukarida bahsedilen ortak ozellikler goriilmiistir. Bu 6zellik, minyatiirlerde
bakan gozii (bakis) sabit ve tekil bir odak noktasi olmaktan kurtarip, farkh olarak 6zne
durumuna almasina olanak saglamistr. Cok-merkezli perspektif anlayisinmn, merkezi
perspektifien farkh olarak yansttilabilecek niteligi, temsillerin ¢ok merkezli olmasidir.
Cok merkezli bakis agisiyla minyatiirlere ruhani bir hava katidigi da sdylenebilir.

Bu minyatiirlerde yer alan mimari &geler seyirciye Onden, yandan ve arkadan
gosterilerek, bu 6gelerin ¢ok yonlii alglanmalar1 saglanmistr (Resim: 74, 77,81, 83, 84,
85, 86, 87). Yapilar ¢ok-merkezli perspektif ile hem i¢ mekadm hem de dis cephesi ayni
anda goriilecek sekilde tasvir edilerek, seyircinin betimlenen sahne hakkmnda detayh bilgi
almasi saglamistir. Tespit edilen dier bir durum ise birden fazla bakis agismin devreye
girmesiyle, g6ziin minyatiir icinde dolasmasidwr. Bu durum seyircinin kendini mekanin
icinde hissetmesine olanak tanmustir. Kimi nesneler veya mimari unsurlar farkh goriis
actlar1 olusturmustur. Boylece izleyicinin gergegi c¢ok yonli bir bigimde algladigi

sOylenebilir.

Sehinsahname, 1581 (IUK, F. 1404) adh eserde 14b., 24a., 25a. no.lu varaklarda
bulunan mmyatiirler c¢ok merkezli perspektif sistemi ile kurgulanmis; mnyatiirde
cepheden goriilen i¢ mekana ait duvarlar seyirciye dogru acgilarak, goren goz icin mekanda
dermlik hissiyat1 verilmistir. Genellikle kompozsyonlar simetrik olarak tasarlanmis ve
mekanlarin odak merkezine Sultan, Vezirazam Vb. 6nemli kisiler yerlestirilmistir (Resim:
79). Cok-merkezli anlayss ile tasarlanan kompozisyonlarda tek duvardan agilan busag ve
sol cephe duvarlarin Ustiinii 6rtmek i¢in genellikle ¢ati goriintlisii verilmistir (Resim 81).
Mekann i¢cinde tasarlanan peykenin mekana dogru duvara donik bir sekilde resmedilmis
ve kagis noktalarmin farkh oldugu tespit edilmistir (Resim: 82). Bundan dolay1
goriinmeyen yerler, goriiniir hale getirilmistir. Nakkas tarafindan kagis cizgileri figiirler

sayesinde gizlenmistir. Bu baglamda, bu durumun nakkas tarafindan ampirk ve sezgisel
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bir bigimde gelisen dogal perspektif kurami oldugu sonucu ¢ikarlabilir. Benzerlik olarak
25a., 14b. no.lu varaklarda da goriildiigii tizere mekanlarin yan kesitleri nakkas tarafindan
gosterilmemistir (Resim: 80, 81). Boylelikle figiirlerin igcinden veya dismdan gegen
cizgilerin kagis noktalar1 bilinmemektedir. 24a. no.lu varakta bulunan sol peykenin
(Resim: 82) duvardan donmiis oldugu ama sag tarafinda bir dikey duvar cizgisi ile
belirtildigi goriilmektedir. Nakkas tarafindan uygulanan bu goérme bigimi, goren gozii
yani seyircinin dikkatini cekerek seyirciyi minyatiirle bir biitin haline getirmektedir.
Burada ¢ikarlan asil sonug nakkasm matematiksel bir form kullanmayip kendine 6zgii

deneyler yaptig1 varsaymidir.

Sehname-i Selim Han, 1581 (TSM, A. 3595) adh eserin 53b. no.lu varaginda
goriilen taht, hitkkiimdara gore farkh bir bakis noktasma kagmis ve aym zamanda sag
boliimdeki tahtm yan kismu ile sol boliimdeki kagis noktalarmin farkh oldugu tespit
edimistir (Resim: 78). Bu sekilde tahtmn alt kismu ve Oniindeki merdiven basamag da
cok-merkezli perspektif anlayis1 uygulanarak farkh kagis noktalart saglanmustir. Bu durum
farkh bakis acilarini olusturmustur. Aym durum Sehname I, 1581 (IUK, F. 1404) adh
eserin 25a. no.lu varaginda da gorlilmiistiir. Tahtm altmda bulunan iki siipiirgeligin
ortasmda mermer gOriinlimlii basamak (Resim: 80) cok-merkezli perspektif diizenine
gore tasarlanmmstir. Her iki yana agilan kagis cizgileri ile dikkatleri iistiinde toplandigi
tespit edimistir.

