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OZET

Tiyatro sanatint minyatiir sanati ile bulusturan ortak yan, her ikisinin de bir
metinden yola ¢ikarak bi¢cim kazanmasidir. Tiyatroda sahne mekani kurgusu oyun
metnini agiklarken, minyatiir mekani, resmedildigi kitabin ele aldig1 konu ve olaylari
aciklamak tizere kurgulanip tasarlanirlar. Minyatiirde “yazi1” ne ise tiyatroda oyuncunun
dilinden dokiilen oyun metni, yani “s6z” odur. Sahneleme sirasinda seyircinin bakis
acist ile gosterimin yeniden degerlendirildigi yaratici siirece etki edecek bigimler

yaratmak sahne tasarimi sanatgisinin 6devidir.

Oyunun anlamimi agiklayan 6nemli bir unsur olarak mekan tasarimi, seyirci
merkezli bir bakis agisina hizmet etmek zorundadir. Seyirci, sahnede yalnizca oyunun
gectigi yeri, donem, sosyo-ekonomik, kiiltiirel yapt vs. bakimindan agiklayan ya da
oyuncularin gosterim sirasinda ihtiyag duyacagi dekor ve aksesuar parcalari ile mi
gorecektir, yoksa sahne mekaninin kendisine sundugu bigimleri degerlendirerek yaratici
siirecin icinde mi olacaktir? Minyatiir sanatinin izleyeni merkeze alarak ona “kutsal
bakis” acist bahseden cok yonlii perspektif anlayisi, tiyatro izleyicisi s6z konusu
oldugunda nasil karsilik bulacaktir? Bu sorular temelinden hareket eden g¢alismamizda
sahne mekaninda yer alan unsurlarin minyatiir tekniginin kisi, yapr ve esyalar1 6nden,
arkadan, tepeden, yandan gosteren tislup 6zellikleri ve farkli zamanlari isaret eden farkli
mekanlar1 bir arada gosterme oOzelliginden yararlanarak seyirciye c¢ok yonli bir

perspektif sunulabilmesi igin yollar aranmustir.



ABSTRACT

The common side, which combines theater art with miniature art, both of which
take shape from a text. While describing the play text of the stage space fiction in the
theater, the miniature space is designed and designed to explain the subjects and events
that the illustrated book deals with. What is "writing" in miniature is the game text that
is spilled from the language of the player in the theater. It is the task of the stage
designer to create forms that will influence the creative process in which the audience's
point of view and the presentation are re-evaluated during staging.

As an important element that explains the meaning of play, space design has to
serve for a viewer-centered view. The audience can only see the place where the game
is played, the period, socio-economic, cultural structure etc. or with pieces of decor and
accessories that the actors would need during the show, or will they be in the creative
process by evaluating the forms that the stage space itself offers? In our studies based
on these questions, a lot of ways have been looked for in order to present multi faced
perspectives to the audience in which the elements of space stage benefit from the
charasteristic of miniature’s thecniques that show the people, structure and articles from
the front, back; behalf or up sides and the characteristic of showing the different periods
with the different places together.
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ONSOZ

Tiyatroda sahne tasarimi siirecinde minyatiir tekniklerinden yararlanma
olanaklarinin arastirildigi bu tez calismasi, minyatiir sanatinin genel 6zellikleri {izerine
yogunlastiktan sonra Osmanli dénemini konu alan oyunlarin sahnelenmesinde doneme
iliskin minyatiirleri ele almay1 gerekli kildi. Minyatiir teknigi ve sahneleme teknikleri
arasinda bag kurmayi gerektiren bu c¢alismanin en gii¢ tarafi, daha 6nce denenmemis
olmas1 ve herhangi bir 6rneginin bulunmamasi oldu. Bu nedenle dogrudan konu ile ilgili
bir referansa bagvuramadan her iki tasarim alan1 6zelde ayr1 ayr1 derinden incelenerek
iliskilendirildi ve bir sonuca varildi. Varilan sonucun sahne tasarimi alanina farkli bir

bakis agis1 getirerek faydali olmasini dilerim.

Lisans egitim silirecinden baglayarak sahne tasarimi egitimimin her asamasinda
bilgi ve deneyimlerinden yararlandigim, asistanligin1 yapti§im hocam Prof. Dr. Selda
KULLUK YERDELEN doktora tez ¢alismami da biiyiik bir 6zveri ile yiirliterek katki

sagladi. Kendisine tesekkiir ederim.
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GIRIS

Zaman ve uzay (mekan) kavramlar1 diisiince diinyasinda her dénemde cok
tartisilan kavramlar olmuslardir. Aristoteles, zaman kavramini “Onceye gore devinim
sayis1” olarak agiklamistir. Ona gore devinimlerin durdugu anlarda zaman da durmakta,
daha dogrusu algilanamamaktadir. Once ve sonra algilart ise nesnelerin yer
degistirmesiyle dogru orantili olarak gelismektedir. Aristoteles’e gore zaman olmazsa
an, an olmazsa zaman olamaz. Yer degistiren nesne ile yer degistirme zamandas ise, yer
degistiren nesnenin Ol¢lim sayisi ile yer degistirmenin Olgiim sayis1 da zamandastir.
Aristoteles i¢in “simdiki zaman” zamanin siirekliligi ve baglantis1 olmas1 bakimindan
onemlidir. Simdi, ge¢mis ile gelecegi baglayan bir sinir gérevi yapmakta, gecmisin
sonu, gelecegin ise basi olmaktadir (Aristoteles, Augustinus, Heideger, 1996: 17-29).
Aristoteles’in anlayisina gore iki tiir mekan bulunmaktadir. Bunlardan ilki biitiin
nesnelerin kendi i¢erisinde bulundugu ortak yeri tarif eden genel mekan (topos koinos),
ikincisi ise belirli bir nesnenin sahip oldugu siir anlamindaki 6zel mekan (idios topos)
dir (Hakli, 2007: 46).

Platon’a gore uzay, cisimler i¢in o kadar 6énemlidir ki adeta cismi beslemektedir.
Bu besleyici olma 6zelligi ile uzay her seyi bir kap gibi i¢ine almaktadir. Uzay1 “anaya”
benzeten Platon, ancak uzayda olusun meydana geldigini bildirmistir. Platon felsefesine
gore uzay degisim kabul etmez, bicimsizdir ve her sekle girmeye hazirdir ve herhangi
bir 6zelligi yoktur. Ona gdre bosluk yoktur ve evrenin tamami doluluktur. Ciinkii biiyiik
ve kiiclik nesneler yan yana durarak her bir boslugu doldurmaktadirlar. Aristoteles’e
gore de mekan cisim degildir ve formu yoktur. Bu nedenle forma ve maddenin olmadigi
yerde bunlar1 ayiran bir araliktan da s6z edilemez. Bu durumda uzay, kusatan cisimle,
kusatilan -yani yer degistirme hareketi ile hareket kazanan cismin siniridir. Aristoteles
de bu diislinceleri ile bosluk fikrini reddetmis olmaktadir. Sonlu bir uzay anlayisina
sahip olan Aristoteles, bundan dolayr alemi kusatan mutlak bir uzay anlayigina sahip
degildir. Kindi ise uzay1 cismin sonu olarak tanimlamistir. Ona gére uzay, kusatanla
kusatilanin ufki olarak birlestikleri yiizeydir. Gazali’ye bakildiginda uzayi, kapsayan
(igine alan) cismin i¢ Yylizeyinin, igteki cisme temas etmesi olarak tanimladigi

goriilmektedir. Onun anlayisma gore bosluk olmadigindan, evrendeki her sey



kusatilmistir. Yani her seyin bir mekani vardir ve seylerin hareketleri bu mekan i¢inde

olmaktadir (Kahveci, 2017: 103).

Islam diisiincesi iginde uzay kavrami evreni ve cismin kapladigi, {izerinde
bulundugu yeri tanimlamasi bakimindan iki sekilde degerlendirilmistir. Platon ve
Aristoteles’in etkisi altinda uzay kavramim ele alan Islam diisiiniirleri, uzay1 (mekani)
evreni tanimlamasi agisindan kozmoloji ve astronomi kapsaminda, cismin kapladig
alan olarak kullanildiginda ise daha ¢ok geometri, uzay geometrisi, mesaha (yiizolgiimii)
mimarlik gibi alanlara yonelik olarak agiklamiglardir. Platon’un uzay: tizerinde olus ve
bozulusun gergeklestigi bir yer ve ezeli-evrensel kap olarak ele alan yaklasimi, Islam
diisiincesinde sonsuz ve sonlu mekan tartigsmalarina zemin hazirlamistir. Platon’un “ilk
mekanla” “ilk olusu” 6zdes goren anlayisi Aristoteles tarafindan kabul gérmemistir.
Aristoteles, mekan1 “kaplayan cismin hareketsiz ilk sinir1” olarak ele almis; bosluk
kavramini ise reddetmistir. ilk Islam diisiiniirii olarak kabul edilen Kindi, uzay
kavramint Aristoteles¢i bir yaklasimla ele alirken, Farabi, bu tanimi daha da
genisleterek ‘“kusatan cismin i¢ sinir1” ile “kusatilan cismin dis sinir1” olarak mekani
sinir kavrami iizerinden tanimlamistir. Farabi’ye gore bu smirin 6tesinde bir bosluk
bulunmamaktadir ve ona gore dlemin mekam yoktur. ibn-i Sind mekam kusatic1 cismin
sinir1 olarak ele almis ve mekanin ontolojik olarak gercekligini devinim kavrami
lizerinden agiklamistir. Mekan kavramimi ontolojik (varlik bilimsel) olarak ele alan Ibn-i
Riisd cismin mekansiz olarak diisiiniilemeyecegini ileri siirmiis, mekani i¢inde hareketin
gerceklestigi ve son buldugu “kusatict sinir” olarak degerlendirmistir (Kartal, 2014:
204-205).

Kaynagini yine Antik Yunan felsefesinden alan ve “yer veya zaman bakimindan
sonlu olan uzayin daha kiiglige icra edilemeyen ciizleri oldugu anlamina gelen”
atomculuk diisiincesi de yine Islam felsefe tarihinde etkili olmustur. Atomculuk
diisiincesi kimi zaman radikal akimlar, kimi zaman da tiimiiyle resmi 6greti tarafindan
kabul edilse de Islam tarihinin en erken evrelerinde var olmustur. islam kelamcilarinin
pek cogu tarafindan savunulan atomculuk goriisiine karsi olanlar da bulunmustur.
Onlarin kars1 ¢ikist yalnizca madde teorisi baglaminda degil, doga felsefesi ve

kozmolojinin 6zellikle uzay, zaman, bosluk, hareket ve nedensellik gibi konularda



tartismalara neden olmustur. Aristoteles, atomculugu elestirisinde, bu diisiinceye gore
uzay, zaman ve hareketin de boliinemez parcalardan olusmasi gerekecegini sOylemistir.
Sekizinci ve dokuzuncu yiizyildaki Islam kelamcilarinin pek cogu da Aristoteles’e
paralel olarak uzay, zaman ve hareketin kii¢iik clizlerini savunmuslardir. Konuyla ilgili
olarak anlatilan bir karinca ve ¢arik 6rnegi ilgingtir. Buna gore bir ¢arigin bir ucundan
diger ucuna varmak isteyen bir karinca, once carigin yarisini kat etmek zorundadir.
Yarisina ulagmak istiyorsa da onun da yarisimi kat etmesi gerekecektir. Boylece siiriip
giden karinca yolculugunda bir ugtan diger uca gegmek, “boliinmeler bir boliinmezde
(atomda) son bulmadik¢a miimkiin olmayacaktir. Kars1 olarak gelistirilen sigrama teori
ise karincanin aradaki biitlin noktalara ugramak zorunda kalmadan, bazi noktalara
ugrayarak digerlerinin {izerinden sigrayabilecegini One silirmiistiir. Atomculuk
diistincesinin siirekli bollinebilen madde teorisi, -siirekli boliinebilmenin sonsuzluk
problemi doguracagi diisiincesi ile- teolojik (tanrisal) olarak daha kabul edilebilir
olmustur (Dhanani, 2011: 393-398).

Uzay kavram: gibi zaman kavraminin da Islam diisiincesinde Hint ve Antik
Yunan felsefesinin etkisi altinda gelismistir. Islam kiiltiirii edebiyatinda kendine
oldukca genis yer bulan zaman kavrami, 6zellikle mistik Islam sairlerinin eserlerine
yansmmigtir. Zaman kavramina iliskin iran’da en eski kaynak Zoroastrism’in kutsal
kitab1 Avesta olarak kabul edilmektedir. Bu kitaba gore diinya on iki bin y1l iizerine
yaratilmistir ve diinyanin varlik bulacagi bu siirenin 6ncesinde ve sonrasinda kalan
kisimlar sonsuz olarak uzamaktadir. Bu kabule gore bir sonsuz zaman bir de smirh
zaman bulunmaktadir. Diger taraftan Hz. Muhammet’ten Onceki Arap iilkelerinde
zaman tiim diinyevi kotiiliiklerin ve belalarin kaynag olarak kabul edilmistir. Bu donem
sairleri zaman anlamina gelen “giinler” ve “geceler” gibi kavramlar kullanmislar,
“zamanin 1sirmasi”, “degisikliklere neden olmasi1”, ‘“hedefini hi¢ sasirmayan oklar
atmas1”,

(Uysal, 1964: 72).

taglar firlatmas1” ve “her seyi asindirmas1” gibi nitelemelerde bulunmuslardir

Zamanin varligin1 hareketin varligina kosullayan anlayis Kindi’de de goriiliir.
Kindi, tlimiiyle maddi varliklarda bulunan bir¢cok (6z) cevher i¢inde madde, form
(suret), mekan, hareket ve zamandan s6z eder. Ancak Kindi’ye gore bunlarin iginde

madde ve form birer cevher iken, zaman, mekan ve hareket cevher degil, cevhere



yiiklenen arazlardir. Nedeni ise zaman kendi basina var olan ve varligin1 kendi basina
devam ettirebilen bir sey degil, ancak hareketle birlikte var olabilen ve harekete bitisik
olan bir seydir. Zaman, hareket varsa vardir, yoksa yoktur. Diger yandan hareket ise
cisimle ilgilidir ve ancak cismin oldugu yerde hareketten s6z edilebilir (Uysal, 2009:

168).

Kur’an-1 Kerim’de zamanin i¢ yiiziine iliskin degerlendirmelerde fiziksel
anlamdaki zamanin baglangicindan ve gergekliginden s6z edilmektedir. Diinyanin
yaratiligina isaret edilerek zaman Olciilerinin, gok cisimlerinin yoriingeleriyle ilgili
olarak diinyanin ve diger gok cisimlerinin bizzat Allah tarafindan var edildigi
bildirilmistir. Yine bizim yirmi dort saatten olustugunu kabul ettigimiz “giin” (yevm)
kavraminin gorece farkli ve kesin olarak bilemedigimiz bir siireye de isaret edebilecegi
diisiiniilmektedir. Sufizmde de zaman kavrami goreceli olarak ele alimmistir. Ibn-i Arabi
gibi sufiler zamanin giines sisteminin hareketlerinden olusan ve kainat i¢in bir diizen
ifade eden anlayisa katilmakla birlikte, bu Sl¢iiniin farkl: varlik tiirleri ve zihinsel agidan

bir gorecelige sahip oldugunu bildirmislerdir. (Kiiciik, tarihsiz: 2).

Kur’an-1 Kerim’de, Araplarin cahiliye donemindeki O6lim diisiincesi ve bu
paralelde karamsar zaman anlayisinin aksine bir anlayis s6z konusudur. Ecel diisiincesi
ile Islam dini, insanogluna &liimden sonra sonsuz bir hayat vaat etmektedir. Gergek
hayat ebedi (sonsuz) hayattir. Kur’an-1 Kerim’de tarihsel zaman, ibret alinmas1 gereken
gecmis olaylarin  anlatilmasi, gelecekte insanin basina neler gelebileceginin
hatirlatilmas1 ve simdinin (yasanilan zamanin) bunlara gore diizenlenmesi ekseninde yer

almaktadir (Unal Cil: 2011: 341,355).

Isa’nin gelisi ile diinyada mutlak yeni bir seyler olmus, zaman olgusu
degistirilemez bicimde “Isa’dan dnce” ve “Isa’dan sonra” diye boliinmiis, Hiristiyanlk,
zaman kavramina bir anlam ve amag zerk etmistir. Boylece gecmis, simdi ve gelecek,
anlaml bir diziliste birbirine baglanmustir. Isa’nin gelisi, yaratilistan viicuda biiriinmeye
kadar anlatilan olaylar, ikinci dogus ve kiyamet giinii ile sonuglanacagini vaat eden
kutsal kitap, zaman igerisinde ortaya ¢ikan bir giinah ve kurtulus dykiisii anlatmaktadir.

Bu insani ve tarihsel bir zamandir. Boylece insanlik yaratilis diizenlerinin tiimiiniin



listiine yiikseltilerek kutsal amacin vasitas1 kilmmustir. Insanlik tarihi doga tarihinden

farkli ilkelerle ger¢ceklesmektedir (Kumar, 2010: 89).

Augustinus ise zaman kavramini yalniz “simdi” olarak kabul ederek, gegmis ve
gelecegi farkli bir bakis acis1 ile reddeder. Ona gore gecmis belleksel, gelecek ise
bekleyisseldir. Gegmis, simdi ve gelecek olarak tanimlanan zaman ayrimlarini,
“gecmistekilere iligkin simdiki zaman, simdikilere iliskin simdiki zaman ve
gelecektekilere iligkin simdiki zaman” diye yeniden tanimlar. Augustinus’a gore bu {i¢

zaman da ancak zihinde vardir (Aristoteles, Augustinus, Heideger, 1996: 53-55).

Uzay ve zaman olmadan bir duygu bilgisinin varlifindan sz edilemeyecegini
belirten immanuel Kant, uzay ile zamanm birer kavram degil, birer gorii oldugunu
belirtir. Kant’a gore deney, kavramin igerigini olusturdugundan goriisiiz kavram bostur.
Matematik uzayla ilgili iken, kuramsal mekanik ise zamanla ilgilidir (Kant, 1989: 11).
Kant, duyu bilgisinin 6gelerinin kavramlar degil, uzay ve zaman oldugunu diisiiniir

(Saban, 1980: 91).

Zaman, uzayla birlikte 6zdegin (Bilincin disinda ve ondan bagimsiz olarak var
olan, insanm ancak duyumlariyla algiladigi her seydir. Ozdegin 6zii devinim, yani
harekettir.) genel varlik bigimidir. Ozdek ancak zaman ve uzay igerisinde devinebilir.
Zaman ve uzay disinda 6zdek olamayacagi gibi, 6zdeksiz zaman ve uzay da olamaz.
Evrende her seyin bir zamani yani bir ge¢misi, simdisi ve bir gelecegi vardir. Her sinirhi
olgunun zamami da (stliresi) sinirlt iken sinirli olgularin tiimii de simirsizhig
belirtmektedir. Yani sinirli olgular birbirlerine doniiserek sinirsiz olarak siiriip giderken,
sinirsiz (Oncesi ve sonrast olmayan) dogayi teskil etmektedirler. Bilim hicbir seyin
yoktan gelmedigini ve yok olmadigini ileri siirerken, doganin da bir baslangict ve sonu
olmayacagina da isaret etmektedir. Albert Einstein’a kadar olan diislinceler, zaman ve
uzayi birbirinden bagimsiz olarak ayri ayri kategoriler i¢inde ele almiglardir. Einstein
ise zaman ve uzayin hem birbirleriyle hem de 6zdek ve onun devinimiyle siki bir bag
icinde oldugunu, biri olmadan digerlerinin de var olamayacaklarin1 belirtmistir. Bdylece
zaman ve uzay kavramlar1 klasik felsefenin Onsel ve diigiinsel tasarimlarindan

kurtularak ger¢ek anlamlarmi bulmuslardir. Insan bilincinin disinda var olan bu iki



kavram, insanoglu diinya iizerindeyken de Oncesinde de (insansiz nesnellikte) var
olmuslardir. Yani diinya nesnel bir uzay ve onunla bagintili olarak nesnel bir zaman
icinde olusmustur ve olusmaya devam etmektedir. Zaman, ard arda olusan sayisiz ve
sonsuz olgularin evrensel gelisimini dile getirirken uzay, birlikte var olan sayisiz ve
sonsuz nesnelerin evrensel dagilimimi ifade etmektedir. Idealist diisiince, 6rnegin Kant,
uzay ve zamanin yalnizca diisiincemizde bulundugunu savunmustur. Metafizik diisiince
ise uzay ve zamani ayr1 ayri ele alirken, bunlarin birbirinden bagimsiz kaliplar oldugunu
One siirmiistiir. Zamanin disinda var olmak, hi¢bir an var olmamak, ayni zamanda
uzaym diginda var olmak, hi¢bir yerde var olmamak anlamima gelmektedir ki bdyle
olunca uzay ve zaman, 0zdeksel ve nesnel gerceklikle uygun bir sekilde birlesmis
olmaktadir. Bir nesnenin uzaydaki konumu ile nesnel evrenin uzaydaki konumu
arasindaki tek fark, ilkinin sinirli, ikincisinin ise sinirsiz olusudur (Hangerlioglu1973:
331,356). Dogal alemin zaman gibi olgularini ele alan Kant’in bazi ¢eliskilerini yeniden
ele alan Hegel, hicbir seyin kendi zamaninin 6tesine gecemeyecegini belirtir. Ona gore
zamant gegersiz kilmak miimkiin olamazken, bilgi tarihin kendisi olarak somutluk
kazanir (Keskin, 2006: 20-21). Heideger ise varligin anlamina iliskin diistincelerini

99 ¢¢

ortaya koyarken zaman kavramiyla bulusur. Onun “varlig1” “zaman” olarak diisiinme
amact pek aydinlanmamis olsa da temel olarak baslangigta olan ve insanin orada
olusunda onaylanan varlik anlayisina isaret etmektedir (Heidegger, 2014: 86). Ona gore
zaman, bir “var olma”dir. Var olma zaman degil zamansalliktir (Aristoteles,
Augustinus, Heideger, 1996: 98-99). Heidegger diisiincesine gére zaman, kendi gelisim
evreleri olan gecmis, simdi ve gelecek icinde bir biitiin olarak kavranmaktadir. Zaman,
kendi kendinin iizerine yi8ilarak uzayip giden bir akistir ve yalnizca gelecekte kendini
asarak agkin bir nitelik kazanir. Varolus zaman igerisinde yerlesmedigi gibi zaman da
varolusun acgik bir gostergesi degildir. Insan zamansal bir varliktir ancak buradaki
zaman fiziki zaman degil, yani insan zaman i¢inde degildir. Insan zamansallasma
stirecinin kendisidir. Heidegger’e gore insanda kaygi, korku ve sikintinin, varolusun
varliginin anlam ve temelini zaman olusturmaktadir. Ona gore “evren” varolusla birlikte
ele alinmas1 gereken konulardandir. Evrenin temel 6zelligi varolusu iceriyor olmasidir.

Evren icinde varlik nesneyle 6zne arasinda bir iligki olmadigi gibi uzay ve zaman

baglantisindan da kaynaklanmamaktadir. Her arag, siirekli olarak baska bir aragla iligki



icindedir ve bundan dolay1 da araci kullananla baglantili olarak yer almaktadir. Evren,

yalnizca “burada olanda” var olmaktadir. (Bozkurt, 1998: 116-117,121).

Fizigin mantiksal yapisi lizerine diisiinen Hans Reichenbach, zaman ve uzayin a
priori (Zihinde dogustan gelen deney Oncesi bilgiler) olmadigini belirtir. Kant’tan
ayrilarak uzay ve zaman kavramlarinin kaynagini, nedensellik ilkesi yerine Einstein’in
gorelilik kuraminda bulur. Ona gore zaman diinyanin doniisiiyle degil, 151k hiziyla
belirlenebilmektedir ve uzay da zamanla baglantili olarak var olmaktadir. Diger yandan
Ludwig Wittgenstein, evren ya da diinyanin olgularin toplamindan olusan bir biitiin
oldugunu belirtmektedir. Evren mantik ilkelerine uygun bir uzay iginde yer almaktadir
ve her bir cisim kendisiyle ilgili olgu baglantis1 i¢inde degerlendirilebilir. Varliklar,
baglantili olduklar1 uzay ve zamandan soyutlanarak tasavvur edilemezler (Bozkurt,
1998: 216-239).

19. yilizy1l diisiince diinyasi iginde Herbert Spencer’e gore zaman ve uzayin
algilanmas1 gibi diisiinme bi¢imleri ya da Kant’in yaratilistan oldugunu sandigi nicelik
ve neden kavramlari, yalnizca iggiidiisel diisiinme yollaridir. Soyun sonradan elde ettigi
aliskanliklar olarak ic¢giidiiler, bireyde yaradilista bulundugundan, bu kategoriler evrim
siireci i¢cinde yavas yavas elde edilen ve zihinsel kalittmimizin bir kismin tegkil eden

zihin aligkanlaridir (Durant, 2003: 367.

Aristoteles’in Ortagag’a egemen olan fizik anlayisina gore zaman ve ii¢ boyutlu
stirekli ortam olarak uzay mutlak anlam tasirlar. Kopernik’in 16. ylizyilda gezegen
sisteminin giines merkezli modelini ortaya koymasindan ve bu modelin Kepler’in
kanitlar yoluyla onayindan ge¢mesinden sonra Yenicagla birlikte uzaymn mutlak oldugu
kabul edilir. Ancak Einstein, gorelilik kurami ile zamanin goreli oldugunu ortaya koyar.
Einstein, 151k hizina yakin hizlarda hareket eden nesnelerin mekanigini incelemek icin
Newton teorisinin yeterli olmadigin1 diisiintir. Ona gore zaman ve uzay gorelidir ve
zaman ve uzay koordinatlarinin tanimlari, bir eylemsiz gézlem c¢ergevesinin se¢cimine
bagimhidir. Isik hiz1 hangi eylemsiz gozlemci tarafindan olgiiliirse ol¢iilsiin c=300000

km/sn degerini bulacaktir (Keskin, 2006:21).



20. ylizy1l diisiince diinyast zaman ve uzay kavramlari lizerine ¢esitli goriislere
sahne olmaya devam etmistir. Henry Bergson’un bu kavramlar iizerine diislincelerine
bakildiginda, zamani 6lgiilen ya da Olgiilebilen siire, uzaysal boyutlar1 olmayan siirem
olarak agikladig1 goriilmektedir. Bergson, zaman kavramini olaylarin birbirini izledigi
sonsuz bir ortam olarak diisiiniilen, soyut ve temel bir kavram olarak agiklar. Kant’a
gbére zaman, blitliin sezgiler i¢in temel islevi yerine getiren zorunlu bir tasarim iken
olaylardan zamani diglamak olanaksizdir. Ancak zaman ig¢inden olaylar
soyutlanabilmektedir. Yine Kant’a gore uzay ve zaman deneyin iki ayr tiiriine aittirler
ve uzay yalnizca dis duyuyu etkileyen seyi verdigi i¢in, ona gore zaman, uzaya oranla
ayricalikll bir yere sahiptir. Bergson’a gore ise zaman, insan bilincinin bir olusumu ve
yaratict gelisimi oldugundan insan bilincinin disinda degil, gelisim siireci i¢inde yer
almaktadir. Biling, bellegin olusturdugu ayr bir varliktir ve bellegin kokeni de gegmisin
simdiki siirede uzamasidir. Bu 6zelligi yiiziinden duragan olmayan bellek, gegmisten
simdiye dogru uzayan kesintisiz bir akistir. Bergson diislincesine gore zaman hakiki-
psikolojik zaman ile matematiksel zaman olarak ikiye ayrilmaktadir. Matematiksel
zamanin ¢evrimi uzayda gerceklesirken, hakiki ve psikolojik zamanin ¢evrimi bilingte
gerceklesmektedir. Baska bir deyisle fiziksel diinyaya iliskin zaman uzayda gecerli,
matematikle dile getirilip akilla ¢evrilebilirken, bilince iligkin zaman hakiki ve
psikolojik zaman olup sezgiyle kavranabilmektedir. Zamanin ya da anlarin ard arda
ilerleyisi siireci meydana getirir. Hegel diisiincesinde ise siire¢ hicbir zaman ayni
kalmayan ve doniisen gercekligin izledigi devinimdir. Bergson, sayilar, soyut
diistinceler ve mantigin uzaydan tiiredigini belirtmektedir (Bozkurt, 1998: 33-35). Yine
ona gore zaman kavrami gercek olgularin, yani diinyanin yaraticisi ve yaratici evrimidir
(Turgut, 1997: 154). Bergson, uzay ifadesi ile diisiinmeye ¢alistigimizdan genellikle
maddecilige egildigimizi belirtir. Zaman da ona gore uzay kadar temeldir ve kuskusuz
yasamin, belki de tiim ger¢egin 6zii zamandir. Burada anlasilmasi gereken sey, zamanin
birikim, bir biiyiiyiip gelisme ve bir siiriis olusudur. Bergson, “siiriisii” gelecegi kemiren
ve yiirlidiikce kabaran devamli bir ilerleme olarak tanimlamaktadir. Bu da su anlama
gelmektedir; “ge¢mis biitliniiyle gelecege uzanmaktadir ve orada simdi eylemde
bulunuyormus gibidir” yani stirmek demek, gecmis devam ediyor ve higbir sey tiimiiyle

kaybolmamis demektir. Gegmisimizin ancak kii¢iik bir boliimiiyle diisiiniiyoruzdur ama



istemimiz ve eylemimiz tim ge¢misimizle birlikte olmaktadir. Bu durumda zaman bir
birikim oldugundan, gelecek hi¢bir zaman gegmisin aynisi olamayacaktir. Ciinkii her bir
adimla yeni bir birikim meydana gelmektedir. Her an yalnizca yeni bir sey olmadigi
gibi, onceden goriilemeyecek bir seydir. Bellek siiriigiin aracidir, zamanin hizmetgisidir
ve onun sayesinde gecmisimizden o kadar ¢ok sey etkin bir sekilde tutulmaktadir
(Durant, 2003: 439-440). Zaman ve uzay kavramlarini kavramsal agidan ele alarak
tanitlama yoluna giden pek c¢ok diisiiniir, konuyu daha ¢ok bu kavramlarin birbirleriyle
iliskileriyle ve algilama diizeyinde degerlendirmislerdir. Birer durum olarak zaman ve

uzay kavramlarinin yasamsal alanda nasil bir yerde olduguna da bakmak gerekir.

Toplumlarin i¢inde bulundugu mekan tarihseldir. Bunun anlami belli bir zaman
araliginda ortaya c¢ikan kosullara bagli olmasidir. Tarihsellikten ya da kosullardan kasit
zaman anlayis1 ve kullanilisini da ortaya koyuyor olmasidir. Yani zaman bir yonii ile
Olciilebilir ve gelecekle ilgili kestirimler yapilabilir bir temel iizerinde kavranmakta ve
zamanin boyutuna gore insanlar yasamlarini organize edebilmektedirler. Modernite
icinde gok cisimlerinin hareketlerine bagli olarak dlgiilebilir olan zaman, mutlak olarak
algilana gelmistir. Ancak buna karsilik ayni tarihsel donem i¢inde dahi farkl gelismislik
diizeylerindeki toplumlar tarafindan degisik bicimde algilanmistir. Zaman algilayis ve
tanimlayis bigimleri insan diisiincesini belirleyen temel Onciillerden sayilmaktadir

(Saylan, 2006: 136-137).

Insan ve doga iliskilerinin giiclii oldugu ve dogal dinamiklerin belirleyiciliginin
one ¢iktig1 modern 6ncesi toplumlarda zaman ve uzay kavramlar birbiriyle ortiismekte,
toplumsal iliskileri kurup yoneten degerler ve normlar yas ve cinsiyet temelinde
mekanlari, dolayisiyla da insanlar1 farklilasgtirmaktadir. Modern oncesinde kontrol
mekanizmas1 din ve gelenekler araciligiyla kurulurken, kimliklerde aile belirleyiciligi
on planda yer almaktadir. Modern ve modernlesme siirecindeki toplumlarda ise mekan
orgiitlenmelerini saglayan yapi mekan: kullananlar1 birbirine gore hiyerarsik bir
diizleme oturtmakta, ayni mekanda yasayanlar, mekansal iliskileri yoneten bu diizen
araciligiyla farkli ya da benzer giindelik yasam aktivitelerine yerlestirilmektedirler. Bu
durumda giindelik yasam diizeninin 6niinde giinliik aktiviteler yer alirken, arka planda

dev endiistriler ve sermaye hareketleri yer almaktadir (Oniir, 2012: 208). Modern &ncesi
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tim kiiltiirler, zaman1 hesaplamak icin ¢esitli yontemler kullanmiglardir. Takvim ve
yazinin bulunusu gibi tarima dayali devletlere 6zgii yontemler gibi zaman1 hesaplamada
kullandiklar1 yontemler, kiiltiirlerin ayirt edici 6zelligini olusturmaktaydi. Bir bagka
Ozellik ise zamanin bolgelerden bagimsiz olarak standartlagtirilmasidir. 19. yiizyilin son
ceyreginde bile ayni devletin farkli bolgelerinde degisik zamanlar kullaniliyordu ve
devletler arasindaki zaman s6z konusu oldugunda durum daha da karmasik bir hal
aliyordu. Toplumun ¢ogunlugu icin giindelik yasamin temelini olusturan zaman hesabi,
zamani daima uzama bagliyordu. Bu hesaplamalar genellikle kesinlikten uzak ve
degiskendi. O giiniin tarihini diger toplumsal ve bolgesel isaretlere bakmadan sdylemek
imkansizdi. “Ne zaman?” sorusu genellikle evrensel olarak ya “Nerede?” sorusuyla
iligkilendirilir ya da diizenli dogal olaylarla iliskilendirilerek aciklanmaya calisilird1. 18.
yiizyilin sonlarina dogru mekanik saatin icat edilmesi ve kullanim yayginlig1 kazanmasi
zamanin uzamdan ayrilmasinda 6nemli bir rol oynamistir. Mekanik saat, giiniin bos saat
ve ¢aligma saati gibi dilimlerinin kesin olarak belirlenmesine olanak saglayacak bicimde
nicelik kazanmus, tek bicimli bir 6l¢li belirtir olmustur. Mekanik saatle ulasilan Olgii
birliginin toplumsal orgiitlenmede karsiligin1 bulmasma kadar hep uzam ve yer ile
iligkilendirilen zaman olgusu takvimin diinya ¢apinda ortak olarak hesaplanmasi ile
standart bir Olgli kazanmistir. Artik yeryliziinde herkes ayni tarth Olciisiini

kullanmaktadir (Giddens, 2016: 24-25).

Bos uzamin gelisiminin, uzamin yoreden ayrilmasiyla anlagilacagini belirten
Giddens, Modernligin Sonuclar1 adli kitabinda bu iki kavram arasindaki farki
vurgulamaya ¢alismistir. Uzam ve yore kavramlar siklikla birbirinin es anlamlistymis
gibi kullanilmaktadir. En 1y1 bigimde cografi olarak konumlandirilmis toplumsal
eylemin fiziksel ortamina isaret eden mekéan fikriyle kavramsallasan yore, modern
oncesi toplumlarda uzam kavrami ile ¢cakismaktadir. Ciinkii bu toplumlarda insanlarin
pek ¢ogu icin toplumsal yasamin uzamsal boyutlar1 bir¢ok acidan “mevcudiyetle” yani
yerel etkinlikle belirlenmektedir. Oysa modernligin ortaya ¢ikisi, uzami, herhangi bir
yiiz ylize etkilesim durumundan konum olarak uzak, “mevcut olmayan” (absent) kisiler
arasindaki 1iligkileri gelistirerek gitgide yoreden koparip atmaktadir. Modernlik

kosullarinda yore diigsel bir durum kazanir. Giddens, bunun anlaminin, mekéanlarin,



11

oldukga uzak toplumsal yapilardan etkilenerek bi¢im kazanmasi oldugunu belirtir. Bu
durumda mekani yapilandiran yalnizca goriiniirde olup bitenler degildir ve mekanin
gorliniir bicimi onun dogasini belirleyen iliskileri orterek saklamaktadir. Uzam ve
zaman kavramlarinin ayrilmasi higbir geri doniisli olmayan ya da her seyi kapsayan tek
yonlii bir gelisim olarak goriilmemelidir. Hatta bu iki kavramin birbirinden ayrilmasi
toplumsal etkinlik konusunda yeniden birlesmeleri i¢in bir temel saglamaktadir.
Giddens, bu durumu zaman ¢izelgesi 6rnegi vererek aciklamaya calisir. Bu 6rnege gore
trenlerin gidis-gelis zamanlarini bildiren ve ilk bakista bir sema gibi gériinen bir zaman
cizelgesinin ger¢ekte zaman-uzam diizenleyici bir arag olmasidir. Bu o6zelligiyle tren,
yolcu ve yiikiin zaman ve uzamin genis alani boyunca karmasik esgiidiimiine olanak
saglamaktadir (Giddens, 2016: 25-26). Diger taraftan modern zaman anlayisinin baskici
oldugu ve insan faaliyetlerini 6l¢iip denetledigi 6ne siiriilmektedir. Bu zaman anlayisi
tiretkenlik buyruguna ait olarak goriilmektedir. Hatta siipheci post-modernistler, zamani
kronolojik ya da cizgisel bir sey olarak goren biitin anlayiglart reddederek
“kronofonizm” terimi altinda gostermeye calisirlar. Rosenau, ¢izgisel zamana rahatsiz
edici ol¢iide teknik, rasyonel, bilimsel ve hiyerarsik bir sey goziiyle bakan post-
modernistlerin, -modernizmin zamanin fazlasiyla bilincinde oldugu igin- insan
varolusunu bir sekilde neseden yoksun birakmakla sucladiklarini belirtir. Zaman insani
bir yaratimdir, dilin bir islevidir ve bu yiizden de keyfi ya da belirsizdir (Rosenau, 2004:
106-107). Post-modern zaman anlayisina temel olan bu karsi ¢ikiglar, modern
diisiincenin c¢izgisel, evrimsel ya da amagli zaman anlayisinin kargisina baglantisiz ve

hizasiz zaman goriisiinii koymuslardir.

Post-modern goriise gére zaman ne sdylem i¢inde ne de tartisilarak hi¢gbir zaman
kesin bir bigimde kontrol edilemez veya bir yere oturtulamaz. Siipheci post-
modernistler analizlerinde zamana iliskin sorgusuz sualsiz kabul edilmis ne varsa karsi
cikarak ihlal etmeyi amaclamaktadirlar. Rosenau, ¢arpici bir 6rnek olarak Baudrillard’in
“diinyanin bu halinden memnun degilsek, ylizyilin geri kalanini atlayip, 1989’dan
dogrudan dogruya 2000 yilina gegemez miyiz?” sozlerini hatirlatir. Hatta Baudrillard, -
insanligin bugiin bile endise ile bekledigi- niikleer felaket ve Ugiincii Diinya Savasi’nin

coktan olup bittigini iddia ederek biitliin modern zaman anlayiglarini ihlal etmistir.
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Siiphecilerin zaman1 tamamen bir kenara koyan asir1 goriiste olanlar1 da vardir. Onlar
zamant tamamen reddederler ve onunla (zaman) birlikte herhangi bir seyin tam
anlamiyla mevcut ya da namevcut oldugu fikrine karsi ¢ikarlar. Rosenau, beylik zaman
anlayislarina yonelik bu meydan okumalar1 sagma olarak nitelemenin bir hata olacagini
belirtir. Clinkii ironik bir bicimde bu meydan okuma modern bilimden beklenmedik bir
destek gormiistiir. Evrendeki zamanla ilgili yeni perspektifler, bir siire 6ncesine kadar
hayal bile edilemeyen 1s1k yillar1 ve kozmik boyutlar post-modernistlerin goriislerine
dayanak olacak gelismelerdir. Teorik fizik¢i ve matematik¢i olan Stephen Hawking
Zamanin Kisa Tarihi adli kitabinda sanal zamanin aslinda ger¢cek zaman oldugunu,
bizim ger¢ek zaman olarak tanidigimiz seyin ise hayal giiciimiiziin uydurmasi oldugunu
one siirer. Ona gore gercek zamanda evren, uzay-zamana bir sinir olusturan ve bilim
yasalarinin islemedigi tekilliklerde baslayip son bulmaktadir. Ancak sanal zamanda
tekillikler ya da smirlar bulunmamaktadir. Hawking’e gore benzersiz mutlak zaman
diye bir sey olmadig1 gibi farkli gézlemcilerin tagidigi saatlerin birbiriyle uyusmak gibi
bir zorunlulugu da yoktur. Béyle olunca da zaman, onu dlgen gézlemciye gore degisen

daha kisisel bir kavram haline gelmektedir (Rosenau, 2004: 107-108).

Post-modernistler i¢in mekan kavrami icin de bagka bir boyut degisimi
gerceklesmektedir. Onlar cografyayr hiper-mekana denk gorerek mekan yanilsamanin
bozulmasindan soz ederler. Hiper-mekan icat edilebilir, ayn1 kolaylikla yok olma emri
alabilir ya da zihin jimnastigi yardimiyla salt diislinsel bir yap1 tarafindan
genisletilebilir. Yani post-modern alanlar yerinden edilmistir ancak bunlar1 yeniden bir
araya getirmek igin gerekli olan koordinatlar bilinmemektedir. Post- modern goriiste
olanlar normal olarak kavranan cografi mekanin her cephesini sorgulayarak onu tersytiz
ederler ve zihinsel olarak olusturulmus bir iligkiler kiimesi olarak yeniden dizayn
ederler. Siipheci post-modernistler yaninda olumlayici olanlart mekan kavramini daha
politik agidan gézden gegirirler. Yerel mekan ve cemaatin isgal ettigi yerlerle ilgilenen
olumlayic1 post-modernistler, baskalarinin mekanmma saygi duymayr vurgularlar.
Rosenau, onlarin yerel olan {izerinde, mekan ve cografya hakki iizerinde
odaklanmalarini oldukga siyasi bulur ve bu yonelislerinin toplumsal baglama uyarlama

kaygis1 tasidigini ileri siirer (Rosenau, 2004: 108-109). Rosena’nun konuyla iligkin
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degerlendirmelerinden anlasildig1 lizere post-modern goriis sahipleri, zaman-mekan ve
tarih hakkinda benzersiz diisiinceler gelistirmisler, bu kavramlari birbirini pekistiren bir
bakis agis1 ile yeniden tasarlamislar ve yine bu kavramlar hakkinda sorgusuzca kabul
edilmis olan her seyi sorgulamiglardir. Onlar zamana ve mekana daha ¢ok, tarihe daha

az ilgi gostermislerdir.

Post-modernizm, ge¢misi tiimiiyle reddetmek ya da tekrar etmek gibi bir egilim
icinde degildir. Kumar, Sanayi Sonrast Toplumdan Post-Modern Topluma adli
kitabinda Umberto Eco’nun ‘“ge¢mis yeniden ziyaret edilmelidir, ancak masumane
degil, ironiyle...” s6zlerini hatirlatarak, post-modernizmin ge¢misle karmasik bir iligkisi
oldugunu belirtir (Kumar, 2010: 136-137) Kumar, post-modernin gegmisi ret
anlayisinin, ge¢misin anlatilarin1 da degersizlestirdigini ileri silirer. Gegmisin artik
kendimizi igerisine yerlestirebilecegimiz bir Oykii olmadigini (bu ister bir gelisme,
ilerleme ve Ozgiirlesim Oykiisii ya da isterse gelisme, olgunlasma ve ¢okiis Oykiisii
olsun) tarihte bdyle bir anlam okumamiza el verecek bir zeminimiz bulunmadigini
sOyler. Ge¢mis, 6zlinde anlamsizdir. Kumar, ge¢misin post-modern reddinin ¢ok daha
derinlere gittigini belirtir. Ona goére bu reddin temkinli, bilimsel tarihe de ayiracak
zamani yoktur. Bu icinde bir ge¢mis veya gelecek duygusu barindirmayan “derinliksiz
bir simdi” dir. Bu durum aynm zamanda kendisini ge¢misten siirekli hizlanarak
uzaklastiran ve gecmisle arasina mesafe koyan bir sey olarak gelecek duygusunun da
sonu anlamina gelmektedir. Burada kalic1 olan ise zaman dis1 “simdi”’dir. Zamanin
degersizlestirilmesi ise uzamin 6ne ¢ikmasi demektir. Cilinkii zaman dis1 simdinin
diizlemi uzamsaldir. Yani seyler anlam ve dnemlerini eger tarihten almiyorlarsa, bunu
yalnizca uzamdaki dagilimlarindan alirlar. Kumar’in ifadesiyle “...Post-modernlik
cagdaslikta ve esanlilikta sefere ¢ikar, artstiremli zamandan ziyade essiiremlide yolculuk
eder. Zamandan ziyade uzamdaki yakinlik ve mesafe bagintilar1 anlamin 6l¢iisii haline
gelir.” (Kumar, 2010: 173-174) Post-modern anlayista tarihi olan ile simdiki zaman
arasindaki hiyerarsi yok sayilabilir ve yan yana gosterilebilir. Bu plastik sanatlar i¢in de
gecerlidir. Degisik zamanlara ait nesneler ayni zemine tasinabilir. Akay’a gore edebiyati
imleyen bir ifade ile gercek ve hayal giicliniin birbirine karigmasi s6z konusudur.

Zamandaki dizi yok edilerek, zamansal ve mekansal yan yanaliklar olusturulabilir.



14

Edebi eserlerde zamanlar, kisiler ve mekanlar yan yana olmaya baglar, birbirlerine
karigir, degis-tokus olusur, zamanlar kayarak birbirine gecer. Burada ne gercek
diinyanin i¢indeki kisiler ne de onlarin duygularinin psikolojik durumlarina ilgi
duyulmaz. Ancak psikanalitik siireclerin ortaya c¢ikardigi garip kisiler postmodern
kahramanlar olabilirler (Akay, 2010: 147-148). Postmodernligin Durumu kitabinda
postmodern kiiltiirel nesnelerin, tasarlaniglarindaki eklektizm ve konularinin anarsisi
dolayisiyla ¢ok biiyiik cesitlilikler gosterdigini belirten Harvey, zaman-mekan sikismasi
konusunun postmodern yapitlarda nasil temsil edildigine yer verir. Harvey, Kkiiltiirel
modernizmin ilk biliyilk atilimi baglaminda ortaya c¢ikmis bir sanat tiirii olmasi
bakimindan ve biitlin sanat tiirleri arasinda zaman ve mekan temalarini i¢ ige ge¢mis
bicimde ele aliyor olmas1 bakimindan potansiyel tasiyan sinemay1 o6rnek verir. Kapal
bir mekanda ve derinliksiz bir ekranda izlenen bir gosteri olsa da sinema, imgelerin seri
halinde kullanilmasi ve zaman ve mekan tizerinde ileri-geri gitme olanagi sunmaktadir
(Harvey, 2010: 342). Harvey’in post-modern zaman-uzay kavramlarinin yerinden en
rahat oynatildig1 sanat dali olarak sinemay1 gostermesi, sahip oldugu teknik olanaklar
bakimindan anlagilir bir durumdur. Post-modern anlayisin zaman ve uzay konularina
gercekiistii yoldan yaklasimi ilk bakista yadirgatici bir resim ortaya koysa da sanatsal

anlatimi1 zenginlestiren, son derece 6zglirliikk¢ii ve sinirsiz bir zemin hazirlamaktadir.

Tiyatroda zaman ve uzay kavramlarinin nasil kullanildigi konusuna gegmeden
once Aristoteles’in tragedyalarda olmasi1 gerektigini savundugu ii¢ birlik kuralina ve
onun bu anlayisinin nereden temellendigine bakmak gerekir. Temsilde yer, zaman ve
eylem birligini getiren klasik anlayisin, 20. yiizyila kadar -kars1 ¢ikislarla birlikte devam
etse de- etkili olmasi konuyu onemli kilmaktadir. Sonrasinda ise zaman ve uzay
kavramlarimin tiyatroda tarihsel siire¢ icerisinde nasil ele alindigina deginerek gilinlimiiz

cagdas kuramcilarinin konuyu degerlendiris bi¢cimlerine bakilacaktir.

Aristoteles, “cagrisim” kavrami lizerine degerlendirmeler yaparken, {i¢
cagrisimsal siire¢ belirlemistir. Buna gore nesneler, olaylar ve insanlar, zihinde
birbirleriyle benzerlik iliskisi, zithik iligkisi ya da zaman-mekan birlikteligi icinde
olduklarinda c¢agrisimlanmaktadirlar (Keskin, 2006: 13). Aristoteles’in birlik ve

biitiinliik anlayisinin ilki, her seyden 6nce olaylarin belli bir konu etrafinda toplanmasi,
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birbirini olasilik ve zorunluluk kurallarina goére izlemesi anlamina gelen hareket (eylem)
birligidir. Eylem birligini olusturan olaylar birbirlerine neden ve sonug iliskisi i¢inde
bagli olmak zorundadir. Digeri ise eylemde birlige paralel olarak zaman birligidir ki
tragedya, hikayesini gilinesin dogusu ve batis1 arasinda gegen zaman iginde
tamamlamalidir. Eylem ve zaman birligi kurallar1 klasik akim icinde kesin olarak
benimsenmis, bu kurallara yer (mekan) birligi de eklenerek tiyatro tarihine
Aristoteles’in ti¢ birlik kurali olarak ge¢cmistir (Sener, 2010: 33-34). Neo-klasik yazarlar
ise Aristoteles’in yirmi dort saatlik zaman dilimine denk diisen zaman anlayisini on iki
saat olarak kabul etmislerdir (Nutku, 1993: 51-52). Diger taraftan Aristoteles, Antik
Yunan tragedya yazarlarinin ii¢ birlik kuralina uymadigini sdylemistir. Aristoteles,
inceledigi Aiskhylos, Sophokles ve Euripides’in oyunlarinda yer, zaman ve eylem
birliginin yalnizca birinin bulundugunu, onun da her iyi oyunda bulunan eylem birligi
oldugunu belirtmistir. Baz1 Yunan tragedyalarinda olay birka¢ yerde gegtiginden, yani
yer birligi olmadigindan zaman birligi de s6z konusu olmamuistir (Fuat, 2000: 50). 16.
yiizyll Italyan Rénesans diisiincesi iginde Castelvetro’nun, Aristoteles’in aksine
eylemden ¢ok karaktere dnem verdigi goriilmektedir. Ciinkii ona gore aksiyonu ortaya
cikaran kigilerdir ve onlar olmazsa tragedya da olamayacaktir. Castelvetro’nun {i¢ birlik
kuralina iliskin agiklamalarinda ise seyirci sagduyusu 6n plandadir ve ona gore seyirci
goriip isittiklerine inanacaktir. Duyularinin onlara (seyirciye) yalnizca (sahnede) birkag
saat gectigini sOyledigi ortamda, onlar1 geceler ve giindiizler gectigine inandirmak
miimkiin olamaz. Bu yiizden de bir aksiyonun gdsterilmesi i¢in aslinda ne kadar zaman
harcanacaksa, temsilde de o kadar saat ge¢melidir. Buna paralel olarak dekor da
degismemeli ve tek bir kisinin goziine goriinen bir manzarayla sinirlandirilmalidir.
Castelvetro’ya gore de {inlii yer, zaman ve eylem birligi zorunludur ve tiim bu birligin
dramatik amaglar i¢in ortadan kaldirilmasini kabul etmemistir. Castelvetro’nun,
Aristoteles’in “giinesin dogusundan batisina kadar olan siire” olarak saptadigi temsil
stiresinin yerine, on iki saati tanimasinin nedeni de seyircinin yemek, i¢cmek, tuvalete
gitmek ve uyumak gibi ihtiyaglarin1 karsilayabilmesi icin bir st sinir olarak
gormesinden ileri gelmektedir. Ayn1 dénem Ispanyasina bakildiginda klasik kurallara
sik1 sikiya bagli olan Cervantes ile bu kurallar1 reddeden Lope de Vega’nin kars1 karsiya

geldigi goriilmektedir. Temsillerde gercege benzerlige, dolayisiyla edebe uyulmadigini
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sOyleyen Cervantes, bir dizi 6rnek vererek elestirisini dile getirir. Ona gore temsillerde
zaman birligi ihlal edilmektedir, ilk perdede kundaga sarili olan bir bebegin ikinci
perdede bliylimiis, sakalli bir adama doniismesi kabul edilemezdir. Yine “ilk perdenin
Avrupa’da bagladig, ikincisinin Asya’da devam ettigi, liclinciisiiniin Afrika’da bittigi
bir oyun vardir ve oyun dort olsa dordiincii perdenin Amerika’da bitecegi kesindir”
seklinde alayci elestirel bir 6rnegi daha vardir. Cervantes’in tiim elestirilerinin Lope de
Vega iizerinde yogunlasti1 agiktir. Lope, tiim bu elestirilere, ““... Yabancilara Ispanyol
oyunlarinin kurallara uymadig1 ve benim onlar1 buldugum gibi, yonergelere uymaya
kalkmadan yazmaya devam ettigim soylenmelidir. Ciinkii o katilikla bu oyunlar hi¢bir
zaman Ispanyollardan kabul gérmezdi” diye karsilik vererek, klasik kurallara baglh
kalmanin ¢agin gelisimine aykiri olacagini savunmustur (Carlson, 2008: 51,63-64).
Fransa ve Ingiltere’de bu donemde klasik kurallarin izlendigi goriilmekle birlikte 18.

yiizy1l yine bu konuda farkl1 goriislerin hiikiim siirdiigii bir donem olur.

Fransa’da Jean Dubos, tipki Aristoteles gibi sanatin islevinin duygularin
uyarilmasi oldugunu, tragedyanin komedyadan daha iistiin bir tiir oldugunu savunmakla
birlikte, tragedyanin acit uyandirmamasi gerektigini, bunun i¢in de mesafe faktoriiniin
on planda tutulmasi gerektigini belirtir. Dolayisiyla tragedya karakterleri bizlerden
farkli 6zellikler igermekle birlikte, tragedyalar uzak zamanlarda ve yerlerde gegmelidir.
Boylece seyircinin trajik duygulart giivenli bir bigimde deneylemesine olanak
saglanacaktir. La Motte ise yalnizca hazzin sigortast olarak icat edilmis kurallarin, bu
kurallar olmaksizin da haz doguracak bir eserin karsisina engel olarak ¢ikartilmamasi
gerektigini belirtir. Zaman ve mekan birligi asla hazza engel hale getirilmemelidir.
Hatta dikkatle bakildiginda bunlarin geleneksel olarak iddia edilenin aksine, gercege
benzerlige hizmet etmedigi goriilecektir. Kaldi ki La Motte’ye gore bir aksiyonun tiim
parcalarinin ayni evde ya da mekanda gerceklesmesi dogal degildir (Carlson, 2008: 148-
150). Almanya’ya bakildiginda Opitz ve Gryphius’un “temsilin 6glen baslayip ertesi
giin glines doguncaya kadar sona ermesi” gibi antik kurallara bagl kaldiklar
gortliirken, Harsdoerfer’in komik olanin ciddi olanla karistirilmasi ve birlik kurallarinin
tiimiiyle reddedilmesi de dahil olmak {iizere tiim araglara izin verdigi bir diisiinceyle de

karsilagilir. Gottsched de zaman ve mekan birligi konusunda katidir ve gercege
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benzerlik fikrini savunmustur. Ona gore en iyi olay Orgiileri sahne zamaniyla gercek
zamanin birebir Ortlistiigli olay gorgiileridir. Bu nedenle inandirici bir olay orgiisiiniin
en fazla sekiz ile on saat arasinda ge¢cmesi gerekir. Bu saatler gece degil, giindiiz
saatlerinde yani 0glen civarinda baglanip aksam bitirilmeli ya da sabah erken baslanip
Oglen bitirilmelidir. Cilinkii karakterlerin uykuya ihtiyact vardir. Dekor ise tarihsel
gerceklige bagl kalmali, seyirci hep tik bir mekanda oturarak oyunu izledigine gore
performansi sergileyen kisiler de tek bir mekanda kalmalidir diyerek mekanda birlik
konusuna farkli bir gerekgeyle yaklasmistir. Schlegel’e gore ise zaman ve mekan birligi
bir odaga yogunlasmak baglaminda onemlidir ve bu birlik gozetildiginde seyirci
boliinmemis dikkatini olay orgiisiine, karakterlere ve duygulara yogunlastirabilecektir
(Carlson, 2008, 172-175). Klasik kurallarin uzunca siire hiikiim sitirmesi, tiim siki
savunucularina karsin dnemli bir kesimi nasil bir kiskaca aldigi Goethe’nin sozleriyle
ac18a cikar. Ilk kez bir Shakespeare oyunu okudugu zamanki halini dogustan kor bir
adama mucizevi bir sekilde gérme yetisinin verilmesine, bir mahkiimun agik havaya
cikip prangalarindan kurtulmasina benzeten Goethe, “Kurallar tiyatrosundan
vazge¢mekte bir saniye bile tereddiit etmedim. Mekan birligi bana bir hapishane gibi
bunaltic1 geldi, eylem ve zaman birligi hayal giicliniin agir zincirleriydi” demistir.
(Carlson, 2008: 180-181). 19. yiizyila gelindiginde bile klasik yer, zaman ve eylem

kurallarinin hala tartigildig1 goriilmektedir.

Italya’da Giovani Berchet, yer ve zaman birligini zorunlu &zgiirliigiin dogal
olmayan kisitlamalar1 olarak goriir ve seyircinin tiyatroda dekoru gercek farz edecek
kadar kandirildigimi diisiinerek, seyircinin dekorun degismesini kabul edemeyecegi
fikrine alayci yaklagsmistir. Silvio Pellico da tiyatronun sartlart degistikce dramatik
bi¢imin de degismesi gerektigini savunmus, Yunan ag¢ik hava tiyatrosu i¢in uygun olan,
tiim niifusu siirekli bir sahnesel yap1 karsisinda izleyen ve izlenen arasina biiylik bir
mesafe koyarak oturtma yonteminin, daha kiigilk modern tiyatro seyircisi i¢in uygun
olmadigim belirtir (Carlson, 2008: 208-209). Tiim bu siire¢ i¢erisinde romantik akim
kuramcilar1 zaman, mekan birligi kuralinin hem yazar kisitlayici, hem de yazarin
malzemesini giiliing bir bigimde sikistirici bulmuslardir. Eylem birligi konusunun ayrica

yorumlandig1 romantik dénemde Victor Hugo, tek gergek ve dogru birligin eylem
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birligi kurali oldugunu belirtmistir. Ona gére zaman ve yer birligi kurali sagmadir ve bu
kural ¢ok sik1 korunursa temsilde ¢ok az konu islenebilir ya da korkung olanaksizliklara
meydan verilir. Olaylarin olmayacak yerlerde ge¢mesine neden olabilen yer birligi
kurali sagduyuya aykir1 durumlara yol agmaktadir. Bu nedenle ger¢ekgilik saglanacaksa
olaylar dogru yerlerinde geg¢melidir. Stendhal da uzun siiredir uygulandigl igin
aligkanlik haline gelen yer ve zaman birligi kurallarina karst ¢ikmistir. Romantik akim
kuramcilart klasik kurallarin karsisina “organik bi¢im” kavramini koyarak yapitin
igyapisini da kapsayan bir anlayis getirerek sanat yapitinin uyumunu evrenin ve doganin
uyumunda aramislardir (Sener, 2010: 150-152). Gergek¢i akimin hiikiim slirmeye
baslamasi ile tiyatroda sahneleme iizerine farkli seyler konusulmaya baslamis, sahne
izerindeki her seyin gergek yasamdakine tiim ayrintilariyla benzetilmesi yoluna
gidilmistir. Dekor, kostiim, aksesuar, pano gibi uydurma yalanci dekor parcalar
terkedilmis, goriintiide gercek olana Onem verilmistir. Karsi gercekei akim iginde
Richard Wagner, sozsel ve miiziksel anlatimin birlesiminden dogacak giice inanmis,
miizikle dramin bir arada yogruldugu, plastik diizenleme, 1s1klama ve dekorun estetik
bir uyum icinde birlesmesinden s6z etmistir (Sener, 2010: 222). Wagner, tiyatro
mimarisinin yapit ve seyirci agisindan onemini dile getiren ilk kuramci olarak kabul
edilmektedir. Onun tiyatroda gerceklesmesini bekledigi oyun-seyir yeri iliskisi anlayisi,
seyirci diinyasi ile diigsel ve iilkiisel olan oyun diinyas: arasindaki olabildigince kesin
bir ayrima dayanmaktaydi. Bu yiizden sahneyi yapay yanilsamayla salondan
uzaklastiran bir mimari isteyen Wagner, seyircinin, sahneyi oldugundan daha uzak ve
sahne lizerindeki oyun kisilerini de devlesmis olarak gérmesini beklemistir. Onun bu
beklentilerine karsilik gelecek bir sahneleme 1876’da Almanya’nin Bayreuth kentinde
onun Onerileri dogrultusunda insa edilmis olan Senlik Tiyatrosu’nda ger¢eklestirilmistir.
Bu tiyatroda, tiyatro tarihinde ilk defa salon isiklar1 karartilmaya baglanmis, sahne
1siklariin yon, renk ve yogunlugu zenginlestirilmistir. Yine onemli bir gelisme olarak
sahnede 151kla atmosfer yaratma, simgesel renk kullanma gibi denemeler yapan Wagner,
o donemde Bayreuth’da elektrik olmadigindan gaz aydinlatmasinin kisitli olanaklar
yiiziinden denemelerinde arzu ettigi sonucglari alamamistir. Diger yandan bu tiyatroda
sahne biiyiisiine oncelik verilmis, salonun karartilmasi ile seyirciyi ipnotizma haline

sokarak, oyun disinda kalan ¢evreyle baginin koparilmasi amaclanmistir. Seyirciyi oyun
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yerine ¢ekmek ic¢in kullanilan yontemlerden biri de Onceleri yukari dogru cekilerek
acilan perdenin iki yana dogru agilmasini temin ederek ilk goriinen sahne goriintiisiine
odaklanmasini saglamakti. Dekorun dramatik eylemin temposuna uygun olarak hareket
etmesini isteyen Wagner, goriintii 6gesinin, dramin zaman akisinin bir parcasi olmasi
gerektigini savunmustur (Candan, 2013: 8-9). Diger yandan tiyatro alaninda fazla
gelismemis olsa da simgecilik anlayisi i¢indeki yazar ve sahneye koyucular sahnede
yalinliga 6nem verirken, sozle anlatilmak istenen duyguyu, anlami ve atmosferi goriintii
diline ¢evirmenin yollarin1 aramislardir. Bu anlayisin 6nde gelen sanatgilar1 uygulama

ve kuramlariyla Adophe Appia ve Gordon Craig olmustur.

Sahnede dekor yaratmada ayrinti benzerligi saglamaktan cok farkli bir caba
icinde olan, soyut, diigsel gercegin biiyiilii diinyasina ulagmak i¢in goriintiiniin belirsiz
anlatimindan yararlanan Appia, seyirciyi duygu ve heyecanlarin etkisi ile olusan yogun
bir atmosfere sokmayi amacglamistir (Sener, 2010: 232). Sahne iizerinde biitiinlilk ve
uyum isteyen Appia, hareket halindeki oyuncu ile dikey dekor panolar1 ve yatay sahne
tabani arasindaki karsitliktan rahatsiz oldugunu dile getirmistir. Bu nedenle sahnede {i¢
boyutlu oyuncu ile ancak ii¢ boyutlu olarak tasarlanmis dekor uyumlu hale gelebilirdi.
Oyuncunun dekorun oniinde degil, iginde yer almasi gerekmektedir. Onun dekor
anlayis1 iizerine donem itibariyle devrim niteligindeki diisiinceleri, 1siklama kullanimi
konusundaki yenilikleri ile ileri bir boyut kazanmistir. Sahnede ii¢ boyutlulugu var
edebilmek icin kullanilacak olan 15181n ¢esitli yonlerden ve acilardan verilerek, hareket
degistikge 15181n da degismesi gerektigini savunmustur. Is1g1 miizigin gorsellesmesi
olarak kabul eden Appia, 15181n siirekli degisiminin gesitli dgelerin bir biitiin i¢inde
erimesine olanak taniyacagini vurgulamistir. Appia’nin “ritmik uzamlar” adi verilen ve
Avrupa ve Amerika’da elden ele dolasarak taklit edilen taslaklari, belli baz1 uzamsal
bicimlerin ¢esitli diizenlemelerde yinelenmesinden olusmaktaydi. Bu taslaklarda
stitunlar, kiipler, basamaklar, egimli yiizeyler ve perdeler kullanilmisti. Soyut sahne
diisiincesinde Appia, basamaklara olduk¢a fazla yer vermistir. Basamaklar, ona gore
insan bedenine karsit 6gelerdi ve sahne hareketine ¢cogul olanaklar saglamaktaydi. Bu
basamaklar daha sonra disavurumcu tiyatro hareketine ve kalabalik sahne diizenlerine

yer veren Max Reinhard tarafindan da kullanilmistir. Hatta “ritmik uzamlar”
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taslaklarinin sonraki yillarda gelisen Bahaus akiminin kiibist sahne tasarimina esin
kaynagi oldugu diislinilmektedir (Candan, 2013: 13-14). Her ne kadar bir Wagner

hayrani olsa da Appia’nin ondan goriis olarak ayrildig1 noktalar bulunmaktadir.

Appia’ya gore “ortak sanat yapit1” ya da “birlesik sanat yapit1” olarak anilan
Wagner diislincesi tam olarak dogru degildir. Ciinkii zaman sanatlariyla uzam sanatlari
arasinda belli bir takim karsitliklar vardir. Burada onemli olan cesitli sanatlarin
ortaklaga bir etki yaratmasindan ziyade tiyatro sanatina iistiin bir anlam zenginligi
kazandirmak icin belli bir oncelik ve ardillik iligkisi i¢inde bir araya gelmeleri
gerektigidir. Ona gore bu noktada oOncelik oyuncudadir ve uzam onun ardindan
gelmektedir. Appia, sahne tasariminda agirlik noktasinin uzamin 151k, hareket ve renk
aracilifiyla bi¢imlendirilmesi oldugunu kabul etmistir. Onun tasarim diisiincesinde
uzam baglangictir ve dramin eylemine uymali, onu simgesellestirmeli, devingenligiyle
dramin devingenligine katilmalidir. Appia ayrica Italyan sahne yapisina da yanilsamaci
sahne tasarimina zemin olusturmasi diisiincesiyle karsi ¢cikmistir (Candan, 2013: 14-15).
Goriis ve uygulamalartyla 20. yiizyil sahne estetigine temel olan bir diger tiyatro

sanatgist ise Edward Gordon Craig’dir.

Tiyatro anlayisini The Art of Theatre adl1 eserinde dile getiren Craig, Appia gibi
sahnede gergegin aynisinin degil, yasamin derindeki ifadesinin yansitilmasi gerektigini
savunmustur. Ona gore seyirci olagan disi bir yasanti sunmak {izere tasarlanmis
tiyatroya tipki bir tapimaga girer gibi girmelidir (Sener, 2010: 234). Craig, Purcell’in
Dido ile Aeneas oyununu sahnelemesinde gorselligi yanilsama araci olarak degil, temel
sanat anlatim araci olarak kullanmistir. Bu oyunda seyircinin imgelemini harekete
geciren, gercekei anlamda tanimlayict olmaktan ¢ok uyarici nitelikte art arda dizilmis
tablolar kullanmis, basat 6ge olarak 1518a yer vermistir. Isig1 arkada yer alan gri ve mavi
renkte iki bez perdenin iizerine gri bir tiilden yansitarak diisiiren Craig, sahneye iki
yandan ve localardan gelen baska 1siklar1 da yansitarak aydinlatmanin biitiiniini

sahnede sonsuz bir uzam duygusu yaratacak sekilde tasarlamistir (Candan, 2013: 16).

