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OZET

Bu ¢alismamizda Osmanli doneminde, geleneksel ikonogra-
fiye dahil olan bir gorsel imge kalibinin nasil bir degisim ve
yenilik siirecinden gegmek suretiyle sonraki yiizyillara akta-
rildigini tespit etmeye calistik. Bu cevabi bulabilmek adina
Osmanl Imparatorlugunda gerek idari, gerek sosyo-kiiltiirel,
gerekse sanat alaninda degisimlerin yasandig1 16. ve 18. yiiz-
yila ait 1579 tarihinde tamamlandig1 diisiiniilen Kiyafetii'l-In-
saniyye fi Semaili’l-Osméniyye (TSMK, H. 1563) ile III. Ah-
med doneminde (1703-1730) tamamlandig diisiiniilen Kebir
Musavver Silsilendme (TSMK, A. 3109) adli iki ayr1 padisah
portre albiimii igerisindeki Nakkas Osman ve Levni'ye ait pa-
disah imgelerini karsilastirmayr uygun bulduk. Calismamiz
sonunda Kiyafetii’l-Insaniyye fi Semaili'l-Osmaniyye adli eser-
de Nakkas Osman tarafindan olugturulup daha sonraki yillar-
da diger nakkaglar tarafindan da devam ettirilen bir padisah
portre kalibinin yaklasik iki ylizyil sonra Levni tarafindan ne
sekilde yorumlanarak Kebir Musavver Silsilenamede yer aldi-
gin1 ve bu dogrultuda geleneksel bir formun, aktarilmis oldugu
zamanin ruhunu da barindiracak sekilde nasil yeni bir forma
donistiiriildiigiinii tespit etmeye calistik. .

Anahtar: Kelimeler: Padisah portreciligi, Geleneksel Tiirk
Sanatlari, Osmanli Resim Sanati, Minyatiir, Yenilik, Koz-
moloji, Yer-gok, Perde, iktidar sembolleri,Lale Devri, Nak-
kas Osman, Levni, Kiyafetii'l-insaniyye fi Semaili’l-Osma-
niyye, Kebir Musavver Silsilendme

ABSTRACT

THE COSMIC CONSTRUCTION AND THE ELE-
MENTS THAT SUBLIMATE THE POWER AT SULTAN
PORTRAITS OF NAKKAS OSMAN AND LEVNI'S
NEW APPROACH TO THEM

In our work, we aimed at identifying the process of change
and innovation experienced by a traditionalized form and
its transfer to following centuries in Ottoman period. At this
point, we find it suitable to consider the 16th and 18th centu-
ries as our scale when Ottomans experienced changes in both
politics and art and to compare the images of sultans’ portraits
included in two separate albums by Nakkas Osman and Levni.
We determined two portrait albums of sultans to set the ex-
ample and compare, namely: Kiyafetil-Insaniyye fi $emai-
I1-Osmaniyye, which dated around 1579 and Kebir Musavver
Silsilename which completed during the reign of III. Ahmed
(1703-1730). In our paper, we try to define the style of Levni
two centuries later while interpreting the form of sultans’ por-
traits, which were created by Nakkas Osman in the artwork
named Kiyafetirl-Insaniyye fi Semaili’l-Osmaniyye for the
first time and followed by other painters in years to come, and
their way of practicing in Kebir Musavver Silsilendme; and we
will show how a traditional form is transformed into new one
by consisting of zeitgeist within itself in Ottomans.

Keywords: Sultans’ portraits, Traditional Turkish Arts, Ottoman
Painting Art, Miniature, Cosmology, Earth-sky, Curtain, Power
Symbols, The Tulip Era, Nakkas Osman, Levni, Kiyafetii'l-in-
saniyye fl Seméili’l-Osméniyye, Kebir Musavver Silsilendme

1Bu makale 2015 tarihli “Nakkas Osman ve Levni'ye Ait Padigah Portrelerinin Kompozisyon ve Teknik A¢idan Karsilagtirilmasi” baghikli tezden
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yiizyll Osmanli Imparatorlugunun idari ve
1 6 sosyokiiltiirel agidan giicliniin doruk nokta-
eden III. Murat déneminde Nakkas Osman’in Kiyafetii’l-in-
saniyye fi Semdili’l-Osmaniyye adli eser icin yapmis oldugu

@ sina eristigi bir donemdir. Bu yiizyila tekabiil

portreler padisah portreciliginde yepyeni bir dénemin bag-
langic1 olmustur.

Semdilndme olarak da bilinen bu eserin (Atasoy, 1999, s.
215) III. Murat i¢in ve Sadrazam Sokullu Mehmed Pasa i¢in
hazirlandig: diisiiniilen iki 6nemli niishas1 bulunmaktadir.
III. Murat i¢in yapilmis olan ilk niisha Topkap: Saray1 Mii-
zesi Yazma Eserler Kitiiphanesinde (TSMK, H. 1563) olup
eserlerdeki minyatiirler Nakkas Osman tarafindan yapil-
mugtir. Builk niisha ile ayni1 yillarda yapilmis olan Sadrazam
Sokullu Mehmed Pasa’ya ait olan diger niisha ise Istanbul
Universitesi Nadir Eserler Kiitiiphanesindedir (IUK, T.
6087) ve minyatiirlerinin Nakkag Ali tarafindan yapildig:
digtintilmektedir. Semdilndmenin bunlardan bagka Top-
kap1 Sarayr Miizesi Kiitiiphanesinde TSMK, H. 1562 ve
TSMK, H. 1265envanter numaralarina sahip iki ayr1 niis-
hast daha bulunur. Bu niishalardan 1562 envanter numarali
olan ¢ok zarar gormils, 1265 envanter numarali olan niis-
hanin minyatiirleri ise ehil olmayan nakkaslar tarafindan
yapilmistir (Renda, 1973, s. 456).

Kiyafetii’l-Insaniyye fi Semaili’l-Osmaniyye’nin tarihi tam
olarak bilinmemektedir. Nakkag Osman ve yardimcis1 Ali
tarafindan resimlenen ilk iki niishada Sokullu Mehmed Pa-
saya methiye iceren bir boliimiin olmasindan 6tiirii aras-
tirmacilar bu iki niishanin Sokullu Mehmed Pasanin 6ldi-
riildigii Eylil 1579 tarihinden énce yapildigini diisiiniirler
(Coteloglu, 2012, s. 20 ).

Sehnameci Seyyid Lokman tarafindan kaleme alinmig
eserde Osman Gaziden Sultan III. Murad’a kadar olan 12
Osmanli padigahinin goriiniis ve ozelliklerinin anlatildig
bir metne Nakkas Osman’a ait 12 adet tam sayfa halindeki
padisah portreleri eslik eder. Lokman “sebeb-i telif-i risale”
alt baslig1 altinda eseri yazma sebebini “sehnimeci ve ekibi-
nin ¢aligmas i¢in son derece gerekli olan ge¢mis sultanlarin
hilyelerinin tespiti” olarak belirtir (Cagman, 2000, s. 165).
Zira Fatih Sultan Mehmedden 6nceki padigahlarin hi¢biri
kendi portresini yaptirmamis oldugundan Sultan II. Meh-
medden dnceki padisahlarin fizyonomileri yalnizca tarihi
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metinlerde anlatildig1 kadariyla bilinmekteydi (Coteloglu,
2012, s. 21).

