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ÖZET 

NAKKAġ LEVNĠ VE VANMOUR PORTRELERĠNĠN RENK VE 

KOMPOZĠSYON ANLAYIġI BAKIMINDAN KARġILAġTIRILMASI 
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Güzel Sanatlar Enstitüsü, Sanat ve Tasarım Anasanat Dalı, Sanatta Yeterlilik Tezi 

Yıl: 2018, Sayfa: 137 

DanıĢman: Doç. Dr. Mehmet Özkartal 

Kültür, yaĢanılan ortamdan hem etkilenen hem de o ortamı etkileyen bir 

unsurdur. Bu etkileme durumu, dünya üzerindeki tüm milletlerin sanatına yansıdığı 

gibi Osmanlı Devleti sanatı içinde geçerlidir. Osmanlı sanatının hem etkilenmesi 

hem de etkileme durumu tez çalıĢmasında ele alınan Levni ve Vanmour‟un 

eserlerinde de görülmektedir. 

Geleneksel bakıĢ açısını kaybetmeden batıdan ilham alarak eser üreten Levni 

ve Avrupa resim geleneğini eserlerine yansıtırken aynı zamanda doğudan ilham alan 

ve eserlerinde Osmanlı‟yı yansıtan Vanmour‟un eserleri renk, biçim, kompozisyon 

gibi açılardan karĢılaĢtırılmıĢ ve bu iki önemli sanatçının hayatları eserleri ile birlikte 

ele alınmıĢtır. Her iki sanatçıda yaĢadıkları dönemi canlı canlı gözlemlemeleri ve 

bunu en gerçekçi biçimde eserlerine yansıtmaları sebebiyle son derece önemli ve 

değerli olan dönemin görsel belgeleri niteliğindeki eserlerini günümüze bırakarak 

kültürel tarihimize katkı sağlamıĢlardır.  

Bu araĢtırmada, 18. yüzyıl Lale Devrinde Osmanlı kültürüne katkı sağlayarak 

iz bırakan sanatçılardan, NakkaĢ Levni ve Flaman asıllı Fransız ressam Vanmour‟un 

eserleri ele alınmıĢ ve her ikisinin de ortak özelliği kaliteli birer gözlemci olmaları 

sayesinde dönemi belgeler nitelikte özgün ve gerçeği yansıtan eserler bırakmıĢ 

olmalarıdır. Aynı dönemde, aynı olay ve kiĢilere sanatsal açıdan yaklaĢan bu iki 

sanatçının ürettikleri ve günümüze kadar gelen eserlerinden seçilen bazı çalıĢmaların 

renk ve kompozisyon olarak karĢılaĢtırılması yapılmıĢtır.  

Anahtar Kelimeler: NakkaĢ Levni, Ressam Vanmour, Renk, Kompozisyon. 
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ABSTRACT 

COMPARISON OF MINIATURISTS LEVNI AND VANMOUR’ PORTRAITS 

IN REGARD TO COLOUR AND PERCEPT OF COMPOSITION 

Kamile Akın 

Süleyman Demirel University, 

Institute of Fine Arts, Art and Desing Department, MFA/Ph.D. Thesis 

Year: 2018, Pages: 137 

Supervisor: Assoc Prof. Dr. Mehmet Özkartal 

Culture is a component that both is effected by environment and also effects 

it. This interaction is seen in Ottoman Empire‟s art like art of other nations around 

the world. Both that effect and the interaction is available in Levni and Vanmour‟s 

works disscussed in that thesis work.  

 Both the works of Levni, who produced works without losing his traditional 

point of view, and the works of Vanmour, who reflected Ottoman culture and 

inspired from East when he reflected European art tradition on his works, are 

compared in terms of colour, shape and composition and also those two important 

artists' life are analyzed with their works.They made contribution to our cultural 

history by leaving highly important and precious works as visual documents of that 

period since both Levni and Vanmour observed their own life period directly and 

reflected that process on their works realistically.  

In this research, the works of Levni and Vanmour, French painter who is 

Flemish origin, who left trace by contributing to Ottoman culture in Tulip Age, 18th 

century are analyzed. Because they had mutual features like being a qualified 

observer, they left genuine and realistic works shedding light on the period. In the 

same period, the works of these two artists who approached the same events and 

people from the artistic point of view and the works which have been selected from 

their works until today have been compared in color and composition. 

Key Words: Miniaturists Levni, Vanmour, colour, composition 
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GĠRĠġ 

“NakkaĢ Levni ve Ressam Vanmour Portrelerinin Renk ve Kompozisyon 

AnlayıĢı Bakımından KarĢılaĢtırılması” adlı tez çalıĢmasında, Osmanlı döneminin en 

önemli zamanlarından biri olan Lale devrinde yaĢamıĢ iki sanatçı incelenmiĢtir. 

Döneme tanıklık etmiĢ, birçok eser üretmiĢ ve Osmanlı resim sanatının önde gelen 

isimlerinden nakkaĢ Levni ve Flaman aslı Fransız ressam Vanmour‟un hayatı ve 

yaĢadıkları dönem ele alınmıĢtır. YaĢadıkları döneme tanıklık eden bu sanatçıların 

günümüze bıraktıkları eserlerinin renk ve kompozisyon olarak karĢılaĢtırılması 

yapılmıĢtır. 18. yüzyılın baĢındaki Osmanlı‟nın en önemli görsel belgelerine imza 

atmıĢ olan iki sanatçının farklı bakıĢ açılarını kullanarak birbirlerini taklit etmeden 

aynı durum, olay ve kiĢileri belgelemelerindeki becerileri gösterilmeye çalıĢılmıĢtır. 

BatılılaĢma dönemi olarak geçen bu devirde geleneksel ile yeninin etkisini 

kaybetmeden sanat açısından kültürler ve kültürel anlayıĢların etkileĢimiyle kurulan 

dengenin varlığı gösterilmiĢtir. Pedagojik sanat eleĢtirisine göre incelenen sekiz adet 

Levni portresi ile sekiz adet Vanmour portresi renk ve kompozisyon bakımından 

karĢılaĢtırılmıĢtır. 

AraĢtırmanın önemi, karĢılaĢtırılan eserler farklı kaynaklardan elde edilen 

görsellerin bir araya getirilmesi ve iki sanatçının birebir aynı konuya sahip eserleri 

yan yana konularak renk ve kompozisyon olarak incelenmiĢtir. Elde edilen sonuçta 

bir doğu sanatçısı ile bir batı sanatçısının sanata yaklaĢımı, bakıĢ açıları ve eserlerine 

yansıttıkları açık bir Ģekilde görülmüĢtür. Farklı bakıĢ açısına sahip sanatçıların 

yapmıĢ olduğu bu eserler kıyaslamalı bir Ģekilde incelenmiĢtir. Bir çeĢit sanat 

eleĢtirisi yapacak olan araĢtırmacılara kaynaklık edebilecek niteliğe sahip olması 

bakımından önemlidir. 

AraĢtırmanın yönteminde ilk olarak literatür taraması yapılarak, nakkaĢ Levni 

ve ressam Vanmour‟un hayatları, eserleri ve yaĢadıkları dönem incelenmiĢtir. ÇeĢitli 

kaynaklarda yer alan Levni‟nin ve Vanmour‟un aynı dönem yapılmıĢ eserlerinden 

sekizer adet portre ile sınırlandırılarak seçilmiĢtir. Bu eserler renk ve kompozisyon 

bakımından ele alınarak karĢılaĢtırmalı olarak incelenmeye çalıĢılmıĢtır. Pedagojik 

sanat eleĢtirisi yöntemi kullanılarak betimleme (tanımlama), çözümleme, yorum ve 
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yargı Ģeklinde dört aĢamadan oluĢan bir inceleme yapılarak iki eser arasındaki 

karĢılaĢtırma gerçekleĢtirilmiĢtir. 

Bu araĢtırmanın I. bölümünde, Sanatta Renk ve Kompozisyon kavramlarına 

değinilmiĢtir. IĢığın bir yüzeye yansımasıyla meydana gelen renk kavramına, ıĢığı 

görmeyi sağlayan bir alıcı olan gözün fiziksel boyutta aldığı dalga boylarının beyinde 

gerçekleĢmesiyle rengin algılanmasının sağlandığı süreç olan fiziksel etkiye, rengin 

gözde ve beyinde oluĢturduğu süreç olan fizyolojik etkiye ve renklerin beyinde bazı 

merkezleri uyararak ve bu uyarım sonucunda bazı salgıların salgılanarak insan 

ruhunda oluĢturduğu rengin psikolojik etkisine ayrı baĢlıklar altında değinilmiĢtir. 

Diğer bir alt baĢlık olarak kompozisyon kavramı üzerinde durulmuĢtur. Osmanlı ve 

Batı sanatında renk ve kompozisyon kavramları ayrı baĢlıklar altında ele alınmıĢtır.  

II. bölümde; NakkaĢ Levni dönemi Osmanlı Ġmparatorluğunda kültür ve sanat 

ortamı anlatılmaya çalıĢılmıĢtır. Levni‟nin hayatına, üslup ve eserlerine örneklerle 

birlikte yer verilmiĢtir. AraĢtırmada ele alınan bir diğer sanatçı Fransız ressam 

Vanmour‟dur. Sanatçının döneminde Avrupa‟da kültür ve sanat ortamı anlatılmıĢtır. 

Daha sonra Vanmour‟un hayatı hakkında bilgi verilerek, üslup ve eserleri örneklerle 

birlikte vurgulanmaya çalıĢılmıĢtır. 

Üçüncü bölümde ise; araĢtırmanın etrafında Ģekillendiği konu olan NakkaĢ 

Levni ve Ressam Vanmour‟un Eserlerinin Renk ve Kompozisyon Bakımından 

Ġncelenerek KarĢılaĢtırılması Pedagojik eleĢtiri yöntemi kullanılarak ele alınmaya 

çalıĢılmıĢtır. Bu araĢtırmada Levni ve Vanmour‟un sekizer adet eseri üzerinde 

karĢılıklı olarak eleĢtirileri yapılmıĢ, kompozisyon ve renk kullanımlarındaki 

kıyaslamalar ile her iki sanatçıların yapmıĢ olduğu portrelerinden seçilen örnekler 

karĢılaĢtırmalı olarak incelenmiĢtir. AraĢtırmanın amacına yönelik sonuç ve 

değerlendirmelere gidilmiĢtir.  

Sonuç ve değerlendirme bölümünde ise, iki ressam ve eserleri arasındaki 

anlayıĢ, yapım Ģekli, kurguları, renk ve kompozisyon anlayıĢı bakımından 

karĢılaĢtırmalı olarak değerlendirilmiĢtir. Dinsel, sosyolojik ve kültürel açıdan 

tamamen farklı iki sanatçının eserleri, pedagojik sanat eleĢtirisi bağlamında 

karĢılaĢtırılarak eserler arasındaki benzerlikler ve farklılıklar ortaya konulmuĢtur. 
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Ayrıca, geçmiĢ dönemin sanatçı ve sanatının günümüz sanatına katkıları 

incelenmeye ve vurgulanmaya çalıĢılmıĢtır. 
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1. BÖLÜM 

SANATTA RENK VE KOMPOZĠSYON KAVRAMI 

Renk üzerine bilimsel ve sanatsal açıdan birçok araĢtırma yapılmıĢtır. Bu 

konu hakkında birçok söylem mevcuttur. Ocvirk ve diğerlerinin (2015:184) renk 

üzerine yaptıkları yorum Ģöyledir, “Duygularımızı doğrudan etkiledikleri için renk 

sanatta en ifadesel ögelerden biridir. Bir sanat eseri incelendiğinde eserin rengi 

hakkında duygularımızı akla uygun hale getirme zorunluluğumuz yoktur, aksine 

renge karĢı hemen duygusal bir tepki gösteririz.” Yani renk resmin sadece bir 

ögesidir. Bir sanat eserinde renk, izleyiciye duygu ve fikirleri aktararak karĢı tarafta 

bir duygu oluĢturmak için kullanılabilir. “Renk herhangi bir belirgin objeyi tanımlar 

nitelikte olmayabileceği olgusuna rağmen, tek baĢına bir duyum ya da hissi ifade 

edebilir.” (Ocvirk ve diğerlerine, 2015:203). Bu ifadeye örnek bir çalıĢma Mark 

Rothko‟un yağlı boya eseri gösterilebilir. Mark Rothko‟da, tuval üzerine yapmıĢ 

olduğu yağlıboya eserinde (resim 1), rengi yalın halde, geniĢ bir yüzeyde büyük 

kütlerle halinde kullanarak seyircide duygusal bir etki sağlamayı baĢarmıĢtır.  

 

Resim 1. Mark Rothko, tuval üzerine yağlıboya, 1950 (Ocvirk ve diğerleri, 2015:202). 

Renk biçimle birleĢtiği zaman daha farklı etkiler meydana getirmektedir. 

Rengin biçimin meydana gelmesinde önemli bir unsur olduğu söylenebilir. “Biçimi 

meydana getiren unsurlardan olan çizgi, renk, kütle ve hacim gibi kavramlar bir sanat 

eserinde bulunan elemanlardır” (Tansuğ, 1988:47). Sanat eseri oluĢturulurken yani 

tasarım aĢamasında en önemli öğe biçimdir. ġölenay biçimi “bir nesnenin çevre 
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çizgilerinin düzlemi, görünümü, Ģekli, bir Ģeyin maddeleĢmiĢ durumu 

gerçekleĢtiğinde, ortaya çıktığında aldığı görünüm, durum” olarak tanımlanmıĢtır 

(ġölenay, 1997:138). Biçim kavramının çeĢitli kaynaklarda birçok tanımlaması 

mevcuttur. “Biçime, form da denilmekle birlikte, genel anlamıyla, bir nesnenin 

algılanan tüm öğelerinin kendine özgü bir düzen oluĢturmasıyla meydana gelen 

bütünüdür. Bu tanıma göre biçimin dokunsal, görsel öğeleri ve nitelikleri 

içerebileceği gibi, müzikte de seslerin belirli bir düzen meydana getirme olayında 

biçim kavramı kullanılmıĢtır” (EczacıbaĢı, 1997:240). Bir tasarı oluĢturulurken Ģekil 

verme, forma sokma ve biçimlendirme kaygısı her zaman olmuĢtur. Dolayısıyla 

biçim sanat eseri açısından önemlidir. Sanatın birçok alanında yani “sanatsal bir 

tasarıda rol oynayan en önemli öğelerden biridir. Bir tasarım maddeleĢirken çevre 

çizgileri belirlenip, kabuğu oluĢturularak Ģekiller yani biçimler meydana 

gelmektedir” (Güngör‟e, 2005:53). 

Yapılan tanımlamalar doğrultusunda bir nesnenin ya da tasarının çevre 

çizgileriyle birlikte ortaya çıkıp var olma durumuna biçim denilebilir ve Wassily 

Kandinsky‟nin eseri biçime örnek olarak gösterilebilecek bir çalıĢmadır (resim 2). 

 

Resim 2. Wassily Kandinsky, 1918 (Kılıç, 2015:41). 

Bir sanat eseri oluĢturulurken nokta, çizgi, hacim, renk, doku, biçim, yüzey 

gibi ögelerin bir araya gelmesiyle kompozisyon meydana gelmektedir. Kompozisyon 

kavramıyla ilgili çeĢitli tanımlamalar mevcuttur. “Bir sanat yapıtında eseri oluĢturan 

öğelerin belirli bir düzen içinde bir araya getirilmesiyle oluĢan kompozisyon kavramı 

Türkçede bazen düzenleme sözcüğünü karĢılamaktadır” Ģeklinde tanımlanmıĢtır 

(EczacıbaĢı, 1997:1038) 
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Kompozisyon, “bir Ģeyin bir bütün olarak hissedilmesi yani tek bir vücut gibi 

olması anlamına gelmektedir. Çevresindeki her Ģeyden bağımsız olarak düzenlenmiĢ 

bir form olarak da tanımlanmıĢtır” (Holtzschue, 2002:67). Her Ģeyin bir bütüne ait 

uyum ve denge içinde olması gibi bir tanımlama yapmakta mümkündür. Aksu‟nun 

(1999:135) tanımına göre kompozisyon, “bir yüzey üzerine istenilen Ģekillerin belli 

bir denge içerisinde ve göze hoĢ görünecek bir Ģekilde yerleĢtirilmesiyle 

oluĢmaktadır. Kompozisyonda en önemli nokta dengedir, doğada ki her Ģeyin bir 

dengesi olduğu gibi, kompozisyonda da dikkat edilecek bir kavramdır.” 

Tanımlamalar ıĢığında bir kompozisyon, eseri oluĢturan ögelerin belli bir denge ve 

düzen içinde bir araya gelip bir bütünlük oluĢturarak yüzeye aktarılmasıyla 

oluĢmaktadır. Yani uyumsuz ve düzensiz hiçbir ögenin yan yana gelmemesidir. 

1.1. Renk 

Renk göz sayesinde algılanan bir titreĢimdir. Bu titreĢimin oluĢması da ıĢığa 

bağlıdır.“Elektromagnetik enerji dalgalarından biri olan ıĢık rengin kaynağıdır. Bu 

bakımdan fizik biliminin bir dalı olan renk, görsel algının öznelliğinden dolayı, 

yalnızca nesnel bir olgu olarak görülmemelidir. Renk insanda uyandırdığı sonsuz 

etkilerden ve içerdiği anlamdan dolayı görsel sanatların en önemli biçimsel öğesi 

olmuĢtur” (EczacıbaĢı, 1997:1545). Rengin insanda oluĢturduğu sonsuz etkinin 

anlam yüklemesi psikolojinin geliĢimi ile güçlenmiĢtir. Ġnsandaki beğeni ve ilgi 

rengin insan üzerinde bıraktığı etkiye ve eser üzerindeki kullanım yoğunluğuna bağlı 

olarak beğeniyi artırmıĢ, eserin tercihinde bireyi etkin kullanmıĢtır. Ġnsan üzerinde 

bıraktığı psikolojik etkiye bağlı olarak renkler içgüdüsel beğeni ile 

derecelendirilmiĢtir. Her bireyin farklı renge olan beğenisi ve rengin bireyde bıraktığı 

(içgüdüsel oluĢan etki) renk beğenisini kiĢinin renge olan psikolojik duyarlılığı 

olarak anlamlandırılmıĢtır. Farklı bireyler farklı renklere olan beğenileri nedeniyle 

farklı yaĢam alanları, farklı anlayıĢları, farklı coğrafyada oluĢları vb. farklı renge 

olan beğenilerini psikolojik olarak etkilemiĢtir. Kısacası duyumsal algıları renk 

beğenilerini çeĢitlendirmiĢtir.  

Renk ıĢığın uyarıcılara biyolojik olarak tepki verme durumuyla baĢlayan bir 

olaydır (Holtzschue, 2002:1).“Renk göz ile anlaĢılan bir ıĢık tesiridir. IĢığın eĢya 

üzerine çarpması ile yansıyan ıĢınlardan gözde meydana gelen duyumların her birine 
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renk denir. Renk ıĢık, göz ve beyin üçlüsüyle kavranmaktadır” (Çağlarca, 1993:5). 

Bir takım uyarıcılara biyolojik olarak tepki vererek meydana gelen renk kavramı 

gözde meydana gelen ıĢık algısının bir etkisi olarak karĢımıza çıkmaktadır. 

CoĢkun‟un (2006:7) açıklamaları, “renk ilk insanın var olduğu dönemden beri bilinen 

bir olgu olmasına rağmen, bilimsel tanımını ilk defa Newton yapmıĢtır. Newton‟a 

göre renk beyaz ıĢığın tayfıdır, yani nesnelerin rengi yoktur… Renk, ıĢığın kendi öz 

yapısına ve nesneler üzerindeki yayılımına bağlı olarak göz üzerinde yaptığı etki” 

Ģeklinde olmuĢtur. Atalayer‟in (1994:182) renk hakkındaki görüĢleri, “ıĢık tayf 

(görüntü) renklerinden meydana gelmiĢ bir enerjidir. GüneĢ ıĢığı tayf renkleri halinde 

birbirine girmiĢ olarak objeler üzerene düĢerek onları aydınlatır, sürekli değiĢim 

halindedir ve bu değiĢim ıĢığın açısına ve objenin ıĢığı yansıtma özelliğine bağlıdır.”  

Tanımlardan anlaĢıldığı üzere, rengin varoluĢ sebebi ıĢıktır. Renk, ıĢık olarak 

yaĢamın içerisinde her Ģeye değerek nesnelerde kendini göstermektedir. Renk ıĢıktan 

etkilendiği için ıĢığın küçük bir değiĢimi renkte de bir değiĢim meydana getirir 

denilebilir. Renk üzerine yapılan araĢtırmalarda fiziksel etki, fizyolojik etki ve 

psikolojik etki ayrı ayrı ele alınmıĢtır.  

 “Fizik, görüĢü uyaran ve uyarı durumunun fiziksel özellikleri olan ıĢıma 

enerjisi üzerinde çalıĢmaktadır. Fizyoloji, sinirlerdeki elektro-kimyasal faaliyetler ile 

bir uyaranın renk deneyiminin gözde ve beyinde oluĢturduğu süreç üzerinde 

çalıĢmaktadır. Psikoloji ise, bir görsel deneyim olarak rengin farkındalığını 

incelemektedir” (Baydemir, 2016:12). Rengin fiziksel durumu için ıĢık dalgalarından 

ibaret bir olay, rengin fizyolojik etkisi için ıĢığın göz sinirlerini uyarmasıyla oluĢan 

durum ve rengin psikolojik etkisi için ise beyinde beliren bir duygu durumu 

tanımlamaları yapılabilir.  

Fiziksel olarak renk, tayfla, ölçülerle, rakamlarla belirtilebilen, ıĢık 

dalgalarından ibaret fiziksel bir olaydır. Göz ıĢıktan aldığı 

titreĢimleri beyne ileterek rengin fiziksel olarak algısını 

gerçekleĢtirmektedir. Fizyolojik olarak ise, ıĢığın göz retinası 

üzerinde sinirleri uyarma yoluyla meydana getirilen fizyolojik bir 

olay olarak tanımlanmıĢtır. Psikolojik olarak renk, beyinde uyanan 

bir duygudan ibarettir (Atalayer, 1994:183). 
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Tanımlamalar doğrulusunda ıĢık dalgasıyla meydana gelen rengin, bu ıĢık 

dalgalarından titreĢim yoluyla göze ulaĢarak sinirleri etkilemesi ve beyinde bir duygu 

oluĢturması olayı fiziksel, fizyolojik ve psikolojik renk etkilerinin açıklamasıdır.  

1.1.1. Fiziksel Açıdan Renk 

Rengin fiziki özelliklerinin sebebi ıĢıktır. Renk ıĢık sayesinde görülmektedir. 

“Fiziksel bir duyu deneyimi olan renk, gözün elektromanyetik bir uyarıcısı olan 

ıĢığın etki gücüdür. Gözün renklere verdiği değiĢik tepkiler, algılanılan ıĢığın değiĢik 

dalga boyunda sahip olduğu enerjinin farklılığına dayanmaktadır. Rengin fizik yanı 

maddeye dayalı değil, yani rengin fiziksel madde hali yoktur. Renk, ıĢığa bağlı 

olarak çıkan bir enerjidir” (Holtzschue, 2009:21-23). IĢık rengin oluĢumundaki en 

büyük enerjidir. En önemli ıĢık kaynağı ve enerjide güneĢtir. Renk “fiziksel 

sistemde, ıĢınların ölçülebilir ve rakamlarla ifade edilebilir durumudur. Newton, 

beyaz ıĢığın renkli ıĢınlardan oluĢtuğunu göstermek için, karanlık bir odaya küçük 

bir delik açar ve bu deliğe bir prizma yerleĢtirir, gün ıĢığını buradan geçirir, renklerin 

mor, lacivert, mavi, yeĢil, sarı, turuncu ve kırmızı olarak ayrıĢtığını görür” (CoĢkun, 

2006:7). Dolayısıyla rengi oluĢturan sistem ıĢıktır yani renk ıĢığın bir yüzeye 

yansımasıyla meydana gelmektedir. Bu konu hakkında farklı kaynaklarda çeĢitli 

açıklamalar yer almaktadır. 

IĢığın bir yüzeye yansımasından kaynaklanan farklılıklar olsa bile 

yansıyan renk değiĢmemektedir. Örneğin, pürüzlü yüzeylerde ıĢık 

birçok yöne dağılarak yansırken pürüzsüz yüzeylerde ıĢık doğrudan 

bir yansıma gerçekleĢtirmektedir. Bunun yanında, parlak yüzeyler 

de ıĢığı doğrudan yansıtarak ayna gibi bir yansıtıcı yüzey haline 

gelirken, mat yüzeyler ıĢığı düzgün dağıttığı için bu yüzeydeki renk 

kolay kavranabilen bir düzlük göstermektedir. Dokulu yüzeyler ise 

mat yüzeylerin aksine ıĢığı dağınık ve karıĢık olarak 

yansıtmaktadır. Bu yüzeylerde tek rengin açık veya koyu 

değerleriyle çeĢitlilik yaratmak, elde tek renk ve malzeme varken 

iki ya da daha fazla renk varmıĢ gibi bir etki yaratma ile benzerlik 

göstermektedir (Holtzschue, 2009:21-23) 

Yani çevreden kaynaklı etkiler (pürüzlü yüzey, parlak yüzey, mat, yüzey, 

dokulu yüzey vb.) ıĢığın bir yüzeye yansıması sonucu oluĢturduğu rengi doğrudan 

etkilememektedir denilebilir. “IĢığı görmeyi sağlayan bir alıcı olan gözün, fiziksel 

boyutta aldığı dalga boyları beyinde gerçekleĢtiği zaman renk algılamayı sağlamıĢ 

olur. Böylece bu koĢul altında fizyolojik süreç kendini gösterir” (Balkar, 2011:61). 
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1.1.2. Fizyolojik Açıdan Renk  

Görme olayı ve algılama durumu, ıĢık, göz ve beyin üçlüsü sayesinde 

meydana gelmektedir. Herhangi bir nesneden ıĢığın göze çarpmasıyla göz tarafından 

algılanarak beyine ulaĢmaktadır. Yani göz tarafından fiziksel boyutta algılanan ıĢık 

beyinde renk olarak algıyı gerçekleĢtirir denilebilir. CoĢkun‟a göre fizyolojik açıdan 

renk Ģöyle açıklanmıĢtır;  

Renk ıĢığın göze ulaĢması sonucunda, retinadaki renge duyarlı 

sinirler tarafından algılanır, kimyasal enerjiye dönüĢerek beyne 

ulaĢır ve beyinde anlam kazanır. Yani görme olayı ıĢık, göz ve 

beyin arasındaki iletiĢimle gerçekleĢmektedir…. Fizyolojik açıdan 

renkler gözde ve beyinde oluĢan bir yanılsamadır. Bu yanılsama ise 

gözün yapısı ve beyinle ilgilidir. Aynı rengin farklı renkler 

üzerinde değiĢmeden değiĢiyormuĢ gibi algılanması, gözün 

biyolojik yapısından, insanın renkleri karĢılaĢtırma eğiliminden 

kaynaklanmaktadır (CoĢkun, 2006:9). 

Fiziksel boyutta algılanan dalga boyları gözdeki sinirler sayesinde algılanarak 

beyne iletilmesiyle fizyolojik durum meydana gelmektedir. Yani beyine ulaĢarak 

burada bir yanılsama sonucu meydana gelen renk göz ve beyinle bağlantılı bir 

durumdur.  

Güçlü bir renk tarafından oluĢturulan uyartı, fizyolojik olarak 

ölçülebilen bir tepkiye neden olmaktadır. Ġnsan yaĢamının temeli, 

içinde tüm renkleri barındıran gün ıĢığıdır ve insan bedeni genetik 

olarak güneĢ enerjisine belli oranda tepki vererek iĢlevselliğe uyum 

sağlamıĢtır. Renk uyartısının etkisindeki oran vücutta da bir 

değiĢime neden olmaktadır. Örneğin yüksek seviyede kırmızı dalga 

boyuna sahip uyartılara maruz kalınırsa hormon üretimi ve kan 

basıncı artar. Yüksek seviyede mavi dalga boyuna sahip uyartılara 

maruz kalınırsa kan basıncı düĢer ve hormon salgısı azalır. Renk 

değiĢimine maruz kalan bedenin hormonal dengesi değiĢince 

davranıĢta da değiĢiklikler meydana geldiği görülmektedir 

(Holtzschue, 2009:38). 

Fizyolojik bir durum sonucu ıĢığın beyne ulaĢarak bazı merkezleri uyarması 

ile beyindeki renk algısı uyartının Ģiddetine bağlı olarak vücutta çeĢitli değiĢikliklere 

sebep olmaktadır. Bu vücutta ve davranıĢlarda meydana gelen durum değiĢikliği de 

psikolojik açıdan rengin insan üzerindeki etkisini göstermektedir. 
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1.1.3. Psikolojik Açıdan Renk 

Psikoloji ve renk iliĢkisi üzerine birçok araĢtırma yapılmıĢtır. Gözle görülen 

rengin beyinde algılanması sonucu kiĢinin psikolojik durumu üzerinde bir etki 

meydana gelmektedir. AraĢtırmalar bu durumu birçok çevresel ve kiĢisel faktörün 

etkilediğinin göstermektedir. “Renklerin beyinde bazı merkezleri uyardığı ve bu 

uyarım sonucunda bazı salgıların fazla salgılandığı, rengin psikolojik etkileri, insanın 

ruhsal durumu ve renklerle arasındaki iliĢkiyi inceleyen çalıĢmalar sonucunda ortaya 

koyulmuĢtur. Örneğin, kırmızı rengin adrenalin salgısını etkilediği ve insanın 

hareketini, saldırganlığını, heyecanını artırdığı ifade edilmektedir”(Ġrtem, 2014:16). 

Renklere verilen psikolojik tepkiler kültür düzeyine, sağlık durumuna, zamana ve 

mekana, yaĢa ve anlık psikolojiye göre de değiĢmektedir. Renklerin, insanın 

psikolojik durumu üzerinde, “sosyal yaĢamı Ģekillendiren bir etki olarak kendini 

göstermektedir. Örneğin, kırmızı renk, trafik lambalarında yasakları, sarı renk dikkat 

amaçlı kullanılmaktadır. YeĢil ve mavi gibi soğuk renkler, düzen ve rahatlık etkisi 

verdiği için özellikle resmi giysiler, hastane odaları ve ameliyat giysilerinde 

kullanılmaktadır”(Özer, 2012:272). Renklerin insan ruhunda meydana getirdiği ilk 

etki sıcaklık ve soğukluk etkisi olarak kanıtlanmıĢ ve bu durum verilen örneklerde 

kendini göstermektedir. 

 “Renklerin sahip oldukları dalga boylarına göre görülebilirlikleri de farklıdır. 

Parlak turuncu, sarı, kırmızı gibi dalga boyu uzun olan renkler sıcak etkileriyle öne 

gelirler. Mavi ve mor gibi soğuk renklerin dalga boylarında kısa olması nedeniyle 

geriye giderek derinlik etkisi yaratırlar” (Akçadoğan, 2006: 264). Renklerin dalga 

boylarını gösteren ve programla hazırlanmıĢ bir örnek çalıĢma olan (resim 3) 

renklerin ön arka iliĢkisini göstermektedir. 
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Resim 3. Renklerin dalga boylarından oluĢturulmuĢ dijital çalıĢma (Akçadoğan, 2006: 265). 

Renkler sıcaklık ve soğukluk derecelerine göre insan psikolojisi üzerinde 

farklı etkilere sebep olmaktadır. “Psikolojik etkilerine göre renkler sıcak ve soğuk 

olarak sınıflandırılmaktadır. Sıcak renkler, dalga boyu yüksek olan sarı, kırmızı ve 

turuncudan oluĢmaktadır” (Uzuner, 2014:28). Balkar‟da sıcak ve soğuk renk 

etkisinin insanın psikolojik durumunu etkilemesi üzerine çeĢitli söylemlerde 

bulunmuĢtur.  

Kırmızı titreĢim bakımından güçlü olmasıyla canlılık, hareketlilik 

ve huzursuzluk gibi içsel etkileri telkin edebilir…. Mavi, 

koyulaĢtıkça derin bir içsel etki kazanırken, açıldıkça sükûneti, 

dinginliği temsil etmektedir…. Sarı aydınlık bir renk olduğu için 

uyarıcı niteliktedir. Bedenin sinirsel düzenini, zihin faaliyetlerini 

harekete geçirici, umut ve güven artırıcılığı olmasına karĢın sıkıntı 

yaratacak zihinsel karıĢıklıklar da telkin edebilir…. Turuncu, 

kırmızı ve sarının karıĢımı olarak karakter bakımından kırmızıya 

daha yakın olduğu için canlılık hissi uyandırmaktadır. Turuncu 

renk, insanı dıĢa dönüklüğe iterken, baskın olma niteliğiyle ilgili 

olarak da yıpratıcı ve melankoli etkileri de görülebilir. Mor renk, 

mavi ve kırmızı arasında bulunmasından ve sıcak, soğuk etki 

yaratma çeliĢkisinin getirdiği farklılaĢmadan dolayı insan 

psikolojisine büyük bir etkisi vardır. GeniĢ bir yüzeyde kullanımı 

kiĢideki korku duygusunun açığa vurulmasına sebep olmaktadır 

(Balkar, 2011:67-68). 

Genellikle kırmızı, sarı ve turuncu gibi sıcak renkler insan psikolojisi 

üzerinde daha olumlu etki yaratırken, mavi ve mor gibi soğuk renkler ise insan 

ruhunu olumsuz yönde etkilemektedir denilebilir. “Sarı ve mavi karıĢımıyla elde 

edilen, doğanında rengi olan yeĢil sakinleĢtirici ve dinlendirici bir etkiye sahiptir. 
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Beyaz, saflık, temizlik, masumiyetin rengi olarak huzur verici ve barıĢı temsil 

etmektedir. Siyah, asaleti, resmiyeti sembolize ederken aynı zamanda ölümün, 

matemin, büyünün, kötülüğün, cehennemin rengi olarak karamsarlığı da sembolize 

etmektedir” (Akçadoğan, 2006: 266-267). Yapılan açılamalardan da anlaĢılacağı 

üzere her rengin sıcak-soğuk veya açık-koyu olarak birbirinden farklı bir uyarıcı 

niteliği vardır ve uyarı gücüne göre insanı etkileme seviyesi de değiĢmektedir. Yine 

her rengin insan üzerinde olumlu etkisi olduğu kadar titreĢim olarak Ģiddetine göre 

olumsuz etkileri de mevcuttur.  

Sıcak renkler daha çabuk algılanabildikleri ve görsel düzen içinde 

görünebilir olduğu için yakın olma hissi uyandırmaktadır. Soğuk 

renklerin ise geriye çekilme etkisi vardır, uzaklık hissi doğurur. 

Renklerin, tür, değer, doygunluklarına göre değiĢen sıcaklık, 

soğukluk, aktiflik, pasiflik, hafiflik, uyarıcılık, dinlendiricilik, 

sevinç, üzüntü gibi pek çok psikolojik etkileri olduğu günümüzde 

deneylerle kanıtlanmıĢtır. ÇeĢitli kültürler ve inanç sistemlerinde 

renklerin canlılar üzerindeki etkilerinden faydalanılmıĢ, renklerle 

meditasyon teknikleri kullanılarak bir enerji Ģekli olan renklerle 

notalar arasında bağlantı kurulmuĢtur (Uzuner, 2014:28). 

Renklerin insan beyninde bazı merkezleri uyarmasıyla birlikte çeĢitli 

salgıların salgılanmasına sebep olarak insanın psikolojisini ve ruh halini 

etkilemektedir. Bu etkileme durumu da renklerin sıcak ve soğukluk, açıklık-koyuluk 

dereceleriyle bağlantılı olarak değiĢmektedir. 

1.2. Kompozisyon 

Bir sanat eseri üzerinde uyum içinde düzeni sağlamak ve görsel anlamı ifade 

etmek için, zıtlık, denge, egemenlik, ritim, Ģekil gibi ögelerin kullanılmasıyla 

kompozisyon meydana gelir denilebilir. Ocvirk ve diğerleri (2015:46) 

kompozisyonu, “bütün sanat ögelerinin birleĢik bir bütünü gerçekleĢtiren 

organizasyon prensiplerine göre düzenlenmesi veya yapılandırılma olayı” Ģeklinde 

tanımlamıĢtır. Sanatçılar, sanatın birçok dalında değiĢik kompozisyon türleri ile 

çalıĢmıĢlardır. Dolayısıyla plastik sanatların hemen hemen birçok dalında 

kompozisyon son derece önemli bir ögedir. 

Göz ister resim, ister heykel, ister mimari yapı olsun bir sanat 

eserini algılarken anlamlı bir bütünü kavrar ki ancak o zaman biz o 

sanat eserinden haz alırız. Bütünü meydana getiren parçaların 

düzenlenmesinde uyum ve denge yoksa o bütünü kavramada zorluk 

çekeriz. Söz geliĢi resimde, açık koyu değerlerin çizgiler ile 
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yüzeylerin dengeli ve uyumlu olarak bir araya getirilmesiyle 

anlamlı bütüne ulaĢılır. Kompozisyonu oluĢtururken, konuya uygun 

olarak malzemeyi de dikkate alarak bir düĢünceyi, bir hareketi 

gerçekleĢtirmek için önce zihinde hazırlanması ve oluĢturulması 

gerekir. Zihinde oluĢturulan tasarım kâğıt üzerinde çeĢitli eskiz 

çalıĢmaları ve araĢtırmalar ile kiĢisel yaratıcılık da ilave edilerek 

tasarıma dönüĢtürülür (Megep, 2007:3). 

“Kompozisyon veya tasarım olarak tanımlanabilen düzenleme süreci 

genellikle sezgi ve aklın birleĢmesi sonucudur. ÇeĢitli tasarım ilkelerini uygulayarak, 

görsel sanatçı sanat ögelerini denetler ve bir araya getirir. Heyecan yaratmak 

amacıyla ahenkli bununla birlikte bir o kadarda çeĢitli iliĢkiler inĢa eder” (Ocvirk ve 

diğerleri, 2015:48). Kompozisyon, eser üzerinde yapılan ve yapılmak istenen 

tasarımın bütününü görmemizi sağlayan (renk, biçim, ölçü, yön, aralık, çizgi, denge 

vb. tasarım öğe ve ilkeleri) düzenleme olarak nitelendirilebilir.  

Sanat elemanlarının bir sanat eserini oluĢturan, insanda estetik 

hazzı ortaya çıkaran en önemli konulardan biri olması hatta sanat 

elemanları olmadan eserin vücuda gelemeyecek olması, bu alanla 

ilgilenenlerin malumudur. Ġnsanların bir sanat eserinde bilgi 

objelerini araması, elemanların oluĢturduğu bilgi objelerinin (ağaç, 

dağ v.b) mühim olmasındandır... Fikirler ne kadar farklıda olsa 

ortada dönüp dolaĢan elemanlar aĢağı yukarı aynıdır, bunlar: çizgi, 

Ģekil, biçim (kütle/mass), renk, doku ve uzam (space)‟dır (Sağ, 

2009:44). 

VaroluĢun temeli ve Ģekli biçimdir. Bilinen, bilinmeyen, görünen, 

görünmeyen, duyulan ve duyulmayan her türlü varlığın bir Ģekli, bir oluĢumu, bir 

görünüĢü vardır. Her Ģeyin temeli olan, görünüĢü olan, Ģekli olan biçimdir. “Biçim 

daha çok valör, çizgi, renk, doku, boĢluk (mekân/uzam/espas) gibi sanat 

elemanlarının tanımladığı ya da belirlediği gerçek veya hayali bir alana iĢaret eder” 

(Sağ, 2009:53). Bir sanat eserinde tüm biçimler nokta ile baĢlar ve sonsuzdur. “Bu 

küçücük nokta insan ruhu üzerinde çeĢitli etkiler bırakan ve yaĢanan bir varlıktır. Bu 

küçücük noktayı, olmaması gereken bir yerde görmek kompozisyonda parçalanma ve 

bütünlüğün bozulmasıdır” (ĠpĢiroğlu, 1995:111). Yani oluĢumun temeli 

diyebileceğimiz biçim kavramı bir sanat eserinde ilk olarak kendini nokta Ģeklinde 

göstermesiyle oluĢuma baĢlayarak, sonsuza kadar gidebilmektedir. Biçim, “çeĢitli 

yönlerde hareket ettirilen bir çizginin baĢlangıç noktasına gelmesiyle oluĢturduğu 

figür olarak tanımlanmıĢtır. Biçim verme etkinliği olarak düĢünülebilecek çizim 
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olayının, yani hareket halindeki çizginin baĢlangıç noktasına gelmesiyle ortaya çıkan 

iki boyutlu desenin amacı biçim vermektir” (Ergüven, 1992:64-65).  

Dünya sanatları ve sanat açısından biçim‟in ele alınıĢı 

incelendiğinde soyutlamaya kadar giden biçimci yaklaĢımların 

genel olarak yazılı kültürlerin geliĢtiği, sanat ve biçim 

kavramlarının yazıya aktarıldığı ortamlarda geliĢmiĢ olduğu 

görülmektedir. Bir nesnenin doğal ve iĢlevsel özellikleri üzerinde 

duran yaklaĢımlarda içerik ya da gerçekçiliğe öncelik verilerek, 

biçim gerçeğe uygunluk ya da anlamsal amaca hizmet etmesi 

ölçüsünde iĢlenmektedir (EczacıbaĢı, 1997:240). 

Yani bir sanat eserinde biçim kavramı gerçeklikle, özüyle ve içerikle birlikte 

ele alınmaktadır. Resim biçimleri organik olabileceği gibi sembolikte olması 

mümkündür. Sonuçta her biçim kendine has özelliklere sahiptir.  

Genellikle resim biçimleri ya doğadaki oluĢumdan meydana geldiği 

haliyle ya da değiĢmeyen biçim olarak ifade edilen sembolik 

haliyle var olmuĢtur. Fakat resme aktarılan biçim ister doğadaki 

özüyle olsun, isterse de sembolik olsun her iki türlüde soyutlanmıĢ 

biçim olarak yani belli bir stilizasyona uğrayarak resme 

yansımaktadır. Stilize edilerek resme aktarılmıĢ sembolik bir 

oluĢum kendini daha kuvvetli ve baskın göstermektedir. Kuvvetli 

stilize özelliklerin hakim olduğu resimlere daha çok Doğu ve Ġslam 

sanatlarında ve ilkel sanatta rastlanmaktadır. Bu sanatlarda, 

biçimler ve insan figürleri de dahil olmak üzere doğadaki orijinal 

yaĢamı taklit etmeden, geometrik Ģemalara uyarlanmıĢtır (Tansuğ, 

1995:15). 

Demek ki öz, biçimde kendini ayırt ettiren önemli bir özelliktir. Özden dolayı 

her biçim kendine özgüdür ve bir sanat eserinin ortaya çıkmasının temeli özdür. “Ġlk 

insanların mağara duvarlarına yaptıkları resimler ve günümüz insanının sanat eserleri 

ruhsal bir ifadeyi biçime dönüĢtürme kaygısıyla ortaya çıkmıĢtır. Doğayı olduğu gibi 

yansıtma eğilimi ve tersi eğilimler günümüzde çok çeĢitli görsel dilin oluĢmasını 

sağlamıĢtır”(ġölenay, 1997:142). Dünden bugüne bütün insanlığın duygu ve 

düĢüncelerini, ruhsal durumlarını yani iç dünyalarını anlatmak için ortaya 

çıkardıkları ifade tarzına biçim denilebilir. Her biri yaĢadığı koĢullar neticesinde 

farklı görsel dillerle duygu durumlarını ifade edip biçime dönüĢtürmüĢlerdir. Biçim 

için yapılan tanımlarda da yola çıkılarak bir tasarı ya da sanat eseri oluĢturulurken bir 

noktayla yola çıkılıp çevre çizgilerinin belirlenmesiyle ister doğadaki oluĢumuyla 

isterse sembolik olarak ama her iki türlüde belli bir stilizasyona uğrayarak meydana 

getirilen desen biçimin özünü oluĢturmaktadır. 
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1.3. Osmanlı ve Batı Sanatında Renk ve Kompozisyon 

Renk ve kompozisyon sanat eserlerinin ifadelendirilmesinde sanatçıların 

temel baĢvuru yöntemi olarak kullandıkları öğelerdir. Sanat eserindeki konu anlatımı, 

ifadelendirme, görselleĢtirme bu öğeler üzerinden kurgulanarak izleyiciye ulaĢtırılır. 

