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Sunuş

Onursal Prof. Dr. Ayşe Mine Kadiroğlu

Ayşe Mine Kadiroğlu, 23 Nisan 1944 tarihinde Ankara’da Ahmet Muzaffer Kadiroğlu ve

Naciye İsmet Kadiroğlu’nun ilk çocukları olarak dünyaya gelmiştir. 13 Temmuz 1945 tarihinde

ise ileride nükleer fizik ve makina mühendisliği alanlarındaki çalışmalarıyla dünyaca tanınacak

olan önemli bilim insanı, kardeşi Prof. Dr. Osman Kemal Kadiroğlu doğmuştur. Annesi Dil-Tarih

ve Coğrafya Fakültesi Fransız Dili ve Edebiyatı 3. sınıf öğrencisi iken, o zaman genç bir yüzbaşı

olan babasıyla, okulu terketmeyi göze alarak evlenmiş, hayatı boyunca kendini eşine ve iki

çocuğunun eğitimine adamıştır. Babası, mesleki yaşamının getirdiği zorluklara rağmen

çocuklarıyla kurduğu sıcak ilişkiyle Mine Kadiroğlu’nun yaşamında en belirleyici figürlerden

biri olmuştur. Mine Kadiroğlu’nun tüm yaşamı boyunca her zaman dile getirdiği gibi en yakını

ve en çok sevdiği kişi olan kardeşinin, bilimsel başarılarında etkisi büyüktür. Ailenin, birlikte

yaşadıkları sevgili anneanneleri rahmetli Münire Yelmer’e olan sevgisi ve bağlılığı Mine

Kadiroğlu’nun kişiliğinde önemli bir rol oynar. Dürüst, disiplinli, çalışkan ve doğru bildiğinden

şaşmayan kişiliği ailesinden kendisine geçen özelliklerdir.

Babasının görevi nedeniyle 1945 yılında aile Konya’ya yerleşmiştir. 1950-1955 yıllarında

Konya Kurtuluş İlkokulu öğrencisi olan Kadiroğlu, anne ve babasının özendirmesi ile istemeden

de olsa yatılı sınavını kazandığı Üsküdar Amerikan Kız Lisesi’ne (American Academy for Girls)

gönderilmiştir. İlkokuldaki başarılı yıllar ortaokulda ancak sınıf geçecek düzeye gerilemiş, lise

yılları biraz daha kolay ve rahat geçse de hocalarının ve anne-babasının bekledikleri üstün

başarıya erişememiş, okulu ancak “iyi” derece ile bitirebilmiştir.

Mine Kadiroğlu’nun Sanat Tarihi ve Arkeoloji’ye olan ilgisi daha Ankara Üniversitesi, Dil-

Tarih ve Coğrafya Fakültesi’nde İngiliz Dili ve Edebiyatı eğitimi aldığı yıllarda başlamış, yan dal

olarak Latin Dili ve Kültürü ile Klasik Arkeoloji dersleri almıştır. O yıllarda rahmetli Prof. Dr.

Ekrem Akurgal ve Prof. Dr. Cevdet Bayburtluoğlu’ndan aldığı arkeoloji dersleri onun sanata ve

tarihe karşı merakını arttırmış, gelecekte Sanat Tarihi ve Arkeoloji alanında yüksek lisans ve

doktora yapmasında etkili olmuştur.

Klasik arkeoloji dersleri ve tabii zorunlu dersler dışında bölüme pek uğramayan Kadiroğlu,

ilk iki sömestir süresince bir yurtta kalmak yerine o zamanki adıyla Ankara Koleji’nin yatılı

kızlarına “belleticilik” yapmış, üçüncü semester süresince Ziraat Bankası Genel Müdürlüğü’nde

çalışmış, 1964 yılından başlayarak da Kömür İşletmeleri Genel Müdürlüğü’nde “raportör”

kadrosunda ama aslında İngilizce her metinden sorumlu bir çevirmen gibi görev yapmıştır.



Mine Kadiroğlu’nun üniversite yılları okumaya, gezmeye-bilgi edinmeye düşkün biri için

en renkli dönem sayılabilir, tüm günü işyerinde geçiren Kadiroğlu akşam önce artık adı bile

bilinmeyen ama o zamanların modası olan steno kursuna her gece iki saat süreyle katılmış, dört

ayın sonunda bugüne kadar verilen en büyük boyutlu ve gösterişli diplomasını almıştır. Abone

olduğu konserleri kaçırmadığı Cuma günü dışında, Fransız Kültür’deki dil kursları, sinema,

tiyatro ve operadaki izlenceler hep Mine’nin öncelikleri içinde yer almıştır.

1967 yılının başında, Mine Kadiroğlu o zamanki rütbesi gereği İzmir’de görev yapan
babasının peşinden giderek İzmir Özel Türk Koleji’nde İngilizce öğretmeni olarak çalışmaya
başlamıştır. Ortamını, öğrencilerini ve değerli arkadaşlarını hep özlemle anacağı okuldan 1970
Eylül’ünde ayrılmıştır. Yaklaşık bir yıl sonra Mine Kadiroğlu Ege Üniversitesi Yabancı Diller
Yüksek Okulu’nda Okutman ve sınav bürosu elemanı olarak çalışmaya başlamıştır. 1980 yılına
kadar kaldığı İzmir’de gene Fransızca kurslarına gitmiş, 1974 yılında ilk kez turist olarak
yurtdışına çıkmıştır. Dil derslerinde daha verimli olabilmek için çaba gösteren Kadiroğlu önce
iki haftalık bir çalıştay için Boğaziçi Üniversitesi’ne davet edilmiş, bir yıl sonra, 1975’de, Leeds
Üniversitesi yaz okulundan bir burs almış, bir sonraki yılda da Paris’te Alliance Française’de dil
kursunu tamamlamıştır.

1980 yılında Osman Kemal Kadiroğlu Hacettepe Üniversitesi’nde Nükleer Enerji
Mühendisliği Bölümü’nü kurup kızkardeşe “sen de gel Ankara’ya” deyince, Mine Kadiroğlu Ege
Üniversitesi’nden Hacettepe Üniversitesi Yabancı Diller Yüksek Okulu’na geçiş yapmıştır.
1981’de, 15 yıl aradan sonra tekrar öğrenci olmak için üniversitenin Arkeoloji ve Sanat Tarihi
bölümüne yüksek lisans yapmak üzere başvurmuştur. Oldukça zorlu geçen ve titizlikle yapılan
bilim sınavını başarıyla geçmiş, böylelikle bıkmadan usanmadan büyük bir özveriyle yürüttüğü
bilimsel çalışmalarına başlayabilmiştir.

Yüksek lisans eğitimi boyunca Mine Kadiroğlu’na Prof. Dr. S. Yıldız Ötüken öncelikle iyi
bir hoca sonrasında meslektaş ve iyi bir dost olmuştur. Kadiroğlu bilim uzmanlığı tezi olarak
özgün ama oldukça zor bir konu olan Artvin sınırları içinde kalan Gürcü kültür varlıklarını
araştırmayı seçmiştir. 1984 yılında Prof. Dr. S. Yıldız Ötüken danışmanlığında yürüttüğü “IX-XI.
Yüzyılda Tao (Oltu) Bölgesi Kiliseleri” konulu yüksek lisans teziyle bilim uzmanı unvanını
almıştır. Yüksek lisans tez çalışmaları için Artvin, Erzurum ve Oltu dağlarındaki zorlu
çalışmasına başlayabilmesini kardeşi Prof. Dr. Osman Kadiroğlu’na borçludur.

Mine Kadiroğlu Yüksek Lisans öğrenimini tamamlar tamamlamaz Doktora derslerine
başlamıştır. 1985 yılında doktora yeterlik sınavını vermesinin ardından British Council’in bursu
ile Londra’ya gitmiştir. Aynı yılın Ekim ayında emekli olmuş ve kendisinden beklenmeyen bir
kararla evlendiği Almanya’da diş hekimi olan eşi rahmetli Dr.Yılmaz Erönder’in yanına gitmiştir.
Kısa süren bir evliliğin ardından Almanca dil kurslarına başlamıştır. Kadiroğlu Goethe’de ilk
kursu okul birincisi olarak bitirince ikinci bir kurs için burs almış, üstelik bir üst sınıfa
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atlatılmıştır. Goethe bursunu Lindau’daki, Art Stiftung Plaas Vakfı’nın sadece doktora tezinin
hazırlıkları için verilmiş altı aylık bursu izlemiştir.

Kadiroğlu 1986 yılında da Johannes Gutenberg Üniversitesi öğretim üyesi Prof. Dr. Urs
Peschlow ile çalışabilmek için Mainz’a gitmiştir. Üç yıl süreyle hocaların hocası Prof. Dr.
Richard Hamann-McLean ve değerli eşi Hedwig Hamann’ın evinde yaşamış, sanatçıların ve
bilim insanlarının kaynaştığı bir ortamda doktora tezini yazmayı sürdürmüştür.

Mainz’daki çalışmalar sırasında Mine Kadiroğlu Gürcü ve Ermeni mimarisi için bildiği
dillerin yeterli olmadığını ama dünyanın en zor dili olan Gürcüce’yi öğrenemeyeceğini
düşünerek, Rusça öğrenmeye karar vermiştir. Çünkü o yıllarda Sovyet Sosyalist Devletler’de tüm
yayınların bir de Rusça basılma zorunluluğu vardır. Yeniden öğrencisi olduğu Mainz
Üniversitesi Slavistik bölümünde ilk yıl yoğun dil eğitimi alan Kadiroğlu kendi metinlerini
sözlük yardımıyla rahatça çevirebilecek duruma gelebilmiş, ayrıca değerli hocası Prof. Dr.
Alekey Tsurikov ona Rusça çevirilerinde yardım etmiştir.

Ayşe Mine Kadiroğlu 1989 yılında Ankara’ya dönmüş, tez danışmanı ve değerli dostu o
zamanki ünvanı ile Doç. Dr. S. Yıldız Ötüken ile birlikte doktora tez çalışmalarını devam
ettirmiştir. Mine’nin sevgili babası tezinin her satırını okuyarak, fotoğrafları ile karşılaştırarak,
anlayamadıklarını tekrar tekrar sorarak hem kızına destek hem de gerçek bir yol gösterici
olmuştur. Böylece 1989 yılında “Tao-Klardjetie Bölgesi IX.-XI. yüzyıl Gürcü Manastırları”
konulu doktora tez çalışmaları tamamlamıştır. Dr. Mine Kadiroğlu 1990 yılının 20 Mayısı’nda
sevgili babası Emekli Tümgeneral Muzaffer Kadiroğlu’nu yitirmiştir. Babasının çok önem verdiği
ve candan desteklediği kızının doktor ünvanını almasını izleyebilmiş olması onun için küçük
de olsa bir teselli olmuştur.

Kadiroğlu 1991 yılında rahmetli jeolog Prof. Dr. Alfred Leube ile evlenmiş ve eşinin işi
gereği İtalya’ya yerleşmiştir. Burada İtalyanca öğrenmeye başlamış ancak bir süre sonra
Avusturya’nın Graz kentine taşınmalarından dolayı yeni bir dil öğrenme çabası yarım kalmıştır.
Kadiroğlu, Roma yakınlarında geniş bir zeytinlik içerisinde yer alan evini ve bahçesinde
yetiştirdiği çiçekleri her zaman özlemle anmıştır.

Kadiroğlu’nun doktora tezi yurtdışında da büyük ilgi görmüş, 1991 yılında Almanya’nın
ünlü bir yayınevi tarafından “İşhan” başlığıyla yayınlanmıştır. Türkiye’de daha önce bu konuda
hiçbir çalışma yapılmaması aynı zamanda bu kitabın yurtdışında Gürcü sanatı üzerine basılan
ilk monografik yayın olması nedeniyle, Dr. Mine Kadiroğlu’nun çalışmaları birçok araştırmaya
kaynak olmuştur.

Gürcü sanatı ve mimarisi ile ilgili yayınları izlerken Ortaçağ’daki adıyla Tao-Klardjeti
olarak anılan Çoruh ve kollarının suladığı vadilerdeki Gürcü Kültür varlıklarımız hakkında
“ilgisizlik”, “bilinçli ihmal”, “amaçlı yıkım” ve benzeri suçlamalara daha fazla katlanamayan
Dr. Kadiroğlu, 1994 yılında Kültür Bakanlığı, Eski Eserler ve Müzeler Genel Müdürlüğü’ne
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başvurarak böylesi haksız suçlamaların engellenmesine nasıl bir katkıda bulunabileceğini
öğrenmek istemiş, aldığı yanıt ise “bir yüzey araştırması başlatın” olmuştur. Böylece 1995
yılında Doğu Anadolu Gürcü Mimarisi Yüzey Araştırmaları projesini başlatmış 2004 yılına
kadar aralıksız başkanlığını yaptığı araştırma sonuçlarını, sempozyum ve kongrelerde verdiği
bildiriler ve yayınlarla ulusal-uluslararası kamuoyunun bilgisine sunmuştur.

Hiç bir resmi kuruma bağlı olmadan, Kültür ve Turizm Bakanlığı Müzeler Genel

Müdürlüğü’nün izni ile yürütülen yüzey araştırmalarında Çoruh ve Yukarı Kura vadilerindeki

yaklaşık yüzelli yerleşim yerine gidilmiş ellibeş civarında manastır, yüzyirmibeş kilise ve

yaklaşık yirmi kale belgelendirilmiştir. Dr. Kadiroğlu, kültür varlıklarımız içinde önemli bir yeri

olan Gürcüler tarafından yapılan eserlerin belgelenmesinde korunmasında ve tanıtımında

önemli bir görev üstlenmiştir. Tüm bu çalışmaları 1991 yılında evlendiği rahmetli jeolog Prof.

Dr. Alfred Leube tarafından maddi ve manevi olarak desteklenmiştir.

Yaptığı çalışmalardan dolayı 1998 yazında, Dr. Mine Kadiroğlu’un Gürcü Kültür

varlıklarımızı koruma çabaları Tiflis Üniversitesi, Asya Afrika Bilimler Akademisi tarafından hem

“Onursal Profesörlük” ünvanı hem de “Asya-Afrika Bilimler Akademisi Onursal Üyeliği” ödülü

verilerek değerlendirilmiştir. Yüzey araştırma başkanlığı için en az “Yard. Doç.” ünvanı

öngörülünce de Dr. Kadiroğlu 2000 yılında gerekli aşamalardan geçerek Doçent ünvanını

almıştır. 2004 yılına gelindiğinde, Doç. Dr. Kadiroğlu araştırma başkanlığını Gürcü mimarisi

üzerine doktorasını tamamlayan genç meslektaşına bırakmanın mutluluğunu yaşamıştır.

Resmi olarak herhangi bir doktora ya da yüksek lisans tezi yönetmemiş olsa da başta ekip

üyelerinin olmak üzere bizlerin ve diğer birçok genç meslektaşının farklı alanlardaki tez

çalışmalarında yol gösterici, yardım eden gizli güç olmuştur. Bu alandaki en büyük katkısı, genç

meslektaşlarını özellikle Gürcü sanatı konusunda çalışmalar yapmaya yüreklendirmiş

olmasıdır. Yüzey araştırmalarına bakanlık temsilcisi olarak katılan Doç. Dr. Fahriye Bayram’ın

Rahip Grigol Hanzta dönemi Gürcü Manastırları üzerine doktora tezi yapmasında öncü

olmuştur.

2002-2003 yılında yarı zamanlı öğretim görevlisi olarak bir yıl süreyle Gazi Üniversitesi

Sanat Tarihi bölümünde Bizans Derslerini yürütmüştür. 2004–2005 öğretim yılında Hacettepe

Üniversitesi, Sanat Tarihi bölümünde seçmeli olarak açılan “Gürcü Sanatı” derslerini

başlatmıştır. Sonraki dönemde dersler Dr. Turgay Yazar tarafından devam ettirilmiştir.

Dr. Kadiroğlu gençlerin yurtdışına açılmasını teşvik etmiş, bilimsel alışverişi yürekten

desteklemiştir. Bu amaçla 2004 yılından başlayarak Halle-Wittenberg Martin Luther

Üniversitesi, Doğu Bilimleri Enstitüsü ve Teoloji Fakültesi işbirliğiyle Türkiye ve Almanya’da

doktora öğrencilerine yönelik “Ortaçağ’da Doğu Anadolu ve Kafkasya’da Mimari ve Liturji”

konulu yaz akademileri gerçekleştirmiştir. İlki Martin Luther Üniversitesi’nde sonrasında Ankara
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Başkent Üniversitesi ve ardından Almanya’da devam eden toplantılara müzik, din, sanat tarihi,

arkeoloji ve dil alanlarında tez yürüten çok sayıda Türk ve Alman öğrenci katılmıştır.

Toplantılarda, yakın bir tarihte kaybettiğimiz ve saygıyla andığımız Prof. Dr. Hermann Goltz,

Prof. Dr. Armenuhi Drost, Prof. Dr. Hacik Gazer ve diğer bilim insanlarıyla birlikte Kadiroğlu,

doktora öğrencilerinin tezlerini yürütürken karşılaştıkları Ortodoks Liturjisi konusundaki

sorunlarına cevap aramıştır.

Kadiroğlu, 2006 yılında C. Mango’nun çok değerli bir eserini, Bizans Mimarisi kitabını

Türkçeye çevirerek, Türk okuyucusuna ve özellikle bu alanda eğitim gören öğrencilere büyük

bir katkı yapmıştır. 1974’te yazılmış ve birçok dile çevrilmiş olan kitabın, özellikle tam da

Bizans’ın merkezinde, onunla aynı coğrafyayı paylaşan bizlerin diline, geç de olsa

kazandırılmış olması oldukça anlamlıdır.

Kadiroğlu ayrıca ilk sayısı 2007 yılında çıkan, tarih, sanat tarihi, kültürler tarihi, mimari,

ve teoloji bilim dallarında Türkçe-İngilizce-Almanca–Fransızca dillerinde alanında özgün

makale ve araştırma sonuçlarının yayınlandığı “Anadolu ve Çevresinde Ortaçağ” dergisinin

editörlük görevini yerine getirmektedir. Bu yıl beşinci sayısı yayınlanacak olan dergi, ülkemizde

önemli bir boşluğu doldurmuştur.

Kadiroğlu emekli olduğu halde bilimsel kimliğinin getirdiği sorumlulukla üretmeye devam

etmektedir. Üzerinde çalıştığı kitap, makale ve diğer projeleri bilim dünyasına önemli katkılar

sağlayacaktır. Onun üretkenliği, çalışkanlığı ve yolun başındaki bilim insanlarına verdiği sonsuz

destek, genç meslektaşlarına ilham verirken yaşıtı meslektaşlarına da örnek olmaktadır.

Bu Kitap’ta Mine Kadiroğlu’nun yakın arkadaşlarının yanı sıra, değişik bilim dallarında

Sanat Tarihi, Tarih, Edebiyat ve Arkeoloji alanlarında toplam 39 makale yer alır. Kitaptaki

makalelerin konularında dikkati çeken çeşitlilik aynı zamanda Kadiroğlu’nun çok yönlü ve

renkli kişiliğini de yansıtır. Kendisine armağan olarak hazırlanan bu kitapta çok sayıda bilim

insanının özgün çalışmalarını paylaşmış olmaları, Mine Kadiroğlu’nun bilimsel kişiliğinin yanı

sıra dost ve yardımsever yönüne duyulan saygının da bir işaretidir.

Yazılarıyla katkı sağlayan tüm araştırmacılara, kitabın yayına hazırlık ve basım aşamasında

destek verenlere ve sunum töreninin düzenlenmesi için yardımlarını esirgemeyen herkese

sonsuz teşekkür ederiz.

Akademik yaşının 30. yılında hocamıza sevgi ve saygılarımızı sunar, sağlıklı ve mutlu

uzun yıllar dileriz.

Haziran 2011

Editörler
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Dr. A. Mine Kadiroğlu bir yüzey araştırması sırasında (fotograf J. Gierlichs 1988)



Onursal Prof. Dr. A. Mine Kadiroğlu Leube

Doğum Yeri ve Tarihi Ankara, 25.04.1944
Adres Dr. Karl Rennerstr. 4/35

A- 8600 Bruck an der Mur
Tel. +43 3862 58611
Fax +43 3862 58611
e-mail minekadiroglu@gmail.com

Onursal Ünvan:
1998 Onursal Profesör ve Tiflis Üniversitesi Asya ve Afrika Enstitüsü Onursal

Üyesi, Tiflis Gürcistan

Eğitim
2000 Doçentlik, Bizans Sanatı ve Mimarisi

Hacettepe Üniversitesi, Edebiyat Fakültesi
Sanat Tarihi Bölümü, Ankara

1989 Doktora, Gürcü Mimarisi
Hacettepe Üniversitesi, Edebiyat Fakültesi
Arkeoloji ve Sanat Tarihi Bölümü, Ankara
Tez: Tao-Klardjetie Bölgesi IX-XI Yüzyıl Gürcü Manastırları, İşhan
Manastırı (IX-XI. century Georgian Monasteries in Tao-Klardjetie)

1984 Yüksek Lisans, Gürcü Mimarisi
Hacettepe Üniversitesi, Edebiyat Fakültesi
Arkeoloji ve Sanat Tarihi Bölümü Ankara
Tez: IX-XI Yüzyılda Tao (Oltu) Bölgesi Gürcü Kiliseleri (IX-XI century
Georgian Churches in Tao (Oltu) Region)

1966 Lisans, İngiliz Edebiyatı, Latin Dili ve Kültürü, Klasik Arkeoloji
Ankara Üniversitesi, Dil-Tarih ve Coğrafya Fakültesi
İngiliz Dili ve Edebiyatı Bölümü Ankara
Tez: Francis Bacon and "The Advancement of Learning"

1955-1962 Lise
Üsküdar Amerikan Kız Lisesi, (American Academy for Girls) İstanbul



Mesleki Deneyim:
2004 Seminer Dersi

Hacettepe Üniversitesi, Sanat Tarihi Bölümü
Konu: Gürcü Mimarisi ve Sanatı

1998-1999 Seminer Dersi
Gazi Üniversitesi, Arkeoloji ve Sanat Tarihi Bölümü
Konu: Bizans Mimarisi ve Sanatı

1985 Emeklilik

1980-1985 Öğretim Görevlisi
Hacettepe Üniversitesi, Yabancı Diller Yüksek Okulu
Ankara

1972-1980 Öğretim Görevlisi
Ege Üniversitesi, Yabancı Diller Yüksek Okulu
İzmir

1967-1971 İngilizce Öğretmeni
İzmir Özel Türk Koleji

1964-1967 Türkiye Kömür İşletmeleri Genel Müdürlüğü raportörü

Akademik̇ Etkiṅlik̇ler:
2006- Atatürk Kültür, Dil ve Tarih Yüksek Kurulu, Türk Tarih Kurumu

“Bizans/Doğu Roma İncelemeleri Ulusal Komitesi Muhabir Üye

2006- Yurtdışı Müzelerinde Anadolu Kökenli Ermeni ve Gürcü Eserler konulu
Araştırma Projesi

2004- Anadolu ve Çevresinde Ortaçağ/ Anatolia and Its Vicinity in Middle
Ages Dergisi Editörlüğü

2001, 2004-2005, Bizans ve Çevre Kültürlerin Din, Liturji ve Mimarisi Konulu Ortak
2009 Çalışmalar ve Yaz Akademileri

2001 Hacettepe Üniversitesi, Ankara
2004 Martin Luther Universitesi, Wittenberg-Halle,
2005 Başkent Üniversitesi, Ankara
2009 Erivan

1995-2004 Kuzeydoğu Anadolu, Tao-Klardjeti Bölgesi Ortaçağ Gürcü Mimarisi
Yüzey Araştırmaları Başkanlığı
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Yayınları

Kitaplar

Gürcü Sanatının Ortaçağı, Ankara 2010.
(Dr. Bülent İşler’le birlikte)

The Architecture of the Georgian Church at İşhan, Peter Lang, Frankfurt am
Main/Berlin/New York/Paris 1991.

Editör:
Bizans ve Çevre Kültürler Prof. Dr. Yıldız Ötüken’e Armağan, Ankara 2010
(Prof. Dr. Sema Doğan ile birlikte)

Anadolu ve Çevresinde Ortaçağ Dergisi, 2007-2011 (5 sayı)

Çeviri:
C. Mango, Bizans Mimarisi, Ankara 2006.

Makaleler

“Cross Depictions on Tao-Klardjet Facades” Festschrift für Hermann Goltz, Halle 2011.

“Onikinci ve Onüçüncü Yüzyıllarda Doğu Anadolu’da Üretilen Ermeni-Gürcü Maden
Eserlerinde Bizans Ögeleri”, I. Uluslararası Sevgi Gönül Bizans Araştırmaları Sempozyumu,
Bildiriler (First International Byzantine Studies Symposium, Proceedings), Vehbi Koç Vakfı
İstanbul, 2010, s. 114–122.

“Nikorzminda-Aziz Nikolaos Piskoposluk Kilisesi” Bizans ve Çevre Kültürler Prof. Dr. Yıldız
Ötüken’e Armağan, Ankara 2010, s. 197-206.

“The Iconography of the Scene of Ascension of Elijah in Cappadocian and Tao-Klardjetian
Wall Paintings” İslam ve Hıristiyan Sanatında Melekler, Peygamberler ve Azizler (Angels,
Prophets and Saints in Islamic and Christian Art), (ed. S. Yandım), İstanbul, Arkeoloji ve
Sanat Yayınları, 2010, s. 97-122. (N. Peker ve B. İşler ile birlikte).

“Haho Manastır Kilisesi ve Triptychon” Ebru Parman'a Armağan, Arkeoloji ve Sanat Tarihi
Yazıları, (ed. Ahmet Oğuz Alp), Ankara 2009, s. 243-257.

“Islamic Features in the Architecture of Tao-Klardjet” Islamic Art and Architecture in the
European Periphery Crimea, Caucasus, and the Volga-Ural Region (ed. B. Kellner-Heinkele,
J. Gierlichs and B. Heuer) Wiesbaden, Harrasowitz Verlag, 2008, pp. 185-194.
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“Ermeni Haçtaşları ile Anadolu-Asya İlişkileri Üzerine Bir Deneme”, Sanatta Anadolu Asya
İlişkileri, Prof. Dr. Beyhan Karamağaralı’ya Armağan, (ed. T. Yazar), Ankara, Hacettepe
Üniversitesi Yayınları, 2006, s. 223-235.

“Projects towards the Preservation of Medieval Georgian Architecture of Tao Klardjet”
Proceedings of the 21st International Congress of Byzantine Studies. Vol. II, London,
Ashgate, 2006, s. 297-298.

“Recently Investigated Medieval Georgian Monuments in Tao-Klardjet” Acta Congressus
Internationalis XIV Archaeologiae Christianae. Vol. I., Città del Vaticano - Wien, 2006, s.
889-894.
(Z. Karaca ve T. Yazar ile birlikte)

“Kuzeydoğu Anadolu, Gürcü Dinsel Yapılarının Tarihlendirilmesinde Kullanılan Yöntem ve
Ölçütler” Sakarya Üniversitesi, Fen Edebiyat Fakültesi Dergisi 7, Sakarya 2005, s. 252-262.
(B. İşler ile birlikte).

“Çoruh Vadisi Ortaçağ Gürcü Mimarisi 2003 Yılı Yüzey Araştırması”, 22. Araştırma
Sonuçları Toplantısı 2, Ankara 2005, s. 93-106
(F. Bayram, T. Yazar, B. İşler ile birlikte)

“Çoruh Vadisi Ortaçağ Gürcü Mimarisi 2002 Yılı Yüzey Araştırması”, 21. Araştırma
Sonuçları Toplantısı 2, Ankara 2004, s. 1-16.
(F. Bayram, T. Yazar, B. İşler ile birlikte).

“Çoruh Vadisi Ortaçağ Gürcü Mimarisi 2001 Yılı Yüzey Araştırması” XX. Araştırma Sonuçları
Toplanısı, cilt. I, Ankara, Kültür Bakanlığı Yayınları, 2003, s. 29-40.
(Z. Karaca, T. Yazar, F. Bayram ve B. İşler ile birlikte).

“Çoruh Vadisi Ortaçağ Gürcü Mimarisi 2000 Yılı Yüzey Araştırması”. XIX. Araştırma
Sonuçları Toplantısı, cilt I, Ankara, Kültür Bakanlığı Yayınları, 2002
(Z. Karaca, T. Yazar ve F. Bayram ile birlikte)

1995–2000 Yüzey Araştırmalarında Belgelendirilen Ortaçağ Gürcü Kiliselerinin Plan
Tipleri”, V. Ortaçağ ve Türk Dönemi Kazı ve Araştırmaları Sempozyumu, Hacettepe
Üniversitesi Edebiyat Fakültesi Sanat Tarihi Bölümü, Ankara 2001, s. 281–294.

“Çoruh Havzası Ortaçağ Gürcü Mimarisi Araştırmaları” Türk Arkeoloji ve Etnografya
Dergisi, 1, Ankara, Kültür Bakanlığı Anıtlar ve Müzeler Genel Müdürlüğü, 2000, s. 81–86,
res. 1-7
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“Kuzeydoğu Anadolu Ortaçağ Gürcü Araştırmalarının İlk Beş Yılı” IV. Ortaçağ ve Türk
Dönemi Kazıları ve Araştırmaları Sempozyumu Bildirileri, Van, Yüzüncü Yıl Üniversitesi Van
Gölü Çevresi Tarihi Eserleri ve Kültür Değerlerini Araştırma ve Uygulama Merkezi, 2000, s.
167–172, res. 1-2.

“Çoruh Vadisi Ortaçağ Gürcü Mimarisi 1998 Yılı Yüzey Araştırması” XVII Araştırma
Sonuçları Toplantısı, cilt I, Ankara, Kültür Bakanlığı Yayınları, 2000, 81–94.
(Z. Karaca ve T. Yazar ile birlikte).

“Untersuchungen an mittelalterlichen georgischen Baudenkmäler in Nordost-Anatolien”
Georgica 22, UVK. Universitätsverlag Konstanz, 1999, pp. 8-19, Tafel 2-5.

“Ortaçağ Gürcü Mimarisi 1997 Yılı Yüzey Araştırması” XVI. Araştırma Sonuçları Toplantısı,
cilt I, Ankara, Kültür Bakanlığı Yayınları, 1999, s. 129–142.
(F. Bayram, Z. Karaca ve T. Yazar ile birlikte)

“Recent Investigations in Tao-Klardjet”, Proceedings of the Second International Conference
of Orientalists. Kutaisi 1998.

“Gürcü Mimarlığı ve Sanatı” Eczacıbaşı Sanat Ansiklopedisi. Yapı-Endüstri Merkezi Yayınları,
Cilt 2, İstanbul 1998, 731-733.

“The Georgian Heritage in the Çoruh Valley” Heritage/Multicultural Attractions and
Tourism. Conference Proceedings. cilt. I, İstanbul, Boğaziçi University Printhouse, 1998,
239-249.

“Ortaçağ Gürcü Mimarisi 1996 Yılı Yüzey Araştırması” XV. Araştırma Sonuçları Toplantısı,
cilt I, Ankara, Kültür Bakanlığı Yayınları, 1998, 97-125.

“The Present Condition of the Georgian Monuments in Tao-Klardjetie in Northeast
Anatolia”, Byzantium, Identity, Image, Influence. Proceedings of the 19th International
Congress of Byzantine Studies. Kopenhagen, Eventus Publishers, 1996, s. 4141.

“Tao-Klardjetie” The Dictionary of Art, Vol. 30, London, Macmillan Publishers Limited,
1996, s. 305-307, res. 1-2.

“1995 Yılı Tao-Klardjetie Yüzey Araştırması” XIV Araştırma Sonuçları Toplantısı, Ankara,
Kültür Bakanlığı Yayınları, 1996, 397-421.
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Sevgili Kadiroğlu, Kader Arkadaşım, Dostum,

1981’di, bölümümüz o zaman bir alt kattaydı ama biz aynıydık: Koridordaki dersliklerin

önündeki pencere denizliklerine oturur dersi beklerdik. Bazen, hoca on dakika gecikirse “ders

düştü” der, sevinirdik. Dersi beklerken başladı uzun sohbetlerimiz… O zamanlar derslerden çok

edebiyattan bahsettiğimizi hatırlıyorum. Bir de bizlerin pek alışık olmadığı şık, tertemiz, özenli

giyimini, hep gülümseyen bakışlarını anımsıyorum. Otuz yıl geç/iver/miş. Uzun zaman,

neredeyse bir yaşam; ne kadar çok şey sığdı bu süreye gene de düşünsene. Yüksek lisans dersleri,

İngiliz Arkeoloji Enstitüsü Kütüphanesi’nde geçen uzun saatler, çıkınca hemen karşıdaki evimde

kahve keyfleri…

Oltu-Tao’daki tez konunu nasıl seçtiğini hatırlamıyorum, olasılıkla ben o sıralarda

İstanbul’da, Studios’la “boğuşuyor”dum. Ama seninle Artvin’i; çevresindeki kiliseleri gezdiğimi;

sevgili Levent (Ündeş)’le birlikte, hemen hiç kimsenin çıkmaya cesaret edemediği bir Gürcü

manastırına çıktığımızı, dönüşte uçurumdan düşme tehlikesini (hem de ayaklarımızın altında

yılanlar cirit atarken) nasıl atlattığımızı çok iyi hatırlıyorum; o çalışmada kaldığımız misafirhaneyi,

bizi gezdiren şoför arkadaşımızın esprilerini, yol sorduğu köylülere İstanbul ağzı ile “ aaa çoookkk

mersiii” diyerek yorgunluğumuzu kahkahalarıma boğduğunu da. Sonra doktora… Dersler,

kütüphaneler, bana yaptığın çeviriler, İngilizce öğretme çalışmaların… Hep hatırlıyorum. Bir de

şu öğüdünü “bak Sacitciğim, senin şu İngilizce ile bir sorunun var, fobi geliştirdin herhalde,

istersen bu dili bırak yepyeni birine başla… mesela Almanca, n’dersin?”. Seni dinledim,

Almanca’ya başladım. Sonra burslar, Almanya… Boppart, Freiburg, Mainz ve Berlin. Mainz’ı nasıl

unutabilirim: Mainz’ı, Ren kıyısında hemen her gün uzun upuzun, hatta bazen köprüyü geçip

Wiesbaden’e dek uzayan yürüyüşlerimizi. Bir yıl boyunca neler konuştuk o yürüyüşlerimizde;

sanırım yine tezlerimizdi ana konu. Gezilerimizin birinden sonra İtalyan lokantasına davet

etmiştin beni, sıra para ödemeye gelince “yapma Mine, ben Anadolu’nun kara bağrından çıkan

biriyim, hiç kadın öder mi” dediğimde, çaktırmadan masa altından nasıl uzatmıştın Alman

Marklarını, hala gülüyorum hatırlayınca… Biz mi çok saftık acaba, yıl 1989’du. Senin aksine,

Mainz’ı ben bir türlü sevememiştim, hep kaçmak istemiştim de sen bana Bodensee’de bir burs

bulmuştun. Ne çok yardımın oldu bana, aslında cümle eksik oldu sanırım, doğrusu, ne çok

yardımın oldu etrafındaki herkese olmalı. Bu kitap da bunun kanıtı değil mi zaten… Sonra sen

hep Mainz’da kaldın, ben Berlin’e kaçtım. O aralar pek görüşemedik sanırım, yoksa gelmiş miydin

duvarın yıkılışını görmeye?



Doktoralarımız bittikten sonra (sahi herşeyde olduğu gibi doktorayı da sen benden
önce bitirmiştin değil mi?) hep önümden gittin; hem akademik hem de özel
yaşantılarımızda. Önce öğrenciydik, sonra “öğretici” olduk; sayısını hatırlamadığım lisans,
çok sayıda yüksek lisans ve beş doktora öğrencim oldu. Hepsi de başarılı tezler yazdılar.
Her birine tez başlangıçlarında ve esnasında “bir de Mine’ye danışın” dedim; danıştılar,
umduklarından çok daha fazla yardım, yol göstericilik gördüler senden; her bir tezin
teşekkür sayfasında senin de adının bulunması bundandır işte. Biliyor musun, onlara
önerdiğin yayınlar, bulmakta güçlük çektikleri makaleleri onlara göndermen, hatta bildiğin
dillerden çeviriler yapman değildir beni en çok mutlu eden, asıl onları yüreklendirmen,
fazlaca kırılgan cesaretlerini pekiştirmendir. Eeee, eskilerin dediği gibi: Bu senin fıtratında
var, n’yapalım.

Bir sempozyum sırasında, İstanbul’da Çiçek Pasajında, Anadolu Ortaçağı ile ilgili bir
derginin gerekliliği üzerine uzun uzun konuşmuştuk. Bak dördüncü sayısı çıktı “Anadolu ve
Çevresinde ORTAÇAĞ”ın… Ne çok tartıştık, ne çok yorulduk, yoruluyoruz, ne çok
zorluklarla çıkartıyoruz dergiyi. Ama iyi oldu, iyi bir dergi oldu, hatta çok iyi bir dergi.
Umarım devamını başarabiliriz.

Adına, sanat tarihindeki otuzuncu yıl onuruna yayınlanan bu kitaba bir giriş yazısı
istendiğinde benden “tabi ki Mine için ben yazmayacağım da kim yazacak, o benim kadim
dostumdur, o kadar çok şey paylaştık ki onunla” demiştim. Şimdi, bilsayarın önünde
(hatırlar mısın eskiden daktilo vardı), “konuşmak kolay, yazmak zor” diye düşünüyorum.
Yarın yine bir sempozyum için yollardayım, bu akşam bitirmeliyim bu yazıyı, yoksa hiç
bitmez Mine için yazabileceklerim…

Sevgili Kadiroğlu, kader arkadaşım, dostum iyi ki varsın.

Mayıs 2011 Ankara

M. Sacit Pekak
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Ottoman Documents from the Georgian Monastic Community
in the Holy Land

Tsisana Abuladze*

Georgian monks served on the Holy Land from the 5th to the 18th centuries. They were
in 36 monasteries, 22 of which belonged to Georgians in different periods of time - among
them Holy Cross Monastery, Calvary (fully or partially), the Monastery of John the
Evangelist, time and again Georgians were keepers of the keys of the Holy Sepulchre. In 14
monasteries the Georgian monks served together with nuns and monks of other
nationalities. 161 Georgian manuscripts of the XI-XVI centuries are still being preserved in
the Greek patriarchate library in Jerusalem up to now, 230 manuscript books and 1100
fragments of the IX-XIII centuries – on Sinai. They are witness to the multifaceted creative
activities of the Georgian monastic community and its close relations with other monastic
centers.

During the Ottoman rule, the Georgian community on the Holy Land lost its former
significance as the literary and cultural-educational center. Palestine was in the Ottoman
Empire for entire four centuries (from 1516 through 1918) and at the time was subject to the
regime, arranged on the legal principles of Shariat. Supreme In the centralized state the
Sublime Porte governed all the cases of the peoples that bared on the legal principles of the
Shariah. Brilliant Porta intensively promoted Jerusalem patriarchate in collecting donations
and incomes in methods of Syria, Georgia and Moldavia. The hyukm, issued in the year of
1667 by Mehmed IV addressed to regional Turkish high officials, did not give them the right
to form any obstacles to monks of Syria, Georgia and Moldavia1. On the sultan’s order
catholicizes and bishops were enthroned and brought down, by firmans (edicts), berates
and hyukms the churches and monasteries were appointed to them, the right was granted
to collect donations in methods; the sultan gave permit to repair of destroyed churches and
monasteries, regulated disputes between different monastery communities.

In compliance with the status, given by Mehmed Fatih, Georgians, like all other
orthodox Christians were united into Urum millet and subject to the Greek Patriarchate.

* Prof. Dr., National Center of Manuscripts, Tiflis.
1 Abuladze 1987.



In case of conflicts between different Christian communities, their appeals and
complaints were discussed in the name of the sultan and Divan-i humayun or Ikinji-divan.
Official addressees were beylerbey and sanjakbey of Damascus (Jerusalem was within
Damascus pashalik), kadi and myutevveli of Jerusalem. The decision of the sultan and his
court, as a rule, depended on personal contacts. Consequently the party, interested in
getting a desired firman, sent its representative to Istanbul. There a plaintiff received a deed,
not without the help of rich contributions.

Finally, the documents were collected in the relevant monastery centers, to officially
confirm their rights in case of need2. That’s why the documents of the Ottoman times,
concerning the history of monastery communities on the Holy Land, are on Sinai, in St
Catherine’s monastery, Jerusalem, in the archives of the Greek and Armenian patriarchate,
in the archives of the convent of Franciscans3. Here we should also mention that in the
archives of Armenian patriarchate library in Jerusalem, in St Jacob’s monastery there are
preserved tens of Ottoman documents on the dispute between Georgians and Armenians
about St. Jacob and Calvary on the Holy Land in the Ottoman period. However, Georgian
specialists, wishing to get acquainted with them, are politely refused. I myself experienced
this in January 2002. We do not either know the Ottoman documents preserved in the
richest archives of Shariat court in Jerusalem. In addition to this, disputes between the
monastic centers or individual persons, were discussed in Shariat courts in presence of
“elders”, “learned” (by Georgian documents “remembering”) people. In the archives of
Shariat court of Jerusalem there are more than 500 volumes, concerning the XVI-XVIII cc.,
mostly hyujets of local kadi in Turkish and Arabian4. (Several sultan’s hyukms, concerning
the history of the Georgian monasteries and the places of worship in Jerusalem, are
introduced in the Muhimme Defteri5. 670 Ottoman documents, 207 of them being deeds of
Ottoman sultans are preserved in St Catherine’s monastery on Sinai. The texts of 14 deeds
with German translation facsimile are printed in the book. There are also catalogue data of
211 documents6. The Ottoman text of two deeds preserved in St Catherine’s monastery,
supplied with Georgian translation and comments, was published by Ts. Abuladze. One is
Niani berat “mark berat” of Selim I, which to some extent repeats Mohammad’s supposed
“ahid-name”, witnesses outstanding position of the Mount Sinai monastery complex,
support of the sultan and his supreme court, conducts traditional Christian rituals in the
Islamic country, possesses estates and metohs on three continents, gets donations, is free
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from excise and jizia-contribution. The hyukm, issued by Sultan Mehmed IV in
November1667, protects pilgrims and monks of Syria, Georgia and Wallachia.

Due to the catalogue, published by Agamemnon Tselikas in 1992 in Athens, we know
about more than 100 Ottoman documents preserved in the archives of Greek patriarchate
library; they present different facts from the history of the Georgian community. Many of
them concern payment of debt and fine (see firmans and hyujets - mostly of Arabic
language, dated to 1540, 1576, 1610, 1683-1689, 1693, 1704 and 1714). By these
documents it becomes clear that Georgians had no debts. Issued in the years of 1660, 1684,
1686, 1688 and 1695 the sultan firmans, also hyujets and tezkere of local officials – are
permits for strengthening and repairing of the ramshackle Georgian churches and
monasteries and two houses. By the firmans of the years of 1612, 1645 and 1665 the sultans
gave Georgians permits to arrange vineyard and select place for settlement; hyukms, issued
in 1538, 1540, 1605, 1617, concern opposition between Georgians and Franciscans in
regard to disputes on Calvary. According to hyujet of 1684 (4A 170), the Georgian monks
were forced to sing in the choir and to participate in church rituals together with Greeks. By
the document dated of 1541 (VIIB 310), the Greek pilgrims were free of taxes, and in the
document of 1590 (VIIB 134, 122) the talk is on vakufs, belonging to Georgians on Cyprus.
By the document of 1843 (4A 170), a dispute arose between Georgians and Armenians over
dividing the monastery utensils. Judging by the catalogue, there are in the library the deeds
of protection of Omar Hattab and Selim I (VIIB 7, 551/13, VIIB 7, 558).

The copies of several documents of 1546 and 1614 from the Greek patriarchate library7

that are in my possession deny the statements of local kadis that the Holy Cross monastery
was transformed into a mosque. In regard to this there exist many Arabian and Ottoman
documents8. The thing is that in the beginning of the XIII century in the period of Sultan
Melike Beybars of Egypt “infidels took the Holy Cross Monastery as a hostage. But it was
liberated by the Georgian kings in the end of the XIII century9.

The archives preserves a copy of the deed of 1524 on restoration of the Holy Cross
monastery, on the fate of vineyards and other land plots belonging to it. But on the verso of
the document an inscription is made in Georgian, in calligraphic handwriting “Mkhedruli”:
“A copy of the decree issued by Sultan to the Cross monastery”.

The firmans issued in the year of 1521 (206/10, a calligraphic inscription on the verso:
“this book is by naib” 927) the year of 1544 (206/196) concern vakuf lands of the Kakuli
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monastery. The Georgian inscription is on the verso. It is said in the firmans of the years of
1605 (B71βα) and 1607 (B7, 17α) by Sultan Ahmad I that the Calvary altar belongs to
Georgians and Franciscans should not have any claims on it.

According to the descriptions of the holy lands, made by the Greek authors of the XIV-
XVI cc., Calvary had two altars. One of them, being in the place of Christ’s crucifixion,
belonged to Georgians10. Sultan Murad III, in response to shikaiet of King Giorgi II of
Georgia and Governor Giorgi Gurieli of Guria, issued a hyukm addressed to Jerusalem
Sancakbey and kadi, in which he ordered to determine “whether this disputed plot (Calvary
altars are implied – Ts.A.) belonged to Georgians from the ancient times up to the present
period or they used to arrive there only to pray. If the church has been inherited by them by
the right of succession from the ancient times, then let them pray there from now on,
otherwise they should be prohibited to enter the church11”.

The firman of the year of 1568 (A 147/2v) is dedicated to the Amud monastery, i.e. of
John the Evangelist, transferred to Franciscans. In the hyukm of the year of 1617 the talk is
again on Amud being a Georgian monastery, which is now owned by Franciscans (VII b 21).
The order of Sultan Ahmad I in 1614 says that the Cross Monastery should never be called
a mosque.

The document VII B7 689 is a copy of the firman issued in the year of 1686 in response
to the application of Patriarch Dositheos and his monks for the permit to repair the temple
of St. Sabba and the Georgian monastery of the Holy Cross outside Jerusalem, and in
Jerusalem – of the Georgian church of St Nikolas, St Basil, St Teodoros, St George and the
church of the Holy Sepulcher.

In the Franciscans’ archives (Custodia di Terra Santa) there are preserved 2644
documents of 1519-1902, written in the Arabian and Ottoman languages, from which 404
are deeds of the Ottoman sultans. More than 20 documents turned out to be most
interesting for the history of the Georgian community, also for studying the relations
between Franciscans and Georgians, the history of the Georgian pilgrimage, etc12.

As it should be expected in the archives of Franciscans there are mostly preserved the
Ottoman deeds, supporting the rights and interests of Franciscans. Only the hyukm issued
in the year of 1547 reminds Franciscans about the rights of Georgians and other Christian
pilgrims. The firmans No. 135 (of 1559), No. 139 (of 1559), No. 145 (of 1561), No. 160 (of
1564), No. 184 (of 1579), No. 212 (of 1596), No. 298 (of 1631) and the documents of 1641
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concern transfer of the Georgian monastery Amud to Franciscans. In some of them there are
cited too weak, at times excluding one another, arguments as if Amud monastery (of John
the Evangelist) always belonged to Franciscans. It also proceeds from these documents that
when Franciscans were forced to leave Zion, they got the right to find another place instead.
They were offered either Bethlehem or the Holy Sepulcher, however it was far to the first,
and local rulers did not agree to the other, as the Holy Sepulcher, thanks to pilgrims, was a
great source of income. Searching for a relevant object in Jerusalem, Franciscans found out
many churches belonging to Georgians, which were empty, among them was Amud, in
which were only three women. It was also mentioned that Georgians were unable to pay
vakuf in the amount of 40-50 thousand akchas, so they rented or mortgaged their
monasteries and shelters, i.e. they seemed not to be in need of a monastery. On the basis
of presented information Suleiman Kanuni issued a hyukm – to place Franciscans in Amud13.
But Georgians could not so simply concede the monastery belonging to them from the 5th
century. The same arguments and statements in favor of Franciscans were brought in the
Ottoman documents, issued in the following years. It was clearly said in the European
written sources and special literature that in 1559 head of Franciscans Boniface Stephan
Raguzel bought the Georgian monastery Amud, i.e. the church of St John the Evangelist, and
named it the Temple of Savior. In the following years the house at the monastery and the
garden with vineyard was bought from Georgians at 80 gold coins14. It should be mentioned
that in the firman issued in the year of 1641 by Sultan Ibrahim I is stated that the monastery
Amud, the houses located around it and the garden on the north side, always belonged to
Franciscans.

With the permit of the sultan Franciscans more than once repaired and reconstructed
the monastery. But till the XIX century before they completely destroyed it and built a new
(the old one was small and did not correspond to large congregation), they could not
eradicate the traces of the Georgian architecture from the temple, standing in the old city at
the New Gates15.

The firmans, issued in the years of 1528 (No. 86), 1541 (No. 95), 1545 (No. 102), 1555
in regard to Calvary, concern contradictions between Georgians and Franciscans. In them
Suleiman Kanuni orders: “Not to give Georgians the right to take the place belonging to
Franciscans and also the document by which they own it”; “not to give Georgians the right
to dispute with Franciscans”; “Oppose Georgians in such a way that I should not be forced
to issue one more order”, etc.
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At the same time according to the tradition, only Greeks, Georgians and Franciscans
had the right to light the icon-lamps in the church of the Holy Sepulcher. Armenians used
to violate this rule, thus “worrying” monks of other Christian communities. By the firman
No. 256 (1618) Armenians were not permitted to do it. At present from eight lighted icon-
lamps two belong to Armenians.

Majority of the Ottoman documents represent hyukms shikaiet. They are written in the
handwriting of divan kyrma or neshi. Only the deed issued in the year of 1561 by Suleiman
Kanuni is written in graceful divani jelisi. Tugra is placed in the background of flower
ornament; the text is also decorated with symmetrically placed flower rings.

We would like to concentrate special attention to the “Book of Laws” (Kanun-name) of
Jerusalem sanjak16. In one of its paragraphs there are fixed terms of visiting the Holy
Sepulcher by pilgrims, these concerns the kind and amount of sums to be paid by
Europeans, Greeks and Arabs. “Only from infidels, arriving from Georgia and Abyssinia, no
money should be taken”. Exemption of Georgians off paying the taxes was a tradition
originating from the deed granted by Caliph Omar in 683 to Patriarch Sofron I (534-644). In
this deed Georgians and Abyssinians, unlike other Christians, were considered native
Jerusalem inhabitants17.

In the deed granted in 1517 by Sultan Selim I to Patriarch Dorotheos, Georgians, Serbs
and Abyssinians, subject to the Greek patriarch, were exempted off taxes and protected
from violence for the part of the representatives of other nationalities18. The same rights are
given to Georgians and Abyssinians by Sultan Suleiman Kanuni in the deed granted by him
in 1526 to Patriarch Herman (1534-1579)19. But Sultan Mehmed IV (1648-1693) in the deed
granted in 1657 to Patriarch Pais (1645-1661) certifies dependence of Georgians,
Abyssinians and Syrians on Greeks, mentioning nothing about their rights. Even more,
Greeks are declared the owners of their chapels, and also of the church of the Holy
Sepulcher and gardens20. The deed of Sultan Osman III (1754-1757) in 1757, granted to
Patriarch Parthen (1737-1766) and dedicated to the dispute between Greeks and
Franciscans in regard to Jerusalem monasteries, in naming holy places belonging to Greeks,
mentions the Cross Monastery and the Monastery of St Jacob, stressing their belonging to
Georgians21, and it is mentioned about in all the sultan firmans starting from Selim I.
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At the court of sultan and the localTurkish authorities, where bribes and corruption were the
norm, Georgians were unable to compete with wealthier Greeks, Armenians and Franciscans.
Those, wishing to appropriate Georgian churches and monasteries, gave much gold both to
Jerusalem sanjakbeis and kadis, and Istanbul high officials of Divan-I humayun and Ikiji-divan. In
the report of Proskintaros for the year of 1585 we can read: “French gave many gold ducats to buy
places. They received them from Turks, bribing many of them there” (OPC 1903: 195). No
comments can be made on the appeal of priest Francesco Malarbe to Pope Clement VII (the XVI
c): “Last year Georgians experienced serious trouble and were nearly ready to sell the mentioned
places of worship (in the church of the Holy Sepulcher. – Ts.A.). I adopted all the necessary
measures to force them to sell these places, suggesting them 10 000 gold ducats on account of
covering debts, but when I failed to reach desirable result, I decided to achieve success through
an easier way, with the help of the sultan himself, the most Christian king and Republic of
Venice22”. Latin monks did reach the goal, as at sultan’s court they were assisted in reaching the
desired by French and Venetian ambassadors23.

Due to the hard external and internal political situation Georgia was unable to provide its
monasteries and abodes in Palestine with required amount of people; rich donations and offerings
of the Georgian kings and princes24 turned to be insufficient for their maintenance. The Georgian
monks were forced to rent and mortgage their abodes and shelters – the church of St John the
Evangelist, i.e. Amud, to Franciscans at 100 gold coins, and St Jacob’s Monastery – to Armenians25.

Though it was precisely specified in “Kanun-Name” mentioned above that while visiting the
Holy Grave Georgians and Abyssinians did not pay anything, in reality, it was not so.V. Poznyakov,
who visited the Holy Land in 1558-1561, i.e. just in the period when the “Book of Laws” of
Jerusalem sanjak was compiled, writes that the doors of the Holy Sepulcher church are opened
by Turks and 4 gold coins are taken from every orthodox Christian, and 10 from Latins26. Thus, V.
Poznyakov says nothing about releasing of Georgians from paying taxes, and does not mention
Abyssinians at all, while naming orthodoxies.

Simeon of Tpir, who visited Jerusalem in 1614, writes: “The seal and keys from the church
of the Holy Sepulcher are kept by the Ottoman kadi. He opened the church door in presence of
kyakhya and subashi, and took 4 gold coins from men and 2 – from women, but took nothing
from the priests. The doors of the church of the Holy Grave were open from Friday of the Holy
Week till the Saturday evening; those who prayed were given meals free of charge within three
days27”.
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Thus, the Ottoman documents, preserved to the present day, are valuable sources on
the history of the Georgian community in Jerusalem and on Sinai. However to restore the
historical reality these documents should be researched cautiously, through attracting as
much parallel materials as possible.

Before putting these documents into scientific circulation, their formulary analysis
should be made, especially in case when tugra is made horizontally on the edge of the
document, like pencha. The researcher should most critically concern the exposition (Iblag)
of the document. As the realities fixed there could have been presented by the interested
side in the form of an application (arzukhual), information (imla), and mostly – a complaint
(shikaiet). In that time nun Marfa masterfully cleared up the situation: “Sultan was
deceived”, she wrote to Catholicos Grigol in Imereti28.Just this explains the fact that the
firmans, preserved in the archives of Greek patriarchate library and Franciscans, contain
mutually excluding solutions.

It should be added to the above-mentioned that only from the original copies of
Ottoman documents on the history of the Holy Land and Sinai became available only after
60s due to the publications of Uriel Heyd, Josef Matuz, Karl Schwarz, Fahrettin Kırzıoğlu
and others29. Before that our specialists used the Russian translations, published in the
Orthodox Palestine Collection (OPC). They, in their turn, referred to Greek translations, and
not to the textus receptus – the Ottoman texts. The translation of the translation raises many
questions, causes doubt and great wish to see the originals of the source. It is not accidental
that J. Golubovich is most critical to the Russian translations of the sultan’s deeds, often
using the words “falsificatio” and “fabricatio30”. There are certain grounds for such
characteristics. Thus, in the translation published in OPC the deed granted by Suleiman
Kanuni to Jerusalem Patriarch Herman, is dated of 1526, but Herman was a patriarch in
1534-1539). In the annotation to the deed translation we read: “The translation of the
decree of Kanoni-Suleiman, which he gave to Patriarch Herman when he was being
enthroned for rule31”. In reality Suleiman Kanuni became sultan in 1520. Besides, In the
Russian translations the punctuation marks are put according to the wish of the translator
and, due to this; the real situation is often falsified.

The above-mentioned clears up the need for use of originals of the documents, in order
not to multiply still quite clear subjective fixations of the reality and supposed falsifications
by the examples of arbitrary treatment of the text by translators.
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Özet

Kutsal Topraklar’daki Gürcü Manastır Cemaatinin Osmanlı Evrakları**

5.-19. yüzyıllar arasında Gürcü rahipleri kutsal toprakta bulunan 36 manastırda faaliyet

göstermekteydi. Bunlardan Kumama ve Musalabe manastırları, Deiri Amud, Aziz Nikola, Aziz Basil,

Aziz Yakup vs. gibi 22 manastır Gürcülere aitti. Diğer 14 manastırda ise farklı milliyetten rahiplerle

beraber Gürcüler de eğitim-kültürel ve kitaba yönelik faaliyet göstermekteydi.

Kudüs’teki Yunan Patrikhanesi Kütüphanesi’nde bugüne dek 11.-16. yüzyıllara ait 161 tane

Gürcü el yazması; Sina Dağı’ndaki Katerina Manastır’ında ise 9.-13. yüzyıllara ait 230 el yazması

saklanmaktadır.

16. yüzyılından itibaren Franklular ve Ermeniler, Gürcülere ait kutsal toprakta bulunan

manastırların tapınaklarına ve kiliselerine hakim oldular; Yunanlar ise ‘kanuni’ varisler oldular.

Manastır toplulukları arasında ortaya çıkan her türlü sorun Babıâli, Sultan Fermanı, Hükm-ü Şikâyet,

yerli Şeriyat mahkemesi (hüccet) gibi makamlarla çözülmekteydi.

Makalede paralel malzemeleri getirerek, Yunan Patrikhanesi Kütüphanesinde ve Frankların

Cemiyet Arşivlerinde korunan ve mühimme defterlere girmiş birkaç Osmanlı evrak, I. Selim,

Süleyman Kanuni, III. Murat, I. Ahmet, IV. Murat, I. İbrahim, IV. Mehmet, II. Süleyman tarafından

verilmiş fermanlar ve Hükm-ü Şikâyetler gibi evraklar tahlil edilmiştir.

Kutsal topraktaki Gürcü topluluğunun tarihini (16.-19. yüzyıl) incelemek ve araştırmak için asıl

kaynaklardan biri Osmanlı evraklarıdır. Bu evraklar yüzyıllar boyunca başarılı olan topluluğun trajik

sonuna geliş sürecini göstermektedir.
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Tirilye (Zeytinbağı), Kemerli Kilise’deki Tuğla Süslemeleri*

Serdar Aksöyek**

Kuruluşu antik çağa kadar uzanan, ancak Bizans kaynaklarında 11. yüzyılın ortalarından
itibaren yer alan Tirilye, Bithynia’nın önemli manastırlarını barındırmanın yanında bölgenin
işlek bir limanıdır1. Kemerli Kilise’nin bulunduğu Tirilye günümüzde Zeytinbağı adı ile Bursa İli,
Mudanya İlçesi’ne bağlı bir bucak merkezidir.

Yerleşime hakim bir tepe üzerinde yer alan kilise ilk olarak 1676 yılında yerleşimi gezen
Dr. J. Covel tarafından Panagia Pantovasilissa adıyla tanıtılmıştır2. Daha sonraki yayınlarda adı
Panagia Pantobasilissa olarak geçen yapı günümüzde Kemerli Kilise olarak anılmaktadır3. Kilise
1855 Bursa depreminde büyük hasar görmüş, kubbe ve çan kulesi yıkılmıştır. Yıkılan kubbenin
hemen onarıldığı, 1883 yılında Bursa metropoliti Nikodomos’un çan kulesini yenileterek,
yapıya bir gynekaion eklettiği bilinmektedir4.

Kilisenin yapım tarihi 8. yüzyıla kadar indirilmek istenmişse de5, Hasluck 12. yüzyıldan
sonra inşa edilmiş olacağını, Eyice ise 13. yüzyıl sonuna tarihlenmesi gerektiğini
belirtmişlerdir6. Sonraki araştırıcılar yapının inşa tarihini 14. yüzyılın ilk yarısı olarak
vermektedirler7.

* Gerçi daha uzun yol kat etmek zorunda kalmış, ama Mine Hanım da benim gibi sonradan Sanat Tarihçi.
Ancak o, bu alanda o kadar üst düzeye ulaşmış ki gıpta etmemek mümkün değil. Onun gibi olabilir miyim?
Zor. Ama hayal etmek bile güzel. Doktora tezimin bir bölümünü onun için hazırlanan bu kitapta görmek
beni gururlandıracaktır.

** Prof. Dr. (Kardiyoloji), Dr. (Sanat Tarihi), Hacettepe Üniversitesi, Tıp Fakültesi, Kardiyoloji Anabilim Dalı,
Ankara, aksoyek@hotmail.com.

1 Tirilye’nin tarihi ve coğrafi özellikleri için bkz. Aksöyek 2009; Pekak 2009.
2 Covel 1676; ayrıca bkz. Covel 1988, 216-220.
3 Hasluck 1906-7, 291-292; Mango ve I. Ševčenko 1973, 235-277; Ötüken, Durukan, Acun, ve Pekak 1986;

Kuniholm ve Striker 1987, 385-398; Ousterhout 1991; Pekak 1996; Pralong 2003.
4 Evangelides 1888, 83-89, 156-171, 275-286; Evangelides 1889, 93-96,154-157, 275-281; Evangelides

1934.
5 Evangelides 1988, 83-89, 156-171, 275-286; Evangelides,1889, 93-96,154-157, 275-281; Evangelides

1934.
6 Hasluck 1906-7, 292; Eyice 1971, 309-332.
7 Mango ve Ševčenko 1973, 235-277; Buchwald 1977, 295; Kuniholm ve Striker 1987, 385-398; Ousterhout

1991, 87; Aksöyek 2009, 188.



Kemerli Kilise (Resim 1), doğu-batı doğrultusunda uzanan kapalı yunan haçı planlı bir
yapıdır (Plan 1). Doğuda üç apsis bulunmaktadır. Ana apsis içten yarım yuvarlak, dıştan üç
cephelidir. Ana apsisin kuzey ve güneyinde yer alan yan apsisler içten ve dıştan yarım
yuvarlaktır. Naos kareye yakın dikdörtgen planlıdır. Ortada kare bölüm, dik eksenlerde haç
kolları, çapraz eksenlerde köşe odaları yer almaktadır. Günümüzde güneybatı köşe odasının
kubbemsi tonozu kısmen yıkıktır. Narteks, naos ile eş genişlikte, kuzey-güney
doğrultusunda dikdörtgen planlıdır. Günümüzde batı duvarı, kuzeydeki bir bölümü hariç
yıkıktır. Narteksin örtü sistemi de günümüze gelememiştir. Yapının 19. yüzyıl onarımında
eklenen batı bölümü, kuzey-güney yönünde dikdörtgen planlıdır. Günümüzde bu bölümün
de örtüsü yıkıktır.

Bizanslı duvar ustaları, çift cidarlı duvar sistemini ve taş-tuğla almaşık kullanımını
sürdürerek kendilerinden önceki Roma mimari geleneğini devam ettirmişlerdir8. Tuğla kullanımı
Roma döneminden beri devam etmekle birlikte, yapılarda süsleme öğesi olarak yer alması 9.-
10. yüzyıldan sonra başlamaktadır. Bizans mimarisinde 9.-10. yüzyıl yapılarının cepheleri
oldukça sade olmasına karşın, 11. yüzyıldan itibaren cephelerde süsleme öğeleri ortaya
çıkmakta, 13.-14. yüzyıllarda ise en zengin dönemini yaşamaktadır9.

Bölgesel eğilimlerin saptanmasında tuğla süslemenin önemli bir rolü olduğu ileri
sürüldüğü gibi10, süslemenin mimari pratikteki gelişmenin bir ürünü olduğu da iddia edilmiştir11.
Gerçekten de duvar yapım tekniği ile birlikte değerlendirildiğinde, tuğla süsleme yapı ustasının
ait olduğu okulu veya bölgeyi saptamakta yararlı olabilirse de, dış süslemelerin en kolay kopya
edilebilecek öğeler olduğu unutulmamalıdır12. Ancak yine de belirlenen kalıp içinde yapıyı inşa
eden usta, kendi pratiğinden gelen öğeleri de yapıya katabilmektedir13. Aynı şekilde Bizans
İmparatorluğu’nun hemen her bölgesinde yapılarda süsleme öğesine rastlanmakla birlikte, bazı
özellikleri ile bölgeler birbirlerinden ayırt edilebilmektedir.

Başkent’te cepheler, yapının mimari özelliklerini yansıtmakta, cephe nişler ve kör kemerler
ile hareketlendirilmekte, ancak süsleme öğeleri çoğunlukla yapının tektonik karakterine zıt
düşmemektedir14. Tipik olan, süsleme öğelerinin cephede mimari çerçeve içinde kalmasıdır15.Yani
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8 Mango 2006, 10.
9 Ousterhout 1999, 195.
10 Millet 1977, 1-3.
11 Velenis 1984, 45-64.
12 Ousterhout 1999, 197.
13 Bu durum özellikle erken dönem Osmanlı mimarisi için geçerlidir. Konu ile ilgili olarak bkz. Kuban 2007,

35. Tamamen farklı plan tipleri içeren yapılarda çalışan bölgesel yapı ustaları gerek duvar yapımına, gerekse
de süsleme öğelerine kendi dağarcıklarındaki unsurları da katmışlardır.

14 Ancak, Mangana’nın güney duvarı, Philantrophos Manastırı’nın alt yapısı ve Konstantin Lips (Fenari İsa
Camii) Manastırı’nın güney kilisesinin doğu cephesinde süsleme öğeleri yapının mimari çerçevesi içinde
kalmamaktadır. Bkz. Ousterhout 1999, 195.

15 Ötüken 1978, 214.



bu öğeler, kör kemer alınlık kısmında, kemerler arası üçgenlerde ve niş kavsaralarında yer
almaktadır16.

Bilhassa Palailogoslar Dönemi’nde (1261-1453) son derece zengin ve canlı cephe
süslemesine sahne olan Başkent’te meander, ağ, balık sırtı, güneş, fırıldak, dama örgü ve kalp
motifi sıklıkla kullanılmıştır17.

Başkent’te de örneğine rastlanan dama motifi Bizans mimarisinde nispeten az görülen
bir süsleme türüdür ve 13. yüzyıldan önceki yapılarda görülmemektedir18. Bu süslemede taş
ve tuğla birlikte kullanılabildiği gibi, sadece tuğla kullanılarak yapılan örnekler de vardır. Taş
ve tuğlanın birlikte kullanıldığı dama süslemesi Geç Dönem Bizans mimarisinde
görülmektedir. Pammakaristos (Fethiye Camii) Manastırı güney kilisesinin batı cephesinin,
sonradan eklenen dehliz ile kapanmamış üst kısmında yer alan kör kemerlerden ikisinin
alınlıkları, taş ve tuğladan oluşturulmuş dama motifi ile kaplanmıştır19. İsa Kapı Mescidi’nin
kör kemerler arasında kalan üçgen yüzeylerinde alternatif olarak kare biçiminde kesilmiş
taşların arasına yerleştirilen üç tuğla ile dama motifi oluşturulmuştur20. Başkent dışında
Silivri’deki H. Ioannes Prodromos21, Nesebar’daki İoannes Aleiturgitos ve Paraskevi’deki
Archengeloi kiliselerinde de bu tür süslemeler mevcuttur22.

Sadece tuğla kullanılarak yapılan dama motifi de Geç Dönem Bizans mimarisi süsleme
öğesidir. Başkent’te örneği olmayan bu süsleme öğesi daha çok Yunanistan ve Sırbistan’da
karşımıza çıkmaktadır. Bu motif Anadolu’da Sardis’teki E Kilisesi’nde de saptanmıştır23.

Bizans mimarisi cephe süslemelerinde üsluplaştırılmış bitki motifleri de kullanılmıştır.
Zeytinbağı’ndaki Fatih Camii kasnağında24, Latmos’daki Kahve Hisar adasındaki 8 no.lu
Kilise’de25, III. Vatatzes (1224-1254) döneminde inşa edilen İzmir Kadıfekale’deki bir burçta bu
motifleri görmek mümkündür26.
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16 Başkent’te örneğin, Khora (Kariye Camii), Konstantin Lips (Fenari İsa Camii) ve Pammakaristos (Fethiye Camii)
Manastırları’nın, nişlerin kavsaraları dışında kalan bölümleri standart taş-tuğla almaşık örgü tekniğiyle örülmüşlerdir.

17 Ötüken 1978, 213-233.
18 Bu süsleme motifinin kökeninde Roma’nın “opus reticulatum” tekniği vardır. İslam mimarisinde de görülen bu

teknik, Bizans mimarisinde 9. yüzyıldan beri görülmekte olan baklava dilimi motifli duvar kaplamalarından esin-
lenmiştir. En erken örnekleri Arta’da Paragoritissa ve H. Basilios kiliselerinde görülmekle birlikte, bu yapılarda koyu
ve açık kare şeklindeki tuğla ve taş parçalar doğrusal bir friz içinde diagonal olarak yerleştirilmişlerdir. Buchwald
1977, 294.

19 Yerasimos 2000,136.
20 Ötüken 1978, 216-218.
21 Ousterhout 1991, Fig.11.
22 Buchwald 1977, 294.
23 Bu motifin en eski örneği Chilaudari Kilisesi (1303)’ndedir. Bunun dışında Selanik’deki H. Apostoloi ve

Ljuboten’deki H. Nicolas, Kucevis’teki Bogorodica Kiliseleri’nde de bu motif görülmektedir. Bkz. Buchwald
1977, 295.

24 Pekak 2009, Res.53.
25 Mercangöz 1985, 134, Res. 93.
26 Aynı motif Bursa’da Yıldırım Darüşşifası’nda da vardır. Bkz. Mercangöz 1985, 180.



Başkent’te kör kemerlerin, süsleme amaçlı düzgün kenarlı kesme taş ve tuğla ile almaşık
düzenlenmesine oldukça sık rastlanmaktadır. Kemer taşları kemer açıklığına uyum gösterecek
şekilde radyal olarak yerleştirilmişlerdir ve cephedeki tüm kemerler birbirleriyle uyum
içindedirler27.

Başkent’te görülmemesine rağmen, bazı süsleme öğeleri imparatorluğun çeşitli
bölgelerinde sıklıkla kullanılmıştır. Yunanistan’da süsleme öğeleri mimari çerçeve ile
sınırlanmamaktadır. Selanik H. Apostelioi’de28 olduğu gibi geniş süsleme frizleri tüm cepheyi
kat edebilmekte, hatta Arta’daki H. Theodora Kilisesi’nde görüldüğü gibi tüm cephe halı deseni
halinde süsleme öğesi ile kaplanabilmektedir29. Epirus bölgesinde şekillendirilmiş tuğla
kullanımı yaygındır. Arta’daki Paragoritissa ve Selanik’teki H. Apostoiloi kiliselerinde olduğu gibi
Yunanistan’da süsleme öğeleri nişlerin yalnız kavsarasında değil bütününde bulunabilmektedir.
Atina’daki Panagia Georgoepokoos Kilisesi’nde30 olduğu gibi devşirme süsler tüm cepheyi
kapsayabilmektedir31. Hosios Loukas Manastırı’ndaki “Küfi” süslemeler ilgi çekicidir32. Ayrıca
Yunanistan’ın birçok bölgesinde keramoplastik süs çömlekleri ile yapılan süslemeler de dikkat
çekmektedir33.

Başkent ve Yunanistan’da görülen bir süsleme öğesi de “testere dişi” motifidir34. Ancak
Başkent’te testere dişi motifi saçak altında veya Pammakaristos (Fethiye Camii) Manastırı’nın
Parekklesion’unda olduğu gibi kör kemerler cephe duvarını aşıyorsa, kemer üstünde yer
almakta ve genel cephe süslemesini etkilememektedirler. Buna karşın Yunanistan’da bu teknik
bir süsleme unsurudur ve çeşitli mimari öğelerle birlikte veya onlardan bağımsız tek başına
pencere, kapı, niş kemerleri veya kör kemerlerin etrafında ya da cepheyi enlemesine kat eden
frizler halinde yer almaktadır 35.

Anadolu’da Latmos’daki Kahve Hisar adasındaki 8 no.lu Kilise’de de Yunanistan’daki
kullanıma benzer şekilde testere dişi motifi süslemeler bulunmaktadır36.
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27 Khora (Kariye Camii), Konstantin Lips (Fenari İsa Camii) ve Pammakaristos (Fethiye Camii) Manastırı ve daha
birçok yapıda yapılarının cephelerindeki kör kemerlerde bu düzenleme görülmektedir.

28 Mango 2006, Res. 242.
29 Rodley 1994, Fig.224.
30 Mango 2006, Res. 217.
31 Başkent yapılarında devşirme malzeme, genellikle mimari plastikte ön plana çıkmaktadır ve süsleme öğesi

olarak önemi yoktur. Bkz. Ötüken 1978, 218, dipnot 15.
32 Mango 2006, 177.
33 Başkent’te Tekfur Sarayı’nda da bu süsleme öğesi kullanılmıştır. Bkz. Eyice 1961, 3, 25-28.
34 Yunanistan dışında, Bulgaristan ve Sırbistan’da da testere dişi motifine sıklıkla rastlanmaktadır. Strumica’daki

Velyusa Manastırı, Ohri’deki H. Klemens ve H. Sophia, Staro Nogoriçino’daki H. Georgios kiliseleri
bunlardan bazılarıdır. Bkz. Mango 2006, Res. 263, 264, 267.

35 Ötüken 1978, 220. Yunanistan’daki yapılar için Hosios Loucas Manastırı, Arta’daki Paragoritissa, Mistra’da
H. Theodoros kiliseleri örnek verilebilir. Bkz. Mango 2006, Res. 183, 223, 244.

36 Ousterhout 1999, Fig. 140.



Kemerli Kilise cephe süslemesinde ilginç bir durum söz konusudur. Zira yapı, hem
Başkent hem de Yunanistan kaynaklı süsleme özelliklerini birlikte barındırmaktadır.

Kilisenin kuzey ve güney cephesinde yanlarda yer alan kör kemerlerde taş ve tuğla
almaşık olarak kullanılmış, kemerler düzgün kenarlı kesme taş ve tuğla kullanılarak çok özenli
bir biçimde yapılmıştır. Taş ve tuğlalar kemer açıklığına uyacak şekilde radyal düzende
yerleştirilmiş ve özel olarak biçimlendirilerek, kemere kademe kazandırılmıştır (Resim 2).

Kilisenin doğusunda, ana apsisin cephelerinin üst kısmında yer alan nişlerin kavsara
kısımları yelpaze şeklinde tuğla motifi ile süslenmiş, ancak diğer kısımları düzgün kenarlı
kesme taş ve tuğla kullanılarak standart taş-tuğla almaşık örgü ile örülmüştür. Niş kemerleri
arasındaki üçgen yüzeylerde tuğladan stilize edilmiş bitki motifleri, kemer ile saçak arasındaki
alanda ise dönüşümlü olarak dikine yerleştirilmiş iki tuğla ve kare taşla yapılmış dama motifi
kullanılmıştır (Resim 3).

Kilisenin kuzey ve güney cephelerinin doğusunda yer alan kör kemerlerin doğu bölümünü
taşıyan devşirme mermer yastıklar, süsleme öğesi olarak da görülebileceği gibi, statik görevinin
olduğu da düşünülebilir (Resim 2, 4). Yapının beden duvarları testere dişi motifli saçak ile
sonlanmaktadır ve buraya kadar anlatılan özellikler Başkent mimarisi süsleme üslubu ile uyum
içindedir.

Ancak kilisenin kuzey cephesinde, yanlarda yer alan kör kemerlerin hemen üzerinde ve
tüm kemeri kateden testere dişi motifli friz dikkati çekmektedir (Resim 4). Bu durum Başkent
mimarisine yabancıdır ve sıklıkla Yunanistan’da görülmektedir.

Anadolu’da Yunanistan kaynaklı özellikleri taşıyan yapılara Sardis ve Latmos’ta
rastlanılmaktadır37. Buradaki yapılar araştırmacılarca 13. yüzyıla tarihlenmektedir. Bu dönemin
tarihini incelemek bazı ipuçları vermesi yönünden önemlidir. Başkent’in Latinler tarafından
işgalinden (1204-1261) sonra Bizans imparatorluk erkanı imparatorluğun henüz zapt
edilmemiş bölgelerine kaçarak yerel halkın da desteğiyle bazı devletler kurmuşlardır.
Bunlardan İmparator III. Alexios Angelos (1195-1203)’un damadı Theodoros Laskaris, İznik
devletini, yine III. Alexios’un amcazadesi Mikhail Angelos’da merkezi Arta olan Epirus devletini
kurmuşlardır38. Zaman içinde İznik devleti giderek büyümüş, önce Anadolu’da Marmara ve Ege
bölgesindeki, daha sonra da Yunanistan ve Balkanlar’daki Bizans İmparatorluğu topraklarını
sınırları içine katmıştır. İznik ve Epirus devletleri arasında hanedanlık düzeyinde – çoğunlukla
çekişme de olsa – ilişki her zaman olmuştur. Bunun yanında her iki devlet arasında ekonomik
ve kültürel bağların olması nedeniyle yapı ustalarının da sınırlar içinde dolaşması doğaldır. Bu
nedenle Epirus’tan gelen ustaların önce Sardis ve Latmos civarında ürünler vermeleri, daha
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37 Buchwald 1977; Mercangöz 1985 ve Ötüken 1990, 395-410.
38 Ostrogorsky 1999, 390-416.



sonra daha güvenli görünen Bithynia’ya geçmiş olmaları düşünülebilir. Aynı pratiğe sahip yapı
ustaları Başkent’in tekrar alınmasından sonra buradaki üslupla da tanışmış veya aralarına bu
üslubu bilen yapı ustaları katılmış olabilir. Bu tablo Kemerli Kilise’de olduğu gibi, ana hatları
içinde Başkent üslubunun hâkim olduğu, ancak yapı ustalarının kendi dağarcığındaki pratikleri
de yansıttığı bir örneğin çıkmasına sebep olmuştur.

Başkent üslubunu yansıtmakla birlikte yapı ustasının kendi pratiğini de uyguladığı
örnekleri çoğaltmak mümkündür39. Nessebar’daki 14. yüzyıl ortalarına tarihlenen Pantokrator
Kilisesi de Başkent üslubunu yansıtmakla birlikte, niş kemerleri testere dişi motifli frizler ile
çevrelenmiştir40. Sırbistan’da yine 14. yüzyıl ortalarına tarihlenen Markov Manastırı Kilisesi’nde
de Başkent üslubu hâkim olmakla birlikte, niş kemerlerini çevreleyen ve kör kemer içindeki
duvarı enlemesine kat eden testere dişi motifli frizler dikkat çekmektedir 41.

Unutmamak gerekir ki, bu yapı ustaları, bölgenin Osmanlılar tarafından fethedilmesinden
sonra da ürünler vermişlerdir. Erken Osmanlı mimari örneklerinin, plan tipi çok farklı olmakla
birlikte, duvar yapısı Bizans duvarı özelliklerini taşımaktadır. Bursa’daki 1334’e tarihlenen Orhan
Camii zaviye planlı olmakla birlikte Bizans duvar yapım tekniğini yansıtmakta, kemerlerde taş –
tuğla kullanımı ve kemer üstlerinde testere dişi motifli frizler yer almaktadır42. BursaYenişehir’deki
Postinpuş Baba Zaviyesi43 plan olarak zaviye olmakla birlikte, duvar Bizans yapım tekniğindedir
ve kemer üzerlerini saran testere dişi motifli frizler dikkati çekmektedir (Resim 5) 44.

Summary

Brick ornaments of Kemerli Kilise in Tirilye (Zeytinbağı)

History of Zeytinbağı (Tirilye) which is located at the Southern coast of the Marmara Sea dates back

to the antique ages. The settlement which appears in the 11th century Byzantine written sources possesses

the most important monasteries of Bithynia.

The church located on a hill overlooking the settlement, was first introduced as Panagia

Pantovasilissa by Dr. J. Covel who visited the place in 1676. The church was named as Panagia

Pantobasilissa in the following publications, but today is called Kemerli Kilise.
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39 Bu konuda geniş bilgi için bkz. Ousterhout 1989, 75-110.
40 Cúrčić1978, 17-27.
41 Cúrčić1989, 55-68.
42 Orhan Camii planı Selçuklu kökenlidir. Plan tipi çeşitli yayınlarda Bursa tipi planlı, T tipi planlı, Zaviyeli,

Kanatlı, Yan mekanlı cami olarak tanıtılmışsa da Kuban bu plan tipinin cami olmadığını belirterek bu plan
tipinin zaviye olduğunu öne sürmüştür. Bkz. Kuban 2007, 79-80. Orhan Camii, 1417 ve 19. yüzyılda onarım
görmüşse de duvar yapısı çok yerde orijinalliğini korumaktadır. Ousterhout, Kemerli Kilise ile Orhan
Camii’ni aynı tarihlere yerleştirmektedir. Bkz. Ousterhout 1989, 87.

43 Eyice 1963, 49-66.
44 Zaviyenin duvar içinde yer alan kalp motifi İstanbul’daki Konstantin Lips (Fenari İsa Camii) Manastırı

duvarındaki kalp motifi ile benzerlik göstermektedir.



Thorough examination of the brick ornaments, revealed the influence of the Capital which was

evident by existance of the patterns within the architectural framework of the façade. But the saw tooth

patterned frieze over the blind arch in the north façade is not identical with the patterns observed in the

Capital. These observations led to the idea that at least some of the masters might be of Greek origin.
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Plan 1. Kemerli Kilise, + 1.30 m. kotu planı

Resim 1. Kemerli Kilise, güneydoğudan görünüm



52 Serdar Aksöyek

Resim 2. Kemerli Kilise, güneydoğu köşe odası cephesi

Resim 3. Kemerli Kilise, doğu cephe, tuğla süsleme
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Resim 4. Kemerli Kilise, kuzeydoğu köşe odası cephesi

Resim 5. Bursa, Yenişehir, Postinpuş Baba Zaviyesi
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Tire Asri Mezarlığında Bulunan Cumhuriyet Dönemi Mezar
Taşlarından Bazı Örnekler

H. Kamil Biçici*

Giriş

Tire, İzmir`in doğusunda bulunan, su ve yeşilin kaynaştığı önemli ilçe yerleşimlerinden
biridir (Harita 1). Kuzeyinde Bayındır, doğusunda Ödemiş, batısında Selçuk ve Torbalı ilçeleri,
güneyinde ise Aydın ili yer almaktadır. Nüfusu 45 bin civarındadır. İzmir iline hem karayolu hem
de demiryolu bağlantısı vardır. İzmir’e uzaklığı 82 km.dir.

Tire, İzmir tarihinde her zaman önemli bir kent olmuştur1. 1308 yılında Aydınoğulları
Beyliği’nin kurulmasıyla Türk egemenliği ile tanışmış, 1426 yılında ise Osmanlı yönetimine
geçmiştir. Tire, mimarlık tarihi açısından zengin, klasik dönem Osmanlı mimari tarzını yansıtan
camilerin yanında geçmişte darphane işlevini yerine getirmesi ve özellikle nakışlı mangırlar
açısından, Türk kültür ve sosyal hayatı için değerli örnekler sunmaktadır. Tire kültür ve sanatında
önemi olan bir diğer sanat kolu da, taş işçiliğinin örneklerinden mezar taşlarıdır. Tire Müzesi’nde2,
Asri mezarlıkta, çeşitli cami ve türbe hazirelerinde Osmanlı döneminin eşsiz örnekleri
sergilenmektedir. Mezarlıkta yer alan Cumhuriyet dönemi mezar taşı örnekleri, gerek mezar
taşının biçimi, gerekse süslemesi, gerekse kısmen kitabesi yönünden Osmanlı döneminin
özelliklerini yansıtmaktadır. Ölüm folkloruna ve Türk halkının kültürüne ve yaşam biçimine ışık
tutan3, Tire Asri mezarlığı şehrin doğusuna düşen bir alanda 1934 yılında açılmıştır (Resim 1).
Araştırma konumuz 16 mezar taşı ile sınırlandırılmıştır. Bu konuyu ele almamızdaki amaç;
tarihimizin izlerini yansıtan Cumhuriyet Dönemi örneklerini tanıtmaktır4.

Katalog

No. 1 (Resim 1-2).

Mermer şahide, Yusuf bin Cevdet Bey’e ait olup Ağustos 1928 tarihlidir. Baştaşının ön
yüzünde dokuz satırlık bir kitabe bulunur. Kitabe,

* Öğr. Gör. Dr., Gazi Üniversitesi, Edebiyat Fakültesi, Sanat Tarihi Bölümü, Beşevler Ankara.
1 Baykara 1994, 9-12; Armağan 1994, 15-19.
2 Ülker 1986, 5-34).
3 Ülker 1994, 97-112.
4 Sunduğumuz araştırma Gazi Ünviversitesi, Bilimsel Araştırma Projeleri Birimince desteklenmiştir.



“Ah ölüm Ağustos 1928 Bir zalim kurşununa uğradık felek Cemilenin kalbi çeker gahını
roğlenden? felek Koymadın gonca ömür ecelimden şar olsun Beni ukbaya çera gördün felek
Harita dairesinde……….grup Kumandanı merhum binbaşı Yusuf bin Cevdet Bey Ruhuna
Fatiha”

Alttan üste doğru gitdikçe genişleyen, dikdörtgene yakın gövde formlu baştaşı 39x134 cm.
ölçülerinde, 4 cm. kalınlığındadır. Baştaşı sivri kemer, ayaktaşı kaş kemer biçimini andırır
şekilde ele alınmıştır. Baştaşının tepeliği ile kitabenin bulunduğu gövde kısmını yarım kemer
biçimli bir kuşak ayırmaktadır. Tepelik kısmının merkezinde bir ay ve yıldız, üst kısımda ve
yanlarda stilize edilmiş akantus yaprakları, akantusların aralarında ve altlarında gül ve rozet
çiçekleri bulunmaktadır. Tepeliği ayıran kuşağın hemen altında bahriyeli subayların kullandığı
püsküllü bir kılıç yer almaktadır. Kılıcın altında da, 9 satır halinde kazıma tekniğiyle verilmiş
olan Osmanlıca kitabesi göze çarpmaktadır. 32x125 cm. ölçülerinde, 6 cm. kalınlığındaki
ayaktaşında ise; taşın alt merkezinden üste doğru yükselen, ucu sağa doğru kıvrık bir servi,
servinin iki yanında C ve S kıvrımları yaparak giden birer kıvrık dal ile dalların aralarında
karşılıklı stilize edilmiş rozet çiçeğini hatırlatan motifler işlenmiştir.

No. 2 (Resim 3).

Mermer şahide, Zelice Hanım’a ait olup 5.15.1931 tarihlidir. Taşın ön yüzünde 17 satırlık
Türkçe bir kitabe bulunur. Kitabe,

“Ey Ziyaretçi Bir Dakika dur İstersen bir Fatiha oku Bilki seninde K(G)eleceğin yer Burasıdır
Hacı İsmail Kerimesi ve Filurin Ali Yağcı Mehmet Efendi Zevcesi Zelice Hanım, 5.15.1931”.

35x140 cm. ölçülerinde, 7 cm. kalınlığındaki şahide, alttan üste doğru gidildikçe
genişleyen, dikdörtgene yakın gövdelidir. Başka bir mezara dayalı vaziyette duran taşın, tepelik
kısmı da sivri kemer biçimini andırır. Gövde ile tepelik kısmını yarım yuvarlak kemer biçimli
bir kuşak ayırmaktadır. Tepelik kısmında palmet ve rumi motifleri işlenmiştir. Gövde kısmında
ise, kazıma tekniğiyle oluşturulmuş kitabesi göze çarpmaktadır.

No. 3 (Resim 4).

Mermer şahide, İsmail Hakkı Bey’e ait olup 1933 tarihlidir. Taşın ön yüzünde 13 satırlık
Türkçe kitabe bulunur. Kitabe,

“Zair Burada Yatan Alay 30 Kumandanlarından Miralayı Nizami Beyin babası İstanbullu
İsmail Hakkı Bey metfundur ruhuna Fatiha 1933”.

40x100 cm. ölçülerinde, 4 cm. kalınlığındaki mezar taşının gövdesi, alttan üste doğru
genişleyen, dikdörtgene yakın formda ele alınmıştır. Tepeliği üç parçalı görünüm arz eden
şahidenin, kitabe ile tepelik kısmını yarım yuvarlak kemer biçimli bir kuşak ayırmaktadır.
Tepelik kısmının üst tarafında bir kâseden çıkan stilize edilmiş akantuslar, kâsenin altında bir ay

120 H. Kamil Biçici



yıldız motifi, tepeliğin alt iki yanında bir kısmı verilmiş palmiye yaprakları betimlenmiştir.
Kuşağın altında kazıma tekniğiyle yapılmış kitabesi bulunur.

No. 4 (Resim 5).

Mermer, alt kısmı beton şahide, Hatice isimli bir hanıma ait olup 24.12.1937 tarihlidir.
Taşın ön yüzünde 10 satırlık Türkçe kitabe bulunur. Kitabe,

“Allah baki Sarayköyün Kadıköylü Hacı Mehmet, Efendi zevcesi Hatice Ruhuna, Fatiha
Yaşı 66 24.12.1937”

31x77 cm. ölçülerinde, 5 cm. kalınlığındaki mezar taşı, alttan üste doğru genişleyen
dikdörtgene yakın gövde formludur. Taşın, sivri kemer biçimindeki tepeliği ile kitabenin
bulunduğu gövde kısmını yatay bir şerit ayırmaktadır. Tepelik kısmında mimari ve bitkisel
düzenleme göze çarpmaktadır. Sol kısımda tek mekânlı, kubbeli, minareli ve çevre duvarlı
bir cami dikkat çekmektedir. Caminin üstünde bir yıldız çiçeği ile yanında bir servi
bulunmaktadır. Sağ kısma ise, C ve S kıvrımlı, stilize edilmiş akantus yaprakları
yerleştirilmiştir. Taşın kitabesi 10 satır halinde kazıma tekniğiyle verilmiştir.

No. 5 (Resim 6).

Mermer şahide, Kahvecioğlu Rıfat isimli bir erkeğe ait olup 28.1.1937 tarihlidir. Taşın
ön yüzünde 7 satırlık Türkçe kitabe bulunur. Kitabe,

“28.1.1937 Kahvecioğlu Rıfat Hoca Ruhuna Fatiha”

36x97 cm. ölçülerinde, 6 cm. kalınlığındaki taşın tepeliği ile kitabenin bulunduğu
gövde kısmını yarım yuvarlak kemer biçimli bir kuşak ayırmaktadır. Taşın gövdesi alttan üste
doğru genişleyen dikdörtgene yakın formda yapılmıştır. Tepelik kısmının merkezinde bir
rozet çiçeği ve bu çiçeğin çevresinden dağılan ışın çubukları işlenmiştir. Işın çubuklarının
alt iki yanında stilize edilmiş, C ve S kıvrımlı, volütlü akantus yaprakları tasvir edilmiştir.
Kuşağın üstünde testere dişi motifi göze çarpmaktadır. Kitabe kabartma görünümünde
verilmiştir.

No. 6 (Resim 7).

Mermer şahide, Arabacı İsmail Ağanın karısı Naime Hanım’a ait olup 11.3.1938
tarihlidir. Taşın ön yüzünde 5 satırlık Türkçe kitabe bulunur. Kitabe,

“11.3.1938 Arabacı İsmail Ağa Zevcesi Naime Hanım”

30x50 cm. ölçülerinde, 6 cm. kalınlığındaki taşın gövde kısmı eksiktir. Mezar taşının
üst kısmı sivri kemer biçiminde ele alınmıştır. Kitabe ile tepelik kısmını bir kuşak
ayırmaktadır. Tepelik kısmında üste doğru çıkan, yanlara doğru kıvrılan palmiye yaprakları
işlenmiştir. Gövde kısmındaki kitabe kabartma görünümünde verilmiştir.
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No. 7 (Resim 8-9).

Mermer şahide, Fatıma isimli bir hanıma ait olup 6.2.1942 tarihlidir. Taşın ön yüzünde 9
satırlık Türkçe kitabe bulunur. Kitabe,

“Allah baki Kabaağaç Köyünden Hasan Kahraman Kızı Fatıma Ruhuna fatiha Yaşı 27
6.2.1942”

Mezar taşı 28x68 cm. ölçülerinde 5 cm. kalınlığındadır. Üstten alta doğru gidildikçe
daralan baştaşı ve ayaktaşı dikdörtgene yakın gövde formludur. Üst kısmı sivri kemeri andırır
biçimde tepelikli ele alınmıştır. Baştaşının tepeliğinin bir rozet çiçeği ve iki yanında birer kır
çiçeği ile yapraklar işlenmiştir. Kitabe ile tepelik kısmını yarım yuvarlak kemer biçimli bir şerit
ayırmaktadır. Kitabesi kazıma tekniğiyle verilmiştir.

No. 8 (Resim 10).

Mermer şahide, Osman Ulutaş isimli bir erkeğe ait olup 28.8.1945 tarihlidir. Taşın ön
yüzünde 10 satırlık Türkçe kitabe bulunur. Kitabe,

“Genç Osmanın uçtu cennet bağına Hasretini bıraktı dedesinin canına Osman Ulutaş
Ruhuna fatiha 28.8.1945, Yaş 12”

24x76 cm. ölçülerinde, 5 cm. kalınlığındaki şahide alttan üste doğru genişleyen ve
dikdörtgen gövde formludur. Taşın tepeliği insan başı gibi yuvarlak forma yakın biçimde ele
alınmıştır. Tepeliği başlık gibi olan kısımda ay, yıldız ve kıvrık dal bulunmaktadır. Kitabenin
üstünde yer alan süslemede toplu modelde bir tabanca ve kordonlu saat motifi işlenmiştir.
Süslemelerin altında ise, kazıma tekniğiyle yapılmış 10 satır halinde Türkçe kitabesi verilmiştir.

No. 9 (Resim 11).

Mermer şahide, Ahmet Şakar isimli bir erkeğe ait olup 25.10.1947 tarihlidir. Taşın ön
yüzünde 8 satırlık Türkçe kitabe bulunur. Kitabe,

“Tire Askerlik Şube Reisi binbaşı Ahmet Şakar Ruhuna fatiha 25.10.1947 Yaşı 66”

Mezar taşı 30x67 cm. ölçülerinde 6 cm. kalınlığındadır. Şahidenin tepeliği yarım yuvarlak
kemer biçiminde olup, onun üstünde de yuvarlak bir kısım daha bulunmaktadır. Taşın gövdesi
üstten alta doğru incelmektedir. Gövdesi dikdörtgene yakın formda yapılmıştır. Taşın üst
kısmında yarım rozet, istiridye veya ışın çubuğunu andırır dilimli bir motif bulunmaktadır. Bu
motifin merkezinde ise, ay ve yıldız yer almaktadır. Kitabesi kazıma tekniğiyle oluşturulmuştur.

No. 10 (Resim 12).

Mermer şahide, Hürmüz Akın isimli bir erkeğe ait olup 31.7.1947 tarihlidir. Taşın ön
yüzünde 4 satırlık Türkçe kitabe bulunur. Kitabe,

“Hürmüz Akın Ruhuna fatiha 31.7.1947”
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33x84 cm. ölçülerinde, 5 cm. kalınlığındaki taş alttan üste doğru genişleyen, dikdörtgene
yakın gövde formlu ele alınmıştır. Tepeliği sivri kemer biçimini andırır şekildedir. Tepelik ile
gövdeyi yatay bir silme ayırmaktadır. Onun altında da yarım yuvarlak bir kuşak bulunmaktadır.
Bu kuşağın yanlarında birer stilize edilmiş kır çiçeği dikkat çekmektedir. Tepelikte stilize edilmiş
çiçekler, C kıvrımlı karşılıklı akantuslar, merkezde ise bir rozet çiçeğinin üstünden yükselen ışın
çubukları göze çarpmaktadır. Kitabesi kazıma tekniğiyle oluşturulmuştur.

No. 11 (Resim 13).

Mermer şahide, Nazmi Alptekin isimli bir erkeğe ait olup 15.9.1948 tarihlidir. Taşın ön
yüzünde 7 satırlık Türkçe kitabe bulunur. Kitabe,

“Tekaüt Levazım yüzbaşı Nazmi Alptekin Ruhuna fatiha 15.9.1948 Yaş 74”

30x69 cm. ölçülerinde 5 cm. kalınlığındaki taşın tepeliği parçalı görünüm arz etmektedir.
Gövdesi dikdörtgen formda olup, gövde kısmı ile tepelik kısmını bir şerit ayırmaktadır. Tepelik
kısmının üst sol yanında bir hilal, sağda ise yıldız bulunmaktadır. Şahidenin gövdesinde
kitabeyle birlikte ele alınmış olan bir kandil ve çarkıfelek motifi göze çarpmaktadır. Kitabesi
kazıma tekniğiyle yapılmıştır.

No. 12 (Resim 14).

Mermer şahide, Kavalalı Halil Balkaç isimli bir erkeğe ait olup 30.6.1950 tarihlidir. Taşın
ön yüzünde 5 satırlık Türkçe kitabe bulunur. Kitabe,

“Kavalalı Halil Balkaç 30.6.1950 Yaşı 66”

44x130 cm. ölçülerinde, 10 cm. kalınlığındaki taş, alttan üste doğru genişleyen bir
biçimde dikdörtgene yakın gövde formlu olarak ele alınmıştır. Sivri kemer biçimli tepelik
kısmında yuvarlak ve madalyonu andırır motif içinde, merkezinde bir rozet çiçeği bulunan ve
çiçekten etrafa dağılan ışın çubukları veya istiridye motifi dilimleri tasvir edilmiştir. Kazıma
tekniğiyle yapılmış Kitabesi, taşın gövdesinde dikdörtgen biçimli pano içerisinde kazıma
tekniğinde oluşturulmuştur.

No. 13 (Resim 15).

Mermer şahide, Hacı Zekiye Hanım’a ait olup 29.5.1953 tarihlidir. Taşın ön yüzünde 11
satırlık Türkçe kitabe bulunur. Kitabe,

“Hüvel baki Kocalızade Hacı Ali Rıza Efendi Eşi Hacı Zekiye Hanım Ruhuna Fatiha
29.5.1953”

30x100 cm. ölçülerinde, 5 cm. kalınlığındaki taş, alttan üste doğru genişleyen dikdörtgene
yakın gövde formludur. Tepeliği yarım yuvarlak kemer biçimini andırır şekildedir. Tepelik
kısmında palmiye yaprakları betimlenmiştir. Palmiye yapraklarının bazıları üste doğru çıkmakta

123Tire Asri Mezarlığında Bulunan Cumhuriyet Dönemi Mezar Taşlarından Bazı Örnekler



ve yanlara doğru kıvrılmaktadır. Palmiyenin altında kabartma görünümünde kitabesi işlenmiştir.
Kitabenin altında da ne olduğu anlaşılamayan madalyona benzer bir motif yer almaktadır.

No. 14 (Resim 16).

Mermer şahide, Hüseyin Sakartepe isimli bir erkeğe ait olup 1960 tarihlidir. Taşın ön
yüzünde 7 satırlık Türkçe kitabe bulunur. Kitabe,

“Hüseyin Sakartepe Ruhuna Fatih, 1943-1960”

29x60 cm. ölçülerinde, 5 cm. kalınlığındaki şahide, alttan üste doğru dikdörtgene yakın
gövde formlu yapılmıştır. Yarım yuvarlak kemer biçimli tepelik ile Türkçe kitabenin bulunduğu
kısmı bir profil ayırmaktadır. Profilin üstünde 9 dilimli istiridye veya ışın çubuğu motifi ve
merkezde ise 8 adet inci yer almaktadır. Kitabesi kazıma tekniğiyle taşa işlenmiştir.

No. 15 (Resim 17).

Mermer şahide, Sahver Hanım isimli bir kadına aittir. Tarihi bilinmeyen şahide, biçim ve
bezeme özelliklerine göre 1930-1960 yılları arasına tarihlendirilebilir. Taşın ön yüzünde 7
satırlık Türkçe kitabe bulunur. Kitabe,

“Ah ölüm Burada Gördesli Mülazım Mehmet Efendi Zevcesi Sahver Hanım”

Baştaşı 35x60 cm. ölçülerinde 5 cm. kalınlığında; ayaktaşı 35x90 cm. ölçülerinde, 6 cm.
kalınlığındadır. Alt kısmı toprağa gömülü olan taşın tepeliği yarım yuvarlak kemer biçimine
yakın şekildedir. Gövdesi dikdörtgeni andırır formdadır. Taşın tepeliği ile gövdesini yarım
yuvarlak bir kuşak ayırmaktadır. Bu kuşağın üstünde stilize edilmiş akantuslar üste doğru ve
yanlara doğru kıvrılmaktadır. Kitabesi kazıma tekniğiyle yapılmıştır. Ayaktaşında ise, alttan üste
doğru çıkan, üstte ucu sola doğru kıvrılan bir servi ağacı tasvir edilmiştir.

No. 16 (Resim 18).

Kitabesiz olan mermer şahide, biçim ve bezeme özelliklerine göre 1930-60 yılları arasına
tarihlenebilir.

28x82 cm. ölçülerinde, 5 cm. kalınlığındaki mezar taşı, alttan üste doğru genişleyen
biçimde, tepeliği de sivri kemer biçimini andırır şekilde yapılmıştır. Taşın tepeliğinin
merkezinde gül olması muhtemel bir çiçek ile onun üstünden çıkan ve yanlara doğru kıvrılan
palmiye yaprakları tasvir edilmiştir. Gövde ile tepelik kısmını çeyrek yuvarlak kemer biçimli bir
şerit kesmektedir. Biçim ve bezeme özellikleri bakımından bir kadına ait olabilir.

Değerlendirme ve Karşılaştırma:

İncelediğimiz 16 mezar taşında ölüm tarihleri 1928 ile 1960 tarihleri arasındadır. 1 no.lu
Osmanlıca kitabeli mezar taşı yeni alfabenin kabul edildiği Cumhuriyet döneminde yapılmış
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olduğu için incelemede bu mezar taşına yer verdik. Malzeme olarak mermer kullanılmıştır. 2
mezar taşının baştaşı ve ayaktaşı mevcuttur (No: 1, 15). Mezar taşları ya levha halinde ya da
sivri, yarım yuvarlak kemer tepeliklidir. Taşın gövdeleri dikdörtgene yakın formludur. Mezar
baştaşları ve ayaktaşlarının boyu: 50 cm. ile 140 cm., eni: 24 cm. ile 44 cm., kalınlık: 4 cm. ile
10 cm. arasındadır. Mezar taşlarının bazılarında Osmanlı döneminde görülmeyen bir özellik
olarak mevtanın vefat ettiği zamanki yaş veya doğum ile ölüm tarihleri birlikte verilmiştir. Mezar
taşlarında yer alan bitkisel bezemeler akantus5, gül6, kıvrık dal7, kır çiçeği, palmet8, rozet9,
rumi10, servi11, yaprak, yıldız12 çiçekleridir. Nesneli bezemeler inci, kandil13, kılıç, kordon, saat,
tabanca, vazo-kase14, cami15; geometrik bezemeler ise çarkıfelek16, ışın çubuğu17, hilal18, testere
dişi ve yıldız19 şeklinde ele alınmıştır. Tire Asri mezarlığından incelemiş olduğumuz 16 örnek,
yapım ve süsleme tekniklerinden oyma ile kazıma tekniğiyle yapılmış ve tekniklerin çoğu bir
arada kullanılmıştır. Baş ve ayak taşlarının da dahil olduğu, 12 örneğin süslemesi kazıma
tekniğiyle ortaya çıkarılmıştır.

Tire Asri mezarlığında yer alan Cumhuriyet dönemi mezar taşlarında yoğun bir şekilde
Osmanlı döneminin izlerini yansıtan barok üslubunun etkisiyle yapılmış, stilize edilmiş
süslemeler dikkat çekmektedir. Bu süslemelerden özellikle bitkisel konulu olanlar dönemin
üslubuna uygun şekilde antinatüralist veya oldukça sade, çizgisel üslubu andırır biçimde
kompozisyon içinde değerlendirilmiştir. Süslemede işlenen kompozisyon düzenleri,
motifler ve mimari bezemeler açısından İzmir, Manisa, Muğla ve kısmen Balıkesir gibi daha
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5 Acun 2005, 683,685; Biçici 2000, 493, 499; Biçici 2004, 769; Biçici 2007, 175-176, 184-185, 187-188,
192; Biçici 2008, 55-70; Çal 2008, 34-35; Kucur 2007, 349-352, 361, 368.

6 Acun 2005, 686-687; Barışta 2002, 123-136; Biçici 2000, 493, 498; Biçici 2004, 771-772; Biçici 2008, 55-
70; Çal 2007, 308; Çal 2008, 30-33; Kucur 2007, 362, 367.

7 Biçici 2004, 775; Aydoğdu 1997, 243.
8 Biçici 2004, 777; Gündoğdu 1993, 197-202; Ülker 1986, 16, res. 12; Ülker 1989, 22-23, res. 5; Ülker 1988,

16, res. 4.
9 Acun 2005, 686-689; Biçici 2004, 778; Biçici 2008, 55-70; Ülker 1985, 12-13.
10 Barışta 2000, 252-283; Biçici 2004, 778; Çal 2007, 309; Gündoğdu 1993, 197-202; Karaçağ 1994, 172.
11 Biçici 2004, 778-780; Biçici 2007, 192-193; Biçici 2008, 55-70; Çal 2008, 37-38; Çulpan 1961, 101-138;

Laquer 1997, 130; Oğuz 1983, 29, 31; Aydoğdu 1997, 244.
12 Biçici 2004, 781; Tunçel 1989, 15, 17, 21, 23, 25, 29, 33, 35, 37, 41, 42, 57, 59, 70, 76, 80, 84, 88, 90,

100, 125, 173, 179, 200, 208, 212.
13 Biçici 2004, 789; Çal 2007, 310-311; Çal 2008, 29; Karamağaralı 1992, 59; Çerkez 2000, 342-343, 361.
14 Biçici 2004, 792-793; Biçici 2008, 55-70; Akar 1969, 268; Çal 2007, 311; Çal 2008, 27-28; Laquer 1984,

265; Tunçel 1989, 31-33, 47-49, 57-58, 66-68, 90-94, 153-155, 173-174, 183-184, 216-217.
15 Biçici 2004, 793-803; Biçici 2005, 1-15; Biçici 2008, 55-70; Tunçel 1989; Önge 1968, 9; Madran, 1971,

17, res.6; Ülker 1988, 18, 21-23; Ülker 1985, 9, 11; Ülker 1990, 5; Ülker 1991, 459.
16 Biçici 2004, 785-786; Karamağaralı 1993, 253-254, 259; Karamağaralı, İbrahimi (İbrahimgil), 1988, 12.
17 Biçici 2004, 786-787; Aydoğdu 1997, 262; Eren 1982, res. 24; Ülker 1986, 15-16.
18 Acun 2005, 683, 689; Biçici 2004, 786; Çal 2008, 29.
19 Acun 2005, 683, 686; Biçici 2004, 788; Çal 2008, 29.



çok Ege Bölgesi Osmanlı dönemi mezar taşlarıyla aynı ifadeleri yansıtmaktadır, dolayısıyla
Tire ve çevresi ile sosyal ve kültürel bir etkileşim içinde olduğunun düşünülmesi
mümkündür. Bilhassa, Tire Asri mezarlığında yer alan Cumhuriyet dönemi lahit görünümlü
mezar taşlarındaki bezemeler ile incelediğimiz 16 örnek arasında ifade ve duygu birliğinin
olduğu da gözlenmektedir. Tire’de Osmanlı dönemi mezar taşı örneklerinin karşımıza çıktığı
Tire Müzesi’nde, Tire Kavakdibi Cami ve Yeni Cami hazirelerinde yer alan şahideler ile
kompozisyon ve anlatım yönünden benzer özellikler karşımıza çıkmaktadır. Aradaki fark
Osmanlılar döneminde taşlar üzerinde yoğun ve ayrıntılı bir bezeme programının olması,
Cumhuriyet döneminde ise sadeliğin, özentisiz işçiliğin ön plana çıkması şeklindedir.

Sonuç:

Tire Asri mezarlığından çalışma kapsamına alınan 16 şahideli mezar taşı form bakımından
dikdörtgene yakın gövdeli olup, tepelik kısımları sivri veya yarım yuvarlak kemer biçimlidir.
Taşların bazılarının kalınlıkları ince ve levha formunu hatırlatır şekildedir. Malzeme olarak
mermer kullanılmıştır. Kullanılan mermerlerinin çoğunluğu Osmanlı dönemindeki mermer
cinsleriyle benzerlik taşımaktadır. Osmanlılar döneminde sipariş üzerine taşlar büyük
merkezlerden taşçı ustalarına ve hattatlara özenle yaptırılıyordu. Osmanlı döneminin zengin
şehrinin Cumhuriyet’in ilk yıllarında da eski gücünü ve ihtişamını sürdürmesi pek
beklenemezdi. Savaştan yeni çıkan ve işgale uğrayan bir bölgede halkın geçmişini unutmaması
ve bunu sanata yansıtmasının yanında, ekonomik sorunlarla boğuşması da kaçınılmazdı.

Mezarlıktaki örneklerin ele alınışında, karşımıza bitkisel bezeme yoğun olmak üzere,
nesneli bezeme, geometrik bezeme ve yazılı bezeme türleri tek veya karışık şekilde ortaya
çıkmaktadır (Tablo-I). Bitkisel bezemeler şahidenin tepeliğindeki alanda kâse içerisinden
çıkabilmesinin yanında, mimari veya nesneli unsurlarla da tasvir edildiği görülmektedir.
Motifler içerisinde taşın üst kısmına doğru çıkan, yanlara doğru kıvrılan akantus ve palmiye
demeti şeklinin de benimsenerek kullanıldığı da gözlenmektedir. İncelenen bazı örneklerde de
ışın çubukları motifinin beğeniyle ele alındığı göze çarpmaktadır. Genellikle ışın çubukları
motifleri Osmanlının XVIII. yüzyıl ilk yarısındaki mezar taşı örneklerinde yoğun olarak
kompozisyona katılmış, burada da iki asır sonra tekrar kullanım imkânı bulmuştur. Bir kısım
kitabe verilişlerinde ruhuna Fatiha cümlesinin dışında ifadeler, mevtaların isimleri, yaşları gibi
kısa ifadelerle verilmiştir. Şahidelerde ayet, hadis gibi dini sözler karşımıza çıkmamakta fakat
örneklerin çoğunda Osmanlı dönemini hatırlatan güzel sözler ile mevtanın sosyal yaşamı ile
ilgili bilgiler karşımıza çıkmaktadır.

Sonuç olarak mezar taşlarının büyük bir kısmının işlenişinde sadelik ve çizgiselliğin
yoğun olarak benimsendiği ve motiflerin geçmişi de anımsatan yönde stilize edilerek verildiği
anlaşılmaktadır. Örneklerin bir kısmı ihtimal yerel ustaların Cumhuriyet dönemi taşra
ürünleridir. Tire Asri mezarlıkta yer alan Cumhuriyet dönemi mezar taşlarının bezemeleri
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incelendiğinde, en çok tasvir edilen motiflerden biri olan akantus ve palmiye yaprak
demetlerinin Osmanlılar döneminde olduğu gibi, antinatüralist bir ifadeyle C ve S kıvrımı
yaptıkları anlaşılmaktadır. Kıvrık dal, palmet, rozet, rumi, servi, yaprak motifleri Cumhuriyet
döneminde az örnekte görülse de, taşların yüzüne beğeniyle işlenmiştir. Geometrik
bezemelerden ışın çubukları, hilal, yıldız motifleri de yoğun olarak ilgiyle kullanılmıştır.

Abstract

Samples from the republican period gravestones in Tire cemetery

The cemetery was opened in 1934. Some samples were brought from other cemeteries. We

examine 16 stones. We want to show how these stones reflect the Ottoman tradition.

They date between 1928-1960. They were made of marble. Some include more than one bodies.

8 belong to men and 8 to women. The gravestones have floral and geometrical designs as well as motifs

with depictions of various objects. The lenghts of the stones are between 50 cm.-140 cm., their widths

are between 24-44 cm., their thicknesses are between 4 cm.-10 cm. Decoration subjects seen on

gravestones are phytomorphic, geometric, objective, calligraphic. Most of the floral decorations are

naturalistic. The floral decorations tombstones acanthus, rose, curved branches, wild flowers, palmette,

rosette, rumi, cypress, leaf, star flowers. Objectively pearlornaments, lamps, swords, strap, watches, guns,

vase-bowl, a mosque, the geometric embellishments, passion flower, light bar, a crescent and star consists

of a sawtooth. Tire Asri Cemetery are 16 examples were examined, the construction and

decoration carving techniques and has been engraved with a combination of many techniques used.

Including the head and foot stones, 12 were found engraved decoration, for example.
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Harita 1. İzmir, Tire Haritası.

Resim 1. Tire’den görünüm, google’dan
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Resim 2. No. 1,
Baştaşı,Yusuf bin Cevdet

Bey, 1928

Resim 5. No. 3, İsmail Hakkı
Bey, 1933

Resim 6. No. 4, Hatice, 1937 Resim 7. No. 5, Kahvecioğlu
Rıfat, 1937

Resim 3. No. 1, Ayaktaşı,
Yusuf bin Cevdet Bey,

1928

Resim 4. No. 2, Zelice
Hanım, 1931
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Resim 8. No.6, Naime Hanım, 1938 Resim 9. No. 7, Fatıma, 1942

Resim 11. No. 9, Ahmet Şakar,
1947

Resim 12. No. 10, Hürmüz
Akın, 1947

Resim 13. No. 11, Nazmi
Alptekin, 1948

Resim 10. No. 8, Osman
Ulutaş, 1945
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Resim 17. No. 15, Sahver Hanım,
baştaşı

Resim 18. No. 15, Sahver
Hanım, ayaktaşı

Resim 19. No. 16, 1930-1960
arası yapılmış olabilir, yazısız

Resim 14. No. 12, Kavalalı
Halil Balkaç, 1950

Resim 15. No. 13, Hacı
Zekiye Hanım, 1953

Resim 16. No. 14, Hüseyin
Sakartepe, 1960



Ardanuç-Gevhernik Kalesi Üzerine Bazı Gözlemler

Z. Kenan Bilici*

I. Kalenin Tarihî Geçmişi Hakkında Bilinenler

Artvin ili sınırları dâhilinde ve il merkezine 35 km. uzaklıktaki Ardanuç ilçesinin Adakale
mevkiinde yer alan ve bugün Gevhernik1 diye de bilinen kalenin Antik Çağ geçmişi karanlıktır.
Bazı kaynaklarda, kalenin tarihî geçmişinin bir hayli eskilere indiği belirtilmekle birlikte2, esas
itibariyle, ilk kez Kral Gorgasal tarafından 5. yüzyılda inşa edildiği ve sonradan 9. yüzyılın
başlarındaki Arap akınlarını takiben başkentin Mchet’a’dan Artanuji’ye taşınması nedeniyle,
İçkale ile şimdiki yerleşmeyi oluşturan konutların aralarında günümüze ulaşabilmiş kimi sur ve
bina kalıntılarının önemlice bir kısmının, Bizans çağında ve M.S. 9. yüzyılın ilk yarısı içinde
yöreye hâkim olan, aynı zamanda gerek Bizans İmparatoru ve gerekse Abbasi Halifesi
tarafından tanınan3 Bagratuni (Bagratlı) krallığı zamanında ve Ašot Bagrationi Kuropalates
tarafından tamir ve tadîl edilerek, Yukarı Şehir diye nitelendirilebilecek İçkale’nin de yönetsel
bir ikâmetgâh haline getirildiği4 anlaşılmaktadır.

Bütün belirsizliğine karşılık, öyle anlaşılıyor ki, 1080 yılından başlayarak Büyük Selçuklu
İmparatorluğu’nun topraklarına katılan bu yerleşim yeri, 11. yüzyılın sonlarından itibaren
karşılıklı olarak devamlı el değiştirmiş; bu arada, 1243’deki Moğol istilâsının ardından İlhanlı,
Celâyiri, Karakoyunlu, Akkoyunlu, Safevî ve Timurlu gibi çeşitli hanedan ve devletlerin
idaresine geçmiş; 16. yüzyılda bir ara başkenti Ardanuç olan Kıpçak Atabekleri tarafından
yönetilmiş ve nihayet Kanunî Sultan Süleyman zamanında Erzurum Beylerbeyi İskender
Paşa’nın 1551’deki fethiyle birlikte Osmanlı toprakları arasına katılmıştır5.

* Doç. Dr., Ankara Üniversitesi Dil ve Tarih-Coğrafya Fakültesi Sanat Tarihi Bölümü.
karbilici@ankara.edu.tr

1 Kaleye neden Gevhernik adının verildiği belli değildir. Mahallinde, bu adın, kalenin çevresinde gümüş madenleri
bulunmasından dolayı verildiği iddia edilmekle birlikte, bunu doğrulamak mümkün olamamıştır. Kaleyle ilgili
olarak son yıllarda yapılmış önemli bir araştırma ve plan karşılaştırması için bkz. Edwards 1986, 165-182.

2 Bkz. Aytekin 1999, 253. İçkale’nin merkezinde yer alan kaya formasyonlarının durumuna bakılarak, burasının,
geçmişi belki de İberya Krallığı’na kadar inen ve hiç kuşku yok ki sunak işlevi gören kutsal bir tapınma alanı olarak
kullanıldığı iddia edilebilir.

3 Ostrogorsky 1981, 221; ayrıca Bagratuni Krallığı hakkında bkz. Urfalı Mateos 1987.
4 Ayrıntılı bilgi için bkz. Edwards 1986, 171; Djobadze 1992, 19. Her iki yayına ulaşmamı sağlayan Dr. Bülent İşler’e

teşekkür etmek isterim.
5 Aytekin 1999, 253.



II. İçkale

Bugünkü modern yerleşmenin batı yakasında ve kuzey-batı güney-doğu yönünde uzanan
sarp ve masif bir kayalık üstüne kurulmuş olan İçkale (Resim 1-2), etrafı büyük ölçüde surlarla
çevrili bir alandır (Şekil 1). Kalenin yamaçlarından kuzeydoğu yönüne doğru yayılan şimdiki
yerleşim alanında ve konutların aralarında yer yer kesikli olarak izlenebilen sur kalıntıları,
İçkale’nin, geçmişte sadece yönetsel bir merkez değil, fakat, doğu eteklerinden başlayıp aynı yöne
doğru genişleyen ve etrafı surla çevrili olduğu anlaşılan Ortaçağ kentinin en yüksek ve korunmalı
mevkii olarak aynı zamanda vaktiyle akropolis işlevini gördüğünü de açıklamaktadır. Günümüze,
surlar haricinde, gözle görünür hiçbir kalıntı ulaşmamakla birlikte, sözkonusu kentin, Bagratuni
Krallığı’nın başkenti olduğu iddia edilmiştir

6

. Bu bağlamda, konutların oluşturduğu şimdiki
yerleşme sınırları içinde, geçmişi 9. yüzyıla kadar inen pek çok bina kalıntısının bulunduğu
varsayılabilir. Ne var ki, bu ilk Ortaçağ yerleşmesinden geriye, sadece, vaktiyle eski kenti kuşattığı
anlaşılan surlara ait bazı duvar kalıntıları kalabilmiştir. Bugün, yerleşme sınırları içindeki diğer bina
kalıntılarının tümü 16. yüzyıl ve sonrasına aittir.

İçkale’ye, şimdiki yerleşmenin içinden çıkılan patika bir yol izlenerek kuzey-batı ucundaki
kaya formasyonlarına sonradan eklenmiş demir bir merdiven ile doğu yönünden ulaşılabildiği
gibi, aynı zamanda, batı yönündeki yamaçlarında yer alan bir diğer patika yol vasıtasıyla kalenin
bu yöne bakan kanadının güney ucunda ve sur duvarında sonradan açılmış küçük bir gedikten de
girilebilmektedir7.

Doğu yönünde, bir rampa halinde topoğrafyanın eğim çizgilerini dik katederek İçkale’nin
kuzey-batı ucuna ulaşan patikanın, bu haliyle, hiç şüphe yok ki, geçmişte de bütünüyle şimdiki
yol çizgisini takip etmediği rahatlıkla iddia edilebilir. Mevcut topoğrafya da gösteriyor ki, aşağıdaki
surla çevrili kentten, tıpkı bugün olduğu gibi, muhakkak ki geçmişte de yine doğu yönünden
başlayıp giderek yükselerek dik bir rampa haline dönüşen eski bir yol ile İçkale’ye ulaşıldığı ve
hattâ belki de şimdiki demir merdivenin yerleştirildiği noktadan giriş yapıldığı8 düşünülse bile,
bunun, şimdiki yol çizgisi izlenerek yukarıdaki yerleşmeye varan en uygun tarihî güzergâh olduğu
yine de söylenemez. Bu husus, kuzey-batı yönünde ve belli bir yüksekliğe kadar topoğrafyanın
eğim çizgilerini takip ederek yükselen sözkonusu patikanın, kaya formasyonları arasında aniden
keskin bir dönüş yapıp kırıldığı ve dik bir rampaya dönüştüğü noktadan itibaren daha da bariz bir
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6 Aytekin 1999, 253.
7 Günümüzde, İçkale’ye, zorlu bir parkur halinde, eteklerinden başlayan bir patika yol ile güney-batı

yönündeki kayalıklardan çıkılması mümkünse de, böyle bir güzergâhın çok sonraki dönemlerde, hattâ yakın
sayılabilecek bir geçmişte açıldığı söylenebilir. Hiç kuşku yok ki, özgününde, İçkale’ye sadece kuzey-batı
köşesinden ve ancak aşağıdaki yerleşmeden çıkılan bir yolla ulaşılabilmekteydi.

8 Aytekin 1999, s. 256’da İçkale’ye “kuzeybatı köşesine yerleştirilen seyyar iki merdivenle çıkış” sağlandığını
belirterek, “Aynı yerde bulunan orijinal merdiven günümüzde tahrip olmuştur.” demektedir. Ne var ki,
sözkonusu yerde bu iddiayı doğrulayacak ve in-situ olarak kalabilmiş herhangi bir ize rastlamak mümkün
olamamıştır.



şekilde anlaşılır hale gelmektedir. Bu noktadan sonra, topoğrafyanın eğim çizgilerini dik kesen yol,
kısa bir süre sonra kuzey-batı yönüne dönerek, kayalar arasına sonradan yerleştirilmiş basit bir
ahşap merdiven vasıtasıyla, iki kenardan masif kaya formasyonları ile sınırlandırılmış ve her
ikisinin arasına tahfif amaçlı olarak kuzey-batı köşesi derin bir sivri kemer gözü halinde kayaya
oturtulmuş kaba yonu taş kaplamalı kârgir bir sur duvarı kalıntısının üzerine çıkarak %510’lik
eğimle İçkale’nin kuzey-batı köşesinde ±0.00 kotuna varmakta; nihayet buradan da, âdeta doğal
bir duvar halinde 90˚’lik açı yaparak yükselen kayalığa %83’lük bir eğimle sonradan oturtulmuş
ve batı yönü uçuruma bakan dik bir demir merdiven vasıtasıyla +5.40 m. kotundan İçkale’ye
ulaşmaktadır. Mevcut eğimlere bakılacak olursa, bugün için bile hayli dik sayılabilecek böyle bir
yol güzergâhının, ne denli savunmaya yönelik olursa olsun, Ortaçağ ölçülerinde bile tercih
edilmiş olduğunu düşünmek yine de zordur. Kaldı ki, demir merdivenin bulunduğu noktanın hem
doğu ve hem de özellikle batı yanının uçurum olduğu dikkate alınırsa, bu imkânsızdır.