Seyyid Lokman, Semdilndmede, portrelerin yapim siirecin-
de, portresi yapilacak olan padisahlarin 6zelliklerini sapta-
mak i¢in Nakkas Osman ile birlikte aragtirma yaptiklarini
bu siiregte bazi padigahlarin portrelerini bulduklarini, bazi-
larini ise bulamadiklarin belirtir (Cagman, Tanindi, 1979,
s. 60). Lokman ayrica ilk padisahlara ait bulamadiklar:
portrelerin Frenk sanatcilarda oldugunu tespit ettiklerini,
durumu Sokullu Mehmed Pasa’ya ileterek, bu portreleri
onun yardimi ile Frenk sanat¢ilardan temin ettikleri bilgi-
sini verir (Atasoy, 1972, s. 2; Cagman, Taninds, 2012, s. 60).

Sokullu Mehmed Pasa bu talep tizerine Venedik Balyosu
Niccol6 Barbarigodan VenediKte bulunan Osmanli pa-
disahlarinin portrelerini istemis; Barbarigo, bahsedilen
portrelerden haberi olmadigini, Sokullw'nun ashina hi¢ de
benzemeyen baski 6rneklerini duymug olabilecegini, bu 6r-
neklerin ise goriilmeye deger olmadigini belirtmistir (Cote-
loglu, 2012, 5. 21). Bu cevaba ragmen Sokullu Mehmed Paga
istegini yinelemis, bunun tizerine Venedik’'te bulunan padi-
sah portreleri arastirilmig, ancak arastirma sonunda bulu-
nan graviir ve baski drnekler yetersiz goriildiigiinden yeni
bir padisah portre serisi hazirlatilmasina karar verilmigtir
(Coteloglu, 2012, s. 21) . Arsivlerde bulunan yazigmalardan
bu yeni hazirlanan portre serisinin 5 Eyliil 1579 yilinda,
Donado kalyonuna yiiklendigi anlagilmaktadir (Coteloglu,
2012, s. 21). Bu portrelerin Venedik'ten getirildigi, karsilas-
tirilmalar yapildiktan sonra da Semdilndme’nin tamamlan-
dig1 kabul edilir (Cételoglu, 2012, s. 21).

1579da Donado kalyonuyla Istanbul’a getirildigi diisiinii-
len padisah portrelerinin, Topkap: Saray1 Miizesi koleksi-
yonunda bulunan Venedikli ressam Paolo Veronese’ye veya
atolyesine atfedilen yagliboya portreler oldugu distiniil-
mektedir (Coteloglu, 2012, s. 20).

Lokman ve Nakkas Osman elde ettikleri bu portreleri ken-
dilerinde mevcut olan portrelerle karsilastirip bunlarin ger-
¢ege uygun olduklarini saptadiktan sonra mevcut portrele-
ri, Semdilndme portreleri i¢in 6rnek olarak kullandiklarini,
gesitli kaynaklar: inceleyip her padisahin elbisesi, goriintigii
ve hallerini eski eserlerden tespit ettikten sonra eseri hazir-
lamaya bagladiklarini belirtir (Anafarta, 1966, s. 11).



Semdilndme ile birlikte bir Osmanli hanedan portre al-
biimi olarak ilk kez ortaya ¢ikan silsilename, yeni bir tiir
olarak Osmanli minyatiir sanatina girmis, bu silsilendme
gelenegi daha sonraki donemlerde de devam ettirilmistir
(Renda, 2002, s. 492). Nakkas Osman’in Semdilndme icin
yapmis oldugu portreler Osmanl padisah portreciliginin
klasik kaliplarini teskil ederek bir padisah portre ikonog-
rafisi olusturmus, olusan bu ikonografi daha sonra yapilan
resimli tarih ve tek portre ¢aligmalarinda korunarak devam
ettirilmistir. Nakkas Osman’in bu portre kaliplar: iki ytizyil
kadar sonra Levni tarafindan yepyeni bir anlayisla yeniden

yorumlanmustir.

16. yiizyilin ardindan 18. yiizyil da padisah portreciliginde
bir bagka degisim yasanmustir. 18. yiizyithn ilk yarisina
tekabiil eden Lale Devri (1718-1730) Osmanli Imparator-
lugu'nda Avrupa ile yeni siyasi, ekonomik ve kiltiirel il-
iskilerin olusmaya basladig: ilk modernlesme (Batililagma)
ve sivil reform doneminin baslangicidir (Renda, 2004, s. 5;
Ozcan, 2003, 82; Aktepe, 1989, s. 37;Irepoglu, 2000, s. 378).
Yasamin tadini ¢ikarma arzusuna dayali diinya goriisiiniin
benimsendigi (Irepoglu, 2000, s. 378), Sadrazam Nevse-
hirli Ibrahim Paga onderliginde sik¢a diizenlenen abartili
eglencelerin, kiiltiirel ve teknik yeniliklerin 6niine gectigi
Lale Devri’nde (irepoglu, 2003, s. 73), gérkemli saraylar ve
koskler ile 6nemli bir eglence ve gezinti yeri haline gelen
Sadabad, padisahin ve cevresinin sik¢a vakit gecirdigi bir
yere doniigmiistiir (Renda, 2004, s. 6; Ozcan, 2003, 82; Ak-
tepe, 1989, s. 37)

Imparatorlugun eski giiciinii kaybedip, halkin agir vergiler
ile ekonomik agidan belinin biikiildiigi, igsizligin arttigi,
esnafin sikintiya diistiigli, yapilan askeri reformlarin yeni-
geriler arasinda hosnutsuzluk yarattii, devlet mevkilerin-
deki gorevlendirilmelerde adam kayirmaciligin yasandigi
bu siirecte, ordusunun baginda sefere ¢ikan yiice hakan al-
gis, yerini gelenekleri zedeleyecek dereceye ve israfa varan
eglence diiskiinliigii ile halk, yeniceri ve ulema tarafindan
elestirilere maruz kalan padisaha (Ozcan, 2003, 83; Irepog-
lu, 1999, s. 24; Atil, 1999, s. 20, 21) devretmistir.

Avrupa ile sosyal, kiiltiirel, siyasi vb. her alanda etkilesi-
min arttigr (Renda, 2004, s. 5-6; frepoglu, 2000, s. 385)
Lale Devrinde tiim bu etkilesimlerden minyatiir sanati ve
padisah portreciligi de nasibini almistir. iste bu dénemde

Levninin Kebir Musavver Silsilendme (TSMK, A. 3109) i¢in
yapmis oldugu padisah portreleri bizce iizerlerinde bu de-

gisimin izlerini tagirlar.

Kimi arastirmacilar Kebir Musavver Silsilendme’deki Lev-
ni'ye ait padigsah portrelerinin onun erken dénem ¢alisma-
lar1 oldugunu, Levninin II. Mustafa doneminde yapimina
basladig1 bu portreleri III. Ahmed déneminde tamamlamis
oldugunu belirtirler (Irepoglu, 1999, s. 78).