Niizhet-i Esrdru’l-ahbar der-sefer-i Sigetvar (TSM, H. 1339) adh eserde
bulunan 178a., 247b. no.lu varaklardaki taht tasvirlerinde hiikkiimdar ve mekana gore
farkli kagis noktalar1 saglanmistir. Coklu bakis acilari olusturan bu yapilar mekana
dernlik hissiyat1 vermistr (Resim: 73, 74). Cok-merkezli perspektif anlayis1 ile
tasarlanan taht tasvirleri minyatiirlerde farkh bakis agilar1 meydana getirmistir. Osmanlh
g6zii dedigimiz bu ‘bakis’ bicimi ashnda goriinmeyeni goriiniir kimustir. Bu yiizden,
Oormek olarak analiz edilen minyatiirlerde sultanin arkasmda gorinmeyen minder, nakkas

tarafindan gorliniir hale getirilmistir.

Dis mekam ve dogayr tasvir eden minyatiirlerde gorilen kompozisyonlarda

atmosfer hissiyat1 mimari ve doga Ogelerinin biraraya getirilmesiyle kurulmus; bu
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biitiinliikte insan ve hayvan figiirleri ve esyalarm yerlesimi, Vyerlerine ve hareket
dizilimine bagh olarak kuvvetlendirilmistir (Resim: 73, 75, 76, 81, 83, 86). Omegin,
Surname-i Hiimayun, 1587 (TSM, H. 1334) adl eserde yer alan 32b.-33a. no.lu
varaklarda bulunan ‘Camecilarin  Gegidi’ konulu minyatiirde betimlenen olay, olayin
gectigi gercek mekanlar ve eslik eden nesneler olarak Ibrahim Pasa Sarayr ile seyirci
triblinleri ve obelisk arasmda kurgulanmistir. Boylelikle, iki 6ge arasmda olusturulan
mekanda i¢ tarafa dogru sekillenen bir uzaklk hissiyati olusturulmustur. Diger tespit
edilen durum ise, iistii cumbali tasvir edilen kapismdan giris yapilan mimari yapmm ¢ok-
merkezli perspektif uygulanarak tasarlandigi sOylenebilir. Yapmmn yan kismi, On
kismindan Nakkas tarafindan daha aydmlik resmedilerek, mimari 68eye derinlik hissiyati
verilmigtir. Yapmin girigsinde her ki yanda bulunan konsolda kacis ¢izgileri farkhdr. Sol
konsol mimari yapiya kagis saglayarak, gozii bu iki odak noktasma ¢ekmistir. Cok-
merkezli perspektif anlayis1 ile resimlenmis mimari yapilar, minyatiiriin iretim
asamasmdaki yillarda Nakkas Osman’m perspektif bilgisinden mahrum olmadigini
acikca bizlere gostermektedir (Resim: 87).

Yukarida sozii edilen Orneklere bagh olarak yapilan degerlendirme
dogrultusunda, 16. Yiizyllda gerceklestiren Nakkas Osman ve ekibinin resimlemis oldugu
eserlerde kompozisyon, mekan ve mekan iginde gorilen ¢ok-merkezli perspektifin
getirdigi ¢oklu bakis agilarinin dikkat g¢ekici oldugu agiktr. Minyatiirlerde ¢ boyutlu
gercekligin goriintiisii, ki boyutlu resim diizleminde semalastrilirken, kompozisyonlarin
sadece eyleme bagh kalmis kalplarla smirl kalmadigi sdylenebilir. Minyatiire yon veren
temel ike, ticiincli boyutun resim diizlemine, merkezi perspektifin g6z yanitma 6zelligini
kullanmadan, minyatiiriin 6geleriyle getirilebilmesidir. Boylelikle perspektif, Ronesans
lle gelen mekan yanltmasi olusturmasindan dolay, nakkas tarafindan minyatiirde ele
alnmamustir. Bu yiizden minyatiirde goriilen cisimler parcalanr, disa katlanip acilir veya
arkadan, onden gosterilir; form ise tamamen nakkasm egemenligindedir, artkk yalniz

gorlildiigii ya da alglandig1 gibi degil, diisiiniildiigli gibi minyatiire aktarilmstir.

Nakkas Osman’m resimlemis oldugu minyatiirlerde sergiledigi Ozgiinlik ve
bireysel islip Ozellikleri, sanatsal ugrasa bagh gosterdigi etkin durumun anlagilmast

acisndan da Onemlidir. Nakkas Osman'm onceden hazirlanmis hazr form kahlplarini
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kullanan bir sanatgr olmayr reddeden, hazr form taslaklarma ragmen g¢ok merkezli
perspektif ve parcah mekan anlayis1 ile bireysel iislip yaratma gayesinde olan bir sanatgi
oldugu anlagilmaktadir.
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