Bir tiyatro akimi meydana getirmemekle birlikte 20. yiizyil ¢agdas tiyatro

gelisimini etkileyen Onemli bir akim olarak fiitlirizm, sahnede plastik anlatim ve
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hareketin 6nemi iizerine odaklanmistir. Bu 6nem, oyuncu ile seyirciyi kaynagtirma
cabasi ile es zamanlhilik ve c¢ok odaklilik ilkelerine dayanmaktadir. Sahne
uygulamalarinda fiitiirizm, ekspresyonizm ve konstriiktivizmin etkileri goriilen Rus
tiyatro adami Meyerhold, bu anlayisin 6nemli temsilcisi olmustur. Uygulamalarinda
oyuncuyu ii¢ boyutlu, hareketli bir yontu gibi degerlendiren Meyerhold, oyuncunun
dekor 6niinde bir kabartma gibi degil, tiim bedeni ve uzuvlariyla mekan i¢inde devinen
bir birim olarak ele alinmasi gerektigini savunmustur. Sahne tistii teknigini gelistirerek,
tiyatro sahnesine bir insaat mithendisi gozii ile bakmis olan Meyerhold, sahneyi yap1
kurma olanaklar1 bakamindan ele almigtir. Meyerhold bu sahne teknigi anlayisini
gittikce bir makinenin devingenligi icinde ele alarak mekanik Ozelligi ile
degerlendirmis; yatay yiikseltilere dikey ylikseltiler eklemis, hareketli parcalarla
sahnelerin g6z oOniinde hizla degistirilmesini saglamistir. 20. yiizyil oncii akimlarinin
tiyatro uygulama alanina getirdigi en 6nemli yeniliklerden birinin sahne istiiniin bir
makine gibi degerlendirilmesi, sahneye yap1 Ozellikleri kazandirilmasi olarak
diisiiniilmektedir (Sener, 2010: 241). Meyerhold tiyatrosunun dayanak noktalarindan
biri de sahne uzaminda gergeklestirdigi konstriikktivzm (yapimcilik)dir. Onun sahnesi
klasik gercekei anlayisin tiim ayrintilarindan arindirilmig, oyun ve seyir alanlari
arasindaki perde, rampa, prosenium portalt ve yan kulisler gibi unsurlar kaldirilmistir.
Boylece tiim oyun siiresince ayni kalan sahne ancak birkag geregle degisiklikler
yansitan bos bir uzama doniistliriilmiistiir. Bunun yaninda oyuna gereken hareketliligi
kazandirmak i¢in sahne {lizerinde bir takim yiikseltiler, basamaklar, kemerler, gecitler,
asansorler, vingler, hareket eden duvarlar, gizli kapaklar vs. kullanilmistir (Candan,
2013: 39). Zaman ve mekan kavramlari ekseninde, 20. yiizyila kadar neredeyse
“temsilde zaman ve mekan birligi olmali m1 olmamali m1?” tartigmalariyla siirli kalan
sahneleme anlayis1, makinelesmenin insan hayatina girmesiyle yerini hizla sahne seyirci
iliskisi baglaminda yaratilacak estetik bicem ve arayislara birakmistir. Fiitiirizm ve 6ncii
temsilcilerinden Meyerhold’un tiyatro uygulama alanina getirdigi yeniliklerden s6z
ederken, “biresim (sentez)” tiyatrosu ve “eszamanli (simultane)” sahne anlayisina ayrica
yer vermek gerekir. Bu konu minyatiir tekniklerinden yararlanarak tasarlanacak sahne

onerilerimiz i¢in de kuramsal bir alt yapiya hizmet edecektir.
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Ortagag sahneleme anlayisi ile modern sahneleme anlayisi arasinda belli
bicimsel benzerlikler bulunmasina karsin, her iki donem sahneleme anlayisi islev ve
amac¢ bakimindan farkliliklar gostermektedir. Ortagag es zamanli anlayigina gore
sahnede yer alan - bir plato etrafinda toplanmis- manzarali evler, muhtemelen mekéansal
kiiltiirin kutsal, birbiri i¢cine ge¢mis (interfiizyon) ve siireklilik metafizigini temsil
etmektedir. Bu mekansal diizen Tanri’nin ve insanligin yiice bir kader iginde birlesmis
oldugunu, ge¢misin, simdiki zamanin ve gelecegin tanrisal bir kader i¢inde zamansiz ve
ontolojik birligini ifade etmektedir. Modern es zamanlilik anlayis1 ise tam tersine
cokluk icinde 0z-bilingli (self-consciously) olarak uyumsuzluklari tartigmaktadir.
Modern es zamanlilik yalnizca etki alanlarini birlestirmekle kalmaz, ayni zamanda
belirsizlik ve anlam sinirlar1 i¢inde dramatik baskiyr -kirilma, 6fke, tepki ekseninde-
yogunlastirmak iizere sahneyi bdlme yoluna gider. Diyalog olmadan tanimlanan es
zamanlt sahne tasarimi fikri, performans siiresince (veya en azindan bir sahne ve eylem
boyunca) izleyici tarafindan goriilebilen iki veya daha fazla sabit lokalin
konumlandirilmasina dayanmaktadir (Postlewait, 1988: 9). Es zamanli sahnede belli
sayida durum, diislince, duygu, simge ve gercekler birkag sozciik ve jeste odaklanmis,
dekorlar en aza indirgenmis, eylem ise olabildigince kisa tutulmustur. Fiitiiristlerin
gercek yasam dilimleri i¢indeki yasamin Oziinli yakalama arzulari, onlar1 kisa siireli
anlarda dogaglamaya yonlendirmistir. Bu tavir onlarin birbirleriyle baglantili es zamanl
olay anlarimi pargalar halinde yakalamayi, uzun siireli dogalci betimleyeme iistiin
tutmalar1 anlamina gelmektedir. Zamanin dogal akis1 disinda soyut, zamansiz bir alana
aktarilan yasam dilimi, 6znesinin kendi kendisiyle bas basa kalmasina olanak vermistir.
Ornegin, Marinetti’nin 1915 tarihinde gergeklestirdigi es zamanlilik biresiminde sahne
ikiye bollinmiis, bu sahnelerin her birinde farkli bir yasam kesiti birbirinden habersizce
gelismistir. Oyun, bir kesitte gosterilen hoppa ve giizel bir kadinin, diger kesitte yer alan

orta sinif aile yagsamina girmesiyle tamamlanmistir (Candan, 2013: 58-59).

Modern es zamanli sahnede 1siklandirma prosediirleri, farkli zamanlarda
kesitlerin farkli kisimlarin1 vurgulamak ya da gizlemek {izere isletilse de temel dekor
degismeden ve tanimlanamayan bir asamada birakilmistir. Diger taraftan Postlewait es

zamanli tasarim anlayiginin zekice olsa da tiyatroda yeni bir fikri somutlastirmadigini ve
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ifade etmedigini diistinmektedir (Postlewait, 1988: 9-10). Sahnelemede farkli kesitlerin
es zamanli olarak gosterilmesine dayanan bu anlayis, , -bir ¢esit resimlestirme- olarak

dramatik tliretime estetik bir standart ve mantik getirmistir.

Sahne zamaninin digina tasma konusu Piscator’un film, projeksiyon, yiiriiyen
bant vs. gibi buluslar kullandig1 sahne tasarimi anlayisiyla belirginlik kazanir. Anlati
eyleminin sinemada oldugu gibi kisa birimlere ayrilarak, farkli medya kullanimiyla
sunuldugu teknige “montaj teknigi” denmis, Walter Benjamin ve Bertolt Brecht’in
kuramimni gelistirdigi montaj teknigi, 1920’lerden giinlimiize kusursuzlastirilarak
uygulanagelmistir (Candan, 2013: 194-195). Politik tiyatro anlayisi iginde Brecht,
gostermeci lislubunu, Aristoteles’in illiizyon yaratmaya dayali kurallarina karsi koyarak
hayata gecirmistir. Bu yiizden Brecht’in sahnesi, seyirciye elestirel bakis agisi

kazandiracak bir uzaklik yaratmak zorundadir.

Dekor tasarimi sanatcisini “sahneyi catan” kisi olarak tanimlayan Brecht, bu
sanat¢inin en 6nemli gorevinin seyircilere diinyayr gostermek oldugunu bildirmistir.
Onun sahne anlayisinda dekorator, neden yokken hicbir seyi ne duraganlik ne de
devingenlik icinde gosterebilir. Ciinkii dekorator, seyircilere diinyanin kopyalarini
sunmaktadir. Burada 6nemli olan yalmiz sahne kurucusunun diinyayr nasil gordigi
degil, onun diinyaya iligkin olarak gdsterdigi kopyalar: izleyenlerin, diinyada yollarini,
yordamlarin1 bulabilmeleridir. Bunun i¢in dekor tasarimcist diinyaya iliskin kopyalarin
elestirici  gozler icin kotaracaktir. Dekoratdr, seyirciye elestirel bakis agisi
kazandirmanin, baskalarina ister istemez iglerinde yasadiklar1 diinyayr gdstermenin
biiyiikk bir is oldugunu aklindan ¢ikarmayacaktir. Ayrica dekoratér oyunculari da
dekorun birer pargas1 olarak gérmelidir. Epik tiyatro dekoratdrii icin mekani belirleyen,
oyun kisilerinin birbirlerine kars1 alacaklar1 konumlar ve yapacaklari devinimler
olmalidir. Brecht, kimi dekor tasarimi sanatcilarinin, seyircilerin kendilerini gergek
yasamdaki gibi gercek bir mekanda bulunuyorlarmis sanisina kaptiracaklar: bir sahne
diizeni yaratmay1 onur sorunu yapmalarini elestirir. Oysa dekor tasarimcisinin ddevi,
seyircilerin iyi bir tiyatroda bulunduklarmi sanacaklar1 gibi diizenlemeler yapmak
olmalidir. Brecht’in mekan tasarimi anlayisinda islevsiz dekora yer yoktur. Dekoru

zorunlu olanla (oyunda rolii olan) siirlandirmanin sahneye ciliz bir goériinlim vererek
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“yoksulluk” izlenimi uyandiracagini diisiinen anlayisi, kiiciik burjuvazinin i¢ mekan
dekorasyonu ile saglamaya g¢alistiklar1 zenginlik anlayisiyla bir tutan Brecht, aslinda
boylesi esyalarin mekanda bir eksiligin varligina isaret ettigini sdyler. Ancak yoksul
evler gereksiz bir siirlii esya ile dolup tasmaktadir. Yine yanilsamaya sirt g¢eviren
dekorun, karakteristik nesnelerin 6zelliklerini ima yollu vermekle yetinmesi, soyutlama
yontemi ile ¢aligmasi, dolayisiyla seyircinin sirtina somutlagtirma zahmeti yiiklemesi de
bir cilizlik izlenimi uyandirabilir. Oysa Brecht’e gore bdoyle bir mekan anlayis1 hayal
giiciiniin felce ugrayip, korelmesinin oniine gegmeyi amaglamaktadir (Brecht, 1982:
81,91, 97,99). Brecht’in kisiler aras1 gergeke¢i diyalog igcinde gelisen dramatik tiyatro
(kapal1 bigcim) anlayisina karsilik episodik duraklardan olusan epik tiyatro (agik bigim)
anlayisinda gercekei bir zaman dizgesi beklenemez. Episodik yapidaki bir oyunda
gelisim duraklarindan biri disarida birakilabilecegi gibi yer de degistirebilir (Candan,
2013: 107).

Bildik anlamda zaman ¢izgiseldir. Seyircinin yasam dilimi i¢indeki siire ile
oyunun igerdigi siire arasinda mutlak bir g¢eligki vardir ve tiyatro sanati bu sorun
tizerinde tartisadurmustur. 20. ylizyilin sonlarma dogru postmodern tiyatroda gercek
siire ile oyun siiresini asmak i¢in getirilen ¢dzlimlerden biri oyun kahramanlarinin
oznelliginden kaynaklanan zaman anlayis1 iizerinde yogunlasmak olmustur. Bir baska
¢Oziim ise yatay eksendeki siirekli bir simdiki zaman mantifi icinde gecmis ve
gelecegin dikey varlik gdstermesidir. Robert Wilson’in genis zaman anlayisinda iki
yontem gecerlidir. Bunlardan biri i¢inde bulunulan ani esneterek agir cekime
dontstiirmek, digeri ise oyun kisisinin 6znelligini oyunun biitiiniine egemen kilarak
zamanin onun bakis ac¢isindan akmasini saglamaktir. Samuel Beckett’in, bant
kayitlarindan yola ¢ikarak kendiyle nasil yabancilagtigini anlayan yaslh bir adami ele
alan Krapp’in Son Bandi adli oyununda bu tiirden bir zaman esnetmesi kullanilmistir.
Yasli adamin ge¢misi, teyp kaydi sayesinde giincel bir durum kazanir. Post-
modernizmin zaman anlayisi, insanlari geg¢mis-gelecek-simdiki zaman digsinda es
zamanl olarak herkesin kisisel zamaniyla bas basa birakmaktadir. Postmodern zamanda
cizgisellik ve ardardalifin yerini rastlantisallik ve es zamanlilik almistir (Candan, 2013:

194-195). Absiird tiyatro gelenegi icinde Beckett, oyunlarim1 daha az 151k, daha dar
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mekan ve daha az sahne etmeniyle kurmustur. Tiyatroda var olmayanin ancak sahne
disinin olanaklariyla var edilebilecegini diisiinen Beckett, tiyatral dgelerin kullanim
agirligina kosut olarak sahne disinin kullaniminin arttigini sdyler. Tiyatroda sahnenin,
varolusu ve orada o anda bulunusu (simdiyi) temsil ettigi diisiiniildiigiinde, sahne
disinin da simdi olmayani temsil ettigini kabul eder. Sahne disi, sahnenin g¢evresini
saran belirgin bir bosluk olarak bazi durumlarda digsal gergeklik ile igsel tiyatral
gerceklik ya da yanilsama arasinda gegis gorevi goriir. Buradan bakildiginda sahne disi,
sahne ile yasam arasinda bir tampon bdlge olarak her iki diinyaya da ait degildir ve
tarafsizdir. Sahne ve gosteri an1 simdi ve burada olan1 yansittigina gore, sahne dis1, ayni
zamanda gosteri anini zamansal olarak kusatan uzami yansitmakta ve sahne-yasam
karsithgini dontistiirmektedir. Beckett’in Godot’yu Beklerken oyununda Godot’nun
sahnedeki yoklugu ile sahne digini tiimiiyle kapladigi duygusu yaratmasi gibi, orada ve
o zaman (ge¢mis-gelecek) burada ve simdi olami ¢esitli bigimlerde etkilemektedir

(Giigbilmez, 2003: 18).

Postmodern sahne tasarimi anlayisinda mekan ve zamanin resimsel gdsteriminin
artik talep edilmedigini One siiren Yamaner, bunun yerine karakterler arasindaki
iletisime yanit verecek bir arenanin kullaniminin s6z konusu oldugunu belirtir. Bu yeni
mekanlar gerektiginde degismekte, hareket etmekte ve ihtiyag duyuldugunda fiziksel-
dokunumsal sembolik parcalar1 gostermektedir. Genellikle bu tiirden tasarimlarda
seyirci ile oyuncuyu i¢ sahnenin ya da yaratilmis imgelemin gercekliginden kurtarmak

icin ndtr beyaz, bej veya gri renkler kullanilmaktadir (Yamaner, 2007: 99).

Gosterimlerin  Coziimlemesi kitabinda Pavis, iki tiir zamansal deneyim
yasandigindan soz etmektedir. Bunlardan ilki nesnel, nicelendirilebilen dig zaman,
digeri ise 0znel, nitel i¢c zamandir. Nesnel dis zaman, 6l¢iilebilen ve boliinebilen dis veri
olarak kavranilan zamandir ve bu sarkaglarin, metronomlarin, takvimlerin matematiksel
zamanidir. Nesnel dig zamanin tiyatrodaki karsiligr gosterim siiresinin 6l¢im zamanidir
ve bu zaman -isaret noktalari, ayarlamalari, provalariyla- her aksam yinelenebilen
sahnelemenin denetimli zamanidir. Nesnel dis zaman, ayni sekilde zorunlu gecis
noktalar1 (serim, eylemin tirmanisi, doruk nokta ve diisiis) ile dramaturjik ¢atinin da

zamanidir. Bu zamanin smirlart kesinlenir ve temsilin goriilen gostergeleriyle olan
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bagintilart icerisinde kolaylikla saptanabilir. Zamanin bu nesnel yoOnetimi, Yyani
dlciilebilir uzamsalligi ritmi de belirler. Oznel i¢ zaman ise gdsterimin ya da
sahnelenmekte olan oyunun siiresini, nesnel olarak O6l¢meksizin, sezgiyle saptayan
izleyiciye 6zgii olan siiredir. Pavis’e gore bu zaman duygusu yalnizca bireysel degil,
aynt zamanda izleyici kitlesinin beklentilerine ve aliskanliklarina da baghdir; yani
kiiltiireldir. Ona gore kiiltiirel ufkumuzun disinda kalan sahne ya da miizik
yapitlarindaki zamansal diizenlemeyi degerlendirme giicliigii ~ buradan
kaynaklanmaktadir. Bu, bilimsel olarak hesaplanmis zamanla degil, onun akisindaki
degisimleri, hiz degisikliklerini, duraklamalarin uzunlugunu hissetmekle ilgilidir. Bu
0znel i¢ zaman tempoyla iligkilidir ve belirli bir kronometrik zaman igerisine ¢ok sayida
birimin yerlesmesi siiresidir. Pavis, hem temsile iligskin (somut uzam) hem de temsil
edilen (imgelenen uzam) uzam baglaminda oldugu gibi, temsilin zamaniyla (sahne
zamani) temsil edilen zamani (dramatik zaman-aktarilan olaylarin zamani) arasindaki

ayrima dikkat ¢eker (Pavis, 2000: 184-185).

Yunanca zaman (kronos) ve yer (topos) sozciiklerinin biresiminden tiiretilen
kronotop kavrami, Mikhail Bakhtin’in anlat1 tiirleri iizerine yonelik insa ettigi kuramsal
yapmin temel taslarindan biridir. Zaman ve yer kavramlar1 anlati tiirleri igerisinde
ayrilmaz bir biitiin olarak farkli 6zellikler gostermektedirler. Bir anlat: tiiriinde mekan
ve yer tasarimi, insan iliskilerinin, giinlik yasamin, anlamlarin ve seylerin yeniden
tiretimi anlamina gelmektedir. Bakhtin’e gére zaman ve mekan anlati diiglimlerinin
baglandig1 ve birlestigi yerdir. Anlatiyr bi¢gimlendiren anlam bu zaman ve mekanlara
aittir. (Sozen, 2013: 93). Pavis ise kronotop kavramini Bakhtin’den 6diing almakla
birlikte uzamsal-zamansal bir baglasikliktan daha iddiali bir amacin pesinde oldugunu
belirtir. Ornegin bu amag, somut verilerden yola gikarak bir figiir, bir simge yaratmak,
diinyanin somut oldugu kadar soyut olan, uzamsal bir metafor ve zamansal ifade

saglayan bir figiiriinii, bir simgesini bulmak olabilir (Pavis, 2000: 188).

Glinlimiizde tiyatro oyunlart cogunlukla bir tiyatronun ig¢indeki sahnede
oynaniyor olsa da artik bir tiyatronun disinda var olan yerler de oyuna dahil
edilebilmektedir. Bugiiniin tiyatro mekanlar1 artik Italyan sahne mimarisinden uzak,

seyirci ve sahne arasindaki fiziksel ayrimlarin miimkiin oldugunca esnetildigi ve hatta
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ortadan kaldirildigi, her oyun i¢in oyun alaninin yeniden kurgulandig: yerler olarak inga
edilmektedir. Tiyatro yapimlarinda medya ve iletisim teknolojilerinin siklikla kullanima,
tiyatroda mekan kavraminin da doniisiimiinii hizlandirmistir. Yeni teknolojiler kurmaca
mekan1 sahne iizerine tasiyan dekor ve aksesuar gibi tiyatral 0gelerden biri olarak
kullanilabilmektedir. Kimi zaman dekor ve aksesuar gibi ogeler bu teknolojiler
sayesinde yerinden edilebilmektedir. So6zgelimi bir evi sahneye tagimak icin sahne
tizerinde fiziksel somut bir dekor kurmak yerine, salonun bir kesiti projeksiyon
yontemiyle yansitilan bir goriintii ile saglanabilmektedir. Projeksiyon goriintiisii ile bir
mekan betimlemek, seyircinin gordigli, hatta isterse dokunabilecegi ii¢ boyutlu
mekanlar tasarlamaktan farkhidir. Seyirci, video projeksiyonlar1 ile yansitilan
goriintiilerin kurmaca olduklarinin daha fazla ayirdinda olur, ancak her ne kadar seyirci
gercege daha yakin tasarlanmis olsalar da ii¢ boyutlu mekanlarin da kurmaca oldugunun
farkindadir. Yalnizca kisa bir siireligine bunun boyle olmadigina inanmak istese de
genel olarak gosterim alani iginde projeksiyonlarla yaratilan mekanlarin kurmaca mekan
oldugunun bilincindedir. Giiniimiizde teknolojinin ii¢ boyutlu (mapping) kullanimi
sayesinde daha once sahne lizerinde gercege yakin tasarlanamayacak bazi mekanlarin
gercekei bir sekilde sahneye yansitilabildigi 6rneklere rastlamak miimkiindiir. Bu tiir
tasarimlarda ortamlar ve yeni teknolojiler yalnizca mekani isaret etmekle kalmaz,
sasirtict bir sekilde mekanin yerine de gegebilmektedir. Gergegi aratmayan {i¢ boyutlu
sinematografik sahne tasarimlarma bir baska 6rnek de sahne disindaki mekanlarin
tiyatro sahnesine tasinmasina olanak saglanmasidir. Sahne {izerindeki bir pencerenin
acilmasiyla arkadaki projeksiyon son derece gergekci bir ufuk goriintiisii ya da giin
batimini seyircilerin deneyimlemesini saglayabilmektedir. Seyircilerin sahneye belirli
bir mesafeden baktiklarinda gordiikleri ¢erceveye yerlestirilen goriintiiler, sahne disinda
devam etmekte olan gercek yasami sahneye tasimak iizere etkili bir sekilde
kullanilabilmektedir (Seyben, ? : 124-125). Minyatiir resminde, gorece gercekeilik
anlayisindan uzak zaman ve mekan tasariminin, anlatim teknikleri bakimindan tiyatro
sahnesine uyarlanmasi fikri ya da bu tekniklerin tiyatro sahnesi tasariminda esin
kaynag1 olabilecegi diislincesinden yola ¢ikan bu calisma, giiniimiiziin yukarida sozii
edilen dijital teknolojiye dayali sahneleme olanaklarina gereksinim duymaktadir. Sahne

tasariminda minyatiir sanat1 tekniginden yararlanabilme olanaklarinin saptanabilmesi
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icin ilk olarak zaman ve mekan kavramlarmin bu sanatta nasil kullanildigina bakmak

gerekir.

Minyatiir resminde nesnelerin goriinme olanaklar1 agisindan boslugun dogasini
yansitan bi¢imsel yapi, boslugun doluyu disa vurdugu her form, mekanin bir biri
olmaktadir. Ayni1 zamanda bu es zamanli bir sembolizmin disavurumudur. “Minyatiir
Sanatinda Zaman Anlayis1” adli makalesinde Konak, minyatiir resminde es zamanli olus
fikrinin nesnenin 6zne (sanatg¢1) bakis agisindan bagimsiz olarak, yaratici kaynaktan ileri
geldigini, bunun da “agkin dogay1 yansittigini” belirtmistir. Minyatiir sanat¢isinin belirli
bir noktadan bakis1 ile yapilan bir tasvirde, 6n, arka ve yanlarda bulunan nesneler nicel
bir ortiiciiliikle ve ol¢iileri arasinda hiyerarsik olarak dizildikleri i¢in goriinme olanaklari
kisitlanmistir. Boslugun sergiledigi olanaklar algi smirlar1 disinda kaldigindan, bu
durum minyatiir sanat¢isi i¢in zamani1 ve mekani kendi gerceklikleri icinde ifade etme
konusunda sikintili bir durum yaratmaktadir. Sanat¢r bu durumu agmak igin goriinen
mekanin sinirlandiran yapisint bozmak, mekan ve eylemin baglantilarini metnin
icerigine gore ylizeyin diizliiglinde dogrusal olmayan bir dizilimle bi¢cimlendirmek
yoluna gitmistir. Sanat¢inin  bu durumu nesnel zamani bir biitlin olarak
algilayamamasinin dogal bir sonucu olarak goriilmektedir. Minyatiir resminde bu diizen,
kompozisyon elemanlarinin kendi 6zellikleri ve es zamanli goriintiileri betimlenerek
olusturulur. Es zamanlilik, mutlak bir ifadeyle ve kendi acisindan varlik diizlemine esit
Ol¢iide yayilis1 demektir. Minyatiirde an, goriintii ve hareketin arka planinda bir mana
olarak ortaya ¢ikmaktadir. Bu mana ise hem birlesmenin tekliginde hem de mananin
Otesinde, evrensel bir diizende yer almaktadir. Minyatiir sanat¢isinin tasarladigi bigim
bakimindan es zamanlilik, geleneksel zaman ve doganin derin izlerini tasiyan
nedensellik ve nedensellik ile ilgili kavramlarin otesinde bir bakis acis1 gorevi
gormektedir. Es zamanlilik sirasinda farkli nesneler ve olaylar, zamanda ve mekanda bir
biitiin Orlintli olusturmak i¢in bir araya gelmektedirler. Minyatiirlerde mutlak zaman
anlayis1 ile dinamik zaman anlayis1 arasinda 6nemli farkliliklar bulunmaktadir. Buna
gore dinamik zaman anlayisina gére kompozisyon elemanlarinin derinlik ekseninde ice
dogru dizilisleri ile ortaya ¢ikan mesafeye bagli olarak nesnelerin oranlarindaki daralip,

kiiclilme, mutlak zaman anlayig1 bakimindan algida bir problem yaratmaktadir. Bunun
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nedeni ise mutlak zaman anlayisinin uzakta olan herhangi bir nesneyi sonraki zamana
ait olarak gérmemesi, 6n planda yer alan bir nesne ile ayni diizlemde ve es zamanl bir
Olcli i¢inde kabul etmesidir. Bunlarin 6lgiilerinde herhangi bir degisme s6z konusu
degildir. Sanat¢iya gore uzakta olani bagka bir zaman dilimine iten sey, sanatg¢inin
mesafeyi zaman sanarak onun gerisinde kalan On yargisindan ileri gelmektedir.
Minyatiirde 06znel zaman nesnel zamanin smir1 degildir, dolayisiyla aralarinda bir
rekabet yoktur. Bir minyatiir resmine bakildiginda, bigimin es zamanlilik 6zelliginden
dolay1, zamanin da dogrusal ve kesin olmadigi hissedilmektedir. Es zamanliliktan
dolay1 zaman doganin dogrusal olduguna olan inang¢ sarsilmaktadir. Bunun nedeni de
minyatlir sanat¢isinin resmindeki zamani ifadeye yoneldigi an’in —ige dogru gelisen
derinlik ekseninde- akiskan degil sabit bir an olmasidir. Minyatiirde an i¢inde zaman,
yiizeye yayilmis sekilde, her seyin aynmi anda olusu fikrini disa vuran bir yap1
sergilemektedir. Yani ayni anda gerceklesen eylemlerin ardisik bir dizilisi olmadig gibi
biri digerinden Once veya sonra da degildir; bir hiyerarsi olusturmazlar. Minyatiir
sanat¢isi, eylemin kendi dizilisini yansitmak diginda resim zamanini yonlendirmez.
Minyatiir resminde zaman anlayisi, sanat¢iyr nesnel ifadeye zorlayan bir o6zellik
tagimaktadir. Bu yiizden minyatiirde zamanin ifade edilisi sanat¢cinin bakisiyla
diizenlenen bir kurgu yerine, nesnenin i¢inde bulundugu zaman kurgusunda
gerceklestirilmeye calisilmistir. Boyle olunca da bicim derin degil, ylizeyin olanaklari
dahilinde gosterimci bir karaktere yonelmektedir. Mutlak mekanin olanaklari, mutlak
zamanin olanaklariyla tamamlanmaktadir. Dolayisiyla mekéan, bigimi zaman ilgileri
bakimindan ne kadar yonlendiriyorsa, zaman da bigimi mekanin ilgileri bakimindan o
kadar yoOnlendirmektedir. Minyatiirlerde mekin kurgusunda oldugu gibi, eylem
kurgusunda da zaman mutlaktir. Mutlak zaman anlayisi ile resmini tasarlayan sanatci,
zamani, resmin derinlik perspektif ilgileri dogrultusunda yoénlendiremediginden,
mekanin hiyerarsisinde degil, es zamanlilik esasina gore tasarimini yapmaktadir. Yani
resim yiizeyinde derinlik ilgileri dogrultusunda olusturulan nesnel dizinde bir yanilsama
olusturmadan es zamanlilik ilkelerine gore tasarimini gergeklestirmektedir (Konak,

2015: 295-302).
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Degisik donem ve iislup Ozellikleri icinde resmedilen minyatiirlerin genel
ozelligi, bir mekan kurma c¢abasindan c¢ok eylemin tamamlayicisi olan c¢evresel
unsurlarin resim ylizeyinde gosterilmesi amacina hizmet etmeleridir. Minyatiirlerde
mekan, ili¢ boyutlu yanilsamasi olusturacak tarzda degil, daha ¢ok yiizeyin olanaklari
disina ¢ikmayan iki boyutlu, gosterimci, betimleyici ve sematik bir yap1 arz etmektedir.
Minyatiirlerde i¢i dig mekanlar ile esyalar ve dogaya ait elemanlarin dizilisleri, hacim,
mesafe, atmosfer duygusu gibi resim yiizeyinde {i¢ boyutlu bir yanilsama
olusturmayacak sekilde tasarlanmislardir. Bu da genellikle ylizeyin gosteren diizliiglinde
ve dikey eksenlerde gerceklestirilmektedir. Dikey eksenden kasit, yalnizca resim
alaninin altindan iistiine dogru ilerleyen hat boyunca bir dizilisi degildir, resim alaninin
herhangi bir yoniine dogru gelisen ekseni de isaret etmektedir. Minyatiirde hiyerarsik
oncelik, mekan1 kurgulayan sanat¢inin bakis agisin1 degil, mekanin kendi durumunu ve

eylemin olus seklini ve zorunluluklarini yansitmaktadir. (Konak, 2014: 44-47).

Bireyin goren goziiniin bakis acisi ile diinyayr kavradigi perspektivizm, optik
biliminin ve bireyin gordiigii seyi, mitoloji ve dinin iist liste getirilmis gergeklerine
karsit olarak, bir anlamda gergege uygun bigimde temsil edebilme kapasitesini 6n plana
cikarmaktadir (Harvey, 2010: 275). Minyatiir resminin gergek ustii bir derinlik
anlayisina karsilik gelen bigimsel yapisi, yiizey iizerinde mekani cesitli yonleriyle
gosterme olanagl sunmasi ve ayni sekilde zaman kavramini da olagan gergevesinin
disinda kullanmasi bakimindan ilham vericidir. Minyatiir resminin es zamanli mekan
kurgusu, coklu olay, eylem ve durumu bir yiizeyde anlatma Ozellikleri sahne
tasarimcisina yontemsel agidan onemli fikirler vermektedir. Yine minyatiir tekniginin
eylem ve olaylara hiyerarsik agidan yaklasarak esya ve Kkisileri bu hiyerarsi
dogrultusunda konumlandirip, boyutlandirmasi da benzer sekilde sahne tasariminda
kullanabilecek anlatim teknikleri sunmaktadir. Yazma eserlerde anlatilan tarihsel
olaylar1 betimlemek {izere tasarlanmis olan minyatiirler, bir metnin sahneye taginmasi
demek olan sahneleme fikri ile paralellik gostermektedir. Bu g¢alismada minyatiir
sanat¢isinin resim yiizeyini kullanma yontemlerinden yararlanirken, sahne tasarimi ile

iligkisi kurulmaya calisilarak benzer yontemlerin nasil uygulanacag tartisilacaktir.
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1. BOLUM
OSMANLI’'DA MINYATUR SANATI

Minyatiir sanatinin kokleri Uygurlara dayanip 6zellikle Dogu cografyasinda ve
hatta Bati’da da gelisip uygulansa da tez galismasini belli bir ¢ergeveye oturtmak ve bir
donemde sinirlandirmak ihtiyact dogmustur. Bu nedenle kendi tarihimizi 6ne ¢ikarmak
adina Osmanli dénemini, edebi agidan ve konumuz olan tiyatro sanatina bugiine kadar
yapilan uygulamalar ve bundan sonra yapilabilecek olanlara malzeme sunmak
bakimindan da zengin olan 16. ylizy1ll Osmanli donemi ele alinacaktir. Ayrica 16. ylizyil
Osmanl1 donemi tarihsel olaylar ve kisiler bakimindan zengin oldugu kadar, bu déneme

iliskin minyatiirler de ¢esitlilik gostermektedir.

Bu dogrultuda minyatiir sanati, tanimi, genel Ozellikleri, uygulama teknikleri
gibi yonleri ile ele alinirken, Osmanli’da minyatiir sanatinin gelisimi, uygulanmas1 ve

genel ozellikleri tizerine bilgiler verilecektir.

1.1. Minyatiir Sanatimin Genel Ozellikleri

Minyatiir sozciigli, Ortagag Avrupasi’nda yazma kitaplarin boliim baglarina
yapilan siislemelerde bas harfleri vurgulamak amaciyla kullanilan kirmizi boyadan
(minium) tiiretilmistir ve genel olarak yazma eserlerde anlatilan olaylari gorsellestirmek
tizeri yapilan kitap resimlerine denmektedir. Sozciik daha sonralar1 Latince miniare,
Italyanca miniatura, Fransizca miniature biciminde evrilmistir. El yazmalarinda yer
alan metinleri aydinlatmak amaciyla yapilan agiklayici resimler i¢in kullanilan minyatiir
sozcligiiniin Tiirkgeye Bat1 dillerinden girdigi goriilmektedir (Eczacibagsi, 1997: 1262).
Minyatiir sozciigiiniin, ¢ok kiicliik olarak yapilmis sanat esyalar1 i¢in de kullamildig:
gorilmektedir. Miniature sozcligli, sonralar1 kitaplara veya levha olarak oldukga ince
yapilmus kiiciik kitadaki resimler i¢in de kullanilsa da kitap sayfalarini renkli bezemeler
(tezyinat) ve yaldizla siislemek isine bizdeki tezhip mukabili olan enluminure denilerek
minyatlir tabiri sirf ince resimlere 6zel kalmistir. Bu yolda yapilan ince resimlerin

Cinliler’den Tiirkler ve iranlilar’a, oradan da Avrupa’ya gectigi bilinmektedir. Iranlilar
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ve Tiirkler bu resim tarzina renkli resim anlamina gelen nakis, yapanlara ise nakkas
demislerdir. Ciinkii o donemlerde gerek kagida gerekse tahtaya boya ile yapilan her
tiirlii resme hatta ipliklerle yapilan islemelere nakis denmistir. Sonralar1 bizde yalnizca
boya ile yapilan tezyinata resim dense de resmin de tiirlii ¢esitleri olmasi nedeniyle
Tiirk¢emizde bunlari ayirmak i¢in minyatiir sézcligi kullanma zarureti dogmustur

(Arseven, 1998: 1415).

Minyatiirler, kagit, parsomen, fildisi gibi ¢esitli malzemeler lizerine yapilmstir.
Ancak genellikle kagit iizerine resmedildiklerinden, kagit hazirligi birinci plana
almmugtir (Uslubas, 2013: 447). Minyatiir, renklerin {ist iiste siiriilmesi suretiyle
yapildigindan, bu renklerin birbirine karismamasi i¢in suyla inceltilmis toprak boyalar
kullanilmistir. 16. ve 18. ylizyillar arasinda bu boyalar1 sabitleyebilmek icin taze
yumurta sarisit karistirilmisi, bu sekilde hazirlanan boyalarin kuruduktan sonra ikinci
kez kullanilamamas1 nedeniyle her bir boyama ic¢in yeni karisim hazirlanmasi
gerekmistir. Zamanla yumurta saris1 yerini tutkala birakmis ve bu teknikte suda eritilmis
tutkalin i¢cine bir damla pekmez ya da iki damla {iziim suyu katilarak istenildiginde
suyla eriterek yeniden kullanma imkani yaratilmigtir (Mahir, 2005: 15). Minyatiir
yapiminda kullanilan firgalarin ise li¢ aylik beyaz kedi yavrusunun gidi tiiyiinden
yapilma ¢ok ince killi firgalar oldugu, kagit olarak da yumurtali veya aharli kagitlar
kullanildig1 belirtilmektedir. Yumurtali kagitlar, yumurta akiyla sapin karigimindan elde
edilen sivinin kagida siriilmesi, kuruduktan sonra da kuru ceviz ya da thlamur
agacindan c¢ukur bir tahta {izerinde miihiirlenmesiyle elde edilmistir. Mihiirlenmis
kagida yapilan minyatiir daha parlak goriinmektedir. Aharli kagitlar ise sekersiz nisasta
iceren boza kivaminda bir karisimla elde edilmektedir. Bu karisimin siirtildiigii kagit
kuruduktan sonra miihiirlenerek parlatilmistir (Mahir, 2005: 15-16) Minyatiirler, el
yazmalarinda hattatlarin yazi siirecinde bos biraktiklari bolgelerde ve bazen de sayfa
tizerinde resmedilmislerdir. Minyatiirlerde edebi eserler ve ozellikle Ortadogu klasik
siirine yapilan illiistrasyonlar da yer tutmaktaydi. Iyi bir minyatiir ustasi olabilmek igin
ise bir hattat gibi uzunca siire ¢calismak gerekirdi. Nakkas adaylar1 ilk olarak ustalarin
eserlerini kopya ederek pratik yaparlardi. Minyatiir resimleme siirecinde tasvirlerin

konturlarmin zarif noktalarla belirtilmesi usulii kullaniliyor, daha sonra kdmiir tozuyla
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hafif bir iz birakilip, bu izlerin iizerinden kursun kalemle geciliyordu. Daha sonra firga
ile resmetme agamasi geliyordu ki, yukarida soziinii ettigimiz kedi yavrusunun gidi
tiilylinden yapilan hassas fir¢alar sayesinde, yiiz ¢izgileri, giysiler lizerindeki siislemeler,
otlar, cicekler, aga¢ yapraklari, c¢esitli kumaslardan yapilan giysiler, genis ¢imenlikler
gibi ince detaylar bile resmedilebiliyordu. Minyatiir sanatcilar1 tarafindan belli
recetelere gore hazirlanan boyalar mineral kdkenliydiler ve proteinle karistirilip, bitkisel
yapiskan ilave edilerek hazirlanmaktaydilar. Minyatiirlerde ¢ok ¢esitli renkler
kullanilmaktaydi ve bu renklere altin ve gilimiis tozu ilave edildigi oluyordu

(Pugagenkova, 2006: 47-49).

Minyatiir yapimi i¢in gerekli olan boya, firca ve kagit gibi malzemeler
hazirlandiktan sonra minyatiirde islenecek konunun eskizi c¢ok ince killi firgalar
yardimiyla kiremit rengi boya ya da sepya miirekkebiyle kagida ¢izilmektedir. Boyama

islemine gecilmeden once altin stiriilmektedir (Mahir, 2005: 16.)

Minyatiirler sanatsal bakimdan ziyade, resmedildikleri metni agiklayan, dogayi,
manzarayi, yer ve kisileri kisaca tiim esyayr en ince detayina kadar gosteren, hatta
agaclarin yaprak sekilleri, cehrelerdeki kirpiklere varincaya kadar detaylandiran
resimlerdir. Giysilerin renk, desen ve bigcimleri de biiyiik bir sadakatle gosterildiginden,
minyatiirler igaret ettikleri donemlerin giyim kusami hakkinda gergek bilgiler veren
onemli vesikalardir. Bununla birlikte minyatiirlerde manazir (cisimlerin gézden uzak
bulunmalarina gore boy ve sekillerini resmetme bilgisi) kurallarina uyulmadig: gibi ayni
rengin muhtelif 1s1iklar ve uzakliklara gore degisimleri de gdsterilmemistir. Hepsi o
rengin gergekteki rengi olarak uygulanmistir. Ornegin kirmizi bir elbise ister uzakta
ister yakinda olsun, ya da ister giineste ister golgede bulunsun hep kumasin kendi
renginde boyanmis, bu renk musattah (diiz ve yassi hale konulmus, diizlestirilmis,

satthlastirilmis olan) olarak yekpare bir satih teskil etmistir.

Minyatiirlerde derinlik bulunmaz. Esyalar ve eshas (kisiler) birbirinin arkasinda
gosterilmez ve resimlerinin bir kismi 6ndekilerle kapatilmaz. Bunun nedeni arkadaki

sahsi biitlin ve detayli olarak gosterme ¢abasidir. Ciinkii minyatiir ressamlari i¢in bir kisi
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veya seyin resmi demek, onu tiim sekil ve renkleriyle tarif eden bir yazi demektir. Bir
levhada on ve arka planlardakilerin mevkilerini gostermek gerektiginde ressam,
ondekileri altta ve arkadakileri derece derece yukari siralayarak, fakat yine ayni1 boyda
olmak {izere yerlestirir. Bu surette zemine havadan bakiliyormus gibi bir vaziyet
verilerek tizerindeki esya ve eshas profil veya cepheden goriiniir sekilde resmedilir.
Detaya o kadar 6nem verilir ki uzaktaki bir dagda yer alan agacin yapraklar bile teker
teker gosterilir. Hatta o dagin tepesinde bir geyik resmedilecekse goziine varincaya
kadar c¢izilir; yerdeki ciceklerin ne ¢ice8i oldugu anlasilir (Arseven, 1998: 1425).
Selguklu ve Osmanli donelerindeki Tiirk minyatiirlerinde konu olarak sultan ve
vezirlerin yasamlarindan aliman olaylarin, edebiyat yapitlarindaki Oykiilerin,
manzaralarin, portrelerin konu olarak se¢ildigi goriiliir. Bundan baska dinsel konulu
kitaplart siisleyen, tip, hayvanbilimi, bitkibilimi, astroloji vb. konulu bilimsel kitaplarda
yer alan minyatiirlerle karsilagilir. Minyatiirlerin ¢izim anlayiginda genel bir
semalastirma egilimi vardir. Resmedilen padigahlar gibi belirli kisilerin yiizleri
benzetildigi halde, herhangi bir ifade verilmez. Giizel bir kadin ince kaslar, kiigiik bir
ag1z, badem gibi gozler ve uzun saglarla anlatilir. Daglar, kayalar, agaclar, cicekler gibi
dogu unsurlar1 en ince ayrintilarina kadar islenmekle birlikte stilize edilir. Hayvan
figiirleri de ¢cok dogru ama stilize edilmis hareketler i¢inde verilir. Golge kullanilmaz,
resimde yaratilmak istenilen hava daha c¢ok kompozisyon ile saglanir, perspektif
kurallarina uyma geregi duyulmaz. Geriye dogru uzaklastik¢a figiirlerin kiiciilmesi
gerekliligine, dogrusal perspektife dikkat edilmez. Onemli figiir geride olsa bile
digerlerinden daha biiyiik cizilerek dikkati ¢ekmesi saglanir. Bu yolla derinlik etkisi
daha ¢ok bazi figiirlerin dag, kaya, aga¢ gibi doga unsurlarimin arkasinda gosterilerek
saglanir. Yap1 ve esya gibi figiirlerde goziin kosuk ¢izgileri geriye dogru gittikge
yaklastyor gibi goriinmesi ilkesine 6nem verilmez. Cogunlukla ayni minyatiiriin ¢esitli
boliimleri ayr1 bakis noktalarindan gériilmiiscesine cizilir. Ornegin yerdeki bir hali tam
tepeden, iistiinde duran bir insan ise karsidan bakilarak ¢izilmis olabilir. Onemli olan
kompozisyon biitiinii i¢inde ayr1 ayri her unsuru en iyi bigimde verebilmektir.
Minyatiire ylizeysel bir goriiniim getiren biitiin bu ¢izgisel niteliklere karsilik kullanilan

renkler her zaman parlak ve canlidir. (Sanat Tarihi Ansiklopedisi, 1983: 753-754).
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Anadolu Selguklularindan gilinlimiize ulasmis minyatiirler 13. ylizyildan
kalmadir. Bunlarda genellikle islam diisiincesine dzgii nitelikler oldugu izlenirse de
Antik ve Bizans Kkiiltiirlerinin etkileri de gbézden kagmaz. Selguklulardan sonra
Istanbul’un fethine kadar gecen donemde Tiirk minyatiir 6rnegi kalmamustir. Fatih’in
sovale resmine énem verdigi, Italyan ressamlarini sarayma getirdigi bilinir. Bunlarin
cevresinde Tiirk ressamlar da yetismis, hatta bazis1 egitim igin Italya’ya bile
yollanmistir. En tnliileri Fatih minyatiir portresi ile bilinen Sinan Bey’dir. 16. yiizyil
basinda batiyla iliskinin yerini doguya yonelis almistir. Yavuz Sultan Selim’in Tebriz
seferinden birlikte getirdigi sanatgilar yalniz minyatiir degil baska alanlarda da etkili
olurlar. 16. yiizyilin ortalarinda Kanuni déneminde minyatiir sanati1 parlak bir noktaya
erismistir. Yavas yavas Iran etkisinden kurtulmaya baslamistir. Bu gelisme ve yeni bir
isluba dogru ilerleyis, gittikge artarak ylizyll kadar siirecektir (Sanat Tarihi
Ansiklopedisi, 1983: 753-754).

Resmin bicim 0Ozelliklerini betimleyici bir karaktere yonlendiren gerceklik
yaklagimi, minyatiir kompozisyonunu bi¢imlendiren en 6nemli noktadir. Minyatiiriin
konu ve nesnel ortam bakimindan ele aldig1 ger¢eklik durumuna bakildiginda gercekei-
natiiralist, uygulamada goriinen yapisi ile de soyut bir resim olarak tanimlanmaktadir.
Bu durumda minyatiir hem gergekg¢i-natiiralist hem de soyut yaklasimlarin her ikisine de
dayanarak goriinen diinyanin verilerini anlasilabilir bir yaklasimla yansitmaktadir. Bu
da minyatiir sanat¢isinin ne de olsa goriinen gercegi iletme kaygisinin bir sonucudur.
Ciinkii minyatiirlerin konular1 genellikle gercek yasamdan alinmistir ve kullanilan
esyalar ve kisiler de yine gercek esyalar ve kisilerdir. Minyatiir sanatgisin1 gergekei-
natiiralist egilime kosullayan da minyatiiriin bu 6zelligidir. Konak, resmin betimleme
karakterini 6ne ¢ikaran gergeklik yaklasiminin soyut bi¢im ozelliklerinin meydana
gelmesine yol agtigimi belirterek bu bicim o6zelliginin yaziyr heniiz kullanmayan
insanli@in, aktarmak istedigi bilgiyi yazi yazar gibi tasarlamasindan kaynaklandigini
ileri sirmektedir. Bu yiizden de minyatiir sanatinin bigimsel 6zelliklerinin yazinin insan
hayatina girmedigi donemlerden temellendigi sonucuna varmaktadir. Minyatiirlerin el
yazmalarindaki konulara paralel yaklasimla resmedildikleri hatirlandiginda bu “yazi

yazar gibi tasarlanmis” olan yapisi anlagilmaktadir. Minyatiir betimlemelerinde iki
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boyutlu bir resim diizlemi kullanilmistir ve bu ylizden de minyatiir bir yiizey resmi
olarak adlandirilmaktadir. Bir ylizey resmi olarak minyatiirde dogal olarak
kompozisyon elemanlarinin derinlik durumu da bu yapiya uygundur. Gergekei-
natiiralist bir yaklasimla ele alinan resimlerde nesneler goziin uzayda yakaladigi ufuk
noktasina dogru dizilirken, 6ndeki seyler daha biiyiik, geride olanlar ise daha kiigiik
olarak algilanmaktadir. Oysa minyatiirlerde adina perspektif dedigimiz bu derinlik
kurgusu, nesnelerin yiizeyde alttan iiste dogru ilerleyen paralel hatlara dizilmesi ile
yapilmaktadir. Bu da en ondeki nesnelerin aslinda en altta olanlar, en arkadaki
nesnelerin de en iistte olanlar oldugunu gostermektedir. Boyle olunca da minyatiir
kompozisyonu iginde yer alan esya ve kisilerin boyutlari, mekanda derinlik olarak
konumlanislarina gére degismez ve 6rnegin yakinda olanlar uzakta olan elemanlara gore
daha biiyik ve daha goOriinlir resmedilmezler. Konak, minyatiir elemanlarinin
kompozisyon ic¢inde boyutlandirilmasinda artistik perspektiften degil, kavramsal
perspektiften yararlanildigini belirtir. Ornek olarak 6zellikle dis mekan tasarimlarinda
yapt ve doga unsurlarinin boyutlandirilist ile kisi figiirlerinin boyutlar1 arasinda
gozlenen celiskili boyut farkliliklar: (bir kisi figiirliniin bir binadan yiiksek resmedilmesi
gibi) minyatiirlerin mekan hiyerarsisinde tanidig1 6ncelikten kaynaklanmaktadir. Ciinkii
minyatiirde 6ne ¢ikan amac¢ konuyu tasvir etmektir ve hiyerarsik siralanis eylem odakl
olarak tasarlanmaktadir. Minyatiir tasariminda yer alan elemanlarin boyutlar1 bu nedenle
eylemin etkinlik ve anlam derecelerine goére belirlenmektedir. Bu nedenle bazi
minyatiirlerde tasarlanan elemanlar digerlerine gore daha biiylik olarak betimlenmistir
ve bazilarinda ise hiyerarsik yapinin merkezinde oldugu vurgulanmak istenen figiiriin
bas ya da govdesi bir hale i¢cinde gosterilmis; boylece kavram perspektifi yaratilmistir.
Minyatiirlerde mekan kompozisyonu tasarlanirken, i¢-dis mekan, doga elemanlar1 ve
esyalarin yatay ve dikey diizlem farklar1 kompozisyon yiizeyinin karakterine gore
tasarlanmakta, bu elemanlarin dogada algilanis gercekligine bagli kalinmamaktadir.
Yine elemanlarin derinlik, hacim, mesafe ve atmosfer duygusu olusturan pargalar1 genel
olarak yiizeyin gosteren diizliigiine alinir. Gergeklik algisi icinde mekanin tabaninda,
sag ya da sol duvarinda olmasi1 gereken yiizeyler, cepheden goriilen duvar ile aym
diizlemde bulunabilir. Minyatiir tasarimlarinda karsilasilan bir bagka bi¢imsel 6zellik de

kompozisyon elemanlarinin bazen cepheden, profilden, kusbakisi ve flistten g¢apraz
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olacak sekilde cesitli agilardan betimlenmesidir. Soyutlama cabalar1 i¢inde minyatiir
sanatcisi, insan ve hayvan figiirlerini iki boyutlu ve gercek anatomilerine fazla ayri
dismemek kaydiyla betimlemistir. Ancak hayvan figiirlerinin boyanmasinda bazen
gergek disi renkler kullanildigi goriilmektedir. Gergeginden uzak farkli renklerin
uygulandig1r baska doga parcalart da daglar, tepeler, kara parcalari, kayalar ve su
manzaralaridir. Doga tasvirlerinde agaglar cepheden, bitki ortiisii ise farkli agilardan iki
boyutlu olarak resmedilmisler; irmaklar hareketli ve akigkan formda, denizler de
hareketli ve dalgali, goller duragan olarak betimlenmis, renk olarak da glimiis, turkuaz
ve mavi kullanilmigtir. Gokyliziiniin ekseriyetle altin rengine boyandigi minyatiirlerde
bazen mavi renkli gokyiizli de resmedilmistir; bulut desenlerinde ise yine soyutlamaya
gidilerek altin, beyaz, turuncu ve mavi renkler kullanilmistir. Minyatiir tasvirlerinde
gbze carpan ayri bir detay da i¢ mekan ve dis mekanlarin ayni kompozisyon iginde
verilmesidir. Gergek dis1 renk uygulamasiyla eylemin zamanina iligkin sahnelerde de
rastlamak miimkiindiir. Ornegin gece vuku bulmus bir olaym betimlenmesinde
kullanilan renk degerleri, tasarima giindiiz havasi katacak sekilde kullanilmis, eylemin
gece oldugunu gostermek icin ise birkag¢ yildiz ya da ay sembolik olarak resmedilmistir.
Bu durum da yine minyatiir sanat¢isinin doganin gerceginden ¢ok eylemin gercegine
odaklandig1 diistincesi ile agiklanmaktadir. Minyatiirde soyutlamaya ragmen bicim

gorlintiiniin 6ziinii yansitir (Konak, 2007: 31-42).

Bazi arastirmacilarin minyatiir sanatmin kokenini, aliskanlikla Islam sanatlari
cercevesinde gorerek orneklerini iran sanatina dayandirmis olmalari, bu yénde yaygin
bir kaninin olugmasina da yol agmistir. Ancak ciddi sanat tarih¢ileri ve Tiirkologlar bu
kaniya itibar etmeyerek, teknik 6zelliklerini biiylik 6l¢lide koruyarak giiniimiize kadar
gelen minyatiir sanatimt kadim Tirk tarihinin geg¢misinde, Uygur Medeniyetinde
bulmuglardir. Devlet kurmadan 6nceki yillar1 da hesaba katarsak yaklasik olarak M.S.
50-744 yillart arasinda yasamis olan Uygur Medeniyeti, bilindigi lizere ilk olarak sehir
hayatina gecildigi ilk Orta Asya Tiirk medeniyetidir. Sanat, tarih ve kiiltiirel agilardan
cok Onemli bir medeniyete ev sahipligi yapan Uygurlarin izleri giinlimiizde de
gorilmektedir. Arastirmacilar, Uygurlar doneminde minyatiir sanatinin kusursuz

ornekler verdigini bildirmektedirler. Kitap resimlemesi anlamina gelen minyatiir sanati
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ve tezhip gibi sanatlarin Iran’a Orta Asya’dan geldigi ileri siiriilmektedir. Ciinkii o
donem Iran topraklarinda yasayan niifusun biiyiik boliimiinii Tirk boylar
olusturmaktaydi. Hatta minyatiir sanatinda Herat Okulu olarak bilinen c¢evreyi,
yasadiklar1 cografya nedeniyle Fars¢a O6grenmis olan Tirkler kurmuslardi. Biiyiik
Selguklu Devleti doneminde halk birbirine karisip kaynadigindan kimi zaman Tiirk
sanatgilar Iranli ya da Arap olarak bilinirken, bazen de tersi oluyordu. Minyatiir
sanatinin kokenine iliskin diisiilen yanlishigin sebebi de buradan kaynaklanmaktadir.
Hatta daha sonra gelisecek olan Tiirk- Mogol resim sanati da yine Iranlilara mal
edilmistir. Orta ¢agin ilk donemleri olarak kabul edilen Karanlik Cag Avrupasi’nda dar
konular icinde yalnizca dini hikayeler resmedilirken, Tiirk minyatiir sanati, savas
sahnelerinden giinliik hayata, hatta ask hikayelerine kadar yasama iliskin ¢ok cesitli
konular1 ele almaktaydi. Herat’ta gelisen minyatiir sanatinin atas1 Bihzat adi ile bilinen
Tiirk minyatiir sanat¢is1 Kemaleddin olarak kabul edilmektedir. Ali Sir Nevai ve Sultan
Hiiseyin Baykara’nin korumasi altinda eserler veren Bihzad, 6grencileri sayesinde
tislubunu Anadolu’ya tagima imkéani1 bulmustur. Bihzat’in minyatiir kompozisyonlarinda
bosluklar1 degerlendirmesi, iran iislubunun karakteristigi olan biitiin yiizeyi figiir ve
bezemelerle doldurmamasi, kullandigi renklerdeki ahenk, eserlerine ayri bir kisilik
kazandirmigtir (Glivemli, 1987: 18-19).

Uygurlara kadar uzanan ge¢misinden sz ettigimiz Ortadogu minyatiir sanati,
yaygin olarak daha ileri donemlere tarihlenmektedir ve ilk Orneklerine 11. ve 12.
yiizyillarda ender olarak rastlandig ileri siiriilmektedir. Yaygin inanisa gore minyatiir
sanatinin gelisimi 14. ve 17. yiizyillar arasinda olmugstur. Birka¢ biiylik merkezde
faaliyet gosteren minyatiir sanati, kendi i¢inde farkli ekoller yaratmigtir. Bunlardan
bazilar1 batida Bagdat, Tebriz, Siraz, sonrasinda Isfahan ve Kazvin, doguda ise Herat,
Semerkant ve Buhara gibi merkezlerdir. Buna gore Semerkant ve Buhara ekolleri Orta
Asya (Maveratinnehir) ekoliine bagliydi. Minyatiir sanati Buhara ekolii sanatcilar
tarafindan uzun bir siire degerlendirilmis ancak 16. yiizyilda Herat’tan buraya gé¢ eden
sanatcilarca gergeklestirilmistir. Ressam ve hattatlarin  6zgegmislerini yazan Dost
Muhammed’e gore ise Irak’1 ele gegiren Timur, 1393’de Bagdat’1 aldig1 sirada {inlii

Nakkas Abd al Hayya’y1 da yanina alarak Semerkant’taki sanatgilarin bagina getirmistir.
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Boylece kimse onun iislubunun diginda resimler yapmamistir. Semerkant ressami Pir
Ahmet Bagi Samali’nin dénemin essiz sanat¢ilarindan oldugu bildirilmektedir.
Semerkant’ta Ulug Bey doneminde yapilan minyatiirlerde bu durum kendini
gostermektedir. Ortadogu minyatiir sanat1 astronomi, anatomi ve farmakoloji gibi bazi
bilimsel risalelerin ve bazen de tarihsel eserlerin diizenlenmesinde kullanilsa da
gercekte dogunun Firdevsi, Nizami, Sadi, Dehlevi, Hafiz, Cami ve Nevai gibi biiyiik
sairlerinin eserleri ile ilgiliydi. Konular ise, savas ve av sahneleri, sarayda ziyafet
sahneleri, dogada dinlenme, gilinlilk yasam olaylar1, dost ve sevgili bulusmalar1 vb.
olugmaktaydi. Minyatlir sanatgisi, olaylarin akigini sairin metninde oldugu gibi aynen
izlemiyor, esas kisileri tabiatin giizellikleri i¢inde ve bazen mimari bir fonda
betimliyordu. Siirde bazen bazi sdzlerin ikili anlam tagimasi gibi minyatiir elemanlar1 da
ikinci bir anlam iizerinden imgeleniyordu. Ornegin degerli bir tas olan incinin ayni
zamanda giizel sozleri ya da giizel disleri ifade etmekte kullanildig1 gibi, selvi ya da
kavak agaglar1 yalnizca siradan aga¢ degil, ayn1 zamanda ince bir viicudu temsil
ediyordu. Minyatiir elemanlarinin her bir jestinin ve ¢evresel detaylarin mutlaka bir
anlam vardir. Ornek olarak agza yaklastirilmis olan parmak asir bir saskinlik ifade
ederken, =ziyafette kadeh kaldiran hiikiimdar, hiikiimranlik sembolii olarak
gosteriliyordu. Bunlarin disinda eyerlenmis bir at ile kahramanin yola revan olmak
tizere oldugu gosteriliyor; cogu kez daglarin arkasinda resmedilen kisiler (seyirciler)
minyatiiriin ~ birinci  planinda yer alan olayla iliskilerini bildirmek {izere
konumlandiriliyorlardi. Maveraiinnehir ekoliinde ise karakteristik olan giysiler, ayni
sapka ve ayakkabilarin betimlenmesinde goriilmektedir. Kiilahlar siyah beyaz, sivri
okeeli siivari gizmeleri gibi detaylar daha ¢ok Ozbek tarafina uygundu. Bu ekol
minyatiirleri genellikle Mogol hanlarinin tahta ¢ikislarini gdsteren sahneleri, hanin doga
icerisinde kabul merasimini betimlemekteydiler. Hanlarin kabul sahnelerini gosteren
minyatilirlerde pozlarda belli bir duraganlik vardir ve bu 6zellik saray normlar ile
ortiismektedir. Bu ekol minyatiirlerinde etkileyicilik konudan ¢ok bu konular1 ifade
etme bi¢imiyle saglanmaya calisilmistir. Kompozisyon yapilarinda ise karmagikliktan
uzak durulmus, daha sade olarak zarif ¢izgiler kullanilmis; géze hos bir sekilde hitap
eden parlak ve ¢ok yonlii renk tonlart olusturulmustur. Renkler kontrast olusturmakla

birlikte birbirine yakin renk tonlar1 bile uyum ic¢inde kullanilmigtir. 16. ylizyill Dogu
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minyatlirii baz1 aragtirmacilarca “hedonistik” (hazci) akim olarak adlandirilmaktadir.
Ciinkii bu minyatiirler genellikle saray hayatinin nimetlerini gozler 6niine sermektedir.
Zengin ziyafetler, meclisler, prens ve sarayda yasayan diger genclerin portreleri
resmedilmistir. Orta Asya minyatlir sanat1 17. yiizyilda biliyiik bir tirmanis yasasa da
yiizyilin sonlarina dogru inise gegmistir (Pugacenkova, 2006: 49-61).

Sel¢uklu doneminde resim sanati, siva resmi, seramik iizerine resim, nakis, tas
ve ahsap iizerine yapilan kabartmalar disinda minyatiir sanati olarak da gelismistir.
Uygur minyatiir sanatgilart Bagdat’ta ilk minyatiir okulunu kurduktan sonra Anadolu
Selguklu Devleti’'nin merkezi olan Konya’da da benzer c¢aligmalar yapildigi
goriilmiistiir. Bu devirde Meram kosklerinin duvarlar1 Bedreddin Yavasi tarafindan
resimlenmis, Ayniiddovle ise Mevlana ve baska Mevlevi ileri gelenlerinin portrelerini
resmetmistir. Yine Rey’de, Kasan’da daha sonrasinda ise Iznik’te Selguklu dénemi ¢ini
ve seramikleri iizerine gercekci figiirlerden olusan resimler yapilmis; Kubad-Abad
saraymnin duvarlar1 resimlerle bezenmistir. Selguklu déneminde yapilan minyatiirlerin
konularma bakildiginda -ayni ¢aglardaki bat1 minyatiirlerinin aksine- genellikle din dis1
resimler oldugu goriilmektedir. Bu dénemde yapilan minyatiirlerin din dis1 olmasinin
sebebinin de yine dinle ilgili olmasi ilgingtir. Clinkii Kur’an’in tezhip edilebilmesine
karsin resimlenmesi yasaktir. Bunun yaninda Tevrat ve Incil’in resimlenmesinin éniinde
bir yasak yoktu. Selguklu donemi minyatiir sanat¢ilart genellikle ilim eserlerini ve
bazen de edebi eserleri resimlemislerdir. Iran minyatiirlerine bakildiginda ise Tiirk
minyatiirlerindeki gibi yasama iligkin sahneleri degil, biiyilkk ¢ogunlukla Sahname,
Hamse gibi destanlari, masal kitaplarin1 ve hikayeleri canlandirdiklar1 goériilmektedir.
[ran minyatiirleri, biitiin yiizeyi kaplayacak sekilde tasarlaniyor, yaldiz rengi ise bu
resimlerin karakteristigini olusturuyordu. Tiirk minyatiirleri hayalden cok gercege
dayanmaktaydi. Her devirde ylizey resmi olarak tasarlanan Tiirk minyatiirleri,
sanatgilarinin {i¢lincii boyutu bilmemelerinden ileri gelmiyordu. Ozellikle mimarlikla
ilgili sahnelerde ¢izgi perspektifinin varligi bu diisiinceyi destekleyen kanitlardan
biridir. Tiirk minyatiir sanat¢ist i¢in diiz bir yiizey iizerinde canlandirilacak sahneyi
derinligi varmis gibi gostermek -bir diisiinceye gore- sanat¢inin dogaya olan saygisina

ve akilct davranmisa aykiri diismekteydi ve onlarin gercege olan bakis agilarindan ve
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insana yonelik durumlarindan ileri gelmekteydi (Gilivemli, 1987: 18-19). Minyatiir

sanatinda derinlik konusuna ¢aligmanin ilerleyen boliimlerinde deginilecektir.

1.2. Osmanhda Minyatiir Sanati

Osmanli imparatorlugu’nda ayn1 zamanda bir sanat eseri olarak icra edilen kitap
yazmalari, nakkashane adi verilen atdlyelerde hazirlanmaktaydi. Bu atdlyeler, 14.
yiizyildan baslayarak iran ve Hindistan’da kurulan Miisliiman devletlerde sanat
koruyuculugunu da tistlenmis hiikiimdarlarin destegiyle faaliyet gosteren ve ayni
zamanda sanatcilarin egitildigi kutup-hane (kitab-hane) adi verilen atolyelerin islevini
tistlenmistir. Nakkaglar, Osmanli saray1 i¢inde ¢alisan sanatgilar ve zanaatkarlar teskilati
olan ehl-i hiref iginde kuskusuz en 6nemli ve ayricalikli bir bolimii olusturuyorlard.
Yazma eserlerin bezenmesi (miizehhiplik), resimlenmesi (musavvirlik), metinleri
sinirlayan cetvellerin cekilmesi (cetvelkeslik) ve boyalarin hazirlanmasi (renkzenlik)
gibi kitap sanatlarini icra eden nakkaslarin bagka sorumluluklari da vardi. Bunlar, kalem
isi ya da ¢ini desenleri gibi mimari slislemelerin tasarlanmasi, ahsap ve mukavvadan
yapilan kiiciik sandiklarin bezenmesi, cadir, otag, hali ve kumas gibi dokumalarda
kullanilan desenlerin hazirlanmasi gibi islerdi. Nakkaslar Osmanli sarayinda, diger ehl-i
hirefe mensup olanlar gibi gorev ve maaslarini hazinedarbasi araciligiyla alirlardi. Arsiv
kayitlarindan anlasildigi tizere bu oOrglite mensup nakkaslara, yeteneklerine ve
atolyelerdeki kidemlerine gore yevmiye lizerinden ii¢ ayda bir maas ddenmekteydi.
Yine ek is verildiginde ayrica iicreti 0denirdi. Nakkaslar maaglarimi saraymn ikinci
avlusundaki eski Divanhaneden alirlar, ayrica bu sanat¢ilar bayramlarda padisaha
hediyeler sunduklarinda inam adi verilen kaftan ya da parayla ddiillendirilirlerdi. 16.
yiizyilda ehl-i hiref i¢indeki nakkaslar orgiitiiniin yapisinda bazi1 degisiklikler olmustur.
Saray biitcesine ait defterlerden anlasildigi iizere 6zellikle Kanuni doneminde nakkaglar
boliigliniin bast olan sernakkas veya serboliik ismiyle anilan nakkasbasinin hiyerarsik
olarak Ttzerinde aylikli ve Ozel statiiye sahip baska bir nakkasbasi daha gorev
yapmaktaydi. 16. yiizyilin son ¢eyreginde ise nakkas sayisinin artmasiyla nakkaslar
boligiinde kethiida, serboliik, seroda-i evvel ve seroda-i sani gibi yeni idari gorevler

olusmustur. Buna karsin aylikli ve 6zel statii sahibi nakkagbasilik gorevi kaldirilmistir.
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16. yiizy1l sonlarinda olusan bu yeni orgiitlenme, 17. yiizy1l baslarinda varligini devam
ettirebilmigse de sanat¢i sayisinin azalmasi ile birlikte zayiflamaya baslamistir. Ancak
17. ortalarinda sernakkas, kethiida ve serboliik gorevlerinin devam ettigi, 1671’den
sonra kethiidanin kalktigi, 18. yiizyilldaysa yalnizca sernakkashigin siirdiigii maas
defterlerindeki kayitlardan anlagilmistir. Yazma eserleri hazirlayan sanatgilarin
atolyelerinin nerede olduguna dair kesin bir bilgiye ulasilamamistir. Ancak kayitlardan
anlasildig1 kadariyla kimi gok yetenekli nakkaslara 6zel atolyeler tahsis edilmistir. Ehl-i
hiref 6rgiitiinlin olusumu geregi bu 6zel atdlyelerin sarayin birinci avlusunda yer almasi
gerekiyordu. Belge ve kaynak eserlerden, hassa nakkaslarindan bir boliimiiniin Topkap1
saraymin birinci avlusundaki anbar-1i Amire’nin sorumlulugunda saray ve kosk gibi
yapilarin nakis islerinde ¢alistiklart ve atdlyelerinin de burada bulundugu
anlasilmaktadir. Diger yandan genel olarak sehnameci- hattat- nakkas is birligiyle
hazirlanan tezhipli ve minyatiirlii O6nemli eserler de buradaki 0Ozel atolyelerde

hazirlanmis olmalidir (Mabhir, 2005: 18-19).