Renksiz ve kompozisyonsuz tasarımlarda her zaman anlaĢılırlıktan uzak, anlamsız, 

kurgusuz ve karmaĢıklığın yer aldığı algılanamayan sanat eseri niteliği taĢımayan 

tasarımların oluĢmasına sebebiyet verecektir. Yani sanat eseri olmayan, konusuz, 

kurgusuz, anlamsız bir karalama olarak nitelenebilecek bir çiziktirme meydana 

gelecektir. Renk ve kompozisyon bu açıdan sanatın olmazsa olmaz temel iki öğesidir 

ve sanat eserinde her tasarım öğesi bu iki temel öğe etrafında oluĢur. 

1.3.1. Osmanlı ve Batı Sanatında Renk 

Yapılan araĢtırma ve incelemeler sonucunda insanlığın baĢlangıcından 

bugüne kadar içgüdüsel olarak yaptığı ilk Ģey çizmek, Ģekil, biçim ve form vermek 

daha sonra ise o Ģeyi renklendirmek olmuĢtur. Bu durumun ilk örneklerini ise mağara 

duvarlarında ve çeĢitli kaya yüzeylerinde görmek mümkündür.  

Mağaralarda ve dıĢarıda kaya yüzeylerinde bulunan boyalı resimler 

ve çizgiler insanın binlerce yıl önce fikirlerini nasıl ifade ettiklerini 

göstermektedir. Bulunabilen en güzel renkli duvar resmi örnekleri 

Güney Fransa da Lascaux da ki mağara resimleri (resim 4-5) ve 

Kuzey Ġspanya da Altamira mağarasında bulunan resimlerdir. 

Bugünkü uygarlık ölçüleri ile olaya bakıldığında, mağarada 

bulunan resimler ve heykelcikler insan duygularını, düĢüncelerini, 

o çağda olanları somut biçimde anlatan ilk renkli resimlerdir (KeĢ, 

2001:36). 
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Resim 4. Hayvan Figürleri (https://ahmetustanindefteri.blogspot.com.tr/2015/01/Cave-Art-

Lascaux-Magarasi) 

 

Resim 5. Avlanan Ġnsanlar- Lascaux Mağarası  

(https://ahmetustanindefteri.blogspot.com.tr/2015/01/Cave-Art-Lascaux-Magarasi) 

ġu soruyu kendimize sormamız gerekmektedir. Acaba mağara resimlerini 

yapan insanlar duvarlara yaptıkları resimleri neden renklendirme ihtiyacı 

duymuĢlardır? Bu resimleri yaparlarken neden hayvanların kendi renklerine uygun 

renk tayflarını kullanmıĢlardır ve bu renkleri nasıl elde etmiĢlerdir. ġans eserimi 

buldular yoksa renkleri nasıl elde edeceklerini biliyorlar mıydı?  

Eski insanlar renkleri, büyüsel amaçlarla; tapınma sırasında görsel 

etkileyicilik, kendilerini düĢmanlardan gizleyebilmek ya da daha 

korkunç görünebilmek, beğenilme ve güzelleĢme içgüdüsüne cevap 

verebilmek için kullanmıĢlardır. Avlanma ve mücadele gibi 
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konuların görüldüğü bu resimlerde renkler, doğada kolayca ve 

kendiliğinden bulunabilen sarı ve kahverengi okr, kırmızı hematit, 

tebeĢir, karbon siyahı ve manganez oksit siyahıdır. Maviler ve 

yeĢillerin olmayıĢı ise doğada kolayca bulanamayan pigmentlerin 

eksikliğinden kaynaklanmaktadır. Kaya duvarlarını resimleyen 

sanatçılar, balık yağı gibi hayvansal yağlar ile karıĢtırılmıĢ renkli 

toprakları kullanmıĢ ve bitki özsularından yararlanmıĢlardır (Per, 

2012:104). 

Yukarıda sorulan soruların cevabı olarak, yaptıkları resimleri renklendirme 

ihtiyacı duymuĢlar, çünkü görsel etkileyicilik, beğenme, beğenilme ve güzelleĢtirme 

içgüdüsü tüm insanlıkta doğuĢtan var olan bir duygu durumudur. Kullandıkları 

renklerde genellikle doğada pigmentinin kolay bulunduğu renklerdir. Çoğunlukla 

doğadan buldukları ve resimlerinde kullandıkları renklerin, çizdikleri resimlerde yer 

alan figürlerin gerçekteki renkleriyle genel olarak uyumlu olduğu görülmektedir. 

Yani doğadan elde ettikleri renkleri bilinçli olarak resimlerinde kullanmıĢlardır. 

 “Avrupa‟da tesadüfî bulunan Paleolitik mağaralardan en eskisinin, ilk 

denilebilecek yerleĢiminin 40.000 yıl öncesine kadar gittiği ileri sürülen mağaranın 

Fransa‟daki Lascaux mağarası olduğu bilinmektedir” (Tansuğ, 1995:20). Bu 

mağaraya ait çeĢitli duvar resimleri örneği mevcuttur. Bu resimlerde genellikle 

hayvan figürleri yer almaktadır. Resim 6‟da Lascaux mağarasındaki bir duvar 

üzerinde çeĢitli hayvan figürlerinin yer aldığı görülmektedir. 

 

Resim 6. Hayvan Figürleri- Lascaux Mağarası (https://ahmetustanindefteri.blogspot.com.tr) 

Lascaux mağarasının duvarındaki resimde (resim 6) kullanılan renk çeĢitliliği 

dikkat çekicidir. Bu renkler içerisinde sarı, kahverengi, siyah ve beyaz renklerin 

olduğu görülmektedir. “Sarı aĢı boyasının ısıtılması tekniği kullanarak kızıl aĢıboyası 

https://1.bp.blogspot.com/-9rVovdA2WBI/VOBrxxluw4I/AAAAAAAAB2U/NWg3rGnjX9Q/s1600/Lascaux+Cave+paintings+-+Lascaux,+Dordogne+in+France+,+ca.+15,000-13,000++BCE,+pigment+on+stone.jpg
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elde etmiĢlerdir. Üst yontma taĢ çağında da renk yelpazesinin beyaz ve kahverengi 

ile çeĢitlendirildiği figüratif resimler meydana gelmiĢtir. Örneğin, Lascaux 

mağarasının duvarlarında kızıl-sarı killi kum, kireç karbonatı beyazı, kahverengi ve 

siyah manganez oksit renklerinin kullanıldığı bilinmektedir” (Per,2012:105). 

Kullanılan renk yelpazesinin giderek artması ve doğal yollarla çeĢitli renk 

oluĢumunun sağlanması da bir resimde Ģekilden sonra renk kullanımının son derece 

önem arz ettiğinin göstergesidir.  

Lascaux mağarasının resimleri arasında (resim 7) bir bizonun saldırısına 

uğrayan insan figürü yer almaktadır. Yine bu örnekte de önce anlatılmak istenen 

konunun ve ya olayın çizildiği ve renklendirildiği görülmektedir. 

 

Resim 7. Bizonun saldırısına uğrayan insan figürü- Lascaux Mağarası 

(https://ahmetustanindefteri.blogspot.com.tr) 

“Resimlerindeki geliĢmiĢ desen ve renk ustalığı bakımından Fransa‟daki Les 

Trois Freres mağarası da son derece önemli bir mağaradır. Üst üste çizilmiĢ mağara 

resimlerinin Abbe Breuil tarafından yapılan bir analizi Les Trois Freres resimlerinin 

(resim 8) niteliklerine ıĢık tutmaktadır” (Tansuğ, 1995:20). 
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Resim 8.  Mağara resmi rekonstrüksiyonu, Les Trois Freres Mağarası 

(https://ahmetustanindefteri.blogspot.com.tr) 

Bir resmin renklendirilmesindeki önemin vurgulanması açısından verilen 

örneklerin yanı sıra bir baĢka örnekte duvar resimleriyle ünlü Türkiye'de Çatal 

Höyük'te bulunan evlerdir. Burada yapılan resimlerde patlama sahneleri, avlanma 

betimlemeleri ve tanrıça resimlerinin olduğu yapılan araĢtırmalarda vurgulanmıĢtır. 

Çatalhöyük duvar resim örneğinde (resim 9) renk yelpazesindeki çeĢitliliği görmek 

mümkündür. 

 

Resim 9. Çatalhöyük duvar resmi örneği (Per, 2012:105). 

Avrupa da renk ve rengin kullanımı üzerine yapılan araĢtırmalarda, çok çeĢitli 

ve kaliteli duvar boyamalarının yapıldığından, renk yelpazesinin de renk 

yelpazesinin de son derece geliĢmiĢ olduğundan bahsedilmektedir.  

Çağımızın ilk bin yıllık sürecinde, çok renkli duvar boyama Roman 

yapılarında üst düzey artistik boyutlara ulaĢmıĢtır. Hindistan 

tapınakları ve Mezoamerika mezar odalarında, Avrupa'daki artistik 

seviyelerle kıyaslanabilir Ģekilde boyama, stili görülmektedir. 

Hıristiyanlığın yükseliĢi Roma ilk dönem kilise mozaiklerinde çok 

renkli sanat çalıĢmalarına sebep olmuĢtur. Bu dönemden sonra 
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Avrupa Hıristiyan kiliseleri ve büyük katedrallerinin mozaiklerinde 

çok renk kullanımı geliĢerek devam etmiĢtir (Per, 2012:105). 

Herhangi bir yüzeye hangi amaçla olursa olsun bir Ģeyler çizmenin ve o Ģeyi 

renklendirmenin ilk günden bugüne var olduğu araĢtırmalarda ve örneklerde 

görülmektedir. Tansuğ‟da (1995:25) yer alan bilgilere göre, “Eski Mısırlıların 

tapınak ve mezar odalarında duvar yüzeylerinin boĢ bırakılmaması duvar 

süslemelerine oldukça düĢkün olduklarının göstergesidir. Bu süslemelerde doğal 

yollarla elde ettikleri kökboyalarını kullanmıĢlardır.” Ġster batıda, ister doğuda olsun 

görülüyor ki dünyanın her yerinde çizmek, bir olayı, bir duyguyu veya bir durumu 

aktarmak ve ifade etmek için son derece önem arz etmektedir denilebilir. Bu çizilen 

Ģeyleri renklendirmek ise olaya, duruma ve figürlere açıklık getirmek bakımından 

önemlidir. 

Ġmgeler üzerinde kullanılan renk ayrımı doğal olanı yansıtma çabasının bir 

göstergesi olarak söylenebilir. Özellikle obje ve bitkilerdeki renklerin doğal renk 

görünümünü ya da yalın renk görünümünü yansıtma çabalarının var olanı olduğu 

gibi aksettirme gayretinde olduklarını göstermektedir. Bunun yanında kullanılan 

renkler arasındaki uyum oluĢturulmak istenen kompozisyonun ya da anlatılmak 

istenen konunun içeriğine bağlı olarak seçilmiĢ olduklarını göstermektedir. Duvarlara 

iĢlenen resimler kurgu ve kompozisyon anlayıĢıyla gerçekliği yansıtacak renkler ile 

bütünlük sağlanarak bir uyum içinde gerçekleĢtirilmiĢtir. Ortaçağ sanatına etki yapan 

en büyük eserler Mısır sanatı ile doğmuĢ, batıyı ve batılı sanatçıları etkilemiĢtir. Bu 

etki hem renkte, hem kompozisyonda kendini göstermiĢ, biçim olarak batı kendine 

özgü perspektifin gerçekleĢtirildiği bir anlayıĢla sanat eserlerini yaratmıĢtır. 

 “Renk yelpazesi, Ortaçağda oldukça zenginleĢmiĢtir. Ortaçağ boyunca 

mozaik, kitap resmi ve cam resimlerinde karĢılaĢılan renk, simgesel bir iĢlev taĢıması 

nedeniyle ait olduğu nesneden tamamen bağımsız düĢünülmüĢtür. Ortaçağ 

renklerinde dikkati çeken özellik, diğer dünyayla bağlantıyı, ruhsal bir ıĢığı temsil 

eden altın zeminin kullanılmasıdır” (Ergüven, 1992:67). Bunun en etkin nedeni 

ortaçağın dinsel etkisinin altında yoğun olarak yaĢamasındadır. Tanrı, Ġsa ve kutsal 

ruh üçlemesini her Ģeyin üstünde olduğu anlayıĢı ve kilisenin devlet ve toplumlar 

üzerindeki baskın etkisi altın renginin eserlerde kullanımını artırmıĢtır. Çünkü 

tanrısal ve ruhsal unsurlar her Ģeyin üstündedir.  
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Resimlerde, hayvansal, bitkisel ve mineral kaynaklardan elde 

edilen ürünler meydana getirilerek antikçağın renklerinin yerini 

almıĢtır. Bu farklılaĢma, parĢömenle kâğıdın gitgide papirüsün 

yerini almaya baĢlaması, keten tuvallerle ressam sehpasının resim 

malzemeleri arasına girmesi gibi resim gereçlerinin değiĢimine 

bağlanmıĢtır. Ortaçağ ressamları, özellikle dıĢarıdan alınan ya da 

daha çok yerel olarak üretilen mineral pigmentleri kullanmıĢlardır. 

Elde edilebilen renklerin sayısı 9. ve 15. yüzyıl arasında oldukça 

artmıĢ ve resim teknikleri açısından da değiĢimlere yol açmıĢtır 

(Per, 2012:106). 

Bu renk ve teknikler sanatın geliĢmesini sağlayarak Rönesans‟ın yaĢanmasını 

hazırlamıĢtır. Farklı malzemelerle çok çeĢitli renklerin oluĢması sağlanmıĢ, renk 

sayısının artması çalıĢmalarda sanatçıların daha doğal ve gerçekçi resimler 

yapmalarını sağlamıĢtır. Kompozisyonlarda perspektifin oluĢturulması bir eserin 

daha doğal ve derin görünmesini sağlamıĢtır.  

Tarih boyunca hemen hemen görsel sanatların bütün dallarında ve 

mimarlıkta süsleme ve anlatım amacıyla kullanılarak resim 

sanatının vazgeçilmez bir öğesi olmuĢtur. Ġçerik veya biçim 

vurgulanmak istesen de renk, ressamların en büyük kaygısı 

olmuĢtur. Eski çağlarda Pythagoras, Platon, Aristoteles ve Plinius 

gibi yazarlar rengin doğası üzerinde tartıĢmıĢlar ve temel renklerin 

toprak, ateĢ, hava, su gibi ana öğelerin biçimleri olduğunu ileri 

sürmüĢlerdir. Rönesans‟ta aynı görüĢü savunan Leonardo Vinci 

sarının toprağa, kırmızının ateĢe, yeĢilin suya, mavinin havaya, 

siyahın karanlığa ait olduğunu yazmıĢtır (EczacıbaĢı, 1997:1545). 

Süsleme ve anlatım aracı olarak düĢünülebilecek olan renk, biçim ve içeriğin 

önüne geçerek görsel sanatın bütün dallarında en önemli unsur olarak kullanılmıĢtır. 

Ergüven‟a göre, Batı ve Doğu sanatı geliĢim aĢamasında incelendiğinde, 

Renk konusunda birbirinden tümüyle farklı bir yapıya sahip olduğu 

ortaya çıkmaktadır. Nitekim Türklerin minyatürde portakal sarısı, 

kırmızı ve mor gibi parlak renkleri kullanmaları ile aynı renklerin 

Batı resminde kullanılması arasında, iĢlevsel açıdan hiçbir ilgi 

yoktur. Buna göre renk, batının bağımsızlaĢma sürecinde, 

sanatçının bireyselleĢme tutkusunu resimsel dille kanıtlayabilmesi 

için bir araç olmasına karĢın minyatürde böyle bilinçli bir çabaya 

yani, kendisiyle birlikte var olduğu nesneden bağımsız, salt 

kendinde rengin bireysel bir anlatım aracına dönüĢmesine, 

rastlamak olası değildir (Ergüven, (1992:20-21). 

Renk, doğu sanatında sanatçı tarafından resmin çoğunlukla konu ve içeriğiyle 

bağlantılı olarak, kendini ifade etme çabasına girmeden, bireysel olma kaygısı 

taĢımadan kullanırken, batı sanatında ise sanatçı rengi özgün olma dürtüsüyle, 
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kendinden resme bir Ģeyler katarak, konuya bağımlı kalma kaygısı taĢımadan 

kullanmıĢtır.  

Tarih boyunca resim sanatında renk kullanımı, mevcut boya 

maddeleri, kültürel tercihler, sanatçının ruhsal ve anlatımsal 

özellikleri gibi çeĢitli sebeplerle farklılıklar göstermiĢtir. Örneğin, 

Ġran minyatürlerinde mor, yeĢil, pembe gibi ikincil renkler 

kullanılırken, 16. yy. Osmanlı minyatürlerinde daha çok temel 

renkler kullanılmıĢtır. Bir sanatçının renk paletini içinde bulunduğu 

çevre, ıĢık ve renk karakteri etkilemiĢtir. Boya türleri ve 

uygulanılan yüzey, renklerin etkisini ve niteliklerini değiĢtirmiĢtir 

(EczacıbaĢı, 1997:1546). 

BaĢlangıçtan bugüne rengin kullanımını, sanatçının içinde yaĢadığı topraklar, 

kültürel çevre, bireysellik arzusu, kendini sanatta gösterme çabası ve bunun gibi daha 

birçok etmen etkilemiĢtir. Ayrıca sanatçının yaĢadığı coğrafya, iklim koĢulları, 

bulundukları çevredeki ıĢık, kullandıkları boya çeĢitleri ve kullanım alanları da 

kullandıkları renk yelpazesini etkilemiĢtir.  

Ürettikleri değerlerin geleceğe yönelik kalıcılıklarına önem veren 

insanlar, çeĢitli madenlerden alaĢımlar elde ederek üretime 

katmıĢlar, altın gibi değerli madenlerle, taĢ ve mermeri de kalıcılığa 

yönelik olarak iĢlemiĢlerdir. Renklendirme güdüsüyle doğadan 

boyalar elde edip yine kalıcılık değerlerini önde tutarak teknikler 

geliĢtirmiĢlerdir. Renkli topraklar ve aĢı boyaları mağara 

duvarlarındaki resimlerde kullanılmıĢtır. Böylece renkli boyaların 

elde ediliĢindeki sürece bağlı olarak bilgi ve deneyimler geliĢip 

teknoloji çağına bağlanmıĢtır (Özal, 2012:184). 

Osmanlı resim sanatına bakıldığı zaman renklerin büyük bir önemi vardır. 

Sembolik olarak da kullanılan renkler içerisinde en sık kullanılan güneĢi ve ıĢığı 

temsil eden altın rengi olmuĢtur. Doğuda altın ve mavi rengin sembolik olarak 

sıklıklı kullanıldığı bilinirken batıda ise bu renklerin daha az kullanıldığı 

görülmektedir. 

Renklerin kültürel ve sosyal çağrıĢımlardan kaynaklanan pek çok 

sembolik anlamı vardır. Farklı ülkelerde yaĢayıp, farklı kültürel 

değerlere sahip insanların aynı renge karĢı verdikleri tepkileri ve 

kendilerinde yaptıkları çağrıĢımlar birbirinden farklıdır. Örneğin, 

batı ülkelerinde kırmızı çoğunlukla tehlikeyle iliĢkilendirilirken, 

altınla birlikte kullanıldığında kutlamaları da akla getirmektedir. 

Pek çok doğu ülkesinde kırmızı Ģans, zenginlik ve saflık anlamına 

gelmektedir (Ambrose, Harris, 2013:105).  
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Renklerin gerek günlük hayatta kullanımı olsun gerekse herhangi bir sanat 

eserinde kullanımı olsun sanatçının kültürel farkına ve yaĢadığı coğrafyaya bağlı 

olarak Ģekil almaktadır. Renk her ne kadar sembolik olarak da kullanılsa farklı 

kültürel değerler içinde farklı bakıĢ açılarıyla ele alındığı için ortaya çıkan eserde 

bıraktığı ve yansıttığı anlamda izleyene farklı mesajlar vermektedir. ġen‟e 

(2018:779) göre, “Minyatür sanatında renk, ayrı bir yere ve öneme sahiptir. 

Minyatürde çizgi deseni, renk ise lekeyi etkilemektedir. Minyatürde ıĢık gölge 

kuralları ve perspektif dikkate alınmamaktadır. Genellikle parlak ve mat renklerin, 

canlı ve yumuĢak renk karĢıtlıklarının titreĢimi minyatürlere çekicilik 

kazandırmaktadır.” Bir sanat eserinde renkler ya doğadaki birebir haliyle ya da 

sembolik anlamlarıyla kullanılmaktadır. Bu durum doğu sanatı içinde, batı sanatı 

içinde geçerlidir. 

Doğu sanatçıları tabiattan gözlemlediğini, hissettiğini, duyguları, 

inançları, değer yargıları ve içinde yaĢadığı çevrenin oluĢturduğu 

etkiyi dikkate alarak sanat eserinde mesajlar vermek istemiĢtir. Ve 

her dönemde kendine özgü bir ekol geliĢtirmiĢtir. 18. yüzyılın 

ortalarından itibaren Avrupa‟nın tesiri altında o döneme kadar hiç 

görülmeyen ıĢık-gölge kontrastı sanata girmiĢtir. Renklerin koyulu 

açıklı kullanımı süslemelere perspektif vererek derinlik 

kazandırmıĢtır (Aksu, 1999:143-144). 

18. yüzyıl sanatın her alanında batıya öykünme dönemi olduğu için renk 

konusunda da bir takım yeniliklerden kaçınmak imkânsız olmuĢtur. Batının tesiriyle 

doğu sanatında da rengin tonları kullanılarak sanata ıĢık gölge etkisi katılmıĢtır. 

“Avrupa resim sanatının geliĢmesine paralel olarak, teknikler üzerinde araĢtırmalar 

çoğalarak üretim ve pazarlama ağını geniĢletmiĢtir. Yağlı ve sübye bazlı yeni 

yapıĢtırıcılar kullanılmaya baĢlanmıĢ, ayrıca keten yağı ve haĢhaĢ yağı gibi çeĢitli 

yağlar devreye girmiĢtir. Bu dönemde sanat atölyelerinde renk bulma ve boya 

hazırlama öğretisi usta-çırak geleneğiyle sürdürülmüĢtür” (Özal, 2012:185). 

Avrupa‟da aydınlanma dönemi olarak bilinen 18. yüzyıl boyunca 

her türlü doğal olguyu akılcılık çerçevesinde açıklamak için 

çabalayan yeni bir araĢtırma dönemi baĢlamıĢtır. Renk konusunda 

da çeĢitli yönelimler ortaya çıkmıĢtır. 18. ve 19. yüzyılda renk 

çalıĢmalarında iki ana yönelim mevcuttur. Birincisi, bir renk düzeni 

sistemi arayıĢı olurken, diğeri renk birlikteliklerinde uyumu arayıĢ 

olmuĢtur. 18. yüzyıldan baĢlayarak günümüze kadar gelen bilimsel 

inceleme ve araĢtırmalar renk teorisinin temelini oluĢturmuĢtur. Bu 

modern renk çalıĢmasının baĢlangıcında en önemli iki isim: Isaac 
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Newton (1642-1727) ve Goethe (1740-1832). 1690‟ların sonunda 

Cambridge‟de çalıĢan Newton, gün ıĢığını bir prizmadan ilk kez 

geçirerek dalga boylarını ayırmıĢ ve yedi farklı renk belirtilmiĢtir: 

kırmızı, turuncu, sarı, yeĢil, mavi, indigo (mavi-mor) ve mor 

(Holtzschue, 2002:84). 

 

Resim 10. IĢığın prizmadan geçmesi sonucu oluĢan renkler (CoĢkun, 2006:8). 

“Renklerin sistematik olarak sınıflandırılması 1666‟da Isaac Newton‟un ilk 

renk çemberiyle baĢlamıĢtır. Newton tüm renklerin beyaz ıĢık içinde atom ıĢınları 

olarak yer aldığını öne sürmüĢ, yedi temel rengi (kırmızı, turuncu, sarı, yeĢil, mavi, 

çivit, mor) yedi gezegene ve müzikteki yedi notaya bağlamıĢtır” 

(EczacıbaĢı,1997:1545). Newton‟dan sonra bir diğer önemli araĢtırmada Goethe 

tarafından yapılmıĢtır. Oda yapılan renk çalıĢmalarının önde gelen isimlerinden 

biridir.“ Goethe‟nin de, Newton‟un renk teorileri gibi fakat ona tamamıyla zıt 

yargılar içeren fikirleri vardır. Renkleri ıĢık olarak değil, kendilerinin bir varlığı olan, 

deneyimlenen gerçeklikler peĢinde görmektedir” (Holtzschue, 2002:86). Resim 

11‟de Goethe tarafından tasarlanan renk çemberi örneğidir.  
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Resim 11. 1809 yılında Goethe tarafından tasarlanan renk tekerleği 

(https://www.brainpickings.org). 

Ġster Doğu‟da olsun ister Batı‟da olsun, kültürel ve sosyal çağrıĢımlardan 

kaynaklı pek çok sembolik anlamı olan renkler farklı ülkelerde yaĢayan ve farklı 

kültürel değerlere sahip insanların aynı renge karĢı tepkileri ve aynı renge dair 

çağrıĢımları değiĢiklik göstermektedir. Bu farklılıklar sanatçılar tarafında da yapmıĢ 

oldukları sanat eserlerinde kendini göstermektedir. Örneğin, Osmanlı minyatür 

sanatında, sanatçıların eserlerini renklendirme aĢamasında renkleri en saf haliyle 

kullandıkları görülmektedir. “Herhangi bir nesnenin uzak ya da yakın, gece ya da 

gündüz görünümünde renk farkı olmamaktadır. Nesnenin uzakta ya da gece 

karanlığında bulunması nakkaĢı etkilememektedir” (Elmas, 1998:50). Yani renklerin 

olduğu gibi doğal haliyle kullanımı dikkat çekmektedir.  

Minyatürü minyatür yapan ve batı sanatından ayıran en önemli 

özellik minyatürdeki saf renkler ve renklerin en saf halleri ile 

kullanılmasıdır. Batı resminde ıĢık gölge yapmak ve renkleri 

koyulaĢtırmak için kullanılan siyah ve kahve minyatür sanatında 

kullanılmamaktadır. Kırmızı renk sadece kırmızı olarak, sarı renk 

sadece sarı olarak kullanılmıĢtır. Renkler saf ve net kullanıldığı için 

yan yana geldiklerinde bir uyum ve ahenk söz konusudur. 

Renklerde genele bakıldığında bir bütün halinde görülmektedir 

(Kılıç, 2015:59).  

Minyatür sanatında renkten ziyade, kompozisyonda yer alan biçimlerin kendi 

özünü yansıtacak Ģekilde tasarımın renklendirilmesi ön plandadır.“Minyatür 

sanatında renk bir amaç değildir fakat bazen biçimleri daha etkili göstermek ve bir 

hiyerarĢi oluĢturmak için önem kazanmıĢ, nesne ya da figürlerin kendi öz renkleri 

dikkate alınarak tasvirler oluĢturulmuĢ” (Baydemir, 2016:76). 
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Resim 12. Vanmour, Kazasker (Nicolaas ve diğerleri, 2003:185). 

 

Resim 13. Levni, Bursalı Yusuf Bey (Ġrepoğlu,1999:). 

Vanmour‟a ait kazasker (resim12) portresinde renklerin olduğu gibi 

kullanılmadığı, beyazın siyah ve kahverengi gibi renklerle kirletilerek uygulandığı 

dikkati çekmektedir. Avrupa resminde genellikle bu örnekte de olduğu gibi renkler 

genellikle kirletilerek kullanılırken Levni‟nin Bursalı Yusuf Bey portresinde (resim 

13) renklerin son derece parlak, net ve saf haliyle kullanıldığı görülmektedir. 

1.3.2. Osmanlı ve Batı Sanatında Kompozisyon  

Osmanlıda bir sanat eseri oluĢturulurken, kompozisyon üzerinde sanatçının 

kendine özgü üslubunu, tavrı ve tarzını, yaĢadığı coğrafyanın ve kültürünün vermiĢ 

olduğu kendine has birikimleri görmek mümkünken, Batı sanatında bir eserin 

oluĢumunda kompozisyon düzenine bakılırsa bu durum kendini daha farklı 

göstermektedir.  



27 

Batı sanatında, özellikle Rönesans‟tan sonra geliĢen görsel 

sanatların öncelikli konusu durumuna gelen kompozisyon, görsel 

sanat örneklerinde, bezeme yöntemlerine ve iĢlevsel amaçlara 

yönelik olarak kullanılmıĢtır. 15. yüzyıldan bu yana Batı sanatında 

kompozisyon, resimde, heykel ve mimarlıkta yapı yüzeylerinde ve 

çevre tasarımında derinlik, kütle ve hareket algısını sağlamak için 

çizgi, biçim ve renk kavramlarıyla iliĢkilendirilerek oluĢmuĢtur. 

Çerçeveleme, denge, hiyerarĢi (koram), yineleme, uyum, karĢıtlık, 

düzlem, yüzey, derinlik, perspektif, odak, geçiĢ, tema ve 

zamanlama gibi kavramlar kompozisyonu oluĢturan etmenlerdendir 

(EczacıbaĢı, 1997:1038). 

Kompozisyon üzerine çeĢitli tanımlamalar yapılarak kompozisyonu oluĢturan 

etmenler sıralanmıĢtır. Sağ (2009:243-244), kompozisyonun tanımını yaparak, 

baĢlıca sanat elemanlarını ve sanat ilkelerini ayrı ayrı sıralamıĢtır. 

“Bir sanat eserini oluĢturan parçaların bir yüzey üzerinde uyumlu 

bir Ģekilde yerleĢtirilmesidir.”  

BaĢlıca sanat elemanları Ģunlardır:  

NOKTA: Geometrik olarak görselliğin anlatımında çeĢitli 

büyüklüklerde boĢ ya da dolu yuvarlaklardır.  

ÇĠZGĠ: Noktaların yan yana gelmesiyle oluĢan doğrulara çizgi 

denir.  

RENK: IĢığın cisimlere çarptıktan sonra yansıyarak görme 

duyumuzda bıraktığı etkidir.  

BĠÇĠM: Bir Ģeyin iki ya da üç boyutlu görünüĢü  

FORM: Bir Ģeyin dıĢ görünüĢü  

Sanat ilkelerinin neler olduğuna bakalım:  

1-DENGE: Ġki türlü denge vardır; simetrik ve asimetrik denge. 

Simetrik dengede eserin iki yarısının eĢitliği söz konusudur. Ve bu 

en basit dengedir.  

Asimetrik denge ise birbirlerinin aynısı olmayan nesnelerin 

dengesidir, görsel eĢitliğidir. Sanat eserinde denge alt-üst, aĢağı-

yukarı, eĢitlik olarak düĢünülebilir.  

2-VURGU: Sanatta hangi alanların ve /veya nelerin öncelikli 

olarak ön plana çıkartılmasıdır. Ya sanat elemanı tüm esere 

baskındır, ya da bir bölge tüm öteki bölgelere egemendir.  

3-AHENK: Bir sanat eserinde yer alan elemanların benzerliğini 

vurgulamaktır. Ahenk tekrarlar ve ince değiĢikliklerle tekrarlanır.  

4- DEĞĠġĠKLĠK: DeğiĢiklik farklılıktır.  
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5-DERECELENME: Sanat eserinde kullanılan elemanlardaki 

değiĢimi ifade eder.  

6-HAREKET VE RĠTM: Hareket bir sanat eserindeki nesnelerin 

hareket hissi uyandırması için belli bir Ģekilde (yönde/yönlerde) 

düzenlenmesidir. Ritim, bir sanat eserinde görsel bir tempo 

yaratmak için tekrarlanan elemanların dikkatli düzenlenmesiyle 

gerçekleĢtirilir. Bu tekrarlanan elemanlar, izleyicinin bakıĢının 

eserin yüzeyinde kolayca gezmesini sağlar. Tekrar ve Vurgu ritmin 

tamamlayıcılarıdır.  

7- ORAN-ORANTI: Sanat eserindeki belli elemanların boyut 

olarak birbiriyle olan iliĢkisine iĢaret eder (Sağ, 2009:243-244). 

Bir resmin oluĢmasındaki en önemli unsur yapılacak konunun kompozisyon 

bütünlüğü içinde tasarlanmasıdır. Bir kompozisyonda tasarım öğeleri ve ilkelerini 

ölçülü dengeli ve bütünlük içinde yerleĢtirilmesi gereklidir. Resimde tasarım; çizgi, 

form, biçim, renk, doku, ölçü, aralık (espas), yön ve ıĢık-gölge gibi tasarım 

öğelerinin anlatımcı bir düzen, bir uyum içerisinde bir araya getirilmesiyle oluĢur 

(Özkartal, 2009:58). Kompozisyon eser üzerinde kendi iç dinamiğini oluĢtururken 

denge, hiyerarĢi (koram), yineleme (tekrar), uyum, karĢıtlık (zıtlık), gibi 

kavramalardan meydana gelmektedir. Bunların bütünlüğü kompozisyonda beğeniyi 

oluĢturmaktadır. Ġzleyici iç dinamiklerin bütünlüğü ve birlikteliğinin uyumu 

sayesinde kompozisyondaki etkinliği bütüncül olarak hissetmektedir. Eser üzerinde 

oluĢturulan kompozisyondaki bu dinamikleri ayrı ayrı ele alınacak olursa; 

Denge; “Beraberlik ve bütünlüğün sağlanması için çizgi, Ģekil ve renk gibi 

sanat eserinin önemli parçalarının eĢitlenmesiyle sağlanmaktadır” (Bigalı,1976:186). 

“Denge eserde yer alan elemanların, aynı oranda yer alması ve düzenlenmesi esasına 

dayanır” (Tepecik ve ToktaĢ, 2014:50). Denge, eserin alıcılığı, beğenisi ve 

güzelliğini ortaya çıkaran bir kavramdır. Eserde kullanılan renklerin, dokuların, 

ölçülerin, aralıkların, yönlerin, biçimlerin, formların, çizgilerin birbirlerinin 

değerlerini ortaya çıkarması ve koruması durumudur. Denge, eser üzerinde 

bütünlüğü bozmayacak Ģekilde, ritmik bir akıĢla nokta, çizgi, leke ve renk 

kavramlarının değiĢik yönlerdeki hareketleriyle sağlanmaya çalıĢılır (Resim 14), 

Modrian‟a ait dengeye örnek gösterilebilecek bir çalıĢmadır. 
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Resim 14. P. Mondrian “Composition”-1914 (https://www.guggenheim.org) 

Genel olarak minyatür, hat, tezhip, resim, heykel ve diğer 

sanatlarda aranan ilk özellik de dengedir. Minyatür dengeli 

kompozisyonlara sahip bir sanat dalı olduğundan denge ilkesi 

oldukça önemlidir. Kullanılan doğal renklerle oluĢturulmaya 

çalıĢılan bir denge vardır. Bu renkler haricinde, minyatürlerin gene-

linde tercih edilen pastel renkler de tasarımda dengeyi sağlayan bir 

unsurdur. Kurgudaki denge de minyatür tasarımlarının önemli 

özelliklerindendir. Figürlerin ve mimari öğelerin yoğunluk dengesi, 

yatayda ve dikeyde kullanılan çizgi dengesi, kullanılan dokulardaki 

ve ölçüdeki denge tasarımı tasarım yapan unsurlardır (ġen, 

2018:780).  

Çoğunlukla birçok sanat dalında olduğu gibi minyatür sanatında da dengeyi 

sağlayan unsurlardan olan renk, çizgi, doku ve ölçü bir eserin kompozisyonunu 

meydana getiren yani tasarımın denge içinde oluĢturulmasındaki etkenlerdendir. 

Hiyerarşi (koram); Ölçü olarak diziliĢlerin muntazam oluĢu, sanat eserinde 

koram olgusunun oluĢturulabilmesi için yeterlidir. Biçim, renk ve doku değerlerinin 

farklılığı koramı etkilemeyecektir.  

Ġki zıt ucu uygun kademelerle birbirine bağlayan köprüye koram 

denilmektedir. Bir sanat eserinde koram kavramının 

oluĢturulabilmesi için ölçü olarak diziliĢlerin doğru olması 

yeterlidir. Koram açısından biçim, renk ve doku değerlerinin farklı 

olması sorun oluĢturmamaktadır. Önemli olan koramın oluĢması 

için büyüklük-küçüklük ya da iki uç arasındaki zıtlık, baĢlangıç 

noktası ile bitiĢ noktası arasında kalan uygunluk ve zıtlık 

değerlerinin bir düzen içerisinde yer almasıdır (Güngör, 2005:138). 

HiyerarĢi (koram) benzer ögelerin birbirini bastıracak Ģekilde bir araya 

gelmesi denilebilir. Bu kavrama (resim 15) Paul Klee‟nin çalıĢması örnek 

gösterilebilir. 
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Resim 15. Paul Klee 1930 (Kılıç, 2015:53). 

HiyerarĢi plastik sanatların her dalında kullanılan önemli bir tasarım ilkesidir. 

Bir anda olup bitiveren bir olgu değildir. Plastik sanatlarda koram, 

zaman içeren, belirli bir geçiĢ dönemini ifade eden tasarım 

ilkesidir. Doğadan örnek verirsek; bir ağaç yaprağının filiz olarak 

çıkması ve büyüyerek yaprak haline gelmesi ve bir bebeğin 

çocukluk, gençlik, orta yaĢ ve yaĢlılık dönemlerinin zaman 

içerisinde bir kademeyle oluĢması, bir ağacın fidanken baĢlayıp 

ağaç haline geliĢi ve bir bebeğin doğumdan yaĢlılığa kadar geçen 

süredeki zaman sıralanması koramı ortaya koymaktadır (Özkartal, 

2000:75). 

HiyerarĢi (koram) kavramına minyatür sanatından örnek vermek gerekirse üst 

katmandakiler alt seviyedekilere üstünlük sağlamaktadır. Yani eserde padiĢah figürü 

resmin en önünde de olsa, en arkasında da olsa her zaman diğer bütün figürlerden 

daha büyük resmedilir.  

Tüm sanat dallarında olduğu gibi minyatür sanatında da oran orantı 

ve görsel hiyerarĢi tasarımın bütününü oluĢturan bir ilkedir. 

Dolayısıyla minyatürler incelendiğinde her birinde oran orantının 

oldukça doğru kullanıldığı görülmektedir. Minyatürler, büyük ve 

küçük nesnelerin birleĢtiğinde ortaya çıkan uyumu gözler önüne 

sermektedir. Kütlesel olarak büyük alanın içine yapılan küçük 

detaylar, figürlerin boyutları ve fazlalığı minyatürün genel 

kurgusuna bakıldığında, orantılı durmaktadır (ġen, 2018:780). 

Örneğin (resim 16) padiĢah figürünün önde de olsa arka planda da olsa 

kompozisyonda yer alan diğer figürlerden daha büyük resmedilmesi, minyatür 

sanatında hiyerarĢiye yer verildiğinin göstergesidir. 
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Resim 16. Lala Mustafa PaĢa’nın Yeniçeri ağalarına verdiği ziyafet tasvir edilmiĢtir. Nusret 

name (Atasoy, 2002, s.17). 

Yineleme (Tekrar); “Ritmi oluĢturan temel öğe olarak bir sesin, çizginin, 

rengin, objenin, nesnenin ve biçimin belirli veya belirsiz aralıklarla yinelenmesiyle 

yani ritmiksel bir hareketle oluĢmaktadır. Eseri harekete geçiren, sinirler üzerinde 

etkili olan seslerin, çizgilerin, renklerin, nesnelerin ve biçim gibi kavramların belli 

aralıklarla yinelenmesidir” (Özkartal, 2000:56). “Tekrar, benzer öğelerin 

yinelenmesinden oluĢur ve ritmin oluĢmasının ön koĢuludur. Tekrarlar renk, biçim, 

yön, çizgi, doku, değer gibi birçok yönden değerlendirilir”(Tepecik ve ToktaĢ, 2014: 

46). Bir kompozisyon oluĢturulurken, aynı görsel ögelerin üst üste kullanılması ile 

meydana getirilen yineleme (tekrar) ilkesinin kullanılması,  

Bir eserde meydana gelen temeli ritim olan tekrar olayı, eseri harekete 

geçirerek yani eserin düzenli ve ritmik bir Ģekilde tekrar etmesi izleyicinin dikkatini 

çekmektedir. Yineleme yani tekrar hareketi kendi içerisinde tam yineleme, değiĢken 

yineleme ve birimsel yineleme olarak üç gruba ayrılmıĢtır. Bunlar;  

a. Tam yineleme: Biçim, renk, doku gibi öğelerin tekrar ettiği 

monotonluk ve tekdüzeliğin yüksek olduğu yineleme bir türüdür… 

Örneğin; bal peteği, nar, ayçiçeği gibi.  

b. Değişken yineleme: Daha dinamik ve izleyici üzerinde daha iyi 

bir etki bırakan yineleme türüdür. Örneğin; sadece kedi siluetinin 

kullanıldığı bir tasarımda, kedi formunun birkaç değiĢik boyutunu 

kullanmak ve formun rengini, yönünü değiĢtirerek kullanmanın 

mümkün olduğu yineleme türüdür. 
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c. Birimsel yineleme: Elemanların boyutları, renkleri değiĢmese 

bile, sadece elemanların yan yana geliĢlerindeki aralık yada 

mesafelerin değiĢmesidir. Örneğin; kare formların kullanıldığı bir 

tasarımda, kare formların üst üste çakıĢarak ya da bindirilerek 

monotonluk kırılabilir (Özkartal, 2000:57). 

“Tam tekrar, formaların, ölçü, biçim, renk, değer ve doku yönünden aynı 

olması, yön ve aralıklarının eĢit olmasıyla oluĢur. Birbirinin aynı olmasıyla beraber, 

ararlında küçük farklılıklar olan cisim ve biçimlerin oluĢturduğu tekrarlara değiĢken 

tekrar denir. Aralıklı tekrar; birden fazla formun belirli aralıklarla tekrarıdır” 

(Tepecik ve ToktaĢ, 2014: 47). Bu üç yineleme türü de nesnenin, biçimin, çizginin, 

rengin ve benzeri unsurların belirli veya belirsiz aralıklarla yinelenmesiyle kendi 

içinde belli bir ritimsel düzende tekrar etmesinden meydana gelmektedir. Buna örnek 

olarak Paul Klee‟nin (resim 17) çalıĢması gösterilebilir.  

 

Resim 17. Paul Klee 1919 (Kılıç, 2015:52). 

 “Minyatürde süreklilik, yani tekrar sıklıkla kullanılan bir ilkedir. Minyatürde 

resmedilen hikâye, paftalara ayrılarak birden fazla olay bir eser içerisinde anlatıla-

bilmektedir. Paftalara ayrılan bu alanlar, soldan sağa doğru ve yukarıdan aĢağı doğru 

bir yol alır ve gidiĢat sonucu göz bu geçiĢleri kesintisiz olarak takip etmektedir” 

(ġen, 2018:780).  

ġen‟in yaptığı açıklamaya örnek olarak, Surname-i Vehbi‟den III. Ahmed‟in 

oğullarının sünnet düğünü (resim 18) tasviri gösterilebilir. Genellikle incelenen 

minyatür örneklerinde kalabalıkların, elçi kabullerinin, Ģenliklerin ve düğünlerin 
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iĢlendiği sahnelerde yani figürün bolca resmedildiği belli aralıklarla yinelendiği 

eserlerde ritmiksel bir hareket meydana gelmektedir.  

 

Resim 18. Surname-i Vehbi’den III. Ahmed’in oğullarının sünnet düğünü (soldan sağa 

süreklilik) 

Uyum; Bir eserde uygulanacak olan değerlerin, ölçü ve biçimin baĢtan sona 

belli bir düzen, birlik ve beraberlik içerisinde kompozisyonda bütünleĢmesi olayıdır. 