Bütün özgünlüğünü kaybetmiş olsa da, eski tarihî yolun, aynı zamanda İçkale’ye çıkılacak
tek elverişli güzergâh olarak, bugün olduğu gibi, geçmişte de, kalenin doğu eteklerinden başlayıp
muhakkak ki İçkale’nin kuzey-batı köşesinde çözümlenmiş bir kale kapısına ulaştığına şüphe
yoktur. Bugün her ne kadar derme-çatma ve hayli tehlikeli sayılabilecek malzeme ve yöntemlerle
İçkale’ye çıkılıyor olması, bu gerçeği değiştirmemekle birlikte, eski yolun, şimdikine benzer bir
çözümle kaleye ulaştığı yine de iddia edilemez.

Bu bağlamda, ±0.00 kotuna göre, daha aşağı kotlarda dikaçısal kırılma yapan moloztaş
örgülü bir sur duvarı kalıntısının durumu ilgi çekicidir. Sözkonusu sur kalıntısının, patika yolun,
batı yönüne doğru kırıldığı yerde, topoğrafyanın eğim çizgisi ile aynı hat üzerinde ve İçkale’ye
ulaşılabilecek son dönemeç noktası olarak kabul edilebilecek kuzey-batı köşede dikaçısal bir
konumda yer alması, esasen geçmişte kullanılan yol güzergâhının belirlenebilmesi için de bir
karine oluşturabilir. Kalıntının güney yönüne doğru uzanan devamındaki kaya kütlesinin üst
kotunda potern izlenimi veren bir açıklık görülmekteyse de (Resim 3), zamanla ağzı kapandığı
için, vaktiyle İçkale’ye ulaşılmasını sağlayan özgün bir giriş olup olmadığını anlama imkânı
kalmamıştır9.

1954 yılına kadar içinde hayatın sürdüğü ve bu tarihten sonra terk edildiği anlaşılan10

İçkale, etrafı surlarla çevrili ve bugün tam anlamıyla harabelik bir alandır. Vaktiyle bu alanı
çevreleyen surların bir bölümü zamanla tahrip olarak ortadan kalkmış bulunmakla birlikte,
hâl-i hazırda mevcut sur duvarlarına bakılarak, kalenin fizikî sınırlarının belirlenebilmesi yine
de mümkündür.
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9 Eğer bu iddia doğrulanabilirse, geçmişte İçkale’ye bir tünel vasıtasıyla ulaşıldığı söylenebilir. Edwards 1986,
173’de kaledeki kraliçenin mezarından Ardanuç ırmağına ulaşan gizli bir tünelin varlığına inanıldığını ve
1960’larda bu tünelin girişinin de saptandığından bahseder.

10 Aytekin 1999, 253.



Buna göre, İçkale’nin doğu kenarını oluşturan sur çizgisi, güney yönüne doğru, bu kesimdeki
farklı kaya formasyonlarının arasına ve kayalardan da azami ölçüde yararlanılarak inşa edilmiş
çeşitli girinti ve çıkıntılar yaparak ilerleyen kabayonu taş örgülü kârgir bir duvar halinde, fasat
olarak izlenebilmekle birlikte (Resim 4), İçkale’nin güney-doğu köşesine yakın bir bölümü
zamanla ortadan kalkmıştır11. Diğer taraftan, mevcut sur kalıntılarının iç yüzü çoğu yerde toprak
altında bulunduğu için, geçmişte duvar boyunca devam etmesi muhtemel seğirdimleri bugün için
tesbit etme imkânı da kalmamıştır.

İçkale’yi, âdeta anakayalık zeminin doğal bir devamı halinde topoğrafyaya uygun yarı
dairesel ve dikaçısal kırılmalar yaparak güney-batı yönünde tahkim eden kabayonu taş örgülü
kârgir sur duvarı nisbeten daha sağlam durumdadır (Resim 5)12. Buna karşılık, İçkale’yi kuzey-batı
yönünde tahkim eden ve derin bir uçuruma bakan kuzey yarısında sur çizgisinin kaybolması
dikkat çekicidir. Mevcut duruma bakılırsa, bu yönde âdeta doğal bir duvar halinde uzanan kaya
formasyonları dolayısıyla, sözkonusu kesime ayrıca bir sur yapılmasına gerek duyulmadığı iddia
edilebilir. Kayalığın alt kotunda tesbit edilebilen bir kalıntının da, (Resim 6), özgününde, İçkale’yle
bağlantılı ve seğirdimle inilen bir burca ait olduğu söylenebilir.

Surlarla çevrili alanda bazı yapı kalıntılarına rastlanmaktaysa da, tümüyle harap ve toprak
altında bulundukları için özgün plan ve işlevlerini tayin etmek zordur13.

Bunlardan, alanın kuzey-doğu bölümünde ve surlara yakın konumdaki dikdörtgen bina,
yaklaşık 7.00x5.00 m. ölçülerinde, doğu-batı yönünde uzanan ve kaba-yonu taş kaplamalı bir
kalıntıdan ibarettir14.

Alanın aşağı yukarı ortalarında ve kuzey-doğu bölümünde yer alan kaba-yonu taş
kaplamalı15 kârgir bina kalıntısının (Resim 7-8), küçük bir kiliseye ait olduğu her halinden bellidir16.
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11 Esasen sadece bu bölüm değil, fakat İçkale’nin geri kalan bölümlerinde de surun, hattâ kimi binaların da,
kaçak kazı gibi insan eliyle verilen telâfisi imkânsız tahribatlar dolayısıyla zamanla ortadan kalktığı
düşünülse bile, bu ölçekteki bir tahribatın yine de başka nedenleri olmak gerekir ki, yörenin depremselliği
bağlamında, geçmişte yaşanmış olması muhtemel yıkıcı depremlerin de surların bir bölümünün ortadan
kalkmasında etkili olduğu düşünülebilir.

12 Sur duvarının bu kanadının, mevcut taş örgüsündeki farklılaşmalara bakılarak en az bir fizikî müdahale
geçirdiği anlaşıldığı gibi, surun, İçkale’nin ortalarına gelen bölümünde de taş blokajlı bir istinat duvarıyla
dıştan da çevrelendiği dikkati çeker. Sözkonusu müdahalelerin, surun bu kesimlerinde meydana gelen
tahribatlarla ilişkili olduğu anlaşılıyor.

13 Sözkonusu kalıntıların plan ve işlevlerini tayin edebilmek için sistemli kazı ve sondajlara ihtiyaç vardır.
14 Binanın yaklaşık 1.50 m. yüksekliğindeki temel bölümü mevcuttur.
15 Mevcut durum da gösteriyor ki, bugün harabeye dönüşmüş binaların ve surların inşaatında, İçkale’deki

kayalardan yararlanılmıştır.
16 Gürcü kroniği Sumbat Davit‘isdze, kaledeki bu yapının, Ašot Bagrationi Kuropalates tarafından Peter ve Paul

adına inşa ettirilen Kutsal Havariler Kilisesi olduğunu ve bânîsinin de yapının içinde kendisine bir mezar
yaptırdığını belirtir. Bkz. Djobadze 1992, 19.



Kuzey-güney yönünde ve yaklaşık olarak 15.00x12.00 m2’lik dikdörtgen bir oturum
alanına sahip binanın, ilk bakışta, doğu-batı yönünde uzanan tek ya da iki nefli bir kilise
olduğu, hattâ girişinin de güney-batı köşesinden sağlandığı anlaşılmakla birlikte, önemlice bir
bölümü harap ve toprak altında bulunduğu için özgün plan, strüktür ve örtüsüne ilişkin kesin
bir değerlendirme yapılabilmesi yine de zordur17. Buna karşılık, güney nefin doğu ucunda in-
situ olarak kalabilmiş ve yarım daireye tamamlanan duvar kalıntılarının apsis eğrisine ait
olduğuna şüphe yoktur18. Mevcut kalıntılar, binanın kuzey kanadında, doğu-batı yönünde
uzanan dar ve uzun bir yan nefin bulunduğunu da ortaya koymaktadır; ne var ki, bu bölüm
bugün toprak altında kalmış olup, örtüye ait taşların dağıldığı bir harabeden ibarettir.

Kilise kalıntısının kuzey cephesine bitişik dikdörtgen planlı ve doğu duvarının üst kotunda
kalabilmiş izlere bakılarak vaktiyle sivri beşik tonozla örtülü olduğu anlaşılan harap mekânın
işlevini tayin etmek zordur. Mevcut duruma bakılırsa, duvarları iki kat sıvalı olan bu mekân,
kilisenin kuzey cephesine sonradan eklemlenmiştir19. Sözkonusu mekânın batı ucunda, dışta,
bina kalıntısının kuzey-batı köşesine yakın konumda küçük bir kubbeli bina kalıntısı halinde bir
sarnıç bulunmaktaysa da, içi sonradan taşla doldurulup kapatılmıştır20.

Mevcut kalıntılar, kilisenin güney cephesine de, tıpkı simetriğinde olduğu gibi, sonradan
eklemlenmiş21 ve doğu-batı yönünde uzanan dikdörtgen planlı bir başka mekânın daha
varolduğunu ortaya koymaktadır. Bugün ancak doğu ve kısmen güney yönündeki temel
duvarlarından oluşan bir kalıntı halinde günümüze ulaşabilmiş mekânın örtüsü ve işlevini tayin
etmek mümkün değildir.

Kilise kalıntısının kuzey-batı köşesine yaklaşık 4.00 m. mesafede ve bu kesimdeki kaya
formasyonlarının alt kotunda, kuzey-güney yönünde uzanan 3.00x2.00 m. ölçülerinde
dikdörtgen planlı bir başka mekân kalıntısı daha bulunmaktaysa da, bunun da özgün işlevini
tayin edebilme imkânı yoktur.

139Ardanuç-Gevhernik Kalesi Üzerine Bazı Gözlemler

17 Plan ve strüktüre ilişkin kesin belirlemeler, ancak kalıntı üzerinde sürdürülecek sistemli kazı çalışmalarından
sonra yapılabilir.

18 İn-situ olarak kalabilmiş izlere bakılırsa, apsisin sıvalı olduğu anlaşıldığı gibi, sıva üzerinde de yer yer kırmızı
ve mavi boya kalıntılarına tesadüf edilebilmektedir.

19 Nitekim bu husus, doğu cephe üzerinde, kilise ile sözkonusu mekânın birleştiği noktadaki dilatasyondan da
açıkça anlaşılmaktadır. Bu bağlamda, kilisenin belli ki vaktiyle sıvalı olan kuzey cephesine, sonraki bir
dönemde ve muhtemelen bir ihtiyaçtan dolayı yeni bir mekân ilâve olunmuştur.

20 Sarnıcın, kilise kalıntısının kuzey cephesine eklemlenmiş tonozlu mekânla bir ilişkisi olması muhtemeldir.
Bu bağlamda, hiçbir yerinde vaktiyle kilise ile bağlantısı olduğunu gösteren bir açıklığa tesadüf edilmediği
gibi, içindeki iki kat sıva izlerinin de bulunduğu sözkonusu mekânın geçmişte sarnıç olarak işlev gördüğü
düşünülebilir.

21 Nitekim bu husus, doğu cephe üzerinde, kilise ile sözkonusu mekânın birleştiği noktadaki dilatasyondan da
açıkça anlaşılmaktadır.



Kilise kalıntısının yaklaşık 15 m. kadar güney-doğusunda ve bu kesimdeki sur duvarına
yakın bir konumda kalabilmiş 3.00x6.00 m. ölçülerindeki dikdörtgen planlı kalıntının ise bir
sarnıç olduğu anlaşılmaktadır; ne var ki, içi sonradan taş doldurularak kapatılmıştır.

Alanın güney kanadındaki diğer bir bina da, bu kesimi güney-batı yönünde sınırlandıran
sur duvarına bitiştiği anlaşılan ve yaklaşık 11.00x12.00 m. ölçülerinde kareye yakın dikdörtgen
planlı bir kalıntıdır (Resim 9). Subasman seviyesinde iri blok taşların kullanıldığı ve kaba-yonu
taş kaplamalı kârgir bina tümüyle harap durumda olup, günümüze yalnızca kuzey-doğu
yönüne bakan fasatı ile güney-batı yönüne uzanan karşılıklı iki duvarının bir bölümü
ulaşabilmiş; örtüsü ve duvarlarına ait taşlar düşerek içine ve yakın çevresine dağılmıştır. Mevcut
kalıntılara bakılırsa, binaya vaktiyle kuzey-doğu yönüne bakan cephenin ortasında ve
muhtemelen bir merdiven kuruluşuyla çıkılan kapı ile dahil olunduğu anlaşılmaktadır.

Sözkonusu binanın kuzey-batısında ve bu kesimdeki sura dik olarak uzanan kaba-yonu
taş kaplamalı bir diğer kârgir duvar kalıntısının varlığı belli olmaktaysa da, hayli harap durumda
bulunduğu için işlevini tayin etme imkânı kalmamıştır22.

III. Dış Surlar:

Etrafı surla çevrili ve olasılıkla Ortaçağ için tipik sayılabilecek bir kapalı kent modeline sahip
eski tarihî yerleşmeden, günümüze, şimdiki konutların arasında kesikli-kopuklu olarak izlenebilen
kimi sur parçaları ile kentin 1551’deki Osmanlı fethinden sonra inşa edilmiş ve çeşitli dönemlerde
onarım görmüş İskender Paşa Camii-Türbe manzumesi23, bir medrese kalıntısı34, Kale Hamamı
denilen bir hamam25 (Resim 10), ayrıca hamamın doğusunda ve hamam ile cami arasında sadece
kaidesi mevcut beşgen planlı bir türbe kalıntısı26 (Resim 11) ile geçmişte olduğu gibi bugün de
caminin bulunduğu yerleşme merkezine ulaşan ana yol güzergâhı üzerinde karşılıklı beşik
tonozlu mekânlardan ibaret bir arasta kalıntısı kalabilmiştir27 (Resim 12).
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22 Aytekin 1999, 255’de, 1994 yılındaki çalışmaları sırasında, anılan duvarın güney-doğu yönüne döndüğünü
tesbit etmiştir. Bu husus, ilk bakışta, İçkale’nin güney kanadına geçilen avlu duvarı işlevi gördüğü de
düşünülebilecek şimdiki kalıntının, kare ya da dikdörtgen planlı bir binaya ait olduğu anlamına gelir.

23 Aytekin 1999, 135-142.
24 Aytekin 1999, 254’de bir medrese kalıntısından bahsetmekle birlikte, bugünkü yerleşim içinde bu türden bir

bina kalıntısına tesadüf edilmemiştir.
25 Aytekin 1999, 242-243, 254.
26 Düzgün kesme taş kaplamalı kârgir bina kalıntısının doğu yönüne bakan yüzünde, 7 Muharrem H. 1210

tarihi dikkati çeker. Bunun milâdi tarihteki karşılığı, 24 Temmuz Cuma 1795’dir.
27 Bu binalar arasında, caminin batısında ve atıl bırakılarak kaderine terk edilmiş sivil bir mimarlık mirası

örneği olan fevkânî konutu da özellikle dahil etmekte yarar vardır (Resim 13). Öyle anlaşılıyor ki, 1834
yılının Mayıs ayında M. Brosset gördüğünde, eski kentte yeni inşa edilmiş bir Ermeni Kilisesi ile bir cami, bir
collège ve bir hamam bulunmaktaydı. 1844 yılında eski kenti dolaşan Koch ise, burada 120 konut ile
yerleşmenin kuzey kanadında haç planlı ve “içi sıvalı ve boyalı” bir eski kilise bulunduğundan bahseder.
Bkz. Edwards 1986, 172-173, dpnt. 51-52.



Eski kenti kuşatan surdan geriye kalan duvar parçalarına, bugünkü yerleşmenin güney ve
doğu teraslarında tesadüf edilebilmektedir; vaktiyle kenti kuzey yönünde kuşatan sur ise
tamamiyle ortadan kalkmış ve sadece küçük bir parçası günümüze ulaşabilmiştir.

Buna göre, eski kenti güney yönünden tahkim etmek üzere, İçkale’nin oturduğu masif
kayalığın güney-doğu köşesinden itibaren yer yer kaya formasyonlarından da yararlanılarak moloz
ve kaba-yonu taş örgülü duvarlar halinde inşa edilmiş sur çizgisi, topoğrafyaya uyum gösteren
çeşitli kırılmalar yaparak doğu yönüne doğru uzanmakta ve belli bir noktadan sonra ortadan
kalktığı için izlenememektedir. Caminin de bulunduğu bugünkü merkeze ulaşan yolun, taşıtların
giriş-çıkış yaptığı noktasında sövesi kalabilmiş kesme taş kaplamalı sur parçası (Resim 14) ile söve
üzerinde dikkati çeken iki satırlık kitâbeye28 bakılırsa (Resim 15), geçmişte, hiç değilse Osmanlı
çağında kente güney yönünde ve şimdi tamamiyle ortadan kalkmış bir kapıdan girildiği
anlaşılmaktadır. Ne var ki, kitâbenin yer aldığı ve muhtemelen bir burca ait olabilecek bina
sonradan konuta dönüştürülüp aslî halini bütünüyle kaybettiği gibi, kent kapısını oluşturmak üzere
bir kemer ile oturduğunu düşündüğümüz simetriğindeki diğer burç da buradaki konutların inşaatı
sırasında ortadan kalkmıştır. Öyle anlaşılıyor ki, Osmanlı çağında, kente, güney yönündeki ve
muhtemelen iki yanındaki birer burç ile berkitilmiş kemerli bir kapıdan girilmekte ve şimdiki
güzergâh boyunca, yolun iki yanına simetrik olarak yerleştirilmiş bir arastanın içinden geçilerek
yerleşmenin merkezine ulaşılmaktaydı. Sözkonusu arastanın, 1551 yılında kenti fetheden
Erzurum Beylerbeyi İskender Paşa’nın 1565 tarihli vakfiyesinde geçen ve gelirleri kent
merkezindeki camiye vakfedilmiş 60 dükkândan29 ibaret olduğu anlaşılmakla birlikte, ne yazık ki,
bugün sadece 10’a yakın dükkân bir kalıntı halinde günümüze ulaşabilmiştir.

Bugünkü yerleşimin, caminin de bulunduğu merkezine ulaşan taşıt yolunun doğu
bölümünde bir süre sonra tekrar mütemâdi bir duvar halinde tesbit edilebilen sur çizgisinin, eski
kenti olasılıkla kuzeyden kuşatmak üzere batı yönüne doğru döndüğü noktada, çok kısa bir
bölümünün birbirine paralel iki duvar halinde izleniyor olması, geçmişte bu noktada olasılıkla
kare planlı bir burç bulunduğunu düşündürmektedir30.
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28 Celî sülüsle yazılmış iki satırlık kitâbede “Kad benâ hâze’l-bînâ fî eyyâmi devlet Sultân/ Süleyman bin Selim
Han tâle bekâuhû fî târih-i sene seb’în ve tis’amie” yazılıdır. Bu husus, kent kapısının H.970/M.1562-63
yılında Kanunî Sultan Süleyman tarafından yaptırıldığını ortaya koyduğu gibi, muhtemelen anılan tarihte
kentin çevresindeki sur duvarlarının da büyük ölçüde elden geçirildiğini düşündürmektedir. Kitâbenin
yanında ve bitişik olarak konmuş yatay dikdörtgen bir kesme taş blok üzerinde alçak kabartma bir bitkisel
kompozisyon dikkati çeker. Belli ki devşirme bir mimari plastik parça olarak, kale kapısının inşaatı sırasında
kentteki muhtemelen yıkık bir Hıristiyan binasından alınıp şimdiki yerine konulmuştur.

29 Aytekin 1999, 135, dipnot. 161’de, söz konusu vakfiyenin Vakıflar Genel Müdürlüğü arşivindeki vakfiyenin
tercümesinde “(İskender Paşa’nın) …cami hizmetlerinin görülmesini sağlamak maksadı ile orada satın aldığı
arsa üzerine altmış adet dükkân… ayrıca ev, fırın ve boyahane gibi yaptırdığı akarı da camiye vakfettiği”nin
yazılı olduğundan bahsetmektedir.

30 Bu kesimdeki sur duvarlarından birinin kiklopik duvar örgüsü şaşırtıcıdır ve çok daha eski bir döneme ait
olabileceğini düşündürür.



Surun bundan sonraki kısmı, kuzey yönünde izlenebilen bir duvar parçasından ibarettir ve
İçkale’ye hangi noktadan ve ne şekilde bağlandığını tesbit etme imkânı kalmamıştır.

IV. Kale ve Surların Özgün Haline İlişkin Bazı Tespitler:

A. İçkale:

Kuzey-batı güney-doğu yönünde uzanan sarp ve masif bir kayalık üstüne kurulmuş olan
İçkale’yi çevreleyen surların önemlice bir bölümü ayakta olmasına rağmen, günümüze
ulaşabilen duvarlarda zamanla eksilmeler ve çözülmeler meydana gelmiştir. Bu bağlamda,
İçkale’yi doğu yönünden sınırlandıran ve fasat olarak mütemâdi bir çizgi halinde izlenebilen
kaba-yonu ve moloztaş örgülü yığma sur duvarının, bu yönde kale yamacına yaklaşan kimi
konutlar için hâlâ ciddi bir tehdit oluşturduğuna özellikle dikkat çekilebilir. Ne var ki, anılan
surun, kuzey-batı yönünde ve bugün İçkale’ye çıkışı sağlayan demir merdivenli konstrüksiyona
uzanan devamı büyük ölçüde ortadan kalkmış; eski sur çizgisinden geriye sadece küçük bir
duvar parçası kalabilmiştir. Mevcut duruma bakılırsa, sur duvarının, kayalık topoğrafyanın eğim
çizgilerini takiben İçkale’yi bu yönde de tahkim ettiğine şüphe yoktur.

Sözkonusu surun, güney-doğu yönüne uzanan devamı, büyük ölçüde toprak altında
bulunmasına rağmen, kaya formasyonlarını takiben ve kesikli bir çizgi halinde fasattan hâlâ
izlenebilmektedir. Öyle anlaşılıyor ki, surun bu yöne uzanan parçası, kaya formasyonlarına
bağlı topoğrafik zaruret dolayısıyla batı yönüne doğru dönmekte ve daha dar bir alanı tahkim
etmek üzere İçkale’yi güney-doğu yönünde sınırlandırmaktaydı. Bu husus, eski sura ait ve şimdi
düşey bir kütle halinde kalabilmiş duvar parçasından da rahatlıkla anlaşılabilmektedir. Ne var
ki, surun, şimdiki bayrak direğinin bulunduğu noktadan itibaren İçkale’nin güney-doğu
köşesine uzanan parçası tesbit edilemediği gibi, hâl-i hazırda bu köşeden başlayıp İçkale’yi
güney-batı yönünde uzanarak tahkim eden sur duvarına nasıl eklemlendiğini anlayabilmek de
güçtür31.

İçkale’yi, âdeta anakayalık zeminin doğal bir devamı halinde ve kayalık topoğrafyaya
uygun yarı dairesel ve dikaçısal kırılmalar yaparak güney-batı yönünde tahkim eden moloz ve
kaba-yonu taş örgülü kârgir sur duvarı32 nisbeten daha sağlam durumdadır. Bu kesimde, surun
bu denli sağlam kalabilmesinin, mevcut taş örgüsündeki farklılaşmaların da gösterdiği gibi,
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31 Hiç şüphesiz ki, geçmişte, sur çizgisi, güney-doğu köşeye uzanmakta ve bu noktada şimdi mevcut sur
duvarına bir şekilde eklemlenmekteydi. Ne var ki, surun, güney-doğu köşedeki parçası zamanla kopmuştur
ve bugün yaklaşık 6.00 m.lik kot farkı dolayısıyla uçuruma bakan bu noktada tesbit yapılabilmesi imkânı da
ortadan kalkmıştır. Fasattan da, surun, güney-doğu köşedeki şimdiki mevcut sura nasıl bağlandığını anlamak
mümkün olamamaktadır.

32 Yığma duvar şeklinde örüldüğü anlaşılan surun sadece bir noktasında, ahşap hatıl izine tesadüf edilmektedir.
Sözkonusu surun kalınlığına bakılarak, bunun, muhtemelen kalenin alt yamaçlarında kurulmuş
mancınıklara karşı yapılmış olduğu düşünülmüştür. Bkz. Edwards 1986, 174.



geçmişte, -muhtemelen Osmanlı çağında, en az bir fizikî müdahale geçirmesi ile ilişkili olduğu
iddia edilebilir. Nitekim, mevcut surun, İçkale’nin ortalarına gelen batı ucunda, muhtemelen
geçmişte meydana gelen bir yıkım dolayısıyla, taş blokajlı bir istinat duvarıyla dıştan
çevrelendiği bugün bile rahatlıkla görülebilmektedir. Sözkonusu müdahale, her ne kadar, aynı
zamanda, muhakkak ki surda meydana gelen bir tahribatla ilişkiliyse de, yapılan onarımın, sur
duvarlarının günümüze ulaşmasında büyük ölçüde etkili olduğu anlaşılmaktadır. Şaşırtıcıdır ki,
yüksekliği yaklaşık 6.00–7.00 m. arasında değişen sur duvarları üzerinde herhangi bir mazgal
pencere izine tesadüf edilmediği gibi, bu yöne bakan bir burç düzenlemesi ile de
karşılaşılmamaktadır33.

Sur çizgisinin, kuzey-batı yönünde uzanarak İçkale’yi bu yönde tahkim etmesi beklenen
ve derin bir uçuruma bakan kuzey yarısında kaybolması dikkat çekicidir. Günümüze hiçbir
duvar izinin ulaşmamış olması, âdeta doğal bir duvar halinde uzanan kaya formasyonları
dolayısıyla, bizi, sözkonusu kesime ayrıca bir sur yapılmasına gerek duyulmamış olduğunu
kabule sevk etmektedir34. Kayalığın alt kotunda tesbit edilebilen bir bina kalıntısının ise,
özgününde, İçkale’yle bağlantılı ve muhtemelen seğirdimle inilen bir burca ait olduğu
düşünülebilir; ne var ki, geçmişte İçkale ile bağlantısı olduğu anlaşılan bu kalıntıya ulaşma
imkânı ortadan kalkmıştır ve niteliğini anlayabilmek mümkün değildir.

Bugün surlarla çevrili alanda bazı bina kalıntılarına rastlanmaktaysa da tümüyle harap ve
toprak altında bulundukları için özgün plan ve işlevlerini tayin etmek zordur. Bu itibarla,
sözkonusu kalıntıların, restitütif anlamda plan ve işlevlerini kesin olarak tayin edebilmek için
sistemli kazı ve sondajlara ihtiyaç vardır.

Bunlardan, alanın kuzey-doğu bölümünde ve surlara yakın konumda yer alan yaklaşık
7.00x5.00 m. ölçülerindeki dikdörtgen planlı bina, doğu-batı yönünde uzanan ve kaba-yonu
taş kaplamalı bir kalıntıdan ibarettir. İçkale’yi kuzey-doğu yönünde kuşatan sur duvarına hayli
yakın konumda inşa edildiği anlaşılan binadan geriye yaklaşık 1.50 m. yüksekliğindeki temel
bölümü kalabilmiştir. Hemen güneyindeki kilise (Saray Şapeli ?) kalıntısı dolayısıyla, vaktiyle
kiliseyle ilişkili (müştemilât ?) bir işlev gördüğü ve muhtemelen tonoz örtülü bir bina olduğu
düşünülse bile bunu doğrulamak imkânı yoktur.

Alanın aşağı yukarı ortalarında ve kuzey-doğu bölümünde yer alan kaba-yonu taş
kaplamalı kârgir bina kalıntısının, küçük bir kiliseye (Saray Şapeli/Capella Palatina ?) ait olduğu
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33 Buna gerek duyulmamış olmasının bir nedeni, bu yöndeki kayalığın muazzam yüksekliği dikkate alınarak,
İçkale’nin bu kesimden ele geçirilmesinin imkânsız oluşu dolayısıyladır.

34 Bu tür bir yaklaşım, İçkale’nin bu kesiminde surun bulunmadığı anlamına yine de gelmez. Bu bağlamda,
şimdi demir bir merdiven ile İçkale’ye çıkılan kuzey-batı köşesinde kalabilmiş bir duvar kalıntısının varlığı,
her ne kadar bugün için devamını izlemek imkânı ortadan kalkmış olsa da, sur çizgisinin, kayalık
topoğrafyayı takip etmeyip, daha içeriden geçmiş olabileceğini de düşündürmektedir. Ne var ki, zamanla
toprak dolmuş kayalık arazi üzerinde bunu tesbit edebilmenin imkânı yoktur.



her halinden bellidir (Şekil 2)35. Kuzey-güney yönünde ve yaklaşık olarak 15.00x12.00
m2’lik dikdörtgen bir oturum alanına sahip binanın, vaktiyle, doğu-batı yönünde uzanan iki
nefli bir bina olduğu, hattâ güney-batı köşesinde kalabilmiş düzgün kesme-taş sövelere
bakılırsa, girişinin de bu yöne bakan bir kapıdan sağlandığı anlaşılmakla birlikte (Şekil 3),
önemlice bir bölümü harap ve toprak altında bulunduğu için özgün plan, strüktür ve
örtüsüne ilişkin kesin bir değerlendirme yapılabilmesi yine de zordur36. Buna karşılık, güney
nefin doğu ucunda in-situ olarak kalabilmiş ve yarım daireye tamamlanan duvar
kalıntılarının apsis eğrisine ait olduğuna şüphe yoktur. Hiç kuşkusuz, apsisin bulunduğu yer,
vaktiyle batı yönüne uzanan naos bölümüne açılmaktaydı.

Mevcut kalıntılar, binanın kuzey kanadında, doğu-batı yönünde uzanan dar ve uzun
bir yan nefin daha bulunduğunu ortaya koymaktadır; ne var ki, bugün toprak altında kalmış
ve örtüye ait taşların dağıldığı bir harabeden ibaret olduğu için, naos ile olan bağlantısını
tayin etme imkânı kalmamıştır. Buna karşılık, sözkonusu nefin, genellikle apsisin iki yanında
ve simetrik olarak düzenlenmiş iki mekândan biri olarak, geçmişte pastoforion hücresi işlevi
gördüğü söylenebilir37.

Diğer taraftan, kalıntının batı yönünde kalabilmiş duvar izlerine bakılarak, geçmişte,
güney-batı köşesindeki kapı ile binaya dahil olunan ve apsisin bulunduğu naos ile
pastoforion işlevi gören yan nefe geçişi sağlayan bir mekân daha bulunduğu
anlaşılmaktadır. Mevcut duvar kalıntılarının durumu, sözkonusu mekânın, kuzey-güney
yönünde uzanan dikdörtgen planlı ve olasılıkla beşik tonoz örtülü bir vestibül halinde
tasarlanmış narteks işlevi gördüğünü ortaya koymaktadır. Öyle anlaşılıyor ki, sözkonusu
mekânın batı duvarında, doğu yönüne doğru sığ ve dar bir kemer gözü açılmaktaydı38.

Esasen, analojik olarak, bu türden plan düzenlemesine sahip küçük boyutlu ve tek
nefli, ayrıca yan nefi de bulunan kiliselere, geçmişte Tao-Klarjet‘i diye bilinen ve Gürcü
mimarlığının seçkin örneklerinin yer aldığı bugünkü Artvin, Ardahan ve Erzurum illerini
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35 Edwards 1986, 171-172’de Smbat Davit‘isje’ye dayandırarak, sözkonusu binanın, Kral Ašot tarafından havari
Paul ve Peter’e ithaf edilmiş Kutsal Havari Kilisesi olarak yaptırıldığını ve içinde kralın mezarının da
bulunduğunu belirtir.

36 W. Djobadze, kilisenin, “içi bütünüyle sıvalı ve boyalıydı” demekle birlikte, ne yazık ki bunu doğrulamanın
imkânı kalmamıştır. Bkz. Djobadze 1992, 19.

37 Bilindiği üzere, naos ve iki yanında pastoforion mekânlarının yer aldığı bu tür düzenlemelere, analojik
olarak, yakın çevrede Bağcılar Köyü’ndeki Opiza Manastır Kilisesi (8. yüzyıl), Pırnallı (Porta) Manastır
Kilisesi (9-10. yüzyıl), Hamamlı (Dolishana) Manastır Kilisesi (10. yüzyıl), Bulanık (Yeni Rabat) Manastır
Kilisesi (10-11. yüzyıl), Şavşat Cevizli (Tbeti) Manastır Kilisesi (10. yüzyıl), Yusufeli Dağyolu (İşhan) Manastır
Kilisesi (9. yüzyıl), Yusufeli Altıparmak (Parhal) Manastır Kilisesi (10. yüzyıl) ve Yusufeli Tekkale (Dörtkilise)
Manastır Kilisesi (10. yüzyıl)’nde de tesadüf edilebilmektedir. Sözkonusu binaların plan ve tarihlendirmeleri
için bkz. Aytekin 1999, 15-91.

38 Bir niş halinde açılan bu kemer gözünün içinde oturulmak üzere bir sekinin bulunduğu varsayılabilir.



kapsayan bölgede de tesadüf edilebilmektedir39. Bu bağlamda, apsis ve pastoforion

bölümlerinin doğu yönünde düz bir duvarla sınırlandırılmasının, sözkonusu bölge için ortak ve
tipik bir özellik olduğu40 özellikle vurgulanabilir.

Kilise kalıntısının kuzey cephesine bitişik, dikdörtgen planlı ve doğu duvarının üst kotunda
kalabilmiş izlere bakılarak vaktiyle basık bir beşik tonozla örtülü olduğu anlaşılan harap
mekânın işlevini tayin etmek zordur. Mevcut duruma bakılırsa, duvarları iki kat sıvalı olan bu
mekân, kilisenin kuzey cephesine sonradan eklemlenmiştir41. Bu tür bir uygulama, esasen,
“Gürcistan’daki yapılar gibi, Ermeni mimarisinin erken ve geç dönem binaları ile Tao Klarceti
bölgesinin sonraki dönem yapılarında da kuzey ve güneye bitiştirilmiş mekânlara çok sık
rastlandığı” şeklindeki genel kabule42 de uymaktadır. Sözkonusu mekânın batı ucunda, dışta,
bina kalıntısının kuzey-batı köşesine yakın konumda küçük bir kubbeli bina kalıntısı halinde bir
sarnıç bulunmaktaysa da içi sonradan taşla doldurulup kapatılmıştır.

Mevcut kalıntılar, kilisenin güney cephesine de, tıpkı simetriğinde olduğu gibi, sonradan
eklemlenmiş ve doğu-batı yönünde uzanan dikdörtgen planlı bir başka mekânın daha
varolduğunu ortaya koymaktadır. Bugün ancak doğu ve kısmen güney yönündeki temel
duvarlarından oluşan bir kalıntı halinde günümüze ulaşabilmiş mekânın örtüsü ve işlevini tayin
etmek mümkün değildir. Buna karşılık, hipotetik olarak, beşik tonozla örtülü bir trapeza olduğu
ve girişinin de batı cephesi üzerindeki bir kapıyla sağlandığı düşünülebilir.

Kilise kalıntısının kuzey-batı köşesine yaklaşık 4.00 m. mesafede ve bu kesimdeki kaya
formasyonlarının alt kotunda, kuzey-güney yönünde uzanan 3.00x2.00 m. ölçülerinde
dikdörtgen planlı bir başka mekân kalıntısı daha bulunmaktaysa da, bunun da özgün işlevini
tayin edebilme imkânı yoktur. Kilise ile olan yakın konumu dolayısıyla, söz konusu kalıntının
çan kulesine ait olması ihtimal dahilindedir. Şaşırtıcıdır ki, gerek Opiza ve gerekse Handtza
Manastır Kiliselerinin çan kulelerinin üst katları daire ve çokgen gibi birbirinden tamamen
değişik strüktürler olsalar da, alt katları dikdörtgen planlı birer odadan ibarettir43.
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39 Doğu-batı yönünde uzanan naos ile buna bitişik bir yan nef olarak pastoforion işlevi gören mekân
düzenlemelerine sahip kilise örneklerine Parehi Kuzey Kilise (Plan için bkz. Bayram 2005, 41), Akveneba
Kilisesi, Tetriskaro Kilisesi, Kushi Dzveli Oltisi Kilisesi ve Mağalaant Kilisesi gibi 11. yüzyılın sonlarına kadar
inşa edilmiş Gürcü kiliselerinde (Planlar için bkz. Bayram 2005, 96-97) olduğu gibi, Odzun Ciranavor
Chalkavank Kilisesi, Zovuni Aziz Vardan Kilisesi ve Grevank Kilisesi gibi kimi tek nefli Ermeni kiliselerinde
de tesadüf edilebilmektedir. Planlar için bkz. Bayram 2005 98. Anılan binaların planlarına bakılarak,
İçkale’deki kilisenin naos ve pastoforion mekânlarının beşik tonozla örtülü olduğu, aynı şekilde, pastoforion
mekânının da doğu yönünde bir apsisle nihayetlendiği söylenebilir. Tümüyle toprak altında bulunduğu için
kesin bir değerlendirme yapmak mümkün değilse de, benzer plan düzenlemesine sahip diğer kilise
örneklerinde olduğu gibi, burada da, hipotetik olarak, naos ile pastoforion bölümlerinin arada bir duvarla
birbirlerinden yalıtılıp müstâkil birer mekân halinde kullanıldıkları ve pastoforion mekânına da tıpkı naos
gibi batı yönünden ve dar bir kapıyla dahil olunduğu tahmin edilebilir.

40 Bayram 2005, 99.
41 W. Djobadze, bu ek yapının kiliseyle çağdaş olduğu kanısındadır. 1992, 19.
42 Bayram 2005, 98.
43 Bayram 2005, 33, 59.



Kilise kalıntısının yaklaşık 15.00 m. kadar güney-doğusunda ve bu kesimdeki sur duvarına
yakın bir konumda kalabilmiş 3.00x6.00 m. ölçülerindeki dikdörtgen planlı diğer bir kalıntının
ise yağmur sularını toplayan bir sarnıç olduğu anlaşılmaktadır; ne var ki, örtüsü çöktüğü gibi,
içi de sonradan taş doldurularak kapatılmıştır.

Alanın güney kanadındaki diğer bir bina da, bu kesimi güney-batı yönünde sınırlandıran
sur duvarına eklemlendiği anlaşılan ve yaklaşık 11.00x12.00 m. ölçülerinde kareye yakın
dikdörtgen planlı bir kalıntıdır. Subasman seviyesinde iri blok taşların kullanıldığı ve kaba-yonu
taş kaplamalı kârgir bina tümüyle harap durumda olup, günümüze yalnızca kuzey-doğu
yönüne bakan fasatı ile güney-batı yönüne uzanan karşılıklı iki duvarının bir kısmı ulaşabilmiş;
örtüsü ve duvarlarına ait taşlar ise düşerek binanın içine ve yakın çevresine dağılmıştır. Mevcut
kalıntılara bakılırsa, binaya vaktiyle kuzey-doğu yönüne bakan cephenin ortasında ve
yapımında muhtemelen bu kesimdeki doğal kayalardan yararlanılmış bir merdiven kuruluşuyla
çıkılan kapı ile dahil olunduğu söylenebilir44.

İçkale’nin, geçmişte yönetsel bir işlev görmüş olması muhtemel güney kanadında yer alan
bu bina kalıntısının, konumu dolayısıyla, hipotetik olarak bir Saray’a ait olması ihtimal
dahilindedir45. Bu husus, sözkonusu güney kanadın, şimdi ancak bir kısmı görülebilen ve
geçmişte doğu-batı yönünde uzandığı iddia edilebilecek bir iç sur46 ile İçkale’nin kuzey
yarısından yalıtılmış olmasından da bir ölçüde anlaşılabilmektedir. Ne var ki, gerek bu iç sur
çizgisinin ve gerekse sözkonusu bina kalıntısının özgün plan ve işlevini tayin edebilmek için
anılan bölümde sistemli kazı ve araştırmalara ihtiyaç vardır. Bu bağlamda, binanın kuzey-doğu
köşesine yakın konumdaki bir duvar kalıntısının da niteliği bütün yönleriyle
aydınlatılabilecektir. Sözkonusu duvarın, batı yönündeki bina kalıntısı ile ilişkili olduğu ve belki
de bir kemer vasıtasıyla binaya bağlanarak İçkale’nin bu kesimine geçiş sağlayan kemerli bir
giriş oluşturduğu varsayılabilir.
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44 Binanın örtüsüne ilişkin bir değerlendirmede bulunmak zordur. Buna karşılık, 11.00 m. genişliğindeki iç
mekânın, hipotetik olarak, kuzey-doğu güney-batı yönünde uzanan ve ortada en az dört ayak ya da sütunla
desteklenen beşik tonozlarla örtülü olduğu varsayılabilir. Sözkonusu mekânda yapılacak sistemli kazı ve
sondajların, binanın planına ilişkin kesin sonuçlar vereceği söylenebilir.

45 Gürcü kroniği Sumbat Davit‘isdze, Ašot Bagrationi Kuropalates’in kalede kendisi için bir ikametgâh
yaptırdığını belirtir. Bkz. Djobadze 1992, 19. Anılan kalıntının, bu binaya ait olduğu iddia edilebilir.

46 İçkale’nin güney kesimini kilisenin de bulunduğu alandan ayıran ve sura dik olarak uzanan kaba-yonu taş
kaplamalı kârgir duvar kalıntısının varlığı belli olmaktaysa da, hayli harap durumda bulunduğu için işlevini
tayin etme imkânı kalmamıştır. Aytekin 1999, 255’de, 1994 yılındaki çalışmaları sırasında, sözkonusu
duvarın güney-doğu yönüne döndüğünü tesbit etmiştir. Bu husus, ilk bakışta, İçkale’nin güney kanadına
geçilen avlu duvarı işlevi gördüğü de düşünülebilecek şimdiki kalıntının, kare ya da dikdörtgen planlı bir
binaya ait olduğunu, hattâ bir yönüyle nizâmiye işlevi gördüğünü düşündürmekle birlikte, bunu aydınlatmak
bugün için mümkün değildir.



B. Dış Surlar

10. yüzyılda Constantine Porphyrogennitos, Klarjeti’nin güney-batısındaki yüksek bir
dağda kurulmuş önemli bir merkez olan Artanuji için “kent çok güçlü bir savunma sistemine
sahiptir; çevresinde de yerleşim vardır. Trapezus, İberia ve Abasgia ile ticaret yapılır; bütün
Ermenistan ve Suriye ülkesine (mensup tüccarlar) buraya gelirler ve kent bu ticaretten
olağanüstü gümrük vergisi kazanır.” demekteydi47. Hiç şüphesiz ki, burada sözü edilen Artanuji,
Gevhernik Kalesi’nin de içinde yer aldığı şimdiki Ada-Kale mevkii, bir başka deyişle, eski
Ardanuç’tur. Kuruluşu, 5. yüzyıla kadar inen ve sonradan Bagratuni (Bagratlı) Krallığı’nın da
kurucusu olan I. Ašot tarafından 9. yüzyılın başlarında onarıldığı bilinen kale, belli ki kısa bir
süre içinde gelişmiş ve 10. yüzyılda surlarla çevrili ve etrafında yerleşim yerleri bulunan tipik
bir Ortaçağ kentine dönüşmüştü.

Ne var ki, Porphyrogennitos’un anlatımı, aynı zamanda krallığın başkentliğini yapan
Artanuji’nin güçlü savunma sistemine ilişkin ayrıntılar içermemektedir. Burada kastedilen
savunma sisteminin, muhtemelen, belli noktalarda burçlarla berkitilmiş kalın ve masif sur
duvarları, hattâ belki hendek ve gömlek suru tâbir edilen ikinci bir sur olabileceği akla yatkın
gelmekle birlikte, bunu doğrulamak imkânı yoktur. Bu nedenle, sistemli bir arkeolojik kazı
yapılmaksızın, bugünkü yerleşmenin güney ve doğu teraslarında tesadüf edilebilen kimi duvar
parçalarına bakılarak, Ortaçağ kentini kuşatan eski sur sistemine ilişkin kesin bir
değerlendirmede bulunmak yanlış olur. Ne yazık ki, vaktiyle kenti kuzey yönünde kuşatan sur
da tamamiyle ortadan kalkmış ve sadece küçük bir parçası günümüze ulaşabilmiştir.

Öyle anlaşılıyor ki, bu Ortaçağ kentini güney yönünden tahkim etmek üzere, İçkale’nin
oturduğu masif kayalığın güney-doğu köşesinden itibaren yer yer kaya formasyonlarından da
yararlanılarak moloz ve kaba-yonu taş örgülü duvarlardan ibaret sur çizgisi, kayalık
topoğrafyaya uygun çeşitli kırılmalar yapıp kotu düşerek doğu yönüne doğru uzanmaktadır; ne
var ki, bugünkü konutlar dolayısıyla, sur duvarlarının, mütemâdi bir çizgi halinde izlenebilmesi
imkânı ortadan kalkmıştır. Surun, doğuda, şimdiki caminin de bulunduğu merkeze ulaşan
yolun, taşıtların giriş-çıkış yaptığı noktasında sövesi kalabilmiş kesme taş kaplamalı bir parçası,
şans eseri günümüze ulaşabilmiştir. Üzerindeki, Kanunî Sultan Süleyman’a ait iki satırlık kitâbe,
geçmişte, hiç değilse 16. yüzyılda ve Osmanlı çağında, kente güney yönünden ve şimdi
tamamiyle ortadan kalkmış bir kapıdan girildiğini açıkça göstermektedir. Bu husus, esasen bu
yöndeki kent kapısının yerinin hiç değişmediği ve Ortaçağ kentine de bu noktadan giriş
yapıldığı anlamına gelebilir. Ne var ki, kitâbenin yer aldığı ve muhtemelen bir burca ait
olabilecek bina sonradan konuta dönüştürülüp aslî halini bütünüyle kaybettiği gibi, kemerli bir
giriş olarak tahayyül edilebilecek kent kapısının simetriğindeki diğer burç da, buradaki
konutların inşaatı sırasında ortadan kaldırılmıştır. Bütün belirsizliğine karşılık, hiç değilse,
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Osmanlı çağında, kente, güney yönündeki ve muhtemelen iki yanından birer burç ile
berkitilmiş bir kale kapısından girilmekte ve şimdiki yol güzergâhı boyunca, yolun iki
yanına simetrik olarak yerleştirilmiş ve 16. yüzyılda inşa edildiği anlaşılan bir arastanın
içinden geçilerek kent merkezine ulaşılmaktaydı. Şimdi, Ardanuç ilçesinin neredeyse
küçük bir mahallesi durumuna indirgenmiş bu mevkide, 1551-1565 yılları arasında inşa
edilmiş ve vaktiyle 60 dükkândan ibaret olduğu anlaşılan böyle bir çarşının bulunuyor
olması, hiç şüphe yok ki, Osmanlı çağında ve 16. yüzyılın ortalarında kentte hâlâ yoğun
ve canlı bir ticaretin yapıldığını göstermektedir. Ne yazık ki, geçmişte, muhtemelen, eski
kale kapısı yakınlarından başlayarak âdeta uzun-çarşı halinde kent merkezindeki camiye
kadar uzanan bu görkemli ticaret alanından geriye, sadece 10’a yakın dükkânın kalıntısı
ulaşabilmiştir.

Bugünkü yerleşimin doğu kenarı üzerinde tekrar bir süre mütemâdi bir duvar halinde
tesbit edilebilen sur çizgisinin, eski kenti olasılıkla kuzeyden kuşatmak üzere batı yönüne
doğru döndüğü noktadaki bina kalıntıları, bu yönden gelen yolu tutmak üzere kentin bu
kesiminde vaktiyle bir burç bulunduğunu düşündürmektedir. Surun devamında, bir burun
yapan kayalık üzerindeki duvar kalıntılarının durumu, burada da vaktiyle olasılıkla kare
planlı bir burç bulunduğunu akla getirmektedir. Ne var ki, her iki bina kalıntısı için de,
anılan kesimlerde sistemli sondaj ve araştırmaların yapılması gerekir.

Surun bundan sonraki kısmı, kuzey-batı yönünde kısmen izlenebilen bir duvar
parçasından ibarettir; ne yazık ki, anılan duvarın İçkale’nin de oturduğu masif kaya
formasyonlarına hangi noktadan ve ne şekilde bağlandığını tesbit etme imkânı kalmamıştır.

Abstract

Some Observations on the Ardanuç-Gevhernik Castle

Ardanuç or generally known as Gevhernik Fortress is one of the most significant castles in the Artvin

province. According to some historical sources, the fortress has been built by King Gorgasal in the 5th

century A.D. Afterward, not only the fortress but also city-walls and possibly other monuments collapsed

in time rebuilt and renovated to capital known as Artanuji of the Bagratuni Kingdom by Ašot Bagrationi

Kuropalates in 9th century A.D.

Apparently, old Artanuji, the capital of the Bagratuni kingdom in the past, consists of two parts.

Lower-city surrounded by city-walls and has been found as a closed-settlement model typically through

the medieval ages. On the other hand, the fortress built on highrock mass functioned an administrative

area with the church, palace, cisterns and possibly other official residential quarters as the Acropolis of

the capital.

The other structures in the lower-city dated to 16-19th centuries.

In this article, both the fortress and the city-walls surrounded the old-settlement has been evaluated

in the context of the original plans.
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Anadolu Kültürlerinde
Süreklilik ve Değişim

Dr. A. Mine Kadiroğlu’na Armağan



Türk Kişi Adları Kartvellerin Özel İsim Alanında

Marika Cikia*

Eskiden beri kişi adları bilim dünyasında ilgi çekmektedir. Korunması gereken tarihi ve
kültürel değerlerinin; yer adları da kapsayacak şekilde genişletilmesi talepleri çok yerinde
bir öneridir. Sosyal bilimler ve öncelikle dil biliminin fevkalade önemli inceleme
konularından biri olan kişi adlarına karşı da aynı yaklaşım gösterilmelidir. Bir dilde özel
adlar üzerinde duran, yapılarına göre onları köken bilimi, tarihi gelişimi ve türlü dil-kültür
meseleleri açısından inceleyen ad bilimi, linguistik bünyesinde bağımsız bir dilbilimsel
disiplin haline geldi.

Kişi adlarının çoğu çok eski çağlardan günümüze gelmiş bulunup hemen her isim
ortaya çıktığı yer ve zamana ait bilgiler içermektedir.

Milletler, ülkeler, devletler birbirinden soyutlanarak değil birbiriyle temas halinde
gelişirler. Halklar arasındaki temaslar ise karşılıklı bağ etkileşim anlamına gelir ve
böylelikle, kültürlerinin zenginleştirilip yükselmesi başka kültür dünyasına girişini sağlar.

Başka dillerden sözcüklerin alınıp kullanılması her gelişmiş dil için geçerli olan doğal
bir süreçtir. Özgün adların yanı sıra yabancı özel isimler de mevcuttur. Kişi adları
toplulukların sosyal, kültürel ve siyasi yaşamlarında değişiklere canlı şekilde tepki gösteren
söz dağarcığının bir parçasıdır, devamlı değişip gelişmekte ve en önemlisi, varlığı boyunca
komşu ve uzakta olan halklardan aldığı isimleri benimsemektedir.

Kartvellerin ad hazinelerinde milli ve Hristiyan adların yanında Fars, Arap, Türk kökenli
isimler oldukça fazladır. Özel adlar, bu isimleri taşıyanların isteklerini göz önüne almadan
toplumun kültür ve sosyal yaşamını yansıtır. Onların özel isim bünyesi diğer milletlerde de
olduğu gibi alıntılara açık olması nedeniyle sürekli genişleyip gelişmektedir. Özel adların
sistematik bir biçimde araştırıp incelenmesi, ad hazinesiyle ilgili integral gelişmeleri ve daha
da önemlisi değişik milletlerin tarih ve kültürlerinin yeni boyutlarını ortaya konulmasına
imkân verir. Bu amaç bugüne değin güncelliğini yitirmemiştir. Dolayısıyla Kartvel kişi adları
malzemelerinin araştırılması, toplayıp kapsamlı bir biçimde incelenmesi aktüel bir
sorundur.

* Prof. Dr., Tiflis Gürcistan



Bilinmez zamanlardan beri Kartvel milletinin tarihini oluşturan Gürcü, Megrel, Laz ve
Savanların özel isimleri ve soyadlarının köklerinde Türkçe sözcük ve kelime grupları
bulunmaktadır. Türk kavimlerinden alınan ve Kartvel kişi ad ve soyadlarının gövdelerinde
tespit edilmiş kelimelerin öğrenilmesinin temel kaynağı, 11.-20. yüzyıllar arasındaki Gürcü
yazılı kaynaklarıdır. Bununla birlikte El Yazmaları Enstitüsü (bugün El Yazmaları Milli
Merkezi) ve Gürcistan devlet tarihi merkez arşivinde saklanan eski belge koleksiyonlarının
kişi adları listeleri, istatistik tasvirleri, kilise kayıtları, Gürcistan (1595 y.) ve Tiflis (1728 y.)
vilayetler defterleri, Soy ağaç cetvelleri, sinot ve doğum kütükleri, S.S.C. Birliği Gürcistan
Cumhuriyeti vatandaşlık durum kayıt tutanak defterleri, kişi adları sözlükleri, onomastik
incelemeleri ve son 30 yıl içindeki süreli yayınlardan yararlanılmıştır. Özel isimlere aynı
zamanda adlî ve tarihî-etnolojik kaynaklarda da rastlıyoruz.

Yüzyıllar boyunca Türk dili konuşan halklarla yakın politik ve ekonomik (çoğunlukla
Türkler tarafından işgal, ilhak, vergi mükellefiyetleri ve sulhî) ilişkiler sonucunda, birçok
Türk göçünden etkilenen ve bundan dolayı Kartvel dillerine yerleşen Türk sözcüklerine
rastlıyoruz.

Türk kişi adlarının Gürcüceye geçme ve yerleşme kaynakları hakkında bilgiyi, bu Türk
kişi adlarını tarihî açıdan incelemekle elde edebiliyoruz. Bu incelemelerden anlaşılıyor ki
Türk kişi adlarının Gürcüceye geçip yerleşmesi olayı bir devirde değil, Türk boylarının
birkaç göçü sonucunda gerçekleşmiştir.

Bize kadar ulaşan M.S. 5. yüzyıla ait “Şuşanik’in işkence edilmesi” adlı ilk Gürcü edebi
eserinde Hunlardan da bahsedilmektedir. Tarihî kaynaklarda Kuzey Kafkasya’da Hunların
egemenlik çağları ve Selçuklular da kayıt edilmiştir. ‘Kartlis Tskhovreba’ (Kartli’nin Yaşamı)
adlı mühim Gürcü bir kaynakta eski yüzyıllarda Kartli’de mevcut olan altı dilden birinin
Hazar Türkçesi olduğu zikredilmektedir. Söz edilen eserde Türklerin ve Gürcülerin İran’a
karşı beraber savaşmasıyla ilgili bilgiler de bulunmaktadır. Aynı kaynağa göre “Türkler ve
Gürcüler, kaleleri ve şehirlerini İran istilalarına karşı birlikte korumaktaydılar”. Gürcü Kralı
IV. Davit Ağmaşenebeli tarafından düzenli bir ordu kurmak amacıyla, Kartli’ye Kıpçakların
getirilip yerleştirildiği bilinmektedir. Selçuklu politik birleşimlerinden en uzun süre ayakta
kalabilen Anadolu Selçuklu Devleti’dir. 11.-13. yüzyıllarda bu devlet Gürcistan’a komşu
olup Gürcistan’la yakın politik-ekonomik ve kültürel ilişkileri sürdürmüştür. Moğollar da
Kartvel dilleri üzerine kendi izlerini bırakmışlardır. Moğol istilaları döneminde Gürcistan’da
Türkçe sözcükler çoğalmıştır. Böyle bir durum özel ad hazinesini de etkilemiştir. 1461
yılında Sultan Fatih Mehmet tarafından Trabzon’un fethedilmesinden sonra Batı Gürcistan
Osmanlı Devleti’nin komşusu olmuştur. Aynı tarihte Osmanlılar Samtshe’nin batı kısmında
da ortaya çıkmışlar. 1578 yılında burası Ahaltsihe (Ahıska) beyliğinden alınmıştır ve Çıldır
(Gürcüce çrdili/'gölge') eyaleti adı taşıyan ayrı bir siyasi birim kurulmuştur. 1625 yılında
Samtshe-Saatabago Beylerbeyi Beka tarafından İslam dini kabul olduktan sonra, tüm
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bölgede İslam hızla yayılmıştır. İranlılarla Osmanlıların bu bölge için çok mücadeleleri
olmasına rağmen, bu kısım 1828 yılına kadar Osmanlı İmparatorluğunun bir parçası olarak
kalmıştır. Türklerle olan münasebetimiz sadece savaşlardan ibaret değildi. Yüzyıllar
boyunca Azeri ve Gürcü halklarının iyi komşuluğu bunun açık bir göstergesidir. Bununla
birlikte Gürcistan’ın Kuzey dağlık bölgesindeki ahali Karaçay, Balkar, Kumık ve Noğaylarla
yakın kültürel ve ekonomik ilişkileri sürdürmüştür. Bu yüzden Kartveller alanında 400 kadar
Türk kökenli özel isim mevcuttur.

Gürcü yazılı kaynaklarına göre 12. yüzyıldan beri Anadolu-Türk isimlerine
rastlamaktayız. Ancak 16. yüzyıldan itibaren bu tür adlar oldukça yaygınlaşmıştır. 17.-18.
yüzyılların istatistik verilerine göre Hukuk belgelerinde Azeri isimleri de bulunmaktadır. 18.
yüzyıldan beri Kuzey Kafkasya’da oturan Türk boylarının isimleri Savan ve diğer Gürcü dağlı
nüfusunda da yer almaktadır. 19. yüzyıldan itibaren Kartvel kişi adları alanı, Türk özel
isimlerine kapanmıştır.

Kelime ödünçlendiği zaman fonetik ve gramer bakımından farklı sistemi olan bir dil
yabancı sözcükleri kolay kabul etmektedir. Çeşitli Türk lehçelerinden geçen sözcükler
hemen benzer fonetik değişiklikleri göstermektedir. Bu nedenle alıntı kelimelerin hangi
dilden geldiğini, aynı zamanda hangi yolla girdiği ve onun geçme tarihini tespit etmek
oldukça zordur. Bu durumda komşuluk ve tarihî-kültürel bağlar büyük rol oynamıştır. Kendi
ses sistemine göre telaffuz etmesinin yanı sıra misafir sözcüklerden bile yeni kelimeler
türetebilmektedir. Alıntı kelimenin kendine özgü gramer kurallarına uymasını
sağlamaktadır. Türk sözcüklerinden uygun Gürcü bir ismi türetmek için kelime sonunda -a
ekinin gelmesi gerekmektedir: Uzuna, Çolaka, Şişmana gibi. Gürcü soyadlarının sonuna
türetme işleviyle donatılmış -şvili, -dze, -iani, -ia, -uri v.b. ekler gibi gövde biçimlendiricisi
olan soyadlarına özgü ekler gelmektedir.

Türk dillerden geçmiş alıntılarda kimi zaman sadece kişi adı olarak, kimi soyadların
gövdelerinde, kimi de hem kişi hem de soyadı gövdesinde rastlanılmaktadır. Bu isimlerin
anlam sınıflandırması ancak Türk kelime kökü ile sınırlı kalmıştır, çünkü yabancı bir dilden
alınan isimler, bu isimleri kendi dillerine ödünç olan toplum için sadece basit bir hece
kombinasyonundan ibaret olmaktadır.

Anlam yönüyle söz edilen alıntı öz Türkçe isimler arasında, kişi adları olarak şu kavim
isimleri bulunuyor: Argunaşvili soyadında argun/argun, Bainduri /bayındur (hem isim hem
soyadı kökü olarak kullanılmaktadır), Başkir/Başkurt (bu ismin varlığı Svanlarla ilgili bir
kaynakla doğrulanmaktadır), etnonim Türk şu beş Gürcü soyadında görülür: Turkadze,
Turkişvili, Turkia, Turkiaşvili ve Turkoşvili; Yuruk, Ozbeg, Uzbeg, Urum, Uğuz Oğuz
(Uğuzaşvili soyadında), Kazah, Kacar, Kivçağ, Kıpçak, Kumuk, Çağatay, Uturgur v.b. yer
adları ve özel isimlerin tanımlanmasından sonra elde edilmiş Türk topoantroponimler:
Beslan, Karakuma, Kızlar, Kirimia v.b.
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İnsana kişisel hususiyetine göre isim verme geleneği ilk tarihî aşamaydı. Bir kişinin dış
görünüşü, saç rengi, yüz şekli, fiziksel eksikleri, göze çarpan vücut özelliği ya da başka
özellikleri, ad haline getirilmiş ve takma isim veya soyisim olarak kullanılmıştır. Gürcü özel
adlar alanında yüzyıllar boyunca Türk kavimlerinden geçen böyle isimler bulunmaktadır:
Beduka/bedük, Kuçuka/küçük, Şişmana/şişman, Gozala/güzel, Uzuna/uzun, Kara/kara,
Kizila/kızıl, Çolaka/çolak/, Solağa/solak ve benzeri.

Türkçe kelimeler, bugün isim olarak kullanılmaz, ama Gürcülerin soyadları
kökenlerinde bulunmaktadır. Bu soyadları: Kuçukaşvili, Şişmanaşvili, Gozalişvili,
Uzunaşvili, Çolokaşvili, Buiğlişvili/bıyıklı, Burnusuzaşvili, Parmaksızaşvili, Çirkinaşvili,
Çoplianı/çoplı, İaralişvili, Karagozaşvili, Sağiraşvili, Uğurlaşvili v.b. Svan-Megrel
soyadlarında özel isimlerden farklı olarak, sadece iki soyisim –Gelbahiani (gel bak) ve
Apakiani (apak) ile üç Megrel soyadında– Demuria (Demür), Donğuzia ve Kolbaia (Külp)
dışında hiçbirinde Türk özel isimlerin etkisi görülmemiştir. Birkaç Gürcü Yahudi soyadında
da birleşik sözcük bulunmaktadır: Parlagaşvili (parlak), Topçiaşvili (topçu), Burnusuzaşvili
(burnusuz), Parmaksizaşvili (parmaksız) v.b.

Türk adları incelenirken ister alıntı, ister öz zanaat terimleri yalnız soyadlarda rastlarız.
Bilindiği üzere Türkler meslek belirten isimleri öz adları olarak kullanmaz. Kartvel alanında
ise --ci ekiyle türetilmiş zanaatçılık terimleri, kişi adları, fonksiyonlu isim ve soyadları
köklerinde bulunmaktadır: Arabacı, Atçı, Arhçia ve arkçı (Arhçiaşvili soyadında), Balcı,
Dilenci, Demirci, Kapıcı, Kavukçu (Kauhçişvili soyadında), Kazancişvili, Komurcişvili,
Kuluhçişvili, kullukçu, Kurkçişvili, Okçu, Papakçişvili, Sopacı, Topçişvili, Ularcişvili
(yularcı) v.b.

İslam antroponim sisteminin tersine, Türklerde eskiden beri bazı Türk kökenli özel
isimler daha karizmatik görülmüştür. Koruyucu isimler, en derin dilekleri, duyguları dile
getiren fiillerce temsil edilmiştir: Çok beklenmiş (birkaç kız çocuğundan sonra) doğan erkek
çocuğa Geldia/geldi; yeni doğan erkek çocuğunun korkusuz olması için ona İlmaz/yılmaz,
Korkmaza/korkmaz, Urkmaza/ürkmez; daha fazla çocuğa sahip olmak için yeni doğan
çocuğa Tekturmaz/tek durmaz; yeni doğan çocuğun uzun ömürlü olması için ona
Durmiş/durmuş, Dursun/dursun, Kosun/kosun, Satilmişa/satılmış; çocuğun onurlu bir yaşam
sürmesi için ona Utanmaz/utanmaz; Azrail'den korunması için de Elberdi/el berdi,
Begverdi/beg verdi, Colbordi/col (yol) buldu v.b. derler. Türk dillerinden girmiş olan özel
isimlerin yanında fiil ve ortaçlar da oldukça fazladır. Çoğu hallerde –di’li geçmiş zaman 3.
şahıs ekleri kullanılıyor (Berdia, Elberdi, Geldi/Keldi, Girdi, Döndü v.b.). Özel isimler olarak
emir kipi (gel bak – Savan soyadı olan – Gelbahiani'nin gövdesinde bulunmaktadır, Dursun,
Kosun, Bırak), olumlu ve olumsuz sıfat-fiilli şekiller (Vermiş, Girmiş, Dormuş/Durmişidze
soyadında, eğmiş/Eğmişaşvili soyadında, Bilmiş, Satılmış;. Doğmaz, Dönmez, Batırmaz,
Utanmaz). Çocuklarının yaşaması, hayatta kalması için onlara anlamca bu duruma münasip
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isim verenler, adların büyük etki göstererek çocuğun yaşamasını sağlayacağına inanırlardı.
Bu yüzden, "yaşamak, hayatta kalmak" anlamına gelen fiillerden bol kişi adları
türetmişlerdir: Durmuş, Vermiş, Bilmiş, Dolmuş (tamam olmak anlamında) v.b. Kişi
adlarının bu kategorisine, sağlamlık kavramıyla ilgili bazı nesne veya madde adlarını da
katabiliriz. Mesela, Temir, çocukların yaşaması amacıyla da konulan Kaya ismi v.b. çocuğun
uzun yaşaması dileğiyle konulmuş adlar, Türk inanç dünyasında önemli bir yer tutan "kötü
ruhlar" kavramla ilgili olup, İslâm dinini de etkisiyle bu kavramın yerini "ölüm meleği"
(Azrail) almıştı.

Kötü ruhların ana babanın yeni doğan çocuğu sevmediğini, ölümünün onlara üzüntü
vermeyeceği inancını uyandırmak için çocuğa verilen çirkin adlar da Türk kişi adları
sistematiğinde ilgi çekici bir kategori oluşturmaktadır. Bu konuya Sağır adını örnek olarak
verebiliriz.

Kötü ruhları şaşırtan veya onlardan kudretli hayvanların adları, bunlarla sıkı ilişkileri
gösteren adlar da koruyucu/yaşatıcı adlar olarak düşünülebilir. Bunların bir bölümü belki
totem kökenlidir. Özel isim olarak kullanılan hayvan isimleri değişen tabuların sonucudur.
Çocukların ölüm meleklerinin şerrinden korunması amacıyla, "domuz" gibi bazı hayvan
isimlerinin özel isim olarak kullanılması, Türkler tarafından daha karizmatik görülmüştür.
Belli zooforik isimler oldukça yaygın: Aslan, kaplan (bu isimlerin uzun zaman önce özel ad
olarak kullanılmaya başlanmıştır) gibi.

Gürcü dilinde Aslanbeg ve Kaplanbeg isimlerinin varlığı bu gerçeğin kanıtıdır. Gürcü
dilinde isim ve soyadı olarak kullanılan bu isimler daha sonra Gürcü dilinin türeme kuralına
uygun olarak değişime uğramıştır: Aslanadze, Aslanaşvili, Aslanikaşvili, Aslanişvili;
Kaplanidze, Kaplanişvili soyadlarında olduğu gibi.

Büyük ve güçlü hayvanlarda yırtıcı kuş adlarının erkek çocuklara ad olarak konması
Türklerde çok yaygın bir gelenektir. Güç, cesaret ve yırtıcılığın timsali olarak görülen bu
hayvanların adlarıyla anılmak geleneğini de "yiğitlik dileğiyle" ilgili olarak anlamak gerekir.
Avcı ve savaşçı bir milletin yönelişlerinin başka türlü olması düşünülmez. Ayrıca koç, arslan
gibi bazı hayvan adlarının zamanla "yiğit" anlamına gelişi de bu görüşümüze dayanak
sağlar.

Kaplan kelimesi hakkında şunu söyleyebiliriz: Ya bu söz burada olduğu gibi güçlü
hayvan anlamında ya da 12 Hayvanlı Türk takvimine göre doğum yılının adı kaplan
olmasından dolayı da kullanılmış olabilir.

Yıllar yılı çocukları olmayan ailelerin yeni doğan çocuklarına verdikleri isimlerin
psikolojik temelinde başlangıçta kötü ruhları korkutmak niyeti vardı. Teoforik isimler de
"yaşatacak adlar" içinde verdik: Hudaverdi, Allahverdi, (Tanrı) bulmuş, (tanrı) bilmiş
örneklerinde olduğu gibi.
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Görkemli adlar kategorisinde yer alan adların çoğu unvan ve rütbeler veya onlarla ilgili
sözlerdir. Rütbe, makam ve sosyal statü terimlerinin özel isimler veya birleşik isimlerin
parçalarına dönüştürülmesi, Orta Doğu halklarının kişi adlar sistemlerinin belirleyici bir
özelliğidir. Sultan tarafından henüz küçük yaşta olan şehzadelerine vasi ve mürebbi sıfatıyla
seçilen beylere veya makamı yükselmiş kumandanlara verilen "atabeg" unvanı kişi adı
olarak kullanılır. Eski Türkçeden bugüne değin gelen "beg" unvanı, küçük devletin başkanı,
ileri gelen, sözü nüfuzlu, zengin kişi demektir.

"Han" unvanı, Eski Türkçede iki anlam ifade etmektedir: Büyük göçebe konfederasyonuna
bağlı bir federasyonun hükümdarı ve genel anlamda hükümdar. Gerek Türkçede, gerekse
komşu dillerde "kağan"dan çok daha yaygın olan "han" unvanı, son zamanlara kadar Türk ve
Moğol hükümdarları taşımışlardır. "Han gibi kişi" hürmetli, cenap kişi demektir.

Gerçek "göçebe" kelimesi, çok eski sosyal bir terim olan yabğu, Gürcü soyadı olan
Cibğaşvili'nin temelini oluşturmaktadır. Gürcü tarihi kaynaklarında bu unvan, Hazarların
Kafkasya'daki istilalarıyla ilişkilidir.

Öz Türk isimlerine Adiğeler, Afganlar, Araplar, Abhazlar, Bulgarlar, Çingeneler,
Dağıstanlı halklar (Dargular, Laklar v.b.), Ermeniler, Iraklılar, Macarlar, Makedonyalılar,
Osetyalılar, Ruslar, Sırplar v.b. ad hazinelerinde rastlamaktayız. Bu bakımdan Kartveller
(yani Gürcüler, Svanlar, Megreller, Lazlar) da istisna değildir ve onların ad bünyesinde yirmi
beş halka benzer Türk kökenli kişi isimleri oldukça çoktur. Öncelikle: XX. asrın ikinci
yarısından üçüncü bin yılın eşiğine dek Kartveller (Lazlardan başka, çünkü bugünkü
Lazların adları tamamen Türkleştirildi ve bu yüzden onları ele alamıyoruz) Türk özel
isimleriyle çocuklarını adlandırmazlar. “beri” atalım

Şu isimler, mutluluk ve başarılı bir hayat tarzı dileyen adlar grubundadır: Korkmaz,
Ürkmez, Devalmaz, Uğurlu, Deli, iyi karakter özellikleri dileyen adlardan olmalı, ama
cesur anlamında.

Gürcüceye girmiş Türk özel isimler, değişik mikro alanlara bölünmüştür. Vücut
uzuvlarından türemiş (yani somatik) isimler: Başia/baş, Gozia/göz, Gonglia/gönlü; gök
cisimlerinden türemiş isimler: Aiguni/ay gün, İldiz/yıldız; bazı nesnelerden türemiş isimler:
Kiliça/kılıç; akrabalık isimlerinden türemiş adlar: Anakiz/ana kız, İene/yenge, Oğli/oğlu,
Kardaş/kardeş; metal isimler: Altuna/altın, Cumuşa/gümüş, Temür. Bu cins isimler Türk ad
hazinesinde yüzyıllarca kullanılmıştır. Bazı adlar ise eşya isimleridir: Alacuk/alacık,
Bairağa/bayrak, Balta, Topa/top (Topadze soyadında), Çomak (Çomahidze soyadında).

Bütün Türk kavimlerde genellikle kız çocuğun doğumu şefkat duyguları uyandırmakla
birlikte oğlan doğumundan daha az istenmektedir. Bu eğilim, özellikle ataerkil ve savaşçı
toplumların değer yargılarına uygun düşer. Gürcistan'ın Müslümanlığı kabul eden
bölgelerinde de oğlan kelimesine ad olarak rastladık.
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Gürcüler kızlarına Türk isimleri vermeye yatkın değildiler. Yalnız meselenin bu yanını
araştırırken o zamanların nüfus kayıtlarına kız çocukların geçirilmediği hususu göz önüne
alınmalıdır. Fakat belli istisnalar da yok değildir. "Han" unvan elementi bulunan Burduhan,
Karahan, Tatlahan, Uluhan gibi birleşik isimler bu türdendir. V.V. Radloff, Türkler tarafından
"han" sözcüğü ile biten birleşik isimlerin yıllardır kullanıldığının altını çizmiştir. Birçok
Gürcü isim bünyesinde mezkûr unvanı taşımaktadır. Savanların adlarında yüzden fazla
"han" sözcüğü ile biten bayan ismi bulunmaktadır. Bu isimlerin bir kısmı Semitik, İran ya da
bilinmeyen başka kaynaklardandır.

Bizim zamanımızda Türkçe kökü bulunan soyadları ve isimlerin büyük kısmı
kaybolmuştur. Kalanlar sadece; Temur, Tengiz, Elguca, Khatuna ve Aslan’dan ibarettir.
Kalmayanlar: Aidoğmişaşvili, Aladağişvili, Baisoğulaşvili, Begverdişvili, Vermişaşvili,
Dursunaşvili (bugün ise Dursunidze soyadına rastlamaktayız), Kirkizulaşvili (kırk kızıl),
Kutluağasşvili, Kutlibegaşvili, Kerkezlişvili (Kör gözlü) Tangrikulaşvili, Tilkiaşvili,
Urdubegaşvili v.b. 20. asrın ikinci yarısından üçüncü bin yılın eşiğine dek Kartveller
(Lazlardan başka, çünkü bugünkü Lazların adları tamamen Türkleştirildi ve bu yüzden
onları ele alamıyoruz) Türk isimleriyle çocuklarını adlandırmazlar.

Sanıyoruz ki Türk kişi isimlerin tam dizini için Gürcü kaynaklar da faydalı olabilir. Bkz.
Kaynakça.
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Turkic Proper Names in the Area of Kartvelian anthroponyms

A centuries-old history of contacts between the Kartvelian and Turkic peoples, be it
occupations, annexations, taxation or peaceful relations, have greatly contributed to the
appearing of Turkic words in the Kartvelian languages. The contacts with Turks were not only
military by nature, as evidenced by centuries-old good-neighbor relations between the
Georgian and Azerbaijan people. Highlanders from East Georgia and Svans had close
cultural and economic contacts with Karachais, Balkars, Kumyks and Noghais.

Careful examination of these events from the historic point of view makes it easier to
understand the penetration of Turkic proper names, adopted not at once but only after
successive Turkic migrations and used in every-day life. Meanwhile they are open for
borrowings as shown in anthroponymics.

We’ve picked out approximately 400 Turkic proper names, lexemes and word-
combinations which were used as the names of the Kartvelians from the Manuscript Fund
of statistic description of the Georgian historical documents (XI-XX cc). The Turkic
anthroponyms have been met since the 12th century and emerged as a result of the
interrelations of the Turks with Kartvelians. The Karachaian, Balkarian and Kumikian names
are found among the Swans and the Georgian Mountaineers. The Lazian proper names are
entirely of the Moslem origin.

The part of the borrowed-proper names is of a great interest from the viewpoint of the
study of the Turkic onomastics, as it is connected with the pre-Islamic notions.

According to the Georgian written monuments the first records of Anatolia-Turkic
names are referred to the XII century, but they became widespread since the XVI century.
The Azerbaijanian personal names occur in juridical documents and statistical descriptions
dated to the XVII-XVIII centuries. The Northern Caucasus Turkic tribe anthroponymics are
being used by Svans and Highlanders since the XIII century. The interruption of continuity
comes in the XIX century and the Kartvelian onomastic space is closed for Turkisms.

The proper names of the Turkic origin provide a good basis for the comparative study
of the sound systems of the Turkic and Kartvelian languages. The borrowed names keep the
evidence of the phonetic - phonological regularities and processes accompanying the
establishment of the Turkic words in the Kartvelian languages. Besides, they contain
important information on the historical phonetics of the Turkic languages.

The semantic classification is limited by the definition of the meaning of the Turkic root
because in the language-borrower the foreign proper names are perceived as simple
syllable- combinations.
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There are several Turkic ethnoanthroponyms among the Kartvelian names and
surnames: Argun, Bashkir, Baindur, Chagatay, Juruk, Kajar, Kazakh, Khazar, Kumuk,
Kypchak, Nogai, Oghuz, Ozbeg, Tatar, Tuklam,Turk, Urdoeli, Urum, Uturgur.

The borrowed names are macro – Turk, Oghuz, Kypchak, Ozbek, Nogai, Tatar, Kazakh
– as well as microethnonyms: Argun, Juruk, Tuklam, Urum.

The fact of occurrence of the Kartvelian surnames with the Turkic stem does not mean
that such persons belong to Turkic ethnos.

In the Turkic area the terms of trades do not occur as proper names, but in Georgian
the Turkish borrowings are present in the stems of surnames, rarely as proper names:
Avji/avcı ’hunter’, Atji/atçı’horse-man’. The terms of profession were attached to persons as
their family nicknames and then, through the Kartvelian surname formants were turned into
the surnames: arkhchia/ar(ı)kçı ’plumber’ in the surname Arkhchiashvili, demurcha/demirçi
’smith’, which occurs both as names and surname stems, papakhchi/papakçı ’astrahan
hutter’ in the surname Papakhchishvili, tokmadji/tokmacı ’shingle maker’ in the surname
Tokmajishvili and so on.

The Georgian proper names and surnames contain the Turkish lexemes of properties
and features. Naming a person after its special feature or property occurs as an early stage
of anthroponymization. The words describing the appearance of a person, marking the
human exterior, such as hair color, its physical defects or some other features and merits
were used as nicknames, then as proper names and through this way as stems of surnames.

In order to form a proper name the Georgian anthropoformant -a and derivative affixes
of the surnames -shvili, -dze, -ia, -uri, -iani are added to the loan-words: Kuchuka/küçük
’little’ and Kuchukashvili, beduka/bedük 'big' and Bedukadze, Shishmana/şişman ‘thick’
and Shishmanadze, Uzuna/uzun ’long’ Uzunadze and Uzunashvili etc.

Mostly in the Georgian language are present the onyms of the Georgian origin,
concerning similar meanings to the loan-words: Pataridze (patara ’little’), Dididze (didi 'big')
Msuknishvili (msukani ’thick’), Grdzelidze (grdzeli ’long’) and others.

The Turkic ethnonyms occur as proper names. There are several Turkic
ethnoanthroponyms among the Georgian names: Argun/argun in the surname Argunashvili,
Bainduri/bayındur (fixed both as a name and a stem of a surname), Bashkir/başkurt (testified
in Svaneti), and Turka/Türk which occurs in the Georgian surnames: Turkadze, Turkishvili,
Turkia, Turkiashvili, Turkoshvili.

After the identification of the toponyms and proper names the following Turkic
topoanthroponyms are established: Beslan/bejaslan, Karakuma/karakum, Kizlara/kızlar,
Kirimia/kırım etc.
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Turning of titles, ranks, and the terms of social status into a personal name or the
component of a complex name is a distinctive feature of anthroponyms of the people of the
Middle East. There are many Turkic terms of social status and military ranks in the Kartvelian
anthroponymics: aga/ağa in the surname Agashvili; begi/beg this honorary title occurs as the
first or second component in about 150 complex names; Tarkhan, Solaga, uzbashi (in the
surname Uzbashishvili) are also to be found.

Unlike the Mohammedan anthroponymics the Turkic names happened to be
charismatic. Apocryphal onyms represent verbal forms describing the most innermost
wishes, be it the birth of the long-waited son – Geldia/geldi; wishing for the son being
fearless: Ilmaz/jilmaz, Korkmaza/korkmaz, Urkmaza/ürkmez; parents dream of more
children –Tekturmaz/ tek turmaz; keeping the newborns alive – Durmisha/durmuş,
Dursun/dursun, Kosun/kosun, Satilmisha/satılmış, not to fall into disgrace –
Utanmaz/utanmaz; to be unreachable for Azrail: Elberdi/el berdi, Begverdi/Beg verdi,
Jolbordi �ol buldu etc.

Animal names used as proper names are supposed to be the residual of the taboo
alternation. Certain charisma is present in the zoophoric Domuz/ domuz – the parents
hoped the angel of death would not like the name and leave their son in peace. Certain
zoophoric names are quite popular: Aslan/aslan, Kaplan/kaplan (these names were
anthroponymised a long time ago). The presence in Georgian of the names Aslanbeg (also
in the surname stem) and Kaplanbeg serves as a confirmation of the fact. In the Georgian
language they were used as proper names and surnames were produced later according to
the derivative rules of Georgian: Aslanadze, Aslanashvili, Aslanikashvili, Aslanishvili,
Kaplanidze, Kaplanishvili.

The Turkic anthropolexemes are arranged in the different microfields: names derived
from the parts of body – Bashia/baş, Gozia/göz, Gonglia/gönglü; the names of heavenly
bodies – Aiguni/aygün, Ildizi/yıldız; the names of implements – Kilija/kılıç; the terms of
relationship – Anakiz/anakız, Iene/yenge, ogli/oğlu (in the surname Ogliashvili),
Kardasha/kardaş, the words denoting metals – Altun/altun, Temur/temür. These Turkic
appellatives were used in the panturkic anthroponymic for many centuries. Some original
names were created on the basis of the every-day vocabulary: Alajuki/alacık,
Bairaga/bayrak, Balta/balta, topa/top (in the surname Topadze), chomakh/çomak.

One third part of the Turkic borrowings are testified in the forms of the proper and
family names. Some of the loan-words are fixed only as the proper names. The other units
are reconstructed from the stems of the family names. The most of names are not used as
proper names today, but stay in stems of family names of Georgians.
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Paris Bibliotheque Nationale’de Bulunan Od. 7–4 Nolu Albüm
Resimlerindeki Derviş Giyim-Kuşamları

Ö. Hakan Çetin*

Giriş

1958 yılında Prof. Dr. Süheyl Ünver tarafından1 siyah-beyaz fotoğraflarla tanıtılan Paris
Bibliotheque Nationale’de bulunan iki albüm, üslup benzerliği ile İstanbullu ünlü nakkaş
Hüseyin Efendi’ye atfedilen tek figürlü tasvirlerle süslüdür. Ünver’in kitabındaki Od.6–4
nolu albüme ait siyah-beyaz bu resimler arasında iki tane Bektaşi ve Mevlevi dervişi de
bulunmaktadır2. 1688 tarihli3 bu resimler, 17. yüzyılın ortalarında yaygın olarak üretilen
kıyafet resimleri içeren bir grup albüm tasvirlerinden resimsel ve daha hacimli görünümleri
ile farklılaşmaktadır. Bu iki albümdeki tasvirler çarşı ressamlarının yaptığı daha donuk
görünümlü çizgisel ve nispeten kaba nitelikli olanlardan, küçük çiçek öbekli zemin
kullanımı ile birlikte daha nitelikli ve kaliteli bir işçilikle ayrılmaktadır. Ancak tasvirlere
konu edilen figürler yüzyılın ikinci yarısında üretilmiş diğer kıyafet resimleri4 ile çok büyük
oranda benzerlikler göstermektedir. Bu makalede Paris Bibliotheque Nationale’ de
muhafaza edilen ve 17. yüzyılın son çeyreğine ait bu iki albümden, Od.7–4 envanter
numaralı albümdeki derviş tasvirlerindeki

5

giyim kuşam özellikleri irdelenecektir.

Kıyafet albümleri olarak adlandırılan bu resim albümlerinde6 özellikle Batılıların
ilgisini çeken tasvirler arasında derviş figürleri de bulunmaktadır. Osmanlı toplumsal

* Dr. Ö. Hakan Çetin, Gazi Üniversitesi, Edebiyat Fakültesi, Sanat Tarihi Bölümü, Beşevler Ankara.
ohakancetin@gazi.edu.tr.

1 Ünver 1958.
2 Ünver 1958, resim 40 ve 41.
3 Süheyl Ünver tarafından tarihi belli olan Cabinet des Estampes, Od. 6–4 envanter nolu albümdeki resimlerle

olan büyük benzerlikten dolayı, Od.7–4 no lu albümü de 1688’e tarihlemektedir. Atasoy 1985, 18’ de aynı
tarih verilmektedir. Ancak başka bir yayında bu ikinci albümün biraz daha geç bir tarihe ait olduğu, fakat bu
albümün de Fransız diplomatlarca Paris’e getirilerek sonradan Kral XV. Louis’e (1715–74) sunulduğu
belirtilmektedir. Bkz. Bağcı, Çağman, Renda ve diğerleri 2006, 240.

4 Bu tasvirler için bkz. Varşova Biblioteka Naradowa BOZ 165, İstanbul Deniz Müzesi Kitaplığı 2380,
Stockholm Kraliyet Kitaplığı Ralamb 8:0, 10, Venedik Biblioteca Nazionale Marciana, Cod. Marc. It. IV, 49
(5578), Venedik Biblioteca dell Museo Correr Cicogna 1971, British Museum 1974-6-17-013.

5 Makalede incelenen Od.7–4 no lu derviş tasvirleri Klara Hegyi tarafından yayınlanmıştır. Bkz. Hegyi 1986.
6 Kıyafet albümleri için bkz. Renda 1998, 153–178; And 1999, 62–67; And 1995, 153–162; Haase 1995,

225–233; Majda 2003, 196–265; Schick 2003, 4–9; Sinemoğlu 1991, 204–212.



yapısında önemli bir yeri bulunan dervişler, şehirlerde dolaşırken yerli halkın da ilgisini
çekmiş kimliklerdir. Oruç tutmadıkları, şarap ve esrar içtikleri için çoğu zaman tepki
gördükleri söylenmekle birlikte, özellikle Kalenderi dervişlerine Arap ülkelerinde olan
tepkinin Anadolu’da çok sert olmadığı bilinmektedir7. Haydari, Mevlevi, Kalenderi, Bektaşi,
Rum Abdalı, Cami gibi ilk bakışta tanımlanması zor dervişler çok sayıdaki tarikatın
üyeleridir. Farklı ve serkeş görünümlerine rağmen bazen ülke yöneticilerinin dahi
varlıklarına önem verdikleri görülür. Örneğin Şükri-i Bitlis’in in Selimnamesi’nde Horasan
Şah-ı Bediüzzam’ın Osmanlı Sultanı Yavuz Selim’in divanına bir alay Kalenderi dervişi ile
birlikte geldiği yazmaktadır8. Bunların birbirlerine benzediği görülmekle birlikte, giyim-
kuşam özellikleri bakımından farklılaştıkları bilinmektedir9. Genellikle farklı giyim
özellikleri ile kalabalığın içinde kolaylıkla fark edilen bu derviş figürleri, çoğu zaman tek
figür halinde albüm yapraklarına konu edilmiş10, ancak TSM H.1230, y.121a envanter
numaralı Camiü’s- Siyer’deki, Mevlana Celaleddin Rumi’nin Şemseddin Tebrizi ile
karşılaşmasının konu edildiği örnekteki gibi yazma eserleri süsleyen birçok tasvirin bir
köşesinde izleyenlere aktarılmıştır11.

Od.7–4 numaralı Albümdeki Derviş Tasvirleri ve Giyim-Kuşam Özellikleri

Paris Bibliotheque Nationale’deki Od. 6–4 ve Od.7–4 envanter numaralı iki albümde
bulunan derviş tasvirlerinde Bektaşi, Kalenderi, Cami, Haydari, Rum Abdalı adıyla
tanımlanan dervişlerini yukarıda da belirttiğimiz gibi sadece giyim-kuşam özellikleri ve saç-
sakal kesimleri ile tanımlamak, yazılı kaynakların aktarımları olmaksızın oldukça güçtür.
Bazı görsellerde tasvirin üzerine düşülen notların ne derece doğru olduğu bilinmemekle
birlikte, bu dervişlerin kimliklerinin tespitinde kullanılabilecek çok önemli veriler olduğu
muhakkaktır.

Osmanlı Anadolusunda Kalenderi dervişlerinin daha ilk padişahlardan itibaren fetih
hareketlerine katıldıkları ve bunlar için Anadolu’nun İslâmlaşmasında önemli bir yer edilen
zaviyeler açılarak, dervişlerin vakfiyeler sayesinde maddi olarak desteklendiği
bilinmektedir12. Ancak yine Orhan Gazi tarafından bunların denetlendiği ve ehlisünnet dışı
davranışları halka benimsetmek gibi bir davranış içerisinde bulunmaları dâhilinde derhal
beylik arazisi dışına çıkartıldıkları da söylenmektedir13. Eyüpoğlu, Kalenderiliğin temel
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12 Ocak 1992, 121.
13 Ocak 1992, 122.



inancının bağımsız, gönlünce yaşamak ve dış görünüşe önem vermeden, bıyık, sakal, kaş
ve saç gibi kılları tıraş etmekten ibaret olduğunu belirtir14. Kalenderi dervişlerin ayırt edici
kıyafetleri15, saçlarını tıraş etmeleri ve özellikle boyun, bilek ve kulaklarına sembolik
anlamlar içeren halkalar taktıkları görülür. Bunların pişmanlık ve tövbe sembolü oldukları
ileri sürülmektedir16. Aç kaldıklarında küpe ve bileziklerini satarak yiyecek buldukları da
aktarılır17. Kalenderi dervişlerinin saç, kaş ve bıyıklarını kazıdıkları ve bunların da sembolik
anlamlar ifade ettiği bilinir. Bunlardan en ünlüleri olan Otman Baba’nın saç, sakal, kaş ve
bıyıklarını kazıtmış olduğu yine Sultan Şucâu’d-Din’in de kaşı ve kirpiğinin yoluk olduğu
yazılı kaynaklardan aktarılmaktadır18. Kalenderi dervişlerin kıyafetleri ile ilgili ilk bilgiler
bunların sadece mahrem yerlerini örtecek örtülerin dışında aşağı yukarı çıplak olarak
dolaştıkları şeklindedir19. 17. yüzyılın ünlü seyyahlarından Evliya Çelebi, dervişler hakkında
bilgi verirken bu konuyla ilgili şunları belirtmektedir:

Çar-ı darb-ı evvel baştadır. Sakal tıraş etmenin manası dünya ziynetini terk ettim
demektir. Kirpik yülütmek cümle haramdan el çektim demektir. Kaş yülütmenin manası Tanrı
ile kullar arasında hicâb yoktur demektir. Bıyık yülütmek ise varlığımızdan geçip, kubh
manzara kabul itdüm demektir20.

Görüldüğü üzere saç, sakal, bıyık ve kaş kazımanın mistik anlamları vardı. Tıpkı
vücudun değişik bölgelerine halhal, halka ve menguşe takmanın olduğu gibi. Evliya takılan
bu objelerin de ne anlam ifade ettiğinden bahsetmektedir:

Boğazlarındaki hal hallar şeriat-ı mübine boyun bağladım demektir. Kollarındaki
bilezikler haramdan el çekip bakireyim demektir. Kulaklarındaki menguşeler ise isyan
tarafından kaçıp, Hak cevaba engüşt ber-dehen etmek anlamına gelmektedir21.

Tasvirlerde bu yazılı anlatımları destekler niteliktedir. Kalenderi dervişler başları çoğu
zaman traşlı, bıyıksız bir görünümdedir. Ancak, Kalenderi dervişleri ile Rum Abdallarının da
bazı ortak yönleri, onları tespitte yanılgıya yol açabilmektedir. Menavino, Rum Abdalları
hakkında görüşlerini aktarırken bunların mahrem yerlerini de örtecek şekilde omuzlarına
astıkları bir koyun derisiyle dolaştıklarını, başlarında ise bir el yüksekliğinde sivri börkleri
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18 Ocak 1992, 166.
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bulunduğunu belirtmektedir22. PBN Od.7–4 envanter nolu albümdeki Kalenderi dervişi,
tasvirler arasında kimliği belki de en kolay ayırt edilenidir. 36 sayfa numarası ile kayıtlı
tasvirde başı tamamen tıraş edilmiş, kulaklarını sarkıtan menguşeleri ile bir kalenderi dervişi
konu edilmiştir (Resim 1). Elinde tuttuğu burgulu çomağı, beline astığı keşkülü bu
dervişlerin taşıdığı tipik nesnelerdendir. Çomağın hem uzun yolculuklarda bir dayanak
olduğu hem de yolculuk esnasında karşılaşılabilecek hayvanlara karşı kendini savunmak
için kullanıldığı bilinir23. Beline taktığı keşkülün formu da Paul Ricaut tarafından yayınlanan
kalenderi dervişinin elinde tuttuğuna çok benzerdir24. Keşkül, dervişlerin dilenirken veya
yiyip içerken kullandıkları kaplardır. Ancak, TSM. H. 2155, 128a nolu bir albüm resminde
Kalenderi dervişinin keşkülün içini gülle doldurduğu da görülmektedir25. Çoğunlukla
sertliğinden ve sıvı tutma özelliğinden dolayı içi oyularak boşaltılan Hindistan cevizinden
yapılırdı. Bunun yanı sıra benzer formlarda tasarlanan maden, seramik ve ahşaptan yapılmış
örnekleri de bulunmaktadır26. Bu tasvirde dervişin çıplak olan üst bedenini postundan
Anadolu parsı olduğunu düşündüğümüz, kafası ile yüzülmüş bir vahşi hayvan postu ile
örttüğü görülmektedir. Postun ayak kısımlarını kendi boynundan düğümleyerek bir nevi
pelerin gibi kullandığı anlaşılmaktadır. Derviş boynuna attığı kiremit kırmızısı bir atkı veya
peşkir ile üstündeki çıplaklığı örtmeye çalışmıştır. Ancak giyimindeki en dikkat çekici unsur,
paçaları kesilmiş gibi duran kısa pantolon görünümlü alt giysisidir. Bunun üzerine giydiği
post rengi koyu kumaş parçası bir etek biçiminde beli sarmaktadır. Dervişin ayakları
tamamen çıplak olup, elinde tuttuğu kırmızı ciltli bir kitabı okuduğu görülmektedir. Bu tür
elinde kitap tutan derviş tasvirleri daha çok Mevlevi dervişleri konu alan tasvirlerde
karşımıza çıkmaktadır. 1600’lerin başına tarihlenen British Library, Or. 2709 numaralı
albümde y. 17a’daki genç Mevlevi dervişi ile Halili Koleksiyonu MSS 505 numaralı Mevlevi
dervişi27 tasvirlerinde genç dervişler bir ellerinde buradakine benzer şekilde kırmızı ciltli
kitaplar tutmaktadır (Resim 2 ve 3). Kalenderi dervişin elinde tuttuğu muhtemelen dini
içerikli kitap bunların sadece dilenip, esrar çeken ve yarı çıplak halde bir yerden bir yere
seyahat eden kişiler olmadığını da göstermektedir.

PBN Od. 7–4, 30 no ile kayıtlı bir diğer tasvirde ise saçlarını kazıtmış, uzun bıyıklı ve
sakalları çene altında sivri uzatılmış bir derviş betimlenmiştir (Resim 4). Derviş bir post
üzerine, dizlerini karnına doğru çekerek oturmaktadır. Üzerine kol ağızları geniş, önü
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27 Halili Koleksiyonundaki bu tasvir için bkz. Khalili Collection 2002, 103, resim 54.



tamamen açık, ayak bileklerine kadar tennure28 benzeri uzun bir libas giymiştir. Beline
taktığı örgü kuşak ise diğer örneklerden oldukça farklıdır. Hegyi, dervişin Balkan
yarımadasına ait olduğunu belirtmektedir29. Altına serdiği seccade bir başka deyişle post
makamı simgelemektedir. Post simgesel olarak aynı zamanda hizmeti birlik, dedelik ve
babalık anlamına da gelmektedir30. Dervişin ayağının yanına koyduğu çomağı da yine gezici
dervişlere özgün bir ayrıntıdır.

PBN Od. 7–4, 29 numaralı tasvirde yine dizlerini karnına doğru çekmiş pozisyonda
oturan fakat bu kez cepheden resimlenmiş bir başka derviş figürü bulunmaktadır (Resim 5).
Bir önceki örnekteki ile benzer pozisyonda yani ellerini karnına doğru çektiği dizlerinin
üzerinde bağlayarak oturması bunun dilenme veya zikir esnasındaki bir oturuş biçimi
olabileceğini akla getirmektedir. Nakkaş tarafından küçük çiçek öbeklerinin bulunduğu
yeşil bir zemine yerleştirilmiş derviş, başını omzunun bir tarafına yaslamış garip ve masum
bir yüz ifadesi içerisindedir. İçine giydiği önü açık, uzun kollu ve ayak bileklerine kadar
uzun, turuncu renkteki entarinin üzerine kol ağızları bol, uzun kollu, önü açık ve yine
oldukça uzun, yeşil bir üstlük giydiği görülmektedir. Boynuna attığı peşkiri anımsatan beyaz
atkısında yatay sıralı ince siyah çizgiler bulunmaktadır. Dervişin başındaki tepesinde altın
rengi bir tepeliği bulunan, yarım yuvarlak ve dilimli tacı, Bektaşi dervişi olabileceğini akla
getirmektedir. Dilimler sayılabildiği kadarıyla 9 tanedir. Bektaşilikte taç marifet
sembolüdür31. Hüseyni taç, Şemsi taç, Elifi taç ve Ethemi taç gibi çok değişik biçimleri
bulunmaktadır. Bunlar genellikle dilim sayılarına göre farklılaşmaktadır. Tepe kısmında
dilimlerin birleştiği noktaya mühür veya gül denilen bir tepelik kısmı konmaktadır. Bu
tasvirdeki başlıkta da benzer bir tepelik kısmı bulunmaktadır.

PBN Od. 7–4, 38 numaralı tasvirde keşkülü ile su içen bir başka derviş tasvir edilmiştir
(Resim 6). Dervişin kolundaki dövmeler hemen dikkati çekmektedir. Derviş içine bele kadar
“V” yakalı ve önü kapalı, diz hizasında bir libas giymektedir. Uzun kollarını sıvadığı
görülmektedir. En üste ise kısa ve bol kol kesimli, önü tamamen açık, diz hizasının biraz
altından kesilmiş, siyah bir cüppe giymiştir. Ayağında sarı pabuçları bulunmaktadır. Beline
kuşandığı, ortası yarım yuvarlak biçimi tokalı kırmızı kuşağı diğer örneklerdeki gibidir. Bu
kuşağın aynısı İsveç Kraliyet Kitaplığı’nda bulunan Ralamb Albümü’ndeki Rumeli
Beylerbeyi ve Rumeli çavuşu tasvirlerinin de belinde bulunmaktadır. Bu iki tasvirde de
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28 Tennure, ince kumaştan yapılmış, düz yakalı, kollu, önü açık, geniş ve uzun bir entari olarak tanımlanır. Bkz.
Özmen 1998, 520. Reşad Ekrem Koçu ise tennureyi özellikle Mevlevi dervişlerin giydikleri siyah ve beyaz
renkteki uzun etekli entari olarak nitelendirilmektedir. Bkz. Koçu 1967, 225.

29 Hegyi 1986, resim 69.
30 Özmen 1998, 521.
31 Özmen 1998, 521.



figürlerin Zülfikar motifi işlenmiş pelerinler örtündüğü görülmektedir (Resim 7, 8). Bu
simgesel kuşağın Hz. Ali inancı ve Bektaşi kültüyle de ilişkili olduğu muhakkaktır. Özmen,
“cilbend” adı verilen altı hafifçe çukur olan meşinden yapılmış bir tokanın kemerin
tamamlayıcı bir parçası olduğunu belirtmektedir32. Kapağın dış yüzeyine sağlı sollu Ali
adının yazıldığını hatta Zülfikarın da işlendiğini söylemektedir. Ancak resimdeki tasvirde
böyle bir ayrıntıya rastlanmamaktadır. Bu tanımlamayla olan benzerlik sadece tokanın alt
kısmının yarım yuvarlak biçimli olması ile sınırlıdır. Belindeki kırmızı kuşağa tıpkı bir
önceki örnekteki gibi bir çomak soktuğu da görülmektedir. Dervişin başında bir ucu
taylasanlı, Horasani tarzda sarılmış bir sarık bulunmaktadır.

Paris Bibliotheque Nationale Od.7–4 envanter nolu albümdeki derviş tasvirlerinin
çoğunluğunda başlarına çok değişik başlıklar taktıkları görülmektedir. Başlıkların çoğu ve
özellikle de Kalenderi dervişlerine ait olanları tanımlanması zor ve farklı biçimlerdedir.
Bazılarının alelade sarılarak hazırlandıkları bile düşünülebilir. Bunlardan biri Od.7–4, 34
numaralı derviş tasvirinde karşımıza çıkar (Resim 9). Bir elinde uzun bir çomak diğer elinde ise
bohça tutan dervişin, çenesinden aşağıya doğru sivri biçimde sakal bıraktığı görülmektedir.
Hegyi’nin küçük bir tarikat üyesi olarak tanımladığı33 derviş Batılıların tunik olarak
nitelendirdiği, diz seviyesinde kesilmiş, kısa kollu bir üstlük giymiştir. Giysinin etek kenarları ve
kol ağızlarına yapılmış zikzaklar öylesine kesildiği izlenimi vermektedir. Derviş omzuna bir
hayvan postu atmıştır. Beline sardığı kuşağa taktığı zarf kapaklı iki küçük çanta ile ince, uzun
küçük dikdörtgen sarı bir kutu dikkati çekmektedir. Bu dikdörtgen formlu kutunun esrar çekmek
için kullanıldığı Od.7–4, 33 envanter nolu kalenderi dervişi tasvirinin elinde tuttuğu nesneden
anlaşılmaktadır. Esrarın zikir öncesi bir araç olarak yalnızca Kalenderi ve benzeri bazı
tarikatlarda kullanıldığı söylenmektedir34. Albümdeki birçok derviş figüründe olduğu gibi baldırı
çıplaktır. Ancak ayağına kırmızı bantları bulunan tahta nalınlar giydiği görülür. Yukarıda da
belirttiğimiz gibi başındaki serpuş, üstlüğündeki dokumayla aynı renk olup, başa ön kısımda
fiyonk oluşturacak biçimde tek sıra sarılmış, sarı renkteki bir başka dokuma ile tutturulduğu
anlaşılan, torba biçimi alelade bir biçim göstermektedir.

Od.7–4, sayfa no 39’da yine bir derviş tasviri bulunmaktadır (Resim 10). Derviş
elindeki sarı renkli ve ucu sivri bir kutudan muhtemelen burnuna esrar çekmektedir. Beline
etek uçları pili yapmış, belin hemen üstüne kadar çektiği, etek benzeri bir kumaşı sardığı
anlaşılmaktadır. Boynundan düğümlediği ve pelerin gibi kullandığı hayvan postunun
altından üst bedeninin çıplak olduğu görülmektedir. Daha doğru bir ifade ile hayvan
postunu hem boynundan hem de belinden bağlayarak üst kısmını örtmeyi amaçlamıştır.
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Çomağı, beline astığı zarf kapaklı küçük çantası ve keşkülü dervişin vazgeçilmezleri gibi
görünmektedir. Beline kuşandığı kuşak, ortası delik, beyaz bir halka toka ile
tamamlanmaktadır. Dervişin kulağında pişmanlık ve tövbe sembolü olduğu söylenen35

halka küpelerden (menguşeler) bulunmaktadır. Dervişin bu kez başında kulaklık kısımları
yukarıya doğru kıvrılmış, siperlikli bir başlık bulunmaktadır. Başlık, Safavi resimlerindeki
bazı derviş figürlerinin serpuşları ile de büyük benzerlik göstermektedir. Fuzuli’nin Dresden,
Sachsische Landesbibliothek’de bulunan Eb. 362 nolu Beng-u Bâde (1599–1600)
yazmasında y.25a’daki içki meclisinde resmin sol alt köşesindeki üçlü derviş grubunda
Bektaşi ve Haydari dervişlerin tam ortasında nefir üfleyen Kalenderi dervişin başlığı da bu
örnektekine çok benzer niteliktedir36. Ancak eteğe benzer giysisi, ortası halkalı kuşağı ve
başlığı ile TSM. B. 408’deki bir Camî dervişine çok benzemektedir37. Kalenderi ve benzer
meşrepteki bazı tarikat gruplarına ait dervişlere ayinler sırasında maslak olarak adlandırılan
afyondan yapılmış esrar sundukları anlatılmaktadır38.

Albümdeki derviş tasvirlerinden biri (Od.7–4, 31) yine diğerlerinden tamamen farklı bir
başlık ile tasvir edilmiştir (Resim 11). Hegyi’nin İran dervişi olarak nitelendirdiği39 figür, başa
oturan kısımdan ortasına doğru daralan ve bu kısımdan tepesine doğru tekrar genişleyen bir
formdadır. Orta kısmından aşağıya ve yukarıya doğru simetrik bir yapısı bulunmaktadır. Bu
başlığın neredeyse aynısı Viyana I nolu albümde bir grup Bektaşi dervişini birlikte gösteren bir
minyatürde de karşımıza çıkar40. Grubun ortasında bulunan derviş ortası boğumlu benzer bir
başlık giymiştir. Baldırını çıplak bırakan bir üstlüğün, beline bağladığı kuşağına iri taneli bir
tespih taktığı görülür. Uzun bir pelerini boynuna bağladığı anlaşılır. Od.7–4, 31 numaralı
tasvirdeki bu derviş ise elinde kısa bir çomak tutmaktadır. Kulağındaki menguşe daire şeklinde
olmayıp sarkıtının alt kısmı muska benzeri üçgen bir formdadır. Demir görünümündedir. En alta
etek onun üstüne pembe ve kalça hizasının altına kadar uzanan kısa bir üstlük giymiştir.
Bunların üstüne omuza doğru uzatılarak kol ağızları sivri kesilmiş, kolsuz bir yelek giydiği
görülmektedir. Bu giysi cavlak41 adı verilen ve dervişlerin geleneksel kıyafetleri arasında
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35 Trimingham 1998, 268.
36 Bağcı, Çağman, Renda ve diğerleri 2006, 249, resim 213.
37 Ahmet Yaşar Ocak’ın kitabında yer alan omzuna teber yaslamış derviş tasvirini, Camî dervişi olarak

nitelendirilmiştir. Bkz. Ocak 1992, resim 8.
38 Ocak 1992, 176; Karamustafa 2007, 76’da Medari adı verilen bir derviş grubunun da dervişlerinin aşırı esrar

tükettiklerini belirtmektedir. Aynı kitapta Anadolu Abdallarının da esrar denilen toza dönüştürülmüş bir ot
taşıdıklarından bahsedilmektedir. Bkz. Karamustafa 2007, 89. İlgili tasvirde de dervişin çektiği esrar böyle
toz halinde olmalıdır.

39 Hegyi 1986, resim 67.
40 And 2011, 262.
41 Cavlağı kıldan dokunmuş bir çeşit yelek olarak tanımlamaktadır. Bkz. Ocak 1992, 161–162. Bunu giymek

aynı zamanda tarikata giriş erkânından sayılmaya başlanacaktır.



bulunan bir tür üst giyim öğesidir. Belinde ortası beyaz halka şeklindeki kuşak ve ona
asılmış, püsküllerle süslü küçük çantası kıyafeti tamamlamaktadır. Omzuna kenarları volan
yapmış, geniş bir atkı attığı görülmektedir. Ayağında kısa konçlu, topuksuz bot benzeri bir
ayak giysisi bulunmaktadır.

Son olarak bu albümlerde görülen iki derviş tasviri dilimli taçları ile Bektaşi dervişlerini
gösteriyor olmalıdır (Resim 12, 13). İki dervişte çok benzer şekilde giyinmiştir.
Kulaklarındaki menguşeler biraz farklıdır. Omzuna hayvan postu atıp gezen dervişin elinde
nefir bulunur. Kolunda azık torbası, belinde yine ortası boş halka biçimi bir kuşak takılı
olup, esrar çeken derviştekine benzer bir kılıf bu kuşağa asılıdır. Dikkatli incelendiğinde bu
tasvir Ralamb 8:0,10,135 numaralı Bektaşi dervişi tasvirine küçük farklılıklarla çok
benzemektedir. Od.7-4’teki diğer Bektaşi ise elinde çomak tutmaktadır. Pelerin benzeri bir
hayvan postu omuzlarından sarkmaktadır. Her ikisi de eteğe benzeyen bir alt giysisi ile
mahrem yerlerini örtmüş, fakat yine baldır kısımları çıplaktır. Bu dervişin kuşağında
püsküllerle süslü heybe ve zarf kapaklı küçük keselerin yanına astığı bir ustura dikkat
çekicidir.

Sonuç

Paris Bibliotheque Nationale’de Estampes bölümünde bulunan Od. 7–4 envanter nolu
kıyafet albümündeki bir grup derviş tasvirinin kıyafet ve kuşam unsurları incelendiğinde
dervişlerin inançları doğrultusunda giyindikleri ve mistik anlamlar ifade eden menguşe,
çomak, dövme, keşkül gibi nesneler taşıyıp, takındıkları görülmektedir. Özellikle kalenderi
ve benzer meşrepteki dervişlerin özensiz giyimleri dikkati çekmektedir. Birçok derviş
tasvirlerinde bulunan teber ve nefir gibi dervişlerin değişmez unsurları, bu albümdeki derviş
tasvirlerinde genellikle kullanılmamıştır. Yalnız başında terkli bir Bektaşi tacı bulunan bir
Bektaşi dervişinin elinde resimlenmiştir (Resim 12). Özellikle dervişlerin bitmek tükenmek
bilmeyen seyahatleri sırasında bir şehre yaklaştıklarında kendilerini belli etmek için
üfleyerek ses çıkardıkları bilinen, boynuzdan yapılan nefir tutan dervişin bir benzerine,
Ralamb Albümü 8:0, 10, 135 örneğindeki Bektaşi dervişinde rastlarız (Resim 14). Öte
yandan yürümeyi kolaylaştıran ve kendilerini korudukları çomakların uzun ve kısa olmak
üzere yedi tasvirin altısında resmedildikleri görülmektedir. Yine dizlerini karnına çekip
oturan iki dervişin dışındaki tüm dervişler, baldırı çıplak bırakan bir giyim tarzı ile tasvir
edilmişlerdir. Tabiî ki bu tüm çıplaklık, özensizlik ve sade giyim tarzı bu dünya ve
nimetlerinden kendilerini uzak tutma felsefesinin de bir yansıması olarak algılanmalıdır.
Albümde yer alan Sufi dervişlerin halka şeklinde tokası bulunan kuşaklarla daha önce de
belirttiğimiz üzere Hz. Ali ve Bektaşilik kültüyle de bağlantılı kurulabilir. Kaldı ki bu
bağlantı yukarıda da belirttiğimiz gibi 1658 tarihli Ralamb Albümü’ndeki Rumeli Beylerbeyi
(8:0, 10, 103), Rumeli Beyi (8:0, 10, 29) ve Rumeli çavuşu (8:0, 10, 102) ile PBN Od. 7–4,
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49’taki Rumeli çavuşunun belinde de aynı tipte kuşakların bulunması ve bu figürlerin
boyunlarına bağladıkları pelerinlerinin sırt kısımlarına işlenmiş Zülfikar motifleri ile de
desteklenebilir. Zira Anadolu Abdallarının bağırlarında ya Zülfikar resmi çizilir ya da ismi
yazılırdı42. Bu tasvirlerde görülen ise bu geleneğin kıyafete yansıması olmalıdır.

Özellikle yabancı seyyahların gördüklerinde çekindikleri ve deli olarak niteledikleri bu
derviş figürleri yukarıda da belirttiğimiz gibi bu albümleri sipariş eden Batılılar için
ülkelerine döndüklerinde, Osmanlı toplumsal yapısını naklederken özellikle göstermek
isteyecekleri figürler olarak, bu kıyafet albümlerinin birçoğunda bir veya birden fazla
resmedilmişlerdir.

Anadolu’nun Türkleşmesinde ve İslâmlaşmasında büyük rol üstlenen kolonizatör
dervişlerin büyük katkısı göz önünde alındığında bunların iffet, sadakat, nefis gibi öğretileri
üzerinde taşıdığı sembolik anlamlar içeren kuşam öğeleri ve giyim unsurları ile özellikle
dikkati üzerlerinde toplayarak başardıkları, bu tasvirlerden de anlaşılmaktadır. Ancak, 16.
yüzyıldan itibaren dilenmek suretiyle geçinen, eski şairlerin tasvir ettiği gibi çıplak gezen,
esrar içen, kaşlarını, saç ve sakallarını tıraş ederek dolaşan bazı dervişleri ve zümrelerini,
Şamanizm de etkisiyle Anadolu’ya bildikleri örf, adet ve yeni inanışları birlikte getiren ve
Batıya doğru yapılan akınlarda birer öncü olarak anılan dervişlerden ayrı tutulması
gerekmektedir43.

Abstract

Dervish Clothing in Album Paintings, No Od. 7–4 at the Paris Bibliotheque Nationale

A group of dressbook produced since the mid-seventeenth century are important for the

identification of celebrity, both within and out of the palace during the Ottoman Period. In these

albums some pictures are also available that display dervishes with striking and unusual clothing

styles. These dervishes who played an important role in Ottoman social structure grouped as

Kalenderi, Abdal, Deli, Cami, Mevlevi, Haydari, Torlak, Bektaşi etc., are difficult to distinguish, except

for Mevlevis that are easier to identify with the help of sikke. Dervishes in these pictures are depicted

mostly in half-naked dressed in line with their beliefs. When the headwear, the style of cutting of hair

and beard, the objects worn or carried and the clothing of the individuals evaluated and compared

with the information obtained through written sources of the period, the problem of identification of

the figures can be solved.
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42 Karamustafa 2007, 88.
43 Ömer Lütfi Barkan “İstila Devirlerinin Kolonizatör Türk Dervişleri”,
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Eski Yunanlı Kadının “Pandora Söylencesi”
Işığında Şekillenen Hayatı

Didem Demiralp*

Giriş

Eski Yunan mitolojisine dair sayısız öykü bilinir. Evrenin ve dünyanın oluşumu yanında
insan biçimli (antropomorf) tasavvur edilen tanrıların birbirleriyle, tabiatla ve insanlarla olan
ilişkilerini de anlatan bu efsaneler, dini içerikli birer öykü olmanın ötesinde, toplumun hayatı
algılayış biçimini yansıtır. Başka türlü söylersek, Eski Yunan toplumunun hayat felsefesinin
izlerini bulabileceğimiz yer, bu öykülerdir.

İlk kadının yaradılışını Pandora efsanesiyle açıklayan öykü de bunlardan biridir. Hikâyeye
göre, tanrı Zeus, kadını ve ondan doğacak kadın ırkını, erkeklerin başına bela olsun diye
yaratmıştır1. Bugün arkeolojik veriler yanında, antik kaynakların ışığında biliyoruz ki Eski

* Yard. Doç. Dr., Gazi Üniversitesi, Edebiyat Fakültesi, Arkeoloji Bölümü, Ankara didemd@gazi.edu.tr.
1 Eski Yunan yazınında kadına dair olumsuz düşüncelerin yer aldığı başka öyküler de vardır. Arkaik Çağ şairi

Simonides’in bir şiirinde anlattığına göre; “Başlangıçta tanrı, kadın aklını bir dişi domuzdan yaratmış. Bu kadının hem
kendisi hem de evi pislik içindeymiş. Başka birini ise dişi tilkiden yaratmış. Her şeyi bilen bu kadının sağı solu belli
olmaz, iyiye kötü kötüye iyi dermiş. Başka biri de dişi köpekten yaratılmış. Her şeyi duymak ve bilmek isteyen bu
kadın, sürekli gezer durur ve sürekli havlarmış. Bir erkek onu güzellikle veya zorla susturamazmış. Olympialıların
topraktan yarattığı kadın ise; bodur bir yaratık olup, iyi ile kötü nedir bilmezmiş. Tek yaptığı tıkınıp durmakmış.
Tanrının denizden yarattığı kadına gelince, bir gün güler ve mutlu olur, onu gören yabancılara “dünyada bunun kadar
iyi ve güzel bir kadın yoktur” dedirtecek kadar sevimli olurmuş, öbür gün ise ne yüzüne bakılır ne yanına
yaklaşılırmış. Tıpkı bir okyanus gibi değişken bir tabiatı varmış. Tanrının kül grisi eşekten yarattığı kadın; pek çok
zorluğa katlanarak istemediği halde çalışır dururmuş ama gece-gündüz durmadan yermiş. Aşkta ise seçici
davranmazmış. Gelincikten yaratılan kadın ise berbat bir yaratıkmış. Onunla ilgili hiçbir şey, güzel ya da sevilir
değilmiş. Aşk için çıldırırmış ama beraber olduğu adamı hasta edermiş. Komşularından çalar çırpar, pişmemiş kurban
etlerini yermiş. Tanrının uzun yeleli bir kısrağın yavrusundan yarattığı kadın da herkese dert olur, evde hiçbir işe
yardım etmezmiş. Günde iki-üç kez yıkanır, süslenir püslenirmiş. Başkaları için bakılası güzellikteki bu kadın, kocası
için tam bir veba demekmiş. Maymundan yaratılan kadın ise Zeus’un erkeklere verdiği en büyük dertmiş. Kente
indiğinde herkesin ona bakıp da kahkahalarla güleceği iğrençlikte bir surata sahipmiş. Kısacık bir boynu ve hantal bir
yürüyüşü varmış. Bedeni yalnızca sahip olduğu bacaklardan oluşuyormuş. Tıpkı bir maymun gibi her türlü hileyi,
oyunu bilirmiş. İyilik yapmayı ise bilmez, gün boyu kötülük planlar dururmuş. Tanrının arıdan yarattığı kadını alan
erkek ise; talihliymiş. Onun sayesinde mal varlığı artar, evi zenginleşirmiş. Birlikte sevgi içinde yaşarlar ve iyi bir aile
kurarlarmış. Diğer kadınlar arasında hemen göze çarpan ve tanrısal bir güzelliğe sahip olan bu kadın, aşk-meşkle
ilgili öykülerin anlatıldığı sohbetlerden de uzak dururmuş. Zeus’un erkeklere verdiği en iyi ve en hassas kadınlar, işte
böyle olanlarmış!” Lefkowitz-Fant 2005, 25-27.
Klasik Çağ’ın ünlü tragedya yazarı Euripides’in Hippolytos oyununda ise Hippolytos’un, kadın ırkını yarattığı için Zeus’a
serzenişte bulunduğunu görüyoruz: “ Ey Zeus! Ölümlü bir ırk yaratmak istediysen bunun için kadınlara ne gerek vardı
ki? Biz erkekler, senin tapınaklarına bir parça bronz, demir ya da altın bağışlar ve çocukların tohumlarını oradan
alabilirdik. Böylelikle evlerimizde kadınsız ve özgür yaşardık!”. Lefkowitz-Fant 2005, 29.



Yunanlı bir kadının günlük yaşamı, ev ve toplum içindeki kısıtlamalarla şekillenmişti. Yani
kadının günlük hayatta varlığı belirsizdi.

Bu çalışmada amacımız, bu görünümün, öncelikle Pandora söylencesi ışığındaki düşünsel
boyutunu göstermektir. Yani kadının, Olymposlu tanrılar tarafından erkeğe bir “baş belası”
yahut “felaket getiren” olarak armağan edilişinin öyküsünün, o çağ kadının hayatının
şekillenmesindeki rolünü vurgulayacağız. Eski Yunan’da kadınların yaşamına dair gerçekleri de;
felsefi yazılar, tragedyalar ve diğer edebi metinler gibi antik kaynakların yardımıyla ortaya
koyacağız.

I. Pandora Söylencesi2

Efsaneye göre3; “Çok eski zamanlarda tanrılarla ölümlü erkekler bir arada yaşıyormuş.
Ama gün gelmiş, birbirlerinden ayrılmaları gerekmiş. O zaman dünya üzerindeki paylarının ne
olacağına karar vermek için Mekone adlı ovada toplanmışlar. Burada Prometheus4 büyük bir
öküz kesmiş, parçalara ayırmış ve Zeus’un5 aklıyla alay ederek kesilen et parçaları arasında
seçim yapmasını istemiş. Aklı sıra tanrıyı kandırmaya kalkışarak ona, yağla bezediği kemikleri
sunarken; ölümlü erkeklere, hayvanın midesine doldurduğu etleri hazırlamış. Sonsuz akıllı
Zeus, tuzağın farkına varmışsa da bir şey dememiş. Ama yağla kaplanmış kemikleri eline
alırken, ölümlüler için içi doldurulacak bir felaket düşünmüş ve bundan böyle dünya
üzerindeki ölümlü insan ırkından ateşi saklamış. Ama Prometheus onu yine aldatmış ve bir
rezene sapı içinde ateşi çalarak insanlara armağan etmiş. Zeus ise hemen bir fenalık düşünmüş
ateşin bedeli olarak. Meşhur topal tanrı6, Kronosoğlu’nun7 arzu ettiği gibi utangaç bir genç kız
biçimlendirmiş topraktan. Athena8 ona parlak kıyafetler giydirmiş, başını süslü bir duvakla
örtmüş ve taze çiçeklerden oluşan bir çelenkle taçlandırmış. Çok ünlü topal tanrının, Zeus’un
arzusuna göre kendi elleriyle biçimlendirdiği altın kurdeleyi de takmış başına. Sonra öbür
tanrıların ve ölümlü insanların önüne çıkarmış Zeus, bu kadını. Onların gördüğü şey insanların
dayanamayacağı bir kurnazlığa sahipmiş aslında. Ondan kadın ve dişi ırkı türemiş. Ölümlü
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2 İ.Ö. 700’lerde Kıta Yunanistan’ın Boiotya kentinde yaşamış halk şairi Hesiodos’un bugün elimizde bulunan
“Theogonia” (Tanrıların Doğuşu) ile “Erga Kai Hemerai” (İşler ve Günler) adlı şiirlerinde yer alan öyküdür.
O, “İlyada” ve “Odysseia” destanlarının yaratıcısı Smyrnalı (İzmir) ozan Homeros’la birlikte “Yunanlılar için
tanrıların soy zincirini tertiplemiş, tanrıların sıfatlarını, görevlerini ve kendilerine özgü niteliklerini
belirtmiştir”. Herodotos 1991, 102.

3 “Tanrıların Doğuşu”nda yer alan öykü.
4 Bir zamanlar evren üzerinde egemenlik kurmak için tanrılarla mücadeleye tutuşan devlerden (titanlardan)

biri olan Iapetos ile Okyanus tanrının kızı Klymene’nin oğlu.
5 Baş tanrı. Olymposlu tanrıların ve insanların babası. “Şimşek tanrı” veya “bulutları devşiren tanrı” sıfatları

arasında yer alır.
6 Hefaistos, Baştanrı Zeus ile tanrıça Hera’nın oğlu. Sanatların tanrısı.
7 Zeus.
8 Zeus’un kızı. Savaş tanrıçası.



erkekler arasında yaşayan ölümlü bir kadın ırkı. Kadınlar, erkeklere büyük bir dert olacaklarmış
bundan böyle. Darlıkta ve yoklukta değil ama bollukta ve zenginlikte erkeklere zevcelik
edeceklermiş. Nasıl ki bir kovanda tüm arılar çalışır ve semeresini yalnız tek bir arı alır, işte
böyle bir kadın ırkı yaratmış Zeus tüm erkekler için. Sahip oldukları iyi şeylerin bedeli olarak
ise ikinci bir fenalık düşünmüş. Her kim evlilikten ve kadınların neden olduğu dertlerden
kaçarsa, o, yaşlılık günlerinde yalnız kalacakmış ve öldüğünde tüm malları akrabaları arasında
paylaşılacakmış. Evliliği seçip kendine uygun bir eş bulan için ise başka türlü bir kötülük
olacakmış onu bekleyen. Yaramaz çocukları olacak, ruhu ve kalbi hiç dinmeyen bir kederle
dolacakmış..”9.