Osmanl saray nakkaslarinin ¢alisma alanlar1 yazma eserleri resimlemekle sinirl
degildi. Nakkaslar, yazma eserlerin minyatiir ve tezhiplerini yaptiklar1 gibi kitap
sanatina iliskin cilt, yaz1 cekmecesi ve yazi altligi gibi mukavva veya ahsap malzeme ile
yapilan nesneleri lake tekni8iyle bezeyip yapraklar halinde saklanan degerli hat,
minyatiir ve tek figilirlii resimlerin korunmasina yonelik murakkalar- yazma eser stilinde
albiimler hazirlamiglardir. Islam devletlerinin hamilinde yapilip Osmanlilarin eline
hediye veya ganimet gibi cesitli yollarla gegen ve zaman icinde yipranan yazma eserleri
onarmak ya da eksik birakilmis yazmalar1 tamamlamak da nakkaslarin gorevleri
arasindadir. Nakkaglar, tek yaprak minyatiirler de yapmislardir. Murakkalar icerisinde
korunarak giiniimiize kadar ulasabilen bu minyatiirlerin bazilar1 tarihi konulu bir eser
icin hazirlanmis 6n calismalar olabildigi gibi, bazilar1 da tek bir kisinin, genellikle de
padisahin ya da sehzadenin tasvir edildigi resimlerdir. Bunlarin disinda nakkaglara ait
miirekkep resimleri de bulunur. Bu resimlerin biiyiik boliimiinii aharli kagitlar iizerine
siyah miirekkep, sulandirilmis renkli miirekkep, altin veya glimiisle calistiklar1 saz
tislubundaki resimler olusturur. Islam kitap sanatinda 14. yiizyilin ilk yarisindan itibaren

yapildig1 anlasilan kalem-i siyahi resim geleneginin devami sayilan ve saz tislubundaki
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resimlere konu olan motifler ve efsanevi mahliiklar ormana 6zgii unsurlardir. 16.
yizyilin ilk ¢eyreginden itibaren yayginlasan ve onciiliiglinii ressam Sah Kulu’nun
yaptig1 anlasilan saz tislubundaki resimler, donemin tiim el sanatlarinda uygulama alani
bulmus, 17. yiizy1l ortalarina kadar siirecek olan bir bezeme tiislubuna da kaynaklik
etmigtir. Ressam Sah Kulu’nun Osmanli topraklarina tasidigi bu resim geleneginin
aslinda 14. ve 16. ylizyillar arasinda Celayirli, Timurlu, Safevi ve Tiirkmen sanat¢ilarin
yaptig1 miirekkep resimlerinde gerek teknik gerek ikonografik bakimdan 6n 6rnekleri
bulunmaktadir. Bu c¢alismalar ayni zamanda kalem-i siyahi resim gelenegi ile saz
“orman” bagintisinin 14. ve 15. yiizyillardan beri siirdiigliniin bir gostergesidir (Mahir,

2005: 21-22).

Tiirk ve Iran minyatiirleri incelendiginde bu minyatiirleri yapan en iinlii
iistadlarin Belh, Horasan, Herat ve Buharali olduklari goriilmektedir. Bu yiizden Iran ve
Tiirk minyatiirlerini birbirinden ayirmak giigtiir. Orta Asya ve Tiirkistan’dan dogan bu
sanat, bir taraftan Hindistan, diger taraftan da Iran’a gegerek oralarda iislup
degisikligine ugramislardir. Hint ve Arap minyatiirlerinin karakter itibariyle Tiirk ve
fran minyatiirlerinden ayrildig1 goriilmektedir. Arap minyatiirlerinin Tiirk ve Iran
minyatiir resimlerinde goriilen incelik ve sanatsal giizelliginden yoksun oldugu
diisiiniilmektedir. Bu durum, Arap ressamlarinin hicbir zaman Tiirk ve Iran
sanatkarlarinin sahip oldugu siir ve hayal giicline sahip olmayisiyla agiklanmaktadir. Bu
nedenle daha ¢ok Bizans karakteri tasiyan bu eserler, birer vesika olmaktan ileri
gidememislerdir. Ayrica Iran kitaplarindaki ilk giizel minyatiir resimlerinin iran’da Tiirk
hiikiimdarlarinin saltanatlarina tesadiif etmesi ise dikkat cekicidir. Iranlilara atfedilen
pek cok minyatiiriin Orta Asya ve Tiirkistan’dan gelen ressamlar tarafindan yapildig
bilinmektedir. Zaten iran halkinin sarktan hicret eden Tiirklerle karismis olmasi bu
meseleyi ¢ozmeyi zorlastirmaktadir. Ayrica sunu da sdylemek gerekir ki ressamlariyla
tinlii Tiirk sehirleri arasinda Belh sehri ilk sirada yer almaktadir. Bu sehrin 6zelligi ise
Islamiyet’ten &nce birgok Budi manastir1 ve mabedleri barindirmasi ve bunlarin
duvarlarinda ve orada yazilan kitaplarda essiz resimler bulunmasidir (Arseven, 1998:

1420).
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Batr’da Antik Cag’a, Dogu’daysa Islamiyet 6ncesine kadar uzanan el yazmasi
ressamhig1, Ortagag boyunca yaygin bir sanat dali olmustur. islam diinyasinda hat
sanatina paralel olarak gelisen minyatiir sanat1 13. ylizyildan 19. yiizyila kadar egemen
resim tlirli olmustur. Bir kitap sanati1 olarak, kitabin metni, yazisi, bezemeli cildi ya da
kitapta yer alan bilgilerin sahibinden ayr1 diislinlilemeyen minyatiir sanatinda nakkasin
gorevi, hazirlanan yazma eserin tiirii ne olursa olsun metne sadik kalmak ve anlatilanlar
tiim ayrintilariyla resmetmektir. Diger yandan Islam minyatiirciisii, Islam 6gretisinin
Oongordigi soyut diinya goriisiinlin —tiim diger sanat dallarina getirdigi gibi- bazi
kurallara uymakla gorevlidir. Bir “figiirlii anlatim bi¢imi” olmasina karsin minyatiirde
nakkas, metinde gegen olaylar1 resimlerken 151k-golge, perspektif ya da renk degerleri
gibi Ogelere dayanan Bati resim geleneginden ayrilmaktadir. Bati geleneginin aksine
minyatlirde nakkas, nesneler gibi canlilar1 da dogadan soyutlayarak onlar1 gergek
goriiniimlerinden farkli birer dekoratif 6geye doniistiirebilir. Ornegin, yapilar, agaglar
yan yatabilir, atlar maviye, tepeler eflatuna, gokylizii altin yaldiza boyanabilir. Golge
oyunundaki gibi iki boyutlu bir kaliba doniisen insan figiirli, cevresindeki nesnelerle
orantili olmayabilir. Bu yiizden dogadan gelen unsurlar1 soyut birer nakis ogesi gibi
isleyen minyatiir ustalarinin, asirlarca dogay1r en gercek formuyla verme gayreti
icerisinde olan Batili sanatgilarin aksine dogadan bagimsiz bir gergegi aradiklari,

diistiniip tasarladiklarini resmettikleri soylenebilir (Eczacibasi, 1997: 1262).

Tiirkler’in Anadolu’ya gectikleri 11. ylizyilda kitap sanati dnceleri Selguklu
emirleri, sonralariysa Osmanli padisahlar1 koruyuculugunda gelismistir. Anadolu
Selguklu doneminden kalma kitap yazmalarinda minyatiirli 6rnek azdir. Anadolu
Beylikler donemi ve erken Osmanli donemine ait minyatiirli yazma Ornegi
bulunmadigindan 15. yiizyila kadar minyatiir sanatindan pek s6z edilememektedir. Bu
kayitlara gére Osmanlilar’m Istanbul’dan 6nceki baskenti olan Edirne’deki sarayda bir
atolye bulundugu ve bu atdlyede minyatiirlii yazma hazirlandig: belirtilse de sarayda
1451-1481 yillarin1 kapsayan Fatih doneminden 6nce herhangi bir minyatiir etkinligi
oldugunu gdsterecek bir kanit bulunmamaktadir. Bununla birlikte istanbul’u fethederek
baskent yapan Fatih Sultan Mehmed’in Topkap1 Sarayi’nda bir nakkashane olusturdugu
ve nakkashanenin 19. yiizyila kadar etkinligini siirdiirdiigii bilinmektedir. Gergek
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anlamda sanatc1 Orgiitlerinin olugmasi 1481-1512 yillarinda hiikiim siiren II. Bayezid
donemine rastlamaktadir. Osmanli sarayma hizmet veren nakkaslar toplulugunun
yapisindaki degisme Yavuz Sultan Selim’in (1512-1520) Dogu seferlerinden sonra
artmistir. Belgelerden anlasildig1 iizere, Yavuz’un aldigi Safevi baskenti Tebriz’den
gelen ylizlerce sanatginin iginde nakkaslar da bulunmaktadir. Yine bu yolla Herat ve
Tebriz okulu iirlinli pek ¢ok minyatiirlii el yazmanin saray kitapligina geldigi; Suriye ve
Irak seferlerinden sonra da Kahire ve Halep’ten gelen nakkaslarin saray nakkashanesine
katildig1 bilinmektedir. Boylece ¢esitli kokenlerden gelen sanatc¢ilar Osmanli sarayinda
calismaya baslamis ve saray atdlyelerinin bu heterojen yapis1 Osmanli imparatorlugu en
genis sinirlarina ulagtigit Kanuni Sultan Stileyman (1520-1566) doneminde de devam
etmistir (Eczacibasi, 1997: 1266-1267). Osmanlilarda minyatiir III. Ahmed donemine
yani Lale devrine kadar iran ve Selcuklu tarzinda devam etmistir. Osmanlilar,
Selgukilerden daha dindar olmalar1 nedeniyle ilk donemlerde daha ziyade tezhibe, hiisn-
Ui hatta ve tezyini naksa 6nem vermisler, insan sureti resmetmekten ilk zamanlarda uzak
durmaya calismiglardir. Resim ve minyatiiriin gelisimi Osmanlilarda Istanbul’un
fethinden sonra olmustur. Selcuklu hiikiimdarlar1 gibi Osmanli padisahlar1 da
saraylarinda birer nakkag basi yani bas ressam bulundurmuslardir. Fatih’in Venedik’te
resim egitimi aldig1 sdylenen Sinan Bey adinda bir nakkas basi vardir (Arseven, 1998:

1422).

Edebiyatla ilgili yazmalarin ¢ogunun Farsga klasikler ya da Ali Sir Nevai,
Hamdi Celebi, Fuzuli gibi sanatcilarin Tiirk¢e yapitlarinin minyatiirlenmis kopyalari
oldugu goriilmektedir. Bu minyatiirlerde hem Dogu’dan gelen sanatcilarin elinde 15.
yiizyil sonlari ile 16. yiizyil baslar1 Herat ve Siraz okullarmin etkileri goriiliirken, hem
de yerli nakkaslarin katkilari ile yerel giysi ve yerel g¢evrelerin ilging birer sentezi

goriilmektedir (Eczacibasi, 1997: 1267).

Osmanlilarda tezhipli yazmalarin hazirlandigr atdlye caligmalarinin 15. yiizyilin
ilk yarisinda Celebi Mehmet, II. Murad ve devlet adami1 Umur Bey’in koruyuculugu
altinda Bursa’da yogunluk kazandigim1 kanitlayan ornekler bulunmasina ragmen, o

giinden giliniimiize minyatiirlii bir eser ulasamamistir. Giiniimiize ulasan ilk Osmanh
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minyatiir sanat1 6rnekleri 15. ylizyillin sonlarina dogru baskentin Bursa’dan Edirne’ye
tasinmasindan sonraki doneme aittir. Edirne’de nakkashane faaliyetlerinin oldugu bazi
kaynaklarda belirtilmektedir. Latifi’nin tezkeresinde II. Murad ve Fatih Sultan Mehmed
icin eserler hazirlayan ve Edirne’de calistig1 diistiniilen Bursali Hiisamzade Sunullah’in
resim yapmaktaki hiinerleri oviiliir. Ayrica 16. ylizyila ait ehl-i hiref maas defterleri de
Edirne saray1 i¢in eser iireten bir nakkashanenin van oldugunu kanitlar. 12. yiizyil sonu
ile 13. yiizy1l baslarinda islam minyatiir sanatinda olusan yeni Sel¢uklu sentezinin, 14.
ylizyllda Mogollarin orta doguyu istilasinin ardindan Asya etkileri ile zenginlestigi
goriiliir. Bununla birlikte 1335’te Mogol Imparatorlugunun tarihe karismasiyla ortaya
¢ikan bagimsiz hanedanlarin koruyuculugunda gelisen islam kitap resmi hem Mogollar
donemindeki Ilhanl atélyelerinin iislubundan esinlenen hem de kendine 6zgii yenilikler
tagiyan bir karaktere biiriinmiistiir. Resimli yazma hazirlama faaliyeti bu donemde Fars
bolgesindeki Siraz kentinde yogunluk kazanmustir. Yiizyilin sonundan itibaren de
Celayirlilerin hakimiyetindeki Bagdat ve Tebriz’de Islam kitap resimlerinin gelisecegi
yonil tayin edecek bezemeci bir lislup yaratilmistir. Eski geleneklerle Mogol resim
tislubunun sentezinden dogan bu yeni bezemeci iislupta yiikseltilen ufuk ¢izgisi ve figiir
gruplariin peyzaja nazaran kiigiik gosterilmesiyle ¢evreye kazandirilan dneme dikkat
cekilirken bu resimlerin en 6nemli 6zelligi mesafe gosterilmeksizin kullanilan saf ve

parlak renkler olmustur (Mahir, 2005:39-40).

Islamiyet devrinde Tiirklerin yaptiklar1 minyatiirler daha ¢ok tarihe ve ilme
dayanan minyatiirler olmustur. (Arseven, 1998: 1420). Minyatiir Sanatinin Kanuni
doneminde 6nem kazanan ve yiizyillar boyunca Osmanli minyatiir sanatinin en 6zgiin
dalin1 olusturan tiirii tarihi konulu minyatiirlerdir. Bu tiir tarih yazmaciligiyla birlikte
gelismistir ve Osmanli minyatiir sanatin1  diger Islam minyatiir sanatlarindan
ayirmaktadir. fran’da Timurlu ve Hindistan’da Babiirlii sarayinda baz diinya tarihleri
veya Timur ve Babiir gibi hiikiimdarlarin yasamlarina iliskin minyatiirlii yazmalar
hazirlanmis olsa da tarihsel minyatiirlii yazmalar bu g¢evrelerin egemen tiirii haline
gelmemistir. Oysa ki Osmanlilar’da 18. yiizyila kadar Osmanli karakterini belirleyici
ornekler olarak kabul edilebilecek tarih konulu minyatiirler islam diinyasma yeni bir

ikonografi sunmustur. Osmanli Imparatorlugu’nda Fatih Sultan Mehmed déneminde
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baslayan tarih yazdirma gelenegi, devlet yapisi igerisinde bu isi yapmakla gorevli
sehnamecilik kurumunu dogurmustur. Boylece Kanuni Sultan Siileyman ddneminde
kurumsallastirilan tarih yazdirma gelenegi iyice yerlesmis, tarih ve ecdat bilinci olan
Osmanli padisahlar1 ve siilalesinin soylulugunu ve giiclinii ortaya koyacak belli bash
olaylar1 sonraki kugaklara aktarmak iizere minyatiirlii yazmalar hazirlatilmigtir. Kanuni
doneminin {inlii sehnamecisi Fethullah Arifi (6.1553) tarafindan yazilmis olan Tarih-i
Al-i Osman giiniimiize ulasan ilk biiyiik Osmanl: tarihi eseridir. Bes cilt olarak yazilip
minyatiirlenen bu eserin Sultan Siileyman’a ayrilan besinci cildi Siileymanname’dir.
Sehname tiirtindeki tarihi konulu eserlerin resmi bir karakter kazanmasi, Kanuni Sultan
Siileyman doneminin 6nemli bir yeniligidir. Bu gelismede Safevi Sehzadesi Elkas
Mirza’nin da pay1 oldugu diisiiniilmektedir. Safevilerin Sirvan Valisi Erkas, kardesi Sah
Tahmasp ile aras1 bozulup, 1547°de istanbul’a gelirken, yaninda degerli kitaplarin,
kitapdar1 Sirvanli Eflatun ile nisancist Fethullah Arif Celebi’yi de getirmistir.
Nisanciligin yanm1 sira sair de olan Fethullah Arif Celebi, Kanuni’nin takdirini
kazandiktan sonra saray sehnameciligi gorevine atanmis ve kendisinden Osmanli
padisahlarinin tarihlerini manzum olarak kaleme almasi istenmistir. Emrine saray
ressamlar1 ve nakkaslar verilen Arifi mahlasli bu sair, Sehname-i al-i Osman adli eseri

bes cilt olarak hazirlamistir.

Siileymanname’de Kanuni’nin saltanatinin 1520-58 yillar1 arasindaki olaylari ele
almaktadir. Bu eser, Arifi’nin hemsehrisi Sirvanli Ali’nin hattiyla yazilmustir. Istanbul
Topkap1 Sarayr Miizesi Kiitiiphanesi’nin bas yapitlarindan olan bu eserin altmis dokuz
tasviri bes ayr1 nakkas tarafindan yapilmistir. Bu minyatiirler Kanuni’nin tahta ¢ikisi,
divan toplantisi, av partileri, el¢i kabulleri, savaslari, ogullarinin siinnet diiglinii
senlikleri ve Hiristiyan c¢ocuklarin devsirilmesi gibi konular1 betimler. Kanuni’nin
Barbaros Hayrettin Pasa’yr kabulii konulu minyatiir, tislup 06zellikleri bakimindan
Osmanli minyatiir sanatinin en iinlii sanat¢ilarindan biri olan Nakkas Osman’in fircasina
yakistirilir. Boyut olarak da onceki donemlerin resimli yazmalarindan daha biiyiik
olarak tasarlanan Siileymanname, hazirlandig1 donemde, nakkashanede etkin olan tiim

resim tiisluplarini biinyesinde barindirmasinin disinda kurgu ve ifade bigimleri agisindan
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da 6nemli yeniliklere sahiptir. Bu eser, Osmanli minyatiiriiniin daha sonraki gelisimini
biiyiik 6l¢iide etkilemistir (Mabhir, 2005: 54-55).

Bu Farsca tarih, Iran gelenegindeki sehnameler tiiriinde manzum olarak yazilmis
ve Kanuni donemine kadar olan tiim Osmanli padisahlarinin resmi torenlerini, sefere
¢ikislarini ve gilindelik yasamlarini anlatmistir. Bu minyatiirlerde sivil ve askeri erkanin
gorevlerinin Onem sirasina gore dairesel olarak padisahin etrafinda siralandigi
gorilmektedir. Yine bu minyatiirler, ayn1 zamanda devlet orgiitliniin yapisal 6zellikleri,
o donemde kullanilan esyalar ve giysiler hakkinda fikir vermekte, Osmanli devlet yapisi
ve imparatorlugun sosyal yapisin1 belgelemektedirler. Tarihi konulu minyatiirlerde,
edebi konulu olanlardaki gibi zengin doga goriinimleri ve ayrintiyla bezenmis yap1
kesitleri bulunmakla birlikte belirli tarihsel ya da giincel olaylar1 tim gercekligiyle
belgelemek gibi ortak bir tavir da sezilmektedir. Yine tarihi konulu minyatiirlii
yazmalarin ¢ogunda olaylarin gectigi yerlerin de belgelenmesi gerekmistir. Bu
belgeleyicilik ve anlatim bigimi, Osmanli nakkaslarini topografik resim denebilecek bir
baska tiire de yoneltmistir. Boylece tarih konulu minyatiirlii yazmalarda nakkaslar, ele
alian yorenin belli basli 6zelliklerinin bir arada goriilecegi topografik bir diizenlemeye
gitmiglerdir. Kanuni doneminde gelisen haritaciliktan beslendigi sdylenebilen bu
yaklasim, Kanuni’nin seferlerine katilmis olan yazar, bilim adami ve nakkas Matrakg1
Nasuh’un minyatiirlerinde kendini gostermektedir (Eczacibasi, 1997: 1267). Yavuz
Sultan Selim ve Kanuni Sultan Siilleyman donemlerinde tarih konulu eserleri yazip,
bunlar1 bizzat resimleyen Matrak¢r Nasuh, Osmanli minyatiiriinde topografik resim adi
verilen yeni bir tasvir tiiriiniin ilk orneklerini verir. Bazi tasvirler i¢in portolan denilen
Avrupa deniz haritalarindaki kent betimlemelerinin bigim dilini O6rnek almigsa da
menzilleri, fethedilen kentleri, kale ve limanlar1 kendine 6zgii bir form diliyle
resmetmistir. Boylece farkli bakis agilarindan elde edilmis goriintiileri yan yana
getirerek sematik ve figiirsiiz manzaralar yapmistir. Portolan anlayisindaki kent
tasvirlerini bir denizci olan Piri Reis, Matrak¢i Nasuh’tan dnce Akdeniz limanlarini
anlatan Kitab-1 Bahriye’sinde resmetmistir. 1521°de kaleme alinan bu eser 1526’da
Muradi adindaki sair tarafindan kopya edilerek Kanuni Sultan Siileyman’a sunulmustur.
Daha sonra ¢ok sayida kopyasi hazirlanan Kitab-1 Bahriye’nin ilk resimli niishalarini

bugiin Topkap1 Saray1 Miizesi ve Siileymaniye Kiitiiphanelerinde korunan niishalar
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oldugu degerlendirilir. Bu niishalarda yer alan Alanya tasviri, Piri Reis’in kendi
gozlemleri ile yaptig1 topografik anlayistaki ilk kent betimlemesidir. Matrak¢r Nasuh’un
topografik ressamligi gelistirdigi 1537-38 yillarindan daha 6nceye ait olan bu tasvir
oldukca gercekeidir. Matrak¢r Nasuh’un II. Bayezid donemi olaylarini anlatan ilk eseri
Tarih-i Sultan Bayezid adin1 tasir. 1547°de kaleme alinan bu eser 1. Bayezid’in yaptigi
seferlerle ilgili olarak Kili, Akkerman, Avarna, inebaht;, Modon, Giilek gibi kale ve
kentlerle Osmanli donanmasina ait gemilerin betimlendigi portolan tarzindaki tasvirleri
icermektedir. Matrak¢r Nasuh’un ikinci resimli eserinde ise I. Selim’in ciilusundan
olimiine kadarki olaylar anlatilir. Sanat¢inin resimli tarih niteligindeki son eseri ise
1545 yilinda kaleme aldigi Tarih-i Feth-i Siklos ve Estergon ve Estonilbelgrad’dir.
Eserde Kanuni’nin ikinci Macaristan saferi ve ayni tarihlerde Barbaros Hayrettin
Pasa’nin Fransa’ya yardim etmek i¢in ¢iktig1 Akdeniz seferi anlatilmistir. Macaristan
seferi sirasinda Istanbul- Budapeste arasinda konaklanilan menzillerin yani sira Akdeniz
seferinde ugranilan Nis, Tulon, Marsilya, Reggio, Antip, Cenova gibi liman kentlerinin
ve Hayrettin Pasa komutasindaki Osmanli donanmasinin tasvirleri yer almistir. Cizginin
birinci derecede rol aldig1 bu resimlerde kentler neredeyse renksiz sekilde verilmistir

(Mahir, 2005: 51-53).

Osmanli minyatiir sanatinin giiniimiize ulasan en erken tarihli 6rnekleri IL
Murad’in sehzadelik doneminde Amasya’da ve oglu Fatih Sultan Mehmed’in saltanat
doneminde Edirne’de hazirlanmistir. Osmanlt minyatiirli yazmalarinin gilinlimiize
ulasmis en erken tarihlisi sair Ahmedi’nin Iskendername’sinin 1416’da Amasya’da
kopya edilmis resimli bir niishasidir. Ahmedi’nin 1390 yilinda tamamladig:
Iskendername, Makedonyali Iskender ile ilgili dykiilerin anlatildi1 énemli bir eserdir.
Ayni zamanda bu eser Islam tarihi, Osmanl tarihi ve Mevlit béliimlerini de igerir. II.
Murad’a sehzadeliginde hocalik yapan Ahmedi’nin eserinin bu tasvirli ilk niishasinin
ayni donemde ve onun adina hazirlandig1 sanilmaktadir. Amasya’da Muhammed bin
Mevlana Pir Hiiseyin el- Hac1 Baba el Sivasi tarafindan 1416’da kopya edilen bu eserin
sadece ii¢ minyatiirii 6zgiindiir. 13. ve 14. yiizyillara ait Selcuklu ve Ilhanl resim
geleneklerini yansitan diger minyatiirler ise farkli yazmalardan alinmis ve kitapta

minyatiirler i¢in birakilmis bos alanlara yapistirilmistir. Uslup degerlendirmeleri
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sonucunda eserde yer alan li¢ 6zgiin minyatiiriin Hiristiyan resim sanatin1 taniyan yerel
bir ustanin firgasina ait oldugu diisiiniiliir. Ahmedi’nin iskendername’sinin 1460-80
yillar1 arasinda hazirlandigr diisiiniilen iki niishas1 daha bulunmaktadir. Bunlardan ilki
Venedik Marciana kitapliginda yer almaktadir. Zahriyesi ve ketebe kaydi olmayan 66
minyatiire sahip bu eser, Ahmedi Iskendernamelerinin en 6nemli niishalarindan biridir.
Yapilan incelemeler sonucunda dort ayri nakkasin elinden ¢iktigi anlagilan bu
eserlerdeki minyatiirlerin  Edirne nakkashanesinde hazirlandigi  belirlenmistir.
Minyatiirlerin ¢ogunu ii¢ ayr1 nakkasin yaptig1 ve bu nakkaslardan ikisinin tisluplarmin
birbirine ¢cok benzedigi saptanmistir. Ahmedi’nin Iskendernamesi’nin ikinci niishasi ise
St. Petersburg Rusya Bilimler Akademisi Sarkiyat Enstitiisii’'nde korunmaktadir. Bu
niishayla Venedik niishasindaki minyatiirlerin benzer iislup 6zelliklerine sahip olmalari,
bunlarin da Edirne nakkashanesinde ve ayni tarihlerde hazirlandigini diisiindiirmektedir.
15. yiizyillda hazirlanmis Ahmedi Iskendernameleri Osmanlilarin ilk resimli tarihleri
olmasi bakimindan 6nem tasir. Ayrica Ertugrul Gazi’den Siilleyman Celebi’ye kadar
hiikiim siirmiis padisahlarin tarihlerini iceren Venedik niishasinin 6zenli ve belge degeri
tagityan minyatiirleri sonraki donemde hazirlanmais tarihi konulu yazmalari resimlendiren

nakkaslar i¢in 6rnek olmustur (Mahir, 2005:42-43).

Istanbul’'un fethinin ardindan sarayin Istanbul’a tasinmasiyla Edirne
nakkashanesi dnemini yitirmeye baslamistir. Fatih Sultan Mehmed’in batili sanatgilari
saraya davet etmesi lizerine Osmanli minyatiir sanati gelisimini yepyeni etkilerle
sirdiiriir. Bu degisimin temelinde Fatih’in batili krallar gibi kendi portresini yaptirma
arzusu yatmaktadir. Bu arzu zaman i¢inde Osmanli minyatiir sanatinda padisah
portreciligi gibi yeni bir gelenegin dogmasini saglayacaktir. Napolili II. Ferrante
tarafindan gonderilip 1460’11 ve 70’li yillarda Istanbul’da kaldig: diisiiniilen Costanzo
da Ferrara bir yiiziinde Fatih’in profilden biist portresinin, diger yiiziinde ise onu at
tizerinde gosteren tasvirinin yer aldigi bir madalyon hazirlamistir. Bu biist portrenin
minyatiir gelenegine uygun bir kopyasinin yapilmasiysa Avrupali sanat¢ilarin Osmanl
nakkaglar1 lizerindeki etkisini gosteren onemli bir ornektir. Costanzo de Ferrara’nin
yaptig1 bu madalyanin daha az ayrintili bir kopyasi olan bu portre son yillarda yapilan

arastirmalar sonucu Fatih doneminin iinli nakkasi Sinan Bey’e atfedilmistir. Sinan
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Bey’in ismi 16. yiizyila ait sanatgilarla ilgili bir kaynakta Venedikli ressam Mastori
Pavli’nin Ogrencisi olarak geger ve Sinan Bey’in 0grencisi olan Bursali Siblizade
Ahmed’in portre yapmakta usta oldugu belirtilir. Bu kaynakta adi gecen Mastori
Pavli’nin Ragusali Maestro Paolo olabilecegi diisiiniilmiis ve Sinan Bey’in 1480’de
Venedik’e el¢i olarak gonderildigi de belirlenmistir. 1479 yilinda Venediklilerle baris
anlagmasi1 yapildiktan sonra Fatih’in Venedikli bir yoneticiden bronz dokiimciiyle
heykeltirag istemesi iizerine 1480°li yillarda Venedikli ressam Gentile Bellini bir
heykeltirasla birlikte Istanbul’a gelmistir. Bellini’nin Istanbul’da yapti81 yagliboya Fatih
portresi yerli sanatcilar tizerinde etkili olmus bir diger yapit olarak 6nem tasir. Bu etkiyi
biiyiik 6l¢iide yansitan ve minyatiir geleneginde yapilmis Fatih’in giil koklayan portresi,
arastirmacilar tarafindan Sinan Bey veya Bursali Siblizade Ahmed’in fir¢asina
yakistirilir. Fatih Sultan Mehmed’i bagdas kurmus ve % profilden giil koklarken
gosteren bu portrenin 1480 yilinda yapildig1 diisiiniiliir. Oturus bigimiyle hiikiimdar
imgesini yansitan Fatih’in pozu ve sayfaya yerlestirilis bigimi Timurlu gelenegini
yansitirken, figiiriin bas kisminda Bellini’nin etkileri goriiliir. Timurlu minyatiirleriyle
Italyan resim sanatinin gercekc¢i iislubunun kaynastirilmaya calisildigi bu tasvir,
Osmanli minyatiirlerinde padisah portreciligi gelenegini baslatan 6zgiin bir eser olarak
Oonem tagir. Bat1 diinyasinin bilim ve sanat eserlerine ilgi duyan Fatih Sultan Mehmed,
dogunun sanatina da kayitsiz kalmamistir. Fatih’in Uzun Hasan’la yaptig1 savas ve
Akkoyunlularin kitap iiretim merkezi olan Siraz ve Isfahan’da valilik yapan Uzun
Hasan’in oglu Ugurlu Mehmed’in Osmanlilara sigmip Fatip’in kiziyla evlenmesi
sonucunda Isfahanli, Sirazli ve Tebrizli sanatcilar Istanbul’a gd¢ etmis ve bu sanatcilar
Osmanli minyatiiriiniin II. Bayezid donemindeki olusumuna katkida bulunmugslardir.
Ayrica savas sonucu ele gecirilen ganimetler arasinda Siraz’da yapilmis cok sayida
degerli minyatiir oldugu kaydedilmistir. Istanbul nakkashanesinde 1495 yilindan sonra
hazirlandig1 saptanan ve genellikle konusu edebiyat olan yazmalarda, Osmanli minyatiir
sanatinin erken donem islup ozelliklerini yansitan tasvirler bulunur. Fatih Sultan
Mehmed’e sunulmak tizere Siraz’ da resimlendirilmis bir Hamse-i Nizami niishasindan
da anlasilacag: iizere, Istanbul’a gd¢ eden bu sanatcilar, séz konusu bu eserlerin
resimlendirilmesinde gorev almislardir. Fatih Sultan Mehmed’in oglu II. Bayezid’in

tahtta bulundugu dénemde Osmanli minyatiirii, agdas Islam hiikiimdarlarmin; Timurlu
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sultan1 Hiiseyin Baykara, Siraz ve Tebriz’de Sultan Yakub’un ve Kahire’de Memluk
Sultam1  Kayitbay’in himayesinde yaratilin {slubun niteligine uygun gelisme
gostermistir. Istanbul Nakkashanesinde Kalile ve dimne, Hiisrev-ii Sirin, Yusuf-u
Zileyha gibi edebiyat konulu yazmalarin resimli niishalari hazirlanmistir. Bu
minyatlirlerde, mimari ¢izimlerle ii¢lincli boyut etkisi uyandirilmaya c¢alisilmis, doga
unsurlarinda golgeli boyamayla hacimlendirilmeye gidilmis, manzara ve i¢ mekan
ayrintilariyla izleyicinin gozli derinlere c¢ekilmistir. Tim bu denemeler Avrupali
sanatcilarin Osmanli nakkashanesinde ne kadar etkili oldugunu gostermektedir. Bazi
figlir ve doga unsurlarinda 15. ylizyill Tiirkmenlerinin Siraz tislubu goriilmektedir.
Kadin figiirlerinin baglik ve giysi detaylar1 donemin modasini yansitir. 1I. Bayezit
donemindeki Osmanli minyatiir sanati, dogulu ve batili yabanci sanat¢ilarin sarayin
himayesinde ortak c¢aligmalart sonucu gelisim gostermistir. Ehl-i hiref teskilatinin
kuruldugu bu yillarda dogudan gelen sanatgilarin katkilariyla nakkashane faaliyetleri hiz
kazanmis, resimli yazmalarin yani sira iinlii Osmanli hattati Seyh Hamdullah’in yazdig:
Kur’an-1 Kerim’ler de gorkemli tezhiplerle siislenmistir. II. Bayezid doneminin ehl-i
hiref teskilatina mensup nakkaslar1 arasinda Akkoyunlu Tiirkmenlerine hizmet etmis
sanat¢ilarin yer aldigini kanitlayan 1526 Oncesine ait bir de ehl-i hiref maas defteri
bulunur. Nakkaslarin adlarinin yazili oldugu bu deftere bazilarinin Tebrizli oldugunu
gosteren notlar diisiilmiistiir. II. Bayezid doneminin bir diger resimli yazmas1 da Bursali
sair Uzun Firdevsi’nin hiikkiimdar ve bilge peygamber Siileyman’in mucizevi olaylarla
dolu yasamini anlatan Siileymanname’dir. Ansiklopedik bilgiler iceren bu eserin
basinda karsilikli sayfalarda yer alan minyatiirlerden birisi, kubbeyle ortiilii bir koskte
oturan Siileyman peygamberi, digeri de benzer bir koskte oturan Belkis’1 betimler. Her
ikisinin mahiyetindeki kisiler ve kozmografik tasvirler alt alta dizilmis yatay seritler
icinde gosterilmistir. Islam resminde benzerine rastlanmayan bu tasarimi kimi
arastirmacilar duvar resmi gelenegiyle iliskilendirmistir. Bu eserlerin disinda tarihi
konulu bir yazmanin resimlendirilmis olmasi1 da dikkat cekicidir. Meliki Ummi
tarafindan yazilan ve daha sonra dervis Muhammed bin Abdullah Nakkas tarafindan
kopya edilip resimlendirilen Seyhname-i Melik-i Ummi manzum yazilmis bir tarih
kitab1 olup II. Bayezid doneminin 1484-85 yillar1 arasindaki olaylar1 konu alir. Bu eseri

Kanuni Sultan Siileyman doneminde resmi bir karakter kazanacak olan seyhnamecilik
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kurumunun ilk adimi olarak da degerlendirmek miimkiindir. Bu kurum, 17. yiizyil
baglarina degin resimli Osmanli tarihi yazmaciliginin ana kaynagi olacaktir (Mahir,

2005: 45-49).

Yavuz Sultan Selim’in tahta ¢ikmasiyla birlikte Osmanli minyatiirii i¢in verimli
bir donem baglar ve bu Kanuni Sultan Siileyman déneminde de devam eder. Yavuz’un
Tebriz ve Misir’a yaptig1 seferler sonucunda Istanbul’a getirilen farkli gelenekleri temsil
eden dogulu nakkaslar, birlikte eser iiretmeye bagladiklarinda, etkisi 16. yiizyil
ortalarina kadar siirecek dekoratif bir tislup yaratilir. Timurlu sultan1 Hiiseyin Baykara
doneminde Herat ve Akkoyunlu Tiirkmenlerinin yarattigi Siraz tislubunun yam sira
Memluk ve biiyiik olgiide Safevi Tebriz tislubunun etkileri s6z konusu minyatiirlerin
ayrintilarina, kompozisyon diizenlemelerine ve figiirlerine yansir. Bu yeniliklere yine
ilk olarak konusu edebiyat olan yazmalarin tasvirlerinde rastlanir. 1515 tarihinde kopya
edilen Feridiiddin Attar’in Mantiku’t- tayr adli mesnevisinin minyatiirleri, 15. yiizyil
sonunda Herat’ta hazirlanan Divan-1 Hiiseyni’deki minyatiirlerin tislubuyla benzerlikler
gosterir. Bu bakimdan arastirmacilar, Mesnevinin resimlerini yapan sanat¢ilarin Yavuz
Sultan Selim’in Tebriz’i aldiktan sonra Istanbul’a gonderdigi Heratli nakkaslar oldugu
konusunda goriis birligine varmislardir. Eserin basinda yer alan takdim minyatiirlerinde
goriilen iri sarikli, zayif yapili figiirler, ¢igek kiimeleri, yesil yapraklar ve serviye
benzeyen tepesi kivrik agaglar bu yeni iislubun en belirgin 6zellikleridir. Bu iislubun
Kanuni Sultan Siileyman déneminde hazirlanan diger edebiyat konulu eserlerde de
kullaniliyor olmas1 Herat kdkenli nakkaslarin Istanbul nakkashanesi iizerinde uzunca bir
stire etkili olduklarini gosterir.

IV. Mehmed zamaninda yani 18. ylizyilda Selimiyeli Resid, Mustafa Celebi,
Stileyman Celebi ve Levni gibi ressamlara rastlanmaktadir. Bunlardan III. Ahmed’in
saray musavviri (sekillendiren anlaminda) ve nakkas basisi olan Levni’nin eserleri
ozellikle dikkat ¢ekmektedir. Levni’nin eserleri ¢izgi, sekil giizelligi ve renk ahengi
bakimindan o zamana kadarki eserlerde goriilmeyen essiz giizelliktedirler. Levni’nin
eserlerinde goriilen renkler, ondan onceki ressamlarinki gibi parlak ve kuvvetli renkler
olmamasina karsin nazik ve ahenklidir. Levni’nin eserleri klasik tarzdaki resimlerle

mukayese edildiginde bunlarin ayr1 bir ekol oldugu sdylenebilir. Zaten Levni Tiirk
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minyatiirinde kendine 6zgii bir ekol yaratan biiyiikk bir Tiirk ressami olarak kabul

edilmektedir (Arseven, 1998: 1424).

Minyatiir sanati, Osmanli’da tarih belgeleyiciligi bakimindan ©6nemlidir.
Padisahlarin ge¢mislerini, saltanatlar1 siiresince elde ettikleri basarilarin1 gelecek
kusaklara aktarma amacindaki tarih yazmaciligiyla gelisen belgeleyiciligin 6nemli bir
uzantis1 da padisah portreciligidir. Fatih doneminde baslayan padisah portreciligini
Kanuni doneminde de devam ettiren iinlii nakkas Nigari, yalnizca Kanuni ve Barbaros
gibi linlii Tiirk biiytiklerini portrelemekle kalmamig, o donem Avrupasi’nin iki biiyiik
kral1 I. Francois ve V. Karl’1 da (Sarlken) portrelemistir. Nigari’nin bu yabancilarin
resimlerini ¢izerken, saraya ulasan Avrupa kokenli oymabaskilardan ilham aldig
anlasilmaktadir. Ancak yine de Nigari, yapitlarinda kokeni bati resmine dayanan %
profil ve tam profil kullanirken, dogu resim geleneginin daha ¢izgisel tasvir bigimini de

yasatmigstir.

Kanuni Sultan Siileyman déneminde olusan sanat ortaminda padisah portreciligi
de 6nemini korumustur. Fatih Sultan Mehmed doneminde yerlesen padisah portreciligi
geleneginin 16. ylizyildaki temsilcisi sayilan Nigari mahlasli Haydar Reis, bu donemde
tam profil veya % kalibin1 kullanarak Kanuni Sultan Siileyman’mn, II. Selim’in ve
Barbaros Hayrettin Paga’nin minyatiir geleneginde portrelerini yapmistir. Bunlarin
disinda Fransa Krali I. Frangois ve kutsal Roma imparatoru V. Charles’in portrelerini de
yapan Nigari’nin bu tasvirleri yaparken Cranach ve Clouet gibi Avrupali ressamlarin
eserlerinden yararlandig1 da diisiiniilmektedir. Donanma ve tersane reisligi yapan
Nigari, dostu Barbaros Hayrettin Pasa i¢in 11 padisah portresi yapmis, Barbaros da
bunlar1 1543 yilindaki Marsilya seferi sirasinda Fransiz amirali Virginio Orsini’ye
hediye etmistir. Bu portreler daha sonra Romali tarih¢i Paolo Giovio’nun eline ulagsmis
ve bunlarin Como’da yagl boya kopyalar1 yapilmistir. Ayrica Tobias Stimmer da bu
tablodaki kaliplardan yola ¢ikarak Osmanli padisahlarinin aga¢ baski portrelerini
hazirlamis ve bunlar Giovio’nun yazdigi Elogia adli kitapta yer almistir. Giinlimiize

ulasmis Nigari’ye ait minyatiir gelenegindeki bu 11 padisah portresinin varligt Como
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Museo Garibaldi ve Floronsa Uffizi’de yer alan yagli boya kopyalar ile teshis
edilebilmektedir (Mahir, 2005: 55).

Kanuni doneminde olusan saray okulu 16. ylizyilin ikinci yarisinda gergek
kimligini bulmustur. Gerek II. Selim, gerekse III. Murad’in koruyuculugunda gelisen
kitap sanat1 yabanci etkilerden armmis, kendine 6zgili estetik kaygilar giliderek bir
anlamda klasiklesmistir. Osmanli minyatiirintin ~ kendine 6zgii  nitelikleriyle
klasiklesmesine yon veren nakkas Osman olmustur. Belgelere ve bazi 16. yiizyil
Osmanli kaynaklarmma gore II. Selim doneminde baslayarak etkin olmaya baglayan
nakkas Osman, ylizyilin ikinci yarisinda minyatiirlenmis biitiin 6nemli yazmalarda rol
almistir. II. Selim’in ilk saltanat yillarinda, 1568-69 resimlenen ve Kanuni’nin son
Macaristan Seferi’ni konu eden Niizhet el —ekber der- Sefer-i Zigetvar Ahmed Feridun
Pasa tarafindan yazilmistir. Nakkas Osman ve ekibi tarafindan yapilan minyatiirler,
Kanuni doneminde Siileymanname’de baglatilan kompozisyon semalarinin
siirdiriildiigiinii, biraz daha gelistirilmekle birlikte sadelestirildigini gostermektedir.
Nakkas Osman biiylik bir kompozisyon ustasidir ve onun minyatiir kurallar1 Osmanl
sarayinin begenisini ve dngordiigii belgeleyiciligi tam bir bi¢cim ve igerik biitliinligii
icinde resimsel bir anlatimla verebilmesini saglamistir. Kanuni dénemi minyatiirlerinde
one ¢ikan ve Tebriz, Siraz okullarinin etkisi olan yilizey bezemeciligi kaybolmus, yerine
ayrintilarla doldurulmamis, sade bir zemine yerlestirilmis figiirlerle olaylar1 en yalin,
ama en gercekei bigimde anlatma ¢abasi giidiilmiistiir. Tahta ¢ikis ve kabul sahnelerinde
padisahin etrafina dairesel bir diizenlemeyle yerlestirilen sivil ve askeri erkan,
gorevlerinin 6nemine goére boyutlandirilmislardir. Padisahin daima biiyiik boyutlar1 ve
anitsal durusuyla kompozisyona egemen oldugu goriilmektedir. Giliglii Osmanh
ordusunu sefer sirasinda tasvir eden minyatiirlerde, askeri 6rgiitii olusturan tiim figiirler
birbirine paralel ya da karsilikli kiimeler halinde torensel bir diizenlemeyle padisahin
cevresine ve tepelerin ardina yerlestirilmiglerdir. Osmanli ordusu tiim gorkemiyle biiyiik
bir savag disiplini i¢inde goriiliirken, figlirlerin kimi bakislar1 ya da el hareketleriyle
birbiriyle iliski i¢inde olduklar1 dikkat ¢eker. Ayn1 yaklagim Seyyid Lokman’in (Asuri)
iki cilt halinde yazdig1 Hiinername’nin minyatiirlerinde de gdze carpmaktadir. Ik cildi

Yavuz Sultan Selim’e kadar ilk padisahlarin yasamini ve hiinerlerini anlatan, ikincisiyse
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Kanuni’ye ayrilmis olan bu eserin minyatiirleri, icinde Nakkas Osman’in da bulundugu
bir ekip tarafindan yapilmistir. Yapita iliskin arsiv belgelerinde eserde gorev alan
sanatcilarin isimleri ve gorevleri belirtilmektedir. Tahta ¢ikis sahneleri, ¢esitli torenler,
av sahneleri, ordu seferleri gibi olaylarin canlandirildigi bu minyatiirler, gérev alan
nakkaglarin farkli Usluplarim1 yansitsalar da ortak bir tavrin korundugunu da
gostermektedirler. Ayni hiyerarsik torensel diizenlemeler, yalin ve acik anlatimlar,
topografik ayrintilar, dogada ve mimari ayrintilarda kullanilan pembe, yesil ve eflatunun
pastel tonlari, giysilerdeki kirmizi, turuncu, mavi ve kahverengiler, klasik donem
minyatlirlerinin degismez ozellikleridir. Yalniz tiim bu ortak &zellikler yaninda ¢ogu
kez farkli nakkaglarin fircasin1i tanimak miimkiindiir. Saray arsivlerinde bulunan
belgelerde ve Ehl-i Hiref defterleri kimi nakkas isimlerini ortaya ¢ikarmaktadir. Bazen
bir yazmaya ait minyatiirlerin hangi nakkaslar tarafindan yapildigi da bu belgelerden
ogrenilebilmektedir. Ornegin, III. Murad’m Seyyid Lokman’a, 1581’de babasi II.
Selim’i anlatan bir yazma hazirlamasini istedigi (Sehname-i Selim Han) bu yazmadaki
minyatiirlerin Nakkas Osman ve yardimcist Ali tarafindan yapildiginin belgesi
bulunmaktadir. Dolayistyla yapaninin kimligini kesinlige kavusturan bu belge sayesinde
Nakkas Osman’in {islubu da taninmig olmaktadir. Sehname- i Selim Han yazmasinda,
kabul, sefer ve savas sahnelerinin yan1 sira II. Selim’in insa ettirdigi 6nemli yapilar ve
Misir’dan ya da Habesistan’dan getirilen hayvanlarin halka sergilenmesi gibi giincel
olaylar da minyatiirlenerek tarihe 151k tutacak birer belge olmuslardir. Nakkas Osman’in
iislubundaki yalin ve gergekc¢i anlatimcilik, bu minyatiirlerde doruga ulasmistir. Figiirler
az rastlanir bir c¢esitlilik i¢cindedir ve her yastan ve her kesimden insanin yer aldigi
sahnelerde figiirler, farkli jestler ve ifadelerle olaya katilmislardir. Ornegin avlanan
padisahi, tepelerin ardindan izleyen birinin dalgin yiiz ifadesi ya da tdren sirasinda
birbiriyle konusup sakalasan iki kisinin giilen ylizleri, Nakkas Osman’in
minyatiirlerinde sik rastlanan ayrintilardandir. Diger yandan Kanuni’nin cenaze térenini
gosteren minyatiirde torensel diizenlemeyi katiliktan kurtaran da yine Osman’in
figlirlerindeki ifade giiclinlin bir sonucudur. II. Selim babasinin Sliimiinii dualarla
karsilayan acilt bir evlat goriiniimiindedir. Yine torene katilan diger biiyiikler de aym

duygulari paylasmaktadirlar (Eczacibasi, 1997: 1268).
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Osmanli minyatiiriiniin klasik tislubu doneme ait birgok baska yazmalarda da
goriilmektedir. Seyyid Lokman’in yazdigi Zafername (Tarihi Sultan Siilleyman) ve Il1.
Murad’in saltanatini anlatan iki ciltlik Sehinsahname, ile Gelibolulu Mustafa Ali’nin
Nusretname’si gibi yazmalarda klasiklesen toren, savas ya da av sahnelerinin yan1 sira
bir takim giincel olaylar da tasvir edilmistir. Ornegin ordu molasinda askerlere yiyecek
satan esnaf, Arap astronomi ve matematik bilgini Takiyeddin’in Istanbul’da kurdugu
rasathanenin calismasi, Istanbul’da bir kuyruklu yildizin gériinmesi, hamam sahneleri,
cesitli senlikler ve Ozellikle slinnet diigiinleri, Osmanli minyatiirlerindeki konu
cesitliligini gdsteren kanitlardir. Buna en iyi 6rnek III. Mehmed’in biiyiik oglu Sehzade
Mehmed’in siinnet diiglinii senliklerini konu alan Siirname’nin minyatiirleridir. 1581°de
yapilan ve 52 giin siiren bu senlik sirasinda Atmeydani’nda (Sultan Ahmet Meydani)
Ibrahim Pasa Sarayi’nin sahnisinde oturan padisah ve sehzadesinin dniinde gegit resmi
halindeki esnaf loncalarin1 gosteren bu minyatiirlerde, din biiyiiklerinden mimarlara,
dericilerden kebapgilara, camcilardan ¢engi ve cambazlara kadar her kesimden insani
gormek miimkiindiir. Nakkas Osman ve ekibinin yaptigi bu yiizlerce minyatiir,
benzersiz bir kompozisyon anlayisi gozler 6niine sermektedir. Padisah ve davetlilerin
oturdugu fonun degismeyip yalnizca gecit yapan gruplarin sayfadan sayfaya degismesi,
minyatlirden minyatiire akis saglayan bir devingenligin yaratildig1 6zgiin ve panoramik
bir anlatim bigimidir. Nakkas Osman’in Osmanli minyatiiriiniin klasiklesmesinde
oynadig1 rol, portrecilikte de kendini gdstermektedir. Osman’in Seyyid Lokman ile
birlikte hazirladig1 padisah portreleri alblimii, ilk on iki padisahin portreleri hakkinda
bilgi vermektedir. Kiyafet-iil insaniye fi Semail-el Osmaniye adi verilen 1579 tarihli bu
albimde o giine kadar tahta ¢ikmis olan padisahlarin Ozellikleri resimlenerek
anlatilmistir. Nakkas Osman, ge¢mis yillarda yasamis olan padisahlar hakkinda bilgi
toplamak icin yabanci kaynaklara da bagvurmustur. Nakkas Osman, geleneksel
islubuna zarar vermeden bati portreciliginin Fatih doneminden tasman izlerini de
eserlerine yansitmis, padisahlar1 fiziksel ve kisisel 6zellikleriyle vermeyi amacglamistir.
Padisahlar % profilden betimlenmis olarak bir yastiga dayanarak oturtulmus, ellerinde
cogu kez bir ¢icek ya da mendil tutmus vaziyette resmedilmislerdir. Nakkas Osman’in

bu portreleri kendinden sonra yapilan portrelere de sablon olmus, tiim minyatiirlerde
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padisahlar hangi ortam ya da olay iginde verilirse verilsin ayni1 goriiniimii korumuslardir
(Eczacibasi, 1997: 1268-1269).

Osmanli minyatiiri, 6n 6rnegi olmayan konularin ikonografisini saptayabilme
yetenegi bakimindan diger Islam gevrelerinin minyatiirlerinden ayrilmaktadirlar. Ciinkii,
tarihi olaylar1 ya da bir takim giincel olaylari, konularin resmeden nakkasin elinde 6rnek
olarak kullanacagi bir sablonu bulunmamaktadir. Bu yiizden nakkas, kendi gézlem ve
hayal giiciinii kullanarak ele aldig1 sahneleri en gergekei haliyle sunmay1 amaglamistir.
Bu ézellik dini minyatiirlerde de korunmustur. Islam resim geleneginde en fazla dini
minyatiir Osmanli’da bulunmaktadir, ancak Osmanli’da dini minyatiirler de tarih
yazmaciligi anlayisiyla yapilmuglardir. Ornek olarak Seyyid Lokman’m Ziibdet-iit-
Tevarih, Adem ve Havva’dan baslayarak biitiin peygamber ykiilerini ve Islam tarihinin
ana hatlarin1 anlatarak Osmanli padisahlarinin soyagacini vermektedir. Minyatiirlii
olarak ii¢ kopyast bulunan bu yazmanin III. Murad i¢in hazirlanmis olan kopyast Tiirk
Islam Eserleri Miizesi’nde bulunmaktadir. Bu yazmaya iliskin belgeden, aralarinda
Nakkas Osman’in da bulundugu bir ekip tarafindan minyatiirlendigi anlagilmaktadir. Bu
yazma hem ikonografi hem de {islup agisindan ilging &zellikler tasimaktadir. Tarihi
konular1 minyatiirlemeye aliskin olan Osmanli nakkaslarinin, dini 6ykiileri de giincel

olaylar gibi canlandirdiklar goriilmektedir (Eczacibasi, 1997: 1269).

Osmanl tarihiyle baglantili bir ¢izgi slirdiiren minyatiirlii yazma yapiminin III.
Murad doneminden sonra hizim1 kaybettigi goriilmektedir. Seyyid Lokman’dan sonra
saray sehnamecisi olan Talik-i Zade Mehmed Suphi Celebi, III. Mehmed déneminde
son tarihi yazmalardan bazilarini yazmustir. Tiirkge yazilmis olan Sehname-i Mehmed
Han padisahin Egri seferini anlatmaktadir. Bu yazmanin ve Osmanli padisahlarini
anlatan Sehname-i al-i Osman’in minyatiirlerinde, bu donemde Nakkas Osman’in yerini
almis goriinen Nakkas Hasan Pasa ve ekibinin {lislubu goze carpmaktadir. Pek ¢ok
bakimdan klasik tislubun ¢izgileri korunmussa da daha iz figiiriin yer aldig serbest bir

diizenleme egemen olmus, kimi yeni renkler de kullanilmaya baslamistir (Eczacibast,
1997: 1269).
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17. yiizyil baslarinda 6zellikle I. Ahmed doneminde tarihi konulardan ¢ok albiim
resimleri dikkati ¢cekmektedir. Tek yaprak minyatiirler iceren bu dénem albiimlerinde,
cesitli giysi ve goriniimlerdeki tek figilir ¢alismalari, hokkabazlar1 betimleyenlerden,
timarhanelerin iglerini tasvir edenlere kadar varan ¢esitlilikte giincel sahneler ve kir
eglenceleri gibi ¢ok farkli konular yer almistir. Bu albiimlerden birindeki minyatiirler
tarihi minyatiirlerin  disiplininden, tdrensel diizenlemelerinden uzak serbest
diizenlemeleri ile géze ¢arpmaktadir. Oldukc¢a yenilik¢i bir tutum sergileyen tek figiir
calismalarinda kadin ve erkekler bir mekan iginde serbest bir diizende
yerlestirilmiglerdir. Aralarinda Avrupali giysiler i¢inde figiirlerin de yer aldigi bu
caligmalar “kiyafet resmi” denebilecek yeni bir tiiriin gelisimini haber verir. Bunlarin,
Avrupa iilkelerinin Osmanl Imparatorlugu’na ve Osmanlilara kars1 duydugu merakla
karigik ilginin sonucu gezgin ressamlar tarafindan hazirlanmis kiyafet resimlerinin
yayginlastig1 bir doneme rastlamasi sasirtici degildir. 17. yilizyilin baslarindan itibaren
Topkapt Sarayma bazi Avrupa kokenli oyma baski ve benzeri malzemenin girdigini
gosteren Ornekler bulunmaktadir. Nitekim II. Osman doéneminde (1618-1622) etkin
oldugu anlasilan Naksi’nin minyatiirlerinde bati kokenli resimlerden kaynaklandigi
sezilen ogeler dikkati ¢eker. Naksi Talikizade’den sonra son {inlii saray sehnamecisi
olan Nadiri’nin yazmalarini minyatiirlemis ve 17. yiizyilda Osmanli minyatiiriiniin
cizgisini belirlemistir. Nadiri’nin II. Osman’mm 1621 Hotin Seferini anlatan
sehnamesinin  Naksi tarafindan yapilmis minyatiirleri  serbest kompozisyon
diizenlemeleri ve canli anlatiminin yani sira kimi ayrintilardaki ti¢ boyutluluk etkisi ile
de dikkati ceker. Ugiincii boyutu aradigi agikca hissedilen Naksi 6zellikle mimari
betimlemelerde derinlik etkisini giliclendirmek icin bir takim yontemler kullanmistir.
Acik pencerelerden goriinen bahgeler tonozlarin orttiigii gecitler, derine gittik¢e daralan
sokaklar ilkel de olsa birer perspektif denemesidir. Naksi’nin gerek mekanlardaki gerek
figiir tasvirlerindeki denemeleri onun bati resmine pek de yabanci olmadiginin kanitidir.
New York Halk Kiitiiphanesinde ve Uppsala Universitesi kiitiiphanesinde yer alan
sehname terclimelerinin minyatiirlerindeki kimi figiirler, duruslar1 ve elbise
kivrimlarindaki golgeli boyamalariyla Avrupa resminden alinmis gibidir. Naksi, ayni
yaklagimi Tiirk bilim ve din adamlariyla padisahlarin yasam oykiilerini anlatan Sakayik-

1 Nunamiye’nin minyatiirlerinde de korumus, hem portrecilik anlayigini siirdiirmiis, hem
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de zemin ayrintilarinda perspektif denemelerine girismistir. Bu iki 6zellik, 17. yiizyil
boyunca giderek sayisi azalan Osmanli minyatiirlii yazmalarmin bilinen 6rneklerinde
gbze carpmaktadir. Yiizyillin son tarihi yazmalarindan olan ve Kalkandelenli Tuliili
Efendi tarafindan hazirlanan Pasanamenin 1630’larda minyatiirlenmis kopyasinda ayni
mekan kaygisi sezilir. Deniz savasit sahnelerinde iist koseye yerlestirilmis yapi
topluluklart ardi ardina Naksi’deki gibi gercekei ¢izilmistir. 16. yiizyilda baslayip, 17.
ylizyilda siirdiirilen soyagaci kitaplar1 = silsilenamelerin  17. yiizy1l sonlarinda
minyatiirlenmis kimi kopyalarinda bile madalyon igine yerlestirilmis portrelerin
arkasinda derinlik etkisi yaratan zemin ayrintilarina rastlanmaktadir. 17. ylizyilin ikinci
yarisinda minyatiirlii yazma sayisinin hi¢ de kabarik olmayisinin ¢esitli nedenleri vardir.
Oncelikle imparatorlugun siyasi giiciiniin zayiflamasi, padisahlarin basarilarmi yiiceltici

tarihi yazmalara gerek birakmamustir (Eczacibasi, 1997: 1269-70).

II. Selim ve o&zellikle II. Murad zamaninda en verimli donemini yasayan
Osmanli minyatiiriiniin klasik tislubunun temelleri de bu donemde atilmistir. Muradi
mahlasiyla dini ve tasavvufi siirler yazmasimin yani sira hat sanatiyla da ugrasan III.
Murad, resimli eserler yapan sanatgilarla da yakindan ilgilenmis, saraya yakisan eserler
yapilmast i¢in higbir masraftan kaginmamistir. Bu donemde resimlenen yazma eserlerin
basinda Osmanli ordusunun zaferlerini, Osmanli padisahlarinin adaletini, av hiinerlerini,
elci kabullerini tasvir eden Farsca ve Tiirkce eserler geliyordu. Sehnamecilik
kurumunun daha da gii¢ kazandig1 bu donemde Seyit Lokman’in yazip, Nakkas Osman
ve ekibinin resimledigi yeni kurgulara sahip sehname tiiriinde eserlerin yani sira
tarihgilerin kaleme aldig: tarihi konulu yazmalarda anlatilan tiim olaylar minyatiirlerle
belgelenmistir. Osmanli minyatiirii bu dénemde diger Islam minyatiirlerinin kalipg1 ve
bezemeci anlayisindan siyrilip gergeke¢i yalin bir anlatim diline kavusmustur. Bu
tislubun yaratilmasinda etkin olan sanat¢1 ise Nakkas Osman olmustur. Nakkas
Osman’in yarattig1 klasik Osmanli minyatiir islubunun goriildiigi ilk eser Ahmed
Feridun Pasa tarafindan yazilan Niizhet (ii’l- esrar) ii’l- ahbar der- sefer-i Sigetvar’dir.
Kanuni Sultan Siilleyman’in Sigetvar seferini, sefer sirasinda oliimiiniin, II. Selim’in
tahta c¢ikisim1 konu alip 1569 yilinda hazirlanan eserin tam sayfa minyatiirleri, 16.

yiizyilin ikinci yarisinda ortaya ¢ikan gercekei iislubun ilk 6rnekleri olmasi bakimindan
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onemlidir. Eserde bulunan o6nemli tasvirlerden biri Kanuni’nin, Erdel prensini
kabuliidiir. Padisah, Tuna’nin iizerinde ve Belgrad’in karsisinda Semih sehrine hakim
bir tepede kurulan otaginda Macar Krali Zapolyai Janos’un oglu ve varisi Prens
Zsigmond Janos’u kabul ederken betimlenmistir. Sigetvar seferi sirasinda Ahmed
Feridun’un maiyetinde yer alan Nakkas Osman’in kisisel iislubunun fark edildigi bu
tasvir Kanuni donemi minyatiirlerinde hakim olan bezemeci anlayistan farkli olarak
daha yalin ifade bicimlerine ve renklere sahiptir. Nakkas Osman’in iislubuna Ali Aga
tarafindan 1544 yilinda hazirlatilan bir firdevsi sahnamesi terciimesine eklenen
minyatilirlerde de rastlanir. Kanuni Sultan Siileyman’in saltanatinin 1558-66 yillari
arasindaki olaylar1 konu alan ve bir sehname 6rnegi olan Tarih-i Sultan Siileyman veya
Zafername adl eser Seyid Lokman tarafindan Farsca manzum olarak kaleme alinmis ve
Nakkas Osman tarafindan resimlenmistir. Tezhipli zahriyesinden III. Murad’a takdim
edildigi anlagilan yazmada Seyyid Lokman, Kanuni Sultan Siileyman donemini
anlatmaya Arifi’nin Siilleymanname’de biraktig1 yerden devam eder. 1579- 97 arasinda
sehnamecilik gorevini siirdiiren Seyyid Lokman’in yazdigi ve Nakkas Osman’in
yardimcilariyla birlikte resimledigi sehname tiirli eserlerden bir digeri de II. Selim’in
tahta ¢ikisindan Olimiine kadar olan olaylar1 Farsca ve manzum olarak anlatan
Sehname-i Selim Han’dir. Bu eserin minyatiirlerinin Nakkas Osman ve kayinbiraderi
Nakkas Ali tarafindan yapildigi arsiv kayitlarindan anlagilmaktadir. Bu tiirde
hazirlanmis eserlerden bir digeri de Sehingsehname veya Sehname-i Sultan Murad’dir.
Iki cilt halinde hazirlanan eserin ilk cildi III. Murad déneminin 1574- 81 yillari
arasindaki olaylar1 konu alirken, ikinci ciltte 1582-88 yillar1 arasinda olan olaylar
anlatilmistir. Nakkas Osman baskanligindaki nakkaslarca yapilan eserlerin
minyatiirlerinde ordu yliriiyiisleri, el¢ci kabulleri, savaslar ve cesitli torenler betimlenir.
Seyyid Lokman kendinden 6nce sehnamecilik gorevini yliriiten Eflatun’un baslayip
tamamlayamadig1 sehname tiiriinden Tiirkge bir eseri yazmakla da gorevlendirilmistir.
Kanuni Sultan Siileyman’in basarilarini anlatan ve Hiinername adi verilen bu eseri
Eflatun’un on bolim olarak tasarladigini, ama yalnizca ii¢ boliimiinii yazabildigini
saptayan Lokman, sehnamecilik gérevine atandiktan sonra yalnizca Kanuni’nin degil,
tim Osmanl1 padigahlarinin tarihlerini yazmay1 istemistir. Boylece Osmanli devletinin

kurucusu Osman Gazi’den baslayarak Yavuz Sultan Selim’e kadar hiikiim siirmiis
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padisahlarin tahta ¢ikislarini, zaferlerini ve hiinerlerini anlatan bir eser hazirlamistir. Bu
kitap hiinernamenin ilk cildini olusturmaktadir. Statik ve az figiirli kompozisyon
semalarina sahip olan tam sayfa minyatiirlerin Osman, Ali, Mehmed Bey, Veli Can,
Molla Tiflisi ve Mehmed Bursavi adli nakkaslar tarafindan yapildig1 saray
arsivlerindeki belgelerden anlasilmaktadir. Eserin ikinci cildini Seyyid Lokman sadece

Kanuni’nin hiinerlerine, zaferlerine ve 6liimiine ayirmigtir (Mahir, 2005: 56-58).