Kebir Musavver Silsilendme, igerisinde yer alan portrelerin
metne sadik kalinmayarak hazirlanmis oldugu ilk silsilena-
me 6rnegidir (frepoglu, 2000, s. 380). Eserde padisahlara
ait bilgilerin bulundugu metin, III. Selim déneminde, sair
Miinib tarafindan yazilarak esere sonradan eklenmis oldu-
gundan Levni portrelerini elde mevcut bir metin olmaksi-
zin resmetmek zorunda kalmugtir (Irepoglu, 2003, s. 75).

Osmanli padigsah portreciliginde bir doniim noktas1 olus-
turan bu portre serisi, silsilendme olarak tanimlanmasina
karsin, alisilmis silsilenamelerde oldugu gibi Hz. Adem ve
Hz. Havvadan baglamak yerine Osman Gaziden baglar.

Osman Gaziden Sultan IV. Mustafa’ya kadar 29 padisahin
portresinin yer aldig1 eserde, Osman Gaziden III. Ahmede
kadar 23 padisah portresi Levni tarafindan yapilmistir. Lev-
ni'ye ait bu 23 portrede, boy portre seklinde betimlenmis
olan padigahlar, Osmanli Sarayrnin 18. yiizyil basindaki sa-
nat anlayis1 ve begenisini sergiler.

Levniye ait bu 23 portreye ek olarak esere, 18. yiizyil bo-
yunca Rafael ve onun ekoliinii devam ettiren sanatcilar
tarafindan sirasi ile Sultan I. Mahmud, Sultan III. Osman,
Sultan III. Mustafa, Sultan I. Abdiilhamid ve 19. yiizyillda da
Konstantin Kapidagh tarafindan Sultan III Selim ve Sultan
IV. Mustafa portreleri eklenmistir (Renda, 1996, s. 144) .

Levni, Kebir Musavver Silsilendme i¢in yapmis oldugu padi-
sah portrelerinde Nakkas Osman’in geleneksel kaliplarina
bagl kalmakla birlikte geleneksel kaliplar1 donemin Bati
etkisi ile harmanlayarak Osmanli padisah portreciliginde
yepyeni bir portre kalibinin olusmasini saglamigtir. Lev-
ninin hazirlamig oldugu bu yeni portre kalib1 da Nakkas
Osman’in portre kalibi gibi kendinden sonraki déneme 6r-
nek teskil etmistir. Bundan sonra yapilan padisah portre ¢a-
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gman, 2000, s. 166-167.
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ligmalarinda Levninin bu yeni portre kalib: kullanilma-
ya baslanmistir. Levninin olusturmus oldugu bu yeni
kaliplar Osmanli padisah portreciliginde, minyatiirden
Avrupa tarzi yagli boya tablolara gegiste bir ara dénemi
teskil etmistir.

| Nakkag Osman ve Levnfiye ait padisah portrelerini ige-

ren bu iki yazma ile ilgili verilen bilgilerin ardindan
Levninin Nakkas Osman kaliplarina getirmis oldugu

| yenilikleri anlayabilmek icin her iki eserde yer alan pa-

disah portrelerini mekan olgusu ve figiir anlayis1 agisin-
dan incelemek, yerinde bir hareket olacaktr.

Kiyafetir'l-Insaniyye fi Semaili'l-Osmaniyye'de
Yer Alan Padisah Portreleri

Nakkas Osman’in Semdilndme minyatiirlerini mekan

| agisindan irdeledigimizde padisahlarin kemerli bir ni-
| sin altinda oturduklar: goriiliir (bkz. Gorsel 1). Osman,

bu mekén kurgusunu daha genis agidan baska minya-
tiirlerinde de defaten kullanmistir. Onun Hiinername I

| i¢in yapmis oldugu minyatiirlere baktigimizda (bkz.
| Gorsel 2) Kiyafetii’l-Insaniyye fi Semaili’l-Osmaniyyede

padisahin icerisinde resmedildigi kemerli nigin, tahta
denk diisen yerden yiiksek¢e bir mekéin oldugu net bir
sekilde gorilir.

Bu mekan kurgusunda en dikkat ¢eken unsur kemer
elemanidir. Tim seri boyunca padisahlar, bir kemer al-
tinda, Dogu kiiltiiriine 6zgii bir bi¢cimde oturarak res-
medilmiglerdir. Padisahlarin bu sekilde kemer altinda
resmedilisleri bilingli bir tercih olmalidir. Zira pek ¢cok
kiiltirde peygamberler, azizler, manevi dnderler ve hii-
kiimdarlar diinyevi ve uhrevi liderliklerine vurgu yapi-
lircasina genellikle boylesi bir kemer altinda resmedil-
mislerdir (bkz. Gorsel 3, Gorsel 4, Gorsel 5, Gorsel 6).
Bu durum bizleri “kemer” unsurunun sembolik mana-
sin1 diisinmeye yonlendirir.

Kemer ve kubbe gerek Bat1 kiiltiiriinde gerekse Islami-
yet Oncesi ve sonrasi Tiirk kiltiiriinde gogli, manevi
alemi, merkezi sembolize eder (Bruckhardt, 2017, s. 45,
104; Cayc, 2017, 65, 200, 203, 207). Bu baglamda kimi
kaynaklarda, kemer elemanimnin gokselligin yeryiiziin-
deki yansimasi olarak goriildiigii belirtilmektedir (Ogel,



Gorsel 2

Bagdat’tan bir
aslancinin getirdigi
aslanin, Osman Gazinin
gizmesini yalamas,
Nakkas Osman,
1584-85, Hiinername I,
TSMK, H. 1523, y. 57b.
Kaynak:Rado, 1969, s.1.

Gorsel 3

Imparator Teodora ve
heyeti, 547 6ncesi, San
Vitale Klisesi mozaigi,
Ravenna. Kaynak:
Grabar, 1953, s. 63.

Gorsel 4

Incil yazar1 Markos, Ada
Incili, 8. Yiizyil, Karolenj
devri. Kaynak:Cetto,
1950, Levha 2.

2014, c. 2, s. 203; Beksag, Akkaya, 1990, s. 63, 85). Bu ben-
zesim bugiin de sik¢a kullandigimiz gk kubbe kavramini
dogurmustur.

Go6k unsurunun oldugu bir yerde ¢ogunlukla bir yer un-
surunun varligina rastlanir. Zira gok yerin, yer ise gogin
tamamlayicist olan iki unsurdur. Yer ve gok birlikteligi tipki
kubbe kavraminda oldugu gibi gerek Bat1 gerekse Islamiyet
oncesi ve sonrasi Tiirk kiiltiiriinde ve dahi Islam inancinda
kendine yer bulmugtur (Ogel, 2014, c. 2, s. 187, 188) . Bu
dogrultuda Tiirk kozmolojisinde evrenin yer ve gokten mii-
tesekkil oldugu (Ogel, 2014, c. 2, s. 187, 188) ve bu iki un-
surun béliinmez bir biitiin oldugu kabul edilmistir (Ogel,
2014, c. 2, 5. 187, 188). Kuran-1 Kerimde “Goklerle yer biti-
sik bir halde iken, Yiice Allah onlar1 birbirinden ayirdr™ ve

994 A

“Yeri bir karargéh, gogii bir bina (kubbe) yapt1™ ayetleri de
bahsi gecen yer-gok birlikteliginin ve dahi kubbe-g6k ben-

zesiminin Islam inancindaki varligini gozler oniine serer.