Hikâye, “İşler ve Günler” adlı eserde ise şöyle anlatılmış: “Tanrılar, insanlardan besini
saklayıp yeraltına gizlemişler, bir gün çalışıp bütün yıl yatmasınlar, öküzlerinin sürdüğü tarlalar
boş kalmasın diye. Zeus, kurnaz Prometheus’a kendisini aldattığı için kızıp ateşi de saklamış;
ama o, bir rezene sapı içinde çalmış ateşi. “Çok sivri akıllı Prometheus!” demiş tanrı: “beni
kandırıp ateşi çaldın ama hem kendine hem insanoğluna büyük bir felakete sebep olacak bu.
Ateşin bedeli olarak onlara öyle bir dert vereceğim ki bilmeden sevgiyle kucaklayacakları bu
şey, onların yıkımına yol açacak!” Böyle demiş insanların ve tanrıların babası ve hemen çok
ünlü tanrı Hefaistos’a toprakla suyu karıştırmasını buyurmuş. Buna, tatlı bir ses ve tanrılar kadar
güzel görünümlü bir kadın şekli vermesini de emretmiş. Athena’ya ona örgü örmek ve kumaş
dokumak gibi el işlerini öğretmesini, altın Afrodit’e10 de baştan aşağı zerâfetle donatmasını
buyurmuş. Hermes’ten11 istediği ise onu, yalancı bir tabiatla donatması imiş. Tanrılar yerine
getirmiş Kronosoğlu’nun arzusunu. Hefaistos sevimli bir kadın biçimlendirmiş çamurdan.
Parlak gözlü Athena süslemiş püslemiş onu. Kharitler12 altın kolyeler takmışlar boynuna.
Horalar13 ise bahar çiçekleriyle taçlandırmışlar. Hermes yalanlarla doldurmuş yüreğini, şimşek
tanrı Zeus’un emrettiği gibi. Ses koymuş içine aynı zamanda. Pandora (tanrıların hediyesi) adını
takmış sonra. Çünkü Olympos’ta oturan tüm tanrılar birer armağan vermişler ona. İnsanlara ise
bir bela. Tanrıların babası, Hermes’le birlikte Epimetheus’a14 göndermiş sonra bu armağanı.
Epimetheus ise Prometheus’un; “Sakın ola ki Zeus’tan bir armağan kabul etme!” öğüdünü
umursamadan almış bu hediyeyi. Kısa bir süre sonra ortaya çıkmış ki, bela artık onunlaymış. O
ana dek her türlü hastalık ve dertten uzak yaşamış olan ölümlü erkekler, bu kadının getirdiği
kapaklı bir kavanozun içinden çıkan her türlü felaketle tanışmış. Pandora, kavanozun kapağını
hemen kapatınca da içinde yalnızca umut kalmış. Bu yüzden sayısız felaket ve dertle doludur
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9 Hesiod 2006, 45-53.
10 Aşk tanrıçası. Hesiodos’a göre denizin köpüklerinden doğmuştur.
11 Zeus ile titanlar soyundan gelen Maia’nın oğlu. Tanrıların habercisi.
12 Üç güzeller olarak bilinen tanrıçalar.
13 Doğada düzeni simgeleyen üç tanrıça.
14 Prometheus’un erkek kardeşi.



karalarla denizler artık. Hastalıklar gündüz ve gece dolaşır durur ölümlüler arasında sessizce.
Çünkü tanrı Zeus ses vermedi onlara..” 15.

II. Kız Çocukların Erişkinliğe Dek Hayatı

Eski Yunan düşüncesine göre16; bir çocuğun cinsiyetini doğumdan önce belirleyen
faktörler vardı. Krotonlu Alkmaion’a17 göre bu, en çok dölü hangi ebeveynin verdiğine bağlıydı.
Demokritos18 ve Parmenides’e19 göre de çocuğun cinsiyetinin oluşumu, kadın ve erkeğin dölleri
arasındaki mücadeleye göre belirleniyordu. Akragaslı Empedokles’e20 göre vücudun sağ yanı
tarafından üretilen spermden erkek, sol yanı tarafından üretilen spermden kız çocuğu olurdu21.
Parmenides’e göre de erkekler sağdan, kızlar ise soldan gelirdi22.

Genel kanı, çocuğun cinsiyetinin belirlenmesinde erkeğin daha yetkin olduğu
yönündeydi. Aristoteles’in düşüncesi de böyleydi. Ona göre insanı oluşturan madde kadın
tarafından, daha hayatsal öneme sahip akıl ve hareket ise erkek tarafından meydana
getiriliyordu23.

Ayrıca ana rahminin sıcak ortamında iyi ısınan ceninlerin erkek, bu ısıdan yoksun
kalanların ise kız olacağı24 düşünülüyordu25. Fetusun gelişim ve hareket süresi de -daha güçlü
olduğu düşünüldüğünden- erkekte daha kısaydı26.
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15 Hesiod 1974, 5-9.
16 Eski Yunan’da filozofların öğretileriyle ünlü fizikçi-doktor Hippokrates’e atfedilen ve İ.Ö. 3. veya 2. yüzyılda

biçim alan “Hippokrates Külliyatı ” denen tıp yazılarındaki ifadelere göre.
17 İ.Ö. 5. yüzyılda İtalya’da doğan Yunanlı fizikçi.
18 İ.Ö. 5. yüzyılda Trakya’da doğan Yunanlı filozof.
19 İ.Ö. 6. yüzyılda İtalya’da doğan Yunanlı filozof.
20 İ.Ö. 5. yüzyılda Sicilya’da doğan Yunanlı filozof.
21 Fetusun cinsiyetinin oluşumunu, vücudun sağ ve sol yanı ile ilişkilendiren bu görüş Hellenistik Çağ’ın büyük

filozofu Aristoteles’in “Metafizik” adlı kitabında anlattığı ve Samoslu (Sisam) düşünür Pythagoras’ın ve
öğrencilerinin geliştirdiği matematik felsefesini anımsatır. Buna göre; evrendeki oluşumlar sayılar ve sayısal
bağlantılar temelinde açıklanır. Pythagoras ve takipçilerine göre evrendeki varlıklar, iki paralel sütun içinde
gösterilen ve birbirine karşıt on ilkeye göre tanımlanır:

“Sınır ve Sınırsız Sükunette Olan ve Harekette Olan
Tek ve Çift Doğru ve Eğri
Bir ve Çok Aydınlık ve Karanlık
Sağ ve Sol İyi ve Kötü
Erkek ve Dişi Kare ve Dikdörtgen”. Aristoteles 1996, 103.

22 Garland 1993, 32.
23 Freeman 2000, 286.
24 “Eski Yunan düşüncesinde soğuk, zayıf ve hareketsiz bedenler kadınlara; sıcak, güçlü ve hareketli bedenler

ise erkeklere ait kabul ediliyordu. Yunan tasvir sanatında erkek bedenlerinin çıplak, kadın bedenlerinin
giyimli olmasının nedeni bu olabilir. Ve yine aynı nedenledir ki; Eski Yunan’ın kültür hayatında hatırı sayılır
bir öneme sahip olan spor müsabakalarında erkekler çıplak olarak mücadele etmekteydi. Aristoteles’e göre
kadınların erkeklere göre daha hızlı yaşlanmalarının sebebi de soğukluklarıdır”. King 1998, 10.

25 Sennett 2002, 34.
26 King 1998, 134.



EskiYunan’ın toplumsal gerçeklerinden biri de; istenmeyen çocukların doğumdan sonra terk
edilmesiydi27. Kız bebekler, erkeklere oranla daha çok terk ediliyordu. İleride ailenin geçimine
katkıda bulunamayacak olmaları bir yana, evlenirken yanlarında çeyiz de28 götüreceklerinden
fazladan masrafa neden olacakları düşünülüyordu. Ancak İ.Ö. 5. yüzyılın geç ve 4.yüzyılın erken
dönemlerinde yeni doğanın ölüme terk edilmesi olgusu tartışma konusu olmuştu. Atina kentinde,
çocuğu bulanın onu evlat edinmesi veya satması -köle olarak yetiştirilmek üzere- yasaklanmıştı.
Yine Kıta Yunanistan’daki Thebai ve Anadolu’da Efesos kentlerinde ise yeni doğanın terk edilmesi
ya düzenlemeye tabi tutulmuş ya da tamamen yasaklanmıştı29.

Ailenin bir ferdi olarak kabul edilen kız30 annesi ve varsa diğer kardeşleriyle beraber31 evin
yalnızca kadınlara ayrılmış olan kısmında (gynaikon) yaşardı32. Yemek yapma, dikiş dikme, örgü
örme ve kimi zaman da okuma-yazma33 ve aritmetiği annesi yahut büyükannesinden öğrenirdi.

EskiYunan dünyasında kızların resmi bir eğitim34 alması söz konusu değildi. Fakat bu duruma
aykırı örnekler de vardı. Örneğin Lesbos (Midilli) adasında yaşayan kızlar, kadın şair Sappho’nun35

okulunda müzik ve şiir öğrenimi görüyorlardı. Kıta Yunanistan’ın savaşçı karakterli Sparta
kentinde de kızlar, tıpkı erkekler gibi devlet eğitiminden geçiyorlardı36.
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27 “Ekthesis ya da apothesis denen uygulama.Yeni doğan bebeklerden sakat ya da hasta olanlar, yasa dışı olanlar, köle
çocuğu olanlar yahut kız olanlar, ebe veya ev halkından bir köle tarafından uzak bir yere götürülüp bırakılırdı”.
Garland 1993, 84-86.
Çocuğun yaşayıp yaşamayacağına baba karar verirdi. Savaşçı bir topluma sahip olan Sparta kentinde ise bu karar,
yaşlılardan oluşan kabile büyüklerine aitti. Toplum refahının her şeyin üstünde tutulduğu bu kentte yalnızca sağlıklı
ve gürbüz bebeklerin yaşamasına izin verilirdi.

28 Damada kızın babası tarafından verilen para.
29 Garland 1993, 93.
30 “Doğumdan sonraki beşinci gün; “amphidromia” olarak bilinen kutlama yapılır ve çocuk resmi olarak aileye

katılmış olurdu. Yeni doğan, muhtemelen tüm Yunan dünyasında benzer biçimdeki kutlamalarla aileye katılıyordu.
Ancak baba, yalnızca erkek çocuğunu aynı soydan geldiği aşirete kaydettiriyordu”. Garland 1993, 121.

31 Erkek çocuklar da altı-yedi yaşına kadar kadınlara ait bu kısımda yaşardı.
32 Evde erkeklerin yaşadığı bölüm ise “andron” olarak bilinirdi.
33 Evlendiği zaman, koca evindeki tüm gelir-giderden (yiyecek, içecek, dokuma yünü vb. malzemeler) sorumlu

olacağı için bir kızın okuma-yazma öğrenmesi faydalı idi. Roma döneminde yaşamış Yunanlı yazar Plutarkhos’a
göre Makedonyalı Philip’in annesi olan Eurydice okur-yazardı. Helenistik Çağ Atina’sındaki bir komedya yazarının
söylediğine göre ise “Karısına okuma-yazmayı öğreten adam yılana zehir tedarik ettiğini anlamalıdır”. Lefkowitz-
Fant 2005, 31.

34 EskiYunan’da eğitim, Atina kentinde olduğu gibi özel bir kurum tarafından veya Sparta ve Girit’te olduğu gibi devlet
tarafından sağlanabiliyordu. Eğitimin temel amacı beden ve ruh dinginliğini sağlamak olduğundan, jimnastik ve
müzik eğitimin olmazsa olmaz unsurlarıydı. Okuma-yazma ve aritmetik de öğrenim konuları arasında yer alıyordu.

35 Arkaik Çağ’da yaşamış lirik ozan. Soylu bir aileden gelir. “Afrodit’e Övgüler”i ile kız öğrencilerine duyduğu sevgiyi
anlatan şiirlerini, Aiol lehçesiyle yazmıştır. Speake 1994, 568.

36 Devletin ve toplumun devamlılığı ilkesine göre kurulmuş kentte erkek çocuklar savaşçı olmak üzere eğitilirken, kız
çocuklar da diğer kentlerdeki yaşıtları gibi eve kapanmaz, açık havada hatta çıplak olarak spor yaparlardı.
Plutarkhos’a göre, bu uygulamayı bir yasa haline getiren kişi, Spartalı kanun koyucu Lykurgos’tu. O; “Genç kızlara
koşu, güreş, disk atma ve mızrak fırlatma gibi alıştırmalar yapma kuralını getirdi. Bu yolla, taşıdıkları çocuklar güçlü
ve sağlıklı bedenlerde daha iyi büyüyebileceklerdi..”. Plutark 2005, 111. Lykurgos’un getirdiği düzenlemeye dair;
Klasik Çağ’ın Atinalı yazarı Ksenofon da benzer ifadeler kullanmıştır: “Ona göre daha güçlü çocuklar, her iki
ebeveyn de güçlü olursa mümkün olabilirdi”. Lefkowitz-Fant 2005, 84.



Sparta’daki bu görünüm Platon’un37 siyaset felsefesinde yankısını bulmuştur. İdeal yönetim
biçimini anlattığı “Devlet” isimli kitabında; “…Kadınla erkeğin arasındaki ayrılık sadece
kadının doğurması, erkeğin de tohum salmasından başka bir şey değildir…” diyen düşünür,
kadınların da devlet işlerinde görev almasını ister ve tıpkı erkekler gibi eğitimden geçmeleri
gerektiğini savunur. Ona göre; “ …Bekçilerimizin kadınlarına müzik ve jimnastik yaptırmak,
tabiata aykırı değildir…” 38.

III. Evlilik, Ev Kadınlığı ve Annelik

Eski Yunan’da kızlar oniki-onüç yaşında yahut ergenliğe erişir erişmez39 evlendirilirdi40.
Evlenecek kızın kocasını seçmesine izin verilmezdi. Aksi, tuhaf karşılanırdı. Herodotos’a41 göre:
“Kallias adlı Atinalı bir yiğit, üç kızı evlenme çağına geldiği zaman onlara parlak çeyizler vermiş
ve bütün Atinalılar içinden kendi istedikleri kocayı seçmekte serbest bırakmıştı”42.

Evlilik her iki taraf için de sözlü bir anlaşmayla başlardı. Bugün “söz” ya da “nişan” olarak
adlandırabileceğimiz bu törende (enegyesis); kızın babası ya da ölmüş ise en yakın erkek
akrabası, damada kızla birlikte bir miktar para olan çeyizi de vermeyi vaat ederdi43. Düğün
törenini (ekdosis) takip eden gün bu parayı damadın ailesinin evine götürürdü.
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37 İ.Ö. 429-347 yılları arasında yaşamış Atina doğumlu filozof.
38 Platon 1995, 142-144. Platon’un hayatının son döneminde yazdığı eserlerden olan “Yasalar” kitabında da benzer

ifadeler yer alır. Düşünür, Girit adasında kurulmasını hayal ettiği -ideal bir devlet ve toplum düzenine sahip-
Magnesia kentindeki eğitimden söz ederken diyor ki; “…Kızları da erkekler gibi eğitmeli. Binicilik ve jimnastik
erkeklere yakışır, kızlara yakışmaz sözünden hiç korkmadan söylüyorum bunu!..”. Platon 1998b, 23.

39 İdeal evlilik yaşı o çağ entellektüellerin de ilgisini çekmişti. Hesiodos’a göre; “Erkek otuzundan ne az olmalıdır ne
de çok. Kadın ise evleneceği tarihten dört yıl önce ergenliğe erişmiş olmalıdır”. Hesiod 2006, 143.
Aristoteles’e göre de “Evlenme için uygun yaş, aşağı-yukarı kızlar için onsekiz, erkekler için otuzyedi
dolaylarındadır”. Aristoteles 1993, 227.

40 Evlilik, ailenin ve kentin devamını garanti altına almak demek olduğundan kadınlar gibi erkeklerin de evlenmesi
beklenirdi. “Ancak erkek; otuz yaşından önce evlenmezdi. Bunun bir nedeni eğitimini ancak bu dönemde
tamamlamasıysa da esas sebep, devlet dairelerinin kapılarının kendisine bu çağda açılmasıdır” Freeman 2000, 290.
Sparta’da erkeklerin evlenmesini şart kılan yasalar vardı. Atina’da bu derece bir zorlama olmasa da bir erkeğin,
ailesinin malını güvenceye alacak, yaşlılığında ona bakacak ve öldüğünde uygun bir törenle gömecek bir erkek
evlat edinmesi için evlenmesi beklenirdi. Hiç oğlu olmayan bir adam, en yakın akrabaları arasında birden fazla oğlu
olan varsa, birini evlat edinirdi. Hatta oğlu olmadan ölen bir adamın mirasçısı olan kızı, babasının en yakın
akrabasıyla evlenmeye -evli olsa da bu evliliği bitirme pahasına- mecburdu.

41 İ.Ö. 484-425 yılları arasında yaşamış Halikarnassoslu (Bodrum) tarihçi.
42 Herodotos 1991, 318.
43 Evliliğin bitmesi durumunda çeyiz, kızın ailesine iade edilirdi. Ünlü Şair Homeros’un “Odysseia” destanında,

destanın başkahramanı Odysseus’un oğlu olan Telemakhos, babasının yıllardır memleketten uzak olmasını, onun
öldüğüne yorarak, annesine talip olan soylulara öfkelenir. Aralarında taliplerin de olduğu halkın ileri gelenlerini
toplar. Telemakhos’tan, kraliçeyi babasının evine geri göndermesi istenir. Prensin yanıtı şöyle olur: “…Onu kendim
gönderirsem babası İkarios’a, yıkım olmaz mı bana ödemek çeyizini?..”. Homeros 2005, 58.
Ancak bu uygulamanın tüm Yunan dünyasında geçerli olduğu söylenemez. “Girit’in Gortyn kentinde İ.Ö. 450
yılında oluşturulan ve Gortyn Kanunu olarak bilinen yasaya göre; evlenen kız, herhangi bir boşanma durumunda,
evlenirken sahip olduğu mülk -erkek kardeşinin sahip olduğu mirasın yarısı- ile koca evinde dokuduğu yünün
yarısına şahsen sahip oluyordu”. Lefkowitz-Fant 2005, 55.
Sparta’da ise çeyiz sistemi olmaması bir yana, kızlar, babalarının mirasçısı olabiliyordu. Hatta halka ait toprakların
bir kısmına kadınlar sahipti. “Aristoteles zamanında ise özel mülkiyetin çoğu kadınlara aitti”. Freeman 2000, 295.



Evlilik, bir kadının günlük hayatında fazla değişikliğe yol açmazdı. Çünkü evli ya da
evlenmemiş olsun, kadının evden dışarı çıkması hoş karşılanmazdı44. Fakir ailelere mensup
olanlar, sokağa çıkmak ve toplum içinde görünmek açısından daha rahattılar. Çarşıda-pazarda
çalışır, evin geçimine katkı sağlarlardı.

Kadının toplumun tepkisiyle karşılaşmadan dışarı çıkabildiği nadir durumlardan biri dini
kutlamaların yapıldığı zamanlardı45. Yaşlı kadınların sokakta görülmesi de doğal
karşılanıyordu46. Hayatlarının bu döneminde kazandıkları özgürlük, toplumda kendilerine
verilen değerin artmasıyla değil azalmasıyla ilişkilidir. Doğurganlıklarını geride
bıraktıklarından, korunmaları şart değildi47.
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44 Klasik Çağ’ın oyun yazarı Euripides’in “Elektra” isimli tragedyasında dile getirildiği şekliyle: “Niyeti kötü olmasa, bir
kadın niye kapı önünde güzel yüz göstermeye gerek duysun ki?...”. Euripides 2008, 49.
Benzer bir ifade yine Euripides’in “Troyalı Kadınlar” tragedyasında; oyunun kahramanlarından Andromakhe’nin
ağzından dile gelir: “Doğru olsun olmasın dışarı çıkan kadının suçlanması, evde kaldım…”. Euripides 2002, 34.
Platon’a göre de:“Kadınlar, karanlıkta gizli yaşamaya alışmışlardır…”. Platon 1998a, 193.

45 Bu kutlamalardan biri sadece kadınların katıldığı “Thesmophoria” bayramıdır. Bereket tanrıçası Demeter onuruna
düzenlenen törenler, sonbahar sonunda yapılır ve üç gün sürerdi. İlk gün; kadınlar, ilkbaharın sonunda açılmış olan
çukurlara atılan domuz leşleri üzerine tahıl tohumları atarlardı. Sonra özel kulübelere girerler ve toprağın üzerinde
uyurlardı. İkinci gün ise ölüm tanrısı Hades tarafından kaçırılan ve Demeter’in kızı olan Persephone anısına oruç
tutarlardı. Üçüncü günde tahılla kaplı domuz leşlerini çukurlardan alırlar ve kutsal gübre olarak toprağa gömerlerdi.
Kadınlar ayin süresince cinsel ilişkiden kaçınırlardı. Atina kentindeki kutlamalarda kadınların kullandığı kulübeler
ve domuz leşlerinin atıldığı çukurlar, halk meclisinin (ekklesia) arkasında yani erkeklere ait mekânda bulunuyordu.
Böylelikle hem erkeklere ait mekânlara yaklaşmış oluyorlar hem de tepkilerden uzak sokağa çıkmış oluyorlardı.
Kadınların özgürce kutladığı başka bir bayram da bereket, doğa ve şarap tanrısı Diyonisos’un (Bakkhos) bayramıdır.
Tanrı ile bütünleşmek ya da doğanın içinde kendinden geçmek için bir araya toplanan kadınların -çıplak ayaklarıyla
ve geyik postlarına bürünmüş bir halde- gece vakti dağlara, ormanlara giderek çılgınca dans ettikleri bu bayram
Euripides’in “Bakkhalar” tragedyasına da konu olmuştur. Hikâyeye göre:Thebai kralı Pentheus, ülkesinde Diyonisos
dinini yasaklamaya kararlıdır. Kralın habercisi, Diyonisos alayına katılan kadınlarla karşılaşmıştır ve gördüklerini
krala şöyle anlatmaktadır: “Güneş ilk ışıklarıyla toprağı ısıtmaya başlarken, otlattığım öküz sürüsüyle yüksek
dağların başında düz ve kayalık bir yere varmıştım. Üç alay kadın, üç koro gördüm. Birinin başında Agaue, senin
anan, birinin başında da İno vardı. Hepsi serilmiş uyuyordu. Kimi sırtını bir çam kütüğüne dayamış, kimi başını
toprağa, meşe yapraklarının üstüne koymuş, uslu edepli yatmışlardı. Hiç de senin sandığın gibi şarapla ve kaval
sesleriyle sarhoş olmuş, ıssız ormanlarda Afrodit’in peşine düşmüş değillerdi. Anan, bizim öküzlerin böğürdüğünü
duyar duymaz Bakkhalar’ın ortasında ayağa kalktı. Vücutlarını saran uykuyu kovmak için keskin bir çığlık kopardı.
Bakkhalar derin uykularını gözlerinden sildiler. Genç, ihtiyar, kız hepsi birden, görülmedik bir düzenle fırlayıp
kalktılar. Önce saçlarını omuzlarına döktüler; çözülmüş nebridlerini bağlayıp sıkıştırdılar, sonra yanaklarını yalayan
yılanları benekli postlarına kemer gibi sardılar. Bazıları, kollarında taşıdıkları geyik, kurt yavrularına bembeyaz bir
süt veriyordu. Bunlar çocuklarını yeni doğurup bırakmış, memeleri süt dolu kadınlardı. Nihayet hepsi sarmaşık,
meşe ve saparna dallarından çelenklerini başlarına geçirdiler. İçlerinden biri thyrsosunu yakalayıp bir kayaya vurdu.
Kayadan sabahın çiği kadar duru bir su fışkırdı. Başka biri narteksini toprağa dokundurdu, tanrı topraktan bir şarap
gözesi kaynattı. Canı isteyen de süt içiyordu; parmaklarıyla toprağı kazınca topraktan oluk oluk süt akıyordu.
Sarmaşıklı thyrsoslardan bal damlıyordu…”. Euripides 2003, 81-82.

46 Hellenistik Çağ hatiplerinden Hyperides’e göre: “Evinden ayrılan bir kadın, ona rastlayanların kimin karısı olduğunu
değil kimin annesi olduğunu soracak yaştadır.”

47 Garland 1993, 244.



Toplumun eve hapsettiği kadın ev içinde ise tam bir otoriteye sahipti. Çocukların
bakımıyla ilgilenmek bir yana evin gelir-giderinden48 de sorumluydu. Sokrates’in49 dediği
gibi: “İyi bir eş, evin refahından kocasıyla birlikte sorumludur. Eve giren malzeme, aslında
kocanın çabalarının sonucudur ama bunların kullanımı kadının yol göstericiliğinde
gerçekleşir. İkisi de işlerini iyi yaparlarsa ev zenginleşir, yapmazlarsa fakirleşir!..”50.

Evlilik kurumunun tek amacı çocuklar olduğundan, evli bir kadının ilk görevi çocuk
doğurmaktı51. Ama çocuk sayısına ve onu büyütüp büyütmemeye karar vermek bir yana,
üzerindeki tüm yasal haklar da babaya aitti.

Bir kadın için çocuk doğurmak ve anne olmak o denli önemli kabul ediliyordu ki52

örneğin; Sparta kentinde yalnızca savaşta ölen askerlerin ve doğum yaparken hayatını
kaybeden53 kadınların isimleri mezar taşlarına işleniyordu. Atina’da da doğum sırasında ölen
kadınların mezar taşı kabartmalarında, onları doğum esnasında gösteren tasvirler
bulunuyordu. Yine de belirtilmesi gereken önemli bir nokta var: Kadınlar, hamilelikleri
boyunca ve doğum yaptıktan sonra kirli kabul ediliyorlardı. Üstelik ev halkını da kirletmiş
sayılıyorlardı. Gebelikleri süresince ve doğumun ardından sadece doğumla ilgili olduğuna
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48 Ailenin kısa ve uzun vadede ihtiyaç duyacağı erzağın kullanılması ve saklanması yanında para işlerinin
düzenlenmesi de kadının sorumluluğundaydı. Klasik Çağ’ın ünlü komedya yazarı Aristofanes’in “Lysistrata”
isimli oyununda; kadınlar, bitmek bilmeyen savaşlar yüzünden uzun süre şehirden uzak kalan erkekleri silah
bırakmaya çağırırlar. Atina kalesini ele geçirip şehir kasasına el koyarlar. Erkekler parayı geri isteyince,
kadınların lideri Lysistrara der ki: “Para işlerini biz yöneteceğiz. Şaşılacak ne var ki bunda? Evin para işlerini
biz yönetmiyor muyuz?”. Aristophanes 2006, 33.

49 İ.Ö. 469-399 yılları arasında yaşamış Atinalı düşünür.
50 Lefkowitz-Fant 2005, 170.
51 Kadının kısır olması, kocanın onu reddetmesi için geçerli bir sebepti. Başka bir deyişle kadının kısırlığı,

boşanma nedeni oluyordu. Bununla beraber erkeğin herhangi bir neden olmaksızın karısını reddetme hakkı
da vardı. Kadının kocasını aldattığı ispat edilirse, adam karısını reddetmek zorundaydı. Yoksa vatandaşlık
hakkını (atimia) kaybederdi. Erkeklere ise tam bir cinsel özgürlük tanınmış olduğundan kocanın evlilik dışı
ilişkisi, boşanma nedeni olamazdı.
Bir kadın yalnızca kocasından kötü muamele gördüğünü şahitler huzurunda ispat edip yüksek mahkemeye
başvurursa boşanabilirdi.

52 Hamileliğin ve anne olmanın zorluklarını Sokrates, oğlu Lamprokles’le konuşurken dile getiriyor: “Kadın
hamile kaldıktan sonra bu yükü taşır, sıkıntı çekip canını tehlikeye atarak yavrusunu kendi besinine ortak
eder. Büyük güçlüklerle hamileliği geçirip doğum yaptıktan sonra, kimden iyilik gördüğünü bilmeyen, neye
gereksinimi olduğunu belirtemeyen bebeğini peşinen bir iyilik görmeden besler ve ona bakar. Gerekli olanı
ve bebeğin hoşlandığı şeyleri kendisi tahmin ederek yerine getirmeye çalışır, ne karşılık göreceğini bilmeden
gece-gündüz yorgunluğa dayanıp uzun bir süre onu büyütür. Hatta beslemekle de kalmaz, çocuklar
öğrenme yaşına geldikleri zaman, ana-baba yaşam için gerekli ne biliyorsa öğretirler. Başkasının daha iyi
öğreteceğini düşündükleri şeyler için ise para ödeyip onun yanına gönderirler ve çocukları olabildiğince
mükemmel olsun diye her şeyi yapmaya bakarlar”. Ksenophon 1997, 43-44.

53 Çok genç yaşta doğum yapan kadınlar arasında ölüm sıkça görülürdü. Gencecik bir kadının doğum sırasında
çektiği acıyı belki de en iyi dile getiren Euripides’in “Medea” tragedyasındaki başkahraman yani Medea’dır:
“Bir savaşta üç kez ön safta yer almayı yeğlerdim bir çocuk doğurmaktansa!..”. Euripides 2006, 17.



inanılan tanrıçaların54 tapınaklarına girmelerine izin veriliyordu. Doğumun ardından ise anne,
ev halkı ve ebeler doğumu takip eden beşinci güne (amphidromia) kadar pis kalıyorlardı. Ancak
kırkıncı günden (tesserakostaion) sonra kirlilik kadının üzerinden tamamen kalkardı55.

Eski Yunan’da yaşlı bir kadının durumuna bakılacak olursa; o çağda kadına toplumda
biçilmiş temel görev olan anneliği yerine getirmiş olanların daha şanslı olduğu görülür. Dul bir
kadın eğer oğlu varsa hayatı boyunca devletten yardım alma hakkına sahipti. Erkek evladı
olmayan dullar ise; kocalarının ailelerine bağımlı durumdaydılar. Evlenmemiş yaşlı kadınlar da
maddi yönden kendi ailelerinin insafına kalmışlardı56. Bununla beraber yaşlı kadınların,
cenazelerde matemci olarak görev aldıkları, ebelik yaptıkları ya da dinsel görevlerde çalışıp az
miktarda gelir elde ettikleri bilinmektedir.

Sonuç

EskiYunan’ın söylenceler dünyası birer öykü olmanın ötesinde bir hayat felsefesini yansıtır.
Bu öykülerin; bireyin ve toplumun günlük yaşamı üzerindeki somut etkisinin bir örneğini Eski
Yunanlı kadının hayatında görüyoruz.

“Kadın”ı, Olymposlu tanrıların erkek ırkına sunduğu bir ceza olarak kabul eden Yunan
düşüncesi, onu yalnızca bir baş belası olarak görmez. Kadın aynı zamanda zayıf ve güçsüzdür
de. Bu nedenle aile ve toplum içinde varlığı belirsizdir. Doğumundan itibaren hayatını
şekillendirecek her kararda da erkek söz hakkına sahiptir. Onun tek görevi ise çocuk
doğurmaktır. Bu konuda da adeta yardımcı bir figür görünümündedir.Yeni doğanın yaşam hakkı
ve geleceği üzerinde söz hakkı babaya aittir.

İlginç olan nokta ise kadını bir bela olarak kabul eden ve bu yüzden mümkün olduğunca
gözden uzak bir yaşam sürmesine yol açan söylenceler dünyası, aynı kadına -sınırlı bir süre de
olsa- özgürlüğünü olanaklı kılan malzemeyi de (Thesmophoria ve Diyonisos ayinleri gibi)
sunmuştur.

Abstract

Life of Ancients Greek Woman That Took Shape According to Pandora Myth

Ancient Greek civilization had created a rich world of myths concerning the forming of the universe

and earth as well as the lives of human shaped (anthropomorphic) gods. The stories of gods focused

mainly on the relations of gods with each other and the ones between gods and humans. All these

193Eski Yunanlı Kadının “Pandora Söylencesi” Işığında Şekillenen Hayatı

54 Bunlar; “Eileithyia, Artemis, Hekate, Hera, Erinysler, Nymphalar, Moiralar ve bazı yerel tanrıçalardı.
Kadınlar, bu tanrıçaların kutsal alanlarına ve tapınaklarına hamilelikleri sırasında giydiklerini armağan olarak
bırakırlardı”. Garland 1993, 67.

55 Garland 1993, 96-97.
56 Garland 1993, 257.



legends were the answers of the early human mind to the questions such as “who created the world, who

was the first human and what will happen after life?”.

Today we know that beyond being stories about religion, they reflected the philosophy of life of the

society. So the myths were influential not only in individual’s but also in society’s life. In religious practice;

rituals were made to gratify gods. Among many aspects of myths in daily life; the situation of woman can

be mentioned. Since the Greeks explained the creation of the first woman with “The Pandora legend”,

woman was seen as a source of evil. So she was excluded from society and sentenced to a limited daily

life. She had to live a hidden life within the woman’s part in her house called “gynaikeion”. Besides this,

she was not allowed to go out if she was not old. As a proverb reflected; “If you come across a woman

at a bazaar you should ask yourself whose mother or grandmother she is!”.

Briefly a Greek woman was dependent on men for the most important decisions on her life from

the cradle to the grave.

What should be stressed here is; other than the Pandora legend, philosophical writings such as

Plato’s and Aristotle’s; tragedies such as Sophocles’ and Euripides’ and other literary texts such as

Herodot’s and Plutarch’s help us to lighten this appearance unique to Ancient Greek women. These are

among the invaluable proofs of archaeology and art history.
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Resim 1. Kadınları ev içinde gösteren bir vazo resmi. Beyaz zeminli pyksis.
İ.Ö. 475-470. British Museum, Londra

Resim 2. Aşık oyunu oynayan iki kadın heykelciği. Terracotta (pişmiş toprak) ile biçimlendirilmiş.
İ.Ö. 300. British Museum, Londra
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Resim 3. Diyonisos ayinlerine katılan Maenadlar’dan biri. Elinde tuttuğu “thyrsos”,
törenlere eşlik edenlerin ayrılmaz parçasıydı. Mermer üzerine işlenmiş bu kabartma, İ.Ö. 420-410 Yunan

orjinalinin -belki Kallimakhos’un- Roma Çağı kopyasıdır. Metropolitan Museum of Art, New York
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Resim 4. Bir anne ve bebeği. Beyaz zeminli bir kap üzerine kırmızı figürle işlenmiş madalyon.
İ.Ö. 475-450. Musees Royaux d’art et d’historie, Brüksel



Bizans Sanatında Kherub ve Seraph İmgeleri

Sema Doğan* – Şükran Ünser**

Bizans sanatında dinsel metinlere dayalı sahnelerde karşımıza çıkan Kherub ve Seraph,
Tanrı’nın katında bulunan en önemli göksel varlıklar olup, kutsal kişilerle birlikte ya da tek
başlarına tasvir edilmiştir. Bu iki göksel varlık dinsel kaynaklarda fiziksel farklılıklar gösterse de,
sanatta biçimlenişi çoğu zaman benzer biçimlerdedir. Bu durum kimi zaman figürler arasındaki
ayrımı güçleştirmiş, tasvirlerin ikonografik çözümlemelerinde sorun olmuştur.

Makalemizin amacı, bu varlıkların Eski ve Yeni Ahit ile diğer kaynaklardaki dinsel
metinlerin aktardığı özelliklerini açığa çıkararak tasvirlerdeki karışıklığı irdelemek ve bazı
örnekler üzerinden yeni saptamalarda bulunmaktır. Makalemizde her iki varlığın, dinsel
kaynakların yardımıyla göksel hiyerarşideki yerleri, sayıları, fiziksel özellikleri incelenecek;
Bizans resim sanatında ve küçük el sanatlarındaki örnekler eşliğinde ikonografik özellikleri,
yüklendikleri anlamlar ile figürlerin tasvir edildiği eserin türü ve yeri arasındaki ilişki
irdelenecektir.

6. yüzyılda Bizans melek bilimini1 geliştiren Areopaguslu Dionysios2, melekleri üçlü
takımlar halinde üç gruba ayırmış ve bunları insan ve Tanrı arasında hiyerarşik bir biçimde
düzenlemiştir. Bu meleksel varlıklardan3 Seraphim, Kherubim4 ve Tahtlar, Tanrı’ya en yakın,

* Prof. Dr., Hacettepe Üniversitesi, Edebiyat Fakültesi, Sanat Tarihi Bölümü Beytepe/Ankara
semamail@gmail.com

** Yüksek Lisans Öğrencisi, Hacettepe Üniversitesi, Edebiyat Fakültesi, Sanat Tarihi Bölümü Beytepe/Ankara
sukranunser@gmail.com

1 Bizans döneminde melek bilimi sistemi üzerinde çok kalıcı ve tutarlı bir çalışma yapılmamıştır. Bkz. Mango
1980, 154.

2 Kendisini Pavlus’un şakirti olarak tanımlayan ve bunun dışında gerçek kimliğiyle ilgili çok şey bilinmeyen
Dionysios, Celestial Hierarchy (Göksel Hiyerarşi), Mystical Teology (Mistik Teoloji) ve Ecclesiastical Hiearchy
(Kilise Hiyerarşisi) gibi teolojik çalışmaların yazarı ve Bizans’ta meleklerle ilgili en kapsamlı çalışmayı yapan
kişidir. Bkz. Kazhdan 1991c, 629.

3 Türkçe’de bu tanım yerine, göksel varlık demek tercih edilse de, hiyerarşide yer alan diğer meleklerle
birlikte, bu özel varlıklara (Kherub ve Seraph) “meleksel varlık” demekte bir sakınca olmadığını
düşünmekteyiz.

4 Tekil hali “Kherub ve Seraph” olan bu varlıkların isimlerinin çoğulu İbranice çoğul eki alarak “Kherubim ve
Seraphim” olmaktadır. Bazı kaynaklarda, tek bir varlıktan söz edilirken de bu çoğul eki almış sözcükler
kullanılmasına karşın, biz bu sözcükleri çoğul yaparken “Kherublar, Seraphlar” şeklinde kullanmayı uygun
gördük.



“Tanrının sadık melekleri” olarak bilinen grupta yer alan, bu hiyerarşinin en önemli
üyeleridir5. Hiyerarşinin ikinci grubunda bulunan Egemenlikler, Erdemler ve Kudretler,
yönetici ve organize edici varlıklardır. Tüm evrenle ilgilenirler ve gerektiğinde dünyanın
gereksinimlerini karşılarlar. Üçüncü grupta ise Prenslikler, Başmelekler ve Melekler yer alır.
Bu sisteme göre bu son hiyerarşide yer alan melekler, insanlara en yakın grup olup, onlarla
doğrudan iletişim kurabilmektedir6. Dionysios’un bu çalışması o dönemde ikonografide çok
etkili olmamış, Kherub ve Seraph daha çok liturjik ortamda yerini almıştır.

Bu iki önemli meleksel varlıktan biri olan Kherub, bazı kaynakların belirttiğine göre,
Asur-Babil kaynaklı bir kelime olan ve temelde ruh anlamına gelen kirubiden türemiş, kirubi
de yakınlaşmak, yakarmak anlamlarına gelen qarabu kelimesinden türemiştir7. Aynı
kaynaklara göre, Kherub, Asur-Babil mitolojisinde, omuzlarında taşıdıkları efendileri sabırlı
bir şekilde, tahtın üzerine oturana dek bekleyen, tahtı taşıyan ve tekrar ondan gelecek
talimatla hareket eden figürle örtüşmektedir8.

Kherub’un Eski Ahit’e bu kaynaklardan geldiği fikri, ilk kez H. Zimnern tarafından
ortaya atılmıştır9. Buna katılan bazı araştırmacılar gibi, H. Gunkel de, bu varlıkların
kaynağının yabancı mitolojiden gelerek İsrail’e geçtiğini belirtir. Bunun yanında, Ezekiel’de
bahsedilen Kherub’un Babil kaynaklı olduğunu düşünen Gunkel, Susa’da bulunan Asur
yazıtlı dev boğa heykellerinin “lütuf” anlamına gelen “karibati” olduğu bilgisini
aktarmaktadır10.

Kherub’un kökenlerine ilişkin farklı tartışmalar vardır ve Kherub her zaman Asur-Babil
kaynaklarına dayandırılmaz11. T. C. Foote, Asur-Babil kökenli kanatlı aslan ya da boğa
figürüyle Kherub’un aynı varlık olmadığını kesin bir dille ifade eder12. Araştırmacıya göre,
Kherub’ların insan eli ve koluna sahip olması gerekirken, sfenks denilen yaratıklarda bu
özellikler yoktur. Ayrıca kılıç ve ışığı olan Kherub özelliğini boğa tanrılar taşımamaktadır.
Kherub’un sayısı tam olarak belirtilmez ve atribularında bir kapı söz konusu değildir. Bir
ağacın etrafında yer alan iki sfenks bir tapınak kapısı önünde bekçilik yapmaktadırlar.
Ezekiel’in tanımında Kherub’un dört yüzü olmasına karşın, Mısır ya da Asur kaynaklı
figürlerde bu özellik görülmez13.
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5 Bowersock – Brown – Grabar 1999, 299; Peers 2001, 4.
6 Peers 2001, 4–5.
7 Gunkel 1997, 24; Preiffer 1922, 249–250.
8 Pinches 1908, 80–85.
9 Foote 1905, 285.
10 Zimmern – Winckler 1902, 632–633. Aktaran: Gunkel 1997, 24.
11 Preiffer 1922, 249–250.
12 Foote 1905, 285.
13 Foote 1905, 285–286.



Bizans sanatında Kherub imgesi, kaynağını Eski Ahit’ten almaktadır. Bu göksel varlıklar,
Tanrı’nın tahtını korumakta, üzerine tahtını kuran Tanrı’nın tekerli arabasını sürmektedir14.
Areopaguslu Dionysios, bu varlıkları aynı grupta bulunan Seraph ve tahtın ortasında, göksel
varlıkların ilk üçlü grubun ikinci varlığı olarak tanımlamaktadır. Buna karşılık, Nyssalı
Gregorios, Tanrı Kherub üzerine tahtını kurduğu için, taht ve Kherub arasında fark olmadığını
ifade eder. Yunan yazarlar, Kherublar’ı vahşi, dört yüzü ve pek çok gözü olan varlıklar olarak
tanımlamaktadır. Dionysios, tanrısal arabayı sürmek, Tanrı’yı yükseltmek, kiliseyi korumak ve
Son Mahkeme’ye yardım etmek15 gibi özellikleri bulunan Kherublar’ın spiritüel özelliklerini
vurgular ve Tanrı’yı görmek, anlamak için kutsal ışığa sahip olma yetenekleri üzerinde durur
(Resim 1). Bu gibi özelliklerinden dolayı Kherub ismi her şeyi bilen anlamında yorumlanmıştır16.
Meleklerle ilgili ayrıntılı araştırmalarıyla bilinen G. Davidson, Kherub’a ilişkin olarak şu bilgileri
aktarır:

“Ad ve kavram açısından Asur ya da Akkad kökenlidir. Akkad dilinde karibu (ya da
karibou) sözcüğü “dua eden” ya da “koruyan” anlamındadır. Dionysios ise bu sözcüğün
anlamının “bilgi” olduğunu söyler. Asur sanatında Kherublar insan yüzlü, boğa, sfenks, kartal
vb. vücutlu muazzam kanatlı yaratıklar şeklinde resmedilmiştir. Genellikle sarayların ve
tapınakların girişlerine koruyucu yüce varlıklar olarak yerleştirilirlerdi”.

Kimi çevrelerce kabul edilmemesine rağmen, Kherub’ların Asur kaynağına işaret eden
Davidson tespitlerine şu şekilde devam eder:

“Çok eski Kenan geleneklerinde Kherub melek olarak kabul edilmezdi… ‘bu Kherublar
öyle sıradan melekler değildir, bunlar daha çok Cennet’in kapısındaki Adem’i korkutabilecek,
görüntüleri korkunç yaratıklardır…’ Kherublar ancak çok daha sonra semavi varlıklar olarak
kabul edilmişlerdir. Philon’a göre, Tanrı’nın en yüce ve en büyük güçlerini, egemenlik ve
tanrısallığı temsil ederler17”.

Kherub, Ezekiel18 peygamber (1:4–25; 10:1–22) tarafından görülmüş ve ayrıntısıyla tasvir
edilmiştir. Dört parçadan oluşan her biri dört yüze sahip, insana benzeyen boyut ve ellere
sahip, buzağınınkine benzeyen ayakları ve dört kanadı olan canlı varlıklardır. Kanatlardan ikisi,
Tanrı’nın tahtını karşılamak için yukarı doğru genişleyen biçimde, diğer ikisi aşağı doğrudur:

“…onlarda insan benzeyişi vardı; / ve her birinin dört yüzü vardı ve onlardan her birinin
dört kanadı vardı./ Ve ayakları doğru ayaklardı; ve ayaklarının tabanı buzağı ayağının tabanı
gibiydi ve cilalı tunç gibi parlamaktaydılar. / ve dört yanlarında, kanatları altında insan elleri
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14 Kazhdan 1991b, 419.
15 Son Mahkeme sahnelerinde yer alan Kherub’lar, bu tasvirlerin metinsel kaynağına işaret etmektedir.
16 Kazhdan 1991b, 419.
17 Davidson 2009, 199.
18 Hezekiel de kaynaklarda rastlanan ismidir.



vardı; dördünün de yüzleri ve kanatları şöyle idi: / Kanatları birbirine bitişmişti; yürüdükleri
zaman dönmüyorlardı; her biri dosdoğru olarak ileri yürüyorlardı…” (Ezekiel 1:5-9)19.

Ayrıca Ezekiel 10:1-22’de bu varlıklar benzer şekilde anlatılmaya devam edilmiştir.

I. Krallar’da (6:23-29; 8:6-7) ve II. Kroniklerde (3:10-14) Süleyman’ın tapınağa yerleştirdiği
zeytin ağacından yapılmış altınla kaplı iki Kherub’tan söz edilmektedir.

Kherub tasvirlerinde önemli kaynaklardan biri olan Genesis’te (Tekvin) (3:24) Kherublar
şöyle anlatılmaktadır:

“…ve Adem’i kovdu; ve hayat ağacının yolunu korumak için, Aden bahçesinin şarkına
Kherubileri ve her tarafa dönen kılıcın alevini koydu”.

Ayrıca, Eski Ahit’te Çıkış ya da Göç olarak bilinen ve İsrailoğullarının Mısır’dan çıkışlarının
üçüncü ayında kavmin Sina çölüne gittiğini anlatan bölümde, Musa Allah’ın katına çıktığı
zaman Tanrı Musa’dan yapmasını istediği sandığı tarif ederken Kherublar, (iki Kherub)
kanatlarını yayarak kefaret örtüsünün üzerini örten altından yapılmış birer varlık olarak
tanımlanır (Çıkış 25:18–22)20.

Mezmurlar kitabında Kherub’tan, Tanrı’nın üzerine binip uçtuğu, kanatlı yel olarak
bahsedilmektedir (18: 10; 99: 1).

Yeni Ahit’te ise ismi zikredilmese bile, Vahiy’de yaratıcılarını sürekli öven varlıkların
Kherub olduğu düşünülmektedir. Burada, daha sonra İncil yazarları sembolü olarak
kullanılacak olan insan, aslan, kartal ve öküz başlarına sahip dört apokaliptik21 varlık olarak
tasvir edilmiştir:

“…ve tahtın önünde billura benzer sanki camdan bir deniz, ve tahtın önünde ve tahtın
etrafında önden ve arkadan gözlerle dolu dört canlı mahluk vardı. / Ve birinci mahluk aslana
benzer, ve ikinci mahluk danaya benzer, ve üçüncü mahlukun yüzü insan yüzü gibi, ve
dördüncü mahluk uçan kartala benzerdi. / Ve dört mahluktan her birinin altı kanadı olup etrafı
ve içi gözlerle doludur ve: Kuddüs, kuddüs, kuddüs, var olmuş, ve var olan ve gelecek olan, her
şeye Kadir Rab Allah! diyerek gündüz ve gece rahat etmezler”(Yuhanna’nın Vahyi 4:6–9).
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19 Çalışmamızda Kitab-ı Mukaddes’ten verdiğimiz tüm baplar için aynı kaynak kullanılmıştır. Bkz. Kitabı
Mukaddes 2006.

20 İkona karşıtı tartışmalar çerçevesinde Kherub çok önemli bir yere sahiptir. Tasvirlerin yasaklandığı dönemde,
ikona yanlıları Kherub’u örnek göstermiş; tasvirin, yasaklanması gereken kötü bir şey olmadığını gösteren en
önemli göstergenin Kherublar olduğunu açıklamışlardır. Bu fikri savunanlar, Tanrı’nın Musa’ya ahit
sandığının iki yanına Kherub tasvirleri koymasını emretmesinin yasak ile çelişkili olduğunu ileri sürmektedir.
Bkz. Peers 2001, 110–113; Kazhdan 1991b, 419.

21 Yahudi ve Hıristiyan kaynaklarında yer alan bir tür olan apokalips, gelecekle ilgili kehanetleri anlatır. Hem
İbrani kitaplardan (Enoş gibi) hem de Yeni Ahit’ten (Yuhanna’nın Vahyi) bu gruba giren kitaplar mevcuttur.
Bkz. Kazhdan 1991a, 131.



Kherub’un kaynağına ilişkin etimolojik olarak farklı düşüncelerin olmasının yanı sıra,
teolojik ve liturjik kaynaklarda da birtakım farklılıklar oluşmuş, dolayısıyla ikonografik ve
ikonolojik olarak her zaman için geçerli belli bir tanım var olmamıştır. Bizans sanatında bu
varlıkların tasvirlerini incelediğimizde, figürlerin ayrımını onları en ayrıntılı aktaran Ezekiel
peygamberin anlatımına göre belirlemek gerekir22. Bu anlatımdan farklı olarak, Vahiy’de İncilci
Yuhanna23, Kherub ifadesini zikretmese de, tıpkı ona benzer şekilde tetramorf24 formunda
tanımladığı varlıkların altı kanatlı25, hayvan biçimli ve kanatlarında göz biçiminde şekiller26

bulunduğunu belirtmiştir27. Bu nedenle, her iki anlatımın iç içe geçmesinden kaynaklanan bazı
karışıklıklar olmuştur.

Kherub tasviri Bizans sanatında özellikle “Ezekiel’in rüyeti” (Ezekiel 1:4–25; 10:1–22),
Yuhanna’nın Vahyi’nde geçen “apokaliptik rüyet” (Vahiy 4:6–9) ve “Cennet’in kapısında
bekleyen melek28” (Tekvin 3:24) anlatımlarının etkisiyle gelişmiş ve çeşitli sanat eserlerinde
erken dönemden itibaren görülmüştür. Ancak, Erken Bizans döneminde melekler kutsal
metinlerdeki tanımlamalarından farklı bir biçimde, antropomorfizm29 kullanılarak daha çok
sıradan bir melek (iki kanatlı insan) görüntüsünde tasvir edilmiştir30. Örneğin, 6. yüzyıla tarihli
Viyana Genesis el yazmasında folio 2v’de bulunan “Cennet’ten Kovuluş” sahnesinde, Cennet’in
kapısında elinde alev saçan kılıcıyla (Tekvin 3:24) bekleyen Kherub, Ezekiel’in anlattığı
tetramorf biçiminden farklı olarak, kanatlı bir insan görünümündedir31. Daha sonraki
dönemlerde, Ezekiel ve Vahiy’deki anlatımlarda varlıkların birleşimi şeklinde görünmeye
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22 Kherublar’ın “Ezekiel rüyeti” şeklinde anılmasının nedeni bu varlıkların ilk ve en ayrıntılı olarak Ezekiel
tarafından anlatılmasındandır. Kherub’un yorumlarında ve tasvirlerinde esinlenilen diğer kaynak olan
Yuhanna’nın Vahyi, Bizans’ta 14. yüzyıla kadar kanon kabul edilmediği için (kitabın kanonik İncil olarak
kabul edildiği Mısır ve kitap üzerinde tefsir yazan iki Bizanslı’nın yaşadığı topraklar olan Kappadokia
dışında) burada geçen anlatım Bizans liturjisinde çok fazla yer almamış, böylece Bizans sanatında çok etkili
olmamıştır. Bkz. Kazhdan 1991a, 131; Werner 1981, 26.

23 Yeni Ahit’in son kısmı olan bu kitap, geleneksel olarak İncilci Yuhanna’ya atfedilmekle beraber, bu konuyla
ilgili şüpheler de mevcuttur. Bkz. Kazhdan 1991a, 131.

24 Yunanca tetra (dört) ve morph (şekil) sözcüklerinden oluşan, Hıristiyan dünyasında özellikle dört İncil yazarı
sembolü olarak kullanılan bu terim, Ezekiel ve Yuhanna’nın apokaliptik rüyetine atıfta bulunmaktadır. Bu
konu için bkz. Gough 1962, 174, 180; Gough 1968, 458.

25 Bu varlıkların altı kanatlı olarak, ancak bunun yanında “dört canlı mahlûk” gibi tetramorf biçimine benzer
ifadelerle anlatılması bir karışıklığa yol açmış olup, Kherublar’ın atribularında birtakım farklı anlatımların
ortaya çıkmasına yol açmıştır.

26 Ezekiel (10:12) kitabında da, Kherub için “çepeçevre gözlerle dolu” ifadesi kullanılmıştır.
27 Ayrıca, çok eski İslam geleneklerine göre, Kherub’un Mikail’in müminlerin günahları için döktüğü

gözyaşından yaratıldıkları anlatılmaktadır. Bkz. Davidson 2009, 199.
28 Burada geçen “her tarafa dönen kılıç” (Tekvin 3:24) anlatımına dayanarak bu varlıkları elleriyle kılıç ya da

mızrakla görmekteyiz.
29 İnsan özelliklerinin başka varlıklara atfedilmesi, insanbiçimcilik. Bu terim, Hıristiyan terminolojisinde, daha

dar anlamda, Tanrı’nın insan biçiminde gösterilmesi şeklinde geçmektedir.
30 Peers 2001, 43.
31 Ancak bu antropomorfist ikonografi tamamen yok olmayıp, örneğin Trabzon – Ayasofya cephe

kabartmasında da karşımıza çıkmaktadır. Bu görsel için bkz. Eastmond 1999, fig. 2–6.



başlamıştır. Üzeri gözlerle dolu ve genellikle yukarıdaki iki kanat birbirinin üzerine gelecek
biçimde dört ya da altı kanatlı olarak karşımıza çıkan bu varlıklar, kanatlarının tam ortasında
bir insan yüzü ve genellikle etrafında İncil yazarlarının sembolü olan dört apokaliptik
yaratığın başıyla beraber tasvir edilmiştir32. Kanatların altında insan ayakları olup, bazen de
kılıç ya da mızrağı tutmak için yanlardan çıkan iki elle resmedilmişlerdir. Ateşten tekerlekler
(Ezekiel 1:15-21) de genellikle bu figürlere eşlik edip, ya hemen alt kısımlarında ya da
yakınlarında bulunmaktadır.

Diğer önemli göksel varlık olan Seraph’ın köken olarak İbranice “yanmak” anlamına gelen
“saraph” sözcüğünden geldiği düşünülmektedir33. Tıpkı Kherub gibi, Seraph’ın da kaynağına
ilişkin birtakım farklı görüşler mevcuttur. K. R. Joines Seraph’ı Mısır hükümdarlığının kutsal
sembolleri olan kanatlı yılanlarla özdeşleştirmekte ve bunun için arkeolojik ve dilbilimsel kanıtlar
ileri sürmektedir34. İşaya’nın gördüğü Seraph’ı incelerken,Yehova’nın bir kral olarak tanımlanması,
tapınakta bulunmasının göz önünde bulundurulması gerektiğini belirten Joines, Seraph ile Mısır
tapınaklarının uraeusunu35 karşılaştırır. Ona göre, Seraph’ın ünleyen sesi tapınağı sallayarak,
tütsüyle doldururken, Mısır uraeusu Firavun’un düşmanlarına karşı ateş püskürtür36.

Seraph’ın Bizans sanatına konu olan kaynağı yalnızca Eski Ahit’te İşaya peygamberin
metnidir:

“Kral Uzziyanın öldüğü yıl, Rabbi yüce ve yüksek bir taht üzerinde oturmakta gördüm, ve
etekleri mabedi dolduruyordu./ Kendisinden yukarıda Seraphlar duruyordu; her birinin altı
kanadı vardı; ikisiyle yüzünü örtüyor ve ikisiyle ayaklarını örtüyordu, ve ikisiyle uçuyordu. / Ve
biri öbürüne çağırıp diyordu: Onların Rabbi kuddüstur, kuddüstur, kuddüstur; bütün dünya
onun izzetiyle dolu” (İşaya 6:1-3).

Ioannes Chrysostomos, İşaya hakkındaki yorumlarında, İbranice’de “yanan ağızlar”
anlamına gelen Seraphlar’dan, göksel varlıkların tinsel güçleri olarak söz eder. Areopaguslu
Dionysios, Seraphlar’ın, göksel varlıkların ilk kümesinin en üst sırasında yer aldığını belirtir. Bu
varlıkların sayısı da ayrı bir tartışma konusudur. Bazı metinler yalnızca iki Seraph’tan söz
ederken, bazılarına göre bu sayı daha fazladır. Genel görüş Seraphlar’ın altı kanatlı olduğu
şeklinde olsa da, Suriyeli Ephrem onları tetramorf37 olarak isimlendirmiştir38. Ayrıca yukarıda
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32 Çok erken dönemlerden itibaren İncil yazarları tetramorf formu ile ilişkilendirilmiş, Matta insan, Markus
aslan, Luka öküz ve Yuhanna kartal ile sembolize edilmiştir.

33 Murison 1905, 115–130; Joines 1967, 410–415; De Savignac 1972, 320–325; Kazhdan 1991f, 1870.
34 Joines 1967, 410–414. Ayrıca bkz. De Savignac 1972, 320–325.
35 Uraeus, Mısır tanrı ve krallarının sembolü olan kutsal engerek biçimindeki yılana verilen isimdir.
36 Joines 1967, 414.
37 Ephrem’in Seraphlar’ı tetramorf biçiminde tanımlaması 25. dipnotta işaret ettiğimiz sorunla

ilişkilendirilebilir ve Yuhanna’nın Vahyi’nde geçen “altı kanatlı dört varlık” ifadesinden hareketle, bazı
yorumcuların bu anlatımlardan etkilendiği yorumu yapılabilir.

38 Kazhdan 1991f, 1870.



bahsettiğimiz sorunlarla ilgili olarak, Vahiy’de geçen anlatımdan etkilenen bazı 9. yüzyıl
sanatçıları Seraphlar’ı melek değil, altı kanatlı, merkezde ince bir insan yüzü ve insan ayağıyla,
çok daha bütünleşik olarak, Kherublar’a benzer şekilde tasvir etmiştir. Kanatlarının çok gözlü
olarak tasviri de, Kherublar’dan ve Yuhanna’nın apokaliptik yaratıklarından alınan bir özelliktir.

Bizans sanatında meleklerin yapı ve görevlerinin tanımlanmasında kanatlar büyük önem
taşır. Seraph’ın kutsal metinde altı kanatlı olarak anlatılması, en önemli ayırt edici özelliğidir.
Kherub’tan bir diğer farkı ise, ellerinde kılıç ya da mızrak tutmamalarıdır. Ancak, Kherublar’ın
iki kanatlı insan biçimindeki tasviri, özellikle Erken dönemde Seraph imgelerinde de karşımıza
çıkar39. Alahan’daki 5. yüzyıl yapı topluluğunda Batı Bazilika’nın giriş kapısının lentosunda
kanatlı insan şeklinde karşımıza çıkan Seraph buna örnektir40.

Seraph ve Kherub tasvirleri zaman zaman karışıklık yaratmış, birine atfedilen bazı
özellikler diğerinde de görülebilmiştir. C. Mango, Bizans resim sanatında Kherub’un dört
kanatlı yerine altı kanatlı olarak tasvir edilmesinin bir istisnadan çok, kural haline geldiğini
belirtir. Araştırmacı, kanatlarında gözler olan Seraph tasvirlerinin de Bizans resim sanatında
karşımıza çıktığını belirterek Sicilya’da Cefalu Kilisesi’nin tonoz mozaiğindeki Seraph ve
Kherub tasvirlerine işaret eder41 (Resim 2). P. A. Nordell, Eski Ahit çalışmaları kapsamında
Kherub’un, Tanrı’nın tahtında, bir başka deyişle tahtın altında, Seraph’ın ise yukarıda olması
gerektiğini açıklamıştır42. Seraph’ın daha bağımsız ve özerk bir yapısı olduğunu, yılan gibi vahşi,
şimşek ve ışık ile özdeşleştirildiğini, Kherub’un ise fırtına bulutuyla ilişkilendirildiğini belirtir43.

Bu göksel varlıkların edebiyattaki algılanış biçimini anlattığı makalesinde H. Morris44, bu
varlıklara ilişkin farklı yorumların bulunduğunu örneklerle gösterir. Morris, söz konusu
meleklerin tanımlanmasında renklerin çok önemli olduğunu vurgular. Areopaguslu Dionysios
tarafından belirlenen meleklerin sıralamasına atıfta bulunarak, en üst sırada yer alan Seraph’ın
kırmızı renkle ilişkilendirildiğini ifade eder. Dionysios’un belirttiğine göre, kırmızı alevi ve ilahi
aşkı, mavi ise bilgi ve derin düşünceyi temsil eder. Kırmızı özellikle Seraph’a, mavi ise Kherub’a
atfedilir45. Melekler hiyerarşisiyle ilgilenen pek çok Hıristiyan düşünür Dionysios’a katılmıştır.
Ancak Thomas Aquinas (1225/1227–1274), sevginin bilgiden önce geldiği düşüncesine karşı
çıkarak, bilginin daha üstün olduğunu ve hiyerarşik sıralamada Kherub’un Seraph’tan önce
geldiğini savunmuştur46. Araştırmacıya göre, sanatçılar bu gibi yorumlardan etkilenmiş ve
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39 Peers 2001, 24.
40 Peers 2001, 24. Ayrıca bkz. Gough 1955, 119.
41 Mango 1962, 86.
42 Nordell 1889, 341–345.
43 Nordell 1889, 345.
44 Morris 1958, 36–44.
45 Morris 1958, 36.
46 Morris 1958, 38.



tasvirlerde birbirlerinden farklı yorumlara gitmiştir. Bu duruma bağlı olarak, renkler her zaman
bu iki göksel varlığı birbirinden ayıran belirleyici unsur olmamıştır.

Seraph ve Kherub’un karıştırılmasının en büyük nedenlerinden biri, her ikisini de altı kanatlı ve
çok gözlü olarak tanımlayan Ioannes Chrysostomos liturjisidir. Bu tanımın etkisiyle bazı sanatçılar,
bu iki varlığı aralarında bir ayrım gözetmeksizin aynı biçimlerde tasvir etmiştir. Bunun sonucunda
liturji, bu meleksel varlıkların Hıristiyan ikonografisindeki gelişiminde çok etkili olmuştur47.

Değerlendirme

Bizans sanatında dinsel konulu sahnelerde karşımıza çıkan Kherub ve Seraph
imgelerindeki farklılığa dayanarak, Eski Ahit kökenli bu göksel varlıkların aynı dönemlerde farklı
din adamları tarafından farklı yorumlandığı ve sanatçıların bu yorumlardan etkilendikleri
sonucu çıkarılabilir.

Kherub ve Seraph imgelerinin sanatta ele alınışlarını üç ana başlıkta değerlendirmek gerekir:

1. Fiziksel özelliklerine göre:

Kherub ve Seraph sanatta dört, altı ya da daha fazla kanatlı, bazen tetramorf özelliğinde
tasvir edilmiştir. Kherublar’ın ayaklarının altında veya yanında tekerlekler bazen yer almasına
karşın her zaman görülmez. Kanatlarındaki sayısız gözler de kimi imgelerde yoktur. Ayrıca bu
varlıkların sayıları kaynaklarda belirsizdir48.

6. yüzyıla tarihli gümüş Riha rhipidionu49 üzerinde dört kanatlı tetramorf aynı zamanda
ayaklı ve tekerleklidir50 (Resim 3). Bu örnekte tetramorf biçiminde görülen Kherub, Erken Bizans
dönemi için önemli bir örnektir. Figür dört kanatlı olup, kanatlar üzerindeki gözler, dört bir yana
bakan apokaliptik yaratıkların başı, yanlardan çıkan eller, kanatların altında ayaklar ve iki yanda
görülen tekerlekleriyle, Ezekiel’in rüyetindeki varlığa işaret etmektedir. İstanbul Arkeoloji
Müzesi’nde bulunan aynı döneme ait diğer rhipidionda altı kanatlı Kherub tekerlekli olmasına
karşın kanatlarında gözler yoktur51 (Resim 4). Stuma Hazinesi’ne ait bu rhipidiondaki Kherub ya
da Seraph imgesinin tam olarak ayırt edilemeyeceği belirtilir52. Buradaki tasvir, bazı kaynaklarda
Seraph olarak adlandırılsa da, Seraph’tan çok Yuhanna’nın Vahyi’ndeki apokaliptik varlığı
çağrıştırmakta, ancak tekerler Ezekiel’e gönderme yapmaktadır. Böylece, meleksel imgede
Ezekiel, İşaya ve Yuhanna’nın rüyetlerinin bir birleşimi karşımıza çıkmaktadır.
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47 Peers 2001, 48.
48 Kompozisyona, konuma ve sanatçının tercihine bağlı olarak bu varlıkların sayıları değişebilir. Bkz. Jolivet–

Levy 2001, 94. Örneğin Göreme – Tokalı Kilisesi’nde (10. yüzyıl) olduğu gibi Kızılçukur – Haçlı Kilisesi’nde
(10. yüzyıl başları) birer tane Kherub ve Seraph varken; Güllüdere – Üç Haçlı Kilise/3 Nolu Kilise’de (apsis
10. yüzyıl sonu?) ve Aziz Georgios Kilisesi (Kurbinova) batı duvarında bulunan 12. yüzyıl sonuna ait duvar
resminde ise ikişer tanedir.

49 Yunanca: rhipidion; Latince: flabellum, liturjik yelpaze. Bkz. Kazhdan 1991e, 1790–1791.
50 Safran 1998, 161, fig. 6, 8.
51 Rice 1959, lev. 68.
52 Bates 1911, 580.



Rabula İncili, folio 13v’deki İsa’nın Göğe Yükselişi sahnesinde tetramorf, dört kanatlı,
çok gözlü, tekerlekli ve dört İncil yazarını temsil eden sembollerle görülmektedir53. Göğe
Yükseliş kompozisyonu içinde yer alan bu çok gözlü tetramorf varlık, Ezekiel’de geçen
anlatıma uygun olarak İsa’yı taşımakta (Ezekiel 10:1) ve kanatların arasında ateşten
tekerlekler dönmektedir (Resim 5). Bu sahnede Kherub’un, Ezekiel'in Tanrı rüyetinin
Doğu’ya özgü algısını yansıttığı düşünülmektedir54. Örneklerdeki tetramorf tasvirlerinde,
Doğu’da daha çok Eski Ahit kaynaklı anlatım olan Ezekiel’in rüyeti esas alınırken, Batı’da
Yuhanna’nınki daha yaygındır55.

Kutsal metinlerde Kherublar’ın kanatlarında sayısız gözlere sahip olduğu belirtilmesine
karşın sanattaki imgelerinde gözlere her zaman rastlanmaz. Ayrıca göksel ve dünyevi boyutta
iletişimi sağladığına inanılan tekerlekler (Ezekiel 1:15-21) ayaklarının altında ya da yakınlarında
yer almaktadır. Bu özelliğine de sanattaki imgeleminde her zaman yer verilmemiştir. 15.
yüzyılda Meteora Manastırı’ndaki duvar resminde tetramorf biçimli Kherub’un kanatlarında
gözler yoktur ve Kherub tekerleksizdir56. Kherub ve Seraph imgelerinde kimi zaman renklerin
ayırt edici olabileceğine değinmiştik. 1389 tarihli Moskova’daki aer üzerinde Kutsal Yüz ve
Deesis sahnesinde iki Kherub ve iki Seraph kırmızı ve mavi renkte olup, figürlerin tümü altışar
kanatlıdır57(Resim 6).

Bu göksel varlıkların sayılarının belirsiz oluşuna karşın her iki figür dinsel konulu sahnelerde
tek başına, birlikte birer ya da birden çok sayıda, çoğu zaman birlikte ikişer figür olarak yer alırlar.
Farklı bir örnekte, 1559-60 tarihli rhipidionda altışar kanatlı dört Seraph yer alır58.

2. Bulundukları sahnelere göre:

Bizans sanatında Kherub ve Seraph imgelerinin belirli sahnelerde yer aldıkları izlenir. Her
iki varlık, Son Mahkeme sahnesinde, Cennet’ten Kovuluş kompozisyonu içinde, Cennet’in
kapısında beklerken, İsa’nın tahtının etrafında, çoğunlukla tahtının altında, Maiestas Domini
sahnesinde, Pantokrator İsa ile birlikte, Hetoimasia59 sahnesinde, Koimesis60 sahnelerinde
eksende İsa’nın mandorlası üzerinde, İsa’nın Göğe Yükselişi’nde, İsa’nın ölü bedeni başında
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53 Walther–Wolf 2005, 65.
54 Cook 1923, 41.
55 Snyder 1989, 107 – 108.
56 http://fr.wikipedia.org/wiki/Tétramorphe, Erişim: 11 Haziran 2010.
57 Aer: “Büyük Giriş”te kullanılan ökaristik altar örtüsü. Bkz. Evans 2004, 318–319, kat. 192.
58 Evans 2004, 133–134, kat. 70.
59 “Boş taht” anlamına gelen bu terim, İsa’nın dünyaya yeniden gelişi için tahtın hazırlanması anlamında olup,

en gelişmiş formuyla özellikle Palaiologos döneminde sıklıkla tasvir edilmiştir. Erken dönemde (5.–7.
yüzyıllar) bu imge Tanrı’yı bekleyen boş taht olarak kullanılmamış, antik kullanımıyla uyumlu olarak
imparator ya da Tanrı’nın varlığını temsil etmiş, Tanrı’nın taht üzerindeki mistik varlığına gönderme yapmıştır.
12. yüzyıldan itibaren apsis ve kubbelerde resmi din adamları, başmelekler ve göksel varlıklarla birlikte
görünmeye başlamış, Son Mahkeme kompozisyonunda yer almıştır. Bkz. Kazhdan 1991d, 926. Ayrıca,
İsa’nın gelişiyle “kurtuluş” temasını vurgulamak için Khora Kilisesi’nde (14. yüzyıl) ve Torcello Katedrali’nde
(11. yüzyıl sonu) olduğu gibi Adem ve Havva da kimi zaman bu sahnede yer almıştır.

60 Koimesis: Meryem’in Ölümü.



beklerken, kutsal başmeleklerle birlikte, Ezekiel, İşaya ve Yeremya Peygamberler’le birlikte,
kimi zaman da Bizans imparatorlarının yanında yer almıştır.

Sembolik bir sahne olan Maiestas Domini’nin61 ilk örneği Selanik Hosios David Kilisesi
(5-6. yüzyıl) apsisinde karşımıza çıkar62. Seraph ve Kherub’un en erken tasvir edildiği sahne
olarak kabul edilen resimde figürler Ezekiel’in Kherub (1:4-25; 10:1-22), İşaya’nın Seraph
(6:1-3) ve Vahiy’in altı kanatlı yaratık (4:6-9) anlatımına uymamaktadır. Bu erken tarihli
örneklerde ve Batı’da Seraph ve Kherub görülmezken, İkonakırıcı dönem öncesinden
itibaren Koptik Mısır’da63 ve özellikle Kappadokia’da, İkonakırıcı dönem (726-843) ile 10.
yüzyıl arasında birçok kilise apsisinde Theophany64 sahnesi yer alır65. Göreme-Tokalı
Kilise’de (Yeni Kilise, 10. yüzyıl) sağ eliyle takdis ederken sol elinde kodeks tutan
Pantokrator İsa, tahtın iki yanında birer Kherub ve Seraph yanlarında ateşten tekerlekleri ile
betimlenir, İsa’nın iki yanında baş melekler Gabriel ve Mikhael bulunur (Resim 7).

Kızılçukur Haçlı Kilise’de (10. yüzyıl başları) Maiestas Domini sahnesinde Pantokrator
İsa, onun çevresinde epithetleriyle birlikte tasvir edilen dünyanın dört köşesine mesaj veren
İncil yazarlarının sembolleri olan dört apokaliptik yaratık, mandorlanın iki yanında birer
Kherub ve Seraph, kanatlarının yanında ateşten tekerlekleriyle resmedilmiştir (Resim 8).

Torcello’da Santa Maria Assunta Katedrali’ndeki 11. yüzyıl sonuna tarihli Son
Mahkeme sahnesinde Kherub, Cennet kapısında beklerken tasvir edilmiştir66. Khora
Manastırı Kilisesi’nde naosun batı duvarında Son Mahkeme Sahnesi’nde de “Seçilmişlerin
Cennet’e Girişi” episodunda Kherub Cennet’in kapısında beklemektedir (Resim 1). Bu
ayrıntı, ya Son Mahkeme kompozisyonu içerisinde, ya da Adem ve Havva’nın Cennet’ten
Kovuluşu sahnesinde karşımıza çıkar. Tüm ayrıntıları olmasa da, özellikle kanat sayısı
bakımından Ezekiel’de geçen ifadeye uyumlu olan bu tasvirler, bazen farklı şekillerde de
karşımıza çıkmıştır. Örneğin, 9. yüzyıl el yazması olan Paris gr. 510’da67 (fol. 52v) Adem ve
Havva’nın Kovuluşu sahnesinde Cennet kapısında bekleyen figür, altı kanatlı ve
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61 Maiestas Domini yerine başka isimler de kullanılabilmektedir. Örneğin Restle “Prophetic Vision’’ demeyi
tercih ederken; Jolivet–Levy Maiestas Domini ile birlikte bu sahnelere ‘‘theophany’e ait’’ anlamına gelen
ifadeler de kullanır. Bazı örnekler için bkz. Restle 1967, 139, 145, 147; Jolivet–Levy 1991, 259; Jolivet–Levy
2001, 99.

62 Bowersock – Brown – Grabar 1999, 300; Peers 2001, 46.
63 Bawit kilise apsislerinde görülen örneklerde de, İsa’yı çevreleyen altı kanatlı Seraph tasvirleri bulunmaktadır.

Bkz. Ötüken – Ousterhout 1989, 123. Bu örnekleri daha ayrıntılı görmek için bkz. Werner 1981, 23–33.
64 İsa’nın bedenlenmesiyle Tanrı’nın kendini göstermesi anlamında kullanılan bu terim, bazen Maiestas

Domini için de kullanılmaktadır.
65 4. yüzyılın ilk çeyreğinde Mezopotamya’da yaşayan Suriyeli Ephrem'e göre tahtta oturan insan formu, insan

olarak kendisini tanrısal görkeminde ortaya çıkaran Emmanuel’i, taht ve gökkuşağı ise meleklerin gücünü ve
Seraph ile Kherub’u temsil eder. Bkz. Cook 1923, 41, dipnot 8.

66 Demus 1970, fig. 35.
67 Brubaker 1999, 282–283. Ayrıca görsel için bkz. Brubaker 1985, fig. 6.



kanatlarında gözleri olan bir Kherub’tur. Ancak bu tür bir sahne için fazladan iki kanadı olan
tetramorf ikonografisi çok yaygın değildir68. Ayrıca daha önce bahsettiğimiz gibi, Viyana
Genesis’te (fol. 2v) ve Trabzon’daki Ayasofya Kilisesi’nde Adem ve Havva’nın Cennetten
Kovuluşu sahnesindeki Cenneti bekleyen Kherub imgeleri bu anlatımların dışında olup, kanatlı
insan biçimindedir.

Bu iki figür, her zaman bir arada bulunmamakla beraber, Hetoimasia sahnesinde de
karşımıza çıkmaktadır. Santa Maria Assunta Kilisesi’nde Son Mahkeme sahnesinde (11.
yüzyıl sonu) yer alan “Boş Taht”ın69 iki yanında başmeleklerle beraber, haçın üzerinde altı
kanatlı olarak karşımıza çıkan iki Seraph bulunmakta, tahtın hemen altında ise Adem ve
Havva diz çökmektedir70. Khora Manastırı parekklesionunda tonozun doğu ekseninde,
İsa’nın mandorlasının hemen altındaki sahnede ise tahtı bu kez iki Kherub kuşatmıştır71.
Tahtın köşelerinin arkasında kalan Kherublar dört kanatlı olarak tasvir edilmiştir. Burada da,
tıpkı Cennet’i bekledikleri gibi, bu varlıkların koruyucu misyonunu görmekteyiz.

Kherub ve Seraph, yalnızca birer sahnede tek figür olarak tasvir edilmiştir. Seraph Koimesis
sahnelerinde her zaman İsa’nın mandorlası üzerinde eksende; Kherub ise Son Mahkeme’de
Cennet’in kapısında beklerken tek başına yer almıştır. İstanbul’da Khora Manastırı’nda naosta
14. yüzyıl başlarına ait Koimesis sahnesi içeren mozaikte (Resim 9), 14. ve 15. yüzyıllara ait
aynı sahneyi konu alan ikonalarda Seraph imgesi tek olarak yer alır 72.

3. Bulundukları yere göre:

Her iki figür, kiliselerde örtü elemanlarında, doğuda ve doğuya yakın bölümde, dışta
kiliseye giriş kapısında ve cephelerde yer alır. Kherub ve Seraphlar’ın ruhani ve dünyevi
boyutta kutsal ve koruyucu nitelikleri öne çıkarak çoğunlukla mimaride ve liturjik eşyalar
üzerinde imgelerine yer verilmiştir. Mimaride özellikle kiliselerin doğu bölümünde kubbe
kasnağı, tonoz, pandantif gibi örtü elemanlarında yüksek seviyede, kapılarda ya da batı
cephede kapının yakınında Kherub ve Seraph imgeleri karşımıza çıkmaktadır. Rhipidion,
kalis örtüsü, ikona, kutsal kitap kapağı, röliker kutusu gibi liturjik eşyalar üzerinde bu
varlıkların imgelerine yer verilerek, göksel varlıkların koruyucu özelliklerine gönderme
yapılmıştır.
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68 Peers 2001, 48, dipnot 63.
69 Görsel için bkz. Evans – Wixom 1997, 437.
70 Aynı kompozisyon içinde, Hetoimasia’nın hemen üstünde Deesis sahnesinde İsa’nın mandorlasının alt

kısmında iki Kherub ateşten tekerlekleriyle tasvir edilmiştir. Buradaki figürlerin aynı kompozisyondaki
Cennet’i bekleyen figür (Kherub) ile örtüşmesi dikkat çekicidir; bu haliyle bu varlıklar arasında herhangi bir
ayrım zorluğu yaşanmamaktadır. Görsel için bkz. Evans – Wixom 1997, 437.

71 Underwood 1958, fig. 14.
72 Cimok 1987, 92, lev. 83; Onasch – Schnieper 1997, 85.



Kiliselerde örtü elemanları gibi yüksek seviyede yer alan göksel varlıklar aynı zamanda
kutsal doğu bölümün yakınında betimlenmiştir. EdirneYıldırım Camii’nde bulunan devşirme bir
templon arşitravı üzerinde İsa’nın mandorlasını taşıyan bir Seraph yer alır73.

Cefalu Katedrali’nin tonozunda birlikte tasvir edilen iki Seraph ve iki Kherub’u yalnızca
epithetleriyle birbirlerinden ayırt etmek mümkündür74 (Resim 2). İstanbul Ayasofya Kilisesi’nde
ana kubbeye geçiş elemanı olan dört pandantifteki birer Seraph (Resim 10), Ahdamar
Kilisesi’nde batı cephede giriş kapısının iki yanında kabartma tekniğinde birer Seraph ve Kherub
koruyucu figürler olarak kilisedeki yerlerini almıştır75 (Resim 11).

Seraph ve Kherub imgeleri liturjik eşyalar üzerinde ya tek figür olarak ya da dinsel kaynaklı
sahnelerin içinde tasvir edilmiştir. 13. yüzyıl sonu-14. yüzyıl başına ait ipek kalis örtüsü
üzerinde İsa’yı Ökaristi ayininde gösteren sahnede kiboriumun iki yanı ikişer Seraph ile
korunmuştur76. Kalambaka’da Meteora Manastırı’nda bulunan 14. yüzyılın son çeyreğine ait
epitaphios77 üzerinde İsa’nın ölü bedeninin çevresinde onu uğurlayan melekler ile altı kanatlı
Seraph, yanında alevden tekerler, örtünün dört köşesinde İncil yazarlarının sembolleri yer alır78.
Aynı zamanda meleklerden birinin elinde tuttuğu rhipidion üzerinde Seraph figürü dikkati çeker
(Resim 12). Selanik’teki 14. yüzyıla tarihli epitaphios üzerindeki Havarilerin Komünyonu
sahnesinde meleğin rhipidionu Seraph figürü içerir79.

Tahtta Meryem ve Çocuk İsa, üstte mandorla içinde Pantokrator İsa (Maiestas Domini),
çevresinde peygamberler ve azizlerin konu alındığı 1080-1130 arasına tarihli ikonada İsa’nın
mandorlası, iki yanında ikişer Kherub ve Seraph ile sınırlanır80. Burada görülen Seraph
imgesinin tek başına yer aldığı bir örnek, ön yüzünde Çarmıhta İsa’nın betimlendiği
enkolpiondur81. Özel ibadetle ilgili eşyalar üzerinde sıklıkla görülmediği belirtilen Palaiologos
dönemine tarihli enkolpionda Seraph arka yüzde yer almıştır82.

Bizans sanatında Seraph ve Kherub imgelerine yüklenen ikonografik anlamlarla kiliseyi ve
içindeki inançlıları dünyevi ve ruhani boyutlarda kötülüklerden koruduklarına inanıldığı
düşünülmektedir. Kiliselerde duvar resimleri ve mozaiklerde, cephelerdeki kabartmalarda ve
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73 Ötüken - Ousterhout 1989, 122–124.
74 Mozaiklerle ilgili ayrıntı için bkz. Lasareff 1935, 184–232; Velmans 1999, 146, fig. 48.
75 Waltz 1986, 399, 405, fig. 13, 25, 26.
76 Evans 2004, 310– 311, kat. 186.
77 İsa'nın ölü bedeninin resimlendiği liturjik örtü.
78 Evans 2004, 313–314, kat. 187B.
79 Evans 2004, 312–313, kat. 187A.
80 Evans - Wixom 1997, 372–373.
81 Boyuna asılan özel ibadet kolyesi.
82 Pitarakis 2010, 296, Fig. 4a, b.



liturjik eşyalar üzerinde bu varlıkların imgelerine yer verilerek, kilise, din adamları ve
inananların korunduğuna ilişkin inanış figürlerin seçiminde önemli olmuştur.

Abstract

Images of Cherubs and Seraphs in Byzantine Art

Celestial beings have appeared together with the divine figures in heaven and on earth in Byzantine

art related to scripture-based depictions. Cherub and Seraph are the most important angelic beings in the

heavenly hierarchy. Despite the fact that Cherub and Seraph are mentioned in the book of Isaiah (6:1-3;

6:2-4; 6:7) and Ezekiel (1:4-25; 10:1-22) and referred to as the visions of the prophets, they have not always

been depicted in accordance with their genesis. They are represented so much alike that it has been very

difficult to distinguish one from the other. In this study, the place, the number and the iconographic features

of the heavenly beings in the celestial hierarchy will be examined through their scriptural accounts in the

examples from Byzantine art. Likewise, the meanings they carry and the relation between the type and the

location of the wall paintings, mosaics, illuminations and minor arts in which the figures are represented will

be discussed.

Images of Cherub and Seraph in Byzantine art have generally not been shown with the attributes

stated in the Scripture and these omissions caused confusions between these figures. The confusion arose

mainly from the interpretations of John Chrysostom and Ephrem the Syrian and also from the book of

Revelations (4:6-9). While Chrysostom defined both of the angelic beings as many-eyed and six-winged

(hexapteryga) creatures, Ephrem calls Seraphs four formed (tetramorph). Furthermore, the identified six-

winged creature mentioned in Revelations was mostly identified with the Cherub, though it is not mentioned

explicitly. On the basis of their inconsistent imagery, it may be deduced that they were interpreted in

different ways by theologians contemporaneously. This explains the use of different sources in the depiction

of Cherubs and Seraphs that caused different images to emerge.

Cherub, which is seen as a tetramorph in some instances, is a significant example for early Byzantine

art. This four-winged figure in the form of a tetramorph complies with Ezekiel’s vision with the heads of four

apocalyptic beasts at the four sides, the eyes on the wings, two pairs of hands coming out the sides, the feet

under the wings and the fiery wheels below it or nearby. From the early period, the tetramorph has been

associated with the four evangelists: Matthew with man, Mark with lion, Luke with ox and John with eagle.

In other words, the vision of Ezekiel has formed the basis for the four evangelists.

The angelic beings in question were believed to protect the church and the worshippers in it from all

evils in heaven and on earth through the iconography attributed to them. In this regard, the belief that the

church, ecclesiastics and the faithful would be guarded by representations of these celestial beings on

liturgical objects such as rhipidions, chalice veil, icons, Gospel bindings and reliquaries is considered to be

crucial in the selection of the figures.
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Resim 1. İstanbul, Khora Manastırı, “Son
Mahkeme: Cennet Kapısında Bekleyen

Kherub” (Cimok 1987, lev. 83)

Resim 2. Cefalu Kilisesi, tonoz mozaiği,
"Seraph ve Kherub"

(Velmans 1999, fig. 48)

Resim 3. Riha Rhipidionu, “Tetramorf”
(Safran 1998, fig. 6.8.)

Resim 4. Stuma Hazinesi Rhipidionu, “Kherub”
(Rice 1959, lev. 68)
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Resim 5. Rabula İncili, fol. 13v, Göğe Yükseliş, "Kherub" (Lowden 2008, fig. 51)

Resim 6. Aer, Kutsal Yüz ve Deesis, "Seraph ve Kherub" (Evans 2004, 319)
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Resim 7. Göreme, Tokalı Kilise, “Maiestas Domini” “Kherub ve Seraph” (Ş. Ünser Arşivi)

Resim 8. Kızılçukur, Haçlı Kilise, “Maiestas Domini” “Kherub ve Seraph” (Ş. Ünser Arşivi)
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Resim 9. İstanbul, Khora Manastırı, Koimesis “Seraph”
(Ousterhout 2002, fig. 3)

Resim 10. İstanbul, Ayasofya, Seraph
(BKG, Ayasofya Müzesi)

Resim 11. Ahdamar Kilisesi, batı
cephe, kabartma Seraph imgesi,

(http://artandarchitecture.org.uk/images/conway/1c6cf6da.html)

Resim 12. Kalambaka, Meteora Manastırı, Epitaphios,
İsa'nın ölü bedeni ve melekler,

"Seraph" (Evans 2004, 313-314, kat. 187B)



Çanakkale-Bozcaadalı Bir Osmanlı Aydını: Bahriye Nazırı
Hasan Hüsnü Paşa (1832-1903) ve Döneminin Kültür

Ortamına Katkıları

Semiha Altıer*

Kazandın bir güzel şöhret meberrâtınla dünyâda
Unutmaz Hakk u halk elbet yazar târîh-i gerdûna**

Bozcaadalı Hasan Hüsnü Paşa, gerek Osmanlı bahriyesine gerek İstanbul’un kültür ve sanat
ortamına yaptığı katkılarla siyasi ve kültür tarihimizde yerini almıştır. Bu çalışmada çeşitli
alanlardaki etkinlikleriyle çok yönlü bir bürokrat portresi çizen Hasan Hüsnü Paşa’nın mesleki
çalışmalarının yanında daha çok hami ve bani yönleri irdelenecektir. Böylece Sultan II.
Abdülhamid döneminin İstanbul’unda önemli mevkide bulunan bir paşanın faaliyetleri ilk el
kaynaklarla da desteklenerek, sosyo-kültürel ortama yaptığı katkılar değerlendirilecektir.

Hasan Hüsnü Paşa, 1853 yılında Ruslar’ın Sinop baskınında şehit olan Bozcaadalı Piyale
Hüseyin Paşa’nın oğludur1. 1832 yılında Bozcaada’da doğan Paşa, babası gibi ailenin denizcilik
geleneğini devam ettirir; Deniz Harp Okulu’na girerek, 1842 yılında mezun olur. 1849’da
üstteğmen, 1853’de yüzbaşı, 1862’de binbaşı, 1864’de yarbay, 1867’de albay, 1871’de amiral,
1872’de koramiral, 1880’de büyükamiral olur. Son olarak 1881’de bahriye nazırlığı yaparken
azledilen Paşa, birkaç ay sonra 1882 yılında ikinci kez nazırlığa atanır2. Paşa, II. Abdülhamid
döneminde bahriye nazırlığı görevinde en uzun süre bulunan bürokrat olarak bilinir.

Hasan Hüsnü Paşa beşinci, üçüncü ve birinci rütbelerden murassa Mecidî nişanı ile birinci
rütbeden ve murassa Osmanî nişanı, gümüş ve altın murassa imtiyaz nişanları, çeşitli gümüş ve
altın madalyaların sahibi olmuştur3. Paşa’nın bu madalyaları ileride yaptıracağı yağlıboya
portrelerine yansıyacaktır.

* Yard. Doç. Dr., 18 Mart Üniversitesi, Sanat Tarihi Bölümü, Çanakkale
semihaaltier@hotmail.com

** Dâmâd Mahmûd Celâleddin Paşa’nın Hasan Hüsnü Paşa için yazdığı kasideden bir bölüm, Fî 11 Mayıs sene
1313. Ceylan 2003, 63.

1 Mehmed Süreyya 1996, 716.
2 Haskan 1996, 174; Demiriz 1989, 49; Özdeniz 1995, 218; Sertoğlu 1991, 24.
3 Özdeniz 1995, 218.



Donanma zabiti Emin Yüce (1922’de sağ), Osmanlı Bahriye Mektebi’nde okuduğu sırada
Meslek Hayatım olarak isimlendirdiği anı kitabında dönemin bahriye nazırı Hasan Hüsnü Paşa
hakkında şu bilgileri yazar: “Ziynet ve ihtişamı gözleri alan odanın sol köşesindeki mükellef bir
koltuğa yatıyor gibi yaslanarak oturan mehib ve müheykel zatın eteğine vardım. Bu adam
Bozcaadalı namıyla maruf Bahriye Nazırı Müşir ve Yaver-i Ekram Hasan Hüsnü Paşa idi. Fesini
geriye doğru atmış, esmer yüzlü, kır sakallı, yakışıklı ve şişmandı. Kollarını ve göğsünü dolduran
sırma şerit ve kordonlarla, nişanlarla yanında ve karşısında ayakta duran, sırmalı ve kordonlu
paşa yahut beyler arasında kemal-i azametle oturan bu nazır, benim nazarımda bir padişahtı”4.

Emin Yüce sözlerine “.....büyük küçük herkesi bu kadar korkutan Hasan Paşa tab’an gayet
nazik ve mültefit (iltifatkâr) idi. Hiç kimseyi kaba bir tabir ile tektir ettiğini işiten yoktu. Tektir
makamında en ağır sözü “teessüf ederim” imiş.....Hasan Paşa’nın en büyük fenalığı haris-i
servet olmak ve bu uğurda zabitin ve efradın muayyenatı üzerinde suistimal icra etmek ve
tersanede inşaat ve tamirata germi verilerek sarf edilen meblağ-ı azimeden manafi-i şahsiyye
temin eylemek idi. Bu yüzden hem kendisi büyük servet sahibi olmuş hem arzu ettiği adamlar
zengin olmuşlardı.....Hasan Paşa pek dindar ve musalli olmakla maruf idi. Târîklerden birine
intisab olan Paşa her sabah namaza kalkar ve evradını okurmuş. Yalıda ve dairede daima
namazını kılar ve ekseriya cemaate iltihak edermiş. Ramazanlarda iftar için her akşam kapısı
açık olup fukaraya diş kirası dahi verir imiş......Tarih-i Osmani’de pek büyük nüfuz ve iktidara
ve fevkalade ihtişam ve saltanata malik müteaddit vezirlere tesadüf edilirse de makamını Hasan
Paşa kadar uzun müddet müstemirran işgal eden görülmez. İrtikabı, zamanında darb-ı mesel
hükmüne giren Hasan Paşa Abdülhamid’in arzusuna tâb’an donanmayı mahv ve Bahriye’nin
kıymetini hiçe tenzil etmiş ise de, fabrikalarda bazı teceddüdata, dairenin fen ve idaresinde bazı
terakkiyâtına, çok miktarda zabit yetişmesine mani olmamış ve bu gibi hususâtta hizmet ve
teşvikâtı da görülmüştür.” şeklinde devam etmektedir5.

Sir Henry F. Woods (1842-1929) veya daha bilinen adıyla Woods Paşa da Türkiye Anıları adlı
eserinde, Bozcaadalı için “Türkiye’de nesli tükenmiş asil bir derebeyi sülaleye mensuptu. Uzun
boylu, yakışıklı bir şahıs olan Hasan Paşa, iyi yetiştirilmiş Türkler gibi konuşmasını bilen ve her
hareketiyle bir Avrupalı olan müstesna bir insandı. Tenedos (Bozcaada) adasında dünyaya gelen
Paşa, Yunan soyundan geliyordu. Hasan Paşa tıpkı bir Yunanlı gibi kurnaz olup, mali meselelerde
ve ticarette uzak görüşlü ve kabiliyetliydi. Bütün bu kabiliyetlerine ilaveten Hasan Paşa entrika
çevirmekte ustaydı. Görünüşü itibariyle terbiyeli, nazik ve saygılı olan Paşa, fikir ve tasavvurlarına
karşı muhalefet edecek şahıslara karşı çok insafsızdı. 40 yıldan fazla deniz kuvvetlerinin başında
bulunması onun ne kadar akıllı ve kurnaz bir adam olduğunu gösterir” demektedir6. Sir Henry F.
Woods’un söylediği kişilik özellikleriyle de bağlantılı olarak, Hasan Hüsnü Paşa meslek hayatına

56 Semiha Altıer

4 Batmaz 2010, 17.
5 Batmaz 2010, 99-101.
6 Sir Henry F. Woods 1976, 285-286.



girdiğinde II. Abdülhamid’in sevgi ve güvenini kazanır. II. Abdülhamid, Paşa’ya yaptığı hizmetlere
karşılık olarak bazı arazileri verir7. Bu arazilerin ve Paşa’nın diğer mal varlıklarının paylaşımı,
günümüz basınında sözü edilen konulardan biri olmuştur8.

Paşa’nın görevde bulunduğu yıllarda Osmanlı tarihinde ilklerin yaşandığına şahit olunur.
Bunlardan biri Osmanlı deniz teşkilatındaki değişiklerden birinin Paşa’nın ünvanına
yansımasıdır. Hasan Hüsnü Paşa’nın dönemine kadar Kaptan Paşa ve Kaptan-ı Derya ile Bahriye
Nazırı ünvanları, göreve gelen paşaların tercihine bağlı olarak kullanılmıştır9. Dolayısıyla,
Bahriye Nazırı ünvanın Hasan Hüsnü Paşa döneminde yerleştiği söylenebilir.

Hasan Hüsnü Paşa’nın bahriye nazırlığı döneminde de donanmada bazı gelişmeler
yaşanmıştır. Kimi araştırmacıların dikkat çektiği gibi Osmanlı donanması, Paşa’nın nazırlığı
sırasında Haliç’te çürümeye bırakılmıştır10. Ancak Paşa’nın kişisel ilgi ve eğitime verdiği önemle
paralel olarak bazı olumlu gelişmeler de söz konusudur. Hasan Hüsnü Paşa’nın nazırlığı
sırasında ilk yaptığı işlerden biri, 1890 yılında bir nizamnâme yayınlatarak Gedikli (Astsubay)
okulunu kurmasıdır11. Böylece, Gedikli (Astsubay) okulu eğitime aynı yıl içinde Selimiye
Fırkateyni’nde başlamıştır12.
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7 Başbakanlık Osmanlı Arşivi’nde Hasan Hüsnü Paşa’nın mal varlığı ile ilgili bazı belgelere rastlanır.
Sözgelimi, Hasan Hüsnü Paşa’nın Padişahın kendisine yaptığı ihsana teşekkürü (Tarih: 03/Z/1302H., Dosya
No:28, Gömlek No:3, Fon Kodu: Y.PRK.ASK.) Bahriye Nazırı Hasan Hüsnü Paşa’nın uhdesinde bulunan
emlak ve arazinin cins ve mikdarı (Tarih: 1310 H., Dosya No: 93, Gömlek No:14, Fon Kodu: Y.PRK.ASK.)
Hasan Hüsnü Paşa’nın tasarrufu altındaki çiftliklerin hazineye geçmesi için Padişah’tan irade talebi (Tarih:
26/L /1320 H., Dosya No:189, Gömlek No:103, Fon Kodu: Y.PRK.ASK.). Bu belgeler dışında Paşa’nın Eyüp’te
inşa ettirdiği kütüphane, tekke ve türbeden oluşan küçük külliyenin vakfiyesinde, bu yapılar ve çalışanlarının
işlerliğinin devamı için, bazı mal varlıklarının gelirlerinin buraya vakfedildiğinden bahsedilmektedir. Bu
konuda bilgi için bkz. Er 2003, 142-150. Emin Yüce ise anılarında “İdare-i mahsusa, Galata’da Bahriye
Nazırı Hasan Paşa’nın akaratından (gelirlerinden) olup, iki kapısı bir caddeye açılan uzun bir binada icar ile
otururdu” ve “Şişli ve Beyoğlunda, Ortaköy’de ve mevâki-i sairede mühim akarat ve nakden büyük bir servet
bırakmıştır” demektedir. Batmaz 2010, 102, 191.

8 Bu konuda basında çıkan bazı haberlerle ilgili bkz. http://webarsiv.hurriyet.com.tr/2000/04/20/199739.asp,
http://arsiv.sabah.com.tr/2000/01/18/g03.html

9 Osmanlılar’da Kaptan Paşa ünvanının kaldırılması ilk kez 1845 yılında ortaya atılarak, Kaptan Paşalığa
“Bahriye Müşirliği” denmesi düşünülür. Ancak bu ünvan Bahriye Nezareti’nin kurulmasına kadar devam
etmiştir. 1867 yılında Bahriye Nezareti kurulur ve Hakkı Paşa bu makama tayin olur (Sakaoğlu 1994, 436).
Ancak 1876’da ikinci defa Bahriye Nazırlığı’na atanan Kayserili Ahmet Paşa (1796-1878) Kaptan Paşalık
ünvanını kullanmaya başlar. Paşa aynı yıl görevinden azledilerek yerine, ikinci kez Girit Valisi Mehmet Rauf
Paşa atanır ve bu dönemde Kaptan Paşalık ünvanı tekrar nazırlığa çevrilir. Mehmet Rauf Paşa’dan sonra gelen
Said Paşa ve Moralı İbrahim Paşa'nın ikinci nazırlıklarının ardından nazır olan Hacı Vesim Paşa, Bahriye
Nazırlığı'nı tekrar Kaptan Paşalığa dönüştürmüş, selefi Hacı Rasim Paşa da Kaptan Paşa ünvanını
kullanmıştır. Son olarak 1881 yılında Hasan Hüsnü Paşa bu göreve “Bahriye Nazırı” olarak gelir ve Osmanlı
Devleti ortadan kalkana kadar bu şekli ile kullanır. Alaeddin 1933-1935, 686; Bal 2003, 57; Gencer 2001,
241; Sancar 2006, 259; Uzunçarşılı 1988, 420.

10 Donanmanın Haliç’e çekilme sebepleri ile ilgili bilgi için bkz. Gülen 2001, 147-152; Keskin 2007, 30-32;
Sancar 2006, 261.

11 Nizamnamenin içeriği için bkz. Sayacı 1994, 22.
12 Çoker 1994, 66; Sayacı 1994, 22.



Paşa’nın Osmanlı Bahriyesi’ne önemli katkılarından bir diğeri, Ceride-i Bahriyye, Fünun-u
Bahriyye ve Salnâme-i Bahriyye adlı denizcilikle ilgili dergilerin çıkarılmasını sağlamasıdır13.
Tüccar Kaptan Mektebi, haddehane14 ve bahriye terzihanesinin kurulmasını da Hasan Hüsnü
Paşa gerçekleştirir15.

Donanmaya sağlanan yararlardan bir diğeri, ilk denizaltının Hasan Hüsnü Paşa
döneminde alınışıdır. İngiliz Mühendis George Willam Garrett’in (1852-1902) İsveçli silah
fabrikatörü Thorn Nordenfelt’in (1842-1920) fabrikasında yaptırdığı Nordenfelt II ve Nordenfelt
III adlı denizaltılar donanmaya katılmıştır16. Bu denizaltıların adı Abdülhamid ve Abdülmecid
olarak değiştirilmiş ve 1887 yılında montajı tamamlanarak suya indirilmiştir17. Bu şekilde
donanmaya önemli bir katkı sağlanmıştır.

Osmanlı denizcilik tarihinde Paşa’nın adı “Ertuğrul Faciası” olarak bilinen üzücü bir olayla
da anılır18. II. Abdülhamid, Japonya’ya iade-i ziyaret amaçlı bir gemi göndermek ister. Bu
geminin ve komutanının seçimini Hasan Hüsnü Paşa yapar. Paşa, Sultan Abdülaziz (1830-1876)
döneminde yaptırılan ve uzmanlara göre, teknik yetersizlikleri dolayısıyla uzun bir sefere
çıkamayacak durumda olan Ertuğrul Gemisi’ni ve komutan olarak da damadı Osman Paşa’yı
seçer19. Gemi 1889’da İstanbul’dan yola çıkar. Ancak İstanbul’a dönüş sırasında yakalandığı
tayfundan kurtulamaz ve içinde yaklaşık altıyüz personeliyle batar20.

Meslek hayatındaki belli başlı bu olayların yanında, Paşa bir dizi sanat-kültür hizmetleriyle
dikkat çeker. Bu hizmetler aynı zamanda Paşa’nın ilgi ve merakları konusunda da bilgi verir.
Hasan Hüsnü Paşa’nın dönemin kültür ortamına en önemli katkılarından biri bugün Beşiktaş’ta
bulunan Deniz Müzesi’nin kurulmasına önayak olmasıdır. Müze, 1897’de Paşa’nın verdiği bir
emirle Amiral Akif Hikmet Paşa (1851-1915) ve Süleyman Nutki Bey’in (1854-1924)21

girişimleriyle Kasımpaşa-Taşkızak Tersanesi’nde “Deniz Müzesi ve Kütüphanesi” adıyla
kurulur22. Paşa’nın müzenin açılışında “Padişahın yüce yardımlarıyla tesisine muvaffak olduğum
Bahriye Müze ve Kütüphanesini gezerek açılış törenine katıldım. 31 Ağustos 1897. Hasan”
notunun bulunduğu şeref defteri bugün Deniz Müzesi’nde saklanmaktadır23. Deniz Müzesi’nin
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13 Nutku 1972, 51.
14 Atölye veya fabrikalarda erimiş demire şekil verilen kısım.
15 Bal 2003, 20.
16 Gemilerin teknik donanımları ile ilgili bilgi için bkz. Metel 1960, 11-12.
17 Gülen 2001, 132-136; Hacipoğlu 2006, 32-35; Sancar 2006, 262; Sözer 1965, 75.
18 Bu konu halen Türk ve Japon tarihçilerini meşgul eden olaylardan biridir. Ertuğrul Faciası ile igili bilgi için

bkz. Çetinkaya 2008; Gerede 1956, İrtem 2005; Mütercimler 1993; Süleyman Nutki 1327.
19 Çoker 1994, 72-73; Haskan 1996, 174; Şehsuvaroğlu 1965, 244.
20 Gülen 2001, 164-169; Noyan 1977, 78-79; Hüsnü Tengüz 1995, 68.
21 Süleyman Nutki Bey, Hatıratında müzenin kurulma aşamalarını ayrıntılı olarak anlatmaktadır. Bu konuda

bilgi için bkz. Bal 2003, 121-122.
22 Akkaya 2001, 304; Gerçek 1999, 355; İşipek-Çetin-Yüksel 2009, 10; Önder 1995, 147; Pala 1994, 28.
23 İşipek-Çetin-Yüksel 2009, 9.



ilk eserleri, tersanede bulunan Osmanlı sultanlarına ait kayıklar, bahriye subaylarına ait silahlar,
bayrak ve sancaklar ayrıca çeşitli denizcilik aletleri olmuştur24. Bunların bir kısmı, müzeye bağış
yoluyla gelen eserlerdir25.

Deniz Müzesi’nin ilk kataloğu 1917 yılında eski eserler konusundaki uzmanlığı
dolayısıyla bu müzeye müdür olarak atanan26 asker ressamlarımızdan Ali Sami Boyar (1880-
1967) tarafından yapılmıştır27. Ali Sami Boyar’ın hayatında da Bozcaadalı Hasan Hüsnü
Paşa’nın önemli bir yeri vardır. Paşa ressama özel bir izin çıkartarak Sanayi Nefise Mektebi’ne
kayıt olmasını sağlar. Boyar daha sonra Fransa’ya gidecek, burada ünlü ressam Fernand
Cormon’un (1845-1924) atölyesinde çalışacaktır. Yurda döndüğünde ise çeşitli müzelerde
çalışan Boyar, İnas Sanayi-i Nefise’de (Kızlara Mahsus Güzel Sanatlar Fakültesi) ve Sanayi Nefise
Mektebi’nde hocalık ve yöneticilik yapmıştır28. Ali Sami Boyar’ın aynı zamanda Paşa’nın torunu
ve ilk kadın ressamlarımızdan Sabiha Bozcalı’ya (1903-1998) ilk resim derslerini verdiği
bilinir29.

Hasan Hüsnü Paşa’nın resim sanatına olan ilgisini bugün İstanbul Deniz Müzesi’nde
bulunan iki portresi ortaya koyar. Portrelerden ilki, ressam Bahriyeli İsmail Hakkı Bey (1863-
1926)30 tarafından 1888/1889 yılında yağlıboya ile yapılmıştır (Resim 1). Paşa bu resminde, halı
serili bir terasta, ayakta resmi giysileri içinde tasvir edilmiştir. Üniformasındaki nişanlar meslek
hayatının ve başarılarının bir özeti gibi görünür. Sağ elinde beyaz eldivenleri, sol elinde kılıcının
kabzasını tutan Paşa, tüm heybetiyle seyircisine doğru bakar. Paşa’nın solunda, bir sehpa
üzerinde dünya küresi, arka kısımda Osmanlı donanmasına ait bir zırhlı yer almaktadır. Bu
şekilde Paşa’nın mesleğine bir gönderme yapılmaktadır. İsmail Hakkı Bey’in Bahriye Nezareti
İnşaat Dairesi’nde bahriye inşaat mühendisi olarak çalıştığı bilinir.31 Ressamın, Paşa’nın resmini
bu görevini yürütürken yaptığı anlaşılmaktadır

İstanbul Deniz Müzesi’nde Hasan Hüsnü Paşa’nın 1890 tarihli Johannes (Jean)
Mihalidakis (ö.1906) tarafından yapılan yağlıboya bir portresi daha bulunur32. İsmail Hakkı
Bey’in resminden sonra yapılan bu portrede Mihalidakis daha sade bir anlayışı sergiler. Bir
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24 Gerçek 1999, 356-357; Şapolyo 1936, 81.
25 Müzeye bağış yapanlardan biri Şehit Hasan Rıza Bey’dir (1858- 1913). Bu konuda bilgi için bkz. Ünlü 2008,

305.
26 İşipek-Çetin-Yüksel 2009, 10; Önder 1995, 147.
27 Bu katalog için bkz. Ali Sami 1917.
28 Bahriyeli Ali Sami Boyar’ın eğitimi ve çalışmaları konusunda bilgi için bkz. Ersoy 2004, 116; Gören 1999,

327-329; İslimyeli 1967, 97-98; Şehsuvaroğlu 1959; Tansuğ 1997b, 280.
29 Sabiha Bozcalı’nın eğitimi ve çalışmaları konusunda bilgi için bkz. Duben 2007, 66, 86, 144, 168; Ersoy

2004, 118; İslimyeli 1967, 99; Koçu 1963, 3053-3061; Toros 1988, 72-78.
30 Ressamın eğitimi ve çalışmaları konusunda geniş bilgi için bkz. Boyar 1948, 86-88; Erhan 1992, 118-120;

İslimyeli 1965, 55; Tansuğ 1997a, 867; Ünlü 2008, 339-375.
31 Aksaray-Özpınar 2004, 52; İslimyeli 1965, 357.
32 Ressam ve bu resmi için bkz. Aksaray-Özpınar 2004, 24-25.



duvar ve perdenin fon olarak kullanılan portresiyle Paşa, tarih içinde kalıcılığı düşünerek değerli
bir görsel belgeyi daha bırakmıştır.

Hasan Hüsnü Paşa’nın resimleri için poz vermesini yanında, fotoğraflarını da çektirdiği
bugün çeşitli kütüphane ve müzelerde bulunan örneklerden anlaşılır. Paşa’nın Abdullah
Biraderler33 tarafından çekilen iki resminden biri, Washington Library of Congress’te II.
Abdülhamid Koleksiyonu’nda34, diğeri ise Bozcaada Yerel Tarih Müzesi’nde sergilenmektedir35.
Bunun duşında İstanbul Üniversitesi Nadir Eserler Kütüphanesi’nde de Paşa’ya ait iki fotoğraf
bulunur (Resim 2)36.

Paşa’nın resim ve fotoğraf sanatı ürünlerinin yanında, edebi bir esere kaynaklık ettiği Âsafî
mahlasıyla şiirler yazan Mahmud Celâleddin Paşa’nın (1838-1903) kasidelerinden anlaşılır37. II.
Abdülhamid’in kız kardeşi Seniha Sultan’la (ö. 1877) evlenerek hanedan üyesi olan Damat
Mahmud Celâleddin Paşa, II. Abdülhamid’le aralarının bozulması üzerine Avrupa’nın çeşitli
kentlerinde yaşamak zorunda kalır. Celâleddin Paşa’nın Hasan Hüsnü Paşa ile ilgili yazdığı
kasideleri, Paşa’nın donanmayı Haliç’e çekerek çürümesine sebep vermesiyle bağlantılı olarak
daha çok hicvedici niteliktedir38.

Hasan Hüsnü Paşa’nın koleksiyonerlik merakına paralel olarak kütüphanesinde içinde
haritaların yer aldığı iki elyazmasını Deniz Müzesi’ne vakfettiği bilinir. Piri Reis’in (1465 veya
1470-1554), Kitab-ül Bahriye’sinin 1582 yılında Mehmed Seyyid tarafından istinsah edilmiş 361
yapraktan oluşan bu nüsha 988 envanter numaralıdır. Eserin 1a. yaprağında, 1896 yılında Paşa
tarafından vakfedildiği kaydı yer alır39.

987 envanter numaralı ve yine 1582 yılında hazırlanan 368 yaprak içeren diğer el
yazması, Piri Reis’in Hadikat’ül Bahriye isimli eserinin bir nüshasıdır. Kitab-ül Bahriye gibi
içinde çeşitli haritaların yer aldığı bu eser, aynı şekilde müzeye Paşa tarafından vakfedilmiştir40.

Hasan Hüsnü Paşa İstanbul’un çeşitli semtlerinde bazı yapıların hamiliğini de üstlenmiştir.
Bunlar arasında Eyüp’teki kütüphane, türbe, türbedâr odası ve tekkeden oluşan küçük boyutlu

60 Semiha Altıer

33 Abdullah Biraderler’in çalışmaları ile ilgili bilgi için bkz. Atasoy 1988, iii-iv; Özendes 1998; Öztuncay 2003,
699.

34 1880-1893 tarihleri arasında çekildiği düşünülen fotoğraf LOT 9543, no. 1’e kayıtlıdır. Bu fotoğraf için bkz.
http://lcweb2.loc.gov/cgi-bin/query

35 Bu bilgiye ulaşmamı sağlayan Bozcaada Yerel Tarih Araştırma Merkezi başkanı Sayın Hakan Gürüney’e
teşekkürlerimi sunarım. Gürüney, aynı zamanda İstanbul İslam Tarih Sanat ve Kültür Araştırmaları
Merkezi’nde (IRCICA) Paşa’nın bir fotoğrafının daha bulunduğunu belirtmiştir.

36 Bu konuda yapılacak ayrıntılı bir çalışma Paşa’nın fotoğrafların sayısını arttıracaktır.
37 Mahmud Celâleddin Paşa’nın yaşamı ve siyasi hayatı konusunda bilgi için bkz. Dündar 2002; Satar 2000.
38 Bu kasideler için bkz. Ceylan 2003; Koçver 2008.
39 Gürüney 2006, 70; İşipek-Çetin-Yüksel 2009, 173.
40 Gürüney 2006, 24, 70. Bu elyazmaları için bkz. Özpınar-Güngen ve diğerleri 2001, 436-437; İşipek-Çetin-

Yüksel 2009, 173.



bir külliye en ilgi çekici örnektir. Paşa, yine aynı semtte Kaptanpaşa (Büyük İskele, Çevri Kalfa,
Hacı Mahmud Ağa) Camii, Kadıköy-Hasanpaşa’da Kaptanpaşa Camii, Fatih-Haydar’da, Divittar
Keklik Mehmed Efendi (Kaptan Paşa) camilerinin banisidir.

Camilerin yanı sıra Paşa’nın Kartal-Yakacık’ta ve Kadıköy Hasanpaşa Mahallesi’nde
çeşme; Eyüp’teki küçük külliyesinin karşısında müstakil bir kütüphanenin ve Kadıköy
Hasanpaşa Mahallesi’nde bir ilköğretim okulunun yapımını da yüklenmiştir.

Eyüp’te Boyacı Sokağı’nda bulunan ve küçük bir külliye anlayışıyla tasarlanmış bir grup
yapı, bazı özellikleri bakımından öne çıkar (Resim 3). Bu külliyenin mimarı, adı Türk
mimarisinde I. Ulusal Mimarlık Dönemi’yle (1927-1939) anılan Mimar Kemalettin’dir (1870-
1927)41. Bu yapı topluluğunun, Mimar Kemalettin’in mesleğinin ilk yıllarında, daha çok
Avrupa’da aldığı eğitimle de bağlantılı olarak Batı mimarisine yaklaşan bir tasarımı olduğu
düşünülür42. Külliyenin sağında Posta ve Telgraf Nazırı İzzet Efendi’nin (ö. 1891), solunda ise
Paşa’nın gelini Hatice Canan Hanım’ın (ö. 1907) türbesi bulunur. Tekke, türbe, türbedâr odası
ve kütüphaneden oluşan ve dikdörtgen bir planı yansıtan bu grup, 19. yüzyılın sonlarında inşa
edilir43. Tüm mekânlar, merkezdeki bir koridorun iki yanına karşılıklı olarak yerleştirilmişledir
(Resim 4). Yapının batısında küçük bir avlu yer alır.

Bu küçük külliyenin doğusunda, Boyacı Sokağı’na bakan ana cephede, karşılıklı iki türbe
mekânı yer alır. Yuvarlak kemerli pencerelerin yer aldığı dikdörtgen bir kapı ile girilen kare
planlı türbe mekânları, kubbe ile örtülüdür. Kuzeydeki türbe odasında, Hasan Hüsnü Paşa ve
oğlu Amiral Mehmed Rüştü Bozcalı’ya (ö. 1966)44, güneydekinde ise Paşa’nın hanımı ve
çocuklarına ait sandukalar bulunur. Sandukaların çevresinin I. Ulusal Mimarlık Dönemi özelliği
gösteren ahşap oymalı parmaklıkların varlığı kaynaklarda belirtilse de45 günümüze
ulaşamamıştır. Hasan Hüsnü Paşa’nın sandukası önünde camı kırılmış mukavva üzerine
okunamayacak kadar kötü durumdaki yazılı kitabe ile arkasında mermerden diğer bir kitabe
de46 günümüze ulaşamayan malzemeler arasındadır47.
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41 Mimar Kemaleddin ve bu dönemin mimarisiyle ilgili son yıllarda yapılan çalışmaların sayısı artmıştır.
Konuya ilişkin bu çalışmalardan birkaçı için bkz. Batur 2003; Batur-Cephanecigil 2009; Eskioğlu 2004;
Gövsa 1946, 214; Güney 2008, 23-25; Keskin 1994, 60-75; Sözen 1984, 35-39; Sözen 1996, 13-38; Sözen-
Tapan 1973; Tekeli 2009, 23-39; Tekeli-İlkin, 1997; Tanaçan-Ersoy 2008, 67-83; Yavuz 1981a; Yavuz 1981b,
53-76; Yavuz 1991, 36-44; Yavuz 1994, 521-522; Yavuz 2009a; Yavuz 2009b, 129-140.

42 Yavuz 2009b, 130.
43 Eyice 1957, 731; Tanman 1994, 564.
44 Amiral Rüşdü Bozcalı, II. Abdülhamid’in dahiliye nazırı olan Memduh Paşa’nın (1839-1925) kızı Zeliha

Handan ile evlenmiş ve yukarıda sözü edilen ressam Sabiha Bozcalı bu evlilikten dünyaya gelmiştir. Haskan
1996, 174.

45 Haskan 1996, 174; Tanman 1994, 564.
46 Haskan 1996, 174.
47 Bozcaadalı Hasan Hüsnü Paşa’nın oğlu Amiral Rüştü Paşa’nın adları ile Rüştü Paşa’nın doğum ve ölüm

tarihleri olan 1873-1966 yıllarının yer aldığı kitabe için bkz. Haskan 1996, 174.



Türbe mekânları Boyacı Sokağı’na bakan ana cepheye yarım daire kemerli iki,
bitişiklerindeki odalara birer dikdörtgen pencereyle açılır. Bu mekânların kubbe kasnakları
putrellerle takviye edilmiş ve volta döşemede Marsilya kiremiti kullanılmıştır. Volta döşemede
Marsilya kiremiti kullanımının bilinen bir uygulama olmaması kimi araştırmacıların dikkatini
çekmiş ve bu durum ya malzemenin yetmediği ya da henüz bu teknolojinin ilkelerinin
yerleşmediği biçiminde yorumlanmıştır48. Kubbenin merkezinden eteğine doğru inen sekiz
kollu yıldızın kolları arasında mavi, siyah, gri ve kahverengi ile palmet, rumi ve kıvrık dallardan
oluşan kalemişi bitkisel bezeme yakın bir zamanda yenilenmiştir.

Paşa ve oğlunun sandukalarının bulunduğu türbe mekânına bitişik, dikdörtgen planlı
kütüphane odası yer alır. Odanın kuzey duvarında bir ocak nişi ile sonradan örüldüğü anlaşılan
tepe penceresi göze çarpar. Burada daha önce bulunduğu söylenen Paşa’ya ait kitap dolapları
ile çalışma masası günümüze ulaşamamıştır49. Kütüphanenin sahip olduğu 1052 yazma ve 416
basma eser 1942 yılında Hüsrev Paşa Kütüphanesi’nin kitaplarıyla birleştirilerek, 1957 yılında
Süleymaniye Kütüphanesi’ne nakledilmiştir50. Kütüphanenin kataloğu, Defter-i Kütübhâne-i
Hasan Hüsnü Paşa adı ile basılmıştır. Kitaplarda Paşa’nın vakıf mührü yer almaktadır51.

Kütüphanenin ilk vakfiyesinin 1300 H./1882-83 M. tarihinde düzenlendiği, 1309 H./1893
M. tarihli ikinci vakfiyenin giriş kısmındaki bilgilerden anlaşılmaktadır52. 1316 H./1898-99 M.
tarihli ek vakfiyesine göre ise, kütüphaneye 1225 kitap daha vakfedilmiştir. Ayrıca, kütüphane
ve türbede görevlendirilen şeyh ile hâfız-ı kütübün maaşlarına zam yapılmıştır. Kütüphanenin
1318 H./1900-1901 M. tarihli bir ek vakfiyesi daha mevcuttur. Buna göre, çalışanların
maaşlarına tekrar zam yapılmış, ayrıca hâfız-ı kütüb-i sâni görevlendirilmiştir53.

Kütüphanesinde bulunan kitapların içerikleri, Paşa’nın meraklarını ortaya koyar. Paşa’nın
dindar kişiliğiyle de bağlantılı olarak tefsir, fıkıh, hadis, kelam gibi daha çok İslamî bilimlere
karşı büyük bir ilgi duyduğu anlaşılmaktadır. Bunların yanısıra Türk, Fars ve Arap dil ve
edebiyatı konulu kitaplar da azımsanmayacak sayıdadır. Tasavvuf, denizcilik, coğrafya, Türk-
İslam tarihi, felsefe, estetik, astronomi, kimya, matematik, psikoloji ve tıp Paşa’nın dikkatini
çeken diğer konular olarak karşımıza çıkar. İçeriklerinin yanında bu kitapları ilginç kılan
özelliklerden biri ise, İstanbul’un yanında Hindistan, Mısır, Lübnan ve İtalya’da yazılmış veya
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48 Alioğlu 1998, 208; Kubilay 2005, 255.
49 Haskan 1996, 174. Temmuz 2009’da yapıdaki incelemelerimiz sırasında sözü edilen eşyaların yerinde

olmadığı görülmüştür.
50 Bayraktar 1999, 85; Çavdar 1995, 25; Dener 1957, 74; Kut-Bayraktar 1984, 149.
51 Paşa’nın vakıf mühründe “Vakf-ı Hasan Hüsnû Pâşâ Der Eyyüp 1314” ibaresi bulunmaktadır. Bu mühür için

bkz. Kut-Bayraktar 1984, 149.
52 Vakfiye, Vakıflar Genel Müdürlüğü Arşivi defter 571, sayfa 249-251’de bulunur. Haskan 1996, 174; Kut-

Bayraktar 1984, 149. Bu vakfiye Hamit Er tarafından yayınlanmıştır. Er 2003, 139-150.
53 Kubilay 2005, 254.



basılmış olmalarıdır. Arapça ağırlıklı olmak üzere, Osmanlı Türkçesi ve Farsça yazılan bu
zengin koleksiyon, Hasan Hüsnü Paşa’nın iyi bir okuyucu olduğunu da ortaya koymaktadır.

Kütüphanenin bitişiğinde, koridora bir kapıyla açılan dikdörtgen planlı türbedâr-şeyh
odası yer alır. Odanın koridora bakan duvarındaki penceresi sonradan örülmüştür. Mekânın
aydınlatılması, küçük avluya bakan batı duvardaki iki pencere ile sağlanır.

Paşa’nın hanımı ve çocuklarına ait sandukaların bulunduğu diğer türbe mekânının
yanında, vakfiyesinde tevhidhane olarak tanımlanan54 dikdörtgen bir mekân yer alır. Burada
Sadiyye55 ayinlerinin yapıldığı bilinmektedir. Tevhidhanenin kuzey ve güney duvarında iki, batı
ve türbeye bitiştiği doğu duvarında bir penceresi bulunur. Güneydeki tepe pencerelerinden biri
sonradan kapatılmıştır. Güneydoğu duvarda basık ve yüzeysel nişiyle bir mihrap yer alır.