II1. Murad doneminin bir yeniligi de Osmanli padisahlarinin seri halinde padisah
portrelerini igeren yazmalarin hazirlanmasidir. Seyyid Lokman ve Nakkas Osman’in
hazirladiklar tarihi konulu eserlerde padisahlari en dogru bigimde tasvir edebilmek i¢in
Semailname veya Kiyafetli’l- insaniye fi Sema’il #’l- Osmaniye adli bir eser
hazirlamiglardir. O giine kadar hiikiim siiren on iki padisahin (Osman Gazi- Ill. Murad)
fiziksel Ozelliklerinin yani sira giysilerinin anlatildig1 ve portrelerini iceren bu eser
hazirlanirken Nakkas Osman ge¢mis donem sultanlarni tasvir etmek konusunda
zorlanmistir. Bu nedenle Osmanli sultanlarinin Avrupa’da oldugu bilinen portrelerinin
getirilmesi diisliniilmiis, bunun i¢in sanatsever Sadrazam Sokullu Mehmed Pasa’dan
yardim istenmistir. Sadrazam Sokulu Mehmed Pasa Istanbul’daki Venedik balyosu
araciligiyla bu talebi Venedik docuna iletmis, balyosun uzun yazigmalar1 sonucunda
Veronese Atodlyesi sanat¢ilarinin bazi graviir 6n Orneklerden yaptiklart yagli boya
padisah portreleri bir kalyona yiiklenerek Istanbul’a génderilmistir. Gelen resimlerin
ozellikle Fatih Sultan Mehmed’ten oOnceki padisahlarin fiziksel 6zelliklerinin
sekillendirilmesinde Nakkas Osman’a esin kaynagi oldugu anlasilmistir. Ancak bu
tasvirler hayatta olmayan padisahlarin gercek goriiniimlerini degil, temsili olarak
canlandirir. Nakkas Osman padisah portrelerini tam sayfa iizerine calismistir. Bu
caligmalarda padisahlar bagdas kurarak, tek dizlerini biikerek veya diz ¢okerek oturur
olarak resmedilmislerdir. Oturulan yer bir Bursa kemeri ile belirlenmis, bu kemerli nis
saltanat tahtin1 simgelemektedir. Bu portrelerin biiyiik boliimiinde padigahlarin bir
ellerini dizlerine dayayip mendil tuttuklar1 goriilmektedir. Yildirim Bayezid’in yani sira
Celebi Mehmed ile Fatih Sultan Mehmed ¢icek koklarken betimlenmistir. Ozellikle Hz.
Muhammed’in adim1 tasiyan Celebi Mehmed ile Fatih Sultan Mehmed’in ¢igek

koklarken tasvir edilmesi islam inancina gore Hz. Peygamberin teninin giil koktugu
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inanciyla ortiismektedir. Bu donemde senliklerin konu edildigi minyatiirlii yazmalar da
hazirlanmigtir. III. Murad’in oglu Mehmed’in 1582 yilinda yapilan siinnet diiglinii
senliklerinin biitiin evrelerinin anlatildig1 bir kitabin, Nakkas Osman’in baskanligindaki
bir ekip tarafindan resimlendirilmesi Osmanli minyatiiriinde yeni bir tiiriin baslangicini
olusturmaktadir. Siirname adi verilen bu eserin minyatiirsiiz taslagmin, Intizami
mabhlaslt bir divan katibi tarafindan yazildigi anlasilmistir. Minyatiirlii niishasiyla elli iki
giin elli iki gece siiren diigiin senliklerini betimleyen ¢ift sayfalik tasvirlere sahiptir.
Istanbul’da At Meydani’nda diizenlenen senlikleri III. Murad ve oglu sehzade Mehmed,
bu meydana bakan Ibrahim Pasa Sarayi’ndan yabanci konuklar ve devletin ileri
gelenleri toren icin 6zel olarak insa edilmis Ui¢ katli seyirlik yerlerinden izlemiglerdir.
Bu senlik sirasinda Istanbul’un tiim esnaf localari tekerlekli seyyar atdlyelerinde islerini
nasil yaptiklarmi gostererek gecit yapmislar, meydana bal mumundan otuz metre
uzunlugunda, iizerine ¢igeklerin, hayvanlarin, yemislerin asildigi, bir tiir gii¢ ve bereket
sembolii olan nahillar getirilmistir. Geceleri havai figekler atilmis, binicilik, aticilik ve
giires gibi spor ve savas oyunlari yapilmistir. Kogekler, calgicilar, kuklacilar ve
hokkabazlar gosteriler yapmislardir. Nakkas Osman bu senligin safhalarini resimlemek
icin dekoru hi¢ degismeyecek bir kompozisyon yaratmustir. Ibrahim Pasa Sarayr ve
izleyici localari resmin arka planini olustururken, 6n planda dikili tas, yilanl siitun gibi
anitlarla esnaf localar1 yer almistir. Kiiltiir tarihi i¢cin belge degeri tasiyan bu tasvirler

16. ylizy1l Osmanlt minyatiiriiniin en 6zgiin 6rneklerindendir (Mahir, 2005: 59-60).
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2. BOLUM
16. YUZYIL OSMANLI MINYATURLERI

Osmanli Hanedanliginin 6nemli olaylar ve kisilerine taniklik eden 16. yiizyil
tarihgi, edebiyatgr ve sanatgilara ilham veren renkli bir donemdir. Osmanli’nin
yiikselisi, genisleyisi ve diinya iizerinde en Onemli aktdr olusuna sahne olan bu
donemde II. Bayezid ile baglayan, Yavuz Sultan Selim ve cihan padisahi olarak kabul
edilen Kanuni Sultan Siileyman gibi padisahlar yalnizca Tiirk tarihine degil, diinya
tarihine de yon vermislerdir.

16. yilizy1l Osmanli donemine iliskin tarihsel kayitlardan yola ¢ikarak kurgulanan
sanat ve edebi eserler, okur ve izleyiciye her zaman ilging gelmis, son yillarda bu
dénemi konu alan sinema filmleri ve televizyon dizileri ¢cogalmistir. Tiyatro sanati i¢in
de bu durum gecerlidir. Okur ve izleyici, bu yapimlar sayesinde bu tarihsel olay ve
kisileri ayrica arastirma ve 0grenme hevesi i¢ine girmistir. Tarihsel olaylar1 agiklayan
gorseller olarak minyatiirler de bu bakimdan ilgi ¢ekmektedir; fakat bizim minyatiir
sanatini ele alisimizin dayanak noktasi bu degildir. Minyatiir sanati, bigimsel olarak
soyut Ozellikler tasisa da tarihsel kisiliklerin giyim kusam 6zellikleri, ddonemin mekan
ozellikleri hakkinda gercek¢i bilgiler sunmaktadir. Donem dekoru tasarlamak igin bu
bilgiler yardimci olacaktir. Ancak bu tez calismasi ile varilmaya c¢alisilan asil nokta,
minyatlir sanatinin kompozisyon alani lizerinde nasil g¢alistigi ve nasil bir anlatim
teknigi kullandigidir. Daha once dile getirilmemis ve pek ¢cok bakimdan uygulanmamis
olan minyatilir teknigi ve sahne tasarimi iliskisi bu tez ¢aligmasi ile kurulmaya
calisilacak ve oneriler getirilecektir. Tiim bunlara gegmeden once, 6z 6nce belirttigimiz
nedenlerle 6nem arz eden 16. yiizyi1l Osmanli doneminde hiikiim siirmiis padisahlara ve

bu donemde resmedilmis minyatiirlere bakmak gerekecektir.
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2.1. Sultan II. Bayezid Dénemini Konu Alan Minyatiirler

Il. Bayezid, Fatih Sultan Mehmed ve Dulkadiroglu Siileyman Bey’in Kizi
Giilbahar Hatun’un oglu olarak 1447 yilinda Manisa’da dogmustur. Cocuklugundan
itibaren 6zenli ve iyi bir egitim ve terbiye gérmiistiir. Amasya valiligine gonderilmistir

(Kocatiirk, 1957: 128).

Sekil 1- Sultan II. Bayezid’in Portresi (1583) (Nakkas Osman)

Otlukbeli Savasi’nda (1473) sag kol kumandani olarak katilmistir. Fatih Sultan
Mehmed 1481 yilinda vefat edince sekizinci padisah olarak tahta ¢ikmistir. Bayezid,
tahta ¢iktiktan sonra kardesi Cem’in muhalefeti ile karsilasmistir. Bursa’y1 alarak adina
hutbe okutup para bastiran Cem’e kars1 savast kazansa da Bayezid, bu durumu firsat

bilen Avrupali Hiristiyan devletlerle ugrasmak zorunda kalmustir.
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Sekil 2- 11. Bayezid

Bogdan Voyvodasinin yillik vergisini 6dememesi ve aleyhte faaliyetler
yiiriitmesi lizerine 1484 yilinda bu iilkeye kars1 sefere ¢ikan Bayezid, Kili ve Akkerman
kalelerini almistir. Onun hiikiimdarhigi sirasinda Silistre Sancak Beyi Bali Bey
kumandasinda kirk bin kisilik akinci birligi Lehistan’a Osmanl tarihinin en biiyiik akin
hareketlerini gergeklestirmislerdir. Yine Mora seferine ¢ikan II. Bayezid 1499°da
Inebaht, Modon ve Koron’u Venediklilerden almistir. Bayezid Han yine doguda Safevi
hikkimdar1 Sah Ismail’in tiirlii entrikalariyla karsilasmis, bir takim isyanlar
bastirilmigtir. Sultan Bayezid’in saltanatinin son yillar1 tahti ele gecirmek isteyen
ogullarinin miicadelesine sahne olmustur. Bayezid, yenigeriler tarafindan desteklenen
oglu Selim’e saltanati teslim etmis, 1512 yilinda vefat etmistir (Uslubas, 2013: 107-
108).
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Sekil 4- I1. Bayezid, Kirirm Han1 Mengli Giray Hani huzura kabul ederken.

Sultan Il. Bayezid donemine iliskin minyatiirlere baktigimizda, Nakkas Osman
tarafindan resmedilmis bir portresi, sultanin tahta c¢ikisin1 ¢esitli sahnelerde gosteren
ciilus torenleri, Filibe civarinda avlandigini, Tunus Krali tarafindan kendisine hediye
sunuldugunu, Kirirm Hani Mengli Giray Hani otag-1 hiimayunda huzura kabul ettigini
gosteren minyatiirlerle karsilasiriz. (Sekil-4) Yine yaslilik halini gosteren portresi,

kendisine diizenlenen manastir suikastinin ve suikast¢inin yakalandigini betimleyen
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minyatiirler bulunmaktadir. Bunlar sultan ve mahiyetinin giyim kusam 6zellikleri, saray

ve otag gibi mekanlarin fiziksel 6zellikleri bakimindan fikir veren 6nemli 6rneklerdir.

II. Bayezid’in Nakkas Osman tarafindan resmedilen portresinde kompozisyon
dikey gelisen dikddrtgen bir form iginde tasarlanmis, mekan cepheden tasvir edilmistir.
Kompozisyon elemanlar1 katman, boyut, konum ve renk agisindan degisen hiyerarsik
bir diizene sahiptir ve elemanlarin, mekan olusturma ve mekanda bulunma durumlarina
bagli olarak; dagilimi, siralanma tarzi ve birbiri ile kaynagsarak olusturduklari
kompozisyon diizeni dengeli bir biitlin arz etmektedir. Minyatiir katman hiyerarsisi
acisindan degerlendirildiginde, altta mimari (taht ve mekan), liste ise insan figiiriinii
merkeze alan bir diizen goriilmekte; bu mekanin daha ¢ok pastel tonlarda
renklendirildigi ve iizerine siisleme uygulandigi goze carpmaktadir. Figiir ise salt
tonlarda renklendirilerek kiyafetinin iizerine siislemeler yapilmistir. Bu minyatiirde
mekan dikey eksende simetrik olarak tasarlanmugtir.(Sekil-1) Taht, resim alaninin
ortasina yerlestirilmistir. Taht1 olusturan elemanlar, resim alanina alttan iiste dogru
minder, yastik ve tahtin sirt boliimii olmak iizere iic asamali olarak yerlestirilmistir. Sag
ve sol kenarlarda yastigin {izerinden baglayan kemer, resim alaninin iist tarafinda iki ucu
arasimna bir kartus yerlestirilerek tamamlanmistir. Tahtin kurucu elemanlar1 yatay
hatlarda belirginlesmektedir. Her kompozisyon elemani farkli bir renge boyanmuistir.
Sag elinde mendil tutan padisah figiirii % oraninda profilden ve oturur pozisyonda
resmedilmistir. Yiizii sag kenara bakan figilir resim alanina dikey ve kiitlesel agirlig
(sag ve sol kenarlara) dengeli sekilde yerlestirilmistir. Figliriin oturus pozisyonu
mekanin simetrisini bozmaktadir ve bu kompozisyona hareketlilik katmaktadir. Renk,
hiyerarsik diizen ve mekanin kurgusu agisindan 6nemli bir eleman olarak dikkati
cekmektedir. Yine mekansal ayrimlarin  olusturulmasinda ve kompozisyon
elemanlarinin yatay-dikey diizlem farklarinin vurgulanmasinda da renkten yararlanildig:

goriilmektedir (Konak, 2007: 122-123).
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Sekil 5- II. Bayezid’in Filibe civarinda, Uzunova’da Avlanmasi (1584)

Nakkas Osman’in Hiinername 1. cildinde yer alan minyatiiriinde Filibe
Civari’nda Uzunova’da avlanmasi resmedilmistir.(Sekil-5) Cepheden tasvir edilen

minyatiirde kompozisyon dikey gelisen bir form iginde tasarlanmistir. Minyatlirde
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kompozisyon elemanlar1 katman, boyut, hareket, konum ve renk agisindan degisen
hiyerarsik diizene sahiptir. Elemanlarin, mekan olusturma ve mekanda bulunma
durumlarina bagli olarak; dagilim, siralanma bi¢imi ve birbirleriyle kaynasarak

olusturduklar1 kompozisyon diizeni dengeli bir biitiin arz etmektedir.

Minyatiir katman hiyerarsisi agisindan degerlendirildiginde ise sirasiyla altta
doga; doganin ilerisinde ise insan figiiriinii merkeze alan bir diizen gbze ¢arpmaktadir.
Doga alani pastel tonlarda renklendirilmistir ve siisleme yapilmamustir. Figiirler ise salt
renk tonlari ile boyanmis, bu sekilde 6n plana ¢ikmalari saglanmistir. Insan figiirlerinin
boyut, renk, hareket ve konum 6zellikleri agisindan hiyerarsik diizeni sirasiyla atli avci
olarak resmedilen padisah figiirii, bu figiirlin arkasinda yer alan iki figiir, sayfanin sol alt
kosesine yerlestirilen ii¢ adet insan figlirii, sayfanin iist tarafinda tepelerin arkasina ve
aralarina yerlestirilen atli ve yaya insan figiirleridir. Padigah figiirii ayn1 zamanda av
eyleminin etkin kisisi olarak eylemin merkezindedir. Bu nedenle kompozisyonda eylem
hiyerarsisinin daha giiclii etki tasidig: diisiiniilebilir. Sol kenarda padisahin arkasinda ve
altinda tasvir edilen figlir dizisinin tepelerin arkasindakilere gore daha biiyiik
tasarlanmalar1 da bu yargiy1 dogrulamaktadir. Bu figiirler, av eyleminde tepelerin
arkasindaki figlirlerden daha etkin durumdadirlar. Hayvan figiirlerinin boyut, renk,
hareket ve konum oOzellikleri agisindan hiyerarsik diizeni ise sirasiyla avcinin
(padisahin) bindigi mavi renkli at figiirii, bu figiiriin arkasinda bulunan iki at figiirt,
kopekler, avemnin yaraladigi ceylan figiirii, diger ceylan figiirleri, tepelerin arkasindaki
at figiirleri, tavsan figiirleri ve avci kus figiirleridir. Burada da binicilerinin hiyerarsik
durumuna gore at figiirlerine boyut verilmistir. Yarali ceylan figiirii de eylem
hiyerarsisine bakildiginda diger ceylan figiirlerinden biiylik olarak tasarlanmistir. Doga
elemanlarinin boyut, renk ve konum o6zellikleri acisindan hiyerarsik diizeni sirasiyla
agac figiirleri, fon niteligi tasiyan tepeler, av alami, gokylizli, basit kaya ve bitki
ortlistidiir. Resim alani, basit kayalardan olusan yatay bir ¢izgi ile ikiye boliinmiis; elde
edilen birim alanlar farkli renklere boyanmistir. Mekan ¢izginin iist tarafinda i¢ine yazi
yerlestirilmis gokyiizii ve iizerinde agag figiirleri bulunan tepeler; alt tarafta ise lizerinde
basit bitki ortiisii, kayalar, agac kiitiikleri ve bir aga¢ figiirliniin bulundugu olay alani

olarak resmedilmistir. Minyatiirde, her insan figiirii bireysel eylem durumunu 6n plana
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¢ikaran hareket plani ile betimlenmistir. Resim alaninin iist tarafindaki tepelerin, insan,
hayvan ve agag figiirleri arasinda tasarlanmasi ile mekanda i¢ce dogru bir mesafe hissi
olusturulmustur; figiir dizilerinin diizeni dogrultusunda da s6z konusu yap1
kompozisyonun geneline yayilmistir. Minyatiirde renk, hiyerarsik diizen ve mekanin
kurgusu ac¢isindan 6nemli bir eleman olarak dikkati ¢ekmektedir. Ayrica renk, eylem
merkezinin belirlenmesinde olduk¢a basarili bir sekilde kullanilmistir. Mekansal
ayrimlarin olusturulmasinda ve tepeler ve diizliiklerin yatay-dikey diizlem farklarinin

vurgulanmasinda renkten yararlanilmistir (Konak, 2007: 158-161).
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Sekil 6- Tunus Krali’nin II. Bayezid’e hediye ettigi hayvanlar (Nakkas Osman)
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Sekil 7- II. Bayezid’e diizenlenen Manastir Suikast1 ve Suikast¢inin Yakalanmasi (Ali Celebi)

Sekil 8- 11. Bayezid (Levni)
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2.2. Yavuz Sultan Selim Déonemini Konu Alan Minyatiirler

Yavuz Sultan Selim, 1467 yilinda Amasya’da dogmustur. Babasi1 Sultan Bayezid
(1), annesi (kesin olmamakla birlikte) Dulkadiroglu Sehsuvar Bey’in kizi Giilbahar
Sultan’dir. Fatih’in torunu olmanin da etkisiyle ¢ocuklugunda ¢ok iyi bir egitim gormiis,
devrin en 6nemli alimlerinden dersler almistir. Babasi II. Bayezid tahta ¢iktiginda, usul
tizere Trabzon’a Vali olarak gonderilmistir. Yavuz, bu siire i¢inde egitimine devam
etmis, dini konularda, tarihte ve edebiyatta genis bilgi sahibi olmustur. Arapga ve
Farsgay1 ana dili gibi 6grenmistir. Genglik cagina erisir erismez devlet isleriyle bizzat
ilgilenmeye baslayan Yavuz, zevk ve safahattan pek hoslanmamistir (Kocatiirk, 1957:

139).
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Sekil 9- Yavuz Sultan Selim (Selimname’den)
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Buradaki sancakbeyligi siiresince Iran serhaddi sayilan topraklarda bir hiikiimdar
gibi saltanat stirmiis, II. Bayezid’in tahttan feragat etmesi iizerine hayatta iki agabeyi

olmasina karsin tahta ¢ikmuistir.
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Sekil 10-Yavuz Sultan Selim’in donanma komutan1 Barbaros Hayreddin Pasa’y1 huzura kabulii.

Yavuz Sultan Selim tahta ¢iktiginda Iran iizerine sefere ¢ikarak Safevi sorununu
¢dzmek istemistir. Bdylece iran Savasi’na karar veren Yavuz, Anadolu’ya gecerek 1514
yilinda sefer emri vermistir. Caldiran sahasinda Sah Ismail’in gii¢lii ordusu ile
karsilasan Yavuz’un ordusu bu savastan galip ¢ikinca Sah Ismail geri ¢ekilmek zorunda

kalmistir. Daha sonra Tebriz’e giren Osmanli ordusu muazzam ganimetler ve bin kadar
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Tiirk-Azeri sanatci, bilgin ve sairle Istanbul’a dénmiistiir. Caldiran Savasi’ndan sonra
fran, Dogu Anadolu ve Kuzey Irak’i savunmadigindan, bu iilkeler de Osmanlilara
gecmistir. 1515°de Kemah Kalesi fethedilmis, ayn1 yil Dulkadiroglu Beyligi de Osmanl
devletine katilmistir. Yavuz’un anne tarafindan akrabasi olan Dulkadirogullari’na

Oonemli makamlar verilmistir.

Sekil 11- I. Yavuz Sultan Selim aynaya ok atarken.
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Yavuz Sultan Selim, 1516°da ikinci seferine karar vermis, Misir- Suriye,
Memluk Imparatorlugu’na kars1 baslatilacak olan sefer éncesi Topkapt Sarayi’ndan,
Uskiidar’daki ordugiha ge¢mistir. Bu sefer, bir Osmanli hiikiimdarinin Misir-Suriye’ye
kars1t ¢iktig1 ilk ve son sefer olacaktir. Memluklar, her ne kadar Osmanlilara karsi
savagsmamakta gayret gosterseler de imparatorluklarini siddetle savunmakta kararli
olmuslardir. Memluk Sultanlig1 o siralarda Osmanli Devleti ve Iran’dan sonra diinyanin
en biiyiik ve gii¢lii devleti durumundaydi. Osmanli-Memluk sinirlarint gegcen Yavuz, ilk
olarak Besni’yi teslim almis, daha sonra bu ikinci biiyiik seferi de kazanmistir. Daha
sonra Halep’e giren Yavuz Sultan Selim, Halep’i Kuzey Suriye Beylerbeyliginin
merkezi yapmustir. Yavuz Sultan Selim, Halep’te kildig1 ilk Cuma namazinda halife ilan
edilmis, boylece halifelik Osmanogullari’na ge¢mistir. Sonrasinda Kahire’de ve
Mekke’de bulunan Kutsal Emanetlerin Istanbul Topkap: Sarayi’ndaki Hirka-i Serif
Dairesine nakledilmesi ve Mekke ve Medine sehirlerinin Osmanlilarin eline gegmesi ile
Yavuz, tam manasiyla halifelik sifati kazanmistir. Yavuz Sam’da bulundugu sirada,
ordusu Filistin’i fethetmis, bu arada Liibnan kendiliginden Osmanlilara teslim olmustur.
Fethedilen topraklarda Halep ve Sam merkezli iki eyalet kurulmustur. Kudiis sancagi
orta Filistin’i, Gazze sancagi ise Gliney Filistin’i kapsamaktaydi. Bu siralarda yaklagik
on bin kisilik bir Memluk kuvveti Osmanlilarin ¢olii gegmesine engel olmak istemis,
biiyiik bir meydan savasi yasanmis, Yavuz’un ordusu yine galip gelmistir. Yavuz daha
sonra Kudiis’e gelmis ve kisa siirede Sina COli’nii ge¢mistir. Arkasindan siddetli
carpismalar sonucunda Kahire tekrar Osmanlilarin eline gegmistir. Mekke Serifi, oglunu
Kahire’ye gondererek Mukaddes Makamlar’in anahtarlarini, Mekke ve Medine’deki
Kutsal Emanetler’i Yavuz’a sunmustur. Boylece 1517°de Hicaz’da Osmanlilara
katilmistir. Ayrica Yavuz Venedik ve Macaristan ile baris tazelemis, Musul’u Osmanl
topraklarina katmistir. Osmanli tarihinin 6nde gelen padisahlarindan Yavuz Sultan
Selim, 1520 yilinda vefat etmis, 6liimii, veliaht oglu Siileyman Manisa’dan gelinceye

kadar sekiz giin siiresince gizlenmistir.(Sekil-12) (Uslubas, 2013: 577-581).
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Sekil 12- I. Selim 6liim déseginde (Selimname’den)
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Sekil 14- Yavuz Sultan Selim’in Nil Nehri kiyisinda bir timsahi kiliciyla kesmesi (Hiinername’den)



Sekil 15- Yavuz Sultan Selim’in Memluklerle Savasi

82
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Yavuz Sultan Selim iizerine pek ¢ok minyatiir bulunmaktadir. Bunlardan bazilari
sultan1 genglik ve yaslilik haliyle gosteren portreleri,(Sekil-13) donanma komutani
Barbaros Hayreddin Pasa’y1 huzura kabul edisi,(Sekil-10) Memluklerle yaptigi savasi
gosteren bol figiirlii minyatiirler(Sekil-15) bulunmaktadir. Yine aynaya ok atarken, Nil
Nehri kiyisinda bir timsahi ikiye bolerken resmedildigi, (Sekil-14) giiciinii gosteren
minyatlirlerin yaninda, sultanin 6liim dosegindeki halini betimleyen (Sekil-12 minyatiir

de yer almaktadir.

2.3. Kanuni Sultan Siileyman Donemini Konu Alan Minyatiirler

Kanuni Sultan Siileyman 1495 yilinda Trabzon’da dogmustur. Babasi Yavuz

Sultan Selim, annesi ise Kirim Han1 Devlet Giray’in kiz1 Hafize Sultan’dir.

Sekil 16- Kanuni Sultan Siileyman
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Sekil 17- Kanuni Sultan Siileyman’in Ciilus Toéreni (Matrakg¢1 Nasuh)

Sultan Siileyman tahta ¢iktiginda memleket ve diinyanin durumu nispeten
baskalagsmistir. Yavuz’un biiylik zaferlerinden, 1slahat ve teskilatindan sonra Osmanl
Imparatorlugu en genis ve saglam temeller {izerine oturmakla birlikte hem devlet isleri,

hem de sikintilar1 gogalmistir (Kocatiirk, 1957: 158).
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Sekil 18- Kanuni Sultan Siileyman’in Ciilus Téreni (Matrak¢t Nasuh)

Sultan Siilleyman’in tahta ¢iktiktan sonra karsilastigi ilk 6onemli olay, Canbirdi
Gazali’'nin ayaklanmasidir. Canbirdi, Yavuz’un ani 6liimiinii firsat bilerek ayaklanmis,
durumun Onceden divana bildirilmesi ve gerekli Onlemlerin alinmasi neticesinde
girigilen savasta iki ay siirmils, ayaklanma bastirilmistir. Bu sirada Kanuni Belgrad

Seferi’ne hazirlanmaktadir. Onun sefer hazirhgi, c¢evre iilkeleri telaglandirmistir.
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Kanuni’nin bu ilk seferinde Belgrad diisiince, c¢evresindeki biitiin kale, palanka ve
kasabalar imparatorluga katilmistir. Kanuni, Rodos’a diizenlemeyi planladigi sefer
oncesinde taktiksel olarak Venedik’le bir anlagma imzalad1 (Uslubas, 2013: 335).

Sekil 19- Kanuni Sultan Siileyman’in Rodos Seferi (Matrak¢1 Nasuh)

Rodos, hem askeri bakimdan, hem de Hagli devletlerinin yakin dogudaki son
kalitis1 olmasi bakimmdan Osmanli Imparatorlugu’nun dikkatini ¢ekmekteydi. Daha

once de li¢ defa kusatilmis olan Rodos, Miisliiman ticaret ve hac gemilerine sik sik
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saldirilarin oldugu bir yerdi ve vaktiyle Canbirdi’ye maddi destek de veren bu yer

Osmanlilar i¢in bir fitne yuvasi olarak goriilmekteydi (Uslubas, 2013: 335).

Sekil 20- Rodos’un Fethi (Matrak¢1 Nasuh)

Osmanli donanmasi yaklasik yirmi gilin i¢cinde Rodos’a gelmis ve kusatma
baslamisti. (Sekil-19) Uzun bir kusatmadan sonra 1522 yilinda Rodos ve On Iki ada

Osmanlilara kalmis, ardindan ada siiratle Tiirklestirilmeye ¢alisilmistir.(Sekil-20)
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Sekil 21- Siileymanname’den, Kanuni’nin Rodos Kugatmasi

Ertesi y1l Kanuni, emektar Piri Mehmed Paga’y1 emeklilige ayirarak yerine Has
Odabas1 Makbul Ibrahim Pasa’y1 getirmistir. Aslen Italyan asilli bir devsirme olan
Ibrahim’in kurallar geregi Vezir Ahmed Pasa yerine bu goreve getirilmesi ve Ahmed
Pasa’nin Misir Valiligi’ne gonderilmesi, bir takim sorunlara yol agmistir. Ahmed Pasa,
Misir’da Memluk beyleriyle birleserek ayaklanmis, bazi yerleri isgal etmis, bu olaylar
Pagsa’nin sonunu getirmistir. Bu olaylarin iizerine Misir’da bir takim 1slahatlara girisen
Kanuni, diger taraftan Macaristan {izerine yeni bir sefere daha ¢ikmistir (Uslubas, 2013:

336).
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Sekil 22- Kanuni Sultan Siileyman’in Mohag¢ Savagi (Hiirname’den)

Mohag Seferi diye bilinen bu sefer 1526 yilinda ger¢eklesmis, sayisiz kale, sehir
ve kasaba bu sefer sirasinda Osmanli topraklarina katilmistir. Asil biiyiik karsilasma
Moha¢ meydaninda Kral II. Layos ile Kanuni Sultan Siileyman arasinda gergeklestigi
igin bu sefere Mohag seferi denmistir.(Sekil-22) Kanuni bu seferin ardindan asil hedefi

olan Budin (Budapeste) iizerine yiirimistir. Bu sefer sirasinda herhangi bir
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mukavemetle karsilasmayan Kanuni, dogruca Budin sarayina inmis, metbu kral olarak
Zapolya tahta ¢ikarilmistir. Yine bu sirada Segedin ile birlikte birgok Macar sehri de
almmistir. Kanuni  Estergon Kalesi’ni fethettikten sonra Viyana {izerine

yurtimustiir.(Sekil-24) (Uslubas, 2013: 337).

Sekil 23- Kanuni’nin Mohag Meydan Muhaberesi
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LALANSY

Sekil 24- Kanuni Dénemi Viyana Kusatmasi (Nakkas Osman)

Viyana kusatmasindan sonra Ferdinand’in Estergon, Visergrad ve Vag’1 aldiktan
sonra Budin’i de kusatmasi {izerine Kanuni Sultan Siileyman savasa karar verdi. Kanuni
Sarlken’i meydan savasina zorladi ise de imparator buna yanasmadi. Boylece Osmanli
ordusu Macaristan’da 15’e yakin kale ele gegirdi. Kanuni, Macar Kralligindan timidi

kesen Ferdinand’in anlasma teklifini, yaklasmakta olan Iran Savas: tehlikesi nedeni ile
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kabul etti. Boylece Macaristan Zapolya ve Ferdinand arasinda paylastirildi. Ardindan
Iran {izerine yapilan seferde Ibrahim Pasa gorevlendirilmis, pasa bu sefer sonras1 idam
edilerek yerine Ayas Mehmed Pasa getirilmistir. Uzun saltanat siiresince ¢ok sayida
sefere imza atan Kanuni, yine Bogdan seferine ¢ikmis, yeniden karisan Macaristan ve
Avusturya’ya miidahale ederek Budin’i kurtarmistir. Zapolya’nin elindeki Macaristan,
Osmanli idaresine baglanmistir. Macaristan ve Iran iizerine tekrar tekrar seferler
diizenlenmis, Iran ile is birligi yapan Giirciilere karsi da seferler yapilmustir. Ercis
Kalesi kusatilmis, sadrazam Riistem Pasa Iran seferi serdar1 olarak atanmistir. Sehzade
Mustafa’nin ayaklanmasi tizerine sefere katilan Kanuni, 1553 yilinda Osmanl tarihinde
bugiin bile tartisilan bir trajediye imza atarak sehzadesini bogdurarak idam ettirdi.
(Sekil-25) Ertesi yil iran’a giden Kanuni, Revan, Karabag ve Nahcivan’1 ele gegirdi.
1555’de Amasya’da yapilan bir anlasmaya gore Tebriz, Dogu Anadolu ve Irak-1 Arap
Osmanlilarda kaldi1 (Uslubag, 2013: 338-339).
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Sekil 25- Sehzade Mustafa’nin idamindan sonra cenazesi (Nakkas Seyyid Lokman)



Sekil 27- Kanuni Sultan Siileyman ve ordusunun Zigetvar’a dogru ilerleyisi
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Kanuni, iki oglu Sehzade Bayezid ve Sehzade Selim arasinda baslayan saltanat
kavgast ile de miicadele etmistir. Bu kavganin galibi ise Sehzade Selim olmus ve
Osmanli tahtinin tek varisi olmayir basarmistir. Kanuni Sultan Siilleyman, 1562°de
Avusturya ile yaptigr sekiz yillik bir antlasma ile Erdel’i topraklarina katmistir.
Sonrasinda gerceklestirilen Malta kusatmasi ise Turgut Reis’in de Olimii ile
sonuclanmis ve basarisiz olunmustur. Tekrardan bozulan Osmanli — Avusturya iliskileri,
Kanuni’nin 1566’da on iigiincii ve son seferi olan Zigetvar seferine ¢ikmasina neden
olmustur.(Sekil-27,28) Zigetvar Kalesi alinmistir, ancak Kanuni kalenin diistiigiinii
O0grenemeden savas meydanindaki otaginda vefat etmistir(Sekil-29) (Uslubas,
2013:339).

Sekil 28- Kanuni Sultan Siileyman’in Zigetvar Seferi (Nakkag Osman)



! ‘

M

gy

Sekil 29- Kanuni Sultan Siileyman’in Cenaze Alay1 (Nakkas Osman)
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Sekil 30- Sultan II. Selim’in Babas1 Kanuni Sultan Siileyman’in
Belgrad’a getirilen cenazesi basinda dua etmesi (Nakkas Osman)

Sekil 31- Kanuni Sultan Siileyman
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Sekil 33- Kanuni Sultan Siileyman, sehzadeleri ile birlikte Filibe Saray1 bahgelerinde
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Sekil 34- Kanuni Sultan Siileyman, yaslilik doneminde iki has oda agasi ile birlikte (Matrak¢1 Nasuh)

Sekil 35- Kanuni Sultan Siileyman’in Erdel Prensini huzura kabul edisi.
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Sekil 36- Kanuni Sultan Siileyman’in Iran Elcisini huzura kabulii (Matrak¢1 Nasuh)
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Sekil 37- Kanuni Sultan Siileyman i¢in piring pilavi hazirlayanlar

Kanuni’nin, 46 yil siiren saltanat1 sirasmnda Osmanli Imparatorlugu en giiglii
devlet konumuna gelmistir. Kanuni’nin, iyi bir devlet adami ve komutan olarak hayati
savas meydanlarinda ge¢mistir. Avrupalilar kendisinden “Muhtesem Siileyman”,
Miislimanlar ise “Sanli Siileyman” olarak s6z etmislerdir. Muhibbi mahlasiyla siirler
yazan Kanuni, yalnizca ordu kuvvetleri bakimmdan degil, kiiltiir ve sanat alaninda da
diinyada doruk noktasinda bir imparatorluk yonetmis, onun doneminde ¢ok biiyiik

sanatgilar yetigsmis ve 6nemli eserler verilmistir.

Kanuni Sultan Siileyman, hem uzun iktidar donemi hem de icraatlari bakimindan
oldukg¢a 6nemli bir yer isgal ettiginden, ona ve iktidarina iligkin minyatiirlerin sayisi da
ayni oranda cesitli ve sayica fazladir. Yine diger sultanlarin oldugu gibi Sultan
Siileyman’in da genglik ve yaslilik donemlerini betimleyen portreleri (Sekil-34)
bulunmaktadir. Sultanin tahta ¢ikis (ciilus) merasimlerinin Matrak¢r Nasuh tarafindan
cesitli sahnelerle betimlendigi minyatiirler, Rodos Seferi ve Rodos’un fethini gosteren

minyatiirler, Mohag¢ Savasi ve Viyana Kusatmasini gosteren minyatiirler bulunmaktadir.
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Zigetvar’a ilerleyigin gosterildigi ve Zigetvar Seferi’nin betimlendigi minyatiirlerin
yaninda, Erdel Prensini huzura kabul edisini,(Sekil-35) Iran el¢isini huzura kabul edisini
gOsteren minyatiirler,(Sekil-36) sultan ve g¢evresiyle ilgili (Sekil-33) 6nemli ipuglari
vermektedirler. Sultan Siileyman déneminden bir katipler meclisi ve sultan icin piring
pilav1 pigiren ve servis eden bir gruba ait minyatiirler de bu doneme ait belge niteligi
tasirlar. Sultan Siileyman’t konu alan minyatiirlerden en garpict olanlart ise sehzade
Mustafa’nin idam edilisini ve idam sonrasi otagin oniinde yatan cenazesini gisteren
minyatiirlerdir. Nakkas Seyyid tarafindan resmedilen bu minyatiirler de digerleri gibi

ozellikle tarihi birer belge niteligi tasirlar.

Genglik doneminde Filibe saray1 bahcgelerinde sehzadeleri ile birlikte dolasan
Sultan Siileyman’t betimleyen bir bagka minyatiir de (Sekil-33) sultani iktidar sembolii
olmaktan ziyade bir baba olarak gdsteren yasama iliskin bir sahnedir. Sultan Stileyman
yashilik dénemlerinde de resmedilmistir. iki has oda agas ile birlikte bdyle bir resmi
vardir. Bunlarin digsinda sultanin vefatini konu alan minyatiirler de sayica fazladir.
Cenaze alayr ve naasmin getirildigi Belgrad’da II. Selim’in babasi i¢in dua ettigini
gosteren minyatiirler 6rnektirler. Bu ¢ok sayida minyatiir, Sultan Siileyman dénemini
yine giyim-kusam, i¢ ve dis mimari, tabiat, seferler sirasinda ve pek c¢ok eylem

icerisinde gdsteren tarihi belgelerdir.

2.4. I1. Selim Donemini Konu Alan Minyatiirler

Kanuni Sultan Siilleyman ve Hiirrem Sultan’in oglu olarak 1524 yilinda
Istanbul’da dogmustur. On birinci Osmanli Sultani olan II. Selim, babasinin vefatindan
sonra Sadrazam Mehmet Pasa ve Osmanli ordusu, o sirada Belgrad’da bulunan Selim’in

yanina giderek kendisine biat ettiler.
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Sekil 38- II. Selim (Nakkag Nigari)

II. Selim, ordu ile birlikte Istanbul’a dondiikten sonra damadi Piyale Pasa’yi
kaptan-1 deryaliktan vezirlige terfi ettirdi. Selim’in ilk icraatlari arasinda Avusturya ile
yapilan Edirne Antlagsmasi yer alir. Padisah olduktan sonra Yemen iki eyalete
boliinmiistiir. Bu arada Sana, Zeydiler tarafindan Osmanlilarin elinden alinmis,
ayaklanma hareketini genisleten Imam Mutahhar Taazz’1 almis, ardindan Badulmendeb
Bogazi’nin kuzeyindeki Moha limanin1 da alarak Aden’e dayanmistir. Divan-1
Hiimayun 1568’de Yemen’deki her iki eyaleti tekrar birlestirmis, Ozdemiroglu Osman
Pasay1 her ikisinin de basina getirmistir. Lala Pasa serdarliktan alinarak yerine Sinan
Pasa vezir olarak Yemen iizerine gonderilmistir. Sinan Pasa serdar sifatiyla Kahire’den
harekete gecerek Hicaz, Asir ve Yemen’i kuzeyden giineye bastan basa gegmis, Imam
Mutahhar’t kagirarak Kahire kalesini teslim almistir. Osmanlilar, 1569’da Yemen’i
fethedip Umman Denizi’ne dayanmis ve Zeydi hakimiyetine son vermislerdir. II. Selim,
daha sonra diizenledigi Kibris seferi ile Leftari, Lefkose, Baf, Limasol ve Lamaka

kalelerini fethetmistir. 1571°de Kibris’t Osmanlilara kaptirmak istemeyen Papa, Ispanya
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Krali ve Venedik Dogu’nun birlesmesi ile olusturulan hacli donanmasi Inebahti’da

demirlemis olan Osmanli donanmasini bozguna ugratmistir (Uslubas, 2013: 582-583).

Sekil 40- I1. Selim’in Ciilus Toéreni
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Osmanli Imparatorlugu’nun Kanuni ile baslayan Fransa’y1 destekleyen siyaseti
II. Selim déneminde de devam etmistir. II. Selim, 1574’de Tunus’u Ispanyollarin

elinden almistir. I1. Selim bu zaferden sonra vefat etmistir (Uslubas, 2013: 583).

Sekil 42- Sultan Il. Selim
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Sekil 43- 11. Selim Belgrad yolunda

Sekil 44- 11. Selim ve agalar (Sehname-i Selim Han’dan)

Daha c¢ok o©nemli olaylar1 ve konular1 isleyen Osmanli sultanlarina ait
minyatiirler, ele alinan sultanin ne kadar 6nemli olay ve durum i¢inde bulunduklar ile

dogru orantili olarak ¢esitlenmekte ve sayica ¢cogalmaktadirlar. Bu yiizden Sultan II.
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Selim donemini konu alan minyatiirler dogal olarak babasi Sultan Siileyman kadar
cesitli ve sayica fazla degildir. Bunlardan bazilari, sultanin Nakkas Nigari tarafindan
resmedilen ve onun fiziksel 6zellikleri ve giyim kusamiyla ilgili bilgiler veren eylem
icindeki bir portresi (Sekil-38) ve yine daha yash oldugu bir doneme ait olan ve benzer
bilgiler sunan bir bagka portresidir. (Sekil-44) Sultan II. Selim’in ciilus merasimlerini
cesitli sahnelerde gosteren minyatiirler, agalarla birlikte bir sahne, Safevi elgisini huzura

kabulii ve Belgrad yolunda ilerleyisini gosteren minyatiirler bulunmaktadir.

2.5. III. Murad Donemini Konu Alan Minyatiirler

Osmanli Imparatorlugu’nun on ikinci sultani olan III. Murad, II. Selim ve Nur Banu
Sultan’mn oglu olarak 1546 yilinda Manisa’nin Bozdag Yaylasinda dogmustur. 1558
yilina kadar Saruhan (Manisa) da kalmistir. Babasinin Saruhan Sancakbeyliginden
Karaman Beylerbeyligine atanmasi nedeniyle Manisa Sancakbeyligine atanmistir. Tahta
cikincaya kadar bu gorevde kalan III. Murad, sancaga cikarilan son Osmanli

sehzadesidir (Uslubas, 2013: 461).

Sekil 45- Sultan I11. Murad
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Sultan 11l. Murad, Osmanli Imparatorlugu’nun zirvede oldugu bir dénemde tahta
¢ikmis, diinya siyasetinde 6nemli rol almistir. Onun déneminde Akdeniz’de denizci bir
kavim olan Venedikliler ve kara Avrupasi’nda Avusturya ile anlagmalar tazelenmistir.
Rus Carliginin yayilma politikasina karsilik Lehistan ve Kirim Hanlig:r ile iliskiler
diizenlenmigtir. III. Murad doneminde on iki yil siiren Sark seferleri neticesinde
Kafkasya ve Azerbaycan Osmanli Imparatorlugu’na baglanmistir. 1592°de baslayan
Avusturya savast 1606 yilima kadar devam etmistir. Fas’taki Sadi serifleri
Osmanlilardan Ispanyollara karst yardim istemis, yardim igin Cezayir Beylerbeyi
Ramazan Pasa gorevlendirilmistir. Boylece Ispanyollar ve Portekizliler bolgeden
atilmig; bolgeden Hiristiyanlarin atilmasi basta Papalik olmak iizere Giiney ve Bati
Avrupa devletlerini harekete gecirmistir. Osmanli taraftar1 Fas Serifi Abdiilmelik
aleyhine tertiplene Akdeniz Hiristiyanliginin son Hagli seferi, Papalik, Fransa, Portekiz
ve Ispanya isbirligiyle gergeklesmistir. Tanca yakinlarinda yapilan savasta Haglilar
bliylik bir yenilgiye ugramislardir. III. Murad Han doneminde Kuzey Afrika Osmanl
hakimiyetine girmis, Orta Afrika {ilkesi olan Bornu da Osmanli sultanina tabi oldugunu
bildirmistir. III. Murad doneminde pek c¢ok sanat ve kiiltiir faaliyeti gerceklestirilmistir
(Uslubas, 2013: 462-463).

Sekil 46- Sultan III. Murad’in sehzadelerinin siinnet senlikleri
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16. ylizyilda hiikiim siirmiis padisahlara ve doneme iliskin yukarida 6rneklerini
verdigimiz minyatiirlere bakildiginda, genel olarak padisah portreleri, padisahlarin ciilus
torenleri, (Sekil-40) devlet biiyiikleri ve bir takim yabanci elgilerin huzura kabulii gibi
onemli konularin islendigi goriilmektedir. Yine padisahin giiclinii gosteren eylemler
icerisinde olusu, cikilan seferler, kusatmalar, fetihler ve zaferlerin de bolca konu
edinildigi bu minyatiirlerde padisahlar sehzadeleriyle birlikte ya da Sultan Siileyman
orneginde oldugu gibi sehzadesinin idamina iliskin sahneler, padisah1 6lim doseginde

ya da oldiikten sonra yapilan merasimlerde gosteren konular da ele alinmustir.

Bu déneme iligkin minyatiirler incelendiginde, ele alinan padisah ve ¢evresinin
giyim-kusam ozellikleri hakkinda fikir edinmek miimkiindiir. Yine yasanilan mekanlar
hakkinda da ipuglar1 veren bu minyatiirlerde karakter iliskisi bakimindan hiyerarsiyi
gdsteren Olciiler ve konumlandirmalar kullanildig: goriilmektedir. Ornek olarak padisah
ve oturdugu taht genel olarak diger kisilerden ve esyalardan biiyiik olarak resmedilirken,

ondan sonra gelen devlet biiylikleri de hiyerarsik olarak konumlandirilmislardir.

Mutlak iktidar sahibi olarak sultanin, bu konumunu sergileyen ve onun giiciinii
sembolize eden simgelere gereksinimi vardir. Bu simgeler, sultanin merkezde yer alan
pozisyonunu ve gliciinii gosterirken, kendisinin disinda kalan tiim seyler ve kisilerden
ayr1 bir noktada oldugunu gosterirler. Osmanlida sultan1 ve onun mutlak giiciinii isaret
eden pek ¢ok simge bulunmaktadir. Bunlar arasinda sultanin kullandigi ve ona has
objeler bulundugu gibi, onun giindelik yasamda, merasimlerde ve savaslarda giydigi i¢
entarisi, kaftani, basligi, sorgucu, hangeri mendili gibi giysi ve aksesuarlar1 da yer
almaktadir. Bunlarin diginda sultanin iktidarini gosteren saray, taht, otag gibi simgeler
de bulunmaktadir. Saray, devletin yonetildigi ve sultanin yasadigi mekan olarak
saltanatin en 6nemli simgelerindendir ve devletin biiyiikliigiinii, ihtisamin1 yansitan en
onemli unsurdur. Osmanli sultanlarina biiylik oranda ev sahipligi yapmis olan Topkap1
Sarayi, bu 6zellikleri yansitmis, mesken olmasinin disinda devlet otoritesinin, giicliniin
ve ihtisaminin gozler Oniine serildigi merasimlerin yapildigi yer olmasi bakimindan
simgelesmistir. Ozellikle yeni sultanlarm ciilus torenleri, sultanin ilk defa iktidara sahip

olmasi1 bakimindan 6nemlidir. Bu da “tahta oturmak” olarak adlandirilir ki ikinci olarak
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giiclin gostergesi olarak taht sembollesir. Osmanli sultanlart i¢in tasmabilir mesken
olarak tasarlanan “otag” lar da aym sekilde anlam tasirlar. Ozellikle sefere ¢ikildiginda
sultan ve beraberindekiler bu biiyiik cadirlarda konaklamiglar, ayn1 zamanda tipki
sarayda oldugu gibi burada devlet islerini gérmiislerdir. Bu bakimdan otag-1 hiimayun,
simgesel olarak sarayla ayni degerde diisiiniilebilir. Sultanin otagi, diger otaglardan
farkli olarak, “zokak” adinda adeta bir sur duvari gibi olan perde-duvar ile
cevrelenmektedir ve bu bakimdan digerlerinin yaninda daha dikkat ¢ekicidir. Pamuk
ipliginden yapilmis olan otag-1 hiimayun kirmizi renklidir ve sultan, sehzade, vezir ve
beylerbeyi disinda kimsenin otaginda bu renk kullanilmamaktadir. Fakat asil olarak
kirmizi sultana 6zgii bir renktir. Kirmizi, Tiirk tarthinde eski donemlerden itibaren
simgesel anlam tagimistir. Eski Tiirk inanislarina gore “Al Ruhu” ya da “Al Ates”

olarak bilinen ates tanrisindan kaynaklanan “kirmizi” renge olan manevi baglilik, halk

ve ordu geleneginde simgesel bir anlam tagimayi siirdiirmiistiir. (Toprak, 2007: 21-24).

2.6. Topkapi Saraymn Ozellikleri ve Iliskili Minyatiirler

Osmanl1 hiikiimdarliginin biiyiik boliimiine ev sahipligi yapan Topkap1 Saray1i’n1
konu eden minyatiirlere mekan c¢oziimlemesi bakimindan bakmak gerekmektedir.
Doneme iligkin tasarlanacak olan mekanlar hakkinda fikir edinmek i¢in sarayin genel
yapist hakkinda bilgi veren kaynaklar1 ve iligkili minyatiirleri incelemek yol gosterici

olacaktir.

Osmanlilarin erken bagkentlerindeki ve veliaht kentlerindeki saraylar1 hakkinda
bilgi 1877°de neredeyse tiimiiyle tahrip edilen Edirne Sarayir disinda fazla degildir.
Osmanli hanedaninin asil sarayr olan Topkapi Sarayr (Saray-1 Cedid/ Yeni Saray)
Fatih’ten Abdiilmecid’in Dolmabahge Sarayi’na taginmasina kadar imparatorlugun asil
saray1 olma niteligini siirdiirmiistiir. Topkap1 Saray1, bu dort yiiz yillik donem boyunca
dogal olarak yeni gereksinimlere ve begeniye uygun bir bicimde siirekli yenilenmis ve
gelistirilmistir. Dolayisiyla icerdigi hazineler disinda mimarlik tarthi bakimdan da
bliylik deger tasimaktadir. Saray, kentin Marmara ile Hali¢ surlarimin olusturdugu

kosesinde, her iki suru karadan birbirine baglayan ii¢iincii bir duvarlar, savunmali tiggen
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bir alana yerlestirilmistir. On Asya gecmisi ¢ok eskilere giden kapali avlu gruplarmin
art arda dizilmesinden olusan yerlesme bi¢imi, Topkap1 Sarayi icin de gecerlidir.
Sarayin hizmet avlusu niteligi tasiyan ve onu korumakla gorevli askerlerin
yerlestirildigi kislalar1 da igeren birinci avlusuna kara duvari (sur-1 sultani) i¢inde yer
alan bir kapidan (bab-1 hiimayuna) girilir. (Sekil-48)Kanuni déneminden kalma konik
kiilahl1 iki kuleyle vurgulanmis olan ikinci kapinin (babii’s selam) ardinda ikinci avluda
(birun) saray mutfaklar1 (matbah-1 amire) ve 19. yiizyil kulesi ile Kubbealt1 bulunur.
Buras1 vezirlerin divan toplantilar1 yaptiklari yerdir.(Sekil-50) ikinci avludan (Sekil-51)
liclinci avluya (Enderun) geciste iiclincii kapi1 (Babii’s Saade/ Akagalar Kapisi)
bulunmaktadir. Genis sacakli bu kapinin 6niinde 6nemli gilinlerde taht kurulur ve ikinci
avluda torenler yapilirdi. Babili’s saadenin hemen arkasinda Arz odalar1 bulunur,
Edirne’dekine ¢cok benzeyen bu cevresi siitunlu yapt mermer bir platform iizerindedir.
Uciincii avluda saraym yonetimsel ve yari-6zel mekanlan i¢ igedir. Hazine-i Hassa (i¢
hazine) ile mukaddes emanetlerin korundugu Hirka-1 Saadet dairesi de burada yer
almaktadir. Ugiincii avludan sarayin dérdiincii ve son béliimiine gecis vurgulanmustir.
Bu béliim Bagdat ve Revan koskleri gibi padisahin glindelik yasam mekanlarini igerir.
Sarayin yaklasik ayni dogrultuda yer alan ii¢ 6nemli kapisinin olusturdugu eksenin
belirledigi diizenli boliimiin disinda, ona paralel olarak Hali¢ yoniinde Harem
bulunmaktadir. Bu bdliim daha organik bir yerlesim sergiler ve zaman igindeki
eklemelerle iyice karmasik bir doku olusturmustur (Eczacibasi, 1997:1615). Harem
disinda biiyiik saray mutfaklar1t Mimar Sinan’1n eseridir. 17. yiizyildan Revan ve Bagdat
Koskleri mimari bakimdan dikkati ¢ceker. 1635°te IV. Murad Revan Kalesi’ni fethetmesi
hatirasina sefer doniisii yapilan sekizgen planli Revan Koskii ortadaki kubbeli mekéana
acilan ahsap tavanlh ii¢ eyvanla ¢evrili olup, dordiincii kenarda on bes metre yiikseklige
varan bir ocak bulunmaktadir. Distan alt kat pencerelerinden sagaklara kadar ¢ini
kaplama, altta renkli mermer siislemeli duvarlar ve siitunlar {izerine kemerli bir revakla,
zengin bir gorliniisii olan kosk, igten, zeminden kubbeye kadar ¢ini, tavanlarda
malakalar1 (kabartma) al¢1 siislemeler ve fildisi sedef kakmali dolap, pencere kapaklari
ile muhtesem bir dekor gosterir. Yalniz kubbenin kalem isleri 19. yiizyil ortalarindandir.
Fatih Sultan Mehmed’in Istanbul’da bugiinkii Beyazit meydaninda iiniversite merkez

binas1 yerinde yaptirdigi ilk saray tamamen ortadan kayboldugundan, 16. ve 17.
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yiizyildaki graviirlerden ve 19. yiizyil basindaki bir suyollar1 haritasindan pek fikir
edinilebilmektedir. Bundan sonra Fatih, Zeytinlik denilen tepede, bugiinkii
Sarayburnu’nda birka¢ kosk yaptirmis, zamanla bunlart mimari bir kompozisyon iginde
toplayarak Edirne Saray1 semasina gore, 1474-79 yillar1 arasinda ana hatlar ile bugiinkii
Topkap1 Sarayr’nin esasini kurmustur. 700 bin metrekarelik bir sahay1 kaplayan saray
bolgesi, Marmara ve Hali¢ kiyilarindaki Bizans sahil surlari ile birlesen 1400 metre
uzunlukta sur-i sultani ile gevrili, 28 kule ile takviye edilerek kara tarafina dogru
korunmustur. Arka arkaya dort avluyu cevreleyen kasir ve koskler, camiler, divanlar,
devlet daireleri, kiitiiphaneler, kogus ve diger binalarla mutfaklar, harem dairesi,
¢esmeler ve bahgeler gibi birgok yapi1 gruplari ve gesitli devirlerde yapilan ilavelerle

saray, bugiinkii halini almistir (Aslanapa, 1993: 292-293).

Osmanli sultanlarmin ikametgahi olan Topkapi Sarayi, Fatih Sultan Mehmed
tarafindan 1460 yilinda yaptirilmig ve bir takim ilaveler yapilarak 19. yiizyil ortalarina
kadar hem padisahlar hem de saray halki tarafindan ikamet olarak kullanilmistir.
Topkap1 Saray1 19. yiizyil devlet protokolii ve merasimleri i¢in yetersiz kalinca, Sultan
Abdiilmecid Han doneminde Dolmabahge Sarayina tasimilmistir. Bundan sonra da
Topkap1 Sarayi, saltanat hazinesi, mukaddes emanetler ve imparatorluk arsivlerine ev
sahipligi yapmaya baslamis, 1924 itibari ile de miize olarak ziyarete agilmistir. Topkap1
Sarayr’nin yazma eserler kiitiiphanesinde yalnizca Arapga, Farsca ve Tiirkge degil, Slav
dillerinde, Yunanca, Ermenice, Latince, Macarca gibi dillerde on sekiz binden fazla el
yazmasi1 kitap bulunmaktadir. Sultan II. Mehmed’in yasadigir boliim hazine dairesine
cevrilmistir. Bu hazine boliimiinde Osmanli tahtinin yaninda Iran’dan gelen hediye bir
taht, Babiirler devri Hindistan’indan gelen bir takim hediyeler, Bizans’tan kalma
kiymetli bir emanet olan sacre relique, sayisiz miicevher ve aralarinda iinlii Kasikct

elmasinin da bulundugu nadide pargalar bulunmaktadir (Ortayl1, 2012: 13).

Osmanli saraymin mutfaklar1 ilgingtir. Restorasyonla yeniden diizenlenen
mutfak bolimiine sarayin araba dairesinden ¢ikarilan bazi saltanat arabalar
yerlestirilmistir. Topkap1 Sarayi’nin en yiiksek noktas1 Adalet Kulesi denilen Osmanl

Divan-1 Hiimayun’un toplandig1 yerdir. Bu binalarin ¢evreledigi orta avluda ii¢ ayda bir
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yenigeri maasit biliylik bir torenle O6denir, yabanci devlet sefirleri de bu torenleri
izlerlerdi. Padisahin ikametgahi sayilan Harem ve Enderun, sarayin i¢ kisminda yer
almaktadir ve tarihi yonlendiren boliimler olarak sayilmaktadirlar. Enderun, devsirme
cocuklarin devlet idaresi ve ordu komutasi i¢in yetistirildigi boliimdiir. Devsirmeler
burada hem teorik olarak dersler alir hem de saray hizmetinde bulunurlardi. Giintimiizde
kutsal emanetler, imparatorluk hazinesi ve kumas bolimii bu avluda bulunmaktadir.
Harem ise 0zellikle savaglarda esir edilen, satin alinan geng kizlarin egitildigi boliimdiir.
Harem boliimii ¢inileri ve Osmanli kaligrafisinin en seckin &rnekleriyle iinliidiir. {lber
Ortayli’ya gore Topkapi Sarayr miitevazidir. Askeri bir imparatorlugun biiyiik
harcamalar1 daha ¢ok muhtesem camiler, kiglalar, kopriiler, kervansaraylar ve
konaklama tesisleri i¢in yapilmistir. 16. ylizyilin iinlii mimar1 Mimar Sinan bile bu
sarayda ancak bir boliim insa etmistir. Ancak Topkap1 Sarayi, kendine 6zgili pandantif
bicimli giizel binalari, ¢inileri ve dogayla i¢ ice gecmis yapist ile dogal bir giizellik ve
ihtisama sahiptir. Burada bulunan kumaslar, 16. ve 17. ylizyilin en iyi dokumalaridir.
“Insanlar yemeklerini Cin porseleninde yemelerine ragmen dar mekanda yasarlar;
miitevazi, disiplinli ve programli bir hayat siirerlerdi. Padisahin ihtisaml kiyafeti bile
sarayin i¢inden ¢ok disini etkilemek i¢indi ve aslinda halk ¢ok sade giyimli bir padisahi
begenmezdi.” (Ortayli, 2012: 15).

Sekil 47- Topkap1 Saray1 (Nakkas Osman)
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Osmanli Sarayinda merasimler 6zellikle bir ihtisam konusudur. Her cuma
Istanbul camilerinden birinde ibadet etmek icin muhtesem bir alayla (selamlik tdreni)
halkin arasina ¢ikan padisah ve merasimleri yalnizca halki degil, gelip gegen yabancilari
da etkilerdi. Sehzadelerin siinnet diigiinlerinde halka comert¢e ikramlarda bulunulur,
¢ok sayida merasim ve gosteriler diizenlenirdi. Burada esnaf alaylarinin gecit torenleri
de onemli yer tutardi. Yine seferden donen ordular zirhlar, silahlar ve {iniformalardan

olusan goz alic1 ve magrur bir alayla sehrin ortasindan gegerlerdi.

Topkapt Sarayi, yiiksek degil, zarif yapilardan olusurdu. Adalet kulesi ve
denizden bile goriinen harem kubbeleri disinda tiim yapilar, sarayin avlusunda ve
etrafinda yer alan ¢inarlardan daha alcaktadir. Biiyiik bir arazi {izerine kurulu olan saray,

miithis bostanlar1 ve giil bahgelerini barindirirdi (Ortayli, 2012: 14-15).

Topkap: Sarayi, Istanbul’da Osmanli yonetim bdlgesinin merkezinde yer
almaktadir. Fatih Sultan Mehmed Han, Istanbul’u fethinden sonra bugiinkii Beyazit’ta
Istanbul Universitesi’nin bulundugu yerde bir saray yaptirmistir. Bu sarayin sinirlarinim
olduk¢a genis oldugu ve Siileymaniye Camii’nin yerinin de bu alanda yer aldig
bilinmektedir. Bu ilk yap1 Eski Saray, Topkap1 Sarayi ise Yeni Saray (Saray-1 Cedid)
olarak anilmistir. Fatih Sultan Mehmed, 6nce Cinili Kdsk’ii, ardindan da Topkapi
Sarayr’n1 inga ettirmis, bdylece bu yeni saraya gecilmistir. Topkap:r Sarayi, Fatih’in
verdigi Saray-1 Cedid isminden baska, Saray-1 Amire, Siidde-i Saadet, Der-i Devlet gibi
isimlerle de anilmis; saraya Topkapi adinin verilmesi ¢ok sonra olmustur. Topkapi,
Osmanli padisahlar1 i¢in hem bir ikametgdh hem de bir yonetim yerleskesi, gorev yeri

olarak hizmet vermistir.

Topkap1 Sarayr’nin bulundugu bolge eski Bizans’in da yonetim merkezidir.
Saray, eski Bizans Sarayi’nin {izerine inga edilmistir. Hatta Bizans Sarayi’ndan kalan tas
ve siitunlarin, yeni saraymm yapiminda kullanildigr bilinmektedir. Giiniimiizde
Topkapi’da Babii’s Saade’ye giden yol {izerinde Bizans Sarayi’ndan kalma su sarnici
hala durmakta ve korunmaktadir. Sarayin mutfak boliimiinde dev siitun basliklar1 daha

once Ayasofya’nin Oniinde bulunan Yustinianus anitin1 tasiyan dikili tasin siitun
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basliklar1 oldugu bilinmektedir. Yine Lale Bahgesi’nde bulunan Vaftiz Havuzu da

sarayin Bizans’tan kalan eserlerindendir.

Ortayli, bu ilging sarayin yeryliziiniin en 0zgiin hiikiimdar evi oldugunu
sOylemektedir. Ona gore gerek konumu ve gerek barindirdigr eserler bakimindan
diinyanin en giizel sarayidir. Bu haliyle Topkapi, diger saraylarla kiyaslanamaz.
Topkap1 Sarayi, aynt zamanda imparatorluk biirokrasisini temsil eden anitlardandir.
Diinyanin en giizel sehrinin en giizel kdsesine insa edilmistir. Bu saray hem ihtisami,
hem de tevazuu bir arada barindirmaktadir. Sara, tek seferde yapilip bitirilmemis, zaman
zaman ilaveler yapilmistir. Ozellikle Kanuni Sultan Siileyman déneminde devletin
genislemesi, saray hizmetlilerinin sayisinin artmasi, yan binalarin yapilmasini zorunlu
hali getirmistir. Sultan III. Murad ve Sultan IV. Mehmed donemlerinde de yeni binalar
ilave edilmistir. Bu ilaveler yapilirken birbirini tamamlayan bir goriiniim arz etmesine
onem verildigi goriilmektedir. Saraya yapilan son ilave Sultan Abdiilmecid doneminde
yapilan Mecidiye Koskil olmustur. Saraya yapilan tiim binalar giiniimiize ulagamamus,

bir kismi1 yikilmais, bir kismi ise yanmustir.

Genellikle sarayin ileri gelen yoneticilerinin de konaklar1 saray mekéni iginde
yer almaktadir. Ornegin iinlii vezir Sokullu’nun kona@ simdiki Sultanahmet Camii’nin
bulundugu mevkideyken, karsisinda ise Sadrazam Ibrahim Pasa’nin giiniimiizde Tiirk-
Islam Eserleri Miizesi olarak hizmet veren saray1 yer almaktadir. Onemli bir ayrint1 ise
biitiin geleneksel kentlerde oldugu gibi Istanbul’da da 19. yiizyilla kadar devlet
ofislerinin yer aldig1 sabit binalarin bulunmamasidir. Bu bdlgede saray ve sadrazamlik
disinda 19. yiizyila kadar géze ¢arpan bir devlet ofisi bulunmamaktadir. Sehrin belediye
baskan1 ve en yiiksek yargi gorevlerini yerine getiren Istanbul kadis1 bile 6zel konutu
nerede ise orayr makam odasi ve mahkeme olarak kullanmistir. Kasimpasa’daki
Kaptanpasa ofisi, Siileymaniye’deki Agakapisi ve Bab-1 Mesihat (Seyhiilislamlik) olan
bina istisnadir. Kaptanpasa donanmanin oldugu yerde, yenigeri agasi ise giivenlik

nedeniyle sehir merkezinde bulunmaktadir (Ortayli, 2012: 24).
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Topkap1 Sarayr insa edilirken, Fatih’in babast II. Murad’in Tunca Nehri
kenarinda yaptirdig1 ve giiniimiize yalnizca az bir kalintist ulasmis olan ihtisamli Edirne
Sarayindan etkilenildigi diisiiniilmektedir. Sarayin plani ¢esitli avlular, bahgeler, devlet
islerine ayrilmis daireler, sultanin ikametgahi olacak bina, koskler ve saray halkina

mahsus binalardan olugmaktadir. Bu yapilar genis bir alana serpistirilmis sekildedir.

Fatih devrinden, terk edilmeye baslandig1 18. ylizyil sonuna kadar, insa edilen
boliimleri i¢inde sarayin genel planina aykiri boliimler oldugu gibi, Matbah-1 Amire
(Mutfaklar) gibi zarif miitevazi kisimlar, bir evrensel imparatorlugun yikseldigi
Kubbealtr; IV. Murad’in trajik, dagdagali ama zarif i¢ diinyasini aksettiren Revan ve
Bagdat Koskleri, cinileriyle ebedilesen Veliaht Dairesi, tarihimizin en ilging olaylarinin
gectigi Harem’deki Altinyol gibi enfes boliimleri de vardir. Saray, kendine 6zgii plani

ile bugilin Dogu ve Bati’daki saraylardan farklilik arz eder. (Ortayli, 2012: 27).

Topkap1 Sarayi, karadan “Sur-1 Sultani” denilen duvarlarla, deniz tarafindan ise
Bizans surlariyla gevrelenmistir. Bu alan yaklagsik olarak 700 bin metrekare olarak
hesaplanmaktadir. Sarayin birinci avlusuna “Bab-1 Hiimayun/Emperyal Kap1” adi
verilen kapidan girilmektedir. Lale Devrinin sembol eserlerinden kabul edilen 111,
Ahmed Cesmesi’nin yaninda bulunan bu kapi, diger kapilara nazaran daha sadedir.
Babii’s selam, devletin ise devletin yonetildigi boliime acilmaktadir. Buradan yalnizca
at lizerindeki padisah gecebilir. Babii’s saade’den yani igiincii kapidan ise haremin
bulundugu saray kismina ge¢ilmektedir. Burasi padisahin evidir.

Harem sadece harem degildir, o da bu diinyanin bir pargasidir; her seyden evvel bir

okuldur (Ortayl, 2012: 27).

Harem, sarayda padisahin annesi, hanimlari, g¢ocuklari, hizmet¢i cariyeler ve
hadimagalarinin kaldig1 kisimdir. Asil adi Dariil Saade’dir. Padisahin sarayindan baska
diger saray ve konaklarda biiyiikce, evlerde de kii¢lik odalar halinde kadinlara mahsus
harem denilen bir kisim vardi. Haremin kelime anlami, “girilmesi yasak olan ve saygi
duyulan yer” demektir. Erkeklere ait olan kisma ise “selamlik” denirdi. Fatih’ten sonra

harem III. Murad’a kadar Eski Sarayda, Dolmabahcge Saray1 yapilana kadar da Topkap1
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Sarayi’nda idi. Topkap1 Sarayi’nda Harem-i Hiimayun’un giris kapist Kubbealti’nin
arkasina diigmektedir. Buraya araba kapist denmektedir. Kapidan sonra dolapli kubbe
denilen yere girilir; buranin ¢evresi dolaplarla ¢evrilidir. Buradan fiskiyeli avlu ya da
fiskiyeli sadirvan denilen dikdortgen avluya ¢ikilmaktadir. Avlunun saginda kule kapisi,
solunda ise perde kapisi vardir. Perde kapisindan sonra dar sokaga benzeyen bir gecit
baslamaktadir. Harem agalarina mahsus hamam ile Kizlaragas1 Koskii buradadir. Daha
ileride harem agalarina mahsus daireler, sehzadeler mektebi, Basmuhasip Aga ve
Bashazinedar Aga daireleri yer almaktadir. Sehzadeler mektebinde padisahlarin
cocuklari, yegenleri ve amcaogullart egitim goriirlerdi. Salon ve koridorlar siisli ve
giizel olan sehzadeler mektebinin duvarlart altin yaldizli nakislarla ve miizeyyen

cinilerle kapliydi (Uslubas, 2013: 263-264).