Düzenli bir kompozisyonun oluĢabilmesi yön, ölçü, değer, biçim, çizgi, aralık, renk, 

form, doku, hareket, tekrar gibi plastik sanatlar öğelerinin ve ilkelerinin estetik 

açıdan birbirlerine değer kazandırmalarıdır. 

Bir bütünü oluĢturan parçalar arasındaki benzerlik, yumuĢak 

ilgililiktir. Öğelerin kendi aralarında ve içsel değerlerle, ilgi-yapı-

etki (incelik-kalınlık,düzlük-dalgalılık,belirlilik-belirsizlik) olarak 

birbirine uygun olması, yan yana gelen parçaların net zıtlıklar-

çeliĢkiler-uymazlıklar göstermemesi yani öğelerin bir düzen 

içindeki bileĢimidir. Hem biçimsel benzerlikler (ton, aydınlık, 

ölçüm, miktar, yön, aralık gibi), hem de anlatımsal benzerlikler 

uygunluk, uyum, ahenktir (Atalayer, 1994:123). 

Uygunluğun tek düzeyde kalması monotonluk oluĢmasına sebeptir. Eser 

üzerinde zıtlıklara yer verilmesiyle bu durum ortadan kaldırabilmektedir. Verilen 

zıtlıklar, kompozisyon üzerindeki uygun durumların daha anlaĢılır ve daha kolay 

kavranmasını sağlayarak ritmik akıĢı meydana getirerek izleyiciyi kendine 

bağlamaktadır.  

Yani eser üzerinde her türlü değerin oluĢumunda meydana getirilen uygunluk 

eserde ritmik akıĢı meydana getirmektedir. Biçimlerin oluĢturulması ve bir araya 

getirilmesi, biçimler arasındaki aralıkların belirlenmesi, birleĢtirilmesi, küçük ya da 
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büyük bir takım benzerlikler ortaya konması, eser üzerinde uygunluk yaratmaktadır. 

Buna örnek olarak Paul Klee‟nin çalıĢması (resim 19) örnek gösterilebilir.  

 

Resim 19. P. Klee “Kırmızı füg” 1930 (Özkartal: 2000:72). 

Karşıtlık (Zıtlık); “Zıtlık ilkesi tasarım öğelerinin oluĢmasında önemli bir 

kavramdır. Zıtlık, çeĢitli ögelerin farklılaĢtırılmasıyla meydana getirilen bir kavram 

olarak tasarımı ilgi çekici bir hale sokmaktadır. Bir tasarımda zıtlık olmadığında 

tekdüzelik meydana gelir. Yani tasarımda çeĢitliliği zıtlık kavramı sağlamaktadır” 

(Kılıç, 2015:54). Yani bir eser üzerinde zıtlıklara yer verilmesi eserdeki 

monotonluğu yok eder. Kompozisyon üzerinde zıtlıklara yer verilmesi eseri daha 

anlaĢılır hale getirmesiyle birlikte eser üzerinde belli bir ritmik düzeni da 

sağlamaktadır. “Zıtlık, renk, biçim, yön, çizgi, doku, değer gibi çeĢitli yönlerden 

karĢıtlıkların aynı eser üzerinde yer almasından oluĢur. Bu gibi unsurlardan oluĢan 

farklılıklar çeĢitliliği doğurur… Sıcak renklerin yanında soğuk renkler, yatay 

vurgulara karĢı dikey vurgular, açık değerlerin yanında koyu değerler gibi 

düzenlemeler eser üzerinde daha ilgi uyandırır” (Tepecik ve ToktaĢ, 2014:48).  

Ġyi-kötü, güzel-çirkin, acı-tatlı, kalın-ince, yuvarlak-köĢeli, boĢ-

dolu, eğri-doğru vb. örnekleri çoğaltabiliriz. Bir Ģeyin öznel veya 

nesnel değerlendirilmesinde zıtlıklar etken olmaktadır. Sanat 

açısından değer taĢıyan her yapıtta çok iyi çözümlenmiĢ kontrast 

bir denge vardır. Görsel uyarıcılığın etkinliğini belirleyen en 

önemli unsur zıtlıktır. Göz ve beyin zıtlıkla uyarılır, denge 

sağlanıncaya kadar da arayıĢ içindedir ve denge bulunduğunda 

rahatlar. Görsel etkinlik ıĢık, biçim, renk, anlam olarak uyumlu zıt 

denge ilkeleri ile sağlanabilir (Özkartal, 2000:73). 
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Zıtlık bir taraftan dağınıklık ve uyuĢmazlık meydana getirirken diğer taraftan 

da zıtlıkların uyuĢmadığı etkiler ile karĢılaĢınca göz ve beyin uyarılarak belli bir 

canlılık oluĢturur ve bu sayede esere olan ilgi artmaktadır. Dolayısıyla zıtlık bir 

tarafta uyuĢmazlık meydana getirirken diğer tarafta canlılık verici bir görev 

yapmaktadır. Resimde, biçim, renk, değer, ölçü ve yön gibi kavramlarla meydana 

getirilen zıtlıklar ritmik akıĢı sağlayarak canlılığı ve çekiciliği artırmaktadır. Zıtlık 

ilkesine örnek olarak Paul Klee‟ye ait (resim 20) eser gösterilebilir. Bu resim gerek 

renk, gerek biçim ve gerekse de yön kavramları ile zıtlık ilkesinin vurgulandığı 

baĢarılı bir çalıĢmadır. 

 

Resim 20. Paul Klee 1922 (Kılıç, 2015:54). 

Zıtlık ilkesinin minyatür sanatında kullanımına bakıldığında, bu ilkenin 

vurgulanmasının daha çok renklerle ya da desen yoluyla yapıldığı görülmektedir. 

Örneğin arka planın yoğun desenli tutularak ön plandaki figürün ya da nesnenin daha 

sade desenle veya sade renklerle vurgulanarak zıtlık sağlanmaktadır.  

Minyatürde, büyük ve küçük nesnelerin bir arada kullanılması ile 

oluĢturulabilmektedir. Tasarımdaki önemli olan nesneyi 

vurgulamak için zıtlık ilkesinden yararlanılmaktadır. Örneğin; 

pastel renklerin kullanıldığı alanın arasına canlı bir kırmızı 

kullanarak minyatürde zıtlık elde edilebilmektedir. Ya da küçük ve 
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detaylı nesnelerin devamına resmedilen kütlesel bir öğe zıtlığı 

oluĢturabilmektedir (ġen, 2018:780). 

Yani incelenen minyatür örneklerinde zıtlık ilkesinin kullanıldığı 

görülmektedir. Sanatçı eserinde zıtlığı vurgulamak için arka planı ve zemini çok ince 

ve detaylı bezemelerle süslerken, ön plana çıkarmak istediği figürü sade ve yalın 

renkler kullanarak vurgulamıĢtır. Ya da tam tersi arka planı, zemini sade ve detaysız 

resmederek, figürün kıyafet kıvrımlarını, kumaĢ desenlerini canlı renklerle 

vurgulayarak ön plana çıkarmıĢtır. Levni‟nin Silahdar ve hazinedar ağalar (resim 21) 

resminde de zıtlık ilkesi hem renk uygulaması olarak hem de desenle gösterilmiĢtir. 

Zeminin, kıyafetin ve arka planın yoğun iĢlemesi, kullanılan renkler sayesinde 

ayrıĢmıĢ ve figür ön plana çıkartılmıĢtır. 

 

Resim 21. Levni, Silahdar ve Hazinedar Ağalar (Yakut, 2015:108). 
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2. BÖLÜM  

NAKKAġ LEVNĠ VE RESSAM VANMOUR 

II. bölümde NakkaĢ Levni dönemi Osmanlı Ġmparatorluğunda kültür ve sanat 

ortamı anlatılmaya çalıĢılmıĢtır. Osmanlı devletinde 18. yüzyıl lale devrinin en 

önemli sanatçılarından biri olan Levni‟nin hayatı ele alınmıĢtır. Renk ve çeĢitli gibi 

anlamlara gelen Levni mahlasını kullanan, Abdülcelil Çelebi Osmanlı minyatür 

sanatının son temsilcisi, hem nakkaĢ hem de Ģairdir. Levni nakkaĢ olmasının yanı 

sıra aynı zamanda sanatsal kiĢiliğini resimleriyle birlikte Ģiirlerinde de dökmeyi 

ihmal etmemiĢtir. Sanatçının hayatına üslup ve eserlerine örneklerle birlikte yer 

verilmiĢtir.  

 AraĢtırılan bir diğer sanatçıda Fransız ressam Vanmour‟dur. Sanatçının 

döneminde Avrupa‟da kültür ve sanat ortamı anlatılmıĢtır. 18. yüzyılda Ġstanbul‟da 

Levni ile aynı dönemde yaĢayan Vanmour‟un Ġstanbul‟a gelmesindeki ve Osmanlı 

Ġmparatorluğunda yaĢamasındaki sebep Ferriol‟dur. Ferriol‟un Fransa Büyükelçisi 

olarak Ġstanbul‟a atandığında çok az tanınan Vanmour‟u da yanında getirmesinin 

amacı, ressama Osmanlıların Batı dünyasını etkileyen Osmanlı kıyafetlerini ve 

yaĢam Ģekillerini resmettirerek bir koleksiyon oluĢturmak ve görevli olduğu sürece 

Osmanlının yaĢamını ve kültürünü kayda almıĢ olmaktı. Bu sebeple Ġstanbul‟a gelen 

Vanmour döneme tanıklık ederek devri resimlerine aktaran bir sanatçı olarak 

önemlidir. Sanatçının hayatına, üslup ve eserlerine örneklerle birlikte yer verilmiĢtir. 

2.1. Levni Dönemi Osmanlıda Kültür ve Sanat 

BatılılaĢma ve yenileĢme hareketlerinin kültürel ve toplumsal anlamda 

baĢladığı 18. yüzyıl, oluĢan yeni durumlara ayak uydurmanın Osmanlı imparatorluğu 

için zorunlu hale geldiği bir dönem olmuĢtur. “Sanat, kültürel alıĢveriĢi ve toplumsal 

etkileĢimi sağlayan bir unsurdur. Osmanlıda batılılaĢmanın ilk dönemi olan 18. 

yüzyıl ve 19. yüzyılın ilk yarısında sanat, yeni Ģartların meydana getirdiği zorluklarla 

oluĢan kültürel bir değiĢiminin izlerini taĢımaktadır” (Renda, 1977:193). “Osmanlı 

dünyası, çok güçlü olarak geçirdiği iki yüzyıldan sonra 18. yüzyıl sonlarında Avrupa 

karĢısında uğradığı ilk bozgunla, etkileri yayılarak artan bir sarsıntıya girmiĢtir. Ġçine 
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kapanma eğiliminde olan bir doğu toplumu olmaya baĢlayan Osmanlı 

imparatorluğunda askeri teknolojiden yaĢam tarzına kadar her alanda batıya yöneliĢ 

meydana gelmiĢtir” (Arık, 1999:423). 

Uğradığı yenilgiler karĢısında daha fazla direnemeyen yani siyasi ve 

ekonomik açıdan Avrupa ile farklı iliĢkilere girmek zorunda olan Osmanlı 

Ġmparatorluğu, teknolojik, kültürel ve sanatsal açıdan, yaĢam Ģartlarına kadar hemen 

her alanda batıya yönelmek, Avrupa‟ya uyum sağlamak ve batıya ayak uydurma 

çabaları içerisinde kültürel bir değiĢiminde beraberinde gelmesine göz yummak 

zorunda kalmıĢtır.  

Temelinde yabancı bir kültüre dayanan öğelerin Osmanlı sanatına 

girmesi yani siyasal ve ekonomik koĢullar gereği Ġmparatorluğun 

Avrupa ile yeni iliĢkilere girmek zorunda kalması batı bilim ve 

kültürünün benimsenmesi zorunluluğunu doğurmuĢtur. Fakat 

toplumsal ve kültürel ortamda bu değiĢim zorunluluğuna uyum 

sağlama biraz zaman almıĢtır. 18. yüzyılın ortalarında batıya ilgi 

duyan padiĢahların Avrupalı uzmanlardan yararlanması, Avrupa 

dillerinde kitaplar çevrilmesi gibi çeĢitli iĢler yapmaları neticesinde 

yavaĢ yavaĢ batı kültürü de tanınmaya baĢlanmıĢtır. BaĢlarda saray 

çevresinde yapılan bu giriĢimler zamanla saray dıĢı çevrelerde de 

gerek mimari, gerek resim alanında kendini göstererek yeni sanat 

ortamları oluĢturulmuĢtur (Renda, 1977:193). 

18. yüzyılda meydana gelen yeni oluĢumlar her alanda olduğu gibi sanat 

alanında da kendini göstermiĢ ve bir takım ögelerin batı kültüründen doğu kültürüne 

girmesiyle birlikte ister istemez doğunun batıya yönelmesine sebep olmuĢ ve bu 

durumu kendi içlerinde sindirmelerini zorunlu kılarak kaçınılmaz bir durum haline 

getirmiĢtir. 

BatılılaĢma dönemi olarak adlandırılan 18. yüzyıl, Avrupa ile 

kültürel iliĢkilerin ve yenileĢme hareketlerinin arttığı, yaratıcı ve 

üretken sanatçıların ortaya çıktığı bir devir olarak önemlidir. 1703-

1730 yıllarında dönemin hükümdarı sultan III. Ahmet ile sadrazamı 

NevĢehirli Damad Ġbrahim PaĢa önderliğinde sanata geniĢ imkânlar 

sunulmuĢ ve bu sayede yeni eğilimlerin, yönelimlerin var 

olmasında büyük bir katkısı olan sanatçılar ortaya çıkmıĢtır 

(Ġrepoğlu, 1999:11). 

Osmanlı minyatür sanatı için ikinci klasik dönem denilebilecek yani 

batılılaĢma dönemi olarak da geçen 18. yüzyıl sanat adına önemli geliĢmelerin 

yaĢandığı bir devirdir. Buna katkı sağlayan sanatçıların baĢında gelen isimde nakkaĢ 

Levni‟dir. “Geçekten de Levni, eserlerinde 17. yüzyılda duraklayan klasik Osmanlı 
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minyatür üslubunu yeniden canlandırmaya çalıĢmıĢtır. Bununla birlikte gerek Levni 

gerekse çağdaĢlarının klasik üslubuna, dönemin yeni sanat anlayıĢının girdiği 

görülmektedir” (Renda,1977:35). 

 “YaĢadığı döneme damgasını vuran sanatkârlardan bir diğeri Üsküdarlı Ali 

Çelebidir. Kitap kapları, yazı altlıkları, renk zenginliği ve gerçeğe uygun olarak 

üsluplaĢtırdığı çiçek resimleriyle ayrı bir yer tutmaktadır. Çiçek ressamı olarak 

tanınan Abdullah Buhari de dönemin sanatkârlarındandır” (Derman, 1999:115). 

Sanata büyük katkı sağlayan sanatçıların baĢında gelen nakkaĢ Levni ve çağdaĢları 

olan Ali Çelebi, Abdullah Buhari gibi isimler sayesinde sanat adına güzel geliĢmeler 

yaĢanmıĢtır.  

18. yüzyılın baĢlarında bezeme sanatlarında klasik üslubun devam 

ettiği yıllardır. Bu dönemde batı ile ticari iliĢkilerin hızlanmasıyla 

birlikte Osmanlı sanatı da Avrupa sanat akımlarının etkisi altına 

girerek, özellikle Fransız Rokoko sanatında etkilenmiĢtir. Sanata 

giren bu yenilikler üslup zenginleĢmesi olarak karĢımıza 

çıkmaktadır… Türk Rokokosu adı verilerek batıdakinden daha sade 

görünümlü yeni bir üslup ortaya çıkarılmıĢtır (Duran, 1999:126). 

Her ne kadar batıdan ilham alınarak sanata bir takım yenilikler katmak istense 

de, bu yenilikler kendi tarz ve üslubumuzla harmanlanarak yeni bir zenginlik olarak 

karĢımıza çıkmıĢtır. Bununda en iyi örneği Fransız Rokokosunun değiĢtirilerek ve 

geliĢtirilerek, kopyalama yapmadan sadece öykünme yoluyla Türk Rokokosu adında 

farklı bir üslup olarak yeniden doğmasıdır. 

Bu üslupla oluĢturulan vazolar, sepet ve saksılar içinde gölgeli 

boyamalar yapılarak hacim verilmiĢ çiçekler, buketler, kurdeleler, 

fiyonklar tezhibin bezeme öğeleri arasına girmiĢtir… Sayfa 

tasarımlarındaki çerçeveyle sınırlı bordürlü düzenlemeler genelde 

terk edilmiĢ, bezemeler metnin etrafında belli kurallara göre 

geniĢleyerek sayfa kenarlarına doğru yayılmıĢtır (Tanındı, 

1999:124-125). 

Dönemin önemli sanatçılarından olan çiçek ressamı ve lake üstadı Ali 

Üsküdari, ġah kulu tarafından oluĢturulan saz üslubunu ele alarak kompozisyonlarını 

klasik ve yeninin özelliklerini bozmadan geliĢtirip yeniden canlandırarak üslubunu 

ortaya çıkarmıĢtır. Avrupa sanatından etkilenme sonucunda yeni üsluplar 

oluĢturulmuĢ yani Avrupa da var olan bir üslup doğuda yeniden ele alınarak kendi 

kültürel değerler ve estetik anlayıĢı içerisinde tekrardan harmanlanarak yeni bir üslup 

ortaya çıkarılmıĢtır. “Geleneksel minyatür sanatı yeni etkileĢimler sonucu çeĢitli 
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teknik ve biçim değiĢikliğine gittiği gibi, mimari ve resim gibi diğer dallarda da 

farklılıklar meydana gelmiĢtir. Örneğin duvarlardaki kalem iĢi süslemelerinin yerini 

barok rokoko süslemeleri arasına yerleĢtirilen manzara resimleri de bu değiĢimin 

ürünleri arasındadır” (Renda, 1977:194). 

18. yüzyılın getirdiği yeniliklerden biri de Avrupa‟nın mimarlık ve 

bezeme etkilerinin köklü biçimde Türkiye‟ye girmesidir. 

Ġstanbul‟un batılılaĢmaya baĢlaması, düĢünce alanında ya da günlük 

yaĢantıdan önce yapı ve bezeme alanında ortaya çıkmıĢtır. Mimari 

bezeme alanına kısa bir sürede hakim olan Barok üslup, bahçe 

düzenlerinde ve Avrupa‟dan getirilen mühendislerin yapıtlarında 

BatılılaĢmanın örneği olarak kendini göstermiĢtir (EczacıbaĢı, 

1997:880).  

Fakat batıdan gelen tüm yeniliklere rağmen doğuda bu yenilikleri kendi 

kültürlerine uyarlama çabaları kaybolmamıĢ ve batıdan gelen yeni kültürel ögeleri 

olduğu gibi taklit etmeden yaĢadıkları kültürün değerlerine uygun bir Ģekilde 

özümseyerek kendi kültürlerine harmanladıkları görülmüĢtür. Avrupa ile özellikle de 

Fransa ile iliĢkilerin çok yönlü olarak artması, Avrupalı iĢ adamlarının ve malların 

Osmanlıya girmesini sağlamıĢtır.  

Giyim, mobilya ve mutfak eĢyası, parfüm ve süs eĢyası, mimari 

dekorasyondan bahçe ve ev biçimlerine kadar batı etkisi baĢta 

Ġstanbul olmak üzere Anadolu ve Balkanlara yayılmıĢtır. 

Osmanlının zevki ve davranıĢı değiĢmiĢ, sanat üsluplarında da 

yenilikler ortaya çıkmıĢtır… Bu dönem yapıların süslemesindeki en 

önemli değiĢiklik duvar resimlerinin ortaya çıkıĢı olmuĢtur… Lale 

devrinde Fransa özentisiyle yapılan saray ve köĢkler BatılılaĢma 

yolunda zengin örnekler vermiĢtir (Arık, 1999:423-424). 

Bu kadar çeĢitli alanda meydana gelen yeniliğin Doğu kültürünü etkilemesi 

doğal olarak kaçınılmaz olmuĢtur. Ġrepoğlu (Tesavir-i Ali Osman) (2000:378) bu 

dönemi, dönemin neden Lale Devri olarak adlandırıldığı hakkında bilgiler vermiĢtir. 

Sultan III. Ahmed‟in tahtta olduğu sürecin ikinci yarısını oluĢturan 

1718-30 yılları arası, Osmanlı Ġmparatorluğunun barıĢçı dönemi, 

güzellik ve zarafet simgesi olan laleye gösterilen ilginin zirvede 

olması nedeniyle bu dönem Lale Devri olarak adlandırılmıĢtır. 

Dönemin ünlü Ģairi Nedim‟in dizelerinde, canlanan yaĢamın tadını 

çıkarma arzusu üzerine kurulu, dünya görüĢü dönemin üzerinde 

durduğu görüĢü vurgulamıĢtır. Levni‟nin yapıtları da gerek renk 

açısıyla gerekse dönemin zenginliğiyle bu ruhu yansıtmaktadır 

(Ġrepoğlu, 2000:378).  
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Dönemin ruhunu baĢarılı bir Ģekilde yansıtan nakkaĢ Levni sadece Lale 

Devrinde çalıĢmıĢ bir sanatçı değildir. “Levni‟nin nakkaĢ olarak çalıĢtığı bu dönem, 

Lale Devri‟nden daha geniĢ bir zaman dilimini kapsamaktadır. Sanatçının yalnızca 

Sultan III. Ahmet döneminde değil, Sultan II. Mustafa zamanında da çalıĢmıĢ olduğu 

düĢünülmektedir” (Ġrepoğlu, 1999:18).  

Bu döneme katkı sağlayanlar sadece nakkaĢlar değildir elbette. Döneme 

büyük katkıları olan bir diğer isim Damat Ġbrahim PaĢadır. “Ġstanbul bahçelerinin 

lalelerle bezendiği bu ünlü devrin yaratıcıları mimarlar, nakkaĢlar, ozanlar olduğu 

gibi eĢi görülmemiĢ bir çiçek tutkusuyla her biri bu konuda uzmanlaĢan bireyler 

olmuĢtur. Dönemin en önemli ismi de Osmanlı Ġmparatorluğu‟nda, lale çiçeği 

merakının öncüsü Sadrazam NevĢehirli Damat Ġbrahim PaĢa olmuĢtur” 

(http://www.turkishairlines.com). Dönemi renklendirmek adına birçok etkinliğe imza 

atmıĢ bir isimdir. 

Damat Ġbrahim PaĢa payitahttaki renksiz yaĢamı canlandırmak, 

Ģeriat baskılarını azaltmak, üretimi arttırmak, kenti güzelleĢtirmek, 

estetik değerleri ön plana çıkarmak için çok yönlü bir açılım 

baĢlatarak, Ġstanbul halkını doğal güzelliklerle tanıĢtırmak için 

Ģenlikler ve sohbet geceleri düzenlemiĢtir. Dönemin getirdiği 

birçok yenilikle birlikte, baskı altında yaĢamaya alıĢılmıĢ olan 

insanlar, Lale Devri yöneticileri sayesinde eğlence ve Ģölenlere 

yönlendirilmiĢtir. Bu konunun siyaset olarak gündemde tutulması 

da önem arz etmiĢ hatta Lale Devrinden Türk Rönesans‟ı olarak 

bahsedilmiĢtir (Sakaoğlu ve Akbayar,1999: 92-94). 

Dolayısıyla Lale Devri gerek yapılan yenilikler, gerekse estetik düzenlemeler 

ve düzenlenen lale bahçeleri ile hiçbir dönemde benzerine rastlanmayan bir devir 

olarak tarihe adını yazdırmıĢtır. Bu konuda Damat Ġbrahim PaĢa‟nın katkıları 

büyüktür. 

Ġbrahim PaĢanın doğa tutkusu nedeniyle Ġstanbul‟a Avusturya elçisi Schmith 

Von Svarnhorn tarafından getirilen lale büyük ilgi uyandırmıĢ ve yetiĢtiriciliğine de 

son derece önem verilmiĢtir. Lalenin yetiĢtiriciliği kadar ticareti de büyük bir ilgi 

alanı haline gelerek bu lale tutkusu Ģair Nedim gibi ustaların dizelerinde de yer 

almıĢtır. Bu ihtiĢamlı devrin bir diğer tutkusu haline gelen gösteriĢli mimari 

yapılarda ilgi odağı haline gelerek, Avrupa‟dan ve Asya‟dan getirilen mimarlar 

tarafından konaklar, köĢkler, yalılar inĢa ettirilmiĢtir (ÖndeĢ ve Makzume, 2000:51-
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56). Her alanda muhteĢem bir yükseliĢ göstererek ilgi odağı olan Ġstanbul‟a elçilik 

heyetleriyle gelen batılı sanatçılar, Avrupa ile Osmanlı imparatorluğu arasında 

karĢılıklı kültürel ilgiyi de artırmıĢtır. 

Sultan III. Ahmet döneminde karĢılıklı kültürel etkileĢimin en 

yoğun görüldüğü ülke Fransa‟dır. Bu dönemde Ġstanbul‟da bulunan 

Avrupalı ressam 1699-1737 yılları arasında Ġstanbul‟da çalıĢmıĢ ve 

kendine geniĢ bir çevre edinmiĢ olan Vanmour‟dur. Vanmour çok 

sayıda yağlıboya tablo yapmıĢ, padiĢahın ve sadrazamın elçi 

kabulleri, Ġstanbul görünümleri ve kentin çeĢitli kesimlerinden 

insanları resmetmesi sanatçının baĢlıca konularını oluĢturmuĢtur. 

Pera‟da yoğun çalıĢan bir atölyesi olan ve gözleme dayalı yapıtlar 

veren ressamın, yaĢadığı yerin sanat anlayıĢına da yeni bir soluk 

getirdiği düĢünülmektedir (Ġrepoğlu, 1999:26). 

Flaman asıllı Fransız ressam Vanmour„un yaĢadığı dönemde yaptığı eserlerle 

etrafındaki sanatçılara da ilham kaynağı olduğu ve ilgi uyandırdığı söylenebilir. III. 

Ahmet dönemi hem kültürel etkileĢimin arttığı hem de dönemde yankı uyandıran 

olayların yaĢandığı bir devir olmuĢtur.  

Osmanlı Ġmparatorluğu‟nda III. Ahmet dönemi, Lale Devri ve 

Patrona Halil Ġsyanı ile döneme derin izler bırakmıĢtır. 1718-1730 

yılları arasında süren 12 yıllık bir dönem, III. Ahmet‟in saltanat 

yıllarının ikinci yarısına denk gelerek sonu kanlı bir isyanla 

kapanmıĢ, bir zevk ve sefa devri olarak anımsansa bile Osmanlı 

Rönesans‟ı olarak tanınmalıdır... Patrona Halil‟le baĢlatılan 

ayaklanma sonucu Damat Ġbrahim PaĢa öldürülmüĢ, sultan III. 

Ahmet tahttan indirilmiĢ, tüm yalılar ve köĢkler yıkılarak, Lale 

Devri‟nin bütün izleri ortadan kaldırılmak istenmiĢtir (ÖndeĢ ve 

Makzume, 2000:6-7). 

Osmanlı imparatorluğu için önemli bir dönem olan 18. yüzyıl Lale Devri her 

ne kadar güzellikler içinde geçse de bu devre ait izler yok edilerek dönemin sonu 

gelmiĢ ve Osmanlı‟da Rönesans devri olarak iz bırakmıĢtır.  

2.1.1. Levni’nin Hayatı 

18. yüzyılda yaĢamıĢ, Osmanlı minyatür sanatını yeniden canlandırarak 

sanata kattığı bir takım yeniliklerle adını duyurmuĢ ve döneme katkı sağlamıĢ en 

önemli sanatçıların baĢında nakkaĢ Levni gelmektedir. Bu önemli ve değerli 

sanatçının hayatını incelemek gerekirse, Ġrepoğlu‟nun (1999:38) verdiği bilgiler 

ıĢığında, 
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17. yüzyılın sonuna doğru Edirne'de doğduğu düĢünülen Levni'nin 

asıl adı Abdülcelil Çelebi'dir. Renk ve çeĢitli gibi anlamlara gelen 

Levni mahlasını kullanan, Abdülcelil Çelebi Osmanlı minyatür 

sanatının son temsilcisi olarak hem nakkaĢ hem de Ģairdir. Levni 

mahlasını kullanan Abdülcelil Çelebinin, adının ardından Çelebi 

unvanının kullanılması, onun okumuĢ terbiyeli, zarif, saygın ve 

Osmanlı toplumunun üst tabakasından geldiğini göstermektedir 

(Ġrepoğlu, 1999:38). 

“Genç yaĢta Ġstanbul‟a gelmiĢ ve saraya girip nakkaĢhanedeki ustaların 

yanında müzehhip olarak yetiĢmiĢtir. Ancak daha sonra minyatür sanatında 

ilerleyerek II. Mustafa zamanında (1695-1703) nakkaĢbaĢılığa yükselmiĢ, (1703-

1730) III. Ahmed döneminde de aynı görevi sürdürmüĢtür” (Yalçın, 2003:154). 

Diploma aldıktan sonra saray atölyelerinde çalıĢarak Lale Devri'nin en önemli saray 

nakkaĢı olmuĢtur. “18. yüzyılda III. Ahmed‟in nakkaĢbaĢısı olarak ün kazanmıĢ, 

kendisi diğer nakkaĢlardan farklı olarak tek sayfalar halinde minyatürler yapmıĢtır… 

Levni sultan III. Ahmedi ve devrin tiplerini bir fotoğraf gibi resmetmiĢtir” (Aslanapa, 

1999:158). 

“Levni nakkaĢlığının yanı sıra aynı zamanda bir Ģairdir. Sanatsal kiĢiliğini 

resimleriyle birlikte Ģiirlerinde de dökmeyi ihmal etmemiĢtir. Topkapı Sarayı Müzesi 

Hazine Kütüphanesi‟nde bulunan el yazması bir Ģiir defterinde Levni‟nin Ģiir, Ģarkı, 

türkü, gazel formunda bir çok Ģiiri yer almaktadır” (Ġrepoğlu, 2003:74). “Kilari 

Ahmed Efendi‟ye ait 1718 tarihli Enderûnlu ġairler, Hattatlar ve Musiki Sanatkârları 

Tezkiresi adlı eserde Levni‟nin adı geçmektedir… Halk edebiyatı üzerine çalıĢan 

araĢtırmacılar Levni‟nin halk Ģairi olduğunu söylemiĢlerdir. Levni, yazmıĢ olduğu 

Ģarkılarda aĢk, kahramanlık ve savaĢ konularını iĢlemiĢtir. ġiirlerinin en ünlüsü 

Atalar Sözü Destanı‟dır” (Peçe, 2015:46). “Özellikle yazmıĢ olduğu Atalar Sözü 

Destanında, atasözlerini kullanarak tok gözlü, yumuĢak huylu, çalıĢkan, değerbilir, 

dürüst, tedbirli, bilgili, umutlu ve hünerli olmayı öğütleyerek hayatta değer verdiği 

nitelikleri vurgulamıĢtır. Burada yalın bir dil kullanarak her kesime seslenmeyi 

amaçlamıĢtır. ġiirlerinin birinden Üsküdar‟da has bahçe içinde oturduğu 

anlaĢılmaktadır” (Ġrepoğlu, 1999:45-47). Levni‟nin dizeleri kendisi hakkında bilgi 

edinilen kaynak olması bakımından da son derece önemlidir. “Levni, I. Mahmud 

döneminde de (1730–1754) iki yıl yaĢamıĢ ancak bu süre içerisinde yapmıĢ olduğu 

özel bir çalıĢmaya rastlanılmamıĢtır. YaĢamının sonuna kadar Ġstanbul saray 
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atölyesinde çalıĢıp döneminin en ünlü nakkaĢı olmayı baĢaran Levni, 

Ayvansaraylı‟nın vermiĢ olduğu bilgiye göre 1732 yılında vefat etmiĢtir” (Peçe, 

2015:45).  

Üstat Levni tezhip ile çıktığı yolda yetinmeyerek musavvirliğe yani minyatür 

sanatına da eğilim göstermiĢ ve çağdaĢlarının önüne geçmiĢtir. Sanat yolunda ki bu 

ilerleme tatmin edilemez bir boyutta olunca Levni Ģiir yazmaya da baĢlamıĢtır. 

Mükemmeliyetçi bir kiĢilik olduğu düĢünülen sanatçı hayatı boyunca giriĢtiği tüm 

dallarda baĢarılı olmuĢ ve özellikle minyatür sanatında günümüze önemli eserler 

bırakmıĢtır. 

2.1.2. Levni’nin Üslubu ve Eserleri 

18. yüzyılın önemli sanatçılarının baĢında gelen nakkaĢ Levni eserleri ve 

üslubu sayesinde döneme iz bırakan sanatçılardan olmuĢtur. Bu yüzyılda batının 

etkisiyle minyatür sanatında meydana gelen duraksama Levni gibi önemli bir sanatçı 

sayesinde yeniden canlandırılmaya çalıĢılmıĢtır. “17. yüzyılda batıya açılma, 

minyatür yani kitap resmi geleneğinden bir uzaklaĢmayı hazırlıyor, bunun sonucu 

portre ve grup portrelerinden oluĢan albüm resimleri ve daha sonrada Avrupalı 

ressamların katkısı ile batılı anlamda resim-tablo geleneği doğmuĢ oluyor” (Ġnal, 

1995:174). Dönemin önemli üstatlarından olan Levni‟de batıdaki yeniliklerden 

faydalanarak minyatür ve tezhip sanatında önemli baĢarılara imza atmıĢ ve birçok 

yeniliği de beraberinde getirmiĢtir.  

Levni‟nin eserleri üslup bakımından her ne kadar geleneksel 

özellikler taĢısa da, Osmanlı minyatür sanatına getirdiği yenilikler 

göz ardı edilemez nitelikte olduğu söylenmektedir. Bu da Ģöyle bir 

örnekle açıklanmıĢtır; Osmanlı imparatorluğu için, nakkaĢ birçok 

figürün yer aldığı kalabalık kompozisyonlarında, zemin ufuk 

çizgisini yüksek tutmuĢ ve üst üste dizili ya da dolanarak ilerleyen 

figür gruplarıyla farklı düzlemler oluĢturmayı baĢarmıĢtır. 

Figürlerindeki yüz ifadelerine de oldukça önem vermiĢ, figürleri 

geleneksel tarzda dolgun yüzlü ve kıvrak hareketleriyle dikkat 

çekmektedir. Kompozisyonlarına eklediği doğa kesitlerinde de 

yenilikler görülmektedir. Yüksek tepelerin aralarına serpiĢtirilmiĢ, 

gölgeleri yere vurmuĢ ağaçlar ve gökyüzünde uçuĢan kuĢlar, 

kompozisyonlarına boyut kazandırarak, ıĢık, gölge ve renk 

değerleri gibi minyatür tekniklerine yabancı çeĢitli bazı denemelere 

girmiĢtir (EczacıbaĢı, 1997:1108). 
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 “Levni‟nin doğa ayrıntılarına ve figürlere boyut kazandırması, boyamada 

tonlamalara yer vermesi onun batı resmine yönelmesinin iĢareti olarak 

düĢünülebilmektedir” (Tanındı, 1999:165). 18. yüzyıl batıyla kültürel anlamda ve her 

alanda iliĢkilerin arttığı bir dönem olarak, meydana gelen yeniliklerin ve etkileĢimin 

Levni‟nin sanat anlayıĢında da kendini göstermiĢ olması ĢaĢırtıcı değildir. 

 “Levni‟nin kendi sanat anlayıĢına getirdiği yenilikler dikkat çekicidir. 

Minyatüre olduğu kadar tezhibe de buketler, köĢelikler, kenar suları gibi yeni 

süsleme unsurları katmıĢ ve kendinden önce yapılan resimlere, tezhiplere farklılıklar 

getirerek, eserlerine kendi imzasını atarcasına kullandığı tekniklerle, diğerleriyle olan 

farkını göstermiĢtir” (Mesara ve Kazancıgil, 2007:407). Yani Levni‟nin kiĢiliği ve 

sanatsal yeteneği dönemin koĢullarıyla harmanlanarak Osmanlı minyatür sanatında 

boyama tekniği ve kompozisyon bakımından yeni bir betimleme anlayıĢını meydana 

getirmiĢtir. 

Ġrepoğlu‟nun (1999:11-12) bu konu hakkındaki görüĢleri,“Osmanlı 

tarihinin Lale Devri döneminde (1718-1730) gerçek anlamda BatılılaĢma hareketleri 

baĢlayınca, minyatür sanatı da Levni ile birlikte önemli geliĢmeler göstererek, bu 

geliĢmeleri eserlerine ustalıkla yansıtmıĢtır. Osmanlı padiĢah portreciliğinde bir 

dönüm noktası yaratarak padiĢah portreleri serisi oluĢturmuĢtur.” Bu padiĢah 

portreleri serisinde farklı uygulamalar deneyerek bir takım yenilikler getirmiĢtir. 

PadiĢahların mekân içinde rahatça oturması, yer yer portrelerin 

arkasına dolanmıĢ perde motifinin kullanılmıĢ olması, geleneksel 

portre kalıplarına yeni bir anlayıĢın girmeye baĢladığını 

göstermektedir. Böylece Levni yapıtlarıyla, 17. yy‟da duraklayan 

Osmanlı minyatür sanatını canlandırarak, üslup ve boyama 

teknikleri açısından getirdiği yenilikler sayesinde 18. yy. da birçok 

minyatür ustasını etkilemeyi baĢarmıĢtır (EczacıbaĢı, 1997:1108). 

ÇağdaĢlarına ve sonraki birçok sanatçıya ilham kaynağı olan Levni‟nin 

eserlerinin ayrıntılı olarak incelenmesi son derece önemlidir. Batının Osmanlı 

toplumunu giderek etkilemeye baĢladığı 18. yüzyılda, Tanındı‟nın (1999:165) 

söylemiyle, “III. Ahmed ve Veziriazam Ġbrahim PaĢa‟nın desteğiyle batılı resim 

anlayıĢını gelenekselliğe uygulayan” dönemin usta sanatçısı NakkaĢ Levni‟nin 

eserleri ayrıntılı olarak ele alınıp incelendiğinde, Levni‟nin baĢlıca eserleri Ģunlardır: 



46 

a. Dimitri Kantemir‟in Osmanlı Ġmparatorluğunun YükseliĢ ve ÇöküĢ Tarihi: 

Portreler Dizisi 

b. Kebir Musavvir Silsilename 

 c. ġemailname Ek Portreleri 

d. Surname-i Vehbi Minyatürleri 

e. Albüm Resimleri 

Levni‟nin incelenen bütün yapıtları Osmanlı minyatür sanatında üslup 

bakımından yönlendirici ve bir dönüm nokrası olarak değerlendirilmiĢtir. 

Dimitri Kantemir’in Osmanlı Ġmparatorluğunun YükseliĢ ve ÇöküĢ 

Tarihi: Portreler Dizisi 

 “Levni'nin ilk büyük eseri, Dimitri Kantemir‟in Osmanlı Tarihi ile ilgili 

kitabı için hazırlattığı padiĢah portreleri olmuĢtur. Bunlar II. Mustafa‟ya kadar gelen 

yirmi iki Osmanlı padiĢahına ait portrelerdir. Orijinalleri günümüze gelmediği için 

kitaptaki gravürlerinden bilgi edinilmektedir. Bu minyatürlerde padiĢahlar ayaklarını 

toplayıp bir yastığa dayanmıĢ durumda resmedilmiĢtir” (EczacıbaĢı, 1997:1108). 

“Levni‟nin imzası olmasına rağmen gravür baskı padiĢah portreleri serisinin 

günümüze ulaĢmayan orijinallerinden imzanın kazınmıĢ olduğu kabul edilmektedir. 

Eserlerin üslup açısından Levni‟nin diğer portrelerine benzemesi ona ait olduğunu 

düĢüncesini oluĢturmuĢtur” (Ġrepoğlu, 1999:75). 

 

Resim 22. Dimitri Kantemir’in kitabından: Sultan I. Osman- Sultan II. Mustafa, Gravür 

padiĢah portreleri, (Ġrepoğlu, 1999:75). 
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Kebir Musavvir Silsilename 

“Levni‟nin erken tarihli çalıĢmalarından birisi Osman Gazi‟den III. Ahmed‟e 

kadar 23 padiĢahın portresini içeren Kebir Musavvir Silsilename‟dir. Bu portrelere 

sanatçının II. Mustafa döneminde baĢladığı ve III. Ahmet döneminde tamamladığı 

düĢünülmektedir” (Bağcı ve diğerleri, 2006:262). Minyatür sanatında padiĢah 

portreciliği ele alınan temel konulardan birisidir. “Tek ve grup halinde figür resimleri 

Osmanlı sanatında 15. ve 16. yüzyıllarda görülerek 17. yüzyılda yaygınlaĢmıĢtır” 

(Ġnal, 1984:83). “PadiĢah portreciliği, Fatih döneminde baĢlayarak 20. yüzyıl 

baĢlarına kadar sürmüĢtür. Bu konu Osmanlı dıĢında Hint-Moğol sülalesinde de 

görülen bir konudur. 18. yüzyılda bu geleneği sürdüren sanatçı ise Levni olmuĢtur. 

Levni‟den sonra üretilen padiĢah portreleri serileri ve tek portreler, Levni‟nin eserleri 

örnek alınarak üretilmiĢtir” Ġrepoğlu, 1999:76-77). 

“Levni Ġstanbul‟a geldikten sonra, III. Ahmet‟e kadar saltanat sürmüĢ olan 23 

padiĢahın portresinin yer aldığı bir albüm hazırlamıĢtır. Son portrede III. Ahmed‟in 

yanında ġehzade Süleyman‟ın bulunuĢu, bu albümü 1720‟li yıllarda yaptığını 

düĢündürmektedir” (EczacıbaĢı, 1997:1108). “Bu portrelerde geleneksel oturma 

biçimi olan bağdaĢ kurarak veya ayaklarını toplayarak oturan padiĢahlar 16. yüzyıl 

örneklerindeki gibi yastığa dayalı, fakat mekan içerisinde daha rahat bir halde 

resmedilmiĢtir” (Renda, 1992:13). Yani önceki padiĢah portreleriyle aralarında bir 

benzerlik olsa da bir takım farklılıklarda söz konusudur. Ġrepoğlu (1999:78) bu 

eserdeki portreler için, “boyut olarak önceki örneklerden daha büyük, tam sayfayı 

kaplayan çerçevenin içerisindeki alanı dörtte üçünü kaplayacak Ģekilde yerleĢtirilmiĢ, 

III. Ahmed dıĢındaki portrelerin hepsinde figürler dörtte üç cepheden, baĢları hafif 

sağa ya da sola dönük, minder üzerinde oturmuĢ ve sırtları bir yastığa dayalı Ģekilde, 

gözler uzağa dalmıĢ rahat bir pozisyonda resmedilmiĢtir” yorumunu yapmıĢtır. 

 “Levni‟nin ilk eserlerinden olduğu düĢünülen ve Topkapı Sarayı 

Kitaplığında kayıtlı bulunan Silsilename de III. Ahmet‟e kadar ilk yirmi Osmanlı 

padiĢahının Levni tarafından yapılmıĢ portreleri yer almaktadır. Kendinden sonraki 

portre ressamlarının ilham kaynağı olan bu portrelerde Levni, klasik portre 

kalıplarını kullanmıĢ fakat bazı yeni öğeleri de denemiĢtir” (Renda, 1977:35). 

“Önceki portrecilik geleneklerinde bağlı kalsa da kendini yansıtan farklılıklar ortaya 

koyarak, koruması altında bulunduğu Sultan III. Ahmedi taht üzerinde ve yanında 
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büyük oğlu Süleyman olduğu düĢünülen Ģehzadesiyle birlikte tasvir etmiĢtir” 

(Özçimi, 2009:19). 