Yapının batı, kuzey ve güney duvarlarının örülmesinde moloz taş ve tuğla kullanılırken
Boyacı Sokağı’na bakan ana cephede beyaz mermere yer verilmiştir. Yapı topluluğunun cephe
tasarımları kullanılan örgü malzemesiyle de bağlantılı olarak sade bir anlayışla tasarlanmıştır.
Ana cepheye gerek beyaz mermer kullanımıyla gerek kapı ve iki pencere kemerinin kilit
taşlarının bezemesi ve demir şebekeleriyle daha özen gösterilmiştir. Bu cephede yuvarlak
kemerli kapı ve iki yanına simetrik olarak yerleştirilen türbe mekânlarının pencereleri, dönemin
süsleme beğenisini yansıtırlar. Rozetler, C kıvrımlı yapraklar ve daire motiflerinden oluşan
demir şebekelerin Tophane-i Amire dökümhanesinde hazırlandığı bilinmektedir56. Kapı ve
pencerelerin dışa taşkın kilit taşlarında C kıvrımlı yapraklar barok, öte yandan kapının iki
yanında ve bu cephenin köşelerindeki sütuncelerin başlıklarındaki akantüs yaprakları neo-
klasik zevki yansıtan elemanlar olarak yer almıştır. Yapıyı saçak seviyesinde ikiye bölen, dışa
taşkın yatay silme cephede bir hareket yaratır. Bu etkiyi pencerelerin alt ve kilit taşı seviyesinde
yer alan yivli yatay silmeler kuvvetlendirir.

Cephe tasarımına daha çok barok ve neo-klasik kompozisyonlar egemenken, iç mekânda
türbelerin kubbelerinde, diğer birimlerin tavan ve duvarlarında dikdörtgen panolar oluşturacak
şekilde yerleştirilen mavi, kahverengi, bej ve toprak renkleriyle bitkisel bezemeler geleneksel
bezeme dağarcığından yola çıkılarak yapılmışlardır. Aynı zamanda duvarlarda yatay dikdörtgen
panoların gri mermer taklidi şeklinde boyanması dikkat çeker.

Küçük bir külliye anlayışı ile bir araya getirilen mekânlar tasarımlarının yanında, yapıların
türleriyle de dikkat çekerler. Süslemeler ise hem geleneksel hem de batılı bezeme anlayışını
barındırmasıyla dönemin eklektik anlayışını ortaya koyar.

63Çanakkale-Bozcaadalı Bir Osmanlı Aydını: Bahriye Nazırı Hasan Hüsnü Paşa

54 Vakfiyede geçen tanımlama için bkz. Er 2003, 141.
55 13. yüzyılda Suriye’de Sadeddin Cibavî (ö.1300) tarafından kurulan ve 18. yüzyılda Türkiye´de etkin olan

Sadiyye tarikatı hakkında bilgi için bkz. Şapolyo 1964, 231. Tevhidhanede Sadiyye ayinlerinin yapılmasına
ilişkin bilgi için bkz. Atabey 2007, 33; Haskan 1996, 174; Tanman 1994, 564.

56 Haskan 1996, 174. Tophâne-i Âmire’deki döküm faaliyetleri hakkında bilgi için bkz. Aydüz 2006.



Bu yapı grubunun karşısında Paşa’nın iki katlı ve kâgir olarak inşa ettirdiği diğer
kütüphanesi yer alır. Kapısı üzerinde Kur’an-ı Kerim’in Beynüne sûresinde geçen “Fîhâ kütübün
kayyimeh”57 ibaresiyle birlikte 1309 H. /1891 M. tarihini veren kitabesi bulunur (Resim 5). Bu
yapı, 1942’de Jandarma Dairesi, ardından Eyüp Halk Sağlığı Koruma Merkezi olarak
kullanılmıştır58. Kütüphane binası günümüzde depo, bahçesi ise kafe olarak kullanılmaktadır.

Paşa’nın Eyüp’te inşa ettirdiği diğer bir yapı İstiklal Caddesi’nde, vapur iskelesi civarında
yer alan Kaptan Paşa veya diğer adlarıyla Büyük İskele, Çevri Kalfa, Hacı Mahmud Ağa Cami’dir
(Resim 6). Yapı ilk kez 1567 yılında, İbrahim Hânzâde’ye (ö. 1622) kethüdalık hizmetinde
bulunarak Sultan II. Selim (sal. 1566-1574) saltanatının başlarında ölen Gürcü asıllı el-Hacı
Mahmud Ağa tarafından minbersiz ve minaresiz şekilde mescid olarak inşa ettirilir. Ardından
Sultan II. Mahmud’un (1785-1839) hazinedarı olan Cevri Usta (ö. 1819)59 yapıyı onartır60.
Şehremini Hayrullah Efendi de bir süre sonra caminin tamirini sağlar. Tamir sırasında artan
masraflar nedeniyle minber, Eyyûbi el-hac İzzet Efendi adındaki hayır sahibi bir kişi tarafından
konur. Son olarak 1900 yılında Hasan Hüsnü Paşa, ahşap olan mescidi kesme taş ile yeniden
inşa ettirir ve yapı bu tarihten sonra Paşa’nın adıyla anılmaya başlanır. Caminin kapısı üzerinde
Şair Refet Efendi (ö. 1903)61 tarafından yazılan, bani ve tarih veren dört satırlık yapım kitabesi
yer alır62. Aynı zamanda kubbe eteğindeki yazı kuşağında 1318 H./1900-1901 M. tarihi yer alır
(Resim 7). Bu tarih kubbe bezemelerinin tamamlandığı yıl olmalıdır.

Kareye yakın dikdörtgen planlı yapı, fevkâni özellik gösterir. İki dükkânla birlikte, 16.
yüzyıla ait olduğu anlaşılan çeşme, ilk katta yer alır. Dükkânlar, günümüzde lojman olarak
kullanılır. Alt katın doğu duvarında yuvarlak kemerli dört; batı duvarında bir çeşme ve
dikdörtgen biçimli iki, güneyinde dikdörtgen dört pencere ile kuzey cephede iki yönlü
merdivenin altında dikdörtgen kapı yer alır.
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57 Uğurluel 2005, 637’de ve Bayraktar 1998, 68’de kitabeyi “Fî hâ kütübün gayyime” şeklinde okuyarak
“İçerideki kitaplar sağlamdır” şeklinde açıklamaktadır. Haskan kitabeyi 1996, 328’de “Fihâ kütüb-ü
kıyyamette” şeklinde okumuştur. Kitabedeki ayetin tercümesi “Bu sahifelerde en doğru hükümler vardır”
şeklindedir. Sûrenin genel içeriği düşünüldüğünde olasılıkla kendilerine kitap indirilen Peygamberlere
gönderme yapılmaktadır.

58 Bayraktar 1998, 68; Haskan 1996, 328.
59 Cevri Usta’nın adı, Cevri Kalfa ve Haznedar Usta olarak da geçmektedir. Gövsa 1937, 86.
60 Öz 1997, 38.
61 Alioğlu 1998, 208; Ayvansarayî 2001, 360; Erdoğan 1994, 434; Haskan 1996, 36.
62 Kitabe, Haskan 1996, 36’da yayınlanmıştır. Buna göre,

Kapûdân-ı hüsn-ü siret Hasan Paşa-yı deryâ-cûd
Bu âli ma'bedi te'sis idüb çün Cennet'ül-me'va
Okundukça... âyeti mihrâb-ü minberde
Hulûs ile du'â-hân ola tâ-kim millet-i beyzâ
Hüdâ banisin ecr ü mükâfat eylesün inşân
Bi-Hakk beyt-i ma'mûr ü becâyı Ka'bet'ül-ülyâ
Nola mihrabına yazılsa Re'fet bu güher târih
Yapdı Ma'bed'ül-envar-ı pür-feyz Hasan Paşa 1318 (1900)



Kitabe içermeyen kesme taştan çeşmenin malzeme-teknik, tasarım ve hat özelliklerinden
caminin ilk dönemine ait olduğu düşünülebilir. Çeşmenin kaş kemerli niş kemerini iki yanda
dışa taşkın konsollar taşır. Çeşme dıştan dikdörtgen sütunceyle kuşatılmıştır. Çeşme nişinin
içinde dikdörtgen mermer bir levhanın üzerinde su ile ilgili bir âyet yer alır63. Çeşmenin mermer
teknesinin sonradan eklendiği anlaşılmaktadır.

Üst katta bulunan cami, dikdörtgen kapalı bir son cemat yeri ve kare planlı bir harimden
ibarettir. Son cemaat yerine doğuda iki, batıda bir, kuzey duvarda biri sonradan kapatılan iki
pencere ile aydınlık sağlanır. Bu iki pencere arasında yuvarlak kemerli kapı yer alır. Son cemaat
yerinin batısından, üst katta yer alan ve harime yarım yuvarlak biçimde taşan ahşap kadınlar
mahfiline ayrıca sade bir tasarım gösteren minareye çıkılır.

Kuzeyden basık kemerli bir kapıyla girilen harim, içten ahşap kubbe dıştan kırma çatı
ile örtülüdür. Güney duvarın ortasında bulunan mihrabın derin olmayan yuvarlak nişi
sonradan mermer taklidi şeklinde boyanmıştır. Mihrap nişi kemeri iki yanda yer alan
sütunceler üzerine oturur. Mihrabın batısına ahşap mimber yerleştirilmiştir.

Kesme taş malzemeyle inşa edilen caminin dışarıdan oldukça sade tasarımına karşılık,
kadınlar mahfili tavanında ve kubbede yer alan geleneksel bezeme dağarcığını yansıtan
kompozisyonlarla oluşturulan kalemişlerinin yanısıra Batılı zevki yansıtan katmer yapraklı
çiçek buketlerinden oluşan süslemeler yer alır (Resim 8). Bezemelerde mavi, gri, sarı,
pembe, kahverengi ve toprakrengi dikkat çeker. Kubbe eteği belirli aralıklarla oymalı ahşap
konsollarla kuşatılmış, konsol aralarında kalan dikdörtgen ve kare alanlara mavi renkle
geometrik ve bitkisel motifler şablonla yapılmışlardır. Bezemeler, kubbe ve kubbe eteğine
doğrudan malzeme üzerine kadınlar mahfilindekiler ise önce bez üzerine işlenerek daha
sonra tavan yüzeyine döşenmiştir. Süslemeler de dönemin eklektik anlayışını destekler
niteliktedir.

Hasan Hüsnü Paşa, Fatih’te Haydar Caddesi üzerinde bir yangın sonucu ortadan
kalkan Divittar (veya Keklik Mehmed Efendi) Camii yerine ahşap kubbeli bir camiyi
kitabesine göre 1300 H./1882 M. yılında yaptırmıştır64. Yapı günümüzde Paşa’nın ismine
atfen Kaptan Hasan Paşa Camii olarak da bilinmektedir. 1950 yılında tamir gören cami,
1972’de dikdörtgen planlı ve beton kubbeli olarak inşa edilmiştir (Resim 9). Bugün caminin
mihrabında son dönem değişikliğini gösteren 1393 H./1972 M. tarihi yer almaktadır. Yapı
bu haliyle Hasan Hüsnü Paşa döneminin mimari ve süsleme özelliklerini taşımamaktadır.
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63 Bu ayetin Arapça ve Türkçe’ye tercümesi için bkz. Özdeniz 1995, 217.
64 Kitabe Tahsin Öz tarafından yayınlanmıştır. Buna göre,

Rızayı Hak için bu mescid-i mesudu yaptırmış
Hasan Paşaki bâbı devletidir Sahai-ihsan 1300. Öz 1997, 81.



Paşa’nın İstanbul’da baniliğini yaptığı diğer bir yapı, Kadıköy’de 1930 yılından sonra adı
Paşa’ya atfen Hasanpaşa olarak değiştirilen mahalledeki65 Kaptan Hasan Paşa Cami’dir. Paşa,
birkaç yıl içinde cami yakınlarında bir okul ve çeşme yaptırır.

Yapının kitabesinde66 Hasan Hüsnü Paşa’nın adı, II. Abdülhamid’in mührü ve 1318 H.
/1900 M. tarihi geçer (Resim 10). Kaptan Hasan Paşa Cami, Eyüp’teki örneğini tekrarlar şekilde
yapılmıştır. Fevkani cami dikdörtgen, kapalı bir son cemaat yeri ve kare planlı harimden oluşur.

Son cemaat yerinde doğu ve batı duvarda bir, kuzeyde kapının iki yanına simetrik olarak
yerleştirilen yuvarlak kemerli iki pencere yer alır. Son cemaat yerinin batısından, üst katta
dikdörtgen biçimli ahşap kadınlar mahfiline ve şerefe altında dışarı oldukça taşkın akant
yapraklarıyla dikkat çeken minareye çıkılır (Resim 11).

Harim doğu ve batı duvarda üç, kuzeyde kapının ve güneyde mihrabın iki yanında
yuvarlak kemerli birer pencere ile aydınlatılır. İçten ahşap kubbe, dıştan kırma çatı ile örtülü
harimin güney duvarının merkezinde mermer mihrap yer alır. Mihrabın derin olmayan yuvarlak
nişinin iki yanındaki sütuncelerin başlıklarında dikey yivler göze çarpar. Köşelikler ve
kavsaranın üzerini kaplayan alan sepet örgüyle hareketlendirilmiştir. Mimber harimin batı
köşesine yerleştirilmiştir.

Kesme taş malzemeyle inşa edilen cami, Eyüp örneğindeki gibi dışarıdan sade
tasarlanmıştır. Bu sadeliği harimin kubbesi ve kadınlar mahfili tavanında yer alan kalemişi
süslemeler hareketlendirir. Bezemeler her ne kadar yapım tekniği bakımından benzer olsa da
Eyüp’teki camiden farklı olarak tamamen geleneksel bezeme anlayışını yansıtan bitkisel
motifler ve bunlara çerçeve oluşturmak üzere tasarlanan geometrik şekillerle biçimlenmiştir
(Resim 12)

Paşa, 1901 yılında bu caminin yakınlarında “Millet Mektebi” ismiyle iki derslikli bir okul
yaptırır. Günümüzde Hasanpaşa İlköğretim Okulu adıyla bilinen binaya artan nüfus sebebiyle
Paşa’nın oğlu Mahmut Bey beş derslik eklettirir. Ancak 2009 yılında bu tarihi yapı yıkılmış,
yerine başka bir okul binası inşa ettirilmiştir67.

Hasan Hüsnü Paşa’nın burada yaptırdığı meydan çeşmesi 1307H. /1889 M. tarihlidir68.
Beşgen gövdeli çeşmenin kitabesi günümüze ulaşmamıştır. Düz çatı örtülü çeşme, kesme taştan
yapılmıştır. Dışa üç sıra halinde profillendirilen çatı saçağı dışa taşkındır. Silmelerle kuşatılmış,
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65 Gökçen 1994, 568.
66 Yapının kitabesinin son satırı Öz tarafından okunmuş ve 1997, 35’te yayınlanmıştır. Buna göre,

Ola makbûl-i dergâh-ı celîl-i Hazret-i Vehhâb
Münevver câmi-i pür feyz-i ulyây-i Hasan Paşa.

67 Okulun yıkımına ilişkin bilgi için bkz. http://www.hasanpasaioo.k12.tr/tanitim.html
68 Özdeniz 1995, 219.



ayna taşı yuvarlak basık kemerlidir. Tekne, çeşmeye sonradan yerleştirilmiştir ve musluğu
yoktur. Oldukça sade bir görünümü olan çeşme, günümüzde kısmen bir dükkânın içinde
kalmış ve harap haldedir.

Paşa’nın diğer çeşmesi Kartal-Yakacık’ta Kartal Caddesi üzerindedir. Çeşme kitabesine69

göre 1313 H./1895 M. tarihinde yapılmıştır. Kare planlı çeşme, düz çatı ile örtülüdür. Dalgalı
hatlı, çatı saçağı dışarı taşkındır. İstiridye biçimli çeşme nişi, dışarıdan dikdörtgen bir bordürle
kuşatılmıştır. Bordür ve köşeliklerde geleneksel bitkisel ve geometrik bezemeler yer alır.

Bugün tespit edebildiklerimiz ve günümüze ulaşan mimari eserler dışında Hasan Hüsnü
Paşa’nın başka yapılarının bulunduğunu birinci el kaynaklar haber vermektedir. Woods Paşa
Türkiye Anıları adlı eserinde Paşa’nın Boğaziçi’nde bir konağı bulunduğunu söyleyerek
kendisinin büyük bir Türk konukseveri olduğunu, Malta’dan gelen misafirlerini onun
Boğaziçi’ndeki konağında ağırladıklarından ayrıntılı bir şekilde bahseder. Woods Paşa
sözlerine, bu konağın haremlik ve selamlık denilen iki binadan oluştuğunu, haremden
selamlığa uzun, geniş, üzeri renkli ve işlemeli kristal camlarla kaplı bir koridordan geçildiğini,
koridorun iki ucunda itinayla yerleştirilen renkli taşların altında su borularının bulunduğunu
belirterek devam eder70.

Emin Yüce de anılarında İstanbul Kartal-Yakacık’ta elli odalı büyük bir köşkü ve Fatih-
Haydar’da bir konağı daha olduğunu belirtmektedir71.

Hasan Hüsnü Paşa’nın doğrudan baniliğini üstlendiği yapıların yanında, onarımlar da
yaptırdığı anlaşılmaktadır. Paşa’nın Eyüp’te Şeyh Aşık Tekkesi’nin tamiratını yaptırdığı Vakıflar
Genel Müdürlüğü Hayrat sicil kaydından öğrenilir72.

Hasan Hüsnü Paşa’nın inşa ettirdiği yapılar topluca değerlendirildiğinde bu yapı türlerinin
Paşa’nın eğilimlerini ortaya koyduğu görülür. Paşa mal varlığı ve gelirini ağırlıklı olarak cami,
okul, çeşme, kütüphane gibi halkın her zaman ihtiyaç duyduğu yapı türlerine yöneltmiştir. Öte
yandan kendisine dönük olarak, intisap ettiği tarikatın gereklerini yerine getirmek için bir tekke
ve öldüğünde gömülmek üzere türbesini inşa ettirmiştir. Bu yapı faaliyetleri Paşa’nın aynı
zamanda devlet içindeki itibarını koruyan ve arttıran etkinliklerdir.

Hasan Hüsnü Paşa’nın baniliğinde yapılan camilerin plan özellikleri sade bir kurguyu
temsil ederler. Fevkânî olarak tasarlanan kare veya dikdörtgene yakın kare planlı, içten kubbe
dıştan kırma çatıyla örtülü camilerde ahşap kadınlar mahfili yer alır. Camiler dışarıdan kütlesel
görünümlerine rağmen, harimde yer alan süslemeleri bu anlayışı kırmaktadır.
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Paşa’nın hamiliğinde inşa edilen yapılarla II. Abdülhamid döneminin mimarisi73 birlikte
düşünüldüğünde, genel olarak birbirlerine paralel gittikleri anlaşılır. II. Abdülhamid’in inşa
ettirdiğiYıldız Hamidiye Camii (1886) ve son biçimini II. Abdülhamid döneminde alan Cihangir
Camii (1889) anıtsal ölçeklerde, döneminin saray üslubunu en olgun biçimde yansıtan başkent
örnekleridir. Her ne kadar Hasan Hüsnü Paşa’nın yapılarındaki özellikler doğrudan bu örnekleri
hatırlatacak bağlantılar içermese de aynı dönemlerde paşa, ağa veya önemli kişilerin İstanbul
ve taşrada inşa ettirdiği örneklerle daha yakın görünmektedir. Sözgelimi, Çorum Hıdırlık Camii
(l889), Ankara-Beypazarı İncili Camii (1901), Sinop Tersane (Hacı Ömer) Camii (1902) gibi
örnekler gerek boyutları gerek mimari ve süsleme özellikleri bakımından Paşa’nın yapılarını
çağrıştırırlar.

Eyüp’teki yapı grubu ise yapıların türleri ve bir araya organik olarak geliş biçimleri, öte
yandan eklektik süsleme anlayışıyla özel bir örnek olarak karşımıza çıkar.

Banilerin halka en kolay ulaşabildikleri yapı türlerinden biri olan çeşmeleri sıklıkla inşa
ettirdikleri görülür. Hasan Hüsnü Paşa da İstanbul’da mütevazi boyutlarda iki çeşmesiyle bu
geleneğe katılmış görünmektedir.

Hasan Hüsnü Paşa ailesinden gelen donanımı, eğitimi, yöneticiliği, komutanlığı,
kitapseverliği ve sanata verdiği değer ile Osmanlı devletinde yetişen mühim bir kişilik olduğunu
ortaya koymaktadır.

Donanma zabiti Emin Yüce, Hasan Hüsnü Paşa’yı şu sözleriyle özetler gibidir: “Benim
fikrimce Hasan Paşa Bahriye’nin terakki ve teâlisi istenilen bir devirde gelseydi, emsalsiz olan
zekâ ve kıyasetiyle pek kıymetli bir nazır olurdu.”74

Abstract

An Ottoman Intellectual From Çanakkale-Bozcaada: Minister of Navy Hasan Hüsnü Pasha (1832-

1903) and His Contributions to the Cultural Environment in His Period

Hasan Hüsnü Pasha, from a family of sailors, works as Bahriye Nazırı (Marine Minister) during the

period of II. Abdülhamid (1876-1909) between the years 1881-1903 with some intervals.

Pasha, aware of the importance of education in one’s professional development, founds Deniz

Gedikli (Sergeant) in 1890. Pasha’s interest in the works of art starts with the establishment of today’s

Istanbul-Beşiktaş Maritime Museum.

Pasha's charcateristics of being protectorate is revealed when he has Sailor Ali Sami Boyar (1880-

1967), a famous painter of the period, enrolled in Sanayi Nefise Mektebi (Mimar Sinan Fine Arts
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University) with a special permission. Pasha's attitude towards art will enable his grandson and one of the

first woman painters of ours, Sabiha Bozcalı (1903-1998), to receive education in art and Bozcalı will

take her first lessons from Ali Sami Boyar.

In addition to being a bureaucrat, a museum curator, an instructor and a protector, there are also

historical artifacts that Hasan Hüsnü Pasha made repaired, and whose construction he undertakes

constitutes the main part of this work.

These buildings, having the characteristic of baroque, rococo and neoclassical period, reflects the

eclectic style, and they are also important for kalemeşi ornamentation which shows the permanency of

the traditional ornamentations during the last period of 19th century and the beginning of 20th century.

Hasan Hüsnü Pasha, being a topic for some literary works and paintings in his period, influences

Istanbul's cultural environment with his versatile personality and with his turbulent career as an instructor,

a bureaucrat, a museum curator.
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Resim 1. Bozcaadalı Hasan Hüsnü Paşa’nın Portresi,
Ressam Bahriyeli İsmail Hakkı Bey, 1306 H./1889
M. tarihli, 184x250 cm., tuval üzerine yağlıboya

(Deniz Müzesi Koleksiyonundan) (Aksaray Y. B.- Ş.
Özpınar 2004, 53)

Resim 3. İstanbul-Eyüp, Hasan Hüsnü Paşa Tekke-Türbe-Kütüphanesi, doğu (ana) cephesi (Temmuz 2009)

Resim 2. Hasan Hüsnü Paşa, İstanbul
Üniversitesi Nadir Eserler Kütüphanesi, No. 167

(Nadir Eserler Kütüphanesi’nin izniyle)
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Resim 4. İstanbul-Eyüp, Hasan Hüsnü Paşa Tekke-Türbe-Kütüphanesi, merkezdeki koridor (Temmuz 2009)

Resim 5. İstanbul-Eyüp, Hasan Hüsnü Paşa Kütüphanesi, batı ve güney cephe ile kitabesi (Temmuz 2009)
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Resim 6. İstanbul-Eyüp, Kaptanpaşa Camii, kuzey ve batı cephe (Temmuz 2009)

Resim 7. İstanbul-Eyüp, Kaptanpaşa Camii, kubbede 1318 H./1900-1901 M. tarihini içeren kalemişleri
(Temmuz 2009)
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Resim 8. İstanbul-Eyüp, Kaptanpaşa Camii, kadınlar mahfili tavanındaki kalemişleri (Temmuz 2009)

Resim 9. İstanbul-Fatih, Haydar Divittar Keklik Mehmed Efendi (Kaptanpaşa) Camii, kuzey cephe (Şubat 2010)
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Resim 10. İstanbul-Kadıköy-Hasanpaşa Mahallesi, Kaptanpaşa Camii, yapım kitabesi (Temmuz 2009)

Resim 11. İstanbul-Kadıköy-Hasanpaşa Mahallesi, Kaptanpaşa Camii, minare (Temmuz 2009)
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Resim 12. İstanbul-Kadıköy-Hasanpaşa Mahallesi, Kaptanpaşa Camii, kubbedeki kalemişleri (Temmuz 2009)



Aşağı Çoruh Vadisi Baraj Alanındaki Çeşitli Etnografik Tespitler

Osman Aytekin*

Aşağı Çoruh Vadisi; kaynağını Erzurum dağlarından alıp, Bayburt ve Erzurum illerine ait
coğrafyadan geçtikten sonra, Artvin-Yusufeli ilçesine ait Yokuşlu Köyü’nden Artvin ili sınırları
içerisine giriş yapan ve ülkemizi terk ederek Gürcistan’ın Batum yakınlarından Karadeniz’e
dökülen Çoruh Irmağı’nın Artvin topraklarında oluşturduğu, yaklaşık 200 km.lik ana kol ile yan
kollarını içermektedir.

Araştırma; Çoruh Irmağı ana ve yan kolları üzerinde yapımları tamamlanan Muratlı ve
Borçka baraj sahaları ile inşası sürmekte olan Deriner baraj alanları ve hâlihazırda planlama
aşamasında olan Artvin, Yusufeli, Bağlık ve Bayram baraj güzergâhları başta olmak üzere,
Artvin-Erzurum illeri toprakları içerisinde oluşacak olan 27 adet hidroelektrik baraj ve HES
(Hidro Elektirik Santrali) alanlarında yer alan taşınır-taşınmaz kültür varlıklarının tespit ve
tescilini kapsamıştır1.

Oldukça geniş kapsamlı olan projemizin bu makale ile alakalı olan kısmı; söz konusu
baraj alanlarından Artvin ili ve ilçelerinde tespit ettiğimiz etnografik nitelik taşıyan dokuma,
seramik, ahşap, maden, cam, taş ve yazma eserlerden oluşmaktadır. Bu eserler, ilk kez
tarafımızca incelenerek belgelenmiştir2.

Dokuma Örnekleri

Ehram: Yusufeli ilçesinin Kirazalan köyünden Aysel KINALI’ya aittir. Yaklaşık 50 senelik
olup, 132x198 cm. ölçülerinde iki parçanın birleştirilmesi ile elde edilmiştir (Resim 1). Tümüyle
yünden yapılan ehram, beyaz zeminli, kısa kenarları ip saçaklı ve yüzeyinde dikey olarak

* Yard. Doç. Dr., Yüzüncü Yıl Üniversitesi, Fen-Edebiyat Fakültesi Sanat Tarihi Bölümü, Van.
aytekinosman@yahoo.com

1 Aytekin 2006, 35-41; Aytekin 2005, 17-35; Aytekin 2009, 15-30.
2 Makalemize ait veriler, Kültür ve Turizm Bakanlığı’nın izinleri çerçevesinde yürütülen; Kültür ve Turizm
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işlenmiş suyolu motifli on bir adet süsle hareketlendirilmiştir. Ayrıca geniş kenarlarına, birer
adet renkli ipliklerden geometrik motiflerle zenginleştirilmiştir. Genellikle Yusufeli ilçesi
köylerinde dokunan ehramların “hanımeliçar” olarak anıldığı ve özel günlerde bayanlar
tarafından dış örtü amacıyla kullanıldığı bilinmektedir. Kuzu yününden ve kuy olarak
adlandırılan dokuma tezgâhlarında orta yaşlardaki yöre bayanları tarafından kısıtlı da olsa
dokunduğu ve 300–400 TL karşılığında satıldığı öğrenilmiştir.

Çarşaf: Artvin Merkez ilçeye bağlı Zeytinlik köyünden Yüksel TİRYAKOĞLU’nun eşi Asiye
hanımın çeyizi olarak ev tezgâhında (kuy) dokunmuş ve yaklaşık 75 senelik olduğu
söylenmiştir. Uzatmaları ham iplik, diğer kısımları ise ipek olan çarşaf, 132x210 cm. ölçüsünde
iki parçanın birleştirilmesiyle elde edilmiştir. Etrafı, üçgenimsi saçaklarla hareketlendirilmiştir.

Başörtüsü: Artvin-Merkez, Zeytinlik köyünden Asiye (ŞİMŞEK) TİRYAKOĞLU’nun çeyizi
olarak dokunmuş ve yaklaşık 75 senelik olduğu söylenmiştir. 200x90 cm. ölçüsünde tek
parçadan oluşmaktadır. Tümüyle pamuktan ve ev tezgâhında dokunmuştur. Kısa kenarlarında
ip saçaklarının yanı sıra doğal rengindeki zemin dikey mavi ve kırmızı rengindeki ipliklerle
hareketlendirilmiştir.

Yatak Çarşafı: Artvin-Merkez, Zeytinlik köyünden Asiye TİRYAKOĞLU’nun çeyizi olarak
dokunmuş olduğu ve yaklaşık 75 senelik olduğu söylenmiştir. 120x195 cm. ölçüsünde iki
parçadan oluşmaktadır. Tümüyle pamuktan ve ev tezgâhında dokunmuştur. Kısa kenarlarında
ip saçaklarının yanı sıra doğal rengindeki zemin kenarları üçlü kırmızı ipliklerle çevrelenmiştir.

Peşkir (Havlu): Artvin-Merkez, Zeytinlik köyünden Asiye TİRYAKOĞLU’nun çeyizi olarak
dokunmuş olduğu ve yaklaşık 75 senelik olduğu söylenmiştir. 46x64 cm. ölçülerindeki tek
parçadan oluşan peşkir, tümüyle pamuktan ve ev tezgâhına dokunmuştur (Resim 2). Kısa
kenarlarında ip saçaklarının yanı sıra dikey ve yatay şeklinde farklı renkli iplikteki uzatmalarla
hareketlendirilmiştir.

Boyalı Cecim: Artvin-Merkez, Zeytinlik köyünden Yüksel TİRYAKOĞLU’nun annesi,
merhum Ayşe (FIRTINA) TİRYAKOĞLU tarafından ev tezgâhında yünden dokunduğu ve
yaklaşık 70 yıllık olduğu söylenmiştir. 165x325 cm. ölçüsündeki cecim, tek parça olarak ve
kırmızı ağırlıklı siyah ipliklerin birbirine geçmeli olarak şekillendirilmiştir.

Divan Örtüsü: Artvin-Merkez, Zeytinlik köyünden Sultan ARAZ’a ait olup 150x200 cm.
ölçüsünde ve orlon malzeme ile ev tezgâhında üç parça halinde dokunduğu izlenmektedir.
Yaklaşık 30 yıllık olduğu söylenen örtünün ana zemini beyaz, kenarlarında ise kırmızı renkte
bordürleri bulunmaktadır. Kısa kenarları ip saçaklı olmasının yanı sıra ana zemininde çeşitli
renklerden oluşan süslemelerle zenginleştirildiği izlenmektedir.

Cecim: Artvin-Merkez, Zeytinlik köyünden Sultan ARAZ’a ait olup, 90x500 cm.
ölçüsünde, orlondan ve yakın zamanda kendisi tarafından ev tezgâhında dokunmuştur. Tek
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parça halinde ve farklı ipliklerin kullanımıyla elde edilmiştir. 1942 doğumlu Yusufeli ilçesinin
Günyayla köyünden olan Sultan hanımdan öğrendiğimize göre, bir günde yaklaşık 5.00 m.
cecim dokuyabilmekte ve günlük 15 TL. kazanabilmektedir.

Boyalı Cecim: Yusufeli ilçesi merkez Evren (Ahalt) mahallesinden Miyaser GÜNGÖR’e ait
olup 140x280 cm. ölçüsünde duvar yüzey örtüsü veya divan sergisi olarak ev tezgâhında
dokunmuştur. İki parçadan oluşan ve yünden olan cicimin, yaklaşık 60 yıllık olduğu
öğrenilmiştir. Kırmızı ağırlıklı olmak üzere, kırmızı ve yeşil ipliklerin birbirine geçmeli olarak
dokunarak desen oluşturulmuştur.

Halı: Borçka ilçesi Camili köyünün camisine ait olan halı tarafımızca 2005 yılında
incelenmiştir. 131x138 cm. ölçüsündeki yün halının yörede dokunduğu ve yaklaşık 100 yıllık
olduğunu tahmin etmekteyiz (Resim 3). Halıda, dıştan üç bordürün ortasına yerleştirilen haçvari
motifin göbeğindeki on iki kollu yıldız motifi dikkat çekmektedir. Hafif solmuş olarak
günümüze ulaşmıştır.

Seramik Örnekleri

Tahar: Artvin-Merkez, Zeytinlik köyünden Yüksel TİRYAKOĞLU’na aittir. Kap, pişmiş
topraktandır ve zeytinyağı ayrıştırma kabı olarak kullanılmaktadır. Artvin-Borçka’dan satın
alındığı ve yaklaşık 75 senelik olduğu öğrenilmiştir. Uzun boyunlu, armudi gövdeli bilezik
ağızlı ve düz diplidir. Boyun ve gövde kısmı birbirine eşit olmak üzere toplam 80 cm.
uzunluğunda ve 44 cm. gövde çapına sahiptir. Taban kısmına yakın yerinde dışa 3.5 cm. taşıntı
yapan ve 3 cm. genişliğinde su boşaltma emziği bulunmaktadır. Kap, 3 cm. kalınlığında kırmızı
hamurlu topraktan imal edilmiştir (Resim 4).

Yayık: Yusufeli ilçesinin Günyayla köyünden Mehmet YILDIRIM’a aittir. Kap, pişmiş
topraktandır ve tereyağı ayrıştırma kabı olarak kullanılmaktadır. 48 cm. boyunda ve karın kısmı
30 cm. çapındadır. Bilezik ağızlı, armudi gövdeli ve düz dipli olan kabın karın kısmında,
ortasına küçük bir delikçiğin yerleştirildiği çift kulpa sahiptir. Kırmızı hamurlu topraktan imal
edilmiş olup, yaklaşık 70 yıllık olduğu söylenmiştir.

Yayık: Yusufeli ilçesinin merkez Evren mahallesinden Miyaser GÜNGÖR’e aittir. Kap,
pişmiş topraktandır ve tereyağı ayrıştırma kabı olarak kullanılmaktadır. 55 cm. boyunda ve karın
kısmı 32 cm. çapındadır. Bilezik ağızlı, armudi gövdeli ve düz dipli olan kabın karın kısmında,
ortasına küçük bir delikçiğin yerleştirildiği çift kulpa sahiptir. Kırmızı hamurlu topraktan imal
edilmiş olup, yaklaşık 50 yıllık olduğu söylenmiştir. Bir öncekinden farklı olarak boyun kısmına
beyaz renkli halka şeklinde süs yapılmıştır. Tarafımızca 2004 yılında incelediğimiz kabın ağız
kısmındaki zedelenmeye basit bir müdahale yapıldığı görülmüştür (Resim 5).

Küp: Ardanuç ilçesinin Eşkinar köyünden Ardanuç Merkez Çok Programlı Lisesine teslim
edilen kabın, pişmiş topraktan ve muhtemelen sıvı saklama kabı olarak yapıldığı
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anlaşılmaktadır. 2002 yılında incelediğimiz kabın, dar bilezik ağızlı, kısa boyunlu, şişkin karınlı
ve sivri dipli olarak üretildiği görülmektedir. Büyük boyutlu oluşu ve sivri dipli yapısıyla toprağın
içerisine belirli ölçüde gömülerek veya özel kaidesinin bulunduğunu tahmin etmekteyiz.
Kırmızı hamurlu ve sağlam durumda olan kabın gövdesinde, sekiz sıradan oluşan kendinden
plastik halkalara sahiptir. Oldukça sağlam durumdaki kabın in situ durumu bilinmediğinden
tarihleme yapmak çok güç olsa da, 100-200 yıllık olduğunu tahmin etmekteyiz.

Küp: Artvin-Merkez, Oruçlu köyü muhtarı Mustafa ÇELİK’e aittir. 120 cm. yüksekliğinde,
75 cm. karın çapına ve 30 cm. ağız çapına sahip olan kabın, pişmiş topraktan ve zeytin
saklamak için kullanıldığı öğrenilmiştir (Resim 6). 2002 yılında incelediğimiz kabın, dar bilezik
ağızlı, kısa boyunlu, şişkin karınlı ve sivri dipli olarak üretildiği görülmektedir. Büyük boyutlu
oluşu ve sivri dipli yapısıyla toprağın içerisine belirli ölçüde gömülerek kullanıldığı
anlaşılmaktadır. Kırmızı hamurlu ve dış yüzeyi hafif bozulmaların izlendiği kabın gövdesinde,
on altı sıradan oluşan kendinden plastik halkalara sahiptir. Mal sahibinden öğrendiğimize göre,
kap Borçka’dan satın alınmış ve Çoruh ırmağında çalışan kayıklarla getirilmiş, yaklaşık 100
yıldan fazla yaşa sahip olduğu söylenmiştir.

Küp: Artvin-Merkez, Zeytinlik köyünden Sultan ARAZ’a aittir. 105 cm. yüksekliğinde, 65
cm. karın çapına ve 28 cm. ağız çapına sahip olan kabın, pişmiş topraktan ve zeytin saklama
kabı olarak kullanıldığı öğrenilmiştir. 2004 yılında incelediğimiz kabın, diğerlerine göre daha
geniş ağızlı ve tabanlı olmasının yanı sıra gövde yüzeyindeki kendinden plastik halkaların alt
bölümdekileri aşınmış durumda ancak diğerlerinden biraz daha farklı uygulandığı dikkat
çekmektedir. Boyun kısmına yakın yere kazınmış olan yazıdan Borçka’da Remzi Kaya
tarafından imal edildiği anlaşılmaktadır. Kırmızı hamurlu olan kabın yaklaşık 60 senelik olduğu
söylenebilir.

Yine incelemelerimiz sırasında çeşitli seramik kaplara rastlanmıştır. Bunlardan ikisi,
Yusufeli ilçesinin Kömürlü köyünün Aligil mahallesindeki tarihi Kadıevinde 2002 yılında
rastladığımız tek kulplu suibriği ile iki kulplu çömlektir. Ayrıca, 2005 yılında Yusufeli ilçesinin
Kılıçkaya beldesinde Şevki Terzioğlu’na ait küp ile 2003 yılında Artvin Merkez Zeytinlik
köyündeki evlerde halen mısır ekmeği pişirmek için kullanılmakta olan “pilekler” de önemli
etnografik verileri oluşturmaktadır.

Ahşap Örnekleri

Usturlap: Artvin-Merkez, Zeytinlik köyünün camisine aittir. Ahşap malzemeden yapılmış
olup 25.5x25.5 cm. ölçülerinde ve 2 cm. kalınlığındadır. Yapılış tarihi tam olarak
belirleyemediğimiz usturlabın, mekanik saatlerin yaygın olmadığı zamanlarda namaz
vakitlerinin tespitine yarayan bir alet olduğu bilinmektedir. Üçgenimsi formdaki aletin üç yanı
da farklı biçimde tertiplenmiş olup her iki yüzünde çeşitli geometrik şekiller ve Arapça harfler
dikkat çekmektedir. Özellikle bir yüzü daha cilalı ve anlaşılır biçimde ulaşmıştır (Resim 7).
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Kuy (DokumaTezgahı): Artvin-Merkez, Zeytinlik köyünden Sultan ARAZ’a aittir. Ahşaptan
yöre ustaları tarafından yapılmakta olan kuyların geleneksel dokumalarda kullanıldığı ve
geçmişte hemen hemen yöredeki her evde olabilecek bir alet olduğu bilinmektedir. 162 cm.
yüksekliğe ve yandan 137 cm. önden ise 134 cm. eninde olan bu kuy, yaklaşık 60 yıllık olduğu
ve 90 cm. eninde cecimlerin dokunabildiği öğrenilmiştir (Resim 8).

Çıkrık:Yine, Zeytinlik köyünden Sultan hanıma ait olup, dokuma sektörünün vazgeçilmez
aletlerinden biridir. Ahşaptan ve yöre ustaları tarafından yapılmıştır. 83 cm. boyunda, 52 cm.
eninde ve 70 cm. yüksekliğindedir. Çift tekerleğin çapı 55 cm. dir. 2004 yılında incelediğimiz
çıkrık, yaklaşık 60 seneliktir.

Sandık: Şavşat ilçesinin Çağlayan köyünden dönemin muhtarı ve aynı zamanda emekli
öğretmen olan Süreyya YILMAZ’ın annesi Hünkâr hanıma aittir. Çeyiz sandığı olarak ceviz
kerestesinden imal edilmiştir ve üzeri perçinleme yoluyla metal plakalarla süslemeye
gidilmiştir. 48 cm. yüksekliğe, 82 cm. uzunluk ve 44 cm. genişliğe sahiptir (Resim 9). Önemli
bir kısmı sağlam durumdaki sandığın, 100 yıllıktan fazla olduğu söylenmiştir.

Sandık: Yusufeli ilçesinin Çeltikdüzü köyünden Hafız AKÇIN’ların Menekşe adlı ninesine
ait olup Yusufeli-Ormandibi köyünden çeyiz sandığı olarak getirdiği belirtilmiştir. Muhtemelen
ceviz kerestesinden imal edilmiş olup dış yüzeyine Osmanlı armalı ve tuğralı teneke
perçinlenmiştir. 41 cm. yüksekliğinde, 75 cm. uzunluğunda ve 35 cm. genişliğindedir. Her iki
yanında metalden birer adet kulpu bulunmaktadır. Sağlam durumda günümüze ulaşan sandığın
100 yıllıktan fazla olduğu anlaşılmaktadır.

Sandık:Yusufeli ilçesi,Yokuşlu köyünün Bağlar mevkiinde yer alan HayatıYARALI ailesine,
Tortum’a bağlı Gelinpaşa köyünden gelin gelen ninelerinin çeyiz sandığı olduğu öğrenilmiştir.
44 cm. yüksekliğinde, 95 cm. uzunluk ve 43 cm. genişliğindedir. Çam kerestesinden imal
edilmiş olup perçinleme yöntemiyle ön yüzeyine çeşitli şekilli metal işçilik uygulandığı
görülmektedir. 2004 yılında incelediğimiz sandığın 100 yıllıktan fazla olduğu anlaşılmaktadır.

Kürün: Artvin-Merkez, Zeytinlik köyünden İskender ERDEM’e aittir. Köydeki geleneksel
evlerin hemen hemen hepsinde, zemin katlarının avlularında var olduğu kürünlerden çok az
kısmı günümüze ulaşabilmiştir. Üzüm, dut ve zeytin gibi mahsulün preslenmesi için yöre
ustaları tarafından imal edilen kürünleri; tekne biçiminde oyumlu ceviz kütüğü ile meşe
ağacından kürün kolu, baskı takozları, askı telleri, çevirme kolları, gergi teli ve ağırlık taşından
oluşmaktadır. Bu örneğimiz, 315 cm. uzunluğunda ve 65 cm. kalınlığında kütüğü ile
günümüze ulaşan nadir öreklerdendir (Resim 10). 2002 yılında incelenen bu kürünün 75 yıllık
olduğu söylenmiştir.

Yayık: Artvin-Merkez, Zeytinlik köyünden Sultan ARAZ’a aittir. Ladin kerestelerin birbirine
birleştirilmesiyle silindirik gövde elde edilmiştir. Baş ve orta kısımdan metal şeritlerle
sağlamlaştırılmış olan yayığın tereyağı elde etmek için yörede yaygın olarak kullanıldığı
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bilinmektedir. 135 cm. uzunluğunda ve 27 cm. çapında olan yayığın ortasında 11 cm. çapında
yoğurt veya kaymak koyma delikçiği bulunmaktadır. Her iki başındaki metallere ip asma
halkaları yerleştirilmiştir. 2004 yılında incelediğimiz yayığın yaklaşık 75 senelik olduğu
söylenmiştir.

Kalbur: Artvin-Merkez, Zeytinlik köyünden Yüksel TİRYAKOĞLU’na aittir. 13 cm.
yüksekliğinde ve 42 cm. çapında olup, Göknar veya ladin ağacından yöre ustaları tarafından
imal edilmiştir. Bu türden ev aletlerin genellikle yörede poşa olarak nitelenen gezici aileler
tarafından üretilip pazarlandığı bilinmektedir. 2004 yılında incelediğimiz kalburun, 50 yıllık
olduğu söylenmiştir.

Tekne: Yusufeli ilçesinin Çeltikdüzü köyünden Hafız AKÇIN’a aittir. Geniş ağızlı ve bilezik
ayaklı tekne, 6 cm. yüksekliğine ve 26 cm. ağız çapına sahiptir. Muhtemelen karaağaçtan ve
çarkta yapılmıştır. 2004 yılında incelediğimiz teknenin 50 yıllık olduğu söylenmiştir.

Çepik: Yusufeli ilçesinin Çeltikdüzü köyünden Hafız AKÇIN’a aittir. Yörede genellikle
köknar ağacının eğilebilir bölümlerinden üretilmekte olup, meyve taşıma sepeti olarak
kullanılmaktadır. 30 cm. yüksekliğe ve 20 cm. genişliğindedir. Gövde kısmında çeşitli doğal
boyalarla süsleme yapılmıştır. 2004 yılında incelenen sepetin 20 yıllık olduğu söylenmiştir.

Kapaklı Tekne: Yusufeli ilçesinin Kılıçkaya beldesinde Fevzi YILMAZ’a aittir. Karaağaçtan
çarkta imal edilmiş olup, 32 cm. ağız çapına sahiptir. Kapağında kendinden kulplu tutamağı
vardır. 2005 yılında incelediğimiz kabın yaklaşık 50 yıllık olduğu söylenmiştir.

Gemi (Döven): Artvin-Merkez, Zeytinlik köyünden Fikriye ŞİMŞİR’e aittir. Arpa-buğday
yetiştirilen tüm ailelerde var olan gemiler, yöre ustaları tarafından ve çam keresteden imal
edilmişlerdir. Bu alet, alt tabanına açılan yuvalara kesici taşlar yerleştirilerek genellikle harman
zamanlarında öküzlere çektirilmek suretiyle ve üzerine bir yetişkin kişinin binmesinden ibaret
ağırlık sayesinde sapla başağın ayrıştırılmasını sağlanmaktadır (Resim 11). 2005 yılında
incelediğimiz geminin yaklaşık 75 yıllık olduğu söylenmiştir.

Gaz Lambası Askılığı: Yusufeli ilçesinin Taşkıran köyü eski camisine aittir. Tümüyle
ahşaptan olup 179 cm. zincir ve 30 cm. büyüklüğündeki ahşap yuvadan oluşmaktadır. Yuvanın
üzerinde iki sıra halinde askı çengelleri yerleştirilmiştir. Sonradan sarı ve yeşile boyanan
askılığın 75 yıllık olduğu söylenebilir.

Bu örneklerin yanı sıra Artvin-Merkez, Zeytinlik köyünden Fikriye ŞİMŞİR’e ait harman
dövme makinesi, Yusufeli ilçesinin Çeltikdüzü köyünden Hafız AKÇIN’a ait tırpan dövmeye
yarayan örs ve çekiç düzeneği, Artvin Merkez Oruçlu köyünün Demirözler değirmenine ait un
kürekleri, Yusufeli ilçesinin Altıparmak köyündeki bozulmuş durumdaki dibek ile Yusufeli
ilçesinin Kılıçkaya beldesinden Şevki TERZİOĞLU’na ait ahşap kaşıklık ile su aktarım kabı
önemli sayılabilecek etnografik nitelikli diğer ahşap eserlerdendir.
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Madeni Örnekler

Semaver: Yusufeli ilçesinin Kılıçkaya beldesinden Fevzi YILMAZ’a aittir. 50 cm.
yüksekliğinde, 25 cm. çapında ve 15 cm. kaideye sahiptir. İki kulpundaki ahşap tutamaçlar
dışında tümüyle sarı pirinç malzemeden imal edilmiştir. Baca kısmı ve kapağa açılan buhar
havalandırmaları dışında sağlam olan semaverin, Rus yapımı olduğu ve muhtemelen
Batum’dan satın alınmış olduğu söylenebilir. 2005 yılında incelediğimiz semaverin gövde
kısmında Rusça damgaları bulunmaktadır. Muhtemelen, 19. yüzyılın sonlarına aittir.

Semaver: Yusufeli ilçesinin Kılıçkaya beldesinden Vasfi BABACAN’a aittir. 47 cm.
yüksekliğinde, 18 cm. çapında ve 15 cm. kaideye sahiptir. İki kulpundaki ahşap tutamaçlar
dışında tümüyle sarı pirinç malzemeden imal edilmiştir. Kapaktaki buhar havalandırmaları
dışında sağlam olan semaverin, Rus yapımı olduğu ve muhtemelen Batum’dan satın alınmış
olduğu söylenebilir. 2005 yılında incelediğimiz semaverin gövde kısmında Rusça damgaları
bulunmaktadır. Muhtemelen, 19. yüzyılın sonlarına aittir.

Semaver: Yusufeli ilçesinin Kılıçkaya beldesinden Ali Osman ERGÜLER’e aittir. 54 cm.
yüksekliğinde, 24 cm. çapında ve 22 cm. kaideye sahiptir (Resim 12). İki kulpundaki ahşap
tutamaçlar dışında tümüyle sarı pirinç malzemeden imal edilmiştir. Sağlam durumdaki
semaverin, Rus yapımı olduğu ve muhtemelen Batum’dan satın alınmış olduğu söylenebilir.
2005 yılında incelediğimiz semaverin gövde kısmında Rusça damgaları bulunmaktadır.
Muhtemelen, 19. yüzyılın sonlarına aittir.

İbrik: Yusufeli ilçesinin Kılıçkaya beldesinden Ali Osman ERGÜLER’e aittir. Çift kuplu,
kapak üstü emzikli ve gövde tabanına yakın yerde musluğu olan bakırdan bir ibriktir. 54 cm.
yüksekliğinde, 30 cm. çapında ve 16 cm. kaideye sahiptir. 2005 yılında incelediğimiz ibriğin
nereden alındığı tam olarak belirlenememiş olup yaklaşık 75 senelik olduğu tahmin etmekteyiz.

Kapı Tokmakları: Yusufeli ilçesinin Kılıçkaya beldesinde yer alan Vasfi BABACAN’a ait evin
cümle kapısının ahşap kanatları üzerinde bulunmaktadır. Yan yana aynı özelliklere sahip olan
her iki tokmağın bronz malzemeden imal edildiği görülmektedir. Her iki tokmak, kabartmalı
kadın ve erkek masklarına ait figürler içermektedir. 2005 yılında incelenen kapı tokmakların
nereden satın alındığı ve tam olarak kaç yıllık oldukları belirlenememiştir.

Kama: Yusufeli ilçesinin Taşkıran köyünden Aytekin GÜLYAYLA’ya aittir. 1878’de
Batum’dan getirildiği söylenen kama, sap ve oluklu bıçak kısmı olmak üzere toplam 53 cm.
uzunluğunda ve 2,5 cm. genişliğindedir (Resim 13). Bıçak kısmı, ikili kan oluğuna sahiptir ve
burada tam olarak okunamasa da hicri 1215 tarihi yer almaktadır. Sap uzunluğu 15 cm. olup
ahşap ve kemikten imal edilmiştir. 2004 yılında incelenen kama sağlam durumdadır.

Tepsi: Yusufeli ilçesinin Kılıçkaya beldesinden Fevzi YILMAZ’a aittir. 70 cm. çapında ve 4
cm. yüksekliğindeki tepsi bakırdan imal edilmiştir. Tepsinin çevresi testere dişi şeklinde olup
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sağlam durumdadır. 2005 yılında incelenen tepsinin nereden satın alındığı ve kaç yıllık olduğu
belirlenememiştir.

Semer: Artvin Merkez Zeytinlik köyünden Yüksel TİRYAKOĞLU’nun merkebine ait olan
semer, metal ve ahşabın ortak kullanımı sonucu elde edilmiştir. 2005 yılında incelenen semerin
yöredeki ustalar tarafından yapıldığı ve 60 yıllık olduğu söylenmiştir.

Sikkeler: Artvin Merkez Yanıklı köyünden Selim AYDIN tarafından bulunup 2002 yılında
Artvin İl Kültür ve Turizm Müdürlüğü’ne teslim edilen 166 adet gümüş sikke tarafımızca da
görülmüştür. Kısa süreliğine inceleme imkânı bulduğumuz sikkelerinin tümü aynı özelliklere
sahip olup, muhtemelen 14. yüzyılda topraklarımızda egemenlik gösteren Eretna beyliğine ait
olduğunu tahmin etmekteyiz.

Madalyon: Artvin-Merkez, Zeytinlik köyünden Murat DEMİREL’e aittir. Üzerinde 1861
tarihi bulunan ve her iki yüzünde de süslemesi olan madalyonun kenarında yazı kuşağı
bulunmakta olup, bronzdan yapılmıştır. 3 mm. kalınlığında ve 47 mm. çapındadır.

Mühür: Ardanuç ilçesinden bir vatandaşın elinde rastladığımız mühür, pirinç malzemeden
yapılmıştır. 4.5 cm. çapında olup arka kısmında tutamağı, ön yüzünde ise Arapça harflerden
oluşan yazı kuşağı ve geometrik şekiller bulunmaktadır. Yazısından anlayabildiğimiz kadarıyla
Rus hükümeti zamanında memurluk yapan Torbalı köyünden Hacı Şaban oğlu Molla Recep
Efendi’ye aittir (Resim 14).

Mühür: Yusufeli ilçesinin Bostancı köyünden vatandaşın birinde olan mühür, bronzdan
yapılmış olup 3.3 cm. çapındadır. Arkasında tutmağı olan mührün ön yüzünde tek kuşak
halinde Arapça yazı bulunmaktadır. Yazıdan anlaşıldığı kadarıyla muhtarlık mührü olduğu
ortaya çıkmaktadır.

Madalyon: Artvin-Merkez ilçeden vatandaşın birinde olan madalyon, bronzdan
yapılmıştır. 3.2x3.8 cm. ebatlarında oval bir yapıya sahip olup bir yüzünde Gürcü Kraliçesi
Tamara’nın büstü, diğer yüzünde ise babasının boydan portresi işlenmiş ve yanlarına da
Gürcüce olarak isimleri yazılmıştır. 2003 yılında görme imkânımız olmuştur. Geç dönem
imalatı olduğu anlaşılmaktadır.

Gaz Lambası: Yusufeli ilçesinin Taşkıran köyünün merkez camisine aittir. Toplam
yüksekliğe 71.5 cm. olan lamba; gaz haznesi, büyükçe silindir şapkası ve askı kolu ile cam
şişeden oluşmaktadır. Haznesi üzerinde Blizlampe markası yazılıdır. Camı kırılmıştır. Aynı
camide birbirine benzer 7 tane daha gaz lambası bulunmaktadır (Resim 15).

Bunların yanı sıra, komşu köy camilerinden Balcılı ve Yüksekoba köyü camilerinde de
2004’deki incelemelerimizde birer adet gaz lambasına rastlanmıştır. Tam olarak tarihleri
saptanamamıştır.
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Cam Örnekler

Gaz Lambası: Yusufeli ilçesinin Kılıçkaya beldesinden Ali Osman ERGÜLER’e aittir.
Süslemeli ve geniş kaideli tabanından sonra, armudi formlu orta kısım ve devamında yuvarlak
formlu gaz haznesi ile en üstte de cam kısmından oluşmaktadır. 2005 yılında görme fırsatını
bulduğumuz lambanın ölçüsü alınmamıştır. Lamba sağlam durumda olup kaide ve haznesinde
koyu mavi zeminin içine yerleştirilmiş olan dal ve çiçekli süslemeleriyle dikkat çekmektedir.

Taş Örnekler

Yazıtlı Taşlar: Artvin Belediye Başkanlığı binasında bulunmakta olup, tarafımızca 2002
yılında görme fırsatı bulunmuştur. Artvin kent merkezindeki hangi yapıdan getirildiği
bilinmeyen kitabelerden biri 1866 diğeri ise 1898 tarihlidir. Küçüğünde dört, mermerden olan
büyüğünde ise beş satırdan oluşan Ermenice yazı yer almaktadır.

Yazıtlı Taş: Artvin-Merkez, Yanıklı köyünün Çeşmeli mahallesinde 2002 yılı araştırmaları
sırasında rastlanmıştır. Hangi yapıya ait olduğu bilinmeyen yazıtın, tek satırdan oluşan yazı
kuşağından hareketle Ortaçağ döneminden bir Gürcü yazıtı olduğu anlaşılmaktadır (Resim 16).

Yazıtlı Taş: İspir ilçesinin Sırakonaklar köyünün Cicibağ mahallesinde yer alan kilisenin
bahçesinde yere düşmüş durumda, 2004 yılı araştırmalarımız sırasında rastlanmıştır. Basık
kemerli ve tacında haç bulunan taşta iki satırdan oluşan Ermenice yazı yer almaktadır.

Ocak Kemer Taşları: Bunlardan biri, Şavşat ilçesinin Çağlayan köyünün Cami
mahallesinde 2004 yılı araştırmalarda rastlanmıştır. Diğerine ise, Yusufeli’nin Kılıçkaya
beldesinin Yakupoğlu mahallesindeki evlerden birinin samanlığında tesadüfen rastlanmıştır.
Çağlayan köyündeki Cemal AKALTUN’un evinin arkasında dış tarafta yolun kenarında
durmakta olup, muhtemelen yanındaki eski evin ocağına ait olmalıdır. Bursa kemerli taşın
yüzeyinde yanlarda servi ağaçları, göbek kısmında da yan yana iki adet rüzgârgülü motifleri
belirgindir.

Yazma Örnekleri

Yazma Kuran-ı Kerimler: Bunlardan biri, 2002 yılı araştırmalarımız sırasında gördüğümüz
Yusufeli ilçesinin Kömürlü köyünden Mustafa IŞIK’a aittir. Diğeri ise, Yusufeli ilçesinin Taşkıran
köyü camisine ait olup 2004’de incelenmiştir. Her ikisi de deri kaplı olup şahıs elinde bulunan
Kuran daha sağlam durumdadır. Bunlardan camideki, 20x29.5 cm. ebadındadır.

Fermanlar: Bunlardan biri, Yusufeli ilçesinin Altıparmak köyü muhtarlığında diğeri ise
Yusufeli ilçesinin Küplüce köyü muhtarlığında bulunmaktadır (Resim 17). 2004 yılındaki
araştırmalarımızda inceleme imkânı bulduğumuz Küplüce’deki ferman, 52 x 73 cm.
ebatlarında olup bunun 33 cm.’lik kısmında yazı yazılmıştır. H. 1234 (M.1819) tarihli olan bu
fermanın Vanishev (Küplüce) köyünün Hafza’daki vakfa dair berattır. II. Mahmud tarafından
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Livane kadısına gönderilmiştir ve dönemin Livane beyi Süleyman Bey uyarılmaktadır.
Altıparmak’daki ise, 2006 yılında görülmüş olup H.1184 (M.1770) tarihlidir. İçeriğinde,
Osmanlı padişahlarından III. Mustafa tarafından Livane kazasına bağlı Barhal karyesindeki
kiliseden çevirme caminin (Barhal Kilisesi) yarım akçe vazife ile önceki imamın ölmesi
üzerine Hacı Ahmed’e verilen imam-hatiplik beratıdır.

Osmanlıca Belge: Yusufeli ilçesinin Köprügören köyünden Turgut YARALI’ya aittir.
28.5x81 cm. ebatlarında olup sağlam durumdadır. Tarafımızca 2004 yılında görülmüş
ancak detaylı çalışılmamıştır.

Osmanlıca Kroki: Artvin-Merkez, Zeytinlik köyünün muhtarlığında bulunmaktadır
(Resim 18). 2002 yılında dönemin köy muhtarı Yusuf DEMİREL tarafından gösterilen
belgenin 1930 yılında tanzim edildiği anlaşılmakta ve Zeytinlik köyünün sınırlarını
belirlemektedir.

Sonuç

Bütün çabalarımıza rağmen, 2009 yılı itibariyle halen Artvin iline ait bir müze
açılamamıştır. Dolayısıyla, tespitini yaptığımız bu taşınır kültür varlıklarının il müzesine
kazandırılması ne yazık ki mümkün olmamıştır. Muratlı ve Borçka barajları 2005-2006
yıllarında bitirilmiş ve Deriner barajının da 2012’de gecikmeli olarak bitirilmesi
beklenmektedir. Yusufeli barajına 2010 yılında başlanacağı, diğer Artvin ve Erzurum ili
sınırları içerisinde yer alacak barajları da gelecek on-yirmi yıl içerisinde sistematik olarak
bitirilmeleri beklenmektedir.

Dileriz yakın bir gelecekte, Artvin ilinde de bir müze açılır da arkeolojik kazı ve yüzey
araştırmaları neticesinde tespit edilen taşınır kültür varlıkları, kendi öz yurdunda heder
olmadan korunurlar. Daha önemli etnografik eserler, çerçilerin eskiyi ver yeniyi al
alışverişinde çoktan farklı pazarlara ulaştırıldı.

Abstract

Various Ethnographic Evaluations in Lower Çoruh Valley Area

The data belonging to our article depend on the results of our research works between the years

2002-2008. Our project is financially supported by our University BAP, by DÖSİM, by TUBİTAK and by

the Ministry of Culture and Tourism that also granted us with an official permission for the field surveys.

The Lower Çoruh Valley is watered by the river that comes out of the mountains of Erzurum and

after flowing past the boundary of Bayburt and Erzurum cities, goes throughYokuşluVillage which belongs

to Artvin-Yusufeli town and leaves our country near the city of Georgia called Batum and flows into the

Black Sea. Thus, Çoruh River with its tributaries forms about a 200 km long net.
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Our research works that cover the whole Çoruh River Valley, both the main river and its tributaries,

include the area of the completely constructed dam at Borçka Muratlı, the ongoing field constructions at

Deriner dam but also the area of the dams Bağlık and Bayram currently at the stage of planning in Artvin,

Yusufeli, together with on the vineyards and routes, mainly in Artvin-Erzurum provinces. In the mentioned

territories where the construction and location of 27 single-hydro-electric HPP dams will be realized,

identification and registration of all movable-immovable cultural assets are undertaken.

The quite comprehensive project of ours in which the presented article is included on the dam areas

in question in the districts of Artvin Province is related to the study of the ethnographic artifacts like

textiles, ceramics, wood, metal, glass, stone and manuscripts. These works of art have been investigated

and documented by us for the first time.
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Resim 1. Zeytinlik Köyü-Asiye Tiryakoğlu’na Ait Çarsaf

Resim 2. Zeytinlik Köyü-Asiye Tiryakoğlu’na Ait Havlu (Peşkir)
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Resim 3. Borçka-Camili Köyü Camii Halısı

Resim 4. Zeytinlik Köyü-Yüksel Tiryakoğlu’na Ait
Tahar

Resim 5. Yusufeli-Merkez Miyaser Gümgör’e Ait
Yayık



94 Osman Aytekin

Resim 6. Oruçlu Köyü-Mustafa Çelik’e Ait Küp

Resim 7. Zeytinlik Köyü Camisindeki Usturlap
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Resim 8. Zeytinlik Köyü-Sultan Araz’a Ait Kuy (Dokuma Tezgahı)

Resim 9. Çaglayan Köyü-Hünkar Yılmaz’a Ait Sandık
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Resim 10. Zeytinlik Köyü-İskender Erdem’e Ait
Kürün

Resim 12. Kılıçkaya Beldesi-Ali Osman Ergüler’e Ait Semaver

Resim 11. Zeytinlik Köyü Fikriye Şimşir’e Ait
Gemi (Döven)
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Resim 13. Taşkıran Köyü-Aytekin Gülyayla’ya Ait Kama

Resim 14. Ardanuç’da Bulunan Bir Mühür
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Resim 15. Yusufeli-Taşkıran Köyü Camine Ait
Gaz Lambası

Resim 16. Yanıklı Köyü’nde Bulunan Yazıtlı Tas

Resim 17. Küplüce Köyü Muhtarlığında Bulunan
Ferman

Resim 18. Zeytinlik Köyü-Mustafa
Demirel’e Ait Osmanlıca Kroki



Ners’es̄ Šnorhali (12. Jh.)
Kanon der heiligen Erzengel Michael und Gabriel und aller

himmlischen Heerscharen2

(Erstübersetzung ins Deutsche)

† Hermann Goltz1

102 / Ōrhnesc‘owk‘ / 2. Plagalton
Der aus dem Nichtsein du bildetest

die Diener dein zu Feuer brennend, Feuer du unwerdlich,
mit denselben segnen dich auch wir Irdischen.

Der durch das Wort ins Sein du brachtest
die neun Ränge der Feurigen, Wort du von Anbeginn,

mit denselben loben dich auch wir Irdischen.

Der du schufst zu Geisten unkörperlich
die Engel dein, Geist Gottes,

mit denselben lobpreisen dich auch wir Irdischen.

+
Unaufhörlich in Himmeln Segensänger des Vaters himmlisch,

Heerscharen der Lichtwesen,
Fürsprecher seid für uns Sünder.

1 Martin-Luther-Universität Halle-Wittenberg. Der vor kurzem verstorbene hallesche Theologe, Historiker und
Orientalist Prof. Dr. Hermann Goltz, ein Freund und Kollege der Jubilarin sagte uns, dass ihre Augen ihn
immer an die Engel-Reliefe der Kirchen, die sie untersucht, erinnern. Daher möchten wir posthum eine
unpublizierte Übersetzung des hymnographischen Kanons an die Erzengel Gabriel und Michael aus dem
Hymnarium der Armenischen Apostolischen Kirche Šarakan , die seine Mitübersetzerin Dr. Armenuhi Drost
uns freundlicherweise zur Verfügung gestellt hat, hier erstmalig als Geburtstagsgabe der Jubilarin und der
Fachwelt zugänglich machen.

2 Šarakan hogewor ergoc ’Sowrb ew Owłłap ’aŕ ekełec ’woys Hayastaneayc ’(Buch der geistlichen Lieder
der Armenischen Apostolischen Kirche), Ēĵmiacin 1861, 536-540.



Mit süßtönend Sang, Dankessänger des Sohnes eingeboren,
Ränge der Engel,
Fürsprecher seid für uns Sünder.
Mit nimmerschweigendem Klingen, Lobsänger des Geistes wahrhaftig,
Chöre der Geistigen,
Fürsprecher seid für uns Sünder.

Mit dreimalheilig Ton, Ehrensänger der heiligen Dreiheit,
Schwärme der Seraphen,
Fürsprecher seid für uns Sünder.

Harc‘ / 3. Plagalton

Anfangloser Vater,
erstes Licht unsäglich,
der von Lichte Licht wirkend der Geistigen Wesen,
dich segnen wir, Gott unsrer Väter.

Wesenseiner du dem Vater,
von Lichte Licht, Aufgang, Sohn,
der du schufst zum Dienst der Ehren dein der Feurigen Heerscharen,
dich segnen wir, Gott unsrer Väter.

Aus dem Vater Entspringen,
ehreneiner dem Sohn, Geist du unworden,
der du bildetest zu Geisten vollendend der Geistigen Ränge,
dich segnen wir, Gott unsrer Väter.

Gorcatown

Den Herrn segnet, hoch hebt ihn in Ewigkeit.

Himmlische Wachende, Engel und Erzengel,
obere Mächte,

hoch hebt den Vater himmlisch.

Der Körperlosen Mengen,
Fürstentümer, Kräfte,
unsterbliche Herrschaften,

hoch hebt Christos den König.
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Sechsflüglige Seraphen
viergestaltige Cheruben, Throne des Unwordenen,

hoch hebt den Geist wahrhaftig.

Ołormea / 4. Ton

Der von feurigen Heerscharen der Himmel du ehregesungen wirst, Gott,
wodurch himmlische unverderbte göttliche Gnaden du goßt auf die Söhne Adams,
auf deren Flehbitten erbarme dich unser, Gott.

Erscheinend uns Irdischen die Unstofflichen in Form des Körpers,
die auch kündeten den Propheten den Ratschluß deiner Ankunft,

durch vielfache Schau sie vorprägend,
auf deren Flehbitten erbarme dich unser, Gott.

Der unsäglichen Hauswaltung dein Frohkünder gesandt wurden,
Gabriel und Michael, mit ihren unkörperlichen Rängen auf Erden aufwartend,

auf deren Flehbitten erbarme dich unser, Gott.

Tēr yerknic‘ (alphabetischer Akrostichon)
(Anmah)
Des unsterblichen Königs unerschaffene Throne,
vieläugige Cheruben, Seraphen mit heiligsagender Stimme,

in den Himmeln die ersten Hierarchen,
Fürsprecher seid beim Herrn für die Kirche.

(Barjreloyn)
Des Höchsten Ehren tragende Herrschaften,
unbesiegbare Kräfte, erhabenste Fürstentümer, des zweiten Ranges Hierarchen,
Fürsprecher seid beim Herrn für die Kirche.

(Geragoyn)
Des allerhöchsten Er-Ist Mächte oben,
Erzengel himmlisch, der Engel Kriegerheere,

des dritten Ranges in den Himmeln Hierarchen,
mit euch zusammentönend singen wir das Ehre in der Höhe.
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Mankownk‘ / stełi / 4. Plagalton

Himmlische Herde erwählt,
die der mutige Hirte verlassen in den Himmeln
und gekommen zur Suche von uns Verirrten hier,
so auffüllend die Zahl von euch Hundert,
er machte Freude in den Himmeln den Himmlischen euch,
wir flehen euch an, Fürsprecher seid beim Herrn für die Sühnung unsrer Sünden.

Seher des Unsichtbaren,
Mystagogen der Tiefen Gottes,
die ihr herabgekommen mit dem Eingeborenen, aufzuwarten der Hauswaltung,
bei der Geburt Frohkünder der Hirten,

und den salbölbringenden Frauen des Lebens Künder des Lebendigen,
wir flehen euch an, Fürsprecher seid beim Herrn für die Sühnung unsrer Sünden.

Bewahrer der Welt,
Heerbanne des Herrn rings um die Bangenden
Freunde des Geschlechts der Menschen, Mittler des Todes und der Auferstehung,
Michael und Gabriel groß,
die ihr steht immer vor der allheiligen Dreifaltigkeit,
wir flehen euch an, Fürsprecher seid beim Herrn für die Sühnung unsrer Sünden.

Cašow / 4. Plagalton

Heute fröhlichwerdend die heilige Kirche des Christos
feiert mit Freude die Feier des oberen Jerusalem,
mit Heiligsang-Ton ehrend Christos.

Heute zusammentönend die Söhne Zions, des irdischen,
durch die Feier sich ergötzen der Erstlingssöhne des oberen Zion,
mit Heiligsang-Ton ehrend Christos.

Heute die Ränge der Körperlosen Sänge singend
reigentanzen mit Menschen zu Sängen geistig in des
unsterblichen Bräutigams Festgemach.

mit Heiligsang-Ton ehrend Christos.
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Koca Seyfullah Camii Şaphane / Kütahya

Kasım İnce*

Anadolu coğrafyasındaki bazı yerleşim yerleri, zamanla büyümelerine paralel olarak idarî
alanda da gelişmelerden yararlanmış, küçük bir köy iken bir kazanın merkez köyü hatta kaza
merkezi olmuşlardır. Buralardaki mimarî anıtlardan bir kısmı ortadan kalkmış, bazıları
muhtemelen genişletilen arsaları üzerine yeniden inşa edilmişlerdir. Dolayısıyla yeni inşa
edildikleri zamanın üslûp özelliklerini de üzerinde taşımaktadırlar.Yurdun farklı yerlerinde, pek
bilinmeyen böyle örneklere rastlamak mümkündür. Bu yapıların ortaya konulması ve
tanıtılmasıyla, saray sanatı ile taşra sanatı arasındaki ilişkilerin nasıl olduğu konusunda ana
çerçeve muhtemelen değişmeyecektir. Ancak Osmanlı sanatı içinde bunların az sayıda
olmadıkları anlaşılacağı gibi yerel sanatçılar tarafından ve yöre kaynakları kullanılarak inşa
edildiklerinden dolayı farklı teknikler de ortaya konulabilmektedir. Bundan başka, zamanla
yapılan tamirlerin eser üzerindeki etkilerini görmek imkânı da ortaya çıkmaktadır.

Kütahya ve çevresi, Alaeddin Keykûbat zamanında, 1233 yılında Türklerin eline üçüncü
kez geçtiğinden bu yana Türk hakimiyetindedir. 1277’den itibaren Germiyanlılar’ın elinde olan
bu bölge, 1381 yılına birinci, 1429’da ise ikinci kez olmak üzere Osmanlılar’ın eline geçmiştir1.
Şaphane 16. yüzyılda köy olarak varlığını devam ettirmiştir2. 1296/1879 salnamesinde nahiye
olduğu anlaşılan Şaphane’nin 1388 kişi olan nüfusunun tamamı Müslüman’dır3. Adını aldığı
şap madenini işleyen bir fabrikanın bulunduğu ilçenin ekonomisi büyük ölçüde tarım ve
hayvancılığa bağlıdır. Yedi mahalleden oluşan ilçe merkezinin 2000 yılı sayımına göre nüfusu
5456 kişidir4. 19.06.1987 tarih ve 3392 sayılı kanunla ilçe statüsüne yükseltilmiştir5. İlçe
merkezinin çevresi ormanlarla kaplıdır.

Bu makalede, yukarıda bahsedilen ilçeden bir örnek tanıtılarak sanat tarihi alanına katkıda
bulunmak amaçlanmıştır.

* Doç. Dr., Pamukkale Üniversitesi, Fen-Edebiyat Fakültesi, Sanat Tarihi Bölümü Kınıklı Kampüsü / Denizli.
kince@pau.edu.tr

1 Yıldız 1981–82, 38–43.
2 Varlık 1988, Eki haritada.
3 Salname, 183.
4 Komisyon 2002, 436–437.
5 www.saphane.bel.tr



Binanın tarihçesi konusunda, yapının kıble tarafındaki taşıyıcılardan ortadakinin kuzey
yüzündeki, ne tür bir yapıya ait olduğu bilinmeyen kitabede geçen isimle yapının adı
örtüşmemektedir6. 0.40x0.58 m. ölçülerindeki mermer kitabe 1114 H./1702 tarihlidir (Resim
1). Bu tarih, Vakıflar Genel Müdürlüğü Arşivi’ndeki Şaphane’ye ilişkin kayıtlarda yoktur. Ancak,
adı geçen arşivdeki 02.12.1223 H.7/19 Ocak 1809 M. tarihli bir kayıtta Seyfullah Ağa (Seyfullah
Çelebi) Camii adına rastlanılmaktadır. Fakat bu tarih de caminin özellikle süsleme üslûbuyla
örtüşmemektedir. Yapının üslûbunun; doğu girişi ve mihrap nişinin yukarılarındaki, hat
örneklerinin panolarındaki 1310 H./1892 M. tarihiyle paralel olduğu gözlemlenmektedir.
Yapıdaki mermer kitabe bir camiye ait ise o tarihte bu arsada bir caminin varlığı kabul edilebilir.
Binanın adını aldığı Seyfullah Ağa ile verilen tarihte, bu kişi buradaki ilk camiyi tamir ettirmek
veya yerine yenisini yaptırmak gibi bir hayırda bulunmuş olmalıdır. 1310 H./1892 M. tarihinde
yapılan şimdiki caminin ise Seyfullah Ağa’dan dolayı bu isimle anılmakta olduğu tahmin edilir.

Cami, 1970 Gediz depreminde zemini bakımından bazı sıkıntılara maruz kalmış,
sonrasında, şimdiki demirlerle desteklenmek suretiyle sağlamlaştırılmıştır. Harim girişi
yukarısındaki, kalem işi hat örneği panosundaki, Arap rakamlarıyla 1973 tarihi, depremden
sonra süslemelerinde de bir takım yenilemelere gidildiğine işaret olarak düşünülebilir. Yapılan
yenilemenin, öncekine ne kadar sadık kalınarak gerçekleştirildiği tam olarak anlaşılamamıştır.

Şaphane’de arazinin çetin oluşu caminin arsası ve inşasında kendini göstermektedir.
Arsanın meyli kuzey tarafta kesilerek elde edilen alana, düzgün olmayan dikdörtgen bir kapalı
son cemaat yeri yapılmıştır. Bu kısım yanlardan, kıbleye doğru uzatılan duvarlarla devam
ettirilmiş, duvarların arasında da dükkânlara yer verilmiştir. Dükkânlardan itibaren kıble
yönünde caminin zemini uzatılmıştır. Kuzeyden güneye devam eden düzlem burada, ahşap
direklerle desteklenerek sağlanmıştır. Bu ahşap direkler 1970 depreminden sonra betonarme
malzeme ile kuşatılarak sağlamlaştırılmıştır. Buradaki direklerin üzerine atılan hatıl ve
döşemeler ise yatay ve dikey olarak demir malzeme ile desteklenmiştir (Resim 2). Hatıl ve
döşemelerin üzerine konulan tahtalarla da caminin zemini meydana getirilmiştir. Oluşturulan
bu zeminin taban taşıyıcıları üzerine konulan kalın ahşap direklerle harimin üç yönden sınırları
belirlenmiş, yine taban taşıyıcıları üzerine konulan ortadaki dört kalın direkle ana iskelet
kurulmuş, harimin üstünde ahşaptan kırma çatı çakılmış ve kiremitle kaplanmıştır. Cami son
cemaat yerinin güney, harimin kuzey duvarında muhtemelen taş malzeme kullanılmıştır.
Arazinin meyli ve duvarların kalın olması bunu düşündürmektedir. Harimin doğu, güney ve batı
duvarları, ahşap direklerin arası 0.20 m. kalınlığında olup öğrenildiğine göre çam ağacı
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6 Kitabe şu şekildedir: Sahibü’l-hayrât
Ve’l-hasenât sene 1114
Gözcüzâde İsmail

7 12. ay Zilhicce olarak ele alınmıştır.



kabukları konularak iki yandan sıvanması ile oluşturulmuştur8. Duvarlardan doğu ve
batıdakinde üçer alt ve bunların en kuzeydekilerin yukarısında birer üst, kıble duvarında ise
dört pencere açılmıştır ki pencereler bulundukları cephelerde monotonluğun giderilmesine
katkıda bulunmaktadır (Resim 3–4).

Caminin iki giriş kapısı vardır. Bunlardan birisi doğrudan harime girişe izin veren,
kuzeybatı köşesindeki, düz lentolu, iki ahşap kanatlı olandır (Resim 5). Diğeri kuzeydoğu
köşeden kapalı son cemaat yerine girilen ve daha anıtsal olarak yapılmış, basık kemerli, yine
iki ahşap kanadı olan kapıdır (Resim 6). Bu girişlere, arsanın durumundan dolayı çok sayıda
basamağı olan merdivenlerle çıkılmaktadır. Kuzeybatıdaki girişin önüne batıya doğru uzanan
dikdörtgen bir sundurma yapılırken, kuzeydoğudaki girişin önüne, kare alan meydana getirecek
şekilde iki sütunlu bir sundurma inşa edilmiştir. Doğu cephede kapının önündeki, yuvarlak taş
kaideli ahşap direkler, sade başlıklara sahiptir. Bunları birbirine bağlayan ahşap malzemenin
köşelerinde birer içbükey meydana getirilerek köşelerin sertliği giderilirken karşılıklı bakan
tarafları volütle sonlandırılmıştır. Ahşap olan tavanı çıtalarla hareketlendirilmiştir. Buradaki
basık kemerli girişin yukarısında oval bir pencereye yer verilmiştir. Kapıdan, düzgün olmayan
dikdörtgen son cemaat yerine giriş sağlanır9. Burası doğuda, girişin yukarısındaki oval pencere
yanında düşey dikdörtgen bir, kuzeyde yukarıda, yatay dikdörtgen üç ve batı duvarında çok
küçük bir olmak üzere altı pencereden aydınlanmaktadır (Resim 7). Batı duvarının güney
ucunda ise minare girişi bulunmaktadır. Bu kısmın tavanı ahşaptır.

Son cemaat yerinden harime iki giriş bulunmaktadır. Bunlardan minare girişine yakın olanı
basit bir geçiş biçiminde olup doğu girişine yakın olan diğeri yuvarlak kemerlidir. Bu kapının,
kendi içinde farklı büyüklüklerde dikdörtgenlere ayrılmış iki ahşap kanadı vardır (Resim 8).
Harime geçildiğinde, girişin önünde, merdivenleri girişlerin hemen yanında olan, ahşap
direkler üzerine kurulmuş mahfil bulunmaktadır. Harim, kıbleye paralel dikdörtgen bir plâna
sahiptir10 (Plân 1). Mekân içten, çapraz köşeler yönünde ve mihraba paralel çıtalarla değişik
geometrik şekiller meydana getirilmiş ahşap tavanla örtülmüştür. Çıtaların arası geometrik
şekilleri vurgulamak üzere farklı renkteki boyalarla boyanmıştır. İçeriden serbest olarak çatıyı
destekleyen dört kalın direğin ortasında, direklerin meydana getirdiği alandan daha küçük
olmak üzere, basık bir yalancı kubbeye yer verilmiştir. Ortasında altı köşeli yıldız bulunan
kubbenin yüzeyi, kalem işiyle kendi içinde dilimlere ayrılmış, her bir dilim kendi içinde ama
birbirinin aynı kıvrık dallı kalem işi süsleme ile bezenirken, kalan yüzeyler farklı renklerle
boyanmıştır. Bu kubbenin mihrap tarafında, onun önündeki tavan kısmına, sekiz köşeli yıldız
çevresinde gelişen geometrik şekilleri olan bir göbek konulmuştur (Resim 9–10).
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8 Buradaki malzemeyi görme imkânımız olmamıştır.
9 Son cemaat yerinin, içten duvar ölçüleri yaklaşık olarak; doğu 5.50 m., batı 4.50 m., güney 22.50 m., kuzey

21.30 m.’dir.
10 Harim, yaklaşık olarak; 18.70x22.00 m. ölçülerindedir.



Harimin kuzey duvarı beyaz boya ile badanalanmıştır. Doğu ve batı duvarları, mahfil
altındaki pencerelerden itibaren kıbleye doğru, farklı boyutlarda panolara ayrılmışlardır. Kıble
duvarı da aynı şekilde panolara ayrılarak süslenmeye çalışılmıştır. Panoların sınırlarını
duvarlardaki gömme direkler ve pencereler belirlemektedir. Harime doğrudan girişi sağlayan
batıdaki kapının kıble tarafındaki pencerenin aynı yönünde ve mahfilin altında olmak üzere
karşılıklı iki iri و (vav) harfi görülür ki, dekoratif şekilde yazılmışlardır. Duvara yarım gömülü
direkten sonra, aynı pano içinde olmak üzere önce bir oturak saat, sonra bir ağaç ve küçük arazi
parçasına yer verilmiştir. Bunların yukarısında ise kenarı süslenmiş daire madalyon içinde, istifli
olarak “Ya Hazret-i Bilâl-i Habeşî” yazısı bulunmaktadır. Pencerenin yukarısında, onun eninde
tavana kadar devam eden alanda, barok karakterli kıvrık dallı bezeme vardır. Kahverenginin
egemen olduğu bu ağır bezemenin çevresindeki boş sahanın renk düzeniyle oynandığı, ancak
motife dokunmaktan sakınıldığı anlaşılmaktadır. Pencereyle duvara yarım gömülü ahşap direk
arasındaki büyük alan tek pano biçiminde ele alınarak, alt köşelerdeki arazi parçalarının
birbirine yakınlaşan uçlarında birer ağaca yer verilmiştir. Aralarındaki açıklığa, boşlukta duran ve
üzerinde bıçak bulunan bir dilim karpuz resmedilmiştir. Ağaçların yukarısında “Kelime-i
Tevhid”, bunun üstündeki yuvarlak madalyon içinde “İsrafil” yazısına rastlanır (Resim 11). Yarım
gömülü direkle diğer pencere arasındaki panoda, alt kısımdaki arazinin yukarısında, boşlukta
dururcasına tasvir edilmiş, içinde çiçekler olan, tabanı geniş, ayaklı ve çift kulplu bir vazo
bulunmaktadır. Bunun yukarısındaki yuvarlak madalyon içinde ise “Mikail” yazısı vardır.
Pencerenin yukarısındaki panoda görülen bezeme anlayışı birinciyle aynı olmakla beraber
burada renk, yeşil ve tonlarından seçilmiştir. Bu duvarın en güneydeki panosunun zeminine arazi
parçası yerleştirildikten sonra pencere yanında yer çekimi kanununa aykırı şekilde bir karpuz ve
bitkisi ile bunun biraz güneyinde toprak üzerinde canlı çiçek verilmiştir. Panonun yukarısında ise
öncekilere benzeyen yuvarlak madalyon içinde “Cebrail” yazısı bulunmaktadır (Resim 12).

Yukarıda en son anlatılan panoya bitişik, mihrabın yer aldığı duvarın batı ucundaki pano,
güneybatı köşe ile pencere arasında kalmaktadır. Zemin diğer panodaki gibi belirlendikten
sonra bunun yukarısında ancak zeminle ilişkisi olmayan, içinden çiçekler çıkan çift kulplu bir
vazo bulunmaktadır. Panonun en yukarısında ise diğerleriyle aynı özelliklere sahip yuvarlak
madalyon içinde “Azrail” yazısı vardır. Pencerenin üstündeki, eni pencereninki kadar olan
panoda, mavili zemin üzerine kahverengiyle yapılmış kıvrık dallı bitkisel bezeme
gerçekleştirilmiştir. Panonun bezeme haricinde kalan yüzeyi açık kahverengiyle boyanmıştır.
Sonraki pano yeri minberden dolayı sadece beyaz rengiyle vardır. Ahşap direkle mihrabın
batısındaki pencere arasında bulunan panoda zemin oluşturulmuş, bir büyük hurma ağacı
yerleştirilmiş, zemin de ağacın gövde rengi epeyce yer işgal etmiştir. Dalları iki yana açılan
ağacın yukarısında “Allah” lafzı yazılmıştır. Söz konusu olan pencerenin yukarısında ise yine
barok karakterli kıvrık dallı bitkisel bezemeyle karşılaşılır. Ancak zeminle motifler, kahverengi
ve tonlarının yoğun olduğu renkten dolayı pek ayrışmamıştır. Pencere ile mihrap arasındaki
panoda, zeminde, ortadaki büyük, yanlardakiler küçük üç tane servi bulunmaktadır. Bunların
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yukarısında küçük bir yazı kuşağı vardır. Mihrabın doğusundaki pano bir öncekindeki motiflerle
donatılmıştır. Bir yazı kuşağına burada da yer verilmiştir. Pencerenin yukarısındaki alan
kahverengi ve tonlarının egemen olarak kullanıldığı, barok karakterli, kıvrık dallı bitkisel
süsleme ile donatılmıştır. Sonraki panoda ise mihrabın batı yanındaki hurma ağacını taklit eden
bir ağaç ve bunun üstünde “Muhammed” lafzına yer verilmiştir. Duvara yarı gömülü direğin
doğusundaki panoda, zemin oluşturulurken küçük bir tepe meydana getirilmiş, bunun üzerine
tek kubbeli, iki minareli cami motifi konulmuştur. Ayrıca, panonun yanlarından camiye doğru,
küçük ağaç motifleri bir sıra halinde verilmiştir. Yukarısındaki diğerlerine benzer yuvarlak
madalyon içinde “Ebubekir” yazısı okunmaktadır. Alışıla gelen düzen içinde pencerenin
yukarısındaki barok karakterli kıvrık dallı bezeme bu kez mavi zemin üzerine kahverenginin
tonları ile yapılırken, kalan boşluklar açık kahverengiyle doldurulmuş, alt kısımda kısa ot
görüntüsü oluşturulmuştur. Pencerenin köşe tarafındaki panoda belirlenmiş renk ve desenlerde
arazi parçası meydana getirildikten sonra üzerine küçük yapraklı bir ağaç kondurulmuştur.
Ağacın yukarısındaki yuvarlak madalyona “Ömer” lafzı yazılmıştır (Resim 13–14)

Doğu duvarının güney köşesinden başlayarak devam edecek olursak, güneyden kuzeye
doğru inen meyilli arazi oluşturulmuş, meyil üzerine iki tane küçük servi ağacı yerleştirilmiştir.
Bunların biraz yukarısında, kayık şeklindeki yeşil boyanın üzerine, tabanı geniş tutulmuş içinde
natüralist çiçekler olan, çift kulplu bir vazo konulmuştur. Daha yukarıdaki yuvarlak
madalyonun içinde “Osman” lafzı bulunmaktadır. Pencerenin yukarısındaki panoda yeşil
zemin üzerine kahverenginin tonlarıyla, barok karakterli kıvrık dallı bezeme gerçekleştirilmiştir.
Pencere ile duvara yarı gömülü direk arasındaki geniş panoda köşelerde daha yüksek olmak
kaydıyla arazi oluşturulmuş, güney köşesine kırılmış bir üzüm bağı(?), arazinin ortasına yakın
bir başka ağaç işlenmiştir. Bunların yukarısında “Kelime-i Tevhid”, daha üstte ise yuvarlak
madalyon içinde “Ali” lafzı bulunmaktadır.Yarı gömülü direkle pencere arasında, tabanda arazi
yapıldıktan sonra ortada bir tek portakal ağacı(?) resmedilmiştir. Bunun yukarısındaki yuvarlak
madalyonda “Hasan” yazısı okunmaktadır. Pencerenin yukarısındaki panoda koyu kahverengi
üzerine açık kahverengiyle, barok karakterli kıvrık dallı bitkisel bezeme yapılmıştır. Bunun
çevresindeki boşluklar açık kahverengiyle boyanmıştır. Pencereden kuzeye doğru olan son
panonun güney tarafına arazi parçası yerleştirilmiş, bunun üzerine küçük bir üzüm bağı
konulmuştur. Panonun biraz ortalarına yeşile boyanmış kayık(!) şeklinde ve yer çekimi
kanununa aykırı olarak havada asılı gibi duran nesneye oturtulmuş, ayaklı ve çift kulplu
vazonun içine çiçekler yerleştirilmiştir. Bunun kuzeyine ise karşısındakiyle simetrik olarak
konumlandırılmış, ayaklı bir saat resmi çizilmiştir. Panonun yukarısında yine yuvarlak bir
madalyon konulmuş ve içine “Hüseyin” lafzı yazılmıştır (Resim 15).

Yalancı kubbenin içindeki süslemenin ayrıntısına bakıldığında; ortada, zemini kırmızı bir
daire, uçları daireden dışarı çıkarılmış altı köşeli bir yıldız ve bunun ortasında alçı veya ahşap,
üzeri çizgilerle hareketlendirilmiş daha küçük kabartma bir daire vardır. Yıldızın kollarının
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ucunda natüralist çiçeklere yer verilmiştir. Çiçekler çevresinde yuvarlaklaşan, daha sonra
düzgün bir şekilde kubbe eteğine inerek orada tekrar yuvarlaklaşan ve yuvarlakların içinde yine
natüralist çiçeklerin yer aldığı unsurlarla kubbe altı parçaya ayrılmıştır. Her bir parçanın zemini
farklı renklerle boyanmış, yukarıdan aşağıya doğru, meydana getirilen alanın biçimine göre
genişleyen, simetrikmiş gibi görüntü verilmekle birlikte aslında asimetrik olan kıvrık dallı
bezemelerle donatılmıştır. Bezemelerin ortalarındaki boşluklara, yukarıdan sarkan kandiller
yapılmış, bunların altında yer verilen fasulye formlu unsurların içine natüralist çiçeklerin
bulunduğu süsleme gerçekleştirilmiştir.

Caminin mihrabı, yuvarlak girintili olup kavsara kemeri yarım daire şeklindedir. Nişin
içinde, iki yana doğru açılan, sarı renkli perde motifi vardır. Ortada ise aşağıya sarkan bir
kandile rastlanır. Mihrabın yanlarında birer tane sütunceye yer verilmiştir. Başlığı olmayan bu
sütuncelerden başlayan, uçları birbirine bakan, barok karakterli birer “C” motifi bulunur. Daha
yukarıdaki “C” motiflerinin ise sırtları birbirine dönüktür. Bunların meydana getirdiği alan
yukarı doğru daraltılarak üstten bir tırnak(!) işaretiyle sonlandırılmıştır. Plastik etkili olarak
gerçekleştirilmiş olan bütün bu unsurlar alçıdan yapılmış olmalıdır. Meydana getirilen şeklin alt
kısmında, dikdörtgen bir pano içinde bir ayet yazısına yer verilmiştir. Yazı çerçevesine oturtulan
bir vazonun üzerindeki oval kartuş içine “Maşallah” ibaresi yazılmıştır. Zemini tamamen yeşile
boyanmış olan bu kısımda kıvrık dallı bitkisel bezemeye yer verilmiştir. Bezemenin
yapraklarından birer tanesi vazonun kulpu biçimindedir (Resim 16).

Mihrabın batısında, duvara ayrı gömülü direkle pencere arasındaki panoyu kapatacak
şekilde ortalanarak yerleştirilen minber, ahşaptır. Duvara yaslandığı yerde iki ayakla sekiye
tutturulmuş, kapalı olmakla birlikte kemerleri vurgulanan süpürgelik kısmıyla zeminle teması
sağlanmıştır. Süpürgeliğin yukarısındaki üçgen şeklindeki yan aynalık, altıgenlerin ağırlıklı
olduğu geometrik süslemeye sahiptir. Bunlar ajurlu görüntü vermekle beraber, aynalık kapalıdır.
Korkuluklar da, yüzeyinde geometrik şekiller olmasına rağmen kapalıdır. Şerefenin yukarısında
sekizgen kasnaklı piramidal bir külâh vardır (Resim 17).

Caminin ortasında, yalancı kubbenin dört yanında serbest olarak bulunan ahşap
direklerden güneydoğudakine raptedilmiş olan kürsü de ahşaptır. Tabanı, direğin taş kaidesine
temas ederek oradan yukarıya beş köşeli olarak genişleyen kaide aynı zamanda korkuluğun beş
kenarlı olmasının zeminini hazırlamıştır. Kapalı olan korkuluk kenarlarının dikdörtgen
biçimindeki dış yüzlerinde, oyma bir takım bitkisel süslemeler vardır. Her kenarın alt ortasında
lale şeklindeki bir vazodan çıkan kıvrık dallı, asimetrik bitkisel bezeme bulunmaktadır.
Bunlardan sadece kuzeye bakan sağlam kalmış diğerlerinde kopmalar meydana gelmiştir.
Kürsünün yukarısı yatay profillerle sonlandırılmıştır (Resim 18).

Girişi son cemaat yerinin güneybatı köşesinden sağlanan minarenin kare kaideli olduğu
anlaşılmıştır. Kaide ve pabuç kısmı kesme taşla inşa olunmuştur. Çevresindeki yapılaşma ile
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kapatılan bu kısımdan pabuç kısmının şekli görülememiştir. Tuğladan silindirik gövdenin
yukarısındaki kapalı korkuluklu şerefenin altlığı beş sıra kirpi şeklindedir. Petek de silindirik
olup üzeri piramidal bir külahla kapatılmıştır (Resim 19).

Anadolu’nun şirin bir ilçesinde, muhtemelen Osmanlı dönemindeki nahiye statüsünde
iken inşa edilmiş olan Koca Seyfullah Camii her şeyden önce inşa tekniği ve malzemesiyle
önemli bir yapıdır. Ana iskeletin ahşap malzeme ile oluşturulduğu, duvarlarında da ağaç
gövdesi11 veya tahtanın kullanıldığı örnekler12 daha çok Karadeniz Bölgesi’nde görülmektedir.
Söz konusu caminin inşasında ahşap malzemenin kullanılması, Şaphane’nin ormanla iç içe
olmasından kaynaklanmaktadır. Ancak duvar olgusunda çam kabuklarının kullanılmış olması,
eldeki malzeme karşısında pratik zekânın ortaya çıktığını söylemek mümkündür. Bununla
birlikte söz konusu malzemenin duvar olgusunda nasıl kullanıldığı görülemediği için herhangi
bir açıklama da yapılamamaktadır.

Caminin enine dikdörtgen plânlı olması, Osmanlı mimarisi hatta Türk mimarisinde öteden
beri uygulanan plân türünün bir tekrarı niteliğindedir. Mekânın ahşap örtülü olmasını da bu
bağlamda ele almak mümkündür. Harimin üst örtüsünün ortasındaki yalancı kubbenin
sembolik anlam içerdiğini düşünmek gerekir. Buna benzer kubbe örnekleri yakın çevrede de
görülmektedir13.

Sadece mimari form olarak değil, kubbe içine yapılan bezeme anlayışında benzerlik
görülenler de vardır14. İncelenen caminin kubbe süslemelerinde Batı sanatı çerçevesinde ortaya
konulan motifler yanında, aralara serpiştirilmiş olarak natüralist çiçek motifleri de
bulunmaktadır. Cami hariminin kuzeydeki dışında kalan duvarlarındaki süsleme anlayışını da
Batı sanatı etkisiyle, Osmanlı mimarisinde, XVIII. yüzyılın ikinci yarısında görülmeye başlayan15

farklılaşma çerçevesinde değerlendirmek gerekir. Burada da Anadolu’nun değişik yerlerindeki
örneklerde olduğu gibi duvar yüzeyleri panolara bölünmüştür. Ancak burada, yapının ana
iskeletini meydana getiren ahşap direklerin ve pencerelerin konumlarının panoların
oluşturulmasında etkili olduğu anlaşılmaktadır. Meydana getirilen alanların içine yapılan
resimlere bakıldığında, yüzeylerde büyük boşluklar bırakılması kompozisyonun çok iyi
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11 Samsun’un Çarşamba İlçesi Çay Mahallesi mezarlığındaki cami bu konuda güzel bir örnektir.
12 Trabzon’dan Çaykara Filâk Mahallesi Camii, Çamlıbel Köyü Merkez Camii, Ataköy Tuna Mahallesi Mescid,

Dernekpazarı Güney Kondu Mahallesi Camii (bkz. Yavuz 2009) ve Rize’den Çamlıhemşin Şenköy Camii,
Çayeli Ormancık Camii, Fındıklı Meyveli Camii, ahşap malzemenin farklı kullanıldığı güzel örneklerdendir
(bkz. Karpuz 1992). Bu bölgedeki seranderler de bu uygulamanın diğer bir türünü teşkil etmektedir.

13 Kula Necip Camii (bkz. Bozer 1990, 43), Uşak Ali Ağa Camii (XIX. yüzyılın ilk yarısı), Karaağaç Camii (XIX.
yüzyılın ikinci yarısı), Zincirli Camii (1894), Hacı Zeybek Camii (1930), bkz. İnce 2004, 30, 38, 42, 45, şek.
5, 9, 11, 13.

14 Uşak Boduroğlu Camii ve Karaağaç Camii kubbe süslemeleriyle benzeşir. Bkz. İnce 2004, resim 3b, 9c.
15 Arık 1988, 23.



kurgulanamadığını göstermektedir. Bundan başka, resimlerde zeminin oluşturulmasındaki
kurgulamanın birbirini tekrar eder olması, gerçekleştiren sanatçının henüz farklı zemin
oluşturacak birikimden yoksun olduğuna işaret sayılabilir. Boşlukta duran bıçak saplanmış
karpuz dilimi, içinde çiçek demeti bulunan vazolar, bitkisinden kopmamış ancak boşlukta
durur biçimde verilen karpuz olgusu da sanatçının becerisini yansıtan başka noktalar olarak
zikredilebilir. Mihrabın doğusundaki mimari tasvirin derinlik kavramından yoksun olarak tek
cepheli verilmesi de aynı şekilde değerlendirilebilir. Bütün bunlar, bani ile sanatçının, ülkenin
farklı yerlerinde olan örneklere benzer bir eser ortaya koymak isteğinde olduklarını göstermekle
birlikte sanatçının mahalli olabileceğini de düşündürmektedir. Eser, daha geç tarihte süslenmiş
olmakla birlikte, kendinden önce gerçekleştirilen örneklere göre arkaik sayılabilecek şekildeki
süslemeleriyle ayrı bir değer ifade etmektedir. Bu tasvir ve motifler üzerinde, zamanla bazı
müdahalelerin olduğu anlaşılmakla birlikte müdahalenin aslına ne kadar sadık kalınarak
gerçekleştirildiğini kestirmek pek kolay değildir.

Caminin mihrabındaki kalem işi bezemelerinde de çok eski olmayan bir boyama yapıldığı
gözlemlenmekle beraber, nişteki perde motifi batı sanatı etkisiyle Osmanlı mihraplarında
görülen bir motiftir. Burada üzerinde asıl durulması gereken mihrabın yukarısındaki
süslemelerdir. Muhtemelen alçıdan yapılmış olan plastik “C” motifleri batı sanatı etkisini
yansıtmaktadır. Ancak buradaki oldukça plastik olmakla birlikte, Ege Bölgesi’nde mihrapların
çevresinde görülen alçı bezemeye16 göre yalınlaşmış ve farklılaşmıştır. Bu farklılaşmanın
nedenini, incelenen caminin İç Ege’de ve sanatçısının yerel olabileceğiyle açıklamak
mümkündür.

Ahşap minber ve kürsünün de yerel sanatçılar tarafından yapılmış olması muhtemeldir.
Halk sanatının güzel örneklerinden olan bu eserlerden kürsünün genel görünüşünün batı sanatı
etkilerini yansıtacak biçimde tasarlandığı söylenebilir. Ancak korkuluğundaki süslemelerin
zarar görmüş olması bir kayıptır.

Minarenin konumu ve malzemesinde sıra dışı herhangi bir uygulama görülmemektedir.
Bunun da yakın çevreden bir usta tarafından inşa edilmiş olabileceği düşünülmektedir.

Sonuç olarak; İç Ege’de bulunan Koca Seyfullah Camii, ahşaptan kurulan ana iskeletinin
yanında, bu iskeletin taşıyıcıları arasındaki duvarında -bize anlatıldığı üzere- çam ağacı gövdesi
kabuklarının kullanılmış olmasıyla ilgi çekici bir örnektir. Caminin dışında ve içinde görülen
süslemeler bani ve sanatçı bağlamında bir halk sanatı ürünüdür. Batı sanatı etkilerinin
görüldüğü eserde, bölgesel malzeme olarak alçının kullanılmış olması da dikkat çekicidir.
Dolayısıyla yapı; malzemesi, tekniği, süsleme anlayışı bakımından geç dönem Osmanlı
mimarisinin Anadolu’nun şirin bir ilçesindeki temsilcisidir.
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Abstract

The Mosque of Koca Seyfullah, Şaphane/Kütahya

The subject matter of this study is the pretty mosque, the Koca Seyfullah Camii, situated among the

woods in Şaphane named after the material “şap” produced here and is one of the provences of Kütahya

within the inner Agean Region. The earliest construction period of the mosque remains unknown, though

the existing structure is generally considered as belonging to the year 1310 H. / 1892 A.D.

The fundemantal structure of the mosque with thick wooden pillars is placed partly on the leveled

out ground and partly on an iron and cement construction buttressed by wooden posts. The walls to the

east, south and west of the Harim are constructed with pine crust filling placed in between each pair of

pillars and then covered by cement on both sides. The ornamentation seems to be executed partly by

local and regional masters. On the other hand, when compared to similar examples within the borders

of the Ottoman Empire, Koca Seyfullah Mosque displays a similar ornamentation program. The mosque

can be interpreted, therefore, as a precious example of traditional art.
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Resim 1. Koca Seyfullah Camii’ndeki Kitabe

Plan 1. Koca Seyfullah Camii Planı
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Resim 2. Koca Seyfullah Camii Altındaki Taşıyıcılar

Resim 3. Koca Seyfullah Camii Doğu ve Güney Cepheleri
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Resim 5. Koca Seyfullah Camii Batı Girişi Resim 6. Koca Seyfullah Camii Doğu Girişi

Resim 4. Koca Seyfullah Camii Batı Cephesi
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Resim 7. Koca Seyfullah Camii Kuzeyden Görünüşü

Resim 8. Koca Seyfullah Camii Son Cemaat Yerinden Harime Girilen Kapısı
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Resim 10. Koca Seyfullah Camii Yalancı Kubbesi

Resim 9. Koca Seyfullah Camii Mahfil ve Tavanı
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Resim 11. Koca Seyfullah Camii Harim Batı Duvarından Süslemeler

Resim 12. Koca Seyfullah Camii Harim Batı ve Güney Duvarından Süslemeler
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Resim 14. Koca Seyfullah Camii Harim Güney ve Doğu Duvarından Süslemeler

Resim 13. Koca Seyfullah Camii Harim Güney Duvarı Görünüşü
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Likya Bölgesinde, Karabel Asarcık Doğu Kilisesi Kiborium
Kemeri

Bülent İşler*

Antalya’nın Kale (Myra) ilçesine bağlı Muskar Köyü’ndeki Asarcık Doğu Kilisesi, Karabel
Mahallesi’nin yaklaşık 2 km. kuzeyindeki tepenin yamaçlarına kurulu olan antik bir yerleşim
içinde yer alır. Kilisenin bulunduğu antik yerleşim, çevre duvarı içinde, farklı seviyelerdeki
birbirine bitişik veya bağımsız haldeki yapılardan oluşur. Duvarla çevrilmiş alan, doğu-batı
doğrultusunda 99.45 m., kuzey güney doğrultusunda 75.82 m. uzunluğunda ve yaklaşık 7.540
m2 alanı kapsar. Bu alan içinde en üst kotta bir kilise ve şapel, çevresinde kırk yedi tek ya da iki
katlı konut olabilecek yapı, beş sarnıç ve iki işlik tespit edilir (Çizim 1)1.

Dıştan 19.95x13.25 m. ölçülerinde doğu batı doğrultusunda bazilikal planlı kilisenin
örtüsü ve destek sistemi tamamen yıkılmış; batı ve doğu duvarları temel seviyesinde, diğer
duvarları ise 1.50 m. yüksekliğe kadar günümüze ulaşabilmiştir (Çizim 2). Naos doğu batı
doğrultusunda üç nefe ayrılmış, orta nef 5.50 m., iki yan nef 2.60 m. genişliğindedir.
Muhtemelen sütunlarla (ahşap?) birbirinden ayrılan neflerden, zeminde yer yer takip edilebilen
stylobat dışında bir kalıntı ulaşmamıştır. Orta nefin orta kısmında, yaklaşık 3.00 m. çapında ana
kayaya oyularak oluşturulan bir sarnıç bulunmaktadır. Büyük oranda moloz yığınıyla dolu olan
sarnıcın iç duvarları, kireç yoğunluğu fazla, kırmızı toz içeren harçla sıvalıdır. Kiliseden önceki
bir evrede yapıldığı anlaşılan sarnıç, kilise inşa edilirken üstten tıraşlanarak kilisenin döşemesi
altına alınmış olmalıdır.

Sarnıcın batısında, kilisenin orta nefi içinde küçük bir şapel yer alır. Dıştan 4.85x4.33 m.
ölçülerinde doğu-batı doğrultusunda dikdörtgen planlı şapel kilisenin kullanım dışı
kalmasından sonra yapılmış olmalıdır. Şapelin örtüsü tamamen yıkılmış, duvarlarının 0.40 m.
yüksekliğe kadarki bölümü günümüze ulaşabilmiştir. Dışa çıkıntı yapan apsisi, 1.50 m.
genişliğinde ve 0.75 m. derinliğinde, içten ve dıştan yarım yuvarlak planlıdır. Şapele giriş batı
duvarı ortasında bulunan açıklıktan sağlanmıştır.

* Dr., Pamukkale Üniversitesi, Fen-Edebiyat Fakültesi, Sanat Tarihi Bölümü, Bizans Anabilim Dalı, Denizli
mugla48tr@gmail.com

1 Yerleşimdeki yapıların mimari tanımları ve ayrıntılı değerlendirmeleri için bkz. İşler 2009.



Kilisenin orta nefi doğusunda 4.65 m. genişliğinde ve 2.50 m. derinliğinde yarım yuvarlak
planlı apsis yer alır. 2.40 m. dışa çıkıntı yapan apsis, dıştan üç cepheli duvarla sınırlanmıştır.
Apsisin içinde, her biri 0.20 m. genişliğinde üç basamaklı synthronon bulunur.

Kilisenin duvarlarında, batıda üç, kuzeyde bir, güneyde iki ve doğuda bir olmak üzere
toplam yedi kapı açıklığı bulunmaktadır. Kapılardan doğuda ve batıdaki dördü kiliseye, diğer
üçü naostan yan mekânlara girişi sağlar. Batı duvardaki, narteksten her bir nefe açılan
kapılardan sadece kuzeydekinin sövesi günümüze ulaşabilmiştir. Kuzey duvardaki 1.10 m.
genişliğindeki kapı, kilisenin kuzeyine bitişik mekâna; kuzey nefin doğu duvarındaki 0.90 m.
genişliğindeki kapı dışa; güney duvardaki 0.95 m. genişliğindeki batı kapı, kilisenin güneyine
bitişik mekâna, 0.95 m. genişliğindeki doğu kapı ise dışa açılır. Güney duvardaki iki kapı daha
sonraki bir evrede, kaba yonu taşlarla örülerek kapatılmıştır.

Kilisenin batısında narteks ve avlu yer alır. Narteks ve avluyu içine alan duvar, dıştan
16.15x20.20 m. ölçülerinde kuzey güney doğrultusunda dikdörtgen planlıdır. Kilisenin kuzey
ve güney köşesine birleşen avlu duvarı, kiliseye göre kuzey ve güneyde 3.60 m. kadar dışa
çıkıntı yapar.

Narteksin duvarlarının tamamı yıkılmış sadece kuzeybatı köşede, narteksin batı duvarına
ait olması gereken 0.70 m. kalınlığındaki temel kalmıştır. Buna göre narteks içten 3.90x18.55
m. boyutlarında kuzey-güney doğrultusunda dikdörtgen planlıdır. Narteksten, kilisenin kuzey
yanına bitişik mekâna, 1.10 m. genişliğindeki açıklıktan girilir.

İçten 10.10x18.55 ölçülerindeki avlunun ortasında bir sarnıç ile batısında yan yana
sıralanan üç mekân bulunur. Duvarlarının büyük bölümünün yıkık olması avlunun girişlerinin
nereden olduğunu anlamamızı güçleştirir. Çevre duvarından kiliseye doğru uzanan, yerleşim içi
yol ağına göre avluya giriş batı, kuzey ve güney duvarına açılan üç ayrı kapıdan sağlanıyor
olmalıdır.

Avlunun batısındaki mekânlardan güneydeki, içten 3.95x4.90 m. ölçülerinde doğu-batı
doğrultusunda dikdörtgen planlıdır. Mekân, doğu duvarı, kuzeydoğu köşesindeki 1.30 m.
genişliğindeki açıklıkla avluya; batı duvarındaki, eksenin kuzeyindeki 1.15 m. genişliğindeki
kapıyla da dışa açılır. Ortadaki mekân içten 3.95x4.40 m. ölçülerinde kuzey-güney
doğrultusunda dikdörtgen planlıdır ve doğu duvarı ortasındaki açıklıkla avluya bağlanıyor
olmalıdır. Kuzeydeki mekân ise içten 3.95x7.95 m. ölçülerinde kuzey-güney doğrultusunda
dikdörtgen planlıdır. Mekânların yaklaşık 0.65 m. kalınlığındaki duvarları temel seviyesinde
günümüze ulaşabilmiştir.

Kilisenin kuzey ve güney duvarlarının bir kısmı ve kuzey ek mekan duvarlarının büyük
bölümü ana kayanın biçimlendirilmesiyle oluşturulmuştur. Yaklaşık 0.75 m. kalınlığındaki
kilisenin diğer duvarları kaba yonu taşlarla örülerek yapılmıştır. Duvar içinde ve derz aralarında
ya hiç ya da çok az miktarda kireç kum karışımı harç tespit edilebilir.
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Kilisenin yapım tarihi bilinmez, ancak plan tipi ve içinde bulunan mimari bezemeli taş
eserlerin niteliklerine göre 5. yüzyıl sonu 6. yüzyılın başında yapılmış olabileceğini düşündürür.
Kilisenin avlu duvarlarının konutların üzerine oturmuş olması kilisenin yerleşim içine daha
sonradan yapıldığını göstermektedir. Duvar örgü tekniği, plan tipleri yerleşim içindeki konutları,
Roma İmparatorluğu dönemine tarihlemeyi mümkün kılar. Bölgedeki diğer birçok yerleşimde
olduğu gibi Bizans döneminde önceki dönemlerde yapılan konut, sarnıç, işlik gibi yapılar,
küçük eklemeler dışında büyük ölçüde aynen kullanılmaya devam etmiştir. Bizans’la başka bir
değişle bölgedeki halkın Hıristiyanlığı kabul etmesiyle birlikte en belirgin değişim yerleşimlerin
merkezlerine büyük bazilikal planlı kiliselerin yapılmaya başlanmasıdır. Kiliseler bazen
yerleşimin merkezindeki tapınağın bazen de Asarcık Doğu yerleşiminde olduğu gibi önceki
dönemden kalan konutların üzerine inşa edilmiştir.

Yapının içine dağılmış haldeki kırküç taş eser kilisenin bezemeleri hakkında fikir verdiği
gibi tarihlendirme için de önem taşır. Mimari taş eserler içinde bir kiboriuma ait olduğunu
düşündüğümüz yedi kırık kemer parçası ve iki kemer köşeliği, bölgedeki bilinen az sayıdaki
erken Bizans kiboriumlarına örnek oluşturur. Bölgenin yerel malzemesi kireç taşından imal
edilmiş olan kemer parçaları, motif ve kompozisyon özelliklerine göre dört farklı kemere ait
olmalıdır.

Birinci kemer parçası 0.20 m. genişliğinde 0.21 m. kalınlığında ve 0.47 m.
yüksekliğindedir (Resim 2). Kemerin iki yan yüzü ve iç kısmı kabartma ve ajur tekniğinde
bitkisel motiflerle bezelidir. İki yan yüzdeki bezemeler birbirine benzer özellikler gösterir. Yan
yüzler dört şeride bölünmüş, dıştaki şeritte palmet-lotus dizisi, onun içinde bir sıra yaprak
motifi, onun yanındaki dışa yuvarlak çıkıntı yapan şeritte ise ajur tekniğinde bitkisel motifler yer
alır. En içteki şeritte yapraklardan oluşan bir bezeme bulunur. Kemerin iç yüzeyinde kıvrık
dallardan çıkan ve sağlı sollu yerleştirilen yaprak motifleri ile yanlarında rozetler içinde çiçek
tasvirleri işlenmiştir. Ortasında yüzeyi spiral bezeli küçük kabara ve çiçek motiflerinin yer aldığı
rozetlerin çevresi astragal motifi ile çevrelenmiştir. Kemer taşının iç kenarları da astragal
motifiyle sınırlanır.

İkinci kemer parçası 0.35 m. genişliğinde, 0.21 m. kalınlığında ve 0.68 m.
yüksekliğindedir (Resim 3). Kemerin iki yan yüzü ve iç kısmı kabartma ve ajur tekniğinde
bitkisel motiflerle bezelidir. Yan yüzler üç şeride bölünmüş, en dış şerit çok tahrip olmuştur.
Dıştan astragal motifi ile sınırlanan ikinci şerittin yüzeyi ajur tekniğinde şekillendirilmiş bitkisel
motifler yer alır. En içteki şeritte yan yana dizilmiş yaprak motifleri vardır. Kemerin iç yüzeyinde
kıvrık dallardan ve dallardan çıkan sağlı sollu yerleştirilmiş yaprak motiflerinden oluşan bir
bezeme bulunur. Bir şerit içindeki yapraklar arasında daire içine alınmış inci taneleri görülür.
Şeridin iki yanında yan yana dizilmiş elmas kesimi motiflerle sınırlanır. Kemer taşının iç köşeleri
de astragal motifiyle işlenmiştir.
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Üçüncü kemer iki ayrı parçadan oluşmaktadır. Birinci parça 0.37 m. genişliğinde, 0.21 m.
kalınlığında ve 0.50 m. yüksekliğindedir (Resim 4). Günümüzde yerinde bulunamayan ikinci
parça ancak yayınlardan bilinir2. Kemerin iki yan yüzü ve iç kısmı kabartma ve ajur tekniğinde
bezelidir. Sol yan yüzde en dışta başak motifi işlenmiş, ikinci şeritte yan yana sıralanmış halde
yumurta ve ok ucu motifi yer alır. Üçüncü şerit dıştan bir sıra astragal motifi ile sınırlanmış, içte
dışa yuvarlak çıkıntı yapan şeridin yüzeyi ajur tekniğinde bitkisel motiflerle bezenmiştir. Aynı
şeridin üst kısmında dört kolu eşit haç motifi bulunmaktadır. Kemerin iç yüzünde karşılıklı
yerleştirilmiş akantus yapraklarından oluşan bir bezeme bulunur. Kemerin bir köşesine boydan
boya astragal motifi işlenmiştir. Kemerin sağ yüzünde içteki eğik yüzde yan yana dizili yaprak
motifleri bulunur. Dıştaki şerit ise kıvrılan dallardan çıkan akantus yaprakları ile bezelidir.
Akantus yaprakları arasında, ortasında inci taneleri bulunan rozetler işlenmiştir.

Dördüncü kemer üç ayrı parçadan oluşur. Kalınlıkları 0.21 m. olan kemer parçalarından
birincisi 0.37 m. genişliğinde ve 0.43 m. yüksekliğinde (Resim 5), ikincisi 0.34 m. genişliğinde
ve 0.40 m. yüksekliğinde (Resim 6) üçüncüsü 0.32 m. genişliğinde ve 0.28 m. yüksekliğindedir
(Resim 7). Alt ve üst kısmı kırık haldeki her üç parçanın iki yan yüzü ve iç kısımları kabartma
ve ajur tekniğinde yapılmış benzer bitkisel motiflerle bezenmiştir. Kemer yayı ön yüzde dört,
arkada iki sıra şeritle çerçevelenmiş; ön yüzdeki iç şeritte yarım palmetlerden oluşan bir dizi,
dışa dairesel çıkıntı yapan içten ikinci şerit ajur tekniğinde akantus yaprakları ile bezenmiştir.
İçten üçüncü şeridin yüzeyinde yan yana dizilmiş, yaprakları birbirine değen palmetlerden
oluşan bir bezeme yer alır. En dıştaki şeridin yüzeyine ise bir sıra başak motifi işlenmiş, kemerin
köşesinde bir vazodan çıkan bir asma dalı ve bu daldan çıkan üzüm salkımları ile bezenmiştir.
Kemer taşının iç yüzeyinde kıvrılan bir daldan çıkan sağlı sollu yerleştirilmiş kalın damarlı
yaprak motifleri yer alır. Kemer taşının içe bakan köşelerinden birinde halat, diğerinde astragal
motifi işlenmiştir.

Kemer parçaları dışında dördüncü kemerin alınlığına ait olduğunu düşündüğümüz iki
parça taş eserin yanları ve arka yüzü kırıktır (Resim 8–9). Kemer köşelerinden birine ait olan
birinci taş eserin çerçevesinde üçgen motifleri işlenmiştir. Ön yüzü kabartma tekniğinde
akantus yaprakları ile bezelidir. Yaprak aralarında, ortasında inci tanesi bulunan tomurcuk
motifleri görülür. Aynı yüze ait olduğu anlaşılan ikinci taş eserde akantus yaprakları bir bağ ile
tutturulmuştur. Bağ motifinin yüzeyi elmas kesimi ile bezenmiştir. Yaprak aralarında, ortasında
inci taneleri olan tomurcuk motifleri yer alır.

Eksik parçalar nedeniyle kemerin restitüsyon çizimini yapmak oldukça güç olmakla
birlikte benzer örneklerine göre yaklaşık bir görünümünü vermek mümkündür. Bilinen
örneklere göre Asarcık’taki kiborium kemeri dört sütun ve başlık üzerine oturan yuvarlak
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kemerlerden oluşan baldaken tarzında bir kuruluş olmalıdır. Elimizdeki dört ayrı kemere ait
parçalar, yuvarlak birer kemer oluşturacak biçimde tamamlandığında, baldakeni oluşturan her
bir kemer 1.20 m. genişliğinde ve yaklaşık 0.60 m. yüksekliğinde olmalıdır. Olasılıkla
baldakenin üzeri ya küçük bir kubbe ya da pramidal bir çatı ile örtülmüştür3. Ancak eksik
parçalarının ortaya çıkmasıyla kiborium kemerinin özgün şekli ve ölçüleri hakkında daha
sağlıklı sonuçlara varılabilir.

Bölgede Bizans döneminden günümüze ulaşabilmiş kiborium kemeri örneği oldukça
azdır. Bilinen Burdur ve Antalya müzelerinde yer alan iki ayrı kemere ait parçalar4 ve Alacahisar
Kilisesi’ndeki kiborium kemeri yayımlanmıştır5. Her üç kiborium kemeri bezeme özelliklerine
göre 5.-6. yüzyıllara tarihlenir. Özellikle Asarcık’ın yaklaşık 5 km. batısında yer alan Alacahisar
Kilisesi’ndeki kemer parçaları ile Asarcık Doğu yerleşiminde bulunan kiborium kemeri motif,
işçilik, düzenleme açısından, sanki aynı ustanın elinden çıkmışcasına benzer özellikler gösterir.
Alacahisar’daki kiborium kemerinin kırık parçaları bir kemer yayı oluşturacak biçimde bir araya
getirildiğinde her bir kemer açıklığı yaklaşık 1.20 m., kemer yüksekliği 0.60 m. ve tüm
yüksekliği 0.90 m. olduğu anlaşılır6. Bu ölçüleriyle de Asarcık Doğu Kilise’deki kiborium
kemeriyle bire bir örtüşür7.

Kemer parçalarında görülen başak, astragal, yumurta ya da ok ucu frizleri ve elmas kesimi
bezemeler, Roma mimarlığından Bizans’a aktarılmış klasik motiflerdir. Erken Hıristiyanlık
döneminde 3.-6. yüzyıllarda sıklıkla kullanılan bu motifler antik sanata duyulan ilginin
yansıması olarak görülür. Aynı zamanda Erken Bizans döneminde geç antik sanatın beğenisinin
motif ve kompozisyonlarda sürdürüldüğünü kanıtlar.

Bizans kültürünün oluşmasında kuşkusuz Romalı kimliğinin ve Hıristiyanlığın önemli
katkısı olmuştur. Bizans sanatı başlangıçta antik dönemin zengin sanatsal birikimini ve biçimsel
özelliklerini korumakla birlikte Hıristiyanlığın da büyük etkisiyle değişim sürecine girmiştir.
Hıristiyanlıkla birlikte liturjik taş eserler yoğun olarak yapılmaya başlanmış, antik motifler
yanında dini motifler bezeme programına dahil edilmiştir. Dini birer sembol olarak haçlar,
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3 İstanbul Ayasofya Kilisesi kiborium kemeri de benzer şekilde canlandırılır. Çizimi için bkz. Orlandos 1952.
Aynı çizim Sema Doğan tarafından da yayımlanmıştır. Bkz. Doğan 2003, çiz. 4.

4 Antalya ve Burdur müzelerindeki kiboryum kemerleri için bkz. Alpaslan 2001, 188–189; Doğan 2003, 187.
5 Alacahisar kilisesinde bulunan kırık kiboryum kemeri ve özgün şekli ile ilgili değerlendirmeler için bkz.