Yer-gok ikilisinin sultan ve iktidar kavramui ile de bir bag-
lantis1 bulunur. Zira Tiirklerde Tanrrmin izni ile tahta ¢i-
kan sultanin, yerin ve gogiin arasinda konumlandigina ve
onun bulundugu bu konumda gogii temsil eden Tanri ve
yeri temsil eden Yer-Su ruhlarinin destegini aldigina ve bu
suretle giiclendigine inanilmakta idi (Ogel, 2016, s, 31, 36,
94, 225; Tas, 2011, s. 202, 231). Gok ve yer birlikte hakanin
gliciinil arttirarak onun bagariya ulagmasini saglamakta idi
(Ogel, 2014, c. 1, s. 307). Bu inanig Tiirklerde Islamiyet
sonrasinda da kismen devam ettirilmistir.

Sultanin yer ve gok arasinda, bu ikisinin destegi ile iktida-
rint siirdiiriigii, Osmanlilarda padisahin siyasi ve ruhani ik-
tidar1 kendi biinyesinde birlestirmis olmasi ( Turan, 2017,
s. 227, 228) seklinde viicut bulur. Zira sultanin iktidarinin
goksel ve diinyevi kokenlerine isaret eden sultan-halife un-
vanu ikili iktidarin ifadesi (Turan, 2017, s. 228) olarak sulta-
nin yer ve gok arasindaki konumuna, bu ikisinin destegi ile
iktidarda bulunuyor olduguna isaret eder.

Oyleyse padisah bu ikili iktidarin sahibi olarak biinyesin-
de yeri ve gogii barindiran bir imge, yerin ve gogiin tam
ortasinda konumlanan, bu ikisini birlestiren bir unsur-

3 Bkz. Enbiya Suresi, 30. ayet.
4 Bkz. Mii’min Suresi, 64. ayet.
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Gorsel 5

Rucellai Madonna,

13. yiizyil, Duccio di
Buoninesegna. Kaynak:
Lenzini ve Micheletti,
1972, s.9.
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Gorsel 5

Rucellai Madonna,

13. yiizyil, Duccio di
Buoninesegna. Kaynak:
Lenzini ve Micheletti,
1972,s.9.

dur. Nakkas Osman’in bahsini etmis oldugumuz padisah
portrelerinde de bu dializmin gorsel tezahiiriinii gérmek
miimkiindiir. Bu portre kalibinda padisahin tam ortasin-
da konumlandi, onu ¢epecevre saran mekanin ingasinda
kullanilan kemer ve padisahin tizerinde oturdugu zeminin
(taht) birlikteligi, bahsini etmis oldugumuz yer-gok ikilisi-
ne denk diigerek, sultanin bu ikisi arasindaki konumuna,
biinyesinde yeri ve gogii barindiran bir imge olusuna, onun
yersel ve goksel makamina, diinyevi ve uhrevi hayatin kesis-
tigi ideal diizene ve nizam-1 dleme atif yaparak bir diializm
olusturur. Sultanin mekanin tam ortasindan gecen dikey
aksin hemen tizerinde, merkezde dikey olarak konumlanis
da yer ve gok birlikteligi tizerinden yol alan bir anlam kat-
mani icerir (bkz. Cizim 1).

Zira yerin ve goglin tam ortasinda konumlanmis olan pa-
disah imgesi, Tiirk kiltiiriinde rastladigimiz yeri ve gogii

birlestiren gok diregine, Kutup Yildizrna, hayat agacina

ve merkez kavramlarina atif yaparak sultanin bu iki un-
suru birlestiren bir merkez, bir gok diregi, bir Kutup Yil-
diz1 olusuna isaret eder. Bu benzesim Islam kiiltiiriinde de
kendine yer bulmus, bu minvalde Hz. Muhammed kimi
kaynaklarda gégiin diregi olarak nitelendirilmistir (Ogel,
2014, c. 2, 5. 213).

Orhun Yazitlari'nda gok ile yer yaratildiginda, ikisi arasin-
da insanoglunun yaratildig1 ve insanoglunun tzerine de
Tiirk hakanlarmin kagan olarak oturtuldugu belirtilmek-
tedir (Ogel, 2016, s. 31, 36). Halkin iizerine hakan olarak
oturmak, hakan ile halk arasinda, ytice devlet ile millet
arasinda, dikey bir yiikseklik ve mesafe anlayisini dogurur
(Ogel, 2016, 5. 94). Bu durum evren katlar1 arasinda kagan
merkezli bir iletisim oldugunu gostermektedir (Tas, 2011,
5. 231).
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Yine Tiirk kozmolojisinde Tiirk yurdunun ve dahi Tiirk hii-
kiimdarinin evrenin merkezinde (Tas, 2011, s. 151; Bayat,
2015, s. 46), ruh alemi ile madde 4lemini, gok kubbe ile yer-
yiiziinii birlestiren bir kutlu kapi, gogiin kapisi olarak go-
riilmekte olan “Altun” ya da “Temur Kazik” denilen Kutup
Yildiz'nin tam altinda bulunduguna inanilmakta idi (Ogel,
2014, c. 1, s. 214; Giiltepe, 2017, s. 446; Tas, 2011, s. 159)

Tim bu bilgiler esliginde diisiinildiigiinde Semdilndme
minyatiirlerinde padisah figliriiniin kompozisyonun mer-
kezindeki dikey konumu bizce kendisi ile tebaasi arasinda
tesis edilen dikey mesafeye, yer ve gok arasinda bir gok di-
regi, bir Kutup Yildizi olarak konumlanigina vurgu yapar.
Diinyevi ve uhrevi liderlik vasfi ile ayn1 zamanda bir mer-
kez olan padigah, oturdugu bu merkezi konumda yer ve gok
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alemini birlestirerek nizam-1 alemi saglayan bir gok diregi
hitkmiindedir. Bize gore Nakkas Osman, insa ettigi bu kur-
gu ile yerin ve gogiin yiice hiikiimdar: kelamini gorsel dile
aktarmay1 murat etmis olabilir.

Bu seride mekéanin nigli bir kemer olmasi da yer ve gok bir-
likteligini yineleyen unsurlardan biridir. Bilindigi tizere ca-
milerde, kible yéniindeki duvar tizerinde bulunan mihrap
da kemerli bir nistir. Bu kemerli nis, belli bir yone dogru
(Kabe), maddi (bedenen) ve manevi (ruhen) bir yonelisin
gerceklestigi yer (makam) olup, namaz esnasinda mihraba
gecen imam, bu mekanda fiziki olarak cemaatin 6niine geg-
mek sureti ile tim topluluga namaz kildirarak bir liderlik
gorevini icra eder.

Iste tipki bunun gibi Nakkas Osman’in minyatiirlerinde de
padisah bulundugu nisli mekinda tebaasina gerek diinyevi
gerekse manevi liderlik yaparak onlar1 hakikate yonelten
bir lider vasfina sahiptir. Bu minyatiirlerde padisah, adeta
yerin ve gogiin bir araya getirildigi ideal bir diizenin kusur-
suz hitkiimdari olarak orgiitlenmistir.