Kebir Musavver Silsilename minyatürlerin de mekân, üst ve alt olmak üzere 

iki bölüme ayrılarak oluĢturulmuĢtur. Mekânın üst kısmında bazen zerefĢanlı 

zeminin kullanılması, bazen de bu zerefĢanlı zemin üzerine altın ile basit desenlerin 

iĢlenmesi ve kimi zaman ise mekânda yarım olarak açılmıĢ ya da kapalı Ģekilde bir 

perdenin kullanılması ile oluĢturulmaya çalıĢılmıĢtır (Peçe, 2015:141-142). Kebir 

Musavver Silsilenamedeki portrelerde özellikle, sanatçının mekânı bölmesi, 

padiĢahın oturduğu yerin zenginliğini ve görkemini vurgulamak için, duvar 

görünümünde olan üst mekânı altınla ve stilize desenlerle bezemesi ve padiĢahın 

arkasında Avrupalı ressamların portrelerinde kullandığı gibi, perdeyi kullanarak 

kıvrımlarını ıĢık-gölge etkisiyle boyutlandırdığı yani teknik açıdan yeni denemelerde 

bulunduğu dikkat çekicidir. 

 

Resim 23. Sultan I. Selim (1512-1520)(Ġrepoğlu, 1999:91) 

Sultan I. Selim portresi (resim 23), Kebir Musavvir Silsilenamenin dikkat 

çeken eserlerinden biridir. Yavuz Sultan Selim‟e ait olan bu portrede, padiĢah sağa 

dönük bağdaĢ kurarak oturmuĢ, üç sorguçlu (püskül) baĢlığıyla, çatık kaĢlı, ciddi ve 

sert bir ifadeyle, her an kullanmaya hazır bir pozisyonda iki eliyle kucağında yatay 

olarak tuttuğu altın bir topuz ile resmedilmiĢtir. Üzerinde kırmızı renkli, kürk astarlı 

kaftanı, içinde ise yeĢil entarisi, onun üzerinde renkli taĢlarla bezeli altın bir kemer 

ve hançeri vardır. PadiĢah, çin bulutu motifli hardal sarısı bir minderin üzerinde 

oturmuĢ vaziyette, sırtını yasladığı iki yanı çiçek motifleriyle süslü kırmızı yastık, 
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yastığın arkasında turuncu renkli kıvrımlı bir perde ve gösteriĢli bir mekan olduğunu 

vurgulamak için kullanılan zerefĢan denilen altın serpme fonun önünde tasvir 

edilmiĢtir.  

Yakut‟a (2015: 72) göre, “bu portrede döneme özgü gerçekliği yansıtan 

unsurlar arasında Sultan‟ın, mekanın ve mekan içindeki nesnelerin bir arada ahenkli 

bir düzen içinde bulunuĢu, kullanılan dokumalar ve süslemeler dikkat çekicidir.” 

Peçe‟de (2015:143) yer alan bilgilerde, “Kebir Musavver Silsilename‟de mekânı 

oluĢturan elemanların baĢında perde gelmektedir. Perdenin bir resim öğesi olarak 

kullanıldığı en eski örneklerine Bizans sanatında rastlanmıĢtır. Perde Bizans resim 

sanatında çok sıkça kullanılan bir öğe olup, resimlerde kapalı, iki yana doğru açılmıĢ 

ya da ortasından düğüm atılmıĢ Ģekilde kullanılmıĢtır.”  

“Levni perdeyi daha çok Avrupalı ressamların portrelerinde kullandığı gibi, 

perdenin kıvrımlarıyla sağladığı ıĢık-gölge etkileriyle yeni teknik denemelere 

giriĢmiĢtir” (Renda, 1977:35). Dolayısıyla Yavuz Sultan Selim‟e ait bu portrede 

perdenin kullanılması ve gölgelendirmeli boyama tekniğinin uygulanması ile 

kompozisyonda bir taraftan derinlik artırılmaya çalıĢılırken diğer taraftan mekân 

duygusu oluĢturmak amaçlanmıĢtır.  

 

Resim 24. Sultan Ġbrahim (1640-1648) (Ġrepoğlu, 1999:101) 

Çin bulutu desenli pembe minderin üzerinde erguvan renkli yastığa 

yaslanmıĢ, bağdaĢ kurarak oturmuĢ Sultan Ġbrahim (resim 24) resmedilmiĢtir. Sağ 

kolunu dirseğinden kırarak kaldırmıĢ ve baĢparmağıyla iĢaret parmağını birleĢtirmiĢ, 

sol kolunu yine dirseğinden kırarak dizine koymuĢtur. PadiĢah turuncu renkli entarisi 
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ve yağ yeĢili kürk yakalı, önü kapalı iki yana sarkmıĢ uzun kolları olan bir tören 

kaftanı ile resmedilmiĢtir. Bu kompozisyonda yine mekân ikiye ayrılmıĢ halde, üstte 

zerefĢanlı boĢ bir duvar resmedilmiĢtir. Bu eserde de yine mekan ikiye ayrılarak 

zemin ile duvar görünümü yani mekan algısı oluĢturulmak istenmiĢtir. 

ġemailname Ek Portreleri 

“16. yüzyıldan itibaren gelenekselleĢen portre albümlerinin (ġemailname) 18. 

yüzyılda yapılan önemli örneklerden biride Levni‟nin portrelerinin bulunduğu 

Topkapı Sarayı Müzesi Kitaplığındaki albümdür. Bu albümdeki portrelerin etkisi 

uzun zaman sürmüĢ fakat I. Mahmut döneminden sonra teknik ve üslup yönünden 

farklılıklar gösteren portrelerde yapılmıĢtır” (Renda, 1977:59). “Topkapı Sarayı 

Müzesi Kitaplığında bulunan sultan III. Murad döneminde hazırlanmıĢ ve metni 

Seyyid Lokman tarafından yazılarak, III. Mehmet ve II. Ahmed dönemlerinde ek 

portreler yapılmıĢtır. Levni sultan III. Ahmed döneminde, II. Mustafa ve III. Ahmed 

portrelerini eklemiĢtir”(Ġrepoğlu, 1999:109). 

 

Resim 25. (solda) Sultan III. Ahmed ve (sağda) II. Mustafa (Ġrepoğlu, 1999:110) 

III. Ahmed portresinin diğer portrelerinden farkı tahtta oturmak yerine minder 

üzerinde bağdaĢ kurmuĢ Ģekilde oturmaktadır. II. Mustafa portresi ise gri renkte 

mermer desenli bir kemerin altında diğer portresiyle benzer Ģekilde tasvir edilmiĢtir. 

Surname-i Vehbi Minyatürleri 

Sanatçıya ait bir diğer önemli eser Surname-i Vehbi‟dir. Bu konu olarak, III. 

Sultan Ahmet‟in dört oğlu, Süleyman, Mehmet, Mustafa ve Beyazıt‟ın sünnet 

düğünüdür. Düğün sebebiyle Seyyit Vehbiye bu Surname yazdırılmıĢtır. “15 gün 
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süren bu düğünün hatıraları yazdırılmıĢ ve bu doğrultuda zihinde canlandırılarak 

resmedilen desenin kâğıda geçirme iĢlemi ise bir kompozisyon ustası olarak 

adlandırılan Levni tarafından gerçekleĢtirilmiĢtir” (Mesara ve Kazancıgil, 2007: 418-

421). Bu kadar zor bir iĢin Levni‟ye verilmesi ve ustaca yapılmıĢ olması Levni‟nin 

bu konuda ne kadar hünerli olduğunu gözler önüne sermiĢtir. Kompozisyondaki 

ustalığıyla birlikte renk kullanımındaki becerisi de mahlas olarak Levni‟yi (renk, 

çeĢit) seçmesinin ne karda doğru olduğunun bir göstergesidir. 

 “KuĢkusuz III. Ahmed döneminin ve Levni‟nin en ünlü eseri bugün Topkapı 

Sarayı Müzesi Kitaplığındaki Surname-i Vehbi‟dir” (Renda, 1977:35). Bu eser diğer 

eserlerinin içinde baĢyapıt olarak nitelendirilebilecek bir çalıĢma olmuĢtur. “Sûr 

kelimesi, düğün ve Ģenlik anlamına gelmektedir. Nâme ise mektup, risâle, kitap, 

yazılı belge, küçük kitap, konusunda yazılan kitap Ģeklinde birleĢik kelimelerin 

yapımında kullanılmaktadır. Sûrnâme, düğün, ziyafet, Ģenlik ve benzeri konularda 

yazılan eserler Ģeklinde tanımlanmaktadır” (Kılıç, (2015:35). Bu eser Ģehzadelerin 

sünnet düğünlerinin anlatıldığı ve resmedildiği önemli bir baĢyapıttır. “Vehbi‟nin 

meĢhur Surnamesi‟nin sonunda Levni‟nin imzasını taĢıyan 137 adet minyatür yer 

almaktadır. Bu minyatürlerin hepsi Levni‟nin geniĢ sanat anlayıĢını yansıtmıĢ ve 

yavaĢlamıĢ olan Osmanlı resim sanatına hareket getirmiĢtir” (Özçimi, 2009:20). 1720 

de gerçekleĢen ve 15 gün süren sünnet düğünün tüm ayrıntıları bu eserde 

resmedilmiĢtir. 

ġölenler, kabul törenleri, gösteriler, esnaf loncalarının geçidi, havai 

fiĢek gösterileri, Haliç‟te sal üstünde Ģenlikler gibi etkinlikler çift 

sayfayı kaplayan 137 minyatürde canlandırılmıĢtır. Surname 

türünün en ünlü eseri olan bu kitapta Ġstanbul tanıtılarak, dönemin 

örf ve âdetleri anlatılmıĢtır. Lale Devri‟nin Osmanlı toplum 

yapısına ıĢık tutması ve sosyal yaĢamdan bir kesit vermesi 

bakımından ayrı bir önem taĢımaktadır (EczacıbaĢı, 1997:1108).  

Minyatür sanatında genel olarak dönemde yaĢanan olaylar ve konular olduğu 

gibi yansıtıldığı için eserler belge niteliğindedir. Bu sünnet düğünü kitabı da, 

düğünün her detayının adeta fotoğraf çekercesine resmedilmesi, döneme dair izler ve 

bilgiler taĢıması açısından iĢlevsel birer belgedir denilebilir. 

Surname-i Vehbi olarak anılan düğün kitabı 137 minyatürü içeren 

175 yapraktan oluĢan kitabın metni altın çerçeveler içinde talik 

hatla yazılmıĢtır. Saray düğününün tümünü hem yazılı hem görsel 
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olarak yansıtan son kitaptır. Eserin minyatürlerin de Levni 

düğündeki olayları tüm ayrıntılarıyla ve canlılığıyla vermiĢ, o 

dönemki meslekleri ve eğlenceleri görsel bir Ģölen olarak 

sunmuĢtur. Minyatürler saraydaki düğün hazırlıklarıyla baĢlamıĢtır. 

Dolayısıyla baĢından sonuna kadar düğünün her aĢamasını bu 

eserin minyatürlerinde görmek mümkündür (Ġrepoğlu, 1999:111-

112). 

 “Eserlerin bazıları imzalı olup 137 minyatür, 37 x 26 cm boyutlarındaki 

levhalar halindedir” (Yılmaz, 2008:1). “Kitabın hazırlanma süresi düğünün yapıldığı 

1720 yılından itibaren yedi yıl sürmüĢtür. Hem yazılı hem de görsel olarak bu süreç 

anlatımın canlılığını etkilemeden, metin ile minyatürler bağımsız olarak hazırlanıp 

ayrı ayrı olan bu yapraklar tekrar kâğıtların üzerine yapıĢtırılarak birleĢtirilmiĢ ve 

ciltlenmiĢtir” (Ġrepoğlu, 1999:112-114).  

ġehzade düğünlerine oyuncular, marifetli kiĢiler, fiĢek ustaları, 

yazarlar, ressamlar, âlim ve Ģairler katılmıĢtır. Törenler, av, spor ve 

fiĢek gösterileri, oyunlar ve Ģarkılar sünnet Ģenliklerinin 

etkinliklerindendir. Düğünün görkemi ikramlarla, cambaz, güreĢçi 

ve rakkasların gösterileriyle görkemli bir hale getirilmiĢtir. 

Düğünde padiĢahın ve konukların önünden geçen meslek 

loncalarının yeteneklerini ve ürünlerini sergilemesi, hediyeler 

sunması önemli sahnelerdendir… Albümün sonunda birbirini takip 

eden sayfalarda sağdan sola doğru kesintisiz olarak, düğün alayının 

ve Ģehzadelerin saraya dönüĢünü ve sünnet törenlerini resmetmiĢtir 

(Yılmaz, 2008:1). 

Tüm ayrıntılarıyla adeta dönemsel bir olayın fotoğrafını çeker gibi resimlenip 

belgelenmesi olayı, yani dönemin en önemli Ģenliğini resimleme görevinin Levni‟ye 

verilmesi onun ayrıcalıklı bir sanatçı olduğunu göstermektedir. Surname-i Vehbi‟de 

yer alan Haliç gösterisi (resim 26) düğüne ait çift sayfa bir minyatür örneğidir. 
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Resim 26. Surname-i Vehbi, Haliç’te Gösteri (Ġrepoğlu,1999:152-153). 

Surname-i Vehbi, Haliç gösterisinin resmedildiği bu minyatürün en altında 

kayıklar ve üzerinde seyirciler ve çeĢitli ülkelerin temsilcilerinin yer aldığı 

düĢünülmektedir. Ġpler üzerinde dans eden ve araba kullanan akrobatlar 

resmedilmiĢtir. Dikkat çekici bir özellik olarak padiĢah minyatürdeki diğer 

figürlerden daha iri resmedilmiĢtir, çünkü minyatürün en önemli özelliklerinden biri 

olan hiyerarĢik bir dizilim bu eserde de söz konusudur. Surname-i Vehbi‟deki 

minyatürlerde diğer minyatürler gibi dönemin yaĢantısını yansıtan belge niteliğindeki 

eserlerdir.  

Minyatürlerde kullanılan renklerin uyumu ve çizgilerdeki ritmik 

etki bırakan düzen dikkat çekicidir. Levni çizgi, Ģekil güzelliği ve 

renk uyumu açısından diğer nakkaĢlardan ayrılmaktadır. En çok 

sarı, kırmızı renklere ve tonlarına yer vermiĢ, mor, yeĢil, beyaz ve 

maviyi de giysilerde kullanmıĢtır. ÇalıĢmalarında birbirine bağlı 

olmayan sahneleri dağınık bir Ģekilde yerleĢtirmiĢtir. NakkaĢ 

figürlere farklı yerlerden bakıp yakından tasvir etmeye ve yüzlerine 

değiĢik ifadeler vermeye çalıĢmıĢtır. Levni geleneksel minyatürden 

vazgeçmeyerek, perspektif denemelerinde bulunarak üçüncü boyut 

ve derinlik arayıĢlarına giriĢmiĢtir (Yılmaz, 2008: 1). 

Sanatçının yapmıĢ olduğu yeni teknik uygulamalar ve eserlerine getirmiĢ 

olduğu yenilikler son derece dikkat çekici olmuĢ ve diğer sanatçıları da önemli 

ölçüde etkilemiĢtir. Eserlerine kompozisyon olarak bakıldığında da farklılıklar ve 

yenilikler göze çarpmaktadır. 

Surname minyatürlerinde kompozisyonlar, kesitlerle verilmiĢ 

mimari biçimler, üst üste dizili figür grupları, birbirine bağlantılı 

görünmeyen kümelenmeleriyle, ilk bakıĢta klasik Osmanlı 

minyatürlerindeki düzenlemelerden farklı görünmemesine rağmen 
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doğa kesitlerine getirmiĢ olduğu yenilikler dikkat çekicidir. Sanatçı 

bazı minyatürlerde arka düzenlemedeki tepeleri, ağaçları ve 

yapıları daha ufak göstererek ve bunları bir duvar arkasına 

sıralayarak kompozisyonlara boyut kazandırmıĢtır. Aslında 

sahnelerin tümünde yer alan yapılar, bahçeler ve tepeler olayın 

geçtiği alanı belgelemek amacıyla yerleĢtirilmiĢ ve hiçbir zaman ön 

planda yer alan olay kadar önemli olmamıĢ ve çoğunda figürlerle 

orantılı boyutlarda değildir. Bu zemin ayrıntıları ayrıca 

incelendiğinde, sanatçının burada figür çizimlerindeki üslubundan 

farklı bir teknik uyguladığı görülmektedir (Renda, (1977:36).  

Levni‟ye ait olan Surname adlı eser Osmanlı el yazmalarının son örneği ve bu 

bakımdan oldukça değerlidir. “Bu dönemde sultanların portrelerinden oluĢan bazı 

elyazmalarına rastlansa da, bu türün kısa sürede önemini yitirdiği görülmüĢtür. Bu 

dönemden sonra tuval ve pano üzerine yağlıboya ve guajla çalıĢılmıĢ eserler, daha 

çok duvarlara asılacak büyük panolara dönüĢmüĢ, hazırlanan birkaç el yazmasının 

eski etkisi kalmamıĢtır” (Atıl, 1999:36). 

Albüm Resimleri 

Levni‟nin bir diğer önemli eseri resim albümüdür. “Bu albümün 1720-30 

yılları arasında yapılmıĢ olduğu tahmin edilmektedir. Zamanın kıyafetlerini 

göstermesi bakımından çok önemli kabul edilen bu eserde Levni, mahlasına uygun 

Ģeklide her resmi rengârenk ve gerçekçi olarak uygulamıĢtır” (Özçimi, 2009:21). 

Levni renkleri, “göz alıcı, yorucu ve kuvvetli kullanmaktan kaçınmıĢtır. Boya 

oyunları, yaldız ve gösteriĢ yerine sadeliği tercih etmiĢtir” (Mesara ve Kazancıgil, 

2007:424). Bu da Levni‟nin renk konusundaki ustalığını gözler önüne sermektedir.  

Levni, albüm resimlerinde çeĢitli giysiler içinde kadın ve erkek 

portreleri yapmıĢtır. Aralarında bostancılar, peykler, içağalar, 

derviĢler, çengiler, Acemler hatta Avrupalılar bulunan 21 erkek ve 

20 kadın portresinden oluĢan bir albümdür. Bu portrelerde 

çoğunlukla figür ayakta sarığını sararken, eteğini tutarken, gül 

koklarken resmedilmiĢtir, ama hepsinde kıyafetinin bütün 

ayrıntılarını gösterecek bir pozda resmedilmiĢtir. Levni bu 

resimlerin çoğunda köĢedeki bir çiçek sapına „Levni‟ imzasını 

atmıĢtır (EczacıbaĢı, 1997:1108). 

Ayrıca Levni, “resimlerinin birçoğunun altına veya üstüne isimlerini kendi 

rikaası ile yazmıĢtır. Levni bu çalıĢmalarında kadın resimlerine oldukça önem vermiĢ 

ve özellikle yüzlerdeki ifadeleri çok iyi yansıtmıĢtır” (Özçimi, 2009:21). “Kadının 

önemli olduğu tek sayfaların en önemlilerinden biri sazendelerdir. Kadının özgür bir 
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hava içinde minyatürlerde yer alması 18. yüzyıla rastlamaktadır. Daha önceki 

dönemlerde topluluk içinde yüzleri peçeli, saygılı bir duruĢ içinde çok az sayıda 

kadının gösterildiği örnekler bulunmaktadır” (Yılmaz, 2008: 1). “Bu yüzyılda 

Levnî‟nin minyatür sanatına getirdiği yeniliklerden birisi onun olabildiği kadar 

gerçeğe yakınlaĢma arzusudur. Bu bağlamda sanatçının günlük hayatta rastlanan 

kadın tipleri üzerinde çalıĢtığını söylemek mümkündür” (Bulut, 2001:65). 

 

Resim 27. Sarığını Çözen Genç Adam (Ġrepoğlu, 1999:190). 

 

Resim 28. Testi TaĢıyan Kadın (Ġrepoğlu, 1999:203). 

Albüm resimlerinde saraylılar, sarık saran veya ağaç altında oturan erkekler 

(resim 27), müzik aleti çalan, feraceli, kahve tutan, testi taĢıyan (resim 28) kadınlar 

tasvir edilmiĢtir. Portrelerin üst kısmına köĢebentler yerleĢtirilmiĢtir. Figürlerin yan 

taraflarına resmedilen çiçek motifleri ve köĢelere yapılan köĢebentler minyatüre 

hareketlilik katmıĢtır.  
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1720‟li yıllarda yaptığı bu tek tek sayfalarda çekik gözlü, pembe 

yanaklı yüzler genellikle birbirine benzerken, kıyafetler ve duruĢlar 

farklıdır. YaĢama sevincinin ve zevkinin yansıtıldığı bu sayfalarda 

açık, net ve sade bir ifadeyle yalın çizgiler göze 

çarpmaktadır…Levni gözlemciliğinin, çizgi ustalığının ve yumuĢak 

renklere verdiği önemin açıkça görüldüğü murakkalarında, 

Osmanlı resim sanatında beliren gözlem ve gerçekçilik anlayıĢını 

ortaya koymaktadır (Yılmaz, 2008: 1). 

2.2. Vanmour Dönemi Avrupa’da Kültür ve Sanat 

Osmanlı ve Avrupa arasındaki iliĢki 18. yüzyılda artan diplomasi ile farklı 

boyutlara ulaĢmıĢtır. Bu dönem Avrupa‟da fetihlerin yavaĢlaması ile daha dengeli bir 

döneme girilmiĢtir. Bu dönem Osmanlıya yapılan elçi ziyaretleri gibi, Avrupa‟ya da 

çeĢitli ziyaretler geçekleĢtirilmiĢtir. “Osmanlı elçi heyetinin ziyaretleri Avrupa‟da 

hep büyük alaka uyandırmıĢ, bu ziyaretler kültür ve sanatta kendini çabuk 

göstermiĢtir” (Hazar, e-tarih.org). 18. yy. batı ve doğu arasındaki iliĢkilerin artması 

sonucunda, batı kültürü içerisinde doğu kültürüne ait birtakım ögelerin kendini gerek 

motif olarak gerekse çeĢitli mimari unsurlarda göstermesi dikkat çekici olmuĢtur.  

Osmanlıda cami, medrese, türbe, kümbet gibi dinsel yapılar ve 

hanlar, saraylar, kervansaraylar, çeĢmeler, köĢkler gibi sivil 

mimaride görülen Barok eğilimi, iç mekânlardaki Rokoko 

bezemenin yer alması ve “Boğaziçi Ressamları Okulu‟nun” varlığı, 

18. yüzyılda Batı ile Osmanlı arasındaki iliĢkilerin yoğunluğunu 

göstermektedir. Bu yüzyılda Hollanda, Ġspanya gibi ülkelerde 

sanatsal faaliyetler durağanken, baĢta Fransa olmak üzere, Ġngiltere 

ve Ġtalya da sanat ortamında büyük aĢamalar kaydedilmiĢtir. 

Örneğin, Fransızca sözcükler diğer Avrupa dillerine girmiĢ, askeri, 

sanatsal deyimlerde, tiyatro, moda ve mutfak dilinde kendini 

göstermiĢtir (Germaner, 1996:9-10). 

“Fransa edebiyat, moda gibi tüm sanatsal ve düĢünsel yeniliklerde bir model 

oluĢturarak Avrupa‟da çağın kültür yaĢamının merkezini oluĢturmuĢtur. Bu dönem 

yapılan saraylar, görkemli konutlar ve bu yapılardaki bezemenin bolluğu ile görkemi 

son derece ilgi çekerken, Rokoko bezeme Almanya ve Ġtalya‟yı da sarmıĢ ve etkisi 

Osmanlı sarayına kadar uzanmıĢtır” (Germaner, 1996:12). 

Dönemin bir diğer önemli olayı ise Avrupa‟da yankı uyandıran Turquerie 

modası (16. yüzyıldan 18. yüzyıla kadar Türk sanat ve kültüründen etkilenen Batı 

Avrupalılar tarafından sanat ve kültürün taklit edildiği moda akımıdır) olmuĢtur.  
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Bu moda 17. yüzyılın sonundan 18. yüzyılın sonuna kadar 

etkinliğini sürdürmüĢtür. Turquerie‟nin yayılmasına katkısı olan 

ürünler arasında lokum, nargile, çubuk, Türk hamamı, havlu, 

peĢkir, kavuk (serpuĢ), nar, lale motifleri, sofa, divan, gümüĢ toka 

ve kemerler, takunya, angora yünü, minyatür portrecilik, Ġznik 

seramikleri, Osmanlı çadır köĢk ve Ģadırvanları, Edirne kari, 

oryantal çiçek motifli Bursa çatma ipek kumaĢlar, ebru sanatı ve 

sarmalar bulunmaktadır. Doğu‟dan gelen Osmanlı kültürüne ait bu 

nesneler, Avrupalılarda yeni bir esinti, merak ve hayranlık 

oluĢturmuĢtur (Makzume, trdergisi.com). 

KarĢılıklı etkileĢimin son derece yoğun ve etkili olduğu bu dönemde sadece 

sanatsal açıdan değil Osmanlıya ait birçok kültürel değerinde Avrupa‟da ilgi odağı 

haline gelmesi dikkat çekicidir. Her anlamda iliĢkilerin arttığı bu yüzyılda karĢılıklı 

kültürel etkileĢimlerde kaçınılmaz olmuĢtur. 

18. yy. da Avrupa‟nın dıĢ ülkelere açılması ve insan gücü değiĢimi 

dönemin kültür ortamının değiĢmesinde önemli rol oynamıĢtır. 

Diplomatik, kültürel, askeri ve ticari iliĢkiler Avrupa kültürünü 

baĢka ülkelere tanıtırken, Fransa gibi ülkelerin Doğu ve Orta Doğu 

ülkelerine ilgi duyup, onların yaĢam biçimlerini benimsemeleri 

dikkat çekici olmuĢtur. Bu yüzyılda Avrupa içindeki insan gücü 

değiĢimi sanatın biçimlenmesinde ve tüccarlar ile diplomatların 

ticari amaçla yer değiĢtirmesi kültür birliklerinin oluĢturulmasında 

önemli etmenlerden biri olmuĢtur (Germaner, 1996:20-22).  

Dolayısıyla kültürel etkileĢimin sonucunda toplumun sanatsal beğenilerinin 

değiĢim göstermesi, sanat alanında farklı düĢüncelerin meydana gelmesi, toplumun 

yeni sanatsal gereksinimleri, sanatçılarında toplumun gereksinimlerine cevap verecek 

Ģekilde farklı sanatsal etkinliklere yöneldikleri görülmüĢtür. Germaner‟e (1996:41) 

göre,“18. yüzyılda ülke ve toplumların içinde bulunduğu koĢul ve Ģartlarından 

kaynaklanan bir konu yelpazesi meydana getirilmiĢtir. Bunlar, portre sanatı, tiyatro-

saray eğlenceleri ve karnavallardan esinlenmiĢ konular, tarihsel konular, manzara-

doğa ve kent görünümleri, toplumsal içerikli günlük yaĢam sahneleri gibi 

konulardır.” Ülke ve toplumların içinde bulunduğu Ģartlar gereği (iĢsizlik vb.) ve 

yeni sanatsal oluĢumların gerçekleĢmesi bakımından sanatçıların ülke değiĢimleri 

gündeme gelmiĢtir.  

Ekonomik krizlerle iĢine son verilen sanatçıların dıĢ ülkelerde iĢ 

aramak zorunda kalmaları ya da zaman zaman hükümetlerin veya 

varlıklı Ģahsiyetlerin ünlü sanatçıları ülkelerine çağırdıkları 

görülmüĢtür. Örneğin, bu dönem Osmanlı Saray çevresinde Ġtalyan 

mimarlar çalıĢmıĢtır. Avrupa‟da en çok Hollandalı, Fransız ve 
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Ġtalyan sanatçılar görülmüĢtür. Bu sebeple Hollandalı Ressam Van 

Mour, Ġsviçreli Litard, Ġtalyan Rossini Ġstanbul‟da çalıĢmıĢ önemli 

sanatçıların baĢındadır (Germaner, 1996:22). 

Bu Ģekilde Ġstanbul‟a gelen Batılı ressamlar üç gruba ayrılmıĢtır. 

Birinci grup, buraya saray tarafından çağrılmıĢ ya da elçiliklerin 

aracılığıyla saraya kendini tanıtmıĢ sanatçılardır. Ġkinci grup, kentte 

kendi olanaklarıyla gelen gezgin ressamlardır. Bunlar Ġstanbul‟da 

uzun süre kalmıĢ, atölye kurup buraya gelen Avrupalı gezginlere 

Ġstanbul resimleri satmıĢ, zaman zaman Osmanlı yöneticilerinin 

portrelerini yapmıĢlardır. Üçüncü grup ise Avrupa‟nın ünlü 

sanatçılarıdır. Bunlar Ġstanbul‟a gelmiĢ ama burada atölye 

kurmamıĢ, kısa süre kalıp ülkelerine geri dönmüĢlerdir. Bu 

sanatçılar Batıdaki resim pazarı için resim üretip, baĢlıca 

müĢterileri olan zengin kent soyluların hoĢuna gidebilecek konuları 

seçmiĢlerdir. Bu resimlerin alıcıları gemi sahipleri, sanayiciler ve 

bankerler olmuĢtur. Çoğunlukla modern resim almayı tercih eden 

bu yeni müĢteriler için oryantalist konulu tablolar üretilmiĢtir 

(Germaner ve Ġnankur, 2002:63). 

 “Din, dil, bilim, düĢünce, sanat, tarih gibi alanlarda Doğu dünyasını 

inceleyen ve Doğu hakkında değer yargıları üreten Batı kaynaklı kurumsal faaliyet” 

(Bulut, 2007: 428) anlamına gelen Oryantalist akım sebebiyle ortaya çıkan resimlerin 

bu kadar tutulması ve Oryantalist resim pazarının bu kadar canlı olması bir bakıma 

bu akımın sonu olmuĢtur.  

Ġkinci dereceden pek çok ressam bu konuya yönelerek Oryantalist 

resimlerin niteliklerinin düĢmesine yol açarak alıcıda bir tepki 

yaratmıĢtır. Oryantalizmin bu denli tutulması batının doğuya açılan 

kapısı olarak Ġstanbul‟u çok çekici kılmıĢtır. Ġstanbul‟a gelen batılı 

ressamların çoğu kentin en Avrupai Mahallesi olan Pera‟da 

yaĢamıĢlardır. Pera‟da yaĢayanlar görevlerine ve iliĢkilerine bağlı 

olarak 18. yüzyılda olduğu gibi elçiliklerde misafir edilmiĢ, 

diğerleri de pansiyonlarda ya da kendi kiraladıkları evlerde 

kalmıĢlardır. Batılı sanatçılar Ġstanbul‟un modern mahallesinde 

yaĢamlarına karĢın, desen ve tablolarında Oryantalist tarza uygun 

eski Ġstanbul‟u görüntülemiĢlerdir (Germaner ve Ġnankur, 2002:63). 

Dönemin en önemli akımlarından biri, doğu dünyasını inceleyen batı kaynaklı 

bir faaliyet olan Oryantalizm için Ġstanbul sanatçıyı her anlamda cezbeden bir 

merkez haline gelmiĢtir. Bu akım, sanat yapmak için ya da ticari amaçlı Avrupa‟dan 

ünlü ya da ünsüz birçok sanatçının Ġstanbul‟a gelmesine sebep olmuĢtur. Fransız 

asıllı Oryantalist ressam Vanmour da Ġstanbul‟a gelen en önemli sanatçılardandır.  

Vanmour Lale Devri‟nin en önemli tanıklarından biridir. Ġstanbul‟a 

geldiği 1699 senesi Osmanlı Devleti‟nin Batı‟ya açılıĢ sürecinde bir 
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dönüm noktasıdır. 1683 Viyana bozgununun ardından 1699 

Karlofça AnlaĢması ile Osmanlı uluslararası iliĢkilere çok daha 

bağımlı hâle geldiği için diplomasi büyük önem kazanmıĢ ve Batı 

ile iliĢkiler güçlenmiĢtir. Vanmour‟un Ġstanbul‟a geldiği tarihte 

Fransa, Hollanda, Ġngiltere, Venedik ve Avusturya elçilikleri 

kurulmuĢtur. Böyle bir durumlar altında Ġstanbul‟a gelen Vanmour 

beĢ Fransa elçisi tanımıĢtır: Ferriol, Puchot, Bonnac, Picon ve 

Villeneuve. Ferriol‟un maiyetinde olması dıĢında Ġsveç büyükelçisi 

Gustaf Celsing ve Hollanda büyükelçisi Cornelis Calkoen gibi 

baĢka elçilerden de sipariĢ almıĢtır. Vanmour‟un tanınma sebebi, 

Lale Devri‟nin en önemli görsel belgelerini yani yaptığı resimleri 

tarihe kazandırmıĢ olmasıdır (Abıyeva, 2017: 

http://manifold.press). 

Osmanlı Ġmparatorluğunda batıya yöneliĢin, yenileĢme ve batılılaĢma 

hareketlerinin arttığı 18. yüzyıl, Avrupa ile siyasal, ekonomik, kültürel ve sanatsal 

açıdan farklı iliĢkilere girilmek zorunda kalınan bir dönem olarak dikkat çekicidir. 

ÇeĢitli sanatsal alıĢveriĢinde arttığı bir dönem olduğu için sanatçılar açısında da yer 

değiĢiminin artarak önem kazandığı bir zaman olmuĢtur. Bu dönem, Ġstanbul‟a 

Fransız elçisi Ferriol‟la gelerek bu etkileme-etkilenme açısından önemli olan döneme 

ve Lale devrine tanıklık eden Vanmour hayatı ve eserleriyle birlikte ele alınıp 

incelenmesi gereken bir sanatçıdır. 

2.2.1. Vanmour’un Hayatı 

18. yüzyılda yaĢamıĢ, Avrupa‟dan Osmanlıya gelerek tüm hayatını 

Ġstanbul‟da geçiren ve önemli eserler bırakan sanatçı Fransız ressam Vanmour hayatı 

incelenmesi gereken önemli bir sanatçıdır.“Vanmour, Valenciennes Belediyesi 

arĢivindeki kayıtlarda belirtildiği üzere, 9 Ocak 1671 tarihinde Kuzey Fransa‟nın 

Valenciennes kentinde Simon Vanmour ve Marie Lebrun‟un oğlu olarak dünyaya 

gelmiĢtir. Bu kent, tarih boyunca yetiĢtirdiği sanatçılarıyla ün kazanmıĢtır” (ÖndeĢ 

ve Makzume, 2000:10). 

Vanmour‟un büyükbabası ve vaftiz babası olan Jean Vanmour, 

Valenciennes‟e, kentin hemen sekiz mil batısındaki büyük bir 

ticaret Ģehri olan Lille‟den gelmiĢtir. Annesi Marie-Anne Lebrun 

ve bir marangoz olan babası Simon Vanmour 1669‟da evlenmiĢtir. 

Altı kardeĢin en büyüğü olan Jean Baptiste Vanmour‟un üç erkek, 

iki de kız kardeĢi vardır. Kız kardeĢlerinin adları bilinmemekle 

birlikte erkek kardeĢleri Simon-Pierre, François ve Louis‟dir. 

Simon Pierre babası gibi bir marangoz, Louis ise bir heykeltıraĢtır. 

Vanmour‟un gençlik yıllarına ve aldığı eğitime dair bilgiler çok 
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azdır. Aziz Lukas KardeĢliği‟ne mensup bir heykeltıraĢ olan ve 

nüfus kayıtlarına göre Vanmour‟un, Valenciennes‟te bulunduğu 

yıllarda ailesinin evinde kaldığı bilinen Bayart‟ın, ilk ustası olduğu 

öne sürülmüĢtür (Ġz Yılmaz, 2010:22-23). 

Bazı belgelere göre, Jacques-Albert Gerin atölyesinde resim eğitimi 

almıĢtır. 1699‟da Paris‟te Marquis Charles de Ferriol adlı bir devlet 

adamının dikkatini çekerek, o dönemde sanatçıların soylular ve 

devlet adamları tarafından himaye altına alınması yaygın bir 

soyluluk simgesi olduğundan Ferriol tarafından himaye altına 

alınmıĢtır. Aynı yıl Ferriol elçi olarak atandığı Ġstanbul‟a 

beraberinde Vanmour‟u da getirmiĢtir. Yani Vanmour‟un 

Ġstanbul‟a gelmesindeki ve Osmanlı Ġmparatorluğunda 

yaĢamasındaki sebep Ferriol‟dur. Ferriol‟un Fransa Büyükelçisi 

olarak Ġstanbul‟a atandığında çok az tanınan Vanmour‟u da yanında 

getirmesinin amacı, ressama Osmanlıların Batı dünyasını 

büyüleyen çarpıcı Osmanlı kıyafetlerini ve yaĢam Ģekillerini 

resmettirerek bir koleksiyon oluĢturmak ve görevli olduğu sürece 

Osmanlının yaĢamını ve kültürünü kayda almıĢ olmaktı (ÖndeĢ, 

Makzume, 2000:10-12).  

 Bugün bir yere resmi ziyarette bulunan bir devlet adamı, yanında nasıl bir 

fotoğrafçı bulunduruyorsa, o zamanlar büyük elçiler de genellikle birlikte seyahat 

etmesi için bir ressamla anlaĢmaktaymıĢ. Bull‟a (2003:26) göre, “özellikle Batıda 

eğitilmiĢ bir ressam bulma garantisi olmayan Avrupa anakarası dıĢındaki ülkelerde 

büyükelçilik görevleri söz konusu olduğunda ya da bilimsel konularla ilgili araĢtırma 

yapılması gerektiğinde bu Ģekilde bir ressamla anlaĢılırmıĢ.” Dolayısıyla Ġstanbul‟a 

atanan dönemin büyük elçisi Ferriol da yanında gittiği yaĢamı ve kültürü 

belgelettirmek adına ressam Vanmour‟u götürmüĢtür. 

Fransa Büyükelçisi olarak Ġstanbul‟a gelen Ferriol padiĢahın huzuruna 

kılıcıyla çıkmak istemiĢ, uyarılmasına rağmen geri adım atmayan Ferriol, sarayın 

güvenliği adına kılıcını almak için yanına gelen kapıcı baĢına sadırı da bulunmuĢtur. 

Gürültüyü duyan padiĢah elçiyi ve hediyelerini Fransa‟ya geri göndermiĢtir. Bu 

skandal üzerine Ferriol Fransa‟ya dönerken Vanmour Ġstanbul‟da kalarak 

çalıĢmalarına burada devam etmeyi tercih etmiĢtir (ÖndeĢ ve Makzume, 2000:13-

20). 

Vanmour‟un Ġstanbul‟daki yaĢantısı da tıpkı Valenciennes‟te 

olduğu gibi bilinmeyenlerle doludur ancak o dönemde diğer 

yabancı elçilerin ve gayrimüslimlerin de yaĢadığı gibi Pera‟da 

oturmuĢ olabileceği, burada bir atölyesinin olduğu, Ferriol ve diğer 

elçiler için resimler hazırladığı, elçi kabul törenlerini resimlemek 
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üzere Topkapı Sarayı‟na girebildiği, ömrünün sonuna kadar 

Ġstanbul‟da kaldığı bilinmektedir (ĠzYılmaz, 2010:26-27). 

Ġnatçı bir kiĢilik olan Ferriol kılıçla huzura çıkma inadı yüzünden III. Ahmed 

tarafından kabul edilmeyerek geri gönderilmiĢ fakat bu skandal yetmezmiĢ gibi birde 

yanında esir pazarından bir Çerkez kızı götürerek Pariste de skandala neden 

olmuĢtur. 1712 de Paris‟e döndükten bir süre sonra büyük bir eserle adından söz 

ettirmiĢtir. Bu eser Vanmour‟a sipariĢ üzerine yaptırdığı yüz adet Osmanlı 

portresinden oluĢan gravür çalıĢmalardır. Albümün ünü Paris‟ten tüm Avrupa ya 

yayılmıĢtır. Albüm defalarca yeni ve renkli baskılarla devam etmiĢtir (ÖndeĢ ve 

Makzume, 2000:14-23). Ferriol her ne kadar kendisi çeĢitli skandallara karıĢarak 

Ġstanbul‟da kalamasa da yanında götürdüğü ressam Vanmur‟u Ġstanbul da bırakarak 

maksadına ulaĢmıĢ ve dönemi belgelercesine sipariĢ üzerine yaptırdığı eserlerden 

oluĢan albümü tüm Avrupa‟ya yaymayı baĢarmıĢtır. 

 “Valenciennes kayıtlarında Vanmour‟un adına son olarak 1693 yılının Kasım 

ayında rastlanmakta olup sanatçının 1699‟da Ġstanbul‟a gelmesine kadar geçen 

yaklaĢık altı yıl nerede olduğu ve kimlerle çalıĢtığı kesin olarak bilinmemektedir” (Ġz 

Yılmaz, (2010:25). 

Sanatçı 1737 yılının ocak ayında Galata da vefat etmiĢtir. 

Koruyucuları Cornelis Calkoen ve Gustaf Celsing‟in, sanatçının 

ölümünden sonra atölyesinde bazı etütlerini aralarında paylaĢıp 

satın aldıklarına dair bilgilerin olması, Vanmour‟un Fransız 

Sarayı‟nın dıĢında bağımsız bir atölyesi olduğu düĢüncesini 

güçlendirmektedir. Van Luttervelt, Amsterdam Rijksmuseum‟un 

Vanmour resimleri koleksiyonunu inceleyerek sanatçının yönetimi 

altında Ġstanbullu sanatçılardan oluĢan bir atölyesi olduğunu ve 

Vanmour‟un ölümünden sonra onun eserleriyle büyük benzerlik 

taĢıyan baĢka eserlerin bu atölyede yapıldığını düĢünmektedir. Van 

Luttervelt, „Vanmour‟un Türk tabloları ve Vanmour okulu‟ adlı 

çalıĢmasında da, sanatçının geçmiĢteki yapıtlarıyla Ġstanbul‟da 

ürettiklerinin bir sentez oluĢturarak yerli Rum ve Ermeni 

sanatçıların onun ölümünden sonra konu ve teknik açısından 

anonim bir okul açtıklarından bahsetmektedir. Vanmour‟un 

yapıtları 18. yüzyılda Ġstanbul‟da dahil Ġzmir‟de, Ġtalya‟da 

Venedik‟te, Ġsveç‟te, Ġngiltere‟de ve Hollanda‟da sanatçılara örnek 

olmuĢtur (Germaner, 2002:64). 

Yapılan araĢtırma ve incelemelere göre Vanmour‟un bir atölyesinin 

varlığından ve o öldükten sonrada onun eserlerinin tarzında iĢlediği konulara yakın 

konulara benzer eserler üretilerek bir okul daha açtıklarından söz edilmektedir. 
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Dolayısıyla yaĢadığı dönemdeki sanatçılar dahil olmak üzere kendinden sonra gelen 

sanatçılara ilham kaynağı olmuĢ, konu ve teknik açıdan da değerli eserler üreten bir 

sanatçı olarak adını duyurmuĢtur. 

2.2.2. Vanmour’un Üslubu ve Eserleri 

 “Amsterdam‟daki Rijksmuseum‟da Vanmour imzalı koleksiyon 72 tablodan 

meydana gelmiĢtir. Bu tablolar doğal manzaraları, portreleri, tarihi görünümler ve 

olayları içermektedir” (ÖndeĢ ve Makzume, 2000:106). “Sanatçının Ġstanbul‟daki ilk 

patronu kente birlikte geldiği Ferriol olmuĢtur. Vanmour, Ferriol için yüz resimden 

oluĢan bir albüm hazırlamıĢtır. Tablolarda padiĢahlar, vezirler, devlet görevlileri, 

saray çalıĢanları ve Ġstanbul halkı resmedilmiĢtir. Tabloları gravüre çevrilerek ilk 

olarak 1717-1723 yıllarında Paris‟te basılmıĢtır” (ġahinoğlu, 2000:70).  

Türk tablolarıyla tanınan 27 Kasım 1725‟te XIV. Louis tarafından 

“Kralın Doğu‟daki Daimi Ressamı” unvanıyla onurlandırılan 

Vanmour, atölyesinde elçilik mensupları için huzuru kabul 

sahneleri, portreler, Boğaziçi ve Ġstanbul görünümleri, Patrona 

Halil isyanı gibi Lale devrini tarihi olaylarını ve günlük yaĢam 

sahnelerini resmetmiĢ, ayrıca Fransız diplomatlardan baĢka diğer 

yabancı ülkelerin yakınlarının portrelerini de yapmıĢtır (Germaner, 

2002:64). 