Doğan 2003, 186–198; Severin- Grossmann 2003, dn. 4, 111 Taf. 33, a-c.
6 Doğan 2003, 188.
7 Antalya ve Burdur müzelerindeki diğer iki kırık kiborium kemeri, daha küçük olan boyutları bakımından

Asarcık ve Alacahisar kiliselerindekilerden ayrılır. Antalya Müzesi’ndeki kiborium kemeri 0.93 m. eninde (k),
0.91 m. yüksekliğinde ve 0.18 m. kalınlığında; Burdur Müzesi’ndeki 414.84 (94).74 envanter numaralı
kiborium kemeri 0.89 m. eninde (k), 0.65 m. yüksekliğinde (k), ve 0.16,5 m. kalınlığındadır. Bkz. Doğan
2003, 187.



bazen tek başına, bazen bitkisel motiflerle beraber bazen de daire içinde sıklıkla işlenmiştir.
Üçüncü kemerin olasılıkla kilit taşına ait parçası üzerindeki, ajur tekniği ile oluşturulmuş haç
motifi dini içerikli motiflere güzel bir örnek oluşturur.

Bitkisel bezemelerde en çok sevilen motif olan akantus yaprakları bazen yan yana
sıralanmış bazen de kıvrımlar oluşturarak tüm yüzeyi kaplayacak biçimde işlenmiştir. Akantus
yaprakları dışında asma dalları, lotus, halat, örgü, başak ve rozetler içinde çiçek bezemeleri
görülmektedir.

Asarcık yerleşiminin bulunduğu bölgedeki yerleşimde en yaygın bezeme tekniği ajurdur.
Ajur tekniği, başkent İstanbul’da, 5. yüzyılda İmparator II. Theodosios dönemi (408–450) ile
başlayan ve 6. yüzyılda İmparator I. Iustinianos döneminde (527–565) doruk noktasına ulaşan
bir bezeme tekniği olarak mermer malzeme ile en iyi örneklerini vermiştir. Aynı yüzyıl içinde
Likya’da benzer teknik ve motiflerde ajur tekniğinin uygulanması, bölgedeki gezici işliklere ve
başkentten gelen ustalara bağlanmaktadır8. İstanbul’da Marmara mermerleri üzerine ince
işçilikle uygulanan ajur tekniği, Likya’nın yerel malzemesi olan kireç taşının kullanımıyla
bölgede farklı bir üslupla yaratılmıştır.

Bölgedeki farklı yerleşimlerde görülen motif ve teknik niteliklerin benzerliği, hem
atölyelerdeki ortak üretime, hem de bölgenin malzemesi olan kireç taşının kullanımıyla birlikte
malzemenin biçimlendirdiği üslupsal bütünlüğe bağlanabilir9.

Abstract

The Ciborium Arches in the Karabel Asarcık East Church in Lykia

Asarcık East Church is situated in an antique site on the slope of a hill about 2 km. to the north of

the Karabel settlement in Muskar Village in Kale (Myra), one of the towns of Antalya.

The construction date of the church is not known but the plan type as well as the surviving

architectural sculpture enable us to date the church to the end of 5th and the beginning of the 6th century.

Fourty-two pieces of sculptural remnants scattered within the church give an idea about the quality of the

workmanship as well as help us to date the construction period of the church. Seven pieces and two

corner elements of arches can be recustructed as belonging to a ciborium, one of the early Byzantine

examples rarely found in the region. The motives and the composition on the pieces made out of local

sandstone can be reconstructed as belonging to four different arches.
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8 Sionlu Nikolaos’un Vitası’ndan 6. yüzyılda Lykia'da gezici atölyelerin olduğu anlaşılmaktadır. Bkz. Ševcěnko
1984, 69. Gezici atölyelerde başkentten gelen taş ustalarının üretim yaptıkları bilinmektedir. Bkz. Alpaslan
2001, 187–202; Doğan 2006, 210, 214.

9 Asarcık Doğu Kilisenin yakın çevresindeki, dağlık alanda yer alan Alacahisar, Muskar, Alakilise gibi yakın
tarihlerde inşa edilmiş bir grup kilisenin bezemeleri, motif, teknik ve düzenleme bakımından çok benzer
özellikler göstermektedir. Bu yapıların bezemelerinin yapımında tek bir usta grubunun çalışmış olabileceği
düşünülür. Bkz. Harrison 1972, 197.



The astragal, egg-shaped or diamond-cut motives on the pieces of arches are classical decorative

elements inherited from the Roman architecture. The repeated application of these motives in Early

Christian ornamentation during the 3th-6th centuries reveals the intensity of interest in the classical art as

well as demonstrates the continuity of the late antique art in the Early Byzantine ornamentation.

The presented paper gives a short description of the church and tries to discuss the ornamentive

and stylistic characteristics of the pieces of arches of an early ciborium.
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Ševcěnko, I. ve N. P. Ševčenko 1984, The Life of Saint Nicholas of Sion, Massachussetts.

Severin, H. G. ve P. Grossmann 2003, Frühchristliche und byzantinische Bauten im
südöstlichen Lykien, Ergebnisse zweier Surveys, IstForsch 46, Tübingen.

289Likya Bölgesinde, Karabel Asarcık Doğu Kilisesi Kiborium Kemeri



290 Bülent İşler

Çizim 1. Asarcık Doğu Yerleşimi, plan

Çizim 2. Asarcık Doğu Kilisesi, plan



291Likya Bölgesinde, Karabel Asarcık Doğu Kilisesi Kiborium Kemeri

Resim 1. Asarcık Doğu Kilise, doğudan kilisenin içi ve avlusu

Resim 2. Birinci kemere ait kırık parçanın ön, iç ve arka yüzü
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Resim 3. İkinci kemere ait kırık parçanın ön, iç ve arka yüzü

Resim 4. Üçüncü kemere ait kırık parçanın ön, iç ve arka yüzü



293Likya Bölgesinde, Karabel Asarcık Doğu Kilisesi Kiborium Kemeri

Resim 5. Dördüncü kemere ait kırık parçanın ön, iç ve arka yüzü

Resim 6. Dördüncü kemere ait kırık parçanın ön ve iç yüzü
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Resim 7. Dördüncü kemere ait kırık parçanın ön ve arka yüzü

Resim 9. Dördüncü kemere ait kırık parça Resim 10. Dördüncü kemere ait kırık parça



II. Abdülhamid Dönemi Yıldız Porselenleri
(1894–1920)

Nesrin Aydoğan İşler*

Yıldız Sarayı bahçesinde Sultan II. Abdülhamid tarafından "Yıldız Çini Fabrika-i
Hümayunu" adı ile 1892 yılında kurulmasına rağmen, üretime 1894 yılında başlayan Yıldız
Porselen Fabrikası, porselen üretimini 1909 yılına kadar kesintisiz olarak devam ettirmiş, Sultan
II. Abdülhamid'in tahttan indirilmesiyle birlikte ise çalışması durdurulmuştur. Porselen Fabrikası
1911'de yeniden açılarak arada kesintilerle birlikte İstanbul'un işgali olan 1920 yılına kadar
üretimini sürdürmüştür. 1959’a kadar süren uzun bir bekleyişin ardından fabrika Sümerbank'a
devredilmiş ve 1994 yılına kadar "Sümerbank Yıldız Porselen Sanayi Müessesesi" adıyla
işletilmiştir. 1994 yılında Sümerbank'ın özelleştirilmesiyle TBMM'ye bağlı Millî Saraylar Daire
Başkanlığı'na devredilerek günümüze kadar hem bir fabrika hem de bir müze olarak varlığını
korumuştur.

Yıldız Porselen Fabrikası’nın ele aldığımız ilk dönem (1894–1920) porselenleri, bugün
yurtiçi ve yurtdışındaki çeşitli müze ve özel koleksiyonlarda, önemli bir kısmı Dolmabahçe
Sarayı başta olmak üzere TBMM’ye bağlı Milli Saraylar’da ve Topkapı Sarayı’nda yer almaktadır.
Bu çalışmada Dolmabahçe Sarayı, Topkapı Sarayı, Beylerbeyi Sarayı, Yıldız Şale Köşkü, Yıldız
Sarayı Müzesi, İstanbul Şehir Müzesi, Sadberk Hanım Müzesi ve Ankara Etnografya Müze’sinde
incelediğimiz porselen örnekleri değerlendirilmiştir.

Yıldız Porselenlerinde ay-yıldız damgası ve tarih.

* Araş. Gör., Gazi Üniversitesi, Edebiyat Fakültesi, Sanat Tarihi Bölümü, Beşevler/Ankara
nesrinaydogan@gmail.com



Yıldız Çini Fabrika-i Hümayunu’nun amblemi olan ay-yıldız damgası yeşil veya altın
yaldız renklerde olup, damganın altında ise 1892 yılında kurulan fabrikanın, üretime başladığı
1312 H. tarihi yer almıştır. Bu tarihin altındaki sayılar ise porselenin yapım yılını verir. 1312 H.
(1894 M.) yılından itibaren 15. yıl (1312 sene 15) yani 1909 yılına kadar fabrikada üretilen
porselen örneklerde bu şekilde bir tarihleme uygulanmıştır. 1909 yılında II. Abdülhamid’in
tahttan indirilmesi ile Yıldız Çini Fabrika-i Hümayunu kapandığı için bu uygulama sona ermiş,
1911–1918 yılları arasında üretilen porselenlerde damga ve tarihler değiştirilmiş, fabrikanın
kuruluş yılı 1310 yazılarak, ‘1310 sene 1332’ gibi tarihlemeler verilmiştir1.

İncelediğimiz örneklerden görüldüğü kadarıyla fabrikanın çalışmaya başladığı yıl olan
1894’den 1909 tarihine kadar üretilen porselenlerin genellikle saray ve çevresi için yapılmış
olan özel üretim ürünler olduğu, bu tarihten sonra çalışmaların kesintiye uğramasıyla 1920
yılında kapanışa kadar üretimin azalarak, halk için de porselen yapılmaya başlandığı görülür.

Büyük çoğunluğunda sıraltı tekniğinin uygulanmış olduğu Yıldız porselenlerinde farklı
süsleme tekniklerini de bir arada görmek mümkündür. Bunlar arasında porselen yüzeylerinde
kalıplar vasıtasıyla uygulanmış kabartma görünümlü süslemeler, yüzeylerde veya kulp, tutamak
gibi kısımlarda aplike veya ajur tekniğiyle elde edilmiş bezemeler de sıklıkla uygulanmıştır.

Yıldız porselen fabrikasında üretilmiş porselenlerin bir kısmı dekoratif amaçlı iken, bir
kısmı ise kullanım amaçlıdır. Dekoratif amaçlı olarak çeşitli boy ve formlarda vazolar, duvar
tabakları, çiçeklikler, saatler, kutular; kullanım amaçlı olarak ise yemek ve kahvaltı takımları,
meyvelikler, sahanlar, sürahiler, aşurelikler, şerbet küpleri, tepsiler, kahve takımları gibi mutfak
eşyaları, yazı takımı, kartvizitlik ve kalemlik, tabla gibi çalışma masası eşyaları, leğen ve ibrik
gibi el yıkama takımları üretilmiştir. Bunun dışında fabrikada kapı tokmakları, lavabo, soba ve
çini karolar vs. gibi farklı kullanım objeleride imal edilmiştir. Sultan II. Abdülhamid döneminde
Topkapı Sarayı’nda büyük onarımlar yapıldığı ve bu onarımlar sırasında Bağdat ve Revan Köşkü
çinilerinin dökülenlerinin yerine Yıldız Porselen Fabrika-i Hümayunu’nda yenilerinin yapılıp
duvarlara monte edildiği bilinmektedir2.

Çalışmamızda ele aldığımız dönemdeki porselenlerin büyük kısmını, daha çok saray ve
çevresi için üretilen, özenli ve dekoratif amaçla üretilmiş vazo ve duvar tabakları
oluşturmaktadır. Yıldız porselen örneklerinde, Osmanlıya özgü aşurelik, şerbet küpü, sahan,
ibrik gibi geleneksel formların dışında, Osmanlı Devleti’nin porselen üretimine başlanmadan
önce özel olarak Avrupa’dan kendi beğenisine göre üretilmiş siparişler almasından ve Yıldız
porselen fabrikasının kurulduğu ilk yıllarda malzeme ve kalıplarında Fransa’daki Limoges ve
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Sevres fabrikalarından getirilmiş olması sebebiyle Batılı formlar da izlenmekteydi.

Porselen eserlerde görülen bazı formlarla madeni örneklerde de karşılaşılmaktadır. Birebir
aynı üretilmiş form ve süslemelere sahip hem metal hem de porselen örneklerinin mevcut
olması aynı kalıpların metalde ve porselende uygulandığını da düşündürmektedir. Vazo, saat,
kutu, sürahi, çiçeklik gibi türlerde Avrupa porselenlerindekiyle benzer olarak Batı tarzında
barok, rokoko, neoklasik, ampir özellikler gösteren formlara sıklıkla rastlanmaktadır.

Boyları 2.30 m.’ye kadar çıkabilen tek, iki, ya da üç parça halinde dekorasyon amaçlı
olarak tek ya da çift olarak üretilmiş salon vazoları zengin bir çeşitlilik göstermektedir.

Süt takımı, yazı takımı, fincan takımı ve yemek takımı gibi porselen takımları farklı
süslemelerle bir ya da birkaç seri olarak üretilmiş olup, aynı takıma ait parçaların farklı tarihli
olabildikleri de görülmektedir. Bu da kırılanların yerine aynı kalıpla bir yenisinin üretildiğini
göstermektedir.

Porselenin arkasına soğuk damga olarak basılan isimlerin kalıbı hazırlayan ustalara ait
olduğu düşünülmektedir3. Bu damgalarda Ali, Hasan, Ser Mücelit Hafız Sabri Gazi, Ser
Mücellid-i Hazreti Şehriyari Ali Ragıb gibi isimlere rastlanmıştır. İlk yıllarda fabrikada kullanılan
kalıpların Fransa’dan getirildiği bilinmesine rağmen bu damgalarda yabancı bir isimle
karşılaşılmamış, Fransa’dan getirilen toprakla imalat yapılan fabrikada bir süre sonra yerli
toprakla üretime geçilmiştir4. Yerli toprakla üretime geçildiği bazı örneklerde soğuk damganın
yanında yer alan “yerli toprak” yazısından anlaşılabilmektedir. Bunun yanında ise üretimde
yerli toprak kullanmaya başlayan Fransız çini mühendisi Pierrre Tharet’in ismi “tare” olarak
görülebilmektedir.

Yıldız porselen fabrikasında üretim için usta ve sanatçılar ile yönetici kadrosu büyük
oranda 1883 yılında kurulan Sanayi-i Nefise Mektebi'nden sağlanmış, bunun dışında askeri
okullarda ve Enderun Mektebi'nde eğitim gören sanatçılar ile Batı’dan getirilen yabancı ressam
ve uzmanlar da fabrikada görev yapmıştır. Bazı Yıldız porselenlerindeki resim ve motiflerde yer
alan ressam imzalarından, fabrikada çalışmış olan sanatçıların isimleri de tespit
edilebilmektedir. Porselenlere atılan imza ve damgalardan Halid Naci, Enderuni Nuri,
Enderuni Abdurrahman, Ömer, Reşit gibi isimlerin yanı sıra Hoca Ali Rıza, Şeker Ahmet Paşa,
Osman Nuri Paşa, Osman Hamdi Bey, Süleyman Seyit Bey gibi sanatçıların da fabrikada
çalıştıkları bilinmektedir5. Türk sanatçıların dışında Et. Narcice, A. Nicot, F. Zonaro, Mardiros
gibi yabancı ressamlar da fabrika da çalışanlar arasındadır.
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Fabrikada görev yapan sanatçılardan ressam Halit Naci Bahriye Mektebi’nde okurken
Padişah tarafından Sanayi-i Nefise’ye gönderilmiş ve buradan 1893’te mezun oluşunun
ardından Yıldız Çini Fabrikası için yetiştirilmek üzere Paris’teki Sevres Fabrikası’na gönderilerek
orada çini ressamlığını öğrenmiştir. Sevr’de çini ressamlığı üzerine uzmanlaşan Halid Naci,
Paris’ten döndükten sonra fabrikanın baş ressamlığına getirilerek resim ve süsleme işlerini
yürütmüştür6.

1883 yılında Harbiye Mektebi’nden mezun olan Üsküdarlı Hoca Ali Rıza’nın da (1858–
1930) Yıldız porselen fabrikasında ressam olarak çalıştığı bilinmekte, İstanbul Üniversitesi
Merkez Kütüphanesi’nde 90680 envanter numarasıyla kayıtlı Sultan II. Abdülhamid’in Yıldız
Sarayı’ndaki kütüphanesine ait bir albümde Üsküdarlı Hoca Ali Rıza Bey desenleri hazırlayan
olarak görülmektedir. İstanbul Üniversitesi Kütüphanesi’ndeki beş paspartu suluboya desen yer
alan bu albümün iç kapağında Yıldız Sarayı Kütüphanesi’ne ait envanter kaydında ‘Mekteb-i
Şahane yağlıboya resim muallim muavini Kolağası Ali Rıza Bey’ kaydı yer almaktadır7. Bu
durum, porselenlerin öncelikle desenlerinin hazırlanarak, daha sonra fabrikada imal edildiğini
düşündürmekle birlikte Hoca Ali Rıza Bey tarafından desenleri yapılan bu parçalara
rastlanmamıştır.

Yıldız porselenleri üzerinde süslemeler ya da resimlemeler olmak üzere iki farklı
uygulamanın varlığı gözlenmektedir. Bunların bir kısmının üzerinde yer alan sanatçı imzalarıyla
birlikte resim niteliğine bürünmesi dikkat çekicidir. Süslemelerden farklı olarak resimsel bir
anlayışla yapılmış kompozisyonların görüldüğü porselenler, resim sanatının gelişimi
bakımından da oldukça önemlidir. Genellikle pitoresk manzaralar ve gerçekçi bir ifadeyle
meydana getirilmiş İstanbul'dan çeşitli görünümlerin ele alındığı bu resimsel süslemeler, Türk
resminin gelişimiyle paralellik göstererek Batı etkili resim sanatının kullanım eşyaları
aracılığıyla kolayca benimsenmesini sağlamıştır.

Porselenler üzerindeki resimlemelerin bazılarının fotoğraflardan çalışılmış olduğu
anlaşılmaktadır. "Türk Primitifleri" ve "Darüşşafakalı Ressamlar" adı verilen bir grup sanatçı
Yıldız Çini Fabrikası'nda üretilen porselenler üzerinde kartpostallardan ve Abdullah
Biraderler'in fotoğraflarından yararlanarak çalışmalar yapmıştır. Bazı imzalı porselenlerde
ise aynı resimlerin farklı sanatçılar tarafından yapılmış olması da dikkat çekicidir.

Resim niteliği ağırlıklı porselenlerde genellikle; manzara (deniz, doğa ve kent manzaraları
ile mimari yapılar), figür (sultan, paşa, şehzade ve kadın portreleri, hayvan ve fantastik figürler),
savaş sahnesi gibi konular ve natürmortlardan oluşan kompozisyonlar yer almaktadır. Bunlar bir
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porselen üzerinde birkaç farklı sahne şeklinde olabilmekte, bu konuların çevresinde ise çeşitli
süsleme öğeleri yer alabilmektedir.

Yıldız porselenlerinin dikkat çekici bir gurubunda, üzerinde I. Osman’dan başlayarak 32.
padişah Sultan Abdülaziz’e kadar 32 Sultan’ın seri halinde portreleri bulunan kahve fincanları
vardır ve bu seri birkaç defa tekrarlanmıştır. Bu fincanlarda görülen padişah portreleri Young
Albümü’ndeki asıllarından kopya edilmiştir. Yine padişah portreli porselenlerin bir gurubu olan
duvar tabaklarında sultanın portresinin çevresinde o sultanın yaptırdığı yapılar yer almaktadır.

Bir gurup kadın ve çocuk resimlerinin yer aldığı örnekte ise Serves porselenlerinin etkileri
izlenmektedir. Üzerinde genç bir kız portresi bulunan bir porselen F. Zonaro, kadın figürlü
birkaç örnek ise A. Nicot imzalıdır.

Resimlemeli ve süslemeli ağırlıklı olmak üzere genel hatlarıyla iki ayrı gurupta
sınıflandırılabilmekle birlikte süslemeler ve resimsel kompozisyonlar bir porselende yer
alabilmekte, böylece çeşitlemeli bir üslup sergilenebilmektedir. Süsleme ağırlıklı porselenlerde
çeşitli natüralist ve anti natüralist özellikte çiçek, yaprak, meyvelerden oluşan bitkisel
süslemeler, böcek, ejder, kelebek, kuş gibi figürlü süslemeler, geometrik, nesneli, kozmik ve
yazılı bezemeler yer almaktadır. Bunlar zengin bir çeşitlemeyle porselen örnekler üzerinde
karşımıza çıkmaktadır.

Yıldız porselenleri biçim ve bezemeleri bakımından Anadolu çini ve seramik sanatı ile
Avrupa porselenlerinin bir sentezi olma özelliği göstermesiyle birlikte yeni anlayışları ile de ilgi
çekmektedir. 19. yüzyılda Batı ile yoğun ilişkiler doğrultusunda Avrupa porselenlerinin saraya
girmesi ve ardından Avrupa’nın çeşitli ülkelerinde Osmanlı için yapılan özel üretim porselenler
form ve süsleme bakımından Yıldız porselenlerini etkilemiş, batı tarzı form ve desenler
geleneksel Osmanlı motifleriyle birlikte yorumlanmıştır.

Form ve süsleme bakımından pek çok üslubun bir arada görüldüğü eklektik bir tavrın fark
edildiği bu porselenlerde Batılı üslupların kolayca benimsenmesinin bir sonucu olarak yerli
üslupla dışarıdan gelen üsluplar birleştirilerek birlikte yorumlanmış, böylelikle porselen
örneklerinde form ve süsleme bakımından barok, rokoko, neo-klasik, antik öğeler ve Osmanlı,
Türk motifleri bir arada hatta aynı kompozisyon içerisinde yer almıştır. Böylece de süslemede
seçmeci (eklektik) bir anlayış ortaya koyulmuştur. Batılılaşma anlayışı doğrultusunda
benimsenen ve bu dönemin duvar resimlerinde görülmeye başlayan Barok ve Rokoko kartuşlar
arasına yerleştirilmiş natüralist etkili kompozisyonlar da porselenlerde sıkça kullanılan
süslemeler olarak dikkat çeker.

Porselen süslemelerinde gülbezek, madalyon, istiridye kabuğu, çelenk, vazo, 'C' ve 'S'
kıvrımı, girlandlar, sütunlar, rozetler, inci motifleri, kartuşlar gibi barok, rokoko ve ampir
tarzındaki süslemelerin yanısıra, klasik Osmanlı süsleme özelliklerinin de sürdürüldüğü İznik
ve Kütahya çini ve seramiklerinde kullanılan geleneksel palmet, rumi gibi anti natüralist
motifleri ile gül, menekşe, kır çiçeği, nar gibi natüralist bitki motifleri de görülmektedir.
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Yıldız porselen fabrikasının 1892–1924 yılları arasındaki ilk dönem örneklerinde
bezemelerde canlı tonların tercih edildiği görülür. Barok ve rokoko etkili renkler ve barok
üslubun ışık gölge oyunları, renklerin açıklı koyulu kullanımı dikkati çekicidir. Zemin renkleri
bazen tek renk, bazen birkaç renk halinde görülmekle birlikte kimi zaman da zemin
boyanmadan sırlanarak bırakılmıştır. Yıldız porselenlerinde Avrupa porselenlerinde olduğu gibi
altın yaldızın da sıkça kullanıldığı görülmektedir.

Süslemelerin yanı sıra özgün bir resim sanatının varlığını göstermesi bakımından önem
kazanan porselenler, Türk resminin gelişimiyle paralellik göstermektedir. Resim sanatının,
kullanım eşyalarının yanı sıra porselenlerin de süsleme programına girmesi, bu dönemde
porselen sanatının resim sanatını da bünyesinde taşıyan geniş bir sanatsal ilgi alanı haline
dönüşmesine ivme kazandırdığı kadar, resim sanatının porselenler aracılığı ile kendini ifade
edeceği, süreklilik ve gelişme kaydedeceği bir alana kavuşmasına katkıda bulunmuştur.

Sonuç olarak denilebilir ki; 19. yüzyılda etkisi her alanda görülen Batılılaşma eğilimi ve
bu bağlamda Batı kaynaklı bir yaşam biçimine işaret etmesi ile Saray ve çevresi tarafından
kolayca benimsenmiş olan porselenler, Yıldız'ın bu ilk dönem örneklerinde form ve süslemede
Batı üslubunun etkilerini yoğun bir şekilde taşımıştır. Ancak Osmanlı form ve süsleme
özellikleri Batı'dan örnek alınan bu objelerde de varlığını sürdürmüştür. Daha da ötesi Osmanlı,
Avrupa'dan kendi beğenisine göre üretilmiş siparişler almasından dolayı zaten benimsediği bu
süsleme ve formları kendi gelenekleriyle birleştirmiştir.

Abstract

Yıldız Porcelains in the Period of Sultan II. Abdülhamid (1894-1920)

Yıldız Porcelain Factory, which was established in Yıldız Palace Garden with the name Yıldız Çini

Fabrika-i Hümayun, made the most important productions between 1894-1920. The factory, with its

western style productions, plays the major role in the westernization movement of Turkish art. Moreover

it achieved to create a link between Western porcelain art and the traditonal Anatolian ceramics.

In the 19th century, Ottoman Empire was on the top of the famous westernization period and gave

remarkable attention on the western culture, western art and western life style. Also this period is the

establishment time of Yıldız Porcelain Factory’s. This intersection certainly help us to conceive the Factory

and the genre of its porcelain production.

It is interesting to say that the scenes on the porcelains show remarkable parallelism with the scenes

on Turkish painting of this period. Some of the Porcelain reflect the scenes of flowers, and the others

reflect the scenes of daily life. Besides some of the Porcelains have the signs of the painters who worked

in the factory and most of them were educated in the Military Schools. The subjects on the porcelains

include sea and nature views, city scenes, architectural buildings, Sultan, Pasha, Shehzade and woman

portraits. Also figurative samples with animal figures and war scenes are very notable in this porcelains.
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The Yıldız Porcelains in the era of Sultan II. Abdülhamid can be seen both in the museums and

private collections such as Dolmabahçe Palace, Topkapı Palace, Beylerbeyi Palace, Yıldız Şale Köşk, Yıldız

Palace Museum, İstanbul City Museum, Sadberk Hanım Museum, and Ankara Ethnography Museum. In

my presentation, I would like to show most important porcelain examples of this collections.

Consequently, this paper will argue that Yıldız Porcelain paintings in the era of Sultan II. Abdülhamid as

well as their relation and similarity with Turkish paintings of the period.

Kaynakça

Aydoğan, Nesrin 2006, “1892-1920 Yılları Arasında Üretilmiş Bazı Yıldız Porselenlerinin Biçim
ve Bezeme Özellikleri” Gazi Üniversitesi, Sosyal Bilimler Enstitüsü, Yüksek Lisans Tezi,
Ankara.

Bayraktar, Nedret 1982, İstanbul Porselenleri ve Camları, İstanbul, Yapı ve Kredi Yayınları.

Bayraktar, Nedret 1990, “Çini Fabrika-i Hümayunu Malumatı Ay yıldız Damgalı Porselenler,
Yıldız Porselenleri” Antik Dekor 6, İstanbul.

Küçükerman, Önder, Nedret Bayraktar ve Sema Karakaşlı 1998, Milli Saraylar Koleksiyonu’nda
Yıldız Porseleni, İstanbul, TBMM Milli Saraylar Daire Başkanlığı Yayını.

Küçükerman, Önder 1987, Dünya Saraylarının Prestij Teknolojisi: Porselen Sanatı ve Yıldız Çini
Fabrikası, İstanbul, Sümerbank Genel Müdürlüğü Yayını.

Taviloğlu, Nur ve Nedret Bayraktar 1983, “İstanbul Üniversitesi Kütüphanesi’ndeki Bir Albüm
ve Yıldız Porselenleri” Sanat Dünyamız, Yıl 9, Sayı 28.

301II. Abdülhamid Dönemi Yıldız Porselenleri (1894–1920)



302 Nesrin Aydoğan İşler

Şekil 1. Yıldız porselen formlarından örnekler
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Resim 1. Ankara Ennografya Muz̈esi, Vazo,
1907 tarihli, manzara resimli

Resim 2. Ankara Etnografya Muz̈esi, Vazo,
1908 tarihli, Rasi̧t imzalı, Sultanahmet

Meydanı resimli

Resim 3. Dolmabahcȩ Sarayı, Vazo, 1896
tarihli, Rumeli Hisarı ve Bogăzici̧ resimli

Resim 4. Dolmabahcȩ Sarayı, Vazo, 1903
tarihli, Yıldız Cami, saat kulesi ve Buÿuk̈

Mabeyn kos̈ķümanzaralı
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Resim 5. Dolmabahcȩ Sarayı, Vazo, 1908
tarihli, Ömer imzalı, Ayasofya ve Yavuz

Sultan Selim Cami resimli

Resim 7. Dolmabahcȩ Sarayı, Vazo, 1897 tarihli, A. Nicot imzalı, Tur̈k-Yunan Savası̧ resimli

Resim 6. Dolmabahcȩ Sarayı, Vazo, 1907
tarihli, A.Nicot imzalı, Topkapı Sarayı

Bab-us̈ Selam Kapısı ve Fenerbahcȩ resimli
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Resim 8. İṡtanbul Sȩhir Muz̈esi, Levha, 1900 tarihli, Nur-u Osmaniye Camisi, Cȩsm̧e ve Sebili resimli

Resim 9. Sadberk Hanım Muz̈esi, Duvar Tabagı̆, 1917 tarihli
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Resim 10. Topkapı Sarayı, tabak, M. 1894 tarihli, Garabed Sa̧rl Atamian imzalı,
Sultan Selim ve İṡtanbul manzaraları

Resim 11. Yıldız Sarayı Muz̈esi, Duvar tabagı̆, 1905 tarihli



Kayseri’nin Yeşilhisar İlçesi, Erdemli Vadisi’ndeki Tek Nefli
Arkaik Kilise

Nilay Çorağan Karakaya*

Niğde-Kayseri yolunun batısında bulunan Erdemli, Yeşilhisar’ın 4 km. kuzeyinde ve
Kayseri’ye 65 km. uzaklıktadır. Selçuklular devrinde “Develi Karahisar’ı” ya da “Karahisar”
anlamına gelen “Zencibar” olarak adlandırılan Yeşilhisar, Bizans döneminde “Kyzistra”
dır1. Kyzistra 9. yüzyılda Araplarla Bizanslılar arasındaki savaşlara tanık olmuş, “Dül-Kila”
olarak anılan bugünkü Zencibar kalesi, 806 yılında Araplarca kuşatılmıştır2. 1059 yılından
itibaren ise Ani ve Gagik’ten gelen Ermeniler’in akınlarına uğrar. 1079 yılında Ani’nin eski
kralı II. Gagik, Kyzistra’da öldürülür3. Yerleşim, 1082 yılında Kayseri Selçuklular tarafından
istila edilmiş, 1091 yılında ise Yeşilhisar ele geçirilmiştir. 1097’de Haçlı orduları Yeşilhisar’ı
Ermeni Symeon ve ordusuna verip Türklere karşı korumalarını ister. Bu tarihten sonra ise
Ermeni hâkimiyeti hüküm sürer. 1201 yılında tekrar Selçuklular’ın eline geçen Yeşilhisar,
1264 yılından 14. yüzyıl ortalarına kadar İlhanlılarındır4.

2002 yılından bu yana yaptığımız çalışmalarda vadide; Tek Nefli Arkaik Kilise, Aziz
Nikolaos Kilisesi ile kuzeydoğusundaki Şapel, Kırk Martir Kilisesi, Kilise Camii, Mikhael
Kilisesi, Oniki Havari Kilisesi, Aziz Eustathios Kilisesi, Ayı Kilise, 4 No’lu Şapel ve Saray
Manastırı Kilisesi olmak üzere duvar resimli 11 yapı tespit edilmiştir5. Bu yapılardan en
erken tarihlisi Tek Nefli Arkaik Kilisedir.

Tek Nefli Arkaik Kilise, vadinin kuzey batı ucunda yer almaktadır (Çizim 1). Doğu-
batı doğrultusunda tek nefli kilisenin batısında kuzey-güney doğrultusunda yaklaşık

* Doç. Dr., Erciyes Üniversitesi, Fen-Edebiyat Fakültesi, Sanat Tarihi Bölümü, Kayseri.
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1 Hild 1977, 219; Karakaya 2003, 17.
2 Hild 1977, 219; Karakaya 2003, 17.
3 Hild 1977, 219; Karakaya 2003, 17; Dedeyan 1975, 82-83, 92, 107-109.
4 Hild 1977, 219; Müderrisoğlu 1978; Thierry 1989, 6.
5 Araştırmalar 2002- 2009 yılları arasında, Kültür ve Turizm Bakanlığı izni ile yürütülmüş, 2006-2008 yılları
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275; Thierry 1992, 585-586, 590-59; Karakaya 2003, 17-28; Karakaya 2004, 119-128; Karakaya 2005, 113-
124; Karakaya 2006, 501-510.



dikdörtgen planlı bir narteks bulunur. Narteksin batı ve güney duvarları günümüze
gelememiştir. Mekânın kuzey ve güneyinde, zeminde mezarlara rastlanır. Beşik tonozla
örtülü naosun kuzey ve güney duvarlarında, doğuda yuvarlak kemerli iki mezar nişi
karşılıklıdır. Doğudaki yarım yuvarlak apsis, naosa yuvarlak bir kemerle bağlanır. Apsis
duvarında eksende dikdörtgen, güneyinde ise yarım yuvarlak bir niş bulunur.

Kilisede toplam 20 sahneden 8’i yeni bulunmuştur. Sahnelerden 17’si İncil, 2’si
Apokrif, 11’i Tevrat kaynaklıdır. Ayrıca toplam 17 figürden 14’ü araştırmalarda tespit
edilmiştir6. Duvar resimleri mezar nişleri, beşik tonoz ve apsis yarım kubbesindedir.

Apsis yarım kubbesinde, kaynağı Kitab-ı Mukaddes ve liturji kitaplarına dayanan
‘Apokaliptik Theophany’ sahnesi yer alır (Resim 1-2, Çizim 5 ). Temel kaynağı olan
İncil’de Yuhanna’nın Vahyi (4:1-11)’nden başka, Tevrat’tan İşaya (6:2), Hezekiel (1: 1-
13, 26-28, 2:9-10, 10:8-9) ve Daniel (7:9) peygamberlerin ayetlerinden motiflerle
zenginleştirildiği, Kapadokya’da ise Trisagios Hymnos, Pseudo-Germanos’un liturjik
metinlerinden esinlenen ikonografik motiflerin sahneye girdiği belirtilir7. Sahnenin
ortasında değerli taşlarla bezeli, gösterişli bir tahtta Pantokrator İsa oturur (Resim 2). İsa,
sağ eliyle takdis ederken, bugün var olmayan sol elinde muhtemelen kapalı bir rulo ya
da kitap bulunur. İsa’nın arkasında Apokalipsin dört yaratığı olan dört İncil yazarı
sembolleri, tahtı taşırlar. Bunlardan sadece sağ üst köşedeki kartal belirgindir. İsa’nın
solunda Vaftizci Yahya, sağında ise Meryem yakarır biçimde durmaktadır. Meryem ve
Yahya’nın yanında iki baş melek vardır. Gabriel ve Mikhael imparatorluk giysileri içinde
bir ellerinde globos diğer ellerinde ise Trisagios Hymnos’undan alınan ‘Kutsal, kutsal,
kutsal’ yazılı labarum taşırlar (Resim 1). Sahnenin alt bölümünde, figürlerin arasında
serafim, kerubim melekleri dikkati çeker. İsa’nın başının üstündeki madalyon içinde ise
başı profil, gövdesi cepheden resmedilmiş bir güvercin Kutsal Ruh’u simgeler.
Teophany, Tanrı’nın İsa’nın vücudunda cisim bulmasıdır. Sahnenin erken örneklerinde
mandorla içinde İsa, Apokalipsin dört yaratığı, baş melek Gabriel ve Mikhael gibi
ikonografik motifler tasvir edilir. Yanan tekerlekler, serafim ve kerubim, kristal denizi
gibi motifler sahnenin gelişmiş örneklerindedir.

Sahne erken dönemlerden itibaren genellikle apsis yarım kubbesindedir8.
Kapadokya bölgesinde ise 9-10. yüzyıllara tarihlenen arkaik kiliselerin apsislerinde
sıkça rastlanır. Erdemli’de Teophany sahnesi, Yakarış-Deesis ile birliktedir. Her iki
sahnenin apsis programına alınması genellikle 10. yüzyıl sonundan itibaren görülür.
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Ürgüp Akköy’de 3 No’lu Kilise, Güllüdere Ayvalı Kilise ve Niğde Eski Gümüş Manastırı
Kiliseleri her iki sahnenin birlikte canlandırıldığı bazı örneklerdir9.

Kilisenin apsisinin ekseninde niş içinde tahtta Meryem ve iki yanında O’na doğru
eğilmiş dua eder biçimde iki melek tespit edilmiştir. Aynı tasvir Çavuşin Güvercinlik
Kilisesi’nin diakonikonun apsisinde görülür10.

Yapının kuzey ve güney duvarlarındaki mezar nişlerinde yapının gömü işlevini
vurgulayan sahneler vardır. Kuzeydeki arkosoliumun duvarında bir baş melek tasviri ile
batı söve iç yüzeyinde Daniel Arslanlar Çukurunda sahnesi görülür (Çizim 2b). Meander
motifli şerit ile çevrelenmiş baş melek tasvirinin halesi ve yüzünün çok az bir bölümü ile
kanatları hafif belirgindir. Burada muhtemelen Üç İbrani Genci Fırında (?) sahnesi tasvir
edilmiştir. Aynı nişin doğu söve iç yüzeyinde ayakta, cepheden tasvir edilmiş bir aziz ile
batı söve iç yüzeyinde Daniel Arslanlar Çukurunda sahnesi görülür. Daniel’in halesi, orans
duruşunda elleri ve alttaki arslanların kuyrukları günümüze gelebilmiştir. Sahne, erken
dönemlerden itibaren gömü işlevindeki mekânlarda tasvir edilir. 10. yüzyıla ait Pürenliseki
Kilisesi’ndeki sahne, mekânın işlevi ile ilintili olması açısından Erdemli’ye benzer 11.

Güney duvardaki arkasolium duvarında ise muhtemelen Meryem’in Ölümü yani
Koimesis sahnesi resmedilmiştir (Çizim 2a). Sahnede, uçan meleklere ait kanatlar ile sağ
alt köşede havarilerin haleleri ve giysilerine ait boyamalar belirgindir. Gömü yapılan kilise
ya da ek gömü şapellerinde ölüm ve ölüm sonrası yaşamı içeren sahnelere resim
programında genellikle 10. yüzyıldan itibaren rastlanır. Aynı arkasoliumun kemer iç
yüzeyinin doğu bölümünde, cepheden büst şeklinde tasvir edilmiş bir aziz, doğu söve iç
yüzeyinde ise ayakta cepheden bir aziz bulunur.

Kilisenin tonozunun doğu yarısında İsa’nın Göğe Çıkış sahnesi vardır (Çizim 3-4).
Tonozun batı yarısı ise ortada, içinde büst şeklinde aziz figürlerinin bulunduğu şeritle iki
bölüme ayrılmıştır. Her iki bölümde iki yatay şerit bulunur. Siklus, güneyde, üst şeridin
doğusunda Meryem’e Müjde ile başlayıp saat yönünde; Ziyaret, Su Deneyi, tonozun batı
alınlığını da içermek üzere; Doğum (?), tonozun kuzey yarısında batıdan doğuya doğru;
Yusuf’un ikinci Rüyası, Mısır’a Kaçış, güneyde alt şeridin doğusundan batıya doğru;
Kudüs’e Giriş, Son Akşam Yemeği (?), batı duvarda Ayakların Yıkanışı (?), İsa Pilatus
Önünde, kuzeyde alt şeridin batısından doğuya doğru; Yahuda’nın İhaneti, Çarmıh,
Mezara İndiriliş, Boş Mezar ve tonozun kuzeydoğu ucunda İsa’nın Cehenneme İnişi-
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Anastasis sahnesi ile son bulur (Çizim 3-4). Sahnelerdeki bu hikâye edici program
Kapadokya’daki Arkaik döneme ait tek nefli kiliselerin tonozunda görülür. Özellikle 10.
yüzyıla ait Çavuşin Büyük Güvercinlik Kilisesi’nin tonozunda benzer program vardır12.
Çavuşin’de tonozun batı yarısında, güneyde başlayan siklus saat yönünde alt ve üst
şeritleri, batı alınlığı içererek duvarlara geçer. Küçük boyutlardaki tek nefli kiliselerde
siklusun kısaltıldığı dikkati çeker. Ayrıca Arkaik döneme ait tek nefli kiliselerin
programında, bu yapıda olduğu gibi İsa’nın yetişkinlik dönemine ait sahne sayısı az olup
çektikleri dönemine ait sahneler çoktur13.

Sahnelerin ikonografisi genellikle Arkaik dönem özellikleri taşır. Tonozun güney
yarısında, üst şeridin doğusundaki Müjde sahnesinde Gabriel sağ eliyle Meryem’i selamlar
sol elinde ise asası vardır (Resim 3, Çizim 4). Meleğin karşısındaki Meryem’in sol eli, giysisi
içinden çıkmıştır. Aynı jest Tokalı Yeni Kilise, Çavuşin Büyük Güvercinlik ile İstanbul
kaynaklı Paris gr. 510 no’lu el yazmasında (fol. 3r) görülür14. Meryem’in önünde bulunduğu
yapı ve taht özellikleri Göreme Kılıçlar Kilisesi’ndeki sahneye benzer15. Arkaik grup
kiliselerinde sıkça resmedilen Meryem’in Elizabeth’i ziyareti sahnesinde ise Meryem solda,
Elizabeth ise sağdadır (Resim 3, Çizim 4). Meryem ve Elizabeth’in ellerinin konumu
Çavuşin Güvercinlik, Göreme Kılıçlar ile Tokalı Yeni Kilise’deki sahnelerdeki figürler ile
paraleldir16. Su Deneyi sahnesinde sağda Meryem ile onun arkasında Yusuf
görülebilmektedir (Resim 3, Çizim 4). Soldaki Rahip Zekeriya ise tümüyle yok olmuştur.
Arka fondaki tapınağa benzer revaklı yapı ise Zekeriya ve Meryem figürlerini içerir.
Meryem ve Yusuf ayakta, muhtemelen ellerindeki kaptan su içmektedir. Sahnede Zekeriya
Eski Tokalı Kilisesi’nde olduğu gibi değerli taşlarla süslü bir giysi içindedir 17. Meryem’in
arkasındaki Yusuf ise Göreme Kılıçlar ile Çavuşin’de olduğu gibi yüzü sahneye dönüktür18.
Figürlerin sahnedeki yerleri Arkaik dönem özellikleri gösterir. Tonozun batı alınlığındaki
İsa’nın Doğumu sahnesi yaklaşık tümüyle yok olmuştur. Tonozun kuzey yarısında, üst
şeridin batısındaki Yusuf’un İkinci Rüyası sahnesi ile siklus devam eder (Resim 4, Çizim 4).
Sahne, burada olduğu gibi Göreme Kılıçlar, Çavuşin Büyük Güvercinlik, Güllüdere Ayvalı
kiliselerinde Doğum ve Mısır’a Kaçış sahneleri arasında, kronolojiye uygun olarak, aynı
şeritsel düzen içindedir19. Bezemeli gösterişli bir yatakta uyuyan Yusuf’un başı sahnenin
sağındadır. Sahnenin solundan gelen melek ise çok az belirgindir. Sahnenin sol üst
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bölümünde [Ι]ΩCΙΦ YΩC ∆Α∆ [Ε] ΓΕΡ Θ [ΕΙC…], [Ἰ]ωσὶφ ὑὸς ∆α(υ�)δ [ἐ]γερθ[εὶς...] ,
Davud’un Oğlu Yusuf kalk. (Matta 2:21), sağda ise ΙΩC[ΗΦ], Ἰωσ[ήφ], Yusuf
okunmaktadır20. İkonografik özellikleri Kapadokya’daki Arkaik dönem kiliseleri ile
benzeşir. Mısır’a Kaçış sahnesinin yaklaşık yarısı tahrip olmuştur (Resim 4, Çizim 4).
Ortada beyaz bir at üzerinde Meryem ve çocuk İsa, atın arkasında Yusuf, önünde ise seyis
resmedilmiştir. Buradaki sahnede de ata oturan Meryem ve kucağındaki çocuk İsa’nın
vücudu, Tokalı Eski Kilise ile Çavuşin’de olduğu gibi cephedendir.

Tonozun güneyinde, alt şeridin doğusundaki Kudüs’e Giriş sahnesinde, eşek
üzerindeki İsa’nın haleli başı, sol omzu üzerindeki hacı ile sağda palmiye yaprakları ve
altta bir hale belirgindir (Çizim 4). Batı duvarın güneyinde muhtemelen Ayakların Yıkanışı
(?), kuzeyinde ise İsa Pilatus Önünde resmedilmiştir (Çizim 6). İsa Pilatus Önünde
sahnesinin sağında, Pilatus’un oturduğu taht ile vücudu sahneye dönük muhafız figürü ve
sağa doğru ilerleyen İsa görülebilmektedir. Tonozun kuzey yarısında, alt şeridin batısındaki
Yahuda’nın İhaneti sahnesi ile siklus devam eder (Çizim 4). Bu sahnede sadece İsa’nın başı
ve halesi ile sağda Yahuda’nın profilden tasvir edilen yüzü mevcuttur (Resim 5). Sahnenin
üst bölümünde ∆ΙΕΜΕΡΙCΑΝΤΩ ΤΑ ΙΜΑΤΙΑ [ΤΟΥ] ΚYΡΙΟYYΜΟ[Ν],ΕΠΙ ΤΟΝ ΗΜΑΤCΧΜΟΝ
MOY EΒ[ΑΛΟΝΚ]ΛΙΡΟΝ, ∆ιεµερίσαντω τὰ ἱµάτια [τοῦ] Κυρίου ὑµό[ν], ἐπὶ τὸν ἡµατη-
σµόν µου ἔβ[αλον κ]λῖρον, Tanrının esvabını aralarında paylaştılar, Libasım üzerine kura
attılar (Yuhanna 19:24) okunmaktadır. İsa’nın başının solunda XC, [Ι(ησοῦ)ς] Χ(ριστό)ς,
Ihsus Kristos yazmaktadır.

Çarmıhta İsa sahnesinde ise ortada çarmıha gerilen İsa’nın vücudu cepheden, başı ise
sağ omzuna doğru eğiktir (Çizim 4). Göğüs hizasından aşağısı tahrip olan figür,
muhtemelen belinde beyaz bir kuşak taşır. İsa’nın bu tür bir kumaşla tasvir edildiği en
erken sahne 10. yüzyıla ait Göreme Kılıçlar Kilisesi’ndedir21. Sahnenin sağında yer alan
yüzbaşı figürünün tam olarak ortaya çıkışı Kapadokya’da Çavuşin Güvercinlik ile 10.-11.
yüzyıla ait bazı fildişi eserlerde görülür22. Burada figür, askeri kıyafetler içinde olmayıp,
Çavuşin ve GöremeYeniTokalı kiliselerinde olduğu gibi sağ elini İsa’ya doğru kaldırmıştır23.
Çarmıhın altında, solda Meryem ve İncilci Yahya, sağda ise nöbetçi askerler vardır. Üstte
melekler ile güneş ve ayı sembolize eden madalyonlar Arkaik dönemde Kapadokya’da
sıkça tasvir edilmiştir. Özellikle Çavuşin Büyük Güvercinlik Kilisesi, sahnedeki figürlerin
konumları ile birlikte diğer ikonografik özellikleriyle Erdemli ile benzeşir. Sahnede, İsa’nın
sağında; ΑΛΙΘ[Ω]CYOC Θ(EO)Y [ECT]IN [OYTOC], ἀλιθ[ῶ]ς ὑὸς Θ(εο)ῦ [ἔστ]ιν [οὗτος],
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Bu Allahın oğlu (Matta 27: 54, Markus 15.39), altta; I MH (TH)P, ἱ Μή(τη)ρ, İsa’nın anası,
en altta; OI CTPATI[ΩΤ]ΕC, οἱ στρατι[ῶτ]ες, askerler yazmaktadır. İsa’nın solunda; [Ι]∆Ε
Η ΜΗ(ΤΗ)Ρ [ COY] , [ἴ]δε ἡ Μή(τη)ρ [σου], İşte Anan, Ι∆Ε Ο Y[OC COY], ἴδε ὁ ὑ[ός σου],
İşte Oğlun (Yuhanna 19:26-27) okunur.

Kapadokya’daki Arkaik dönem grubunda genellikle Çarmıh sahnesinden sonra tasvir
edilen Çarmıhtan İndiriliş sahnesi Erdemli’de yoktur. Çarmıhtan sonra, ‘Kutsal Mezar’
siklusunu tamamlayan İsa’nın Mezara İndirilişi sahnesi resmedilmiştir (Çizim 4). Sahnenin,
ikonoklasmus döneminden sonra başkentte oluştuğu ve daha sonra taşrada uygulandığı
belirtilir24. Sahnede kefene sarılmış İsa’yı omuzlarından Arimatealı Yusuf, ayaklarından ise
Nikodemus taşır. Sahne, Arkaik gruptan Tokalı Eski, Göreme Kılıçlar ile Güllüdere Ayvalı
kiliselerinde resmedilmiştir25. Kılıçlar’da figürler üçgen alınlıklı mezar yapısına doğru
ilerlerler. EskiTokalı ve Ayvalı kiliselerinde mezar tasviri yapılmamıştır. Erdemli’deki sahnenin
diğer örneklerden ayrılan özelliği figürlerin sağdan sola doğru ilerlemeleri yani İsa’nın başının
sahnenin solunda olmasıdır. Ayrıca sahnenin alt bölümünde yatay konumda duran üzeri
bezemeli mezar dikkati çeker. Boş Mezar Başında Kadınlar sahnesinde solda melek bir taş
üzerinde oturmakta, sağdaki kadınlardan sadece birinin başı görülmektedir (Resim 6, Çizim
4). Kadınların sayısı Arkaik grup kiliselerinde ikidir26. Bu sahnedeki sınırlı resim alanı dikkate
alındığında burada da iki kadının resmedilmiş olması muhtemeldir. Beyaz kıyafetli melek,
kadınlara bakarken, sol elinde asa taşımakta, sağ eliyle boş mezarı göstermektedir. Sağdaki
yuvarlak kemerli mezar yapısının içinde İsa’nın kefeni ile altta iki mızraklı asker bulunur. Bu
ikonografik özellikler sahneye 8. yüzyıldan itibaren girer27. Sahnenin sağındaki mezarın üst
bölümünde; Ι[∆]Ε Ω ΤΟΠΟC ΩΠΟY TEΘΙ[ΚΑΝ Α]YTΩ[Ν], ἴ[δ]ε ὡ τόπος ὥπου τέθι[καν
α]ὐτώ[ν] ἴ[δ]ε ὡ τόπος ὥπου τέθι[καν α]ὐτώ[ν], İşte onu koydukları yer ! (Markos 16:6),
altta sağda; Ο ΤΑΦΟC, ὁ Τάφος, Mezar, altta solda; ΟΙ C[Τ]ΠΑΤΗ[Ω]ΤΕC, οἱ
σ[τ]ρατη[ῶ]τες, askerler yazmaktadır.

Siklusun sona erdiği Anastasis sahnesinde İsa büyük bir mandorla içinde, sahnenin
sağındaki Adem’e doğru adım atar şekilde verilir (Resim 7, Çizim 4). Arkaik grup
kiliselerinde İsa’nın sol elini Adem’e uzattığı görülür. İsa’nın ayakları altında zincire
vurulmuş Hades bulunur. Sahnenin solunda imparatorluk giysileri içinde Süleyman ve
Davud peygamberlerin büstü vardır. Sahnenin sağındaki Adem’in arkasında sahneye
dönük olarak resmedilen Meryem’in yakarır biçimde verilen elleri Göreme Kılıçlar
Kilisesi’ndeki gibi giysisi ile örtülüdür. Az figürlü, sade düzenlenen kompozisyonda İsa’nın
duruş biçimi ve elinde haç bulunmayışı ile büst şeklinde tasvir edilmiş peygamberler
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Arkaik dönem özellikleridir28. Sahnenin sol üst bölümünde ∆Α∆, ∆α(υ�)δ, Davud,
CΟΛΟΜΟ[Ν], Cολοµό[ν], Salomon, altta; I ANACTACIC, ἱ Ἀνάστασις, Anastasis-
Cehenneme İniş yazmaktadır. Sahnenin sağ üst bölümünde ∆ΕYPO Α∆ΑΜ ΤΟ ΠΟΤΕ Μ
[..]Π[..]Α ΤΟ.., ∆εῦρο Ἀδάµ, τὸ �ότε..., Adem önce geldi, Adem’in başı üzerinde ise
Α∆ΑΜ, Ἀδάµ, Adem okunur. Kapadokya bölgesindeki Arkaik döneme ait kiliselerin resim
programında Göğe Yükseliş sahnesinin büyük önemi vardır. Sahne, Göreme Kılıçlar, El
Nazar, Mavrucan ve Balkanderesi 1 no’lu kiliselerin kubbelerindedir. Çavuşin Büyük
Güvercinlik ile Güllüdere Ayvalı ve Tokalı Yeni kiliselerinde tonozun doğu-batı yarısı ile
orta bölümlerini içerir. Erdemli’de sahne, Çavuşin’deki gibi tonozun doğu yarısındadır
(Resim 8-9, Çizim 4). Sahnenin ekseninde büyük bir mandorla içinde İsa sağ eliyle takdis
işareti yapar. Sol elindeki rulo bugün belirgin değildir. Mandorlayı dört melek taşımaktadır.
İsa’nın kapalı rulosu ile birlikte mandorlayı taşıyan dört melek Orta Bizans özellikleri
olarak bilinir29. Sahnenin kuzey ve güney bölümlerinde havariler korkmuş ve değişik
jestlerdedir. Kuzeyde orans duruşundaki Meryem havarilerin ortasındadır. Genelde Arkaik
kiliselerde tasvir edilen Meryem’in iki yanındaki meleklere Erdemli’de rastlanmaz30.
Güzelöz Haç ve Güllüdere Ayvalı kiliselerinde ise sahneye Meryem dahil edilmemiştir31.
Dolayısıyla sahnede Meryem ve melek figürlerinin varlığı dönem içinde değişkendir.
Havariler arasındaki ağaç tasvirleri, genelde tüm Arkaik dönem sahnelerinde görülür.
Selanik H. Sophia Kilisesi’nde (885) kubbede bulunan sahnenin ikonografisinin son şeklini
aldığı bilinmektedir32.

Kilisenin apsis kemer iç yüzeyinin orta bölümünde, cepheden, ayakta imparatorluk
kıyafetleri içinde iki Tevrat peygamberi tasvir edilmiştir. Aynı kemerin kuzey söve iç
yüzeyinde H. Damianos bulunur. Bu azizin karşısında muhtemelen H. Kosmos tasvir
edilmiştir. Erdemli’deki Aziz Nikolaos Kilisesi’nin apsis kemer iç yüzeyinde de doktor
azizlerden, Kosmos ve Damianos resimlenmiştir33. Apsis ile naos arasındaki ikinci kemerin
iç yüzeyinin orta bölümünde ayakta, cepheden iki martir figürü resmedilmiştir. Aynı
kemerin iç yüzeyinde güney bölümünde cepheden, ayakta tasvir edilmiş H. Mardarius
vardır (Resim 10). Omuzları hizasında açık renk saçlı ve başlıklı figürün günümüze
gelemeyen göğüs hizasındaki sağ elinde muhtemelen haç yer alır. Kemer yüzeyinde üç sıra
halinde kalın şeritli zikzak motifleri dikkati çeker (Resim 11). Tonozun batı yarısının
ekseninde, doğu-batı doğrultusundaki şeritte, madalyonlar içinde büst şeklinde aziz
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29 Taft ve Carr 1991, 203.
30 Restle 1969, II, res. 2 (El Nazar), III, res. 319 (Çavuşin).
31 Türker 2008, 274.
32 Kourkoutidou-Nikolaidou, Tourta 1997, res. 249.
33 Karakaya 2003, res. 4a.



figürleri vardır. Figürler bugün tümüyle yok olmuştur. Madalyonların bulunduğu kızıl
kahve fon stilize kıvrık dallarla bezenmiştir.

Tek Nefli Arkaik Kilise’nin duvar resimlerinde kuru sıva üzerine yapılan ‘secco’ tekniği
uygulanmıştır34. Thierry, kilisedeki duvar resimlerinin üslubunu 10. yüzyılın üçüncü
çeyreğine tarihleyerek, Ihlara’da Eğritaş Kilisesi ile benzerlik kurar35. İki boyutlu figürlerdeki
çizgisel üslup, Arkaik kiliselerden 10. yüzyıla tarihlenen Soğanlı Ballık Kilise’deki üsluba
da paraleldir36.

Yerleşimin erken döneme tarihlenen tek duvar resimli yapısı olan Tek Nefli Arkaik
Kilise Kapadokya bölgesindeki Arkaik döneme ait (9.-10. yüzyıl) yapıların duvar resimleri
ile benzer program, ikonografik ve üslup özellikleri gösterir. Resimlerin bu nitelikleri aynı
zamanda yerel özellikler de taşır. Yoğunlukla 11.-12. yüzyıla tarihlenen yapılarıyla önem
kazanan Erdemli Vadisi’nin, erken döneme ait yaşam izleri belirgin değildir. Dolayısıyla
Tek Nefli Arkaik Kilise, duvar resimleri ile yerleşimdeki erken dönemlere ait yaşamın (9.-
10. yüzyıl) en önemli tek belirgin kanıtıdır.

Abstract

The Archaic Church with Single Nave in Erdemli Valley at Yeşilhisar-Kayseri

Erdemli, situated in the west of the road Nigde-Kayseri, is 4 km. North of Yesilhisar and 65 km.

far away from Kayseri. Having been called ‘Zencibar’ in the Seljukian age, Yesilhisar was later name

‘Kyzistra’ in the Byzantine period. The settlement which had been besieged by the Arabians in the

year 806 was then exposed to the military campaigns of the Armenians coming from Ani and Gagik,

beginning from the year 1059. The city was captured by the Seljuks in 1091. In 1097, the armies of

the Crusades asked Symeon, who was an Armenian, to defend Yesilhisar against the Turks in return

for granting the city to him. In the aftermath of this year, the Armenians dominated over the region.

Yesilhisar, having been re-captured by the Seljuks in 1201, was the territory of Ilkhanids, from the

year 1264 to the mid-14th century.

As a result of the researches carried out on the valley, 11 buildings with wall paintings have

been determined; Single-naved Archaic Church, St. Nicholas Church and the chapel in the north-

east of the church, Forty Martyrs Church, Church Mosque, Michael Church, Twelve Apostles

Church, St. Eustathios Church, Ayı Church, 4-Numbered Chapel, Court Monastery Church. The

earliest work among those is Single-naved Archaic Church, which is situated in the north-eastern

edge of the valley. Eight of totally 20 scenes have been discovered recently in the single-naved
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34 Karakaya 2003, 22.
35 Thierry 1989, 18.
36 Jolivet-Lévy 1991, lev. 142; Karakaya 2003, 19.



church, which is in the direction of east-west. Of these scenes, 17 scenes are Gospel-sourced, two

scenes are apocryphal, and 11 scenes are based on the Old Testament. Also, 14 figures of the totally

17 figures have been determined during the research period. The wall paintings are on the grave

niches, tunnel vaults and semi-domes of the apse.The narrating programme in the scenes of the church

can be seen on the vaults of the single-naved churches dating back to the Archaic age in Cappadocia.

The cycle starting in the western half in the south passes through the walls by covering the top and

lower stripes and the western pediment in clockwise. In the programme of the single-naved churches

in the Archaic age, although the number of the scenes relating to the adulthood of Christ is too few, as

it is for this building, the scenes on his sufferings are much more. The iconography and style of the

scenes generally bear the characteristics of Archaic age.The church is the most obvious single evidence

of life in the earliest ages (9-10th century) all over the settlement along with its wall paintings.
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Çizim 1. Tek Nefli Arkaik Kilise, plan

Çizim 2a. Güney duvar, arkasolium, Koimesis(?)
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Çizim 2b. Kuzey duvar, arkasolium, Daniel Arslanlar Çukurunda ve Üç İbrani Genci Fırında (?)

Çizim 3. Tek Nefli Arkaik Kilise, Resim Programı
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Çizim 4. Tonoz

Çizim 5. Apsis yarım kubbesi, Teophany
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Çizim 6. Tonoz batı alınlığı, Son Akşam Yemeği (?), Ayakların Yıkanışı (?), İsa Pilatus Önünde (?)

Resim 1. Apsis yarım kubbesi, Teophany sahnesi,
Baş Melek

Resim 2. Apsis yarım kubbesi, Teophany sahnesi,
İsa
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Resim 3. Tonoz güney yarısı, üst şerit, Müjde ve Ziyaret

Resim 4. Tonoz kuzey yarısı, üst şerit, Yusuf’un İkinci Rüyası ve Mısır’a Kaçış



322 Nilay Çorağan Karakaya

Resim 5. Tonoz kuzey yarısı, alt şerit, Yahuda’nın İhaneti

Resim 6. Tonoz kuzey yarısı, alt şerit, Boş Mezar Başında Kadınlar
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Resim 7. Tonoz kuzey yarısı, alt şerit, Anastasis

Resim 8. Tonoz doğu bölümü, Göğe Çıkış
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Resim 9. Tonoz doğu bölümü, Göğe Çıkış, İsa

Resim 11. Naos doğu kemer yüzeyi, geometrik bezeme

Resim 10. Naos doğu kemer iç yüzeyi, güney
bölüm, H. Mardarius



The Iconography and the Ornamental Decoration of the
Canon Tables of the 11th century Georgian Manuscripts from

the Black Mountain (Antioch)

Nino Kavtaria*

The Canon tables occupy a special place in Gospel Book illumination.They determine the
artistic face of the hand-written books and alongside with the Epistle of Eusebius to Carpianus
establish the program of Gospel decoration.

The Canon Tables included in the decoration of mid-eleventh-century Gospel-Books A-
4841, (the so-called Alaverdi Gospel) (fig. 2), S-9622 (fig. 4), A-8453, the so-called Ruisi Gospel,
K-764 (fig. 6) and the Vatican, Iberico I5 from Georgian Scriptoria of the Black Mountain
(Antioch) represent the original realization of the Table system. There is historical evidence of
the place and the time of execution6 in some manuscripts. Codices from these Scriptoria form
a unity and are the most significant group of the Georgian Book art. They not only illustrate text,
but also present the imprint of the cultural and political background in which the handwritten
books were produced.

* Dr., National Center of Manuscripts, Georgia
1 Description, (A) Collection 1986, 210-216; Shmerling 1940, 46; Amiranashvili 1966, 20; Djobadze 1976,

12-20; Shmerling 1979, 147-150; Kavtaria 1995, 9-11; Machavariani 2001; Kavtaria 2003, 235-252;
Kawtaria 2005, 192-202; Kavtaria 2006, 89-111; Saminsky 2006, 20-28.

2 Description, (S) Collection 1957, 626-627; Amiranashvili 1966, 21; Shmerling 1979, 151-153; Kavtaria
1998, Kavtaria 2003, Kawtaria 2005, Saminsky 2006, 25-26.

3 Janashvili 1908, 59-67; Djobadze 47-49; Shmerling 1979, 153-157.
4 Description, Kutaisi Collection 1953, 215-216; Djobadze 1976, 20-22; Tscitscinadze 1989, 29-33; Kavtaria

2003, 235-252; Kawtaria 2005, 192-202; Saminsky 2006, 26.
5 Tarkhnishvili 1952, 15-18; Shurgaia 2006, 33-48.
6 Alaverdi Gospel (A-484) was copied and illustrated in Kalipos, in the Lavra of the Mother of God in 1053-

1054. The scribes' names - Giorgi, Micheal and Iovane Dvali are also known. Customer of the manuscript
was the priest Svimeon. K-76 was also executed at Kalipos monastery in 1060 by sinful Basil, having been
Toreli. S-962 was copied in 1054 by Michael. Colophons of Iberico I refer to the scribe Michael who copied
this gospel for the kind monk Svimeon and the customer of the manuscript was a certain Giorgi. Plausibly
this kind monk Svimeon was the person who also commissioned the execution of Alaverdi Gospel. A-845
(the so-called Ruisi Gospel) was made at the Monastery of Valley of Reeds by the scribe Black Zakaria.
A-484, A-845, S-962 are kept at the National Center of Manuscripts of Georgia, K-76 at the Historical-
Ethnographical Museum of Kutaisi, Georgia and Iberico I at the Vatican Library.



The Black Mountain had been the center for Georgian literary and educational activity
since the 11th century. Georgian monastic colonization of the region was particularly intense in
1030, when many Georgian monks (scholars) from Tao-Klarjeti (South Georgia) settled there.7

They followed and developed the traditions of Tao-Klarjeti literary school. This period is marked
with strong literary activities due to Syria’s liberation from Arab conquerors (637-969) and the
re-establishment of Byzantine rule (969-1089). Georgian monasteries of the Black Mountain
maintained close relations with the Georgian abodes in Palestine, in Byzantium, especially with
Mount Athos; monks acquainted the Christian literature of the Greek, Syriac and Arab world.8

Alongside with the colophons of these manuscripts the work of George the Less (Mtsire)
"Life of George the Athonite" provide the invaluable notices for the understanding the cultural
atmosphere of the Georgian monasteries of the Black Mountain. Foreseeing the background of
the Georgian-Byzantine political interaction, cultural-political situation of the country during
the reign of Bagrat IV (1027-1072), the Life shows the interaction of Georgian-Byzantine
cultural connections, literary and educational activities of the Georgian foreign seats. According
to the text we find out the presence of roughly 60 monks at the main center of the Black
Mountain monastery, St. Symeon's Lavra.

The number of the monasteries varies from 8 to 13 but unfortunately, for us today the exact
location of most of the Georgian monasteries is unknown. Sometimes their Greek names
indicate the co-existence of Greek and Georgian friaries. According to the hagiographical
sources and manuscript inscriptions it seems that these places were under the rule of Georgian
monks in the middle of the 11th century (even though just for a short tenure).

The Canon Tables and Epistle, as one of the distinctive elements of Gospel Illumination,
were an inescapable element of the Christian Book Art since the Early Middle Ages and
represent the most richly decorated pages of manuscript (the main decorative details of the
gospel illustration are the frame of Eusebius’ Epistle, the Canon Tables, the Leaved Cross, and
the Evangelists).

Thus, the Gospel not only became the source for the liturgical texts, but also played
important role in the development of the characteristic features of artistic illumination. Only for
the Gospel text was created the index system of the Canon Tables, which indicate the
correspondence between the gospels in the narration of the life of Christ and arranged the
coincidence of the same places in four canonic texts during the liturgical year. Preceding New
Testament these tables contain the concordance of gospel passages as worked out in the fourth
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7 The Georgians’ appearance at the Black Mountain goes to the times of St. Symeon Stylites the Younger (521-
592). Kekelidze 1913, 193-197; Kekelidze 1918, 215-340; Garitte 1968, 54, 56, 67-65, 72-70.

8 For the history of Georgian monasteries in Antioch see Kekelidze 1980, 88-89; Metreveli 1959; Djobadze
1976; Djobadze 1986; Menabde 1980, 149-167.



century by Eusebius (260-340)9. Canon tables later acquired a decorative function, which aside
from its practical use assumed aesthetic and symbolic meaning as well.

The Georgian illustrated gospels reveal a somewhat devotedness to the system of Canon
Table. Georgian New Testament Books of the XI century also follow this tradition.

Canon Tables from the Black Mountain Georgian manuscripts show a new stage in the
development of this system. The process, which shows the gradual alteration of artistic form of
CanonTable, started in Byzantine book art at the end of X century and was successfully adopted
by the Georgian masters.

We should note that two forms of CanonTables are distinguished here: First the traditional
Canon Tables customary in the XI century, which is to say a Triumphal Arch around the text,
found in manuscripts A-484 (fig. 2), S-962 (fig. 4),Vatican, Iberico I; and secondly a rectangular
ornamental frame for the handwritten text (K-76 (fig.6), A-845); this frame, the upper part of
which is dismembered by the Lunette system is the simplest form which has ever been used in
Canon Table decoration.

The series of tables on fourteen pages and Eusebius Epistle on two pages precedes the text.
They are placed face to face with one another. Such a layout is adopted as tradition for the XI-
XII and the following centuries; with similar ornamental motifs passed from manuscript to
manuscript.

In general, the triumphal arch is the main artistic-architectural structure for the canon
tables. Each of them consists of two-storeyed, paired, double tiered columns carrying a
rectangular entablature with censers in the corners of the architrave. The entablature is filled
with different geometric ornaments. The corners are adorned with Byzantine (the so-called
Sassanian) Palmettes. The top is decorated with the leaved cross. The same frame type is used
for the two-paged Epistle and the Cross composition.

The Canon Table system reveals the Black Mountain particular approaches to decoration.
As a close parallel for them serve the canon tables inserted in Georgian manuscripts Щук.760
of 107010, from Moscow State Historical Museum and Tbeti Gospel (N212)11 from Saint-
Petersburg National Library. The Greek manuscripts also provide close comparisons: Cod.158
from Sinai Mount12, M.70 from Princeton Scheide Library13, Cod 57, from Athens National
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Library14, Cod.Theol.gr.154 from National Library of Vienna.15 Identical structure (two-storeyed,
paired) of the columns is seen in the decoration of Arabic Gospels (N14, 16) from Mount Sinai
of X-XI century16. Like Georgian manuscripts some of these codices have a 14-paged series of
canon tables and a cross, also inserted into the triumphal arch. The structure and number of
tables are clearly indicating at a close connection between these manuscripts. XII-XIII century
Georgian gospels from the scriptoria of the Black Mountain proceed the established rule of the
Canon Table adoration (A-516, H-2806) and represent the structures with the same artistic
forms.

The Black Mountain manuscripts of 1054-1060 all follow these traditions. Though the
Alaverdi Gospel, S-962, Vatican, Iberico I, did not copy one another, the artistic-architectural
forms and ornamental types of Canon tables are identical. Characteristic features are seen in the
K-76 and A-845 decorative system, though the ornament here is also familiar.

The forms used for Canon Tables in the decoration of Black Mountain manuscript are
thoroughly different from archetypes used before. It is important to note that the index system
of Antiochene manuscripts with their shape, structure and quantity was not typical for Georgian
and even for Byzantine book art.

The main difference appears, besides the architectural motif, in the quantity of the tables.
To fix the established regulation for Georgian IX-X century canon tables is very difficult. In these
manuscripts their number varied between 5-8 (Adyshi and Jruchi Gospel), and so it represents
the reflection of conventional 7 paged tradition. We can insert them into the so-called small
group of Greek canon tables suggested by K.Nordenfalk.17

The Canon Table system of the Black Mountain Manuscripts with their form, number and
many of their details differs from other Georgian Manuscripts. At the end of first Millennium in
Byzantine tradition rectangular head-pieces as an entablature were widespread in Canon table
décor, while earlier a preference was given to two or three free-standing, spanned triumphal
arches. The principal disparity between these two types was existence of a rectangular
entablature. The difference in shape was not due to a difference in context: again it was used
to adorn concordance Gospel passages.

The separation of the NewTestament text into chapters was made for the numbering of the
paragraphs. Numeration at the beginning of the book, unification of resembling passages, and
simplification of their search were the basic functions of the Canon Tables.
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The first attempt was unsuccessful. Tatian decided to create one Gospel (the so-called
Diatessaron-II century) on the basis of the Four Gospels. The second effort does not survive, the
work of Amonius (III century). Finally, Eusebius made use of Amonius’ idea and created his own
system of Canon Tables. According to him the main essence of Canon Table was its practical
purpose: to help the reader search for similar passages in four different texts. He composed a
numerical system for the Four Gospels, divided the book into long and short sections, and
numbered them. Eusebius noted the existence or not existence of similar passages in one or
more gospel texts, and also how we find them in the text: in four of them, in three of them in
two of them and finally in one. He united these numbers into 10 tables and named them the
Canon Table.

From that time on, Eusebius Canon Tables, with his explanatory Epistle to Carpianus
became a traditional element of Medieval Book Art.

Editorial reform in the X century changed the initial format of Byzantine manuscripts. The
Canon Tables were allotted on 10 pages, and with the Epistle their number equalized to 1218.
Correspondingly the number of pages altered in Syriac (16) and Latin (12-16) canon tables.
Only in Armenian manuscripts survived the original 10-paged system.

These 10 pages suggested by Eusebius were not incidental. Number 10 had a symbolic
meaning and the division of Canon tables into a numeric table was not only from a scientific
point of view, but because of a theological issue. It was mystical transformation of Divine Truth.
He gave 10 tables and explained the significance of this: “Number 4 creates 10, which obtained
by augmentation of 1, 2, 3 and 4. 10 is full, perfect number, which contains all numbers,
standards, proportions, harmony and concordance”19. As K. Nordenfalk has established, 10
canon tables cannot show all possible variants and Eusebius omitted two of them, because of
the symbolic meaning of number 1020.

The Georgian Antiochene manuscripts did not follow rules of Byzantine book illumination
and represent a 14 paged system. This number was unknown even for Syriac manuscripts. This
tradition of a 14-paged canon table system is common only for Georgian Manuscripts
connected to the Black Mountain21.

The centrality of the arched framing device was conditioned by the earlier traditions. Since
BC II, the triumphal arch became the symbol of Empire, indicator of its glory. From the third

329The Iconography and the Ornamental Decoration of the Canon Tables

18 Nordenfalk 1992, 5.
19 A selected Library 1890, 587-589.
20 Nordenfalk 1938, 47-48.
21 Gelati Gospel (Q-908) is somehow connected to the Black Mountain artistic school; Machavariani 2001;

Except for this XI-XIIIth century group of manuscripts 14 page series are seen in the XV-XVIth century Gospel-
book S-1197.



century the arched system was used in secular-imperial architecture, also adornment of walls
and facades with an arcade stipulated its religious meaning. This tradition was inherited from
Roman art and underlined the importance of Canon Tables. The adaptation of Roman
architectural types and details in other fields of art was common. It is well known that the use
of a triumphal arch as a frame was transferred from applied arts to book illumination. The arch
system had been based on columns and since ancient times had a distinguished façade, scene
and inscription. It had the same function in Christian Art, moreover it served as the necessary
marker of illuminated gospel-books.

Changing two or three arched tables into a triumphal arch with rectangular entablature
in Georgian Gospel illumination was not carried out at once. We meet the first indication of it
in the Illuminations of Mtskheta manuscript (A-38, X-XI)22. These Canon Tables lack acanthi
leaves and are singular arched. There are new elements in the ornamental decoration. More
widely-opened arches with an entablature first appear in Ksani (A-509, X)23 and Urbnisi (A-28,
XI)24 gospels. Mestia Gospel (1033)25 shows a more established form of the new tendencies for
a rectangular entablature, as well as the Canon Tables of Tbeti Gospel (N212, XI) which
originated from Constantinople.

In Georgian tradition the Black Mountain manuscripts are one of the first ones, in which
Canon Tables with rectangular entablatures were used. The triumphal arch, adopted due to the
late antique influence, functions as a frame for Eusebius’ Letter and Canon Tables.

This group of manuscripts is defined by the fact that here first appeared decorative frame
for Eusebius’ Epistle to Carpianus. Neither before nor after was appropriate attention paid to the
Epistle’s frame in Georgian Book illustration.

In these codices the theme of the Letter was especially directed by the influence of
Byzantine tradition. In A-484 (fig. 1), Iberico I, the Letter framing follows the general trends of
manuscript illumination and repeats the architectural structure of the Canon Tables, i.e. wide
arch with opened superstructure; In codex S-962 (fig.5) it is placed on two pages in a
rectangular frame, based on columns. In the manuscript K-76 though Eusebius’ Letter occupies
two pages, a rectangular Π-shaped frame decorates only the first page (f.1v, without columns
and base, comes closer to the text head-piece).

The decoration of Eusebius Letter was a traditional element of Byzantine and Armenian
manuscripts. At the end of the X c. and in the XI century in Byzantine Gospels the Letter’s text
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frame differed from Georgian codices and the text is placed either in quatrofoils (see Cod.56
Athens National Library, Cod.33 Dionysius Monastery of Mt. Athos) or the text itself has a cross
shape (see Cod.74 Athens National Library), often rectangular frames with projecting semi-
circular sides are seen (see Cod.2364, Cod.57 Athens Library). Very rarely we also meet arch
shaped architectural frames.

Thus, the characteristics of the Letter help us to fix the orientation. If we take into
consideration that R. Schmerling considers the lack of frame to the Letter as a national tradition
of Georgian Gospel decoration, the Byzantine influence here is clear. Emitting Eusebius’ Epistle
is not common for Syrian or Russian (not even Canon tables in the latter) manuscripts; this can’t
be said for Armenian Gospels. Eusebius’ Epistle and Canon Tables are defined with delicate
forms and varied of ornamental repertoire.

The artistic tradition of Antiochene Canon table system (with Eusebius Letter) is
determined by X century Byzantine tendencies, notwithstanding that they reveal different
quantitative approaches. In the manuscripts A-484, Iberico I, A-845 the 14 paged cycles are an
exception. For this period the deviation is a nine paged series in Gospel K-76. S-962 lacks the
pages (only 6 of them have survived). After the X century seven paged series were used more
rarely, than 8 and 10 paged. The Canon Tables here as well as in Gelati Gospel (Q-908, XII c.)
and Moscow (Щук.760, 1070) manuscript occupy 14 pages. Thus a 14 paged series is usually
an exception, but not for the manuscripts from scriptoria of the Black Mount monasteries.
CanonTables of identical quantity and form are characteristic for the Manuscripts from Kalipos26

and theValley of Reed monasteries. In the manuscripts A-484, A-845, Iberico I figure 14 paged
series, in A-845 and Gospel K-76 as well as in A-484 and S-962 we meet such forms, which
are never repeated in the décor of Georgian books.

It is interesting that increased number of canon tables of Greek manuscripts was created
by increasing the pages of Eusebius letter27.

A unity of common artistic themes can be seen in a number of Canon Tables of the
Drazark monastery of Cilicia based on Black Mount artistic traditions. The manuscript (N 6763,
1113) is decorated with non standard 15 paged series. It is possible that in this Armenian
manuscript the Georgian version was used, which is closely connected with Syriac variant (16)
that was spread on Black Mount28.

It is clear that a fixed tradition of Canon table numbers does not exist. The Georgian
manuscripts of the XI century lack such stability. In them we see 8 (Mestia Gospel), 9 and 14
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paged (A-484, A-845, K-76) series. Taking into account the number of pages and relationship
to the manuscripts we can conclude: the 8 paged series (Mestia) is the successor of 7-paged
Canon table system. In Tao-Klarjeti artistic school (Adyshi-IX, Jruchi H-1660-X, Mestia-XI) the
traditional artistic influence is still very strong, this defines the limited number of Canon Tables
and presenting Eusebius’ Letter without frame.We see a sample of 9 paged series as in Georgian
(Berti gospel, K-76) as in Byzantine Manuscripts.

In their form and structure the Canon Tables from Antiochene Gospels differ from
Eusebius’ prototype. Paired two tiered double columns imitating marble surface, with capitals
and bases of a vague order, with censers hanging in the corners of architrave are their main
elements differing them from the manuscripts of other schools. Such depictions with coupled,
two-tiered columns and a middle column were not used in Georgian tradition before Black
Mountain manuscripts. The origination of Tbeti Gospel tables from Constantinople is certain, as
well as on another two originated from the East, but stylistically still orientated on
Constantinople. Their differentiating features are narrow columns and extra space between
them; while in the manuscripts A-484, Iberico I and S-962 paired wide columns stand side-by-
side. Paired columns are a widely adopted form in the decor of Canon Tables of the XI century
Georgian and Byzantine manuscripts. The main difference is revealed in their two tiered
(layered) structure. To explain this issue we can cite the interpretation of the cosmos in the
exegetical tradition of Christian Antioch (works of Theodore of Mopsuestia and his followers).
According to this tradition cosmos was portrayed as a building, and often as a two-storeyed
structure29.

Also, having a glance over the decoration of the X-XI century architectural monuments of
Tao-Klarjeti (from where came the first Georgian monks at Antioch) it is obvious that here,
priority was given to the coupled columns in the façade decoration30.

Here we face the confluence of the artistic thoughts of these two schools that has been
assumed as a basis for original, unique appearance of Georgian manuscript decorations and
was reflected in Georgian and accordingly, in Byzantine Book Art.

Executed at the different, but closely connected monastic centers of Antioch these codices
show those peculiarities for what we call them "Antiochene manuscripts." The increased
number of canon tables, and their structure should be considered as the essential characteristics
of the Black Mount artistic school: Eusebius’ Letters’ developed decorative frame in the form of
arch or based on columns of rectangular shape should be attributed to Byzantine tradition,
which guaranteed the high quality of Black Mountain manuscripts among the spectrum of the
XI century Georgian manuscripts.

332 Nino Kavtaria

29 Wolska 1962, 136-142; Wolska-Conus 1968, 38; Mcvey 1983, 113-117.
30 Djobadze 1992, 161.



The architectonic structure of Canon Tables of A-484, S-962, Iberico I, suggests that the
artists of these manuscripts used one and the same sources. In them several varieties of
entablature are separated: 1. One arched n-type, semi-circular arch with two lunettes, within
entablature; 2. Triangular with two lunettes (i.e. fronton) written in entablature. 3. The arch with
two lunettes, creating a rectangular entablature (almond shaped). All named forms are common
for Byzantine manuscripts. Thus, the Georgian Canon Tables’ entablature did not present any
kind of exception in form (see Mestia Gospel, Black Mountain manuscripts, Gelati -Q-908,
Jruchi - H-1667 and Mokvi -Q-902 Gospels).

Except their use as quantitative symbols, studying the symbolic essence of the decor of
Canon Tables comes on the first place. Literary sources concerning Canon table decor are
seen only in relation to Armenian Gospels. Three comments survive in Armenian literature
(Stepanos Siwnec'i, Nerses S'norhali and Michael of Sebastia) that present to us the
symbolic meaning of Canon table decor31. According to the Armenian tradition, the idea of
Canon table illumination is based on a symbolic and philosophic reading. Such an
explanation caused the over-elaborate decor of Armenian canon tables. In Byzantine
(except rare exceptions) and in Georgian Manuscripts Canon table illustration is not
determined by the influence of any literary sources. Notwithstanding this, it is impossible to
think, that for the miniaturists of Black Mount, Armenian models were unknown, though
their aesthetic for Georgian masters is unacceptable.

In Armenian versions of Canon Tables we meet details which would be acceptable not
only for Armenian, but generally to the whole East Christian mentality. This somehow points to
the real essence of Canon tables. One commentary describes the canon table as Purified and
draws parallels from Biblical story (Exodus 19, 10-11)32. This last interpretation seems to be the
universal one. The reader is spiritually prepared for the vision which follows the Canon Tables.
This is preparation for reaching the essence of Christian thought. This line is emphasized by the
censers involved in Canon table illustration, which present the prayers directed to the Heaven
in Christian iconography: “Let my prayer be set forth before thee as incense” (Psalm 140:2).
Canon Tables are associated with the Gates of the Apocalypse, which surround the Holy City
“New Jerusalem” (Revelation 21:2), where the Tree of Life grows. The following page of the
Canon Tables, the Leaved Cross (fig. 3) is the Christian transformation of the Tree of Life. So, the
faithful step-by-step, reaches the Gates “They will have the right to eat the food from the Tree
of Life. They can go through the gates into the City “(Rev. 22:14). In A-484, Iberico I, the
opening pages are the perfect illustration of what has just been said. It is possible that the form
of the Canon Tables – Triumphal arch –is originated from this symbolism. In Canon table
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iconography deep religious and philosophic thought shaped aesthetics and symbolism, and this
was commonly adopted by and is realized in Georgian book illumination.

It is notable that such narration is not common for the XI century. If in the manuscript A-
484 it is quite acceptable, in S-962 the Cross obtains a different function (appotropaic), because
of the changed place. It is likely that such an interpretation is logical, which reached its classical
realization in Alaverdi Gospel andVatican manuscript. It is significant that Christian and Islamic
patterns used similar artistic forms for the representation of Paradise. It also means that they are
likely to have used same sources. To depict Paradise as a triumphal arch is shown in VIII-IX
century Quran Illuminations33. “And those who believe, and do righteous deeds, we shall surely
lodge them in lofty chambers of Paradise … (sur.29-58). …. And they shall be in the lofty
chambers in security "(sur. 34-37).

From this background we can find an explanation to the 14-paged series. Except the steps,
reaching the Paradise, 14 pages can be identified with the 14 Generation, which preceded the
Birth of Jesus Christ. They somehow prepared for His Birth (Matthews I.17). The 14-paged series
should be considered as an achievement of Black Mount artistic school and is connected with
the local symbolic mentality.

The ornaments used in the decoration of Black Mountain Canon Tables with their choice
of motifs, style and manner of execution are common for the XI century Byzantine book
illumination. They consist of floral and geometric themes. The Canon Tables are rarely found,
where these motives are not used (An exception is Cross arch in A-484).

While discussing the origin and development of manuscript ornamental decor the
Greek origin is obvious. The ornamental scheme that survived in Byzantine tradition is
exactly repeated by Georgian masters and directly adopted for the decoration of Georgian
Manuscripts. It presents the third stage of the fixed periods of ornamental development,
which reaches its highest level in the XI century34. This epoch is the culmination of
variegated artistic themes and style. On one side the surviving motives were renewed and
on the other, new elements appeared, which became the marker of the new epoch, these
were varieties of roundels containing petalled flowers and Byzantine palmettes. Alongside
a decrease in the size of ornament, the roundels connected with diagonals obtained
characteristic importance (manuscript A-484: head-piece of Mark’s Gospel). We have
observed it since the XI century.

The ornamental decoration consists of strictly defined, symmetrically built compositions.
The accuracy of the ornament painting and its shape are clear in floral, as well as in geometrical
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figures. The masters skillfully executed each detail. Like the XI century, ornamental decor of
all three manuscripts is based on rhythmic repetition, is precisely shaped and simple.
Golden coated complex trefoils, five-leaved, crosswise, geometrical and other floral motifs
show a close relationship to cloisonné enamel technology. Local color defines the character
of the ornament. The ornament coloring of A-484 is clear and intensive. It is built with
different moderate colors in combination with blue. Reddish elements create the bright
lines. White spaces increase the feeling of plasticity and do not destroy the plane. The
technique of execution of the Alaverdi décor follows the well-known many layer tradition.
Thick tempera lacks any lucidity; this cannot be said about S-962 and K-76 canon tables.
Their colors, thought the technique is identical, create a misty (vague) effect, which is
reached by using light colors, light blue and light green. Using light blue and other light
colors were characteristic of the beginning of the XI century. This tradition was acceptable,
because of the old prototype.

Although only some examples of the Black Mountain manuscripts of the XI century
survive till today, we can still discuss the achievements of this artistic school in the
development of manuscript illumination. Characteristic, iconographic and stylistic
experimentations prove that alongside a literary center, a strong artistic school has existed
there. While discussing the miniatures of these manuscripts we faced a unity of features that
are characteristic of the Black Mountain School. The decorative frames of Eusebius Epistle,
innovations in the number and structure of canon table systems, depictions of Cross, other
elements of decoration, Evangelists portraits, illustrations of Abgar’s story, all these reflect
the unusual approach of the scribes and illustrators from this center.

At the Georgian scriptoria of the Black Mountain a new artistic face of the Canon
Tables' décor was founded, that existed only two centuries but left significant traces on
Georgian and Byzantine Book Art.

Özet

XI. Yüzyıla Ait Gürcü Minyatürlerindeki Kanon Tablolarının İkonografisi ve Süslemeleri

Kanon cetvelleriyle Eusebius'un Karpianus'a gönderilmiş mektubu, elyazması "İncil"in dış şekli

ve süslemesiyle genel programında özel bir yer almaktadır. Antiokhei'daki Kara Dağ’da bulunan

Gürcü manastırlarında kopyalanıp resimlenmiş el yazmaları, "İncil"in bezemesinde geleneksel öğe

olan kemer süslemesinin özgün bir şekilde yapıldığını göstermektedir.

Mektup ve kemerler, "İncil"in özelliğine dayanarak Bizans ve genellikle Hıristiyan kitap

sanatında özgün lüzumlu bir unsur olarak Ortaçağ’ın başlarından beri kökleşmiştir. Kemer yani

"cetvel" zengin bir şekilde bezenmiş el yazması "İncil"in başında bulunur. "İncil"in metnine

kemerlerin fihrist sistemi yapılmıştır. O, liturji (ayin) yılı süresince "İncil"in kilise tarafından kabul

edilen dört metninde tekrarlanmış özdeş yerlerin aranmasını düzene koymuştur. Ortaçağda yapılan
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zafer takı şeklindeki çerçeveli kemerlerin gittikçe pratik değeri ile estetik ve simgesel önemi artan süs

niteliğini taşıdığı görülür.

XI. yüzyılın ortalarında Kara Dağdaki Gürcü manastırlarında yapılmış el yazmalarının süslemelerinde

bulunan kemerlerin dizisi, ressamlık şeklinin değişikliği bakımından yeni bir merhaledir.

Antiokheia'daki çeşitli fakat birbiriyle dirsek temasında bulunan dinî merkezlerde yapılmış bu el

yazmalarına gösterdikleri özgünlükten dolayı "Antiokheia el yazmaları" denilmiştir. İlişkilenmeleri,

kemerlerin özgün yapısı ile ikonografisi ve sayısında ortaya çıkar. (Sayısı 14 adet ve sadece Gürcü

"Antiokheia el yazmalarında" ve muhtemelen etkileriyle diğer manastırlarda yapılmış Gürcü [Şçuk.760 -

1070; Q-908] ve Bizans [Sinai, Cod.158] el yazmalarında görülmektedir).

Kemerlerin ve "Yapraklı Haçın" birlikteliği yine yerel simgesel düşüncenin aksidir. Zarif estetik

simgelere dayanan derin din ve felsefe fikri, Kara Dağda yapılmış el yazmalarının kemerlerinin

ikonografisinde etkili olmuştur. Bu, Kara Dağdaki ressamlık okulunda uygun bir tarzda düşünülen şekille

görülmektedir. Burada yapılmış sanat örneklerinin başarısı, adı geçen okulun yerel sembolik düşünceyi

kullanmasına bağlanmalıdır.
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Fig. 1. The Epistle of Eusebius to Carpianus –
A-484

Fig. 2. The Canon Table – A-484

Fig. 3. The Leaved
Cross –A-484

Fig. 4. The Canon Table –
S-962
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Fig. 5. The Epistle of Eusebius to
Carpianus – S- 962

Fig. 6. The Canon Table –
K-76



Persönliche Note zu Mine Kadiroğlu-Leube

Mine Hanim habe ich im Jahre 1988 in Heidelberg kennengelernt, als Ihre Doktormutter
(Prof. Yıldız Ötüken) im Seminar meiner Doktormutter (Prof. Christine Strube) einen Vortrag
hielt. Wir beide saßen an unseren jeweiligen Doktorarbeiten, gänzlich unterschiedlichen
Themen, die aber Beziehungen zueinander aufwiesen. Mine schrieb an Ihrer Arbeit über die
georgische Kathedrale von İşhan in der Nordost-Türkei, ich hatte mir als Thema den figürlichen
seldschukischen und artuqidischen Bauschmuck in Anatolien und Nordmesopotamien
vorgenommen.

Schon beim ersten Gespräch stellten wir fest, daß es interessante fachliche
Berührungspunkte gab, und wir vereinbarten in Kontakt zu bleiben. Daraus hat sich eine
nunmehr über 20 jährige Freundschaft entwickelt, in deren Verlauf wir immer wieder in der
einen oder anderen Weise wissenschaftlich zusammengearbeitet oder uns unterstützt haben.

Die vielleicht spannendste Zeit war eine Reise im Jahre 1988, auf der wir während eines
Monats mehrere tausend Kilometer im Osten der Türkei in einem VW-Bus zurücklegten, mit
dem Ziel für uns beide wichtige, vor allem mittelalterliche Bauten aufzusuchen, zu
dokumentieren und zu diskutieren.

Die gemeinsame Tour begann in Sivas und endete nach 30 Tagen in Urfa (Sanlıurfa); die
Route verlief über Tercan, Erzurum, Haho, Öşk, İşhan, Parhal, Dörtkilise, Dolishan, Yeni Rabat,
Tbeti, Kars, Ani, Digor, Hoschavank, Horomos, Çengelli, Erçis, Van, Yedikilise, Hoşap, Soradir,
Albayrak (Bartholomäus-Kloster), Gevaş, Ahlat, Muş, Bitlis, Siirt, Cizre, Nusaybin, Mardin, Deir
az-Zafaran, Kızıltepe (Dunaysir), Silvan, Çayönü (prähistor. Grabung), Elazığ, Harput, Eski
Malatya, Adıyaman, Nemrud Dağı, Eski Kahta, nach Urfa.

Die trockene Aufzählung der besuchten Orte läßt nichts erahnen von den Schwierigkeiten,
viele dieser Plätze aufzusuchen oder auch nur zu finden. Schlechte Wege, keine genauen
Karten, Hitze und Staub, und fast immer fehlende Hotels oder Restaurants, in denen man sich
erholen oder stärken konnte, waren die Hauptschwierigkeiten. Aber die Begeisterung für die
Sache war stärker, und wir beide wollten die Zeit so gut und intensiv als nur irgend möglich
nutzen, auch wenn es manchmal an die Belastungsgrenze ging.



Die Erlebnisse dieser Reise waren prägend, zahlreiche lustige, schrille, manchmal
unglaubliche Geschichten begleiten mich bis heute. Mine Hanim hatte das unbezahlbare
Talent, schier aussichtlos erscheinende Wünsche möglich zu machen, ob dies der Besuch der
militärisch genutzten Zitadelle in Mardin oder die Durchfahrung des im Bau befindlichen
Atatürk Barajı war. Ihr Verhandlungsgeschick mit Museumsdirektoren, hohen Militärs oder
einem einflußreichen, kurdischen Lokalpolitiker war unglaublich. Letztlich konnte ihr fast
niemand etwas abschlagen. Aber sie war auch in der Lage, einem einfachen Bauern durch
freundliches, geduldiges und geschicktes Nachfragen schließlich eine immerhin teilweise
hilfreiche Wegbeschreibung im ostanatolischen “Niemandsland“ zu entlocken.
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Mine Kadiroğlu-Leube Hakkında Kişisel Notlar

Mine Hanımı 1988 yılında Heidelberg’de tanıdım. Doktora hocamın (Prof. Christine

Strube) seminerinde bir bildiri vermek için gelen doktora hocası (Prof. Yıldız Ötüken) ile

birlikteydi. Her ikimiz de doktora tezlerimizle uğraşıyorduk, konularımız çok farklıydı ama

birbirleri ile ilişkili oldukları da belliydi. Mine Hanım Türkiye’nin kuzeydoğusundaki Gürcü

Katedrali İşhan ile ilgili bir çalışma yapıyordu, ben de Anadolu ve Kuzey Mesopotamya’daki

Selçuklu ve Artuklu mimari bezemelerini tez konusu olarak seçmiştim.

Daha ilk sohbetimizde çalışmalarımız arasında ilginç bağlantı noktaları saptadık ve

birbirimizle bağlantıyı sürdürmeye karar verdik. Bu kararımız yirmi yılı aşkın bir dostluğun

başlangıcı oldu, bu süre içinde ya bilimsel bir çalışmayı birlikte yürüttük ya birbirimizi

destekledik ya da birimiz diğerine yardımcı oldu.

Belki de en heyecan verici ortak çalışmamız 1988 yılı gezimizdi. Bir VW- minibüs ile

tam bir ay Türkiye’nin doğusunda birkaç bin kilometre yol yaptık, amacımız her ikimiz için

de önemli olan, özellikle de Ortaçağ’a tarihlendirilen yapıları belgelemek, sorunlarını

tartışmak ve bulgularımızı yorumlamaktı.

Ortak yolculuğumuz Sivas’ta başladı ve 30 günün sonunda Urfa’da (Şanlıurfa) sona

erdi; güzergahımız Tercan üzerinden, Erzurum, Haho, Öşk, İşhan, Parhal, Dörtkilise,

Dolishan, Yeni Rabat, Tbeti, Kars, Ani, Digor, Hoschavank, Horomos, Çengelli, Erçiş, Van,

Yedikilise, Hoşap, Soradir, Albayrak (Bartholomeus-Manastırı), Gevaş, Ahlat, Muş, Bitlis,

Siirt, Cizre, Nusaybin, Mardin, Deir az-Zafaran, Kızıltepe (Dunaysir), Silvan, Çayönü (Tarih

Öncesi Kazıları), Elazığ, Harput, Eski Malatya, Adıyaman, Nemrud Dağı, Eski Kahta ve

Urfa’ydı.

Gezilen yerlerin sadece adlarını sıralamak, ne buralara ulaşmanın, ne aradığımız eski

eserleri bulabilmenin, ne de karşılaştığımız diğer güçlüklerin derecesini anlatmaya yeter.

Bozuk yollar, eksik bazen de yanlış bilgi içeren haritalar, yakıcı sıcaklar ve toz, dinlenmek

ve biraz da olsa güçlenmek için gidilen yerlerde bulamadığımız otel ya da lokantalar temel

güçlüklerdi. Ancak amacımız daha güçlüydü ve her ikimiz de süremizi bazen gücümüzün

sınırlarını zorlayarak da olsa elden geldiğince verimli ve iyi kullanmaya çabalıyorduk.

Bu gezide yaşananlar bizi çok etkilemiştir, bazısı komik, bazısı can sıkıcı, bazısı da

inanılmaz öykülerimiz bizi bugün bile izler. Mine Hanım umutsuz gibi görünen bir

durumda bile ister Mardin’de askeri bir kale olarak kullanılan yapıyı, ister yapım

aşamasındaki Atatürk Barajını gezme dileğimizi gerçekleştirmeyi başarabilen paha biçilmez bir

yeteneğe sahipti. Müze müdürleri, üst rütbedeki subaylar ya da etkili yerel yöneticiler ile
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görüşmelerindeki becerisi inanılmazdı. Sonuçta kimse isteğini geri çevirmedi. Mine Hanım

aynı zamanda, bölge halkından bir çiftçi ya da köylüye dostça, sabırla ve akıllıca sorular

yönelterek Doğu Anadolu’nun “insan ulaşmaz“ yerlerine giden yolları öğrenmeyi de becerdi.

Mayıs 2011, Berlin

Joachim Gierlichs
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Kızım Mine

Ana olmanın mutluluğunu bana ilk tattıran sen oldun, sağlıklı ve güzel bir bebektin,
çabuk konuştun, erken yürüdün. Önüne konan oyuncaklarla değil, hep kâğıt ve kitaplarla
oynamayı sevdin. Zaman geçtikçe senin çok akıllı bir çocuk olduğunu, her şeyi
yaşıtlarından çok daha çabuk kavradığını fark ettik. Sana daha çocukluğunda en önemli
kararlarımızı verirken fikrini sorardık

İlkokulda sana hem okuma zevkini ve alışkanlığını aşılayan hem de matematik kafanı
geliştiren çok iyi bir hocaya düştün. Hep rahmet ve saygıyla andığımız Kübra Hanım
hatırlarsan müfettiş geldi diye seni hasta yatağından kaldırmış, sonra da bize müfettiş
okuldan ayrılırken “bu çocuk hep böyle midir, bana hiç fırsat vermedi, ben onu
sorgulayacağıma o beni sınavdan geçirdi” dediğini anlatmıştı.

Sadece müfettiş değil hem baban hem kardeşin ve onlardan cesaret alan herkes sana
“çok konuşkan” der ama iyi ki öylesin!

İlkokul bitince baban seni yabancı dil öğrenmen için bizlerden çok uzağa, İstanbul’a
hem de yatılı okumaya gönderdi. Kolejdeki hocaların seni çok beğenirdi, arkadaşların da
çok severdi ama sen sıcak bir yuvadan ayrılmayı, anneanne-anne-baba ama en fazla da
kardeş özlemi çekmeyi hiç öğrenemedin, yatılı okumak sana çok zor geldi, tabii bizlere
de!

Yıllar aktı gitti, alışamasan da kolej, ardından Dil-Tarih ve Coğrafya Fakültesi
öğrenciliğin hem de başarıyla sona erdi. Sen çok gayretliydin, daha üniversiteye giderken
çalışma hayatına başladın, çok çalışkandın ve elinden hiç kitap düşmezdi. Seni herkes ya
kitap okurken ya da televizyon seyrederken ama elinde bir örgü ile hatırladı hep.

İlkokuldan başlayarak, lise üniversite ve çalışma yaşamın boyunca kurduğun
dostluklar, arkadaşların senin için her zaman çok önemliydi, senin arkadaş ve dostların
zamanla benim de arkadaşlarım oldu hepsini sevdim.

Sonra evlendin, yurt dışına gittin, yirmibeş yıldır da önce Almanya, arada İtalya ve
sonra da Avusturya’dasın, bu sefer de bizlere alışmak zor geldi ama senin kararlarına hep
saygı duyduk. Senin yeniden öğrenciliğe başlamanı, doktora yapmanı baban da çok
destekledi ben de, ama ne yazık ki ne onursal profesörlük ne doçentlik unvanların babana
yetişebildi.



Sen hep kendin, ailen, çevrendekiler, dostların ve öğrencilerin için elinden gelenin en
iyisini yapmaya çalıştın. Çok üzücü ya da çok zor durumlarda soğukkanlılığını korumayı,
olaylara olumlu yaklaşmayı becerdin. İçin hep sevgi ile doludur, ailen dostların ve yakın
çevrendeki gençlere hem sevgi hem de saygı ile yaklaştın ama hayatta en çok kardeşini
sevdiğini, onun eşi bulunmaz bir bilim adamı olduğunu düşündüğünü hiç saklamadın.

Ben de senin gibi bir evlada sahip olduğum için mutluyum, gururluyum, sana ilim
yolunda daha nice başarılar dilerim.

Mayıs 2011, İstanbul
İsmet Naciye Kadiroğlu

Nana*
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Das Land der Fürsten: Išxanac ‘erkir - Tayk’

Armenuhi Drost-Abgarjan*

Einen der Forschungsschwerpunkte der Jubilarin bilden die Untersuchungen zu den
sakralen Denkmälern in der multiethnischen und multikulturellen historischen Region (heute
auf dem Gebiet der Provinzen Erzurum, Artvin, Ardahan und Kars) Tao- Klarĵet’i (türk. Oltu-
Bereket, arm. Tayk’-Kłarĵk’) im Nordwesten der heutigen Türkei. Ihre Dissertation war der
Architektur einer der schönsten Kulturdenkmäler der Republik Türkei (seit 1983), der Kirche in
Işhan gewidmet, die frühestens (etwa) im 9. Jh. (wieder)errichtet wurde1.

Über die Vorgeschichte dieser Kirche sind sehr spärliche materielle und schriftliche
Quellen überliefert (siehe unten die Grigol-Chandsteli-Vita von Giorgi Mertschule). Als
Geburtstagsgeschenk möchte ich daher meiner verehrten Kollegin einen kleinen philologischen
Exkurs zum armenischen Toponym “Ischchan“ [Išxan] (türk. Işhan,) darreichen, der von der
armenischen Vorgeschichte der Kirche an diesem christlich-orientalischen sakralen Ort zeugt.
Das vorgeorgische Fürstenkloster “Išxanac’ vank’“ (Kloster der Fürsten) bzw. “Išxani vank“
(Kloster des Fürsten bzw. Kloster von Ischchan; georg. bei Giorgi “Dom von Ischchani“2) als
eine steinerne Rose, die nur in ihrem Namen fortlebt. Denn mit Umberto Ecco müssen wir auch
heute jene diesbezügliche Feststellung nachvollziehen, die er am Ende seines berühmten
Romans Il noma della rosa (“Der Name der Rose“, 1980) erklingen läßt: Stat rosa pristina
nomine, nomina nuda tenemus (“Die Rose von einst steht nur noch als Name, uns bleiben nur
nackte Namen“).

In den altarmenischen Quellen wird die historische Region am Mittellauf des Flusses
Çoruh (gr. Harbasos/Phasis/Boas, lat. Akamsis/Akampsis, hebr. Phison, arm. Čorox, georg.
Č’oruki, Türk. Çorag), am Quellenbecken des T’ort’um, Kyros und Oltu Cayı, die im Osten an
Klarjet’i (arm. Kłarjk’) grenzt und im Westen mit der Pontischen Bergkette umgeben ist, als
Išxanac’ Erkir (“Land der Fürsten“) bezeichnet.

* Prof. Dr., Martin-Luther-Universität Halle-Wittenberg.
armenuhi.drost@orientphil.uni-halle.de

1 Vgl. Kadiroğlu 1991, 1-18, speziell 18.
2 Die Suffix “-i“ drückt im Armenischen den Genitiv-Kasus und im Georgischen die Nominativ-/Ausgangsform

aus: Išxani = arm. “des Fürsten“ = georg. Nominativform von armenischen “išxan“, “der Fürst“).



Das armenische Lexem Išxan (arm. “Fürst“, “Herrscher“ mit dem entsprechenden Verb
išxem, “herrschen“) ist laut Etymologischem Wörterbuch des Armenischen von Hračya Ačaŕyan
ein iranisches Lehnwort3. Im Etymologischen Wörterbuch des Georgischen von Arnold
Chikobava wird Išxani als Lehnwort aus dem Armenischen unter dem Synonym Gelaknuri
aufgeführt und ist nur für die gleichnamige “fürstliche“ Fischsorte (Forelle) aus dem Sewansee
(altarm. Gełark’uni, türk. Gökca) belegt4.

Laut der “Geographie“ (Ašxarhac’oyc’) von Anania Širakac’i (7. Jh.) war Tayk’/Tao eine
Provinz in Oberarmenien und berühmt für seine Früchte: Granatäpfel, Feigen und Quitten
sowie -schon von Xenophon angepriesenen- für seine mutigen Bewohner. Dieses Gebiet
bestand zu Ananias Zeiten aus 8 bis 9 Provinzen: Koł (georg. Kola), Berdac ’p’or
(Burgenschlucht), Partizac ’p’or’(Gärtenschlucht), Čakatk’(Fronten), Bowxa oder Boxa, Ok’ałe
(Uxtik’/Olti), Azordac ’p’or und A(r)seac ’p’or5.

Dieses Gebiet war mit einigen Unterbrechungen vom 2. bis 8. Jh. (188 v. Chr. unter den
Orontiden Artaxias/Artašes̄ und Zaryadris/Zareh bis 791) ein Herrschaftsbereich der
armenischen Könige und Adligen, vor allem des armenischen Fürstenhauses der Mamikoniden
(arm. Mamikonean), die hier von 4. bis 8. Jh. herrschten. 230 n. Chr. übertrug der armenische
Großkönig Xosrov (Chosroes) I. den Großteil von Tayk’ an dieses Fürstenhaus als ihr Erbgut. Die
Provinz Boxa mit dem Zentrum Bołberd (Box-Burg) gehörte dem Dimak’sean-Fürstenhaus. Im
5.-6. Jh. war dieses Gebiet Brennpunkt der Befreiungskämfe gegen die persische Herrschaft.
Nach der Christianisierung Armeniens gehörte diese Region als Bistum (Diözese) der
Armenischen Apostolischen Kirche.

Der berühmteste Vertreter der Mamikoniden (Mamikonean-Fürsten) waren Vardan (der
Heerführer der Avarayr-Schlacht von 451 n. Chr. zwischen den zoroastrischen Persern und den
christlichen Armeniern, auch Karmir Vardan /Der Rote Vardan genannt) und Vahan (s. unten).
Auch andere armenische Fürsten fanden hier in kritischen Zeiten oft Zuflucht.

Nach der erneuten Teilung Armeniens im Jahre 591 gehörte Tayk’ zum Byzantinischen
Reich als adminitrative Einheit Armenia profunda. Seit dem 7. Jh. war das Gebiet wieder
Bestandteil Armeniens, das durch T’eodoros Rš́tuni die Unabhängigkeit von den Arabern
erlangte.

Im 7. und 8. Jh. stellteTayk’ diesmal armenische Adlige für den Kampf gegen die arabische
Vorherrschaft unter der Egide der Mamikoniden auf. Die geschwächten Mamikoniden mussten
Ende des 8. Jh. ihr Herrschaftsgebiet dem armenischen Fürstenhaus der Bagratiden (Bagratuni-
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Fürstenhaus) überlassen. Die Nachfahren des Mamikonean Geschlechts lebten in der Provinz
Aseac’ p’or dann als Vassalen der Bagratiden (Bagratunier).

Im 10. Jh. traten die armenischen Bagratiden zur georgischen chalzedonensischen
Konfession über und damit geriet diese Region zum Herrschaftsgebiet von Byzanz. Der
georgische Zweig der Bagratiden gründete dann ein byzantinisches Vassalenfürstentum
(Blütezeit im 11.-13. Jh.) und herrschte mit hohen byzantinischen Adelstiteln wie z. B.
Kyropalates6.

Laut Korneli Kekelidse, Nikolaus Marr und Paruyr Muradyan, gab es vor dem 9. Jh. in Tao-
Klarjeti und im Fürstentum von Gugark’ kein georgischsprachiges Armeniertum. Die
chalzedonensische armenische Gemeinde dieser Region “las und schrieb weiterhin in der
Muttersprache“

7

.

Der Toponym “Išxan“ (mit Derivativen) ist sehr verbreitet in der armenischen Topographie
und steht nicht nur in einem zusammenhängenden Netzwerk der gleichnamigen Ortsnamen
im Choroch/Coruh Becken, sondern auch allgemein, in der Topographie Armeniens.

Im fünfbändigen Wörterbuch der armenischen Toponymen kommt dieser Name
mindestens in 60 Lemmata vor8. Hier möchte ich, eine kleine Auswahl, einen kleinen
Namenskatalog samt geographischer Lokalisierung der Toponymen mit dem Bestandteil
“Ischchan“ [Išxan] als einen weiteren “Fürstenstrauß“ für die “Jubiläumsfürstin“ und ihrer
Fest(schrift)gemeinschaft überreichen:

Išxan/ Išxank’ (pl. Fürstenland) / Išxananist ( Fürstenresidenz)

/ Giwł Išxanac’od. Išxanay giwł (Fürstendorf)

Dorf am rechten Nebenfluss des Čorox, Uxteac’/Olti ([Fluß] der Pilger), in Armenia
major/Tayk’/Provinz Čokk’/T’ortum/Erzerum, 20 km nordöstlich der Siedlung Kiskim, bekannt
auch unter den Namen Ōjnax/ Ōrjnhax/ Ōrjox/Urjuk, Ōrč’ox/Ōč’nał, Ōlnał/Ōč’nał/Ōšnax/
Ōšnak/ Ōšnał.

Nach einer Legende, die beim armenischen Geschichtsschreiber Łazar P’arpec’i
überliefert ist (5. Jh.), stellt dieser Name die Umbenennung des Dorfes Ōrjnhax in Tayk’/Tao dar.
Während der persisch-armenischen Kriege (480-484) zog sich der armenische Heerführer, der
Mamikonidenfürst Vahan Mamikonean, mit seinen Einheiten oft in die unzugänglichen
Ortschaften und Burgen von Tayk’/Tao, nämlich in das Dorf/Burg Ōrjnhax zurück. Ōrjnhax war
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eine Art Sammelpunkt für die Streitkräfte der armenischen Fürstenhäuser. Hier trafen die
einheimischen Bewohner die Fürsten aus ganz Armenien. Daher fingen sie an, den Ort Ōrjnhax
mit dem Beinamen Išxanac’ (gen. pl. von išxan, “[Sitz] der Fürsten“) zu bezeichnen. So
geriet der ursprüngliche Name des Dorfes in Vergessenheit und es blieb nur die neue
Bezeichnung Isxanac’.

Seitdem trug dieser Ort bis 1918 kontinuierlich denselben Namen Ischchan
(Išxan/Işhan).

Išxani vank’ (Fürstenkloster/Kloster von Ischchan) / Išxani tačar (Fürstenkathedrale /
Fürstendom oder Dom/Kathedrale von Ischchan) / Išxneli

In Ischchan, seiner Heimat, ließ der armenische Katholikos Nersēs der III Tayec’i oder
Išxanec’i (641-661), auch unter dem Namen “Šinoł“ (Erbauer) bekannt, eine
Kuppelkathedrale erbauen (ca. 653-659), die Fürstenkloster/Išxan-Kloster (išxanac’ vank’)
hieß. Diese Kathedrale, die im architektonischen Stil der Kathedrale Zwart’noc’ (Kirche der
Wachenden Engel) errichtet wurde, fiel im Unterschied zur Letzteren nicht dem Erdbeben,
sondern den arabischen Invasionen zum Opfer. Im 9. Jh. wurde sie durch den Schüler von
Grigol von Chandsta (759-861) Saban Išxneli wiederhergerichtet und funktionierte unter
wechselnden Herrschaften und einer nochmaligen Restaurierung im 11. Jh. durch Ivane
Moraisc’ean (Mortschaisdze) bis 16. Jh. Sie existiert heute nur als Ruine.

Die späteren georgischen Kathedralen von Bana (arm. Banak, Türk. Penyak) in der
altarmenischen Provinz Partizac’ p’or (Gärtenschlucht), Ošk’, Xaxuli und die armenische
Hl. Grigor-Kathedrale in Ani, die von Gagik I. im 11. Jh. errichtet wurde, tragen die Prägung
der Išxan-Kirche.

Laut dem russischsprachigen Bericht der archäologischen Expedition in die südlichen
Provinzen Georgiens im Jahre 1918 von Takaišvili waren in den Wandmalereien auf dem
östlichen Apsis der Işhan-Kirche die ersten christlichen Königinnen Armeniens und
Georgiens in Medaillons dargestellt: Ašxēn, die Frau des Tiridates III. und Nana, die Frau des
georgischen Königs Mihran mit armenischen und georgischen Inschriften9.

In der georgischsprachigen Quelle von 951 finden wir Hinweise auf die ursprüngliche
armenische Kirche von Išxan. Der Autor der Vita von Grigol von Chandsta Giorgi
Mertschule bezeichnet den Errichter der Išxan-Kathedrale Saban als “Wiedererbauer“ und
“Erneuerer“ der Kirche und sieht ihn in der Nachfolge des ersten Erbauers und Vorstehers
der Kirche, des Katholikos Nersēs:
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“Als er (Grigol) so gute Gedanken über die Abreise hatte, fand er gute Freunde…: Saba,
der dann Saban hieß, seinen Kousin, den Wiedererbauer des Doms von Ischchani und
dessen Bischof“ (Kapitel 5)10.

“Als sie in die Nähe von Ischchani kamen, erschien dem seligen Grigol und dem
Heiligen Saba von Gott die einstige Größe des Doms von Ischchani und die heiligen
Kirchen in seiner Umgebung. Und es wurde ihnen kund, dass er in früherer Gestalt durch
Saba erneuert werden würde. Gott teilte ihnen auch den Weg nach Ischchani mit, denn
für die Menschen der damaligen Zeit war er unzugänglich. Und als sie nach Ischchani
gelangten, freuten sie sich sehr, dass sie diesen prächtigen Ort gefunden hatten, denn
dort befand sich alles, was Körper und Seele Trost spendete“ (Kapitel 15)11.

“Danach begab sich der Kuropalat (Bagrat) nach Ischchani, und bei ihm waren jene
seligen Männer, Vater Grigol und Vater Saban. Der Kuropalat fasste eine starke
Zuneigung zu dem Ort… Mit Gottes Willen wurde Saban Bischof in Ischchani in der
vom seligen Katholikos Nerse erbauten Kirche und auf dessen Thron, der lange Jahre
hindurch verwaist war. Jetzt fand wieder eine seelische Hochzeit statt, und die Kirche
wurde zum zweitenmal von diesem Seligen mit der materiellen Hilfe der frommen
Könige erbaut“ (Kapitel 26)12.

Išxan
Festung im gleichnamigen Dorf in der Provinz T’ortum/Erzerum, 7. Jh.

Išxanay get (Fluss des Fürsten bzw. Fluss von Ischchan)
Fluss im armenischen Hochland, im Becken von Čorox (Çoruh), Nebenfluss des Olti

Išxanac’ erkir = Tayk’ (Tao) in Großarmenien (Armenia major)

Išxanblur / Išxalblur (Fürstenhügel)
Fluss im Becken von Čorox (Çoruh), linker Nebenfluss vom Čorox/ Çoruh.
Dorf im Bezirk Batumi, Kreis Ardvin im Čorox (Çoruh)-Tal, am linken Ufer des Flusses

Išxan / Išxu
Dorf in der Provinz Erzerum, im Kreis Verin (Ober-) Basen
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Išxanakan ekełec’i (Fürstenkirche)
Kapelle und Heiligtum im Bezirk Kars, Kreis Olti, in der Nähe des Dorfes Berdus

Išxanjor (Fürstental)
Ortschaft in Großarmenien (Armenia major), an der Quelle von Čorox/Çoruh, am

linken Ufer

Išxananist Jor (Schlucht/Tal der Fürstenresidenz)
Parallel Bezeichnung der Provinz Čakk’ (Čakiet’i) in Armenia major (Tao/Tayk’),

Erwähnung beiYakob von Karin (= Erzurum, TełekagirVerin Hayoc’ / Bericht zu Oberarmenien,
Vałaršapat, 1902)

Išxananisti jor (Fürstenresidenzschlucht)
Die parallele Bezeichnung der kleinen Provinz T’ortum im Bezirk Erzurum.

Toponyme außerhalb von Tayk’-Kłarjk’
Išxan
Ortschaft in Armenia major (Bezirk Ayrarat, Provinz Varažnunik’) mit einem Kloster in der

Nähe des Dorfes Bjni, das ebenfalls den Namen Išxani vank’ (Kloster von Ischchan) trägt

Išxan T’agawor (Fürstenkönig)
Pilgerort und Quellenheiligtum in Kleinarmenien (Armenia minor). Jedes Jahr am 7. Mai

versammelten sich hier Pilger aus dem ganzen Land zu Feierlichkeiten (bis zum 20. Jh.)

Išxan oder Išxanaget (Fürstenfluss)
Fluss im Araxes-Becken, linker Nebenfluß des Araxes, fließt 30 km südöstlich der Stadt

Šuši (Berg Karabach) entlang
Fluss im Sewan-See-Becken (Ostarmenien)

Išxani
Dorf im historischen Kleinarmenien (Armenia minor), im Bezirk Sebastia, neben der Stadt

Sebastia

Išxan/ Išxani/ Išxanik
Dorf im historischen Kleinarmenien/Armenia minor in der Provinz Sebastia, 10 bis 12 km

südlich der Stadt Sivas, mit 700 Bewohnern, zwei armenischen Kirchen, einem Bagratuni-
Gymnasium und einem Quellenheiligtum “Išxan t’agawor“ (s. unten)
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Išxan / Išxanagom/ Išxanac’ gom (Stall der Fürsten)
Dorf in der Provinz Van, am Fluss Xošab in der Armenierschlucht (Hayoc’ jor) mit

urartäischen Inschriften, der Grabstätte des Sohnes von Theodor Rš́tuni (7. Jh.), Vard, Ruinen
einer Marienkirche, der fürstlichen Pferdeställe des Nachbarortes Köşk’ und dem Pilgerort Surb
Harut’iwn (Hl. Anastasis) bis zum ersten Weltkrieg.

Išxanajor / Išx(e)njor / Išxnkor / Išxanur
Dorf im Bezirk Bit’lis, Provinz Sasun/Xiank’ mit einer alten Hl. Mamas Kirche und einem

Gymnasium

Išxanasar Mec / Išxli (Großer Fürstenberg)
3548 Meter hoher Berggipfel in der Išxangebirge (Hochebene von Siwnik’, nordwestlich

von Goris), Republik Armenien

Išxanasar P’ok’r /Išxli (Kleiner Fürstenberg)
Vulkan neben dem Berggipfel von Groß Išxanasar in der Išxangebirge (Hochebene von

Siwnik’, nordwestlich von Goris), Republik Armenien

Išxanagiwł (Fürstendorf) / Išxani gerezman (Fürstengrab)
Ortschaft in Nieder-Getašen (Kreis Martuni, Republik Armenien)

Išxani giwł (Fürstendorf) / Xani giwł (Dorf von Chan)
Ortschaft in Berg Karabach (Kreis Hadrut’) am rechten Ufer des Łuru’ay
Ortschaft im Kars-Bezirk (Kreis Kars),

Išxanavank’ / Išxani vank’ (Fürstenkloster) / Išxan Nahatak (Märtyrer-Fürst) / Išxanatak
Kirche und Kloster in der Nähe von Ortschaften in Ober- und Nieder-Getašen (Kreis

Martuni, Republik Armenien)

Išxanac’ amroc’
Bergruine im Kreis Kamo, in der Nähe des Dorfes Ałkala, Republik Armenien (wird mit

dem alten Berdkunk’ identifiziert)

Išxanac’ k’ałak’
Ortschaft in der Nähe von K’arahun’ (Kreis Goris/RA, Südarmenien)

225Das Land der Fürsten: Išxanac ‘erkir - Tayk’



Özet

Prensler Ülkesi: Išxanac’ erkir - Tayk’

Sunulan bu çalışma İşhan’daki (Tao- Klarjet’i, Türkçe: Oltu-Bereket, Ermenice: Tayk’-Kłarjk’ ya da

Išxanac’ erkir / Prensler Ülkesi ) manastır kilisesi de dahil Ermenice İşhan (prens) sözcüğü içeren yerleşim

yerlerini ele alır.

Bu kısa dilbilimsel araştırma, “Šinoł” (Kurucu) lakabı ile anılan Ermeni Katholicosu Nerses III Tayec’i

ya da Išxanec’i (641-661) tarafından 7. yüzılda (653-659) kurulan, 9. yüzyılda Grigor Khandsteli’nın

öğrencisi Saba ya da Saban tarafından yeniden yaptırılan Ermeni manastır kilisesi Išxanac’ vank’ ile ilgili

ender yayınlarda yeralan tarih bilgilerini destekler niteliktedir.
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Universal and Distinctive in Early Christian Ritual. Baptism
and Baptisterium Architecture in Georgia

Nato Gengiuri*

Being related to baptism, the emergence and functioning of baptisteria, as well as their
shape and character has been largely defined by the peculiarities of the ritual itself. Despite
negligible evidence being available, it appears that the character and place of the rite in
Georgia changed over time. This, in its turn, would determine the need of baptisterium
architecture, structural form of such buildings as well as their conceptual and functional
importance. The earliest structures believed to have served as baptisteria in Georgia (e.g.
Bolnisi Sioni, Tskarostavi1, Bichvinta) date from the 5th century. However, it was much earlier
that Georgia adopted Christianity as a state religion: as early as the first quarter of the 4th

century Christianity was promulgated as an official religion in Kartli. There are some
ecclesiastical buildings surviving from the 4th century, but none of them can be identified as
a baptisterium. How is it that not a single baptisterium survives from the period when
especially a large number of people would become baptized? Is it that these buildings failed
to endure time or shall we seek another reason? This paper attempts to establish the period
in which special buildings were allocated for baptism and designed to serve as baptisteria.
This, in turn, is related to the type of the rite of Baptism itself.