Nakkas Osman’in portrelerinde kullanmig oldugu kemer-
lerle ilgili bir bagka ilging durum ise padisahin icerisinde
oturdugu mekanin ¢atisini teskil eden bu kemerlerlerin sul-
tanin icinde oturdugu mekani sekil itibari ile bir “yurt tipi™
Tirkmen c¢adirina doniistirmiis olmasidir (bkz. Gorsel 7;
bkz. Cizim 1). Yurt tipi cadirin Tirklerdeki kozmik manasi
g6z 6niinde bulunduruldugunda bizce bu kurgu kompozis-
yonun genelinde hikim olan yer ve gok birlikteligini des-
teklemek amaci ile nakkas tarafindan bilingli olarak tesis
edilmistir.

Cadir ve dahi yurt tipi ¢adir Tiirklerde yer ve gokten olu-
san, bu ikisini birbirine eklemleyen evren kozmolojisinin
kiigiik bir modelini olugturur (Arslan, 2014, s. 29) . Cadirin
st kismu (tavan) gogii sembolize ederken bu kisimdaki di-
sariya agilan agiklik ise goge agilan kapyy, yeri ve gogii bir-
legtiren gok diregini (kutup yildiz1) sembolize eder (Ogel,
2014, c. 1, s. 219). Cadirin diregi de gokle yer arasina atil-
mus bir eksen olup yine yeri ve gogii birlestiren gok diregini,

5 “yurt tipi” Tiirkmen ¢adiri, genel olarak Tiirk topluluklarmin birgogunda
goriilen bir gadir tipi olup bu yapt muhtemelen Hun devrinden beri ayni
sekilde devam ettigini belirtir. Bkz. Coruhlu, 2011, s. 121.



Altun” ya da “Temur Kazik” denilen Kutup Yildizi'ni sem-
bolize eder (Bayat, 2015, 283, 290, 291). Cadirin ortas1 ise
diinyanin gobegini sembolize eder (Bayat, 2015, s. 43). Tim
bu bilgilere ek olarak Tiirk hakaninin yurdunun, otaglarin
kurup oturduklar: yerin de diinyanin merkezi olarak kabul
edildigi bilgisini vermek mevcut kalib1 dogru okuyabilmek
i¢in oldukea gereklidir (Ogel, 2014,c. 2, s. 319).

Dikkat edilecek olursa bu minyatiirlerde padisahlar kemer
acikliginin altina denk gelecek sekilde yerlestirilmistir (bkz.
Cizim 1). Padisahin mekén icindeki bu konumu oldukg¢a
manidardir ve bize gore bilingli bir tercihtir. Verilen bil-
giler egliginde mevcut kalibi bir kez daha okudugumuzda
evrenin merkezinde (¢adir) yer alan padisahin tam da gok
kapisinin altina denk gelecek sekilde konumlanarak yeri ve
gogh birlestiren bir direk olarak imgelendigi gorilir. Ki-
saca Nakkas Osman’n bu kalibinda padisah yeri ve gogi
birlestiren direk, yiice hitkiimdar, siyasi ve ruhani lider, ni-
zam-1 alem diregi olarak resmedilmistir.

Gokte yer alan tanrinin yerytiziindeki temsilcisi olan Tiirk
hitkiimdarinin, tim Tiirk milletini kendi kubbesi olan ota-
ginin altinda toplamay1 amaglamis (Arslan, 2014, s. 29) ol-
mas1 da hitkiimdarin yer ve gok arasinda, nizami tesis eden
bir direk olduguna dair tespitimizi destekler mahiyettedir.

Tiirklerde ¢adir evren kozmolojisi ile baglantili bir unsur
oldugu gibi ayn1 zamanda Tiirkiin yurdunu sembolize eder
(Ogel, 2016, s. 113, 163). Ve bilindigi tizere Tiirklerde Tiirk
yurdunun evrenin merkezinde olduguna inanilir (Tas,
2011, s. 72, 159). Bu durumda mevcut padigah portre ka-
liplarinda padisahin yurt tipi ¢adir1 animsatan bir mekén
icerisinde resmedilmesi, onun evrenin merkezinde yer
alan Tirk yurdundaki konumuna da atif yapar. Bize gore
bu mekénsal kurgu ayrica dolayli yoldan hanedanin Tiirk
soyuna mensup oldugunun da altini ¢izer.

Goktiirklerde olen alpin bir kubbe altina taginmas: gele-
nekti . Bu gelenek Tiirklerde, Osmanli déneminde ve hatta
glintimiizde bazi bolgelerde kismen devam ettirilmis, 6len
kisilerin cenazeleri bir ¢adir i¢inde bekletilmistir (Coruh-
lu, 2011, s. 205). Kubbe, ¢adir ve oliim {izerinden ilerleyen
bu anlam Budist Uygur mimarisinde goriilen stupalarin
ilhamini “yurt tipi” ¢adirdan almis oldugu goriisii ile de
ortistir (Coruhluy, 2011, s. 205). Yurt tipi ¢adirin, stupa ve

Gorsel 7

Yurt tipi Tirkmen
¢adir1. Kaynak: Coruhlu,
2011,s.121.

kurganlarin, Tiirk IslAm mimarisindeki mezar anitlarinin
temelini olugturmasi, Tirklerin 6ncesinde bu stupalarin,
bir dini sahsin kemiklerini veya esyalarini koruyan, kubbeli
bir yapidan ibaret iken Tiirklerle birlikte bu yapinin, naagin
yatirildig1 kubbeli yurt tipi ¢adir seklini alarak mezar aniti
kimligine biiriinmesi yine ayn1 anlamsal ¢ergevede okunu-
labilecek bilgilerdir (Coruhlu, 2011, s. 273).

Bizce Nakkas Osman’in bu kaliplarinda padisahlarin, yurt
tipi ¢adir1 animsatan bir mekin iginde resmedilmeleri
Tiirklerdeki bahsi edilen gelenegi devam ettirir ve bu min-
valde bu gelenek tizerinden bir kez daha okunabilme san-

sini verir.

Nakkas Osman’in bu portrelerinde, mekénin kurgusunda
kullanilan her bir unsur yer-gok birlikteligine defaten vur-
gu yapar. Nitekim padisahlarin tist arka fonunda kullanilan
mavi renk, gerek renk sembolizmi agisindan tagidigi anlam;
gerekse kompozisyon igerisinde kullanilmis oldugu yer iti-
bari ile bu gercevede degerlendirilmesi gereken bir unsur-
dur. Mavi renk Tiirklerde gogii, uhrevi olani sembolize eder
(Geng, 2009, s. 28). Dikkat edecek olursak bu rengin min-
yatiir ierisindeki kullanildig1 yer de mekénin kurgusunda
da gdge denk gelir. Oyle ise tiim bu bilgiler esliginde arka
fonda goriillen mavi rengin kompozisyonda bir gok unsuru
olarak yer aldigini séylemek dogru bir tespit olacaktr.