“Vanmour sadece tören sahneleri, Ġstanbul görüntüleri, günlük yaĢam ve tek 

figür çalıĢmalarıyla değil portreleriyle de önemli bir yere sahiptir. III. Ahmet ile 

sadrazamının portrelerini de yapmıĢtır. PadiĢahın üç, dört portresini yaptığı 

bilinmektedir”(Renda, 2003:48). Sanatçının Ġstanbul‟da kaldığı süre içerisinde farklı 

elçiler için çalıĢtığı bilinmektedir. Albümde yer alan resimler, sanatçının çalıĢtığı 

elçilerin görev süreleri dikkate alınarak, üç ana bölüme ayrılmıĢtır. 

Fransız Elçisi Marki de Ferriol Ġçin Yapılan Resimler: Ġz Yılmaz‟a 

(2010:50) göre, “sanatçının elçi Ferriol‟la birlikte Ġstanbul‟a geldiği tarih olan 1699 

ile Recueil Ferriol‟de resimlerin yapım tarihi için verilen 1707-1708 yılları arasında 

yapıldığı düĢünülen resimlerdir.” Bu yaptığı resimlerden bir örnek, renklendirilmiĢ 

gravür olarak hazırlanmıĢ Arnavut ciğercisinin portresi (resim 29) görülmektedir. Ġç 

mekanda geçen bu eserde ciğerci ve etrafında dolanan, omzunda ve üzerine çıkmaya 

çalıĢan altı kedi ile birlikte resmedilmiĢtir. Eserde kırmızı ve sarı tonları 

kullanılmıĢtır, ıĢık gölgeye oldukça dikkat edilerek resme boyut verilmiĢtir, figürün 
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kıyafetleri de döneme uygun olarak resmedilerek gözlem sonucu yapılan bir eser 

olduğu izlenimi uyandırmaktadır.  

 

Resim 29. Arnavut Ciğerci (1707-1708), RenklendirilmiĢ Gravür, (17 x 23 cm.) (ÖndeĢ ve 

Makzume, 2000:103) 

“Eserde uzun sopasının ucunda koyun ciğerleri bulunan ve kedilerin 

hücumuna uğramıĢ Arnavut Ciğercisi Arnavutlara özgü kıyafeti ve altı kedi ile 

birlikte resmedilmiĢtir. Metinde ise Türklerin hayvanlara yaklaĢımı anlatılmaktadır” 

(Ġz Yılmaz, 2010:64). 

Fransız Elçisi Marki de Bonnac, Ġngiliz Elçisi Sir Edward Wortley 

Montagu, ve Fransız Elçisi Marki de d’Andrezel Ġçin Yapılan Resimler: “1716 

ile 1724 yılları arasında görev yapan elçiler için yapılan resimler konu bütünlüğünü 

sağlamak için elçi kabul sahneleri ve Lady Montagu‟nun portresi olmak üzere iki alt 

baĢlıkla ve kendi içlerindeki kronolojik sıralama ile kataloga eklenmiĢtir” (Ġz Yılmaz, 

(2010:50). 
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Resim 30. Lady Mary Wortley Montagu ile oğlu Edward Wortley Montagu, (1671–1737) 

National Portrait Gallery, London, (https://www.artuk.org/158729) 

Resimde Türk kıyafetleri içinde Lady Mary ve oğlu Edward Wortley 

Montagu ile uĢakları (resim 30) resmedilmiĢtir. Bu eserde kırmızı, sarı ve turuncu 

gibi sıcak renklerin hakim olduğu görülmektedir. “Eser 76x101 cm. ölçülerinde olup, 

bu tablonun bir özelliği resmedilenlerden birinin Ġngiliz elçisinin eĢi Lady Mary 

Wortley Montagu olmasıdır” (ÖndeĢ ve Makzume, 2000:113). Vanmour‟un 

atölyesini ziyaret edenlerin yaptırmak istedikleri bir portre örneğidir.  

Vanmour‟un tören, huzura kabul ya da tarihsel içerikli geniĢ 

perspektifli didaktik nitelikli tabloları, gelecek dönemlerde gerek 

konu gerekse kompozisyon açısından meslektaĢları tarafından 

örnek alınmıĢtır. Ayrıca sanatçının resimleri Topkapı Sarayı‟yla 

ilgili sahnelerde ve kıyafetler de dahil olmak üzere harem, mesire, 

Mevlevi ayini vb. gibi yaĢam sahnelerinde bir konu türünün ilk 

örneklerini oluĢturmuĢtur (Germaner, 2002:64). 

 

Resim 31. Venedik Balyosunun Resmi Geçit Töreni (1725), Tuval Üzerine Yağlı Boya (88.5 x 

120.5 cm.) (Nicolaas, 2003:31) 
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Tophanede karĢılanmıĢ ve Topkapı sarayına götürülmek üzere 

refakat edilecek olan elçilik alayını gösteren resimde henüz saraya 

varmamıĢ olan elçi ve heyeti at üstünde gösterilmekte, heyetin 

önünde onlara eĢlik eden saray görevlileri yer almaktadır. Arka 

planda Bozdoğan (Valens) Su Kemeri‟nin yer aldığı görülmektedir. 

Elçi padiĢahın kendisi için gönderdiği eğer takımları iĢlemeli ve 

çok değerli bir atın üzerinde gösterilmektedir. Atın yuları bir 

görevli tarafından tutulmaktadır. Bu görkemli alayı kadınlı çocuklu 

bir grup ile erkeklerin oluĢturduğu bir baĢka grup ilgiyle 

seyretmektedir (Ġz Yılmaz, 2010:79). 

Venedik Balyosunun resmigeçit töreninin resmedildiği (resim 31) eserde 

kırmızı renk hâkimdir. Kıyafetlerin neredeyse tümü kırmızıdır. Gökyüzü parçalı 

bulutlu olarak resmedilmiĢ, iki tepe vardır, Ġstanbul silueti arka plandaki ki tepede 

yer alırken ön plandaki ikinci tepeye belli gruplar halinde figürler yerleĢtirilmiĢtir. 

Gökyüzüne doğru uzanan yeĢil ağaçlarda doğanın canlılığını vurgulamaktadır. 

Dikkat çekici bir diğer özellik, doğu minyatürlerinde hiyerarĢik sıralama yapıldığı 

için padiĢah her zaman diğer figürlerden büyük resmedilir, batılı bir sanatçının 

gözünden ise bu detayın ıĢık ve gölgeyle verildiği görülmektedir. PadiĢahın olduğu 

sahneyi ıĢık vurdurarak ön plana çıkarmıĢ ve diğer bölümlerde daha koyu renk 

kullanarak, sahneyi daha karanlık bir etkiyle geri planda bırakmıĢtır. 

 Hollanda Elçisi Cornelis Calkoen Ġçin Yapılan Resimler: “Elçinin 

Ġstanbul‟a geliĢi (1727) ile Vanmour‟un ölümü (1737) arasındaki on yıllık zaman 

dilimi içerisinde tarihlenen resimler, bu dönemde yaĢanan tarihi olaylar (Elçinin 

kabul sahnesi, Patrona Halil Ġsyanı gibi), portreler (PadiĢah portreleri, elçi portresi 

gibi) ve günlük yaĢam sahneleri (Alaylar, açık hava eğlenceleri gibi) konularına ve 

tarihi sıralarına göre düzenlenmiĢtir” (Ġz Yılmaz, 2010:50). 
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Resim 32. Hollanda Elçisi Cornelis Calkoen’un Portresi 1727-1737 Tuval üzerine yağlıboya (106 

x 76.5 cm.) SK-A-1996 Rijksmuseum Amsterdam (Ġz Yılmaz, 2010). 

Vanmour tarafından yapılan Hollanda elçisi Cornelis Calkoen‟un 

portresi (resim 32), elçinin Ġstanbul‟a geldiği tarih olan 1727 ile 

sanatçının ölüm tarihi olan 1737 yılları arasında yapıldığı 

düĢünülmektedir. Büyük bir olasılıkla Hollanda elçilik binasında 

yapıldığı varsayımlar arasındadır... Arkası yüksek bir sandalyede 

oturmakta olan Cornelis Calkoen içi kürklü, kol ağızları beyaz 

dantelli, kırmızı bir giysiyle betimlenmektedir. Vanmour‟un bu 

boyutlardaki tek portresi olan resimde Calkoen dörtte üç profilden 

gösterilmektedir. Bu betimleme sanatçının Rönesans‟tan bu yana 

geliĢen porte geleneğine bağlı kaldığını kanıtlamaktadır (Ġz Yılmaz, 

2010:86). 

Eserde kırmızı ve koyu bordo rengi hâkimdir. Arka plan çok koyu tutularak 

figürün yüzü aydınlatılmıĢ, ön plana çıkarılmıĢtır ve arkasındaki koltuğunun bir 

kenarına ıĢık verilerek oturduğu gösterilmiĢtir. 
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Resim 33. Patrona Halil (1730 c.) (Ġz Yılmaz, 2010) Tuval üzerine yağlıboya SK-A-4082 

Rijksmuseum, Amsterdam 

 “Bir diğer eseri patrona Halil isyanı sırasındaki bir sahneye ait (resim 33) 

olan 120x90 cm. ölçülerindeki resimdir. Vanmour‟un yazdığı üzere bu tablo 28 Eylül 

1730‟da Ġstanbul‟da baĢlayan isyanın elebaĢısı Halil Patrona kaydı mevcuttur. Fakat 

tabloda gösterilen mekan Atmeydanı mı yoksa Etmeydanı mı olduğu 

anlaĢılamamaktadır” (ÖndeĢ ve Makzume, 2000:112-113). 

Vanmour patrona Halil‟i kılıcını çekmiĢ ve belinde çift çakmaklı 

tabancasıyla savaĢçı bir kiĢi olarak betimlemiĢtir. Yanında 

çakmaklı tabancaları, kılıcı ve mızrağıyla duran kiĢi büyük 

olasılıkla isyancı arkadaĢı Muslu BeĢe‟dir. Arkada sadrazamın, 

vezirlerin ve kapıcı baĢının eĢlerinin, kocalarının cesetlerini almaya 

gelen çadırlı ordugâh görülmektedir. Bu eser Vanmour‟un imzasını 

attığı tek resimdir. Soldaki taĢta resmin konusu ve resmin kimin 

yaptığı yazmaktadır. (Nicolass ve diğerleri, 2003:200). 

Bu eserde kıyafetlerde kırmızı, yeĢil ve mavi renkleri kullanılmıĢtır. Bu sefer 

resmin ön planı karartılıp arka planına ıĢık vurdurularak ön plandaki figürler ortaya 

çıkarılmıĢtır.  

Vanmour yüksek düzeydeki Osmanlılarla da iliĢki kurmuĢ, Osmanlı hayatına 

katılmıĢ, NevĢehirli Damat Ġbrahim PaĢa gibi devlet adamlarının kabul törenlerinde 

bulunmuĢtur. Giderek ünlenen Vanmour‟un atölyesi, saray adamlarının, elçilerin, 

elçilik memurlarının ve Ġstanbul‟a gelen yabancı gezginlerin uğrak yeri olmuĢtur. Bu 

ziyaretçilerin çoğu onu atölyesinde çalıĢırken görmeye geliyor, bazıları anı resmi 

satın alıyor, bazıları resim ısmarlıyor ya da kendilerini Lady Mary Wortley 
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Montagu‟nun ve Hollanda elçisi Calkoen‟in portresinde olduğu gibi Türk kıyafetleri 

içinde gösteren resimlerini yaptırmıĢlardır. 

 

Resim 34. Galata Mevlevi hanesi, Dönen DerviĢler (1720–1737),  Rijksmuseum Amsterdam 

(https://www.rijksmuseum.nl) 

Dönen derviĢlerin resmedildiği (resim 34) bu eser 33x43 cm. ölçülerinde, 

“Galata Mevlevi Hanesinde yapılan bir ayini resmetmektedir. Mevlevi dergâhındaki 

törenler resmedilirken arka planda kadınlı erkekli yabancıların merakla izledikleri 

görülmektedir” (ÖndeĢ ve Makzume,2000:113). 

Batı‟dan gelmiĢ bir sanatçı olarak Osmanlı‟daki çeĢitli tarikatlar, 

özellikle de Mevlevi derviĢleri ve semazenler Vanmour‟un ilgisini 

çekmiĢtir. Ġstanbul‟da çok uzun bir süre kalmıĢ olması ve 

resimlerindeki gerçekçilik, Vanmour‟un bu mekânları çok büyük 

ihtimalle ziyaret etmiĢ olduğunu düĢündürmektedir. Buna en iyi 

örneklerden biri, bugün hâlâ Ġstanbul‟da varlığını sürdüren “Dönen 

Dervişler” (1720–1737) resmidir. Galata Mevlevihanesi‟nde 

semazenleri konu edinen resimde kubbeli dairesel yapı ve dönen 

semazenler sanatçı tarafından gerçeğe uygun olarak resmedilmiĢtir. 

Osmanlı Dönemi‟nde semazenlerin ayinleri kamuya açık 

yapıldığından halk tarafından izlenebilmekte ve izleyiciler arasında 

din, ırk ayrımı yapılmamaktaydı. Dolayısıyla Vanmour‟un da bu 

ayinleri izlediği aĢikârdır. Bütün ayrıntılarıyla gerçeğe uygun 

yapılmıĢ resim, bugün hâlâ yaĢayan bir mekânın neredeyse 300 

yıllık bir belgesi olma özelliğine sahiptir. SavaĢlara, isyanlara, 

rejim değiĢiklerine rağmen dönmeye devam eden semazenlerin 

ayinleri bugün de aynı mekânda devam etmektedir. O zamanla 

bugün arasındaki en önemli fark, bugün biletle, para ödenerek 

izlenebilen bu ayinlerin turistlere yönelik bir eylem haline 

dönüĢmüĢ olmasıdır. (Abıyeva, 2017: http://manifold.press). 

Albümde elçiler için yaptığı resimlerden sonra birde, grup portreleri, tek 

figürler ve iç mekanlar olarak adlandırılabilen çalıĢmaları mevcuttur.  

http://manifold.press/
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Albümdeki resimler, grup portreleri, tek figürler ve iç mekân 

sahneleri olmak üzere üç ana baĢlık altında incelenebilir. Grup 

portrelerinde çeĢitli gelenek ve ritüelleri gerçekleĢtiren figürler 

betimlenirken, tek figür kompozisyonlarında Osmanlı 

Ġmparatorluğu‟nda yaĢayan farklı milletlere mensup kadın ve 

erkekler ile Osmanlı Sarayı görevlileri resmedilmiĢ, iç mekân 

sahnelerinde ise kadınlara ve derviĢlere yer verilmiĢtir. Ferriol 

ülkesine döndükten sonra bu resimleri gravür olarak bastırmıĢtır 

fakat resimlerin orijinallerinin bugün nerede olduğu 

bilinmemektedir (Ġz Yılmaz, 2010:26-27).  

a.Grup Portreleri 

Grup portrelerinde çeĢitli gelenek ve ritüelleri gerçekleĢtiren figürler 

betimlenmiĢtir. ÇeĢitli oyunlar oynayan, yöresel danslar eden topluluklar ve düğünler 

resmedilmiĢtir. 

 

Resim 35. Khorra Oynayan Rum Erkekler ve Kadınlar (1720–1737) 

(https://www.rijksmuseum.nl) 

Vanmour‟un Ġstanbul‟daki gündelik yaĢamı konu edindiği resimleri 

Ġstanbul‟un kozmopolit yapısını da belgeler niteliktedir. “Khorra Oynayan Rum 

Erkekler ve Kadınlar” resminde (resim 35) kırsal bir alanda Khorra adlı müzik yapıp 

geleneksel danslarını oynayan Rumlar görülmektedir (Abıyeva, 2017: 

http://manifold.press). Sarı, kırmızı ve yeĢilin hakim olduğu bu eserde iki grup figür 

vardır. Yarısı ayakta dans ederken diğer yarısı seyirci olarak oturdukları yerden dans 

edenleri izlemektedir. Yine dansın ana kahramanlarına ıĢık vurdurularak ön plana 

çıkarılmıĢtır. Figürler resmin at kısmına yani ön plana yerleĢtirilirken arka plan 

yemyeĢil doğa ve ağaçlarla doldurulmuĢtur. Ağaçların arasındaki küçük açıklıktan 

mavi gökyüzü görülmektedir. 

http://manifold.press/lale-devri-nin-biricik-tanigi-jean-baptiste-vanmour
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Resim 36. Kart Oynayan Ermeni Topluluğu (1720–1737), Rijksmuseum Amsterdam 

(https://www.rijksmuseum.nl) 

“Vanmour, kart oynayarak eğlenen kadınlı erkekli bir grubu (resim 36) 

ayrıntılı bir Ģekilde resmetmiĢtir. Resimde o dönem Ermeni erkeklerinin giydiği kürk 

yakalı kaftan gibi kıyafetleri aslına uygun olarak belgelemiĢtir” (Abıyeva, 2017: 

http://manifold.press). Figürler resmin önüne yerleĢtirilirken arka plan yani resmin 

üst kısmında duvar ve boydan boya uzanan kıvrımlı yanlara doğru çekilmiĢ perdeler 

dikkati çekmektedir. Karanlık bir ortam resmedildiği için koyu renkler kullanılmıĢ, 

bir tek kırmızı örtülü masaların etrafına sıralanmıĢ kadınlı erkekli topluluğun 

bulunduğu yerde masanın ortasında bir mum yanmakta ve mum ıĢığının yansıdığı 

yerler aydınlatılmıĢtır. Bu resimde en dikkat çekici unsur perde, masa örtüsü ve 

elbise gibi kumaĢların kıvrımlarına ıĢık gölge ile çok güzel boyut verilmesidir.  

http://manifold.press/lale-devri-nin-biricik-tanigi-jean-baptiste-vanmour
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Resim 37. Bir Ermeni Gelininin Düğün Alayı (1720–1737) (https://www.rijksmuseum.nl) 

Bir Ermeni gelininin düğün alayının resmedildiği bu eser 44.5x58.5 cm. 

ölçülerinde yapılmıĢ, (resim 37) Ermeni gelininin düğün alayıdır. “Bu resimde Türk 

düğününe benzeyen çizgiler hâkimdir. Tabloda gelinin akrabaları ve din adamları 

tarafından alayda gelin kocasına getirilmektedir “(ÖndeĢ ve Makzume, 2000:114). 

Tophane sahillerindeki bu alay, evliliğin kutsanması için kiliseye 

doğru yola çıkmıĢtır. Önden çalgıcılar ve dans edenler giderken, 

damat da onları izlemektedir. Damada eĢlik eden hançerli bir erkek, 

arkasından annesi, babası, papaz ve kırmızı kıyafetli gelinle birlikte 

topluluğun kadınlar bölümü gelmektedir. Gelinle damat mum 

taĢıyan iki kiĢinin ardından yürümektedir. Arka planda ise Topkapı 

Sarayı resmedilmiĢtir (Nicolaas ve diğerleri, 2003:210).  

Resim yine ikiye bölünmüĢ halde alt kısma figürler yerleĢtirilmiĢ, üst kısımda 

ise mimari bir yapı geri planda görünen ağaçlar deniz ve gökyüzü resmedilmiĢtir. 

Figürler kırmızı ve yeĢil kıyafetler içinde beyaz peçeleriyle tasvir edilmiĢtir. Eserde 

yine konusu gereği dikkati çeken sahne olarak gelinin olduğu alan aydınlatılmıĢ ve 

ıĢık vurdurulmuĢtur. 
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Resim 38. Boğaziçi’nde Bir Gelin Alayı (1720–1737) (https://www.rijksmuseum.nl) 

“Boğaziçi‟nde bir gelin alayının resmedildiği (resim 38)56x90 cm. 

ölçülerindeki bu tablo da gelin sayeban Ģeklindeki çadırın altında kapalıdır. Gelin 

için düzenlenen alayda yeniçeriler, mehter takımı, gelinin akrabaları ve dostları 

vardır. Arka planda ise Boğaziçi ve Rumeli Hisarı görülmektedir. Vanmour‟un bu 

tablosu topografik açıdan önemlidir” (ÖndeĢ ve Makzume, 2000:113). Gelin alayının 

resmedilmesinin yanı sıra topografik olarak kent tasvirinin de ayrıntılı olarak 

yapıldığı bu eser diğerlerinden bu özelliği sebebiyle ayrılmaktadır. En alt kısımda 

eserin konusunu oluĢturan gelin alayı yani figürler yerleĢtirilmiĢ ve bu bölüm 

özellikle aydınlatılmıĢ ve sağdan ıĢık vurdurulmuĢtur, hemen üstünde deniz ve tepe 

resmedilirken en üstte tamamen gri bulutların hakim olduğu mavi gökyüzü 

resmedilmiĢtir. 

“Vanmour, Boğaz‟da Düğün (1720–1737) resminde tahtırevanın içindeki 

gelinin damadın evine götürülme anını resmetmiĢtir. Tahtırevanın tam önünde giden 

imamdan bunun bir Türk düğünü olduğu anlaĢılmaktadır” (Abıyeva, 2017: 

http://manifold.press). “Tahtırevanın iki kenarında iki kadın yürümektedir, çok 

sayıda çocuk, kadın akrabalar, komĢular, arkadaĢlar onları takip etmektedir. Düğün 

alayında ney üfleyen müzisyenler, nahıl taĢıyan adam, ilahiler söyleyen çocuklar ilk 

sırada yürümektedir” (Nicolaas ve diğerleri, 2003:208). 

 

http://manifold.press/lale-devri-nin-biricik-tanigi-jean-baptiste-vanmour
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Resim 39. Rum Düğünü (1720–1737) (https://www.rijksmuseum.nl) 

Rum düğününün resmedildiği (resim 39) bu tablo “55.5x90 cm. ölçülerinde, 

Osmanlı Ġmparatorluğundaki değiĢik toplumların sosyal yaĢamları ve geleneklerine 

has çizgileri içermektedir (ÖndeĢ ve Makzume, 2000:113). “Diğer düğün 

sahnelerinden farklı olarak bu resim dıĢarıda değil evde resmedilmiĢtir. Süslü 

baĢlığıyla ayırt edilen gelinin düğün hediyelerini kabul etme anı tasvir edilmiĢtir. 

Kadınlar ev ortamında oldukları için peçesizdirler” (Abıyeva, 2017: 

http://manifold.press). 

 “Rum kadınlarına ait bir odayı ve bir gelinin düğün gecesi nasıl davrandığını 

gösteren bir resimdir. BaĢında önüne ve arkasına sallanan gümüĢ tellerle süslenmiĢ 

gelin sedir üzerinde otururken resmedilmiĢtir. Elleri taĢlarla süslü kemerinin 

üzerinde, kucağında yine taĢlarla süslü hediye edilmiĢ baĢka bir kemer vardır. 

Etrafında kayınvalidesi, ailesi ve konuklar yer almaktadır” (Nicolaas ve diğerleri, 

2003:212). Kırmızı, mavi ve yeĢil renkler hâkimdir. Resmin en alt kısmı tekrar eden 

bir desenden oluĢan karolarla kaplıdır. Orta kısma figürler yerleĢtirilmiĢ. Gelin ve 

diğer bazı figürler gri bir sedirin üzerinde otururken diğer figürler ayakta sağa ve sola 

yerleĢtirilmiĢtir. Sedirin arkasında üç tane demir telli büyük pencereler vardır ve 

dıĢarısı görülmektedir. Resimde pencerelerin olduğu yerde perspektif ve derinlik 

hâkimdir. Pencerelerin iki kenarında tavandan aĢağı sarkan toplanmıĢ halde koyu 

renkli perdeler görülmektedir. Perdelerin koyu renk resmedilmesiyle derinlik 

artırılmıĢ ve figürler ön plana çıkarılmıĢtır.  

http://manifold.press/lale-devri-nin-biricik-tanigi-jean-baptiste-vanmour
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b. Tek Figür Örnekleri 

Tek figür kompozisyonlarında Osmanlı Ġmparatorluğu‟nda yaĢayan farklı 

milletlere mensup kadın ve erkekler ile Osmanlı Sarayı görevlileri resmedilmiĢtir. 

 

Resim 40. Afrika tören elbisesi, RenklendirilmiĢ Gravür (17 x 23cm) (https://www.artuk.org/ -

16711737) 

 

Resim 41. Sakız Adasında Genç Kız (https://artuk.org/-220371) 

Afrika tören kıyafeti içerisinde figür iç mekanda tasvir edilmiĢ (resim 40) bu 

kadın figürü tek figür örnekleri arasında yer almaktadır. Resimde özellikle kıvrımlı 

kumaĢ hareketleri ve ıĢık gölge dikkat çekicidir. Fakat renk olarak kıyafet ve mekan 

rengi birbirini örtmektedir. Kullanılan yöresel kıyafet gerek renk, gerekse desen 

açısından ayakkabısına kadar tüm ayrıntısıyla resmedilmesi dönemsel kıyafetlerinde 
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belgelenmesi açısından önem taĢımaktadır. Yine tek figür olarak, Sakız adasında 

genç bir kız (resim 41) tasviri yapılmıĢtır. Figürün kıyafetindeki kumaĢın kıvrımlı 

hareketleri ustaca görünürken, ıĢık gölge etkili ve vurguludur. Kafasına taktığı baĢlık, 

kulağının arkasına sıkıĢtırdığı çiçek demeti, beyaz bluzuna doladığı mavi fiyonklu 

kemer, bileklerindeki altın renkli bilezikler, kırmızı ayak bileklerine varmadan biten 

eteği, beyaz üzerine mavi kurdele ve kırmızı detaylı ayakkabısıyla ve naif bir yüz 

ifadesiyle hafif yan duran figür yine ıĢığın etkisiyle ön plana çıkarılmıĢtır. Hemen 

arkasında detaylı olarak iĢlenmiĢ bir masa ve üzerindeki vazo içerisine yerleĢtirilmiĢ 

çiçek buketi dikkat çekicidir. Pencereleri oldukça yüksek sadece kenarları görünür 

halde bir köĢe arka planda resmedilerek yine perspektif etki ve derinlik 

kazandırılmıĢtır.  

c. Ġç Mekan Sahneleri Örnekleri 

Ġç mekân sahnelerinde kadınlara ve derviĢlere yer verilmiĢtir. Bu resimler 

tamamen içeride geçmekte dolayısıyla doğa unsurları ve ayrıntıları olmadan sadece 

figüre yoğunlaĢarak ön plana çıkarılan arkada bir tek duvarın gösterildiği resimlerdir.   

 

Resim 42. DerviĢ Portresi (https://www.artuk.org/-16711737) 
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Resim 43. Bulgar Kızı Portresi (https://www.artuk.org/-220364) 

Ġç mekânda resmedilen bir derviĢ portresi (resim 42) görülmektedir. Figür ön 

plandadır, sade bir resim olmasına rağmen figürün elbisesindeki kumaĢ kıvrımları 

resmi durağanlıktan çıkararak bir hareket etkisi, bir dinamizm kazandırmıĢtır. Yine 

arkada perspektif bir etki hâkimdir. Pencerelerden dıĢarısı görünmekte, dolayısıyla 

kırmızı ve sarının tonlarının hakim olduğu bu resimde pencereden görünen doğadaki 

çok az mavi ve yeĢil renkle havanın aydınlık yani gündüz olduğu vurgulanmıĢtır. 

Renkler son derece kirli ve pastel olmasıyla dikkat çekicidir.  

Vanmour‟un yapmıĢ olduğu Bulgar kızı portresinde (resim 43) ise tamamen 

figür ön planda arka kısım ve zemin betondur. Yerle duvarın kesiĢtiği çizgiyi 

koyultarak ıĢık gölge sayesinde duvarla yeri birbirinden ayrıĢtırmıĢtır.  Figürün 

kıyafet renginde kırmızının bir tonu olarak narçiçeği rengini kullanarak zeminle 

figürü birbirinden ayırarak figürü ön palan çıkarmıĢ ve soğuk beton rengini bu 

vurgulayıcı renkle bastırmıĢtır. Yine figür kıyafetindeki kumaĢ kıvrımları sayesinde 

hareketli bir görüntüye sahiptir. Figürde kullanılan değiĢik baĢlık, kırmızı uzun ceket 

içindeki beyaz piliseli etek ve bluzu, belindeki kemeri, yakasındaki kırmızı papyonu 

ve kırmızı ayakkabılarıyla, dönemin yöresel kıyafetini belgelemesi açısından önemli 

bir portredir. 
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3. BÖLÜM 

PEDAGOJĠK ELEġTĠRĠ YÖNTEMĠ ĠLE NAKKAġ LEVNĠ VE RESSAM 

VANMOUR’UN ESERLERĠNĠN RENK VE KOMPOZĠSYON BAKIMINDAN 

KARġILAġTIRILMASI 

Üçüncü bölümde; araĢtırmanın etrafında Ģekillendiği konu olan NakkaĢ Levni 

ve Ressam Vanmour‟un Eserlerinin Renk ve Kompozisyon Bakımından Ġncelenerek 

KarĢılaĢtırılması Pedagojik eleĢtiri yöntemi kullanılarak ele alınmaya çalıĢılmıĢtır. 

Bu araĢtırmada Levni ve Vanmour‟un sekizer adet eseri üzerinde karĢılıklı olarak 

eleĢtirileri yapılmıĢ, kompozisyon ve renk kullanımlarındaki kıyaslamalar ile her iki 

sanatçının yapmıĢ olduğu portrelerinden seçilen örnekler karĢılaĢtırmalı olarak 

incelenmiĢtir. Ġki ressam ve eserleri arasındaki anlayıĢ, yapım Ģekli, kurguları, renk, 

biçim ve kompozisyon anlayıĢı bakımından karĢılaĢtırmalı olarak değerlendirilerek 

eserler ve sanatçılar arasındaki benzerlikler ve ayrılıklar belirlenerek vurgulanmaya 

çalıĢılmıĢtır. AraĢtırmanın amacına yönelik sonuç ve değerlendirmelere gidilmiĢtir.  

Sanatçılardan seçilen eserler sanat eserinde eleĢtiri yöntemine (betimleme, 

çözümleme, yorumlama ve yargı) bağlı kalınarak pedagojik sanat eleĢtiri yöntemi ile 

açıklanmaya çalıĢılmıĢtır. Pedagojik sanat eleĢtirisi yapılırken Feldman modeline 

göre bir karĢılaĢtırma yapılmıĢtır. Feldman‟a göre sanat eleĢtirisi betimleme, 

çözümleme, yorumlama ve yargı evrelerini içeren bir sistem içerisinde yapılması 

gerekmektedir. Bu sıralama göz önünde bulundurularak iki sanat eseri arasından bir 

karĢılaĢtırma gerçekleĢmiĢtir. Betimleme (tanımlama) evresinde sanat eserinde her ne 

görülüyorsa olduğu gibi aynen aktarılmaktadır. Çözümleme evresinde eserdeki sanat 

elemanları ve ilkelerine özellikle kompozisyona yoğunlaĢmak gerekir. Yorumlama 

aĢamasında sanat eseri hakkındaki düĢünceler, duygular, hisler aktarılabilir. Yargı 

evresi ise sanat eseri üzerinde yapılan  incelemenin son aĢamasıdır. Bu evrede 

incelenen eserin neden değerli olduğu hakkında bilgi verilebilir.  



78 

3.1. Levni Sultan III. Ahmet (1703-1730) portresi ve Vanmour Sultan III. 

Ahmet (1703-1730) portresi KarĢılaĢtırılması 

Resim 44, Levnî‟nin Kebir Musavvir Silsilename veya  PadiĢahlar Albümü 

olarak adlandırılan  eseri Topkapı Sarayı Müzesi Kütüphanesi No. A 3109‟ da 

kayıtlıdır.  II. Mustafa döneminde, Sultan Osman‟dan III. Ahmed‟e kadar gelen 

padiĢahların minyatürleri yer almaktadır (https://zdergisi.istanbul/makale/levni-ve-

imzasi-35). III. Ahmed, Kebir Musavvir Silsilename, 1710-20, TSM 3109, y. 22b. 

(Bağcı ve diğerleri, 2006:262). 

Resim 45, Vanmour‟a ait yağlı boya tablo SK-A-2014 Rijksmuseum, 

Amsterdam‟da bulunmaktadır. Her iki sanat eserinde sanatçıların kullanmıĢ olduğu 

renkler skala olarak gösterilmiĢtir. 

 

Resim 44. Levni, Sultan III. Ahmed 

portresi  (Ġrepoğlu,1999:107). 

 

Çizim 1. Levni portresi 
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Resim 45. Vanmour, Sultan III. Ahmed 

portresi, tuval üzerine yağlıboya (Nicolaas 

ve diğerleri 2003:153) (33.5x27 cm) 

 

Çizim 2. Vanmour portresi 

   

Levni renk skalası    Vanmour renk skalası 

Eser (resim 44) Levni‟ye ait bir minyatür örneğidir. “Kebir Musavvir 

Silsilename‟nin yirmi üçüncü ve dizide Levni‟nin son portresi olan yapıtta padiĢah 

geometrik desenli çinilerle kaplı duvar önünde yüksek aralıklı bir tahtta oturur 

vaziyette, Ģehzadesi ile arka planda resmedilmiĢtir” (Ġrepoğlu, Tesavir-i Ali Osman, 

2000:410). Figürsel bir kompozisyondur. PadiĢahın iç elbisesi hardal sarısı, 

üstündeki kaftanı ise gri renkte kısa kollu, kol uçları ve yakası önden aĢağıya kadar 

siyah ince bir kürkle kaplı, üç sorguçlu kavuğuyla resmedilmiĢtir. ġehzadenin 

kıyafeti ise tam tersi içi gri üst kaftanı hardal sarısı renkte aynı Ģekilde siyah kürklü 

ve tek sorguçlu bir kavukla resmedilmiĢtir. Tahtın arkasındaki duvar gri renkli 

geometrik bezemelerle süslenmiĢtir. Taht oldukça renkli, lacivert zemin üzeri 

çiçeklerle bezenmiĢ ve altın bolca kullanılmıĢtır. Yerde kırmızı rengin hâkim olduğu 

stilize çiçeklerle bezeli bir halı yer almaktadır. Eserde kırmızı, sarı ve gri renk baskın 

olarak kullanılmıĢtır. Renkler sıcak ve soğuk olarak dengelenmiĢ, eĢit olarak 

kullanılmıĢtır. Kompozisyon olarak baktığımızda dikey bir kompozisyondur. Eserde 

yatay-dikey çizgiler oldukça ince ve eserin bütününde eĢit olarak kullanılmıĢtır. 
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ÇalıĢmada dikdörtgen ve kare biçimler hâkimdir. Gerek arka plandaki karolu duvar 

gerekse taht esere sert bir doku hissi vermektedir. Eser ikiye bölünecek olursa 

figürlerin kıyafet dokuları yani kumaĢ ve halı dokusu ön plana çıkarken, arka dokuyu 

ise çini karolar yani düz bir duvar dokusu oluĢturmaktadır. Eserde yer alan figürler iç 

mekânda betimlenmiĢtir. 

Ġrepoğlu‟na (1999:106) göre, Levni‟nin III. Ahmet portresi “dönemin 

betimleme anlayıĢının en iyi örneğidir. 17. yüzyıl padiĢah portresinde görülen yüksek 

bir taht üzerinde oturur biçimdeki betimleme tarzına ek olarak, Levni 

kompozisyonuna perspektifte katarak zenginleĢtirmiĢtir.” Renda‟ya (1992:13) göre, 

“padiĢahı bir taht üzerinde göstererek, arkasına da ayakta duran Ģehzadeyi yerleĢtiren 

Levni, öteki padiĢahlardan farklı bir kalıp oluĢturmakla dönemin padiĢahına ayrı bir 

yer vermiĢtir. Bu III. Ahmed portresi bir kalıp olmuĢ ve sonraki portrelerin çoğunda 

Ģehzadesi ile birlikte resmedilmiĢtir.” Bu eserde padiĢah, incelenmiĢ olan diğer 

padiĢah portreleri gibi yerde bağdaĢ kurarak sırtı yastığa dayalı bir vaziyette değil, 

onun taht üzerinde resmedilmesi dönemin yeni bir tasvir anlayıĢı kazanmıĢ 

olduğunun göstergesidir. 

Levni‟nin III. Ahmed portresinde padiĢah, mimari bir biçim olarak beliren 

tahtta oturur halde resmedilmiĢtir. Ġç mekânda betimlenen resmin ilk olarak zemin ve 

duvarında yoğun bir süsleme göze çarpmaktadır. Duvarda geometrik desenle 

bezenmiĢ karolar dikkat çekerken, yerde serili olan halının ve padiĢahın oturduğu 

tahtın son derece yoğun bezemeleri ve detaylı süslemesi ilgi çekicidir. Resim altın 

cetvelli bir çerçeve içerisine alınmıĢ fakat padiĢahın Ģehzadesinin bir kısmı dıĢarı 

taĢmıĢtır. NakkaĢ tezyinatı önemsemiĢ ve resmin her bir karesini iĢlemiĢ ve 

detaylandırmıĢtır. Figürler yoğun tezyinatlı resmin içerisinde sade bir renkle, 

süslemesiz bırakılarak ön plana çıkarılmıĢtır. Levni‟nin III. Ahmet portresinde, 

Ġrepoğlu‟nun (Tesavir-i Ali Osman, 2000:410)  yorumuna göre “padiĢah ile Ģehzade 

aynı renkli içli dıĢlı değiĢerek tekrarlayan yalın giysilerine karĢılık tahtın çok renkli 

ve ayrıntılı bezemesi dikkat çekmektedir.” Yakut‟a (2015: 71) göre, “tasvirlerde 

kullanılan altın renkli yaldızlar altını, gümüĢ renkli yaldızlar ise gümüĢü temsil 

ettiğini vurgulamıĢtır. Altın telin özellikle dokumalarda iĢleme ve desen oluĢturmada 

kullanılması saray yaĢantısına özgü ihtiĢamı veren bir uygulamadır. Sağ‟a (2009:61) 

göre, “Bir sanat eserinin kompozisyonundaki ölçü iliĢkisi, eserin biçimseliyle 
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ilgilidir. Ölçülü ve orantılı bir eserin biçimsel olarak göze hoĢ gözüktüğünü 

söyleyebiliriz. Oran-orantı‟nın farklı uzunluklardaki iki çizginin, birbirlerinden ne 

kadar uzunlukta ya da küçük olanının büyük olanının içinde kaç kere var olduğunu 

araĢtıran bir sonuçtan doğduğunu söylemektedir.”  

Yorumlama aĢamasında, eserde padiĢah Ģehzadesi ile birlikte geçek boyutlar 

göz önünde tutulmadan tamamen hiyerarĢiye dikkat edilerek yani konumu ve rütbesi 

gereği padiĢahın ön planda ve diğer figüre göre oldukça iri resmedildiği dikkat 

çekicidir. Sanat kuramlarında biçimcilik ele alınarak görsel nitelikler açısından 

değerlendirildiğinde, yani kompozisyon olarak bakıldığında eser figürlerle birlikte 

mekanın ve mekanda yer alan diğer nesnelerinde son derece ayrıntılı resmedildiği bir 

eserdir. Gerek padiĢahın oturduğu taht, gerek yerde serili halı olsun bunların 

ayrıntılarında kullanılan desen ve kompozisyon dönemin süsleme anlayıĢını 

yansıtması bakımından önemlidir ve gerçekçi bir biçimde yansıtılması eserin belge 

niteliğinde olmasını sağlayan bir özelliktir. PadiĢahın, dönemi yansıtan kıyafetler 

içinde tasvir edilmesi ve padiĢahın düĢünceli bakıĢı, zarif duruĢuyla dik bir oturuĢ 

Ģekliyle resmedilmesi, eserin estetiksel nitelikler göz ardı edilmeden üretildiğinin 

göstergesidir. Yaman‟a (2002:67) göre, “giysiler özellikle baĢlıklar figürlerin etnik, 

sosyal, siyasal kimliklerini yansıtacak ve olaydaki rollerini belirleyecek Ģekilde 

betimlenmektedir.” Bu bağlamda bakıldığında Yakut‟a (2015: 71-72) göre eserde 

padiĢahın taktığı baĢlığın,“tepesinde ki yelpaze biçimli tüylü üç değerli taĢlı sorguç, 

üstü dokuz tane altın telden yapılı çapraz ile kapatılmıĢ, kısa kollu, gümüĢ renkli, 

kürk astarlı kaftan, kaftanın içinde görünen entarinin üzerindeki altın iĢlemeli kemer 

ve kemerin arkasına yerleĢtirilmiĢ atın iĢlemeli hançer ve her iki serçe parmağındaki 

altın iĢlemeli taĢlı yüzük” padiĢahın rütbesi ve bulunduğu konum gösteriĢli ve etkili 

bir giyim tarzı ile eserde vurgulanmıĢtır.  

PadiĢahın tasvir edildiği mekânın özellikleri de, padiĢahın giysi ve 

aksesuarlarının sembolik anlamını desteklercesine ihtiĢamlı bir 

görüntüye sahiptir. Resmin arka planında duvarda çini görünümlü 

geometrik bezeme, döneme ait süsleme anlayıĢını ifade etmektedir. 

Ayrıca tahtın döĢemesinde ve yerdeki halı üzerinde görülen stilize 

edilmiĢ çiçek ve yaprak motifleri yine o dönemde süslemeye son 

derece önem verildiğini göstermektedir. Kompozisyondaki 

nesnelerin desenlerinde gül, sümbül, lale, karanfil gibi çiçeklerin 

üsluplaĢtırılmıĢ biçimleri ve tahtın sırt kısmında Ģemseler içinde 

gül, gonca ve lalenin stilizasyona uğramadan gerçek görünümüyle 
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kullanımı döneme özgü gerçekliğin esere yansıtıldığının 

göstergesidir…Tasvirde tahtın sırt ve yan kısmındaki döĢeme 

yüzeyinde görülen desenlerde kullanılan altın renk, gerçekte 

döĢeme dokumasındaki desenlerin yapımında altın telin 

kullanıldığının göstergesidir. Ayrıca halıdaki hatayi ve stilize 

edilmiĢ karanfil, tahtın üzerindeki süslemelerle uyumludur. Dekor 

nesnelerinin desenlerinde gül, sümbül, lale, karanfil gibi çiçeklerin 

üsluplaĢtırılmıĢ biçimleri ve tahtın sırt kısmında Ģemseler içinde 

gül, gonca ve lalenin doğal görünümünde kullanımı, gerçekliğin 

döneme özgü görünümleridir (Yakut, 2015: 72). 

Ġrepoğlu padiĢahı betimleyerek, duruĢlardaki sembolik anlamları Ģu Ģekilde 

belirtmiĢtir; 

PadiĢahın ayakta duran Ģehzadesi saygı sembolü olarak ellerini 

kavuĢturmuĢ vaziyette resmedilmiĢtir. PadiĢah, badem gözleri, 

uzun yüzü, kemerli burnu, koyu sakallı, düĢünceli bakıĢı ve zarif 

duruĢuyla dik bir oturuĢ Ģekliyle betimlenmiĢtir. Levni‟nin padiĢahı 

dik ve hatta ciddi bir duruĢla tasvir etmiĢ olması, padiĢahın kendine 

güvenen bir kiĢiliği olduğunu da düĢündürmektedir. PadiĢahın 

diğer portreleriyle karĢılaĢtırıldığı zaman, bu portresinin benzerlik 

yönünden son derece gerçekçi olduğu saptanmıĢtır (Ġrepoğlu, 

1999:106). 

Levni‟nin bu portresinde Sultan‟ın, mekânın ve mekânın dekorasyonunda ilk 

göze çarpan unsurlar, dokumalar ve bezemelerdir, bunlar döneme ait gerçek hayatı 

belgeleyen önemli sembolik göstergelerdir.  

Eser hakkında bir yargıya varmak gerekirse, gerçek bir gözlem sonucu 

üretildiği düĢünülen bu eserler, gerek kıyafette, gerekse mekanda yer verilen 

ayrıntıların tümünde Osmanlı tekstil sanatı dahil birçok konu hakkında bilgi veren, 

dönemi belgeleyen nitelikte eserlerdir. PadiĢahın oturduğu tahtın süslemeleri de son 

derece zengindir. Tahtın üzerindeki yoğun tezhip bezemeleri, o dönemki gerçekte 

hayatta da son derece süslü ve görkemli bir hayatın olduğunun göstergesidir. 