Surviving literary compositions fail to provide enough evidence for determining what
the liturgical rite was like. However, some records indicate that at the early stage of the
spread of Christianity it was not necessary to perform the rite in a building expressly
designed as a baptisterium. In this light, important evidence is provided in Kolael krmata
tsameba (Martyrdom of Young Men from Kola) by an anonymous writer (full title of the
composition: Tsamebai da ghvatsli tsmidatai, ritskhvit tskhrata). Other compositions offering
evidence towards baptism include Moktsevai Kartlisai (The Conversion of Kartli) and
Tsminda Ninos tskhovreba (The Life of St. Nino). Before analyzing the happenings described

* Prof. Dr., Shota Rustaveli Theatre and Film, Georgian State University, Tbilisi.
natogengiuri@gmail.com

1 Chubinashvili 1936, p. 34.



in these compositions, it would be more reasonable to make a brief overview of the liturgical
rite of baptism in Christian centers, the character of which had been established based on the
compositions of holy fathers as well as a body of architectural and archaeological evidence.

According to sources, it was in the early 4th century that the ritual of baptism in
Christendom, and in western Christendom in particular, began to become more complex and
magnificent. These features became even more pronounced later in the 5th century. Before that,
the ritual had been more modest. Tertullian (fl. 190) offered an apology for the plainness of the
Christian rite in contrast to the expense and "pretentious magnificence" of pagan initiation
rites. Tertullian's Homily on Baptism: ". . . With such complete simplicity, without display,
without any unusual equipment, and (not least) without anything to pay, a man is sent down
into the water . . ." (1.5-7); " . . . it makes no matter whether one is washed in the sea or in a
pond, a river or a fountain, a cistern or a tub . ." (4.14-15)2. The ecclesiastical figures of the
time also noted the simplicity of the rite of baptism. Studies have shown that “With the
political legitimation and growing prosperity of Christianity in the late fourth and early fifth
centuries, however, the setting, if not the ritual action, increased in its complexity. Grand
baptismal halls proliferated and baptism became a particularly popular subject for the
ecclesiastical literati, including Theodore of Mopsuestia, Ambrose, Basil of Caesarea, John
Chrysostom, and Cyril of Jerusalem”.3 It was since that time that large baptismal halls began
to be used and baptism became a subject matter of ecclesiastical writings in western and
eastern Christian worlds, in Antioch and Milan, Constantinople and Cappadocia. The texts
written by St Ambrose (Bishop of Milan, 374-407), St Basil of Caesarea, John Chrysostom (ca
347-407) and others4 show that the elements of the ritual in the early Christian world were
fixed and similar, though they differed from place to place in terms of sequence.

Earlier, the ritual of baptism was performed once year in a church, on the day of Easter.
Easter was considered the most appropriate time for the death and rebirth and the resurrection
together with Christ. The ritual was also administered on the day of Pentecost. It was not
typical to perform the ritual on other days. Before baptism large numbers of people would
gather in Episcopal churches of the cities and towns. For example, 3,000 people gathered in
404 in Constantinople; St Ambrose referred to 1000 catechumens who gathered in the church
at Milan5.
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In large ecclesiastical centers, people wishing to become baptized would first register
and make preparations for baptism, which usually took a week6. Studies have shown that
such arrangements were typical of large centers only and that at other places; baptism
would be performed without prior preparations7. The ritual was administered in a basilica
and in ancillary structures. Such a complex system attests to the importance of the rite of
baptism. A bishop would enter a baptisterium on Saturday together with his deacons and
priests to say prayers and only after that would catechumens go into the baptisterium. Before
immersing into the water, they would reject the devil and bind themselves with Christ. In
Jerusalem and Constantinople the rite was performed in a baptisterium. According to the
apostolic tradition, in the 2nd and beginning of the 3rd centuries, catechumens were to put
off their clothes before becoming baptized and being anointed8 “no one go down to the
water having any alien object with them"9. According to John Chrysostom, those wishing to
be baptized had to be stripped by the priest. Theodore of Mopsuestia directed the baptizand
to "strip completely, as Adam was originally naked and not ashamed. Clothes are a proof of
mortality”10.

A baptismal font itself is located below the floor level. Ambrose noted that it is not only
the fact that a person to be baptized goes into the font but that one gets out of it. The
similarity of a baptisterium with a grave was important11. The neophyte was immersed three
times while the bishop asked, "Do you believe in God the Father almighty? . . . in our Lord
Jesus Christ and his Cross? . .. in the Holy Spirit?”12 The triple immersion was part of the ritual
from earliest times13. Its importance is associated with the three days, which Christ spent in
the tomb before resurrection. Gregory of Nyssa, contemporary of St Ambrose of
Cappadocia, confirms that triple immersion was a common practice in Asia Minor. John
Chrysostom14 and Theodor of Mopsuestia attest the same rite: "the bishop lays his hand on
your head and pushes you down into the water; . . . you bow down under the water,
showing your consent, three times."15.
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The newly baptized would then be dressed in white garments. Although Ambrose
never mentioned disrobing, he dwelt on the initiates' reception of "white garments as a sign
that [they] had put off the covering of sins and had put on the chaste robes of innocence."
Clothing was as richly symbolic in late antiquity as it is in modern academic processions.
The white garments put on by the neophytes in Milan and presumably Ravenna were not
simply body-coverings; they dramatized the spiritual freshness of the wearers, lending visual
impact to the post-baptismal procession and entry into the congregation.”16. White garments
highlighted the spiritual revival of the neophytes and enhanced the visual impression made
by a post-baptismal procession. Clad in white garments, they would go into the church with
candles in their hands to attend Easter liturgy for the first time in their lives.

Georgian written sources fail not to provide sufficient evidence for establishing the nature
of the ritual of baptism in Georgia with same certainty. However, some of the descriptions given
in certain sources remind us of the ritual of baptism in Christian literature. Accounting the
activities of St Nino, Illuminator of Georgia (first half of the 4th century), Tsminda Ninos
tkshovreba was written by an anonymous author in the 7th century based on earlier
compositions. The texts with the activities of St Nino were collected in the 9th century to form
the basis for Moktsevai Kartlisai17. One of the miracles of Nino is about the healing of the Persian
governor, who was the uncle of the queen. Highly remarkable is the description of the healing
scene, which also denotes the conversion to the Christian faith. Despite baptism not being
mentioned here, this episode is implicitly related to the ritual of baptism. The text shows that
the healing scene contains the elements of the rite that were attested in the Christian centres.
For example, Nino instructed the governor to turn to the East, praise God and confess Him three
times; then to turn to the West and reject the devil three times. Similar scene, though in a reverse
order, is described in west European literature. According to St Ambrose of Milan, the ritual in
Milan entailed entering the hall from the east to face the west, i.e. the devil, to renounce the
devil, turn round to the East in order to face Christ. In Milan and Ravenna, this was done in a
baptisterium, while in Constantinople it was performed outside. In Constantinople, the process
was made even more expressive by means of gestures: “In Constantinople this ceremony took
place on Good Friday in the Great Church. Neophytes were directed from the ambo to take off
their garments and shoes, then turn to the west, arms raised in a gesture of rejection, to
renounce the Devil and his minions, and finally to turn to the east and, with hands raised in
supplication, to bind themselves to Christ”18.
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Remarkably, the order in Tsminda Ninos tskhovreba is reversed: the governor, as
instructed by St Nino, first turns to the east, communes with Christ and only after that he
turns to the west and empowered by God, renounces the devil. But this can only implicitly
be related to baptism. The baptism itself in Tsminda Ninos tskhovreba is represented in a
symbolic way through St Nino’s dream in which she saw the conversion of Kartli to
Christianity. This will be discussed below. The ceremony of baptism itself is said to have
taken place in the river rather than the church according to sources. According to Kartlis
tskhovreba, the first great baptism in Kartli took place simultaneously with the conversion
of Kartli to Christianity when the royal court and a multitude of people were baptized in the
open air, directly in the Mtkvari River.

A more detailed account of baptism administered in the river is given in Kolael krmata
martviloba19 by an anonymous author. This composition offers evidence not only towards
the study of the history of Georgia, but also to that of Christian history in general20, as this
is one of the earliest martyrological compositions describing the ritual of baptism. Some
scholars (I. Javakhishvili and K. Kekelidze) date the text to the 9th century on the basis of the
terms used in it. However, they also believed that the text described the situation of the early
Christian period. According to P. Ingorokva, the text must be describing the events of the 4th

and 5th centuries and could have been composed in the same period21. Other scholars also
held that the events described in the composition took place in an earlier period, when
Christianity had been newly adopted22. B. Cholokashvili even suggested the 3rd century23. It
is my opinion that the happening described in the martyrdom took place in the second half
of the 4th century or the first half of the 5th century taking into consideration the evidence
available as well as the history of ecclesiastical architecture.

The composition describes the happening that took place at Kola, a village by the bank
of the River Mtkvari. The author notes that the majority of the village community is pagans,
and the minority is Christians. However, the children of both sides would yet often play
together. Every evening, when hearing the sound of ringing, Christian children would go to
the church. Once, interested in what was happening, pagan children also went to the
church together with the children of the Christians, but they were not allowed into the
‘house of Lord’, since they were the children of the pagans. Later these nine children were
converted to Christianity and were martyred by their own parents. Of particular interest for
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me was the section which describes the baptism of children. It appears that the ritual of
baptism was performed in the open air, in the river. It was a night in winter when the
children were taken to the river. The children went into the river and the priest baptized
them in the name of the Trinity. After the rite the water became warmer, and the angels clad
the children in white garments as the latter came out of the water.

The composition contains a number of noteworthy aspects that attest to the fact that
this happened at an early age and also presents some interesting peculiarities of the ritual.

1. According to the writer, the majority of the population of Kola, village on the bank
of the Mtkvari, was pagan and the Christians made only a minority. That being a
majority, they also had influence over others, is evident from the plot.

2. Also, the baptism of the children described in the composition should also be
dating from the early period. There are a number of baptism-related moments
evidenced in various regions of Christendom at the early stage: i) conducting
baptism at night, which, as indicated above, was a common practice in the 4th-5th

centuries both in western and eastern Christendom: ii) the ritual of baptism was
always performed at a specific time, on the day of Easter.

3. Cladding the baptized in white garments after baptism. In Kolael krmata
martviloba the children are clad by the angels in invisible white garments. Of note
is that white is also highlighted in connection with baptism in another Georgian
composition. More specifically, the symbolic presentation of the conversion of
Kartli in Tsminda Ninos tskhovreba is remarkable. St. Nino saw in her dream birds
washing clean in the Mtkvari and then flying to the miraculous tree standing in
the royal garden. The later versions of Kartlis Tskhovreba (The Life of Georgia, old
Georgian historical chronicles) also pointed to the colour of the birds: before
entering the Mtkvari, the birds were black, but after washing clean in the river,
they turned into white.24 The symbolism of this vision became clear when St Nino
told the dream to her followers. The text shows that this vision reflects the mission
of St Nino to bring Christianity to Georgia. Thus the birds signify the nation, while
washing in the Mtkvari symbolizes baptism, and a tree in the royal garden, the
faith and the immortal life. It is well-known that this visual image, symbolic
compositions with birds and water, as well as birds and shoots are very
characteristic of early Christian art. Such compositions were also in evidence in
Georgia, like in the other countries of Christendom.25 The important religious
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concept, which is highlighted in the ritual of baptism, is vividly presented here:
the baptized is clad in white garments upon getting out of the water. As attested
by the aforementioned evidence (texts by Ambrose), this tradition was typical of
entire Christendom. Kolaelta tsameba is another confirmation of this. The tradition
had its symbolic meaning: the baptized removes sinful coverage and becomes
clad in the garments of innocence. As indicated by holy fathers of the early
period, this was an integral part of the ritual of baptism.

4. Despite the universal character of the tradition, the text of the Martyrdom contains
certain exceptions, such as entering the river rather than a baptisterium, which
allows us to assume that this must have happened at an earlier period. Baptism in
a river instead of a closed building specially designed for this purpose is an early
phenomenon. In the history of Georgia, this first happened in Mtskheta during the
conversion of Kartli, when royal court members and the entire nation were
baptized in the River Mtkvari. Similar indication in both sources suggests that
baptism in a river in Georgia, at least in the first century of the conversion to
Christianity (4th century) was a characteristic phenomenon.

Noteworthy, the ancient baptistery, i.e. an architecturally formed space, has survived
form the 5th c. E.g. the baptistery of Bolnisi Sioni (478-493), which is represented as one of
the storerooms included in the church structure. It should be assumed that the need for
baptisteries appeared exactly at that time – in the 5th century, at the time of ecclesiastical
changes of the period of Vakhtang Gorgasali, when Kartli obtained autocephaly, new
episcopal centres were founded and church rituals were regulated accordingly.

The analysis of the evidence provided in the texts of the Martyrdom shows that the
lower time threshold of the above described story is the first quarter of the 4th century
(adoption of Christianity as an official religion by the authorities) and the upper limit is the
first half of the 5th century (before the ecclesiastical reforms undertaken by King Vakhtang
Gorgasali). This is further attested by the convergence of several factors such as:

1. Presence of an ecclesiastical building. Ecclesiastical structures were built
exclusively with the consent of the authorities and in places where religion was
formally adopted. A church from where Christians were invited by ringing, as well
as the fact of the martyrdom of Christians, indicates the time when Christianity
was promulgated in the country but had not yet found a stronghold in all regions
of the country. Owing to this, it failed to protect its congregation. The presence of
a church building and inviting people to the liturgy by means of ringing, would
be impossible unless the country had formally adopted Christianity.

2. Apart from the reasons given above, this is indicated by the fact of the baptism of
the children. It has been established that at an early stage of the spread of
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Christianity, only grown-ups were baptized, while the baptism of children and
infants was considered unacceptable. The baptism of children became an
accepted practice in the 4th and 5th centuries. Yet even then baptism would
commonly be postponed to reaching adulthood.26

3. Baptism in the open air, in the river rather than in a specially designed
architectural space is an early phenomenon, but this is not sufficient evidence to
attribute the happening to the period earlier than the 4th century.

Thus the story told in Kolaelta martviloba shall be considered to be reflecting the
situation after the conversion to Christianity, i.e. the 4th or the first half of the 5th century.

The above-mentioned gives me sufficient ground to assume that the rite of baptism in
a river was retained for some time even after the promulgation of Christianity as an official
religion in Georgia. Provision of architectural space and the transfer of the rite of baptism
from the river to the baptisterium is connected to the historical events which coincide with
the reign of King Vakhtang Gorgasali (i.e. the second half of the 5th century). An important
accomplishment in this regard was the obtainment of the independence of the Kartli church
and related changes in the ecclesiastical life. The establishment of the new Episcopal centres
was followed by the construction of large cathedrals. It must have been then that the ritual
of baptism underwent changes. Like in other Christian centers, the ritual was conducted by
a bishop rather than an ordinary priest. The need appeared for the possibility of performing
baptism at the cathedrals. Hence the emergence of baptisteria must be associated with the
cathedrals built in the time of Vakhtang Gorgasali. This is confirmed by the cathedrals dating
from this time, some of which still preserve baptisteria (e.g. Bolnisi Sioni). Considering the
modest size of the baptisteria, it is also evident that unlike western centres, the ritual there
would not be magnificent. It is to be believed that in Georgia a preference was given to the
individual, personal form of Baptism.

Özet

Erken Hıristiyan Ayininde Benzerlik ve Farklılıklar Üzerine

(Gürcistan'da Vaftiz Töreni ve Vaftizhane Mimarisi)

Makale, Hıristiyanlık yayılmağa başladığı zaman erken Hıristiyan döneminde Gürcistan'da vaftiz töreni

belirlenmesine ve onun vaftizhane adlı vaftize ayrılmış özel mimarî mekânın yapılmasıyla olan ilişkisine

sunulmaktadır.

Günümüze ulaşmış “Kola’lı çocukların cefakârlığı“ adlı edebiyat eseri, tahminen IV. veya V. yüzyılın

başlarına ilişkin olayları yansıtmıştır. Yapıtta vaftizin en eski kuralları tasvir edilmiş ve adı geçen dinî törenin
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diğer Hıristiyan bölgelerine benzerlikleri ve farklılıkları gösterilmiştir. “Cefakârlığın” metnine göre çocukların

vaftizi vaftizhanelerde değil nehrin içinde açık havada yapılmıştır. Bununla beraber diğer detaylar da olayın

daha erken olduğunu göstermektedir. Aralarında vaftizin gece yapılması, paganlığın güçlü olması, vaftiz

edilen çocuklara kendi anne babası tarafından işkence edilip öldürülmesi, Hıristiyanların zayıf olması ve

bunun nedeniyle çocukların korunamaması ön plâna çıkmıştır.

Tahmin ettiğimiz gibi şu olaylar bazı özelliklerden dolayı IV. yüzyıldan daha erken dönemde

görülmemiştir. Onlardan biri köyde kilise binasının bulunmasıdır. İkincisi ise Hıristiyanların kiliseye ibadete

çağrılmasıdır. Hıristiyanlık resmen benimsendikten sonra kiliseler inşa edilmesine başlanmıştır. Şu süreç

Gürcistan’da 320-330’larda görülmektedir. Eser, devlet tarafından Hıristiyanlığın ilân edilmesi dönemini

yansıtmıştır. Ama her yerde genel bir şekilde hâlâ yayılmadığını da göstermektedir.

Yukarıda söz edilen olaylar öngörülerek Gürcistan’da vaftizin yapılması örfünün bu devrede Batı

Hıristiyan Merkezlerinden farklı olduğu belirmektedir. Gürcistan’da nehir içinde vaftiz edilme âdeti

korunmuş ve Batı Merkezlerinde de vaftizhane adlı özel bir binada yapılmıştır. Bu durumun Vahtang

Gorgasali’nin saltanat devrine (V. yüzyılın ikinci yarısına) kadar sürdüğünü tahmin etmekteyiz. Kral

Gorgasali’nin döneminde Kartli Kilisesi bağımsızlığını kazanmıştır. Yeni piskoposluklar kurulmuş ve dinî

törenler düzenlenmiştir. Vaftizin vaftizhanelerde yapılmasına anılan zamanda başlandığını düşünmekteyiz.

Vaftizhanelerin en eski örneklerinden biri Bolnisi’deki Sioni Bazilikasında (478-493 y.) kalmıştır.
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Fig. 1. Cathedral of Bolnisi (478-493), from southwest

Fig. 2. Cathedral of Bolnisi (478-493), plan



Eine ungewöhnliche Steinrosette mit Löwenfiguren im
Ethnographischen Museum in Kayseri

Joachim Gierlichs*

Neue Fragen zu stellen kann manchmal wichtiger sein als fertige Antworten parat zu
haben1.

Im Ethnologischen Museum von Kayseri befindet sich eine Steinrosette2, die durch ihre
qualitätvolle Steinmetzarbeit, aber auch aufgrund ihres figürlichen Dekors Beachtung verdient
[Abb.1]. Die ca. 100x120 cm. große Rosette weist in der Mitte ein leicht ovales Kreisornament
mit einem achtstrahligen Sternornament auf, das von acht etwas kleineren, kreisförmigen
Ornamenten mit unterschiedlichen Bandverschlingungen eingefasst ist. Die ganze Komposition
ist streng symmetrisch aufgebaut, wobei die jeweils einander gegenüberliegenden Kreise das
gleiche Ornament aufweisen. In den acht Zwickeln befindet sich jeweils eine kleine
“steigende“ Löwenfigur.

Erstaunlicherweise wurde die Rosette bislang nur einmal in der Literatur kurz erwähnt und
dort als seldschukisch bezeichnet, ohne daß dafür eine Begründung gegeben wurde3. Diese
Einordnung bzw. Zuweisung wird vermutlich aufgrund der Löwenfiguren vorgenommen
worden sein, was auf den ersten Blick auch nachvollziehbar erscheint. Sieht man sich die Arbeit
jedoch genauer an und überlegt, woher diese Rosette stammen könnte und welche Funktion
sie ursprünglich hatte, stellt sich eine Reihe von Fragen, die im Folgenden behandelt werden
sollen.

Beginnen wir mit den kleinen Löwenfiguren, die weder schreitend noch sitzend, sondern
auf den Hinterläufen stehend mit aufgerichteten “Oberkörper“ und erhobenen Vorderpranken
wiedergegeben sind. Ihre im Vergleich zum Körper großen Köpfe sind frontal dem Betrachter
zugewandt. Die Tierkörper sind trotz ihrer relativ geringen Größe plastisch gestaltet, dies wird

* Dr., Berlin.
joachim.gierlichs@fu-berlin.de

1 Für Mine Kadiroglu-Leube, die sich auf das so schwierige Terrain der Erforschung der georgischen Baukunst,
insbesondere im heutigen Gebiet der Türkei vorgewagt hat. Ihr Engagement für die Erhaltung der gefährdeten
Bauten hat ein wichtiges Zeichen gesetzt und andere ermutigt in ihre Fußstapfen zu treten.

2 Inv. Nr. 78/14/3.



u.a. deutlich bei den Ansätzen derVorder- und Hinterläufe. Auch die “pausbäckigen“ Gesichter
sind modelliert. Die S-förmig verlaufenden Schwänze enden in einer Quaste mit einem
Floralmotiv, wenn die zur Verfügung stehende Abbildung hier nicht täuscht.

Löwendarstellungen sind im rum-seldschukischen oder anatolisch-seldschukischen
Baudekor zahlreich überliefert4, wobei keines der erhaltenen Reliefs exakt in allen Details
vergleichbar ist.

Zunächst fällt das Motiv der aufrecht stehenden Löwen auf, es handelt sich im Prinzip
um schreitende Löwen (mit einer erhobenen Pfote), die entsprechend ihrer Anordnung in
den Zwickeln der Rosette mehr oder weniger nach rechts oder links “gedreht“ wurden. Eine
solche Darstellung ist meines Wissens in der seldschukischen Baudekoration in Anatolien
bislang nicht aufgetaucht. Die Löwenfiguren sind dort entweder schreitend oder auf den
Hinterläufen sitzend wiedergegeben.

Fragen wir nach der Funktion bzw. dem ursprünglichen Anbringungsort der
Steinrosette, so stellen sich weitere Fragen. Zunächst haben wir es mit einem Steingitter zu
tun, für das mir, was die äußere Form wie auch den Dekor anbelangt, aus der islamischen
mittelalterlichen Architektur in Anatolien kein direktes Vergleichsbeispiel bekannt ist. Am
ehesten vergleichbar sind die Fenstergitter bzw. die Steingitter über den beiden Eingängen
der Sungur Bey Camii in Niğde, ein ungewöhnlicher Bau der Emiratszeit (Beylikler Devri),
der in der ersten Hälfte des 14. Jahrhunderts in der Regierungszeit Ebu Said Bahadır Han
(1316-1335) entstanden ist5. Die in etwa vergleichbaren Steingitter über dem Ost- und Süd-
Portal waren schon in den 1930er Jahren zum Teil zerstört, aber die Abbildungen bei
Gabriel lassen erkennen, daß figürliche Darstellungen nicht vorkommen[Abb. 2]6. Die
Sungur Bey Camii kann allerdings keineswegs als typischer Bau der Zeit gelten, vielmehr
zeichnet sie sich durch westliche (“gotische“) Elemente in der Dekoration des Äußeren wie
des Inneren aus.

Auch aus dem osmanischen Baudekor lassen sich keine Parallelen für unsere Rosette
finden, wohingegen aus der europäischen (Kirchen-) Architektur Rosettenfenster zahlreich
überliefert sind.
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3 Schöttler, Pitty und Schöttler 1995, s. 194, Abb. 352a. Sehr schlecht (unscharf und klein) abgebildet bei Dorn
1997, s. 315, dort mit dem Zusatz "Ornament der Hatun Külliyesi" (sic).

4 Siehe Öney 1969 (1971), 43–69, Otto-Dorn 1978–79 (1980), 103–49, Gierlichs 1996, bes. 9–18.
5 Grundlegend Gabriel 1931–1934. tome 1, s. 123-135, zum Datum S. 134-135 (736 H./ 1335-1336). Zur

Frage der umstrittenen Datierung (die Moschee selbst ist inschriftlich nicht datiert) siehe zusammenfassend
Özkarcı 2001, s. 50-51, bes. Anm.96.

6 Siehe Gabriel 1931–1934, tome 1, pl. XL, XLI.



Nun hat es auch auf “anatolischem Boden“ über Jahrhunderte Kirchenbauten gegeben,
seit spätantiker und frühbyzantinischer Zeit, bis in das 18. und 19. Jahrhundert hinein. Als
Beispiel einer Kirche mit einem mächtigen Rosettenfenster im Westteil sei die Hagios Triada-
Kirche (Agios Triada) in Istanbul genannt, die 1867 von Vasilaki loannidi errichtet wurde.7

Die Steinrosette im Museum in Kayseri soll aus Talas, das etwa 10 km südöstlich von
Kayseri liegt, stammen.8 Talas gehört zu einem Dutzend Orte im Umkreis von Kayseri, die
armenische Kirchen aus dem 19. Jahrhundert aufweisen.9 Leider konnte ein seit längerem
geplanter Survey im Gebiet um Kayseri noch nicht durchgeführt werden, so daß hier
einstweilen nur eine spekulative Zuweisung vorgenommen werden kann. Auch wenn diese
Vorgehensweise nicht optimal erscheinen mag, ist es mir wichtiger die entsprechenden
Fragen aufzuwerfen auch wenn keine in jeder Hinsicht befriedigenden Antworten zum
derzeitigen Stand geliefert werden können.

Die Rosette entzieht sich offensichtlich einer klaren Zuweisung in die “gängigen
Schubladen“. Sie weist zwar einzelne Elemente, wie z.B. die Löwenfiguren, auf, die für eine
Zuordnung in den seldschukischen Baudekor sprechen, allerdings sind keinerlei
seldschukische oder emiratzeitliche Fenstergitter aus Stein bekannt, die vergleichbaren
figürlichen Schmuck aufweisen. Auch für eine Zuweisung in den osmanischen
Architekturdekor ließen sich keine passenden Belege finden.

Deshalb möchte ich mit Blick auf den Herkunftsort – Talas – folgende Hypothese
aufstellen: Es handelt sich hier um eine Art "seldschukischen revival" aus osmanischer Zeit
an einer armenischen Kirche, vermutlich in europäisch-westlichem Stil errichtet. Das heißt,
wir haben hier den interessanten Fall, daß sich die post-byzantinische Kirchenarchitektur
Anatoliens in der spätosmanischen Epoche Anregungen aus der seldschukischen
Baudekoration geholt hat. Die Stadt Kayseri und das Umland weisen noch heute zahlreiche
seldschukische Bauten auf, nicht wenige davon weisen figürliche Reliefs oder sogar
Skulpturen auf. Hier sei nur die Löwenskulptur an der Zitadelle von Kayseri genannt, deren
Gesicht die oben beschriebene “Pausbäckigkeit“ schön zeigt10 [Abb. 3].
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7 Siehe Colonas 2005. Den Hinweis auf diese Kirche wie auch die Literaturangabe verdanke ich Alexander
Zäh, der sich mit der anatolischen Kirchenbaukunst in osmanischer (post-byzantinischer) Zeit beschäftigt
und damit ein Desiderat der Forschung aufgegriffen hat. Siehe u.a. Zäh 2004, 247–97.

8 Die Ortsangabe entstammt einer Postkarte, die vor vielen Jahren in Kayseri erworben wurde; diese
Information konnte noch nicht überprüft werden.

9 Siehe Sağır 2004, 53–66 und Sağır 2005, 29–44.
10 Bei Gabriel 1931–1934, tome 1, s. 26, Fig.11 nur als Zeichnung wiedergegeben. Weitere Beispiele von

Löwen mit pausbäckigen Gesichtern finden sich u.a. bei dem als Spolie versetzten seldschukischen
Löwenreliefs am osmanischen Behram Paşa Han in Sivas und bei dem großformatigen, heute nur als
Fragment erhaltenen Löwenrelief im Museum von Gaziantep (Abb. 4). Siehe Gierlichs 1996, Taf. 61, Abb.
4, 5 (Gaziantep, Arch. Museum); Taf. 64, Abb. 10, 11 (Sivas, Behram Paşa Han).



Sollte die oben vorgenommene Zuweisung richtig sein, ist damit jedoch noch nicht die
Frage nach dem warum beantwortet. Warum griff der Architekt oder der Steinmetz auf ein
seldschukisches Vorbild zurück? War es eine Laune des Architekten oder Steinmetzen, was die
kunsthistorische Forschung in der Regel verneint, oder stand hier der Wunsch des
Auftraggebers, den wir nicht kennen, dahinter? Sollte gar mit dem Rückgriff auf seldschukische
Elemente ein versteckter Hinweis gegeben werden, eine Anspielung auf die Toleranz der Rum-
Seldschuken. Letzteres ist wie gesagt reine Spekulation, mag aber dazu anregen, auch andere,
nicht eindeutig zuzuweisende Objekte einmal neu und unter anderen Vorzeichen zu
betrachten.

Özet

Kayseri Etnografya Müzesi’nde Aslan Figürlü Olağandışı Bir Taş Madalyon

Kayseri Etnografya Müzesi’nde korunan, usta bir işçinin elinden çıktığı anlaşılan aslan figürlü

madalyon şeklindeki taş pencere şebekesi fazla ilgi uyandırmamış, veriler tartışılmadan kabaca Selçuklu

dönemine tarihlendirilmiştir. Sunulan makale bu tarihlendirmeyi sorgulamayı ve yeni bir görüş öne

sürmeyi amaçlar. Bu olağandışı taş kabartma (büyük olasılıkla Talas kaynaklı) ondokuzuncu yüzyılda

Kayseri çevresinde inşa edilmiş pekçok Ermeni kilisesinden birine ait olabilir.
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Abb. 1. Kayseri, Ethnographisches Museum, “Löwenrosette“
(Nach Postkarte Ethnographisches Museum, Kayseri)

Abb. 2. Niğde, Sungur Bey Camii, Nordportal (Photo: Katharina Otto-Dorn, ca. 1960-65)
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Abb. 3. Kayseri Zitadelle Löwe (Photo: Werner Brüggemann, ca. 1960-65)

Abb. 4. Gaziantep, Archäologisches Museum, Löwe (Photo: Joachim Gierlichs, 1989)
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Heraclius’un Follisleri: Bolu Arkeoloji Müzesi Örnekleri

Zeliha Demirel Gökalp*-Serkan Kılıç**

Hayatın sonu var öğrenmenin ise yoktur…

Gürcü Atasözü***

İmparator Heraclius (M.S. 610–641)

Heraclius (Ηράκλειος), ünlü bir General olan Kartaca Valisi’nin (eksarkhos) oğludur.
İmparator Focas’ın (M.S.602–610) rejimine karşı ayaklanan Kartaca Valisi Heraclius, Mısır
eyaleti de kendisine katılınca oğlu Heraclius’u Kuzey Afrika birliklerinden oluşan bir filonun
başında İstanbul üzerine göndermiştir. 3 Ekim 610’da İstanbul’a ulaşan Heraclius, Patrik
Sergios’un desteğiyle halk tarafından sevinç gösterileriyle karşılanmış ve iki gün sonra da,
patriğin elinden imparatorluk tacını giyerek Bizans tahtına çıkmıştır1.

Heraclius başlangıçta çok sayıda askeri, siyasi, finansal2 ve dini3 problemle karşı karşıya

* Yard. Doç. Dr. Anadolu Üniversitesi, Edebiyat Fakültesi, Sanat Tarihi Bölümü, Eskişehir.
zdgokalp@gmail.com

** Yüksek Lisans Öğrencisi, Anadolu Üniversitesi, Sosyal Bilimler Enstitüsü, Eskişehir
*** Anadolu’daki Gürcü Sanatı araştırmalarının öncüsü sevgili hocamız Mine Kadiroğlu, yolun başındaki biz

genç araştırmacılara, bilginin kazanılması gerektiğini ve öğrenmenin sonu olmadığını gösterdiği için
kendisine çok teşekkür ederiz.

1 Kaegi, Kazhdan ve Cutler 1991, 916-19. Heraclius taç giydiği gün Fabia-Eudakia ile evlenmiş ve bu
evlilikten bir kızı ve Heraclius Constantinus olarak bilinen bir oğlu olmuştur. Fabia Eudakia oğlunun
doğumundan 3 ay sonra ölünce Heraclius birkaç yıl sonra kendi kız kardeşi Maria’nın kızı Martina ile
evlenmiştir. İmparatorun Martina’dan Heraclonas ve David adlı iki oğlu olmuştur. Ancak bu çocuklardan biri
sağır, diğeri felçlidir. Bu evliliği, kilise ve halk gayri meşru görmüş ve yakın kan akrabalığında böyle bir
evlilik gerek kilisenin ve gerekse devletin kanunlarına aykırı bulunmuştur. Bkz., Mango ve Scot 1997, 429;
Demil 2008, 11-12; Ostrogorsky 1999, 104.

2 Tarihi kaynaklarına göre (Nicephorus, Opuscula Historica, 15; Theophanes, Chronographia, 303) 621
yılında Perslere karşı mücadele etmek için hazırlanmaya başlayan Heraclius, parasal sorunlara bir çözüm
sağlamak amacıyla başkentteki kilise hazinelerini ve Forum Tauri’de bulunan bronz bir öküz heykelini
eriterek para bastırmıştır. Bkz. Alexander 1977, 217–237.

3 Heraclius, kilise içindeki doktrin tartışmalarına bir formül bulmaya çalışmıştır. İmparator önce
“monoenergetismus”u (İsa’da bir tek kudretin varlığı) kabul etmiş, ardından 638 yılında “ekthesis” (iman
açıklaması) adıyla tanınan bir ferman yayımlayarak “monotheletismus”u (İsa’da bir tek iradenin varlığı)
savunmuştur. Ancak Ortodoks inanç ve monofizit arasındaki ayrılığa son verememiştir. Bkz. Strayer 1989,
171; Gregory 2008, 162–63.



kalmıştır. Balkanlarda Avarlar ve Slavlar ile doğuda ise Sasanilerle4 olan savaşlar oldukça
kötü geçmekteydi. İmparator 627’de5 doğuda Sasanilere karşı büyük bir zafer kazanmış olsa
da, 634 yılında Bizans’ın doğudaki neredeyse bütün toprakları Arapların eline geçmiştir.

Slav-Avar istilâsının Balkan yarımadasında ve Sasani saldırısının devletin doğu
eyaletlerini tehdit ettiği yıllar içinde, Bizans’ta kendine geliş ve içten sağlamlaşma oluşumu
başlamıştır. Düşmanın harekâtından etkilenmiş olan Anadolu arazisindeki askerî bölgeler
yani Thema’lar6 yeniden düzenlenmiştir. Bu suretle Ortaçağ Bizans devletinin eyalet
idaresine yüzyıllar boyunca damgasını vuracak olan bir sistemin temeli atılmıştır7.

Bizans’ta sosyal ve kültürel bağlamda yenilenme sağlayan faaliyetlerde bulunan
Heraclius devri sadece siyasî değil, aynı zamanda kültürel anlamda da doğu imparatorluğu
için bir dönem olmuştur. Kültürel anlamdaki en büyük reformlarından birisi Bizans devleti
resmi dilinin artık Grekçe olmasıdır. Bizans devletinin Gerekleşmesi hükümdar
ünvanlarında da önemli bir değişikliğe ve hissedilir bir basitleşmeye sebep olmuştur.
Heraclius karmaşık Lâtince imparatorluk ünvanlarını kullanmaktan vazgeçerek, Roma
imparatorluk ünvanları olan “Ceasar ve Augustus’un” yerlerine, o zamana kadar Bizans
imparatorlarına ancak gayr-i resmi olarak verilmiş olan eski Grekçe kral ünvanı “Basileus”u
kullanmıştır. Bundan sonra “Basileus” ünvanı Bizans hükümdarlarının resmî ünvanı
olmuştur8.

Heraclius’un Follisleri9

Heraclius 616–629 yılları arasına tarihlenen bazı sikkelerinde karısı Martina, 632–641
yılları arasına tarihlenen bazı sikkelerinde ise oğlu Heraclius Constantinus ile tasvir
edilmiştir. Ayrıca Focas tarafından kabul edilip yeniden betimlenen büst ve tasvirler
Heraclius döneminde de kullanılmıştır. İmparatorun sikkeler üzerinde üç farklı tipte portresi
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4 Heraclius’un tahta çıkmasından kısa bir süre sonra Sasaniler, Bizans ordusunu Antiokheia (Antakya)
yakınlarında yenmeyi başarmış, Anadolu’nun güneyine ilerleyerek Damascus’u (Şam) ve 614’te Kudüs’ü
almışlardır. Büyük olasılıkla İsa’nın çarmıha gerildiği gerçek haçı (Kutsal Haç) başkentleri Ktesifon’a
taşımışlardır. Sasaniler 626 yılında da Avarlarla birleşerek Konstantinopolis’e saldırmışlardır. Bkz. Gregory
2008, 161.

5 Niniova yakınlarındaki savaşta Sasani Kralı II. Hüsrev büyük bir yenilgiye uğratılmıştır. 628 yılında “Kutsal
Haç” onartılarak Kudüs’e geri götürülmüştür. Bkz. Mango ve Scot 1997, 429.

6 Roma İmparatoru Diocletianus (284–305) döneminden itibaren kullanılan bu sistemde 7. yüzyıldan önce
Opsikion, Anatolikon, Armeniakon ve Kibyrrhaiotai olmak üzere dört thema vardı. 7. yüzyılda çok büyük
olan thema sınırları değiştirilerek sayıları on ikiye çıkartılmıştır. Ancak Thema sistemini başlatanın Heraclius
olup olmadığı araştırmacılar tarafından tartışma konusudur. Theophanes Heraclius’un Sasaniler ile mücadele
öncesi thema sistemini kurduğunu belirtmektedir. Araştırmacı Ernst Stein ise Latin kaynaklarına göre “askeri
bölgelerin” Heraclius’dan sonra ayrıldığını vurgulamaktadır. Bkz. Baynes 1952, 380–381.

7 Demil 2008, 15–16.
8 Demil 2008,16–17.
9 Follis: 40 nummi değerinde bronz sikke. Nummi: Follisin 1/40’ına eşit bakır sikke değer birimi.



görülmektedir. Erken portrelerinde imparator sakalsızdır. Daha sonraki portrelerde kısa
sakallıdır10. İmparator, Pers savaşından dönüşünden sonra yapılan portrelerinde çok uzun
sakallı ve bıyıklı olarak betimlenmiştir11. Heraclius’un iktidarının ilk yıllarında basılan sikkelerde
imparator, omuzlarından atılan bir paludamentumun altına giydiği zırh ile tasvir edilmiştir.
Bununla beraber, 613–14 yıllarından başlayarak Heraclius biraz daha farklı bir kostüm ile sikke
tasvirlerinde yer almaya başlamıştır. Bu kostüm üzerinde eski ile aynı tarzda aksesuar
bulunmasına rağmen, kostüm tasvirlerinde zırh kullanılmamıştır. Bu da muhtemelen,
pelerin/khlamys ve cüppe/divetesion kostümlerinin kullanımının başlangıcı olmalıdır12.

Heraclius döneminde bronz sikke basan darphaneler; Konstantinopolis, Thessalonika
(Selanik), Nikomedia, Kyzikos, Geçici bazı darphaneler [Seleukia Isauriae (Silifke), Isaura
(Zengibar Kalesi) ve Kıbrıs], Aleksandria (İskenderiye), Kartaca, Catania, Sicilya, Roma,
Ravenna, Kherson’dır (Kırım)13. İmparatorluğun doğusunun para ihtiyacını karşılayan Antiokheia
(Antakya) darphanesinin bu dönemde faaliyetine devam etmediği görülmektedir. Çünkü kent
M.S. 636 yılı “Yermuk” savaşı sonrası Araplara teslim edilmiştir.

Heraclius’un erken dönem follisleri genellikle Focas sikkeleri üzerine basılmıştır. Bu
durum yani ikinci basım sikkeler 6. yüzyılın son yarısında oldukça yaygındır. Focas sikkelerinin
birçoğu da Mauricius (M.S. 582–602) sikkeleri üzerine basıldığı için 7. yüzyılın ikinci on
yılındaki follis stokları beklenilenden daha azdır14.

Heraclius’un iktidar döneminde basılan follisler, bazı darphanelerde farklılıklar gösterse
de15 genel olarak altı tip altında incelenmektedir.

Tip 1: İmparatorun cepheden büstünün yer aldığı sikkeler Heraclius’un 1, 2 ve 3. iktidar
yıllarını işaret etmektedir. Sikkelerin ön yüzü, Mauricius sikkelerine geri dönüşüm olarak
görülse de ayrıntılarda büyük bir değişim yaşanmıştır. İmparatorun büstü, zırhlı-kalkanlı ya da
zırhlı-paludamentumlu; haçlı taçlı, yonca süs üzerinde haçlı taçlı ya da haçlı taç yerine miğferli
olarak tasvir edilmiştir. Kalkan ve miğfer imparatorun 1. iktidar yılında, paludamentum ve taç
2. ve 3. iktidar yılında görülmektedir. Bolu Arkeoloji Müzesi’nde Nikomedia (Kat.no.11–12) ve
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10 Bizans sikke ikonografisinde yüzler realistik değildir. Ancak bazı imparatorların sakallı (Focas, Heraclius, II.
Constans, VI. Leon, I. Romanos, VII. Konstantinos, VIII. Konstantinos, IX. Konstantinos ve I. Andronikos),
bazılarının ilk imparatorluk döneminde genç (II. Constans, II. Iustinianus) daha sonra yaşlı resmedildikleri
görülür. Ancak genellikle imparatorların sakallı resmedilmeleri realistik kaygıdan çok, yaşlı imparator ile
genç imparatorun ayırt edilmesi içindir.

11 Grierson 1968, 217.
12 Ceren 2006, 223–224.
13 İmparator Focas muhaliflerinin ayaklandığı 608–610 yıllarında Aleksandretta (İskenderun) darphanesinde

Heraclius adına “konsül sikkeleri” basılmıştır. Yalvaç ve Isparta Arkeoloji Müzelerindeki örnekler için bkz.,
Gökalp 2007, kat. no. 332, 1043; Gökalp 2009, kat no. 332.

14 Grierson 1968, 218.
15 Örneğin Thessalonika darphanesinde basılan Tip 1’lerin arka yüzünde birim harfi “M” yerine “XXXX” tercih

edilmiştir.



Kyzikos (Kat.no.14–15) darphanelerinde basılmış 4 sikke ve darphanesi belli olmayan 1 sikke
(Kat.no.16) tip 1 sınıfına girmektedir.

Tip 2: Sikke ön yüzünde Heraclius ve oğlu Heraclius Constantinus ayakta tasvir edilmiştir.
Her ikisi de khlamys giyimlidir. Heraclius Constantinus’un küçük bir çocuk gibi betimlendiği
kompozisyonda iki figürün de sağ elinde haçlı globus vardır. Fakat bazı örneklerde Heraclius’un
elinde haçlı globus yerine uzun bir haç görülmektedir. Arka yüzde birim işareti üzerinde bir
kristogram ya da haç yer almaktadır. 616 yılında sona eren bu form imparatorun 3, 4, 5 ve 6.
iktidar yıllarında kullanılmıştır. Bolu Arkeoloji Müzesi’nde Konstantinopolis darphanesinde
basılmış 6 (Kat. no. 1–6), Nikomedia darphanesinde basılmış 1 (Kat.no.13) ve darphanesi
okumayan 2 sikke (Kat. no. 17–18) tip 2 sınıfına girmektedir.

Tip 3: Sikke ön yüzünde ayakta üç figür (Ortada Heraclius, sağda Heraclius Constantinus,
solda Martina16) tasvir edilmiştir. Bu tip sikkeler imparatorun 6. iktidar yılından 13. iktidar yılına
kadar basılmıştır Bolu Arkeoloji Müzesi’nde Konstantinopolis darphanesinde basılmış 2 sikke
(Kat. no. 7–8) tip 3 sınıfına girmektedir.

Tip 4: Heraclius’un 15–19. iktidar yılları arasında basılan bu tip sikkenin ön yüzü tip 3’ün
aynısıdır. Ancak arka yüzde yeni düzenlenmeler dikkat çeker. ANNO yazısı sol taraftan
kaldırılıp birim işareti “M”nin üzerine ve daha küçük bir şekilde yerleştirilmişken, Heraclius’un
monogramı sol tarafta ve daha büyük bir şekilde darp edilmiştir. Nadir olarak görülen bu tip
Bolu Arkeoloji Müzesi örnekleri içinde yer almamaktadır.

Tip 5: Bu sınıf sikkelerin en belirgin özelliği büyük boyutlu olması ve sikkeler üzerinde
önemli değişikliklerin yapılmasıdır. Sikke ön yüzünde Heraclius ve oğlu Heraclius Constantinus
ayakta tasvir edilmişlerdir. Heraclius Constantine zırh yerine artık khlamys giyimlidir. İmparator
Heraclius ise askeri kıyafetlidir. Bu tip sikkeler Heraclius’un Pers savaşından başarılı dönüşüne
bir övgü niteliği taşımaktadır. İmparatorun 20. iktidar yılından 30. iktidar yılına kadar basılan
sikkelerdeki ana kompozisyon daha sonra soliduslarda devam etmiştir. Bolu Arkeoloji
Müzesi’nde Konstantinopolis darphanesinde basılmış 2 sikke (Kat. no. 9–10) tip 5 sınıfına
girmektedir.

Tip 6: Sikke ön yüzünde Heraclius ve iki oğlu (Heraclius Constantinus ve Heraclonas)
ayakta tasvir edilmiştir. Bu sikkelerde Heraclius bıyıklı, uzun sakallı, asker kıyafetlidir ve elinde
uzun haç bulunmaktadır. Heraclius Constantinus ve Heraclonas khlamys giyimlidirler ve
ellerinde haçlı globus vardır17. İmparatorun 23.iktidar yılından 31. iktidar yılına kadar basılan
bu tip sikke örneği Bolu Arkeoloji Müzesi’nde bulunmamaktadır.
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16 Heraclius’un altın ve gümüş birimlerinde karısı Martina’nın tasviri yer almaz.
17 Heraclius’un 30. ve 31. iktidar yılında Konstantinopolis’de basılan bu tip follislerde, Heraclius Constantinus ve

Heraclonas her ikisi de taçlıdır. Ancak Ravenna’da imparatorun 23. iktidar yılından 26. iktidar yılına basılan
sikkelerinde Heraclonas taçsız, 28. ve 30. iktidar yılında basılanlarda ise Heraclonas taçlı olarak betimlenmiştir.



Değerlendirme

Onuncu yüzyıl Bizans tarihçisi Leo Grammatikos, Heraclius’u geniş göğüslü ve geniş kalın
sakallı olarak tanımlamıştır18. İmparatorun bu fiziksel özelliliği sikkelerinde de yer almaktadır19.
Heraclius, ilk oğlu Heraclius Constantinus’un imparatorluk hakkını elinden almaksızın ve
Martina’nın çocuklarının da hükümdarlığa ortak olması niyetiyle, devleti iki en yaşlı oğluna
bırakmıştır20. İki kardeş, aynı hakka sahip hükümdarlar olarak devleti beraberce idare
edeceklerdi. Bu durum, Bizans İmparatorluk tarihinin bildiği ortak hükümdarlığın en açık
örneklerinden birisidir. Ayrıca Heraclius vasiyetnamesine, özellikle Martina’ya da devlet
işlerinde bir nüfuz sağlayabilmek için onun her iki imparator tarafından da “anne ve
imparatoriçe” olarak kabul edilmesini de ilâve etmiştir21. Heraclius’un bu kararının kesinliğini
sikkeleri üzerinde de görmekteyiz. İmparator 640–641 yılları arasına tarihlenen 6. tip
follislerinde iki oğlu Heraclius Constantinus ve Heraclanos ile birlikte tasvir edilmiştir. İkinci
karısı Martina’ya sağladığı imtiyaz ise 616–628/9 yılları arasına tarihlenen 3. ve 4. tip
follislerinde görülmektedir.

Anadolu’daki yayınlı ya da yayına hazırlanan müze koleksiyonlarındaki22 Heraclius
dönemi bronz sikkeler sayısal olarak karşılaştırıldığında bazı ilginç verilere ulaşılmaktadır
(Garafik 1). Heraclius döneminde Konstantinopolis en yoğun faaliyet gösteren darphanedir.
Daha sonra Nikomedia ve Kyzikos darphaneleri gelmektedir. Bununla birlikte Heraclius’un
doğu seferlerinin ihtiyacının bir bölümünü karşılayan Seleukia (Silifke) ve Isaura (Zengibar
Kalesi) gibi darphanelerde basılmış sikkelerde görülmektedir. Tüm müzeler genelinde, büyük
olması sebebiyle kazılarda kolay ele geçebilen 40 nummi’ler, neredeyse birimi tespit edilebilen
sikkelerin yarısından fazlasını oluşturmaktadır. 20,10 ve 5 nummi’ler düşük maden kaliteleri ve
ebatları dolayısıyla çoğu zaman tanımlanamayan ve ihmal edilen sikkelerdir. Özellikle de 5
nummi’ler küçük olduğu için kazılar sırasında gözden kaçırılan bir grubu oluşturmaktadır23.
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18 Kaegi 2003, 31; Stratos 1968, 92–93.
19 Ancak yine de Bizans sikkelerinde imparatorların sakallı resmedilmelerinin realistlik kaygıdan çok, yaşlı

imparator ile genç imparatorun ayırt etmek için kullanıldığı da unutulmamalıdır.
20 Heraclius’un ilk oğlu Heraclius Constantinus o sırada 28, Martina’nın oğlu Heraclonas ise 15 yaşındaydı.
21 Ostrogorsky 1999, 104–105; Strayer 1989, 171.
22 Fethiye Arkeoloji Müzesi’ndeki Bizans sikkelerinin bilgileri Doç. Dr. A. Tolga Tek tarafından verilmiştir,

kendisine teşekkür ederim. Yalvaç ve Isparta Arkeoloji Müzelerindeki sikkeler için bkz., Gökalp 2007;
Gökalp 2009. Amasra Arkeoloji Müzesi için bkz., Ireland ve Ateşoğlu 1996, 132-37. Amasya Arkeoloji
Müzesi için bkz., Ireland 2000. Bolvadin Müzesi çin bkz. Ashton, Lightfoot ve Özme 2000, 171–95.
Erzurum Arkeoloji Müzesi için bkz., Özcan 2007, 1–16. Malatya Arkeoloji Müzesi için bkz., Gökalp 2010;
Sinop Müzesi için bkz., Casey 2010.

23 Ancak şunu da belirtmek gerekir ki, Heraclius ve ardıllarının sikkeleri görsel olarak çok çekici olmamaları
ve tanımlanmaları güç olduğu için müzelere satış yapan şahıslar ve müze çalışanları tarafından ihmal
edilmiş de olabilir.



Antik dönem Pisidia kenti olanYalvaç ve Lykia içinde değerlendirdiğimiz Fethiye Arkeoloji
Müzelerindeki Heraclius sikke buluntuları sayısal olarak diğer kentlere göre daha fazladır. Bu
çok doğaldır çünkü Heraclius Kilikya için Kapadokya’dan geçen ana yolları kullanırken,
Pamphylia ve Likya bölgesine ulaşmak için Isparta ve Yalvaç’tan geçen ana yolları kullanıyor
olmalıydı. Heraclius M.S.625 yılında Persler üzerine yaptığı akında kışın bastırması üzerine
ordusunu Sivas üzerinden Karadeniz bölgesine çekmiştir24. Sinop ve Amasra müze buluntuları
bu durumu açıklamakta yetersiz kalsa da Amasya buluntularındaki artış durumu
desteklemektedir. Heraclius dönemi, Erzurum Arkeoloji Müzesi ise hiç temsil edilmemektedir.
Oysa Heraclius 631 yılında Theodosiopolis’de (Erzurum) bir konsile katılmıştır25.
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24 Ostrogorsky 1999, 95.
25 Kaegi 2000, 121.

Grafik 1: Anadolu’daki Müzelerde Bulunan Bronz Heraclius Sikkeleri



Katalog26

Bolu Arkeoloji Müzesi sikke koleksiyonunda 11.370 adet Antik ve İslami sikke
bulunmaktadır. 2008 yılı Eylül ayında müzede gerçekleştirilen çalışmada27, sikkelerin 394’nün
Bizans dönemine tarihlendiği tespit edilmiştir. Bu sikkelerin 11’i altın28, 2’si gümüş (Anastasius
ve VII. Konstantinos dönemi soliduslarının taklididir) ve 381’i bronzdur. Bronz sikkelerin 18’i
İmparator Heraclius dönemine tarihlenmektedir ve hepsi 40 nummi’dir. Ne yazık ki müze
koleksiyonundaki sikkelerin çok büyük bir bölümünün müzeye geliş yerleri beli değildir. Ancak
buna rağmen Bizans sikkelerini Bolu Arkeoloji Müzesi’ne satan şahısların Bolu İli ve çevre
yerleşimlerde ikamet ediyor olmaları, bu sikkelerin de adı geçen yerleşimlerde bulunup
müzeye teslim edilmiş olma ihtimalini güçlendirmektedir.

HERACLİUS (5 Ekim 610- 11 Ocak 641)

Konstantinopolis

40 Nummi

Tip 2

Öy. : ddNNhЄRACLI ЧSτhЄRACONSτPAV

Solda Heraclius, sağda Heraclius Constantinus, her ikisi de ayakta. Khlamys ve taç
giyimliler. Sağ ellerinde haçlı globus tutuyorlar ve başları arasında haç var.

Ay. : M, solda A/N/NO, yukarıda kristogram, sağda yıl rakamı, aşağıda Of. harfi.
Kesimde: CON

M.S. 611/12

1* AE 30/31 mm., 11.37 gr., ky.6. Of.: ? tarih: I / I; Env.no.: 162

M.S. 613/12

2* AE 31/33 mm., 10.87 gr., ky.12. Of.: B; tarih: II/ I

Ref.: DOC 2/1, s. 279, no.76b.3; Env.no.: 12994

3 AE 28 mm., 10.16 gr., ky.12. Of.: B; tarih: II / I

Ref.: DOC 2/1, s. 279, no.76b.4; Env.no.: 5810
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26 Heraclius follislerinin kataloğu, Grierson 1968, 225-229’da yer alan sınıflandırma göz önünde
bulundurularak düzenlenmiştir. Katalogda kullanılan teknik kısaltmalar: Ağ.: Ağırlık, AE: Bakır, Ay.: Arka yüz,
Env. no.: Bolu Arkeoloji Müzesi envanter numarası, ky.: Kalıp yönü, Öy.: Ön yüz, *: Levha 1’de orijinal
ölçüsünde fotoğrafı verilen sikke, Ref.: Bibliografya, DOC 2/1: Bkz., Grierson 1968, MIB 3; Hahn 1981.

27 Bolu Arkeoloji Müzesi’nde çalışma iznini veren Kültür ve Turizm Bakanlığı, Kültür Varlıkları ve Müzeler
Genel Müdürlüğü’ne, Bolu Arkeoloji Müzesi Müdürlüğü’ne, müzede sağladıkları olumlu çalışma koşulları
ve destekleri için Bolu Arkeoloji Müzesi personeline teşekkür ederiz.

28 Altın sikkeleri için bkz. Gökalp 2011.



M.S. 613/14

4* AE 30/33 mm., 12.65 gr., ky.6. Of.:A; tarih: II / II

Ref.: DOC 2/1, s. 282, no.79a.1; Env.no.: 14138

Tarihi okunamayan

Öy.: Aynı

Ay.: Aynı

5* AE 31/32 mm., 9.58 gr., ky.6. Of.: A; tarih:?; Env.no.: 1401

6 AE 27 mm., 9.37 gr., ky.6. Of.: B; tarih:?; Env.no.: 1404

Tip 3

Öy.: Yazı yok. Ayakta cepheden üç figür. Ortada Heraclius, sağda Heraclius Constantinus,
solda Martina. Her biri khlamys ve haçlı taç giyimli. Ellerinde haçlı globus tutuyorlar. Başları
arasında solda ve sağda haç var.

Ay.: M, solda A/N/NO, haç, sağda yıl rakamı, aşağıda Of. harfi. Kesimde: CON

M.S. 619/20

7* AE 25 mm., 7.89 gr., ky.6. Of.: Γ; tarih: X

Ref.: MIB 3, 1613; Env.no.: 1286

M.S. 622/23

8* AE 25/27 mm., 7.90 gr., ky.12. Of.: Є; tarih: X / II / I ?; Env.no.: 14141

Tip 5

(a) Büyük Seri

Öy.: Solda Heraclius, ayakta, bıyıklı ve uzun sakallı. Asker kıyafetli ve haç taç giyimli. Sağ
elinde uzun haç tutuyor, sol eli belinde. Sağda Heraclius Constantinus kısa sakallı, ayakta,
khlamys ve haçlı taç giyiyor. Sağ elinde haçlı globus tutuyor.

Ay.: M, solda A/N/N/O, yukarıda haç, C ya da kristogram, solda yıl rakamı, aşağıda Of.
harfi. Kesimde: CON

M.S.630/31

9* AE 31/32 mm., 11.06 gr., ky.6. Of.: A; tarih: X / X / I

Ref: DOC 2/1, s. 297, no. 106a; Env.no.: 3704
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(b) Küçük Seri

Öy.: Aynı

Ay.: Aynı, fakat yıl rakamı farklı.

M.S. 631/40

10 AE 23/24 mm., 4.71 gr., ky.6. Of.: ∆; tarih: X / X / X

Ref.: DOC 2/1, s.300, no.116b.4; Env.no.: 1403

Nikomedia

40 Nummi

Tip 1

Öy.: Yazı okunmuyor. Büst cepheden, kısa sakallı, zırhlı ve paludemantumlu. Haçlı,
pendiliali miğferli. Sağ elinde haçlı globus var.

Ay.: M, solda A/N/NO, yukarıda haç, sağda yıl rakamı, aşağıda Of. harfi. Kesimde: NIKO

M.S. 611/12

11* AE 25/27 mm., 11.32 gr., ky.6. Of.: A; tarih: II

Ref.: DOC 2/1, s. 315, no.154a; Env.no.: 571

Tarihi Okunamayan

12 AE 30/31 mm., 8.85 gr., ky.6. Of.: ? tarih:?

Env.no.: 1766

Tip 2

Öy.: ddNNhЄRACLI ЧSτhЄRACONSτPAV

Solda Heraclius, sağda Heraclius Constantinus, her ikisi de ayakta. Khlamys ve taç
giyimliler. Sağ ellerinde haçlı globus tutuyorlar ve başları arasında haç var.

Ay.: M, solda A/N/NO, yukarıda kristogram, sağda yıl rakamı, aşağıda Of. harfi. Kesimde:
NIKO

M.S. 612/13

13 AE 29 mm., 11.17 gr., ky.6. Of.:?, tarih: II / I; Env.no.: 126

Kyzikos

40 Nummi

Tip 1

Öy.: ∂NhRACLI PЄRPAVC, cepheden büst, sakallı, zırhlı ve pendilialı tüy sorguçlu
miğferli. Sağ elinde haçlı globus tutuyor. Sol omuzunda atlı süvari betimli kalkan var.
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Ay.: M, solda AN/N/O, yukarıda haç, sağda yıl rakamı, aşağıda Of. harfi. Kesimde: KYZ

M.S. 611/12

14* AE 29/30 mm., 11.19 gr., ky.6. Of.: B; tarih: II

Ref.: DOC 2/1, s. 321, no. 168b.1; Env.no.: 334

M.S. 612/13

15* AE 27/28 mm., 10.10 gr., ky.6. Of.: A; tarih: II / I

Ref.: DOC 2/1, s. 322, no.169a.10; Env.no.: 5903

Darphanesi belli olmayan

40 Nummi

Tip 1

Öy.: ∂NhRACLI PЄRPAVC, cepheden büst, sakallı, zırhlı ve pendilialı tüy sorguçlu
miğferli. Sağ elinde haçlı globus tutuyor. Sol omzunda atlı süvari betimli kalkan var.

Ay.: M

16 AE 30/31 mm., 12.35 gr., ky.6. Of.: ? tarih: ?; Env.no.: 5811

Tip 2

Öy.: ddNNhЄRACLI ЧSτhЄRACONSτPAV

Solda Heraclius ve sağda Heraclius Constantinus her ikisi de ayakta. Khlamys ve haçlı taç
giyimliler. Sağ ellerinde haçlı globus tutuyorlar ve başları arasında haç var.

Ay.: M, solda A/N/NO, yukarıda kristogram, sağda yıl rakamı, aşağıda Of. harfi.
Kesimde: ?

M.S. 612/13

17* AE 30/32 mm., 10.96 gr., ky.12. Of.: ? tarih: II / I; Env.no.: 586

M.S. 614/15

18 AE 26/28 mm., 9.67 gr., ky.6. Of.: A; tarih: Ч; Env.no.: 77

Abstract

Folles of Heraclius: Examples of Bolu Archeology Museum

Heraclius occupied Constantinople in 610 and was crowned on the fifth, after Phocas had been

put the death. Folles of the early years of Heraclius are overstruck on those of Phocas. The re-introduction

of potraiture by Phocas carried with it the corollary that the effigy on the coins reflect changes in the

emperor’s appearance or status. It is seen three different types of portrait of the emperor on the coins. In
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the former period of emperor, he was depicted without beard. In the later periods, he was depicted with

a short beard. He was depicted with long beard and mustache after he had come back from Persian war.

In the former period of his empire, he was depicted as he wore paludamentum on his shoulders and

armor under it. Notwithstanding, he began to be depicted in the coins with a little bit different costumes

in the years 613–14.

In the reign of Heraclius, the mints which minted bronze coins are these; Constantinople,

Thessalonica, Nicomedia, Cyzicus. Temporary mints (Seleucia Isauriae, Isaura and Cyrus), Alexsandria,

Carthage, Catania, Sicily, Rome, Ravenna, Cherson. The folles which were minted in these mints are

categorized in six types.Type 1:This type, having as observe type facing bust of Heraclius.Type 2:This type,

with the two standing figures of Heraclius and Heraclius Constantine. Both wearing chlamys. Type 3: This

type, with the three standing figures of Heraclius, Heraclius Constantine and Martina. Type 4: The observe

type continues that of preceding type but the reverse has been rearranged. Type 5: This type, with the two

standing figures of Heraclius and Heraclius Constantine. Heraclius in military dress.Type 6:This type, having

as observe type the standing figures of Heraclius, Heraclius Constantine and Heraclonas.
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Dr. Mine Kadiroğlu Leube

Before the Turkish-Georgian borders were opened and we had a chance of coming to
Turkey to see the old Georgian monuments, the name Dr. Mine Kadiroğlu was a mystery. I knew
from the late professor W. Djobadze, that the only official way to have access to Georgian
monuments was to be a member of Mine Kadiroğlu’s group. I knew that going to north-eastern
Turkey in search of Georgian churches was risky, without any official permission, not knowing
Turkish and, even worse, not knowing the modern names of the villages, but still I went. How
could I dream of meeting Mine Hanım, who at the time was nearby, leading her annual survey
with her students (Dr. Fahriye Bayram, Dr. Turgay Yazar, Dr. Zafer Karaca and Dr. Bülent İşler)
and with whom I would later become friends? I had never been her student, nor was I lucky
enough to be a member of her team, but, as a colleague, I enjoyed learning not only from her
publications but also from her devotion to cultural heritage.

I met this legendary lady only in 2004, and since then we have encountered each other
on many occasions, at conferences, work-shops, on field trips, at friendly dinners, etc. in many
different countries and under many circumstances, but we have talked always about something
very sensitive and special for both of us - Tao-Klarjeti.

Still very few people know what Tao-Klarjeti means1. Thirty years ago, when Dr. Mine
Kadiroğlu started to study this subject, nearly nobody knew of it is in Turkey or in the west. For
Georgian scholars, this cultural heritage was unreachable, as we were divided by the iron
curtain between Soviet Georgia and NATO member Turkey. I can imagine how difficult it must
have been to work on Georgian Christian monuments in the north-eastern provinces of Turkey
and to obtain official permission to survey them. Dr. Kadiroğlu was rediscovering villages and
monuments which were known only through E. Takaishvili’s and N. Marr’s publications of the
early 20th century written in Georgian or in Russian. Dr. Kadiroğlu became the first Turkish
scholar who drew attention to this heritage and during 1995-2003 she was the officially
authorized director of the field surveys on the medieval Georgian monuments of Tao-Klardjeti
in north-eastern Turkey. During nine successive field surveys, Dr. Kadiroğlu’s team worked at
eighty sites and revealed the presence of over one hundred and forty remnants of edifices

1 The name Tao-Klarjeti was coined by scholars of the 20th c. It is a general name for the medieval Georgian
heritage which survives in the north-eastern provinces of Turkey. Tao and Klarjeti once were Georgian
provinces.



belonging to sixteen fortifications, twenty-seven monasteries, twenty-eight churches and the
remainder to single-naved structures, mostly chapels. The aim of the survey was a systematic
documentation of the medieval Georgian monuments in Tao-Klarjeti. New measurements and
brilliant drawings were made, together with photographic and textual records. Dr. Kadiroğlu
trained a valuable number of scholars, who are successful in many universities of Turkey.

Before I start discussing my favorite publications of Dr. Kadiroğlu, I would like to mention
the pamphlets and calendars published each year displaying the better preserved monuments
of Tao-Klarjeti. In this way, Dr. Kadiroğlu has achieved an increased awareness of the
monuments and has supported the development of tourism in the region. The local authorities
very often reprint the texts by Dr. Kadiroğlu on their billboards; villagers proudly name Mine
Hanım, when they learn that scholars come to see the churches in their villages. If these
monuments are a subject of cooperation between Turkish and Georgian governments, we
should especially and additionally appreciate the great work carried out by Dr. Mine Kadiroğlu,
her team and all her colleagues who supported her during her mission.

Ishkhani, a church building in the historic Tao region, was once an important religious and
cultural center of medieval Georgia. Ishkhani was the research subject for the PhD dissertation
which Mine Hanım worked on at the Hacettepe University of Ankara; the research was later
published as a monograph in English The Architecture of The Georgian Church at Işhan in the
series on the History of Art by Peter Lang of the European University, Frankfurt-am-Main, Berlin,
New York, Paris, 1991.

This book of Dr. Kadiroğlu must be considered as the first monograph published in the
west on the Georgian heritage in Turkey and the first monograph dedicated to a single
monument of Tao-Klarjeti.

In every book of art that deals with Georgian architecture, some of the churches in Tao-
Klarjetie (Oltu-Bereket)2 are mentioned in a few paragraphs that give repetitive information.
There is no monographic research on any of these monumental edifices, nor has there been any
attempt to make them known worldwide (Kadiroğlu 1991, 5).

However the most precious aspect of this book is not the author’s attempt to publicize
the monument but her identification of the building and its construction layers and also Dr.
Kadiroğlu’s discussions of the architecture of Ishkhani within its historical setting, including
written sources and inscriptions and her comparisons of its architecture with that of

22 Irene Giviashvili

2 Dr. Kadiroğlu when writing the term Tao-Klarjeti each time places in brackets the artificial term Oltu-
Bereket, which is confusing for most of the readers knowing the meaning of the term Tao-Klarjeti. Here I
would like to explain that the existing names of the old toponimics, Oltu for Tao and Bereket for Klarjeti
helped Dr. Kadiroğlu to avoid the missunderstanding as to why she was using only the historic Georgian
toponims and not the modern ones.



Armenia, Byzantium and Syria: The church at Ishkhan (İşhan) remained the center of
interest to all who dealt with Georgian or Armenian art and architecture and especially its
colonnaded apse and the story behind it (Kadiroğlu 1991, 9).

Mine Kadiroğlu, having the chance of working in situ, suggested a different vision of
the identification of the various layers of construction and especially of the eastern arcade
and two-storey ambulatory. She assumed that it is not the remains of the Nerses3 building,
as was suggested by E. Takaishvili in his field survey of 1917, published in 1960 and whose
views was shared by the other scholars. The scholars who dealt with the church at Ishkhan
(İşhan) adhere to the idea that this statement found in a tenth century manuscript was a
proof of the presence of an earlier part within the existing church (Kadiroğlu 1991, 16)4. Dr.
Kadiroğlu does not agree and is arguing that the main core of the modern building,
including the eastern and central parts of the church, were constructed simultaneously by
the Bishop Saba (early 9th c). To explain the unique form of the arcade, Dr. Kadiroğlu
believes that: The arcade of the existing church could have been constructed with spolia
from the previous edifice. Such a hypothesis needs however factual evidence. Without an
excavation it is not possible to state that any spolia from an older church, supposedly from
the tetraconchos of Nerses III, was employed in the existing structure (Kadiroğlu 1991, 70).

According to a project resulting from Turkish-Georgian negotiations on the rehabilitation of
a shared cultural heritage, Ishkhani is on the list of the most endangered monuments to be
restored. The knowledge acquired and the observations of Dr. Kadiroğlu on Ishkani are most
valuable and I do hope that her recommendations will be taken into account.

Another most important finding related to Dr. Kadiroğlu is connected with the region
of Klarjeti. She has identified Shatberdi, one of the most significant monasteries of medieval
Georgia, famous for its fruitful monastic life and founded by Grigol of Khantsta. Despite the
special investigation of Niko Marr, the publisher of the life of Grigol of Khantsta and of the
intensive search by Georgian scholars, Shatberdi remained unknown or was mistakenly
identified as Porta or Yeni Rabat.

Dr. Kadiroğlu discovered an unknown monastic structure of a considerable size in the
village of Şerbet and correctly identified it with Shatberdi, her opinion being now shared by
most scholars of Tao-Klarjeti.

23Dr. A. Mine Kadiroğlu Leube

3 Nerses III, Catholicos of Armenia in the mid-seventh century, was in exile for his Orthodox faith in his native
village of Ishkhan.

4 According to vita: By the will of God, Saba became bishop in Ishkhani of the Catholic church built originally
by the blessed Nerses and of his throne which for many years had been widowed. Now again took place
the spiritual wedding of the cathedral which was built a second time by our blessed Saba with the material
support of those God-imbued kings. Giorgi Merchule, The Life of Grigol of Khantzta, kept at the Patriarchate
Library in Jerusalem, chapter 26.



On the way from Şerbet, a local villager took us to the neighboring village of Gurcan,
where we faced the ruins of a domed church, totally unknown to us. Later I shared this
discovery with Mine Hanım, but of course she knew of these ruins long before we went there!

This short anecdote I decided to write, just to emphasize that despite the fact that all
findings are recorded in survey reports, some valuable information remains only in Turkish. Dr.
Mine Kadiroğlu and members of her team have intensively published articles on Tao-Klarjeti,
but still I think that valuable findings, have yet to be published for a wider public, especially
now when the interest in the heritage of Tao-Klarjeti has much increased.

Dr. Kadiroğlu has contributed to numerous international conferences on Byzantine,
medieval Georgian, Turkish and Islamic art. I wish to call your attention to one paper
followed by the publication: “Islamic Features in the Architecture of Tao-Klardjet”. At first I
thought that she had discussed the appearance of some elements used by Georgian masons
in medieval times which could be argued as being inspired by Islam. But when I read the
paper, a unique approach appeared. Dr. Kadiroğlu gives a vivid picture of how the church
building was used to create a sacred space for a mosque. We should mention that
Georgians, as traditional Orthodox Christians, are very critical and sceptical when churches
are used as mosques, but Dr. Kadiroğlu in her paper shows the tolerance of religions during
the usage of the building; also she gives a list of those church buildings which were pulled
down to build a mosque with the same stones. She gives examples of how the local
population appreciated the curved stones and used these as a decoration for the mosques.
At the same, relying on historic sources, Dr. Kadiroğlu suggests that the churches were
converted into mosques only in the 19th c. In Khakhuli and Parkhali, the south doors were
used to place the mihrab. The stone curvings, figured and ornamental reliefs, together with
inscriptions were left on display for Muslims, who were coming to the mosque, or ex–
church, to worship. I think Dr. Kadiroğlu’s publication is very instructive for Georgians, to
see the positive side in converting the churches to mosques, and for Turks to regret how
much of the Turkish heritage was needlessly destroyed.

In the last few years, after she had finished the survey in the region, Dr. Kadiroğlu founded
and became, and still is, Editor-in-Chief of the periodical Anadolu ve Çevresinde Ortaçağ/
Anatolia and its Vicinity in the Middle Ages, an annual volume, where leading scholars from all
over the world contribute articles on the medieval art of Anatolia and its neighborhood.

In 2006, Mine Kadiroğlu published a Turkish translation of C. Mango’s famous book
Byzantine Architecture and in this way she made a huge contribution to the studies of the
Byzantine heritage for students of many Turkish universities.

In 2010, together with Dr. Bülent İşler, Dr. Mine Kadiroğlu published a 250 page
monograph on Georgian Art Gürcü Sanatının Ortaçağı, Ankara, 2010. This Turkish publication

24 Irene Giviashvili



illustrated with brilliant pictures and drawings, maps and tables gives a comprehensive picture
of all aspects of medieval Georgian art, beginning with a general introduction on its history,
followed by a complete bibliography of Georgian art studies. The cultural heritage of Tao-
Klarjeti is set out as the main stream, from which the different aspects of Georgian art are
discussed.

For art history scholars in Turkey this book will bring them closer to Georgian Art,
neighboring but still unfamiliar. It will open a new page in the study of Georgian art in Turkey.

Hence Dr. Kadiroğlu’s contribution to the exploration of Georgian art is invaluable.

25Dr. A. Mine Kadiroğlu Leube



Dr. A. Mine Kadiroğlu Leube

Türk-Gürcü sınırı açılmadan ve Türkiye’ye gelerek eski Gürcü eserlerini görme fırsatımız
olmadan önce, Dr. Mine Kadiroğlu ismi bizim için bir sırdı. Ben Gürcü anıtlarına erişmek için
tek resmi yolun Mine Kadiroğlu’nun grubuna katılmak olduğunu rahmetli Prof. Dr. W.
Djobadze’den öğrendim. Herhangi bir resmi izin olmadan, Türkçe bilmeden ve daha kötüsü
köylerin modern isimlerini bilmeden, Gürcü Kiliselerini araştırmak için Kuzeydoğu Türkiye’ye
gitmenin riskli olduğunu biliyordum yine de gittim. Daha sonradan yakın arkadaş olacağım
Mine Kadiroğlu’nun öğrencileriyle (Dr. Fahriye Bayram, Dr. Tugay Yazar, Dr. Zafer Karaca ve
Bülent İşler) her yıl yürüttüğü yüzey araştırmalarına katılmak nasıl bir hayal olabilirdi ki? Ben
ne onun öğrencisi ne de onun ekip üyesi olmak için yeterince şanslıydım, ama bir meslektaş
olarak, sadece onun yayınlarından değil aynı zamanda onun kültürel mirasa bağlılığını
öğrenmekten büyük keyif aldım.

Hala çok az insan Tao-Klarjeti’nin anlamını biliyor1. 30 yıl önce Dr. Mine Kadiroğlu bu
konuda çalışmaya başladığında, Türkiye’de veya Batı’da nerdeyse hiçkimse bunu bilmiyordu.
Gürcü araştırmacılar için bu kültürel miras erişilemezdi, biz Sovyet Gürcistanı ve NATO üyesi
Türkiye birbirimizden demir perdeyle ayrılmıştık. Anadolu’nun kuzeydoğusunda Gürcü
Hıristiyan anıtları üzerine çalışmanın ve onlarda resmi izinle araştırma yapmanın nasıl zor
olduğunu tahmin edebiliyorum. E. Takaishvili ve N. Marr’ın 20. yüzyılın başlarında yazdıkları
Gürcüce ve Rusça yayınlarından bilinen yerleşim yerleri ve anıtlar Dr. Kadiroğlu tarafından
yeniden keşfedildi. Dr. Kadiroğlu bu kültürel mirasa dikkat çeken ilk Türk bilim insanıydı ve
1995-2003 kuzeydoğu Türkiye’deki Tao-Klardjeti Ortaçağ Gürcü anıtları yüzey araştırmalarının
resmi yetkilisi oldu. Dokuz başarılı yüzey araştırması boyunca Dr. Kadiroğlu’nun ekibi seksen
yerleşimde çalıştı ve onaltı savunma yapısı, yirmiyedi manastır, yirmisekiz kilise ve çoğu şapel
olan tek nefli yapı kalıntısı toplam yüzkırk yapının varlığını ortaya koydu.Yüzey araştırmalarının
amacı Tao-Klarjeti Ortaçağ Gürcü anıtlarının sistematik olarak belgelendirilmesiydi. Fotoğraf ve
yazılı metinlerle birlikte yeni ölçümler ve mükemmel çizimler yapıldı. Dr. KadiroğluTürkiye’nin
birçok üniversitesinden başarılı bilim insanına değerli bir dizi eğitim verdi.

Dr. Kadiroğlu’nun favorim yayınlarını tartışmaya başlamadan önce her yıl basılan Tao-
Klarjeti’nin en iyi anıtlarını gösteren broşür ve takvimlerden bahsetmek istiyorum. Bu yolla
anıtlara artan bilinç oluştu ve bölgede turizmin gelişmesini destekledi. Yerel yönetimler Dr.
Kadiroğlu’nun metinlerini kendi sayfalarında sıklıkla yeniden yayınladı; köylüler köylerindeki
kiliseleri görmek için bilim adamlarının geldiğini öğrendiklerinde Mine Hanım’ın adını gururla
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1 Tao-Klardjeti adı 20. yüzyılda, Türkiye’nin kuzeydoğusundaki Ortaçağ Gürcü Kültür varlıklarının yer aldığı
bölgeye bilim adamları tarafından verilmiş bir isimdir. Bir zamanlar Tao ve Klardjeti Gürcü eyaletleri idi.



andı. Eğer bu anıtlar Türk ve Gürcistan hükümetleri arasında işbirliği konusu olduysa, biz
özellikle Dr. Mine Kadiroğlu tarafından ortaya çıkartılan bu büyük işi, onu misyonu boyunca
destekleyen ekibini ve tüm meslektaşlarını takdir etmeliyiz.

Tarihi Tao bölgesinde bir kilise binası olan Ishkhani öncelikle Ortaçağ Gürcistan’ında
önemli bir dini ve kültürel merkezdir. Ishkhani Mine Hanım’ın Ankara Hacettepe
Üniversitesi’nde çalıştığı Doktora tezi araştırma konusuydu; araştırma daha sonradan The
Architecture of the Georgian Church at Işhan başlığıyla Peter Lang tarafından Sanat Tarihi serisi
içinde İngilizce olarak basıldı.

Dr. Kadiroğlu’nun bu kitabı Türkiye’deki Gürcü Kültür mirası ve Tao-Klarjeti’nin tek bir
anıtına adanmış olan Batı’da basılmış ilk monografik yayın kabul edilmelidir. Gürcü
Mimarisi’yle bağlantılı her sanat kitabında Tao-Klarjeti (Oltu-Bereket2)’deki kiliselerin bazıları
birbirini tekrar eden birkaç paragraf bilgiden ibarettir. Ne bu anıtsal yapılar hakkında bir
monografik yayın ne de dünya çapında duyurma girişimi vardır (Kadiroğlu 1991, 5).

Ancak bu kitabın en değerli yanı yazarın yapıyı sadece anıt ilan etmesi değil binanın
kimliğini ve onun yapı katmanlarını tanımlaması ve bir de Dr. Kadiroğlu’nun Ishkhani’nin
mimarisini, tarihsel, yazılı kaynaklar ve kitabeler eşliğinde tartışması ve Ermeni, Bizans ve
Suriye mimarisiyle karşılaştırmasıdır. İşhan’daki kilise Gürcü veya Ermeni sanatıyla bağlantılı
özellikle de onun sütunlu apsisi ve arkasında yatan hikayesiyle tüm ilginçliklerin merkezi olarak
kaldı (Kadiroğlu 1991, 9).

Yerinde çalışma şansına sahip olan Mine Kadiroğlu, yapının evrelerinin belirlenmesinde
ve özellikle doğu arkad ve iki katlı ambulatoryum hakkında farklı bir bakış önerdi. O, E.
Takaishvili’nin 1960 yılında basılan 1917’de yaptığı yüzey araştırmasında önerdiği ve diğer
bilim insanlarıyla paylaştığı görüşün aksine arkadın Nerses’in3 yapısına ait olmadığını varsaydı.
İşhan’daki kiliseyi ele alan araştırmacılar, onuncu yüzyıla ait bir el yazmasındaki bilgilere göre
mevcut kilisenin içinde bir önceki yapı olduğu fikrini varsayar (Kadiroğlu 1991, 16)4. Dr.
Kadiroğlu aynı fikirde değildir ve kilisenin doğu ve merkez bölümünü içeren günümüz
yapısının çekirdeğinin Piskopos Saba (9. yüzyıl başları) tarafından kurulduğunu savunur. Dr.
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2 Dr. Kadiroğlu her Tao-Klardjeti’nin ardından parantez içinde Tao-Klardjeti’nin ne demek olduğunu bilenlere
şaşırtıcı gelen Oltu-Bereket sözcüklerini ekler. Bu nedenle bir açıklama getirmeli ve Oltu’nun Tao, Bereket’in
ise Klardjeti olduklarını açıklamalıyım. Dr. Kadiroğlu’nun, bölgenin günümüzdeki yer adları yerine tarihsel
Gürcü adlarını seçerken bir yanlış anlamaya engel olmak isteğini ortaya koyduğunu düşünmeliyiz.

3 III. Nerses, 7. yüzyılda Ermeni Katkolikosu, doğum yeri olan İşhan köyünde Ortodoks inancı nedeniyle
sürgündeydi.

4 Vita’ya göre: Tanrı’nın isteğiyle Saba, ilk kez Nerses tarafından yaptırılan ama dul kalan Katholik kilisesinin
rahibi oldu. Tanrı yolundaki kralların maddi desteği ile ikinci kez aziz Saba tarafından yaptırılan Katedralin
kutsal evliliğe kavuştu. Giorgi Merchule, The Life of Grigol of Khantzta, Kudüs Patrikhanesi Kütüphanesi’nde
korunan elyazması, bölüm 26.



Kadiroğlu’na göre: Mevcut kilisenin arkadı önceki yapıdan devşirilmiş malzeme ile yapılmış
olabilir. Böylesi bir varsayım ancak somut delil gerektiriyor. Bir kazı yapılmaksızın III. Nerses’in
tetrakonçosu’nun mevcut yapı içinde kurulduğunu, devşirmelerin bu eski kiliseden olduğunu
söylemek mümkün değildir (Kadiroğlu 1991, 70).

Ortak kültürel mirasın rehabilitasyonu üzerine Türk-Gürcü görüşmeleri sonucunda
oluşturulan bir projeye göre, Ishkhani restore edilmesi gereken en çok tehlike altındaki anıtları
listesinde bulunur. Dr. Kadiroğlu’nun Ishkani üzerine bilgi ve gözlemleri çok değerlidir ve umut
ediyorum onun tavsiyeleri dikkate alınacaktır.

Dr. Kadiroğlu ile ilgili başka çok önemli bulgu Klarjeti bölgesiyle bağlantılıdır. O, manastır
yaşantısıyla ünlü ortaçağ Gürcistan'ın en önemli manastırlarından biri olan ve Khantsta’lı Grigol
tarafından kurulan Shatberdi’yi tanımladı. Khantsta’lı Grigol’ın hayatını yayınlayan Niko
Marr’ın özel ilgisi ve Gürcü bilim adamlarının yoğun araştırmalarına rağmen Shatberdi
bilinmez kaldı ya da yanlışlıkla Porta ya da yeni Rabat olarak tanımlandı.

Dr. Kadiroğlu, Şerbet köyünde bir manastıra ait olduğu saptanabilen ama o zamana kadar
bilinmeyen kalıntıları keşfetti ve doğru şekilde onu Şatberdi olarak tanımladı, onun görüşü
şimdi Tao-Klarjeti çalışan çoğu akademisyen tarafından paylaşılıyor.

Şerbet yolu üzerinde yerel bir köylü bizi, hiç bilmediğimiz kubbeli bir kilise kalıntısıyla
karşılaştığımız Gurcan’ın komşu bir köyüne götürdü. Daha sonra bu buluşumu Mine Hanım’la
paylaştım, fakat tabii ki biz gitmeden çok önce o bu kalıntıları biliyordu.

Bu kısa anekdotu yazdım çünkü tüm bulguların araştırma raporlarında kayıtlı olduğu
gerçeğine rağmen, bazı değerli bilgilerin halen sadece Türkçe olduklarını vurgulamak istedim.
Dr. Mine Kadiroğlu ve ekibinin üyeleri Tao-Klarjeti üzerine çok sayıda makale yayınladı, fakat
hala bu değerli bulguların, özellikle Tao-Klarjeti’nin mirasına olan ilginin arttığı bugünlerde
daha geniş kamuoyu için yayınlanması gerektiğini düşünüyorum.

Dr. Kadiroğlu Bizans, Ortaçağ Gürcü, Türk ve İslam sanatı üzerine çok sayıda uluslararası
konferansa katkıda bulundu. Aşağıda vereceğim yayınlanmış bir bildirisine dikkat çekmek
istiyorum: “Tao-Klardjet Mimarisinde İslam Özellikleri”. Öncelikle O’nun, Ortaçağda Gürcü taş
ustalarının İslam’dan esinlenerek kullandıkları bazı elemanları tartıştığını düşündüm. Fakat
bildiriyi okuduğumda benzersiz bir yaklaşım göründü. Dr. Kadiroğlu kilise yapısının bir cami
için kutsal bir alan yaratmak için nasıl kullanıldığının canlı bir görüntüsünü verir. Ortodoks
Hıristiyan geleneğindeki gibi biz Gürcüler’in kiliseler camii olarak kullanıldığında çok kritik ve
şüpheci olduğumuzdan bahsetmeliyiz. Fakat Dr. Kadiroğlu bildirisinde binaların kullanımında
dinlerin hoşgörüsünü gösterir, Aynı zamanda cami inşa etmek için aynı taşların kullanıldığı bu
kilise binalarının bir listesini verir. O, yerel halkın çıkartılan taşların ve bunların camilerin
dekorasyonunda nasıl kullandığıyla ilgili örnekler verir. Aynı zamanda tarihi kaynaklara
dayanarak Dr. Kadiroğlu kiliselerin sadece 19. yüzyılda camiye çevrildiğini önerir. Khakhuli ve
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Parkhali’de güney kapılar mihrap yeri olarak kullanılır. Kitabelerle birlikte figürlü ve bitkisel taş
bezemeler camiye veya eski kiliseye ibadet için gelen Müslümanların görüşüne bırakılır. Bence
Dr. Kadiroğlu’nun yayını, kiliselerin camiye dönüştürülmesindeki olumlu yanlarını
göstermesinde Gürcüler için çok öğreticidir.

Son birkaç yıldır, bölgede yüzey araştırmasını bitirdikten sonra Dr. Kadiroğlu, tüm
dünyadan önde gelen bilim insanlarının Anadolu ve çevresinin ortaçağ sanatı üzerine yazılarını
içeren, yıllık yayınlanan Anadolu ve Çevresinde Ortaçağ/ Anatolia and itsVicinity in the Middle
Ages dergisini kurdu ve halen editörlüğünü yapmaktadır.

2006 yılında Mine Kadiroğlu C. Mango’nun ünlü kitabı Bizans Mimarisi’nin Türkçe
çevirisini yayınladı ve bu yolla birçok Türk üniversitesinin öğrencilerine Bizans mirası
çalışmaları için büyük bir katkı yaptı.

2010 yılında Dr. Bülent İşler ile birlikte Dr. Mine Kadiroğlu Gürcü sanatı üzerine 250
sayfalık bir monografi olan Gürcü Sanatı’nın Ortaçağı’nı bastırdı. Bu Türkçe yayın harika resim
ve çizimler, haritalar ve tablolar eşliğinde, başlangıçta genel bir tarihçe devamında tam bir
Gürcü sanat çalışmaları kaynaçasıyla Ortaçağ Gürcü Sanatı’nın tüm yönleriyle kapsamlı bir
görünümünü verir. Kitapta Tao-Klarjeti’nin kültürel mirası ana akım olarak ortaya konmakta,
Gürcü Sanatı’nın farklı yönleri ele alınmaktadır.

Türkiye’deki Sanat Tarihi bilim insanları için bu kitap onları komşu fakat yabancı Gürcü
Sanatı’na yakınlaştıracak. Kitap Türkiye’deki Gürcü çalışmalarına yeni bir sayfa açacak.

Dolayısıyla Dr. Kadiroğlu’nun Gürcü Sanatı’nın keşfedilmesine katkıları ölçülemez.

Dr. Irene Giviashvili
Kunsthistorisches Institut in Florenz, Max-Planck-Institut.

giviashvili_irene@yahoo.co.uk
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Geometrik Örgü veya Geçme Düzenlemelerinin Farklı
Coğrafyalarda Yorumları İçin Bir Deneme

Ömür Bakırer*

Giriş

Bu yazı, 12. ve 13. yüzyıllar Anadolu mimarisinde, mimari bezeme programlarında
önemli yer tutan, ince şeritlerle kurulan ve geometrik örgü veya geometrik geçme
düzenlemeleri üzerinde durmaktadır. Bu tür düzenlemelerin birbirine yakın veya uzak
coğrafyalarda, ancak farklı kültür çevrelerinde, farklı dönemlerde ve farklı yapı türlerinde
kullanımlarındaki benzerlik ve ayrıcalıkları bir ön çalışma kapsamında kısaca ele
almaktadır.

Teknik

Tuğla uzun yüzyıllar tek başına yapı malzemesi olarak kullanılmasına karşın, genellikle
yüzeyler sıva, alçı, çini, çini mozaik ve benzeri başka bir malzeme ile örtülmüştür. 10.
yüzyıldan başlayarak ise, Türkistan, Horasan, Orta İran, Gazne ve Azerbaycan bölgelerinde,
tuğla yüzeyler başka bir malzeme ile örtülmeyip açık bırakılmış ve “çıplak tuğla” olarak
isimlendirilen bir uygulama öne çıkmıştır1. Giderek gelenekselleşen ve 11. yüzyıldan sonra
Anadolu’ya da taşınan bu yeni uygulamada tuğla örgüler ve tuğla kaplamalar olmak üzere
iki farklı teknik geliştiği göze çarpmaktadır2.

Tuğla örgüler, biçimleri değişmeyen, boyutları az değişebilen tam veya yarım tuğla
birimlerle tek aşamada gerçekleştirilir, birimlerin istif ve kaydırma yöntemlerinde değişiklik
yapılarak örgüler çeşitlendirilir. Tuğla kaplamalarda ise birim tuğlalar yerine ince tuğla
şeritlerle kurulan geometrik örgü veya geometrik geçme düzenlemeleri yer alır. Geometrik
örgü düzenlemelerinin özü üç, dört, beş ve bunların katları olarak altı, sekiz, on, oniki; ek
olarak yedi, dokuz ve nadiren bunların katları olarak daha fazla sayıda kenarlı çokgenlerdir.

* Prof. Dr., Orta Doğu Teknik Üniversitesi, Mimarlık Fakültesi, Ankara.
obakirer@gmail.com

1 Çıplak tuğla geleneğinin nerede, ne zaman başladığı uzun yıllar tartışılmış, kesin bir sonuca ulaşılmamıştır.
Bkz. Pope (ed) 1967 (1939), 916–918, 950–963, 981–989; Rempel 1936, 198-209; Bakırer 1981b, 5-8.

2 Bakırer 1981a, 952–959, lev. 415–17; Bakırer 1981b, 5–8; Bakırer 1983, 103–115.



Birim şekil olarak isimlendirilebilecek bu çokgenlerin, tek tek, ikili, üçlü, hatta nadiren de
dörtlü ilişkilerde birbirlerine alttan üstten örülerek ya da ilmeklenerek eklenmeleri ve bu
yöntemle yatay–düşey yönlerde üretilmeleri örgü düzenlemelerini şekillendirir3.
Kaplamaların uygulanmasında ve yerine yerleştirilmesinde en az dört aşama saptanabilir.
Bunlar da:

tasarım hazırlık üretim yerleştirme
aşamaları olarak sıralanabilir.

Tasarım aşaması düzenlemelerin kurguları ve uygulanacakları yüzeye ölçek ve yön
olarak uyumlarını sağlayacak ilk basamaktır. Büyük olasılıkla kâğıt üzerine 1/1 ölçekte bir
çizim hazırlığını içeren aşamadır. Bu basamakta temel kurgu ilmeklenen çemberlerden
oluşan “çember ağı”dır. Çember ağındaki çemberlerin çapları uygulanacakları yüzeyin
boyutları ile orantılandırılmıştır. Çember ağı, sonuçta örgü düzenlemesinde öne çıkacak
temel birim şeklin kenar sayısına uygun olarak kurulur. Sonuçta kenar sayısı altıgen veya
altıgenin katları olan bir birim şekil öne çıkacaksa, çember ağında çemberler birbirlerine
merkezlerinden ilmeklenir. Her çemberin çeperi çevresindeki altı çemberin merkezinden
geçer, dolayısıyla her çemberin çeperinde altı merkez oluşur ve her çemberin içerisinde da
altı kollu taç yaprak şekillenir. Çember ağının kurgusunda, sonuçta kare ve katları olan birim
şekillerin öne çıkacağı geometrik örgülerde ise çemberler ilmeklenirken her çemberin
çeperinde dört merkez ve her çemberin içerisinde dört kollu taç yaprak oluşur. Bu ilk aşama
geometrik örgü düzenlemesinin yer alacağı yüzeyin çember ağı yardımıyla eşit parçalara
bölünmesi ve her çember içerisinde örgünün temel kurallarının uygulanacağı ilk geometrik
birimin saptanması olarak tanımlanabilir.

Çember ağının kurulmasını izleyen basamaklar, geometrik örgüde kullanılacak birim
şeklin özelliklerine uygun olarak ve temel, hatta geleneksel denilebilecek geometri kuralları
kullanılarak tasarlanmıştır. Üçgen ve altıgen birim şekillerden üretilecek örgülerde, çember
ağının kurulmasını izleyen ikinci aşamada her çemberin içerisine bir altıgen yerleştirilmesi
ile çember ağı altıgen ağına dönüşür. İzleyen aşamalarda her çember içerisine altıgen, altı
kollu yıldız, oniki kenarlı çokgen, oniki kollu yıldız, bazen de dokuz ve oniki kenarlı
çokgen ve yıldızların iç içe yerleştirilmesi ile merkeze doğru giderek küçülen bir dizi
geometrik birim kurgulanır. Kare ve sekizgen birimlerden üretilecek örgülerde ise çember
ağının kurulmasını izleyen ikinci aşamada her çemberin içerisine önce bir kare sonra bir
sekizgen yerleştirilmesi ile çember ağı sekizgen ağına dönüşür. İzleyen aşamalarda her
çember içerisine kare, sekizgen ve sekiz kollu yıldızlar ve bazen de bunların katları olan
onaltı kenarlı çokgen, onaltı kollu yıldızlar iç içe yerleştirilerek merkeze doğru küçülen bir
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3 Bakırer 1981a, 952-959, lev. 415-17; Bakırer 1981b, 5-8; Bakırer 1983, 103-115; Bakırer 1999, 42-51.



dizi kurgulanır. Böylece, geometrik örgü düzenlemesinin kurgusu uygulanacağı yüzeye
uygun olarak tamamlanır.

Tasarım aşamasında, gerek üçgen ve altıgen, gerekse kare ve sekizgen birim şekillere
uygun olarak birbirini izleyen basamakların sayısı, örgünün niteliği yani hangi birimlerin
vurgulanmak istendiği ve bunlar arasındaki ilişkinin giriftliği ile bağlantılı olarak dört, beş
veya daha fazla sayıda olabilir. Birimlerin iç bölünmelerini sağlayan bu iç içe basamaklar
sonucunda kesişen çizgilerden oluşan kurguda farklı örgülerin biçimlenmesi, farklı çokgen
ve yıldızları oluşturan çizgilerin seçimi ve öne çıkarılmaları ile olur, kullanılmayan çizgiler
arka planda kalırlar, uygulama aşamasında kullanılmazlar. Bu nedenle de tasarım
aşamasının kâğıt üzerinde gerçekleştirildiği ve sonuçta elde edilen geometrik bezeme
düzenlemesinin uygulamayı yapacak olanlara aktarıldığı düşünülebilir4.

Tuğla kullanılan geometrik düzenlemelerde, tasarımı izleyen hazırlık aşaması,
tasarımda biçim ve boyutları belirlenen ve geometrik örgüyü gerçekleştirecek olan ince
tuğla şeritlerin hazırlanmasıdır. Üçüncü yani uygulama aşaması şeritlerin tasarıma uygun
olarak dizilerek, bağlayıcı malzeme ile kaplama levhalarına dönüştürülmesidir5. Bunu
izleyen son aşama ise hazırlanan levhaların yüzeye kaplanmasıdır. Taş yüzeylerde ise
şeritler oyma yöntemi ile şekillendirilir.

İçerik

Geometrik şekillerin gerçek ve kuramsal anlamları, aynı şekilde gerçek ve sembolik
anlamları, uygulamalarda ise gerçek ve yorumlara dayanan kullanımları kapsamlı bir
konudur. Ancak kısaca bakılırsa, ön çağlardan başlayan, antik Yunan sanatı ve mimarisinde
de devam eden bir “gizli geometri”nin varlığından söz edilmektedir6.Bu düşüncenin özü,
farklı konularda çalışanların bu konuyu “fikren düşündükleri, zihinlerinde tarttıkları” ancak
“fazla açığa çıkartmadıkları” şeklindedir. Çembere dayanan geometri, mimaride ve değişik
sanat alanlarında uygulanmasına karşın, çoğu zaman uygulayıcıların çemberin “sembolik”
hatta “ilahi ve kutsal” anlamından haberdar olmadıkları da söylenir7.

İslam kültürü, klasik dönemlerden beri bilinen, matematik ve geometride salt sayısal
değerler yanında rakamların ve şekillerin sembolik anlamlarına da dayanan değerlerini,
düşüncede bırakmayıp, daha çok öne çıkarmıştır8. İslam sanatçısı da içgüdülerini sanata
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4 Bakırer 1999, 42–55.
5 Jacopstahl 1899, 25, şek. 10; Bakırer 1981a, 952–959, lev. 415–421; Bakırer 1981b, 55, şek. A.
6 Çemberin ay ve güneş sembolü olarak benimsendiği ve bu süreçte bu kavramlara sembolik yanı sıra başka

anlamlar da yükleyen bir “gizli geometri” bulunduğu konusunun antik dönemdeki varlığı aşağıdaki yayında
kapsamlı ele alınmaktadır. Brunes 1967, 5, 54–61 vd. ayrıca geometrik şekillere bağlı rakamların sembolik
anlamları için bkz. Ardalan – Bahtiyar 1954, 23–27.

7 Brunes 1967, 109 vd.
8 “İslam dünyası, antik dünyanın Pitagor geleneğini sürdürerek, ancak kendi dini çerçevesi ve felsefesi altında,

milliyet ve ırk farkı gözetmeden yalın bir matematik düzen oluşturdu.” Bu konuda: Nasr 1968; Nasr 1976,
6; Critchlow 1976, 7–8.



yansıtırken geometrinin yalın ve sağlam temelleri üzerine kurgulamıştır9. Özellikle çembere
dayanan ve çemberden üretilen geometrik biçemleri seramik, ahşap, taş ve yazmalarda da
kâğıt üzerinde sayısız uygulama teknikleri, renk ve benzeri çeşitlemeler yaparak
kullanmıştır. Böylece antik dönem mimarisi ve sanatında belirgin olarak öne çıkmayan
geometrik şekil ve düzenlemeler, İslam yapıtlarında öne çıkmaktadır. Mimarlık tarihi ve
sanat tarihi alanlarında yapılan yayınlarda, ortaçağ sürecinde daha çok İslam kültür
çevrelerine ait yapılar üzerinde rastlanan geometrik nitelikli bezemelerin İslam mimarisine
özgü bir bezeme türü oldukları benimsenmiş, tek tek geometrik motiflere İslam kültürü
çerçevesinde düşünülen ve tartışılan sembolik anlamlar yüklenmiş, bitkisel bezeme ve yazı
düzenlemeleri yanında geometrik geçme ve örgü düzenlemeleri mimari bezeme
programlarının üçüncü ve belki de en önemli unsuru olarak değerlendirilmiştir. 19. yüzyılda
bu nitelikte bezemelerin çeşitlemeleri görsel anlatımları olan yayınlar ve sırf analitik
çizimlerin toplandığı kataloglar yardımı ile tanıtılmıştır10. Geometrik düzenlemelerin
sembolik anlamlar yüklenerek açıklanmaları ise 1976 yılında gerçekleştirilen İslam Dünyası
Festivali çerçevesinde yayınlanan çalışmalarla öne çıkmaktadır11.

Geometrinin ve geometriye dayanan kurguların sanat ve mimarlık alanında
kullanımının Ortaçağ İslam kültüründe yaygınlaştığını vurgulayanlar yanı sıra bazıları da
daha geniş açıdan bakarak: “geometrik süslemeler, insanlık tarihinin herhangi bir
noktasında ve herhangi bir yörede görülebilmektedir. Ancak bu sanat eğiliminin, gelişkin ve
sistematik düzenlemeler halinde uygulanması İslam uygarlığının mimari örneklerinde
dikkat çekici bir durum kazanmıştır” şeklinde yorumlamıştır12. Benzer bir görüş ise
geometrik desenlerin kurgu ve düzenlerini keşfedenin İslam kültürü olmadığını ve bunların
bezeme amacıyla kullanılmasının da yalnızca İslami bir keşif olmadığını söyler. İslam
sanatının geometri ile özdeşleştirilmesi onların geometrik biçimleri bir virtüöz yaratıcılığı ile
kullanıp geliştirmelerindedir” denilerek açıklanmaktadır13.

Örnekler

Bu yazı, geometrik örgü düzenlemelerinin birbirine yakın coğrafyalarda ancak farklı
kültür çevrelerinde, farklı dönemlerde ve farklı yapı türlerinde kullanılmış olduklarını
belgeleyen örnekler üzerinden giderek bu kullanımlarındaki benzerlik ve ayrıcalıkları
irdelemektedir. Çalışma kapsamı, zaman dilimi olarak 11.–13. yüzyıllar arası mimarisi ve
mekân olarak da Anadolu ve yakın çevresi ile sınırlandırılmıştır.
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9 Critchlow 1976, 7–8.
10 Bourgoin 1973, aşağıda ismi verilen esas yayının sadece fotoğraflarını içerir. Bourgoin J. 1879, Les Elements

de l’art arabe desentralacs.
11 El-Said, Parman 1976; Critchlow 1976; Wade 1976.
12 Mülayim 1982, 7.
13 Baer 1998, 40.



Geometrik örgü düzenlemeleri 11. yüzyıldan başlayarak önce tuğla daha sonra taş
malzeme ile ve bu malzemelerin niteliklerine uygun teknikler kullanılarak uygulanmıştır.
Burada birinci kültür çevresi olarak tanımlanan 11. yüzyıldan başlayarak İran ve
Azerbaycan bölgelerinde türbe yapılarında tuğla malzeme kullanılarak gerçekleştirilen
geometrik örgü düzenlemeleridir. Yine aynı yüzyılda, İran ve Azerbaycan’a göre daha
batıda, Anadolu’nun kuzey doğu bölgesinde Ermeni kültür çevresinde, dini yapılarda taş
malzeme ile yapılan uygulamalar ikinci bir küme oluştururlar. Anadolu kültür çevresinde
de, Mengücekli, Danişmendli ve Selçuklu dönemi yapılarında 12.yüzyıl sonlarında önce
tuğla, 13. yüzyıl başında da taşa uygulanmış örnekler üçüncü kümeyi oluşturmaktadır14.

Çıplak tuğla yapı geleneğinin bir parçası olarak yapım sürecinde süsleme
olanaklarından da yararlanılan tuğla örgüler 10. yüzyılda Türkistan, Horasan, Gazne ve
Orta İran bölgelerinde başlar, bunlara ilgi 11–12. yüzyıllarda giderek artar15. Gazne
bölgesinden bir grup yapıda tuğla örgüler, kaydırma ve yüzey farklılıkları yapılarak
çeşitlendirilmiş, zikzak hatlar, baklava, balıksırtı motiflerini vurgulayan düzenlemeler
gerçekleştirilmiştir16. Ancak bu tuğla örgüler, bu yazı çerçevesinde üzerinde durulan ve ince
şeritlerle kurgulanan geometrik örgü düzenlemelerinden farklı olarak, birim tuğlalarla
yapılan, kaydırma ve yüzey farklılıklarına dayanan çeşitlemelerdir. Benzer uygulamalar
büyük Selçuklular döneminde Orta İran bölgesinde 10. yüzyıla tarihlenen Nayin’deki
Mescid’i Cuma’nın orta avlusunda geniş ayak yüzeylerine, sanki olası bütün çeşitlemeler
sergilenmek istenir şekilde uygulanmıştır. Çıplak tuğla üslubunun benimsenmesi ile
Nayin’deki Mescid’i Cuma’yı hepsi 11. yüzyılda inşa edilmiş türbe, mescit ve minareler
izler17.
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14 Anadolu mimarisinde, 13. yüzyıl sürecinde geometrik geçmeler sadece tuğla ve taşla kısıtlı kalmayıp çini ve
ahşaba da aktarılmıştır.

15 Karahanlı’lara ait 1012 tarihli Nasr bin Ali, 1152 tarihli Celalettin Hüseyin türbeleri tuğla örgüleri ile öne
çıkar. Aslanapa I, 1972 : 28–31, lev. 47–51.

16 Gazne örneklerinden Sangbast’ta 997–1028 arasında, yaptırılan türbe ve minare, Sultan Mahmut ve Sultan
Mesut tarafından yaptırılan, birincisi 1098–1115, ikincisi 1117–1149 arasına tarihlenen kuleler ile 1108
tarihli Devletabad minaresinde tuğlaların farklı istiflerine ve farklı kaydırma düzenlerine dayanan örgü
çeşitlemeleri uygulanmıştır. Bkz. Diez 1918, cilt I, 52–56; Schroder 1936, 136–139; Cezar 1977, 201–9,
234–38; Saherr-Thoss 1968, res. 2, 3; Bakırer 1981b, 5–8; Bakırer 1983, 96–98, res. 1, Nayin.

17 Öncü olarak Gurgan’da 1007 tarihinde inşa edilen Kümbet-i Kabus verilir. Yapının silindirik gövdesini
hareketlendiren yarım daire ve üçgen çıkıntıların yüzeyleri, kesintisiz devam eden, düz tuğla örgü ile
kaplanmıştır. Kümbet-i Kabus’u tarih dizin sırası ile izleyen anı yapıları ve dini yapılar da ise, Yezd’de 1037
tarihli Duvazdah İmam ve Damgan’da 1056 tarihli Chihil Duktaran Türbeleri; 1055–1058 tarihleri arasına
tarihlenen Ardistan’daki Mescid-i Cuma, Isfahan’daki Mescid-i Cuma’nın 1080’de inşa edilen bölümlerin,
12. yüzyıldan Simnan, Sava, Sabzevar ve Isfahan’da Mescid-i Ali minareleri bu dönemdeki yoğun tuğla
uygulamalarına birkaç örnek olarak verilebilir. Pope 1967 (1939), 951-52, 970-72, 989, 1022, 1291;
Godard 1937, 17-24; Grabar 1966, 22; Bakırer 1981b, 5-8; Bakırer 1983, 87-120.



Yine 11. yüzyılda Orta İran bölgesinde inşa edilen Demavend’deki Anonim Türbe’de
sekizgen planlı gövdenin her yüzünde üst üste yerleştirilen üç kare levhanın her birinin
yüzeyi, farklı istif ve kaydırma yöntemine dayanan baklava, yıldız motifleri ile
kaplanmıştır18. Isfahan’daki Mescid’i Cuma’nın 1088’e tarihlenen kuzey eyvanındaki
kubbeli mekânda, yüzey farkı yerine, kaydırma düzeni ile çeşitlendirilen örgülerin düşey
derz aralarına küçük beyaz birimler yerleştirilerek geometrik bezeme öne getirilmiştir19.

Yukarıda kısaca tanımlanan yapılarda, tuğla birimlerinin istif ve kaydırma düzenlerinde
yapılan farklarla çeşitlemeleri yaratılan tuğla örgüler, yapım sürecinde süsleme yaratmak
amacını sergileyen ön uygulamalar olarak değerlendirilebilir. Bunları izleyen diğer bir grup
türbede de ikinci uygulama tekniği, bu kez ince şeritlerden kurulan ve bu yazının esas
konusu olarak, yukarıda teknik başlığı altında, tasarım aşamaları açıklanan geometrik örgü
ve geçme düzenlemelerinin erken uygulama örnekleri saptanabilmektedir. İran’da Kazvin-
Hamedan arasında Karragan bölgesinde, her ikisi de sekizgen planlı, kitabesine göre 1067–
68 tarihli Birinci Türbe ve yine kitabesine göre 1093 tarihli İkinci Türbe’de tuğla örgü
çeşitlemeleri ile geometrik örgü ve geçme düzenlemeleri sekizgenin her kenarında yan yana
ancak kendilerine ayrılan farklı yüzeylerde kullanılmıştır20. Birinci türbede, sekizgen
gövdenin her kenarı derin olmayan sağır nişlerle hareketlendirilmiş, nişlerin yüzeylerinde
yapım sürecinde kurgulanan tuğla örgülerin çeşitlemelerine yer verilmiştir. Nişlerin üst
kısımlarında ise her yüzde ayrı bir düzenleme olmak üzere, ince şeritlerle kurulan
geometrik örgülerin bulunduğu levhalar kaplama olarak hazırlanıp yerleştirilmiştir.
Dikdörtgen levhalarda yer alan geometrik örgülerde, ince şeritlerle kurulan sekizgen veya
farklı çokgen birimler ince şeritlerin alttan üstten birbirine örülmesi, yanlarındaki diğer
birimlere ilmeklenmesi ile şekillenir. Her yönde üretilebilecek iken kuşağın alt ve üst
kenarları ile sınırlandırılır ve birimler yarım yarın sıralanır. Birinci Türbe’ye benzer nitelikli
İkinci Türbe’de türbe geometrik örgü düzenlemeleri alt yapı ve külahın bitişme noktasını
vurgulayan geniş kuşağa yerleştirilmiştir. Kullanılan geometrik örgülerin niteliği, tuğla
şeritlerin biçim ve boyutları, her iki türbede de benzer olmasına karşın, düzenlemelerde yer
alan geometrik birimler çeşitlidir21 (Resim 1, 2).

İran bölgesinde, geometrik örgü düzenlemelerinin daha yoğun, daha gelişmiş
motiflerle kullanıldığı yapılar 12. yüzyıl ortaları ve sonuna tarihlenen iki türbedir. Önceki

104 Ömür Bakırer

18 Eski adıyla Haregan. Stronach ve Young Jr 1966, 1–6; Seherr-Thoss 1968, 38, res. 4–8.
19 Pope 1965, 179–192, şek. 1, 3–4; Saherr-Thoss 1968, 42, res. 10–14.
20 Birinci türbenin kitabesinde yapanın Makkî al-Zinjâni, ikinci türbeninkinde ise Abu’l Ma’âlî al-Zinjâni

olduğu yazılmıştır. Araştırmacılar, iki türbe arasında 26 sene fark olmasına karşın, kitabelerde az bir farkla
aynı ismi taşıyan iki ustanın baba oğul veya aynı şahıs olduğunu söylemişlerdir.
Stronach ve Young Jr 1966, 1–20; Yetkin 1966–68, 37; Yetkin 1971, 115–119; Saherr-Thoss 1968, 52–66, res.
17–26.

21 Bakırer 1983, 103–104, 111–114; Saherr-Thoss 1968, res. 25, 26; Yetkin 1971, res. 3, şek. 1.



örneklerle bunlar arasında seksen-yüz yıllık bir zaman farkı bulunması, arada başka
örneklerin bulunup bulunmadığını düşündürür, çünkü 12. yüzyıl örneklerinde malzeme ve
kullanılan teknik açısından bir gelişme çizgisi izlenebilmektedir. Maraga’da, 1147–48 tarihli
Kümbet-i Surkh ve 1196–97 tarihli Kümbed-i Kabud’da, gerek kurgu gerekse malzeme
seçiminde daha olgun yorumlara ulaşıldığı izlenebilmektedir. Kümbet-i Surkh ‘da giriş
kapısı üzerinde yer alan sivri kemerli sağır nişin yüzeyini kaplayan altıgen birimlerle
kurulmuş geçmede, tuğla yanında firuze sırlı çiniler de kullanılarak iki farklı geometrik
birim ayrıştırılmış ve düzenlemenin vurgusu kuvvetlendirilmiştir. Kare planlı gövdenin sağır
nişleri üzerindeki ince dikdörtgen levhaların yüzeylerinde ise ilmeklenen kare birimlerden
oluşan geçme kuşağın alt kısmındaki kufi yazı şeridi ile bütünleştirilmiştir22. Kumbed-i
Kabud’da çok daha giriftleşmiş, birbirinden farklı geometrik geçmeler mukarnaslı nişlerin ve
çerçevenin de köşeliklerini doldurmaktadır. Karragan türbelerinde geometrik düzenlemeler
alt yapı ve kubbenin birleşme çizgisinde, sekizgenlerin her yüzünde ayrı ince dikdörtgen
levhalar içerisinde yer alırken Kumbed-i Kabud’da geometrik örgü düzenlemeleri artık
bütün nişlerin yüzeylerine yayılmıştır, tuğla örgüler yanında geometrik örgü ve geçmelerin
bulunduğu kaplamalar üstünlük kazanmaktadır.

Geometrik örgü düzenlemelerinin giriftleşmesi yanı sıra daha geniş yüzeyleri
kaplıyacak şekilde yinelenmeleri Azerbaycan bölgesinde Nahçıvan’da 12. yüzyılda inşa
edilen iki türbede de tekrarlanmaktadır23. 1162 yılında inşa edilen, gövdesi sekizgen prizma
planlı Yusuf bin Kuseyr türbesinde, sekizgenin her yüzünde ayrıca giriş üzerindeki sivri
kemerli sağır nişin alınlığında altıgen ve çok kenarlı çokgenlerle kurulu düzenlemelerde
sadece tuğla şeritler kullanılmıştır24. 1186 tarihli Mümine Hatun türbesinde sırsız ince
şeritlerle türkuaz sırlı şeritler dönüşümlü kullanılmıştır25.

İran ve Azerbaycan örneklerinden daha batıya, Anadolu’nun kuzey doğusunda bu yazı
için seçtiğimiz, ikinci kültür çevresine bakıldığı zaman geometrik örgü düzenlemelerinin
Ermeni mimarisinde, hiç değilse iki dini yapıda, yer almaktadır. Her ikisi de Ani’de
kullanımı yaygın olan andezit tüften inşa edilen bu yapılarda, geometrik örgü düzenlemesi
taş yüzeye kabartma olarak oyulmuştur26. Taş kullanımı uygulama tekniğine farklılık getirir,
şimdiye kadar sözü edilen örneklerden ayırır. İnce şeritler blok taşların yüzeyine kabartma
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22 Fotoğraf için bakınız: Saherr-Thoss 1968, 30–33.
23 Selçuklular 1040 yılından başlayarak Azerbaycan’a akınlar yapmışlar, 1146 yılından sonra da, görünüşte

Selçuklulara bağlı, aslında bağımsız bir atabeylik olan İldenizler’in hâkimiyetine girmiş ve 1174 yılına kadar
bu beyliğin başkenti olmuşlardır. Türbeler bu döneme aittir.
Yazar 2007, 10–11; Bilgili 2002, 22–43.

24 Yazar 2007, res. 228, 236, 241, çizim 79, 81–87.
25 Yazar 2007, 105–114. Nahçivan bölgesinde 12. yüzyıldan Gilan’da II numaralı Türbe, 14. yüzyıldan

Gülistan Kümbeti bu geleneği sürdüren diğer birçok örnek arasında öne çıkmaktadır.
26 İşler 2002, Tablo 1.



veya sırtları hafif göçük ve yivli olarak oyulmuştur, bu teknikte geometrik geçmenin kaplama
bir levha olarak hazırlanması gereği ortadan kalkmaktadır.

Bagraditler döneminde, 961 tarihinden itibaren başkent olan, Ani’deki yapıların ilk
örneği, kentin merkezine yakın ve düzlükte yer alan, merkezi mekânlı ve kubbeli Prikitch
Kilisesi’dir27. Yapının çeşitli yerlerinde bulunan kitabelerden bir tanesinde 1035 yılında
tamamlandığı belirtilmiştir. Diğer kitabelerde de 1193, 1291 ve 1342 yıllarında onarımlar
geçirdiği belirtilmektedir28. Ondokuz kenarlı çokgen planlı Kilisesi’nin bugün sadece yarısı
ayakta durmaktadır, doğu kanadı 1957 yılında fırtınada yıldırım isabet etmesi ile
yıkılmıştır29. Yüksek kasnağın üst kısmını çepeçevre dolaşan geniş band üç kesme taş sırası
yüksekliğindedir. Geometrik geçme, 45 cm. yükseklikteki ortadaki taş sırasının yüzeyine,
sekizgen birimlerin birbirine düşey ve yatay yönde ilmeklenmesi ile kurulmuştur. İnce
şeritler, yüzeyden kabarık ve sırtları yivlidir. Sekizgenler yatay ve düşey yönde birbirine
ilmeklenirken, sonsuz üretilebilecek niteliktedir, ancak burada kesme taş sırasının
yüksekliği ile sınırlandırılmıştır. Bu nedenle de yatay yönde ilmeklenenler tam sekizgen,
düşey yönde bunlara ilmeklenenler ise yarım sekizgenler olarak dizilirler30. Halen, örgü
düzenlemesi ancak birkaç noktada özgün yerinde durmaktadır. Gerisi kısmen dökülmüş,
kesmen de yüzeyin aşınması ile okunamaz hale gelmiştir (Resim 3, 4).

Sekizgen birimler ve bunların ilmeklenmesi ile oluşan örgü düzenlemesinin Ani’deki
ikinci uygulaması, uzunlamasına planlı, merkezi kubbeli Tigran Honents Aziz Gregor
Kilisesi’nde yer almaktadır. Arpaçay nehrine inen bayırın üst kısmında yer alan kilise
kitabesine göre 1215 yılında bitirilmiştir31. Orta sahnında yer alan kubbe dıştan, yüksek
kasnak üzerinde, halen yarısı yıkık olan piramidal çatı ile örtülür. Kasnağın üst kısmında,
külahın alt kısmında yer alan kesme taş blokları üzerine aynen Prikitch Kilisesi’nde olduğu
gibi ve hemen hemen oradaki düzenlemenin tekrarı olan geometrik geçme düzenlemesi
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27 Bagradit kralı I.Ashot, bu tarihte Ani’yi başkent yaptıktan sonra kenti imar etmiş, iç kale ile dış sur arasında
inşa edilen yapılarla üçgen biçimindeki Ani kentinin merkezine ve giderek kuzeye doğru yayılmıştır.

28 Kitabe kilisenin prens Ablgharib Pahlavid tarafından kutsal Haç’ın parçasını saklamak üzere yaptırıldığı
bilgisi yanı sıra prensin İsa’nın ikinci gelişine kadar kilisede gece servislerinin yapılmasını emrettiği de
bulunmaktadır. 1193 yılında, Trdat isimli bir rahip tarafından bir onarım yaptırıldığı, ikiz zamatun eklendiği;
1291 yılında Mkhitar isimli bir kişinin girişin dışına bir çan kulesi inşa ettiği belirtilmektedir. Bu ekler halen
yok olmuş, sadece cephe duvarında izleri kalmıştır. Diğer bir kitabede 1342 tarihinde mimar Vasil tarafından
kubbenin onarıldığı belgelenmiştir. Donabédian 2001, 39-67; Lang 1970, 217-1227; Gündoğdu 2006, 59;
www.virtualani.org/redeemer/index.htm., (10.9.2009)

29 Yıkımın sonucu halen kilisenin yarısı kesit olarak görülebilmektedir, dolayısıyla geometrik örgünün
bulunduğu bandın ancak bir bölümü yerinde, diğer kısımları etrafa dağılmış durumdadır.

30 Halen Prikitch Kilisesi’nin restorasyon projelerini hazırlayan, Yük. Mimar Restorasyon Uzmanı Sayın Yavuz
Özkaya’ya geometrik geçmenin 1:1 ölçekli röleve çizimini verdiği için teşekkür ediyorum.

31 Yapı, zengin bir tüccar olan Tigran Honents tarafından yaptırılmıştır. Doğu cephede üç parça olarak yer alan
kitabe yaptıranın ağzından yazılmıştır ve 1215 tarihini verir. Cuneo 1970, 58; Gündoğdu 2006, 58;
http://www.virtualani.org/tigranhonents/turkish.htm, (10.9.2009).



kabartma olarak uygulanmıştır32. İlmeklenen sekizgenler ve bunların yinelenme düzenleri
Prikitch Kilisesi’ndeki düzeni tekrarlarken tek değişiklik örgüleri şekillendiren ince şeritlerin
bir kısmının sırtlarının ince yivli bir kısmının da yarım daire profilli olmasındadır33. Her iki
yapıda da geometrik örgü düzenlemelerinin gerek konumları gerekse düzenlemede
birbirine ilmeklenen sekizgen birim şekillerin kullanılması Karragan türbelerine benzerlik
göstermektedir (Resim 5).

Bu yazıda İran, Azerbaycan ve Ermeni kültür çevrelerinden sonra üçüncü kültür
çevresi olarak ele alınan Anadolu’da, Mengücek, Danişmend ve Selçuklu dönemleri
yapılarında geometrik örgü düzenlemelerinin bazen tuğla bazen de yerel malzeme olan
taşa uygulandıkları ve taştaki uygulamaların giderek mimari bezemenin en önemli unsurları
olarak portal yüzeylerine taşındıkları görülür.

11. yüzyıl sonlarında Türkler ile birlikte Anadolu’ya taşınan “çıplak tuğla” geleneği
gerek tuğla örgüler, gerekse yüzeylerinde geometrik örgü düzenlemelerinin yer aldığı tuğla
kaplamalarda kullanılmıştır. Erken tarihli örneklerde, İran ve Azerbaycan geleneklerinin
sürdürüldüğüne tanıklık edebilecek olanlar Kemah’ta iki türbedir. Büyük olasılıkla
Mengücek Gazi’ye ait olan sekizgen planlı ve taş temeller üzerine tamamı tuğladan inşa
edilen türbenin kitabesi yoktur, 1147–48 veya 1191’e tarihlendirilmiştir34. Giriş kapısı
üzerindeki sivri kemerli sağır niş içerisinde yer alan geometrik geçme düzenlemesinin
kurgusu Maraga’da 1147–48 tarihli Kümbet-i Surkh’a yakın benzerliktedir.

İkincisi, Mengücek Gazi türbesinin güney doğusunda yer alan dikdörtgen planlı, iki kubbeli
yapının ismi, kime ait olduğu ve tarihi için de farklı görüşler ileri sürülmüştür35. Taştan inşa edilen
yapının yalnız kuzey yöndeki giriş cephesinde tuğla ile uygulanan bir geometrik geçme
düzenlemesi yer almakta ve yapıyı hem Mengücek Gazi türbesi hem de önceki tuğla örneklere
benzer konuma getirmektedir. Behramşah’a ait olduğu belirtilen ve türbe veya zaviye olarak
isimlendirilen bu türbe için de 1191 veya 1225–1228 tarihleri verilmiştir36. Taçkapının kemeri
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32 Kilisenin dış yapısında kullanılan mimari bezeme programında sarmaşık bitkilerin arasından beliren gerçek
veyahut hayali hayvanları betimleyen gösterişli oymalar bulunmaktadır. Geometrik geçme sadece belirtilen
yerde, kasnağın üst kısmında yer almaktadır.