Yaklasik olarak yedi yiiz bin metrekare alan1 kaplayan Topkapi Sarayi’nin
seksen bin metrekaresini binalara, geriye kalan 6nemli bir kismi ise has bahgelere
ayrilmistir. Bu bahgeler Osmanli zevkinin ve inceliginin 6rnekleri olan bu bahgeler
cicekler, 6zellikle de lalelerle donatilmistir. Padisahlar bu bahgelerde dinlenme olanagi

bulmuslardir.

Topkapr Sarayi’nin zenginliginden ve ihtisamindan ¢ok kendine 6zgii karakters,
cizgileri ve gelenekleriyle Tlzerinde durulmasi gerekmektedir. Ortayli, Topkap:
Saray1’nin bir anane, bir baba ocagi gibi Osmanl tarihini kapladigini belirtmektedir.
Padisahlar burada oturmasalar bile 6liim halinde naaglari burada tekfin edilmekte,
sehzadelerin siinnetleri burada yapilmaktadir. Topkap: Sarayr somutlagsmis bir anane
biitiinlidiir ve buradaki hayat bilmemiz gereken bir tarih ¢izgisidir. Ayrica Osmanh
devlet anlayis1 bu sarayin her boliimiinde ve her kosesinde goze carpmaktadir. Topkap1
Saray1 her seye ragmen Osmanli medeniyetini biitiin gérkem ve ihtisamiyla bize anlatir.

(Ortayl, 2012: 28).

Saray1r yonetiminde en 6nemli gorev Divan-1 Hiimayun toplantilarindan sonra
Arz Odasi’nda padisah ile bas vezir ve vezirler arasindaki goriisme ve karar siirecidir.

Saray1, Hasodabasi, Silahdar aga, Darii’s saade agasi, Babii’s saade agas1 gibi amirler
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yonetmektedir. Saraydaki, sayilar1 birka¢ bini bulan sanatgilardan ise Hazinedar aga
sorumludur. Ayrica sarayin diginda devsirmelerin yetistirilmesi de Enderun’u yoneten

kisi olan Hasodabasi’nin yonetiminde ger¢eklesmektedir. (Ortayli, 2012: 30-31).

Topkap1 Sarayr’nin Boliimleri:

Topkapt Sarayi, temelde Birun, Enderun ve Harem olmak iizere {ig¢
yapilanmadan olugmaktadir. Sarayin oturum plani, saray merasimleri, saray mekanlari
bu teskilata gore diizenlenmistir. Saray, Bab-1 Hiimayun, Babii’s Selam ve Babii’s
Saade adi verilen {i¢ ana kapi, dort avlu, Harem, Hasbah¢e (Giilhane) ve bahgelerden
olusmaktadir. Ug tarafi denizle gevrilidir ve bin dort yiiz metre uzunlugunda Sur-1

Sultani ad1 verilen yiiksek duvarlarla ¢cevrelenmistir.

Bab-1 Hiimayun kapis1 Fatih devrinde yapilmustir. Uzerindeki kitabede “Bu
miibarek kale, Allah’in destegi ve rizasi lizerine, glivenligi saglamak maksadiyla, Sultan
Mehmed Han’in oglu Sultan Murad’in oglu, karalarin padisahi ve denizlerin hakani,
insanlarin ve cinlerin tiizerinde Allah’in golgesi, Dogu’da ve Bati’da Allah’in
yardimcisi, su ve topragin kahramani, Konstantiniyye’nin fatihi ve fethin babasi olan
Sultan Mehmet Han’in — Allah Teala onun hiikiimdarligin1 ebedi kilsin ve mekanini
kutup yildizlarindan yiiksek eylesin- emriyle, (hicri) 883 yilinin miibarek ramazan
aymda (Kasim1478) imar ve insa edildi.” ifadesi yer alir. Osmanli doneminde hemen
hemen her yapinin iizerinde bu sekilde bir kitabe bulunurken giintimiizde bu gelenek
neredeyse terk edilmistir. Saraya girecek olan diger Osmanli tebaasi giiniimiiz Giilhane
Parki’ndan saraya girilen Soguk¢esme Kapisi’ndan (Bab-1 Sultani) girebilirdi. Bab-1
Hiimayun saraya at ile girilebilen tek kapidir. Babii’s selam’dan ise sadece padisah atla
girebilirdi. Bab-1 Hiimayun, padisahlarin Ayasofya’da namaz kildiklar1 bolim olan
Hiinkdr Mahfili’nin girisinin karsisindadir. Cuma, teravih ve bayram namazlarini
Ayasofya’da kilacak olan padigahlar bu kapiy1 kullanirlar, diger vakit namazlarini ise
saraydaki camilerde kilarlardi. Pek ¢ok kez tadilat gdren kapinin lizerinde eski
graviirlerde bir kosk oldugu goriilmektedir ancak bu kdsk bir yanginda kiil oldugundan
giintimiize ulasamamstir (Ortayli, 2012: 35-36).
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Sekil 48- Bab-1 Hiimayun (Nakkas Osman)
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Sekil 49- Bab-1 Hiimayun (Nakkas Osman)
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Birinci Avlu’ya (Alay Meydani1) Bab-1 Hiimayun adi verilen ve siirekli nobet
tutulan abidevi kapidan girilmektedir. Bu kapidan itibaren saray alani baslamaktadir.
Ancak bu kapidan girmek o kadar zor degildir. Sarayda isleri olanlar, yakinlarini
ziyarete gelenler buraya bir iki sorusturmayla rahatlikla girebilirlerdi. Birinci avluda
giiniimiizde kaybolan Deavi Koskii de bulunmaktaydi. Burasi da arzuhallerin verildigi,
ziyaret ve miiracaatlarin yapildigi yerdir. Deavi Koskii’nde gorevli personel, Kubbealti
viizerasindan birinin gozetimi altinda caligmaktaydi. Pek c¢ogu giiniimiize ulasmayan
burada verilmis dilekgeler, tarihg¢iler i¢in 6nemli kaynaklardir. Bab-1 Hiimayun’un
girisinde, bu ilk avluda bugiin Saint Irene Kilisesi, Darphane adi verilen eski saray
atolyeleri yer almaktadir. Bu eski saray atolyeleri, Roma imparatorluklarindan itibaren
devam eden bir gelenegi yansitmaktadir. Buralarda saraym marangozluk, kitap ciltleme,
kitap tezhibi, deri isleri gibi ince isciliklerin yaninda, dis devletlere gonderilecek
hediyelerde hazirlanmaktaydi. Bu avludaki hiinervan atolyesi, 19 yiizyilda saray
terkedilince sikkelerin basildigi darphaneye ¢evrilmistir. Saint Irene Kilisesi ise énce
silah deposu olarak kullanilirken, 6nce arkeoloji miizesine, daha sonra da bir askeri
miizeye cevrilmistir. Giiniimiizde ise miizik festivallerinin yer aldig1 6nemli bir bina
konumundadir. Birinci avluda Babii’s selam’dan girmeden Once sag tarafta Cellat
Cesmesi bulunmaktadir. Sarayin odunluklar1 da bu bolgede yer almaktadir (Ortayls,
2012: 36-37).

Iki kuleli Babii’s selam (Ortakap1) devlete gdsterilen saygimin kapisi olarak
Topkap1 Sarayr’nin sembolii olmustur. Ilk defa Fatih zamaninda insa edilen ve
imparatorlugun ihtisamin1 gosteren bu kapi, 16. ve 17 yiizyillarda cesitli tamiratlar
gormiistiir. Kapmin st tarafinda essiz bir hat yazisi ile Kelime-i Tevhid yazilidir.
Babii’s selam kapisi, birinci avlu (Alay Meydani) ile ikinci avluyu (Divan Meydani)
ayirmaktadir. Bu kapinin dikkat ¢eken bir dzelligi ise, Sadrazam Pasa dahil, kimse bu
kapidan at lizerinden gecemezdi. Yalnizca padisahin atiyla girebildigi bu kapidan saray
kadinlar1 da saltanat arabalar ile girebilirlerdi. Kapinin ice bakan kisminda Sad Suresi
50. ayeti yazilidir. Kapinin {izerindeki iki kule ise Kanuni Sultan Siileyman devrine
aittir. Kap1 mistemilatinin i¢inde, yabanci elgilerin saraya kabul edilinceye kadar

beklerken kullanabilmeleri i¢in kapicibasi agasinin odast bulunmaktadir. Yani bu
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yoniiyle kulelerin alt kisimlari bir nevi bekleme salonu gorevi gormiistiir. (Ortayli,
2012: 39).

Babii’s selam kapist ile Topkapt Sarayi’nin devlet ofisleri baglamaktadir. Divan
toplantilart sabah namazinin hemen arkasindan yapildigi i¢in, Ayasofya’da namaz kilan
devletliler bu kapidan igeri girerler, Divan-1 Hiimayun’da mevsimine gore ikram edilen
sicak ya da soguk serbetlerden igerlerdi. Divan-1 Hiimayun’un yani Kasr-1 Adalet adi

verilen yerin yaninda da ofisler bulunmaktadir (Ortayli, 2012: 39).
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Sekil 50- Divan Toplantisi (Siileymanname 1558)
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Ikinci Avlu (Divan Meydani), Osmanli Imparatorlugu’nun kamusal hayatinin
gorkeminin biitiinliyle géze carptigi bir yerdir. Bu avlunun sag tarafinda imparatorluk
mutfaklar1 denebilecek Matbah-1 Amire bulunmaktadir. Burada giinde elli ila altmis
cesit yemek yapilmaktaydi. Bu kadar g¢esit yemek yalnizca padisah icin degil, saray
halkina, 6zellikle de harem ve Enderunlulara agiktir. Burada essiz ¢ini porselenlerden
mutfak esyalar1 kullanilmistir. Helvahane ise sarayda yalnizca tatlilarin degil, ¢esitli
ilaglarin ve sifali macunlarin hazirlandig1 yerdir. Matbah-1 amire’nin bir kdsesinde yer

alan Ascilar Mescidi ise ahsap, giizel bir yapidir (Ortayli, 2012: 40).

Sekil 51- Topkap1 Saray ikinci Avlu (Siilleymanname 1558)

Ikinci avluda ¢ok biiyiik hacimde sayisiz denebilecek siitun ve siitun basliklari

bulunmaktadir. Tahminen bu siitun bashklar1 Fatih Sultan Mehmed tarafindan
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Istanbul’un gesitli noktalarindan toplatilarak buraya getirtilmis ve muhafaza edilmistir

(Ortayli, 2012: 40).

Ikinci Avlu’nun kenarinda yer alan Kubbealt1 (Divanhane) imparatorlugun
cihangiimul (evrensel) karakterini temsil etmektedir. Bir donem diinyaya yon veren bu
mekan, 16. yiizyilda Kanuni Sultan Siileyman tarafindan yaptirilmistir. Burasi {i¢
kubbeden olusmaktadir. Ancak 1665’deki saray yangininda ciddi hasar gérmiis, Sultan
IV. Mehmed tarafindan neredeyse yeniden insa ettirilmistir. Bu yangin Osmanl
sarayinda ¢ok onemli bir yer tutmaktadir. Bu olaydan sonra ahsap olan pek ¢ok yapi
mermere doniistiiriilmiistiir. Ornegin birinci avluda, hatta Enderun avlusundaki bazi
ahsap siitunlarin yerini mermer almistir. Yine Haremin igerisinde de ahsap oldugu
halde, yangin sonrasi mermere dontstiiriilen pek ¢ok boliim bulunmaktadir. Zaten
Topkapt Sarayr’nin gegirdigi en biliyiik mimari degisimin nedeni de bu yangindir

(Ortayli, 2012: 47).

Kubbealt1, genis sagaklari, zarif parmakliklar ile Lale Devri’nden mimari izler
tagimaktadir. Derin kubbesi ve genis pencereleri, divan iiyeleri i¢in ferah bir ¢alisma
alan1 saglamistir. Kubbe ve kemer siislemelerinde ise Kanuni doneminin klasik siisleme
esaslar1 goriilmektedir. Divit odasi, Kubbealti’nin sadrazamlara 6zgii bdliimlerindendir.
Divan’da gérevli katiblerin basinda reisiilkiittap bulunmaktadir. ilerde yetki ve gérevleri
yiikselecek olan reisiilkiittaba ait ikinci kubbe ile {i¢lincii kubbe arasinda olusturulmus
reistilkiittap tahtasi adi verilen bolme vardir. Burada reisiilkiittaba bagli divan katipleri
oturmaktadir. Ugiincii kubbenin alti ise Maliye Defterhanesi’dir. Burasi divanda tutulan
defterdarlikla ilgili kayitlarin saklandigi boliimdiir. Toplanti sonrasinda bu bolim
sadrazamda bulunan padisah miihrii ile miihiirlenirdi. Kubbealti’nin avluya bakan dis
taraflarini1 genis bir revak kusatmaktadir. Yesil porfir ve beyaz mermer on bir siitun
tizerindeki kemerlere dayanan bu revak ahsap tavanlidir. Ayrica ¢ok giizel kalem isleri

ile siislenmistir (Ortayli, 2012: 47).
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Sekil 52- Kubbealt: (Nakkas Osman)

Arz Odasi, Divan-1 Hiimay(n’un ikinci merciidir ve Babii’s saade’nin hemen
girisinde yer almaktadir. Arz gilinlerinde Kubbealti’ndaki toplanti1 bitiminde vezirler
belirli zamanlarda padisaha layiha (plan-proje) sadrazam ise telhis (6zet, malumat)
sunarlardi. Padisah onaylarsa karar kesinlesir, uygulamaya konurdu. Arzin arkasindan
sadrazam Kubbealti’na gelirdi ve kendisini bekleyenler etegini operlerdi. Daha sonra da
miihiirlenmis olan defterler geldikleri dairelere geri gonderilirdi ve herkes dagilirdi

(Ortayl, 2012: 53).

Babii’s selam’dan girilince sag tarafta bir Dolap Ocagi bulunmaktadir. Burada
saraya su saglayan iki kuyu, merdivenli sarni¢ ile biiyiikk bir dolap ocagi vardir.
Halkali’dan gelen sular, biri Fatih, digeri Kanuni tarafindan yaptirilan bu kuyularda
toplanir ve atlarin dondiirgli dolaplar araciligiyla c¢ekilen su duvarlar tizerindeki

haznelere ¢ikartildiktan sonra saraydaki ¢esmelere, hamamlara ve havuzlara dagitilirdu.
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Saray mutfaklarinin bulundugu kisim Matba-1 amire olarak adlandirilir. Bu
mutfak, her yiizyilda Osmanli zarafetinin ve zenginliginin sembolii olmustur. Saray
igcerisinde neredeyse bir il¢e niifusu kadar olan insan niifusunun gida ihtiyaci buradan
karsilanmistir. Topkapr sarayinda giinde ortalama bes bin kisilik yemek yapilmistir.
Hatta ulufe dagitiminda ve ciilus merasimlerinde bu say1 on bes bin kisiyi bulmustur.
Burada pisirilen yemekler yalnizca saray halkina degil, disardan Divan-1 Hiimayun’a
dilekce vermeye gelenlere, davacilara veya sahitlere de ayrim yapilmaksizin ikram
edilirdi. Ayrica Batbah-1 Amire saray civarina da yemek dagitirdi. Yemekler once
ascilar, sonra da casnigir tarafindan tadilarak, herhangi bir suikasta karsi tedbir alinirdi.
Bu biiyiikliikte benzer bir mutfak diinya saraylarinda bulunmamaktadir. Matbah-1 Amire
oniinde bulunan uzun revak {izerinde bulunan ti¢ kapidan ilki Kilar-1 Amire’ye, ikincisi
Has Mutfak’a, {giinciisii ise Helvahane’ye agilmaktadir. Matbah-1 Amire’nin yolu
kesme taslarla doselidir. Kilar-1 Amire kapisindan girildiginde iclerinde gida depolari
bulunan kiler ve yaghaneye ulasilmaktaydi. Kilar-1 Amire’nin karsisinda saray
mutfaginin iage islerine bakan Vekilhar¢ Dairesi bulunmaktaydi. Yaghanenin yaninda
yer alan ve saray ascilarinin namaz kildiklar1 yer olan Ascilar mescidinin karsisinda
yine ascilara ait koguslar bulunmaktaydi. Bu biiyilk mutfagin ilk yapilar1 Fatih
zamaninda yapilmistir. Giliniimiizde goriilen mutfak yapilarmin son kismindaki iki
kubbeli odas1 Fatih donemine ait olmakla birlikte, mutfak sonraki donemlerde
biiyiitiilmiis, 1574’deki yanginda ciddi hasar aldigindan Mimar Sinan tarafindan
yeniden insa edilmistir. Matbah-1 amire’de genellikle saray halkina yemek verilir, harem
halkinin yemekleri ise diger yemeklerden farkli olarak ayr1 mutfakta hazirlanirdi.
Padisahin yemegi ise bu biiyiik mutfagin Has Mutfak boliimiinde pisirilirdi (Ortayli,
2012: 55-56).

Babii’s Saade Kapisi (Saadet Kapisi) padisahin 6zel ikametgahinin baslangici ve
ayn1 zamanda Topkapt Sarayi’nda ihtisamin kapisidir. Thtisamiyla Osmanl
padisahlarinin hakimiyetini sembolize eder. Bu kapi sarayin eski yapilarindandir. Ik
olarak Fatih Sultan Mehmed tarafindan yaptirilan kapmin 6niinde yer alan dort siitun

daha sonra kaldirilarak kapiya yeni bir bigim verilmistir. Kapinin her iki yaninda
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Osmanli padisahlarinin isimleri ve ciilus tarihlerinin yazili oldugu dairevi levhalar

bulunmaktadir (Ortayli, 2012: 69-70).

Babii’s saade kapist giin boyu agik tutulmasina karsin hem saltanati, hem de
halifeligi simgeleyen ve padisahin ikametgahinin baglangici sayilan bu kapi gelisigiizel
kullanilamazdi. Skaray hizmetlileri, Enderun avlusuna girecek olduklarinda Araba
kapist ve Kushane Kapisi glizergahini kullanirlardi. Enderun avlusu padisahin evi
saylldigindan Arz Odasi’na gegisler disinda sadrazamlar dahi bu kapidan izinsiz
gecemezlerdi. Bu kapiyr Kafkasya’dan devsirilen ak hadimagalar1 korurdu. Babii’s
saade’nin Oniine Osmanli taht1 ¢ikarildiginda bu ya bir Ciilus ya da normal Muayede
toreni olacagina isaret etmekteydi. Bazi durumlarda da bir ayaklanma ve hosnutsuzlukta
orta avluya alinan yenicerilerle goriismek Tlizere padisah davet edildiginde taht
cikarilirdi. Ancak bdyle durumlarda padisah orada oturmadigindan bunun adi “Ayak

Divani1” olarak bilinirdi (Ortayli, 2012: 70-71).

Bugiin bazi yaz geceleri “Saraydan Kiz Kagirma” gibi opera temsillerinin yer
aldigr bu giizel kapi, estetik goriiniim, sliiphe yok ki Osmanli tarihinin aci, tatl,
muhtesem ve hatta yiiz kizartici olaylarinin yer aldigi bir yerdir. Sultan IV. Murad
gozlerinin Onilinde sevgili veziri Hafiz Ahmed Pasa’nin ve Musa Melek’in
katledildigini, daha dogrusu parcalandigini burada seyretti. Cocuk padisah igindeki
inttkam atesini delikanliligia eristigi vakit burada sondiirdii. Topladigi ulema ve
askerlere tehdit dolu nutkunu burada savurdu. “IV. Murad” adli Turan Oflazoglu’nun
temsilinde, tragedyasinda bunu gérmek miimkiindiir. Osmanli Imparatorlugu’nun bu
geng padisaht ve maresalinin trajedisi, hayatindaki celiskiler ve feci manzaralar, bu

imparatorlugun 17. yiizyil tarihini de ifade eder (Ortayli, 2012: 71).

Babii’s saade Oniinde yapilan baslica ciilus, cenaze, bayramlagma ve sancak
merasimleri gelenegi, saray yonetim merkezi Dolmabahce ve Yildiz saraylarina
tasindiginda da degismemis, bu merasimler yine burada yapilagelmistir. Ciilus, Babii’s
saade onilinde yapilan en 6nemli ve gorkemli torendir. Sultan II. Bayezid’in 1481°deki

cilusundan, Sultan Vahdeddin’in 1918°deki ciilusuna kadar ciilus torenleri burada
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yapilmistir. Sultan V. Murad, Sultan II. Abdiilhamid ve Sultan V. Mehmed Resad’in
cliluslart istisna olarak Topkapi’da yapilmamistir. Yine I. Ahmed ve II. Mustafa’nin

ciiluslar1 devlet ileri gelenleri beklenmeden yapilmistir (Ortayli, 2012: 71-72).

Topkapi’da Babii’s saade’den itibaren Enderun kismi baslamaktadir. Enderun
Farsga “sarayin i¢ kism1” demektir. Burasi bir avlu etrafinda ¢evrelenmis koguslardan
olusmaktadir. Avlunun ortasinda Arz Odasi denilen padisahin, elgileri, vezirleri ve
bilhassa vezir-i azami kabul ettigi bir bina bulunmaktadir. Enderun avlusu (III. avlu)
yaklagik dokuz doniim kadardir. Burasi bir kale i¢inde bir i¢ kaleyi andirmaktadir.
Kargir yapilarla ¢evrili olan avlunun kapilari (Babii’s saade, araba ve Kushane kapilari)
kapatildiginda buraya girilmesi imkansizdir. Ortayli’ya gore Enderun avlusuna Osmanl
tarithi boyunca yalnizca Geng Osman hadisesi ve Sultan III. Selim’in sehit edilmesi
sirasinda  girilmis olmas1 da gilivenligin ispatidir. Avlunun baginda Arz Odasi
bulunmaktadir. Yapinin hemen arkasina diisen yerde III. Ahmed Kiitiiphanesi, avlunun
sag yaninda Enderun Mektebi, Meskhane, Seferli Kogusu, Fatih donemine ait bir kosk
ve Sultan II. Selim donemine ait bir hamam kalintis1 bulunmaktadir. Avlunun sol
yaninda ise Silahdar Hazinesi, Kilerli Kogusu, Mukaddes Emanetler’in saklandigi dort
kubbeli Hirka-1 Saadet Dairesi, Enderun Agalar Camii, Ak Agalar Kogusu ve Kushane

bulunmaktadir.

Arz Odasi, padisaha divanda kararlastirilan konularin sadrazam tarafindan arz
edildigi yerdi. Admi bu faaliyetten aldigi goriilmektedir. Padigahin divan
toplantilarindan sonra sadrazamla kararlastirilan konulari1 miizakere ettikleri bu mekan,
ayn1 zamanda devlet biiyiiklerinin, elgilerin, ulemanin da kabul edildigi yerdi. Arz Odasi
resmi bir mekan olmasina karsin, Avrupa ve Rusya krallarinin saraylarindaki elgi kabul
salonlarina gore olduk¢a miitevazi sayilir. Arz Odasi, Babii’s Saade’nin hemen karsisina
yapildigindan, Enderun Avlusu’na perde yapilmig gibidir. Babii’s saade’den igeri bakan
iceri bakan, avlu yerine bu oday1 gormektedir. Giiniimiizde ilk halini kaybetmis olan
Arz Odasi, Fatih devrinde insa edilmistir. 1509 Istanbul depreminde Arz odasi tahrip
oldugu i¢in Kanuni doneminde yeniden yapilmistir. Arz Odasi mimari bakimdan

yaklagik olarak 24x19 metre Slgiilerindedir ve oda 16.13x10.36 metre dl¢iisiinde kapali
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alana sahiptir. Odanin etrafinda yer alan genis sacgak ilk zamanlar ahsap direkler tizerine
otururken, daha sonra bunlarin yerine yirmi iki mermer siitun konmustur. Siitunlarin
mukarnash basliklar1 ve lstlerinde tipki bayrak renklerini simgelercesine kirmizi ve
beyaz taslardan yapilmis kemerler ile Osmanli mimarisinin muhtesem tislubunu gozler
oniine sermektedirler. Arz Odasi’nin ikisi Babii’s saade, biri de Enderun avlusuna agilan
tic kapisi vardir. Bunlar, Maruzat Kapisi, Piskes Kapisi ve hiikiimdarin kapisidir.
Padisaha arzda bulunacak olanlar Maruzat Kapisi’ndan odaya girerlerdi. ki kapi
arasinda ¢ok biiyiik bir pencere bulunmaktadir. Yabanci elgilerin getirdikleri hediyeler
bu kap1 Ontine birakilirlar ve daha sonra da Piskes Kapisi’ndan odaya alinirlardi. Piskes
hediye anlamina gelmektedir. Babii’s saade’den Arz Odasi’na dogrudan girildigi halde
arka kapisindan Enderun avlusuna bir ¢ift merdivenle inilmektedir. Bu, Babii’s saadenin
bulundugu noktanin Sarayburnu’nun en yiiksek noktas1 oldugunu, ondan sonra da inisin

basladigini gostermektedir.

Arz Odasi’nin 0n cephesi ¢ini panolarla siislenmistir. Odanin iginde ise
padisahin mutlak otoritesini belirten unsurlar géze carpmaktadir. Girigin tam karsisinda
padisaha ait baldaken taht (sedir-taht), ocak ve kubbe vardir. Disaridaki gibi iceride de

¢esme bulunmaktadir.

Arz odasi, Fatih doneminden itibaren padisahlarin Divan-1 Hiimayun’a
katilmamalar1 nedeniyle toplantilarda alinan kararlarin kendilerine bildirilmesi amaciyla
kullanilagelen bir mekan olmustur. Yaklasik dort asir boyunca Osmanli idaresine
tamklik etmistir. Ilging bir detay da Arz Odasi’'nda goriismeler yapildign sirada,
konusmalarin digsaridan duyulamamasi i¢in odanin i¢indeki ve disindaki ¢esmelerin agik

tutulmasidir.

Padisah’dan sadrazama kadar Hatt-1 Hiimayun geldiginde diger divan iiyeleriyle
birlikte Babii’s saadeye gelinir, Osmanh tesrifat kurallarina gore arza girilirdi. Arzda
kapiya dogru ayakta dizilir, oturulmazdi. Sirasiyla once yenigeri agas1 ocak hakkinda
bilgi verir, ardindan kazaskerler girerek kadi tayinleri ile ilgili telhisleri okurlardi.

Sonrasinda merasimle sadrazam, diger kubbe vezirleri ve defterdarlar arz odasina kabul
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edilirlerdi. Mali konular defterdar tarafindan, idari konular ise sadrazam tarafindan
padisaha arz edilirdi. Gizliligi olan konulari ise viizeranin ¢ikmasinin ardindan padisah
ve sadrazam yalniz olarak goriisiirlerdi. Arz Odasi’nda el¢i kabul gilinlerinin genellikle
yenigerilere ulufe dagitildigr glinlere denk getirilmesi, imparatorlugun ihtisamini1 dosta
diismana gostermek icindi. Saraya gelen elgiler dncelikle Babii’s selamdaki kapicibasi
odasina alinarak Osmanli imparatorluk protokoliine uygun olarak agirlanirlardi. Bu
elgiler Cavusbasilar esliginde Kubbealtina getirilir, sayet Miisliiman bir iilkenin elgisi
ise sadrazam disinda herkes ayaga kalkardi. Ancak gelen Hiristiyan bir iilkenin elgisi ise
kimse ayaga kalkmazdi. Divan’da genellikle ii¢ sofra kurulurken, el¢i kabullerinde bes
sofra kurulur, elgi sadrazamla birlikte ayni sofraya otururdu. Gelen el¢i padisah
tarafindan kabul edilecekse kapicibasilar tarafindan kollarina girilerek huzura
gotiiriiliirdii. Iceri alindiktan sonra ii¢ yerde padisahi selamlardi. Bu arada padisahin da
uymast gereken bazi tesrifat kurallar1 bulunmaktaydi. Padisah, Serir-i Saltanat’ta (sedir-
taht) el¢i kabul ederken elginin anlattiklarini Fenerli terciimanin ¢evirisinden dinlerdi.
Huzura girenler padisahla gbz gbze gelemezler, elleri 6nde bagl olarak ve yiizleri yerde
kipirdamadan dururlardi. Arz Odasi’na yalnizca divan iiyeleri ve elgiler degil, Istanbul’a

gelen krallar, Kirim hanlari, yabanci prensler de alinirlardi (Ortayli, 2012: 83-89).

Babii’s saade’den girildiginde sol tarafta Kii¢lik Enderun odalar1 ve sag tarafta
ise Biiyilk Enderun odalart bulunmaktadir. Buralar, kiicliik yaslarda devsirilen
cocuklarin zeka ve fizik bakimindan gii¢lii olanlarimin ilk elde yetistirildikleri yerlerdir.
Edirne Sarayi, Galata Saray1 gibi okullarda egitilenler arasindan segilenlerin alindigi, bir
anlamda ilk smiflardir. Enderun adi verilen mektep, bildigimiz anlamiyla i¢inde siif
bulunan bir okul degildir. Burada hizmet i¢i egitim gorerek, kogustan kogusa terfi
ederlerdi. Enderun agalari, saray tesrifatini, gorgli kurallarim1 ise Babii’s saade

agasindan ve ak agalardan 6grenirlerdi.

Koguslar uzun bir kapali mekanmn yanlarindaki seki seklindeki kerevet
yerlerinden, ayn1 bi¢imde insa edilmis ahsap bir iist kattan olugsmaktaydi. Koguslarin

yan taraflarinda oda hamami (magsel), cesme ve tuvalet bulunmaktaydi. Kii¢iik odanin
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baz1 birimleri, kogustan banyoya gecilen kapi1 ve ¢inilerin bir kismi giliniimiize

ulagsmustir (Ortayli, 2012: 93-94).

Has Oda, Enderun avlusunda padisahlarin sahsi dairesidir. Fatih Koskii ve Cinili
Kosk gibi Has Oda da bir saray koskii olarak insa edilmistir. ilk olarak Fatih doneminde
yaptlmistir. Giriste ilk kisim Sadirvanlt Sofa’dir. Adinit birinci kubbe altindaki
sadirvandan alan bu sofada padisahin oturmasi bir seki bulunmaktadir. Arzhane ve
koguslara agilan ahsap kapilar ve pencere kapaklar1 binanin ilk yapildigi dénemden
kalmadir ve lizerinde Fatih’in ad1 yer almaktadir. Arzhaneye Sadirvanli Sofanin saginda
bulunan kapidan girilir. Bu kapmin tizerinde Hicr Suresi 46. Ayeti yazilidir. Padisah,

burada kendine gelen arz kagitlarini (telhisleri) okur ve gerekli emirleri verirdi (Ortayli,

2012:.109).

Osmanli Devleti saray teskilatinda Enderun’daki alti kogusun en itibarli ve en
onemli boliimii Has Oda’dir. Fatih Sultan Mehmed tarafindan kurulan Has Oda, Yavuz
Sultan Selim ve IV. Murad devirlerinde bir takim yeniliklere ugramistir. Has Oda’nin
16. ve 17. ylizy1l sonuna kadar en biiyiikk zabitleri, Has Odabasi, Silahdar, Cuhadar,
Rikabdar, Tiilbend Ulam1 ve Miftah Ulami idi. Ilk dort aga padisaha bir konuda arz
sunma yetkisine sahiplerdi. Has Odabas1 18. ylizy1l basina kadar diger agalar hari¢ diger
oda mensuplarin1 cezalandirma ve padisah adma arz verme konusunda yetkiliydi. Has
Oda mensuplarinin asil gorevleri Hirka-1 Serif dairesinin temizligini yapmak, Kutsal
Emanet’lerin tozlarini almak, dnemli ve miibarek gecelerde 6d agaci1 yakmak, giil suyu
serpmek, buradaki madeni esyalar1 parlatmakti. Has Oda’da bulunan Kutsal
Emanetlerin bulundugu boliimiin korunmasi i¢in nébet tutulmasi isini de birinci kogus

agalar1 yapardi (Uslubas, 2013: 266).

Has Oda, bu yanin en 6nemli odasidir. Buras1 sagdaki ikinci odadir. Kapinin
tizerinde celi-siiliis ile “Esselamualeyke ya Resullullah” yazmaktadir. Has Oda
genellikle padisahlar tarafindan kisin kullanilan bir ¢alisma odasidir. Ozellikle Fatih
Sultan Mehmed, II. Bayezid, Yavuz Sultan Selim ve Kanuni Sultan Siileyman,

giinlerinin biiyiik bir kismin1 burada gecirmislerdir. Hatta devlet isleri nedeniyle pek
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cok kez burada geceledikleri olmustur. Has Oda’nin zaman i¢inde yipranan kubbesi
Yavuz Sultan Selim tarafindan Misir Seferi sonrast Memluk mukarnaslariyla
yiikseltilmistir. Burasi diger kubbelerden yiiksek olan goriiniimiiyle padisahin kullandigi
oda oldugunu gostermektedir. Has Oda’nin sol kosesinde IV. Murad tarafindan
yaptirilan glimiis iizerine altin yaldizli sayebanli taht bulunmaktadir. Tahtin tavani dort
siitun {izerine oturtulmus aynali tonoz seklindedir ve iizerine motiflerle siisli hadisler

yazilmistir (Ortayli, 2012: 109-111).
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3. BOLUM
MINYATUR SANATI VE DEKOR TASARIMI ILISKIiSi

Tiyatro sanat1 ve resim sanati tarihsel olarak varoluslari ilkel donemlere dayanan
ve en temelde bu bakimdan akrabalik gdsteren sanat dallaridir. Tiyatro dekor tasarimi
ve uygulamalarinin -ileride goriilecegi lizere- resim sanati ile olan dogrudan iligkisi, bu
sanat dalin tarihsel siire¢ icerisinde gbzden gegirmeyi gerekli kilmaktadir. Nihayetinde
bir resim sanat1 olarak minyatiir sanat1 6zelinde dekor tasarimu ile iligki kurabilmek i¢in
bu ¢alisma gereklidir.

Tiyatro dekor tasarimi ile resim tasarimi ve 6zelde minyatiir tasarimi arasindaki
en belirgin paralellik her birinin bir kompozisyon alani tizerinde bi¢im, renk ve
isiklandirma (golge ve isiklandirmaya minyatiirde rastlanmaz) gibi unsurlart birer
anlatim araci olarak kullanmalarindan ileri gelmektedir. Onceden saptanmis konu ya da
metnin gorsel olarak ifade edilmesine dayanan resmetme isi, tiyatro dekoru s6z konusu
oldugunda {i¢ boyutlu bir form kazansa da izlenen yol ve anlayis aymdir. Bu noktada
sOziinli ettigimiz, tiyatro dekorunun ilk dénemlerinden itibaren ve uzunca siire resim
gibi boyanmis panolarla olusturulmasindan ayr1 bir yerde durmaktadir.

Tarihsel siire¢ icerisinde gelisen ve degisen diislince sistemlerine paralel olarak
evrilen sanat tiirlerinin es zamanli olarak bu yeni anlayislar dogrultusunda birlikte ve
benzer iislup ve anlatim bicimlerine yoneldikleri goriilmektedir. Bu nedenle daha dnce
iliskilendirilmemis olan minyatiir sanati ve dekor tasarimi iliskisini kurmadan 6nce
resim sanatina gelisim c¢izgisi i¢inde bakilacaktir. Ronesans donemi iizerine 6zellikle
baslik ac¢ilmasinin nedeni ise oOzelde 16. ylizyll Osmanli donemini konu alan
minyatiirlerin 6ne alindigi bu calismada ayni donemlere denk diismelerinden
kaynaklanmaktadir. Bir taraftan Osmanli diinyasinda minyatiir sanatinin egemen oldugu
donemde, batida ayni donemde resim sanati alaninda neler olup bittigini gostermek

gerekmektedir.
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3.1. Resim Sanatinin Kokeni

IIk insanligmn eserleri, ilk ¢ag insanhigmnin toplanma mekanlar1 olan Fransa
giineyi, Ingiltere, Anadolu, Misir, Mezopotamya ve Arap yarmmadasina, M.O. 12000
yillarina kadar uzanabilmektedir. Paris’de bulunan Magdelen Devri eserlerini kapsayan
miize bu durumu Orneklemektedir. Istanbul Sark Eserleri Miizesi de Anadolu,
Mezopotamya, Iskandinav ve Arap yarimadasi eserlerini barindirmaktadir (Bigal1, 1976:
428). Beden ve zeka olarak az gelismis olduklarina inanilan ilkel insanlarin, ilk zeka
{iriinii eserlerine M.O. 50 bin civarinda rastlandig1 kaydedilmektedir. Ilkel insanlarin,
ellerini, zekalarin1 ve duygularint bu donemlerde kullanmaya basladiklari bir takim
buluntulardan anlasilmaktadir. Bu insanlar giizel bir tas bulduklarinda sakliyorlar,
begendikleri ve sakladiklar1 taslar1 birbirlerine benzetmeye calisiyor, form ve
fonksiyonu birlestiriyorlardi. Sonrasinda ise bu taslar oyarak baltalar, tas aletler ve ok
uclart yapiyorlardi. Bu sekilde gelisen c¢aga Paleolik ¢ag ya da Kabatas Cagi
denilmektedir. ikinci Paleolitik Caga gelindiginde ise bu devirde yapilan eserlerin
gercek birer natiiralizm ornekleri olduklar1 goriilmektedir. Bu gercekligin sirr1 ise
onlarin gercekten tabiatla ¢ok yakindan ilgili olmalaridir. Resmini yaptiklari
hayvanlarin daha kolay avlanabilecegine olan inanclari, onlar1 magaralara resim
yapmaya itmistir. Sanatin biliyli ve sihir anlami ile karismasi bu yiizdendir. Onlarin el
iclerini boyayarak duvara basmalar1 da biiyli ve sihir icin segilen bir bagka davranis
sekilleridir. Tiim bu yapilanlar dini bir téren halini almistir. Cizgi ve boya ile yapilan
resim ve rolyefler, ikinci Paleolitik ¢agin karakteristik 6zellikleridir. Dort evrede ele
alinan bu ¢agin M.O. 40 bin dolaylarin1 igeren Aurignaco déneminin genel &zelliklerine
bakildigindan, resimlerin sade ve tek ¢izgili olduklar1 ve bu ¢izgilerin kalinliklarinin hig
degismeden devam ettigi goriilmektedir. Bu resimlerde perspektif yoktur; bir ayak iki
ayagl anlatir ve sematiktir. Resim, heykel ve rolyef sanatinin bu devirde basladigi
tahmin edilmektedir. Perigordien c¢agma gelindiginde ise mamut avcilarinin yaptigi
resimlerle karsilasilmaktadir. Rusya’dan Dogu Avrupa’ya gelerek Gravetta adi verilen
bolgeye yerlesen avcilarin yaptigi mamut resimleri, hayvan dislerinden yapilan rolyef
ve heykel buluntular1 bu ¢ag hakkinda fikir vermektedir. Bu donemin en 6nemli

magaralarindan biri 1940 yilinda kesfedilen ve donemin en giizel resimlerini sakladig
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goriilen Lascaux magarasidir. Dogaya bagli miikemmel, yaratici, duyarli ve kalbi bir
anlayisin egemen egemen oldugu bu resimlerde leke, perspektif ve renk elemanlar
resmin i¢ine girmistir. El mahareti kazanan cizgiler incelip kalinlasmakta, ¢cok atiliml
bir boyut kazanmaktadir. Konuda hicbir detay g6z ardi edilmeden, sezginin yon verdigi
degerler sade ve okunabilir anlatim kazanmistir. Sans eseri bir magarada gizlenmis
olmalarindan dolayr glinlimiize kadar gelmeyi basarmis olan bu eserlerde st iiste

yapilan resimler, avlanmayi gerceklestiren sihir ve biiyli torenlerinin birer devamidir.

Sekil 53- Lascaux Magarasi’ndan bir kesit.

Bu resimlerde yaraticiliklariin iiriinii olarak plastik ifade, yiiksek sanat ve ifade
tekniginin yer almasi, hayallerindeki sekilleri gerceklestirilmesidir. Kuskusuz tim
bunlar1 bir sanat eseri ortaya koymak iizere yapmamislardir. Onlarin tiim gayeleri ilkel
ve yoksul hayatlarini idame ettirmek, kendilerini tedirgin eden kotiiliiklerden korunmak
ve Ustlinliik saglamak i¢in sihir ve biiyliye basvurmaktir (Bigali, 1976: 438-441).
Gombrich’in konuya olan yaklasimi ise ilgingtir. Ilkellerin bir takim inanislar1 vardir ve
tim bu inaniglarin sanatla iligkisinin az oldugunu diisiinmek kolay olsa da gercekte,
sanat1 ¢esitli bicimlerde etkileyen bu inanislardir. Pek ¢ok sanat yapitinin anlami, bu
acayip geleneklerde bir gorevleri olmasindan ileri gelmektedir. Dolayisiyla burada
onemli olan bir heykel ya da resmin bizim Olgiilerimize gore giizel olmasi degil, onun

etkililigi, yani istenilen biiylisel etkiyi saglama olanagidir (Gombrich, 1976: 23).
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Solutreen Cagi’nda ise ¢akmak tasindan duyarli bir iscilikle yapilan yaprak
seklinde aletler goriilmektedir. Hayvan heykelcikleri az goriilmekle birlikte, belli bir
teknikle at ve dag kecisi figiirleri kayalar tizerine rolyef olarak islenmistir. Eysies, Roc
de Sers, La Chaire Camirin ve Charrente, bu donemden kalan 6nemli magaralardir.
M.O. 10 binleri igine alan Magdalenienne Cagi ise Paleolitik Cag insanliginin sanat
hayatinda vardig1 en yiiksek seviye ve gelismis kiiltiir devri olarak kabul edilmektedir.
Bu cagda resim sanatina renk ve hacim elemanlar1 da yerlesmis, biiyiik bir gergekcilik
baslamigtir. Bu ¢aga iliskin en iyi ornekleri Castilyo ve Altamira daglarinda gérmek
miimkiindiir (Bigali, 1976: 438-441). Buralarda yapilan analizlerde kuvars taneleri,
kirmizi hematit, siyah manganez dioksit veya odun komiirii gibi farkli minerallerden
elde edilen renklendiriciler kullanilarak karigik pigmentler elde edildigi belirlenmistir
(Lawson, 2012: 147).

Sekil 54- Lascaux Magarasi’ndan bir kesit.

(Kaynak: https://theessentialschoolofpainting.com/photograph-paleolithic-cave-art-altamira-bison-in-the-great-hall-
of-polychromes-altamira-cave/)

Magdalenienne dénemine iliskin bu magaralarda, bliyiik olciilerde rolyef, geyik
boynuzundan yapilmis heykelcikler, dogaya uygun sekilde ve realizmin hakim oldugu

konularda yapilmig resimler goriilmektedir. Magaralardan c¢ikarak kuliibelerde


https://theessentialschoolofpainting.com/photograph-paleolithic-cave-art-altamira-bison-in-the-great-hall-of-polychromes-altamira-cave/
https://theessentialschoolofpainting.com/photograph-paleolithic-cave-art-altamira-bison-in-the-great-hall-of-polychromes-altamira-cave/
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yasamaya baslayan insanlar, artik resimlerini hayvanlar1 6ldiirmek amaciyla degil,
onlar1 iretmek amaci ile ¢izmektedirler. Yarali bir bizonu gosteren resimde bile
hayvanin oliirken dahi vakar, asalet ve giicii, ¢ok dikkatli bir goziin eseri olarak

yansimaktadir (Bigali, 1976: 441).

Mezolitik Cag (M.O. 10 bin- 5 bin) insan1 artik magaralardan cikarak siteler
kurmaya, koylerde yasamaya baslamiglardir. Hayvanlar1 evcillestirmis ve ekin ekmeyi
O0grenmiglerdir. Topraga baglanarak hayatlarina diizen ve disiplin getirmislerdir. Ancak
hala eski geleneklerine bagli olarak kendilerini korumak i¢in Paleolitik devirde oldugu
gibi taglardan savas aletleri yapmaya devam etmektedirler. Pek c¢ok alanda biiyiik
ilerleme kaydeden Mezolitik Cag insani, ¢comlek yapimi, yiin egirmek, dokumacilik gibi
yeni kesiflerde bulunmuslardir. Hatta seramik sanatini ve mimaride konstriiksiyon
yontemlerini bulan bu devir insani, tahta ve tas kullanarak duvar érmeye baslamis ve

duvarciligin onciisti olmuslardir (Bigali, 1976: 442).

Mezolitik ¢ag resimlerinde genellikle hayvanlarin arka ayaklarinin olmadig
goriilmektedir. Boynuzlar ise perspektif iginde goriilmemis, resimler hacimli degil,
yiizeysel olarak diistiniilmiistiir. Yiizeysel ifade, zamanla gii¢lenerek yar1 sematik ve
gercekten uzak form kazanmislardir. Buzul ¢agi kosullarinin devam etmesinden dolay1
hayvan popiilasyonu coktur ve resimlerden de anlasildigi iizere avcilik 6nemli bir

sekilde devam etmektedir (Turani, 1997: 30).

Maden Cagi (M.O. 2 bin), insanlarm altin, giimiis, bakir ve bronz madenlerini
bulup kullanmaya basladiklar1 donemi igermektedir. Cabuk erimesi nedeniyle bronz,
basarili olarak kullanilmis ve uygarligin gelismesinde 6nemli rol oynamistir. Bu maden,
gocler nedeniyle Orta Asya’dan Akdeniz bolgesine yayilmis, yine Asya motifleri de bu
bolgeye girmistir (Bigali, 1976: 442).

Tarihsel gelisim bakimindan ilk 6rneklerini Fransa’da Lascaux ve Ispanya’da
Altamira magaralarinda gordiigiimiiz resim sanatinin ilkel 6rneklerine ise giiniimiizde
Afrika ve Avustralya’da rastlanmaktadir. Misir gibi eski uygarliklarda resim, cizimle

tanimlanmis alanlarin boyayla renklendirmenin 6tesine gegmedigi goriilmektedir. Eski
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Yunan’dan vazo resimleri ve sinirl birka¢ fresk disinda gilinlimiize ulasan ornekler
olmamasina karsin yazili kaynaklardan Yunanlarmm {stiin  bir resim teknigi
gelistirdikleri, ayrica Romalilarin da Hellenistik kopyalar aracilifiyla Yunan resminden
etkilendikleri bilinmektedir. Ancak Herculanu ve Pompei kentlerindekilerin disinda
Roma resminin de gilinlimiize kalan ornekleri siirlidir. Resim sanati Bizans ve
Romanesk freskleri ile duvar resminde hayat bulmustur. Ge¢ Roma doéneminden
Ortagcag’in sonuna kadar resim sanati genellikle kitap ya da duvar iizerine yapilan
uygulamalar disina ¢ikmamistir. Batidaki kitap siisleme sanati1 (illumination) ¢izim ve
boyama tekniklerinin gelismesini saglarken, diger yandan da Kuzey Avrupa, irlanda
tsluplarmin yan1 sira Karolenj ile Otto donemi gibi g¢esitli bolgesel iisluplarin
gelismesine neden olmustur. Kitaplardaki bu resim tiiri 15. ylizyilda Limburg
kardeslerin Berry Diikii igin yaptig1 Berry Diikiiniin Dua Saatleri adl kitapta en yiiksek
seviyeye ulasmistir. Doguda ise Japonya ve Cin’de ilk resim &rnekleri M.O. 3. yiizyila
degin ¢esitli giindelik esyalarin siislenmesinde ve mezar duvarlarinda karsilagilmaktadir.
Orta Asya’da cesitli Tirk kavimlerinde de goriildiigi gibi genellikle kiigiik yiizeyler
lizerine yapilan resim, dinsel ve simgesel Ozellikler tasiyorlardi. Avrupa’da gelismis
bicimleme ve tasvirlerin Dogu’da yayginlagsmasi 10. yiizyildan sonraya denk

gelmektedir. (Eczacibasi, 1997: 1550-1551).

3.1.1. Oncesi ve Sonrasi Ile Ronesans Doneminde Resim

Yeni diinya diizeninin tohumlari, Ortagag sanat diinyasi i¢inde atilmis, cesitli
etkenlere bagli olarak geligsmistir. Birdenbire ortaya ¢ikmayan bu yeni diinya olusumuna
toplumsal yap1 icinde gelisen olaylarin ve diisiincelerin etkisi olmus, sanat hareketleri
de ayni1 sekilde bu degisimlere paralel olarak belirip, gelismistir. Ortacag Gotik sanatina
bakildiginda, mistik inanglarin, kilisenin birligini bile bozdugu goriilmiis, halk, sanatci,
bilim ve din adami aym kilise inancina paralel bir Tanr1 goriisiine sahip olmustur. Insan,
bu yeni donemde kendi diinyevi giiclerini anlamaya baglamistir. Ortagag, Obiir
diinyadaki kurtulusa 6nem verirken, Ronesans, diinyevi yetkinlige ve bu diinyadaki

kurtulusa 6nem vermistir. Bu, insanin 6biir diinya nimetlerinden vazgegerek bu diinya
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nimetlerine yonelmesi anlamma gelmektedir. Ortagagin dogmalarinin yerini, bilgi,
diinyevi giizellik, kisisel basar1, mal ve miilk almaya baglamistir. Ortagag’da eserlerinin
altina imzasin1 atmayan sanat¢i, Ronesans’ta kendi yaratis giiciiniin farkinda olarak artik

eserlerini imzalamaktadir (Turani, 1997: 343-344).

Yaklasik olarak 15. yiizyilda Italya’da baslayan ve diinyada bilim, sanat,
edebiyat, tarih, arkeoloji gibi pek ¢ok alanda 6nemli gelismelerin yasandigi Ronesans
donemi resim sanat1 da ilk olarak yine Italya’da izlenmeye baslanmistir. Daha dogrusu
Ronesans’in mantig1 ilk olarak resim sanatinda bicimlenmeye baslamistir. Obiir
diinyanin mekansiz ve temsili bicimlemesinde yer almayan perspektif, Ronesans’ta
insanin gorlis agis1t olmustur ve bu bir noktadan bakis, optik goriintiiyii zorlayan
perspektife gereksinim dogurmus, bdylece doga goriintlisli, bi¢imlenecek nesne
olmustur. Ronesans, yeni diinya goriisii ile birlikte perspektifi ortaya koymus, Ortagagin
dikey gotik bi¢iminin yerini yatay bi¢cim almistir. Yine sonsuzluk yerine Ol¢ii, ¢ok

parcalilik yerine sakin ve diinyevi yap1 tarzi egemen olmustur (Turani,1997:344).

Giotto di Bondone’nin anlatimci ve gergekei teknigiyle gelisen resim sanati,
Italya’nin ekonomik ve siyasal yasamu i¢inde biiyiik ilgi gdrmiistiir. Bu dénemde resim
sanati Italya’da farkli kent ve ydrelere gore {islup bakimindan gesitlilik gosterirken,
ressamlar da kendi bireysel tavirlarini ortaya koymuslardir. Onemli bir nokta da devlet,

kilise, varlikl1 ve tiiccar kesimlerin bu sanat dalin1 desteklemis olmalaridir.

Doénemin ilk 6nemli ressamlari Giotto ve Masaccio, fresk teknigi kullanarak
resme gercekei bir Uslup kazandirmisglardir. Yine Ronesans doneminin Onemli
sanatcilarindan Leonardo da Vinci, Michelangelo ve Raffaello da resim sanatina
getirdikleri yeniliklerle bu sanati bati sanatinin en Onemli sanat dallarindan biri

durumuna getirmeyi basarmiglardir.
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Sekil 56- Masaccio’nun “The Tribute Money” adli freski.
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Leonardo anatomik incelemeler yaparak figiiriin anatomik gergekligini ortaya
cikarmistir. Yagl boya resimlerinde bigimlerin dis ¢izgileriyle fon arasinda yumusak
renk gecisleri kullanarak “sfumato” teknigini gelistirmis ve bu yontemle bir ¢esit hava
perspektifi etkisi elde etmeyi basarmistir (Eczacibast, 1997:1551). Leonardo, 1s1k- goélge
yayilisinda ve kompozisyon diizeninde getirdigi yeniliklerle resim sanatini farkli bir
boyuta tagimistir. Isik ve gblge konusunda reform yaratan Leonardo, resmin konusunu
belirli bir merkez etrafinda organik bir biitiin haline getirmeye caligmigtir. Ona gore
resimde 151k ve goélgenin dogal ve dogru bir sekilde dagilimi resim sanatinin 6ziinii

olusturmaktadir (Inalcik, 2016: 91).

Sekil 57- Leonardo da Vinci’nin “The Last Supper” adli freski.

Resmi ileri bir diizeye tasiyan Michelangelo’nun resimlerinde hareketlilik,
dinamizm ve karmagik kompozisyonlar 6ne ¢ikmistir. Raffaello’ysa siirsel ve romantik
atmosferleri, giizel madonnalar1 ve arka plan manzaralartyla Ronesans resminin incelikli
fantastik ressamlarindan olmustur. Bu etki Leonard’nun “Son Aksam Yemegi” freski,

“Mona Lisa” portresi, Michelangelo’nun tavan duvarlarmma yapti§i dini konulu
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fresklerde de goriilmektedir. Bu arada Floransa ve Venedik’te iki 6nemli resim okulu
gelismistir. Floransa okulu, Michelangelo ve Botticelli gibi sanatgilar tarafindan
gelistirilmis ve Venedik okuluna oranla daha bicimci bir tavir sergilemistir. Venedik
okulunda ise Bellini, Giorgione ve Tiziano gibi sanat¢ilar Venedik’in renkg¢i, hazci
esprisini, bugulu atmosferini ve tliccar kesiminin zengin yasantilarini gésteren resimler
yapmiglardir. Roma’ya gelindiginde ise resim sanatinin daha gergeke¢i bir iislup

kazandig1 goriilmektedir.

Sekil 58- Michelangelo’nun Sistine Sapeli’nde yer alan freskinden bir boliim.

17. yiizyllda Barok resminin biiylik sanatcilarindan Caravaggio viicutlar
tizerindeki 151k-g6lge oyunlartyla resme dramatik gergekei hatta neredeyse fotografik bir
etki kazandirmay1 basarmistir (Eczacibagsi, 1997:1551). Bu donemde resim sanatinda
olusan bir 6nemli yenilik de Floransa ve Roma okullarinin ¢iplak form giizelligini
bulmus olmalaridir. Venedik resmi ise rengin, 1s1k-gdlge icinde degerlendirilmesini

resim sanatina kazandirmistir. Bu noktada Tiziano, Rembrandt ve El Greco’dan 6nce
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resimde fir¢a tuslarindaki giizelligi kesfederek biiyiik bir yeniligin Onciisii olmustur. Bu
bulus, doga goriintiisiiniin disinda olan yeni bir unsurdur. Biitiin figiirler, elbiseler ve
yiizler essiz firca darbeleriyle bigimlendirilmistir. Rembrandt’in bu olgunluga ancak
hayatinin sonlarina dogru vardigi goriilmektedir. Yine ilgi ¢ekici noktalardan biri de
Tiziano’nun Barok’un en 6nemli 6zelliklerinden birine erkenden vardigidir. Eserinde
kontura bagli kalan sanatgi, resmi ile kontur c¢izgisini parcalamis ve dagitmis,

konturlarin dagilmasi yontemi ile ilk olmay1 basarmistir (Turani,1997:382).

Sekil 59- Tiziano Vecellio’nun “Sacred and Profane Love” adli eseri.

Ronesans’ta resim sanatinin gelisiminde 15 ve 16. ylizyillarda hiimanizme
paralel olarak bilimsel buluslarin katkis1 biiyiiktiir. Matematik, geometri ve anatomi gibi
alanlarda meydana gelen gelismeler resim sanatin1 da dogrudan etkilemistir. Floransali
Alberti’nin perspektif kurallar1 gelistirmesi, resim sanatinda gercekcilige onemli katki
saglamistir. Teknik ve konu acisindan kapsami genisleyen resim sanatinda Felemenk,
Almanya ve Fransa gibi iilkelerde de gelisim gostermis ve farkli isluplar ortaya
konmustur. Diirer, Almanya’da Ronesans’in ilk biiylik ustalarindan olarak doga
incelemelerine dayanan ayrintili ¢izimleri ve disavurumcu {islubuyla, Felemenkli
Vermeer, i¢ mekanlardaki yasami tiim incelikleriyle anlatan ustalikli perspektif ve 151k
uygulamalariyla, Rembrandt ise figiirlerin psisik diinyalarini yansitan portreleriyle

Kuzey resmine damga vuran 17. ylizyil ustalar1 olmuslardir. Fransa’ya gelindiginde ise
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14. Louis doneminin (1643-1715) Onemli ressami Poussin, tarihsel ve alegorik
kompozisyonlariyla Fransiz resmini {stiin bir diizeye tasimigtir. Poussin, renk
kullanimi, kompozisyon ve kisilik betimlemelerinde olgunlasmistir. Bu arada
imparatorlarin sanat¢ilar1 koruyup desteklemesi ile birlikte sanatcilarin iilkeler arasi
seyahatleri sonucu genel tavirlar yayginlagmis, bdylece uluslararasi akimlar meydana
gelmistir. Ornegin maniyerizm (iislupuluk) ve barok sanat anlayislarmin Kuzey
Avrupa, gotik ve Akdeniz etkileriyle olustugu diisiiniilmektedir. (Eczacibasi, 1997:
1551).

Flaman sanat¢i Anversli Rubens, Barok resmin tiim Avrupa’da uluslararasi bir
tislup haline gelmesinde biiylik rol oynamistir. Rubens, pek ¢ok Avrupa sarayinda
krallarin yasamini ifade eden, saray ve kiliseleri siisleyen tarihsel, dinsel ve alegorik
resimleriyle “ressamlarin krali ve krallarin ressam1” olarak nam salmistir. Ingiltere’de
ise resim sanatiin gelisimi 18. yiizyili bulmustur. Ingiltere’de 6zellikle manzara, portre
ve hayvan resimlerinde biiylik bir gelenek ortaya ciktigr goriilmektedir. Bu gelenegin
ressamlar1 arasinda Felemenkli Ruysdael, Turner ve Constable sayilabilir. Yine ingiltere
portre ressamligindaysa Reynolds, Gainsborough ve Romney gibi sanatgilar
siralanmaktadir. Hayvan ressami olarak ise Ingiltere’de George Stubbs 6nde
gelmektedir. Diger yandan 14. Louis’in kiiltiirel hayata olan katkilarin ardindan Fransa
resim sanati 20. ylizyilin ortalara kadar resim sanatinda dncii olmustur. Fransiz resim
gelenegi, 20. yiizyil sanatlarina yol agcan Romantizm, Gergekgilik ve Izlenimcilige

kaynaklik etmistir (Eczacibasi, 1997: 1551).
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Sekil 60- Caravaggio’nun “The Calling of Saint Matthew” adl1 eseri.

Yalnizca sanatsal bir tislup, bir dizi toplumsal ya da ekonomik degisimi degil,
bir diisiince bi¢imini niteleyen romantizmi anlamanin yolu, bu akimi Fransiz
Devrimi’nin 15181nda incelemekten gecmektedir. Ancak birdenbire ortaya ¢ikmayan ve
agir bir olgunluk doneminden gegen romantizmin ortaya c¢ikis nedenini Fransiz
Devrimi’ne baglamak da dogru degildir. Ciinkii bu devrim kurumlar degistirmeden
once insanlarin zihninde yer etmis, sonrasinda kurumlarin ve diisiincelerin degismesi ve
dizgelesmesi i¢in gerekli ortami hazirlamistir. Yani Fransiz devrimi bu bakimdan bir

katalizor, bir atesleyici olmustur (Claudon, 1994: 29).

Romantizm, sanatta 1750’lerde baslayarak 19. ylizyil boyunca etkili olmus bir

akimdir. Admi Latin kokenli dillerde anlatilan 6ykii ve soOylencelerden (Ortacag
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romanslarindan) alan Romantizm, 18. ylizyilin usculuguna ve yeni-klasik¢ilik
akimlarma tepki olarak dogmustur. Bu sanat akiminin olugsmasinda diislinsel olarak
Rousseau, Kant, Schelling, Hegel ve Schleiermacher gibi filozoflarin, dinsel olarak
Pietist ve Metodistlerin etkisi olmustur. Yine Edbund Burke, James Macpherson,
Coleridge, Wordsworth, Goethe, Schiller, Madame de Stael, Chateaubriand ve Victor
Hugo gibi yazar ve sairler Romantik akimin ortaya ¢ikip gelismesinde biiyiik rol
oynamislardir. Yaklasik olarak yiiz yil boyunca Ingiltere, Fransa ve Almanya basta
olmak iizere tiim Avrupa’yr etki altina alan Romantizm, akildisicilik, duygusallik,
heyecan, icgiidii ve Oznelcilik gibi temel 6zellikleri barindirmaktadir. Romantizmi
belirleyen diger onemli oOzellikler ise imgelem, sezgi, ifade Ozgiirliigli, bilingalt,
bireyselcilik, yaratict deha, yalnizlik, dogaiistii, doga sevgisi, dogayla 06zdeslik,
ulusguluk, yurtseverlik, gecmise, ozellikle Ortagaga, gelecege ya da iitopyaya kacis
olarak siralanabilir (Eczacibasi, 1997: 1574-1575).

Her seyden once, onceki yiizyillarda baskin olan bir tutuma karsi, insan ve
dogay1 yeni bir bicimde kavramanin sanat planina uygulanmasi olan romantik resim,
restorasyonla birlikte biiyilk donemini yasamaya baslamistir. Bu, eskilerle yenilerin,
klasiklerle romantiklerin kapistig1 bir donemdir (Claudon, 1994: 43). Ayrica romantizm,
sanatin evrimini etkileyecek diger akimlara da kapt a¢mistir. Sembolizm,
empresyonizm, bunlarin yani sira kiibizm ve soyut sanata kadar artik ne kurallar ne de

temel ilkeler vardir; bundan sonra her sey miimkiindiir (Claudon, 1994: 56).

Manzara resmi, yiizyillar boyunca figiirlii konulara bir fon gérevi gérmiisken,
romantik donemde bir cerceve olmaktan c¢ikarak figlir resminin Oniine gegmistir.
Pitoresk (bir tablo konusu olmaya degecek glizellikte olan gdriiniim) gibi, romantik
manzara resmi de bir Ingiliz olgusudur ve Ingiltere’nin ilk kez bu dénemde Avrupa
resmine egemen oldugu goriilmektedir. Manzara, izleyiciyi kendi ruh durumunu
incelemeye ve kendi duygular {izerindeki etkisini ¢oziimlemeye yonelten bir etkiye
sahip olmustur. 18. ylizyildan baslayarak bilim, felsefe ve yazini etkisi altina alan doga
kiiltii Richard Wilson’la birlikte resim sanatin1 da egemenligi altina almistir. Alexander

ve John Robert Cozens’in yeni suluboya teknigiyle yaptiklar1 manzaralarla 6zgiinliik
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kazanmig, Paul Sandby, John Crome, Thomas Girtin ve John Sell Cotman’in eserleriyle
olgunluga, Constable ve J.M.W. Turner’la da doruk noktasina ulasmustir. Ingiltere’de
manzara resminin en énemli sanat¢ilarindan olan Constable, gerek konularindaki, gerek
teknigindeki devrimci dogalcilikla, Barbizon Okulunun ve mondern manzara resminin
gelisimine biiyiik katkida bulunmustur. Constable, degisik konular aramak yerine ayni
goriinlimleri degisik 1s1 ve hava kosullarinda yansitmayi tercih etmis ve bunu
verebilmek icin de kirik firga vuruslarindan ve saf renk lekelerinden olusan bir teknige
basvurmustur. Turner ise dogada en gii¢lii ve dramatik olanin betimlendigi romantik
manzaralardan ve her seyin renk ve 151k etkilesimleri arasinda eriyip gittigi soyut bir
sanata ulasmigtir. Turner’in sanatim o dénemde Ingiltere’de etkili olan “yiice” kavrami
ile ile birlikte ele almak gerekir. Ilk olarak Antik¢ag diisiiniirii Longinus, giizelligin yan1
stra yiiceligin de estetik bir haz uyandirdigini belirtmistir. Yiicelik kavramini yeniden
konu edinen yazar Edmund Burke’e gore, herhangi bir bigimde aci ve tehlike
diisiincesini uyandirabilen, yani korkung olan her sey, “ylice” ad1 verilen bu sira dis1 haz
tiirliinliin kaynagidir. Yiice olarak nitelendirilen nesneler, giizel olan nesnelerden daha
cok, daha yogun ve daha giiclii bir duygusal tepki uyandirirlar. Bu tepki ise usa vurma
yetisinden bagimsizdir. Italyan sanat¢1 Piranesi’ye Ingiltere’de duyulan biiyiik ilginin
nedeni de onun resimlerinin Burke’iin yiice lizerine olan diisiincelerini neredeyse
ornekliyor oluslaridir. Almanya’da ise donemin dinsel ve mistik egilimi, resim
sanatinda en agik anlatimmi Nazarenler adli bir grup ressamun eserlerinde kendini
gostermistir. Hiristiyanligin  geleneksel temalarina dayali dinsel bir sanat ortaya
koymaya calisan Nazarenler, kendilerinden 6nce bunu gerceklestirmis olan Raffaello ve
Diirer oncesi Italyan ve Alman sanatgilari ornek almuglardir. Nazarenler grubu,
Overbeck basta olmak tizere, Franz Pforr, Peter Cornelius, Friedrich Olivier, Julius

Schnorr von Carolsfeld, Carl Philipp Fohr ve Franz Horny’den olugmaktadir.
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Sekil 61- Johann Friedrich Overbeck’in -Der Triumph der Religion in den Kiinsten/
Sanatta Dinin Zaferi- konulu resmi

Fransa’ya bakildiginda J.L. David egemenligindeki yeni-klasik okula ilk
tepkinin Antoine- Jean Gros’dan geldigi goriilmektedir. Gros’un ozellikle Imparator
Napoleon’un, savasin trajik yanlar1 karsisindaki duyarliligimi gostermek amaciyla
yaptig1 resimleri, endigse, act ve umutsuzluk ig¢indeki karakterler, hastalik ve Olim
temalar1, Venedik Okulu ve Rubens etkili renkleriyle Romantizm’i haber verir. Yine
Gericault da Napoleon’un diislislinli izleyen donem sanatgisi olarak Gros’un etkisi
altindadir. Gericault’un sanat anlayis1 bir yandan Aydinlanma Ddéneminin ideallerine
gore yetismis, bir yandan da tarihsel olaylar karsisinda diis kirikligina ugramis bir
kusagin celigkili ruhsal diinyasini yansitmaktadir. Diger taraftan Fransiz romantik figiir

ressamlariin en 6nemlisi olarak kabul edilen Delacroix, Richard Parkes Bonington ve
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Constable yaptig1 resimlerde tarihsel ya da yazinsal konular se¢mis, cagdas diinyadan

aldig1 konulardaysa Kuzey Afrika gibi yabanci kiiltiirlerin yasantilarini betimlemistir.