Ressam Vanmour‟a ait III. Ahmet Portresi (resim 45) yağlıboya bir resimdir. 

ÖndeĢ ve Makzume‟ye (2000:110) göre, “III. Ahmed portresi, 31.5x27 cm 

ölçülerinde yapılmıĢ bir tablodur ve Rijksmuseum‟da üç adettir.” Resimde dönemin 

padiĢahı olan III. Ahmed portresi tasvir edilmiĢtir. Figürsel bir kompozisyondur. 

Ressam Vanmour‟un padiĢah III. Ahmed portresinde, Ġrepoğlu‟na  (1999:108) göre, 

“padiĢahı koyu renk sakallı, kültürlü ve zarif bir kiĢilikte, zevkine düĢkün görünümlü 

olarak betimlemiĢtir. Beline kadar küçük düğmeli yağ yeĢili renkli, ipek olduğu 
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düĢünülen entari üzerine yine aynı renk kürk astarlı kısa kollu kaftanın üst düğmesi 

kapatılmıĢ diğerleri açık bırakılmıĢtır” Resimde görüldüğü üzere, padiĢah yağ yeĢili 

ipek kıyafeti, beyaz sarığı ve altın renkli ĢeĢberi ile ayakta betimlenmiĢtir. 

Vanmour‟un padiĢah III. Ahmed portresinde, dıĢ mekanda padiĢah arkasında iki 

ağayla birlikte resmedilmiĢtir. Bu resimde sadece arka planda yer alan iki ağanın 

kıyafetleri süslüdür. Arka planda çok az gökyüzü görünmekte, koyu ve soğuk renkler 

hakimdir. DıĢ mekânda resmedilen resimde zemin yeĢil bir alan olarak 

resmedilmiĢtir. Figürlerin arkasında ki resmin arka fonunu koyu renkli ağaçlar 

kaplamaktadır.  

PadiĢah arkasında iki hizmetkârıyla birlikte resmedilmiĢtir. Levni padiĢahı 

tahtta oturur vaziyette resmederken Vanmour ise ayakta resmetmiĢtir. Levni‟nin 

ġehzadesiyle birlikte resmettiği III. Murad portresinde, padiĢah ve Ģehzade yan yana 

görünümün de ama hiyerarĢik bir düzende yani rütbesi gereği padiĢah hacimsel 

olarak daha büyük resmedilmiĢtir. Dolayısıyla padiĢahın önemi vurgulanmıĢtır. 

Vanmour‟un tablosunda ise iki hizmetkârıyla resmedilen padiĢah onlardan sadece bir 

adım önde ve hiyerarĢi vurgulanmamıĢtır. Resimde her ne kadar sanatçı renkleri 

soğuk, mat ve kirli kullansa da resmin bütününde bir ahenk vardır. Dokusal olarak 

bakıldığında değiĢiklikler görülmektedir. DıĢ mekânda resmedildiği için hem 

doğanın dokusu hem de figürün üzerindeki kıyafetin kıvrımsal dokusu farklıdır.  

Vanmour esere derinlik kazandırmak için ıĢık gölge uygulamalarıyla ıĢık gören 

yerleri açık tonlarda bırakarak, gölgeli olan yerleri daha koyu tonda lekeler 

uygulamıĢtır. Biçimsel olarak bakıldığında padiĢah figürü resimde vurgulayıcı olarak 

ön plandadır. PadiĢahın kıyafetinin kıvrımları sayesinde resimde hareket, ritm ve 

ahenk mevcuttur.  Resmin bütününde yağ yeĢili rengin tonları hâkimdir. 

Kompozisyon olarak baktığımızda dikey bir kompozisyondur. Eserde yatay-dikey 

çizgiler oldukça ince ve eserin bütününde eĢit olarak kullanılmıĢtır. ÇalıĢmada 

dikdörtgen, üçgenimsi ve silindirik biçimler hâkimdir. Eserde figürlerin kıyafet 

dokuları yani kumaĢ ve dıĢ mekândaki yer dokusu ön plandadır. Eserde yer alan 

figürler dıĢ mekânda betimlenmiĢtir. Açık bir kompozisyondur. Resimde, silindir 

baĢlıklar gibi hem geometrik Ģekiller, hem de baĢlar ve insan bedeni gibi organik 

Ģekiller yer almaktadır. Bu Ģekiller tekrarlandığı için ritim hissi oluĢturmakta ve 
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birlik yaratmaktadır. Perspektifin varlığı öndeki padiĢah figürü ve arkadaki figürler 

karĢılaĢtırıldığında, ortaya çıkmaktadır.  

Yorumlama evresinde, padiĢah iki hizmetkârı ile birlikte görüntü ve boyut 

olarak geçeğe yakın resmedilmiĢtir. Sanat kuramlarında biçimcilik ele alınarak görsel 

nitelikler açısından değerlendirildiğinde, yani kompozisyon olarak bakıldığında eser 

figürlerden oluĢan bir resimdir. Figürlerin düzenli ve ritmik bir Ģekilde eseri harekete 

geçirircesine tekrar etmesi dikkat çekicidir. Dokusal olarak gerek kumaĢ kıvrımları 

gerekse doğanın yapısal özelliklerinden dolayı resimde yumuĢak dokular hakimdir. 

PadiĢah figürü önde ve diğer figürler daha arkada durmaktadır ve açık- koyu renkler 

kullanılarak ıĢık gölge etkisi verilmiĢtir. Yani renler, çizgisel hareketler ve figürler 

eserde bütünlüğü bozmayacak Ģekilde ritmik bir akıĢ içerisinde denge sağlamıĢladır. 

Bir sanat eserinde en önemli Ģeylerden olan fikirlerin ya da durumların izleyiciye 

canlı bir Ģekilde aktarımı çok önemlidir. PadiĢahın gerçek orijinal boyutunda 

resmedilmesi, dönemi yansıtan kıyafetler içinde tasvir edilmesi ve padiĢahın 

karakteristik özelliklerinin ve içinde bulunduğu duygu durumunun yüzüne 

yansıtılması, eserin estetiksel nitelikler göz ardı edilmeden üretildiğinin 

göstergesidir. 

Yargı evresinde söylenebilecekler, figürler kıyafetiyle birlikte ve orijinal 

boyutlardaki görünümüyle resmedildiği için resimde gerçeğe uygunluk hâkimdir. 

Ġrepoğlu‟na (Tesavir-i Ali Osman, 2000:413) göre, Vanmour‟un III. Ahmet 

portresinde, “padiĢah murassa sorguçlu beyaz sarığı ve elindeki altın detaylı 

ĢeĢberiyle ayakta betimlenmiĢtir. Bir elini beline dayamıĢ vaziyetteki padiĢahın altın 

rengi murassa çaprastlar ve kemer tokaları onun ne kadar görkemli olduğunu 

göstermektedir.” 

Ġki eser karĢılaĢtırıldığında ulaĢılan sonuçlar; 

Ġki resim incelendiğinde renk bakımından farklıklar göze çarpmaktadır. Her 

ne kadar iki eser aynı dönem yapılmıĢ olsa da sanatçıların yaĢadığı coğrafya ve 

kültür gereği renk anlayıĢları son derece farklıdır. Levni eserinde daha saf sade 

haliyle, daha parlak ve canlı renkleri kullanırken, Vanmour‟un ise eserinde renkleri 

kirleterek ve daha mat olarak kullandığı görülmektedir. Levni sıcak renk tonlarını 

kullanırken Vanmour soğuk renkleri kullanmayı tercih etmiĢtir. 
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Levni hiyerarĢik düzene dikkat ederek her eserinde padiĢahı mevkisi gereği 

hep daha önde, daha büyük ve vurgulayıcı resmederken, Vanmour figürleri gerçeğe 

yakın boyutlarda çizerek hiyerarĢiye uymamıĢtır. 

Levni‟nin eserinin bütününde çizgisel desen yani yatay ve dikey çizgiler 

hakimken, Vanmour eserinde ıĢık gölge etkisi vermek için lekesel yani gölgesel 

desen kullanmıĢtır. 

Her iki sanatçının eseri de dikey kompozisyona örnektir. 

Levni‟nin eserinde figür ve objelerin yapısına bakıldığında kare ve dikdörtgen 

biçimler görürken, Vanmour‟un eserinde dikdörtgen ve silindirik objeler 

görülmektedir.  

Her iki sanatçının eserinde de simetrik denge vardır. Ġki çalıĢmada 

monotonluktan uzak gerek kumaĢ kıvrımları gerekse de ıĢık gölge sayesinde 

eserlerde ritim ve canlılık söz konudur. 

Levni‟nin eserinde arka duvara ve halının desenine baktığımızda birlik 

ilkesinden olan yineleme görülmektedir. Vanmour‟da ise doğanın ve ağaçların 

renkleri ile kıyafet rengindeki benzerlik sayesinde yine birlik ilkesinden olan 

uygunluk görülmektedir. 

Levni‟nin kompozisyonu kapalıyken, Vanmour eserinde açık kompozisyon 

uygulamıĢtır. 

3.2. Levni Sadrazam NevĢehirli Damat Ġbrahim PaĢa Portresi ve 

Vanmour Sadrazam NevĢehirli Damat Ġbrahim PaĢa Portresi KarĢılaĢtırılması 

Resim 46, Levni‟ye ait Damat Ġbrahim PaĢa portresi, orijinali Ġstanbul 

Topkapı Sarayı Müzesi kütüphanesinde bulunan Surname-i Vehbi‟de adlı eserde yer 

almaktadır. 

Resim 47, SK-A-2017 Rijksmuseum, Amsterdam‟da yer almaktadır. 
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Resim 46.  Levni’nin portresi, Surname-i 

Vehbi (Ġrepoğlu,1999:19). 

 

Çizim 3. Levni portresi 

 

Resim 47. Vanmour’un Tuval üzerine 

yağlıboya (Ġz Yılmaz, 2010) (33.5x26 cm) 

 

Çizim 4. Vanmour portresi 

   

Levni renk skalası                      Vanmour renk skalası 

Eser (resim 46) Levni‟ye ait  figürsel bir kompozisyon örneğidir. Atıl‟a 

(1999:82) göre, “Levni‟nin portresinde, Sadrazam NevĢehirli Damat Ġbrahim PaĢa 

günlük beyaz giysisi içinde resmedilmiĢtir. Bir kavuk ve içi kürklü uzun kollu bir 

üstle resmedilmiĢtir. Resmi törenlerde üzerine dört beĢ parmak geniĢliğinde yaldızlı 

sırma Ģerit sarılan bir sarık, sırtına da içi kürklü kolsuz ya da uzun kollu bir üst 

giymiĢtir.” Kıyafette beyaz kumaĢ, kahverengi kürk ve altın detaylar kullanılmıĢtır. 
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Arka planda sarı, turuncu, mavi ve tonları, kırmızı, kızıl kahve tonları ve altın rengi, 

zemindeki süslemelerde ise sarı, turuncu ve mavi tonları kullanılmıĢtır. Beyaz ve 

sade kıyafet içerisindeki sadrazam, arka plandaki canlı, parlak renkler ve yoğun 

tezyinat sayesinde ön plana çıkarılmıĢtır. Zeminde ve arka planda renkler sıcak 

renkler kullanılmıĢtır. Kompozisyon olarak baktığımızda dikey bir kompozisyondur. 

Eserde yatay-dikey çizgiler oldukça ince ve eserin bütününde eĢit olarak 

kullanılmıĢtır. ÇalıĢmada dikdörtgen ve kare biçimler hâkimdir. Yoğun süslemeli bir 

ortam olduğu için sadrazamın bulunduğu ortam bir çadır içi olabilir bu nedenle 

eserdeki süslemeler kumaĢ ve halı dokusu hissi vermektedir. Eserde yer alan figürler 

iç mekânda betimlenmiĢtir. Kapalı kompozisyondur. 

Levni‟nin Damat Ġbrahim PaĢa portresinde, padiĢahın değiĢik biçimli, altın 

Ģeritli beyaz kavuğu ve kahverengi kürklü sade beyaz kıyafeti dikkat çekicidir. Ġç 

mekânda betimlenen resmin zemin ve duvarında yoğun bir süsleme göze 

çarpmaktadır. Duvarda stilize çiçekli süslemeler dikkat çekerken, yerde serili olan 

halının da detaylı ve yoğun süslemesi göze çarpmaktadır. Bir eserin tasarım 

aĢamasında vurgu, herhangi bir görsel unsur vurgulanmak isteniyorsa ona göre o alan 

tasarımın genelinden farklılaĢtırılarak öne çıkarılmaya çalıĢılır. Levni de arka planı 

oldukça yoğun bezemeli bir kompozisyonla resmederken, sadrazamı son derece sade 

ve beyaz kıyafetiyle resmederek eserde figürü ön plana çıkarmıĢtır. 

Sanatsal düzenleme ögelerinin büyük-küçük, yatay-dikey, uzun-

kısa, açık-koyu, sıcak-soğuk, ince-kalın, düz-dokulu vb. gibi 

iliĢkilerle bir sanat eserinde tatbik edilmesi zıtlık ilkesinin bir 

gereğidir. Böylelikle sanatçı izleyicide görsel bir heyecana yol 

açarak esere olan ilgiyi de artırmıĢ olur. Zıtlık ilkesinin eserlerde 

tercih edilmesinin en önemli nedenlerinden biri de 

kompozisyondaki birlik ve bütünlüğün oluĢturulması 

düĢüncesindendir. Bu amaçla seçilen görsel öge kompozisyonda 

planlanmıĢ bir Ģekilde kullanılır (Sağ, 2009:61). 

Minyatürde zıtlık öğesi, büyük ve küçük nesnelerin bir arada kullanılması ile 

oluĢmaktadır. Tasarımdaki önemli bir nesneyi vurgulamak için zıtlık ilkesinden 

yaralanılmaktadır. Levni‟de bu eserinde zıtlık kavramını çok iyi kullanmıĢtır. Bu 

eserde önemli olan sadrazamı vurgulamak ve bu figürü ön plana çıkarmaktır. 

Dolayısıyla oldukça sade ve beyaz kıyafetli sadrazamın arkasını, son derece yoğun 

ve renkli bir desenden oluĢan kompozisyonla bezeyerek bir zıtlık oluĢturmuĢtur. 
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Sağ‟a (2009:63) göre, “sanatsal çalıĢmalarda genellikle farklı ve zıt karakterli 

elemanlar izleyicinin dikkatini üzerlerine çekmektedir. Tek düzelikten ve 

monotonluktan kaçmak isteyen sanatçılar genellikle, eserlerinde ilgi merkezleri 

oluĢturmaya çalıĢarak zıtlıklara baĢvurur ve önceliği bu alana verir.” 

Sadrazamın kıyafetinin ve baĢlığının baĢtan aĢağıya beyaz olması son derece 

dikkat çekicidir.  

Beyaz renk, türevleri ile birlikte birçok hadiste geçmektedir: “En 

iyi elbiseniz beyazdır.”, “Beyaz elbise giyin. Zira beyaz elbise en 

iyi giysinizdir.”, “Kabirlerinizde ve mescitlerinizde Allah‟ı ziyaret 

etmenize en güzel elbise beyazdır.”,“Beyaz elbiseyi temizlediğin 

gibi kalbini de temizle.” ve “Rahmet Melekleri O‟na beyaz bir ipek 

getirdi.”. Bu rivayetlerden Hz. Peygamber‟in giyim kuĢamda beyaz 

rengi tercih ettiği ve sahabeye de bu Ģekilde davranmalarını tavsiye 

ettiği anlaĢılmaktadır. Kanaatimizce beyaz elbisenin ön plana 

çıkarılmasının nedeni, beyaz rengin temiz ve daha hoĢ bir 

görünümde olmasıdır. Ayrıca bu renk alçakgönüllülük ve tevazuun 

bir sembolü olup kibir, böbürlenme ve gurur gibi kötü huylardan 

uzak kalmaya iĢaret etmektedir. Bu rivâyetleri, beyaz rengin 

gösteriĢli ve baĢkalarını kıskandırıcı bir yönünün olmadığına vurgu 

yaptığı Ģeklinde de yorumlayabiliriz. Dolayısıyla beyaz elbisenin 

güzelliği, insanın fıtratı açısından ele alınmalıdır (Akyüz, 

2014:378).   

Bu bağlamda Damat Ġbrahim PaĢanın hayatı göz önünde bulundurulursa, 

kendisi hat sanatı ile uğraĢan, son derece cömert, mütevazı ve ileri görüĢlü bir kiĢi 

olarak, beyaz rengi kıyafetlerinde kullanması alçakgönüllü ve tevazuu sahibi 

olduğunun göstergesidir. 

NakkaĢ Levni dönemin sadrazamı olan NevĢehirli Ġbrahim PaĢa‟yı tasvir 

edilmiĢtir. Sanat kuramlarında biçimcilik ele alınarak görsel nitelikler açısından 

değerlendirildiğinde, yani kompozisyon olarak bakıldığında eser figürün ön planda 

olduğu ve figürle birlikte mekanın ve mekanda yer alan diğer nesnelerinde son 

derece ayrıntılı resmedildiği bir eserdir. Sadrazamın kıyafeti hariç, gerek yerde serili 

halı olsun gerekse duvarın ayrıntılarında kullanılan desen ve kompozisyon dönemin 

süsleme anlayıĢını yansıtması bakımından önemlidir ve gerçekçi bir biçimde 

yansıtılması eserin belge niteliğinde olmasını sağlayan bir özelliktir. Sadrazamın 

dönemi yansıtan kıyafetler içinde tasvir edilmesi ve sadrazamın zarif duruĢuyla 
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resmedilmesi, eserin estetiksel nitelikler göz ardı edilmeden üretildiğinin 

göstergesidir. 

Ressam Vanmour‟a ait eser (resim 47) yağlıboya bir resimdir. Resimde 

dönemin sadrazamı olan NevĢehirli Ġbrahim PaĢa portresi tasvir edilmiĢtir. Eser 

“33.5x26 cm ölçülerindeki bu tabloda, baĢında kallavi kavuğu ve zengin kürkü ile 

sadrazam divanhanedeki sedirin önünde görülmektedir” (ÖndeĢ ve Makzume, 

2000:111). Vanmour‟un portresinde, veziriazam griye çalan beyaz kıyafetiyle ve 

beyaz sarığıyla resmedilmiĢtir. Kıyafette kahverengi kürk ve sarıktaki altın detay 

kostümde kullanılan tek renktir. Sadrazam beton bir zemin üzerinde resmedilmiĢ, 

arka planda ise gri düz bir duvar önünde kızıl kahverenginde sedir minder tarzında 

bir oturmalık yer ve sedirden aĢağıya sarkmıĢ mürdüm renkli soluk bir kumaĢ parçası 

görülmektedir. Renkler son derece soluk ve mat olmasına rağmen ıĢık gölge etkisiyle 

aydınlık bir etki verilmiĢtir. Kompozisyon olarak baktığımızda dikey bir 

kompozisyondur. Eserde yatay-dikey çizgiler eserin bütününde eĢit olarak 

kullanılmıĢtır. ÇalıĢmada dikdörtgen biçimler hâkimdir. Eserde yer alan figür iç 

mekânda betimlenmiĢtir. Kapalı kompozisyondur. 

Vanmour‟un Damat Ġbrahim PaĢa portresinde, sadrazamı kirli beyaz kıyafeti 

ve kahverengi kürk detaylarıyla, kirli beyaz ve altın Ģeritli kavuğu ile resmetmiĢtir. 

Sadrazam görüntü ve boyut olarak geçeğe yakın resmedilmiĢtir. Eser görsel nitelikler 

açısından değerlendirildiğinde, yani kompozisyon olarak bakıldığında figürün ön 

planda olduğu bir resimdir. Kıyafetiyle birlikte ve orijinal boyutlardaki görünümüyle 

resmedildiği için resimde gerçeğe uygunluk hâkimdir. Sanatçı figüre ıĢık gölge etkisi 

vermek için lekesel yani gölgesel desen kullanmıĢtır. KumaĢ kıvrımları resme 

yumuĢaklık katarken, figürün iç mekanda ve beton bir zeminde resmedilmesi, 

mekandaki duvarın ve yerin beton dokusu resme sert bir etki katmıĢtır. Sadrazamın 

kıyafetlerinde ve arkasında yer alan sedirin üzerindeki kumaĢlarda açık- koyu renkler 

kullanılarak ıĢık gölge etkisi verilmiĢtir. Yani renkler, çizgisel hareketler ve figür 

eserde bütünlüğü bozmayacak Ģekilde ritmik bir akıĢ içerisinde denge sağlamıĢladır. 

Her ne kadar sanatçı renkleri soğuk, mat ve kirli kullansa da resmin bütününde bir 

ahenk vardır. Sanatsal düzenleme öğelerini yatay ve dikey kullanarak yani arka 

plansa tamamen yatay çizgiler kullanırken ön planda figürün çizgilerini dikey 

kullanarak birlik ve bütünlüğü sağlamak amacıyla zıtlık ilkesini kullanmıĢtır. 
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Sadrazamın kıyafetinin ve baĢlığının baĢtan aĢağıya beyaz olması son derece 

dikkat çekicidir. Fakat Vanmour renkleri kirleterek kullandığı için figür kıyafet 

rengiyle ön planda değildir. Yatay dikey çizgi kullanımı ve ıĢık gölge lekelemeleriyle 

ön plandadır. Sanat kuramlarında biçimcilik ele alınarak görsel nitelikler açısından 

değerlendirildiğinde, yani kompozisyon olarak bakıldığında eser figürsel bir 

resimdir. Dokusal olarak kıyafetteki kumaĢ kıvrımları yumuĢaklık verirken, zeminin 

ve duvarın beton görüntüsü sert bir etki bırakmaktadır. Sanatçı eserde açık- koyu 

renkler kullanılarak ıĢık gölge etkisi vermiĢtir. Yani renkler, çizgisel hareketler ve 

figürler eserde bütünlüğü bozmayacak Ģekilde ritmik bir akıĢ içerisinde denge 

sağlamıĢladır.  

PadiĢahın gerçek orijinal boyutunda ve dönemi yansıtan kıyafetler içinde 

resmedilmesi ve sadrazamın yüz ifadesinin esere yansıtılması, eserin estetiksel 

nitelikler göz önünde bulundurularak üretildiğinin göstergesidir. 

Ġki eser karĢılaĢtırıldığında ulaĢılan sonuçlar; 

Ġki eser arasında renksel açıdan farklılıklar göze çarpmaktadır. Levni eserinde 

beyazı beyaz olarak kullanırken, Vanmour‟un ise eserinde beyaz rengi kahverengi ile 

kirleterek ve daha mat kullanmıĢtır.  

Levni‟nin eserinin bütününde çizgisel desen yani yatay ve dikey çizgiler 

hâkimken, Vanmour eserinde ıĢık gölge etkisi vermek için lekesel yani gölgesel 

desen kullanmıĢtır. 

Levni‟nin eserinde figür ve objelerin yapısına bakıldığında kare ve dikdörtgen 

biçimler görürken, Vanmour‟un eserinde dikdörtgen objeler görülmektedir.  

Her iki sanatçının eserinde de zıtlık ilkesi baĢarılı kullanılmıĢtır. Fakat Levni 

zıtlığı yoğun desen ve sade desen kullanarak eserine yansıtırken, Vanmour zıtlığı 

yatay ve dikey çizgiler aracılığıyla eserine yansıtmıĢtır.  

Her iki sanatçının eseri de dikey ve kapalı kompozisyon örneğidir. 
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3.3. Levni Sultan III. Ahmed’in devlet adamlarını kabulü sahnesi ve 

Vanmour Sultan III. Ahmed’in Elçi Cakcoen’i Kabulü KarĢılaĢtırılması 

Resim 48, Levni‟nin elçi kabulünün resmedildiği minyatürü, Surname de yer 

alan bir eseridir. Bu eser günümüzde Topkapı Sarayı Müzesi, Hazine 3593 envanter 

numarası ile kayıtlıdır. 

Resim 49 SK-A-4078 Rijksmuseum, Amsterdam‟da yer almaktadır. 

 

Resim 48. Levni’nin minyatürü, elçi kabulü 

(Ġrepoğlu,1999:127). 

 

Çizim 5. Levni elçi kabulü 

 

Resim 49. Vanmour’un yağlıboya resmi, 

elçi Hollanda elçisi Cakcoen’un huzura 

kabulü, Tuval Üzerine Yağlı Boya (90 x 120 

cm.) (ĠzYılmaz,2010:253) 

 

Çizim 6. Vanmour elçi kabulü 

   
Levni renk skalası     Vanmour renk skalası 
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Eser de (resim 48) Levni‟nin III. Ahmed elçi kabulü sahnesi yer almaktadır. 

Atıl‟a (1999:230) göre, “III. Ahmed sayebanlı saltanat çadırında tahtta otururken 

resmedilmiĢtir. Yanında sadrazam, üç büyük Ģehzade, ağalar ve özel hizmetkârları 

vardır. Huzura ilk önce Hz. Muhammed‟in soyundan gelen seyyidlerin baĢı 

Zeynelabidin Efendi alınmıĢtır. Bütün seyyidlerin baĢında olduğu gibi onunda 

baĢında yeĢil sarık vardır.” Levni‟ye ait olan bu minyatür örneğinde dönemin 

padiĢahı olan III. Ahmed saltanat çadırında tahtta otururken tasvir edilmiĢtir. Renkli, 

süslü, iĢlemeli çadırların olduğu bir alanda padiĢah tahtında oturur vaziyette her 

zamanki gibi beyaz baĢlığı ve yağ yeĢili elbisesi üzerinde kolsuz, yakası ve önü 

kürklü, önden altın düğmeli, uzun yeleğinin içinde resmedilmiĢtir. Tahtın kumaĢlı 

yerleri kırmızı ve diğer yerler altın renkle tasvir edilmiĢtir. Seyyidlerin sarıkları yeĢil 

renklidir. Diğerlerinin kıyafetleri turuncu, kavuniçi, mavi, kahverengi, yeĢil gibi 

çeĢitli renklerde resmedilmiĢtir.  PadiĢahın ayağının altında turuncu renkte basamak 

yer almaktadır. Yerde açık renkli bej bir zemin üzerinde renkli ve tekrardan oluĢan 

bir desenin hâkim olduğu halı serilidir. Kompozisyon olarak baktığımızda dikey ve 

çapraz bir kompozisyondur. Resmin bir köĢesinden diğer köĢesine uzanan çapraz 

çizgi birçok kompozisyonun temelini oluĢturmaktadır. Çapraz kompozisyon 

dinamizmi ve hareketi akla getiren güçlü kurgusal bir yöntem olarak karĢımıza 

çıkmaktadır. Levni‟de bu eseri, padiĢahın konuklarının dizilimi ve hareketleri gereği 

çapraz kompozisyona güzel bir örnektir. Eserde yatay-dikey ve kavisli çizgiler 

dengeli olarak kullanılmıĢtır. ÇalıĢmada üçgen, dikdörtgen ve kare biçimler 

hâkimdir. Yoğun süslemeli ve bol figürlü bir ortamdır. Eserde yer alan figürler dıĢ 

mekânda betimlenmiĢtir. Açık bir kompozisyondur. 

Levni‟nin III. Ahmed elçi kabulü sahnesinde, dıĢ mekânda betimlenen resmin 

çadırlarında ve padiĢahın önünde serili halının üzerinde yoğun bir süsleme göze 

çarpmaktadır. Bolca figürün yer aldığı resmin üst kısmında çadırlar yer alırken, 

çadırın önünde oturan padiĢah ve resmin altına kadar figürler sıralanmıĢtır.  

Resimde ve diğer görsel sanat dallarında ritmin bütünlüğü 

sağlamaya yardım ettiği bilinmektedir… Sanatçıların ritim ve 

hareket ilkesini daha çok monotonluktan kurtulmak, gözün yüzey 

üzerindeki hareketini devamlı kılarak (resimde zaman) görsel 

bütünlüğü ve sürekliliği sağlamak ve dinamik bir kompozisyon 

oluĢturmak maksadıyla kontrollü bir Ģekilde kullandıkları 

görülmektedir. Ritim ve hareket ilkelerinin uygulanmadığı ya da 
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baĢarısız olduğu sanat eserlerinde bir canlılıktan söz etmek de 

mümkün değildir. Ritim ve hareket, esere bir canlılık kazandırır 

(Sağ, 2009:60).   

 “Ġnsan beyni doğası gereği bir tasarımı görüp incelediğinde onu belli bir 

sıraya göre değerlendirmektedir. Göz alıĢkanlığı gereği soldan sağa ve yukarıdan 

aĢağıya doğru bir yön izlemektedir. Eseri incelerken, göz tasarım öğeleri arasında 

kesintisiz geçiĢler yapabiliyorsa, o tasarımda süreklilik var demektir” (Kılıç, 

2015:64). Levni‟nin yapmıĢ olduğu bolca figürden oluĢan bu eserde de ritmiksel bir 

tekrar söz konusudur. “Minyatür sanatında süreklilik, kullanılan bir ilkedir. 

Minyatürde tasvir edilen olay, paftalara ayrılarak birden fazla olay bir minyatür 

içerisinde anlatılmaktadır. Paftalara ayrılan bu alanlar, soldan sağa doğru ve 

yukarıdan aĢağı doğru bir yol çizer ve takip sonucu göz bu geçiĢleri kesintisiz olarak 

fark etmektedir” (Kılıç, 2015:64). NakkaĢ Levni bu eserinde, sultan, sadrazam ve 

davetlileri geleneğe uygun olarak otağ-ı hümayunda ve kendi çadırlarında 

resmetmiĢtir. “Minyatürde kullanılan öğelerin tamamı, bir bütünlük içerisinde 

tasarlanmıĢtır. Yan yana ve üst üste gelen renklerin oluĢturduğu bütünlük, büyük ve 

küçük nesnelerin bir araya gelerek ortaya çıkardığı bütünlük ve kullanılan tüm 

tasarım öğelerinin oluĢturduğu bütünlük; minyatürdeki bütünlük ilkesine örnek 

verilebilmektedir” (Kılıç, 2015:66). Esere genel olarak bakıldığında kalabalık bir 

sahnedir ve figürler hareket halindedir. Minyatüre geneline bakıldığında soldan sağa 

doğru bir yön vardır. Figürlerin hareketleri dönemin desen bilgisini de 

vurgulamaktadır.  

Eserin bütününe bakıldığında  genel olarak nakıĢa önem verilmiĢtir. Sahne, 

çadırlar, giysiler ve halıların tüm detayları ince ve ayrıntılı olarak iĢlenmiĢtir. 

Gerçeğe uygun yapıldığı düĢünülürse, dönemin Osmanlı tekstil sanatı hakkında da 

bilgiler vermesinden ötürü, eser belgesel nitelik taĢımaktadır. Figürlerde son derece 

detaylı iĢlenmiĢtir ve kompozisyonda birçok yere üsluplaĢtırılmıĢ çiçek motifleri 

serpiĢtirmiĢtir. Sanatçı, tezyinata oldukça önem verdiği görülmektedir. Sanat 

kuramlarında biçimcilik ele alınarak görsel nitelikler açısından değerlendirildiğinde, 

yine eser figürlerden oluĢmaktadır. Figürle birlikte mekanda yer alan çadır ve halı 

gibi diğer nesnelerinde son derece ayrıntılı olarak iĢlendiği bir resimdir. 

http://www.unutulmussanatlar.com/2012/07/minyatur-sanat.html
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Levni süreklilik ilkesini eserinde kullanmıĢtır. Figürlerin hareketini soldan 

sağa doğru vermiĢtir ve bu özelliği kullanması batıdan etkilenmesinin bir sonucu 

olduğunu düĢündürmektedir. PadiĢahın kıyafeti, otağ-ı hümayunu, sayebanlar, yerde 

serili halı ve diğer figürlerin kıyafetlerinde kullanılan desen ve kompozisyon 

dönemin süsleme anlayıĢını yansıtması bakımından önemlidir ve gerçekçi bir 

biçimde yansıtılması eserin belge niteliğinde olmasını sağlayan bir özelliktir. 

PadiĢahın ve diğer figürlerin dönemi yansıtan kıyafetler içinde tasvir edilmesi ve 

dönemde yaĢanmıĢ bir olayın, bir kabul sahnesinin olduğu gibi resmedilmesi, eserin 

estetiksel nitelikler göz ardı edilmeden realist bir anlayıĢla meydana getirildiğinin 

göstergesidir. 

Ressam Vanmour‟a ait olan eser (resim 49) yağlıboya bir resimdir. “Hollanda 

elçisi Cornelis Calkoen‟in padiĢah III. Ahmet tarafından 14 Eylül 1727 tarihinde 

huzura kabulü sahnesi resmedilmiĢtir. 90x121cm. ölçülerindeki bu tablo Topkapı 

sarayının azr odasını görüntülemektedir. Tabloda, padiĢahın dört Ģehzadesi tahtın sağ 

tarafında ve arkada durmaktadır. Merasim, elçi tarafından okunan nutka, sadrazamın 

cevap verdiği anı canlandırmaktadır” (ÖndeĢ ve Makzume, 2000:109). PadiĢah süslü 

altın renkli tahtında, kırmızı minderinde oturur vaziyette, ayağının altındaki turuncu 

basamağıyla, yağ yeĢili kıyafetleri ve beyaz baĢlığı içinde betimlenmiĢtir. Resmin sol 

tarafında duran Damat Ġbrahim PaĢa beyaz sarık ve beyaz kıyafetleri içindeyken, 

diğerleri hemen hemen aynı renk yağ yeĢili ve sarımtırak gibi kıyafetler içinde 

resmedilmiĢtir. Yerler ve duvarlar tamamıyla kırmızı renkte altın iĢlemeli süsleriyle 

resmedilirken, padiĢahın tahtının arka kısmındaki duvarda pencereler ve mavi renkli 

çini karolar yer almaktadır. Vanmour‟un eserinde hiyerarĢi söz konusu değildir. 

Bütün figürler padiĢah dahil gerçeğe yakın bir Ģekilde resmedilmiĢtir. Fakat padiĢaha 

ıĢık vurdurularak ıĢık gölge etkisiyle ve renklerin açık koyu kullanımıyla padiĢah ön 

plana çıkarılmıĢtır. Eserde figürlerin tekrarı ile oluĢan bir süreklilik söz konusudur. 

Figürlerin birbirleriyle konuĢmaları, eğik ya da dik duruĢları resimde bir hareket 

olduğunu ve canlılığı vurgulamaktadır. Mekân oldukça geniĢ ve yüksek tavanlı 

olarak resmedilerek ortama bir ferahlık katılmıĢtır. Kompozisyon olarak 

baktığımızda yatay ve kademeli bir kompozisyondur. Kademeli kompozisyonda en 

yüksek nokta bütün yüksekliler üzerinde hâkimiyet kurmaktadır ve bir merdiven 

basamağını andırır tarzda yükseklikler meydana getirmektedir. Eserde yatay-dikey 
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çizgiler eserin bütününde eĢit olarak kullanılmıĢtır. ÇalıĢmada üçgen, beĢgen, 

dikdörtgen biçimler hâkimdir. Eserde yer alan figürler iç mekânda betimlenmiĢtir. 

Kapalı kompozisyondur. 

Vanmour‟un yağlıboya resmi III. Ahmed‟in elçi Cakcoen‟i kabulü sahnesi 

tasvir edilmiĢtir. Vanmour‟un III. Ahmed‟in elçi Cakcoen‟i kabulü sahnesi iç 

mekânda tasvir edilmiĢtir. PadiĢah ve diğer figürler görüntü ve boyut olarak geçeğe 

yakın resmedilmiĢtir. Biçimcilik ele alınarak görsel nitelikler açısından yani 

kompozisyon olarak değerlendirildiğinde, bu eser figürlerin ön planda olduğu bir 

resimdir. Kıyafetiyle birlikte ve orijinal boyutlardaki görünümüyle resmedildiği için 

resimde gerçeğe uygunluk hâkimdir. Dokusal olarak bakıldığında değiĢiklikler 

görülmektedir. KumaĢ kıvrımları resme yumuĢaklık katarken, figürlerin iç mekânda 

resmedilmesi, mekândaki çini karolu duvarın ve tavanın dokusu resme sert bir etki 

katmıĢtır. Eserde renkler, çizgisel hareketler ve figürler eserde bütünlüğü 

bozmayacak Ģekilde ritmik bir akıĢ içerisinde denge sağlamıĢladır. Her ne kadar 

sanatçı renkleri soğuk, mat ve kirli kullansa da resmin bütününde bir ahenk vardır. 

Oldukça farklı bir tasarıma sahip olan bu resim gerek renk gerekse tasarım kurgusu 

olarak hareketli ve canlı bir yapıya sahiptir. 

Eserin bütününe bakıldığında  genel olarak figürsel ve kalabalık bir resimdir. 

Saray odası, yerler, duvardaki çini karolar ve giysiler tüm detayları ile ayrıntılı olarak 

resmedilmiĢtir. Gerçeğe uygun yapıldığı düĢünülürse, dönemin Osmanlı saray içi 

görüntüleri hakkında da bilgiler vermesinden ötürü, eser belgesel nitelik 

taĢımaktadır.  

 Mekânın dekorasyonunda ilk göze çarpan unsurlar, yerde kaplı halı, duvar 

desenleri ve bir duvarı tamamen kaplayan çini karolar döneme ait gerçek hayatı 

belgeleyen önemli sembolik göstergeler olması bakımından önemlidir. 

Ġki eser karĢılaĢtırıldığında ulaĢılan sonuçlar; 

Ġki eser arasında renksel açıdan farklılıklar vardır. Levni otağ-ı hümayun‟un 

önünü eserinde yansıtırken, Vanmour saray içini yansıtmıĢtır. Dolayısıyla renk 

farklılıklarının olması da normaldir. Levni eserinde figürlerin kıyafetlerinde yağ 

yeĢilinin yanında turuncu, kırmızı ve mavi gibi renkleri giysilerde kullanırken, 

Vanmour‟un kıyafetlerde sadece yağ yeĢilini kullandığı görülmektedir.  

http://www.unutulmussanatlar.com/2012/07/minyatur-sanat.html
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Levni‟nin eserinin bütününde çizgisel desen yani yatay ve dikey çizgiler 

hâkimken, Vanmour eserinde çizgisel desenin yanında, ıĢık gölge etkisi vermek için 

lekesel yani gölgesel desen kullanmıĢtır. 

Levni‟nin eseri dikey ve çapraz kompozisyon örneğidir. Vanmour‟un eseri 

yatay ve kademeli kompozisyon örneğidir. 

Levni‟nin eserinde figür ve objelerin yapısına bakıldığında üçgen, kare ve 

dikdörtgen biçimler görürken, Vanmour‟un eserinde üçgen, beĢgen ve dikdörtgen 

objeler görülmektedir.  

Levni‟nin eserinde olay dıĢ mekanda geçmektedir ve açık kompozisyondur. 

Vanmour resmi iç mekanda betimlemiĢtir ve kapalı kompozisyondur. 

Her iki sanatçının eserinde de, silindir baĢlıklar, prizmatik kutu gibi 

geometrik Ģekiller, ayrıca baĢlar ve insan bedeni gibi organik Ģekiller yer almaktadır. 

Bu Ģekiller tekrarlandığı için ritim hissi oluĢturmakta ve birlik yaratmaktadır.  

Levni‟den farklı olarak Vanmour‟un eserinde perspektifin varlığı öndeki 

figürlerle arkadaki figürler kıyaslandığında görülmektedir. Perspektifin varlığından 

dolayı bu eserde bir mekan oluĢumundan söz edilebilir. Dolayısıyla olayın geçtiği ve 

resmedildiği mekan düz, üstü ve çevresi kapalı bir mekandır denilebilir. 

3.4. Levni Sazendeler ve Vanmour Kanun Çalan Türk Kızı 

KarĢılaĢtırılması 

Resim 50, Levni saz heyeti, Albüm, 1720-30TSM, H. 2164, y. 17b.(Bağcı ve 

diğerleri, 2006:262). Levni‟ye ait çalgı çalan dört kadın resmi 1720 tarihli, Topkapı 

Sarayı Müzesi Hazine Kitaplığı, H 2164, Albüm Resimleri, yaprak 17b de yer 

almaktadır. Gül Ġrepoğlu, Levni: NakıĢ, ġiir, Renk, Ankara, Kültür Bakanlığı 

Yayınları, 1999, sayfa 200 de yayınlanmıĢtır (Enveroğlu, 2018: 34).  

Resim 51, Vanmour‟a ait kanun çalan Türk kızı resmi 17x23 cm ölçülerinde 

olup, Ferriol‟un Vanmour‟a yaptırdığı yüz eser içinde bulunan renklendirilmiĢ bir 

gravürdür. 
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Resim 50. Levni, Sazendeler  

(Ġrepoğlu,1999) 

 

Çizim 7. Levni portresi 

 

Resim 51. Vanmour, Kanun Çalan Türk 

Kızı (1707-1708), RenklendirilmiĢ Gravür 

(17 x 23 cm) (Ġz Yılmaz, 2010). 

 

Çizim 8. Vanmour portresi 

   
Levni renk skalası             Vanmour renk skalası 
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Eser (resim 50) Levni‟ye ait bir minyatür örneğidir. Levni sazendeleri 

resmetmiĢtir. Resimde kırmızı, turuncu, lacivert, beyaz, mavi, lila ve su yeĢili 

renkleri kullanılmıĢtır. Figürler lacivert bir minder üzerinde oturur bir vaziyette 

resmedilmiĢtir. Çalgı çalan dört kadın figürü kırmızı, beyaz, lacivert ve pembe 

renkteki üst elbiseleri ile sarı ve pembe renkteki baĢlıklarıyla betimlenmiĢtir. Figürsel 

bir kompozisyondur. Levni sazendeleri biri resmin solunda en önde otururken diğer 

üç figürü ise sağ tarafta üst üste sıralı bir Ģekilde iç mekânda bir kemerin altında 

resmetmiĢtir. Mavi renkte bitkisel desenlerle süslü bir mermer kemer altında oturan 

dört tane değiĢik çalgılar çalan kız mevcuttur. Yuvarlak kemerli, sütunlu mekanın 

altında oturan bu dört kadın figürü tef, ud ve nefesli çalgılar çalarken resmedilmiĢtir. 

Eserin bütününde renkler dengeli kullanılmıĢtır. Kompozisyon olarak baktığımızda 

dikey ve üçgen bir kompozisyondur. Kompozisyonun bütününde hareket olayı son 

derece önemlidir. Levni‟de figürlerin hareketini baĢarılı yansıtmıĢ ve resmi daha 

çekici bir hale getirmiĢtir. Eserde biçimsel ve dokusal uygunluk sağlanmıĢtır. Eserde 

düz ve kavisli çizgiler kullanılmıĢtır. ÇalıĢmada yuvarlak, oval ve üçgen biçimler 

hâkimdir. Eserde yer alan figürler iç mekânda betimlenmiĢ ve kapalı bir 

kompozisyondur. 

Levni‟ye ait bir minyatür örneği olan bu resimde haremde çeĢitli müzik 

aletleri çalan dört kadın figürü tasvir edilmiĢtir. Kompozisyon olarak bakıldığında 

eser figürlerle birlikte mekanın ve mekanda yer alan diğer nesnelerinde son derece 

ayrıntılı resmedildiği bir eserdir. Figürlerin gerek kıyafetleri, gerekse baĢlıkları olsun 

bunların ayrıntılarında kullanılan desen ve kompozisyon dönemin süsleme anlayıĢını 

yansıtması bakımından önemlidir ve gerçekçi bir biçimde yansıtılması eserin belge 

niteliğinde olmasını sağlayan bir özelliktir. Figürlerin düzenli ve ritmik bir Ģekilde 

eseri harekete geçirircesine tekrar etmesi dikkat çekicidir. Eserde figürlerin dönemi 

yansıtan kıyafetler içinde tasvir edilmesi, duruĢlarındaki zarafet ve yüzlerindeki 

tebessümle yansıtılan sıcak, samimi görüntüleri ile resmedilmesi eserin estetiksel 

nitelikler göz ardı edilmeden üretildiğinin göstergesidir. Ritmi oluĢturan figürlerin 

belirli aralıklarla yinelenmesi yani ritmiksel bir hareketle tekrar etmesi tasarıma 

farklılık ve hareket kazandırmıĢtır. Ritmiksel tekrar eden figürler tek düzeliği ortadan 

kaldırmıĢtır. Ritim ilkesinin minyatür sanatı içinde görülmesi, Levni‟nin bilerek ya 

da bilmeyerek tasarım ilkelerini eserlerinde kullandığının göstergesidir.  
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Yorumlamak gerekirse, gri renkli yuvarlak kemerin iki yanda mermer 

görünümlü sütunları arasında dört kadın figüründen oluĢan kompozisyonda, çeĢitli 

müzik aletleri çalan genç kadınlar betimlenmiĢtir. Levni figürlerin yüzlerine 

yansıttığı ifadeler sayesinde izleyicide hareketli bir müzik duyacakmıĢ hissi 

uyandırmaktadır. Levni figürlerinde dönemin estetik anlayıĢını da baĢarılı bir Ģekilde 

göstermiĢtir. Bunu gerek figürlerin zarif duruĢları, el hareketleri, mimikleri 

sayesinde, gerekse dönemin renkli kumaĢlardan oluĢan kıyafetleri, oyalı süslü 

baĢlıkları ve figürlerin boyalı tırnakları ile vurgulamıĢtır. Levni‟nin eserindeki bu 

dört kadın kılık kıyafet açısından incelendiğinde Osmanlı dönemi kadın modasını 

yansıtması bakımından yine belge niteliğinde bir eser olduğunu bir kez daha 

vurgulayabiliriz.  