33 Prikitch ve Tigran Honentz kiliselerinde yer alan bu sekizgen birimli geometrik örgülerin benzerleri Ani
dışında aynı dönemden diğer bazı kiliselerde farklı birimlerle tekrarlanmıştır. 1160, 1215 tarihlerinde inşa
edilen Geghard manastırnda kilisenin kubbe kasnağında görülmektedir. Bu yapı üzerine yapılan doktora
tezinde Geghard ile Prikitch, ayrıca 1174, 1180, 1336 tarihli kitabeleri olan Horomos Kilisesi ile de
benzerlik ilişkileri kurulmuştur. Bkz. Menuelian 1980, 205–206.

34 Mengücek Gaziye ait olduğunu benimseyen görüşe göre 1147- 48 civarında, sanduka odası duvarına
sonradan yazılmış bir vakfiye kopyasına dayanarak Türbe’nin Selçuk Şah’a ait olduğunu benimseyen ikinci
görüşe göre de 1191’e tarihlendirilmiştir. Özgüç 1954, 331–336; Özgüç 1962, 283–284; Meinecke 1976,
192–194; Bakırer 1981b, 225-236; Önkal 1996, 46-53; Sakaoğlu 2005, 52-54.

35 AliKemâli 1932, 243; Ünal, 1968: 163; Bakırer 1981b, 242; Önkal 1996: 346–347.
36 Özgüç 1954, 331–336, Meinecke 1976, 192–194; Bakırer 1981b, 242.



üzerinde yer alan dikdörtgen levhada çokgen birimler tek tek yatay yönde ilmeklenerek
geometrik örgüyü şekillendirmektedir.

İzzettin Keykâvus tarafından Sivas’ta, 1217–20 tarihleri arasında, yaptırılan Keykâvus
Darüşşifası’ndaki sekizgen planlı türbede de kasnağın her yüzünde ayrı ayrı olmak üzere
sekizgen ve altıgen birimlerle kurulan geometrik örgü düzenlemeleri kullanılmıştır37.
Yüzyılın ikinci yarısından Amasya Gök Medrese türbesinin sekiz kenarlı kasnağının her
yüzünde ayrı bir geometrik düzenleme sekizgen, altıgen ve diğer çokgen birimlerin düşey-
yatay yönlerde birbirlerine ilmeklenmesi ile kurulmuştur38.

Divrik’te, Mengücekler döneminde yapılan, 1180–81 tarihli Kale Camisi’nin portali,
1195/96 tarihli Sitte Melik Türbesi portali, Kayseri’de 1205 tarihli Gevher Nesibe Sultan
Darüşşifası portali, Danişmendliler döneminde, 12. yüzyılda inşa edilip, 1205–6 tarihinde
tamir edilen Kayseri Ulu Camisi’nin portali, 13. yüzyılda da 1210–20 arasına tarihlenen
Konya-Aksaray arasında Alay Han’ın portali, Konya’da 1215 tarihli Hacı Ferruh Mescidi’nin
portal ve mihrap yüzeyleri 1215–19 arasında yapılan Evdir Han portalinde geometrik
geçmeler bordürler içinde tek birimlerin yinelenmesi, çoğunlukla da her kesme taşın
yüzeyine bir birim şekil isabet ederek yinelenmesi ile en yalın kurguda kullanılmıştır39

(Resim 6–10).

12. yüzyıl son çeyreği ve 13. yüzyılın ilk çeyreği arasında inşa edilen, öncekilere göre
farklı işlevlere ve ölçeklere sahip bu yapılarda, yer alan geometrik örgü düzenlemeleri hem
tuğladan taşa aktarılmış, hem de türbe gövdeleri ve kasnaklardan ön cepheye portal ve
bazen de mihrap yüzeyine taşınmıştır. 13. yüzyılın ikinci çeyreği ve son çeyreği arasında
inşa edilen kervansarayların portallerinde ise bu yalın kurgular giriftleşir, bordürleri
dolduran düzenlemeler her yönde sonsuza kadar devam edecek bir nitelik kazanır. Sırtları
yuvarlak kesitli, oluk silmeli, ince yivli, çift yivli, ince şeritlerin alttan üstten geçerek
birbirlerine örülmesi ile kurgulanan ve gelişen geometrik düzenlemeler diğer iki kültür
çevresine oranla sayısal bir çoğalma ve zenginleşme sergilemektedir.

Değerlendirme

Geometrik örgü düzenlemelerinin farklı coğrafyalarda yorumlarının örneklenmesi
arkasından sorgulanabilecek başlıklardan biri İran, Ermeni ve Anadolu mimarilerinde
yaklaşık tarihlerde uygulanan geometrik geçmelerin ilişkisini irdelemek olabilir. Sözünü
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37 Bakırer 1981a, 955–958, lev. 416–419; Bakırer 1981b, 276–301, şek. 89–97, 108–113, res. 127, 154–165;
Bakırer 1984, 161–166; Bakırer 2002, 76–9; Önkal 1996 : 383–390, res. 589–592.

38 Bakırer 1981b, 427–436, şek. 105–107, 114–120, res. 162, 167–170; Önkal 1996: 398–403, res. 607.
39 Bu yapılara ait bilgi ve resimler için bkz. Erdmann 1961; Ögel 1966, 1987; Aslanapa I, 1972; Aslanapa II,

1973 ; Kuban 2002; Bakırer 1969.



ettiğimiz benzerlik ilişkileri daha önce de araştırmacıların ilgisini çekmiştir. Ögel, “altıgen
halkalanmalarına dayanan ve sonra zenginleştirilen örnek, Kafkas ve Anadolu Selçuk
sanatlarında müşterektir. İran’da ki hazırlık safhasına dayanmaktadır. İran ve Anadolu’da tam
bir geometrik sistem ele alınırken, Kafkas’ta geçme karakterini veren kesitler fazladır40”.
Kuban ise İran dolayısıyla İslam ve Ermeni mimarisi arasında bir benzerlik kurarak, “güney
Kafkasya’daki Hıristiyan yapılarının taş dekorasyonu 10. ve 11. yüzyıllardan sonra,
muhtemelen İslam etkileri altında, zengin bir karakter kazanıyor. Bu dekor daima mimariye
tabi kalmıştır”. “Güney Kafkasya Mimarileri İslâm tesirini geç hissetmişler ve bu tesir daha
ziyade dekorasyon alanında olmuştur41” diyerek her iki araştırmacı da ilişki şemasını
yorumlamaktadır.

İkinci bir irdeleme de malzeme üzerinde olabilir. Geometrik örgü düzenlemelerinin
doğudan batıya taşınması sırasında tuğladan da taşa geçildiği görülmektedir. 11–12. yüzyıllarda
her üç çevre mimarisinde bu bezeme türüne ilgi vardır. Örgüler ilk iki çevrede kendi yerel
malzemeleri ile uyumlu bir malzeme seçimi ve malzemeye uyumlu teknikle gerçekleştirilmiştir.
Anadolu’da geleneksel malzeme olan tuğla ve buna bağlı yapım teknikleri 12. yüzyıl sonlarında
inşa edilen yapılarda kullanıldıktan sonra tüm yapı etkinliklerinde, yerel malzeme olan taşa
geçilmesi bulundukları çevreye uyumlu, akılcı bir seçime işaret ediyor. Burada kuşkusuz
baniler, sanatçılar ve ustaların seçimleri ve katkıları da düşünülmelidir42.

Üçüncü ve kanımca en önemli sorgulama da geometrik örgü düzenlemelerinin tasarım
süreci ve bu sürecin nasıl bir ortamda ortaya çıktığı yönünde olabilir. Önceki
çalışmalarımızda, diğer birçok araştırmacı gibi, İslam kültürünün geometriye yakınlığı
nedeniyle bu düzenlemelerin ön tasarım sürecinde matematik ve geometri ağırlıklı bir
birikimden yararlanıldığını ve belki çözümlerin önce kâğıt üzerine hazırlandıklarını ancak
bu görüşü kanıtlayacak yeterli belge bulunmadığını belirtmiştik43.

Son yıllarda, Alpay Özdural ardarda yaptığı yayınlarla bu konuya açıklık getirecek
belgeler sunmuştur. Özdural, İslam mimarisinde bezeme amacı ile kullanılan geometrik
örgü düzenlemelerinin matematikçilerle sanatçıların işbirliği ile gerçekleştiği görüşündedir.
Bu iki grubun belki sohbet ilişkileri içerisinde bir araya gelerek farklı tasarımları projeler
çerçevesinde tartıştıklarını ve çözümlediklerini, matematikçilerin geliştirdikleri teorik
bilgileri sanatçıların uyguladıklarını söyler.

Özdural “Matematikle ilgili iki kaynak bize İslam dünyasında matematikçiler ile
sanatkârlar arasındaki işbirliği konusunda aydınlatıcı bilgiler sunuyor. Bu kaynaklardan biri
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40 Ögel 1966, 122–124.
41 Kuban 1965, 69, 71.
42 Bu yazıda metni daha fazla uzatmamak amacıyla, baniler ile usta ve sanatçılar hakkında daha ayrıntılı bir

değerlendirme yapma olanağı olmamıştır.
43 Holod 1988, 1-11; Bloom 1993, 21-27; Bakırer 1981b, 179-180; Bakırer 1999, 50-51.



Abu’l-Wafa (ca. 940–998) tarafından yazılan “Sanatkârın İhtiyaç Duydukları Geometrik Çizimler”,
diğeri anonim bir yazarın kaleme aldığı “İçiçe Geçen Benzer veya Karşılıklı Şekiller” (ca. 1300).
Bu iki kaynak gösteriyor ki matematikçiler sanatkârlara kes-ve-yapıştır yöntemi ile geometri
öğretirken, aynı zamanda önerdikleri geometrik şekillerin bezeme sanatlarında kullanılabilir
olmasına özen gösteriyorlardı44. Bu açıklamalar tasarım sürecinin, belki bir ekip çalışması
olduğunu ve yine bir ekip çalışması olarak uygulandığını göstermektedir. Aynı dönemlerde
çoğunlukla doğudan batıya, bazen de batıdan doğuya göç eden sanatçıların tasarım ve uygulama
süreçlerine katkıları yadsınamaz.

Abstract

An Inquiry into the Interpretation of Geometric Interlace Compositions in Different Environments.

The so called “naked brick” style that flourished after the 10th century in Turkistan, Khurasan, Ghazna

and Central Iran developed in two different techniques. In the first one, the brick bonds, the main

components that direct the character of the bonds are the basic brick units. They are laid course by course

and specific bond types are created by the direction of the units on the surface and their staggering and

repetition on each course. The second technique, the brick revetments are not an integral part of the wall

surfaces like the brick bonds, but they are assembled from precast sections. The interlace patterns are first

designed according to basic geometric principles, the bricks are then cut in shapes and sizes that are

determined according to the requirements of the design and assembled in panels which are inserted on

the specific surfaces they are designed for. On stone surfaces the bands are carved in relief.

This paper examines the interpretation of the geometric interlace patterns in three different

geographical and cultural environments. In Iran and Azerbaijan where early examples in brick are seen

during the second half of the 11th century.Then in the north east of Anatolia, in Armenian architecture, where

they are carved on stone surfaces on two buildings dated to the late 12th and early 13th century. Finally in

Anatolia, delineated in brick during the late 12th century and transferred into stone surfaces during the early

part of the 13th.century. After a descriptive survey of specific buildings created in each culture, the paper

inquires into the design process to question whether these interlace patterns were transmitted from one

center to the other.
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44 Özdural 1995, 54–57; Özdural 1996, 191–193; Özdural, 2000, 171–174. Alpay Özdural herhalde bu
konuya açıklık getirebilecek başka yayınlar yapacaktı, ancak aramızdan vakitsiz ayrılışı ile çalışmaları yarıda
kalmıştır.
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Resim 1. I. Karragan Türbesi, sağır niş, üst kısım

Resim 2. I. Karragan Türbesi, sağır niş, üst kısım

Resim 3. Ani, Prikitch Kilisesi, kasnak, üst kısım
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Resim 4. Ani, Prikitck kilisesi, kasnak, üst kısım

Resim 5. Ani, Tigran Honents Kilisesi, kasnak
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Resim 6. Divriği, Kale Camisi

Resim 7. Divriği, Sitte Melik Türbesi
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Resim 8. Konya-Aksaray, Alay Han,
portalden ayrıntı

Resim 10. Kayseri, Gevher Nesibe Darüşşifası,
portalden ayrıntı

Resim 9. Kayseri, Gevher Nesibe Darüşşifası
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The Blind Arcade in Medieval Architecture of Armenia and
Georgia. Springs of Ideas and Principal Stages of

Development1

Armen Kazaryan*

In the medieval architecture of Armenia and Georgia the blind arcade served as one of
wide-spread ways of church decoration. It appeared on elevations of Armenian churches as
early as in the seventh century, and it was used throughout the Middle Ages and became actual
again in monumental architecture of the New Time. It is frequently interpreted that for the form
of façade decoration, Armenian and Georgian masters of the twentieth century tried to impart
a national hue to their works. The significance of such architectural theme as arcade for Turkish
architecture is also great, because as early as in the twelfth–thirteenth centuries arcades were
accepted by masters of Seljuk architecture. Beside other specific features of Seljuk architecture,
presence of arcade on mausoleums of Erzurum, Ahlat and Kayseri manifests its affinity to
Armenian and Georgian monumental constructions.

Many historians specialized in Armenian and Georgian art wrote about churches with
arcades, concentrating their attention on the specific of the artistic image of buildings with an
arcade2. However, they almost missed the issues of origin of the motive as well as its
peculiarities in Armenia and Georgia. There was only Prof. V. Beridze who accented the
distinctions in the pattern of the arcades on façades of churches of those two countries, but he
did not analyze the principal difference of the tectonic of arcade3. In this article I offer my own
interpretation of the problem considering the fact that, from the very beginning, arcade had
passed through two principal stages of development which led to shaping of the “Armenian”
type of arcade in the seventh century and the “Georgian” one in the tenth century. Such names
are conditional and they are used by me for the first time. Each of the types was developed by
masters of the both countries but was the most typical for one of them only influencing on the
process of shaping of the national artistic image.

1 Main ideas of the research were presented in: Kazaryan 2004, 453-463; Kazaryan 2010, 27-59.
* Prof. Dr., Research Institute of Theory of Architecture and Urban-Planning, Moscow.

armerkazaryan@yahoo.com
2 See, for instance: Mnacakanyan 1971 a, 51-56.
3 Beridze 1981, 82-90.



1. Considerations on the Origin of Arcade and the Character of the “Armenian”
Arcade Particularly

For the first time in Armenia arcade appeared on faceted forms of the main volume of
two monuments of the first half – the mid-seventh century: on the Cathedral at Dvin4 and
on the martyrium church of Zvartnoc built by Catholicos Nerses III Taeci called the Builder
(641–661)5 (Ill. 1–3). Both monuments had been in ruins and were excavated in the last
hundred of years. By the mid-seventh century, they were the biggest and solemnly
decorated cathedrals of the highest rank. Their outer arcades are strikingly similar. Projecting
on the surface of the wall, their shaped archivolts rest on double half-columns.

In Zvartnoc there was a broad ornamental belt with the theme of “Paradise” over the
arcade. The double columns as if fusing into the wall were created with the method of high
relief and put into the wall in accordance with the masonry layers. The same motive in that
technique but with more restrained forms was repeated in the middle storey of the building,
and the inner side of the lower wall was added with an arcade with alternation of circular
and gable archivolts. In the centre of the building there was a round altar-reliquary of a
single stone block the outer cylindrical side of which was decorated with a relief arcade on
single half-columns6. The same type as that one of Zvartnoc was performed in possibly
simultaneous church in Banak (Bana), the province of Tayk, the native land of the
constructor of Zvartnoc–Catholicos Nerses. The church was rebuilt in the tenth century, but
both the first and the second variants had a blind arcade on outer facets, and a ring wall of
the first building was decorated also inside with slender blind arcade with alternation of two
types of archivolts exactly as it was in Zvartnoc7. Research of recent years led us to the idea
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4 The Dvin Cathedral, according to historiographer Sebeos, was reconstructed and enlarged in the beginning
of the seventh century. The most part of scholars consider that just that time the ancient basilica was rebuilt
in the cupola church (Ghafadaryan 1952, 71; others). But, taking into account the architectural
characteristics of the cupola of the cathedral and its decoration, an idea came to mind that the big basilica
was built in place of the one smaller in size, ancient one in the beginning of the seventh century and the
domed cathedral could appear only in the 640-s, after the destruction of the city by Arabs (Kazaryan 2007a,
152-155; Kazaryan 2005, 13-17). P. Donabédian considers that the domed cathedral has existed since the
beginning of the seventh century, but it was decorated in the middle of the same century (Donabédian 2008,
66-67).

5 It is known from historiographers Sebeos (7th cent.), Hovhannes Draskhanakertci (10th cent.) and others.
About the architecture of Zvartnoc see: Strzygowski 1918, 108-118, 421-427; Toramanyan 1942;
Toramanyan 1948; Toramanyan 1984; Tokarskiy 1946, 97-106, C. 190–192; Mnacakanyan 1971 a;
Kleinbauer 1972; Kazaryan 1994; Cúrċić1996, 17-18. Fig. 8; Kazaryan (Ghazarian) 2000; Hasratian 2000,
32-33; Maranci 2001; etc.

6 Kazaryan (Ghazarian) 2000.
7 Recent research results on Banak reveal reconstructions of the compositions of the seventh and tenth

centuries: Kazaryan 2007 b. See also: Edwards 1985, 27-32; Panayotova-Piguet 1985; Mepisashvili,
Tumanishvili 1989; Marutyan 1989, 167-203; Panayotova-Piguet 1992, 56-57; Djobadze 1992, 78-88;
Dreyer 1995, 57-71; Bogisch 2009, 158-161; and others.



about the construction of the round church of Banak by Catholicos Nerses8. So, all three
Armenian churches of the mid-seventh century decorated with blind arcades, obviously,
were products of Nerses the Builder and, most probably, designing of those churches with
a blind arcade had a program character and was not connected with simple inner evolution
of Armenian architecture.

The origin of the blind arcade is a complicated and rather obscure question. Blind
arcade as a form of small plastic but not a basement for the decoration of façades has been
known in Byzantium and in the West since the early Christian epoch, it can be found on
some ambons, altars and on numerous sarcophagi. The theme of blind arcade was
developed in the Early Christian and Early Byzantine plastic imitating architectural images.
There are such examples as a Roman silver casket from the end of the fourth century9 and
a funeral relief dated to the sixth century from Constantinople which looks like a side of a
sarcophagus10. Small twisted columns are almost mandatory feature of those relieves but in
the mentioned examples there are no double half-columns typical for architectural
monuments of the later period. We have to state that the form, quite architectural in its very
sense, had no full-scale (in all the façade) manifestations in monumental architecture of
Byzantium and Italy till thatalıme construction of the Baptistery in Florence (consecrated in
1059) and the cathedral of Pisa (since 1090-s)11.

Up recently, the only attempt to study the origin of façade’s blind arcade belonged to
S. Kh. Mnacakanyan who was inclined to explain the appearance of architectural forms with
the development of constructions and exclusively local evolution of forms12. But we should
note that in the churches of Yereruyk (5th-6th cent.) and Tekor (480-s)13 the walls are decorated
not only with blind arcades but with pilasters – a specific and pure artistic order realized in
various forms in each of those monuments. Wall half-columns of Tekor, semicircular on the
northern façade, go up along two thirds of the wall, they have bases and capitals as if
holding the shaped cornice bar: on some sections they are horizontal, on others they go into
window archivolts (Il. 4). Such decorative order could be the starting point of the
development of a new decoration of the wall corresponding to the taste of the seventh
century. Noteworthy is, that it was just that moment when builders of Armenian cross-
inscribed churches put a special attention to the composition of Tekor. But decoration of the
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9 Beckwith 1970, ill. 39.
10 Rodley 1994, ill. 51.
11 This circumstance does not allow to reject an idea of J. Strzygowski on the connection between the

architecture of Toscana and Armenia which had been developed for four centuries by that time (Strzygowski
1918, 442-449). On the problem of genesis and development of blind arcade is in the process of my studies
now, I hope to perform its results in a book in the next years.

12 Mnacakanyan 1971 b, 126-127.
13 On these monuments see: Toramanyan 1911; Visotskiy 1981; Marr 1968.



façades of Tekor, and even more those of Yereruyk, do not look like that they possess blind
arcades. There are no archivolts resting on columns. That is why, taking into account the
existence of forms of decoration more similar to the arcade of Zvartnoc than the order of
Tekor in the architecture of neighboring countries, we can refuse the idea of the
development of that order into the blind arcade.

There is also another principal difference between the decoration of the façades of
Tekor, from one hand, and blind arcades of Dvin, Zvartnoc and Banak, from another hand.
In last ones, as well as in the later buildings of the seventh century, blind arcades decorate
multi-faceted volumes and appeared on the flat wall in the epoch of Bagratids only in the
second half of the tenth century. It means that originally that motive was closely connected
to the circular, faceted form, in other words, with building of the type of rotunda or exedra
reminding a half octagon. Thereby, the beginning of the development of the Armenian blind
arcade was, perhaps, inspired with introduction of ideas connected to the Late-Antique
rotunda constructions.

The first step on that way was, evidently, the raising of the new drum of Ejmiacin (ca.
620), because of which a type of the Late Ancient order of blind arcade came to Armenia
(Il. 5–6). Recently, the decoration of the drum of Ejmiacin was taken for a work of the
seventeenth century. But even now, when an idea of connection of the main zone of that
drum to the time of the reconstruction of the church by Catholicos Comitas Aghceci was
formulated and proved14, a simple evolution of such blind arcade of Zvartnoc seems
impossible not taking into account of the forms of the decoration of the façades existed out
of the Armenian borders.

Acting on the premise that for the first time blind arcade appeared in the works by
Nerses III, an innovator and a person actively involved in the outer world activity, we can
suppose that creation of blind arcade wasn’t founded on the local sources only. P.
Donabedyan noted that Roman roots of the Armenian blind arcade and, mentioning the
example of the decoration on a wall of the palace of Diocletian in Spalato (Split), he comes
to the conclusion that such decoration was used not only on sarcophagi but also on
buildings of Roman imperial architecture15.

Variants of the decoration of the altar semicircle similar to blind arcade existed in
Northern Syria where on round columns set in two tiers on the wall rested not arches but
on a frieze with small, mutually remote conches. Such colonnades are in altars of the
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14 A new dating of the main zone of this drum instead of the old one with the seventeenth century and a
reconstruction of the cupola drum are shown in: Kazaryan 2007 a, 78-111.

15 Donabédian 2008, 195. I should note that in Roman sarcophagi and in the palace of Diocletian in Sapalato
mentioned as proofs of the Roman sources of blind arcade flat surfaces are decorated.



churches of Qal‘at Sem‘an, Turmanin, Qalb Lozeh and other monasteries of the second half
of the fifth–first half of the sixth centuries16. A similar variant with marble columns existed,
perhaps, in the early version of basilica Acheiropoietos in Thessaloniki (450-470-s)17 which
allowed J.-P. Sodini to put a question of the influence of architecture of the limestone
massive of Syria on the architecture of that church18. Another example of arcade decoration
is on the cubic drum (on its lower, initial zone) of the church of Virgin in Hah in Tur Abdin
at Mesopotamia the construction of which is recently dated back to the end of the seventh
century19. There, as well as in Armenian buildings, columns are double and they boldly
project from the wall and not set into it. But behind thin and small arches here, as well as
in basilicas of Northern Syria, there are conches, and the system looks like more a row of
niches rather than a blind arcade on a wall. Visually, especially from a frontal point of view,
these two systems are quite similar.

In Byzantine architecture rows of niches crowned with conches were in the central
nave of the church of St Polyeuctus at Constantinople (524–527). Their conches decorated
with peacock tails were designed on the frontal surface by projecting archivolts over which
there was one line of a poetic inscription20. The space between the arches was filled with a
carved vine making the façade of the monument look like similar to the blind arcade of
Zvartnoc. Another rare Early Byzantine example fixing the development of the Roman
tradition is the decoration of the northern gates of the city of Sergiopolis (R’safah) in
Northern Syria of the times of Justinian. Here round columns set on the wall and mighty,
quite projecting arches on the wall form a row of niches, various in size, at that ornamented
archivolts are a bit projected in respect to the wall over the arches as well.

Almost the only example which is especially close to Armenian ones is performed with
the church in Flabios (present mosque Alajami in Kadırlı) in Cilicia dated to the end of the
fifth or to the beginning of the sixth century21. Here, as in Armenian monuments, double
half-columns and rather narrow arches project on the wall of homogenous stone (Ill. 7). The
blind arcade on double columns, not designed for rather constructive work, still keeps
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16 Biscop et Sodini 1984, 267-330.
17 в частности: Cúrċić2000, 22, Fig. 27.
18 Biscop et Sodini 1984, 330. Fig. 104.
19 Sinclair 1989, 241-244. In early publications the church was supposedly dated to the end of the sixth

century but not before 571 (Bell 1913, 82ff.; Krautheimer 1986, 303-304, ill. 263 (bibliography see in the
notes 5, 8, 9 on the page 496). During the reconstruction of 1907 (Krautheimer 1986, 496) or, more
probably, in 1939 (Sinclair 1989, 243), the drum received a second line of blind arcade. It is known that
since the end of the fifth century and up to 613, the church of Virgin used to be the bishop’s cathedra of Tur
Abdin.

20 Harrison 1989.
21 Hild, Hellenkemper 1990, abb. 335; Bayliss 1997. The building was taken into account in studying the

genesis of Armenian architecture (Kazaryan 2004, 454; Donabédian 2008, 195).



structurally important forms of arches and columns with their bases and capitals. An
analogy of the variant of the church in Flabios to a number of Armenian churches is not
occasional. Early Christian Armenian culture and architecture were closely connected to the
Cilician-Isaurian Region22. But the mentioned example, diverse in style, also differs from
Armenian ones in chronology. In spite of this, such forms could be known to Armenian
architects, and, theoretically, such structure could be combined by them with the idea of
decorating façades with a large scale order known to them from Yereruyk and Tekor.

Designing the walls with rows of niches on columns developed not only in Byzantium.
The main façade of the Sasanian palace in Tak-i-Kisra on a bank of Tigris, in the region of
Ktesiphon, is divided into two parts with a huge entrance arch. The walls of the both parts
are partitioned with architraves held with pilasters in three zones; each of them is decorated
with groups of niches set in two rows and divided with double half-columns. These small
and flat niches were crowned with arches or conches.23 Even though the building lost all its
upper part and coating, it enraptures with its luxury, a complicated rhythm of elements and
reasoning of proportions, horizontal and vertical segmentation. Similar Sasanian buildings
could influence on the working out façade with rows and groups of niches in early Moslem
monumental constructions of the same region: Qasr al-Ashiq24, Great Mosque in Samarra25.
Actually, the church of the Virgin in Hah seems to reflect that very Sasanian tradition.
Ornamentality of the interpretation is obvious. Presence of a succession of small arch links
on flat surfaces of the cubic drum in Hah makes this interpretation similar to the decoration
of Early Christian sarcophagi26.

In the West the system of decoration similar to that one of the mentioned Sasanian
palace was used on surfaces of elevations of the Ianus Quadrifrons in Rome (ca. 312). A
specific Roman arcade order, used on the elevations of that building in three rows (two
lower ones were broken with big through arches), was combined with deep circular
niches.27

Taking into account many centuries of contacts between Armenia and Iran, there is a
reasonable question: could Armenian blind arcade was connected to the tradition of
decoration of Iranian palaces? Usage of double half-columns in the both countries testifies
the interconnection of traditions. Other characteristics of Armenian and Sasanian systems of
decoration were different.
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22 Kazaryan 2001, 126-158.
23 Sarre, Herzfeld 1911, III (Tafelband), taf. XXXIX-XLIV.
24 Sarre, Herzfeld 1911, I, abb. 31, 32.
25 Sarre, Herzfeld 1911, III, taf. XXI.
26 For instance, the sarcophagus of Bishop Liberius III, died in 387, Ravenna, S. Francesco (Beckwith 1970. ill. 31).
27 Krautheimer 1980, 28, fig. 26.



First of all, it is a principal that in Armenian monuments there are not niches but flat
pieces of a wall inside the links of a blind arcade, they are pierced with windows. Secondly,
opposite to the mentioned Sasanian and Northern Mesopotamian examples, on Armenian
churches of the seventh century only convex faceted volumes were decorated with blind
arcade: projecting exedrae, walls of “round” churches (exclusions were inner blind arcades
of the ring wall of Zvartnoc and Banak). Edges of such volumes were decorated with
columns, and on facets there were usually windows (Zvartnoc, church in Talin (Il. 8)).

Besides, the Armenian blind arcade is high and extends up to the “order” tier. It is quite
different from the numerous Iranian examples and closer to the character of the arcade
order of the most Roman constructions. At the same time, a bright example of the arcade
order in all the height of the building is performed on the façades of the Sasanian complex
in Firuzabad (Il. 9, 10). Such plastic decoration with deep and slender niches has something
in common with another tradition in the Late Roman and Byzantine architecture, the first
examples of which, such as the basilica (the palace hall) in Trier (ca. 310), are of the same
epoch as the Iranian one28. Large scale is typical for variants of interpretation of Ancient
order in the Early Christian churches of Tekor (480-s) and Yereruyk (5th-6th cent.), so,
Armenian masters were well acquainted with division of façades with vertical elements all
the walls’ height. But none of the mentioned monuments of Iran, Rome and Armenia had a
real arcade. In the reconstruction of the façade of Firuzabad made by J. Strzygovsky there is
an arcade order of the Roman type where vertical supports held an architrave and not
arches,.

I have already noted that a variation of the classic Roman arcade order was realized
on the drum of the cathedral of Ejmiacin (rebuilt ca. 620). A similar order is on the drum of
the tetraconch of Zarnja (second quarter of the seventh century). Rejecting the direct and
single way of shaping of the blind arcade of Zvartnoc on the base of the decoration of the
drum of Ejmiacin, we should accept that its form might be influenced by the style of
columns on the outer wall of Zvartnoc. In fact, according to the Roman order, each of
skewbacks of an arch rests on a separate impost, at that the adjoining pilasters are divided
with a high column holding an architrave of Ancient constructions or cornices of the drums
of Ejmiacin and Zarnja. Renunciation of this column leads to convergence, doubling of
closely set pilasters under the neighbouring arches. Was not it a source of the idea of putting
double half-columns under the archivolts of Zvartnoc? Noteworthy, that each half of such
pilaster, i.e. each half-column, is set according to the surface of the wall on which it is
placed.
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28 The development of the system of niches on elevations and an attempt to connect it to the shaping of blind
arcade in Italy is described in: Hohmann 1999.



Finally, one more circumstance may give a hint on the origin of the Armenian blind
arcade. It is known that some of its first samples contain relief images placed in spandrels. In
Zvartnoc there are images of “donors”, most probably, images of prophets, apostles and
selected saints. On the drum of the church of Hnevank, in the angles of the archivolts, eight in
number, big human heads alternating with palmettes are placed. The badly preserved heads
might probably be images of the Evangelists. We may suggest it because of their quantity and
even more because of the presence of images of the Evangelists on the cornice of the drum in
the church of Sisavan. Images of the Apostles accompany the blind arcade of the drum in the
cathedral of Apostles in Kars (930–943)29 (Il. 11). In this context, we should remember the
presence of medallions with apostles over the archivolts of the order in Ejmiacin. That
monument, without any doubt, opened the way for usage of relief images in the Armenian order
systems. But out of the borders of that country we know at least one piece of small plastic in
which images in medallions were combined with a blind arcade, and they placed not over but
among the archivolts. It is a Milanese (?) diptych of ivory from the Munich Museum (ca. 400)30

containing an image of the Sepulchre (Il. 12). Unlikely, the artist reproduced the real Rotunda
Anastasis in Jerusalem or the Cubiculum in it, but the building had to reflect associations
connected to the Holy Sepulchre and, what is especially important for us, the ideas of master
about the appearance of the cupola construction and the solemnly decorated drum.

On the other side, the idea of filling triangles among archivolts with vegetative
ornamentation: branches and springs similar to that one realized in Zvartnoc, such ones are
on a rotunda in the basilica of St Demetrios in Thessaloniki and in the already mentioned
church of St Polyeuctus in Constantinople. All these examples, as well as sarcophagi, often
decorated with blind arcades, are of the memorial architecture or connected to it. That is
why creators of Zvartnoc, first of all Catholicos Nerses, could use such universal ideas
having expressed a specific function of a church as martyrium connected to the cult of St.
Gregory Illuminator (Lusavoric) and the place of his meeting with King Trdat Arshakuni.

Mentioning the Early Christian sample from the Munich Museum testifying the ideas of
its authors about the Holy Sepulchre, I intentionally escaped a thought on the possibility of
existing a blind arcade on the Rotunda Anastasis which could be reproduced by the master
of that ivory and the architect of Zvartnoc31. Even in spite of the fact that the Cubiculum, i.e.
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29 Thierry 1978.
30 Baumstark 1998, 84-90.
31 At that, I do not reject the role of the Rotunda Anastasis and churches of Syria and Palestine in the shaping

of the architecture of Zvartnoc. About this role: Kleinbauer 1972; Tompos 1991, 264, 265; Panayotova-Piguet
1992, 56-57; Kazaryan 1994; Kazaryan (Ghazarian) 2000. It is noteworthy, that sources of the composition
of another monument, the Rotunda San Stefano in Bologna, which is connected to the distribution of blind
arcade in Italy are also found in the Rotunda Anastasis (Ousterhout 1981).



the tomb inside the Jerusalem Cathedral, was decorated with an order and niches, judging
on images on ampoules from the Holy Land (from Bobbio and Monza) and a wooden model
of the Cubiculum in Narbonne, that order was not a blind arcade. Besides, the order is
presented on the main tier of the Cubiculum and in the mentioned ivory sample it is shown
on the drum. Many other images of the Holy Sepulchre had no architectural order at all.
These images as well as others are quite allegoric and they had rather a weak similarity with
the real constructions in Jerusalem.

Preserved samples testify a vivid interest to the theme of the order decoration in all
Eastern Christian world, but from the artistic and construction points of view all variants
known to us, excluding the last sample of small plastic, differ from the blind arcade created
in Zvartnoc and in other Armenian buildings. Most probably, that expressive form of the
decoration of façades was worked out by Armenian architects who certainly were
acquainted with variations of the wall decoration both in the West and in the East, including
local variants of order in Tekor and Ejmiacin. That achievement was not an evolutionary but
absolutely creative act, artistically brave and literal, and it, obviously, was of a conceptual
significance. It could be perceived intuitively but it is still difficult to explain it.

In the second half of the seventh century, blind arcade was used in several Armenian
buildings, at that both on the faceted parts of the main volume (churches of Talin and Artik)
and on drums (Talin (Il. 13), Sisavan, Voskepar, Hnevank and, possibly, in Arutch). A broad
geography of monuments and a great number of examples testify a popularity of that artistic
method in the architecture after Zvartnoc. We cannot find the only trend in the development
of blind arcade though there is an obvious tendency to the gradual simplification of forms,
schematization of profiles of archivolts and ornaments. Just that time some novelties have
appeared. From the point of view of originality and skillful realization, the blind arcade of
the church with eight exedrae in Irind is of the most interest for us. “The main volume of the
building is enlivened with a blind arcade on double columns on the wall, the arches of
which directly followed the arches of the upper cover of niches involving the niches into the
rhythm of the decoration with the blind arcade32”. The architect of Irind stepped back from
severe traditions and inserted a difference of bays creating a picturesque rhythm of arches
of various heights (Ill. 14). Columns of the blind arcade of Irind are “set” not to the
skewback of the exedrae but to the side surfaces transformed into niches. Then, there are
illusive archivolts in the line of ascent: ornamented belts doubling the arch of the squinch
over niche and not going out of the borders of the surface of a facet formed over a niche.
On the skewbacks of the decorative archivolts the ends of the arches are placed on the
middle surfaces of the exedrae. Such level of the brave interpretation of familiar forms
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32 Khalpakhchyan 1982, 71.



testifies the stable inculcation of the theme of the decoration with blind arcades in Armenia
during the second half of the seventh century.

In the epoch of the Bagratids, architects of the school of Ani kept developing blind
arcade in the framed of the previous tectonic system. Proportions were slightly changed,
they grew upward, new types of bases and capitals appeared. Some arches got a bit ogival
shapes, even more, section of some of them began to differ in height. But the main novelty
was a translation of familiar forms from faceted surfaces to flat façades, thanks to which it
became possible to encircle with blind arcade not only round but also rectangular buildings
(first of all, possibly, in the church of Byurakan dated to the beginning of the tenth century
and in the church Amenaprkich of the Sanahin Monastery, 96633) (Il. 15). Variations of the
development are performed in many edifices preserved and known from archaeological
monuments of the epoch, for instance, in the churches of Ani: the Cathedral (989-1001) (Il.
16, 17), the church of St Gregory or Gagikashen (1001-1020), the church of Saviour (Prkich)
(1036).

In the most part of monuments created under the influence of the school of Ani they
kept developing blind arcade with a horizontal rhythm enlivened with slight deviations. The
first of them is connected to the growth of the bay and the corresponding lifting of the
middle arch of the façade. The second one includes rather narrow second and fourth arches
of the five-part structure of the façade, those arches encircling the triangular niches.

2. The Second Stage of Development and Shaping of the “Georgian” Type of Blind Arcade

In the neighboring Georgia blind arcade could be traced back to the tenth century; at
least, we can judge on the preserved monuments: a church dated with documents in
Doliskana in Shavsheti (954 – 958)34 and a close in style church in Zegani (Zaki) in Erusheti
dated to the second half of the tenth century35. A blind arcade similar in structure to the
samples of Armenia is presented here on drums only. In a combination with an umbrella-

350 Armen Kazaryan

33 There are contradicting opinions on the dating of the church in Sanahin and its blind arcade; they are
presented, particularly, in: Ghafadaryan 1957, 18-27; Khalpakhchian 1973, 30-31; Shakhkyan 1981;
Marutyan 1999; Gagoshidze 1996. Some arguments of the authors are sound, and the theme demands its
further detailed studying. A traditional date is 966.

34 Beridze 1981, 145–146, fig. 101, tab. 47-48, 50.
35 Beridze 1981, 148-149, tab. 51. The drum is divided into 16 small arches, at that, on the axes of the building

there are their bottoms, not themselves, resting on consoles because the place of small columns on these
axes are taken with windows: two round and two oblong ones. Such original interpretation, going out of the
context of more classic compositions of the tenth century, led us to the conclusion that the church or, at
least, its drum was built in the eleventh century only. Nevertheless, in her dissertation on this monument
Irene Giviashvili notes its characteristic ornamentality as an argument for the same dating and considers that
the church of Zaki was simultaneous to that one of Oshki (Giviashvili 2005, esp. p. 47, 55).



type tent, it decorated also the drums of the church in Porta identified with the monastery
of Khandzta (the first half of the tenth century)36 (Il. 18) and the church of Opiza (the first
half or mid-tenth century)37. An interpretation of forms of some other monuments and dating
them to the tenth century are put under question38.

The following development of Georgian architecture was connected to the
architectural tradition of the region of Tayk (Tao) where the second stage of active
construction of churches happened in the tenth century concurred with the process of
Iberization of local Armenian population. The significance of the culture of the region goes
far out of its borders. Once shown by T. Maroutyan, the Armenian basements of the
architecture of Tayk39, and V. Beridze revealed its role in the development of Georgian
architecture of the epoch of the Bagratids40. Both approaches were productive and the
conclusions were sound, at that, the point of evolution of blind arcade proved them
additionally. Even more, we should add a Byzantine trend of shaping of the art of that region
to the conceptions of the scholars.
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36 Construction of the stone church in Khandzta, according to the Life of Grigol, written in 951 by Georgi
Mercheul, started by Ashot Kukhi (896–918) and finished by his nephew eristav of eristavs Gurgen (918-
941). We can accept such dating for the church near the modern village of Porta only in the case of
correctness of its identification with Khandzta offered by P. Ingorokva and defended by V.V. Beridze. The
drum with blind arcade and an umbrella-like tent is performed in Georgian architecture also with other
monuments (see the next note) and its elevated proportions in Port put the monument closer to the churches
built not earlier than the second half of the tenth century (Beridze 1981, 179–182, fig. 127, tab. 46).

37 The drum of the church is dated to the same time by V.V. Beridze (Beridze 1981, 159-161, fig. 111, tab. 45).
Reasonably rejecting the opinion of N. Ya. Marr about the groundlessness of dating of the drum to the time
of Queen Tamar (Beridze 1981, 160), the researcher does not give arguments for such early date. In its style
the blind arcade associates with the cornice and the umbrella-like tent of some later constructions,
independent on it, for instance, Kackhi, also not dated and interpreted as monuments of the “break of the
tenth and eleventh centuries”.

38 Dating of the church in Kvetera with its developed blind arcade to the tenth century, as well as dating of the
churches of Tcirkoli, Nekresi, Telovani, Gurgaani the blind arcades of which have quite specific forms to the
so called Transitional period (8th–9th cent.) (Chubinashvili 1959) do not seem reasonable because of errors in
the methods of dating. The evaluation of these conclusions and new dating for Kvetera not earlier than the
eleventh century see in: Kazaryan 1991, 30, 299-304. Such detail of the decoration with flat niches on the
eastern elevation of the Kvelatcminda in Gurgaani as a tropeic edge of the southern window connects this
monument to the thirteenth century. V.V. Beridze sees a similarity of its blind arcade to a composition of
three niches on the eastern elevation of the church in Tcromi (7th cent.), though this structure is far from blind
arcade: it has neither columns, nor projecting arches. To presume that the church of Bana as the first
Georgian monument with a developed blind arcade, as is done by some researchers, is an obvious mistake.
If dating of the monument to the seventh century is correct, and that is quite possible, we should remember
that in the Early Middle Ages the region of Tayk belonged to Armenia, and its Church organization was a part
of the Armenian Church (Marutyan 1972; Marutyan 1989, 144-236; Edwards 1985, 27-32; Panayotova-
Piguet 1992, 56-57; Hasratian 2000, 33, 336-337).

39 Marutyan 1972; Marutyan 1989, 144-236.
40 Beridze 1981.



In Tayk blind arcade has been known since the seventh century, in the church of Banak
(Bana, Penek) and it was repeated on it after the restoration made by Georgian King
Adarnase (888–923)41 during the beginning of the tenth century. As well as in Ani, in the
second half of the tenth century, blind arcade was translated from the faceted forms to the
flat façades. But if masters of the school of Ani developed their ideas in the frames of the
previous tectonic system, the architects of Tayk (Tao) soon diverged from that way. The
designing of walls with a row of stepped flat niches with an arched covering got broad
circulation: the churches of Otkhta-eklesia or Dört-kilise (960-s) (Il. 19, 20), Parkhal (960-s)
and Chala (or Jala, the second half of the tenth century) on Chldir Lake in the north of the
historical region of Vanand.

This method, Byzantine in the very sense, had its roots in the late Ancient and Early
Christian architecture of Italy and western provinces of the Roman Empire. Plastic
decoration of façades just with compositions of niches set side by side was typical for the
architecture of Constantinople in the Middle Ages. It also spread in various regions of the
Byzantine World. Describing the peculiarities of such decoration in the Old Russian
Transfiguration Cathedral in Chernigov (founded in 1034/35), A. I. Komech noted: “If on the
plan the walls of the cathedral seem divided with projecting flat pilasters, in fact, they are
divided with niches. With the same method all divisions of upper parts are organized. The
main surface of the façades is that one which is closer to a spectator42”.

For the first time the “Byzantine” system of niches appeared not on convex volumes
but on flat walls; it has a tendency to encircle all the building independently on the shape
of its perimeter. By the tenth century, they used stepped niches more and more often, they
are, for instance, on the façades of the church of the Otkhta-Eklesia Monastery in Tao. The
decoration with niches was accompanied also with another Byzantine feature: masonry of
bricks and stones from the inner side of the walls. But principally important for the following
development of the architecture of Tao and Georgia was a novelty connected to the
emotional and artistic perception of the composition of the façades: on the transversal walls
of a church there were stepped niches varied in height – they were gradually higher from
archivolts to the middle of a façade. The decoration filled all the surface of the wall up to
the façade gable43.

That feature was brought to perfection in the church of Oshk-vank or Oshki (963–973)
where the decoration of façades received one more novelty. Its setting of blind arcade of the
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41 According to Georgian historiography, church was constructed by king Adarnase. About building phases of
Bana see especially: Kazaryan 2007 b.

42 Komech 1987, 157.
43 Blind arcade of the central nave appeared during its development, perhaps, in the edge of the tenth and

eleventh centuries (Kazaryan 2007 c, 145-146).



“Armenian” type on the decorative system of the “Byzantine” niches that changed
significantly the structure of the façades’ plasticity (Ill. 21). So, it seems, a new type of
decoration of the façades was formed; we may conditionally call it “Georgian” because it
was mostly wide-spread in Georgia (Il. 22).

Distribution of the jurisdiction of the Georgian Church to Tayk and partial Iberization
of the population of the region44 provided the entry of its art into the area of the Georgian
culture, and the developed character of the architecture of that mountainous province and
political circumstances. Perhaps, became a reason of addressing of architects of the
Bagratids’ Georgia to the images of the churches of Tayk. The system of the decoration of
blind arcade received a development in Georgian churches of the first half of the eleventh
century.

In the Shavshetian cathedral of Tbeti after its reconstruction in the first half of the
eleventh century45 (Ill. 23), as well as in the church of Bagrat in Kutaisi (1003)46 that system
was manifested in the most classical way, at that the western and the northern façades of
the church in Kutaisi were worked out only with niches and flat pilasters in, let us say, in
the Byzantine manner.

The cathedral in Ishkhan(i) (Işhan) in Tao, the present outlook of which, especially its
façades, are products of Georgian construction works of 103247, demonstrating a
development of the local system of the decoration of the façades (Ill. 24, 25). Sections of a
blind arcade received additional divisions, niches got deeper and façades did not look any
more like flat surfaces decorated with niches and set in the blind arcade. They became a
complicated sculptural composition actively influencing the spectators. Solemn and bright
style was combined with manifestation of mighty and severe structure. The image of the
church was deprived of that exalted lightness and plastic refinement typical for the
cathedrals of Oshki and Kutaisi.

In three other cathedrals, Sveti-Tckhoveli in Mtskheta (1029)48, Samtavisi (1030 г.)49

and Alaverdi, the evolution of blind arcade led to the more refined decoration of sections
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44 On the specific of these ethnic-cultural processes see: Toumanoff 1963; Arutyunova-Fidanyan 1994;
Stepanenko 2001, 256-257; others.

45 Remnants of the previous church of the beginning of the tenth century were included into the structure of
the new cathedral, it was noted even by N. Ya. Marr. Clear understanding of the structure of the initial
building was formed after its studying in-situ by D. Khoshtaria (Khoshtaria 2005, 253ff, fig. 41-42. See also:
Kazaryan 2007 c, 147-148.

46 Severov 1959; Chubinashvili 1990, 45-53.
47 On the cathedral and various opinions on the dating of its present blind arcade see: Tokarskiy 1988, 29-33

others; Kadiroğlu 1991; Kazaryan 2005; others.
48 Chubinashvili 1990, 45-53.
49 Ibid.; Severov 1963, 197-206, tab. 79-85; others.



of complicated pilasters, their right angles were transformed into small corner columns. The
process of changing of separate elements – small columns, bases, capitals and arches – led
to the refusal of constructively explained forms and the creation of the decorative system of
plastic bands (Il. 26) which came to the place of columns and arches. Small columns of
many monuments of the eleventh century, of Nikortcminda, Samtavisi, and arches received
a half-circular section were covered with carving; bases and capitals disappeared or
became invisible. The brightest manifestation of those features could be seen on the façades
of the churches of the first half of the eleventh century in Samtavisi and Alaverdi. Flexible
bands not broken with capitals fringed flat and triangular niches.

On the other hand, a tendency to fill free spaces under the façade gables in Tao during
the 960s could be indicated, but only in cathedrals of the second half of the eleventh
century, as the apogee. “Differentiation of arches in height corresponding to the upper line
of the façade”, “creation of… the rhythm dynamically growing from edges to the centre”
were, on the correct definition of V.V. Beridze, the most characteristic features of the
Georgian architectural decoration of the epoch and the main point of difference from the
Armenian blind arcade developing horizontally50”. I should add: while Armenian architects
preferred the tectonic system of the arcade order, Georgian masters allowed themselves
more emotional interpretation of the familiar theme and excluded the very concept of order
from it making the façade similar to a field for free development of relief decoration51. On
the eastern façades of Samtavisi and Alaverdi there were no more space of the wall neither
over the blind arcade, nor near to the central arch: from the main structure of bands springs
came and formed complicated volutes. Inside the arch they shaped a vertical composition
of the window framing and a relief cross.

The blind arcade of the cathedral Sveti-Tckhoveli looks more severe in structure, but
the high arch of the eastern façade was broaden, enriched with ornament and included
luxurious framing of the central window. Small parts of the left façade field were filled with
relief compositions. That variant of development had its antecedent in Western Georgia, in
the church of Nikortcminda (1010-1014) where, beside all elements of blind arcade, even
broad window cases were covered with carved patterns.

A tendency to fill the façade with relief decoration was typical for Georgian buildings later,
up to the refusal of the decoration in the form of blind arcade in the end of the twelfth century.
The latest examples were the churches in Gelati Monasteri (1106-1125) and in Ikorta (1172).

354 Armen Kazaryan

50 Beridze 1981, 83, 89.
51 Emotional tone of Georgian creativity was reflected in a certain elevation of branches of the space cross. In

comparison to Armenian churches, it is clear that it was achieved through lowering of corners of the general
three-dimensional composition.



We have no reasons to think that the main features of development of blind arcade in
Tayk (Tao) and Georgia were unknown to architects of central and southern regions of
Armenia. Just the opposite, some of them as if shaped in the deep of the architectural school
of Ani-Shirak. So, just in the church of Abughamrenc (first half of the tenth century) in Ani
blind arcade of the drum lost bases and capitals, and its elements transformed into double
circular bands (Il. 27). The system of decoration combining the “Byzantine” type of
sequentially placed niches with blind arcades set on them is performed on the façade of the
narthex (1069) of the church of Bgheno Noravank (936) in the Armenian province of
Syunik52 which was created under influence of the school of Ani-Shirak. But those novelties
left alien to the established tastes and they had no further development there. Almost the
same situation was with rare Georgian monuments where a variation of blind arcade was
closer to the Armenian one than to the mainstream of Georgian architecture. So, the blind
arcade of the church of Katckhi had no additional niches.

The development of the decoration of façades of Armenian churches of the thirteenth-
fourteenth centuries led to the way of express ornamentality and creating of new forms. Even
in the beginning of the thirteenth century, in the church of St Gregory (Tigran Honenc) in Ani
(1215), proportions of elements became more oblong, but a traditional horizontal line of arches
and forms typical for the architecture of Ani of the epoch of the Bagratids were kept (Il. 28).
Soon, the strict tectonic often made way to a picturesque style: space of an arch was combined
with ornamented spandrels (churches of Lusavorich in Goshavank and Burtelashen in
Noravank), and sometimes an arch has three- or five-lobed silhouette (cathedral of Gandzasar,
gavit of Hovannavank), at that, the both peculiarities have something in common with motives
of miniature painting of the eleventh-thirteenth centuries.

Armenian architects used the system of decoration with blind arcade rather long, up to
the complete cessation of capital construction about the mid-fourteenth century. Perhaps,
the last variation on the theme of blind arcade was the drum of the church of Saviour in Ani,
according to an inscription, built by Atabeg Vahram in 134253.

This research has revealed principal stages of the development of blind arcade in
Armenia and Georgia, emphasized the sources of the architectural forms of each of those
stages and their interconnections. Now, perspectives of studying the decoration of façades
with blind arcade become clearer.

Published photos of architectural monuments are made by the author.
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52 Cuneo 1988, 413; Mnacakanyan 1960, 142-158, 219-240.
53 Tokarskiy 1961, 207.



Özet

Ortaçağ Ermeni ve Gürcü Mimarisinde Kör Kemer.

Düşünce Kaynakları ve Gelişimin Temel Aşamaları

Kör kemer dizileri Ermeni ve Gürcü Ortaçağ Mimarisi’nde kiliselerin dekorasyonu için yaygın

kulllanılan bir bezeme unsurudur. Bu çalışmada bu tür süslemenin özgün kaynağı ile ilgili sorun

hakkındaki görüşlerimi sunuyorum. Kanımca, daha ilk örneklerden başlayarak kör kemer dizilerinin

gelişimi iki temel prensipten yola çıkar, biri yedinci yüzyılda gelişen “Ermeni” diğeri onuncu yüzyılda

gelişen “Gürcü” tipi kör kemerlerdir.

Kör kemer dizileri Ermeni mimarisinde ilk kez Dvin Katedrali, Zvartnoc Şehitler Kilisesi ve Banak

(Bana) Katedrali gibi çokgen planlı kiliselerin cephelerinde görülür. Tarih kaynakları ve arkeolojik

araştırma sonuçlarına göre her üç yapı da Taeci, “Yapıcı” lakabı ile anılan Katholikos Nerses III (641–

661) tarafından yaptırılmıştır. Zvartnoc ve Banak’ın yuvarlak biçimdeki cephelerinde, kemer dizisi

üstünde geniş bir süsleme bandı içine yerleştirilmiş “Cennet” sahnesi yer alır. Adeta duvarla birleşir

gibi duran çifte sütunceler yüksek kabartmalı teknikte yapılmış, duvar sıraları ile uyumlu olarak

yerleştirilmiştir. Yedinci yüzyılın ikinci yarısına tarihlenen Talin, Artik, Irind, Sisavan, Hnevank

kiliselerinde kör kemer dizileri genelde daha sağlam ama daha az gösterişli bir bezeme sistemi ve

bazen de olağandışı sanatsal çözümler içerir.

Kör kemer dizisinin ilk ortaya çıkışı oldukça karmaşık ve zor yanıtlanabilen bir sorudur. Aslında

Bizans ve Batı kültürlerinde Erken Hıristiyan döneminden beri cephe süslemelerine temel

oluşturmayan ama ambon, altar ve çok sayıda sarkofagda karşımıza çıkan kör kemer dizileri ile

yapılan küçük boyutlu süslemelere rastlanır. Kemer dizisi benzeri dekorasyon içeren Eski Roma, Erken

Bizans yapıları ile beşinci altıncı yüzyıl Ermeni ve Sasani mimarisi analizi, bu kültürlerin birbirleri ve

yedinci yüzyıla tarihlenen Ermeni kör kemer dizileri ile yakın benzerlikler taşıdığını ortaya koyar.

Kilikya’daki Flabios (Kadırlı’da Alajami) kilisesinde çalışan yerel ustalardan sonra, yedinci yüzyılda

cephelerde kör kemer dizileri sadece Ermeni mimarlar tarafından yapılmıştır. Ejmiacin Katedrali’nin

kubbe kasnağındaki kemer dizisi düzeninin etkisini de unutmamak gerekir.

Komşu Gürcistan’da erken örnekleri Ermeni tipini andıran kör kemer dizilerini onuncu yüzyıla

kadar geri giderek izlemek mümkündür. Temel gelişim ise yedinci yüzyıldan beri kör kemer dizilerini

tanıyan Tayk (Tao) bölgesinde gelişen mimari gelenek ile bağlantılıdır. İlk yapımı yedinci yüzyıla

tarihlendirilen, Kral Adarnase (888–923) tarafından yenilenen Banak (Bana, Penek) Katedrali,

Otkhta-Eklesia ya da Dört-kilise (960-lar) ve Parkhal (960-lar) kiliselerindeki kör kemer dizilerinde

“Bizans” usulü bezemeli nişlere yer verilir. Yeni geliştirilen bu bezeme programının en üstün örneği

ise Oshk-vank ya da Oshki (963–973) Katedrali cephelerinde yer alır. Süsleme sistemini “Ermeni” tipi

kemer dizilerini “Bizans” nişleri ile birlikte yerleştirerek cephelere hareketlilik kazandırmak oluşturur.

Böylece yeni bir cephe düzenleme biçimi doğar, biz buna “Gürcü” demeyi seçiyoruz çünkü bu

gelenek en yaygın Gürcistan’da karşımıza çıkar.
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Özetle, Ermeni mimarlar kör kemerlerle oluşturulan dekorasyon sistemini çok daha uzun bir

süre, yaklaşın ondördüncü yüzyıl ortalarına kadar kullanmışlardır. Yazıtındaki kitabeden 1342 yılında

Atabeg Vahram tarafından yaptırıldığı öğrenilen, Ani’deki Kurtarıcı İsa Kilisesi’nin kubbe kasnağında

yer alan uygulama belki de kör kemer dizili süslemenin en son çeşitlemesidir.
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1. Zvartnoc, 641–661. Excavated details of blind arcade of outer surface of cylindrical wall

2. Zvartnoc. Franment of blind arcade
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3. Zvartnoc. Decoration on outer and inner surfaces of the wall. Reconstruction by Stepan
Mnacakanyan

4. Tekor, church-martyrium Surb Sargis, 80-e of the 5th century. Exterior from N-W as of late 19th centu-
ry (Archive of Institute of history of material culture, Saint Petersburg)
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5. Ejmiacin, cathedral. 7th century arcade decoration
of the drum. Reconstruction of facet by author

7. Flabios (Alajami in Kadırlı), apse

6. Ejmiacin, cathedral. Present view of drum and reconstruction of original roofing by author
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8. Talin, cathedral, 70s of the 7th century. Fragment of north exedra

9. Firuzabad. Wall-decoration of Sasanian complex
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10. Firuzabad. Reconstruction of wall order by
J. Strzygowski

12. Milanese (?) diptych of ivory from the
Munich Museum (ca. 400)

11. Kars, cathedral of Apostles, 930-s. Drum
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13. Talin, cathedral. Exterior from south

14. Irind, church of last third of the 7th century. Exterior from north-west
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15. Sanahin, cathedral Amenaprkich, 966. Eastern wall

16. Ani, cathedral, 989-1001. Exterior from south-east
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17. Ani, cathedral, Part of arcade decoration

18. Porta (Khandznta), church, 10th century. Drum
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19. Dört-kilise (Otkhta-eclesia), 60–70-s of the 10th century. Eastern wall

20. Dört-kilise. Exterior from south-east
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21. Oshk-vank (Oshki), 60–70-s of the 10th century. Fragment of south façade

22. Schema of different types of arcade decoration (sections of plan and elevation): a–b – Armenian type (from
Dvin and Zvartnoc); c – Byzantine type (Dört-kilise); d – Georgian type (from Oshki); W – line of wall surface
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23. Tbet (Tbeti), cathedral, 10th,
11th, 13th centuries. Arcade of the
11th century on the east façade

24. Işhan (Ishkhani). Exterior
from east
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25. Işhan (Ishkhani). Fragment of arcade decoration of ca. 1027 or 1032

26. Alaverdi in Kakheti, cathedral, middle of the 11th century. Exterior from east
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27. Ani, church Surb Grigor of Abughamrenc, second half of the 10th century. Drum

28. Ani, church Surb Grigor of Tigran Honenc, 1215. South wall



İktidarın Ortakları: Dârüssaâde Ağaları

Murat Kocaaslan*

Osmanlı sarayında, hadım ağalarının ilk kez ne zaman kullanıldığı kesin olarak
bilinmemektedir. Ancak en azından Çelebi Sultan Mehmed (salt.1413-1421) döneminde
olmalıdır. Nitekim Mehmed Neşri, II. Murad’ın (salt. 1421-1444/1446-1451) İsfendiyar’ın1 (salt.
1392 (?)-1440) kızını almaya gönderdiği düğün alayında iki hadımın; Şerafeddin Paşa ve
Reyhan Paşa’nın isimlerini de sayar.2 Tarihçinin verdiği bilgiye göre iki paşa da olasılıkla Çelebi
Sultan Mehmed döneminde sarayda yetişmiş olmalıdır.

Osmanlı sarayında ak ve kara ağa olmak üzere iki hizmetli sınıf bulunmaktaydı. Ahmed
Tayyârzâde ‘Atâ II. Murad devrinde haremde ak ağaların kullanıldığını söyler3. Uluçay’a göre iki
grubun birlikte çalışması II. Mehmed döneminde olmuştur4. Bununla birlikte bu dönemde ak
ağalar daha önemli bir konumdaydı. Nitekim bâb’üs-sa‘âde ağalığını yürüten ak ağa,
Enderun’un da en önemli kişisiydi ve Harem-i Hümayun’a da bakmaktaydı5.

Keykâvus6 (ölm. 475 sonrası ?) Kabusnâme adlı eserinde, hareme alınacak hadım
ağalarında aranması gereken özellikleri sayar. Buna göre saraya bir hadım alırken şunlara dikkat
edilmelidir:

“gayet kara ola ve türs yüzlü ola ve yüzü buruş buruş ola ve gövdesi arık ve derisi kuru ve
saçı yufkacık ve dişleri seyrek, avazı incecik ve baldırı ince ola. Dudağı kalın ola ve burnu yassı

* Dr., Hacettepe Üniversitesi, Edebiyat Fakültesi, Sanat Tarihi Bölümü, Beytepe/ANKARA,
muratkocaaslan@gmail.com

1 Sinop’ta hüküm süren Candaroğulları Beyliği’nin hükümdarı.
2 Mehmed Neşrî/Unat 1995, 579; Fuat Köprülü hadım kullanımının en azından I. Bayezıd (salt. 1389-1402)

döneminde olduğunu söyler; Köprülü 1987, 46.
3 ‘Atâ 1292-93, I/34.
4 Uluçay 1992, 117.
5 II. Mehmed’in kanunnamesinde bu durum açıkça belirtilmektedir “ve bizzat rikâb-ı hümâyûma sâhib-i arz

olanlar vüzerâm ve kâdiaskerlerim ve deftardârlarım ve yeniçeri ağası ve iç halkından kapu ağası ve odabaşı
ve hazinedarbaşı ve kilercibaşı ve Saray-ı Âmire’min ağası sahib-i arzdır. Amma kapuağası olan ihtiyar baştır.
Ekseriya odabaşı ve kapuağası arz etmek gerekir”; Akgündüz 1990, 320.

6 Ziyaroğulları’ndan (928-1077) Emir Unsurü’l-Maâli Keykâvus 1082 yılında yazdığı ve oğlu Giylanşah için
nasihatleri içeren Farsça “Nasîhatnâme”si, “Kabusnâme” adıyla tanınmaktadır. Eser, vaktinde uyanmaktan,
emanet saklamaya, yemek yemekten şarap içme adabına kadar birçok nasihatin bulunduğu kırk dört
bölümden oluşur.



ve parmakları kısacık ola ve boyu büğrü ve boynu ince ola. Bu dediğim bilgi olunca sarayda
hadım olmaya yarar”7

Osmanlı sarayında kızlar ağası veya dârüssaâde ağası olarak adlandırılan, Harem’in
sorumlusu kara ağaların saraya ilk alınışında Keykâvus’un bu öğütleri dikkate alınmış
olmalıdır8. Öyle anlaşılıyor ki kadınlarla aynı alanı paylaşacak olan erkeklerin hadım
edilmesi yeterli değildi, bunun yanında bir dizi özelliğe de sahip olmalıydılar.

Değişen sistem ve kara ağaların güçlenmesi

17. yüzyılın başına gelindiğinde Osmanlı devletinde tahtta çıkma geleneğinde bir
değişiklik oldu ve on üç kuşak aralıksız devam eden babadan oğula geçen taht geleneği
yerini ekberiyet sistemine bıraktı9. Yüzyılın başında yerleşik düzende meydana gelen bu
değişimin Osmanlı hanedan ailesi içindeki iki gücün kaderini etkileyeceğini kimse
bilemezdi. Dahası bu iki figürün elde edecekleri gücün geleceğinin birbirine bağlı olacağı
da düşünülemezdi. Valide sultan ve dârüssaâde ağalarının önlenemez gücünün ardında
yatan nedenlerden biri olarak kabul edilen saltanat sistemindeki değişim, iki siyasi figürün
yaşam alanı olan Harem’in ön plana çıkmasında da en önemli nedendi.

Hiç kuşku yok ki sarayda görevli iki sınıftan kara ağaların güçlerinin artmaya başlaması
16. yüzyılın sonunda olmuştur10. Bu çalışmada üzerinde durulacak olan da kara ağaların 16.
yüzyılın ikinci yarısından ve özellikle de 17. yüzyılın başından itibaren Osmanlı politik
yaşamında elde ettikleri siyasi güce paralel olarak, yaşam mekânlarındaki değişimdir.

16. yüzyılın sonuna kadar geçen sürede kara ağalar devlet siyasetinde önemli bir rol
oynamasa da, yüzyılın sonlarına doğru dârüssaâde ağalığının ak ağalardan alınıp 982
(1574) yılında Habeşî Mehmed Ağa’ya (ölm. 1590) verilmesi Osmanlı sarayında dengelerin
değişmesine neden oldu11. Nitekim görevde on altı yıl kalacak olan Ağa, kendisine verilen
yetkilerden faydalanarak dârüssaâde ağalığı görevinin bâb’üs-sa‘âde ağalığından ayrılmasını
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7 Keykâvus/Gökyay 2007, 118.
8 Saraylarda veya konaklarda hadım kullanımı Osmanlılara özgü bir uygulama değildir. Çin, Roma,

Memluklu, Abbasi gibi devletlerin saraylarında da bu görülmektedir. İslam dünyasında hadımların kullanımı
konusunda ayrıntılı bilgi için bkz. Ayalon 1999; Ayr. Bkz. Köprülü 1987, 46; Buna karşın İslam âlimleri
hadım edilme geleneğini doğru bulmamaktadırlar. Buna neden olarak da Nisâ Süresi 119. Âyet
gösterilmektedir. “Onları mutlaka saptıracağım, mutlaka onları kuruntulara sokacağım ve onlara
emredeceğim de (putlara adak için) hayvanların kulaklarını yaracaklar. Yine onlara emredeceğim de Allah’ın
yarattığını değiştirecekler”.

9 Osmanlı hanedan tarihinde 1876’da Kanûn-i Esâsî’nin ilanına kadar cülûsu belirleyen resmi bir kural
olmamıştır. Bkz. İnalcık 2003, 67.

10 Dârüssaâde ağalarının artan bu güçlerine paralel olarak, sanat hamiliğine de soyunmaları hakkında güncel
bir çalışma için bkz. Değirmenci 2007; Ayr. Bkz. Tanındı 2002, 41-56; Tanındı 2004, 333-343.

11 Ahmed Resmi Efendi/Turan 2000, 45.



sağladı. Çok geçmeden 995’de (1586-87) bâb’üs-sa‘âde ağasının idaresinde bulunan
Haremeyn evkafı nezareti görevini üzerine alarak gücünü daha da artırdı. Elde edilen güç
dârüssaâde ağalarının zenginleşmesini sağladı. Örneğin 1079’da (1668) dârüssaâde ağası
nezaretinde yüz on üç vakıf vardı. Bu vakıfların yüz on ikisi İstanbul'da, otuz yedisi
Rumeli'de, yüz altmış dördü Anadolu'daydı12. Nitekim uzun yıllar sarayda içoğlan olarak
yaşayan Albertus Bobovius13 (ölm. 1675 ?) kara ağaların ak ağalardan daha fazla bir gelire
sahip olduğunu söyler. Buna göre, ak ağaların yıllık geliri iki yüz on dokuz bin lira olmasına
karşın; bu rakam kara ağalar için altı yüz elli bin liraydı14.

Osmanlı sarayında ve de haremdeki tüm diğer görevliler gibi dârüssaâde ağalığının da
belirli bir görev süresi olmadığından, oyunda ne kadar kalacakları sahnedeki becerilerine
ve kurdukları ilişkilere bağlıydı. Örneğin el-Hac Beşir Ağa (ölm.1746) bunu en iyi şekilde
gösterenlerdendi. Ağa, 1129 (1717) yılında atandığı görevde yirmi dokuz yıl kaldı15. Bazı
nedenlerle görevden alınanlar ise Mısır’a sürülürdü. Bunlardan biri IV. Mehmed’in (salt.
1648-1687) sünnetinden sonra çok kan kaybetmesine neden olduğu öne sürülen Celalî
İbrahim Ağa’ydı (ölm. 1651)16.

Daha önce de belirtildiği üzere özellikle 17. yüzyılın başında Osmanlı devletinde
tahtta çıkma geleneğinde meydana gelen değişiklik dârüssaâde ağalığı kurumunun
öneminin artmasına neden oldu. Sancağa gönderilmeyen şehzadelerin eğitiminden sorumlu
olmalarının yanında, belki de esas güçlerini borçlu oldukları valide sultanlara olan
yakınlıkları bunda önemli rol oynadı17. Padişah ve ailesine olan yakınlıkları sayesinde
güçleri hızla artan dârüssaâde ağaları önce sarayda, daha sonra özellikle 17 ve 18.
yüzyıllarda devlet yönetiminde etkili olmaya başladı18. Öyle ki sadrazamların azil ve
tayinlerinin yanında saltanat değişimlerinde bile önemli rol oynuyorlardı. Hiç kuşku yok ki,
16. yüzyılın sonlarından itibaren Harem’in ve Saray’ın etkin bir gücü konumuna gelmeye
başlayan harem ağalarının bu gücü elde etmesinde önemli bir etken de gelecekte
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12 Altındağ 1994, 1; Dârüssaâde ağalarının politik gücü ve servetlerine örnek olarak bkz. Hathaway 1992, 141-
158; Hathaway 1994, 293-317.

13 Leh kökenli Albert Bobovi (Bobowsky, Bobrowsky, Ali Ufkî) Tatarlar tarafından esir alındıktan sonra saraya
satılmış ve 19 yıl içoğlan olarak yaşamıştır. Özellikle musiki sanatında uzmanlaşan Bobovi, Ali Ufkî Bey
olarak da tanınır. Saraydan ayrıldıktan sonra “Serai enderum cioè, Penetrale del Seraglio detto nuovo dei
Gran Signori Re Ottomani” adlı eseri yazdı. 1665’te yazdığı metni Almanlar 1669’da, İtalyanlar da 1679’’da
yayınlamıştır; Ayr. Bkz. Fisher ve Fisher 1985[1987], 5-81; Bobovius/Berktay 2002.

14 Bobovius/Berkay 2002, 27-28.
15 Ahmed Resmi Efendi/Turan 2000, 63.
16 Naîmâ/İpşirli 2007, 1248; Ahmed Resmi Efendi/Turan 2000, 54.
17 Nitekim Bobovius, kara ağaların ne kadar güçlü bir konum elde ettiklerini aktarır; Bkz. Bobovius/Berkay

2002, 28.
18 Saka 2007, 74,101.



hanedanlığı yönetecek olan sultanların eğitiminde aktif olarak yer almalarıydı19. Nitekim
Derviş ‘Abdullah20 18. yüzyılda yazdığı eserinde, kara ağaların güçlerini ve padişahların
onlara itibar etmelerini üç nedene bağlamaktaydı. Bunlardan ilki kara ağaların şehzadelere olan
yakınlıklarıydı. İkinci sebep olarak padişaha istedikleri zaman ulaşabilmelerini gösteriyordu ve
buna örnek olarak da 1096 (1684-85) yılında tebardarlar ocağında hocalık yaptığı sırada
duyduğu bir olayı aktarıyordu21. Tarihçinin ileri sürdüğü üçüncü neden ise valide sultan ve
harem kadınlarıyla olan yakın ilişkileriydi22.

Osmanlı hanedan tarihi içinde önemli dârüssaâde ağalarından biri el-Hâc Mustafa
Ağa’ydı (ölm. 1624)23. Nitekim Ağa bir ilki gerçekleştirerek Divân-ı Hümâyûn’un maaş
dağıtmak amacıyla toplandığı bir gün I. Mustafa’yı odasına kapatıp II. Osman’ın tahtta
geçmesini sağladı24. Böylece Ağa, I. Mustafa’nın tahtta çıktıktan sonra onu sürgüne göndermek
istemesinin intikamını da almış oluyordu.

El-Hâc Mustafa Ağa’nın saltanat değişimindeki rolü dârüssaâde ağası kurumunun bu
dönemde ne denli güçlendiğini göstermesi bakımından önemlidir. Nitekim I. Mustafa’nın kısa
süren saltanatı sırasında da Ağa sesini yükselterek, Sultan’a karşı muhalif kişiliğini yansıtmaktan
geri durmamıştı25. Ancak, Ağa’nın saltanat değişimindeki etkisi dönemin tarihçisi Hasan Bey-
zâde tarafından şiddetle eleştirildi. Tarihçiye göre o yanlış bir tutum sergilemiş ve yaptığı iş
sonunda devlet üç ay gibi kısa bir sürede iki defa cülûs bahşişi dağıtmak zorunda kılmıştı.
Hasan Bey-zâde sadece bunu eleştirmiyordu; aynı zamanda Ağa’nın I. Ahmed döneminde
sağlamış olduğu rahatlık ve gücü kaybetmesinden rahatsız olduğundan, gücünü tekrar elde
etme çabasıyla tüm bunları yaptığını ileri sürüyordu. Bu nedenle Ağa’nın Sultan Mustafa
hakkında gizlenmesi gereken hareketlerini söylemesi de yanlıştı26. Hasan Bey-zâde’nın bu
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19 Hathaway 2005, xiv.
20 Dârüssaâde ağalarının siyasi oyundaki başarıları ve rollerin dağıtımındaki etkilerine en şiddetli eleştiriyi

yapan, bununla birlikte kara hadımlığın Osmanlı hanedanlığına özgü olduğunu söyleyen Derviş ‘Abdullah
oldu; Derviş ‘Abdullah/Saka 2007; Öyle ki, tarihçi geriye dönük yaptığı değerlendirmesinde I. Ahmed, I.
Mustafa, II. Osman devirlerini de içine alarak, kara ağaların Osmanlı taht mücadeleleri içindeki rollerine
dikkat çekerken, bu devrin tarihini yazan kişileri, dârüssaâde ağasından korktukları için gerçekleri olduğu
gibi yazamamakla suçlar. Dahası Sultan İbrahim ve IV. Mehmed devirlerinde yaşanan ve kadınların etkin
olduğu dönemi hazırlayanların da kara ağalar olduğunu söyler; Orhonlu 1988, 233-234.

21 “Bir gün kızlar agası Yusûf Aga'nuñ agzından bu sözi işütdim ki: “Şevketlü pâdişâhımız ile bir husûs içün bu
gice görüşmek iktizâ iyledi. Meger baş kadın ile bir odada yatur uyurlar imiş. Vardım, uyandırdım. Güçle
güciyle göñlüni yapdım. Hele işimi gördim” didi.” Derviş ‘Abdullah/Saka 2007, 101-102

22 Derviş ‘Abdullah/Saka 2007, 101-102
23 El-Hâc Mustafa Ağa için bkz. Ahmed Resmi Efendi/Turan 2000, 48; Değirmenci 2007; özellikle Sultanların

Vazgeçilmez Dostu: El-Hac Mustafa Ağa başlığı altında 71–83 vd.
24 Kâtip Çelebi/Aycibin 2007, 433; Peçevi/Baykal 1999, 338-339; Ahmed Resmî Efendi/Turan 2000, 48.
25 Peçevî/Baykal 1992, 338.
26 Hasan Bey-Zâde/Aykut 2004, 919.



tutumuna karşın, Kâtip Çelebi, Ağa’nın I. Ahmed döneminde saygı duyulan ve işleri önceden
düşünüp halleden biri olduğunu görüşündeydi27.

Yönetime etki eden sadece el-Hâc Mustafa Ağa olmadı. Ondan sonra gelenler de aynı
girişimlerde bulunmaktan geri durmadı. Bunlardan biri El-Hac Mustafa Ağa’dan yaklaşık elli yıl
sonra göreve getirilen Süleyman Ağa’ydı28. Nitekim dönemin tarihçisi Abdurrahman Abdi
Paşa’nın cerî ve cesûr29 olarak tanımladığı Ağa kısa sürede elde ettiği güç sayesinde el-Hac
Mustafa Ağa gibi Osmanlı hanedan tarihinde bir ilki gerçekleştirerek 1061 (1651) yılında hem
de henüz lala iken bir valide sultanın ölümüyle sonuçlanan olayın baş aktörü oldu. Nitekim
Caroline Finkel’in de belirttiği gibi “Turhan Sultan’ın iradesinin esas temsilcisi” olan Ağa bu
olayın sonrasında gücünü daha da artırdı30.

Harem: Kara ağalara ait mekânlar:

Daha önce de belirtildiği üzere 16. yüzyılın sonlarında dârüssaâde ağalığı ak ağalardan
alınarak kara ağalara verildi. Nitekim bu tarihten itibaren de kara ağaların en önemli görevi
haremin korunması olacaktı.

Hareme ilk giren zenci ağa en aşağı diye adlandırılan unvan ile hizmete alınır, ocak
defterine kaydı yapıldıktan sonra ortancalar31 içinde önemli bir lalaya el öptürülürdü. Bu sınıfın
görevi harem kapılarını beklemekti ve nöbet kalfaları32 denen ağaların emirlerini yerine
getirmekti. Kademe atlayabilmek için dârüssaâde ocağına ait kanunları öğrenmeleri gerekirdi.
Bunu yapanlar acemi ağalığa33 geçer, bunların içinden en kıdemlisi ise nöbet kalfası olurdu.
Bundan sonra ortanca olanlar kapı nöbetlerine nezaret ederlerdi34. Daha sonra hâsıllı –hasırlı–35

olup on ikinci hâsıllının en eskisi terfi ederek yayla başkapı gulâmı36 ardından yeni saraya
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27 Kâtip Çelebi/Aycibin 2007, 433.
28 Süleyman Ağa için bkz. Ahmed Resmi Efendi/Turan 2000, 55-56; Derviş ‘Abdullah/Saka 2007, 74-75.
29 ‘Abdurrahman ‘Abdi Paşa/Derin 2008, 46.
30 Finkel 2007, 220; Naîmâ, Süleyman Ağa’nın akıllı ve iri yarı biri olduğunu söyler. Evliya Çelebi onun için

zişt-i akûr tanımlaması yapar; Evliya Çelebi/Gökyay 1995, 287.
31 Ortanca kelimesi hareme alınan kara ağaların eskileri hakkında kullanılırdı. Kara ağalara önce en aşağı,

sonra acemi ağa, nöbet kalfası adı verilirdi. Beş tane olan nöbet kalfasının en eskisi terfi edince ortanca
olurdu; Pakalın 1983, II/732.

32 Nöbet kalfalarının görevleri haremin kapısını beklemektir. Harem kapısının anahtarlarını sabah namazı
öncesinde dârüssaâde ağasından sayarak alırlar, gerek görüldükçe kapıları açar, akşam ise her taraf
kapandığında anahtarları yine dârüssaâde ağasına teslim ederlerdi; Pakalın 1983, II/705-706.

33 Hareme giren kara ağalar en aşağı mertebesinden başladıktan bir süre sonra acemi ağa olurlardı. Bunların
görevi sıraları geldikçe kapı nöbeti tutarlardı; Pakalın 1983, I/7.

34 ‘Atâ 1292-93: I/257.
35 Hasıllı ise on iki kişiden oluşan bir gruptu; Pakalın 1983, I/754-755.
36 Hasıllıdan sonra gelen yayla başkapı gulâmı, yazın sultanın gittiği saraylara götürülen kara ağaların

katipliğini yapardı; Pakalın 1983, III/612.



başkapı gulâmı37, daha sonra eski saray ağası olurdu. Bu mevkiye gelenler daha sonra
dârüssaâde ağası olabiliyordu38. Dârüssaâde ağasına (Resim 3) Saray’da hizmet veren birçok
görevli bağlıydı39.

Bugün Topkapı Sarayı sınırları içinde yer alan ve kara ağalara ait mekânların da bulunduğu
Harem, ortalama 150 m. uzunluğunda ve 75 ile 85 m. arasında bir genişliktedir. Dört tarafında
duvarlarla çevrili olan bu alanın sınırlarını kuzey tarafında fil bahçesi ve şimşirlike dayanan
duvarlar, kuzeydoğuda Enderun duvarları ve silahhane ile divan yeri, güneyde ise baltacılar
koğuşu tarafında meşkhane ve büyük bini oluşturur.

Etrafı duvarlarla çevrili Osmanlı hanedan üyelerinin yaşadığı Harem’in hizmetli sınıfının
kullandığı mekânların en geniş kısmını kara ağalara ait bölüm oluşturur. Bu bölümün temel
yapısı III. Murad dönemine aittir (Levha 1/A). Hiç kuşku yok ki Harem’in mimarisinde ve
kurumsal örgütlenmesinde önemli değişikler meydana getiren III. Murad’tı. Dönemin tarihçisi
Peçevi’nin anlatısına göre, Sultan Murad, babası öldükten sonra yerine geçmek için 982’de
(1574) Manisa’dan geldiğinde yeni saltanatının tebriklerini Has Oda’daki tahtında kabul etti.
Ardından annesi Nurbanu Sultan ile görüşmek üzere Harem’e geçti ve o gece beş erkek
kardeşini boğdurtarak ertesi günkü cülûs öncesi onları ortadan kaldırdı40.

Tahtta oturan yeni Sultan, saltanatının üzerinden henüz kısa bir süre geçmeden, atalarının
yaptırmış olduğu Harem’i yeterli büyüklükte bulmamış olmalı ki kapsamlı bir imâr faaliyeti
başlattı41. Murad’ın başlattığı inşaat seferberliği bu döneme kadar Harem’in gördüğü en
kapsamlısıydı. Nitekim dönemin şehnamecisi Lokman42 (ölm. 1601) başlatılan bu yenileme
projesini Şehinşâhnâme’sinde43 ayrıntılı olarak anlatmaktaydı. Lokman’ın ayrıntılı olarak
anlattığı inşaat sonrasında Harem eskinin üç katı büyüklüğe getirildi44.
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37 Şeref, baş kapı gulâmı deyiminin eskiden baş kapı oğlanı olarak geçtiğini söylüyor; Abdurrahman Şeref
1329, 8. Cüz/467; baş kapı gulâmı saraya alınan kara ağaların defterini tutmaktaydı; Pakalın 1983, I/165;

38 Altındağ 1994, 2.
39 Bkz. Altındağ 1994, 1-3; Pakalın 1983, I/400-404;
40 Peçevî/Baykal 1992, I/21; Selânikî/İpşirli 1999, 100.
41 Bugün Harem’in Araba Kapısı olarak adlandırılan kapısı üzerinde yer alan kitabede açıkça ifade edildiği

üzere III. Murad Harem’de kapsamlı bir imar faaliyeti başlatmıştır. Kitabe için bkz. Resim 4.
42 16. yüzyılın ikinci yarınsında İstanbul’da yaşamış tarihçi ve şair Lokmân’ın Azerbaycan’ın Urmiye

kasabasında doğduğu sanılmaktadır. Eserlerinde kendini “Seyyid Lokmân b. Hüseyin el-Âşûrî el-Hüseynî el-
Urmevî” olarak tanıtan Lokmân’a 7 Şevval 976 (24 Mart 1569) tarihinde şehnâmecilik görevi verildi ve III.
Murad dönemine kadar uzun yıllar devlet hizmetinde çalıştı; bkz. Aksu 1981, 1–22; Kütükoğlu 1991, 42;
Bağcı, Çağman, Renda ve Tanındı. 2006, 116.

43 Lokman tarafından Farsça olarak kaleme alınan “Şehinşâhnâme I. Cilt”, III. Murad’ın tahtta çıkışı olan 982
(1574) yılından saltanatının 988 (1580) yılına kadar olan dönemi kapsar. Eserde yer alan 58 tasvir, başta
Nakkaş Osman olmak üzere birçok musavvir tarafından yapılmış olmalıdır; İÜK, F. 1404; Bağcı, Çağman,
Renda ve Tanındı 2006, 116; Ayr. Bkz. Atasoy- Çağman 1974, 36-38; Aksu 1981, 6-22.

44 Akt. Necipoğlu 2007, 216.



Murad’ın emriyle başlanılan bu imar faaliyeti sonrası yenilenen Harem’i betimleyen 989
(1581-82) tarihli Şehinşâhnâme’deki bir tasvir, birkaç yıl önce bitmiş olan Harem’i tüm
ihtişamıyla betimliyordu (Resim 1). Resmin tam ortasında III. Murad’ın kendisi için yaptırdığı ve
kemerli tonozlar üzerinde yükselen kubbeli ve ihtişamlı oda, Lokman’ın anlatısında geçtiği gibi
bir sıra taş bir sıra da tuğlayla yapılmış olarak betimlenmiştir. Arkasında adalet köşkü ve yanında
ise Harem’in yeni mekânları bulunmaktaydı.Yine Lokman’ın yazdığı ve sultanların hünerlerinin
anlatıldığı Hünernâme45 adlı eserin 991’de (1584) tamamlanan birinci cildinde sarayın
tanıtımını görselleştiren tasvirde, eskisinin üç katı büyüklüğe getirilen yeni Harem, çok katlı
binaları ve Murad’ın ihtişamlı kubbeli odasıyla yansıtılıyordu (Resim 2). Bu tasvirde ikinci
avluya doğru uzanan Harem’de çok katlı olarak betimlenen mekânlar kara ağalara ait
bölümlerdi.

Bugün Saray’ın ikinci avlusundan, Harem’e geçilen ve araba kapısı46 (Resim 4) olarak
bilinen kapı üzerinde yer alan 996 (1587-88) tarihli kitabe47 III. Murad döneminde başlatılan
inşaat etkinliğinin bitim tarihini vermektedir (Resim 4). Kitabe Sultan Murad’ı âdil bir sultan
olarak tanımlayıp, Hakk’ın gölgesi olan bu sultanın fetihlerini sıralayıp övdükten sonra,
Harem’in tüm kapılarını yücelttiği ve bu gönül açan kapının daha önce pek tanınmadığını ama
III. Murad’ın kapının şanını arttırdığını ve kapının dârüssaâde ağası Mehmed Ağa’nın önerisine
uyarak yaptırıldığını söylüyor. Kitabede sultanla birlikte adı zikredilen Mehmed Ağa daha önce
de belirtildiği üzere 982 (1574) yılında Sultan Murad’ın tahtta oturmasından hemen sonra
dârüssaâde ağalığına getirildi. Ağa’dan önce bu görev ak ağalar tarafından yürütülüyordu. Bu
değişiklik Osmanlı sarayında dengelerin değişmesine yol açtı. Nitekim Ağa’nın ölümünden
önce tamamlanan Harem’e kara ağalar için yeni mekânlar yapılmış olması bu dönemde elde
ettikleri siyasi gücün açık bir göstergesiydi.

Bugün Harem’de kara ağalara ait mekânlar uzun bir yol ve çevresindeki birçok binaların
bulunduğu birbirine bağlı üç bölümden oluşur: dolap kubbesi (Levha 1/1) ve şadırvanlı sofa
(Levha 1/2) olarak bilinen iki kapı arası ile dârüssaâde ağalığı ve başkapı gulâmı (ağalar koğuşu)
(Levha 1/8) dairelerini içine alan üçüncü bir bölüm.

Araba kapısından (Resim 4) girilen kara ağaların mekânları Harem’in diğer bölümlerinde
de olduğu gibi kendi içinde dışarıdan bağımsız bir mimari yapılanmaya sahiptir. Araba
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45 İki ciltten oluşan eserin birinci cildinin yazımına ilk önce şehnâmeci Ârifî tarafından başlanıldı, daha sonra
Eflâtûn Şirvâni tarafından devam ettirildi ve Lokman tarafından tamamlandı. Bu eserde I. Osman’dan
başlayarak I. Selim’e kadar ilk dokuz padişahın hünerleri anlatılmaktadır. Türkçe olarak yazılan eserin
yazımına 987’de (1579) başlanıldı ve ancak 5 Ramazan 992 (10 Eylül 1584) yılında bitirildi; TSMK. H. 1523;
Bağcı, Çağman, Renda ve Tanındı 2006, 141; Ayr. Bkz. Kütükoğlu 1991, 39-48.

46 Araba kapısı Harem’in ana kapısıdır. Şeref, saray kadınlarının bu kapıda arabadan indikleri için, kapıya
“Araba Kapısı” adı verildiğini söyler; Şeref 1329, 8. Cüz, 457.

47 Kitabe için bkz. Şeref 1329, 8. Cüz, 458; Sakaoğlu 2002, 318; Şimşirgil 2005, 179; Kocaaslan 2010, 187.



kapısından sonra geçilen yer dolap kubbesi olarak bilinir. (Levha 1/1, Resim 5) Duvarlarında
altı dolap bulunan ancak penceresi bulunmadığından karanlık olan bu bölümden geçilince
de şadırvanlı sofa olarak adlandırılan bölüme ulaşılır (Levha 1/2, Resim 6). Dikdörtgen bir
plana sahip olan şadırvanlı sofaya girilen kapı üzerindeki kitabe 1077 (1666) tarihini
vermektedir48. Sofaya girildiğinde kuzey-doğusunda adalet kulesinin kapısı49 (Levha
1/3)güney-batısında ise padişahların Harem’e atla girdikleri büyük bini kapısı yer alır.
(Levha 1/4) Kapının üzerindeki kitabede 1078/(1667) tarihi okunmaktadır50. Bu tarih
Sofa’nın 1076 (1665) yangını sonrasında onarıldığına işaret eder51. Ayrıca kapının hemen
yanında ağalar camisine girişi sağlayan bir kapı bulunur52. (Levha 1/11, Resim 6) Sofa
ortadan bir kemerle ikiye ayrılmıştır. Bu bölümün duvarları tavana kadar 17. yüzyılın
ortalarında üretilmiş çinilerle kaplanmıştır53. (Resim 6) Mekândaki çiniler Harem’deki valide
sultana ait mekânlar ile çifte kasırlarda görülen çinilerle üslup ve teknik olarak aynı
özellikleri göstermektedir. Çinilerdeki bu birliktelik adı geçen bu mekânların aynı dönemde
onarıldığına (yenilendiğine) işaret etmektedir.

Şadırvanlı sofanın kapısından (Levha 1/13) kara ağalar taşlığına girilir. (Levha 1/A,
Resim 9) Uzun bir taşlık etrafında birçok mekândan oluşan bu kısmın en ilginç yapısı kara
ağalara ait koğuştur (Levha 1/18a-n). Şadırvanlı sofadan taşlığa girildiğinde güneyde
bulunan iki katlı kâgir bina musahipler ve cüceler dairesi olarak bilinir. (Levha 1/14)
Abdurrahman Şeref binayı gezdiğinde, burasının çinilerin konulduğu depo olarak
kullanıldığını söylüyor54. Günümüzde de bina yine depo olarak kullanılmaktadır. İki katlı
binanın hemen yanında olan tek katlı mekân ise kara ağaların nöbet yeridir55 (Levha 1/15)
ve günümüzde Harem’in güvenlik görevlileri burayı kullanmaktadırlar. Bu odanın
doğusunda bulunan (Levha 1/24) ve üzerindeki kitabede 1077/(1666) tarihini veren kapı
geçildiğinde bir koridorla da kuşhane meydanına yani üçüncü avluya ulaşılır.
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48 Kitabede “Lâ ilâhe ilaallah Muhammeden Resûlullah, sene 1077” yazılıdır; Ayr. Bkz. Şeref 1329, 8. Cüz,
461; Harem’de 1076-1079 tarihleri arasını veren kitabeler 1076 yılında meydana gelen yangın sonrasındaki
onarımlara aittir. Bu konuda güncel bir çalışma için bkz. Kocaaslan 2010.

49 Kule Kapısı üzerindeki kitabede Hz. Muhammed’in adaletle ilgili söylediği hadis-i şerifi yazılıdır: “Hz.
Peygamber şöyle dedi: Bir saat adalet yetmiş sene ibadetten hayırlıdır”; Acluni 1252, 58 (III. Baskı).

50 Kitabede Nisâ Süresi 58. ayetin bir kısmı yazılıdır.
51 Yangın hakkında bkz. Kocaaslan 2010.
52 Bu kapı üzerindeki kitabede Nisâ Süresi 58. ayetin başındaki “Allah, size, emanetleri mutlaka ehline

vermenizi” kısmı yazılıdır; Bu kitabenin hemen yanında ve Büyük Bini kapısı üzerindeki kitabede ise ayetin
geri kalan kısmı bulunur. Kitabede geçen emanetleri ehline veriniz ifadesi Harem’in korunmasıyla görevli
kara ağaların yüklendikleri sorumlulukla ilgili olmalıdır.

53 Bununla birlikte burada bulunan çini kitabeler üzerinde “Allah” ve “Muhammed”, “Hasan”, “Hüseyin”,
Aşere-i Mübeşşere (cennetle müjdelenen on sahabe) ile “Esmâ-i Hüsnâ” (Allah’ın isimleri) okunur; Şeref
1329, 8. Cüz, 461; Sakaoğlu 2002, 321.

54 Şeref 1329, 8. Cüz, 468.
55 Şeref 1329, 8. Cüz, 468; Bu odada asılı olduğu söylenen ve ağaların uyması gereken kuralların yazılı olduğu

1325 (1907) tarihli talimatname için bkz. Şeref 1329, 8. Cüz, 468-482.



Kara ağalar taşlığında bulunan ve ortaçağ manastırlarını veya kervansarayların iç
mimarisini hatırlatan ağalara ait üç katlı koğuşa56 (Levha 1/18a-n) 18. yüzyılda kara ağaların
sayısının artmasından dolayı bir kat daha eklenmiştir57. (Levha 4) Koğuşun zemin katı baş
kapı gulâmına, orta kat neferlere üst kat ise ortancalara ayrılmıştı (Levha 3/C). Şeref, zemin
katta bulunan ve güney-batı yönündeki odaların baş kapı gulâmı tarafından; selamlık, yatak
ve misafir odaları (Levha 1/18b-e) sonda bulunan açık mekânın da cami, (Levha 1/18f)
bunların karşısında bulunan odaların ise yemek ve kiler odası olarak kullandığını söyler58.
(Levha 1/18h-L)

Koğuşa kara ağalar taşlığında sütunlu bir revaktan girilir59. (Levha 1/16, Resim 10) Kapıdan
(Levha 1/17) sonra girilen geçidin güney-batı duvarı yerden yukarı kadar 17. yüzyıl sıraltı
tekniği çinileriyle kaplıdır. Bunun ortasında kalın bir şerit halindeki çini kitabede 1078 (1667)
tarihini okunmaktadır60. Bu çini panolu duvarın kuzeyinde bulunan (Levha 1/18m) merdivenler
birinci kata çıkışı sağlar. Merdivenlerin güneybatısında ise koğuşun uzun ve yüksek orta
sofasına uzanır (Levha 1/18a). Bu sofanın her iki yanında, kat galerileri ve galerilerde yer alan
odalar bulunur (Levha 1/18b-L, Resim 13). Zemin katta güneydoğu uçta ise büyük bir ocak
bulunur ( Levha 1/18a, Resim 13).

Koğuşun birinci katı giriş kapısının doğusundaki merdivenlerden çıkılır (Levha 1/18m,
Levha 3/B, 10). Bu kat zemin kata göre daha özensiz odalara sahiptir. Her iki yönde galerilerle
oluşturulan bu katın güneydoğu tarafına bakan cephesinde üç küçük ve bir büyük, güneybatı
tarafında ise içi içe iki odanın yanında dört küçük ve bir büyük olmak üzere toplam on oda
bulunmaktadır. (Levha 3/B) Birinci kattan tekrar merdivenlerle ikinci kata çıkılır (Levha 3/C).
Birinci katta olduğu gibi bu kat da iki galeriden oluşur. Ancak farklı olarak güneybatı yönündeki
galeri açık yapılmamış ortada bir koridor ve etrafında odalardan oluşmaktadır. Koridorun, orta
sofaya bakan altı odası tek pencereli ve hücreyi andırır biçimdedir (Levha 3/C:1-6). Ancak
koridorun orta sofaya bakan taraftaki revakların önceden açık olduğu ve daha sonra kapatıldığı
açıkça görülmektedir. Güneybatı yönündeki odaları ise kendi içinde ahşaptan bölünerek iki kat
olarak yapılmış ve diğerlerine göre daha özenlidir. Koridorun karşısında bulunan ve toplam beş
odadan sonuncusu diğerlerine göre daha büyüktür ve bu mekân şadırvanlı sofanın üzerine
kadar uzanmaktadır (Levha 3/ C-15).
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56 Penzer benzer bir yaklaşımla “binanın sağlamlığı ve manastırdaymış hissi veren atmosferi” olarak tanımlıyor;
Penzer 2000, 161.

57 Sakaoğlu 2002, 326.
58 Şeref 1329, 8. Cüz, 481; Şeref, Harem’i gezdiği sırada koğuşun Harem’in birçok yerinden dökülen çinilerin

konduğu bir depo olarak kullanıldığını söylüyor; Şeref 1329, 8. Cüz, 467.
59 Koğuşa girilen kapı üzerinde “müminler kardeştirler, o halde kardeşlerinizin arasını bulun, barıştırın”;

yazılıdır; Ayr. Bkz. Şeref 1329, 8. Cüz, 479.
60 Kitabede “Ey kapıları açan Allah'ım! Bize maddi manevi en hayırlı kapıları aç. 1078” yazılıdır. Ayr. Bkz.

Şeref 1329, 8. Cüz, 479.



Koğuşun, kara ağalar taşlığına bakan dış duvarları 17. yüzyılın ortalarında üretilmiş çok
renkli sıraltı tekniğinde çinilerle kaplıdır (Resim 10). Ayrıca koğuşun kapısı üzerinden
başlayarak şadırvanlı sofadan geçilen kapının üzerine kadar çini bir pano şeridinde kaside-i
bürdenin bir bölümü yazılıdır61. Bunun altında ise koğuşun bu duvarında 19. yüzyıla ait birçok
kitabe bulunmaktadır62.

Kara ağalara ait mekânların belki de en önemlisini dârüssaâde ağasına ait bölüm oluşturur
(Levha 1/21a-c). Ağalar nöbet yerinin (Levha 1/15) karşısında yer alan ve cephesi 17. yüzyılın
ortalarında üretilmiş çok renkli sıraltı tekniğinde çinilerle kaplı olan mekân, kara ağların başı
dârüssaâde ağasının kullanımına sunulmuştur (Resim 14). Ağaya ait mekânlara girilen kapının
(Levha 1/20) güneyinde, koğuş revağının iki sütun arası kapatılarak bir mekâna
dönüştürülmüştür (Levha 1/19). Bu kısmın dış yüzeyi 18. yüzyıl çok renkli sıraltı tekniğinde
çinilerle kaplıdır. Ancak mekâna girilen kapını üzerindeki kitabede görülen 1078 (1667) tarihi,
bu kısmın 1076 (1665) yangını sonrasında onarıldığına işaret eder. Cephede kullanılan çinilerin
18. yüzyıl üretimi olması ise 1076 (1665) sonrasında da bir onarım geçirdiğini açıkça gösterir.
Şeref bu kısmın bir dönem ortancalara ait hapishane olarak kullanıldığını söyler63.

Kâgir ve iki katlı olan dârüssaâde ağasına ait binaya girildiğinde (Levha 1/21-a-c) kuzeyde
ağaya ait mekânlar yer alırken, güney tarafta ise haznedar ağa odaları bulunur64. Ağanın yaşam
alanı onun tüm ihtiyaçlarını karşılayacak düzene sahiptir. Nitekim iki katlı bu bölüme
girildiğinde (Levha 1/21a) alt katında, dârüssaâde ağasının özel odası ile ocaklı iki oda (Levha
1/21b), küçük bir hamam (Levha 1/21c), çeşme, farklı kullanım amaçları olan birkaç oda ile
helâ ve bir de kahve ocağı bulunur. Kara ağalar taşlığına bakan, ağanın özel odası 17. yüzyıl
ortalarında üretilmiş sıraltı tekniğinde çinilerle kaplıdır65. Özellikle duvardaki çini pano, 1076
(1665) sonrası yenileme projesine dâhil edilmiş diğer mekânlardaki panolarla teknik ve üslup
açısından benzer özelliklere sahiptir. Bugün depo olarak kullanılan bu mekân iç içe iki odadan
oluşur (Levha 1/21b). Ağanın alt kat odasının iki penceresinden biri Harem’in giriş kapısına
diğeri ise kara ağaların taşlığına bakmaktadır. Böylece ağa hem Harem’in girişini hem de taşlığı
rahatlıkla gözetim altında tutabiliyordu.

Dârüssaâde ağasına ait bölümün önemini artıran, ikinci katta yer alan ve şehzadelerin
eğitimine ayrılmış okulun burada olmasıdır (Levha 1/22). Bu okul dârüssaâde ağasının üst
katında yer alır. Şehzadeler eğitim amacıyla okula geldiklerinde yol boyunca hiçbir kadınla göz
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61 Şeref 1329, 8. Cüz, 473.
62 Kitabeler için bkz. Şeref 1329, 8. Cüz, 475-477; Sakaoğlu 2002, 33-331; Şimşirgil 2005, 164-169.
63 Bunun birlikte Şeref burayı gezdiğinde bu mekâna pabuçluk denildiğini söylüyor; Şeref 1329, 8. Cüz, 478.
64 Şeref 1329, 8. Cüz, 481; Ağaya ait mekânlara girilen kapının üzerinde Zümer Sûresi 73. Ayetin bir kısmı

yazılıdır: Size selâm olsun! Tertemiz oldunuz. Haydi, ebedî kalmak üzere buraya girin”; Ary. Bkz. Şeref 1329,
8. Cüz, 481

65 Öney 1976, 111.



göze gelmemeleri için kara ağalar tarafından götürülürdü66. Ağaya ait odaların üst katında, kara
ağalar koğuşuna bitişik olan ve bugün şehzadegân mektebi diye adlandırılan okul 17.
yüzyıldan itibaren Harem’de yetiştirilen şehzadelerin eğitimi için ayrılmıştır. Dârüssaâde
ağasının alt kat mekânlarından merdivenle üst kattaki okula çıkılır. 17. yüzyıl ortalarında
üretilen çok renkli sıraltı tekniğindeki çinilerle kaplı girişteki sofadan şehzadelere ders verilen
odaya geçilir. Bu odanın giriş kapısının sağında büyük bir Kâbe tasvirli çini pano kara ağalar
camisi mihrabındakiyle aynı teknik ve üsluba sahiptir. Şehzadelere eğitimin verildiği asıl büyük
odanın ortası kubbe ile diğer iki kısım ise beşik tonozla örtülmüştür. 17. yüzyılın çini
panolarının yanında sonradan yapılmış yaldızlı barok ahşap panolarla kaplı ders odası bazen
gizli toplantılar için de kullanılırdı67. Bu bölümde ayrıca ders veren hocaların dinlenmesi için
ayrıldığı sanılan bir oda ile dârüssaâde ağasının kullanımı için başka bir oda ile helâ ve çeşme
de bulunmaktadır.

Bugün Harem’de var olan mekânlar arasında görülebilen en önemli ayrıntı kalite
farklılığıydı. Kara ağalara ait mekânlar onların gelişen statülerine paralel olarak daha “ihtişamlı”
bir hal almıştır. Fiziksel konumu bir karakolu andırır durumda olan bu bölüm, Harem’e
girilebilmek için geçilmesi gereken en önemli yeri oluşturuyordu. Nitekim 17. yüzyılın
sonlarında Sarı Mehmed Paşa (öl. 1717), Harem’e girmek isteyen sadrazamların –olasılıkla da
valide sultan ile görüşmek için– dârüssaâde ağasına rüşvet vermek zorunda kaldıklarını söyler.
Verilen paranın az olması durumunda ise sadrazamın tüm hünerini kullanması gerekiyordu68.
Bugün kara ağaların mekânlarına bakıldığında Harem’in kadınlar bölümüne geçilen kapısının
(Levha 1/23) hemen yanına yapılmış olan dârüssaâde ağasının kullandığı odanın bulunduğu
konum (Levha 1/21b) onun bu bölümün genel hâkimi olduğunu göstermesi yanında, haklı
olarak Penzer’in de dikkat çektiği gibi kara ağalara yüklenen sorumluluğu göstermesi
bakımından da önemlidir69. Odanın Harem’in kadınlar bölümüne geçiş kapısının (Levha 1/23)
hemen yanında olması buraya giriş çıkışı denetlemek amaçlıydı. 17. yüzyılda valide sultanların
etkin olduğu dönemde kimi görüşmelerin Harem’de yapıldığı oluyordu70.

Necipoğlu’nun da dikkat çektiği üzere71 bugün ziyaretçiler araba kapısından girdikten
sonra her geçilen mekân sonrasında daha ihtişamlı ve daha özenli odalarla karşılaşırlar. Ancak
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66 Ottoavio Bon, 92; Akt. Necipoğlu 2007, 230-31.
67 Böyle bir toplantı III. Mehmed döneminde 1009 (1600) yılında yapılmıştır. Şeyhülislâm Sunullah Efendi ile

padişah bu odada buluşurken, toplantıyı Valide Sultan bir perde arkasında dinlemiştir. Bu toplantı da Yahudi
Esther Kira'nın hayatına mal olan askerî ayaklanmanın neden olduğu kargaşa tartışıldı: “ve bu esnâda
sa‘detlü Pâdişâh-ı dîn-penâh hazretleri Şeyhülislâm Sun‘ullâh Efendi’yi Dârüssa‘âde kapusına istedüp,
şehzâdeler mu‘allim-hânesinde mülâk�t idüp”; Selânikî/İpşirli 1999, II/857.

68 Akt. Goodwin 1998,114.
69 Penzer 2000, 159.
70 Nitekim Naîmâ, Valide Turhan Sultan ile Köprülü Mehmed Paşa’nın Harem’de görüştüklerini söylüyor;

Naîmâ/İpşirli 2007, 1700.
71 Necipoğlu 2007, 231-232.



yine de Sultan’ın kullandığı odalar öncesindeki bu loş geçiş ve koridorların bir kısmındaki özen
ve ihtişam dikkat çekicidir. Hiç kuşku yok ki bu rastlantısal bir durum değildi. Harem’in büyük
bini (Levha 1/4) olarak adlandırılan kapısından girildikten sonra şadırvanlı sofadan (Levha 1/2)
başlayarak sultan odasına hünkâr sofasına kadar olan bölümlerinin duvarları çiniyle kaplıydı
(Resim 6-8). Bu güzergâhtaki mekânların süslü olması iki durumdan kaynaklanmış olmalıydı.
Bunlardan birincisi kara ağaların 16. yüzyılın sonundan itibaren elde etmeye başladıkları güç
ile paralel olarak yaşam alanlarının bulunduğu mekânların kalitesinin artmasıydı. İkinci ihtimal
ise; şadırvanlı sofanın iç duvarları ve kara ağalar taşlığı olarak adlandırılan kısma bakan
mekânların –kara ağalar koğuşu, dârüssaâde ağası odası– dış cephelerinin 17. yüzyıl çok renkli
sıratlı tekniğinde kaliteli çinilerle kaplı olması padişahın bu yolu kullanarak Harem’e girmesiyle
ilgili olmalıydı72. Padişahın kullandığı bu yolun özenle –açık– kapalı mekân olması
gözetilmeden çinili olması akla çini kullanımının statüye bağlı bir anlayışın sonucu
olabileceğini getirir. Saray’da çininin en çok Harem’de kullanıldığı ve kullanılan mekânların
Saray’ın hiyerarşik düzeninde üst tabakada olan kişilerin yaşam alanlarında ağırlıklı olduğu
görülür. Nitekim mekânlara bakıldığında; valide sultan odalarının (Levha 1/50, 51, 54), 1, 2, 3.
kadın efendi (başkadınefendi) (Levha 1/43a-c) odalarının çinili olması da bu sınıfın padişaha
olan yakınlığından kaynaklanan bir ayrıcalık gibi durmaktadır. Şehzadeler tahtın varisi
olduğundan onların yaşadığı yerler de unutulmamıştır. Kara ağalar mescidinin ve dârüssaâde
ağasının odasının çini kaplı olması onun önemli bir statüye sahip olmasının yanında,
şehzadelerin bu mekânları kullanmasıyla da ilişkili olmalıdır.

Harem’de yaşayan hane halkının yaşam alanlarındaki bu farklılık statüyle doğrudan
ilgiliydi. Saray ailesine mensup olanların iktidarın merkezine yaklaştıkça ve saray
kademelerindeki konumları artıkça yaşam kaliteleri de buna bağlı olarak arttı. Bugün Harem’de
hünkâr ve ona yakın olanların havuzlu bahçelere bakan, içinde çeşmelerin ve ocakların
bulunduğu odalarla hizmetli kesimin kullandığı odalar arasındaki farkın altında yatan gerçek
hiç kuşkusuz ki statü arasındaki farktan kaynaklanmaktaydı. Sultan kendisine ayrılan kubbeli ve
içi tamamen çinilerle kaplı gösterişli odayı kullanıyordu. Onun hemen arkasında annelik
rolünün sağlamış olduğu avantajla valide sultanın odaları geliyordu.

Bu örgütlenme içinde kara ağaların ve onların amiri konumundaki dârüssaâde ağasının
kullanımına sunulan mekânlarda da statünün farklılığı açıkça okunmaktaydı. 16. yüzyılın ikinci
yarısından itibaren önemli bir güç elde etmeye başlayan dârüssaâde ağalığı makamını işgal
edenlerin yaşadığı mekânlar ihtişam bakımından dikkat çekiciydi. Bununla birlikte geleceğin
sultanlarının ders aldığı yerin burada olması da hiç kuşku yok ki rastlantısal bir durum değildi.
Belki de Harem’de şehzadelerin eğitim alabileceği en uygun yer burasıydı. Nitekim Harem’de
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72 Bu güzegah için bkz. Kocaaslan 2010, 168.



yaşayan şehzadelere ders vermek için gelen hocaların Harem’e alınmaması için böyle bir tercih
yapılması Harem’in yapısına da uygundu. Üstelik Harem’in erkek bölümünde en son yere inşa
edilmiş olan ve kapalı oldukları odalardan Harem’in hiçbir yerine uğramadan altın yoldan buraya
getirilen şehzadelerin Harem içindeki kadınlarla karşılaşma olasılığı da önlenmiş oluyordu.

Sonuç olarak, 16. yüzyılın sonlarından itibaren güçlenmeye başlayan dârüssaâde ağası
kurumu uzun yıllar siyasete yön verdi ve adeta yönetimin bir ortağı oldu. Yüzyılın sonunda
çıktıkları sahnede uzun yıllar kalmayı başaran ağalar, bunun yanında rollerin dağıtımında da
önemli bir rol oynadı. Naîmâ, Derviş Abdullah gibi kimi diğer Osmanlı tarihçilerinin şiddetli
eleştirilerine maruz kalmalarına karşın, II. Osman’ı tahta çıkaracak ve IV. Mehmed’in
isyancılardan sığındığı ilk kişi olacak kadar güç elde ettiler. Elde ettikleri bu gücün sonucu olarak
da Harem’deki yaşam alanlarındaki kalite arttı.

Abstract

Partners of the Government: Chief Harem Eunuchs

In this article, the lodgings of the Kara Aghas and especially that of the master of Kara Aghas, the Chief

Harem Eunuch will be discussed. Istanbul Topkapı Palace, in Harem housing conditions of the Aghas used

to improve parallel to and related with the gaining importance of their positions.

This class positioned in Ottoman Palace began to gain power at the end of the 16th century. However,

at the beginning of 17th century, together with the change in the tradition of the line of succession in the

Ottoman Empire, after the line of succession tradition continued during 13 generations give place to

“Ekberiyet” system and the position of Chief Harem Eunuch gained more importance. After the change that

happened in the permanent settlement, at times the Chief Harem Eunuchs gained power, had direct impact

on the changes in the Ottoman management and sometimes they played a leading role in the political

murders.

The power gained by the Chief Harem Eunuchs is discussed in the article in the light of the sources of

that period. Especially, some examples are given to the vision of the Ottoman historians to Chief Harem

Eunuch institution and the effective roles of the ones benefiting from this institution. In addition to this, in the

article, the construction period of the living places of the Topkapı Palace Kara Aghas, the location and

architectural organization within itself are taken into consideration.

The results obtained from the data discussed in this study is that the Chief Harem Eunuch Institution

started to gain power by the end of the 16th century, then led the politics during decades and even acted as

partner of the management. Together with this, the Aghas that are successful to be on the scene during long

years played important roles in casting the play, however they were subject to severe criticism of some other

Ottoman historians such as Naîmâ, Dervish Abdullah. Parallel to the political powers that Kara Aghas have

gained, the quality of their housing within the Harem also augmented. Especially, the presence of Turkish

bath, lavatory, rest rooms and bedrooms with glazed tiles on the walls occupied by the Chief Harem

Eunuchs can be interpreted as indicators to this.
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Erken Bizans Dönemi’nden Hilal Biçimli Küpeler

Gülgün Köroğlu*

Müze ve özel koleksiyonlarda Erken Bizans olarak tanımlanan 5–7. yüzyıllar arası
dönemin takıları arasında küpelerin çoğunlukta olduğu dikkati çekmektedir. Bu döneme ait
küpelerde genellikle Roma küpelerinde görülen iri formlar, desenler, yapım ve bezeme
teknikleri kullanılmıştır. Yeni olan yegâne unsur haçın Hıristiyanlığın en önemli inanç simgesi
ve koruyucu özelliğinin olduğuna inanılması sebebiyle tılsım olarak diğer takılar gibi küpelere
de eklenmesidir. Bu dönemde yüzük, bilezik, gerdanlık ve daha başka takılarda olduğu gibi
küpelerin de çoğu altından yapılmış olup inci, değerli ve yarı renkli taşlar ile cam boncuklar
küpenin rozet ve sarkaçlarına yerleştirilmiştir. Yuvarlak, oval ve dörtgen çerçeveler (montür)
içine sikke, darphanelerde basılmış hatıra madalyonları, kameolar ve süs taşları yerleştirilerek,
dönemin beğenisi olduğunu anladığımız çok renkli, gösterişli ve zengin görünüm yaratılmıştır.
İnce, zarif ve kaliteli işçilikli olanların yanı sıra fabrikasyon üretime işaret eden çok sayıda küpe
de mevcuttur.

Halka küpelerin en yalınından, en gösterişlisine kadar Roma ve Bizans (Doğu Roma)
imparatorlukları boyunca üretim ve kullanımın devam ettiği görülür. Küpe halkasına
sabitlenmeden geçirilmiş ya da sabitlenmiş sarkaçlar, taş ya da metal topçuklar özellikle halkın
her sınıfından kadınlarının kullandığı küpelerden olup, sayısız çeşidi üretilmiştir. Bilinen tüm
örnekleri altından yapılmış olan tek sarkaçlı küpelerde sarkaç küpe halkasına sabitlenmiştir.
Sarkaç ince bir altın tele sırasıyla geçirilmiş inci, renkli boncuk ve altın topçukların dizilmesiyle
oluşturulmuştur. Örnek sayısına bakarak yaygın kullanımı olduğunu düşündüğümüz bir diğer
halkası sarkaçlı küpe çeşidinde ise halkaya üç zincir asılmıştır. Zincirlerin uçlarında inci ve
minik haçlar sarkmaktadır.

Diğer takılarda olduğu gibi özellikle küpelerde de astronomik şekillerin yaygın bir şekilde
kullanıldığı bilinir. Doğu ve batıda olduğu gibi çok tanrılı dinlerin hepsinde tıpkı güneş gibi ay
ve yıldızlar da kutsal kabul edilmişlerdir. Ay Mısır, Mezopotamya, Grek ve Roma inançlarında

* Prof. Dr., Mimar Sinan Güzel Sanatlar Üniversitesi, Fen-Edebiyat Fakültesi, Sanat Tarihi Bölümü
Beşiktaş/İstanbul.
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tanrı ve tanrıça olarak temsil edilmiştir. Baal Rekub, Men ve Tot gibi tanrılar ile özellikle de
Astarte, Artemis, Selene, Hekate, İsis ve Hator gibi tanrıçalar ay ile özdeşleştirilmişlerdir. 2–3.
yüzyıllar arasında Mısır kökenli inançların, eski Mezopotamya, Yahudi ve Hıristiyan dinsel
öğelerinin kaynaşmasıyla oluşan ve özellikle astronomiye büyük önem verilen Gnostik inancın
baş tanrısı olan Abraksas güneşi, gökyüzü ve cenneti simgeler. Başı horoz, çıplak gövdesi insan
şeklinde olup kısa eteklerinin altındaki yılan biçimli bacakları iki yana doğru yükselir. Bir elinde
kamçı, diğerinde kalkan tutmaktadır. Roma döneminde Abraksas figürü aşk ve güç kazanmak
için özellikle büyü ve tılsım amaçlı olarak papirüs üzerine yazılmış, renkli süs taşları (gem) ve
kurşundan yapılmış takıların üzerine çizilmiştir. Bunların ayrılmaz bir öğesi de özellikle hilal ve
üzerindeki yıldız ile IAW/IAO kısaltmasıdır.

Ayı en iyi temsil eden şekil hilal ve daha az örnekte karşılaşıldığı üzere dolunaydır. Bu
sebeple gerek kolye sarkacı ya da küpenin tümünün hilal biçiminde olması, gerekse küpe
rozetinin hilal biçimli bir parça ya da desenle süslenmesiyle özellikle Roma imparatorluk
dönemi takılarında sıkça karşılaşılır. 2–4.yüzyıllar arasında hilal biçimli kolye sarkaçları tılsım
olarak kullanılmıştır. Oldukça gerçekçi bir şekilde işlenmiş ve doğru ayrıntılar yansıtan Mısır’ın
Roma dönemi soylularına ait Fayyum portrelerinde birçok kişinin boynunda uçları küçük
topçuklarla zenginleştirilmiş hilal biçimli kolye sarkaçları bulunur. Bu bölgedeki mezarlarda
gerçekleştirilen kazılarda ele geçen takılar arasında portrelerde görülen örneklerle birebir aynı
olan takılar da vardır.

Hilal küpelerin en eski örnekleri, Tunç çağından itibaren karşımıza çıkan sandal biçimli
küpelerdir. Hilal biçimli gövde bölümü, Roma ve Erken Bizans döneminde yassılaşıp,
düzleştirilmiştir. Makale konusunu oluşturan üzerinde belirli bazı kompozisyon ve figürlerin
işlendiği Erken Bizans dönemi hilal biçimli altın küpeler, özellikle 6. yüzyılın ortalarından, 7.
yüzyıl ortalarına kadar geçen belirli bir sürede yaygınlaşmıştır. Hilal biçimli terimi genel olarak
bu küpeler için kullanılmakla birlikte günümüze ulaşan örneklerde küpenin gövde kısmının
genellikle hilal olmadığı, hilal ile yarım ay arasında değiştiği göze çarpmaktadır. Dolunaya
yakın ölçülerde olan küpeler de vardır.

Yaptığımız araştırmalar sırasında erken Bizans dönemi hilal biçimli küpelerinin
süslemesinde çoğunlukla Doğu Akdeniz’de yaratılan, 3. yüzyıldan sonra takılar üzerinde
kullanılmaya başlayan, renkli taşlar ve inci eklenerek zengin ve gösterişli takılar yaratılan opus
interrasile olarak adlandırılan kabartma, delik işi ve kazımanın birlikte kullanıldığı karışık
teknikte yapılmıştır. Az sayıdaki küpenin sadece kalıpla kabartma, bir örneğin telkâri (filigre),
bir örneğin ise tamamen bezemesiz ve üstünün düz bırakılmış olduğu görülür (Resim 1).

Küpe gövdesi üzerindeki iki ucu sivrilerek sonuçlanan hilal biçimindeki dar alana oldukça
başarılı bir şekilde kuşlar ve bitkisel desenlerden oluşan kalabalık kompozisyonlar
doldurulmuştur (Resim 2). Küpenin en geniş olan orta kısmına genellikle merkezi bir desen ya
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da şekil yerleştirilmiştir. Merkezde genellikle madalyon biçimli bir çerçeve içine alınmış ya da
alınmamış haç, çeşme, vazo, çanak (kantharos) ya da palmet şeklinde gösterilmiş hayat ağacını
temsil eden stilize edilmiş bir bitkisel desen, madalyon içine alınmış monogram ya da yazıtın
her iki tarafında kalan alanda karşılıklı yerleştirilmiş kanatlarını açmış iki tavus kuşu bulunur.
Kuşların başları çoğunlukla merkezdeki şekle yöneliktir (Resim 3). Başlarını geriye doğru
çevirmiş ya da sırt sırta karşılıklı duran tavus kuşlu olan örnekler de vardır. Yandan gösterilmiş
tavus kuşlarının uzun ve gösterişli kuyrukları oldukça stilize edilmiş, üstündeki gözler kazıma
küçük noktalarla verilmiştir. Karşılıklı duran tavus kuşu yerine aslan figürlü bir küpe örneğinin
1986 yılı kazıları sırasında Beit Shean kazılarında gün ışığına çıkarıldığı belirtilmiştir. Bir
çanaktan su içen, hayat ağacı ya da merkezdeki bir haçın iki yanında duran tavus kuşu tasvirleri
genellikle korkuluk levhaları, döşeme mozaikleri ve duvar resimlerindeki refrigerium olarak
adlandırılan sahnelerde işlenmiş erken dönemin yaygın temalarındandır. Tavus kuşu bir su
kaynağından kutsal suyu içen yani cennet bahçesinde inananların ya da ruhun ölümsüzlüğünü,
iyi ruhları, güzellik, soyluluk ve yeniden doğuşu simgeler. Ayrıca tavus kuşu, Grek mitolojisinde
evliliğin koruyucusu olan tanrıça Hera’nın simgesidir. 6–7. yüzyıllar arasına özgü olan ‘gelin
küpesi’ olarak da adlandırılan hilal biçimli küpelerin üzerinde tavus kuşunun işlenmiş olması
da Bizans kültür ve sanatının Grek mitolojisinden kopmadığını bir kez daha göstermesi
açısından oldukça değerlidir.

Ortadaki haç bazı örneklerde bir madalyon içine alınmıştır. Erken Bizans döneminde sıkça
karşılaşıldığı üzere haçlar genellikle Grek haçı olup, haç kollarının uçları dışa doğru
genişlemektedir. Antalya Arkeoloji Müzesi’ndeki Arykanda (Arif)’de bulunmuş olan bir küpede
hilal biçimli küpelerde yaygın olarak görülen benzer kompozisyon telkâri tekniğiyle işlenmiştir
(Resim 4). Haç yerine hayat ağacını simgeleyen stilize edilmiş bir palmet veya bitkisel bir
desenin iki yanında gösterilmiş kuşlu örnekler de vardır (Resim 5).

Siracusa’daki bir kazıda ele geçmiş küpe üzerinde ortalarında haç olmayan, sırt sırta duran
başları geriye dönük tavus kuşları yer alır (Resim 6). Silifke Arkeoloji Müzesi’ndeki bir örnekte
ortadaki madalyonda yuva içinde karşılıklı duran yavru kuşlar, madalyonun dışında kıvrılan
yapraklı bitki dalları betimlenmiştir (Resim 7). Bazı örneklerde ise küpe gövdesinde sadece
kanatlarını açmış tek bir kuş tasvir edilmiştir. Kuşun tavus kuşu olup olmadığı tam olarak
anlaşılamamakta, kuşların başı yandan, gövdeleri ise cepheden verilmiştir. İki yana açık
kanatları bitki dalları ve yapraklar karışık olarak gösterilmiştir.