Sekil 62- Eugene Delacroix’in The -Death of Sardanapalus/Sardanapalus’un Oliimii- konulu eseri

Theodore Chasseriau ise hocasit Delacroix’nin renkgiligini, anlatimciligim ve
egzotizme olan 1ilgisini siirdiirmiistiir. Ressamlarin her zamankinden daha fazla
edebiyata yaklastiklar1 romantizm doneminde kitap ressamligina da o6zel bir 6nem
verildigi goriilmektedir. Horace Vernet, Nicolas Toussaint Charlet, Auguste Raffet, F.
Boissard de Boisdenier gibi ressamlar, genellikle tas baski ya da 1slak kazi tekniginde
yaptiklar1 kitap resimlerinde yazinsal, tarihsel ya da savas konulu eserler vermislerdir.
Manzara resmi de yine Fransiz romantik ressamlarimin basarili olduklart diger bir
alandir. Barbizon kasabasina yerlesen bir grup ressam, hala yeni-klasik geleneginin
figlirlii sanatt egemenligindeki Fransa’da romantik manzara okulunu meydana
getirmislerdir. Narcisse Diaz de la Pena, Jules Dupre, Theodore Rousseau ve Daubigny

onciiliigiindeki Barbizon Okulu sanatcilari, konularin1  bulunduklar1  yerden,
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Fontainebleau Ormani ve g¢evresinden almislar, dogrudan dogruya a¢ik havada
calismislardir. Bu sekilde gozlemlerine bagli kalarak atmosfer ve 1sik etkilerine 6nem
vermis ve renkleri daha Ozgiirce kullanabilmislerdir. Romantik resim, en giizel
orneklerini Ingiltere, Almanya ve Fransa’da vermistir ancak doruk noktalarindan birine
Ispanya’da Goya’nin sanatinda ulasmistir. Goya, ilk baslardaki canli Rokoko resimleri
yerine zamanla Napoleon ordulartyla i¢ savasin yikima ugrattigi {ilkesinin yasamina

iliskin etkileyici eserler vermistir (Eczacibasi, 1997: 1575-1577).

3.2. Tarihsel Gelisim Siirecinde Dekor Tasarim

Acik hava yapilar1 olan Antik Yunan tiyatro binalarinda sahne gereclerine,
makinelere ve hatta dekora yer verildigi bilinmektedir. Ozdemir Nutku’nun Pollux ile
Vitrivius’a dayandirdigr bilgilere gore, oyun yerinin gerisinde, ortadaki daha genis
olmakla birlikte {i¢ kap1 bulunmaktadir. Bu kapilardan ortadaki genis olanindan oyunun
kahramani, yani kral, tiren gibi iilkenin basinda yer alan kisiler girip ¢ikarlardi. Yine
sagdaki kapiy1 ikinci oyuncu, soldaki kapiy1 ise daha kii¢iik rolii olan ii¢lincli oyuncu
kullanirdi. Bu kapilar ana binaya acilmakla birlikte, binanin iki kanadina uzanan
“paraskenia” adi verilen koridorlar bulunmaktadir. Bu koridorlardan biri kent
merkezine, digeri ise kentin kenar mahallelerine giden yola agilmaktaydi. Ayn1 zamanda
degisik sahnelerin gosterilmesine yarayan bu kapilardan bilhassa ortadaki genis olani,
bir i¢ sahne gorevi gdrmektedir. Ilk boyali dekorun Sofokles tarafindan bulundugu
belirtilse de Vitrivius bunun ilk olarak Aiskhilos tarafindan bulundugunu
bildirmektedir. Buradan anlasildig1 iizere boyali pano kullanimi bu iki yazarin birlikte
yarismaya katildigt doneme rastlamaktadir. “Pinakes” adi verilen boyali panolar,
“proskenion” (6n skene) silitunlarinin arasina konurdu ve oyunun konusu ile ilgili bir
islev goriirlerdi. Dekor olarak yine “periaktoy” adi verilen, kendi ekseni etrafinda donen
biiyiikk prizma panolar bulunmaktadir. Her bir yiiziine farkli bir sahnenin goriiniisii
boyanan bu prizmalar, sahne degisimlerinde eksenlerinde dondiiriiliirlerdi. Sahne
teknigi bakimindan 6nemli bir bulus olan boyali prizmalar yaninda, antik Yunan

tiyatrosunda araclar ve makinelerin de dnemli bir yer tuttugu goriilmektedir. Hellenistik
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donemde oldukca gelismis durumda olan bu araglar Pollux’un verdigi bilgilere gore
sOyledir:
1- Ekkuklema: Yarim daire bigiminde olan ve daha once belirttigimiz kapilardan sigacak

bliyiikliikte olan bu yiikseltiler, ek sahneler, taht salonu gibi sahneler i¢in kullanilirdi.

Vi. SCENERY AND MECHANICAL DEVICES

a2

Fig. 280a-b. Possible forms of the eccyclema: Mahr

Sekil 63- Mekanik Sahne Yapilari
(Kaynak: http://agon.ens-lyon.fr/index.php?id=710)

2- Eksostra: Tekerlekli olan bu yiikselti, ekkuklema’dan daha algakti ve bunun {izerinde
bazi kisa sahneler ile 6lmiis olan bir kimsenin durumu gosterilirdi.

3- Mechane: Skene’nin sol tarafina konulan kiigiik ve ilkel bu ving ile tanrilar sahneye
indirip ¢ikarilirdl. (Bu aragtan “makineyle indirilen tanr” anlamina gelen Latince “deus
ex machina” deyimi dogmustur.)

4- Krade: Sozliik anlami1 “incir dali” olan bu ving ise komedyada kullanilmaktayda.

5- Skope: Oyun diizenini hazirlayan kimsenin (didaskalos=egitmen) oyunu seyrettigi yer
olan garip bir aractir.

6- Fruktorion: Gozetleme kulesiydi.

7- Distegia: Oyuncularin temsili izledikleri binanin ¢atisidir ve “ikinci kat” anlamina
gelmektedir.

8- Keraunoskopeyon: Yildirim makinesidir.

9- Bronteyon: Gok giirtiltiisii sesi veren aractir.


http://agon.ens-lyon.fr/index.php?id=710

152

10- Karon Basamaklari: Oyun yeri olan orkestra’nin zemininden oyun yerinin altina inen bu
basamaklardan hayaletler ya da yer alt1 tanrilari ¢ikardi.

11- Anapiesmata: Ruhlar yeryiiziine ¢ikaran mekanik ilkel bir asansordii.

Base ||
of crane

S POty SRRSO SOy 3 Ao, 2y

Sekil 64- Deus ex Makine Diizenegi

Antik Yunan oyun yerinde bunlar gibi daha birgok ara¢ saptandigini belirten
Nutku, bu araclarin degisik isimler altinda Ronesans’ta daha gelistirilmis olarak

kullanildigini sylemektedir (Nutku, 1993: 63-65).

Ortagag’a gelindiginde ise yine sahne teknigi ile ilgili etmenler ve araglar oldugu
goriilmektedir. Ornegin, Nutku’nun aktardigina gore Fransa’da diizenlenen bir gosteride
Ermis Petrus’un kafasi sahnede ii¢ kez ziplattirilmis ve her ziplayista kafadan sular
fiskirmisti. Yine bir baska oyunda Ruhulkudiis alevlerle sahneye inmistir. Nutku,
Vasari’yi referans vererek, Italyan tiyatrosuna perspektif anlayisini ilk getirenlerden biri
olan Filippo Brunelleschi’nin bir cennet makinesi yaptigini belirtir. Sahnenin tepesinde
donen giizel ve biiylik bir tekerlegi olan bu makine sayesinde tekerlek, hi¢bir yere bagh

degilmis gibi havada hareket ettirilmistir. Brunelleschi ayrica on cennet i¢in dénen on
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cember yapmis, yildizlar da kiiciik fenerlerle gostermistir. Bir ac1 ¢gekme oyununda ise
anitlarin i¢i agiliyor, depremler oluyor ve yavas yavas karanlik basiyordu. Yiikseklerden
yildirim inen Ermis Lorenzo oyununda, yildirnm her seyi yikip geciyordu. Sahne
makineleriyle bulutlar hareket ettiriliyor, yavas yavas a¢ilan cennetin i¢i gosteriliyor,
acilan biiylik yapraklar, bulutlar iizerinde oturan ermisler, gokten yere inen melekler
gosteriliyordu. Bu arada en inandirict etmenler ise cehennem sahnelerinde
kullaniliyordu. Barut, ates ve kiikiirt gibi seyler yakilarak seytanlarin agizlarindan,
kulaklarindan dumanlar ve alevler ¢ikariliyor, bazen de boynuzlarinin arasindan gesitli
renklerde havai fisek patliyordu. Bu sahne makineleriyle gerceklestirilen ¢esitli sahneler
ve alev, fisek, duman gosterileri halk tarafindan ilgiyle karsilaniyordu (Nutku, 1993: 97-
98).

Ronesans’a gelindiginde, Italya’da ilk sahnelerin bir metre elli santim
yiiksekliginde alanin ortasina kurulmus bir yiikselti oldugu goriilmektedir. Bazen
seyircinin bu sahnenin ii¢ yanina ¢evrelenir, bazen de cepheden oyunu izlerdi.
Yagmurlu havalarda ise seyircinin de iizerini kaplayacak sekilde tenteler agilirdi.
Yiikseltinin iizerinde dort bes bolme bulunmaktaydi ve bunlarin iizerinde ayri adlar
yaziliydi. Yine bu bdlmelerin oniine perde asilirdi. Bu perdeler, oyunun gelisimine gore
gerekli sahneler i¢in biri ya da bir kag1 kullanildiginda agilir, digerleri kapali kalirdi. Bu
bolmeleri i¢ine alan blokun her iki yaninda biri 15181 simgeleyen Phoebus, digeri de
bollugu simgeleyen Liber’in heykelleri bulunmaktaydi. Bu heykeller ayn1 zamanda
tiyatronun iki 6zelligini, yani Phoebus, Apollon’u (akli), Liber Dionisos’u (duyguyu)
vurgulamaktaydi. Ronesans’da gelisitrilen bu sahne tiiriiniin Ortacag’da izlenen
simultane (eszamanli) sahne bi¢ciminden geldigi gortilmektedir. Yiikselti lizerinde yer
alan bolmelerin her biri cesitli oyun kisilerinin evlerini, kaldiklar1 yerleri temsil
ediyordu. Sahne tekniginde en bilyik devrimin perspektif kavrami ile geldigi
sOylenebilir. 15. yiizyilda bilim ve sanat yapan hemen herkes bu kavram {izerinde
yogunlagmisti. Ornegin Brunellechi’den Leonardo da Vinci’ye kadar pek ¢ok kisi insan
gbziinlin yakin ve uzak nesneleri nasil gordiigii fikrine odaklanmislardi. Bu nedenle
daha Ronesans’in ilk donemlerinde perspektif kavrami tiyatrodaki yerini almisti.

Perspektifin sahnede kullanimimi gosteren ilk belge 1508 yilinda Ferrara’da oynanan
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Ludovico Ariosto’nun Miicevher Kutusu adli oyununun dekorudur. Sonrasinda 1513°de
Bibbiena’nin Calandro’nun Komedyas1 i¢in bir kentin sokaklarmin ve binalarinin
perspektif kurallarina uygun olarak gosterildigi bir dekor yapilmistir. 1551°de
Sebastiano Serlio, Architettura adli kitabinda sahnede perspektif sorununu ilk kez
bilimsel olarak ¢ozmeye calismistir. Tiyatro yapisi taniminda yarim yuvarlak biciminde
bir seyir yeri ve dikddrtgen bi¢imli bir sahne Oneren Serlio, bu sahne {izerindeki
dekorun goriise uygun olarak, perspektif kurallariyla yapilip boyanmasini istemistir.
Sahne diizenini ii¢ tiire ayiran Serlio, komedya, tragedya ve satir oyunlar1 i¢in bu
perspektif anlayisi iginde ayr1 bir diizen izlenmesini 6nermistir. Buna gore komedya igin
hazirlanan sahnede yalin goriiniiglii evler, 6n diizeyde de bir saraylinin koskii olmalidir.
Sicak ve neseli bir hava yaratacak sekilde bu evler girintili ¢ikintili bir sekilde ve geri
plana dogru kiigiilecek bir diizende olacakti. Tragedya dekoru hazirlanirken de ulu
saraylara yer verilecek ve diiz bir ¢izgi lizerinde geri plana dogru kiiciileceklerdi. Yine
satir oyunlarinin sahnesi kir yerlerini gosterecek sekilde agaclar, kuliibeler, keciyollart
ve magaralar v.s. den olusacak ve bu dekordaki nesneler de perspektif anlayisina uygun
olarak geriye dogru kiigiilecektir. Ayrica dekor, pano pargalar1 ve arka plana konulacak
boyali biiylik bir bez ile tamamlanacakti. Serlio’'nun bu sahne diizeni Onerilerinden
ozellikle tragedya ve komedya icin olanlari, sonraki dekor diizenlerini oldukca
etkilemistir. Dekor degisimi i¢in bu donemde {i¢ yontem uygulanmistir. Bunlardan ilki
antik Yunan tiyatrosunda “periaktoy” adi verilen ve Ronesans’ta “telari” adini alan
dekor degisimidir. Bu dekor degisimi, ii¢ yiiziine de ayr1 dekor boliimleri boyandiktan
sonra kendi ekseninde donen biiyiik prizmalarla yapilmaktaydi. ikinci dekor degisimi
yontemi ise arka arkaya konan panolarla yapiliyordu. Farkli ev ya da yerleri gosteren
panolar sahne sirasina gore arka arkaya konuluyor, dekor degisiminde bunlar sirasiyla
one getiriliyordu. Ugiincii ydntemde ise boyali panolar kullaniliyordu. Cergevelere
kolaylikla takilabilen boyali bezler, sahne zeminine tutturulmus c¢ercevelere ilgili
sahnelerde bir onceki ¢ikarilip takiliyordu. Daha sonra operanin da gelismesiyle zemini
hareketli sahneler yapilmistir. Operanin gelismesi tiyatro sahne teknigini de bir¢ok
bakimdan ileriye tasimistir. Operanin goz kamastirict gosterileri seyirci tarafindan
ilgiyle karsilandigindan, hemen hemen her opera gosterisinde o giine kadar goriilmemis

araglar kullanilmaya baglanmistir. Antik Yunanda kullanilan makinelerin daha
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gelistirilmis olanlarinin yani sira yeni bulunan araglar da kullanilmistir. Bunlar arasinda
dalga hareketi, gok giiriltiisii, yildirim, bulutlarin hareketi, firtina, yiizen canavarlar
oldugu kadar, yangin ¢ikaran, oyunculari havada ucguran, atlar1 havada kosturan,
kostiimlerin i¢ine konulan makineler kullaniimaktaydi. Rénesans Italya’sinda tiyatroda
cagdas anlamda isiklamanin da ilk adimlarinin atildigi goriilmektedir. Isiklama ile
sahnede 0zel bir etki saglanabilecegini ilk olarak 6neren sanat¢i Leone Ebreo di Somi
olmustur. Ona gore sokaklara, evlere ve kulelerin tepesine 1siklar yerlestirilmeli,
komedya i¢in yerlestirilecek 1siklar, perde acilir agilmaz mutlu bir hava saglayacak
tiirden olmaliydi. Tragedya tiiriinde ise ilk acili sahnelerden itibaren verilecek 1siklar
kasvetli bir ortam saglamaliydi. Bunun i¢in de daha 6nce yakilmis olan arka plandaki
isiklarin  sondiirtilmesi bir ¢oziim olabilirdi. Di Somi, ayni zamanda i1siklamanin
simgesel anlami iizerinde duran ilk tiyatro sanatcist olmustur. Onun 1siklama iizerine
oOnerilerinin ardindan 1siklamanin hangi agidan verilmesinin daha dogru olacagi {izerine
kafa yorulmaya baslanmistir. Bu yolda yapilan tartismalar sirasinda sahne 1siklamasinin
yant sira rampa 1siklar ve renkli 1siklama tizerinde de durularak denenme yoluna gidildi

(Nutku, 1993; 147-148).

Ronesans Fransa’sma bakildiginda ise Italyan sahne tekniginin oldukga erken
donemlerde uygulandig1 goriilmektedir. Onceleri her yerde oldugu gibi yetersiz kalsa da
0zellikle Roma ve Ferrara tiyatrolarindaki sahne tekniklerinden Serlio ile Palladio’nun
diisiincelerinden hareketle uygulamalar yapilmistir. 1552°de Terestius’tan yapilan bir
oyun cevirisinde, kulisi olmayan bir sahne tarif edilmistir. Bu tarife gore oyuncularin,
bir perde ile ayrilmamis olan sahne gerisinden, seyircinin gorebilecegi bigimde rol
siralarim1 beklemeleri istenmistir. Bu donemde iizerinde durulmasi gereken 6nemli bir
sanatct olarak Laurent Mahelot dikkat c¢ekmektedir. Mahelot’un ¢alismalarina
bakildiginda sahne diizeni alaninda kisilik bulmaya baslayan ve Italyanlarin sahne
diizeni anlayisindan ayrilan ozellikler goriilmektedir. Serlio’dan ¢ok sey Ogrense de
Mahelot kendine o6zgli uygulamalara girismistir. Mahelot, Sergio’nun tragedya,
komedya ve satir oyunlar1 i¢in olmasini 6nerdigi sahne diizenine ilaveten daha 6zgiir bir
tutum sergilemistir. Onun bu yaklasiminda Fransa’daki romantizmin payr oldugu

diisiiniilmektedir. Romantik  6zellikteki oyunlarda c¢ok sayida farkli  yer



156

gosterileceginden ii¢ secenek one ¢ikmistir. Bunlardan ilki sahne tasarimcisinin perdeler
kullanarak yer degisikligini seyircinin hayal gliciine birakmasi, ikincisi dekor
degisimine gidilmesi, ti¢linciisii ise simultane dekor diizeninin uygulanmasidir. Mahelot
iclincli yontemi yani simultane dekor anlayisini tercih etmistir. Bu da zaten eszamanli
dekor diizenini tercih eden romantik egilimli Fransiz ve Ingiliz tiyatrolarinda
gdzlenmektedir. Ciinkii romantizm, Italya’da benimsenen klasisizmin belli kuramlarinin
karsisinda yer almaktadir. Simultane dekor diizeni ile oyunun konusunun gerektirdigi
farkli yerlerin aym anda gosterilmesine olanak saglaniyordu. Ornek olarak Hotel de
Bourgogne’da oynanan Pandoste verilebilir. Bu oyunun sahne diizeninde solda deniz,
arkasinda Delfi Tapinagi, arka diizeyde Epirus’un sarayi, sagda da hapishane yer
almistir. Bu dekor diizeninde Serlio’nun perspektif kurallarina riayet edilmistir. Bu
sahneler, tahta cergevelere gecirilmis boyali bez panolarla yapilmis, merdivenler ve
zemin farkl yiikseltilerle verilmistir. Mahelotun sahne diizeni uygulamalar1 yalnizca
Fransa degil, Ingiliz sahne teknigi ve dekor anlayisini da etkilemistir (Nutku, 1993: 152-
153).

Ispanyol sahnelerinde ise perde ya da &n sahneyi ayiran gergeve bulunmamaktaydi.
Sahneye agilan birkag¢ kap1 disinda bir de zeminden acilan bir kapak vardi. Bir perde ile
sahne arkasi ve oyun yeri birbirinden ayrilirdi. Sahne iizerinde yer alan Shakespeare
donemi Ingiliz tiyatrolarinda olanlara benzeyen balkon da oyun igin kullanilird:.
Sahnenin iki tarafinda yer alan perdeler oyunun gerektirdigi gibi agilip kapatilmaktaydi.
Dekor olarak ise mukavva ya da bez ilizerine boyanarak yapilan pargalar kullanilirdi.
Sahne degisimleri de Londra’daki Globe tiyatrosundaki gibi oyuncularin sahneyi terk
etmesi ve baska bir kapidan siradaki oyuncularin girmesiyle saglanirdi. Saraylarda ise
g6z kamastirict dekor ve gesitli makinelerin kullanildigi Rénesans Ispanya’sinda Lope
de Vega’nin tepkisiyle karsilasilir. Lope de Vega, comedia’larini topladig: kitabinda goz
kamagtiric1 dekor anlayisina ve makinelere karsi ¢ikarak, gercek tiyatronun dort sehpa,
dort pano, iki oyuncu ve bir oyundan kurulmasi gerektigini 6ne silirmiistiir (Nutku,

1993: 163)
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Ingiltere’de Shakespeare dénemi halk tiyatrolarinda aksesuar ve giysiler dnemli
yer tutmasina karsin, dekor yoktur. Nutku’nun Anthony a Wood adli bir yazarin Oxford
Universitesi tarihini konu eden kitabim1 kaynak gostererek verdigi bilgilere gore bu
donemde dekorun kullanildigi bir oyundan s6z edilmektedir. Bu kaynaga gore
Oxford’da oynanan Sarayli Kéle adli oyunda dekor kullanilmis, cok begenilen bu dekor
Kralige tarafindan saraya tasitilmis ve oyunun sarayda da oynanmasini istemistir. Yine
Inigo Jones’un getirdigi masklar, dekorun 6nem kazanmasini saglamistir. Artik yalnizca
saraylilar degil, halk da oyunlarin dekorlu olarak oynanmasini istemeye baslamistir.
Dekor degisiminin 1633’ten itibaren kullanilmaya basladig1 bildirilmektedir. Serlio’nun
kuramlarina uygun olarak yapildigi diisiiniilen dekor degisimleri, ilk baslarda sarayda
eszamanli dekor anlayisina gore yapilmistir. Sonrasinda dekor degisimlerinin giderek
ilgiyle karsilanmasi, tiyatro yapilarinin planlarini da etkilemistir. Daha 6nceleri dekor
olmadig1 i¢in agirh@in giyime verildigi Ingiliz tiyatrosunda alabildigine gbz alici
giysiler kullanilmistir. Fakat, giysi secimi Ispanya’da oldugu gibi gelisi giizel yapiliyor,
rollere uygun olup olmadigina bakilmiyor, oyun kisileri rolleriyle iligkili olmayan yanlis
giysilerle sahne aliyorlardi. 17. yiizyilda bu durum diizeltilmeye baslamis ve sahne
giysileri “Yunanli ve Romal1 kisiler”, “dogulu kisiler” ve “tragedya ve komedya disinda
ozellik tasiyan kisiler” icin olmak iizere siniflandirilmistir. Giysilerin dekor alaninda
oldugu gibi masklarla gelistigi bu donemde g6z alici dekorlarin yaninda giizel giysiler
de kullaniliyordu, ancak bu giysiler ger¢ege uygun degil, giysi tasarimini yapan kisinin
begenisine uygun olarak hazirlaniyordu. Oyun yerlerine bakildiginda ise salonlardaki
sahnelerde sahnenin salon zemini iizerine kurulmus olan yiikseltiden olustugu
goriilmektedir. ilkel olarak degerlendirilebilecek bu sahnenin gerisinde oyuncularin
girip ¢itkmasina yarayan bir perde bulunurdu. Sahne gerisinde bir iki kisinin gérev aldig:
bu sahnede dekor degisimi yapilmazdi. Baz1 oyunlarda degisik yerleri gosterebilmek
icin sahne birka¢ odaciga boliinmekteydi. Saray tiyatrosunda ise Serlio’nun etkisi vardi
ve sahne arkasindaki perde perspektif kurallarina gore hazirlaniyordu. Yine oyunun
gerektirdigi sekilde evleri gosteren panolar kullaniliyordu. Daha ¢ok simultane sisteme
gore hazirlanan sahnelerde ¢ogu kez hazirlanan bir dekor yalnizca arka plandaki fon
perdesi degistirilerek tekrar tekrar kullaniliyordu. Sahne Oniinde ise perde

kullanilmiyordu. Bu doénemin en 6nemli oyun yeri olan halk tiyatrolar1 iistii agik
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yapilardi. The Globe tiyatrosunun kusbakigi goriiniimii sekizgen big¢imli bir yap1 arz
etmekteydi. Bu sekizgen bigimli boslugun bir kenarinda ortaya dogru ¢ikmis olan
yiikselti, tahta siitunlarla igiincii kata uzaniyor ve sundurmaya benzeyen yarim bir
tavani tagiyordu. Seyirci boylece oyun yerini ii¢ bir yandan gérme olanagi buluyordu.
Ahsap bir han avlusuna benzeyen bu alanin cevresinde ii¢ kat {lizerine balkonlar ve
pencereler bulunuyordu ve bir kisim seyirci oyunu buradan izliyordu. Ug kattan olusan
sahne esas ve On sahne olmak iizere ayrilmisti. Yikseltinin gerisinde ortada genis,
yanlarda dar olmak iizere ii¢ kap1 bulunuyordu. Ortadaki genis kapinin arkasinda bir i¢
sahne bulunuyordu. Esas sahne olan yiikseltinin {istiindeki balkon ise {ist sahneydi.
Galeride, yani iist sahnede perdelerle ortiili odalar vardi. Gerekli olan durumlarda
perdeler kaldiriliyor ve oyun alani olusturuluyordu. Galerinin iizerinde yer alan ve
“cennet” olarak kullanilan ¢at1 oyun yeri olmaktan ziyade bazi kisileri gostermek icin
kullanilmaktaydi. Ayrica ana sahnede bir yer kapagi bulunuyordu. Savas alani, sokak,
orman, taht salonu gibi bolimler esas sahnede, sur, balkon, tepe, duvar {istii gibi
boliimler ise iist sahnede gosteriliyordu. Ugiincii kat ise calgicilarn yeri olmasinin
disinda gozcii kulesi, iist giiverte, kale burcu v.s. olarak kullaniliyordu. Ana sahnenin
arkasinda yar alan i¢ sahne, oyun i¢inde oyun, yatak odasi, ev giris ¢ikisi ve bahge
olarak gorev aliyor, ana sahnedeki yar kapagindan ise hayaletlerin ¢ikmasina olanak
saglaniyordu. Onceleri kilise korolarmin buralarda olmasi nedeniyle “6zel tiyatro” adimni
alan tiyatrolar, halk tiyatrolarina nispetle daha kiigiik yapilardi. Ustleri kapal
oldugundan kis aylarinda da temsil vermeye olanak taniyan bu tiyatrolarda eszamanl
dekor sistemi uygulaniyordu. Cergeve sahneli, olduk¢a ilkel yapida olan bu binalar
tiyatro yapist olarak pek bir 6zellige sahip degillerdi. Mask’larin oynandig1 sahneler,
oldukca pahali bir is olmas1 ve ancak soylularin bu isi yapabiliyor olmasi nedeniyle
saraylarda oynamyordu. Mask sahneleri &nemlidir. Ciinkii Ingiliz tiyatrosuna
Ronesans’1n biitiin yeniliklerini getirmistir. Inigo Jones, 17, yiizyilda italya’da gordiigii
yenilikleri bu masklarla denemistir. Sahne makineleri, 1s1klama alaninda yenilikler hep

masklarin oynandigi sahnelerle gelmistir (Nutku, 1993: 181-183).

Klasisizme geldigimizde 1660 sonrasi Ingiliz sahne tekniginin diger Avrupa

tilkelerinin gerisinde kaldig1 goriilmektedir. Tiyatro alaninda yasanan bu gecikmenin
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nedeni ise Puritanlarin tiyatroyu yasaklamalaridir. Yine Haymarket’te oynanan bir
Italyan operasi, Roma ya da Viyana’da oynananlar ile kiyaslandiginda oldukga zayift1.
Oyunculuk bakimindan basarili olmalarina karsin, sahne teknigi Fransiz ve Alman
tiyatrolarinin gerisinde kaliyordu. Doneme iliskin az sayida dekor taslagi ve plan o
zamanin sahne teknigi iizerinde bize sinirlt da olsa bilgi vermektedir. Bu bilgilere gore
dekor girisimi, dnceleri Serlio’dan sonra Ingiltere’de Inigo Jones’da karsilastigimiz gibi
kayar panolarla yapiliyordu. Bu kayar panolar birbirinin 6niine ya da arkasina itilerek
kullaniliyordu. Sahne arkasindaki goriintii degisimi de ard arda konulmus farkli
manzaralar1 gosteren ii¢ fon perdesi ile gerceklestiriliyordu. Degisimler, birinci bolim
icin en Ondeki perdenin, ikinci boliimde bu perdenin yukari gekilmesi ile ortaya ¢ikan
perde ile oluyordu. Oyunlarin béliimlerine gére bu perdelerin sayis1 degisiyordu. Blok
diizende olmayan dekor, boyali pano ve perdelerin boyanmasi ile saglaniyordu. Ingiliz
tiyatrosunu 18. ylizy1l siiresince pek ¢ok bakimdan etkileyen oyuncu, tiyatro yazari,
yonetmen, tiyatro yoneticisi ve yapimcisi gibi ¢ok yonlii 6zellikleri olan David Garrick,
sahne dekorunu kendinden oOnceki sanat¢ilardan daha fazla Onemsiyor, yenilikler
getiriyordu. Ornegin 6n sahneyi kaldiran Garrick, Fransa’dan 6grendigi ve o ¢ag igin
modern sayilabilecek yeni bir 1siklama teknigini Ingiliz sahnesine kazandirmisti. Bu
donemde panolar gibi yiikseltiler de farkli oyunlar i¢in yeniden boyanarak defalarca
kullanilirdi. Ayrica kullanilan malzemelerin kisith olmasi, yazarlari, sahnelerinin
gelisimini ayn1 kaliba dékmelerine neden oluyordu. Ornegin, magara, saray, tapinak
sahnelerinin mutlaka yer aldig1 tragedyalarda ve oda, salon, bah¢e ve Londra’dan bir
sahnenin genellikle yer aldigi komedyalarda bu pano ve yiikseltiler tekrar tekrar
kullaniliyordu. Operalar i¢in de durum ayniydi. Abartilmis balkonlar, giimiis bir tepsiye
benzeyen ay ve cehennem manzaralari i¢in ayni boyali malzemeler kullaniliyordu.
Sahneler arasindaki perde nadir olarak acilip kapatilirken, dekor degisimi seyircinin
gozii onlinde gerceklestiriliyordu. Elizabeth donemi tiyatrolarindan kaldigi diisiiniilen
bu dekor degisimi sirasinda sahne oniinde bekleyen oyuncular, degisim tamamlandiktan

sonra kaldiklar1 yerden devam ederek oynuyorlardi (Nutku, 1993: 222-223).

Sahne teknigi bakimindan Avrupa’da durum boyleyken, 17. ylizyilin ikinci

yarisindan 18. ylizyilin ortalarina kadar olan donemde Japonya’da tiyatro alaninda
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Oonemli gelismeler yasaniyordu. 18. ylizyilin baslarinda modern bi¢imini alan Kabuki
tiyatrosunda sahne teknigi acgisindan gerek oyun yerinin degistirilmesi gerekse dekor
degisimi bakimlarindan biiyiik degisimler yasaniyordu. Heniiz Genroku-kabuki
doneminde oyun yerinin iizerine tavan konmustu. Bu tavan sayesinde onde oturan
seyirciler de korunmus oluyordu. Ayrica daha iyi bir akustik elde etmek igin
diizenlemeler yapildi. Salonun her iki yaninda yer alan ve adina “sajiki” denilen localar
kagit fenerlerle siislenirken, “hanamici” adi verilen “¢icek yolu” son seklini alarak,
biitlin tiyatroyu bastan basa kat edecek bi¢imde sahneden, en arkadaki seyirciye kadar
uzatildi. Gittik¢e daha karmasik ve zor bir durum almaya baslayan kabuki sahne teknigi,
bu duruma paralel olarak yeni buluslarla oldukg¢a gelisip, yenilendi. Bu buluslarin
arasinda cesitli bicimlerde yiikselip algalan doner sahneler 6nemli yer tutmaktadir. Bu
dénemde Namiki Sozo adli bir sanat¢inin 1753 yilinda bir kabuki gdsterisinde sahne
dekorunun tamamini sahnenin altina indirip ¢ikarmasi oldukca ilgingti ve biiyiik ilgi
gordii. Giiniimiiz Japonya’sinda, iilkelerinin ilk sahne teknisyeni olarak anilan Sozo,
ayn1 zamanda bir doner sahne de yapmistir. Sanat¢idan birkag¢ yil 6nce Sugino adli bir
baska sanatci, sahne iizerine genis¢e bir tahta zemin koyarak, dekorlarin bu zemin
tizerinde donebilmesini saglamis ve boylece doner sahnenin ilkel formunu saglamigsa
da ilk tamamlanmis, kullanilabilir ve 180 derecelik bir a¢1 ile hareket edebilen gercek
bir doner sahne sonrasinda baskasi tarafindan yapilmistir. Bu da Jukici adli bir sanatci
tarafindan Edo’daki Nakamuraza tiyatrosunda gerceklestirilmistir. Inigo Jones’a
dondiiglimiizde 1608’de birbirinin iistlinden donen ¢ift doner sahne i¢in bir taslak
hazirlamistir ama, onun hayata gecirmedigi doner sahne Avrupa’da ilk olarak Karl
Lautenschlaeger adindaki bir alman tarafindan 1896°da gerceklestirilmistir. Bu yoniiyle
bakildiginda ilk doner sahnenin Edo’da ortaya ciktigi soylenebilir. Sahne teknigi
acisindan yapilan bir diger degisiklik de kabuki tiyatro yapisi ve sahnesinin son bi¢gimini
aldig1 donemde, 1757°de oynanan bir oyun sirasinda yapilmistir. Bu degisiklikle sahne
tizerindeki sundurmay1 tutan siitunlar kaldirilmig, boylece sahne, goriisii engelleyen
stitunlardan kurtuldugu i¢in tamamen seyirciye dogru uzanan ve her ii¢ yanindan da

seyredilebilen bir Shakespeare sahnesini andirmistir (Nutku, 1993: 259-260).
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Sekil 65- Eski bir Kabuki sahnesi.

(Kaynak: https://medmesen.wordpress.com/2014/04/13/kabuki-ve-47-ronin/)

18. yiizyilin sonlarma gelindiginde Avrupa basta olmak iizere Kuzey
Amerika’nin da siyasal goriinlisii degismeye baslamig ve Ronesans’la baglayan ve
Aydinlanma c¢aginda doruga ulasan “akla basvurma” karsisinda yeni goriisler yesermeye
baslamistir. Akla bagvurmay1 reddetmemekle birlikte “diisiinen insan yozlasmis bir
hayvandir” sloganiyla yola ¢ikan Jean-Jacques Rousseau, Fransiz diisliniirii Descartes’in
takipgileri tarafindan gelistirilen “Kartezyen diisiince” ye savas agmistir. Rousseau,
Aydinlanma ¢aginin diisiiniirleri tarafindan uygarligin ve bilimin gelismesi i¢in tek yol
olarak gordiikleri “akla bagvurma” karsisina “iyi niyet ve saygi” gibi kavramlar ile
cikiyordu. Sinif farklar1 olmayan bir toplum diizenine 6zlem duyan Rousseau, toplumun
bireye ahlakini veren en 6nemli kurulus olduguna inaniyor, bu nedenle de toplumu
ahlak degerinin en yliksek temsilcisi olarak goriiyordu (Nutku, 1993: 261). Bu yondeki

diisiincelerle romantik akim pek ¢ok alanda yer buluyordu.

Romantik akim etkisiyle bu donemde hayata gegirilen temsillerde sahne dekoru

olarak yine boyalarla resimlenmis panolar kullaniliyordu. Hatta Ronesans déneminde
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gelismis olan perspektif kurallarina dahi uyulmuyordu. Bu duruma neden olarak fantazi
ve diigsel oyunlarin sahnelenmesinde ger¢ek goriiniis kaygisinin  bulunmamasi
gosterilebilir. Bununla beraber, bu donemde daha 6nce 6nemli olan yan panolar sahne
gerisine alinarak sahne derinligi arttirilmis, kulisler ise daha kiigiik hale getirilmistir.
Bagka degisiklik ise 18 yiizyil Barok tslupta perspektifi saglamak i¢in kullanilan ve
daha kiiciik olan fon perdelerinin biiyiitiilmesi ve sahnenin seyirciye goriinen kismini
tamamen kaplamasidir. Bu fon perdesinde yer alan aydinlik ve simetrik resimlerin
yerine karanlik satolar, hiiziin verici manzaralar getirildi. Dénemin en 6nemli iki dekor

sanatgisi ise J.R. Planche ve Friedrich Schinkel idiler (Nutku, 1993: 284).

Romantizm, 1830 sonrasi canliligini yitirmis, yerine c¢agin gelisimine paralel
olarak, duygu somiiriisiine kars1 ¢ikan, Dogalcilik gibi giinliikk yasamdan beslenen ve
cirkin de olsa bunlar1 oldugu gibi ele alan bir anlayis gelismeye baslamistir. 19. ylizyilin
ikinci yarisina gelindiginde ise Gergekeiligi doruga ¢ikaran iki etki alan1 olmustur.
Bunlar, Fransa ve Almanya’da dram sanati alaninda 6ne siiriilen diisiinceler ve cesitli
sahne deneyleri yoluyla dram sanati alaninda kazanilar yeni formlardi. 19. yiizyilin
ikinci yarisindan itibaren tiyatro alaninda yasanan en biiyiikk degisikliklerin basinda
“yonetmenlik” kurumunun ortaya cikmasi gelir. Teknik yeniliklerin, y&netmenlik
kavraminin ortaya ¢ikmasii hazirlayan nedenlerden oldugu sdylenebilir. Isiklama
biiyiik bir gelisme gdstermis, bir yandan havagazi 1siklamasi gelistirilmis, diger yandan
karpit lambalar1 kullanilmaya baslanmistir. Bu dénemden 20. yiizyilin baslarina kadar
tiyatrolarda kullanilmaya devam eden karpit lambalari, yonetmenlerin denetimine
birakilmistir. Karpit 1siklamasi kullanilagelirken Avrupa’nin bazi tilkelerinde elektrikle
1siklamanin ilk denemeleri yapilmaya baslamistir. Paris Operasi’'nda 1860 yilinda
komir elektrotlar: ile c¢alisan ilk 1sildagin kullanildigr bildirilmektedir. 20. ylizyilin
baslarina gelindiginde artik elektrik ile 1siklama diizeni oturmustu. Diger bir 6nemli
gelisme ise boyali bez panolarin ve sahne yanlarindaki frizlerin yerini ii¢ boyutlu, blok
dekor parcalarinin almasidir. Artik sahnenin gerektirdigi sekilde agaclar, evler vs.
boyanmiyor, gercege uygun bir sekilde tasarlaniyordu. Dekor tasarimi alaninda daha
bilimsel yollarin 19. ylizyilin ortalarinda denenmeye basladigi sdylenebilir. Tiyatro

yonetmenleri ve dekor sanat¢ilart yeni yonelislere girismis, onlarin bu yonelisleri, sahne
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tekniginde yenilikler yasanmasina yol agnustir. Ornek olarak 1881°de Steele Mac Kaye
adinda bir sanatg1, iki asansor sahne ile dekor ve oyuncusuyla birlikte sahne degisimi
gerceklestirmis, Londra izleyicisi bu sahneyi dehsetle izlemistir. Bu denemeden bir yil
once ise Budapeste’deki bir opera sahnesinde hidrolik asansérler kullanilmistir. Yine
aynt donemde Adolf Linebach, pek ¢ok mekanik ara¢ bularak, uygulamalarda
kullanmustir. ilk olarak 1889°da Lautenschlager’in yaptig1 déner sahne ise ilk olarak
Max Reinhardt’in 1905 yilinda sahneledigi Bir Yaz Doniimii Gecesi Riiyasi rejisinde
kullanilmistir. Makine ¢agi, tiyatrolar1 da bu sekilde etkilemeye baslamistir. Ancak,
seyirci, yazar ve sahne teknigi, sahneye oyun koyma (yonetmenlik) alaninda yasanan
gelisme ile oldukea etkilenmistir. ilk yonetmen Saxe- Meiningen Diikii II. Georg’un 19.
yiizyilin ikinci yarisina rastlayan calismalari, sahneleme alaninda c¢ok Onemli
gelismelerin yasanmasina neden olmustur. Calismalarina 1866’da baslayan Il. Georg,
Shakespeare’in Julius Caesar oyunu igin yaptigi uygulamalarla basar1 yakaladi. Hem
kendi iilkesi olan Almanya’da, hem de topluluguna verdirdigi temsiller sayesinde diger
ilkelerde iin yapan Tiyatro Diikii, tiyatroya getirdigi plastik sahne anlayis1 ile pek ¢ok
sanatgiya 151k tutmustur. Meiningen toplulugunun Rusya turnesi, Stanislavski’yi
oldukga etkilemis, Fransa’da Andre Antoine, Almanya’da ise Otto Brahm, onun sahne
plastigi anlayisindan etkilenerek caligmalarin1 gelistirmislerdir. Meiningen Diikdi,
hareket eden oyuncu ile bez iizerine yapilan boyali resimler arasindaki uyumsuzluktan
rahatsiz olmustur. Bu nedenle her seyden Once oyuncunun hareketlerine siireklilik
kazandirmak gerektigini diisiinmiistlir. Bu yolda yaptigi ilk ¢alisma, boyali bez panolar
yerine, estetik goriiniisii daha 1yi duruma getirecegini umdugu “asimetrik dekor diizeni”
ne gecmistir. Aynt zamanda ressam olan Diik, kendi yaptig1 dekorlarla ayrintilara
oldukca dikkat ederek o6zellikle kalabalik sahnelerde o zamana kadar goriilmemis olan
denge ve uyuma yonelmistir. Yine ¢ok Onemli bir noktaya daha dikkat ¢eken Diik,
oyuncularin rollerine daha 1yi uyum saglayabilmeleri i¢in provalarda dekor, giysi ve
aksesuarlarin kullanilmasini istemigtir. Ronesans’dan gelen bir aligkanlik olan ve
Romantik doénemde iyiden iyiye yerlesen simetrik dekor anlayisi, Diik tarafindan
kaldirilarak asimetrik sahne diizenine ge¢ilmistir. Diik’e gore Japon sanati ve tiyatrosu,
cekiciligini asimetrik diizene bor¢luydu. Meiningen Diikii, sahnenin 6niinden arkasina

kadar sahneyi tam olarak ortadan kestigi varsayilan ¢izgiyi “6lii nokta” olarak goriiyor,
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oyuncularin bu ¢izgiyi ancak bir yandan diger yana ge¢mek i¢in kullanmas1 gerektigini
sOylityordu. Buna gore oyuncu, sahne iizerindeki yerlestirmede bu ¢izginin ancak biraz
saginda ya da solunda durabilirdi. Hepsinden 6nemlisi ise oyuncu ve dekor arasinda
olmasi gereken uyum, ancak oyuncunun dayanacagi, oturacagi esyalarin somut blok
parcalardan olusmas1 ve oyuncunun bunlari kullanmasi ile olacakti. Onceleri bir
merdiven ya da tirabzanin bile bez {izerine boyandig1 dekor anlayisi yok edilmeli,
oyuncu ile dekor birbirini tamamlamaliydi. Dekora (esyalara) anlamli bir yolda
dokunmak, oyuncuyu rahatlatacak, ¢esitli aksesuarlarin kullanilmasi oyuncunun roliinii
zenginlestirecektir. Asimetrik sahne diizenini, oyuncular1 yerlestirmede de kullanan
Diik, sahne {izerindeki mizraklarin, tuglarin, askeri torenlerde oldugu gibi ayni yone
dogru paralel degil, asimetrik diizeni tamamlayacak ve kalabalik etkisi yaratacak sekilde
cesitli yonlere dogru dogrultulmasimi istiyordu. Oyuncu, sahne iizerinde paralel
cizgilerle hareket etmekten kaginmali, sahnenin bir yanindan diger yanina yiirlimesi

gerektiginde paralel olarak degil, caprazlamasina hareket etmeliydi (Nutku, 1993: 315-

317).
I
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Sekil 66- Saxe-Meiningen Diikii’niin Macbeth eskizi.

(Kaynak: https://yorick.ro/ducele-de-saxe-meiningen-sau-mic-indrumar-pentru-uzul-regizorilor/)
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Sekil 67- Meiningen Toplulugu’nun 1867°de oynadig1 Shakespeare’in
Julius Caeser tragedyasindan bir sahne.
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Sekil 68- Meiningen Diikii’niin Kleist’in Arminius Savasi i¢in hazirladigi eskiz.
(Kaynak: Nutku: 1993)

19. yiizyilin ikinci yarisi, Meiningen Diikii ile baglayan tiyatroda yonetmenlik
kavramimin gelismesine taniklik etmistir. Bu donemde Fransa’da Andre Antoine,
sahneye gercek hayattan alinmis, bilimsel yolda incelenmis, yalan1 olmayan kanli canli
insan1 sahneye getiriyordu. Boylece Fransa’da natiiralist tiyatronun eylem alaninda
temelleri atilmis oluyordu. Antoine, 1887 yilinda kurdugu Theatre Libre’de her ne kadar
tiyatro Diikii’nilin etkisinde kalsa da kendi yeni diisiinceleri ile ¢alismalar yapmaya
basladi. Natiiralist tiyatro i¢in gerekli olan sahne anlayisini ilk getiren sanat¢i olan
Antoine, Diik’iin plastik sahne anlayigina “karakterlerin davraniglarina bigim veren
sahne” anlayisini ilave etmistir. Tiyatroda “kesiksiz gorlintii” yaratmanin Onemine

vurgu yapan Antoine, seyircinin tiyatroda oldugunu unutmamasi igin Onerilerde
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bulunuyordu. Bunun i¢in perde agildiginda salon tamamen karartilarak seyircinin ilgisi
dogrudan sahneye yonlendirilmeliydi. Onun bu diisiincelerini destekleyen goriigler
Isvegli yazar Strindberg tarafindan da ileri siiriiliiyor, yazar, oyunu béliimlere ayirmanin
ve bir kesiklik yaratmanin seyircinin ilgisini bolecegini diisliniiyor, bunun sahne
goriintlistinli zayiflatacagina inanityordu. Sahne {izerinde natiiralist anlayisi gercek
manada uygulayan Antoine, dekor, giysi ve akseuar kullanimini bu anlayis ¢ercevesinde
belirliyordu. Antoine’in sahne {izerinde gosterdigi yer, gercek yasamda olanin birebir
aynistydi. Onun bu “gercege uygunluk” anlayis1 dyle bir boyuttayd: ki, bir oyunda
kasap diikkanin1 sahnede gostermek i¢in, Theatre Libre civarinda bulunan gergek bir

kasap diikkanini oldugu gibi sahneye getirtmisti (Nutku, 1993: 317-318).

Sekil 69- Andre Antoine’nin Ibsen’in Yaban Ordegi oyunu i¢in hazirladig1 natiiralist dekor.

(Kaynak: Nutku, 1993)
Natiiralist anlayisin Almanya’daki temsilcisi Otto Brahm, her ne kadar daha ¢ok

tiyatronun kuramsal alaninda kafa yormus olsa da, sahne plastigi lizerine de yenilik¢i
yaklagimlar sergilemistir. Meiningen Diikii’niin plastik sahne diizenini asimetrik
anlayisi i¢inde kabul eden Brahm, onun kalabalik sahneler izerine yaptig1 caligmalardan

ilham alarak klasik oyunlarin koro diizenini modern bir bi¢imde yorumladi (Nutku,
1993: 319).
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Sekil 70- Otto Brahm’in Ibsen’in Hayaletler adli tragedyasi temsilinden bir sahne.

(Kaynak: http://theatrestyles.blogspot.com.tr/2014/10/the-meiningen-theatre-antoine-brahm-and.html)

Tiyatro sanat1 20. yiizyila gelindiginde diisiinsel alanda oldugu kadar teknolojik
bakimdan da hizla gelisen diinyaya ayak uydurmaya baslamistir. Diislince diinyasi
birbirine kars1 duruslarla yeni sdylem ve arayislara sahne olmaya baglamig, sanatin her
alaninda oldugu gibi tiyatro sanati da kendini var eden sanatg¢ilarin ortaya attigi yeni
diisiincelerle bigimlenmeye baslamistir. Farkli diigsiincelerden beslenen bu akimlar,
sanat¢ilarin eserlerine de bicim vermis, tiyatro sanatt da bu degisimlerden nasibini
almistir. 19. yiizyihin ikinci yarisina kadar boyali panolardan kurtulamamis olan dekor
anlayisi, tic boyutlu blok dekor kullanimi, teknolojinin olanaklariyla gelisen sahne
teknigi ile birlikte, yerini sahnelenen oyunun diisiincesini destekleyen dekor anlayisina
birakmistir. Klasisizmle baglayip, yerini romantizm, gercekeilik, natiiralist ger¢ekeilik
gibi akimlara veren anlayislar, oyunlarinda psikolojik agidan derinlesmeye giden

Norvegli biiyiik yazar Henrik Ibsen’in sembolizmini de dogurmustur.


http://theatrestyles.blogspot.com.tr/2014/10/the-meiningen-theatre-antoine-brahm-and.html

169

Sekil 71- Ibsen’in 1904°de sahnelenen Nora Bir Bebek Evi oyunundan bir sahne.

(Kaynak: http://monsieurcocosse.blogspot.com.tr/2016/03/a-dolls-house-henrik-ibsen-1879.html)

Tiyatroda s6z unsuruna 6nem veren karst gercekei tiyatro egilimi, ayn1 zamanda
goriintliye de onem vererek, sahnenin goriintiislinii olaylarin gectigi ¢evreyi gercekei
yolla gdstermek zorunda birakmamistir. Aksine, bu egilim, goriintliniin amacinin giizeli
gerceklestirmek oldugunu, s6z gibi goriintiiniin giizelligi ile de tinsel, derin ve saltik
olanin sezdirilecegini One slrmiistiir. Bu yoniliyle karsi gergekci tiyatro, sahnenin
goriintli dilinde dnemli bir gelisme saglamistir. Siirli atmosfer, s6zden ¢ok goriintii dili
ile elde edilmis, sahnede yalinliga 6nem veren simgesel tiyatro yazarlari siirin anlatim
giictinii pekistirirken, ayn1 egilimde olan yonetmen ve dekor sanatcilari da soziin
vermeye ¢alistigr duyguyu, anlam ve atmosferi goriintii diline uyarlamanin gayretinde
olmuslardir. Uygulamalar1 ve kuramlariyla simgeci sahne dilini belirleyen en dnemli
sanatc¢ilar Adolphe Appia ve Gordon Craig olmustur. Seyircinin duygu ve heyecanlarin
etkisiyle olusan yogun bir atmosfere sokulmasini isteyen Appia, dekor yaratmada
ayrint1 benzerligi saglamaktan ¢ok, soyut, diissel gercegin biiyiilii diinyasina ulagmak
i¢in gorlintliniin belirsiz anlatimdan yararlanmasi gerektigine inanmigtir. Appia, “ritmik

mekanlar” admi verdigi cizimlerle, her detayin hareketle anlatimi iizerinde durmus,
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zaman ve mekan unsurlarinin uyumlu bir biitiin olusturmasi i¢in tartimi1 kullanmustir.
Her seyi 151k ve golge agisindan degerlendiren Apia’nin dekorlar siyah ve beyazdan
olusmaktadir. Ciinkii 151k altinda {i¢ boyutlu 6gelerin bile diiz gériindiiglinii diisiinerek,
kitleyi ve plastigi vurgulayabilmek i¢in karsitliklardan yararlanmak gerektigini
belirtmistir. Ger¢ekei akimin yanilmasa anlayisi, sahnedeki dekoru gercekmis gibi kabul
ettirmek, seyirciye sahnede olanlarin gergek olduguna inandirmak gayesi giliderken,
kars1 gercekei tiyatro anlayisi, bu durumu goézbagcilik olarak gormektedir. Appia,
heyecan1 atmosfere doniistiirmek ve seyirciyi bu atmosfere dahil etmek igin 15181
kullanmistir. Gordon Craig de Appia gibi sahnede gercegi taklit etmenin degil, yasamin

derindeki anlaminin ifade edilmesi gerektiginin altini ¢izmistir. (Sener, 2010: 231-234).
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Sekil 72- Adolphe Apia’nin bir dekoru.

(Kaynak: http://decibelmanagement.com/the-set-designs-of-adolphe-appia/)

Oziinde “yanilsama” olan tiyatro sanati, yasamin kendisi olmayip, bir taklidi
oldugu ve “Oyleymis gibi” yaptig1 slirece yanilsamay1 da beraberinde getirecektir. 19.
yiizy1l sahnesinin en dikkat ¢ceken 6zelligi gorsel yanilsama diiskiinliigiidiir. Avrupa’da

Ronesans’tan itibaren “Italyan sahne” ya da “kutu sahne” diye bilinen sahne yapisi
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varlik gostermistir. Giiniimiizde karsilasilan bu sahne yapisinin 6ne ¢ikan 6zelligi, bir
sahne portali veya proscenium (sahne Onii) girisi tarafindan cergevelenmis, resimsel
algilamaya yonelik bir oyun alani i¢eriyor olmasidir. Sahne portali veya proscenium,
ayni zamanda sahne ve seyir alanini kesin olarak ayiran mimari bir unsurdur ve seyirci
ile sahne arasina mesafe koyarak, seyircinin oyunu belli bir mesafeden izlemesini temin
eder. italyan sahneye en uygun sahne tasarimlari, resimsel tasarimlardir. Daha énce de
belirttigimiz gibi Ronesans’tan 20. yilizyilin baslarina kadar resimsellik, oyun alanina
belli bir perspektif icinde yerlestirilen iki boyutlu, boyanmis bez panolarin olusturdugu
goriintiiyli en arka noktada biitiinlestiren bir dip perdesinin yardimiyla var edilmistir.
Resimsel sahne tasariminda siireklilik i¢inde akan bir gergeklik tasvirinden cok,
resimsel bir dekor biitlinli i¢cinde duragan bir gerceklik betimlemesi s6z konusudur.
Ancak bu noktada ilging olan, resimselligin 6ziinde {i¢ boyutlu olan sahne alanina iki
boyutlu bir yap1 kazandirmasidir. Bu nedenle resimsellik nedeniyle kaybedilen {i¢
boyutlu yapiyr sahne tasarimina yeniden kazandirmak igin yalanct perspektif
kullanilarak “yanilsama” meydana getirme ¢abasi gosterilir. Yanilsama sahnede estetik
bir zorunluluk olarak goriilen 19. yiizyil tiyatrosunda 6zenle yaratilan ve iistiin sanat
anlayisi1 olarak nitelenen bir unsur haline gelmistir. Bu donemde gosterisli ve pahali
malzemeler, agir slislemeler ve gérkemli goriintiiler yaratma gayreti goriiliir. Fransiz
devriminden sonra aristokrasinin yerini alma gayretindeki orta sinif, sahnedeki ayrinti
zenginligi, gorkem ve biiyiiniin etkisinde kalmistir. 19. yiizy1l, gercekeilik, dogalcilik,
izlenimcilik, yeni romantizm, simgecilik ve estetizm gibi birbirini takip eden ve
birbirinden dogan pek ¢ok sanat akimina sahne olmus, orta smifin sanat anlayiginin
yerlesik bir konum kazanarak kurumsallasmasina da tanik olmustur. Ancak bu
kurumsallagma, bir takim sorunlar1 da getirmistir. Bu sanat akimlar1 toplumsal yonelim
bakimindan tiyatroda etkili olurken, bir yandan da islev, liretim ve algilama siireclerinde
o vakte degin alisilmis olan kaliplarin sorgulanmasina neden olmustur. Bu dénemde
meydana gelen teknik yeniliklerin de etkili oldugu bu siiregte, her akim kendi anlayigini
getiriyor, “yanilsamaci tiyatro” tarihsel gerekliligini yitiriyordu. Bu etkenlerin basinda
elektrigin bulunmasi1 gelmektedir. Boylece sahne 1siklamasinda biiylik imkanlar elde
edilmistir. Sahne cercevesinin gerekliligi lizerine tartismalar baslamis, doner sahne

kullanim1 ve dekor tasariminda kullanilan yeni malzemeler ve modernist mimarlarin
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deneysel c¢aligmalarina olanak taniyan tiyatro tasarim anlayigi, bu c¢agin estetik
anlayisinda kokli degisimlere yol agmustir. Yeni yiizyila geciste Richard Wagner,
Adolphe Appia ve Edward Gordon Craig gibi sanatcilar, farkli diisiince ve sahne
tasarimlariyla tiyatro sahnesinin estetik ilkelerini yeniden yapilandirarak uzunca siire

etkili olmuslardir (Candan, 1994:19-21).

20. yilizy1l basinda, sanatin teknolojinin hizli gelisiminin etkisinde oldugu
donemde ortaya cikan fiitiirist akim, tiyatro sanatinda 6z ve bi¢im anlayisina karsi
¢tkmis, daha canli ve devingen bir tiyatroyu savunmustur. Italyan sairi Philippo
Marinetti’nin basimni ¢ektigi bu akim, sanatin makine ¢agina uygun 6zellikler tasimasi
gerektigini One slirmiis, makine cagimin devingenligini estetik bi¢imler iginde ifade
etmeyi amaclayan bu akimin en 6nemli 6zelligi “hizhilik” olmustur. Bir tiyatro akimi
olusturmamakla birlikte fiitiirizm, sahnede plastik anlatima ve harekete 6nem vermis,
oyuncu ile seyirciyi kaynastirma girisimi ile eszamanlilik ve ¢ok odaklilik deneyimleri
ile ¢agdas tiyatronun gelismesine olanak saglamistir. Bu yonde tiyatro uygulamalari ile
one cikan Rus tiyatro adami Meyerhold oyuncunun dekor oniinde bir kabartma olarak
degil, tim govdesi ile devinen bir birim olarak degerlendirilmesi gerektigini
savunmustur. Onun modern tiyatro anlayisini etkileyen goriisleri, sahne istii teknigini
de gelistirmistir. Meyerhold, sahneye bir insaat miihendisi goziiyle bakmistir. Sahne
istlinii yap1 kurma imkéanlan i¢inde degerlendiren sanat¢i, bu yapiin bir makinenin
devingenligi i¢inde ve mekanik Ozelligi ile degerlendirilmesini ilke edinmistir. Bu
diisiincelerle yatay yiikseltilere dikey yiikseltiler eklemis, hareketli parcalarla sahnelerin
hizla degistirilmesine olanak tanimistir (Sener, 2010: 238-241).
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Sekil 73- 1922’de Meyerhold un biyomekanik uygulamalarindan
The Magnanimous Cuckold’dan bir sahne.

(Kaynak: https://library.calvin.edu/hda/node/2220)

Sekil 74- Meyerhold’un 1922°de sahneledigi The Magnanimous Cuckold’dan bir sahne.

(Kaynak: http://www.sierz.co.uk/blog/meyerhold-on-audiences/)
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Cagdas tiyatro 20. yiizyillda Antonin Artaud ve onun “Kiyict Tiyatrosu” gibi
ilging egilimlere de sahne olmaya baslamistir. Giinlimiiz tiyatro anlayisini da etkileyen
Artaud, savas Oncesi Oncl tiyatro gelenegi ile giiniimiiz modern tiyatro diisiincesini
birbirine baglayan onemli halka olmustur. Ona gore yasam anlamini yitirmis, kiiltiir
yasamdan kopmus, uygar insan dendiginde ancak ezberlenmis belli sistemler iginde
diisiinebilen hilkat garibesi akla gelmektedir. Bu nedenle ilkel olana, biiyiilere donmeli,
kendinden geg¢me ile insanin igindeki gizli giiglere ulagsmak gerekmektedir. Kiyict
tiyatroda sahne ile salon ayrimi ortadan kalkmis, seyirci oyun alaninin ortasina
konumlandirilmis ve onun g¢evresinde oynanmistir. Seyirciye, hareketli sandalyeler ile
istedigi yone donerek oyunu izleme olanagi sunulmustur. Kostiimler renkli ve gosterisli,
151k titresimleri, havai fisek gibi patlamalari ile biiyiilii bir etki saglarken, dekor yoktur
(Sener, 2010: 244-248).

Etkisi glinlimiiz diinya tiyatrosunda devam eden politik tiyatro, iki diinya savasi
arasinda giiclenmis ve tiyatro tanimi ve uygulama yonteminde degisim ve gelismelere
yol agmistir. Alman tiyatro yonetmeni Erwin Piscator ile baslayan politik tiyatroda renk,
151k ve ses igbirligi ile hizli bir devinim kazanmis, sahne mekanizmasi ise bu devinime
ayak uydurmustur. Geleneksel sahneleme yonteminin yerini, donen, algalip yiikselen,
degisen, gozden kaybolan dekorlar, doner sahne almistir. Politik amach tiyatroda
sinema, projeksiyon, hoparlor gibi anlatim araglari, es goriiniimlii sahneler yapilmasi,
doner banttan yararlanmak, sahne mekanizmasinin 6nemini artirmig, hareketli rampalar
sahne devinimini hizlandirmistir. Stirekli olarak bu konuda deneylerin yapildigi, yeni
diizenlemelerin denendigi bu donemde teknik yenilik ve hareket politik tiyatroya ayirici

bir 6zellik vermistir (Sener, 2010: 262-263).

20. yiizy1l tiyatrosu kuskusuz Bertolt Brecht ve onun tiyatro anlayisi ile bir
doniim noktas1 yasamustir. Iki diinya savas1 arasinda gercekci-dogalci akima kars: ¢ikan
ve goriinenin degil, onun derininde yatanin anlatilmasina 6nem vererek yeni bigim
arayislart i¢cine giren “epik tiyatro” anlayisi, toplumun karmasik yapisi ve toplumsal
iliskilerin diyalektik Orgiisiinii aciklamaya yoOnelmistir. Seyirciyi de bu konularda

diistiniip bilin¢lendirecek yollar aranmigtir. Bu diisiincelerle epik tiyatroda tiim yardimect
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unsurlarin kullaniminda goz 6niinde tutulmasi gereken iki temel ilke vardir. Bunlardan
ilki, bu unsurlarin birbirleri ve seyirci ile diyalektik bir iligki i¢inde kullanilmasi,
ikincisi ise yadirgatma etkisinin yaratilmasidir. Brecht, tiyatro dekorunun gercgekgi
oldugu kadar islevsel olmasinin da altin1 ¢izmistir. Ger¢egin kopya edilmesi anlamina
gelmeyen bu gercekei olma durumu, oyunun anlamina gore se¢im yapmayi gerekli
kilmaktadir. Dekor, gercegi tanimlamakla yetinmemeli, aynt zamanda gergegi
aciklayabilmelidir. Yani, s6zgelimi bir ev dekoru evi gosteriyor olmasinin yaninda, onu
yapanlarin bilgisi, ustaligi ve evde yasayanlarin yasam sekilleri hakkinda da fikir
vermelidir. Bu nedenle dekor tasarimcist gergekleri taklit ederken, diis giliclinii de
devreye sokmalidir. Epik tiyatronun dekor anlayigina gore dekor detaylan titizlikle
secilirken, seyirciyi yanilsamaya sokacak bir atmosfer olusmasina izin verilmeyecektir.
Sahnede kullanilacak esyalarin gercek olmasii isteyen Brecht, dekor yapiminda ise
tahta, demir ve bez gibi malzemelerin ustalikla kullanilmasi gerektigini belirtmistir.
Epik tiyatro anlayisi, sahne 151g1min biiyiilii bir etki yaratmasinin oniine ge¢gmek igin 151k
sisteminin seyircinin goriis alanina yerlestirilmesini gerekli goérmiistiir. Bol ve parlak
151k kullanilmis, sakli, aldatmaca gerceklik duygusunun 6niine gegilmistir. Ornek olarak
bir dolunay goriintiisii, yanilsamay1 yok etmek adina bir lamba ve aydinlik bir disk ile
verilmistir. Film ve projeksiyon gibi araglar, doner panolar, sahnenin mekanik bir hizla
degistirilmesi saglanmistir. Degisen dekor sahne Oniine getirilerek seyircinin elestirisine
acilmig, boylece epik tiyatro anlayisinin seyirciye elestirel bakis acist kazandirma ve
iligkilerin diyalektik ozelligini gdsterme diislincesi teknik olanaklarla saglanmigtir

(Sener, 2010: 294-295).

Tiyatronun islevi, bigimi ve seyirci ile olan iligkisinin bir kez daha irdelendigi ve
tiyatro sanatinin yeniden tanimlandigi giinlimiiz ¢agdas tiyatro diisiincesi, pek cok
egilime sahne olmustur. S6zgelimi, “yoksul tiyatro” anlayist ile kostiim ve makyaj dahil
herhangi bir dekorun kullanilmamasi gerektiini savunan Polonyali sanat¢i Jerzy
Grotowsky’nin dekorsuz ve esyasiz tiyatrosunda oyuncu, ¢iplak zemini denize, masay1

rahleye, bir demir pargasini canli oyuncuya doniistiirebilmelidir.
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3.3. Soyut Bir Resim Sanati Olarak Minyatiir Teknigi ve Sahne Tasarim
Tliskisi

Tiyatroda dekor tasariminin tarihsel gelisimine baktigimizda, 19. yiizyilin ikinci
yarisina kadar ii¢ boyutlu blok dekor diizeninin neredeyse kullanilmadigin1 goriiyoruz.
Uzunca bir siire, bez panolara boyanmis resimlerin dekor gorevi gordiigii tiyatro
sanatinda, resim sanati Onemli bir yer tutmaktadir. Ug¢ boyutlu blok dekorun
kullanilmaya baslamas1 da resim sanatini tiyatro alanindan dislamamuistir. Zira bir dekor
tasarimi sanatcist da tipki bir ressam gibi gorsel duyarlilik ve gorsel algilama kabiliyeti
ile calismaktadir. Dekor sanatgisi, ele aldigi oyunun diisiince yapisi, oyun diizeni ve
karakterlerin 6zellikleri, bir biitiin olarak oyunun sahip oldugu kodlar1 vs. géz oniinde
bulundurarak tasarimlarini gergeklestirmek durumundadir. Bir oyunun dekoru, diger
tim sahne etmenleri gibi anlatim araci olarak hizmet etmektedir. Seyirci, koltuga
oturdugunda ilk olarak dekora odaklanarak oyunun geneli hakkinda fikir edinmeye
calisir. Kullanilan dekor oyunun gectigi mekéani belirlerken ayni zamanda oyunu
aciklayacak sembolik Ozellikler yiiklenir. S6zgelimi, oyun gergek¢i bir oyun ise
gercekei bir dekor tasarimi, gergekiistii bir oyun ise de yine olagan hayatin disinda

kodlar tagiyan gergekiistii bir dekor tasarimina ihtiya¢ duyar.

Yasadig1 donemlerin siyasal, toplumsal vs. 6zelliklerine goére diisiince yapisi
evrilen insanlik, &zellikle sanatsal yollarla ifade olanagi bulmustur. Insanligin en koklii
sanat dallarindan olan tiyatro ve resim sanati da bu arayislar ¢ergevesinde
bi¢cimlenmistir. Bu nedenle herhangi bir sanat akiminin ya da egiliminin bas gosterdigi
donemlerde sanatin her alaninin bu yonelislerden etkilendigi bilinmektedir. Bu yiizden
zaten gorsel algilama ve uygulama teknikleri bakimindan siki bir iligki i¢inde olan resim
sanat1 ve tiyatro dekor tasarimi da hiikiim siirmekte olan sanat akimlarina paralel yonde

hareket etmis ve etmektedirler.

Natiiralist resim dendiginde nasil ki dogal olani taklit etme, olan1 oldugu gibi
yansitma gayreti goriiliiyorsa, natiiralist bir oyunun sahne dekoru da ayni amaca hizmet

etmektedir. 19. yiizyilin ikinci yarisinda devrim niteliginde ¢alismalar yaparak ¢agdas
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sahneleme anlayisina yon vermis olan Antoine’in -yukarida soziinii ettigimiz gibi-
kasap diikkanin1 oldugu gibi sahneye tasitmasi, natliralizmin temel ilkelerine dayanan

diistincelerin bir sonucudur.