Bu mavi fonun hemen altinda yer alan padisahin tizerinde
oturmus oldugu hali ise yere dair bir unsurdur. Bu hal, he-
men {istiinde yer alan mavi zemin ile birlikte kompozisyon-

da defaten tekrarlanan yer gok birlikteligini yineler.
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Osman’in bu portrelerinde dikkati ¢eken bir diger nokta,
eserde yer alan 12 adet minyatiiriin yapiminda tekrarlayan
bir kalip kullanilmasidir. Bu tekrar, mekanin tiim minya-
tirlerde ayni sekilde kurgulanmis olmasi, padisahlarin
mekan icerisine benzer sekilde yerlestirilerek hemen he-
men ayni pozisyonda oturmalari ve arka zeminde tekrarla-
nan geometrik desenler ile yinelenir. Bu sekildeki bir tertip
ile kesintisiz bir hanedan zinciri olugturan Osman, yapmis
oldugu bu zincirde, yinelenen tekrarlar ile bir ritim ve sii-
reklilik duygusu olusturmay: bagarir. Bu siireklilik olgusu
ise Osmanl1 hanedan zincirindeki siireklilige vurgu yaparak
hanedanin giiciinil vurgular bir mahiyet tagir.

Semdilndme minyatiirlerinde gerek mekéanda gerekse kiya-
fetlerde goriilen yogun klasik tezyini anlayis mevcut minya-
tiirll saraya yarasir bir agirlik kazandirarak bizce iktidarin
gliciine vurgu yapar.

Belli kaliplara bagls, yalin, diizlemsel ve sematik tasvir anla-
yis1, Platon’un ‘idea’lar 6gretisindeki fenomenin arkasinda
ideanin yani hakikatin oldugu inancina dayanir (Beksag,
Akkaya, 1990, s. 35). Bu anlayista ikona, maddi ve ruhani
olan1 temsil ederek bir diializm olusturur (Beksag, Akkaya,
1990, s. 36). Oyleyse bu ikonik yiiz, Platon’'un ‘idea’lar 6g-
retisinde oldugu gibi goriinenin arkasinda var olan ideayr,
hakikati saklayan bir perde olarak kullanilmistir. Béylece
ikonik yiiz, maddi ve ruhani olan arasinda perde olustu-
rarak bir diializm gerceklestirir, onunla biz arasina mesafe
koyar, onu ulasilmaz kilarak yiiceltir.

Bu yalin ve sematik anlayis agirbasli ve giiglii bir etki olus-
turarak erkin giiciinii pekistirir. Sanat¢inin kendi bakis ve
yorumunu sifirlayarak, mevcut sade ve yalin kaliplar1 kul-
lanmasi, onun kendi bakislarini korlestirip, mevcut olan
erkin bakisina ve giicline boyun egdiginin gostergesidir. Bu
noktada sanatg1, sanati belli bir ideolojinin propaganda ara-
c1 olarak icra eder.

Nakkas Osman’in, ifadesiz, sade ve yalin bir anlatimla
yapmis oldugu bu ikonik yiizler, tipki kokenini Platon'un
‘idealar’ Ggretisinden alan goriinenin ardindaki hakikati
saklayan bir perdeyi ¢agristirmaktadir. Bu perde padisaha
duyulan hiirmet ve sayginin bir gostergesi olup, o ve biz
arasina mesafe koyarak padisahi ulagilmaz kilmak sureti ile
onu yiiceltir.
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Nitekim Islam minyatiirlerinde Hz Muhammed’in tasviri-
ne, bu sayg: ve hiirmet geregi pek de hos bakilmamig, O’nu
perdenin arkasinda saklanan ve bizim géremeyecegimiz bir
hakikat olarak resmetmeyi tercih etmislerdir.

Mevcut minyatiirlerde padisahlarin sahip oldugu ifadesiz,
ikonik ytiz padisahin bir halife olarak manevi liderligini
ve bir cihan hiikiimdari olarak diinyevi liderligini (tahtini)
birbirine dikisleyerek yine bir diializm olusturur. Bu ifade-
siz ikonik yiiz, bir perde gorevi gorerek iktidarinin kayna-
g1 Tanrrdan aldigina inanilan padisahi (Kafesoglu, 2017,
s. 239;Mergil, 2007, s. 1), insani olandan, eksik ve kusurlu
olandan uzak tutarak onu kutsar, yiiceltir ve ulasilmaz kilar.

Kebir Musavver Silsilename

Kebir Musavver Silsilendme minyatiirlerine gectigimizde
bambasgka bir kurgu ile karsilagiriz (bkz. Gorsel 8). Levni
yapmis oldugu bu minyatiirlerde kismen Nakkag Osman'in
kaliplarini izlemis olsa da bambagka bir nefes ile padisah
portre gelenegine yepyeni bir yorum katmistir. Bu yeni so-
luk kendisini 6ncelikli olarak mekanin boglugunda hisset-

tirir.

Minyatiirlerin Gist arka fonu i¢in kullanilan zerefsanl zemin
serinin genelinde goriilen bogluk hissinin olugmasindaki
ana etkenlerden biridir. Arka plan kimi zaman sade bir ze-
refsanla gecistirilirken; kimi zamansa bu zerefsanli zemine,
nakkagin kendi yorumunu katarak tasarladig: serbest firca
teknigi ile uygulanmis iri motifler eslik eder.

Minyatiirlerde mekanin alt kismi ise Nakkas Osman’n
portre serisindeki gibi padisahin tizerinde oturdugu zemini
olusturur. Zeminde kullanilan motifler st arka fondaki ze-
refsdnli zemin tizerine uygulanan desenler gibi klasik form-
larin Levni tarafindan sadelestirip yeniden yorumlanma-
siyla elde edilmislerdir. Bu kisimda, gonca, hanger yaprak
gibi nebati motiflerin yaninda, geometrik desenler, bulut

motifi ve semse formlar1 da kullanilmigtir.

Levninin portre serisinde dikkati ¢eken en biiyiik unsur
padisahlarin igerisinde bulundugu mekanin izleyiciye ver-
digi bosluk hissidir. Mekanin tist kismindaki zerefsanl ala-
nin tiim kompozisyonda genis bir yer kaplamasi, alt zemin-
de benimsenen sade tezyini anlayzs ile birlikte bahsi edilen



bosluk hissiyatini olusturur. Bu sebepledir ki Nakkas Os-
man’in portrelerinde goriilen klasik tezyini anlayisin meka-
na kattig1 agirbaglilik, siireklilik ve doluluk hissi Levninin
portrelerinde goriilmez. Onun portrelerinde padisahlar
adeta alelade, bos bir oda igerisine yerlestirilmis gibidirler.