Levni birden fazla figürden oluĢan bu eserinde, birbirinden farklı turuncu, 

beyaz, mavi ve lila renkte giyinmiĢ, birbirinden süslü bu kadın figürlerini birbirlerini 

örtmeyecek Ģekilde yerleĢtirmesi yani eserini tasarım ilkelerine uygun Ģekilde 

tasarlamıĢ olması son derece dikkat çekicidir. 

Ressam Vanmour‟a ait olan eser (resim 51) yağlıboya bir resimdir. Vanmour 

kanun çalan Türk kızını resmetmiĢtir. Kırmızı, sarı, beyaz, yeĢil ve tonları renkler 

kullanılmıĢtır. Duvar koyu gri beton renginde, yerde su yeĢili iĢlemeli bir halı, sarı 

bir minder üzerinde kırmızı sırtlığa dayanmıĢ bir vaziyette, beyaz elbisesinin 

üzerinde yeĢil üstlükle kanun çalarken resmedilmiĢ bir figür yer almaktadır. 

Vanmour kanun çalan Türk kızını iç mekânda bir minderin üzerinde oturur halde 

resmetmiĢtir. Beyaz elbisesinin üzerinde yeĢil renkli, altın sarısı desenli ve düğmeli 

üst giysisi ve onun üzerinde de omuzlarında asılı olarak duran yakası beyaz kürklü 

yağ yeĢili kaftanı ile resmedilmiĢtir. Gözleri çaldığı alete bakarken baĢı hafif öne 

eğik olarak resmedilmiĢ, beklide çaldığı parçadan ötürü figürün yüzüne biraz 

hüzünlü bir ifade verilmiĢtir. Resimde gerek figürün kıyafeti olsun, gerekse de halı 

ve minder desenleri oldukça ayrıntılı ve iĢlemeli olmasıyla dikkat çekicidir. Eserde 

renkler dengeli kullanılmıĢtır. Kompozisyon olarak baktığımızda dikey, üçgen ve 

kavisli bir kompozisyondur. Vanmour‟da figürün hareketini baĢarılı yansıtmıĢ ve 

resmi daha çekici bir hale getirmiĢtir. Eserde biçimsel ve dokusal uygunluk 

sağlanmıĢtır. Eserde yatay ve kavisli çizgiler kullanılmıĢtır. ÇalıĢmada dikdörtgen ve 
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yuvarlak biçimler hâkimdir. Eserde yer alan figürler iç mekânda betimlenmiĢ ve 

kapalı bir kompozisyondur. 

Vanmour kompozisyonda figürü, bir duvar önündeki minderde oturmuĢ 

kanun çalar vaziyette resmetmiĢtir. Eserdeki figür görüntü ve boyut olarak geçeğe 

yakın resmedilmiĢtir.  Kanun çalan kız bağdaĢ kurmuĢ minderin üzerinde oturur 

halde kucağında kanunu ile birlikte, hafif gülümser Ģekilde betimlenmiĢtir. 

Parmakları son derece zarif ve estetik bir Ģekilde kanun çalmakta, her iki kolunda da 

altın bileklik vardır. Minderin, arkasındaki yastıkların ve kıyafetinin kumaĢ 

kıvrımları son derece dikkat çekicidir. Eser sanat kuramlarında biçimcilik ele 

alınarak görsel nitelikler açısından değerlendirildiğinde, figürün ön planda olduğu bir 

resimdir. Orijinal boyutlardaki görünümüyle resmedildiği için resimde gerçeğe 

uygunluk söz konusudur. Kıyafet, yastık ve minder kumaĢlarının kıvrımları yapısal 

özelliklerinden dolayı resimde yumuĢak dokular hakimdir. Yastık, minder ve figürün 

kıyafetinde açık- koyu renkler kullanılarak ıĢık gölge etkisiyle boyut verilmiĢtir. 

Lekesel yani gölgeli desen uygulanmıĢtır. Renkler, çizgisel hareketler ve figür eserde 

bütünlüğü bozmayacak Ģekilde ritmik bir akıĢ içerisinde denge sağlamıĢtır.  

Bir sanat eserinde en önemli Ģeylerden olan fikirlerin ya da durumların 

izleyiciye canlı bir Ģekilde aktarımı çok önemlidir. Müzik aleti çalan kadın figürünün 

gerçek orijinal boyutunda resmedilmesi, dönemi yansıtan kıyafetler içinde tasvir 

edilmesi ve figürün çaldığı müziğin ritminin de etkisiyle içinde bulunduğu duygu 

durumunun yüzüne yansıtılması, eserin estetiksel nitelikler göz ardı edilmeden 

üretildiğinin göstergesidir. Figürün ve etrafındaki nesnelerin detaylı ve altın iĢlemeli 

olması saray hayatının görkemini vurgulamaktadır. Figürün çaldığı alette Osmanlının 

kullandığı müzik aletleri hakkında bilgi veriyor olmasın dolayı önemli ve eserin 

belge niteliğinde olduğunun da kanıtıdır. 

Dönemin kıyafet modası, mekân dekorasyonu ve kullanılan çalgı aletleri 

hakkında bilgiye ulaĢmak bu tarz resimler sayesinde mümkündür. Bir eserin 

yapıldığı dönem hakkında çeĢitli bilgiler veriyor olması eseri değerli kılan ve belge 

niteliğine taĢıyan bir özelliktir. Vanmour‟un da yapmıĢ olduğu eser döneme ait bir 

takım bilgiler içermesi bakımından değerlidir. 

Ġki eser karĢılaĢtırıldığında ulaĢılan sonuçlar; 
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Levni eserinde mavi, gri, lacivert gibi soğuk renkleri Vanmour‟un eserine 

göre daha baskın kullandığı halde Levni‟nin eseri daha canlı ve parlak durmaktadır. 

Vanmour yeĢil, sarı, kırmızı gibi renkler kullandığı halde, diğer eserlerinde de 

olduğu gibi renkleri kahverengi ile kirleterek kullandığı için eserin bütününe 

bakıldığında daha soğuk, mat ve kirli bir görüntü vardır. 

Levni‟nin eserinin bütününde çizgisel desen kullanılmıĢtır ve düz, kavisli 

çizgiler hâkimken, Vanmour‟un eserinde ıĢık gölge etkisi vermek için lekesel yani 

gölgesel desen kullanmıĢtır ve yatay, kavisli çizgiler hâkimdir. 

Levni‟nin eserinde figür ve objelerin yapısına bakıldığında yuvarlak, oval ve 

üçgen biçimler görürken, Vanmour‟un eserinde dikdörtgen ve yuvarlak objeler 

görülmektedir.  

Her iki sanatçının eseri de iç mekanda betimlenmiĢ ve kapalı 

kompozisyondur. 

Levni‟nin eseri dikey ve üçgen kompozisyona örnektir. Vanmour‟un eseri 

dikey, üçgen ve kavisli kompozisyona örnektir. 

Her iki eserde dönemin müzik aletleri hakkında bilgi vermesi bağlamında 

belge niteliğinde önemli eserlerdir.  

Levni‟nin eserinde ritmiksel tekrar eden figürler tek düzeliği ortadan 

kaldırmıĢtır. Yani Levni‟nin eseri birden fazla figürden oluĢurken, Vanmour‟un eseri 

tek figürlü bir çalıĢmadır. 

Levni‟nin eserinde, hem figürlerin kullandıkları müzik aletleri gibi geometrik 

Ģekiller, hem de baĢlar ve insan bedeni gibi organik Ģekiller yer almaktadır. Bu 

Ģekiller tekrarlandığı için ritim hissi oluĢturmakta ve birlik yaratmaktadır.  

Levni‟den farklı olarak Vanmour‟un eserinde perspektifin varlığı öndeki 

figürlerle arkadaki figürler kıyaslandığında görülmektedir. Perspektifin varlığından 

dolayı bu eserde bir mekan oluĢumundan söz edilebilir. Dolayısıyla olayın geçtiği ve 

resmedildiği mekan düz, üstü ve çevresi kapalı bir mekandır denilebilir. 
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3.5. Levni Genç Rakkase ve Vanmour Çengi KarĢılaĢtırılması 

Resim 52, Levni‟nin rakkase figürü, 1720 tarihli, Topkapı Sarayı Müzesi 

Hazine Kitaplığı, H 2164, Albüm Resimleri, yaprak 18a da yer almaktadır. Gül 

Ġrepoğlu, Levni: NakıĢ, ġiir, Renk, Ankara, Kültür Bakanlığı Yayınları, 1999, sayfa 

200 de yayınlanmıĢtır (Enveroğlu, 2018: 35). 

Resim 53, Vanmour‟a ait çengi resmi 17x23 cm ölçülerinde, Ferriol‟un 

Vanmour‟a yaptırdığı yüz eser içerisinde yer alan renklendirilmiĢ bir gravürdür. 

 

Resim 52. Levni, Genç Rakkase, (Ġrepoğlu, 

1999:200). 

 

Çizim 9. Levni portresi  

http://www.google.com.tr/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwiOgcjYuKvTAhUH1iwKHWcgBJEQjRwIBw&url=http://minyatursanati.tumblr.com/page/2&bvm=bv.152479541,d.bGg&psig=AFQjCNGa-3SwiIE_2CIYswq3cga2HgqkaQ&ust=1492516847313860
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Resim 53. Vanmour, Çengi (1707-1708), 

RenklendirilmiĢ Gravür (17 x 23 cm) (Ġz 

Yılmaz, 2010). 

 

Çizim 10. Vanmour portresi 

   
Levni renk skalası          Vanmour renk skalası 

Eser (resim 52) Levni‟ye ait bir minyatür örneğidir. Resimde Levni genç 

rakkase figürünü tasvir etmiĢtir. Genç rakkase figürünü, dekolte kesimli serpme 

çiçek desenli nohudi entari, kollarından çıkan yavruağzı astarlı hardal renkli hırka, 

her ikisinin kenarlarında brit ve düğmeler, saydam bürümcük iç gömleği, koyu 

kırmızı Ģalvar ve altın tokalı kemer, kusursuzluk derecesindeki ayrıntılarla 

iĢlenmiĢtir. Tek figürden oluĢan bir kompozisyondur. Eserin bütününde renkler 

dengeli kullanılmıĢtır. Kompozisyon olarak baktığımızda dikey ve kavisli bir 

kompozisyondur. Kompozisyonun bütününde hareket olayı son derece önemlidir. 

Levni‟de figürün hareketini baĢarılı yansıtmıĢ ve resmi daha çekici bir hale 

getirmiĢtir. Eserde dikey ve kavisli çizgiler hâkimdir. Eserde yer alan figür ayağının 

altında yer alan stilize çiçek motiflerinde dolayı dıĢ mekânda dans ediyormuĢ gibi bir 

görüntü içindedir.  

Levni‟nin genç rakkase figürü, kendini yaptığı iĢe kaptırmıĢ yüz ifadesi, 

hafifçe çatılan kaĢlarıyla ve sıkıca kapattığı dudaklarıyla tasvir edilmiĢtir. Levni 

burada sadece figüre verdiği hareketle değil birbirine paralel eğri çizgilerle belli bir 

ritim yakalamıĢtır. Giysinin uçuĢan kıvrımları etek uçları ve kolları resimdeki 
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hareketi artırmıĢtır. BaĢında değerli taĢlarla süslü demet Ģeklinde iki adet tüy vardır. 

Turuncu baĢörtüsü ve serpme desenli baĢlığı baĢını süslerken, altından görünen ve 

dönemin modasına uygun olduğu düĢünülen yarım çiçek motifi Ģeklinde olan 

küpeleri baĢlığın altından görünmekte ve saç örgüleri sırtından beline kadar 

uzanmaktadır. Eser sanat kuramlarında biçimcilik ele alınarak görsel nitelikler 

açısından değerlendirildiğinde, figürün ön planda olduğu bir resimdir. Orijinal 

boyutlardaki görünümüyle resmedildiği için resimde gerçeğe uygunluk söz 

konusudur. Kıyafetin kumaĢlarının kıvrımları yapısal özelliklerinden dolayı resme 

yumuĢak bir doku katmıĢtır. Levni Ģeffaf kumaĢ yani tül etkisini figür üzerinde son 

derece baĢarılı bir Ģekilde uygulamıĢtır. Renkler, çizgisel hareketler ve figür eserde 

bütünlüğü bozmayacak Ģekilde ritmik bir akıĢ içerisinde denge sağlamıĢtır.  

Levni diğer eserlerinde olduğu gibi dans eden kadın figüründe de durumu 

izleyiciye canlı bir Ģekilde aktarmayı baĢarmıĢtır. Figürün bir müzik eĢliğinde dans 

ediyor görüntüsü yani içinde bulunduğu duygu durumunun yüzüne ve hareketlerine 

yansıtılması, eserin estetiksel nitelikler göz ardı edilmeden üretildiğinin 

göstergesidir. Kol ve bacak figürleri ile hareketli olduğu vurgulanan figürün 

üzerindeki kıyafetin kıvrımları da bu durumu destekler niteliktedir. Dans eden 

kadının elindeki dans aletleri, bilezik, küpe, kemer gibi kullandığı takılar, süslü ve 

iĢlemeli baĢlığı, serpme çiçek desenli elbisesi ve elbisenin içinden aĢağıya kadar 

uzanan tül kumaĢ detayı, Levni‟nin ciddi bir gözlem sonucu bu eseri yapmıĢ 

olduğunun kanıtıdır. Yine eserdeki tüm detaylar dönem hakkında bilgi vermektedir.  

Yargı evresinde söylenebilecekler, bu eserde dönemin kıyafet modası, 

kullanılan takılar, kullanılan kumaĢ çeĢitleri ve renkleri hakkında bilgiye ulaĢmak 

mümkündür. Tüm detaylarıyla iĢlenen bu resmin ciddi bir gözlem sonucunda 

yapıldığının göstergesidir.  

Ressam Vanmour‟a ait olan eser (resim 53) yağlıboya bir resimdir. Vanmour 

çengi tasvirindeki figür iki parçadan hardal renkli, karıĢık desenli belinde kemeri 

bulunan bir elbise içinde, baĢı örtülü ve peçeli bir biçimde tasvir edilmiĢtir. Sadece 

gözleri görünen figürün ifadesi net olarak belli değildir. Figür baĢtan aĢağı aynı 

rengin tonlarıyla yağ yeĢili ve sanki odaya ıĢık vurdururcasına sarı renk ile 

resmedilmiĢtir. Ġç mekânda geçen tasvirde yerler ve duvarlar gri renkli beton, köĢede 
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yer alan minderler kırmızı ve yastıkları yeĢilin bir tonu olarak resmedilmiĢtir. 

Kompozisyon olarak baktığımızda dikey ve kavisli bir kompozisyondur. 

Vanmour‟da figürün hareketini baĢarılı yansıtmıĢ ve resmi daha çekici bir hale 

getirmiĢtir. Eserde dikey ve yatay çizgiler kullanılmıĢtır. Eser sanat kuramlarında 

biçimcilik ele alınarak görsel nitelikler açısından değerlendirildiğinde, figürün ön 

planda olduğu bir resimdir. Orijinal boyutlardaki görünümüyle resmedildiği için 

resimde gerçeğe uygunluk söz konusudur. Kıyafet, yastık ve minder kumaĢlarının 

kıvrımları yapısal özelliklerinden dolayı resimde yumuĢak dokular hâkimdir. Yastık, 

minder ve figürün kıyafetinde açık- koyu renkler kullanılarak ıĢık gölge etkisiyle 

boyut verilmiĢtir. Lekesel yani gölgeli desen uygulanmıĢtır. Renkler, çizgisel 

hareketler ve figür eserde bütünlüğü bozmayacak Ģekilde ritmik bir akıĢ içerisinde 

denge sağlamıĢtır. 

Vanmour‟un çengi figüründe Levni‟nin figüründe olduğu gibi çengi kendini 

dansa kaptırmıĢ Ģekilde kıvrak figürleri kumaĢ hareketleri sayesinde belirmiĢ halde 

dengeli ve ritmik bir Ģekilde dans etmektedir. UçuĢan elbise ve baĢörtüsü sayesinde 

resimde hareketlilik vurgulanmıĢtır. Ġç mekânda geçen resimde figür odanın bir 

köĢesinde resmedilmiĢ, duvara iki adet pencere açılarak dıĢarıdan odaya ıĢık girmesi 

sağlanmıĢ ve pencereden görülen dıĢ mekândaki ağaçlarla resme dinamiklik, canlılık 

katılmıĢtır. Esere kompozisyon olarak bakıldığında figürün ön planda olduğu bir 

resimdir. Vanmour bu eseri de diğerlerinde olduğu gibi kıyafetiyle birlikte ve orijinal 

boyutlardaki görünümüyle resmettiği için resimde gerçeğe uygunluk hâkimdir. 

Resimde kumaĢ, minder, yastık gibi yumuĢak dokularla duvar, pencere ve beton gibi 

sert dokular bir arada dengeli bir Ģeklide kullanılmıĢtır. Yastık, minder ve figürün 

kıyafetinde açık- koyu renkler kullanılarak ıĢık gölge etkisiyle boyut verilmiĢtir yani 

lekesel desen söz konusudur. Renler, çizgisel hareketler ve figür eserde bütünlüğü 

bozmayacak Ģekilde ritmik bir akıĢ içerisinde denge sağlamıĢtır.  

Sanat kuramlarında biçimcilik ele alınarak görsel nitelikler açısından 

değerlendirildiğinde, eser figürle birlikte mekanın ve mekanda yer alan bazı 

nesnelerinde resmedildiği bir eserdir. Figürün gerek kıyafeti, gerekse baĢlığının 

ayrıntılarında kullanılan desen ve kompozisyon dönemin süsleme anlayıĢını 

yansıtması bakımından önemlidir. Figürün düzenli ve ritmik bir Ģekilde hareket 

halinde olması dikkat çekicidir. Eserde figürün dönemi yansıtan kıyafetler içinde 
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tasvir edilmesi, eserin hafif ve neĢeli bir müzik duyulacakmıĢ gibi bir etki bırakması, 

rakkasenin oyununu bu müziğe uydurarak, ellerinde zilleri birbirine vurarak kıvrak 

hareketlerle raks etmesi eserin estetiksel nitelikler göz ardı edilmeden üretildiğinin 

göstergesidir. 

Bu eserde dönemin dans kıyafeti, iç mekân görüntüsü hakkında bilgiler 

vermektedir. Bir eserin yapıldığı dönem hakkında çeĢitli bilgiler veriyor olması eseri 

değerli kılan ve belge niteliğine taĢıyan bir özelliktir. Vanmour‟un da yapmıĢ olduğu 

eser döneme ait bir takım bilgiler içermesi bakımından değerlidir. 

Ġki eser karĢılaĢtırıldığında ulaĢılan sonuçlar; 

Levni eserinde turuncu, kırmızı, hardal sarısı ve nohudi bir renk tonu 

kullanırken Vanmour eserinde yeĢil, sarı ve kırmızı gibi renkleri kullandığı halde 

resmin bütününde odaya ıĢık yansırcasına tüm renkler üzerinde sarı bir ıĢık etkisi 

mevcuttur. 

Levni‟nin eserinin bütününde çizgisel desen kullanılmıĢtır ve dikey, kavisli 

çizgiler hâkimken, Vanmour‟un eserinde ıĢık gölge etkisi vermek için lekesel yani 

gölgesel desen kullanmıĢtır ve yatay, dikey çizgiler hâkimdir. 

Levni‟nin figürü ayağının altındaki stilize edilmiĢ çiçek motifleri doğayı 

sembolize edercesine ve arka plandaki serpme altın da gündüz olduğunu vurgular 

gibi dıĢ mekânda betimlenmiĢ bir görüntü verirken, Vanmour figürü bir odanın 

köĢesinde demir parmaklı pencerelerden ıĢık sızarcasına iç mekanda resmetmiĢtir. 

Her sanatçının eseri de dikey ve kavisli kompozisyona örnektir. 

Her iki sanatçı da eserlerinde, figürün kol, bacak Ģekilleri ve figürün 

kıyafetindeki kumaĢ kıvrımları ile figürlerin hareket halinde olduğunu ustaca 

vurgulamıĢlardır. 

Vanmour‟un eserinde, hem figürün kullandığı dans aleti ve pencere gibi 

geometrik Ģekiller, hem de baĢlar ve insan bedeni gibi organik Ģekiller yer 

almaktadır.  

Levni‟den farklı olarak Vanmour‟un eserinde perspektifin varlığından dolayı 

bu eserde bir mekan oluĢumundan söz edilebilir. Dolayısıyla olayın geçtiği ve 

resmedildiği mekan düz, üstü ve çevresi kapalı bir mekandır denilebilir. 
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3.6. Levni Uyuyan Genç Kadın ve Vanmour Banyodan Sonra Dinlenen 

Genç Türk Kadını KarĢılaĢtırılması 

Resim 54, Levni‟ye ait olan uyuyan genç kadın resmi, 1720 tarihli olup 

Topkapı Sarayı Müzesi Hazine Kitaplığı, H 2164, Albüm Resimleri, yaprak 11b. De 

yer almaktadır. Gül Ġrepoğlu, Levni: NakıĢ, ġiir, Renk, Ankara, Kültür Bakanlığı 

Yayınları, 1999, sayfa 187 de yayınlanmıĢtır (Enveroğlu, 2018: 45). 

Resim 55, Vanmour‟a ait banyodan sonra dinlenen genç Türk kadını resmi 

17x23 cm ölçülerinde yapılmıĢ, Ferriol‟un Vanmour‟a yaptırdığı 100 eser içerinde 

bulunan renklendirilmiĢ bir gravürdür. 

 

Resim 54. Levni, Uyuyan Genç Kadın (Ġrepoğlu, 1999:187). 

 

Çizim 11. Levni portresi 
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Resim 55. Vanmour, Banyodan Sonra Dinlenen Genç Türk Kadını, RenklendirilmiĢ Gravür (17 

x 23 cm.) (Ġz Yılmaz, 2010). 

 

Çizim 12. Vanmour portresi 

   
Levni renk skalası    Vanmour renk skalası 
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Eser (resim 54) Levni‟ye ait bir minyatür örneğidir. Resimde Levni‟nin 

uyuyan genç kadın figürü tasvir edilmiĢtir. Uyuyan genç kedin figürü, dekolte 

kesimli serpme çiçek desenli nohudi entari, kollarından çıkan yavruağzı astarlı hardal 

renkli hırka, Ģeffaf bürümcük iç kıyafeti, koyu kırmızı ağırlıklı renkli çizgilerden 

oluĢan Ģalvar ve altın tokalı kemer ayrıntılarla iĢlenmiĢtir. BaĢının altındaki silindir 

yastık leylak ve altın renklidir. Yastıkla aynı renkteki baĢörtüsü, altın bilezikleri, 

nohudi entarisi, içinde serpme desenli entarisi göğüs altında tek düğmeyle 

tutturulmuĢ fıstıki geniĢ kollu, yavruağzı astarlı hırkası, mavi, kırmızı, nohudi çizgili 

Ģalvarı pastel bir renk uyumu sergilemektedir. Kompozisyon olarak baktığımızda 

yatay ve kavisli bir kompozisyondur. Eserde yatay ve kavisli çizgiler kullanılmıĢtır. 

Özkartal‟a (2009:61) göre, “Yatay çizgiler durgunluk, dinginlik, içsel sessizlik ile 

ifadelenir.” ÇalıĢmada silindir ve yuvarlak biçimler hâkimdir. Levni yatan figürün alt 

kısmında kullanmıĢ olduğu stilize, altın renkli çiçeklerle açık hava, dıĢ mekân 

görüntüsü vermiĢtir. Dolayısıyla eserde yer alan figürler dıĢ mekânda betimlenmiĢ 

hissi uyandırmaktadır.  

Levni‟nin uyuyan genç kadın figürü yerde bir yastığa baĢını koymuĢ uzanır 

vaziyette resmedilmiĢtir. Bir eli baĢının altında, diğer eli üzerine uzanmıĢ halde, 

yandan saç örgüleri sarkmıĢ, yüzünde bir tebessümle tasvir edilmiĢtir. Resimde 

kumaĢın bir tarafa yığılmıĢ halde gösterilmesi figürün hareketsiz bir halde olduğunun 

göstergesidir. Zarif elleri, ojeli tırnakları, parmağındaki altın yüzükler ve kolundaki 

altın bilezikler ile süslü bir kadın olduğu belirtilmiĢtir. Yerde uzanmıĢ yatan genç 

kadın figürünün etrafına altın renkli küçük ot göbekleri ve yine altın renkli çiçekler 

resmedilmiĢtir. Sanat kuramlarında biçimcilik ele alınarak görsel nitelikler açısından 

değerlendirildiğinde, yani kompozisyon olarak bakıldığında eser figürle birlikte 

mekânın iç mi dıĢ mı olduğunu belirten bazı nesnelerle resmedildiği bir eserdir. 

Figürün kıyafetinin ayrıntılarında kullanılan desen ve kompozisyon dönemin süsleme 

anlayıĢını yansıtması bakımından önemlidir. Eserde figürün dönemi yansıtan 

kıyafetler içinde tasvir edilmesi, figür her ne kadar uyuyor olsa da son derece estetik 

bir Ģekilde yerde uzanıyor oluĢu ve gülümser yüz ifadesi eserin estetiksel nitelikler 

göz ardı edilmeden üretildiğinin göstergesidir. 

Yorumlamak gerekirse, eserde Levni‟nin uyuyan genç kadın figüründe, 



110 

BaĢını leylak rengi, kenarları sırmalı, silindirik bir yastığa 

dayayarak uzanmıĢ, gözleri kapalı genç kadın kolunu baĢına destek 

yapmıĢtır. Uzun saç örgüleri omzundan sarkmıĢtır. Yüzündeki 

huzurlu ifade kompozisyona canlılık katmıĢtır. Kınalı zarif el ve 

ayak parmakları ve son derece rahat yatıĢlı Ģeffaf kumaĢla örtülü 

göbeği, çözülmüĢ altın tokalı kemeri figüre erotik bir hava 

vermiĢtir. Bu tür kadın betimlemeleri Ġran ve Avrupa resminde 

olduğu gibi çekici portrelerin alıĢılmıĢ pozunu sergilemektedir. 

Levni‟nin dönemin ruhunu yansıtan tasasız görünümler sergileyen 

yaklaĢımının tipik bir örneğidir (Ġrepoğlu, 1999:187-188). 

Levni‟ye ait uyuyan genç kadın figüründe sanatçı estetik kuramlardan olan 

yansıtmacılığı kullanmıĢtır. Yani eserin konusu açık ve vurgulayıcıdır. Biçimcilik 

kuramı açısından bakıldığında yani eserin düzenlenmesi ve kompozisyonu ele 

alındığında yatay bir kompozisyondur. Sanatçı figürün uyur halini, hareketsiz 

oluĢunu elbisedeki bir tarafa birikmiĢ kumaĢ görüntüsüyle izleyiciye yansıtmıĢtır. Bu 

eserin anlatımcılık niteliği de ön plandadır. 

Ressam Vanmour‟a ait olan eser (resim 55) yağlı boya bir resim örneğidir. 

Vanmour‟un banyodan sonra dinlenen genç Türk kadını figüründe beyaz elbisesinin 

üzerinde mavi astarlı koyu kırmızı üstlüğü ve yeĢilbaĢlığı ile resmedilmiĢtir. Figür 

kahverengi bir yastığa bir kolu altında destek alarak uzanır vaziyette soluk kırmızı 

bir serdin üzerinde, kirli beyaz tüylü bir minderde, yeĢil altın iĢlemeli yastıklara 

sırtını dayamıĢ haldedir. Duvarlar gri renkli beton, köĢenin iki kenarında demir 

parmaklıklı pencereden dıĢarıda görülen yeĢil ve tonlarındaki ağaçlar tasvir 

edilmiĢtir. Vanmour‟un banyodan sonra dinlenen genç Türk kadını figüründe resim 

iç mekânda geçmektedir. Bir odanın köĢesinde iki yanda demir parmaklıklı 

pencereden dıĢarısı görünür halde, pencerenin önündeki sedirde figür hafif sırtını 

yastığa dayamıĢ yarı toplu uzanır vaziyette resmedilmiĢtir. Levni‟nin eserinde olduğu 

gibi Vanmour‟un bu eserinde de hareketsizlik birikinti Ģeklinde duran kumaĢ 

kıvrımlarıyla gösterilmiĢtir. Kompozisyon olarak baktığımızda dikey ve kavisli bir 

kompozisyondur. Eserde yatay- dikey ve kavisli çizgiler kullanılmıĢtır. “Resimdeki 

doğru çizgiler; sakinliği, sağlamlığı ve sürekliliği ifade eder. Yatay doğru çizgiler 

yerleĢme ve hareketsizlik duygusunu anlatır. Dikey doğru çizgiler göz seviyesinden 

aĢağıya düĢtükçe bitkinliği, cansızlığı ve korkuyu belirtir” (Özkartal, 2009:61). 

Eserde de uyuyan, dinlenen yani hareketsiz bir halde duran kadın tasvir edilmiĢtir. 
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Figürün bu hareketsizliği çizgilerle vurgulanmıĢtır. ÇalıĢmada kare ve dikdörtgen 

biçimler hâkimdir. Eserde yer alan figür iç mekânda betimlenmiĢtir.  

Resimde banyodan sonra dinlenen genç Türk kadını figüründe iç mekânda 

geçen kompozisyonda ortama ferahlatmak amacıyla olsa gerek köĢenin iki kenarında 

pencereden dıĢarısı ve doğadaki ağaçlar resmedilerek resme ıĢık ve canlılık 

katılmıĢtır. Figürün elbiselerindeki kumaĢ birikintileri aynı Levni‟nin figüründe 

olduğu gibi resimdeki hareketsizlik vurgulanmıĢtır. Sanat kuramlarında biçimcilik 

ele alınarak görsel nitelikler açısından değerlendirildiğinde, eser figürle birlikte 

mekanın içeride geçtiğini belirten bazı nesnelerle resmedildiği bir eserdir. Figürün 

kıyafetinin ayrıntılarında kullanılan desen ve kompozisyon dönemin süsleme 

anlayıĢını yansıtması bakımından önemlidir. Kadın figürü görüntü ve boyut olarak 

geçeğe yakın resmedilmiĢtir. Bu eser figürsel bir resimdir. Kıyafetiyle birlikte ve 

orijinal boyutlardaki görünümüyle resmedildiği için resimde gerçeğe uygunluk 

hâkimdir. Dokusal olarak bakıldığında değiĢiklikler görülmektedir. KumaĢ kıvrımları 

resme yumuĢaklık katarken, figürlerin iç mekânda resmedilmesi, mekândaki beton 

duvar dokusu resme sert bir etki katmıĢtır. Eserde renkler, çizgisel hareketler ve 

figürler eserde bütünlüğü bozmayacak Ģekilde ritmik bir akıĢ içerisinde denge 

sağlamıĢladır. Sanatçı renkleri mat ve kirli kullansa da resmin bütününde bir ahenk 

vardır.  

Sanatçı eserde mekan içinde dinlenme ve uyku halinde olan genç kadını 

baĢarılı betimlemiĢtir. Günlük bir ihtiyaç olan uykuyu figürün mimiklerine, vücut 

Ģekline ve kıyafetlerine yansıtırken kullandığı objelerle de konuyu desteklemiĢtir.  

Vanmour‟a dinlenen genç kadın figüründe, eserin konusu açık ve 

vurgulayıcıdır. Dolayısıyla yansıtmacılık kuramına uygun bir eserdir. Biçimcilik 

kuramı açısından bakıldığında dikey bir kompozisyondur. Sanatçı figürün uyur halini 

duruĢ Ģekliyle ve kullandığı yastık, minder gibi objelerle izleyiciye yansıtmıĢtır. 

Eserdeki duygu durumu izleyiciye geçtiği içinde anlatımcılık niteliğine sahiptir. 

 Ġki eser karĢılaĢtırıldığında ulaĢılan sonuçlar; 

Levni eserinde kavuniçi, beyaz, gri gibi renkleri oldukça soft kullanırken 

Vanmour eserinde kırmızı, beyaz ve yeĢil gibi renkleri kirleterek kullanmıĢtır. 
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Resmin bütününde odaya pencereden ıĢık yansıtarak renkleri açık koyu tonlarıyla 

kullanmıĢtır.   

Levni‟nin eserinin bütününde çizgisel desen kullanılmıĢtır. Eserinde yatay, 

kavisli çizgiler hâkimken, Vanmour‟un eserinde ıĢık gölge etkisi vermek için lekesel 

yani gölgesel desen kullanmıĢtır ve yatay, dikey, kavisli çizgiler hâkimdir. 

Levni‟nin figürü ayağının altındaki stilize edilmiĢ çiçek motifleri doğayı 

sembolize edercesine ve arka plandaki serpme altın da gündüz olduğunu vurgular 

gibi dıĢ mekânda betimlenmiĢ bir görüntü verirken, Vanmour figürü bir odanın 

köĢesinde demir parmaklı pencerelerden ıĢık sızarcasına iç mekânda resmetmiĢtir. 

Levni‟nin eseri yatay ve kavisli kompozisyona örnekken, Vanmour‟un eseri 

dikey ve kavisli kompozisyona örnektir.  

Her iki sanatçı da eserlerinde, figürün kol, bacak Ģekilleri ve kıyafetlerindeki 

kumaĢ kıvrımları ile figürlerin hareketsiz ve uyku halinde oldukları ustaca 

vurgulamıĢlardır. 

Her iki sanatçının eserinde de hem geometrik Ģekiller, hem de organik Ģekiller 

yer almaktadır. Levni‟den farklı olarak Vanmour‟un eserinde perspektifin 

varlığından dolayı bu eserde bir mekan oluĢumundan söz edilebilir. Dolayısıyla 

olayın geçtiği ve resmedildiği mekan düz, üstü ve çevresi kapalı bir mekandır 

denilebilir. 

3.7. Levni Frenk Erkeği ve Vanmour Frenk Tüccar KarĢılaĢtırılması 

Resim 56, Levni Frenk erkeği, Topkapı Sarayı Müzesi Hazine Kitaplığı‟ndaki 

H.2164 numaralı albümde yer alan kırk iki adet boy portreden biridir.  

Resim 57, Vanmour‟un Frenk Tüccarı 17x23 cm ölçülerinde, Ferriol‟un 

Vanmour‟a yaptırdığı 100 eser içerisinden, renklendirilmiĢ bir gravürdür. 
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Resim 56. Levni, Frenk Erkeği, (Ġrepoğlu, 

1999:192). 

 

Çizim 13. Levni portresi 

 

Resim 57. Vanmour, Frenk Tüccar (1707-

1708) RenklendirilmiĢ Gravür (17 x 23 cm.) 

(Ġz Yılmaz, 2010: 226). 

 

Çizim 14. Vanmour portresi 

  
Levni renk skalası    Vanmour renk skalası 

Eser (resim 56) Levni‟ye ait bir minyatür örneğidir. Resimde Levni‟nin Frenk 

erkeği figürü tasvir edilmiĢtir. Osmanlı‟da genel olarak Frenk diye adlandırılan 

Avrupalı erkek figürünün elbisesinde narçiçeği ve altın renkli detaylar kullanılmıĢtır. 
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Elbisenin kol ağızlarında yeĢil üzerine turuncu renkli lale görünümlü bitkisel 

desenler yer almaktadır. Yakasında bağlı beyaz bir fular, koltuğunun altında ise siyah 

Ģapkası vardır. Gri düğmeli, iki cepli, belden oturtmalı, narçiçeği dizlere kadar 

uzanan kloĢ ceketin altında sarı çizgili Ģalvar tarzında bol bir pantolon dizlere kadar 

çekilmiĢ siyah bir çorap veya çizme giydirilmiĢtir. Narçiçeği ceketin yeĢil renkli 

geniĢ kol ağızlarından beyaz gömleğinin piliseli kolları sarkmaktadır. Elinde beyaz 

eldivenleri ve bir elinde siyah bastonu vardır. Kompozisyon olarak bakıldığında 

figürle birlikte mekanın içte geçtiğini belirten bazı nesnelerle resmedildiği bir 

eserdir. Dikey, üçgen ve kavisli bir kompozisyondur. Eserde düz ve kavisli çizgiler 

kullanılmıĢtır. ÇalıĢmada kare ve dikdörtgen biçimler hâkimdir. Kapalı bir 

kompozisyondur. 

Avrupalı erkek figürü siyah, uzun, kıvırcık saçlı, beyaz tenli ve hafif güler bir 

yüz ifadesiyle resmedilmiĢtir. Bir elinde baston, bir eli belinde koltuk altındaki 

Ģapkasını tutar halde, ayakları omuz geniĢliğinde açık, dik bir duruĢla tasvir 

edilmiĢtir. Kılık kıyafet, saçları, duruĢu ve ifadesi gereği Avrupalı erkek görünümünü 

tam olarak yansıtmaktadır. Levni‟nin bu eserinde biçimsel olarak figür ön plandadır. 

Resmin üst iki köĢesinde mavi renkli zemin üzerinde altın renkli bitkisel desenli 

köĢelikler yer almaktadır. Figürün ayaklarının altında çiçekler ve otlar vardır. Arka 

planda ise dokulu açık renkli düz bir alan vardır. Eserde figürlerin dönemi yansıtan 

kıyafetler içinde tasvir edilmesi, duruĢlarındaki zarafet ve yüzlerindeki tebessümle 

yansıtılan sıcak, samimi görüntüleri ile resmedilmesi eserin estetiksel nitelikler göz 

ardı edilmeden üretildiğinin göstergesidir. Frenk erkeği figürü görsel nitelikler 

açısından değerlendirildiğinde sadece figürden oluĢan bir resimdir. Dokusal olarak 

bakıldığında kumaĢ kıvrımları ve dıĢ mekanda geçtiği için toprak dokusunun oluĢu 

resme yumuĢaklık katmıĢtır. Eserde renkler, çizgisel hareketler ve figürler eserde 

bütünlüğü bozmayacak Ģekilde ritmik bir akıĢ içerisinde denge sağlamıĢladır. 

Osmanlı‟da genel olarak Frenk diye adlandırılan Avrupalı erkek 

figürü, belli bir kiĢinin portresi olmaktan çok genel bir imge olarak 

belirmiĢtir. Levni‟nin Ġstanbul‟da bulunan Avrupalı elçileri 

peruğundan bastonuna ve koltuk altındaki Ģapkasına dizlerinde 

daralan pantolonundan süslü ceketine ve dantelli gömleğine kadar 

gözlemlemiĢ olduğu görülmektedir. BatılılaĢma eğilimlerinin arttığı 

bu dönemde en azından onlara ilgi duyduğuna ve bu tipleri kendi 
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bakıĢ açısından ayrıntılı biçimde betimlediğini göstermektedir 

(Ġrepoğlu, 1999:192-195).   

Levni Avrupalı erkek figürünü resmederek, batıya eğilimin arttığını alenen 

göstermiĢtir. Kendiside Avrupalı tipleri kendi tarzında resmederek yansıtmacılık 

kuramını yansıtmıĢtır. Biçimcilik kuramı açısından bakıldığında dikey bir 

kompozisyondur. Sanatçı figürün bütün kıyafet ayrıntılarını baĢtan aĢağı resmederek 

o dönemdeki Avrupalıların kılık kıyafet anlayıĢını da yansıtması bakımından belge 

niteliğinde bir eserdir.   

Ressam Vanmour‟a ait olan eser (resim 57) yağlıboya bir resimdir. 

Kompozisyonda figürü, bir masanın yanında sedir tarzı oturmalık bir yerin hemen 

önünde ayakta durur vaziyette resmetmiĢtir. Vanmour‟un resmettiği Frenk tüccarının 

sarı ve kıvırcık uzun saçları kafasına taktığı siyah Ģapkanın altından görünmektedir. 

Yere kadar uzanan beyaz elbisesi, onun üzerinde içi beyaz astarlı kırmızı pelerini, 

beyaz elbisesinin etek ucu beline altın renkli bir kemer ile tutturulmuĢ içinde ise 

kırmızı renkli bol bir pantolon görünmektedir. Açık renkli ayakkabılı tek ayağı 

görünür Ģekilde resmedilmiĢtir. Tam arkasındaki beton duvarda bir pencere ve 

pencereden dıĢarısı ağaçlık bir alan görünmektedir. Pencerenin hemen altında sarı 

renkli oturmalık bir yer ve kırmızı minderleri resmedilmiĢtir. Hemen yan duvarda ise 

varaklı, gösteriĢli bir ayna yere doğru hafif eğimli bir Ģekilde asılı durmaktadır. Onun 

altında ise ahĢap görünümlü üzerinde kırıĢık kağıt bulunan bir masa yer almaktadır. 

Levni‟nin eserinin aksine Vanmour‟un bu çalıĢmasında figür arka plandan bağımsız 

değil yani kullanılan renkler gereği ön plana çıkartılmamıĢ bir figür görülmektedir. 

Kompozisyon olarak bakıldığında figürle birlikte mekanın içerde geçtiğini belirten 

bazı nesnelerle resmedildiği bir eserdir. Dikey ve üçgen bir kompozisyondur. Eserde 

düz ve kavisli çizgiler kullanılmıĢtır. ÇalıĢmada kare ve dikdörtgen biçimler 

hâkimdir. Kapalı bir kompozisyondur. 

Vanmour‟un resmettiği Frenk tüccarı sarı, kıvırcık, uzun saçlı, bıyıklı ve naif 

bir yüz ifadesiyle resmedilmiĢtir. Bir eli pelerinin altında belinde diğer elini ise düz 

bir Ģekilde uzatmıĢ ve elinde kâğıt gibi bir Ģey tutmaktadır. Eserdeki figür görüntü ve 

boyut olarak geçeğe yakın resmedilmiĢtir.  Figürün kıyafetinin kumaĢ kıvrımları 

esere hareket kazandırması bakımından son derece dikkat çekicidir. Kıyafet, yastık 

ve minder kumaĢlarının kıvrımları yapısal özelliklerinden dolayı resimde yumuĢak 
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dokular hâkimdir. Bununla birlikte pencere, ahĢap masa, beton duvarlar ve zemin 

aynı zamanda esere sertlikte katmıĢtır. Figürün kıyafetinde açık- koyu renkler 

kullanılarak ıĢık gölge etkisiyle boyut verilmiĢtir. Yani renler, çizgisel hareketler ve 

figür eserde bütünlüğü bozmayacak Ģekilde ritmik bir akıĢ içerisinde denge 

sağlamıĢtır. Bir sanat eserinde en önemli Ģeylerden olan fikirlerin ya da durumların 

izleyiciye canlı bir Ģekilde aktarımı çok önemlidir. Eserde figürün dönemi yansıtan 

kıyafetler içinde tasvir edilmesi eserin estetiksel nitelikler göz ardı edilmeden 

üretildiğinin göstergesidir. Frenk erkeği görsel nitelikler açısından 

değerlendirildiğinde figürden ve mekan içerinde yer alan bazı objelerden oluĢan bir 

resimdir. Eserde renkler, çizgisel hareketler ve figürler eserde bütünlüğü bozmayacak 

Ģekilde ritmik bir akıĢ içerisinde denge sağlamıĢladır. 