Gergekligi bilimsel kesinlik i¢inde vermeyi amaclayan natiiralist tiyatro, insant
tiim fiziksel ve toplumsal bileskenler i¢inde ¢oziimleme yoluna gitmistir. Gergegin tam
anlamiyla kopya edildigi natiiralist sahne tasariminda dogal gercege tiim ayrintilariyla
uygunluk aranir. izlenimci (empresyonist) dekor tasariminda ise simgeci bir ifade
bicimine bagvurulur. Sahne 15181 ve miizik yoluyla sahnede atmosfer yaratilir ve
eylemin dis atmosferle olan ilintisine dikkat edilir. izlenimciligin tersi bir akim olarak
disavurumcu dekor anlayisinda duygunun disa vurulmasi, temel anlatim olarak ruhsal
yasantinin disavurumu s6z konusudur ve bu sanatsal anlatim bi¢ciminde estetik kaygilara
yer verilmemektedir. Insan davranislarini ortaya ¢ikaracak yalin bir sahne isteyen
disavurumcu dekor, sdzgelimi ¢arpitilmig perspektif, sert 151k oyunlar1 ve zorlamali ses
vurgularindan yararlanir. Disavurumcu sahne tasarimi, 20. yiizyili oldukca etkilemistir.
Yine resim sanatiyla 6zdeslesmis olan kiibizmin de sahne tasarimina etkisi olmustur.
Kiibist sahnelerde dekorlar, -kiibik resimlerde oldugu gibi- ard arda ya da iist iiste
siralanmis, kiibik, geometrik sekillerden olugmaktadir. Isik ise i¢ mekam etkileyen
onemli bir unsurdur. Ancak geometrik unsurlardan kurulu sahnede kostiimleri ile
devinen oyuncular ve oyun arasinda figiirleri yorumlamak baglaminda zorluklar oldugu
diistintilmiistiir (Cakir, 2015: 35-37). Goriiliiyor ki her biri ayr1 diislincenin savunucusu
olan sanat akimlari, sahip olduklar1 diisiinsel c¢ercevelerden hareket ederek bu
diistinceleri en iyi sekilde ortaya koyacagini umduklart bir takim yollara basvurup,
kendi ifade bigimlerini belirlerler. Sanat akimlarinin ara¢ olarak sectikleri sanat dali ne

olursa olsun, temel aldiklar1 bigimsel ve teknik 6zellikler aynidir.

Tiyatro, fotograf ve sinema gibi sanat dallar1 da resim sanat1 gibi gorsel bir
anlatim dili yaratmak gayretindedirler. Bu anlatim dili, sinema gibi tiyatroda da
cergeveleme, kompozisyon ortakligr ya da 1sik ve golge kullanimlart gibi 6zelliklere
sahiptir. (Aydin, 2017: 395). Resim ve sinema sanati1 arasindaki iligkiyi inceleyen bir

makalede, g6z ile kamera arasindaki ilintiden s6z edilerek, resimde tek bir bakis agisi
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olmasina karsin sinemada kamera sayesinde 360 derecelik bir bakis acist imkan
olduguna deginilmektedir (Aydin, 2017: 396). Tiyatro sanat1 s6z konusu oldugunda ise
seyircinin konumlanis ve bakis agisina gore resim sanatindan farkli olarak en fazla bir
tic boyutlu goriintii ve mekansal derinlikten s6z edilebilmektedir. Bir kameranin genis
acist ile elde edilebilecek bir goriintiiye yakin bir goriintii doner sahnenin saglayacagi

olanaklarla sinirli goriinmektedir.

Sinema sanatinda oldugu gibi tiyatronun da resim sanati ile renk kullanimindan
tonlamaya, ritim ve harekete, perspektife kadar benzerlikleri vardir (Aydin, 2017: 397).
Her bir tiyatro sahnesi esasinda bir resim, bir fotograf karesi olarak diisiiniilebilir.
Kullanilan renkler, ton ve 1siklar, her tiirlii sahne etmeni, resimde oldugu gibi gorsel

algilamay1 dogrudan etkileyen gorevler tistlenirler.

Sinema ve resim sanati arasindaki iliskiyi konu alan bir baska makalede de
zaman kavraminin goriintii estetigi ile olan iliskisine deginilmistir. Tiyatro sanatinin pek
cok bakimdan diger sanat dallariyla kiyaslandiginda sinemaya en yakin sanat
oldugundan hareket eden caligmada, her iki sanatin yukarda deginilen iligkiler
baglaminda sahip oldugu olanaklar iizerinde durulmustur. Buna gore, bu yakinligin
kurulmasinda uzaysal ve diinyasal bigimlerin bir arada bulunmasi etkilidir. Ancak,
tiyatro sahnesinde cereyan edenler biraz uzaysal, biraz diinyasalken, sinemada her
ikisinin biresiminden s6z edilmektedir. Sinemada uzayin ve zaman sinirlart akiciyken,
diger sanatlarda ve tiyatroda uzay durgun ve degismez olarak goriinmektedir. Sinemada
zaman ve uzay kesin bir iligki icinde hareket etmektedir. Boylece birbirini izleyen anlar
serbest hareket etme olanagi bulurlar. Zaman unsuru stirekli olmak ve belli bir yonde
ilerlemek zorunda kalmaz, yakin ¢ekimlerle dondurulabilir; bagka bir sekilde zaman
unsuru gelecege iliskin goriintiilerle ileriye tasinabilir. Oysa tiyatro sanati zamanin
evrelerini tekrarlamak konusunda sinirli olanaklara sahiptir (Karakaya, 2005: 137).
Elbette tiyatro sanati goriintii ve zaman arasinda sinemada oldugu gibi genis hareket
olanaklarina sahip degildir. Ancak c¢esitli sahneleme teknikleri, oyunculuk ve reji
uygulamalar1 ile zamani ileri geri almak, zaman atlamalar1 yapmak, 6nemli anlari

dondurmak ve vurgulamak miimkiindiir.
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Tiyatro ve resim sanati dendiginde perspektif meselesi iizerinde durulmasi
gereken onemli konularmn basinda gelmektedir. Resim sanatinda italyan Ronesans
doneminin baslarina kadar, Masaccio’nun ¢armiha gerilmis Isa freski ornegine kadar
uzanan perspektif anlayisi, tiyatro dekor sanatina ilk zayif denemeler sayilmazsa ii¢
boyutlu dekorun uygulamalarinin yerlestigi 19. yiizyihin ikinci yarisindan sonra
gelismistir. Perspektif anlayisi ile yapilan eserler, goriintiiye gercek yasamda olana
yakin bir bakis acis1 kazandirarak, gorsel algilamay1 kolaylastiran ve estetik olarak da

seyirciye daha doyurucu deneyimler sunan bir ger¢eve sunarlar.

Antik¢ag sanatinin bigimsel yaklasimi, Ronesans oncesi donemde yeniden 6n
plana cikarak, gercefin aranmasi ve dolayisiyla doganin incelenmesi gerekliligini
dogurmustur. 15. ylizy1l sanatinin Olgiitleri, Giotto’nun konu ve figiirlere duyarli
yaklagimi, mekan kaygisi, ¢izgi ve renklerle yaratmaya calistigi perspektif ¢abalari ile
belirlenmistir. Onun doéneminde ressamlarin deseni On planda tutan tavri, dogalci
anlatim ve insan bedeninin olabildigince dogru olarak yansitilmasi ¢abalar1 ve
perspektif arayislar: sanat ve bilim arasindaki iliskiyi dogurmustur. 15. yilizy1l Ronesans
gercegin pesinden kosarken, yiizyilin sonlarina yaklasildiginda sanatgilar bir adim daha
iler1 giderek gergegin ardindaki ideal olan denge ve uyumu aramaya yoluna gitmislerdir.
Bu donem sanatgisi i¢in sanatin 6zii ve gayesi olan ideal denge, perspektif, gercegi
gosterme kurallari, ideal olan uyum ve gercekligi ortaya koymada birer ara¢ olmuslardir

(Sentiirk, 2012: 29,44),

Minyatiir sanatin1 perspektif iliskisi i¢inde degerlendirdigimizde, 17. yiizyil
baslarinda Osmanlinin bat1 ile kiiltiirel etkilesimi ile baslayan ¢abalar, minyatiir
sanatcilarin1 da bu yonde calismaya yonlendirmis, o giine kadar degismeden devam
eden yerel bi¢cim, ilk olarak Nakkas Naksi’nin minyatiirleri 6rneklerinde oldugu gibi
bat1 resminin bigimsel 6zellikleriyle ile etkilesime girmistir. Her iki kiiltiirin bi¢imsel
ozelliklerinin sentezlendigi Naksi’nin minyatiirlerinde yer yer derinlik perspektif
ilgilerini 6ne c¢ikaran gergek¢i bati resminin Ozelliklerinden yararlanildig
goriilmektedir. Onceleri yiizeyin iki boyutlu yapisini koruyan Naksi, bazen kapi,

pencere, su kemeri gibi unsurlarin acikliklarini derinlik duygusu iginde vermistir.
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Sanatgi, arka plandaki figiirleri kiiglilen formda tasvir ederken, uzak kent manzaralar ile
de derinlik ve mesafe duygusunu olusturmaya ¢aligmistir. Diger yandan 18. yiizyila
gelindiginde Nakkas Levni, Osmanlinin batiya donen yiizlinden etkilenmis ve sentez
alinttyr minyatiir sanatinin bigimsel oOzellikleri i¢inde eritmeyi denemistir. Levni,
minyatiir tekniginin genel oOzelliklerine bagli kalmak kosuluyla sema cesitliligi
bakimindan zenginlesmistir. Bu dogrultuda derinlik perspektif vurgulari, 6n arka plan
ve lglincli boyut yanilsamalari, minyatiir teknigi i¢inde eritilmistir (Konak, 2015: 293-

294).

Ronesans donemi resim sanatinin ayirict Ozelliklerinin basinda perspektif
anlayis1 gelmektedir. Ronesans perspektif kurallarina gore gercekte birbirine paralel
uzanan ¢izgiler, resimde tek bir noktaya uzanmaktadir. Gergegi oldugu gibi
gostermekten uzunca bir siire uzak duran minyatiir sanatinda ise bdyle bir kaygi
goriilmemistir. Perspektifin ortaya ¢ikisi, dogayr oldugu gibi gosterme ve izleyiciye
bakis acis1 kazandirma cabasina dayanmaktadir. islam minyatiiriinde ise énemli olan
onemli bir noktada bulunmaktadir ve Olgiisii itibariyle kapladigi yer kabul edilmis
degerler sistemini agiklar. Bu dogrultuda Islam minyatiiriinde diizene hakim olan
bicimler gdziin gordiigiiniin 6tesinde anlamlar ytiklenir; resmedilene ait 6nceden kabul
edilmis hiyerarsik dilizeni gosterir. Oysa Ronesans’ta yalnizca goziin gordigi
anlatilmakta, minyatiirdeki gibi bir anlatim kullanilmamaktadir. Boylece gercegin
oldugu gibi aktarildig1 kanis1 olusturmaktadir. Bu durumun sinirlayici bakis agist goz
oniine alindiginda, daha onceden kabul goérmiis degerleri yansitma yolunda olan
minyatiiriin, san1ldiginin aksine daha zengin bir anlatim sundugu gériilmektedir (Coban,

3).

Erken donemlerden giiniimiize degin, kiiltiirel farkliliklar ve inang sistemleriyle
sekillenen iki boyutlu mekan anlayisi, uzama dayali perspektif kurallarinin resim
sanatina yerlestigi doneme kadar, sanatsal anlatimda en etkili anlatim bi¢imi olmustur.
Resim sanatinin ge¢misine bakildiginda, mekan kavraminin farkli bicim 6zellikleriyle
yorumlandig1 goriilmektedir. Bu farkliliklar, mekanda iki boyutlu yiizeysel anlayis, ii¢

boyutlu anlayis, ¢ok boyutlu mekan anlayis1 ve kavramsal boyutlu mekan anlayist
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olarak siralanabilir. Bu anlayislar, resim sanatinin farkli donem ve inanglar
dogrultusunda tasarlanan mekan tanimlamalar1 i¢in yeterli sayilmaktadir. Bununla
birlikte minyatiir sanat1 i¢in durum farklidir ve minyatiir sanatinda mekan, yalnizca iki
boyutlu ylizeysel mekan anlayis1 ile agiklanabilmektedir. Bir yiizey resmi olarak,
minyatiir tasarimini bi¢gimlendiren en 6nemli etken, minyatiiriin bi¢cimsel 6zelliklerini
tasvir edici bir karaktere yonlendiren gerceklik goriisiidiir ve minyatiiriin konu ve nesnel
ortam bakimindan yararlandig1r gerceklik durumu ile natiiralist, tasarlanmis gergeklik
durumu ile de soyut bir resim olarak kabul edilmektedir. Minyatiirde tasarimlar,
donemler ve tsluplara gore bazi farkliliklar gosterse de mekanin yiizeyde anlatiimasi
degismeyen bir 6zelliktir. Ozellikle erken 6rneklere bakildiginda, minyatiirlerde bir
mekan olusturma kaygis1 gériilmemektedir. Oyle ki tasvir edilen olaylarin herhangi bir
mekan kurgusuna bagli olarak verildigi diisiincesi bile olusmaz. Bu minyatiirlerde
sinirlililk, mesafe, derinlik, perspektif gibi unsurlar resmin Ozellikleri iginde
sayilamayacagi gibi, eylemin varliginda belirginlesen figiir ve diger unsurlarin ifadeleri
de bir mekdnda bulunma fikri vermezler. Ilerleyen donemle birlikte gelisen
minyatlirlerin belirgin bir cetvel i¢inde tasarlanmis olduklar1 goriiliir. Boylece resim
alaninin sinirlart iginde sinirlt da olsa manzara 6zellikleri goriilmeye baslanir ancak yine
de mekan anlayisi ciddi bir degisime ugramaz. Donemsel ve islup olarak farkli
minyatiirler incelendiginde mekéan kurgusunun doga ve mimari elemanlar bakimindan
zengin bir fona sahip oldugu, ancak bu yapinin bir mekan kurma c¢abasindan ziyade
eylemin tamamlayicisi olan cevresel faktorlerin resim alaninda gosterilmesi amaci
tasidig1 sdylenmektedir. Bu yiizden minyatiirde mekan olarak yansiyan fonun, derinlik,
perspektif ve zaman ilgileriyle bicimlenen 6zellikler tasimasindan ¢ok siislemeci bir
karakter tasidigi ve daha ¢ok yiizeyin imkanlari ile sinirli, iki boyutlu, gdsterimci,
betimleyici ve sematik bir yapida oldugu diisiiniilmektedir. Minyatiirlerde yer alan i¢ ve
dis mekanlar, esyalar ve dogaya ait elemanlar, hacim, mesafe, atmosfer duygusu gibi
unsurlar ile resim alaninda tglincli boyut yanilsamasina yol agmayacak sekilde,
genellikle yiizeyin gosteren diizliiglinde ve dikey eksenlerde dizilirler. Bu dikey
eksenden kasit, resim elemanlarinin yalnizca alanin altindan {stiine dogru ilerleyen
dikey hatta yerlestirildikleri degildir, alanin baska yonlerine dogru ilerleyen eksenler de

dikey eksen olarak goriilmektedir. Bu arada ortak bir eksene yerlestirilen elemanlarin
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0znel konumlar1 biitlin i¢inde yok olmaz, her eleman kendi yaslandig1 yoniiyle agiklanir.
Goriilliyor ki minyatiirlerde bigim, eylemi sinirlandiran ve hiyerarsik bir sistem iginde
gosteren bir yapinin tersine, gosteren, eylemin oykiisiine bagli olarak goriinen ve kendi
yapisini eylemin devamliligi ile tanimlayan bir yap1 arz etmektedir. Onemli bir nokta da
minyatlirde yer alan elemanlarin hiyerarsik bakimdan dizilisinin mekan1 kurgulayan
bakis tarafindan (Nakkas) degil, bu elemanlarin kendi durumlart ve eylemin oykiisiiyle
belirlenmesidir. Bu nedenle mekan tasarimi minyatiir sanat¢isinin bakis agisi ile yapilsa
da, sanat¢i, mekanda yer alan elemanlarin durumu ve eylemin zorunluluklar1 disina

cikamaz (Konak, 2014: 35,46-47).

Minyatiirde perspektif konusu, pek ¢cok bakimdan tartisilmaktadir. Minyatiirde
perspektif olup olmadig1 yoniinde ileri siiriilen diisiinceler bunlarin baginda gelmektedir.
Kuskusuz 15. ya da 16 yiizyilda yasamis olan bir minyatiir sanat¢isinin perspektif
kavramindan habersiz olusundan séz edilemez. Minyatiiriin diiz bir satih tizerinde iki
boyutlu olarak gelisen yapisi, ancak minyatiir sanatcisinin bilingli tercihi olarak kabul

edilmelidir.

Daha 6nce de belirttigimiz gibi Islam minyatiir sanatcisi, Islam ogretisinin
Ongordiigii soyut diinya goriisiiniin tiim diger sanat dallarina getirdigi gibi bazi kurallara
uymak zorundadir. Her ne kadar figiirlii anlatim bi¢imi olmasina karsin, minyatiirler,
metinlerde gecen olaylar1 betimlerken 1s1k, golge, perspektif ve renk degerleri gibi
unsurlara dayanan Batili tarzda resim anlayisindan ayrilmaktadirlar. Bati resminin
aksine minyatiir sanatcist esyalar gibi kisi ve diger canlilar1 da dogadan soyutlayarak
gercek gorlinlimlerinden farkli birer dekoratif unsura doniistiirebilmektedir. Bu yolda
yapilar, dogaya ait agaclar yan yatabilir, hayvanlar olmayacak bir renge boyanabilir, iki
boyutlu bir kaliba doniisen kisi figiirleri, c¢evreleriyle orantisiz blylikliikte
resmedilebilirler. Bu nedenle, dogay1 en gercek bigimiyle vermeye ¢alisan batili resim
anlayisinin aksine, minyatiir sanat¢ilarinin soyut birer bakis acis1 ile resmettikleri
minyatiirleriyle dogadan bagimsiz, derin bir gergegi aradiklari, eserlerini bu yonde
tasarladiklar ileri siiriilebilir (Eczacibasi, 1997: 1262). Gercege uygun derinlik anlayisi

icerisinde tasarlanan resimlere bakildiginda, nesne ve canlilarin uzaklastik¢a kiiciilen,
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goriis acisinin gittikce daraldigr bir formla karsilasiriz. Burada seyler ancak duyularin
elverdigi ol¢iide algilanabilmektedir. Bu durum “insani bakis ag¢is1” nin gorsel algilama
siirecinde sahip oldugu sinirli algilama yeteneginden kaynaklanmaktadir. Oysa her seyi
goren ve tim seylere esit mesafede olan “tanrisal bakis agisi” ancak insani bakisin
siirl algilama yeteneginin bir sonucu olan perspektifi dislamaktadir. Tanrisal bakig
acis1, her seyi her yoniiyle oldugu gibi goren olduk¢a genis bir bakis agisidir ki bu
yoniiyle bakildiginda “derinlik tasimadigi” one siiriilen minyatiirlerin, goriinenin aksine
daha genis, her seyi bilen bir bakis agis1 sundugu sdylenebilir. Figiirlii ve dogaya ait
izlenimler tagisalar da minyatiirler, bu anlayis ¢er¢evesinde diisiiniildiigiinde soyut birer
nitelik kazanirlar. Figiiratif resimlerde miimkiin oldugunca dogaya ait 6l¢ii, bigim ve
renklere bagli kalinmaktadir. Oysa soyut resimde dogaya ait gergek goriintiilerin mekan
icinde dizilisinde perspektif yaratma kaygisi tasimaz. Bu da izleyiciyi hazira kondurmak

yerine, eksik olan1 tamamlama baglaminda gorsel algisal bir seriivene siiriikler.

Arnheim’in, Gorsel Diisiinme adli kitabinda, “eksik olan1 tamamlama” baslig1
altinda o6ne siirdiigli diistinceler, yukarida belirtilenler diizleminde minyatiir izleyicisi
icin de gecerli sayilabilir. Arnheim, bir nesnenin, diger bir nesnenin tamaminin
goriinmesini engelleyecek bigimde iist liste gelmesi durumunu 6rnek verirken, bu
durumda gormenin, goriilebilir kisimla yetinmeyip, nesneyi tamamladigini belirtir.
Burada algisal orgiitlenme kendisini verilen malzemeyle kisitlamayip, goriillemeyen
uzantilari, goriilebilir olanin gercek kisimlart olarak kaydetmektedir. Bakan kisi, gorsel
olmayan bilgi sayesinde gercekten gordiigli par¢ayr tamamlamaz. Bu algilama siirecinde
gosterilen biligsel ustalik, seklin sundugu biitlinliigli reddetmek ve yerine daha biiyiik ve
yapisal agidan daha iyi bir biitlinlin parcasi olarak yeniden yorumlamaktir. Bu da algida
tamamlamaya dayali bir yeniden yapilandirma siirecidir (Arnheim, 2012: 50-51).
Minyatiir teknigi ve sahne tasarimi iligkisi tizerinden konuyu ele aldigimizda, olagan
bicimlerin diginda kalan bir gorsel tasarimi algilama siirecindeki seyircinin durumu da
benzerdir. Buradaki seyirci de aliskin olmadigi bu bigimler karsisinda yapisal olarak

biitiinii tamamlama ve yeniden yapilandirma siirecine girer.
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Sahneleme siireci ve bu siire¢ i¢indeki seyircinin alimlama estetigi iizerine
Gosterimlerin Coziimlemesi kitabinda sahnelemenin genel 6zellikleri icerisinde sahne
tasarimina ayr1 bir yer ayiran Pavis, alimlama seriiveni icerisindeki seyirci baglamli su
noktalara dikkat ¢cekmektedir:

Kent, mimari ve sahneye degin uzamin bi¢imleri.

Seyir uzami ile oyun uzami arasindaki baginti.

Uzamin yapilandirilis ilkeleri ki bunlar da séyledir:

Sahne uzaminin ve onun doldurulusunun dramaturjik isleyisi.

Sahneye iligkin olanla, sahne disinda olanin bagintisi.

Kullanilan uzamla sahnelenen dramatik metnin kurmacasi arasindaki bag.

Gosterilenle gizlenen arasindaki baginti.

Sahne tasarimi nasil gelisir? Degisimleri neye denk diiser?

Renk, bi¢im, malzeme dizgeleri ve bunlarin yan anlamlari. (Pavis, 2000: 59).
Pavis’nin sahne tasarimi seriiveninde seyircinin alimlama estetigine yon veren hususlar
lizerine yaptigi bu gruplandirma konuyu topyekin bir ¢erceveye oturtmak adina dnemli

degerlendirmeler icermektedir.

3.4. Sahne Mekiam Tasariminda Minyatiir Tekniginden Yararlanma

Olanaklar

Minyatiir tekniginden giiniimiiz sahne tasarimi uygulamalarinda nasil
yararlanilabilecegini konu alan bu calisma, 6zelde 16. yiizyll Osmanli donemini konu
alan oyunlarin sahnelenmesine odaklanmistir. Minyatiirlerin doneme iliskin 6nemli
olaylar1 anlatan kitaplar1 aciklayan resimler olmasindan kaynakli olarak, donem
minyatiirlerinden sahne tasarimi sirasinda her tiirlii nasil faydalanilabilir diye de bakmak

ithtiyac1 dogmustur.

Tiyatroda sahne tasariminin amaci, oyun metninin yorumu dogrultusunda gorsel
bir dil olusturmak ve sozle anlatilan1 desteklemek ya da sozle anlatilamayani gorsel

yollarla anlatmaya ¢aligmaktir. Minyatiirler de el yazmasi eserleri betimlemek ve bu
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eserlerde anlatilan tarihsel olaylar1 agiklamak {izere tasarlanan resimler olduklarindan,
sahne tasarimi ile aralarinda amag¢ bakimindan benzerlik bulunmaktadir. Her iki sanat
dal1 da eylemi ya da metni agiklamaya yonelik betimleme yapmaktadir. Bu benzerlikler
nedeniyle minyatiir sanatinin kullandig: teknik ve yontemlerin sahne tasariminin olusum

stirecine katkist olacag: diistiniilmiistiir.

Minyatiirde resim ylizeyi mekan ve zaman ozellikleri agisindan gergek {istli bir
anlayisla tasarlanmigtir. Minyatiir resminin {i¢ boyutlu perspektif anlayisindan uzak
derinlik anlayiginin, gercegin birebir gosterilmesi fikrinden uzak yapisi, kendisini
izleyen goze aslinda ¢oklu bir perspektif sunmaktadir. Bu kutsal bir bakis acisidir ve bu

tekli degil ¢coklu bir bakis agisina isaret etmektedir.

Minyatiir sanatinin perspektif anlayisi, resim yiizeyinden bakan gbéze dogru
gelistirilmis bir ¢oklu perspektif sunmaktadir. (Sekil 75) Minyatiire bakan goz siirekli
hareket halindedir. Bunun nedeni de ylizeyde yer alan parcalar birlestirmek durumunda
kalan g6ziin ¢ok sayida noktaya odaklanma zorunlulugudur. Ciinkii her odak noktasinda

ayr1 bir eylem durumu canlandirilabilmektedir.

Sekil 75 (Coklu perspektif 6rnegi)
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Tiyatroda mekan tasarimi ile resim sanati arasindaki akrabalik, tiyatro sanatinin
dekor olarak iki boyutlu panolara resmedilmis goriintiiler kullandig1 ¢cok eski donemlere

dayanmaktadir.

Cok sonradan yerlesen ii¢ boyutlu blok dekor tasarimi da yine resim sanati ile
iliskili i¢inde olmak zorundadir. Sahne tasarimcisi mekan tasarlarken her seyden once
tipki bir ressam gibi diisiinebilmek, kompozisyon olusturmak, bigimler yaratmak, renk,

gblge ve 15181 uygun bicimlerde ve estetik yolla kullanmak zorundadir.

Once bir ressam gibi eskizini hazirlayan sahne tasarimi sanatgis1 ayn1 zamanda
bir mimar gibi teknik ¢izim yapabilmek, sahnede bu ¢izimler dogrultusunda bir mekéan

insa etmek durumundadir.

Tiyatroda mekan yaratma arayislari iginde bir resim sanati olarak minyatiir
tekniklerinden nasil yararlanilabilecegini anlayabilmek i¢in Oncelikle bu sanatin -
tiyatroda sahne olarak karsiligin1 buldugu- kagit yiizeyini nasil kullandigina bakmak
gerekmektedir.

Minyatiirde resim yiizeyi siirekli dik bir acida durmaz. Kompozisyon 90 ve 180
derecelik agilarla dondiiriilmiiscesine li¢ yiizey zemin olacak sekilde resme bakilabilir.
Tiyatroda ise doga kanunlar1 geregi oyuncunun yere basma zorunlulugundan resim

yiizeyi sabittir dondiiriilemez.

Minyatiirde resmin bi¢im Ozelliklerini betimleyici bir karaktere ydnlendiren
gerceklik yaklagimi, minyatiir kompozisyonuna sekil veren en 6nemli noktadir. Konu ve
nesnel ortam cergevesinden bakildiginda gercekgi-natiiralist bir yap1 sergileyen

minyatiir, uygulamada soyut bir resme doniismektedir.

Minyatiir ger¢ek¢i ve soyut anlayislari bir arada biinyesinde tasiyan bir yaklagim
sergilemektedir. Minyatiir sanatgisinin goriinen gercegi iletme kaygis1 boyle bir tislubu
meydana getirmistir. Ciinkii ne denli soyut bir gorsel dil kullansa da minyatiir sanatgisi
gercek yasamdan alimmis kisi, olay ve konular1 agiklamakla goérevlidir. Minyatiir

resminin betimleyici soyut karakterini belirleyen ise sanat¢inin tipki yazi yazar gibi
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caligmasidir. Minyatiir kompozisyonu kisi, yap1 ve esyalar1 her bir yoniiyle gostererek, -

boyle oldugu i¢in de gergekei iisluptan uzaklasarak- soyut bir nitelik kazanmaktadir.

Minyatiir elemanlarinin, minyatiir mekani i¢inde boyutlandirilirken dikkat ¢eken
bir baska 6zellik de dis yap1 ve doga unsurlar ile kisiler arasindaki orantisizliktir. (Sekil
76) S6zgelimi bir kisi bir binadan daha yiiksek resmedilebilir. Boyutlandirmada ¢eliskili
goriinen bu bigimsel yapi minyatiirlerin mekan hiyerarsisinde gozettigi Oncelikten

kaynaklanmaktadir.

Minyatiir tasariminda O0ne ¢ikan ama¢ konuyu tasvir etmektir ve hiyerarsik
siralanis eyleme odaklanan bir bakis agisi ile yapilmaktadir. Onemli bir figiir geride olsa

bile daha biiyiik boyutlandirilarak merkeze alinmaktadir.

Sekil 47 (Hiyerarsik boyutlandirma 6rnegi)
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Minyatiir mekani tasarlanirken, i¢-dis mekan elemanlar1, esyalar ve kisilerin
yatay ve dikey diizlem farklar1 yiizeyin eylem merkezli karakterine gore tasarlanirken,

bunlarin dogada gercekte nasil algilandigiyla ilgilenilmemistir.

Minyatiir gerceklik algis1 i¢inde mekanin tabaninda, sag ya da sol duvarinda
olmas1 gereken yiizeyler, cepheden goriilen duvar ile aynm1 diizlemde bulunabilirken,
bazen de kugbakisi ve iistten ¢apraz olacak sekilde cesitli agilardan betimlenmislerdir.
(Sekil 77-78).

Sekil 48 (Minyatiir mekaninda diizlem farkhliklari 6rnegi)
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Sekil 78 (Minyatiir mekaninda diizlem farkhiliklar 6rnegi)49

Insan ve hayvan figiirlerinde ise gercek anatomik yapmin disina fazla
cikilmamakla birlikte bazen hayvan ve doga figiirlerinde gergekte olduklarindan farkli
renkler kullanildig1 goriilmektedir. Gergekdisi renk uygulamalari minyatiirde eylemin
zamanina iliskin olarak da karsimiza ¢ikmaktadir. (Sekil 79-80-81).
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Sekil 81 (Detay 2)
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Onden bakildiginda goriinen, dogrusal perspektif anlayisina gore goriilmesi
imkansiz olan tim bedensel ve mekansal ayrintilar tek bir kompozisyon igerisinde

resimsel olarak yer alabilmektedir. (Sekil 82).

Sekil 82 (Gergeklik anlayisi icinde goriilemeyecek olanin gosterilmesi)

Bir minyatiir resmine bakildiginda, bi¢imin es zamanlilik 6zelliginden dolay,
zamanin da dogrusal ve kesin olmadigi hissedilmektedir. Es zamanliliktan dolay1 zaman

doganin dogrusal olduguna olan inang sarsilmaktadir. (Sekil 55-56-57).
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Sekil 85 (Detay 2)
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Es zamanli sahne fikri tiyatro sanatinda Ortagag’da girmistir (Sekil 86). Ortagag
sahneleme anlayisi ile modern sahneleme anlayis1 arasinda belli bigimsel benzerlikler
bulunmasina karsin, her iki donem sahneleme anlayisi islev ve ama¢ bakimindan

farkliliklar gostermektedir.

Ortagag es zamanli mekansal diizeni, Tanr’min ve insanligin yiice bir kader
iginde birlesmis oldugunu, ge¢misin, simdiki zamanin ve gelecegin tanrisal bir kader

icinde zamansiz ve ontolojik birligini ifade etmektedir.

- s ~
~ T . v

by The Valenaenaes Pasion Play, 1547

Sekil 86 (Ortagag’da es zamanli sahne 6rnegi)
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Modern es zamanlilik yalnizca etki alanlarini birlestirmekle kalmaz, ayni
zamanda belirsizlik ve anlam sinirlart icinde dramatik baskiyr yogunlastirmak iizere
sahneyi bolme yoluna gider. (Sekil 87). Diyalog olmadan tanimlanan es zamanli sahne
tasarimi fikri, performans siliresince (veya en azindan bir sahne ve eylem boyunca)
izleyici tarafindan goriilebilen iki veya daha fazla sabit lokalin konumlandirilmasina

dayanmaktadir.

Sekil 87 (Modern es zamanli sahne dekoru 6rnegi)
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Bu dogrultuda minyatiir sanati tekniginin, sahne tasariminda nasil

uygulanabilecegine iliskin oneriler sunlardir:

Donemi Aciklayan Belgeler Olarak Saglayacagi Olanaklar:

Her seyden once, her ne kadar minyatiir sanat¢isinin bakis agisi ile resmedilseler
de minyatiirler (en azindan Osmanli dénemini konu alan minyatiirler) temelde el
yazmasi kitaplar i¢in acgiklayict bir amaca hizmet ettiklerinden tarihsel birer belge
niteligi tasirlar. Bu nedenle doneme iliskin 6nemli olaylarin resmedildigi bu
minyatiirler, bu olaylarin genel gercevesi, mekan o6zellikleri, karakterlerin giyim- kusam
ozellikleri hakkinda fikir vererek, sahne tasarimcisina yol gosterebilirler. Minyatiirde
yer alan elemanlarin hiyerarsik bakimdan dizilisinin mekan1 kurgulayan bakis
tarafindan (Nakkas) degil, bu elemanlarin kendi durumlart ve eylemin Oykiisiiyle
belirlenmis olmasi ve minyatiir sanat¢isinin, mekanda yer alan elemanlarin durumu ve
eylemin zorunluluklar1 digina ¢ikmamis olmasi, bu yol gdsterme seriiveninde sahne

tasarimcist i¢in saglam kanitlar sunmaktadir.

Renk ve Bigim Ozellikleri Olarak Saglayacagi Olanaklar:

Bu minyatiirlerde resmedilen tiim esya ve eshas (kisiler) icin segilen renk ve
bicim oOzellikleri yine donemi konu alan sahnelemelerde sahne tasarimcisina 1sik
tutabilir. Bilindigi lizere minyatiirlerde cok cesitli renk kullanimina gidilmis, iginde
barindirdig1 elemanlariyla doga, oldugu gibi renklendirilmemistir. Minyatiir sanatgisinin
aksine (oyunun ve rejinin genel baglami disinda kalmamak kosuluyla) daha 6zgiir bir
caligma alanina sahip olan sahne tasarimi sanatgisi, bu minyatiirlerden aldigi renk ve

bi¢cim 6zelliklerinden ilhamla sahnede kendi 6zgiin tasarimlarini yaratabilir.

Atmosfer Yaratmada Arag Olarak Saglayacagi Olanaklar:

Sahne tasarimi sanatgisi, Osmanli  donemini konu alan oyunlarin
sahnelenmesinde mekan1 kurgularken, donem minyatiirlerinden mekana iliskin ipuclari
elde edebilecegi gibi, ele alinan oyunun konusu, olaylar ve kisilerle ortiisen minyatiirleri
oldugu gibi sahneye tasiyarak atmosfer yaratma yoluna gidebilir. Bunun igin

projeksiyon ya da bagka teknolojik gereclerden yararlanilabilir.
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Soyutlama ve Gorsel Algilama Siirecine Etki Edecek Olanaklar:

Figiirlii bir yap1 sergilemesine karsin, dogay1 oldugu gibi taklit etmeyerek soyut
bir anlatim dili kullanan minyatiirler, giiniimiiz sanat anlayisina ortak olabilir; sahne
tasarimi sanatgisi, minyatiir sanatinin dogadan bagimsiz olarak aradigi derin gercegin
¢izdigi cergeveden ilham alabilir. Bu izleyiciyi hazira konmaktan uzaklastiracak gorsel
estetik bir siiregtir. Gergekei yolla resmedilmis resimlerin insani bakis agisina hitap eden
derinlik yaratma kaygisi, yerini her seyi oldugu gibi ve her yoniiyle gosterme ¢abasinda
olan minyatiirlerin tanrisal bakis acis1 olarak nitelenebilecek anlayigsina birakmustir.
Sahne tasarimi sanatgist mekan kurgusunda bu bakis agisini gesitli yollarla saglama
yoluna gidebilir. Sahnelemede yapilacak mekan tasarimi, minyatiiriin eylem alanini

kullanis teknikleri ile birlestirilebilir. Ornek olarak,

a- Minyatiirlerde oldugu gibi kisiler ve esyalar arasindaki hacimsel Olgiiler, gercekei

Olciilerin disinda canlandirilarak tasarlanabilir,

b- Minyatiirlerin iki boyutlu mekan tasarimi, sahne tasariminda ti¢ boyutlu algilamanin

ontine gecilecek bicimler denenerek uygulanabilir.

C- Minyatiir sanatinin es zamanli sahne anlayisina (bu sahne diizenlemesi tiyatroda
zaten kullanilagelmektedir) paralel olarak farkli eylemler, es zamanli olarak mekana
dagitilarak, farkli lokallerde gosterilebilir. Hatta mekan-zamansal diizenleme daha ug
bir noktaya tasmarak, bir olaymn farkli zamanlardaki gelisimsel boliimleri, es zamanl

olarak farkli lokallerde gosterilebilir.

d- Minyatiir sanatinin eylem, kisi, esya ve binalari gesitli agilardan (6nii, yani, arkasi, igi

ve disin1) es zamanl olarak gosteren 6zelliginden yararlanilabilir.

e- Minyatiir sanatinin mekan hiyerarsisi anlayisi baglaminda, (oyunun gerektirdigi
sekilde), eylem Onceligine gore veya dekor ve aksesuar gibi mekan unsurlar1 veya

kisilestirmede one ¢ikarilmak istenen oyun kisisi, boyutlandirilabilir.

Bu onerilerin neredeyse tamaminin sahne uygulamasinda hayata gecirilebilmesi

icin projeksiyon teknolojinden yararlanmak gerekecektir.
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Bir tiyatro tasariminda sahne mekani kurgularken minyatiir tekniginden nasil
yararlanilacagini tespit edebilmemiz icin ilk basta minyatiir tekniginin genel hatlarini
gostermemiz gerekmektedir. Calismanin ilgili yerlerinde yer yer degindigimiz bu
tekniklerin basinda minyatiir resimlerinde -resim sanatinin genel kabul dl¢iilerine gore-

olmayan ya da aslinda ¢ok farkli ve ¢ok boyutlu anlamlar tasiyan perspektif konusudur.

Daha once de belirttigimiz gibi minyatiir sanat¢ilarinin perspektif kavramindan
habersiz olmalar1 diisiiniilemez. Onlarin bu iislup 6zelligi olsa olsa bilingli ve tistiin bir

kavrayisin sonucudur.

Bilindigi iizere Islami temsil bigimleri bilingli olarak merkezi perspektiften uzak
durmuslardir. Minyatiirde resim yiizeyi ona bakan gozii egemen kilacak big¢imde,
yakinhigin ve wuzakhigin, kiciikligiin ve biyiikligin orgiitlendigi bir yiizey
olmadigindan merkezi perspektife 6zgli bir figlir arka plan karsithgr s6z konusu
olmamistir. Merkezi perspektif ile gosterilenlerin aksine figiirlerin gériilmeyecek yerleri
de gosterilir. Ornegin yiiziin yalnizca onii degil arkasi da yalnizca boynu degil ensesi de
onden goriilen bir sur duvarinin arka alanlar1 da resmedilir. Bu da gozii tek bir odaga
sabitlemeyen c¢ok merkezli bir perspektif anlayisidir. Baska bir deyisle onden
bakildiginda goriinen, dogrusal perspektif anlayigina gére goriilmesi imkansiz olan tiim
bedensel ve mekansal ayrintilar tek bir kompozisyon igerisinde resimsel olarak yer
alabilmektedir. Minyatiirlerde figiir betimlemeleri olsun olmasin, gercekte i¢inde yer
aldiklar1 mekénin kosullarmma gore sekillenmektedirler. Minyatiiriin ~ big¢imini,
minyatiirde betimlenen figiirlerin i¢inde yer aldigi mekan belirlemektedir. Kitap gibi
okunmak {izere Orgiitlenmis olan minyatiirler, kendi c¢ercevelerini kendileri
cizmektedirler. Figiirler ve esyalar, icinde bulunduklar1 mekéanla siireklilik olusturmak
lizere tasarlanmiglardir. Minyatiir disindaki diinyaya isaret ederek okur ile gozii
birbirine eklemlerler. Islami temsil bigimlerinde okumayla gérmeyi bu sekilde esitleyen
tavir, minyatiirlerin yazidan figlire donlismiis olan iki varliksal oOzelligine dikkat
cekmektedir. Buna gore ilk 6zellik, okuma ile gérmenin ayn1 bedende gerceklesen ayni
eylemler olduguyla ilgilidir. G6ziin bedenden, hikdyenin diinyadan ayrilmasina neden

olacak bir mekan yerine goz ile beden, kitap ile diinya kesintisiz bir iligki i¢inde
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olmaldir. Ikincisi ise aym anda okunan ve goriilen figiirii olusturan iz yazinin
dokunusunu barindirmaktadir. Kisaca soylemek gerekirse yazmnin izi minyatiir

mekaninda okunmaktadir (Florenski, 2013: 25-27).

Minyatiir sanatinda mekéan tasarimi ve tiyatro sanatinda mekan tasarimini
birlikte diigiindiiren en 6nemli nokta, her ikisinin de gorsel bir dil yaratirken kitap gibi
okunmak iizere Orgiitlenmis olmalaridir. Tiyatro i¢in kurgulanmis mekanin, heniiz
so0zlin devreye girmedigi sirada o oyunun niteligi hakkinda bilgi veren ve adeta serim
gorevi goren islevinden séz etmistik. Ayni sekilde her bir sahnesi ile biitiin olarak
aksiyonun yiritiilmesinde ve metnin anlammin ortaya ¢ikarilmasinda —eger
Grotowski’nin “Yoksul Tiyatro”su gibi bir yorumdan s6z etmiyorsak ki bir oyunun
dekor kullanilmadan oynanmasinin da bir anlami vardir- mekin tasariminin gorsel
anlatim dilinin rolii blyiiktiir. Bir minyatiir tasariminin yer aldigi kitapta yazilanlari
betimlemesi gibi sahne tasarimi da oyun metnini agiklamaktadir. Denebilir ki minyatiir

tasarimi i¢in “yazi” neyse, sahne tasarimi i¢in “s6z” odur.

Yine minyatiir sanatgist nasil ki resmine bakacak olan gozii egemen kilma, 0
g0zl tek bir odaga sabitlemeden, ¢ok merkezli bir perspektifin icine alma gayreti
gosteriyorsa, bir sahne tasarimcist da seyirci ile mekam pek ¢ok acidan baglayacak
gorsel anlatimlar kullanabilmelidir. Minyatiir resmine bakan g6z i¢in yaratilan bu
“kutsal perspektif” ya da baska bir tanimla “tanrisal bakis” sahnede olup bitenleri,
onden, arkadan, yandan, tepeden; farkli zamanlari ve mekanlar1 tek bir seferde

gorebilecek tiyatro seyircisinden esirgenmemelidir.

Florenski’nin minyatiir ve minyatiiri goéren goz i¢in soyledigi gibi seyirci,
oyuncu ve mekan kesintisiz bir iliski i¢cinde olabilmelidir. Sahnede oyuncular devinip,
sozler tiiketildik¢e es zamanli mekan kurgusu da oyuncunun hareketlerini, konusma

oOrgiisiinii agiklayan bir anlatim aract olarak hizmet edebilmelidir.

Bir sahne tasariminin, minyatiir teknikleri ile tasarlanabilmesi i¢in en iyi yol

hologramlar yaratan bir teknolojiye sahip olan gilinlimiizde olaganiistii, simnirsiz
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goriintiiler elde edilmesine olanak taniyan projeksiyon yontemini kullanmaktir.
Projeksiyon teknigi ile yaratilan tiyatro mekanlarina 6rnekler ilgili baslikta verilmistir.
Ancak bu orneklerden Bertolt Brecht’in Die Mutter (Ana) i¢in John Heartfielt’in
projeksiyon teknigi kullanarak tasarladigi sahneyi bu bolimde yeniden gosterme
ihtiyact duyduk. Bunun bir nedeni 1951 yilinda Deutsches Theater’da sahnelenen bu
oyun i¢in, donemin teknolojisine ragmen elde edilen inanilmaz gorsel anlatim ise digeri
ve konumuz geregi en dnemlisi de minyatiir tekniginin sahnede hayat bulmus bir 6rnegi
olmasidir.

Brecht, bir Omiir siirecek olan dostlugunun yaninda Heartfield’a yaptigi
calismalar bakimindan da ¢ok giliveniyordu. Her ikisi de miikkemmeliyetci sanatgilardi
ve bu yilizden Die Mutter i¢in arzu ettigi atmosferi ve gorsel anlatim dilini yaratmasi
icin gerekli olan karmasik projeksiyonu da ona emanet etti. Die Mutter, Brecht’in
Almanya’da yiikselise gectigi siralarda yazdigr ve Nazilerin halkin oyunu gérmesini
engellemek i¢in dnde gelen aktorlerini tutukladigi bir oyundu. Politik tiyatronun yine

politikay1 etkileme giicii bu oyunla etkili bir sekilde gosterilmis oldu.

Sekil 88- Bertolt Brecht’in 1951°de Deutsches Theater’da sahnelenin Die Mutter
The Mother/Ana oyunundan bir sahne. Kostiim: Bertolt Brecht, Projeksiyon: John Heartfield

(Kaynak: https://lwww.johnheartfield.com/John-Heartfield-Exhibition/john-heartfield-art/german-theater-
history/bertolt-brecht-john-heartfield)
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3.5. Sahne Mekani Tasariminda Isiklama ve Projeksiyon Teknigi

Bir sahne gosterisinin mimari ¢ergevesi, oyuncular ve oyunun aksiyonu,
dekorlar, giysiler ve i1siklamanin tamami dram sanatina temel olan gdstergeler
sistemidir. Sahnelemede 1siklamanin gorsel gostergeler sistemleri arasinda 6nemli bir
yeri vardir. Isiklamanin da belirgin 6nemli bir ikonik islevi vardir. Isiklama yolu ile
gece gilindiiz gibi zamana iliskin, agik veya kapal1 bir havaya iliskin ya da kullanilacak
renklerin simgesel anlamlarindan faydalanarak aksiyonun igsel yapisina iliskin atmosfer
yaratilabilir. Tiyatro sanatinda elektrikle saglanan 15181n potansiyelinin farkina varan ilk
yonetmenlerden olan Max Reinhardt, sahneyi renkli ve degisken isiklarla resmetmek
gerektigini sOylemistir. Isiklama sayesinde aksiyonun odak noktasi dogrudan isaret
edilebilir, Onemli bir esyaya dikkat cekilebilir. Giliniimiizde gelismis ©Onceden
programlanabilir elektronik aygitlar, daha ayrintili ve karigik 1siklamayr giindeme
getirdiginden sahnelemede Onemli bir yer tutan 1sik tasarimi isini ve 1s1k tasarimcisi
sanat alanim1 dogurmustur. Isik tasarimi, lslubu ve ayrintilari ile gosterinin tiim
dokusunu belirleyebilir; aksiyonu, bastan sona golgeleri ve aydinliklariyla hareketli bir
resme dontistiirebilir (Esslin, 1996: 63). Sahnelemede kullanilacak gorsel arag ve
gerecler, yalindan karmasiga kadar ¢ok cesitlidir. Ozdemir Nutku, 1989 yilinda
yaymlanmig olan Sahne Bilgisi adli kitabinda, elbette giiniin teknolojisine goére her
seviyede ekonomik giice sahip olan tiyatro topluluklarina bir takim yollar gostermistir.
O giinler i¢in pahali ve yaygin olmayan bir aygit olan projeksiyon makinesi ile 6zellikle
kar, bulut, su gibi goriintiiler sahne arkasinin uygun bir yerine yansitilarak istenen
goriintiileri elde etme olanagi bulunmaktadir. Nutku, projeksiyon makinesini 1000
watt’lik bir 1s1ldak olarak niteler. Bu aygit ile gosterilmek istenen resim cam iizerine
boyanmak ya da “slide” olarak hazirlanmak suretiyle aygitin ¢ergevesine gecirilir,
1s1ldak yakilarak sahne arkasindaki gok perdesi iizerine yansitilirdi. Bu yansitma
araglarinin uzaktan denetimli, gesitli resimleri gdsteren tiirleri de bulunmaktaydi. Nutku,
ilging bir gorsel yaratma yontemi olarak “tiil perde” tekniginden bahseder. Tiil perde,
arkadan aydinlatilip, 6nden aydinlatilmadigi zaman goériinmez olmakta, Onden
aydmlatilip arkadan aydinlatilmazsa da arka tarafi gostermemektedir. Tiil perde uygun

bir sekilde boyandiginda yalnizca perde iizerindeki bigimler goriinmekte ve sahne
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gorinmemektedir. Sahne arkasindan ve salondan ayni anda aydinlatildiginda yar1
saydam bir duruma gelen tiil perde 6n sahnede gecen tablolarin fonu olabilecegi gibi,
hayalet sahneleri icin de o giliniin imkanlar1 ile iyi bir tekniktir. Yine deniz alti
gorlntiisii elde etmek i¢in kullanilabilen bu teknik, diissel ya da ger¢ek dis1 sahnelerde
de ise yarayacaktir (Nutku, 1989: 365-367). Yansitma teknigi en ilkel bigcimiyle “gdlge
oyunlar1” na kadar uzanan bir ge¢mige sahiptir. Bilgisayar teknolojisinin bugiin i¢in son
noktasinda oldugu giinlimiizde ise yansitma teknolojisi sayesinde herhangi bir blok
dekor parcasma ihtiyag duymadan istenilen her tiirlii goriintii elde edilebilmektedir.
Ustelik bu teknoloji ile olaganiistii gériintiiler kolayca elde edilebilirken pek ¢ok avantaj
sunmaktadir. Bu avantajlardan en 6nemlisi somut dekor parcalari ile gergeklestirilmesi
imkansiz olan goriintiiler yaratabilmenin yaninda, bu goriintiilerin bir tikla
yansitilabilmesi, dekor degisimlerinin zahmetsiz ve kusursuz bir bi¢imde
gergeklestirilebilmesidir.  Yine oyunun dekorunu tasiyan tirlarla ¢ikilan turneler
programlarinin ylikiinii hafifleten olanaklar sunmaktadir. Hepsinden 6nemlisi ise tiirii ne
olursa olsun farkli bakis agis1 ve rejilerle bambaska bicimde yorumlanabilen oyunlarin

sahnelenmesinde atmosfere ve gorsel estetik siirece olan katkisidir.

The Scapegoat, 1950, NY

Sekil 89- Ervin Piscator’un Giinah Kegisi’nden bir sahne, 1950
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ALPUESILTLTVOIENL Ve x

Sekil 90 The Rick Hansen Story — 2010

(http://www.decodawson.com/page9/pagel2/index.html)

Tiyatro dekorunun en belirgin islevi bilgi verici ve ikonik olmasidir. Dekor,
oyunun aksiyonunun gectigi ¢evreyi resimleyerek tanimlar ve mekani, donemi,
karakterlerin toplumsal, ekonomik vs. 6zelliklerini gostererek, bir ¢esit serim gorevi
yapar. Sahnede yaratilan bu gorsel serim, boyali resim olarak verilebildigi gibi, ¢esitli
Olctli bigimlerde gergekei olandan soyut olana degisen bir yelpazede ii¢ boyutlu olarak
da yapilabilir. Sinemada ise gorsel serim, projeksiyonla film ya da resim verilmesi
suretiyle ya da gercek arka plan ve yoreler i¢inde yapilabilmektedir. Filmin fonunu
ortaya c¢ikaran dekor, gergek bir mekan ya da stiidyo olsa bile tasarimin birer 6gesi olma
durumundan bir sey kaybetmezler. Dekor tasarimcisi i¢ veya dis mekani secerken
bunlarin anlami iizerine odaklanir. Filmografik olarak tasarlanan dramanin fotografik
dogasi, sahne s6z konusu oldugu zaman daha biiyiik bir ger¢eklige ihtiya¢ duyar. Bu
nedenle tiyatroda sahne dekorlar1 cesitli Olgiilerde soyutlamaya acik oldugu gibi
tamamen soyut yapt da sergileyebilirler. Boylece soyut dekorlar ikonik 6zelliklerini
kaybederler. Yar1 soyut dekorlarda ise, gercegin sec¢ilmis karakteristikleri bulunur.
Ormegin kap1 yerine cerceve, ev yerine evi simgeleyen iskelet, vs. kullanilsalar dahi
ikona olma o&zelliklerini korurlar. Bunun nedeni de ikonik gostergelerin dogasinda
tamamen, oldugu gibi benzemek gibi bir zorunlulugun bulunmamasidir. Tiyatroda canl

insanin (oyuncunun) inandiric1 bir sekilde oldukca stilize edilmis ve soyutlanmis
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cevrelerle uyum saglamasi bir bakima celiskili durmaktadir. S6z gelimi oyuncular
sematik olarak ya da hi¢ olmayan bir kapiy1 acarlar ve sahnenin dar alani igerisinde yine
cesitli sematik esyalar arasinda ozgilirce hareket ederek oyunlarimi oynarlar. Boyle
olunca da jest, gorsel tasarimin bir unsuru olur. Hayali bir pencereden, boyle bir pencere
varmig gibi disar1 bakan, olmayan algak bir kapidan egilerek giren oyuncu, gorsel
imgelerin seyircinin imgeleminde canlandirmasia firsat verir. Yine oyuncu sesini
degistirmek suretiyle de mekanin yaratilmasina ortak olur. Sahnede olan bir oyuncunun,
sahnede olmayan birine seslenmesi, ¢ok uzakta olan birine sesleniyormus duygusu
yaratir ve boylece kii¢iik olan tiyatro sahnesi, bir ormanin derinligine ya da bir ¢oliin
genisligine sahip olur. Denebilir ki aksiyon yarattigi imgelerle mekanin sinirlarinm
cizebilir. Yine tiyatroda kullanilan giysiler de sahne tasarim ve dekorun gordiigii ikonik
islevi tamamlayan giiclii simgesel parcalar olarak yer alirlar. Bir dramatik gosterinin
atmosferinin tamami1 ve anlami, dekor ve giysilerin gotik, barok, fiitiiristik vs.
tisluplardan hangisiyle yapilacagini da belirler. Diger yandan, tiyatro sahnesinde mekan
ici yerlestirme, gosterimin zamanlamasi agisindan bazi noktalar1 kapsamaktadir. Giris-
¢ikislar ve bunlarin kullanim olanaklari, oyuncularin sahneye ne kadar zamanda girip ne
kadar zamanda ¢iktigin1 belirler ve sahne tasarimi boylece, aksiyonu yavaslatip veya

hizlandirarak gosterimin tartimsal yapisini etkilemis olur (Esslin, 1996: 60-62).

Gilinimiizde sahne tasarimcist projeksiyon sayesinde inanilmaz goriintii ve
atmosfer yaratma olanagina kavusmustur. Projeksiyonlar, sahne tasarimcisinin goriintii
ve atmosfer yaratma konusunda ¢ok hizli hareket etme imkani sunmaktadir. Ancak
uygulama asamasina ge¢meden Once ¢ok calismasi gereken sahne tasarimcisinin
yansitacagl goriintiileri sahnelemenin diger elemanlar: ile birlikte titiz bir sekilde prova
etmesi gerekmektedir (Drama and Theater: 10). Asamali olarak hareketli goriintii
yansitma teknolojilerinin kullanimini1 dramaturgical (dramaturjik) ve scenographic
(sahnesel) yonleri ile arastiran bir tezde, 6zellikle oyuncularin sahne tasarimi ile sahne
goriintiisii arasindaki iligkisi, gorlintii ¢ogaltma ve yaratma teknikleri ve ii¢ boyutlu
sahne mimarisi insa etme {izerinde durulmustur. Projeksiyon teknikleri 17. yiizyilldan bu
yana (golge teknigi) kullanilmistir. Ancak bu baglamda hareketli imgelerden kurulu

sahne uygulamalarinin gelismesi sinema sanatinin ortaya cikisiyla hiz kazanmistir.
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Aksiyon, sahne, oyuncu ve seyirci arasindaki iliskiler, bu teknolojinin olanaklar1 ve

sahne alaninin yeniden insa edilmesi ile yeni bir boyut kazanmistir (Boivin, 2010: 1).

Sekil 91- Euripides’in Troyali Kadinlar oyunundan bir sahne. James Madison University, 2013, Ydneten:
Ingrid DeSanctis Sahne ve projeksiyon tasarimi: R. Finkelstein
(Kaynak: http://www.rfdesigns.org/trojan.htm)

Sekil 92- Scene from Rusulka, set by Josef Svoboda, 1991

(Kaynak: https://theredlist.com/wiki-2-20-881-1400-view-topics-2-profile-light.html)


https://theredlist.com/wiki-2-20-881-1400-view-topics-2-profile-light.html
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Sekil 93- Glass Menagerie- Kansas City Repertory Theatre - Lighting and Projection Design

(Kaynak: http://jeffreycady.com/glassmengal.htm)


http://jeffreycady.com/glassmengal.htm
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4. BOLUM

MODEL OYUNLARIN MEKAN TASARIMINDA MINYATUR
TEKNiGINDEN YARARLANMA OLANAKLARI

Ayni tarihsel kaynaktan beslenen ama iki farkli bigimde ele alinmig olan Orhan
Asena’nmn Hiirrem Sultan ve Ozen Yula’nin Gayri Resmi Hiirrem oyunlarmin model
olarak alindig1 bu tez c¢alismasinda, sahnelemede mekan olustururken minyatiir
tekniginden yararlanma olanaklar1 arastirilmistir. Her iki oyun da 16. yiizyill Osmanh
tarihinde iktidar hirs1 ve bu yolda ¢evirdigi entrikalarla adindan s6z ettirmis giiclii bir
cariye olan Hiirrem Sultan’it konu etmektedirler. Oyunlarin ele alinis bigimlerine
baktigimizda Orhan Asena’nin 1959 yilinda yazdigi Hiirrem Sultan, gerek kullanilan
dil, kullanilan mekanlar ve gerek oyunun genel kurgulanig bigimi bakimdan ger¢ekei
Uslup ozellikleri tasgimaktadir.(Sekil-83) Yazar, tarihsel gercekligin gosterilmesi
bakimindan ise Ozgilir davranarak olaylar1 kendince degistirmistir. Tarih kaynaklari
yasanan olaylar1 elbette tiim detaylariyla vermemektedir. Bir tiyatro oyunu olmasi
nedeniyle de tarihsel ger¢eklere tamamiyla bagl kalinsin ya da kalinmasin, kuskusuz
gerek konugma orgiisii ve kisilestirme gerekse olaylarin gelisim ¢izgisi yazarin yaratici
tasarimina gore bicimlenmektedir. Asena, oyununda, Hiirrem Sultan’1 yalnizca Sehzade
Mustafa’nin idaminm1 hazirladig: siiregte yasananlar cergevesinde konu etmis, Kanuni
Sultan Siileyman’1, aldig1 karar ne kadar ac1 verirse versin devlet sz konusu oldugunda
bir baba degil, bir hiikiimdar olarak davranan yaniyla gostermistir. Yazar, bu siiregte rol
alan tarihsel kisiliklerden kizt Mihrimah ve Sehzade Selim’i kolay ¢ekip ¢evrilen zayif
birer karakter, Riistem Pasa’y1 iktidarin nimetlerinden yararlanmak isteyen acimasiz bir
hilekar, Bayezid’1 sevgi dolu asi bir sehzade, Ahmet Pasa’y1 miisfik bir sadrazam, Sair

Yahya’y1 ise sagduyunun ve gergeklerin sesi, dogru bir adam olarak resmetmistir.

Giliniimiiz tiyatro yazarlarindan olan ve post modern Ozellikler tasiyan
oyunlariyla yeni bir tiyatro sdylemi yaratan Ozen Yula’nin Gayri Resmi Hiirrem’i ise
hem genel olarak oyunun kurgulanis bi¢imi, hem kisilestirme ve hem de oyunun zaman

ve mekan tasariminda gergekgilikten uzak bir yol izlemistir. Oyun, tarihsel bakimindan
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yine kabaca gercekei Ozellikler tasisa da yazar 6zellikle kurmaca bir takim olaylara da
yer vermistir. Oyunda Hiirrem Sultan’in yalnizca Sehzade Mustafa’nin sonunu
hazirlayis1 degil, pek c¢ok devlet ileri geleninin de oldiiriiliisii basta olmak iizere,
cevirdigi entrikalarla topyek(in Osmanli tarihine nasil yon verdigi anlatilir. Gayri Resmi
Hiirrem, Hiirrem Sultan’in hafizasinda ¢iktig1 yolculukta neyi neden yaptigini, yer yer
yogun duygu saganaklart esliginde anlatirken, her iki oyunda da Hiirrem, kendi
gergekleri dogrultusunda anlasilsin istenmistir. Peki, nihayetinde bir kadin olarak tiirlii
planlar pesinde kosup, en olmayacak cinayetlerin ger¢eklesmesinde rol alan Hiirrem’in
gercegi nedir? Birincisi 6z vatanindan koparilmis yalniz ve caresiz bir geng kiz olarak
getirildigi Osmanli sarayinda kurda kusa yem olmamak, -mademki bu yola kendi istegi
disinda siiriiklenmistir ve bu yol geri doniisii olmayan bir yoldur- oyunu kuralina gore
oynaylp zirveye c¢ikmak 6devi olmustur. Bunun i¢in de en tepedeki kisinin, cihan
padisahinin gézdesi olmak gereklidir. Tarihsel kaynaklar, Hiirrem’in muhtesem giizel
bir kadin oldugundan s6z etmezler. Zaten diinyanin ¢esitli yerlerinden getirilen tiirlii
cesit glizel cariyelerin bulundugu haremde, giizellikten baska meziyetlere de ihtiyag
vardir. Bu da basta keskin bir zeka, olacaklar1 6nceden gdrebilme kabiliyeti ve can s6z
konusu oldugunda duygularin bir kenara birakilarak bagka canlara kiyabilmeyi,
acimasiz olabilmeyi gerektirmektedir. Hiirrem’in gercegi yalnizca kendi canini teminat
altina almakla smirli kalmamigtir. Zaman ona kendi dogurduklarmin hayatin1 da garanti
altina almas1 gerektigini gostermistir. Iktidar ugruna asirlardir siiregelen babalarin
evlatlarina, kardeslerin kardeslerine kiydigi bir diizende Hiirrem oyunu kuralina gore

oynamasini bilmistir.



209

4.1. Orhan Asena’min Hiirrem Sultan Oyunu’nun Degerlendirilmesi

Osmanl1 tarihine iktidar hirs1 ve acimasizligiyla yon vermis giiclii bir cariye olan
Hiirrem Sultan, Orhan Asena’nin oyunun baskahramani olarak yerini almistir. Tarihsel
konulu bir oyun olarak Hiirrem Sultan, ana hatlartyla tarihi gergeklerden hareket etse de
neticede bir oyun oldugundan dogal olarak yazar tarafindan kurgulanmig bir hikaye
sunmaktadir. Tarihsel kaynaklar Hiirrem Sultan’in iktidar hirsiyla dolu bir cariye
oldugundan; sehzadesi Selim’i tahta ¢ikarmak i¢in ugruna pek ¢ok devlet biiyligiiniin,
hele de Siilleyman’in Giilbahar Sultan’dan olma sehzadesi Mustafa’nin idaminda
parmagi oldugunu inkar etmezler. Ancak o tiim bunlart planlarken tam olarak nasil bir
yol izlemis, kimlerle nasil entrikalar ¢evirmistir bilinmez. O nedenle yazarlar i¢in iyi bir
malzeme niteligi tasiyan Hiirrem Sultan ve hayat hikayesi, Orhan Asena’ya da onun

tarihini yeniden kurgulayip yazma imkan1 vermistir.

Hirrem Sultan, ilerde gorecegimiz Gayri Resmi Hiirrem oyunu ile
karsilastirildiginda, olay orgiisii, kullanilan dil, zaman ve mekan kullanimi ve
kisilestirme bakimindan gercekei bir lislupla ele alinmistir. Yazarin bazi miilakatlarinda
tarihgilerden 6ziir dileyerek belirttigi gibi gergek disilik tarihsel gergeklerin oldugu gibi
yansitilmamis olmasindan kaynaklanmaktadir. Oyunda tarihsel gerceklere aykir: diisen
en onemli detay, gergekte savas meydaninda, otag-1 hiimayunda idam edilen Sehzade

Mustafa’nin, oyunda sarayda katledilmesidir.

Hiirrem Sultan’da olaylar soyle gelismektedir:

Perde, Budin Seferinden zaferle donen Kanuni Sultan Siileyman, Sehzade Mustafa ve
ordu icin yapilan karsilama toreninden yiikselen ugultular ve top sesleri ile acilir.
Sahnede Hiirrem endiseli adimlarla pencereden bakarken, Hiirrem’in kirli oyunlarina
heniiz alet olmadiklarin1 gostermek istercesine- Mihrimah ve Riistem bu Osmanl
gelenegini yine gelenek tizere saygi durusu ile kargilamaktadirlar.

Kanuni ve ordusu seferden zaferle donmiislerdir ancak Hiirrem korku igindedir. Ciinkii
ona gore ne Enderun (saray gorevlileri ve ahalisi) ne de halk Hiirrem’i ve onun

dogurduklarin1 sevmemektedir. Riistem, Hiirrem’in ne demek istedigini anladiindan,
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onu kigkirtip harekete gecgirecek sozler sdyler. En kiiciik riitbeli acemi askerden,
Sadrazam Pasa’ya kadar herkesin Giilbahar’in oglu Sehzade Mustafa’y1 tuttugunu,
¢linkli onun tipki dedesi Yavuz Selim Han gibi pek hiinerli oldugunu belirtir. Zaten
Hiirrem’e gore Hiinkar da onu tutmaktadir. Bu sefere Mustafa ile ¢ikis sebebi de onu
orduya gostermek ve sevgili ogluna kolay bir zafer kazandirmaktir.

Riistem’in kurnazca tesvikiyle tiim emellerini ortaya doken Hiirrem, Mustafa’nin devlet
aleyhine davrandigini ve bir ayaklanma hazirliginda oldugu fitnesi yaymak gerektigine
karar verir. Bu planin bas aktorii olarak Riistem, eger kellesini vermek istemiyorsa
gorev alacaktir. Zaten damadi olarak kendisinden yana olmak zorundadir. Mihrimah ise
ilkin bu plan1 dehsetle karsilasa da, Hiirrem’in tiim bunlart onun ve kardeslerinin
hayatta kalabilmesi i¢in yapmak zorunda olduklarini sdylemesi ile hemencecik plana

dahil olur.

Hiirrem, bu yolda sehzadelerden birini yanlarma almalar1 gerektigini, bunun i¢in de
Selim’i uygun gordiigiinii soyler. Riistem ise Selim’in Osmanli tahtinda pek igreti
kalacagini, onun kararsiz ve bir fikri sonuna kadar takip edecek yetenekte olmadigini
diistinmektedir. Oysa Bayezid, tuttugunu koparan bir sehzade olarak daha uygun
goriinmektedir. Mustafa’a i¢in hazirlanan sonla kopacak tufani ancak Bayezid
savusturabilecektir. Hiirrem, Riistem’e —Sadrazamlik vadettigini ima ederek- yaninda
kudretli bir veziri azam verildiginde Selim’in de basarili olacagini sdyler. Yine de

Bayezid ile goriisecektir.