Levninin portrelerinde mekénin kurgusunda deginilmesi
gereken bir bagka nokta ise Nakkas Osman’in padisah port-
relerinde mekéinda goriilen tekrarlarin Levninin padisah
portrelerinde bulunmayisidir. Nitekim Levninin padisah
portrelerinde tasarlanan mekanlarin, padisahin arka kismi-
na denk gelen zerefsanli {ist zemininin, kimi zaman {ize-
rinde herhangi bir motif olmaksizin, kimi zaman tizerinde
altin ile yapilmis basit iri formlar ile kimi zaman ise yar1
acik ya da kapali perdeler yerlestirilmek sureti ile resmedil-
mis olmasi serinin igerisindeki siireklilik hissini yer yer bo-
zar. Serinin Levni tarafindan resmedilmis son padisahi olan
III. Ahmed portresinde {ist zemininde goriilen geometrik
tezyinat ile bu mevcut durum pekistirilir. Gortldugi tizere
Nakkas Osman’in tekrarlayan kalibinin olusturdugu ritim
ve siireklilik duygusunun, hanedaninin giictine yapmus ol-
dugu vurgu bu portre serisinde goriilmez.

Bu portrelerde arka fonda kimi zaman kapali kimi zaman
ise yar1 agik seklide resmedilmis perdeler goriiliir. Bilindigi
tizere Levni bahsi gecen portre serisini Lale Devrinde res-
metmistir. Imparatorlugun eski giiciinii yitirmeye basladig
bu dénemde padisah artik katildig: seferlerle degil tertip
ettigi eglenceler ile anilir olmaya baglamus, sefere ¢ikan bii-
yiik komutan imgesi yerini zamaninin biiyiik gogunlugunu
sarayda geciren bir padisaha birakmig, buna paralel olarak
da padisahin halk 6niindeki eski itibar ve sayginlig1 zede-
lenmistir (Ozcan, 2003, 83; Irepoglu, 1999, s. 24; Atil, 1999,
s. 20, 21). Avrupa ile etkilesimin oldukg¢a artmis oldugu bu
doénemde bu etkilesimin sonucu olarak bir kitap sanati olan
minyatiir sanati yavag yavas yerini yerli ve yabanci sanatgi-
lar tarafindan duvara asilmak tizere yapilan yagli boya tab-
lolara birakmaya baglamistir.

Lale Devri resimlerinde Osmanli padisahlar1 tipki o do-
nemde Avrupali hitkiimdarlarin resmedildigi sekilde bir
perde oniinde resmedilmeye baglanmistir (bkz. Gorsel 9,
Gorsel 10) Bilindigi {izere perde Ronesans oncesi Bat1 sa-
natinda sik¢a kullanilmistir. Rénesans 6ncesi donemde Av-
rupa resimleri icerisindeki perde goz zevkini tatmin eden

Gorsel 8

Osman Gazi, II. Murad, II. Bayezid, Yavuz Sultan Selim,
IV. Mehmed, III. Ahmet, Kebir Musavver Silsilename,
TSMK, A. 3109. Kaynak: 402, 404, 407, 410

bosluk doldurucu bir 6ge olmaktan 6te icerisinde dilalizmi
barindiran bir unsurdu ve adeta 6teki alem ile bu diinya
arasinda asili duran bir gecis kapisi gorevini gormekte idi.
Perdenin bu kullaniminda perdenin arkas: ruhani dlemi, 6n
tarafl ise maddeler lemi olan bu diinyayi ifade etmekte idi®.

Perde ve hiikiimdar ikilisinin bir arada kullanimi hiikiim-
darin Tanrinin yeryiiziindeki temsilcisi olarak goriildiigii
Bizans, Karolenj ve Otto donemi resimlerinde sik¢a goriil-
mektedir (bkz. Gorsel 3, Gorsel 11, Gorsel 12, Gorsel 13).
Bu resimlerde perde, hiikiimdarin tahtinin tam arkasinda
acik ya da kapali bir sekilde yer almigtir. Bu kompozisyon-
larda hiikiimdar, 6te alemden bu diinyaya gelip yeryiizii ve
gokyliziiniin tahtina oturmus bir sahsiyet olarak vurgulanir.

6 Perdenin 6n goriilen bu ikincil anlami i¢im bkz. Dixon, 2013, s. 121;
Beksag ve Akkaya, 1990, s. 71.
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Oysa aklin mutlak yol gosterici olarak on plana ¢iktigi R6-
nesans ile birlikte, maddenin gdriinenin &tesinde bir anla-
minin olmadig fikri kabul gérmiis, bu ise maddeler alemi
ve Ote dlem dializmini yok etmistir. Bu donemdeAvrupa
resimlerinde yer alan perde, {izerinde 151k ve golgenin yer
aldig1 ii¢ boyutlu bir unsur haline getirilerek, ruhanilik ve
maddesellik anlamimi bir arada igeren diializmden uzak,
dekoratif bir 6ge olarak kullanilmistir (bkz. Gorsel 9).

Avrupa ile her alanda oldugu gibi sanatsal alanda da etkile-
simin yogunlastig1 bir ddnemde Levni’nin yapmis oldugu
bu portrelerde arka planda goriilen perdelerin varligi Rone-
sans sonrasi Avrupa resminde dekoratif amagli kullanilan
perdeleri animsatirlar. Levni yapmis oldugu bu perdeleri
151k golge kullanarak ii¢ boyutlu hale getirmis ve bu sekilde
onu elle tutulan bu diinyaya, maddeler alemine ait dekoratif
bir 6geye doniistiirmiistiir.

Levni yapmis oldugu bu perdelerde, perdeyi boyutlan-
dirarak padisahin o dénemki konumuna da bir génderme
yapiyor olabilir diisiincesini tagimaktayiz. Zira onun port-
relerinde Nakkas Osman’in portrelerinde goriilen padisahi
ylceltici bir gorsel dil yoktur.

O, bu portrelerde Nakkas Osman’in aksine yiizlerine ifade
vererek karakterize ettigi padisahlar1 gercekei betimleme
anlayis1 gergevesinde koyu ten rengi, yaslh yiizleri ile birlikte
resmederek, tiim insaniligi ile perdenin 6niine ¢ikarir. Biz-
ce ifadeli portre ve iig¢ boyutlu perdenin birlikte kullanimi
anlamca bir birliktelik olugturur. Perdenin bu ti¢ boyutlu
varligy, bize gore perdenin maddeler alemi ve semavi alemi
birbirinden ayiran manevi bir gegis kapisi olarak anlamlan-
dirildig1 kullanim bigimini yok sayan’ bir yerden soluk alir.

Bilindigi izere Osmanlilarda dahil tim Tiirklerde hitkiim-
dar, yonetme ve hiikiimdarlik hakkinin kendisine Tanri
tarafindan verildigi (Kafesoglu, 2017, s. 239;Mergil, 2007, s.
1; Ogel, 2016, s. 224; Turan, 2017, s. 233; Niyazi, 2017, s. 53,
60, 68, 130 ), Tanrrnin desteg, izni ve rizast ile tahta oturan
(Niyazi, 2017, s. 36; Ogel, 2016, Tiirklerde, s. 224; Kafesoglu,
2017, s. 240; Farogh1,2011, s. 3), Tanr1 adina saltanat siiren

7 Bu noktada perdenin yoklugu meselesi, Bizans ve Orta Cag Avrupa
resmindeki hiikiimdar ve perde ikilemi ¢ergevesinde okunmalidir. Zira
Bizans’tan Ronesans’a kadar hiikiimdarin bir perde esliginde resmedilmesi
onun manevi giiciine dolayistyla ona duyulan saygi ve hiirmete denk diser.
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Gorsel 9

John Foster, The
Nelson-Atkins Museum
of Art, 1790-91, Kansas
City, Missouri. Kaynak:
Barratt ve Milles, 2004,

s. 84

Gorsel 10

Sultan Abdiilmecid,
tuval tizerine yagh boya,
Rupen Manas, 1850
civari, TSM, 17/118
Kaynak: Bagc1,Cagman,
Renda ve Tanindi, 2012,
s.293.