Sanatçı eserde mekan içinde yer alan objeleri ve Avrupalı erkek figürünü tüm 

ayrıntılarıyla resmederek döneme dair çeĢitli bilgiler vermektedir. Sanat kuramları ve 

estetik nitelikler açısından bakıldığında iĢlevsellik ön plandadır. 

Vanmour‟a Avrupalı erkek figüründe, biçimcilik kuramı açısından 

bakıldığında dikey bir kompozisyondur.  

Ġki eser karĢılaĢtırıldığında ulaĢılan sonuçlar; 

Levni eserinde kırmızı, siyah, beyaz ve mavi gibi renkleri kullanırken, 

Vanmour eserinde kırmızı ve beyazı ağırlıklı renk olarak her zamanki gibi kirleterek 

kullanmıĢtır. Resmin bütününde odaya pencereden ıĢık yansıtarak renkleri açık koyu 

tonlarıyla kullanmıĢtır.   

Levni‟nin eserinin bütününde çizgisel desen kullanılmıĢtır. Eserinde dikey, 

kavisli çizgiler hâkimken, Vanmour‟un eserinde ıĢık gölge etkisi vermek için lekesel 

yani gölgesel desen kullanmıĢtır ve yatay, dikey, kavisli çizgiler hâkimdir. 

Levni‟nin figürü ayağının altındaki stilize edilmiĢ çiçek motifleri doğayı 

sembolize edercesine ve arka plandaki serpme altın da gündüz olduğunu vurgular 

gibi dıĢ mekânda betimlenmiĢ bir görüntü verirken, Vanmour figürü bir odanın 

köĢesinde demir parmaklı pencerelerden ıĢık sızarcasına iç mekânda resmetmiĢtir. 

Levni‟nin eseri dikey, üçgen ve kavisli kompozisyona örnekken, Vanmour‟un 

eseri dikey ve kavisli kompozisyona örnektir.  
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Her iki sanatçı da eserlerinde, figürün kol, bacak Ģekilleri ve kıyafetlerindeki 

kumaĢ kıvrımları ile figürlerin hareketsiz ve uyku halinde oldukları ustaca 

vurgulamıĢlardır. 

Vanmour‟un eserinde hem ayna, masa, pencere gibi geometrik Ģekiller, hem 

de baĢ ve vücut gibi organik Ģekiller yer almaktadır. Levni‟den farklı olarak 

Vanmour‟un eserinde perspektifin varlığından dolayı bu eserde bir mekan 

oluĢumundan söz edilebilir. Dolayısıyla olayın geçtiği ve resmedildiği mekan düz, 

üstü ve çevresi kapalı bir mekandır denilebilir. 

3.8. Levni Ġplik Eğiren Kadın ve Vanmour Ġplik Eğiren Kadın 

KarĢılaĢtırılması 

Resim 58, Levni‟ye ait iplik eğiren kadın resmi 1720 tarihlidir ve Topkapı 

Sarayı Müzesi Hazine Kitaplığı, H 2164, Albüm Resimleri, yaprak 11a da yer 

almaktadır. Gül Ġrepoğlu, Levni: NakıĢ, ġiir, Renk, Ankara, Kültür Bakanlığı 

Yayınları, 1999, s.186‟da yayınlanmıĢtır  (Enveroğlu, 2018: 40). 

Resim 59, Vanmour‟a ait iplik eğiren kadın resmi, 39x31 cm ölçülerinde 

yapılmıĢtır.  

 

Resim 58. Levni, Ġplik Eğiren Kadın 

(Ġrepoğlu, 1999:186) 

 

Çizim 15. Levni portresi 
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Resim 59. Vanmour, Ġplik Eğiren Kadın, 

(39x31 cm) (Warfare, 2017)  

 

Çizim 16. Vanmour portresi

   
Levni renk skalası    Vanmour renk skalası 

Eser (resim 58) Levni‟ye ait bir minyatür örneğidir. Resimde Levni‟nin iplik 

eğiren kadın figürü tasvir edilmiĢtir. Kadın figürünün üzerinde bitkisel motiflerle 

bezenmiĢ turuncu bir kıyafet vardır. Altında sarı ve gri çizgili kırmızı bir Ģalvar ve 

Ģalvarın üzerinde de beyaz Ģeffaf bir etek vardır. Süslü baĢlığının kenarında kırmızı 

ve pembeli yan tarafa tutturulmuĢ iki adet lale vardır. “Figürün dıĢ giysisinin 

üzerindeki kemerinin, kollarındaki bileziklerin, baĢ giysisi olarak kırmızı motifli 

yemenisindeki sırmanın, ayakkabılarının ve yüzüğünün altın sarısı rengi görünümü 

figürün sarayla bağlantılı bir hizmet içinde bulunduğunu ifade etmektedir” (Yakut, 

2015:103). “Serpme desenli uçuk pembe kol ağızları, fındıkî baĢörtüsü, hardal 

üzerine kırmızı desenli sırmalı yemeni kompozisyonun pastel tonlarını 

oluĢturmuĢtur. Yüzün tek yanından görülen üçlü zümrüt küpe, üç dizi incili zülüflük 

ve kalın altın bilezikler özenle iĢleniĢtir” (Ġrepoğlu, 1999:186-187). “Figürün 

giysisindeki dokuma, desen ve aksesuarlarındaki bu görünümler giysi üzerinde 

değerli madenlerin (altın ve gümüĢ) kullanıldığını bildirmekte ve bu madenlerin 

varlığı da tasvir edilen figürün ancak saray içinde yaĢayan ya da sarayla doğrudan bir 

resmi bağlantısı olmak üzere saray dıĢında yaĢayan bir tipin varlığına iĢaret 

etmektedir”(Yakut, 2015:104). 
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Kompozisyon olarak bakıldığında figürle birlikte mekanın dıĢta geçtiğini 

belirten bazı nesnelerle resmedildiği bir eserdir. Dikey ve üçgen bir kompozisyondur. 

Eserde düz ve kavisli çizgiler kullanılmıĢtır. ÇalıĢmada kare ve üçgen biçimler 

hâkimdir. Kapalı bir kompozisyondur. 

Resim 58‟de “Levni‟nin günlük hayattan resmettiği karakterlerden olan bu 

figür, kınalı elindeki iğ ve ipliği kullanmaya alıĢkın olduğunu gösteren doğal bir 

pozda tutmaktadır” (Ġrepoğlu, 1999:186-187). Figür dıĢ mekânda resmedilmiĢtir. 

Ayağının kenarlarında çiçek öbekleri yer almaktadır. Resmin üst sağ ve sol 

köĢesinde mavi zemin üzerinde gri renkli rumi motifli iki adet köĢelik yer 

almaktadır. Resmin arkası tamamen siyah kaplıdır, zemindeki çiçek öbekleri 

sayesinde resmin dıĢ mekânda tasvir edildiği anlaĢılmaktadır. Arka plandaki koyu 

renk sayesinde son derece detaylı iĢlemeli kıyafet ve baĢlığıyla resmedilen figür ön 

plana çıkarılmıĢtır. Dokusal olarak bakıldığında kumaĢ kıvrımları ve dıĢ mekânda 

geçtiği için toprak dokusunun oluĢu resme yumuĢaklık katmıĢtır. Eserde renkler, 

çizgisel hareketler ve figürler eserde bütünlüğü bozmayacak Ģekilde ritmik bir akıĢ 

içerisinde denge sağlamıĢladır. Sanat kuramlarında biçimcilik ele alınarak görsel 

nitelikler açısından değerlendirildiğinde, yani kompozisyon olarak bakıldığında eser 

figürle birlikte dıĢ mekanda yer alan diğer nesnelerinde son derece ayrıntılı 

resmedildiği bir eserdir. Figürün kıyafetinin ayrıntılarında kullanılan desen ve 

kompozisyon dönemin süsleme anlayıĢını yansıtması bakımından önemlidir. Figürün 

dönemi yansıtan kıyafetler içinde tasvir edilmesi ve figürün naif bakıĢı, zarif 

duruĢuyla iĢini ustaca yapar görüntüsü ile resmedilmesi, eserin estetiksel nitelikler 

göz ardı edilmeden üretildiğinin göstergesidir.  

18.yy‟ın daha çok gündelik yaĢamından alınan iplik eğirmekte olan 

bir tip sembolize edilmiĢtir. Tasvirde figüre bu kimliği ve konumu 

kazandıran unsur, figürün iĢini icra etmek üzere bir elinde ipliği ve 

diğer elinde iplik eğirme aracını tutmasıdır. Tasvirde figürün iĢini o 

anda yapmakta oluĢunu ifade eden belirtiler ellerinden birinin 

havaya kalkık diğerinin aĢağıda duruĢu ile ileriye doğru bir adım 

atarak hareket halinde olduğunun gösterilmesi kompozisyona 

hareket unsurunu katmaktadır. Sıralanan tüm bu unsurlar portre 

öyküsü hakkında bilgi veren özellikleri oluĢturmaktadır (Yakut, 

2015:104). 

Sanatçı eserde dıĢ mekânda resmettiği iplik eğiren kadın figürünü diğer 

eserlerinde olduğu gibi gerek baĢlık gerek kıyafet olarak son derece ayrıntılı 
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iĢlemiĢtir. Kıyafetteki kumaĢın tül oluĢunu ustaca vurgulamıĢtır. Figürün iplik 

eğirken verdiği pozda eller son derece zarif ve estetik bir haldedir. Resmin zeminin 

yeĢil ve stilize çiçeklerle bezeli olması ayrıca arka planın koyu renk gösterilmesi bize 

figürün dıĢ mekânda ve havanın karanlık olduğunun göstergesidir. Sanatçı diğer 

eserlerindeki gibi bu eserinde de sağ ve sol üst köĢeye süslemeli köĢelikler 

yerleĢtirerek kompozisyonu kapattığını hissettirmektedir. Yani görüntüyü 

sınırlandırma ve figüre dikkati çekmek için yapıldığı izlenimi verdiği söylenebilir. 

Yakut‟un (2015:104) bu eserle ilgili yaptığı yorum Ģu Ģekildedir; “Figür gece 

izlenimini veren koyu lacivert fonda küçük tepecikler üzerine yayılan stilize edilmiĢ 

çiçekli yaprakların ve otların bulunduğu yer üzerinde betimlenmiĢtir. Bu durum 

figürün dıĢ mekânda tasvir edildiğini göstermektedir.”  

Levni‟nin iplik eğiren kadın figüründe, eserin konusu açık ve vurgulayıcıdır. 

Dolayısıyla yansıtmacılık kuramına uygun bir eserdir. Biçimcilik kuramı açısından 

bakıldığında dikey bir kompozisyondur. Sanatçı figürün iplik eğirme halini izleyiciye 

açık bir Ģekilde yansıtmıĢtır. Eserdeki duygu durumu izleyiciye geçtiği içinde 

anlatımcılık niteliğine sahiptir. 

Ressam Vanmour‟a ait olan eser (resim 59) yağlıboya bir resimdir. Resimde 

Vanmour‟un iplik eğiren kadın figürü tasvir edilmiĢtir. Figür görüntü ve boyut olarak 

geçeğe yakın resmedilmiĢtir. Vanmour‟un resmettiği iplik eğiren kadın figürü 

baĢında beyaz baĢlığı ve üzerinde yere kadar uzanan kirli beyaz elbisesi ile 

resmedilmiĢtir. Elbisesinin kolları oldukça bol kesimli ve kol uçları ile etek uçlarında 

kahverengi Ģerit detayı vardır. Elbisenin açık yakasının kenarlarından siyah Ģerit 

geçmektedir. Figürün siyah çorabı ve sarı ayakkabıları dikkat çekicidir. 

Kompozisyon olarak bakıldığında figürle birlikte mekânın dıĢta geçtiğini belirten 

bazı nesnelerle resmedildiği bir eserdir. Dikey ve kavisli bir kompozisyondur. 

Kavisli kompozisyonda vücutlar, baĢlar, kollar, elbiseler, bütün hareketler kavisli 

çizgilerden meydana gelmiĢtir. Eserde düz çizgiler kullanılmıĢtır. ÇalıĢmada 

dikdörtgen biçimler hâkimdir. Açık bir kompozisyondur. 

Vanmour‟un resmettiği iplik eğiren kadın figürü son derece zarif duruĢuyla, 

naif bir yüz ifadesiyle ve estetik el hareketleriyle iki elinde de iplik eğirken 

resmedilmiĢtir. Arka planda duvar ve oturulacak bir yer görünüyor fakat basmıĢ 
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olduğu zemin figürün dıĢ mekanda resmedildiğini iĢaret etmektedir. Resmin sağ 

köĢesinde pencere gibi bir boĢluktan mavi gökyüzü ve ağaç topluluğu 

görünmektedir. Arka zemin aynı Levni‟nin iplik eğiren kadın resmin de olduğu gibi 

koyu renk yapılmıĢ fakat sağ köĢeden dıĢarısı gösterilerek ıĢık vurdurulmuĢ ve figür 

açık renkli elbiseler içinde resmedilerek ön plana çıkarılmıĢtır. Eser görsel nitelikler 

açısından değerlendirildiğinde, yani kompozisyon olarak bakıldığında figürün ön 

planda olduğu bir resimdir. Dokusal olarak bakıldığında kumaĢ kıvrımları ve toprak 

zemin resme yumuĢaklık katarken, figürün arkasındaki beton bir duvar resmedilmesi 

resme sert bir etki katmıĢtır. Figürün kıyafetlerinde ve arkasında yer alan sedirin 

üzerinde açık- koyu renkler kullanılarak ıĢık gölge etkisi verilmiĢtir. Yani renkler, 

çizgisel hareketler ve figür eserde bütünlüğü bozmayacak Ģekilde ritmik bir akıĢ 

içerisindedir. Her ne kadar sanatçı renkleri soğuk, mat ve kirli kullansa da resmin 

bütününde bir ahenk vardır. Figürün yüz ifadesinin esere yansıtılması, eserin 

estetiksel nitelikler göz önünde bulundurularak üretildiğinin göstergesidir. 

Figürün iplik eğirken verdiği pozda eller son derece zarif ve estetiktir. 

Resmin zemininin yeĢil ve engebeli görüntüsü arka planda sağ köĢeden gökyüzünün 

görünmesi bize figürün dıĢ mekânda ve havanın kararmak üzere olduğunu 

göstermektedir. 

Vanmour‟un iplik eğiren kadın figüründe, eserin konusu açık ve 

vurgulayıcıdır. Dolayısıyla yansıtmacılık kuramına uygun bir eserdir. Biçimcilik 

kuramı açısından bakıldığında dikey bir kompozisyondur. Sanatçı figürün iplik 

eğirme halini izleyiciye açık bir Ģekilde yansıtmıĢtır. Eserdeki duygu durumu 

izleyiciye geçtiği içinde anlatımcılık niteliğine sahiptir. 

Ġki eser karĢılaĢtırıldığında ulaĢılan sonuçlar; 

Ġki resim incelendiğinde renk bakımından farklıklar göze çarpmaktadır. Levni 

eserinde daha saf sade haliyle, sarı, turuncu, kırmızı ve pembe gibi daha parlak ve 

canlı renkleri kullanırken, Vanmour‟un ise eserinde siyah, beyaz ve kahverengi 

tonlarını renkleri kirleterek ve daha mat kullandığı görülmektedir. 

Levni‟nin eserinin bütününde çizgisel desen yani yatay ve dikey çizgiler 

hâkimken, Vanmour eserinde ıĢık gölge etkisi vermek için lekesel yani gölgesel 

desen kullanmıĢtır. 
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Levni‟nin eseri dikey ve üçgen kompozisyona örnektir. Vanmour‟un eseri 

dikey ve kavisli kompozisyona örnektir. 

Her iki sanatçının eserinde de dikdörtgen biçimler görülmektedir.  

Her iki sanatçının eserinde de simetrik denge vardır. Ġki çalıĢmada 

monotonluktan uzak gerek kumaĢ kıvrımları gerekse de ıĢık gölge sayesinde 

eserlerde ritim ve canlılık söz konudur. 

Levni‟nin kompozisyonu kapalıyken, Vanmour açık kompozisyon 

uygulamıĢtır. 

Sonuç olarak, incelenen eserlerden sekiz adedi Osmanlı dönemi minyatür 

sanatçısı NakkaĢ Levni‟ye aittir. Diğer sekiz adet eser ise Fransız Oryantalist ressam 

Vanmour‟a aittir. Toplamda 16 adet olan eserlerin genel ortak noktası iĢlenen 

temadır. 

Bu yapıtlar öykünme yöntemiyle, farklı gösterim Ģekliyle, 

geçmiĢte, günümüzde ve gelecekte sanatçılar tarafından 

değiĢtirilerek kullanılacaktır. Burada taklit edilen, öykünülen Ģey 

yapıt değil biçemdir. Çünkü biçemde genelden ayrılık ve kendine 

özgülük vardır. Sanatçının biçemini; ele aldığı konu, olaylara ve 

insanlara bakıĢ açısı, yaĢadığı dönem, özel becerileri ve daha 

birçok özelliği oluĢturur (Kodaman ve Özkartal, 2010:136). 

Ġki sanatçının eserleri pedagojik sanat eleĢtirisi yöntemi ile karĢılaĢtırılarak, 

eserlerin renk analizi, kompozisyon analizi, mekân analizi, çizgi analizi, biçim 

analizi çizelgeler Ģeklinde tablo haline dönüĢtürülmüĢtür. Bu tablolarda, sanatçıların 

yaĢadıkları kültür gereği konulara ve figürlere bakıĢ açılarındaki farklılıklar, aynı 

konudaki farklı gösterim Ģekilleri ve kendine özgülükler renk, kompozisyon, mekân, 

çizgi ve biçim olarak gösterilmeye çalıĢılmıĢtır. 

Tablo 1. Levni’nin portrelerinde renk dağılımı 

LEVNĠ’NĠN PORTRELERĠNDE RENK ANALĠZ ÇĠZELGESĠ 

Portre Kırmızı Sarı Turuncu Mavi Mor YeĢil Siyah Beyaz  Kahverengi  

           1 X X  X   X X X 

           2 X X  X   X X X 

           3 X X X X  X X X X 

           4 X X X X   X X X 

           5 X X X    X X X 

           6  X X    X X  

           7 X  X X   X X X 

           8 X X X  X X X X X 

Toplam 7 7 6 5 1 2 8 8 7 
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Tablo 1‟deki Levni‟nin portrelerindeki renk analiz çizelgesine bakıldığı 

zaman, 8 adet eserin genelinde kullanılan hakim renkler, kırmızı, sarı, siyah, beyaz, 

kahverengi olmuĢtur. Bunun yanı sıra turuncu ve mavi renkte yoğun olarak 

kullanılmıĢtır. 

Tablo 2. Vanmour’un portrelerinde renk dağılımı 

VANMOUR’UN PORTRELERĠNDE RENK ANALĠZ ÇĠZELGESĠ 

Portre Kırmızı Sarı Turuncu Mavi Mor YeĢil Siyah  Beyaz  Kahverengi  

           1      X X X X 

           2 X      X X X 

           3 X   X  X X X X 

           4 X X    X X X X 

           5 X X    X   X 

           6 X X    X   X 

           7 X X  X  X X X X 

           8  X  X   X X X 

Toplam 6 5 0 3 0 6 6 6 8 

Tablo 2‟deki Vanmour‟un portrelerindeki renk analiz çizelgesine bakıldığı 

zaman, 8 adet eserin genelinde kullanılan hakim renkler, kırmızı, yeĢil, siyah, beyaz 

ve kahverengidir. BeĢ eserinde sarı rengi, üç eserinde de mavi rengi kullanmıĢtır. 

Tablo 3. Levni’nin portrelerinde kompozisyon çeĢitleri 

LEVNĠ’NĠN PORTRELERĠNDE KOMPOZSĠYON ANALĠZ ÇĠZELGESĠ 

Portre  1 2 3 4 5 6 7 8 Toplam 

Dikey X X X X X  X X 7 

Yatay      X   1 

Üçgen    X   X X 3 

Çapraz   X      1 

Kademeli         0 

Kavisli     X X X  3 

Diyagonal         0 

Zıt–Eğri         0 

Helezonik         0 

Dengeli Kareli         0 

Yıldız          0 

Tablo 3‟te Levni‟nin portrelerinde uyguladığı kompozisyon çeĢitleri incelendiği 

zaman 8 adet eserin genelinde ağırlıklı olarak dikey kompozisyonu kullanmıĢtır. 7 

adet dikey kompozisyonla birlikte, üçgen 3 adet, kavisli 3 adet, çapraz 1 adet, yatay 

kompozisyon ise1 adet kullanılmıĢtır.  
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Tablo 4. Vanmour’un portrelerinde kompozisyon çeĢitleri 

VANMOUR’UN PORTRELERĠNDE KOMPOZSĠYON ANALĠZ ÇĠZELGESĠ  

Portre 1 2 3 4 5 6 7 8 Toplam 

Dikey X X  X X X X  7 

Yatay   X      1 

Üçgen    X   X  2 

Çapraz         0 

Kademeli   X      1 

Kavisli    X X X X X 5 

Diyagonal         0 

Zıt–Eğri         0 

Helezonik         0 

Dengeli Kareli         0 

Yıldız          0 

Tablo 4‟te Vanmour‟un portrelerinde uyguladığı kompozisyon çeĢitleri 

incelendiği zaman 8 adet eserin genelinde ağırlıklı olarak dikey kompozisyon 

kullanılmıĢtır. BeĢ adet eserde kavisli kompozisyon, 2 adet üçgen, 1 adet yatay, 1 

adet ise kademeli kompozisyon kullanılmıĢtır. 

Tablo 5. Levni’nin portrelerinde mekân analizi 

LEVNĠ’NĠN PORTRELERĠNDE MEKÂN ANALĠZ ÇĠZELGESĠ  

 Portre 1 2 3 4 5 6 7 8 Toplam  

Ġç X X  X     3 

DıĢ   X  X X X X 5 

Negatif   X      1 

Pozitif X X X X X X X X 8 

Tablo 5‟de Levni‟nin portrelerinde uyguladığı mekan çeĢitleri incelendiği 

zaman 8 adet eserin 5 tanesi dıĢ mekanda, 3 tanesi iç mekanda geçmektedir. Eserlerin 

geneline bakıldığı zaman hepsinin de pozitif mekan olduğu görülmektedir. Pozitif 

mekan, arka planın önünde yer alan ve ön planda görülen bir takım figürlerle 

yansıtılmaktadır, bu 8 adet eserde figürün ön planda olduğu yani pozitif mekanın 

kullanıldığı görülmektedir. negatif mekan ise Ģekilleri çevreleyen alandır. Levni‟nin 

sadece 1 adet çalıĢmasında negatif mekan görülmektedir. 

Tablo 6. Vanmour’un portrelerinde mekân analizi 

VANMOUR’UN PORTRELERĠNDE MEKÂN ANALĠZ ÇĠZELGESĠ  

Portre 1 2 3 4 5 6 7 8 Toplam  

Ġç  X X X X X X  6 

DıĢ X       X 2 

Negatif   X      1 

Pozitif X X X X X X X X 8 

Tablo 6‟da Vanmour‟un portrelerinde uyguladığı mekan çeĢitleri incelendiği 

zaman 8 adet eserin 6 adeti iç mekanda, 2 adeti ise dıĢ mekanda geçmektedir. 

Ġncelenen eserlerde 1 adet negatif mekan ve 8 adet pozitif mekan görülmektedir. 
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Tablo 7. Levni’nin portrelerinde çizgi analizi 

LEVNĠ’NĠN PORTRELERĠNDE ÇĠZGĠ ANALĠZ ÇĠZELGESĠ 

Portre 1 2 3 4 5 6 7 8 

Doğru (Dikey-Yatay) X X X X X X X X 

Eğri X X X X X X X X 

Düz-Ġnce  X X X X X X X 

Yuvarlak-Eğri X X X X X X X X 

Kırık-Kalın-Kenarlı       X  

Eğri-Dairevi-Eğimli X X X X X X X X 

Toplam 4 5 5 5 5 5 6 5 

Tablo 7‟de Levni‟nin portrelerinde çizgi analizi yapıldığında, portelerin 

genelinde eĢit olarak doğru, eğri, düz-ince, yuvarlak-eğri, eğri-dairevi-eğimli 

çizgilerin kullanıldığı görülmektedir. 

Tablo 8. Vanmour’un portrelerinde çizgi analizi 

VANMOUR’UN PORTRELERĠNDE ÇĠZGĠ ANALĠZ ÇĠZELGESĠ 

Portre 1 2 3 4 5 6 7 8 

Doğru (Dikey-Yatay) X X X X X X X X 

Eğri X X X X X X X X 

Düz-Ġnce   X X X X X X 

Yuvarlak-Eğri X X X X X X X X 

Kırık-Kalın-Kenarlı     X X X  

Eğri-Dairevi-Eğimli X X X X X X X X 

Toplam 4 4 5 5 6 6 6 5 

Tablo 8‟de Vanmour‟un portrelerinde çizgi analizi yapıldığında, portelerin 

genelinde eĢit olarak doğru, eğri, düz-ince, yuvarlak-eğri, kırık-kalın-kenarlı, eğri-

dairevi-eğimli çizgilerin kullanıldığı görülmektedir. 

Tablo 9. Levni’nin portrelerinde biçim analizi 

LEVNĠ’NĠN PORTRELERĠNDE BĠÇĠM ANALĠZ ÇĠZELGESĠ  

Portre 1 2 3 4 5 6 7 8 Toplam  

Daire    X  X   2 

Kare X X X      3 

Üçgen  X X X   X X 5 

Dikdörtgen X X X  X  X X 6 

Silindir      X   1 

 

Tablo 9‟da Levni‟nin portrelerinde biçim analizi yapıldığında 8 adet eserin 

genelinde daire, kare, üçgen, dikdörtgen ve silindir biçimlerin kullanıldığı 

görülmektedir. 6 adet eserde dikdörtgen, beĢ eserde üçgen, üç eserde kare, iki eserde 

daire ve bir eserde de silindir biçim kullanılmıĢtır. 
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Tablo 10. Vanmour’un portrelerinde biçim analizi 

VANMOUR’UN PORTRELERĠNDE BĠÇĠM ANALĠZ ÇĠZELGESĠ  

Portre 1 2 3 4 5 6 7 8 Toplam 

Daire    X    X 2 

Kare X    X X X  4 

Üçgen  X X      2 

Dikdörtgen X X X X X X X X 8 

Silindir X  X      2 

Tablo 10‟da Vanmour‟un portrelerinde biçim analizi yapıldığında 8 adet 

eserin genelinde daire, kare, üçgen, dikdörtgen ve silindir biçimlerin kullanıldığı 

görülmektedir. 8 adet eserin hepsinde de dikdörtgen biçimler kullanılmıĢtır. Dört 

adet kare, iki daire, iki üçgen ve iki adette silindir biçim kullanılmıĢtır. 
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SONUÇ VE DEĞERLENDĠRME 

Türk sanatının ilk defa tuvalle ve yağlıboya ile buluĢması Fatih Sultan 

Mehmet'in Ġtalyan ressam Bellini‟yi Ġstanbul‟a çağırması ve sanatçıya kendi 

portresinin yanı sıra Ġstanbul manzaraları yaptırması sayesinde olmuĢtur. Bu sayede 

minyatür sanatına perspektif açıdan birtakım yenilikler gelmiĢtir. Fark edilir nitelikte 

yenilikler olmasa da batı resminin dili ufaktan minyatür sanatını etkilemeye 

baĢlamıĢtır. Bu etkileme ve etkilenme süreci kendini tam anlamıyla 18 yüzyılda 

göstermiĢtir. 

Osmanlı kültürünün dönüm noktalarından olan 18. yüzyılda NakkaĢ Levni ve 

Ressam Vanmour, döneme damga vuran iki sanatçı olmuĢtur. Avrupa ile her yönden 

iliĢkilerin arttığı batılılaĢma ve yenileĢme olarak adlandırılın bu yüzyılda Osmanlı 

her alanda olduğu gibi sanat alanında da bir yenileĢme ve batılılaĢma yönünde 

eskiyle yeniyi harmanlayarak geleneksel ve batılı tarz arasında bir denge 

oluĢturmuĢtur. Türk resminin geliĢmesine önemli katkıları olan Levni 

minyatürleriyle yaĢadığı dönemi en iyi yansıtan hatta belgeleyen Osmanlı kültürüne 

ve döneme iz bırakmıĢ sanatçılardandır.  Osmanlı sarayına giren batılı ressamlar ve 

batının getirdiği kaçınılmaz yenilikler karĢısında Levni‟de bir sanatçı olarak bu 

batılılaĢma ve yenilik hareketlerine karĢı kayıtsız kalamamıĢtır. Batıya ilgi duymuĢ 

fakat batılı sanatçılar gibi resim yapmamıĢ, bir minyatür sanatçısı olarak özünü 

bozmadan, geleneksel kuralların yıkılmasına izin vermeden, yeniyle geleneksel 

arasındaki dengeyi kurarak, kendi bakıĢ açısı ve kendine has üslupsal özellikleri 

batının sanat görüĢü ile harmanlayıp Osmanlı minyatür sanatına renk, perspektif ve 

betimleme anlayıĢı gibi çeĢitli yenilikler getirmiĢtir.  

Osmanlı minyatür sanatını batı sanatından ayıran en önemli özelliklerden biri 

kullanılan saf renklerdir. Minyatürde kullanılan renkleri en önemli özelliği, 

minyatürdeki renklerin temel halleri ile kullanılmasıdır. Yani batı resminde 

kullanılan ıĢık gölge yapmak ve renkleri koyulaĢtırmak için kullanılan siyah ve 

kahve renklere Osmanlı minyatür sanatında yer verilmeden kullanılmasıdır. Kırmızı 

renk sadece kırmızı olarak, sarı renk sadece sarı olarak kullanılmaktadır. Dolayısıyla 

renkler yan yana geldiği zaman bir bütün halinde görülmekte yani bir uyum ve ahenk 

söz konusudur. Levni‟nin albüm minyatürlerinde kullandığı renk uyumu ve 
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çizgilerindeki ritmik etki dikkat çekicidir. Levni çizgi, Ģekil güzelliği ve renk uyumu 

açısından diğer nakkaĢlardan ayrılmaktadır. Eserlerinde en çok sarı, kırmızı renklere 

ve tonlarına yer vermiĢtir. Giysilerde de mor, yeĢil, beyaz ve mavi rengi kullanmıĢtır. 

Levni, 16.yy‟da kullanılan parlak renklerin yerine daha soluk renkleri tercih etmiĢtir. 

Kırmızı, sarı gibi sıcak renklerin yanı sıra mavi, mor, leylak gibi renkleri genellikle 

yumuĢatarak kullanmıĢtır. 

Bir diğer önemli konu perspektiftir. Levni geleneksel minyatür kurallarını 

devam ettirse de perspektif denemelerinde bulunarak üçüncü boyut ve derinlik 

arayıĢlarına girmiĢtir. Levni resimlerinde mekânın perspektif derinliğine yer 

vermiĢtir. Resmin bütünü içinde renk uyumu da dahil olmak üzere insanların 

hareketleri yaptıkları iĢlere uyum sağlamaktadır, yani figürlerdeki kıvrım ve 

hareketleri eserlerine ustaca yansıtmıĢtır. Eserlerindeki tüm figürleri yüz ifadeleri ile 

resmetmiĢ ve kıyafetleri oldukça detaylı bir biçimde tasvir etmiĢtir. Devrin 

kıyafetlerini en doğru Ģekilde dönemi belgelercesine resmetmiĢtir.  

Tüm sanat dallarında olduğu gibi minyatürde de oran orantı ve görsel 

hiyerarĢi tasarımın bütününü oluĢturan bir ilke olarak karĢımıza çıkmaktadır. Bu 

bağlamda minyatürler incelendiğinde her birinde oran orantının oldukça doğru 

kullanıldığı görülmektedir. Minyatürler, büyük ve küçük nesnelerin bir arada 

kullanılmasıyla ortaya çıkan uyumu gözler önüne sermektedir.  

Levni‟nin betimleme anlayıĢı ele alındığında, minyatürlerinde hiyerarĢik 

sıralamayı bozmadığı görülmektedir. Her zamanki gibi padiĢah resmin en üstünde ya 

da minyatürün odak noktası halindedir. Levni‟nin padiĢah portrelerine bakıldığı 

zaman bazı yenilikler dikkati çekmektedir. Örneğin farklı açılardan bakıp portreleri 

yakından resmetmesi, figürlerin yüzlerine verdiği anlamlı ve etkileyici değiĢik 

ifadeler ve sosyal statülerini vurgulaması, belge niteliği taĢırcasına gerçeğe uygun 

resmetmesi belirgin özelliklerindedir. 

Minyatür sanatında eserler kompozisyon açısından değerlendirildiğinde 

desendeki denge ilkesi oldukça önemlidir. Bu denge kompozisyonda kullanılan doğal 

renklerle oluĢturulmaya çalıĢılmıĢtır. Renklerin olduğu gibi kullanımı haricinde 

pastel renklerinde kompozisyonda kullanımı tasarımda dengeyi sağlayan bir unsur 

olmuĢtur. Kurgudaki denge de minyatür tasarımlarında son derece önemlidir. 
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Figürlerin ve mimari öğelerin yoğunluğu, yatay ve dikey çizgi dengesi, sert ve ya 

yumuĢak doku kullanımındaki denge deseni ve kurguyu tasarım haline getiren 

unsurlardır. Minyatürde vurgu ilkesi de son derece önemlidir. Minyatürlerde padiĢah 

gibi önemli bir kiĢi ya da baĢka bir figür varsa bunlar gerçek boyutlarının dıĢında 

daha büyük resmedilerek, hem boyut olarak hem de kıyafet renkleri ile farklı 

resmedilerek kompozisyonda vurgulanmaktadır.   

Levni‟ye ait eserlerin incelenmesi sonucu, yüzeylerin geometrik nakıĢlarla ya 

da tabiat tasvirleriyle doldurulması, perspektif, ıĢık ve gölgeden kaçınma, figür 

tasvirlerinde stilizasyon, resmi çerçeve içine alma, genellikle parlak ve mat renklerin, 

canlı ve yumuĢak renklerin bir arada bilinçli kullanımı, Levni‟nin minyatürü 

zenginleĢtirmek, hareket kazandırmak ve tek düzeliği yok etmek için kullanılan doku 

gibi özellikler eserlerinin genelinde çekici unsurlardan olmuĢtur.  

Levni‟nin çağdaĢı olan ve aynı dönemde aynı Ģehirde bulunarak aynı kültür 

ve sosyal yaĢamın içinde bulunan Vanmour, eserleriyle döneme damga vuran bir 

diğer sanatçıdır. Vanmour da olayları ve durumları olduğu gibi gerçekçi bir Ģekilde 

resmettiği için onun eserleri de Levni‟nin eserleri gibi belge niteliğine sahiptir. 

Büyükelçilerin kendinden istediği Ģekilde Osmanlıda ki sosyal yaĢamı, elçi kabul 

törenlerini ve Osmanlı dönemi kıyafetlerini gerçekçi bir gözle tuvaline yansıtmıĢtır. 

Aynı Ģekilde Levni‟de sarayın istekleri doğrultusunda minyatürlerini yapmıĢtır. 

Dolayısıyla her iki sanatçıda devrin olaylarını ve kılık kıyafetini istekler 

doğrultusunda gerçekle birebir örtüĢür halde resimlemelerinden dolayı eserleri 

birbirine benzemektedir. Bu bağlamda ortak bir yönleri ortaya çıkmaktadır. 

Vanmour‟un betimleme anlayıĢına bakıldığı zaman Osmanlı minyatür 

sanatındaki gibi hiyerarĢinin ele alınmadığı yani bu durumun daha farklı bir Ģekilde 

resme yansıtıldığı görülmektedir. Örneğin Levni‟nin eserlerinde padiĢah diğer 

figürlerden daha büyük çizilerek ön plana çıkartılırken, Vanmour‟un eserlerinde bu 

önemi vurgulanacak figür ya da olayın üzerine ıĢık yansıtılarak yani ıĢık gölge ile 

vurgulanmıĢtır.   

Vanmour her ne kadar Ġstanbul‟da yaĢasa da, Levni ile aynı olay, konu ve 

kiĢileri resmetse de, kültürel değiĢiklikler, zevk ve estetik farklılıklar sebebi ile 

eserleri Levni‟nin eserleri kadar canlı, eğlenceli ve neĢeli değildir. Yani dönemin 
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zevk, neĢe ve eğlence hayatını tam olarak eserlerine duygu olarak geçirememiĢtir. 

Ġncelenen figürlerde de görüldüğü üzere, her iki sanatçının eserleri de belgesel 

niteliğe sahip olmasına rağmen Levni‟ de kullanılan motifler ve biçimler daha detaylı 

ve yaĢadığı dönemi daha gerçekçi yansıtmaktadır. Yani bir kültürün sahip olduğu 

sanatsal imgeler, sanatçı tarafından yaĢadığı kültürün içinde bulunduğu dönemi 

kavrayıĢ biçimini göstermektedir. Dolayısıyla ele alınan eserlerin biçim özellikleri 

Batı ve Osmanlı kültürünün özelliklerine dair farklı anlamlar içermektedir.  

Yapılan inceleme ve karĢılaĢtırmalar sonucunda geleneksel bakıĢ açısını 

kaybetmeden batıdan da ilham alan nakkaĢ Levni ve Avrupai bakıĢ açısıyla doğuya 

yani Osmanlıya yönelen ressam Vanmour‟un yaĢadıkları dönemi birbirlerini taklit 

etmeden tamamen iki farklı bakıĢ açısıyla en iyi Ģekilde eserlerine yansıtmaları 

dikkat çekici olmuĢtur. Her iki sanatçıda farklı dünyaların insanı olarak Osmanlı 

yaĢamını bize yansıtmaları açısından değerlidir. Aynı tarihsel dönemde, aynı 

coğrafyada, farklı kültür dünyalarına sahip iki sanatçının elinden çıkan eserlerin 

ortak yönü evrensel olarak kültürel bütünlüğü göstermeleridir. Her iki sanatçının da 

bakıĢ açısı ve üslupsal özellikleri kendisinden sonraki sanatçılar tarafından 

uygulanmıĢtır.  

18. yüzyılda yapılan minyatürlerin ve yağlı boya tabloların tasarım ilkelerine 

(hiyerarĢi, koram, koyu-açık, denge, uyum vb.) uygun bir Ģekilde yapıldığı incelenen 

eserlerde kendini göstermektedir. Levni‟nin geleneksel minyatür sanatını icra 

ederken evrensel sanat anlayıĢını ve sanat tasarım ilkelerini göz önünde bulundurarak 

eserler üretmiĢ olması, onun Osmanlı resim sanatına yenilikler getiren son derece 

önemli bir Ģahsiyet olduğunu göstermektedir. Dolayısıyla o dönemde Levni‟nin 

yapmıĢ olduğu minyatürler ve Vanmour‟un yağlı boya tabloları, 21. yüzyılın çağdaĢ 

resim anlayıĢı özelliklerini eserlerine yansıtmıĢ olmaları, geçmiĢten geleceğe ıĢık 

tuttuklarının da bir göstergesi durumundadır. 

Diğer taraftan Levni‟nin resimlerinde kullandığı kompozisyon anlayıĢı ve 

kiĢisel renk tercihinin Ortaçağ Avrupa minyatürlerinde de çoğunlukla kullanılması, 

sanatçının Orta Çağ Avrupa minyatür resimleri konusunda bilgisi olabileceği 

düĢüncesini de kuvvetle desteklemektedir. Bu konuda 18.  yüzyılda Ġstanbul‟da 

yaĢayan Avrupalı sanatçılardan bilgi edinmiĢ olabileceği veya içinde Orta Çağ 
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Avrupa minyatürlerinin olduğu ve saraya kadar ulaĢmıĢ bu kitapları inceleme Ģansına 

sahip olma ihtimali de düĢünülebilir. Levni‟nin yaĢadığı dönemde Avrupalı 

sanatçıların Doğu‟ya olan ilgileri nedeniyle, Oryantalist resim anlayıĢının yaygın 

olması yanı sıra, Avrupalı sanatçıların Ġstanbul‟da sanatsal faaliyetlerini 

sürdürdükleri de bilinmektedir (Ġlden, 2011:1309). Bu Sanatçılar arasında (Antoine 

de Favray, Ġsviçreli Ritard, Ġtalyan Rossini) Ġstanbul‟da yaĢamıĢ olan ressamlar 

arasında en tanınmıĢ olanlarından biriside Vanmour (1671-1737)‟dur. Bunun yanı 

sıra Avrupa‟da da bir Osmanlı hayranlığı mevcut olup Avrupalı aristokrat takımının 

Osmanlı Kıyafetleri (Turquerie Akımı) içinde yaptırdıkları resimler vardır.  

Yapılan araĢtırmalar neticesinde iki sanatçı arasında herhangi bir arkadaĢlık 

ve ya sanatsal anlamda birlik olabileceği hakkında belgelendirebilecek net bilgiler 

yoktur. Fakat yaptığımız araĢtırmanın konusu gereği iki sanatçının incelenen eserleri 

arasında bir takım benzerliklerden söz etmek mümkündür. Her ikisi de figürsel 

eserler üretmiĢtir. Bu figürlerin gerek yüz ifadeleri olsun gerek duruĢ biçimleri olsun 

birbirlerine benzerlikleri ile dikkat çekmektedir. Dolayısıyla 18. yüzyılın batılılaĢma 

dönemi olması sebebiyle Levni‟nin gelenekselci bakıĢ açısını bozmadan 

Vanmour‟dan etkilenmiĢ olabileceği ihtimaller arasında sayılabilir. Aynı Ģekilde 

doğuya merakın arttığı ve Oryantalist sanatçıların sıklıkla Ġstanbul‟a gelerek burada 

gerek saray adına gerekse de atölyelerde çalıĢarak eserler ürettikleri 18. yüzyılda, 

Vanmour‟un da Ġstanbul‟da bulunması ve Levni‟den esinlenerek çalıĢmalar üretmesi 

yine ihtimaller arasındadır. Sanatsal açıdan alıĢveriĢin yoğun olduğu bu dönemde 

etkilenme muhtemelen kaçınılmaz olmuĢtur. 

Vanmour‟un ve Levni‟nin saray ressamı olarak aynı dönemde bulunmuĢ 

olmaları, her iki sanatçının aynı konuları çalıĢmıĢ olmaları veya farklı zaman 

dilimlerinde kiĢiler tarafından iki farklı sanat alanında (minyatür ve resim) kendi 

portrelerini görmek istemelerinden kaynaklı da olabilir. Ya da iki sanatçı arasında 

aynı konuları ortaklaĢa aldıkları kararlar doğrultusunda “sende çalıĢ bende” 

mantığıyla kendi tarzları ile eserler bırakmıĢ olmaları da muhtemel olasılıklar 

arasında sayılabilir. Her ne sebeple olursa olsun, her iki sanatçıda tarihe damga vuran 

belge niteliğindeki eserleri ile eserlerdeki konu ve benzerlikler ile aynı tarihlerde 

aynı mekanlarda olmaları sebebi ile tarihe büyük sanatçılar olarak isimlerini 

yazdırmıĢlardır.  
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https://www.artuk.org/discover/artists/vanmour-jean-baptiste-16711737 (03.06.2017) 

https://artuk.org/discover/artworks/turkish-men-and-women-fille-de-bulgarie-

220364/search/keyword:vanmour/page/2 (03.06.2017) 

https://artuk.org/discover/artworks/turkish-men-and-women-fille-de-chios-

220371/view_as/grid/search/keyword:vanmour/page/1 (03.06.2017) 

https://www.rijksmuseum.nl/ (03.06.2017) 

https://www.rijksmuseum.nl/nl/zoeken?q=Vanmour&ii=0&p=1 (03.06.2017) 

http://warfare.netau.net/Ottoman/Vanmour/Patmos_girl-painting-large.htm 

(06.08.2017) 

https://www.brainpickings.org/2012/08/17/goethe-theory-of-colours/ 

https://www.guggenheim.org/artwork/3008 

https://zdergisi.istanbul/makale/levni-ve-imzasi-35 
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