Hiirrem’in Mihrimah’la saraya ilk geldigi giinlere iligkin yasadiklarini paylastig
sohbetle agilan sahne, Hiirrem’i simdi giristigi hain planlarimin ardinda yatan
zorunluluklarimin penceresinden gostermeyi amaglamistir. O saraya geldiginde
giizelliginden bagka c¢eyizi olmayan bir cariye iken Giilbahar kudretinin g6z kamastiric
devrini yasamaktadir. Sonradan Hiinkar’in iltifatlarin1 kazansa da diger herkes sarayin
birinci kadin1 olarak daima Giilbahar’1 gérmiislerdir. Girdigi parlak yolda tek basina

aciz bir kadin olarak hayatta kalma miicadelesi vermistir.
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Ayni sahneye katilan Bayezid, abisi Mustafa’nin zaferden doniisiinti cogkuyla anlatacak,
her hareketi ve davranisi ile ona olan sevgi ve bagliligini gosterecektir. Bu duruma
miidahale eden Hiirrem’in, Mustafa’nin tahta ¢ikisinin hepsinin sonunu getirecegini,
derdinin taht degil, canlar1 oldugunu sdylemesi de aksini diisiinen Bayezid’in tavrini
degistirmeyecek, annesinin sozlerini dehset, 6fke ve iizilintii ile karsilayacaktir. Bayezid,
gerekirse abisi i¢cin dlmeye bile hazirdir. Az sonra aralarina katilacak olan Selim ise

genel tavir olarak Hiirrem’e yakin olarak gdsterilecektir.

Kanuni’nin arz odasinda Sehzade Mustafa ile yaptigi goriismede aralarindaki derin
sevgi ve baghlik gozler oniine serilmektedir. Kanuni, evladina her bakimdan giivenen
bir baba olarak kendisinden sonra tahta gecmesini arzu ettigi sehzadesinin Mustafa
oldugunu acikga ifade edecek, Mustafa ise biiyiik bir hiirmetle hiinkar babasina yalnizca

saglik ve uzun 6miir dileyecek; bir taht sevdasi olmadigini1 gosterecektir.

Hiirrem, Mihrimah ve Riistem’den sonra Selim’i de saflarina katmis, Selim, tam
validesinin bekledigi gibi kolayca hain planin parcast olmustur. Buna gore, Kanuni,
hakkinda en ufak olumsuz s6z duymak istemedigi Mustafa ig¢in inceden inceye
doldurulacaktir. Riistem, olabildigince ¢ok kimselere Mustafa’nin aleyhinde fitneler
yayacak, Kanuni ise elbet bir giin duyduklaria tepki verecek, sdylenenleri dinlemeye

baslayacaktir. Iste 0 zaman Hiirrem devreye girecektir.

Hiirrem ve Kanuni’nin yalniz oldugu bu sahnede anlasilir ki her sey yolunda gitmis ve
sOylentiler Kanuni’nin kulagina kadar gelmistir. Hiirrem plan geregi Mustafa’y1
overken Kanuni’nin buz gibi tepkisiz kalmasi bu yiizdendir. Ancak onun evladindan
heniiz vazgegmemis oldugu ise, Hiirrem’in konusmalarimi kiskirtici sozler sozlere
vardirmasiyla agiga c¢ikar. Kanuni hala onun hakkinda koti bir s6z duymak

istememektedir, ancak bir yandan da duyduklarina kayitsiz kalmamaktadir.

Bu sahne, Riistem’in iistlendigi gorevi yerine getirdigini, Budin’den Bagdat’a kadar
adamlar tarafindan “hiinkarin artik yaslandigi, devlet dizginin daha geng, daha kuvvetli

eller istedigi, Al-i Osman’i ancak Sehzade Mustafa tarafindan sahlandirilabilecegi”



212

fitnesinin yayildigin1 gostermektedir. Hiirrem ise bir yandan Riistem’in sadrazam

olmasini saglamistir.

Kanuni’nin divan toplantisinda Ahmet Pasa ile yaptig1 gorlismeden anlasilir ki Edirne
sancaginda bulunan Sehzade Selim’i devlet idaresi i¢in uygun gérmemektedir. Az sonra
divana katilan Riistem ise, huzura kabul edilmelerini istedigi ulaklar sayesinde bundan
sonra olacaklarin fitilini atesleyecektir. Ulaklardan ilki dogudaki bazi kalelerin
Tahmasap’in ordular1 tarafindan alindigin1 ve orada durumlarin ¢ok fena oldugunu
sOylerken, ikincisi ise ordunun tiim bunlarin {stesinden gelebilmek icin Sehzade
Mustafa’y1 tahtta gormek istedigini soyler. Sahne Kanuni’nin biiyiik bir hayal kiriklig

ve Ofkesiyle kapanir.

Kanuni, huzura ¢agirdig1 Riistem’e kritik yerlerdeki devlet biiyiiklerinin gozlerini dort
acmasini, tim orduyu toplamasimi, hatta sehzadeleri Selim ve Bayezid’in de
toplayabildikleri askerlerle kendilerine katilmalarini emreder. Kanuni’nin Amasya’da
toplanmasini istedigi bu orduya soyleyecek iki ¢ift sézii olacaktir. Ancak oOksiiriik
ndbetine tutulan Kanuni, Riistem’in, sagliginin bu sefere miisait olmadigini sdylemesi
ile fikir degistirir. Gortilen o ki tiim 6fkesine ragmen hala Mustafa’dan vazge¢cmemistir
ve tim bu isittiklerinin yalan olduguna inanmak istemektedir. Kanuni, Amasya’ya
giderek olup biteni yerinde dgrenmesi i¢in Riistem’i gorevlendirir. Hilekar bir sekilde
Mustafa’y1 ¢cok sevdigini ve bu gorevin onun i¢in ¢ok zor bir gérev oldugunu sdylese de

Riistem i¢in ise bu miithis bir firsattir.

Siradaki sahnede hastalikli ve kambur Sehzade Cihangir’in dnsezilerinin ne kadar gii¢lii
oldugu ve olacak felaketleri onceden hissederek ne kadar aci ¢ektigi gosterilir. Babasi
ile goriismesinde bu yonde yasadiklarini anlatir, aralarinda duygu ve kasvet dolu
konusmalar gecer. Sahne, Cihangir’in Al-i Osman’n iizerinde karabulutlar dolastigini

soyleyen sozleri ile sonlanir.

Ikinci Perde’de, Riistem emir iizere geldigi Amasya’da hemen ise koyulmus, altinla,

tehditle emrine aldig1 adamlart ile fitne yaymaya devam etmektedir. Sehzade Mustafa,
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ordunun kendisini basta gormek istedigini sdyleyen Riistem’in gelis amacini anlar ve
tiim bu sdylenenlerde glinaht olmadigini dile getirir. Bir yandan da babasinin kendisiyle
bizzat gorismek yerine Riistem’i gorevlendirmis olmasma olduk¢a igerlemistir.
Riistem’e bu olanlarin sualini -mademki kendisine sormamistir- cevabimi da onun
vermesini ister. Bu gururlu durusu Riistem’in isine gelirken Mustafa’ya ise pahaliya

patlayacaktir.

Bir sonraki sahne, Sehzade Mustafa ile can yoldasi Sair Yahya gecer. Ayni zamanda
kendisi de sair olan Mustafa’nin birlikte siirli vakitler ge¢irdigi Yahya, ayni zamanda
onun can yoldasidir. Yahya, Der Saadet’ten hayati tehlikede olan Mustafa’yr hem
bilgilendirmek hem de ona yoldaslik etmek icin gelmistir. Yahya, yaninda Mustafa’ya
vermek lizere mektup getirmistir. Mektubunda korkularindan ve Riistem Pasa’dan
sakinmast gerektigini sdyleyen Cihangir’i delil gostermedigi ve yeterince agik
yazmadigi icin ciddiye almayan Mustafa, onun tiim bu korkularinin kendisine olan
sevgisinden ileri geldigini soyler. Yahya Riistem’in hareketlerinin Cihangir’i

destekledigini sdyleyerek Mustafa’dan babasiyla goriisiip anlasmasini tavsiye eder.

Ayni sahneye Mustafa’nin esi Sayinur da katilarak, isittigi seyler karsisindaki
korkusunu dile getirir. O da Riistem’in padisaha mesnetsiz bilgiler vereceginden endise
etmektedir ve Mustafa’ya Riistem ile barigmasi i¢in yalvarmaktadir. Mustafa ise boyle
bir davranis gostererek alcalmak istemez. Tim bunlar olurken Riistem’in planladigi
sekilde galeyana gelmis olan halk, Riistem’i yaralamis, olanlar1 pencereden goren
Mustafa onu asilerin ellerinden alarak saraya getirmistir. Isin bu raddeye varmis olmasi
ile Riistem’den babasi ile goriismesini temin etmesini isteyerek elini uzatir. Mustafa’nin
uzattifi eli geri ceviren Riistem bu talebi reddettigini soyler. Tiimiiyle kigkirtma
amactyla yaptig1 bu davranist Mustafa’nin suratina atti1 tokatla karsilik bulur. Riistem
de zaten bunu istemektedir. Ciinkii kendisi orada padisahin adina bulunmaktadir ve
atilan bu tokan aslinda ona atilmis demektir. Mustafa kendisine tehditkar sozler sarf

eden Riistem’i kovar ve babasiyla goriisme talebini bizzat kendisinin yapacagini sdyler.
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Zaman degismis, belli ki Mustafa gorlisme istegini babasina iletmis, bekledigi cevap ise
gelmistir. Kanuni Mustafa ile gorlismeyi kabul etmistir ama Yahya, bu mektubun
Riistem’in doldurusuyla sekillenen bir mektup oldugunu ve Mustafa’nin hayatinin
tehlikede oldugunu diisiinmektedir. Onu bu diisiincelere sevk eden yalnizca bu mektup
degil, Der Saadet’ten dostlar1 tarafindan génderilen bir baska mektuptur. Oyle ki
padisah Seyhiilislam efendiye iistii kapali ve dolayli olarak Mustafa’nin katlinin vacip
olup olmadigin1 sormus ve iskence ile oOldiirtilmesi yoniinde fetva almistir. O halde
Mustafa asla babasinin yanina gitmemeli, kendisi tercih etmemis olsa da —durum bunu
gerektirdiginden- taht icin savagmalidir. Mustafa bu fikri asla kabul etmez ve derhal
yolculuk i¢in hazirlik yapilmasini ister. Mustafa’y1 kararindan dondiiremeyen Yahya da

ona eslik edecegini soyler.

Uciincii Perde agildiginda Hiirrem, Riistem ve Mihrimah arasinda gecen konusmalardan
Kanuni’nin yemeden i¢gmeden kesilip odasmna kapandigi ve kimseyle goriismek
istemedigi anlasilir. Kanuni yalnizca Sehzade Cihangir’i kabul etmektedir. Hiirrem bu
duruma bir son vermek, Kanuni’yi tekrar kazanmak niyetiyle yanina gider ama Kanuni
onu pek de iyi karsilamaz. Derin bir istirap ¢ektigi her halinden belli olan Kanuni,

Hiirrem’e kars1 ¢cozemedigi bir giivensizlik duydugunu belli eder.

Riistem’i huzuruna c¢agiran Kanuni, ondan hakimligini yapti§1 isi tamamlamasini
emreder. Tiim bu kararli durusuna karsin Kanuni, is isten gegcmeden son kez Allah’a
yalvarir ve bir isaret gondermesini bekler. Tam bu sirada parlayan simsek ve gok
giiriiltlistinii isaret olarak alan Kanuni kararinda hakli olduguna hiikmeder. Bu sirada
huzura gelen Ahmet Pasa padisahin ayaklarma kapanarak Mustafa i¢in acele karar
vermemesini, onu bir kez dinlemesini ister. Sahnenin bir ucunda muhafizlar tarafindan
tutulmus olan Mustafa timitle beklerken, Kanuni Mustafa’dan gelen mektubu Ahmet
Pasa’ya okuyarak kararinda hakli oldugunu gostermek ister. Ancak bu mektup —
yeterince bilmedigimiz ic¢in- ya Mustafa’nmin agziyla yazilmis ve gercekte ona ait
degildir ya kendisini yeterince ifade edememistir ya da inandig1 seyler babasi tarafindan
arzu ettigi gibi anlagilmamistir. Ahmet Pasa’nin yorumuna bakilirsa bu son ihtimal

agirlik kazanmaktadir.
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Umitleri tiikenen Mustafa son kez babasma yalvarir. Sugsuz oldugunu, &liimden
korkmadigini, 6liimiiniin ona agir gelmesini istemedigini, Tanri’nin huzurunda hesap
verecegi glinii diistinmesini sOyler. Kanuni ac1 i¢cinde kulaklarini tikarken, Riistem adeta

onun kararindan dénecegi korkusuyla muhafizlardan Mustafa’y1 gotiirmelerini emreder.

Mustafa’nin idami halk tarafindan biiyiik bir iizlintii ve 6fke ile karsilanmig ve sarayin
kapisina dayanan halk Riistem’in kellesini istemektedir. Kanuni ise tiim bu olanlara
sessiz kaliyor, her seyden herkesten ve daha da onemlisi hatiralarindan kagiyordur.
Cihangir ise giinden giine erimektedir. Ofkeli kalabalik hiicuma gegmistir. Riistem,
Ahmet Pasa’nin duruma 6zellikle miidahale etmedigine inanmaktadir. Ahmet Pasa ise
saraydan uzakta olan hiinkarin izni olmadan harekete gecemeyecegini soyler. Hiirrem,

Riistem’den kalabaligin hakkindan gelmesini emreder, ancak Yahya’y1 sag istemektedir.

Olanlar1 haber alan Bayezid Bursa sancagindan higimla gelmis, Mustafa’nin heniiz
6ldiiriilmedigi umuduyla saraya diismiistiir. Duyduklarina inanmak istemeyen Bayezid,
biiylik bir iizlintii ve 6fke ile Hiirrem’e hesap sorar, Riistem’i suglar. Hiirrem’in bu
katlin onlarin hayatta kalabilmesi i¢in zaruri oldugunu sdylemesi Bayezid’e bir sey
ifade etmedigi gibi bu sozleri bir itiraf olarak kabul eder ve her seyi anlatmak igin
Kanuni’nin odasina yonelir. Bu sirada gelen Cihangir’in, bu isiteceklerinin babalarina
cok agir gelecegini ve ikinci bir darbeye dayanamayacagimi sdylemesi, Bayezid’i

vazgegirir.

Riistem, Kanuni’nin de isitecegi sekilde Yahya’y1 sorgulamaktadir. Yahya’nin siirinde
Mustafa’nin idamimni yeren dizeleri dayanak gostererek oldiirmek ister ancak, Kanuni,
sOziinli esirgemeyen uyanik kafali sanatcilara ihtiyacini oldugunu sdyleyerek serbest
birakilmasini emreder. Kanuni, yalniz kalmak ve diisiinmek {izere giderken Riistem’den
Yahya’nin kaleme aldig1 ve Mustafa’nin malum bir giinahtan sehit edilmis bir mazlum
oldugunu anlatan beyti tekrarlamasini ister. Perde, Kanuni’nin Mustafa’nin 6liimiinde
Hiirrem ve Riistem’in parmaklar1 oldugunu anladigini gosteren bu beyitle kapanirken,

Hiirrem ve Riistem i¢in korku dolu giinler baglamistir.
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4.1.1. Hiirrem Sultan Oyununda Dekor Coziimlemesi ve Sahnelemede

Minyatiir Tekniginden Yararlanma Olanaklar

Yazar, Hiirrem Sultan oyununda mekan olarak kabaca Topkapi Saray1 ve
Amasya’daki Saray isaret etmis, dekor tasarimini yonlendirecek herhangi bir detay
belirtmemistir. Yazarin belirttigine gore Hiirrem Sultan oyununda sahneler asagidaki

mekanlarda gegmektedir:

1.Perde/1.Tablo/1.Sahne: Hiirrem Sultan’in Has Odas1
1.Perde/1.Tablo/2.Sahne: Hiirrem Sultan’in Has Odas1
1.Perde/1.Tablo/3.Sahne: Kanuni’nin Arz Odas1

1.Perde/1.Tablo/4.Sahne: Hiirrem’in Has Odasi1

1.Perde/1.Tablo/5.Sahne: Hiirrem’in Has Odas1

1.Perde/2.Tablo/1.Sahne: Hiirrem’in Has Odast

1.Perde/2.Tablo/2.Sahne: Kanuni’nin Arz Odas1

1.Perde/2.Tablo/3..Sahne: Kanuni’nin Arz Odasi

1.Perde/2.Tablo/4.Sahne: Kanuni’nin Arz odasi

1.Perde/2. Tablo/5.Sahne: Hiirrem’in Has Odas1

1.Perde/2.Tablo/6.Sahne: Kanuni’nin Arz Odas1

2.Perde/3.Tablo/1.Sahne: Amasya’da Sehzade Mustafa’nin Sarayinda Bir Salon
2.Perde/3.Tablo/2.Sahne: Amasya’da Sehzade Mustafa’nin Sarayinda Bir Salon
2.Perde/3.Tablo/3.Sahne: Amasya’da Sehzade Mustafa’nin Sarayinda Bir Salon
2.Perde/3.Tablo/4.Sahne: Amasya’da Sehzade Mustafa’nin Sarayinda Bir Salon
2.Perde/3.Tablo/5.Sahne: Amasya’da Sehzade Mustafa’nin Sarayinda Bir Salon
3.Perde/4.Tablo/1.Sahne: Kanuni’nin Sarayinda Bir Salon, Sagda Kanuni’nin Arz
Odasi, Solda Hiirrem’in Has Odasi

3.Perde/4.Tablo/2.Sahne: Kanuni’nin Sarayinda Bir Salon, Sagda Kanuni’nin Arz
Odasi, Solda Hiirrem’in Has Odasi

3.Perde/4.Tablo/3.Sahne: Kanuni’nin Arz Odasi

3.Perde/4.Tablo/4.Sahne: Kanuni’nin Arz Odasi
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3.Perde/4.Tablo/5.Sahne: Kanuni’nin Arz Odasi
3.Perde/4.Tablo/6.Sahne: Kanuni’nin Arz Odasi
3.Perde/5.Tablo/1.Sahne: Kanuni’nin Sarayinda Salon
3.Perde/5.Tablo/2.Sahne: Kanuni’nin Sarayinda Salon
3.Perde/5.Tablo/3.Sahne: Hiirrem’in Has Odas1
3.Perde/5.Tablo/4.Sahne: Hiirrem’in Has Odas1
3.Perde/5.Tablo/5.Sahne: Hiirrem’in Has Odas1
3.Perde/5.Tablo/6.Sahne: Kanuni’nin Arz Odas1
3.Perde/5.Tablo/7.Sahne: Kanuni’nin Arz Odasi
3.Perde/5.Tablo/8.Sahne: Kanuni’nin Arz Odas1

Bu durumda mekan tasarimcisi, gergeke¢i bir lislupla bu oyuna iliskin mekan
tasarlarken, Topkap1 Sarayi’nin ve Amasya’ya Sarayi’nin isaret edilen boliimlerini,
basta Topkapr Sarayr miizesi olmak iizere tarihsel kaynaklardan edinecegi bilgilerden
yararlanabilir; boylece gercek mekanlarla asagi yukar1 Ortiisen uygulamalar yapabilir.
Oyun mekéni, tarithsel dokuyu gergek¢i bir iislupla yansitma olanagi verebilmesi
bakimindan, figlir igermeyen, ancak donemin mekansal ozelliklerini yansitan bir

minyatlir tasariminin sahneye yansitilmasi ile kurulabilir.
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Sekil 94- Hiirrem Sultan, Ankara Devlet Tiyatrosu, 2012, Yo6neten: Serhat Nalbantoglu, Dekor Tasarimu:
H. Giiven Oktem, Giysi Tasarimi: Sevgi Tiirkay

(Kaynak: http://www.devtiyatro.gov.tr/programlar-hurrem-sultan3.html)

Sekil 95- Hiirrem Sultan, Ankara Devlgt Tiyatrosu, 2012, Yoneten: Serhat Nalbantoglu, Dekor Tasarimi:
H. Giliven Oktem, Giysi Tasarimi: Sevgi Tiirkay

(Kaynak: http://www.devtiyatro.gov.tr/programlar-hurrem-sultan3.html)


http://www.devtiyatro.gov.tr/programlar-hurrem-sultan3.html
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Sekil 96- Hiirrem Sultan, Ankara Devlet Tiyatrosu, 2012, Yoneten: Serhat Nalbantoglu, Dekor Tasarimi: H. Giiven
Oktem, Giysi Tasarimi: Sevgi Tiirkay

(Kaynak: http://www.devtiyatro.gov.tr/programlar-hurrem-sultan3.html)

4.2. Ozen Yula’min Gayri Resmi Hiirrem Oyununun Degerlendirilmesi

Ozen Yula’nm bu oyunu, -adindan da anlasilacag iizere- Osmanli tarihine
iktidar hirs1 ve bu yolda yaptig1 entrikalari ile damga vurmus olan Hiirrem Sultan’1 -tiim
bunlar1 yaparken- i¢ diinyasinda kopan firtinalar1 ve 6zlemleri ile ele alan, tarihsel
gerceklerin gayri resmi bir bakis agisiyla yeniden kurgulandigi bir oyundur. Oyunun
olaylar, zaman, mekan ve kisilestirme bakimindan ilging bir yapis1 vardir ve “oyun
icinde oyun i¢inde oyun” olarak kurgulanmistir. Bu yapiya gore sahnelenmek iizere
yazilmis bu oyun, biitiin olarak icinde farkli oyunlari barindirmakta ve seyirciyi
kisilestirme, zaman, mekan ve olaylar baglaminda sasirtip, oyunu anlik olarak

¢Oziimlemelerine olanak sunmaktadir.



220

Oyunun ig¢indeki ilk oyun Hiirrem ve Cariye arasinda gecenlerin tamamudir.
Kisilestirme acgisindan bakildiginda ilk bakista siradan bir harem cariyesi olarak
gorlinen Cariye oyun kisisinin, konusma orgiisii ilerledik¢e aslinda Hiirrem’in saraya ilk
gelis giinlerini, i¢ ¢catismalarini, 6zlemlerini, asklarini, neyi neden yaptigini sorguladigi
ruhsal yanini temsil eden gen¢ Hiirrem oldugu anlasilir. Hiirrem, Kanuni’ye
baskaldirarak kapandigi bu odada i¢ hesaplasmasini yasar, bir kadin olarak her tiirlii
insani duygusunu yine kendiyle paylasir. Tarih, Hiirrem’i bu yoniiyle hi¢ tanitmamustir.
Cariye’nin varlig1 bir sey degistirmez, Hiirrem sirlar1 ve tarihin bilip de aktarmadigi

yanlartyla bu odada —oyunun kurgusal mantig1 bakimindan- yalnizdir.

Oyun i¢inde oynanan bu oyunun aslinda bir bagska oyunu daha barindirdig: ise
finalde anlagilir. Seyirciyi yeni bir oyunla tekrar sasirtan bu kurgunun sonunda anlagilir
ki, Cariye Cariye degil Hiirrem’in ¢ocuklugu, gengligi ve duygularini temsil eden igsel
yant iken, her iki oyun kisisi de aslinda bir baska oyunun pargasidirlar. Zaman ne
Hiirrem’in 61diigii zamandir ne de bu kisiler Hiirrem ve onun ruhsal yanidir. Tiim bu
sahnede olup bitenler, Hiirrem’in devrinin kapanmasinin lizerinden iki saltanatin daha
gectigi III. Mehmed doneminde yasanmaktadir. Aslinda III. Mehmed’in esi Handan
Sultan i¢in iki Cariye tarafindan hazirlanan bir oyunu izlemisizdir. Yine de finalin bu
sekilde baglanmasi, asal konu ve olaylarin Hiirrem ve onun dénemi ekseninde oldugu
gercegine bir sey kaybettirmez. Seyirci sahnede Hiirrem’in hi¢ bilinmeyen yanlarini
gorme, Hiirrem’1 tarihsel gergeklere baglh kalmadan bir baska gozle okuma olanagina

kavusmustur.

Gayri Resmi Hiirrem oyununda yazar bir takim semboller ve gostergeler
kullanmistir. Bunlardan en ¢arpict olani, hayal perdesine yansitilacak olan kuklalardir.
Bir cihan padisahi olan Kanuni Sultan Siileyman’i bile entrikalari, kadinligr ve
zekasiyla elinde oyuncak etmeyi basarmis olan Hiirrem, ayni sekilde devletin ileri
gelenlerini, yenigerileri, 6z evlatlarini, Sehzade Mustafa’yl, vs. hazirladigi planlar
dogrultusunda kullanip, sonlarini hazirlamistir. Hepsi bir bakima onun kuklalardir.
Cariye’den, hastalikli, kambur Sehzade Cihangir’in kuklasini kaldirmasini istemesi de

bu yiizdendir. Ciinkii iktidar hirs1 ugrunda bir tek onu kullanmasi, onun akibetine yon
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vermesi gerekmemistir. Bir diger sembolik anlatim ise tiim odayi kaplayan devasa
“Ortimcek ag1” ile yapilmak istenmistir. Bu oriimcek agi, goriiniirde gizli odaya uzun
zamandir girilmedigini gosterse de esasen Hiirrem’in daha once kimseye agcmadigi i¢
diinyasin1 ve hatiralarin1 temsil etmektedir. Duvarlarda yer alan Rus folkloruna ait
bezemeler, gercekte Galigyali bir Rus papazinin kizi olan Hiirrem’in ge¢misini temsil
etmektedir. Nar biilbiilii, gogmen bir kustur ve kis aylarinda goctligli yerlerden, yaz
geldiginde yolunu sasirmadan vatanina donebilen bir kus olarak bilinmektedir. Ozellikle
sahne gecislerinde, Hiirrem’in ge¢mise doniik duygularinin doruga c¢iktigi yerlerde
kullanilan “Nar biilbiillii” sesleri ise higbir zaman vatanina geri donememis olan
Hiirrem’in i¢inde kopan c¢igliklar1 temsil eder. Nar biilbiillerinin her sakimasinda
korkung bir 1stirap duyan Hiirrem, yalnizca Mihal’in kafatasiyla seneler sonra yasadigi
bulusmasinda bu seslere kars1 duyarsizlasir. Ciinkii belki de sarayda ge¢irdigi yillarin
tek saadeti Mihal’dir ve bir tek onunla iken ge¢gmise 6zlem duymamistir (Keskin, 2006:

54).

Gayri Resmi Hiirrem’de olaylar soyle gelismektedir:
Kanuni’yi bile dinlemeyerek zamaninda kendisi i¢in inga ettirilen ve bu odanin
yapiminda calisan tiim iscilerin 6ldiiriildiigii odaya kapanan Hiirrem, bu odada Cariye
tizerinde somutlastirilmis i¢ diinyasiyla hesaplagsmaktadir. Gizli bir gegitten girilen bu
oday1 zaten baskasinin girip kullanmas1 olanaksizdir. Oyunun serimi, Hiirrem’in saraya
gelmeden onceki ¢ocuk yani, Roksalan olarak saraya geldigi ilk zamanlari, o donemde
Kanuni’nin goézdesi olan Giilbahar Sultan’la yasadig1 gerilim, ¢atisma ve miicadele ile
verilir. Anlagilir ki Kanuni’yi hem goniilden fetheden hem de entrikalari ile avucunun
icine alan Hiirrem miicadelenin galibi olarak, Giilbahar Sultan’1 saraydan, sehzadesi
Mustafa’nin yanina, Manisa’ya gondermeyi basarmistir. Yetmemis, saray teamiillerinin
disina ¢ikilarak, o gline kadar goriilmemis bir sekilde, siradan bir cariye iken Kanuni ile
nikdhlanmay1 becermistir. Ancak, derin bir agkla bagladigi Kanuni’yi daima Validesi
Hafsa Sultan, kiz kardesi Hatice Sultan ve kizlari Mihrimah Sultan’la paylagsmak
zorunda kalmistir. Hepsinden oOnemlisi de onu bitmek bilmeyen seferleri ve uzun
ayriliklariyla, devlet isleriyle paylasmis, koca bir tarihle birlikte olurken bir siirii bedel

O0demistir.
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Ayni sahne devam ederken, ne kadar gayri resmi olarak yeniden yazilirsa yazilsin
tarihsel gergeklerin kaba hatlartyla yeniden ¢izildigi bu oyunda tamamiyla kurgudan
ibaret bir bagka Hiirrem Oykiisiiyle karsilasiriz. Vaktiyle bu gizli odanin siislemelerini
yapmis olan, Mihal adinda bir is¢i, bir sanat¢i ile Hiirrem arasinda yasanan imkansiz
askin dile getirildigi bu kii¢iikk oyunda yine Cariye, yani Hiirrem’in i¢ sesi rol alir ve

bliyiik bir trajediyle sonlanan dokunakli ve derin agklarini anlatir.

Oyunun sahne zamani degismis, aksam olmustur. Hiirrem’in bu sahnedeki hesaplagmasi
ise Sehzade Mustafa’nin idamini hazirladig: sirada oniinde biiyiik engel olarak gordiigi
Damat Ibrahim Pasa’y: tiirlii entrikalarla nasil 6ldiirttiigii ile ilgilidir. Ik olarak
Mustafa’yr koruyan Ibrahim Pasa’nin halkin ve yenigerilerin gdziinden diismesini

saglamig, Mustafa’nin katline giden bu yolda emeline ulagsmustir.

Hiirrem bu sahnede Cariye’den dolaptan ¢ikarmasini ve tek tek canlandirmasini istedigi
kuklalar aracilifiyla hesaplasmasii siirdiiriir. Ilk olarak Mustafa’nin kuklas1 hayal
perdesine yansitilir. Hiirrem, Mustafa’yla olan hesaplasmasinda, onun i¢in hazirladigi
hazin sonun giinahlarindan kurtulmak istermisg¢esine ona, vatant bdlmek istedigini
inandirmaya calisir. Siradaki kukla Mihrimah Sultan’indir. Bu canlandirmada
emellerine ulagsmak i¢in Riistem Pasa ile Mihrimah Sultani nasil evlendirdigi gosterilir.
Mihrimah aslinda Bahgivanbasint sevmektedir ama Hiirrem’in Bahgivanbaginin
kellesini almakla tehdit etmesi ve Riistem Pasa’y1 da sadrazam yapacagi vaadi, onu bu
evlilige hemen ikna etmistir. Riistem’in kuklasiyla da ilk olarak onun Mihrimah’a olan
aski, Hiirrem’e olan baglilig1 ve evliligi sayesinde elde ettigi sadrazamlig1 konu edilir.
Sonrasinda ise Riistem Pasa’yr Mustafa’nin idamini hazirladig siirecte nasil kullandigi
anlatilir. Bu canlandirmadan anlasilir ki Hiirrem, Mustafa’nin bir ayaklanma ¢ikarma
arzusunda olduguna Kanuni’yi ve halki inandirmaya ¢aligmistir ve Riistem bu yolda
fitne yaymakla gorevlendirilmistir. Sira Kanuni’nin canlandirmasina geldiginde, cihan
padisahinin Hiirrem’e olan derin bagliligi ve aski, onun elinde nasil bir kuklaya

dondiigl, dyle ki canindan bir parga olan sehzadesinin idamina karar verirken bile onun
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tesirinden nasil kurtulamadigi gosterilir. Tekrar sahneye gelen Riistem’in kuklasi ile

yaptig1 konusmadan anlagilir ki hain planlari sonug vermis Mustafa idam edilmistir.

Bundan sonra sahne dis seslerle ilerler. Mustafa’nin idamindan sonra ayaklanan
yenigerilerin sesleridir bunlar. Ayaklanan yenigeriler, Mustafa’nin katili Riistem
Pasa’nin kellesini istemektedirler. Ancak Hiirrem, adeta iktidarin sahibi gibi yenicerileri

susturup ocaklarma geri gondermeyi basarmistir.

Bu sahnede Hiirrem, sarayin bu gizli odasina gdmdiigi gizli aski Mihal’in hayal
perdesine yansitilacak siluetiyle hesaplasacaktir. Kafas1 olmayan bu siluetle aralarinda

gecen konusmalarda asklarinin imkansizligina, mecburiyetlerine deginilir.

Mihal’in hayal perdesinden ayrilisin1 tekrar Mihrimah’in kuklasinin gelisi izler.
Canlandirmada, Mihrimah’in ilk baslarda itiraz ettigi izdivacina tipki Hiirrem gibi
iktidar hirst ile pek bir adapte oldugu gosterilecektir. Ahmet Pasa’nin sadrazamliktan
alinip, yerine Riistem Paga’nin getirilmesini istemektedir. Oysa Hiirrem zaten Ahmet
Pasa’y1 oldiirteli ¢ok olmustur ve Riistem Pasa ise hali hazirda sadrazamdir. Tiim bunlar
Hiirrem’in hafizasinda yaptigi yolculuktan ibaret oldugundan -daha 6nce de yapildigi
gibi- olaylarin kronolojisi tizerinden bir oyun oynanmistir.

Birinci perdenin sonuna yaklasirken, Hiirrem’in iktidar s6z konusu oldugunda kendi
dogurdugu evlatlari arasinda da nasil kolay Oliimciil tercihler yapabildigini
gosterilecektir. Hayal perdesine Sehzade Selim ve Sehzade Bayezid’in kuklalari
gelecek, her ikisi de tahtin sahibi olmak istediklerini sdyleyecek, Hiirrem ise Selim’in
tahta c¢ikabilmesi i¢in Bayezid’in Oliimilyle sonuglanacagini bildigi yeni entrikalara
girisecektir. Perde, gizli odaya kapanmis olan Hiirrem’i buradan ¢ikarmak i¢in kapiya

gelen Kanuni’nin sesleriyle kapanacaktir.

Ikinci perde agildiginda Hiirrem hala ayni1 odadadir. Saray halki giinlerdir kendini bu
odaya kapatmis olan Hiirrem’in Siileyman’a bagkaldirdigini, sinir illetine tutuldugunu,
bu kadar siire a¢ susuz nasil kalabildigini, belki de kutsal giicleri oldugunu vs.

konusmaya baslamislardir. Hiirrem, sdzde Cariye ile birlikte hayali bir sehir turuna
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cikarlar. Bu gezinti, Hiirrem’in Dinyester kiyilarina donme arzusu ve yanik sesli bir
kadinin onun bu arzusunu ve gegmise olan 6zlemini dile getiren ninnisiyle dokunakli bir
sahneye doniisecektir. Hiirrem, simdi sahip oldugu iktidarin tepesine ulasmak icin

Ozgiirliigiinii vererek bedel 6demistir.

Bu bedellerden biri de oyunun en biiyiik kurmacasi Mihal’le sembollesir. Diledigi gibi
bir agk yasamamistir. Hayal perdesine bu sefer Hiirrem’in kendi kuklas1 yansitilacak ve
Mihal’le sarmas dolas olacaklardir. Hiirrem’in kuklasi, Mihal’in oday1 siisleme isini
bitirmekte acele etmemesini isteyecektir, zira bu onun sonu demektir. Oyle de olmustur.
Hiirrem, Cariye’den agmasini istedigi dolaptan Mihail’in kafatasi yuvarlanip onlerine

diisecek, Hiirrem sabaha degin bu kafatasiyla hesaplagmasini siirdiirecektir.

Hafsa Sultan’in kuklasiyla olan konugmalar ise sasirtici bir bigimde adeta kadin i¢
diinyasinin birlikteligine sahne olur. Hafsa Sultan Hiirrem’i askina sahip ¢ikmamis
olmakla suclar. Her ikisinin de ayn1 yollardan gectigini sdyler. Ayni iktidar kavgalarina
o da taniklik etmistir, ancak tipki kaymvalidesi Aise Hatun gibi o da geri planda
kalmay1 tercih etmistir. Oysa Hiirrem’in iktidar hirs1 bambagka ¢ikmis, Osmanl
tarthinin geleceginde dahi etkili olmak icin tehlikeli oyunlara kalkigmistir. Tipki1 Sultan
Selim Han’in babas1 Bayezid ile savastig1 gibi Sehzade Selim ile Sehzade Bayezid de

birbirine diisecek, tarih tekerriir edecektir.

S6zde Cariye’nin disardan getirdigi bilgilere gore Siilleyman odanin actirilmasini
emretmigtir ve yine sOylenene gore -bir sekilde yola getirdigi- yenigeriler yerine,
Hiirrem’i odadan c¢ikarmalar1 i¢in sehrin kenar semtlerinden toplanan serserileri
gorevlendirmistir. Cariye’nin ilk baglarda yaptig1 kagma teklifini geri ¢eviren Hiirrem,
sonunun geldigini anlayinca kagmaya karar verir. Hafsa Sultan’in kuklas1 ise yeniden
canlandigi bu sahnede canini iktidara tercih eden Hiirrem’e adeta ders verecek,
Ozgirligline kavusma arzusundaki Hiirrem’in bu odadan ¢ikamayacagini, geri doniisii

olmayan bir yolda oldugunu ima edecektir.
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Aksam olmus, Cariye ve Hiirrem kiyafetlerini degistirerek kagmak iizere
hazirlanmiglardir. Mademki boyle bir rol degisikligi yapilmistir, Hiirrem Cariye’den
kendisine emir vermesini ister. Tarihsel gerceklik icinde 6ldiigii tarihe denk diisen bu
sahne, simdiye kadar canlandirilanlar 1s18inda bir bakima hafizasi tazelenen Hiirrem ve
i¢c diinyasin1 gosteren Cariye karakterlerinin biitiinlesme egilimi gosterdigi bir sahnedir.
Tekrardan sultan Hiirrem olarak devlet idaresinde kendine vazife gordiigii islerin altinda
nasil yoruldugu, kafasinda siirekli olarak dénen sorular ve planlarin onu nasil yiprattigi
ve yine siradan bir Hiirrem olarak nasil siradan isler yapip, siradan bir hayat yasama
arzusu ¢ektigi dile getirilir. Hiirrem, zehirli serbet icirerek kendisiyle gelmeyi hayal
eden Cariye’yi yani gencligini, 6z benligini dldiiriir ve kacar. Bu noktadan bakildiginda,
iktidar hirs1 ugruna tiirlii canlarin hatta 6z evladinin kiyimini bile hazirlamis olan
Hiirrem en biiylik cinayeti kendisine islemis, iktidar i¢in safligini, ¢ocuklugunu,

gengligini, askini feda etmistir.

Hiirrem oyununun finali yukaridaki gibidir, ancak asil oyunun finalinde anlasilir ki, tiim
bu gosterilenler Handan Sultan i¢in hazirlanmis bir oyundan ibarettir. Ustelik de
oyunculardan biri heniiz siradan bir cariye olan, ancak ilerde Hiirrem kadar tarihe giiglii
harflerle yazilacak olan Késem Sultan’dir. iktidar sahibi olmak beraberinde pek ¢ok agir
bedel 6demeyi gerektirir. Nitekim III. Mehmed de bu ugurda bir gecede on dokuz
kardesini bogdurmustur. Hiirrem’in iktidarin tepesindeki gdrkemli hayatinin ardinda
yatan trajediyi bizzat canlandirmasina ragmen Mahpeyker Késem de bahtinin degil,
tahtinin giizel olmasini segecek, sultan olma yolunda kararlilikla ilerlerken tarih tekerriir

edecektir.

4.2.1. Gayri Resmi Hiirrem Oyununda Dekor Coziimlemesi Ve

Sahnelemede Minyatiir Tekniginden Yararlanma Olanaklari

Yazarin oyunun basinda mekana iligkin olarak yaptigi agiklamaya gbre oyun
bastan sona ayni1 yerde, Topkap1 Sarayi’nda biiyiik¢e bir odada gegecektir. Bu odanin en
onemli 6zelligi disaridan goriilmemesi, ancak igcerden disarinin goriilebilmesidir. Yazar

bu odanin adeta biiyiilli bir oda oldugunu belirtmistir. Odanin duvarlart Rus
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folklorundan motiflerle bezenmis, duvarlarin yukari kisimlarina diisen vitrayl
pencerelerin kepenkleri kapatilmistir. Odada los bir 151k vardir ve her tarafinda 6riimeek
aglar1 bulunmaktadir. Tiim oday1 kaplayacak biiyiikliikteki bu ériimcek aginin merkezi
odanin tam ortasina denk diismektedir. Yine odanin merkezinde, arkada, uzun zamandir
acilmadig1 izlenimi veren ¢ok biiyiik bir kap1 bulunmaktadir. Ustii ¢ini kapl bir ocak,
arkada solda, yaninda orta biiyiikliikte iki gdmme dolap, arka sagda duvarin bir kismin
kapayan Uzakdogu isi bir paravan yer almaktadir. Odada ayrica iki adet sedef kakmali
sehpa ve kii¢iik bir mangal bulunmaktadir (Yula, 2002, 9).

Oyunun gececegi mekani agiklayan yazarin ilk olarak buranin bir saray odasi
oldugunu gostermek iizere detaylar verdigi goriilmektedir. Odada bulunmasi beklenen
kapi, pencere, dolap gibi esyalarin nitelii oyunun sarayda bir odada gegctigini
belirlemesinin yaninda, oyun sirasinda kullanilmaya yonelik olarak tasarlanmis, dolap
ve paravan gibi esyalar da diisliniilmiistiir. Sahne mekaninin, oyunun nerede gegtigini
belirleyen yapisi, doneme iliskin olarak resmedilmis ve yazarin beklentisine karsilik
verecek detaylara sahip bir minyatiiriin projeksiyon yontemiyle, oyunculari i¢ine alacak
bicimde yansitilmasiyla kurulabilir, ancak maalesef minyatiirlerin figiirlerden olusan
yapist buna izin vermemektedir. Kaldi ki yazarim belirttigi sekilde bir odayi
betimleyecek minyatiir de bulunmamaktadir. Ancak projeksiyon yontemiyle Topkapi
Sarayr’nda Hiirrem Sultan’in kullandig1 dairesi yansitilarak bir mekan olusturulabilir.
Bu da oyunun gectigi mekan, kurgusal olarak tasarlandig1 ve gercekte Hiirrem Sultan’in
dairesi olmayip, gizli olarak insa edilen gizli bir oda olmasi nedeniyle yoruma agiktir ve
tasarimct bu odayr Ozgiirce kurgulama olanagina sahiptir. Bu dogrultuda Topkap:
Sarayi’ndan herhangi bir saray odasi da kullanilabilir. Ya da genel hatlariyla gercekte
olanla ortiisecek kurgusal bir mekén tasarlanip yansitilabilir. Yansitma yontemi, yazarin
Hiirrem’in ge¢misten Oliimiine kadar uzayan yasamini, hatiralarini temsil eden devasa
oriimcek agini gdstermede ise oldukga etkili sonuglar verebilir. Ozellikle driimcek
agmin aniden yok edildigi sahnenin carpici ve kolay bir sekilde verilmesi bakimindan

etkili bir ¢6ziim olacaktir.
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Sekil 97- Topkapi Saray1 Valide Sultan Dairesi

(Kaynak: https://i.ytimg.com/vi/ffngp0801K0/maxresdefault.jpg)

Bununla birlikte atmosfere katkida bulunmak amaciyla Kanuni dénemine iligkin
olarak resmedilmis olan ve ilgili boliimde 6rneklerini vermis oldu§umuz minyatiirler
fona yansitilarak atmosfere katki saglamak amaciyla kullanilabilirler. Bu oyun 6zelinde
ilgili sahnelerde yansitilabilecek Sehzade Mustafa’nin idamini betimleyen minyatiirler
bulunmaktadir.

Hiirrem Sultan’in Siileyman’1 paylagsmak zorunda kaldig1 devlet islerini, ¢iktig1
uzun seferleri betimleyen minyatiirler de yine canlandirmalarin ilgili yerlerinde
yansitilarak atmosfere katkida bulunabilir. Kanuni’nin devlet isleriyle ilgilendigini
gosteren el¢i kabulleri ve ¢iktig seferleri gosteren ¢ok sayida minyatiir bulunmaktadir

ve Orneklerine ilgili boliimde yer verilmistir.


https://i.ytimg.com/vi/ffngp080IK0/maxresdefault.jpg
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Sekil 98- Gayri Resmi Hiirrem, Ankara Devlet Tiyatrosu, 2018, Yéneten: Ozen Yula, Dekor Tasarimu:
Hakan Diindar, Kosttim Tasarimi: Funda Karasag

(Kaynak: http://www.devtiyatro.gov.tr/programlar-sehirler-gaziantep-detay-gayri-resmi-hurrem7.html)

Minyatiir tekniginin sundugu olanaklar dogrultusunda Gayri Resmi Hiirrem
oyununun mekan tasarimi kurgulanirken, gercekci bicimde ele alinmis olan Hiirrem
Sultan oyununa nazaran yorum agisindan daha uygun bir zeminden soz edilebilir.
Ozellikle Hiirrem Sultan’in hafizasinda gergeklestirdii yolculugunda sirasiyla
yiizlestigi ve zaman zaman hesaplasip, zaman zaman da duygu patlamalar yasadig
tarihsel ve kurgusal kisiliklerle gergeklesen sahnelerde minyatiir tekniginin ¢ok odakli
perspektif anlayisindan yararlanmak mimkiindiir. Bu dogrultuda yorumlanabilecek
rejiye paralel olarak Hiirrem’in kuklalarla temasa gectigi sahneler tipki bir minyatiir
kompozisyonu gibi tasarlanarak kuklasi canlandirilan kisiler ayni1 anda projeksiyon
yardimiyla birlikte yansitilabilir. Yine Hiirrem’in anlatilarina eslik edecek bigimde
tasarlanmis olan konuyla iliskili gorsel destekleyiciler ayni teknikle sahnelemedeki

yerini alabilir.


http://www.devtiyatro.gov.tr/programlar-sehirler-gaziantep-detay-gayri-resmi-hurrem7.html

229

Bu dogrultuda,

1- Sahne mekaninin, oyunun nerede gegtigini belirleyen yapisi, doneme iliskin olarak
resmedilmis ve yazarin beklentisine karsilik verecek detaylara sahip bir minyatiiriin

projeksiyon yontemiyle, oyunculari i¢ine alacak bicimde yansitilmasiyla kurulabilir.

2- Bu da oyunun gectigi mekan, kurgusal olarak tasarlandigi ve gercekte Hiirrem
Sultan’1in dairesi olmayip, gizli olarak insa edilen gizli bir oda olmasi nedeniyle yoruma
aciktir. Tasarimcit bu odayr 6zgiirce kurgulama olanagina sahiptir. Bu dogrultuda
Topkapr Sarayi’ndan herhangi bir saray odasi da kullanilabilir. Ya da genel hatlariyla

gercekte olanla ortiisecek kurgusal bir mekan tasarlanip yansitilabilir.

3- Atmosfere katkida bulunmak amaciyla Kanuni donemine iliskin olarak resmedilmis
olan minyatiirler fona yansitilarak atmosfere katki saglamak amaciyla kullanilabilirler.
Bu oyun o6zelinde ilgili sahnelerde yansitilabilecek Sehzade Mustafa’nin idamini
betimleyen minyatiirler bulunmaktadir. Minyatiir tekniginin sundugu olanaklar
dogrultusunda Gayri Resmi Hiirrem oyununun mekan tasarimi kurgulanirken, gergekgi
bi¢cimde ele alinmis olan Hiirrem Sultan oyununa nazaran yorum agisindan daha uygun

bir zeminden s6z konusudur.

4- Ogzellikle Hiirrem Sultan’in hafizasinda gergeklestirdigi yolculugunda sirasiyla
yiizlestigi ve zaman zaman hesaplasip, zaman zaman da duygu patlamalar yasadig
tarihsel ve kurgusal kisiliklerle gergeklesen sahnelerde minyatiir tekniginin ¢ok odakl

perspektif anlayisindan yararlanmak miimkiindiir.

5- Bu dogrultuda yorumlanabilecek rejiye paralel olarak, Hiirrem’in kuklalarla temasa
gectigi sahneler tipki bir minyatiir kompozisyonu gibi tasarlanarak kuklasi canlandirilan

kisiler ayn1 anda projeksiyon yardimiyla birlikte yansitilabilir.

6- Yine Hiirrem’in anlatilarina eslik edecek bigimde tasarlanmis olan konuyla iliskili

minyatlirler, gorsel destekleyiciler olarak ayn1 teknikle sahnelemedeki yerini alabilir.

7- Hiirrem Sultan’in gencligini ve i¢ diinyasini temsil eden Cariye oyun kisisinin, sirasi

geldikge canlandirdigi, yilizlesme, hesaplasma ve duygusal paylasimlarina sahne olan
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kuklalar, minyatiir sanatinin eylem ve kisi hiyerarsisi anlayisina paralel bir teknikle
boyutlandirilabilir. Yani dolap igerisinde statik olarak yer alirken esit biiyiikliikte
boyutlandirilan kuklalar, eylem siras1 geldiginde daha biiyiik olarak boyutlandirilabilir.

8- Oyun i¢inde oyun kurgusu, minyatiir tekniginin es zamanli mekan tasarimi anlayigina
gore gosterilebilir. Bunun i¢in, merkezde yer alan ve Hiirrem Sultan’in i¢ diinyasini
temsil eden oda bir lokalde, seyircinin finalde, tim bunlarin bir oyun oldugunu
anlayacagi, Handan Sultan ve beraberindekileri gdsteren oda ayni sahne diizlemi i¢inde

bir bagka lokalde, es zamanl1 olarak gosterilebilir.

9- Ancak, yalnizca finalde eyleme gececek olan ikinci lokal, oyun siiresince statik ve
daha kiiclik olarak boyutlandirilarak bekletilebilir. Bu bekleme siiresi iginde ikinci
lokalin oyun Kkisileri, fotograf ve projeksiyon teknigi yontemi ile ger¢ek oyuncu
kullanilmadan gosterilebilir. Bu oyun kisileri, eyleme gectiklerinde gercek boyutlarinda

ve gercek oyun kisilerine doniistiiriilerek gosterilebilir.

Sonu¢ olarak, dogusu tarihsel olarak ¢ok eskilere dayansa da minyatiir,
olaganiistii anlatim tekniklerine sahip, soyut bir resim sanati olarak giiniimiiz sahne
tasarimi uygulamalarina 151k tutacak ozellikler tasimaktadir. Sahne tasarimeisi, oyunun
yorumu dogrultusunda etkili bir anlatim araci olarak minyatiir tekniklerinden

yararlanabilir.
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SONUC

Tiyatroda sahne tasariminin kokenine baktigimizda Antik Yunan’da adina “deus
ex machina” denilen vingler kullanarak, sahneye tanri roliindeki oyuncuyu indiren bir
teknolojinin ve akustigi bile diigliniilmiis tiyatro yapilarinin varligini goriiriiz. Ancak
yakin ¢aga kadar dekor olarak iki boyutlu boyali panolarin kullanilmasi sahneleme
tekniklerinin gelisimi bakimindan c¢eliskili ve diisiindiiriicii bir tablodur. Neyse ki
ilerleyen teknolojiye paralel olarak geride biraktigimiz ve ig¢inde bulundugumuz

yiizyillarda biiyiik bir ilerleme kaydedilmistir.

Sahnelemede Aristoteles’ten miras kalan bir takim kati kurallara uyma
zorunlulugu ve gosterilenleri gercege uydurma gayreti, tiyatro sanatinin yazin ve
uygulama alanlarinda 6zgiirce hareket etmesinin Oniine ge¢mistir. Seyircinin sahnede
olanlarin icine cekilerek baskahramanin trajedisi ile 6zdeslik kurmasini, yasayacagi
duygu bosalimi ile tiyatrodan arimmis ve rahatlamis (katharsis) olarak ayrilmasini
amaglayan zihniyet, bu amaca ulasabilmenin yolunu mekin, zaman ve aksiyon
ticliisiiniin bir arada hareket etmesi olarak gdstermistir. Yani oyunda gecen olaylar
degismeyen bir zaman ve mekan dilimi i¢inde sunulmali ve seyirci ile sahne arasindaki
0zdeslik bag1 koparilmamalidir. Sahne ile seyirci arasindaki mesafeyi ve uzaktan bakis
acisin1 ortadan kaldiran bu yaklasim, sanat ve diisiince diinyasinda meydana gelecek
cesitli goriis ayriliklar ile yerini oyunun temel diislincesini agiklayacak farkli anlatim
tekniklerinin denenmesine birakacaktir. Ronesans ile baslayan ve 19. yiizyilin ikinci
yarisinda hiz kazanan sanat, bilim ve diislince diinyasindaki bu degisimler, seyirci ve
sahne iliskisinin farkli bakis acilar1 ile yeniden ele alinmasina neden olmustur. O giine
degin sahnelemede yalnizca oyunun nasil bir yerde gectigini agiklayan, oyuncunun
gosteri sirasinda kullanmasi icap eden esyalardan kurulu dekor anlayisi, yavas yavas
yerini oyunun diislincesini agiklayan, dekor pargalarina sembolik anlamlar ytiklendigi
bir anlayisa birakacaktir. Modern tiyatro anlayisi yalmizca dekor parcalart degil,
1siklama ve renk gibi pek ¢ok sahneleme etmeninden yararlanarak sahne mekanini
aciklayacak yollar denemeye baslamislardir. Boylece seyircinin sahnede yaratilmak

istenen derin anlami gorebilmesi i¢in 1g1klamanin 6nemine vurgu yapan Adolphe Appia
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gibi tiyatro adamlar1 dogmustur. Seyirci ile sahne arasina mesafe koyup, 6zdeslik
duygusunu ortadan kaldirarak, seyircinin tiyatrodan diigiinerek ¢ikmasini amaglayan ve
dekor tasarimini da bu yonde kurgulayan Bertolt Brecht gibi, seyirci ile oyuncu arasinda
psikolojik bir bag kurarak oyuna katilmasini bdylece ilkel koklerine geri donebilmesini
amaclayan, bu yolda tiim dekor unsurlarindan arindirdig1 sahnesinde yalnizca oyuncu
bedenini enstriiman olarak kullanan Jerzy Grotowski gibi tiyatro adamlar1 ortaya
cikmistir. Tiyatro sanatinin ¢ok yoOnlii bakis acilart ile ¢esitli bi¢imlerde tasarlandigi
giinimiizde sanatcilar, herhangi yerlesik bir kurala bagli kalmaksizin adeta bir
laboratuvar olarak kullandiklari tiyatroda sinirsiz denemeler yapmaktadirlar. Seyirci
daha once izledigi bir oyunu, farkli reji ve sahne tasarimlar ile gérmek tizere defalarca
izlemektedir. Seyirciye cesitli bigcimlerde estetik deneyimler yasatmak, oyunun
alimlama siirecini etkileyecek degisik tasarimlar yaratmak zorunda kalan tiyatro sanati,
ayn1 zamanda seyirci ve sahne iligkisini ilgilendiren deneyler yapmaktadirlar. Sahnede
soyut anlayisla bicimlenmis tasarimlar gérmeye aliskin olan giliniimiiz seyircisi, artik
gosterimin  edilgen birer aktorii olarak degil, yeniden yaraticis1 olarak
konumlanmaktadirlar. Bu dogrultuda denebilir ki yazili metin sahneleme siirecinin tim
asamalarindan gecip de gosterim basladiginda, seyircinin alimlama ve gosterimi
degerlendirme siireci sona ermeden son seklini alamaz. Seyircinin sahnede gordiiklerine
son seklini veren bakis agisini 6ne alan bu c¢alisma, yapitini izleyen gozii “kutsal bakis
acis” iginde degerlendiren minyatiir sanati ile “izleyici ve izlenen” noktasinda

birlesmektedir.

Tiyatroda mekan tasarimi ile resim sanati arasindaki akrabalik, tiyatro sanatinin
dekor olarak iki boyutlu panolara resmedilmis goriintiiler kullandig1 ¢ok eski donemlere
dayanmaktadir. Bu anlayigla tasarlanan sahneler i¢in bir ressam ustaligr gerekmistir.
Cok sonradan yerlesen ii¢ boyutlu blok dekor tasarimi da yine resim sanati ile iligkili
icinde olmak zorundadir. Sahne tasarimcist mekan tasarlarken her seyden dnce tipki bir
ressam gibi diislinebilmek, kompozisyon olusturmak, bi¢cimler yaratmak, renk, gblge ve
15181 uygun bicimlerde ve estetik yolla kullanmak zorundadir. Once bir ressam gibi
eskizini hazirlayan sahne tasarimi sanatgisi ayni zamanda bir mimar gibi teknik ¢izim

yapabilmek, sahnede bu ¢izimler dogrultusunda bir mekéan insa etmek durumundadir.
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Sahne tasarimcisini ressam ya da mimardan ayiran en dnemli 6zelligi ise tasarimlarini
bir tiyatro oyununun dénem, temsil ettigi diisiince, kisilestirmenin gerektirdigi 6zellikler
ve rejinin yorumuna bagli kalarak gergeklestirmek zorunda olmasidir. Sahne tasarimcisi
oyunun biitiin olarak tasidig1 yoruma uygun bigimler yaratmali, oyunun atmosferini ona
gore kurgulamalidir. Tam tersi olarak Oyle bir sahne kurgulayabilmelidir ki rejisor

rejisini bu tasarimdan ilham alarak bi¢cimlendirebilmelidir.

Tiyatroda mekan yaratma arayislari i¢inde bir resim sanati olarak minyatiir
tekniklerinden nasil yararlanilabilecegini anlayabilmek i¢in Oncelikle bu sanatin -
tiyatroda sahne olarak karsiligini buldugu- kagit yiizeyini nasil kullandigina bakmak
gerekti. Buna gore ilk olarak goriildii ki minyatiirde resmin bicim o6zelliklerini
betimleyici bir karaktere yonlendiren gerceklik yaklasimi, minyatiir kompozisyonuna
sekil veren en Onemli noktadir. Konu ve nesnel ortam cergevesinden bakildiginda
gercekei-natiiralist bir yap1 sergileyen minyatiir, uygulamada soyut bir resme
dontismektedir. Boylece gercekei ve soyut anlayislart bir arada bilinyesinde tasiyan bir
yaklagim sergilemektedir. Minyatiir sanatgisinin goriinen gercegi iletme kaygisi boyle
bir iislubu meydana getirmistir. Ciinkli ne denli soyut bir gorsel dil kullansa da minyatiir
sanatcis1t gercek yasamdan alinmis kisi, olay ve konular agiklamakla miikelleftir.
Minyatiir resminin betimleyici soyut karakterini belirleyen ise sanat¢inin tipki yazi
yazar gibi ¢aligmasidir. Bu ylizden minyatiir kompozisyonu kisi, yap1 ve esyalar1 her bir
yoniiyle gostererek, -boyle oldugu icin de gergekgi isluptan uzaklasarak- soyut bir

nitelik kazanmaktadir.

Bir diger nokta da bir yiizey resmi olmasindan dolayr minyatiirde yer alan
elemanlarin derinlik durumunun da bu ylizey yapisina uygun olmalaridir. Gergekgi
yaklasimla ele alinan resimlerde, nesneler goziin uzayda yakaladigi noktaya dogru
dizilirken, 6nden arkaya dogru kiiciilen bir form izlerler. Oysaki minyatiirlerde adina
perspektif dedigimiz bu derinlik kurgusu daha farkli bir bi¢imde form kazanmakta,
nesneler resim yiizeyinde alttan iiste dogru dizilen bir yap1 arz etmektedirler. Boyle

olunca da minyatiir kompozisyonu i¢inde yer alan esya ve kisilerin boyutlari, mekanda



234

derinlik olarak konumlaniglarina gére degismez ve drnegin yakinda olanlar uzakta olan

elemanlara gore daha biiyiik ve daha goriiniir resmedilmezler.

Minyatiir elemanlarinin, minyatiir mekani i¢inde boyutlandirilirken dikkat ¢ceken
bir bagka 6zellik de dis yap1 ve doga unsurlar ile kisiler arasindaki orantisizliktir.
So6zgelimi bir kisi bir binadan daha yiiksek resmedilebilir. Boyutlandirmada celiskili
goriinen bu bi¢imsel yapi1 minyatiirlerin mekan hiyerarsisinde gozettigi Oncelikten
kaynaklanmaktadir. Ciinkii minyatiir tasariminda 6ne ¢ikan amag¢ konuyu tasvir etmektir
ve hiyerarsik siralanis eyleme odaklanan bir bakis agisi ile yapilmaktadir. Onemli bir
figiir geride olsa bile daha biiyiik boyutlandirilarak merkeze alinmaktadir. Brecht’in Die
Mutter oyununun Heartfielt tarafindan projeksiyon teknigi ile gerceklestirilmis olan
mekan tasarimi minyatiir tekniginin mekan hiyerarsisi ve boyutlandirma anlayis1 ile
birebir Ortiisen cok gilizel bir Ornektir. Minyatiir tasariminda yer alan elemanlarin,
eylemin etkinlik ve anlam derecesine gore hiyerarsik olarak boyutlandirilmasit bu
sanatin sira dis1 bir perspektif anlayis1 gelistirmesini de beraberinde getirmistir.
Minyatiir mekani tasarlanirken, i¢c-dis mekan elemanlari, esyalar ve kisilerin yatay ve
dikey diizlem farklar yiizeyin eylem merkezli karakterine gore tasarlanirken, bunlarin
dogada gercgekte nasil algilandigiyla ilgilenilmemistir. Minyatiir gergeklik algist i¢inde
mekanin tabaninda, sag ya da sol duvarinda olmas1 gereken ylizeyler, cepheden goriilen
duvar ile ayni diizlemde bulunabilirken, bazen de kusbakis1 ve iistten capraz olacak
sekilde cesitli agilardan betimlenmislerdir. Insan ve hayvan figiirlerinde ise gercek
anatomik yapimin disina fazla ¢ikilmamakla birlikte bazen hayvan ve doga figiirlerinde
gercekte olduklarindan farkli renkler kullanildigi goriilmektedir. Gergekdisi renk
uygulamalari minyatiirde eylemin zamanina iliskin olarak da karsimiza ¢ikmaktadir.
Yine doganin gergeginden ¢ok eylemin gercegini yansitma gayretinde olan minyatiir
sanatcisi, gece vuku bulmus bir olay1 resimlerken giindiiz izlenimi veren renk tonlari
kullanmis, eylemin zamani yildiz ya da ay figiirlerinin sembolik olarak kullanilmasiyla
belirtilmistir. Renklendirmede soyutlama minyatiirlerin genellikle gokyiiziinlin altin,
nehir, deniz ya da géllerin glimiis ya da turkuaz, bulutlarin altin, turuncu ya da mavi

olarak boyanmasi ile yapilmistir.



235

Minyatiir sanatinin dogrusal perspektiften uzak ancak ¢ok merkezli perspektif
anlayis1 Islami temsil bigimlerinin bilingli olarak izledigi bir yoldur. Minyatiirde resim
ylizeyi ona bakan gozii egemen kilacak bigimde, yakinligin ve uzakligin, kiigiikliigiin ve
blyiikligin orgiitlendigi bir yiizey olmadigindan merkezi perspektife 6zgii bir figiir
arka plan karsitlig1 s6z konusu olmamistir. Merkezi perspektif ile gosterilenlerin aksine
figiirlerin goriilmeyecek yerleri de gosterilir. Ornegin yiiziin yalnizca 6nii degil arkasi
da, yalnizca boynu degil ensesi de onden goriilen bir sur duvarinin arka alanlar1 da
resmedilir. Bu da g6zl tek bir odaga sabitlemeyen c¢ok merkezli bir perspektif
anlayisidir. Bagka bir deyisle onden bakildiginda goriinen, dogrusal perspektif
anlayisina gore goriilmesi imkansiz olan tiim bedensel ve mekansal ayrintilar tek bir
kompozisyon igerisinde resimsel olarak yer alabilmektedir. Minyatiirlerde figiir
betimlemeleri olsun olmasin, gercekte iginde yer aldiklar1 mekéanin kosullarina gore
sekillenmektedirler. Minyatiiriin bi¢imini, minyatiirde betimlenen figiirlerin i¢inde yer
aldig1 mekan ve eylemler belirlemektedir. Kitap gibi okunmak {izere orgiitlenmis olan
minyatiirler, kendi g¢ercevelerini kendileri ¢izmektedirler. Figiirler ve esyalar, i¢inde
bulunduklar1 mekanla siireklilik olusturmak iizere tasarlanmiglardir. Minyatiir disindaki
diinyaya isaret ederek okur ile gozii birbirine eklemlerler. Islami temsil bigimlerinde
okumayla gormeyi bu sekilde esitleyen tavir, minyatiirlerin yazidan figlire donlismiis
olan iki varliksal Ozelligine dikkat ¢ekmektedir. Buna gore ilk ozellik, okuma ile
gormenin ayni bedende gergeklesen ayni eylemler olduguyla ilgilidir. G6ziin bedenden,
hikayenin diinyadan ayrilmasina neden olacak bir mekan yerine goz ile beden, kitap ile
diinya kesintisiz bir iliski icinde olmalidir. Ikincisi ise aym anda okunan ve goriilen
figlirli olusturan iz yazinin dokunusunu barindirmaktadir. Kisaca sdylemek gerekirse

yazinin izi minyatiir mekaninda okunmaktadir.

Minyatiir sanatinda mekan tasarimi ve tiyatro sanatinda mekéan tasarimini
birlikte diigiindiiren en 6nemli nokta, her ikisinin de gorsel bir dil yaratirken kitap gibi
okunmak {iizere Orgilitlenmis olmalaridir. Tiyatro i¢in kurgulanmig mekanin, heniiz
s0zlin ve eylemin devreye girmedigi, yani oyuncunun hareket kazanmadigi ve konusma
Orglisiiniin baglamadig1 sirada o oyunun niteligi hakkinda bilgi veren ve adeta serim

gorevi goren islevinden séz etmistik. Ayni sekilde her bir sahnesi ile biitiin olarak
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aksiyonun yiiriitilmesinde ve metnin anlaminin ortaya ¢ikarilmasinda mekan
tasariminin gorsel anlatim dilinin roli biiyiiktiir. Bir minyatiir tasarimimin yer aldig
kitapta yazilanlar1 betimlemesi gibi sahne tasarimi da oyun metnini agiklamaktadir.

Denebilir ki minyatiir tasarimi i¢in “yaz1” neyse, sahne tasarimi igin “s6z” odur.

Yine minyatiir sanatcist nasil ki resmine bakacak olan gozii egemen kilma, o
gozii tek bir odaga sabitlemeden, ¢ok merkezli bir perspektifin igine alma gayreti
gosteriyorsa, bir sahne tasarimcisi da seyirci ile mekani pek ¢ok agidan baglayacak
gorsel anlatimlar kullanabilmelidir. Minyatiir resmine bakan goz igin yaratilan bu
“kutsal perspektif”’ ya da baska bir tanimla “tanrisal bakis” sahnede olup bitenleri,
onden, arkadan, yandan, tepeden; farkli zamanlar1 ve mekénlar tek bir seferde

gorebilecek tiyatro seyircisinden esirgenmemelidir.

Florenski’nin minyatiir ve minyatiirii géren goz icin sdyledigi gibi seyirci,
oyuncu ve mekan kesintisiz bir iliski i¢inde olabilmelidir. Sahnede oyuncular devinip,
sozler tiiketildik¢e es zamanli mekan kurgusu da oyuncunun hareketlerini, konusma

Orgiisiinii agiklayan bir anlatim araci olarak hizmet edebilmelidir.

Bir sahne tasariminin, minyatiir teknikleri ile tasarlanabilmesi icin en iyi yol
hologramlar yaratan bir teknolojiye sahip olan giinlimiizde olaganiistii, smnirsiz
goriintliler elde edilmesine olanak taniyan projeksiyon yontemini kullanmaktir.
Projeksiyon tekniginin sundugu olanaklar sayesinde es zamanli olarak i¢ ve dis
mekanlar1 ayn1 anda gosterme, farkli zaman dilimlerine ait sahneleri ayni mekanda
farkli kareler i¢inde yansitma, oyunun 6ne ¢ikarmak ve vurgulamak istedigi detaylari
boyutlandirma veya kisaca zaman, mekan ve eylem/s6z arasinda 6zgilirce dolagma

imkani bulunmaktadir.
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