Gorsel 11

Alexious Apokaukos,
Hippokrates
Yazmasrnin bir kopyasi
olan yazma,son devir
Bizans minyatiir 6rnegi.
Kaynak: Beksag ve
Akkaya, 1990, Resim 50.

Gorsel 12

iki asker ve iki din
adami arasinda tahtta
oturan imparator Otto
111, Otto I1I Incili, 10.
Yiizy1l sonu, Otto devri.
Kaynak: Beksag ve
Akkaya, 1990,Resim 80.

Gorsel 13

Rucellai Madonna,
Duccio di Buoninsegna.
13. yiizy1l, gotik sanat1.
Kaynak: Lenzini ve
Micheletti, 1972, s. 8.

(Mergil, 2007, s. 1), Tanrrnin yeryiiziindeki temsilcisi ve golgesi (Niyazi, 2017, s.
47; Arslan, 2014, s. 29; Mergil, 2007, s. 3, 4, 5; Turan, 2017, s. 227) olarak goriilen
bir sahsiyettir. Arkasinda ilahi giiciin varlig1 bulunan sultan sahip oldugu bu vasi-
flarla halkin goziinde saygin ve hiirmetli bir yere sahiptir. Bize gore bu minya-
tiirlerdeki ti¢ boyutlu perdenin varligy, iktidarinin kaynagini Tanrrdan alan yiice
Tiirk hitkiimdar imgesinin yerini Levnide insani nitelikleri ile 6n plana ¢ikarilmig
padisaha devrettigine isaret eder.

Perde, islam kiiltiiriinde, dis diinyadan sakinip gizledigimiz en degerli mahre-
mimizi, yabanci gozlerden korumak ve gizlemek amaciyla, dis diinya ile kendi
diinyamiz arasina gerdigimiz bir 6rtiidiir. Perdenin arkasi bizim mahremimizdir.
Nitekim Levni, portrelerde kullandig1 bu perde ile aslinda onu aralamigtur.

Levninin yapmis oldugu yeniliklerden biri portrelerinde kullandig: ifadeli yiiz-
lerdir. Oysa padisahin adinin, katilmis oldugu seferlerle anildigi, imparatorluk
topraklarinin en genis yiiz 6l¢iime ulasarak, giiciiniin doruk noktasina ulastig
bir déneme rast gelen Nakkas Osman portrelerinde, padisahlar kendilerinin
erisilmezligine, kusursuzluguna, sayginligina atif yapmak amaci ile o ve tebasi
arasina gerili bir nevi perde gorevi goren ifadesiz, ikonik bir portre ile resmedil-
mislerdir. Bize gére Levninin kullanmig oldugu ifadeli portreler ise bunun tam
tersi bir anlam katmani icerler. O bu ifadeli portreler ile onu kusursuzluktan uzak
insani vasiflarda resmetmeyi tercih etmis, bu tercihi ile de bize gore sultan ile
tebas1 arasindaki asilmaz perdeyi ortadan kaldirmstir.

Levninin, Nakkas Osman’in aksine bu portrelerde padisahlari, yapmis oldugu
golgelendirmeler ile hacimlendirmek sureti ile onlar elle tutulur ii¢ boyutlu fi-
glirlere doniistiirmiis olmasi da yine bu minvalde degerlendirilmesi gereken bir
yeniliktir. Zira onun bu {i¢ boyutlu figiir anlayis1 kullanmis oldugu ifadeli yiiz ile
birlikte tiim padisahlar1 kusursuzluktan uzak, ulasilabilir, bu diinyaya ait ii¢ bo-
yutlu bir varliga doniistiirmistiir. Dolayis1 ile onun portreleri Nakkas Osman’in-
kiler gibi yiiceltici, taltif edici bir gorsel dil icermezler.

Nitekim bu dogrultuda Levninin portrelerinde padisahlar, Nakkas Osman’in
portrelerindeki gibi her daim geng halleri ile resmedilmezler. O kimi padisahla-
r1 geng olarak resmederken kimilerini ise ilerlemis yaglarinda gostermeyi tercih
etmistir. Bunu kimi zaman padisahlarin alinlarina yerlestirmis oldugu cizgilerle,
kimi zaman gozlerinin etrafina yapmis oldugu koyu golgelendirmelerin vermis
oldugu yorgun ifade ile kimi zaman solgun bir ten rengi ile ve kimi zaman ise
sakallardaki beyazliklar ile vermeye ¢alismis ve bunda da son derece basarili ol-
musgtur.
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Sonug¢

Ordunun baginda sefere katilan yiice hitkiimdar algisinin
hentiz hafizalardan silinmedigi bir donemde Nakkas Os-
man’n yapmis oldugu padisah portreleri bu hafizay: diri
tutan, iktidarin giicinii vurgulayict gorsel bir dil igerirler.
Bahsedilen bu vurgu oncelikli olarak sultanin yer ve gok
giin hiikimdar: olduguna isaret eden kozmik mekéan kur-
gusunda kendisine yer bulur. Bu mekén sahip oldugu yo-
gun tezyinat ile de ayn1 vurguyu devam ettirir. Zira doluluk
hissi yaratan bu yogun tezyini anlayis mevcut mekéini sul-
tana yaragir hale getirir. Bu yticeltici dil sultani erigilmez bir
konuma yerlestiren ikonik portre kullanimi ve hanedanin
stirekliligine vurgu yapan yinelenen tekrarlarin olusturdu-
gu stireklilik duygusu ile stirdariliir.

Levninin Kebir Musavver Silsilendme i¢in hazirlamis oldugu
portrelere geldigimizde, bize gore bu portreler Lale Devrinin
padisaha ve otoriteye olan elestirel bakiginin izlerini tagirlar.
Onun portrelerinde Nakkas Osmanin minyatiirlerindeki
gibi bir yiiceltici gorsel dile rastlanmaz. Levninin yapmuis
oldugu padisah portrelerinin mekan kurgusunda sultanin
konumunu yiiceltici kozmik bir kurguya rastlanmadig: gibi
mekan yogun bosluklar igerir. Padigahlarin, kusursuzluktan
uzak, insani nitelikler ve oldukga ifadeli bir portre ile Nak-
kas Osman’in portrelerine gére oldukea bityiik resmedilmis
olmalar: sultanin ulagilabilirligine vurgu yaparak onu sahne-
nin oniine yaklastirir. Bu seride Nakkas Osmanin portrele-
rindeki siireklilik duygusu kimi zaman tamamen agik, kimi
zaman yar1 kapali sekilde resmedilmis perdeler ile kesintiye
ugratilir. Nakkas Osman minyatiirlerinde portreler bir meti-
ne bagli olarak yapilmigken Levninin minyatiirlerinde me-
tinden azade bir gorsel anlatim dili mevcuttur.
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