Bazı hilal biçimli küpelerde, ortadaki bereket boynuzu (cornucopia) ya da vazodan
çıkarak tüm alanı dolduran bitkisel kıvrımlar bulunur. Kuş figürü yerine karşılıklı düzenlenmiş,
ortada ince bir dal ya da yaprak bulunan üzüm ya da hurma olarak da yorumlanmış iri taneleri
olan bir meyve deseni işlenmiş küpelerden biri İstanbul Arkeoloji Müzesi’nde (Resim 8), diğeri
ise Virginia Güzel Sanatlar Müzesi’nde sergilenmektedir.
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Münih Müzesi’nde bulunan bir örnekte küpenin gövdesi yatay çizgilerle dörde
bölünmüştür (Resim 9). Üzerindeki bezemeler yine opus interrasile tekniğinde işlenmiştir.
Küçük bir haçla başlayan Grekçe yazıtta; (+KYPIE BOH�I) Tanrı Anası’ndan yardım
istenmektedir. Küpenin dış kenarını boncuk dizisi şeklinde bir tel kuşatmaktadır.

Küpelerin bezemesine kullanılmış olan figür ve kompozisyonların erken Ortaçağda
keşfedilmediği ve kökeninin Roma sanatına dayandığı, daha sonraki dönemde Hıristiyan
anlamlar yüklenerek kullanıldığı anlaşılmaktadır. Küpeler üzerinde betimlenen kompozisyonlar
Roma döneminden itibaren özellikle mozaiklerde görülen, erken Hıristiyan ve Bizans
döneminde yaygınlaşmış olan dinsel anlamlar yüklenerek katakomplar, döşeme ve duvar
mozaiklerinde işlenen bolluk, bereket ve inançlıları temsil eden bitki dalları, meyve ve kuş
tasvirlerinden oluşmaktadır.

Hilal biçimli Bizans küpelerinin öncüsü olan Roma küpeleri vardır (Resim 10). Erken
Bizans döneminde, hilal biçimli sarkacı olan bu altın küpeler biçim olarak yeni bir keşif
olmamakla birlikte üzerine işlenen figür ve kompozisyon olarak da benzeri Roma
küpelerinin Hıristiyan anlamlar katılarak yeniden yorumlanmış, daha incelikle işlenmiş
örnekleridir. 6–7. yüzyıllarda özellikle Akdeniz çevresinde ve Başkent Konstantinopolis’te
görülen, üretim yerinin Akdeniz’in doğusu ve Konstantinopolis’teki atölyeler olduğu
düşünülen küpelerin 7. yüzyıl sonlarına doğru çeşitli sebeplerden dolayı modasının geçerek
üretilmediği görülür. Ekonomik ve dinsel sebepler bu türdeki küpelerin ortadan kalkmasında
etkili olmalıdır. Hilal biçim olarak küpelerde kullanılmaya devam etmiş olmasına rağmen
küpe üzerinde betimlenen özellikle bolluk, bereket ve cennet simgesi figür, desen ve
kompozisyonların modasının geçmesi, yerini başka şekillere bırakması, unutulmasında
etkin olmuştur. 7. yüzyılın ortalarından itibaren Müslüman Arapların başkente yönelen
akınları, toprak kayıpları, siyasi ve ekonomik sıkıntıların başlamış olması da bu iri altın
küpelerin üretilmesi ve satın alınmasını güçleştirmiş olmalıdır.

Küpe gövdesi çoğunlukla çok ince metalden yapılmıştır. Bu sebeple genellikle bu kısım
kopmuş ya da ezilmiştir. Tamamen döküm tekniğiyle yapılmış gövde kısmı daha kalın olanlar
da mevcuttur. Küpelerin hilal biçimli gövdesinin çevresini tek ya da grup halinde yan yana
dizilmiş noktalar, boncuk dizisi, zig zaglar düz silme, halat örgü ya da stilize kıvrık bitkisel dal
kompozisyonlardan oluşan bordürler kuşatmıştır. Küpenin hilal biçimli gövde kısmındaki
alanın çevresi ve küpe halkası yuvarlak kesitli bir telden yapılmıştır. Küpenin dış kısmını kuşatan
bu tel, çoğunlukla yuvarlak kesitli düz ya da boncuk dizisi şeklindeki kalınca bir telden
oluşmaktadır. Çoğunlukla yuvarlak kesitli düz telle çevrelenmiş küpelerin dış kenarında 3, 5, 7,
8, 9, 11, 15 ve 22 adet içi dolu ya da boş değişik boyutlarda altın kürecik ya da topçuklar
sıralanmaktadır (Resim 11). En sık karşılaşılan ise 3 veya 5 topçuklu olanlardır. Karşılaştığımız
küpe örneklerinin çoğunda topların içlerinin boş olduğu, bu sebeple çoğunun kopmuş, ezilmiş
ya da delinmiş olduğu görülmektedir. Bazı küpelerin kenarı sade bırakılmış, bazılarında ise yarı
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değerli taş boncuk ve incilerin bir altın tele alternatif dizilmesinden oluşan renkli görüntü tercih
edilmiştir. Dış kenarında habbeleme (granüle) tekniğinde minik altın topçuklar ve incilerin
alternatif olarak sıralanmasından oluşan örnekler de vardır.

6–7. yüzyıllar arasındaki yaklaşık yüzyıllık bir sürede görülen bu küpelerin hepsinde aynı
kalitede bir işçilik ile karşılaşılmaz. Ortak olan hepsinin altından yapılmış olması, küpenin
formu, yapım ve süsleme teknikleri ile üzerindeki şekil ve kompozisyonlardır.

Washington, D.C.’deki Dumbarton Oaks Koleksiyonu’nda yer alan 9. yüzyıla
tarihlendirilen hilal biçimli bir çift altın küpe bu tipin belki de son örneği olup, İkonoklazma
dönemi sonrası Tanrı Anası Meryem’in ikonografyasının yeniden canlanışını yansıtır (Resim 12).
Hilal biçimli küpenin merkezindeki madalyonda Meryem’in büst tasviri bulunur. Halesinin üst
kısmında ise bir haç vardır. Haç kolları üstünde ZOE ve PHOS (Yaşam ve Işık) yazısı yer alır.
Hilal biçimli küpe gövdesi üzerinde kabartma daireler sıralanmaktadır. Küpenin dış kenarı ise
tamamen düz bırakılmıştır.

Bizans’ın her döneminde süsleme teknikleri ve kompozisyonları değişse de hilal ve yarım
ay biçimi kolye ve küpe sarkaçlarında sıklıkla görülür (Resim 13). Bizans’tan etkilenen özellikle
Ortaçağ Avrupası, Akdeniz’in çevresindeki ve Orta Asya’daki İslam ülkelerinde de hilal biçimi
farklı yorum ve tasarımlarla geçmişten günümüze kadın takılarında kullanılmaya devam
etmektedir (Resim 14).

Abstract

Crescent Shaped Earrings from Early Byzantine Period

In Byzantine jewellery, earrings in a crescent shape called “bride earrings” were very popular

between the 6th-7th centuries. In these golden earrings, a metalworking technique called “opus interrasile”

was employed. This involved creating openwork decoration by piercing a sheet of metal with a chisel or

other sharp tool. It is possible that these earrings were produced in the Eastern Mediterranean and / or

Constantinople. On these earrings one can find images in accordance with Byzantine iconography: a

central cross, medallion, palmette and two large peacocks on each side of a fountain. On some earrings,

curved branches and fruits emerging from a vase or a cornucopia are depicted.
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Resim 1. Silifke Müzesi'nden üzeri düz
bırakılmış hilal küpe

Resim 4. Antalya Arkeoloji
Müzesi’ndeki hilal küpe

Resim 6. Siracusa'da bir kazıda ele
geçmiş hilal küpe

Resim 2. Münih Müzesi’nden hilal küpe örnekleri

Resim 3. Ankara Anadolu Medeniyetleri Müzesi’nden hilal
biçimli küpeler

Resim 5. Silifke Müzesi’ndeki hilal küpe
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Resim 7. Silifke Müzesi’ndeki bir çift hilal küpe

Resim 9. Münih Müzesi'nden yazıtlı
hilal küpe

Resim 10. MS. 2-3.yüzyıllara tarihlendirilen Roma
İmparatorluk dönemi küpeleri

Resim 11. Silifke Müzesi'ndeki hilal biçimli küpeden ayrıntı

Resim 8. İstanbul Arkeoloji
Müzesi'nden hilal küpe
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Resim 12. Kastoria, Hagioi Anargyroi Kilisesi,
kuzey nefinde bağışçı Anna'nın portresi,
kulağında hilal biçimli küpe görülüyor

Resim 13- Dumbarton Oaks Koleksiyonu'nda
yer alan 9. yüzyıla tarihlendirilen hilal biçimli

bir çift altın küpe

Resim 14. Sebastrokrator Kalojan'ın karısı Desisleva, Boyana Hagios Nikholaos ve Panteleimon Kilisesi
Kilisesi'nden ayrıntı
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Osmanlı Beyliği Dini Mimarisinde Anadolu Selçuklu Geleneği*

Sema Küskü (Gündüz)**

Osmanlı Beyliği mimarisi üzerindeki Anadolu Selçuklu geleneğini konu alan bu
çalışmada, siyasal, ekonomik ve sosyal kurumlarındaki gelişime paralel olarak mimaride ortaya
çıkan üslupsal farklılıklar üzerinde durulmuştur. Bu bağlamda hareket noktasını, dönem
içerisinde yoğun bir şekilde inşa edilen, bu nedenle mimari üslubun en belirgin görüldüğü
yerler olan dini mimari oluşturmuştur.

Osmanlı Beyliği mimari dilinin oluşum sürecinde, dönemin mimarisini biçimlendiren
sanat yaratıcılarının kendilerinden önceki kültürle nasıl bir bağ kurdukları önemlidir. Bu
bağın mimari dışında okunabilirliğini sağlayan en önemli veriler dönem kaynaklarıdır.
Aşıkpaşazade1, Neşri2, Oruç Bey3, Lütfi Paşa4, Hoca Sadettin Efendi5 ve Solakzade6 gibi dönem
tarihçilerinin 15. yüzyıldan itibaren kaleme aldığı tarih kaynaklarında Osmanlılar, “köken7”,

* Sunduğum metin Hacettepe Üniversitesi, Sosyal Bilimler Enstitüsü Sanat Tarihi Anabilim Dalı’nda, Öğretim
Üyesi Yrd. Doç. Dr. Fatih Müderrisoğlu’nun danışmanlığında yürüttüğüm doktora tezimin sonuç bölümünü
oluşturur. Bkz. Gündüz 2006.

** Dr., Fen Edebiyat Fakültesi, Sanat Tarihi Bölümü, Bursa.
gunduzsema@gmail.com
Sevgi dolu bilim insanı Mine Hocama…

1 Asıl adı Derviş Ahmed bin Şeyh Yahya olan Aşıkpaşazade 1400 yılında doğmuştur. Ölüm tarihi kesin olarak
bilinmemekle birlikte, 1484 yılından hemen sonra ölmüş olmalıdır. Aşıkpaşazade’nin Horasanlı Meşhur Şii
İsyancı Baba İlyas’ın torunlarından olduğu bilinmektedir. Bkz. Babinger 2000, 38–39.

2 Mehmed Neşri’nin doğum tarihi bilinmemekle birlikte, öldüğü tarih 1520 olarak kabul edilir. Neşri’nin
Bursa’da müderris olduğu bilinir. Bkz. Babinger 2000, 42.

3 Hakkında sınırlı bilgilere sahip olduğumuz Oruç Bey’in adı, Oruç b. Adili’l-Kazaz Katibü’l-Edrenevi’dir.
Eserinde en son 1467’ye kadar olan olayları anlatan Oruç Bey’in bu tarihlerde yaşadığı kabul edilir. Bkz.
Babinger 2000, 26.

4 Doğum tarihi bilinmeyen, Arnavud asıllı Lüdfi Paşa, sarayda görevli iken daha sonra Kastamonu sancakbeyi,
Karaman, Suriye ve Rumeli valisi olmuştur. Daha sonra ise kendisine üçüncü vezirlik görevi verilmiştir.
1541’de Dimetoka’ya sürülen Lüdfi Paşa 1564 yılında ölmüştür. Bkz. Babinger 2000, 89–90.

5 Hoca Sadettin Efendi 1536 yılında İstanbul’da doğmuştur. Ailesi Isfahan’dan gelmiş olan Hoca Sadettin
Efendi, III. Murad’ın müderrisidir. Bkz. Parmaksızoğlu 1999, IX.

6 Asıl adı Mehmed Hemdemi olan Solakzade İstanbullu’dur. Sarayda memur olduğu düşünülen Solakzade
1657 yılında ölmüştür. Bkz. Babinger 2000, 223.

7 Osmanlılar, Anadolu Selçukluları’nın kurucusu Süleyman Şah’ı kendilerinin atası olarak kabul etmişlerdir.
Bkz. Aşıkpaşazade 1992, 25; Oruç Bey 1972, 21; Neşri 1987, 61–65.



“toprak8”, ve “hükümdarlık hakkı” ya da “hükümdarlık mirası9” olmak üzere bir devletin
oluşum sürecindeki üç asal konuda kendilerini Selçuklular ile ilişkilendirmişlerdir. Kurulan bu
ilişki ile Osmanlı hükümranlığı, Selçuklulardan alınan yasal bir hak olarak dile getirilirken,
kendilerini Selçuklular’ın yerine koymuş oldukları düşünülebilir10.

Osmanlı Devleti’nin yıkılması ve Türkiye Cumhuriyeti’nin ilanından sonra “Türk Kimliği”
yaratma isteği devlet politikası haline gelmiş ve bu nedenle “tarih” ve “kültür”, çoğu zaman bir
ulus yaratmak gibi siyasi amaçlar doğrultusunda yorumlanmıştır. Bu yaklaşım, tarihçilerin ve
sanat tarihçilerinin bakış açısını büyük ölçüde etkilemiş ve Selçuklu’nun devamı olan Osmanlı
şeklindeki bir bakışı ortaya çıkarmıştır11. Bu nedenle tez konusu kapsamında, Anadolu
Selçukluları ile Osmanlılar arasında var olduğu savunulan devamlılığın mevcut mimari veriler
yardımı ile gerçekliği tartışılmıştır.

Anadolu Selçuklu ve Osmanlı Beyliği dönemleri söz konusu olduğunda, imar
faaliyetlerinin, öncelikle maddi gücü ellerinde bulunduran sultan / bey, vezir, çeşitli emirler ve
ordu mensupları gibi devlet yöneticisi konumundaki kişiler tarafından yönetildiği ortaya çıkar12.
Çeşitli emirler ile ordu mensuplarından oluşan bu kişiler, ordu komutanlığı dışında Saray’a bağlı
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8 Osmanlılara ilk topraklarını veren kişi ise Anadolu Selçukluları’nın en önemli sultanı olan I. Alâeddin (1220–
1237)’dir. Bkz. Aşıkpaşazade 1992, 13–14; Neşri 1987, 61–65; Solakzade1989, 13.

9 Anadolu Selçukluları’nın son sultanı III. Alâeddin (1282–1303) ise Osmanlılar’a tuğ, sancak, davul gibi
hükümdarlık alametlerini göndererek Selçuklu hükümdarlığını kendilerine miras veren kişidir. Bkz.
Aşıkpaşazade 1992, 18; Neşri 1987, 109; Hoca Sadettin 1999, 32.

10 Sözü edilen Osmanlı dönem kaynaklarında, Anadolu Selçuklu Devleti ile Osmanlılar arasında nasıl bir ilişki
kurulduğuna yönelik ayrıntılı bilgi ve anlam yüklemeler için bkz. Gündüz 2009a, 199–216.

11 Örneğin Cumhuriyet döneminin önemli tarihçilerinden Fuat Köprülü Osmanlı Devleti’nin kuruluşunu, Türk-
İslam unsurlara dayalı tarihsel süreklilik içinde yorumlar. Bkz. Köprülü 1986. Sonraki süreçte ise Osmanlı
İmparatorluğu, Anadolu Türklüğü’nün 13. yüzyıllardaki siyasi ve sosyal gelişmesinden doğan tarihi bir
bileşim olarak yorumlanır ve “Osmanlı” kavramının, tıpkı “Selçuklu” kavramı gibi bir hanedan adı olduğu
vurgulanır. Bkz. Göyünç 1973, 10–16. Günümüze doğru gelindiğinde de benzer yorumlar devam eder.
Aynı konuyu benzer yaklaşımlarla ele alan sanat tarihçilerinin büyük bir bölümü, tarihsel süreklilik ile
birlikte sanatsal sürekliliğin de varlığına ve bu süreçte özellikle Osmanlı Beyliği’nin önemine işaret etmiştir.
Selçuklu ile Osmanlı Sanatı’nın bir sürecin birbirinden ayrılamayan parçaları olduğu ve Selçuklu Sanatı’nın
Beylikler Sanatı’nı, Beylikler Sanatı’nın ise Osmanlı Sanatı’nı biçimlendirdiği, temel çıkış noktasının ise
Selçuklu Sanatı olduğu kabul gören bir ifadedir. Bkz. Ağaoğlu 1927, 9; Gabriel 1942, 43; Yetkin 1960, 257–
258; vb.

12 Durukan 2002, 1106–1107; Durukan 2006, 139–171. Selçuklu ve Osmanlı toprak sisteminde, her çeşit
toprağın ilk sahibi devlettir ki devlet mülkiyeti, sahipliği sultan ve sultan ailesine götürür. Sultan sahip olduğu
bütün devlet topraklarını öncelikle askeri amaçlı olmak üzere ihtiyaçlar doğrultusunda dönemine göre ikta
ya da tımar olarak dağıtır. Böylelikle bu toprakların mülkiyeti sultandan sonra önemli askeri kişilere ait olur.
Başta vezirler olmak üzere, savaşta yararlılık gösteren askerler ile devlet veya saray teşkilatında söz sahibi
olan kişiler aldıkları ikta ya da tımarların mülkiyetinden sorumludurlar. Bunların dışında, Osmanlı Beyliği
döneminde toprağın tımar olarak verildiği bir diğer grup daha ortaya çıkar ki bunlar, dönemin sosyal şartları
gereği ahi, derviş ve şeyh gibi imparatorluğun teşkilatlanmasında rol oynayabilecek kişiliklerdir. İkta ve tımar
olarak dağıtılan mülk topraklar dışında, her iki dönemde de satın alma veya bağış yoluyla elde edilen mülk
topraklar da görülür. Bu toprak sahipleri ulemanın dışında, tacirler de olabilmektedir.



olarak, “vali”, “beylerbeyi”, “sancakbeyi” ve “subaşı” gibi farklı görevlerde de bulunmuşlardır13.
Bununla birlikte, Osmanlı Beyliği döneminde, Selçuklular’dan farklı olarak, “akıncı beyleri”
şeklinde tanımlanan, Balkanlar’a gönderilen ordu komutanlarının da dönemin sanat ortamına
katkıları büyük olmuştur14.

Her iki kültür çevresinde baniler büyük ölçüde benzerlik göstermesine karşın,
Selçuklular’ın yoğun ticari ilişkileri tacirlerin, Osmanlı Beyleri’nin ise dönem politikası olarak
tarikat mensubu şeyhleri desteklemeleri ahi, şeyh ve dervişlerin imar faaliyetinde söz sahibi
olmaları sonucunu doğurmuştur15.

Banilerin kendilerini tanımlarken kullandıkları sıfatlardaki benzerlik ve farklılıklar,
kendilerinden önceki kültürü nasıl gördüklerini ya da kendilerini o kültürle nasıl bir
mukayesenin içerisine soktuklarını gösteren önemli verilerdir. Selçuklu döneminde kalıplaşmış
olan, “Arap ve Acem’in sultanı”, “din ve dünyanın yardımcısı”, “İslam ve Müslümanlar’ın
gururu”, “denizlerin ve karaların sultanı”, “Allah’ın yeryüzündeki gölgesi” gibi sıfatlar, diğer
beyliklerde olduğu gibi Osmanlı Beyleri tarafından da kullanılmıştır16. Bununla birlikte,
Osmanlı Beyliği’nde sıklıkla görülen “gazilerin sultanı”, “gazi oğlu gazi”, “mücahid ve gazilerin
yardımcısı” gibi17 Osmanlı beylerinin kendilerini Müslüman olmayanlara karşı yapılan gaza
savaşlarının lideri olarak gördüklerinin bir göstergesi kabul edilen18 bu sıfatların yalnız Osmanlı
Beyliği’ne özgü olmadığı dikkati çeker19.

Anadolu Selçuklu ve Osmanlı Beyliği yapı kitabelerinde karşımıza çıkan en önemli fark
Selçuklular’da sıklıkla görülen “halifenin yardımcısı”, “halifenin varisi” gibi sıfatların Osmanlı
Beyliği’nde ortadan kalkmasıdır20. Halife tarafından verilen bu sıfatların, Osmanlılar ile birlikte
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13 Emir ününün idari birim dışında sarayda; “emir-i şikar” av emiri, “emir-i candar” muhafızların komutanı,
“emir-i silah” silahlardan sorumlu komutan, “emir-i âlem” sancak taşımakla görevli kişi, “emir-i ahur”
ahırlarda sorumlu kişi gibi çeşitli görevlerde bulunan farklı kişiler tarafından da kullanılmış olduğu görülür.
Bkz. Baykara 1990, 53; Cahen 2000, 181. Öyle görülüyor ki “emir” ünü, farklı görevlere sahip devlet
erkânını da ifade etmektedir.

14 Ayrıntılı bilgi için bkz. Arslan 2001.
15 Osmanlıda ticaretten dolayı zenginleşerek dönemin imar faaliyetine katılma daha çok 15. yüzyıldan sonra

karşımıza çıkar. Bu duruma siyasi kişiliğinin yanı sıra ticari kişiliği ile de ön plana çıkan Rüstem Paşa örnek
olarak verilebilir.

16 Oral 1962, 27, 29; Duran 2001, 36–40, 42–45; Tüfekçioğlu 2001, 23, 86–93, 138, 177, 191, 277.
17 Tüfekçioğlu 2001, 23, 86, 177.
18 Wittek 1995, 55; Imber 2000, 244.
19 Hıristiyan topraklar üzerinde kurulan Selçuklu Devleti ile yine Hıristiyan topraklar üzerinde genişlemeye

çalışan Osmanlı Beyliği arasındaki benzer durum göz ardı edilmemelidir. Selçuklu sultanı I. Süleyman Şah
ile Halifet Alp ve Hüseyin Ebu’l-Fevaris olmak üzere dönemin iki emirinin “Gazi” ününü kullandıkları bilinir.
Bununla birlikte, Hüseyin Ebu’l-Fevaris’in “uçları bekleyen”, “gazi” ve “dine arka çıkan” unvanları ile
Atabey Ertokuş ve Emir Behram Şah’ın “dinin savaşçısı” anlamına gelen “mübarizeddin” sıfatları Selçuklu
döneminde sıklıkla kullanılmamış olsa da, Müslümanların Hıristiyanlara karşı yapmış oldukları savaşlara
işaret eden önemli verilerdir. Bkz. Sahillioğlu 1969, 67; Geyikoğlu 2001–2002, 187.

20 Oral 1962, 27, 29; Duran 2001, 36–40, 42–45.



diğer beyliklerde de görülmemesi, “devlet” ve “beylik” statüleri ile ilişkilendirilebilir. Moğollar
tarafından Bağdat halifesinin öldürülmesi (1258) sonrasında Selçuklular’ın hiçbir zaman
Kahire’deki halifeyi tanımadıkları düşünülse de21 bu tarihten sonraki kitabelerde Selçuklu
sultanları için “halifenin burhanı/müminlerin emirinin burhanı” gibi sıfatların kullanılmaya
devam etmiş olması, siyasal yapılanma ile açıkladığımız bu görüşümüzü destekler niteliktedir22.

Beyliklerin kendi aralarındaki mücadeleleri ve var olma çabalarından doğan meşruiyet
kaygılarının diğer beylikler ile birlikte Osmanlılar’ın Selçuklu geçmişine sahip çıkmalarına
neden olduğu düşünülür23. Kuban’ın da Osmanlı Devleti için vurguladığı gibi, “sultanı ve
imparatorluğu ayakta tutan üç direkten birincisi tarihten gelen hükümdarlık statüsüdür24”
şeklindeki ifadesi, Selçuklu döneminin kalıplaşmış ifadelerinin Osmanlı Beyliği de dahil olmak
üzere diğer beyliklerdeki benzer kullanımları, beyliklerin kendilerini Selçuklu kültürünün
uzantısı olarak ilişkilendirdikleri sonucunu düşündürür.

Saltanat ideolojilerini, sultani ve maddi güçlerini şehir ölçeğinde inşa ettirdikleri yapılarla
ortaya koyan baniler, bir anlamda şehir dokusunun biçimlenmesine de katkıda bulunmuşlardır.
Anadolu Selçukluları’nın başkenti Konya şehri düşünüldüğünde, kentin merkezini oluşturan
dairesel planlı bir tepe üzerindeki iç kale ile bu kalenin merkezinde beş sultan dönemi veren
Cami, rejimi ve kişileri yücelten bir güç ve prestij simgesi olarak düşünülmüştür (Resim 1).
Caminin avlusunda yer alan ve bir dönem kaynağında “SultanlarTürbesi”25 olarak tanıtılan sekiz
sultanın gömülü olduğu türbe ile ise, Selçuklu sultanlarının çevresinde hükümran kültü
yaratılmıştır (Resim 2). Şehir ölçeğinde sultani güç-prestij ile birlikte saltanat ideolojisinin
varlığını da düşündüren bu anlamlı kurgu, caminin kitabelerinden birindeki Allah’ın evi
anlamına gelen “Beytullah” ibaresi ile tamamlanmış olur. Bu şekilde başkentin merkezinde inşa
edilmiş söz konusu yapılar ile “devlet” ve “hanedan” yüceltilmiş, Konya ise başkent olarak bir
güç ve prestij simgesi haline dönüşmüştür.

Osmanlı Beyliği’nde ise böyle bir geleneğin devam etmediği dikkati çeker. Beyliğin
başkenti Bursa’nın kalesinde de ilk olarak “Cami” ve “Saray” inşa edilmesine karşın, henüz
kuruluş aşamasında Orhan Gazi (1324–1360) döneminden itibaren “kale” idari olarak önemini
kaybetmiştir.

Sultanların/beylerin kent içerisindeki tanımlayıcıları konumunda olan mimari eserler,
sultanın gücünü ortaya koyan birer sultani imge dünyası olarak düşünülebilirler. Bu nedenle
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21 Cahen 2000, 246.
22 Tezimizin “2.1.2. Kitabe ve Vakfiyelerdeki Sıfatları” başlıklı bölümü “Kitabelere Taşınan İmgeler: Anadolu

Selçuklu-Osmanlı Beyliği Örnekleri”, başlığı altında XIII. Ortaçağ – Türk Dönemi Kazıları ve Sanat Tarihi
Sempozyumu’nda (14–16 Ekim 2009) bildiri olarak sunulmuştur. Bkz. Gündüz 2010c.

23 Kafadar 1996, 128.
24 Kuban 1998, 18.
25 Anonim 1952, 33.



sultanlar/beyler tarafından inşa edilen farklı türde yapılar, her iki kültürde prestij yapılarının
değiştiğini ortaya koyar. Bir dönem kaynağında, “...korkunç yerlere dağ gibi kervansaraylar
yaptırdı, ünü şanı yüceldikçe yüceldi26” şeklinde dile getirildiği gibi, Selçuklu sultanları devlet
ve ekonomi politikasının vazgeçilmez bir öğesi haline gelmiş kervansaraylar ile darüşşifaları,
Osmanlı Beyleri ise benzer nedenlerle zaviyeleri kendilerine prestij yapısı olarak seçmişlerdir27.
Bu farklılık; yeni kurulmakta olan beyliğin, eski kültürden (Anadolu Selçukludan) kendisini
koparma ya da farklılaştırma isteğinden çok, dönemin siyasal, sosyal ve ekonomik şartlarının
mimari tercihleri nasıl biçimlendirdiğine yönelik ipuçları ortaya koyar.

Selçuklu ve Osmanlı Beyliği olmak üzere iki kültürde de, banilerle birlikte yapısal
etkinliklere katkılarını yadsıyamayacağımız yapım yöneticileri ve sanatçıların her iki dönemde
de benzer bir yapılanma içerisinde oldukları görülür. Osmanlı Beyliği sanatçılarının kullandığı
ünler de, “el-muallim” dışında, Selçuklu kullanımları ile büyük ölçüde uyuşmaktadır. El-
Muallim” ünü ise Osmanlı Beyliği-Memluk ilişkilerine yönelik önemli bir veridir.

Sanatçıların her iki dönemde de benzer bir yapılanma içerisinde oldukları görülür.
Selçuklular’da, özellikle I. Keykavus zamanından (1211–1220) başlayarak, saray adına
yapılacak sanatsal faaliyetlerin, sultanın organize ettiği saraya bağlı süreklilik arz eden bir
sanatçı kurumsallaşması ile çözülmüş olduğu görülür. Bununla birlikte, Selçuklu döneminde
ihtiyaçlar doğrultusunda toplanan bir atölyenin varlığı da söz konusu olabilir. Osmanlı Beyliği
döneminde ise yine benzer şekilde, I. Murad zamanından (1360–1389) itibaren sultan
tarafından görevlendirmelerin yapıldığı bir sanatçı teşkilatından söz edilebilir.

Yapısal biçimler açısından konuya yaklaştığımızda, en basit şekli ile mimaride karşımıza
çıkan “tek mekânlı” şema, Selçuklu ve Osmanlı kültürlerinde “mescit” ve “türbe” olmak üzere
benzer yapı türlerinde uygulama alanı bulmuştur. Mescitler, her iki kültürde de hem mimari,
hem de kentsel kurgu içerisindeki konumu açısından büyük ölçüde benzerlik gösterir.
Kentlerde mahalle-mescit ilişkisini ortaya koyan bu yapı türünün, devletin ve beyliğin siyasal
anlamda daha güçlü olduğu dönemlerde ve özellikle başkentlerde yoğunluk gösterdiği dikkati
çeker. İki kültüre ait mescitler arasında ilişki kurulan bir diğer özellik, Selçuklu döneminde
görülen mescit-türbe birlikteliğidir (Resim 3). Bu dönem mescitlerinin birçoğunda giriş
mekânının bir bölümü türbe olarak tasarlanmıştır. Osmanlı Beyliği dönemi mescitlerinde ise,
mescitlerin hemen yanına yerleştirilen ve mescidin banisine ait olduğu düşünülen mezarlar
bulunur. Bu nedenle Selçuklu mescitlerindeki “mescit-türbe” birlikteliğinin konum olarak
farklılaşarak Osmanlı Beyliği’nde “mescit-mezar/hazire” bitişikliğine dönüşmüş olduğu dikkati
çeker (Resim 4).
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26 Anonim 1940, 1594.



Türbeler ise, iki kültürün tek mekânlı yapıları arasında, plan çeşitliliği ile öne çıkan gruptur.
Selçuklu ile benzer plan şemaların da kullanıldığı Osmanlı Beyliği türbeleri kurgu, plan ve
türbelere yüklenen anlam bakımından bazı farklılıklar ortaya koyar. Osmanlı Beyliği türbelerinde
karşımıza çıkan önemli bir yenilik, Bursa Yeşil Türbe dışındaki örneklerin tek katlı kuruluşlarıdır.
Osmanlı türbeleri, genellikle külah yerine tercih ettikleri kubbe örtüleri, altıgen ve baldaken tipi
olmak üzere farklı plan uygulamaları ve yapılardan koparılarak bağımsızlaşan konumları ile
Selçuklu türbelerinden farklılaşırlar (Resim 2, 5). Selçuklu döneminde bağımsız türbelerin
genellikle şehir merkezi dışında ve mezarlıklar içerisinde yer almalarına karşın, Osmanlı Beyliği
türbelerinin külliyeler içerisine taşınarak kent merkezlerine çekilmiş oldukları görülür.
Muhtemeldir ki kent içindeki konumları nedeniyle bu yapıların girişlerine revak, eyvan gibi
birimler eklenmiştir. Türbelerde dikkat çeken diğer bir uygulama, Selçuklular’da “hanedan-türbe”
ilişkisi ile bağlantılı olarak her sultana ait özel bir türbe bulunmamasına karşılık, Osmanlı
Beyliği’nde her bey adına inşa edilmiş bağımsız türbelerin varlığıdır. Bu tercih farklılığı her iki
kültürde türbelere yüklenen anlam değişikliğine işaret eder28.

Bu iki kültüre ait bir diğer ilişki, Osmanlı Beyliği cami mimarisinde, sahınların iç mekânı
biçimlendirdiği “çok destekli plan” tasarımında, üst yapıda kâgir malzemenin kullanıldığı tonoz
örtülü uygulamanın terk edilmiş olmasına karşın, ahşap malzemeli düzenlemelerin devam etmiş
olmasıdır. Selçuklu döneminde, sınırlı sayıda yapıda karşımıza çıkan “eş birimli şema”, Osmanlı
Beyliği mimarisinde ideal biçimine ulaşmıştır. Selçuklular’a ait, birimlerden çoğunun kubbe ile
örtülü olduğu Amasya Gök Medrese Camisi (1266) başta olmak üzere, belirli yapılar ölçeğinde
mimari veriler değerlendirildiğinde, Anadolu Selçuklu ile Osmanlı Beyliği mimarisi arasında bazı
köprülerin kurulmuş olduğu görülür (Resim 6–7). Osmanlı Beyliği’nde Bursa Ulu Camii (1399) ile
ortaya çıkan bu plan şemasının, yapının banisi I. Bayezid tarafından 1389 ile 1393 yıllarında
Antalya’nın29 ve 1392 yılında Amasya’nın alınmasının30 ardından inşa ettirilmiş olması önemlidir.
Hamidoğulları Beyliğine ait Antalya Yivli Minare Camii de (1373) aynı plan şemasına sahiptir.

Selçuklu ve Osmanlı kültürleri arasında bağlantı kurulan bir diğer mimari kurgu “merkezi
planlı” düzenlemelerdir. Selçuklular’da, Konya Alaeddin (1219–20), Malatya Ulu (1211–20) ve
Kayseri Huant Hatun (1238) gibi çok destekli plan şemasına sahip camilerin mihrap önü
bölümlerinde uygulamasını bulduğumuz kubbeli birimin eyvan ve tonozlarla genişletildiği
düzenlemelerin beylikler döneminde geliştirildiği dikkati çeker. Karamanoğlu Beyliği tarafından
tüm yapı ölçeğinde uygulanmış olan bu düzenlemeler (Mut Lal Ağa Cami), mekân gelişimi
açısından Osmanlı Beyliği’ne ait Edirne Üç Şerefeli Camii (1445) plan kurgusunun ön örnekleri
olarak düşünülebilir.
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27 Sultanların mimari yapılanmaya yansıyan imge çözümlemeleri için bkz. Gündüz 2009b, 139–156.
28 Anadolu Selçuklu ve Osmanlı Beyliği olmak üzere her iki kültürde sultan türbelerine yüklenen anlamlar

konusunda bkz. Gündüz 2010b, 237–272.
29 Uzunçarşılı 2003, 68.
30 Aşıkpaşazade 1992, 65.



Merkezdeki kubbeli mekânın, yapının bütün biçimlenmesini yöneten ana unsur olduğu
mimari kurgu, her iki dönemde de benzer yapı tiplerinde uygulanmıştır. Bu yapıların yoğunluk
kazandığı süreçler arasındaki ilginç bağlantı dikkati çeker. Birinin “yıkılış”, diğerinin ise
“kuruluş” aşamalarını içerisine alan dönemlerde, siyasi, sosyal ve ekonomik zorluklar yaşayan
“Devlet” ve “Beylik” göç edenTürkmenler’e karşı ılımlı politikalar izlemiştir31. Bu ılımlı tutumun
mimariye yansıması ise, şeyhler adına inşa edilmiş zaviyelerdir. Zaviyeler kitabelerinde farklı
şekillerde tanımlanmışlardır. Selçuklu döneminde yoğunlukla “hanikah” ve “zaviye” ibareleri
ile birlikte “darülhadis”, “darüssüleha”, “tekke” ve “buk’a” gibi tanımlamalar tercih edilmiştir32.
Osmanlı Beyliği’nde ise, çoğunlukla karşımıza çıkan ibare “imaret”tir. Buna ek olarak “buk’a”
ve “mescid-i mübarek” adlandırmaları da dikkati çeker33. “Buk’a” bu yapılara yönelik her iki
dönemdeki tek ortak kullanımdır. Bununla birlikte, kitabesinde Tokat Halef Gazi Buk’a’sı olarak
tanıtılan yapının, aynı zamanda “darü’l-ilm ve’l a’mâl” şeklinde vurgulanması34 bu yapıların
tam olarak çözümlenememiş işlevlerinden birine ait bir işaret olarak kabul edilebilir. Bu
durumda zaviyelerin yoğun olarak inşa edildiği bir dönemde kapalı avlulu medreselerin büyük
ölçüde terk edilmiş olması, iki yapı türünün benzer işlevlere cevap vermiş olabileceğini
düşündürür.

Plan şeması ve iç mekân kullanımının yanı sıra, cephe düzenlemeleri de ilginç sonuçlar
ortaya koyar. Taç kapının temel alındığı Selçuklu cephelerine karşın, Osmanlı Beyliği dini
yapılarında giriş cephesine eklenen revak düzenlemesi dikkati çeker (Resim 8-9). Selçuklular’da
sınırlı sayıda mescitte yer alan revak Osmanlı Beyliği dini mimarisinin vazgeçilmez bir unsuru
olarak kullanımını sürdürmüştür. Taç kapı ise Osmanlı Beyliği yapılarında Selçuklu ile aynı ve
çok daha sade olmak üzere iki farklı şekilde kullanılmıştır. Buna ek olarak giriş eyvanlarında taç
kapı kurgusuna ait bazı elemanların yerleştirildiği dikkati çeker.

Türbe ve mescitler gibi küçük ölçekli yapılar hariç tutulduğunda, diğer cepheler genellikle
yatay aksta gelişim gösteren, az sayıda, küçük ölçekli ve sade pencereleri ile “dışa kapalı”
özellik yansıtan Selçuklu cephelerine karşın, Osmanlı Beyliği cepheleri dışa açık, simetrik ve
çift katlı olarak düzenlenmişlerdir (Resim 10–11). Bununla birlikte Osmanlı Beyliği’nde sıklıkla
kullanılan silmelerle çerçeve içerisine alınan pencereler ile pencere alınlıklarının bezeme
panosu olarak kullanıldığı pencere düzenlemelerinin ön örneklerinin Selçuklu yapılarında
bulunduğu görülür.

Ele alınan iki kültür malzeme-teknik özellikleri doğrultusunda karşılaştırıldığında,
Selçuklular’daki yoğun taş kullanımı Osmanlı Beyliği’nde yerini taş ve tuğlanın birlikte
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31 Köprülü 1941, 319–334; Barkan 1974, 290.
32 Emir 1994, 34, 42, 53; Durukan 2001, 99–108.
33 Tüfekçioğlu 2001, 225, 207, 118, 382, 138.
34 Emir 1994, 42.



kullanıldığı almaşık tekniğe bırakmıştır. Bununla birlikte malzeme tercihinde bazı bölgesel
özelliklerin varlığı dikkati çeker. Yenişehir, İznik ve Bursa’daki erken tarihli yapılarda
Bizanslı yerel ustaların da etkisiyle Bizanslı özellikler daha baskın olarak hissedilirken35,
Edirne’de taş daha yoğun kullanılmış ve buna bağlı olarak taş işçiliği gelişmiştir. Kentlere
göre değişen bu dağılım, taş ocakları, usta potansiyeli ve bölgede bulunan antik yapı veya
şehirlerin devşirme malzemesi ile ilişkilendirilebilecek bölgesel özelliklerin varlığına işaret
eder. Osmanlı Beyliği’nin coğrafi ve ekonomik koşulları ile bağlantı kurulabilecek bu farklı
tercihe karşın, malzemenin yapıdaki dağılımı Selçuklu örnekleri ile benzerlik gösterir. Daha
kaliteli malzemenin kullanıldığı giriş cepheleri, giriş eyvanları, taç kapı ve pencereler her
iki kültürde de ortak özellik olarak karşımıza çıkar. Çift renk taş kullanımında ise,
Selçuklular’da görülmeyen, beden duvarında taş üzerine yapılan “kakma” tekniği dışında,
hem teknik hem de motif olarak iki dönem arasında benzerlikler dikkati çeker.

Geleneğinin sürekliliğinin sorgulandığı tez konumuz kapsamında hem Selçuklu, hem
de Osmanlı Beyliği dönemi imar faaliyetine sahne olan tek kent konumundaki Amasya özel
bir yere sahiptir. Bu bağlamda, Amasya’daki bani kimlikleri, kentin sosyo-kültürel ve siyasi
durumu ile bu belirleyicilere bağlı olarak biçimlenen mimari yapılanma, her iki dönemde
de kente verilen önemin ortaya çıkmasına yardımcı olacaktır. Kentteki günümüze ulaşan
Selçuklu ve Osmanlı yapıları bani kimlikleri doğrultusunda ele alındığında, Selçuklular ve
Osmanlılar’ın Amasya’ya farklı atıflarda bulundukları görülür.

Kentin Selçuklu döneminde devletin idari bölünmesinde önemli yerlere sahip vali ve
emirler ile sarayda görevli emirler bani olarak öne çıkmışlardır36. Osmanlı döneminde ise
daha sonra vezir ve beylerbeyi görevleri ile yönetici konumuna gelmiş şehzade
maiyetindeki kişilerin yapıları ile ön planda oldukları bir kent görüntüsü ortaya koyar. İki
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35 Yazılı belgeler dışında, mimari veriler değerlendirildiğinde, Osmanlı yapılarındaki Bizans tuğla işçiliği ve
benzer süsleme elemanlarından yola çıkarak, yeni alınan bölgelerde yaşayan halkın tamamen oturdukları
bölgeleri terk etmeyerek Osmanlı işverenleri için çalışmaya devam ettikleri kabul edilir. Günümüze
ulaşmamış olsa da Gebze’deki Malkoçoğlu Mehmed Bey Türbesi’nin kitabesinde, Malkoçoğlu Mehmed
Bey’in ismi ile birlikte, “amel-i usta İstafanos” adı geçmektedir. Bkz. Ayverdi 1989a, 304. Hıristiyan bir
sanatçıya ait olan bu imza, tek örnek olsa da, Osmanlı Beyliği yapılarında, mimari verilerle de varlığı
düşünülen yerel ustaların çalışmış olduklarına göstermesi açısından önemlidir. Buna ek olarak, Hacı Bektaş
Veli Vilayetnamesi’nde de, I. Murad’ın, Bursa’daki kaplıcasında da çalışmış olan Yanko Madyan (Niko
Madiyan) isimli mimardan söz edilmektedir. Bkz. Gölpınarlı 1958, 91; Noyan 1986, 450.

36 Bu dönemde varlığı kaynaklardan öğrenilen saray ve köprü dışında sultanlara ait yapı bulunmayan Amasya,
Emir Halifet Alp (Amasya valisi-ordu kumandanı), Emir Ferruh Bey (Saraya bağlı görevi olan devlet erkanı)
ve Emirler Emiri Seyfeddin Torumtay (Amasya valisi-beylerbeyi-ordu kumandanı) gibi valilerin ve diğer saray
görevlilerinin sahiplendiği önemli bir kent durumundadır. İnşa ettirdikleri yapıları ile öne çıkan bu banilerin,
birbirinden farklı noktalara konumlandırılan eserleri ile şehrin gelişiminde de büyük rol oynayarak adeta
kendilerine, güç ve hakimiyetlerini ortaya koyan bir merkez yarattıkları düşünülebilir.



kültüre ait değişen bani profiline karşın, Amasya, Osmanlı eyaletleri içindeki öncelikli siyasi
ve coğrafi konumu, banilerin statüsü ve sanatçı faktörü gibi farklı etmenler ve değişkenler
nedeni ile Osmanlı dönemi içerisinde özel bir konuma sahiptir37.

Dönemin önemli veziri Bayezid Paşa’nın Zaviyesi (1414–19) “dönem özellikleri”,
“bani”, “sanatçı” ve “coğrafi konum” olmak üzere, bir mimari eserin biçimlenişinde etkin
rol oynayan dört önemli belirleyicinin bir tür sentezini gözler önüne serer (Resim 12).
Bayezid Paşa, I. Mehmed’in Merzifon’daki medresesinde de çalışmış Suriyeli sanatçıyı,
yaklaşık aynı tarihlerde kendi yapısında çalıştırmıştır. Bu tercih, I. Mehmed’e yakınlığı ile
bilinen Bayezid Paşa’nın güçlü siyasi kişiliğini yansıtır niteliktedir. I. Mehmed öldüğünde,
vezir-i azam ve Rumeli beylerbeyi olarak bütün devlet işlerine hâkim olan Bayezid Paşa’nın
bu tercihi, kendisinin sultanlarla yarıştığının bir göstergesi olarak düşünülebilir. Buna ek
olarak, Osmanlı Beyliği döneminde yalnız başkent Bursa’daki iki bey yapısında görülen alçı
duvar kaplamasının Bayezid Paşa Zaviyesi’nde de kullanılması, Bayezid Paşa’nın sultanlarla
yarıştığının bir diğer göstergesi olarak görülebilir. Bayezid Paşa’nın, güçlü siyasi kişiliğini
yansıttığı yapısında ortaya koyduğu önemli bir diğer tercih, zaviyesini Selçuklu merkezinin
tam ters istikametinde, kentin yeni hakimi olarak, doğudan kente giriş çıkışın sağlandığı bir
konumda, adeta bir kapı gibi inşa ettirmiş olmasıdır. Belki de Bayezid Paşa, kentin batı
bağlantısı üzerinde bulunan Merzifon Çelebi Mehmed Medresesi’ne (sultani bir imgeye)
karşılık, doğudan gelenlere ilk izlenimi kendi yapısı ile vermek istemiştir. Bayezid Paşa, bu
isteğini nehrin karşı kıyısında, yapısının karşısında kayaya oydurduğu vakfiyesi ile de farklı
bir şekilde dillendirmiş olmalıdır.

Ters “T” plan şeması ile başkent üslubuna uygun bir kurgu yansıtan yapı, ayrıntıda
Osmanlı yapılarında tercih edilmemiş özellikleri ile öne çıkar. Zaviyedeki kırmızı-beyaz
olmak üzere çift renk taş kullanımı ile cepheleri yatay doğrultuda ikiye ayıran silme dizisi
yapıda çalışan Suriyeli sanatçı üslubunu tanımlar (Resim 12). Yalnızca bu yapıda görülen,
saçak hattındaki mukarnas dizisi ile hemen altındaki geometrik ve yazı bezemeli şerit ise
Selçuklu döneminde başta türbe olmak üzere birçok yapıda görülen ve Amasya’nın coğrafi
ve kültürel konumu ile bağlantılı olarak Selçuklu örneklerine yaklaşan uygulamalardır.

Dönemin diğer veziri Yörgüç Paşa ise külliyesini, Gökmedrese Camii (1266) ve
Torumtay Türbesi’nin hemen karşısına inşa ettirmiştir (Resim 13). Amasya’nın Osmanlı
dönemine ait ilk yapı topluluğu olan bu külliyenin, Selçuklu dönemine ait yapı
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37 Tezin, “Osmanlı Beyliği Mimarisinde, Anadolu Selçuklu Geleneğinin Örnek Kent Ölçeğinde
Değerlendirilmesi” başlığı altında Amasya kentinin değerlendirildiği bölümü; “The Relationship Between
The Anatolian Seljuks and The Ottoman Emirate: A Look At Interactions in Amasya”, başlığı ile
yayınlanmıştır. Bkz. Gündüz 2010a.



topluluğunun hemen karşısına konumlandırılması bir tesadüf olmasa gerekir. Siyasi
başarılarından ötürü, adına sikke bastırma izni verilmesi38 Yörgüç Paşa’nın devlet tarafından
da onaylanmış olan gücüne işaret eder. Görülüyor ki Amasya kenti ölçeğinde, inşa ettirdiği
külliyesi ile Yörgüç Paşa, hem dönem içerisindeki yerini ortaya koyar, hem de Selçuklular’a
ait bir yapı ile boy ölçüşür.

Yörgüç Paşa Zaviyesi’nde (1430) ters “T” plan şemasına sahip yapılarda değişmeden
öne çıkan kurgu bazı farklarla uygulanmıştır. Bu yapıda, dönem özelliği olan revağın
kullanılmaması, girişin eyvan biçiminde düzenlenmesi ve bir bölümünün türbe olarak
düşünülmesi gibi mimari kurgu ve tasarımda karşımıza çıkan farklılıklar, yapının hemen
karşısında konumlandırıldığı Gök Medrese Camii ile ilişkilendirilebilir (Resim 14-15).
Amasya’da karşılıklı olarak birbirlerine çok yakın konumlanan biri Selçuklu, diğeri Osmanlı
dönemine ait iki yapıda benzer özelliklerin karşımıza çıkması, Selçuklu geleneğinin bir
şekilde devreye girdiğine işaret eder. Yörgüç Paşa’nın Zaviyesi’ni muhtemelen Selçuklu
yapısına öykünerek Gök Medrese Camii’nin karşısında inşa ettirmiş olması, bir anlamda
yapıdaki bu farklı kullanımları da açıklamış olur.

Yörgüç Paşa Zaviyesi plan tasarımının yanı sıra bazı özellikleriyle de Bursa ile
bağlantıların kurulduğu önemli bir örnektir. Cephenin belirli bölümlerine yerleştirilen
süsleme panoları, eyvan kemerinin oturtulduğu konsolların alt kısımlarının mukarnas
kavsaralı küçük birer niş şeklinde olması Bursa yapıları ile ilişkilendirilen bazı
uygulamalardır. Amasya gibi başkentten uzak olan ve yerel geleneklerin yaygın olarak
karşımıza çıktığı bir kentte, Yörgüç Paşa vakfiyesinin Amasya ve Tokat kadıları dışında Bursa
kadısı tarafından da onaylanması39, sanatsal ilişkilerin yanı sıra, devlet kurumları tarafından
yürütülen işlerin de Bursa ile bağlantılı olduğunu düşündürür.

Yörgüç Paşa Zaviyesi, daha önce de vurgulandığı gibi, Suriye kökenli sanatçı aracılığı
ile Amasya ve çevresine taşınan çift renk taş kullanımının, yerel bir karakter kazanarak
bölgesel bir özellik haline geldiğini gösteren önemli bir örnektir (Resim 15). Maddi güç
gerektiren bu kullanımı, aynı zamanda sultani bir tercih olarak da düşünmek yanlış
olmayacaktır.

Görüldüğü üzere, sosyal ve siyasi konumu, maddi gücü ve kişiliği ile bani, büyük
ölçüde eserini tanımlar. Baninin istekleri doğrultusunda sanatçılar devreye girer.
Sanatçıların yaratıları üsluplarını, üslupları ise kültürlerinin izlerini taşır. Bani ve sanatçı
olmak üzere bir eserin kişiliğini ortaya koyan en önemli üç değişkene, coğrafi konum, yerel
ve dönem özellikleri gibi farklı değişkenler de eklenmelidir. Ortaya çıkan ise “gelenek”
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39 Ayverdi 1989b, 215.



ifadesinin farklı değişkenlerle irdelenmesi gerekliliğidir. Bu değişkenler çerçevesinde
değerlendirildiğinde, Osmanlı Beyliği’nin dönemin koşullarına uygun olarak belirli
çözümler üretmiş olduğu dikkati çeker. Bir Bizans kenti iken, 1326’da fethin ardından
Beyliğin uzun süre başkenti olan Bursa’daki mimari yapılanma, dönemin mimari dilinin
bugün “başkent üslubu” olarak tanımlanmasını sağlayan bir anlayışı ortaya koymuştur.
Ancak bu üslupta, şehir bazında bazı farklılıklar dikkati çeker. Diğer bir deyişle, mevcut
başkent üslubu kentlere göre, coğrafya, sanatçı geliş-gidişleri gibi etkenlerin devreye girmesi
ile bölgesel olarak nitelendirilebilecek yorumlama farklarını ortaya koyar. Yenişehir, İznik ve
Bursa’daki erken tarihli yapılarda muhtemelen çalışan yerel sanatçıların da etkisiyle Bizanslı
özellikler daha yoğun hissedilirken, coğrafya olarak balkanlara yakın olan Edirne
yapılarında kendine özgü bazı mimari özellikler, Anadolu Selçuklu topraklarında bulunan
Amasya’daki yapılarda ise Selçuklu özelliklerinin etkili olduğu dikkati çeker.

Sonuç olarak, Selçuklu geleneğinin, Osmanlı Beyliği mimarisi üzerindeki etkileri tüm
bu değişkenler çerçevesinde her iki dönem yapıları plan şemaları ölçeğinde incelendiğinde,
üç farklı yaklaşımla karşılaşılmaktadır. Birincisi, Selçuklularda ön örnekleri bulunan bazı
mimari özellikler ya da şemalarda iki kültür çevresi arasında bir gelişim çizgisi yansıtacak
şekildeki benzerliklerdir. İkincisi, Anadolu’daki mevcut plan kurguları ve mimari
elemanların, yeni oluşumları biçimlendirdiği düzenlemelerdir ki, bunları öncül şemaların
biçimlendirdiği yeni kullanımlar olarak tanımlayabiliriz. Üçüncüsü ise, iki dönem yapıları
arasında farklılık gösteren, kısacası Osmanlığı Beyliği ile birlikte terk edilen özelliklerdir.

Bu doğrultuda, tarih ve sanat tarihi araştırmacılarının dile getirdiği Selçuklu ve
Osmanlı arasındaki tarihsel ve kültürel süreklilik tanımlaması, mimari eserler ölçeğinde
sorgulandığında, tek cevapla yetinmek mümkün değildir. Dönem koşulları, yerel özellikler
ile bani ve sanatçı gibi kişisel etmenlerin gelenek üzerindeki etkileri bütüncül bir yaklaşımla
değerlendirilmelidir.

Abstract

The Tradition of Anatolian Seljukids in the Architecture of Ottoman Emirate

The 14th century, along with the political end of Anatolian Seljukids and the rise of emirates puts

forward the formation era of the Ottoman Emirate’s architectural style. The effective factors in this

period and the reflections of existing traditions observed in the emiate’s artistic enviroment have been

evaluated within the subjects of our thesis.

A patron defines his works by means of his social and political position, wealth and personality

and the artists -the creators- of these works comes out through these mentioned features of the

patron. The creations of artists reflect traces of their styles, and their styles reflect the traces of their

cultures. In this respect, in addition to the most important three factors, such as patrons, construction
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managers and the artists which best defines an edifice, different factors are to be added such as

geographical location, characteristic features of the period and the region because of the two different

fields of the subject as history and geogarphy. These determiners put forward how the formation

period of the architectural style of a new established state can be observed. In other words, integrated

conditions and their impacts on traditions such as social conditions including political and

economical situations, regional conditions defined by geography and personal conditions as patron

and artists have to be considered.

The Ottoman Emirate produces ceratin solutions reasonable to the conditions of the period and

the settlements. The architectural progress in Bursa, indicates a concept which makes us to determine

the architectural style of this period as “the capital style” today. However, some differences are

considerable in this style according to the city scopes. Therefore, also by the impacts of the probably

worked regional artists one can observe more concentrated Byzantine originated features in early

dated edifices in Yenişehir, İznik and Bursa. It can be noticed that, certain unique architectural

features are effective in Edirne which is closer to the Balkans due to its geographical location;

however Seljukids fetures are more effective in the instances in Amasya which exists on the lands of

Anatolian Seljukid dynasty.

In addition, the existence of Seljukid culture in Anatolia -although the state has been collapsed-

and its impact on the architecture of the Ottoman Emirate can not be denied. When the impacts of

Seljukid tradition on the architecture of Ottoman Empire taken into consideration in respect of all

these factors, it can be noticed that the Ottoman Emirates has produced reasonable certain solutions

due to the conditions of the period. When then plan types of the buildings of these two different

periods evaluated, three different approaches can be determined. The first one is the similarities seen

on some architectural features or schemes, which reflects a developing progress between two

cultures and found in the earlier examples of Seljukid period. The second one is the new

arrangements that shaped new formations which formed by existing plan types and architectural

components in Anatolia. This can also be determined as new usages, which had been formed by

former schemes, and the third one is the main differences between two periods, the features that had

been abandoned by the Ottoman Emirate.

In this respect, when the definition stated by the historians and and art historians as historical

and cultural continuity between the Seljukids and the Ottoman Emirate investigated within

architectural instances, it should be understood that only one answer is not possible and adequate.
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Osmanlı’nın Konya’da Klasik Dönem Yapısı:
Selimiye Camii

M. Fatih Müderrisoğlu*

Orta Anadolu Bölgesi’nin iç kısmında konumlanan Konya, yaklaşık 40.000 km2lik
yüzölçümüyle halen Türkiye’nin en büyük ilidir. Ana yolların kavşak noktasında bulunması,
coğrafyasındaki çeşitlilik beraberinde tarımsal ürün ve hayvan çeşitliliği getirerek bölgede
uygun yaşam koşullarını sağlamıştır. Bu bağlamda farklı kültürlerin kesintisiz ve ardışık
biçimde Konya’da tarih sahnesine çıkması doğal bir sürecin sonucudur. Konya kent merkezi
ve ilçelerindeki çok sayıda müzede sergilenen arkeolojik ve etnografik eserler ile yüzlerce
taşınmaz kültür varlığı çevrenin adeta açık hava müzesi olduğunu kanıtlar.

Konya, aynı adla tanınan ovanın batısında, denizden yüksekliği 1020 m. olan
düzlüğün içinde yer alır. Kimler tarafından hangi tarihte ve nasıl kurulduğu kesinlik
kazanmayan kentin ilk yerleşme yerinin günümüzde Alâeddin Tepesi adıyla tanınan
yükseltide olduğu tahmin edilir1.

Klasik Eski Çağ kaynaklarında İkonion adıyla tanınan Konya, Roma döneminde
Iconium Bizans döneminde Cogne/Cogna, Arap kaynaklarında Kuniye, Koniah Türk
döneminde ise Konya ismiyle ünlenmiştir2. İl topraklarında sırasıyla Neolitik, Kalkolitik, Eski
Tunç Devri, Hitit, Frig, Helenistik, Roma, Bizans, Anadolu Selçukluları, Karamanoğulları ve
Osmanlılar çevrede kalıcı iz bırakan hâkim kültürlerdir3.

Daha iyi bilinen Anadolu Selçukluları dönemi ile birlikte Konya, İçkale, şehir surları ve
kapıları ve sur dışındaki bazı yapılardan oluşan kent özellikli bir yerleşim yeridir4. Bu
dönemde başkent seçilmesiyle Konya, başta saray, köşk, ulu cami, mescit, medrese,
hanikâh, imaret, han, hamam ve benzeri farklı yapı tipleriyle imar edilmiş, daha doğrusu
saray çevresine mensup banilerce vakıf eserleri inşa ettirilmiştir. Çevresinden geçen ticari

* Yrd. Doç. Dr., Hacettepe Üniversitesi, Edebiyat Fakültesi, Sanat Tarihi Bölümü Beytepe–Ankara
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4 Baykara 1985; Durukan 2001.



yollarla bağlantılı kervansaray yapımına da sahne olan Konya, çok kültürlü ortamıyla da
aynı zamanda kültür ve sanat şehri özelliği yansıtıyordu. 14. yüzyıl başı ile 15. yüzyıl ortası
arasındaki Karamanoğulları döneminde eski önemini korunamayan Konya, 1467’de
Osmanlılar tarafından fethedilmiştir. Fethin ardından bölgesel bir merkez olarak düzenlenen
Konya, 15. ve 16. yüzyıllarda sancak merkezi, 16.–20. yüzyıllar arasında ise menzil şehri
olarak belirlenmiştir.

16. yüzyılda, Yavuz Sultan Selim’in Ridaniye Seferi Osmanlılara Kutsal Topraklara
giden yol güzergâhını bir bakıma hac yolunu açmıştır. Bu bağlamda Mevlâna ve
Mevleviliğin varlığından dolayı da Konya, İstanbul’u Mekke ve Medine’ye kadar bağlayan
Anadolu Sağ Yolu üzerinde önemli bir menzil yerleşimi konumuna yükselmiştir5. Osmanlı
Sarayı’na mensup padişah ve yönetici çevrenin Mevleviliğe olan ilgisi de Konya’ya kültürel
yatırım olarak dönmüştür. Bu bağlamda Yavuz Sultan Selim, Kanunî Sultan Süleyman, II.
Selim, IV. Murad, Pirî Mehmed Paşa, Lâlâ Mustafa Paşa vb. kişiler hem Mevlanâ Asitanesine
ve Konya kent merkezine hem de Karapınar (Sultaniye) ve Ilgın’a kayda değer özellikli
eserler yaptırmışlardır6.

Konumuzu oluşturan Selimiye Camii de Konya’ya daha doğrusu Mevlanâ ve
Mevleviliğe hizmet doğrultusunda inşa ettirilen klasik döneme ait bir Osmanlı eseridir7.
Kitabesi bulunmayan vakfiyesi de daha sonradan düzenlenen Selimiye Külliyesi bilindiği
kadarıyla ilk tasarımında cami dışında imaret, tabhane (Kurşunlu Han) ve hamamdan oluşan
külliye iken 18. yüzyıl sonunda Yusuf Ağa adlı Saray çevresinden bir kişinin kütüphane ve
medrese ekletmesiyle yapı topluluğu daha da zenginleşmiştir8.

Mevlanâ Dergâhının batısında konumlanan külliyeden maalesef cami ve kütüphane
dışındaki yapılar 20. yüzyılda yıktırıldığı için günümüzde külliye olgusu kaybolmuştur.

Külliyenin banisi Osmanlının XI. Padişahı II. Selim (1566-74) dir. Kanunî Sultan
Süleyman’ın başhesekisi Hürrem Sultan’dan doğan ikinci Şehzade olan II. Selim (Selim–i
Sani/Sarı Selim) önce Topkapı Sarayı’nda iyi bir eğitim aldıktan sonra ilki 1542’de ikincisi
ise 1558–63 arasında olmak üzere Konya Sancağında Sancak Beyi (Vali) olarak görev
yapmıştır. 1566’da ise babasının Zigetvar Seferinde ölümü nedeniyle tahtın tek varisi olarak
padişah olmuştur9. Padişahlığı sırasında yönetimi daha çok başhasekisi Nurbanu Valide
Sultan, kız kardeşi Mihrimah Sultan ve Sadrazam Sokullu Mehmed Paşa’ya bırakan II. Selim,
kendini günlük işlere ve imâr faaliyetlerine adamıştır. Bu kapsamda selâtın külliyesini
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Edirne’de, bir külliyesini Konya şehir merkezinde inşa ettirmiş, hac yoluna hizmet amacıyla
da Konya – Ereğli arasında ıssız bir derbent yerine külliye odaklı bir menzil yeri kurdurtarak
adını Sultaniye (Karapınar) koymuştur10. Kıbrıs kendi döneminde fethedildiği için
Lefkoşe’deki katedrali camiye dönüştürmüş ve adını da Selimiye Camii olarak değiştirmiştir.
II. Selim’in 1574’deki ölümü üzerine İstanbul’da selâtın külliyesi bulunmadığından ötürü
Ayasofya Kilise Camisi’nin bahçesine gömülmüş ve mezarı üzerine de Mimar Sinan
tarafından anıtsal zarif bir türbe inşa edilmiştir.

Bani II. Selim’in Konya’ya ilgisinin nedeni salt tek başına kentte sancak beyliği yapması
ile özdeşmez. Şüphesiz Sultan’da dedesi ve babası gibi Mevlanâ ve Mevleviliğe hizmet
etmek için bazı şeylerin gayreti içindeydi. Büyük bir olasılıkla tekkeye gelenlerin
yoğunluğunu ve gelen hacı adayları düşünerek tekkenin önüne anıtsal bir cami ile onu
sosyal açıdan destekleyecek imaret, tabhane ve hamam inşa ettirerek toplumda hem prestij
kazanma hem de hayır işleme düşüncesi içinde olmalıdır. Tahminen II. Selim şehzade iken
valiliği sırasında 1560’ların başında başlayan inşaat şehzadenin tahta çıktığı 1566/67
yılında bitirilmiş olmalı ki cami çift minareli özelliğiyle selâtın camisi konumuna
yükseltilmiştir. Külliyenin bulunduğu bölge Türbe–i Celaliye, Civar Mahalle ya da Tekke
Önü Mahallesi adıyla tanınan ve mevlevilerin yoğun yaşadığı, şehrin en kalabalık
mahalleleri arasında idi11.

Külliyenin dolayısıyla caminin mimari belli değildir. Olasılıkla mimarbaşı Sinan
tarafından çizilen tasarıma göre İstanbul’dan gönderilen mimar ve usta ile eyalet mimarının
ortaklaşa çalışmasının ürünü olmalıdır. Caminin gerek cephelerinde gerek mimari
öğelerindeki kimi ayrıntılarda başkent üslubunun etkisi yeterince görülmez. Özellikle
keskin köşeli kitli kuruluşunu ve yanları kapalı son cemaat yeri düzenlemesini Sinan’la
doğrudan bağdaştırmak zordur12. Bununla birlikte Selimiye Camii, kent merkezinde
konumlanan Şerafeddin (17. yüzyıl) ve Aziziye (19. yüzyıl) camileri ile birlikte Osmanlının
kentteki seçkin eserleri arasındadır13.

Külliyenin ana yapısı konumundaki cami, ibadet mekânı, son cemaat yeri ve iki
minareden oluşur. Yapı, cami tasarımında ana kubbesi dört desteğe oturan camilerin bir alt
grubunda yer alır. Merkezde yer alan ana kubbe güneyde iki çokgen payeye kuzeyde iki
duvar ayağına arada ise iki sütun üzerine oturur. Ana kubbeye güneyden bir yarım kubbe
eklenmesiyle mekân genişletilmiş, doğu ve batı yan sahınlar ise simetrik biçimde üzerleri
kubbe ile örtülü üçer kare birimler şeklinde düzenlenmiştir. 12 m. çapındaki pandantif
geçişli ana kubbe dört yönden askı kemerleriyle de desteklenmiştir. Camiye kuzey cephe
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ekseninde yer alan ana giriş kapısı dışında, kuzeydoğu ve kuzeybatı köşelere de birer yan
giriş açılmıştır. Cephe ve kasnağa açılan pencereler de yapı içine gerekli ışığı sağlar. Güney
duvarın merkezinde dönem özellikli mihrap onun batsında minber, kuzeybatı köşede
müezzin mahfili kuzeydoğuda ise kadınlar mahfili göze çarpar.

Cephelere gelince, Selimiye Camii cepheden kare kübik kitle halinde yükseltilmiştir.
Bir bakıma yapıda genel görünümü ile ana kubbenin altında bulunan kubik bloğun hâkim
olduğu bir anlayış görülür. Kubbeyi destekleyen askı kemerleri batı ve doğu cephelerde
vurgulanmakla birlikte kuzey ve güneyden belirsizdir14. Kuzey cephede yedi bölümlü
yanları pencere ile dışa açılan son cemaat yeri bulunur. Sütunlarla taşınıp sivri kemerlerle
bağlanan revak bölümlerinin üzeri pandantif geçişli kubbelerle örtülüdür. Son derece
anıtsal görünüm yansıtan son cemaat yerinde iki mihrabiye, merkezde renk almaşıklığı
yansıtan kapısıyla taçkapı dikkati çeker. Yan bölümler doğu ve batı cephede ana kitleden
oldukça aşağıda tutulmuştur. Batı cepheye sonradan inşa edilen Yusuf Ağa Kütüphanesi
cephe görünümünü kısmen etkilemiştir. Güney cephe ise mihrap cephesidir.

Camide bezeme olarak öncelikle taş ve taşa oyulmuş mukarnas ve baklava tipli
süsleme, mermer, ahşap, kalem işi, alçı ve demir süsleme değişen oran ve biçimlerde
karşımıza çıkar. Yapıda kullanılan ana malzeme taştır. Bunun yanı sıra mermer, ahşap, demir
ve kurşun da kullanılan diğer malzemeler arasındadır.

Selimiye Camii, saptanabildiği kadarıyla farklı tarihlerde 1685, 1816, 1914 ve yakın
tarihte genel ve kısmi onarımlar görmüştür15. Yapı günümüzde bakımlı olup ibadete ve gezi
amaçlı dolaşıma açıktır.

Konya’nın ilk ve tek bağımsız kütüphanesi olan Yusuf Ağa Kütüphanesi 1795 tarihlidir
ve caminin batı cephesinin güneyine bitişik konumlanmıştır. Camiyle kısmen uyum sağlar.
Günümüzde bakımlı olup Konya Bölge Yazma Eserler Kütüphanesi olarak
değerlendirilmektedir. Yanında muvakkithanenin de olduğu eski bir fotoğraftan
anlaşılmaktadır16. Bir zamanlar kütüphanenin güney bitişiğinde yine aynı bani Yusuf Ağa
tarafından 1797’de yaptırılan Velediye Medresesinden de eser kalmamıştır17. Bir avlu
etrafına dizilen 10 oda ve bir dershaneden oluşan medrese 1940’da yıktırılmıştır. Benzer
şekilde caminin kuzeyine konumlanan aşevi, mutfaktan oluşan imaret, ahır, menzilhane,
tabhane (Kurşunlu Han) ile batıda konumlanan hamam zaman içinde yani 1955–58 yılları
arasında meydan düzenlemesi nedeniyle ortadan kaldırılmıştır18.
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Sonuçta, Konya Selimiye Camii, dini yönüyle dikkati çeken bir Taşra kenti
görünümündeki Konya’daki en özgün ve anıtsal Klasik Osmanlı Dönemi camisidir. Yapının
inşa edildiği 16. yüzyıl ortasında Konya, hem hac yolu üzerinde bir menzil, hem de sancak
merkezidir. Bu düşünceden hareketle şehzade II. Selim öncelikle Mevlanâ Dergâhı önüne
cami odaklı külliyesini inşa ettirmekle birinci planda dergâha, ikinci aşama da ise kente
hizmet etmiş olmaktadır. Şehzade II. Selim daha sonra Osmanlı tahtına çıktığında camisini
çift minareli yaptırarak kentin ilk selâtin camisine damgasını vurmuş olmaktadır. Yapının
Hassa Mimarlar Teşkilatınca tasarım ve inşasının üstlenilmesi de kayda değerdir. Caminin
planına baktığımızda kendinden yaklaşık yüzyıl önce yapımı tamamlanan İstanbul Eski
Fatih Camisi’nin planını hemen hemen tekrar etmesi dikkat çekicidir19.

Bu bağlamda günümüze ulaşmayan önemli bir yapının planını tekrar etmesi ve bu
planın da Mimar Sinan tarafından düşünülmesi Selimiye Camisine ayrıcalık getirmektedir.
Biz biliyoruz ki Sinan kendinden önce uygulanan şemalardan bazılarını yineleyerek
geçmişe bir bakıma saygısını da göstermektedir. Benzer şekilde Konya Selimiye Camii,
Kırım’da yer alan Güzleve Camii ile plan açısından da örtüşür20. 1920’lerde caminin
önündeki meydanın Kadınlar Pazarı olarak değerlendirilmesi de ilginç bir durumdur21.

Abstract
The Classic Period Building of Ottamans in Konya :Selimiye Mosque

The eleventh Ottoman Sultan Selim II (1566-74 AD), also known as II. Selim / Selim II / Selim-i Sani
and Blond Selim, is not regarded as a succesful statesman. The fundamental reason for this must be his
being under the influence of his father Kanuni Sultan Süleyman known as “Magnificient” by the Western
world and “Kanuni” by the Ottomans.

However, we know little about Selim II’s patronship. Even when he was a shahzadah and a gover-
nor in Konya, he started his construction works. In view of this situation, he would not only being a com-
plex but also would provide water and turn this remote and sparsely populated area into a place now
called Sultaniye / Karapınar by instructing the complex and inviting people living around. Moreover, dur-
ing his eight-year sovereignty, he continued his construction works in İstanbul, Edirne, Damascus and
Cyprus, which provides reference to his urbanization. In fact, among these works is the Edirne Selimiye
Mosque reflecting its importance. The building with its unique style from different aspects makes not only
Sultan himself but also Architect Sinan live forever.

According the concept of our study, we must mention his mosque- centered complex, having been
built in front of Mevlana Tekke, as a very important service for the Mevlevi teachings and practices itself
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and for the passengers arround. The guestroom and the Turkish bath collopsed during the years, but the
mosque still stands with an additional library building. Built in 1560, the mosque, with its monumental
appearence, two minarets and old Fatih Mosque plan, is an eminently suited Sultan Complex.

As in the past, it still serves worship and is in a good shape.
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Resim 9. Konya Sultan Selim İmareti (Karpuz 1996)



Niğde, Dikilitaş (Enehil)’ta, Osmanlı Dönemine Ait Bir Kilise

M. Sacit Pekak*

Niğde ve çevresindeki, Osmanlı idaresi altında yaşayan gayrımüslim vatandaşların inşa
ettiği, çoğu 18.-19. yüzyıllara ait kilise ve manastır, ilk kez 1988 yılında Ebru Parman
tarafından “Niğde Çevresi Araştırmaları” başlığı ile yayınlanmıştır. Yazarın da belirttiği gibi,
Hacettepe Üniversitesi Sanat Tarihi Bölümü yüksek lisans derslerinden, ‘Bölge Araştırmaları’
kapsamında , 24-25 Nisan 1982 ve 22-23 Nisan 1985 tarihlerinde Niğde ve çevresinde
çalışılmış; Hasaköy (Sasima), Konaklı (Misli/Misthi/Musthila), Hamamlı (Gordiason),
Kumluca (Aravan, Barnwa/Orbada), Fertek, Küçükköy (İlimason/İloson) ve Hançerliköy
(Telmisos) yerleşimlerindeki çoğu anıtsal boyutlardaki kiliseleri ele almış, tarafımızca çizilen
planlarını ilk kez yayınlamıştır. Parman makalesinin üçüncü paragrafında “İleride Araş. Gör.
Sacit Pekak ve Mine Kadiroğlu, bölgenin mimari özelliklerini daha ayrıntılı olarak inceleyen
bir çalışma yapacakları için bu yazımızda, mimari ayrıntılara girmedik....” demektedir1.
Aradan geçen bunca yıldan sonra, sevgili dostum Mine için hazırlanan bu kitaptaki yazımın
Niğde yakınındaki, Osmanlı dönemine ait bir eseri ele alıyor olması güzel bir tesadüf
olmalıdır; Mine ile birlikte gerçekleştirdiğimiz bu ilk yüzey araştırmasından sonra, o
Anadolu’nun en kuzeydoğusundaki bölgelerde, ben ise otuz yıl önce olduğu gibi
Kappadokia’da akademik çalışmalarımızı sürdürdük.

1997 yılında, Niğde ve çevresindeki Parman’ın makalesinde yer almayan kiliseleri
saptamak amacıyla, Kültür ve Turizm Bakanlığı Anıtlar ve Müzeler Genel Müdürlüğü’nün
izni ile bölgede çalışılmış ve yukarıda adı geçen kiliselerin dışında, on üç yerleşimde (Niğde
merkez, Yeşilburç, Ballı/Mandala?, Aktaş/Andaval, Kiçiağaç/Kildesi, Bor/Poros, Uluağaç,
Ovacık/Semendre, Ovacık, Çarıklı, Dikiltaş/Enehil, Sulucaova, Çamardı, Tırhan, Kavuklu)
on sekiz yeni kilise saptanmış ve belgelenmiştir. Böylece, Niğde ve çevresinde, 18.-19.
yüzyıllarda inşa edilmiş kilise sayısı yirmi beşi bulmuş; yeni saptanan kiliseler tarafımızca
yayınlanmıştır2.

* Doç. Dr., Hacettepe Üniversitesi, Sanat Tarihi Bölümü, Beytepe/Ankara.
sacit@hacettepe.edu.tr

1 Parman 1988, 123-148.
2 Pekak 1999, 25-48.



1997 yılında hazırladığımız ‘Kappadokia Bölgesinde Osmanlı Döneminde İnşa Edilen
Kiliseler’ başlıklı projemiz Bakanlık izni ve çeşitli kurumların destekleriyle sürdürülmüş,
Nevşehir, Aksaray ve Kayseri illerinde çok sayıda kilise belgelenmiş ve yayınlanmıştır3.
Ancak, bölgede hemen her yıl gerçekleştirdiğimiz yüzey araştırmalarında, önceki yıllarda
çalışılmış yerleşimlerde veya yakını alanlarda yeni kiliseler saptanmaktadır. Bu
yerleşimlerden ikisi, Kayseri ve çevresi ile Aksaray’a bağlı Güzelyurt (Gelveri) ayrı bir önem
taşımaktadır. İlkinde, yani Kayseri ve çevresindeki yerleşimlerde bulunan kiliseler bir kitap
olarak yayına hazırlanmaktadır. Benzer şekilde, Güzelyurt’taki sayıları altmışa ulaşan kilise
için de kitap çalışmamız halen sürmektedir.

Aşağıdaki yazıda, Niğde’ye bağlı Dikilitaş’ta yeni tespit edilen bir kilise tanıtılacaktır.

Dikilitaş (Enehil)

Niğde’nin 40 km. kuzeydoğusundaki Dikilitaş’ın eski adlarından biri Enehil’dir.
Yerleşim antik dönemde Kayseri’den Kilikia’ya giden yolun üzerindedir. Köyün bugünkü
girişinde Roma dönemine ait dikilitaş sonradan yerleşimin adını belirlemiş olmalıdır. Ayrıca
Dikilitaş’ın yakın çevresinde Roma ve Bizans dönemlerine ait mimari plastik parçalar
bulunmuştur4.

Dikilitaş’ın Macur Mahallesinde bulunan ve uzun yıllar köylülere ait halı dokuma
atölyesi olarak kullanılan kilise 1999 tarihli makalemizde kısaca tanıtılmış ve planı
yayınlanmıştır. Kitabesi bulunmayan yapının hangi tarihte yapıldığı, orijinal isminin ne
olduğu ve kime ithaf edildiği kesin olarak bilinmemekle birlikte, batı cephesinde bulunan
bir kabartma, bölgede çok sevilen atlı azizlerden birine (Aziz Gregorios veya Aziz Dimitrios ?)
ithaf edilmiş olabileceğini akla getirmektedir. Üç nefli ve tonozlu bu bazilikanın
kuzeybatısında, yerleşimin Yukarı mahallesindeki bir diğer kilise, köyü önceki
ziyaretlerimizde gözümüzden kaçmış olmalıdır5.
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3 Saptanan kiliseler tarafımızca farklı tarihlerde, farklı dergilerde yayınlanmıştır. Konuya ilişkin kaynakça ve
son yayınlarımız için bkz. Pekak 2009a, 163-186; ayrıca bkz. Pekak 2009b, 171-204; Pekak 2009c, 249-
277. Çalışma izinlerini veren Kültür ve Turizm Bakanlığı’na, projemizi destekleyen Hacettepe
ÜniversitesiBilimsel Araştırmalar Birimi’ne, Türkiye Bilimsel ve Teknoloji Araştırma Kurumu (TÜBİTAK)’na
teşekkür ederim.

4 Hild ve Restle 1981, 174 .
5 Bölgede yıllardır yürüttüğümüz çalışmalarda, ayrıca on beş yıla yakın sürdürdüğümüz Bölge Koruma Kurulu

üyeliği görevi sırasında çokça karşılaştığımız bu durumu belirtmekte yarar görmekteyiz. Bölge halkı varlığını
bildikleri kiliselerin yerlerini söylemek veya göstermekte, ellerinden alınacağı korkusuyla oldukça ketum
davranmaktadırlar. Çünkü, daha önceki yayınlarımızda sıklıkla belirttiğimiz gibi, camiye çevrilenler dışında
kalan kiliseler köylüler veya yerel yönetimler tarafından ahır, depo, tuvalet olarak kullanılmakta ve yerleri
bilinirse ‘devlet’ tarafından el konulacağı tedirginliğini yaşamaktadırlar.



Kilise 2

1999 tarihli makalemizde, halı dokuma olarak kullanılan yapıyı ‘Kilise’ olarak
adlandırdığımız için, yeni bulunan ve aşağıda tanıtılan kiliseye ‘Kilise 2’ adı verilmiştir.
Çünkü ilk kilisede olduğu gibi, bu kilisenin de yapım tarihi, yaptıranı, orijinal adı, kime ithaf
edildiğini belirten kitabesi ve/veya dönem kaynağı saptanamamıştır. Ancak, gerek kilisenin
diğerine oranla küçük boyutlu olması, gerekse de etrafında bulunan mezar çukurları bu
yapının 19. yüzyıl Dikilitaş’ına ait bir mezarlık kilisesi olabileceğini düşündürmektedir.

Günümüzde apsisi yıkılarak yerine düz bir duvar örülmüş yapı, doğuya doğru yükselen
bir tepeciğin içinde yer almaktadır.

Kilise doğu-batı doğrultusunda bir naos ve doğuda, ancak izlerinden belli olan bir
apsisten ibarettir. Naosa giriş, batı cephe eksenindeki dikdörtgen kapı ile sağlanmaktadır.
Bir kaç basamaklı merdivenle çıkılan kapının lentosunun üzerinde, aşağıdan yukarıya doğru
sivri kemerli ve olasılıkla orijinalde bir yazıtın bulunduğu niş, nişin üzerinde üçgen bir
silme, dışarıya çıkıntılı bir konsol, basık kemerli dikdörtgen bir pencere ve onun da
üzerinde üçgen bir örtünün izi görülebilmektedir. Naos içten içe 7.54 m. uzunluk, 4.80 m.
genişliktedir. Naosun kuzey ve güney duvarlarındaki karşılıklı simetrik ikişer duvar payesi
sivri kemerlerle birbirine bağlanmakta ve naosu örten tonozu desteklemektedir.

Naosun güney duvarı eksenindeki örülerek kapatılmış açıklık, olasılıkla yapının cami
olarak kullanıldığı dönemlerde mihrap nişi olarak kullanılmıştır. Kilisedeki ilginç
özelliklerden birisi, naosun kuzeyinde, duvar içine gömülmüş merdiven ve bu merdivenle
ulaşılan büyükçe bir konsolu andıran galeridir; olasılıkla yapının kuzey cephesi, üst
seviyede bir girişi de bulunan bu mekan gynekaion olarak kullanılmıştır.

Bugünkü zeminden 8.07 m. tonoz yüksekliği ve yaklaşık 1.00 m. duvar kalınlığı ile
kilise neredeyse ‘gotik’ bir özellik yansıtmaktadır. Düzgün kesme taş duvar örgüsü ve
‘akçegeçmez’ harç özellikleri ile döneminin önemli yapı teknik ve işçiliğini yansıtmaktadır.
Naosun doğusunda, sonradan örülen duvar içinde kalan iki sütun ve başlıklarındaki
kalemişi bezemeler dikkat çekicidir.

Niğde ve çevresinde saptayabildiğimiz çok sayıda 19. yüzyıla ait kilise, bölgenin bu
yüzyıldaki demografik yapısı hakkında bir fikir vermektedir. Dr. Mehmed Hayri tarafından
kaleme alınan ve 1922 yılında basılan “Niğde Sancağı” adlı kitapta Niğde ve kazaları
hakkında pek çok bilginin yanı sıra demografik yapı hakkında da ayrıntılı bilgiler
bulunmaktadır: 20. yüzyıl başlarında Niğde’de yaklaşık olarak 1/3 oranında Hristiyan
yaşamaktadır6.
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6 “Türkiye Büyük Millet Meclisi Umur-u Sıhhıye ve Muavenet-i İçtimaiyye Vekaleti, 2. Cüzü, Türkiye’nin
sıhhiye-i İçtimai Coğrafyası, NİĞDE SANCAĞI, Niğde Sıhhıye Müdürü Dr. Mehmed Hayri, Ankara, M. 1922,
H. 1338, Öğüt Matbaası” orijinal ismiyle basılan kitabın çevirisi için bkz. Gedik 1994.



Dr. Mehmed Hayri, Niğde çevresinde çalıştırılan maden ve ocaklar hakkında bilgi
verdikten sonra, Ortodoks vatandaşların bir kısmının yerli, “madenci” olarak adlandırılan
diğer bir kısmının ise Bulgar Madeni ile Çamardı’ndaki maden ve ocaklarda çalışmak üzere
Trabzon vilayetinin Lazistan sancağından gelerek yerleşenler olduğunu belirtmektedir7.

İncelenen yapılardan, cami olarak kullanılanların dışındakiler ya depo olarak
kullanılmakta, ya da boş olarak kaderlerine terkedilmiş durumdadır. Birçoğu anıtsal
boyutlardaki kiliselerden bazıları köylüler tarafından depo olarak kullanılmaktadır.

Dr. Mehmed Hayri’nin verdiği bilgilere göre, dini açıdan Trabzon metroplitliğine bağlı
olan Dikiltaş’taki 19. yüzyılda inşa edilen iki kilise, yerleşimin belirtilen yüzyılda yoğun bir
gayrımüslim tebaayı barındırdığını göstermektedir. Ancak ne yazık ki, bu kiliseler de,
bölgedeki diğer örnekler gibi haraptır ve yok olmaya mahkumdur.

Abstract
A Church from Ottoman Periond at Niğde, Dikilitaş (Enehil)

There are number of religious building, especially built by Non-Muslim citizens in 19th Century,
late period of Ottoman Empire, in the Cappadocia region (i.e. Nevşehir; Niğde, Aksaray, Kayseri and
their vicinities), which one of the important themes of the Byzantine period. We had determined,
documented and published the most part of these buildings in our surveys conducted since 1996,
with the permission of the Ministry of Culture and Tourism of Turkey and grant of various foundations.

In this paper, a not previously published church, Dikilitaş (Enehil), located 40 km far from
Niğde, will be introduced.
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Resim 1. Dikilitaş (Enehil), Roma Dönemi Dikili Taş

Resim 2. Dikilitaş (Enehil) Kilise Batı Cephe
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Resim 3. Dikilitaş (Enehil) Kilise, Batı Cephe, Atlı Aziz Kabartması

Resim 4. Dikilitaş (Enehil), Kilise 2, Batı Cephe
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Resim 5. Dikilitaş (Enehil), Kilise 2, Kuzeybatı Cephe

Resim 6. Dikilitaş (Enehil), Kilise 2, Doğu Cephe, Yıkılan Apsis
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Resim 7. Dikilitaş (Enehil) Kilise 2 Naos, Doğu Duvar

Resim 8. Dikilitaş (Enehil), Naos Tonozu
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Resim 9. Dikilitaş (Enehil), Naos doğu duvarına Örülen Duvar İçindeki Sütun Başlığı

Çizim 1. Dikilitaş (Enehil) Kilise 2, Plan
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Resim 10. Dikilitaş (Enehil), Naos Güneybatıya Bakış

Çizim 2. Dikilitaş (Enehil) Kilise 2, Boyuna Kesit, Kuzeye Bakış (A-A Kesiti)
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Resim 11. Dikilitaş (Enehil), Naos Kuzey Duvar



Kapadokya’nın Son Mahkeme Betimlerinde
Etoimasia (Boş Taht) İmgesi

Nilüfer Peker*

Kapadokya’da Bizans dönemi resim programlarındaki Son Mahkeme sahnelerinin bazen
içinde bir tema olarak bazen de sahneden ayrı ancak mahkeme kavramına işaret eden
anlamıyla ortaya çıkan Etoimasia farklı örnekleriyle dikkat çeker1. Bizans tasvir sanatında
İnsanoğlu’nun diğer bir deyişle İsa’nın İkinci Gelişi için hazırlanmış bir taht olarak algılanan
Etoimasia, Yunanca hazırlık anlamındaki ετοιµασία kelimesinden kaynaklanır2. Boş taht olarak
da isimlendirilen tasvir, 5. yüzyılla birlikte anıtsal resim sanatında görülmeye başlar. Ancak boş
tahtı ifade eden Etoimasia kelimesinin sözü edilen bu tahtın yanında yazıt olarak ortaya çıkışı
12. yüzyıldan önceye gitmez3. Bununla birlikte araştırmacılar kelimenin taht için 5. yüzyıldan
itibaren kullanıldığını ifade ederler4.

Etomasia’nın kutsal kitaptaki referansları çoğunlukla mezmurlardan gelmektedir. Mezmur
9:7 Oysa Rab sonsuza dek egemenlik sürer, yargı için kurmuştur tahtını, ifadesiyle Tanrı’nın
tahtına işaret ederken, mezmur 89:14, Tahtın adalet ve doğruluk üzerine kurulu, Sevgi ve
sadakat önün sıra gider, sözleriyle tahtın niteliklerine vurgu yapar. Mezmur 103:19’da ise Rab
tahtını göklere kurmuştur, O'nun egemenliği her yeri kapsar, ifadesi dikkat çekmektedir. Matta
incilinin Son Mahkeme’yi anlatan bölümü (25:31 İnsanoğlu kendi görkemi içinde bütün
melekleriyle birlikte gelince, görkemli tahtına oturacak), mezmurlardaki eskatolojik anlatımı
pekiştirmektedir.

* Dr. Öğr. Gör., Başkent Üniversitesi, Güzel Sanatlar Tasarım ve Mimarlık Fakültesi, Sanat Tarihi ve Müzecilik
Bölümü, Bağlıca Kampusü, Ankara
nilufer@baskent.edu.tr

1 Kapadokya’da Son Mahkeme sahnelerini konu alan doktora tezi tarafımca 2008 yılında tamamlanmıştır.
Bunun için bkz. Peker 2008. Sözünü ettiğimiz tezin bir bölümü 2010’da yayınlanmıştır. Bunun için bkz.
Peker 2010. Etoimasia ile ilgili bu çalışma tezin bir bölümünü oluşturmakla birlikte sonrasında boş taht ile
ilgili olarak derinleştirdiğimiz araştırmaların sonuçlarını içerir.

2 Carr 1991, 926.
3 Brenk 1966, 98.
4 Ayrıntılı bilgi için bkz. Carr 1991, 926; Parani 2003, 195.



Hıristiyanlık öncesi kültürlerde de görülen taht kavramı, tanrıların ya da imparatorun
varlığının göstergesi olarak kullanılmıştır5. Tahtın imparatoru veya tanrıları ifade eden
sembolizmi, Erken Hıristiyanlık döneminde saray seremonisinde baskın bir tema olarak
görülmeye başlar. 5. yüzyıldan itibaren Hıristiyan dünyasında görülen boş taht betimleri, taht
üzerindeki Tanrı’nın gizemli varlığını ifade etmek için kullanılmıştır. Sözü edilen bu tasvirlerde
tahtın üzerinde; kutsal kitap, İsa’nın varlığını sembolize eden çoğu zaman süslü bir haç ve
zaferi işaret eden kuzu betimleri görülür. Bu yüzyıldan Roma’daki Maria Maggiore ve Aziz
Kosmas ve Damianos kiliseleri apsis kemerleri üzerindeki boş taht tasvirleri, Tanrı’nın tahtı
olarak görülmelerinin yanı sıra eskatolojik anlamlar taşırlar6. Kosmas ve Damianos kilisesinin
boş taht betimindeki haç, kuzu ve tomar tasvirleri, eskatolojik temelli Vahiy metninin 5.
babında anlatılan mühürlü tomarı dolayısıyla dünyanın sonunun sembolize edildiği bir anlamı
işaret eder7.

Boş taht, Bizans resminde tek başına tasvir edildiği gibi özellikle 11. yüzyıldan itibaren
Son Mahkeme sahnelerine adapte olmuştur. Tahtın 11. yüzyıl öncesi örneklerde henüz Son
Mahkemeyi ve İsa’nın İkinci Gelişini sembolize etmediği öne sürülmektedir8. Bunun yanı sıra
Etoimasia Pentekost sahnesinin de bir elemanı olarak dikkat çeker. Bizans sanatında Son
Mahkeme sahnelerinde, çoğunlukla Deesis kompozisyonunun altında yer alan boş taht, haç,
dikenli taç, mızrak ve çivi gibi İsa’nın çilesini ifade eden elemanlarla betimlenir. Brenk,
Bogvay’ı referans göstererek Son Mahkeme sahnesindeki Etoimasia’nın üzerinde yer alan çile
elemanlarının 11–12. yüzyıllarda ortaya çıktığını ifade eder9. Bunun yanı sıra çile elemanlarının
ilk örneklerinden biri Ravenna Aziz Mikael kilisesinin 6. yüzyıla tarihlenen ve bugün Berlin
Kaiser Friedrich müzesinde bulunan mozaik panosundaki tasvirdir. Son Mahkemenin ön
örneklerinden biri olan betimde tahtta oturan İsa’nın iki yanındaki birer melek, çile
elemanlarından mızrak ve ödle karışık suyu sembolize eden kabı tutmaktadır. Tahtın iki yanında
sıralanmış diğer melekler ise Mahkeme’nin ölüleri dirilten boru çalan melekleridir10. Kutsal
kitabın Zekeriya 12:10, Yahya 19:37 ve Vahiy 1:7 metinleri İsa’nın İkinci Gelişi’ni Çarmıhta
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5 Temple, imparatorun ya da kralın varlığını işaret eden taht kavramının Roma imparatorluk kültü ve daha
öncesindeki Hellenistik seremonilerden kaynaklandığını ifade eder. Bunun için bkz. Temple 2002, 9, dipnot
12, ayrıca bkz. Spitzing 1989, 219–221; Carr 1991, 926.

6 Maria Maggiore kilisesi boş taht tasviri için bkz. Grabar 1980, r. 130. Aziz Kosmas ve Damianos kilisesi boş
taht tasviri için bkz. Brenk 1966, abb 15.

7 Eskatoloji en son şeyler anlamındaki τά έσχατα’dan türemiştir. Kozmolojik olarak dünyanın ve insanlığın
sonunda olacakları, ilahi yargıyı ifade eder. Ayrıntılı bilgi için bkz. Hastings (ed.) 1909, 734–756;
Meyendorff 1979, 218–223.

8 Parani 2003, 196.
9 Brenk 1966, 98, dipnot 51. Schiller 1968, 186’da boş tahtın çile elemanlarıyla birlikte 11. yüzyıldan itibaren

İnsanoğlu’nun işareti olarak Son Mahkeme’de yer aldığını belirtir.
10 Aziz Mikael kilisesi tasviri için bkz. Brenk 1966, abb. 16.



çektiği çilelerle bağdaştırır. Boş tahtın üzerinde sözünü ettiğimiz çile elemanlarının yer alması
bu çerçevede açıklanmaktadır11. Bu bir anlamda Çarmıh’ta acı çeken İsa’nın dönüşünün/İkinci
Gelişi’nin ve ölüm üzerine zaferinin sembol olarak öne çıkmasıdır.

Bizans Son Mahkeme sahnelerinin önemli örneklerinden biri olan Londra Viktoria Albert
müzesindeki 11–12. yüzyıllara tarihlenen fildişi levha, geleneksel bir Mahkeme kompozisyonu
sunar12. Üç şeritten oluşan sahnenin en alt şeridinde merkezdeki boş taht kitap, çelenkli süslü
haç ve mızrakla birlikte betimlenmiştir. 1059 tarihli Vatikan Gr. 752 psalterinde fol. 27v.’da yer
alan boş taht betiminde de fildişi levhada olduğu gibi çelenkli bir haç görülür (Resim 1). Geç
Antik dönem lahitlerindeki çelenk tasvirlerini anımsatan bu betim, zafer çelengi olarak ifade
edilmektedir13. 11. yüzyılın bir diğer örneği İstanbul Studios Manastırında üretildiği bilinen Paris
Gr. 74 nolu elyazmasındaki, iki tam sayfa (fol. 51v, fol. 93v.) Son Mahkeme minyatürüdür14.
İsa’nın oturduğu tahtın altından çıkan cehennem ırmağının ortasına yerleştirilmiş boş taht,
sadece çelenkli haçla değil çile elemanlarıyla tasvir edilmiştir. Sina üretimi iki ikonada yer alan
Son Mahkeme sahnelerinde ise boş tahtın yanına secde eder biçimde Adem ve Havva
figürlerinin de eklendiği görülür. İkonalar, birbirine benzer kompozisyonlar göstermekle
birlikte, 150 numaralı ikona 11. yüzyıla (Resim 2), 152 numaralı örnek ise 12. yüzyıla
tarihlenir15. 13–14. yüzyıllara ait Mahkeme sahnesi örneklerindeki boş taht betiminde Adem ve
Havva figürlerinin sıklıkla yer aldığı görülmektedir. Kastoria Panagia Mavriotissa kilisesi,
Trabzon H. Sophia kilisesi (Resim 3) ve İstanbul Khora kilisesi (Resim 4) örneklerin yanı sıra
daha pek çok örneğin olduğunu söylemek mümkündür. Son Mahkeme sahnesinde Adem ve
Havva’nın Etoimasia’nın yanında secde pozisyonunda betimlenmesi, Evren’in yaratılışı ile son
günün yani yargı gününün arasında bulunan köprüyle ilgilidir16. İnsanlığın başlangıcının ve
sonunun arasındaki bu bağ, Adem ve Havva’nın yargı günündeki insanlığı sembolize eden
güçlü figürler olarak burada yer almalarını sağlamıştır. Patrik Photius’un homilyesi, yargı
günündeki Adem’in tüm insanlığın yeniden yaratılışını temsil ettiğini ifade eder17. Bunun yanı
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11 Bazı Son Mahkeme sahnelerinde İsa’nın Çarmıh’ta aldığı yaralarla tasvir edilmesi bu bağlamda izah
edilebilir.

12 Fildişi levha için bkz. Longhurst 1926, 38–43, res. 4. Bizans Son Mahkeme sahnelerinin geleneksel şeması
ve oluşumu için bkz. Brenk 1966, 77–103; Peker 2008, 20–25.

13 Brenk 1966, 98–99.
14 Gr. 74 nolu elyazması için bkz. Grabar 1965, 61–82; Dufrenne 1967, 177–191.
15 İkonalar için bkz Jónsdóttir 1959, 22–24, res. 5–6.
16 2004 yılında sevgili hocam Mine Kadiroğlu’nun önderliğinde ve burada rahmetle anmak istediğim sayın

Prof. Dr. Hermann Goltz’un büyük katkılarıyla gerçekleştirilen “Interpretation of Figural Scenes in Medieval
Eastern Church: The Last Judgement and The Ikonostasion” başlıklı workshopta H. Goltz’un Son
Mahkeme’nin teolojik yönüne dair verdiği konferanslarda edindiğim bilgilerdir. Sevgili Mine hocama, Son
Mahkeme ile ilgili tezimi hazırladığım dönemde böylesine bir atölye çalışmasını düzenleyerek, bu konuda
yolumu açtığı için burada bir kez daha sonsuz teşekkürlerimi dile getirmek istiyorum.

17 Photius’un Homilyesi (9. Yüzyıl) için bkz. Mango 1958, 215. Kartsonis, Anastasis ve Son Mahkeme
sahnelerindeki Adem figürünün sembolik olarak benzerliği üzerinde durur (1986, 155).



sıra Adem ve Havva Mahkeme gününde insanlığın kurtuluşu için aracı birer figür olarak İsa’nın
gelişine hazırlanmış boş tahtın yanında yer alırlar18.

Kapadokya’da Son Mahkeme sahnelerinin bir teması olarak yer alan boş taht tasvirleri
sahnenin diğer temalarına oranla oldukça azdır. Geleneksel mahkeme kompozisyonunun
içinde görülen Etoimasia Damsa’daki serbest haç planlı İçeribağ kilisesinde karşımıza çıkar. 13.
yüzyıla tarihlenen duvar resimlerinde Son Mahkeme sahnesi, batı haç kolunun tonozu ve
duvarlarında yer alır. Haç kolunu örten tonozun ortasında, bir madalyon içinde bulunan boş
taht betiminin durumu bugün oldukça kötüdür19. Madalyonun dört köşesindeki kherublar ve
tahttan çıkarak Mahkeme sahnesinin yargıçlarının başlarına doğru uzanan ışınlar
kompozisyonu tamamlamaktadır. Boş tahtın üzerindeki kitapta bugün ancak birkaç harfini
görebildiğimiz yazıtın tamamı Jerphanion tarafından okunmuştur.Yazıt; ∆ΙΚΕΟCΥΝΗΚΕ [κρί]ΜΑ
ΕΤΗΜΑCΥΑ ΤΟΥ ΘΡΩΝΟΥ olarak yayınlamıştır20. İsa’nın gelişi için hazırlanan tahtı işaret eden
yazıt, mezmur 89:14’teki Tahtın adalet ve doğruluk üzerine kurulu ifadesini temel alır. Böylece
boş tahtın eskatolojik yönü hem metinsel hem de betimsel olarak İçeribağ kilisesinin Son
Mahkeme kompozisyonunda öne çıkmış olur.

Etoimasia, Son Mahkeme sahnesinin bir parçası olmakla birlikte bazı örneklerde tek
başına da tasvir edilmiştir. Damsa ile aynı yol güzergahı üzerindeki Cemil’de Başmelekler
manastırı Aziz Mikael kilisesinin 13. yüzyıla tarihlenen21 resim programında Son Mahkeme
sahnesi olmamasına rağmen, kuzey nefin apsisinde merkezde yer alan nişte, süslenmiş bir boş
taht ve üzerinde duran çift kollu bir haç tasviri dikkat çeker (Resim 5). Boş tahtın üzerindeki
yazıtın bugün bir kısmı görülebilmektedir. Jerphanion’un tümünü kaydettiği yazıtta,
∆HΚΕΟCIΝΥ ΚΕ KPIΜΑ ΕΤΙΜΑCIΑ ΤΟΥ ΘΡOΝO[υ] okunur. İçeribağ kilisesindeki yazıtla aynı
olan metin mezmur 89:14’ten alınmıştır22. Boş tahtın yer aldığı nişin yanında sağda Vaftizci
Yahya solda ise Meryem Platytera betimleri görülür23. Meryem ve Yahya’nın yanında ise
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18 Onasch 1981, 130.
19 Renk bozulmaları ve is nedeniyle tasvirin ancak silueti seçilmektedir.
20 Jerphanion, tonozda görülen kompozisyonun Pentekost olmasının daha muhtemel olduğunu, ancak tahtın

üzerindeki yazıtın Mahkeme’yi ve hazırlanan tahtı ifade etmesi nedeniyle bu önerinin geçerli olamayacağını
ifade eder. Kompozisyonun Pentekosta benzerliği üzerinde durur (1925–42, 181–182). Jolivet-Levy, buradaki
boş tahtı Pentekost’un tahtı olarak tanımlar (1991, 159, dipnot 21).

21 İki nefli kilisenin güney nefinde meslektaşım Tolga Uyar tarafından bulunan ve yayınlanan 1216/1217 tarihli
kitabe bu nefin resimlerine aittir. Uyar, kuzey nefin ve narteksin resim programını daha sonraya 13. yüzyılın
ikinci çeyreğine tarihler (2008, 119–130).

22 Jolivet-Levy 1991, 159, dipnot 21’de; 11. yüzyıldan itibaren bu metnin tahta eşlik ettiğini ve 12–13.
yüzyıllarda küçük el sanatları örneklerinde görüldüğünü ifade ederek Bogvay’ı referans gösterir.

23 Kapadokya örnekleri içinde çok sık rastlanmayan Meryem Platytera tipinde orans duruşundaki figürün
göğsünde madalyon içinde çocuk İsa tasviri vardır. Herşeyi kapsayan, cennetten de daha geniş anlamlarını
içeren Meryem’in bu tipi Basileos liturjisinden ortaya çıkmıştır. Ayrıntılı bilgi için bkz. Onasch 1981, 140-
146; Spitzing 1989, 226-233.



piskoposlar sıralanmıştır. Eskatolojik anlamıyla ön plana çıkan bu kompozisyonda; İsa’nın
İkinci Gelişi için hazırlanmış boş taht ve üzerinde onun zaferini simgeleyen haç betimini,
Mahkeme’nin önemli temalarından biri olan Deesis’te olduğu gibi Meryem ve Vaftizci Yahya
tamamlamaktadır. Aslında bir anlamda burada bir Deesis düzenlemesi oluşmuştur. Aracılık
rolüyle bu sahnede yer alan Meryem, Playtera tipiyle, Cemil’in kompozisyonunda bu
konumunu açıkça ifade etmiş ve pekiştirmiştir. Apsisin tüm resim programı da sözünü ettiğimiz
bu düzen içinde tamamlayıcı nitelik taşır24.

Yukarıda söz ettiğimiz iki örnekle aynı dönemde yapılmış olan Güzelöz Emin kilisede, iki
nefli yapının güney nefinin tonozunda Son Mahkeme sahnesi yer alır. Tonozda iki yanda
bulunan Yargıçların üstündeki kompozisyon bugün tümüyle yok olmuştur. Ancak, tonozun
kuzey tarafında buhurdan sallayan iki meleğin ayakları, bir madalyonun kenarı ve bu
madalyondan çıkan ışınlar göze çarpar (Resim 6). Bu düzenleme bize İçeribağ kilisesinin boş
taht kompozisyonunu hatırlatır. Sahneye ilişkin daha önce yayınlanmış araştırmalarda sadece
buradaki meleklerden söz edilmekte ve bir öneri sunulmamaktadır25. Bugünkü verilerimize göre
Emin kilisesinin Son Mahkeme sahnesinde tonozun ortasında bir Etoimasia olması muhtemel
gibi görünmektedir. Güllüdere vadisindeki Ayvalı kilisenin (913-920) güney nefinin tonozunu
kaplayan Son Mahkeme kompozisyonun da muhtemelle bir boş taht betimiyle bağlantılı
olduğunu ancak Velmans’ın verdiği bilgilere dayanarak şüpheyle dile getirebiliyoruz.
Araştırmacı güney nef tonozunun batı bölümünde, Havarilerin başlarına uzanan bir kaç ışın
kolunun olduğunu belirterek kompozisyonun Pentekost olduğunu ileri sürer 26. Bu görüşten yola
çıkarak burada bir Etoimasia betiminin olduğu varsayılırsa, Ayvalı kilisenin resim programının,
boş tahtı eskatolojik anlamını dikkate alarak her iki sahne için ortak bir eleman gibi sunduğu
söylenebilir. Başköy’de Aziz Georgios kilisesinin 13. yüzyıla tarihlenen duvar resimleri
programında geniş bir Son Mahkeme sahnesi yer alır27. 2005 yılında yaptığımız çalışmalar
esnasında, batı bölümü örten tonozda yer alan Son Mahkeme sahnesinde, doğuda küçük bir
sıva tabakası üzerinde, bedeninin duruşu nedeniyle uçar biçimde tasvir edildiği anlaşılan bir
melek betimi tespit ettik (Resim 7). Hem meleğin Son Mahkeme içindeki konumu ve diğer
temalarla ilişkisi hem de Emin kilisesindeki örnekten yola çıkarak, sözünü ettiğimiz bu betimin
boş taht kompozisyonuna eşlik eden meleklerden biri olması olasıdır. Buna dayanarak tonozun
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24 Apsis programının tümü için bkz. Jolivet-Levy 1991, 158–160.
25 Güzelöz Emin kilisesi Son Mahkeme sahnesinin bir çizimini yayınlayan Thierry buhurdan tutan dört meleği

bu şematik çizimde tonozda karşılıklı yerleştirmiştir (1988, schema 1).
26 Velmans 1999, 64.
27 Kilisede mezarlara ait kitabelerde 1293 tarihi geçer. Ancak kitabelerin duvar resimleriyle ilişkisi açık değildir.

Bununla birlikte resimlerin üslupsal özellikleri, resim programının seçimi ve ikonografik özellikler Georgios
kilisesinin resimlerinin 13. yüzyıl olduğunu kanıtlar. 2009’dan beri Güzelöz ve Başköy çevresinde
yürüttüğümüz yüzey araştırması kapsamında kilisenin duvar resimlerine ve mimarisine ilişkin tespit ettiğimiz
yeni veriler yayına hazırlanmaktadır.



tam merkezinde Son Mahkemeyi tamamlayan bir boş taht düzenlemesinin olabileceği fikrini
düşünmekle birlikte, günümüz verileri bu tez için zayıf kalmaktadır. Bölgenin 13. yüzyıl
örneklerinden İçeribağ ve Emin kiliseleri Son Mahkeme kompozisyonları içindeki Etoimasia
betimleri, tahttan çıkan ve Yargıçlar’a bağlanan ışınlarla Pentekost’un düzenlemesini
çağrıştırırlar. Kapadokya’da 13. yüzyıl resim programlarında sözü edilen bu düzenleme,
Pentekost’un Son Mahkeme sahnesine adapte edilmiş yeni bir sunumu olarak ortaya çıkar. Bu
durum Pentekost sahnesinin bölgenin daha erken örneklerinde programlarda yer almasını buna
karşın 13. yüzyılda kaybolmasını da açıklamaktadır.

Kapadokya’nın Son Mahkeme örnekleri içinde, resim programı 10. yüzyıla tarihlenen
Göreme 2b kilisesinde batı duvardaki sahne geleneksel şemasıyla dikkat çeker (Resim 8).
Şeritler halinde düzenlenmiş Mahkeme kompozisyonunda Deesis’in altında ikinci şeritin
merkezinde, büyük bir haçın iki yanında mızraklı nöbetçi melekler yer alır (Resim 9). Mahkeme
kompozisyonundaki boş tahtın üzerinde betimlenen haçlar gibi İsa’nın gelişini ve zaferini
vurgulayan bu haçın tek başına boş tahtın yerini ve anlamını devraldığı görülmektedir.

Yukarıda sözü edildiği gibi Etoimasia betimine 11. yüzyıldan itibaren eklenen Adem ve
Havva figürleri, Kapadokya’nın Soğanlıdere vadisindeki Barbara kilisesinde farklı bir biçimde
ortaya çıkar (Resim 10). Kilisenin apsisinde yuvarlak bir madalyon içinde, incilci sembolleriyle
çevrelenmiş apokaliptik metinlerin tahtta oturan ve zaferle gelen İsa’sının betimlendiği görülür.
İki yanda, secde pozisyonunda tasvir edilmiş Adem ve Havva figürleri, İsa’yla birlikte
kompozisyonun bütününde, Son Mahkemeyi ve boş taht betimlerindeki anlatımı farklı bir
düzenlemeyle dikte etmektedirler. Bu Mahkeme elemanları apsis duvarında merkezdeki nişin
içinde görülen apokaliptik kaynaklı tetramorflar (ΤΕΤΡΑΜΟPΦΟC) ve ateş tekerlekleriyle
tamamlanmaktadır (Resim 11). Yukarıda da üzerinde durduğumuz gibi yargı gününde insanlığı
ve yeniden yaratılışı sembolize eden Adem ve Havva tasviri aynı zamanda insanlığın
kurtuluşunun birer imgesi olarak Son Mahkeme sahnesinde yer alırlar.

Kapadokya resim programlarındaki Son Mahkeme örnekleri özellikle Etoimasia’yı
sahnenin bir teması olarak tercih etmemiş görünüyor. Bölgede 13. yüzyıla kadar olan dönemde
üretilmiş Mahkeme sahnelerinde, boş tahtın kompozisyonun içine alınmadığı ancak bu
yüzyıldan itibaren yukarıda üzerinde durduğumuz az sayıdaki örnekte Son Mahkeme ve
Pentekost’un birleştirilerek sunulduğu yeni bir karma düzenlemeden söz etmek mümkündür.
Kapadokya’nın Etoimasia betimine bakışı öyle görünüyor ki kendi yerel gelenekleri içinde
oluşmuş ve Mahkeme’den ayrı betimlenmiş olan örneklerinde dahi eskatolojik anlamıyla öne
çıkmıştır.
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Abstract

Hetoimasia at The Last Judgment Images of Cappadocia

Hetoimasia which is called as the empty throne, is one of the important themes in the Byzantine

Last Judgment scenes.The image of Hetoimasia is prepared throne for Christ’s Second Coming.The empty

throne mostly is derived from Biblical sources such as Psalms. Christ’s second coming is dictated as

“Justice and judgment are the habitation of thy throne; mercy and truth shall go before thy faces.” at

Psalm 89:14.

Symbolism of throne that is derived from the Hellenistic ceremony and the Roman imperial cult.

The symbolism is later to become a dominant theme in Byzantine court ceremonial, in which Divine

Kingship is supported by the symbolism of the Hetoimasia. The image of Hetoimasia signifies not the

empty throne awaiting Christ for Judgment, but God’s mystic presence upon the throne in 5th century. By

the 11th century Hetoimasia in which is included passion instrumens is also found above all the Last

Judgment scenes.

Some of the Last Judgment scenes in the Cappadocian churches present the theme of Hetoimasia.

The empty throne especially is shown in the 13th century at the Last Judgment composition in this region.
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Resim 1. Vatikan Gr. 752 fol. 27v. Boş Taht
(Brenk 1966)

Resim 2. Sina İkonası no 150 Son Mahkeme
(Jónsdóttir 1959)

Resim 3. Trabzon H. Sophia Kilisesi Son Mahkeme (Talbot Rice 1968)
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Resim 5. Cemil Başmelekler Manastırı Aziz Mikael Kilisesi Boş Taht

Resim 4. İstanbul Khora Kilisesi Boş Taht (Talbot Rice 1968)
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Resim 6. Güzelöz Emin Kilise Son Mahkeme Yargıçlar ve Melek

Resim 7. Başköy Aziz Georgios Kilisesi Son Mahkeme Melek
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Resim 8. Göreme 2b Nolu Kilise Son Mahkeme Resim 9. Göreme 2b Nolu Kilise Son
Mahkeme (Thierry 2002)

Resim 10. Soğanlıdere Barbara Kilisesi Apsis Resim 11. Soğanlıdere Barbara Kilisesi
Apsis, Tetramorf ve Ateş Tekerlekleri



Ein unbekanntes Fragment einer Reliefikone im Museum in
İznik: Probleme seiner Deutung

Urs Peschlow*

Das Fragment

Bei einem Besuch im Museum in İznik im Jahr 1986 war ein Relieffragment ausgestellt
gewesen, das dann schon sehr bald in den Tiefen des Depots verschwand1.

Es handelt sich um den linken Teil einer byzantinischen Reliefikone (Abb. 1), einer
Gattung, die vornehmlich in mittelbyzantinischer Zeit gefertigt wurde2: in der Regel eine
hochrechteckige Marmorplatte, auf deren Vorderseite im eingetieften Mittelfeld eine einzelne
Relieffigur - häufig die Muttergottes - dargestellt war.

Unsere Reliefikone war einmal vermutlich in zwei Teile gebrochen und daraufhin mit
Hilfe von Metallklammern repariert worden. Zwei rechteckige, die Platte durchstoßende Löcher
sind von der Verklammerung links noch erhalten geblieben. Das Stück ist allseitig gebrochen
bis auf die linke Seite. Dort ist ein Teil der auf der Vorderseite beschädigten Rahmenleiste
erhalten. Die rechte Partie oberhalb der Reliefs trägt auf der Oberfläche Spuren wie von einem
Zahneisen, so dass man annehmen möchte, es handele sich hierbei um Abarbeitungen.

Das Fragment besteht aus grobkristallinem weißen Marmor, seine erhaltene Höhe beträgt
93 cm., die Breite 24,7 cm., die Dicke im Bereich der 2,6 cm. breiten Rahmenleiste 8,7 cm.,
die Reliefhöhe max. 2 cm. Die Schmalseite ist rechtwinklig geschnitten und sorgfältig geglättet,
die Vorderseite poliert, die Rückseite gespitzt (Abb. 2).

Vom Relief hat sich der linke Teil erhalten, bestehend aus der Partie eines herabfallenden
Gewandes, zweifelsohne von der einer Standfigur (Abb. 1). Es besteht links aus einer breiten

* Prof. Dr., Johannes Gutenberg Universität Mainz, Institut für Kunstgeschichte. Arbeitsbereich Christliche
Archäologie u. Byzantinische Kunstgeschichte, Mainz.
peschlow@uni-mainz.de

1 Dem damaligen Direktor Sevil Taylan bin ich zu Dank verpflichtet dieses Stück aufnehmen und
veröffentlichen zu dürfen.

2 Lange 1964; Grabar 1976; RbK IV (1990) s.v. “Konstantinopel” 732-736 (M. Restle); Tsilipakou 1998, 289-
381; Loverdou-Tsigarida 2000, 237-249; Paribeni 2008.



Gewandbahn, die in der Mitte leicht aufgewölbt und vertikal gekerbt ist. Diese wird unten
durch kaskadenförmig fallende Zickzackfalten abgeschlossen. Rechts schließt sich eine Folge
von vier vertikalen Faltenstegen und darauf eine Partie mit zwei (ehemals wohl drei)
übereinandersitzendenV-förmigen Falten an. Der Saum der Zickzackfalten ist plastisch gebildet
ebenso zwei aufgesetzte Schmuckbänder, die –diagonal, jeweils parallel geführt– der Stufung
der Falten folgen. Oben wird dieses Gewand nach vorne glatt über die Falten gezogen und
schließt mit einer gerundeten Kontur ab. Im Winkel zwischen Randleiste und glatter
Hintergrundsfläche sitzt ein Astragal. Seine einzelnen Schmuckelemente sind jeweils durch
zwei Bohrlöcher optisch voneinander abgesetzt.

Identifizierung und Rekonstruktion

Was war hier einst dargestellt gewesen? Auf den ersten Blick möchte man das
Gewandfragment als Teil eines Mantels verstehen, der seitlich des Körpers einer Gestalt in
reicher Faltendrapierung herabhängt, unter der oberen gerundeten Gewandbahn könnte man
eine Schulter vermuten. Bei einer frontal stehenden Gestalt müsste dann darunter der Arm und
die beginnende Körperwölbung zu erkennen sein, bei einer nach rechts gewandten Figur der
Rücken. In diesem Fall wäre an die Muttergottes in der Szene der Darstellung im Tempel zu
denken, in der Maria Symeon das Kind reicht3 oder an die Gottesmutter als Fürbittende
(Paraklesis oder Hagiosoritissa)4 wie auf der Reliefikone in Dumbarton Oaks5.

Die genauere Betrachtung jedoch zeigt, dass das Gewand vollständig in der Fläche
entwickelt ist. Es gibt keine Vorwölbung, die einen darunter befindlichen Körper oder ein
Körperteil erkennen ließe. Insofern wäre jede Deutung dieser Art verfehlt.

Allein aus dem Gewandfragment heraus scheint also eine Rekonstruktion des
Dargestellten nicht möglich.

Vergleiche können hier weiterhelfen. Zunächst sei dafür die Reliefikone aus dem
Manganenviertel von Konstantinopel herangezogen, heute im Archäologischen Museum in
Istanbul6 (Abb. 3).

Die Muttergottes ist in Gebetshaltung gegeben. Ihr Mantel ist um die Schultern
geschlagen, hängt vorne vor der Brust, ist über die Oberarme gelegt, hinterfängt die Gestalt und
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3 RbK I (1966) s.v. “Darstellung Christi im Tempel” 1134-1145, hier 1137-1141 (K. Wessel). - Das Fragment
einer Reliefikone in Athen, vgl. Lange 1964, 115, Nr. 43; Grabar 1976, 154 f., Nr. 165.

4 Der Nersessian 1960, 78. 81-85; Hallensleben 1971, 174-176; Hamann-MacLean 1976, 110-120; Lechner
2005, 86-92.

5 Der Nersessian 1960, 77-86; Lange 1964, 77 f., Nr. 21; Grabar 1976, 122, Nr. 121; Vikan 2010, 100-103,
Nr. 39; Glory of Byzantium 1997, 44 f., Nr. 11 (Th. F. Mathews); Mother of God 2000, 356 Nr. 38 (S. E. J.
Gerstel); Paribeni 2008, 566-568.

6 Lange 1964, 43 f., Nr. 1; Grabar 1976, 35 f., Nr. 1; Fıratlı 1990, 179, Nr. 365 (mit älterer Lit.).



bildet so die hintere Reliefschicht.Von den Armen fällt er seitlich in Zickzackfalten herunter, die
seitlich von V-Falten begleitet werden, ebenso wie bei unserem Relief.

Bei einer ganz anderen Armhaltung, der Geste des Schutzes und der Zuwendung
erscheint die gleiche Art der Gewandbildung, wie in einer Miniatur der Athoshandschrift
Dionysiou gr. 65 fol. 12v7 (Abb. 4).

In der Tat scheint das ein gebräuchliches Motiv zu sein: Dort wo ein über die Schulter
gelegter Mantel geöffnet und seitlich über den Arm gelegt wird, entstehen gestaute, in einen
Zickzack auslaufende Falten und zum Körper hin eine ungestaute, durch spitze V-Falten
gegliederte Gewandpartie.

Bei der Manganen-Madonna gibt es jeweils in der Armbeuge einen kleinen
Gewandüberfall mit einer gerundeten Kontur, unter dem die Mantelfalten herabfallen. Daraus
tritt –anders als bei uns– der Unterarm hervor. Eine Gestalt mit zum Gebet erhobenen Armen
war also auf unserer Tafel nicht dargestellt gewesen, zumal dieser Gestus auch seitlich mehr
Raum erforderte, als er hier zur Verfügung steht8.

In beiden Vergleichsfällen handelt es sich um ein seitlich des Körpers herabfallendes
Gewand. So muss auch das Motiv in İznik verstanden werden: Der Körper dort befand sich
ehemals rechts seitlich der Bruchkante. Das ist insofern auch wahrscheinlich, als ein Bruch am
ehesten am Übergang von einer dünneren (flachen) zu eine kräftigeren (vorgewölbten) Partie
erfolgt.

Der Frage, wie die Gewandpartie mit der verlorenen Gestalt in Verbindung stand, ist
vielleicht über die Deutung ihrer glatten oberen Rundung zu beantworten. Was verbirgt sich
darunter? Wollte man annehmen, das Gewand hätte über dem Unterarm gelegen, so wäre
dieser horizontal zum Körper hin angewinkelt gewesen. Die Hand würde keinen Gestus
vollziehen, sondern viel eher etwas halten. Eine solche Darstellung ist nun sehr häufig bezeugt,
und zwar im Bildtypus der Muttergottes Hodegetria, die das Kind auf dem Arm trägt9. In der
Regel hält sie aber das Kind auf dem linken Arm und von diesem fällt der Mantel seitlich links
ihres Körpers herab. Doch es gibt auch die Variante der mit der Rechten das Kind haltenden
Muttergottes, der Dexiokratousa10.

Die Gewanddarstellung, wie sie auf unserem Fragment erscheint, ist allerdings auf
Bildern der Hodegetria -sei sie links oder rechts tragend- kaum zu finden: Die Mehrzahl der

467Ein unbekanntes Fragment einer Reliefikone im Museum in İznik: Probleme

7 Pelekanides et al. 1973, fig. 123.
8 Lediglich provinziellere Ausformungen zeigen Gestalten mit senkrecht erhobenen Armen, vgl. Lange 1964,

26, Abb. V, Nr. 11. 31. 33a. 41.
9 Hallensleben 1971, 168 f.; Pentcheva 2006, 109-117; Lechner 2005, 58-71.
10 Hallensleben 1971, 169 f.; Hamann-MacLean 1976, 87 f.; Lechner 2005, 67-71.



Marien-Darstellungen sind Halbfigurenbilder, ohne Faltenkaskade des Mantels. Und bei
Ganzfigurdarstellungen ist die Muttergottes üblicherweise frontal dargestellt, wobei das Kind
dicht am Körper gehalten wird. Der Mantel kann daher auch nicht so weit seitlich des Körpers
herabfallen. Das zeigt exemplarisch die Mitteltafel eines Elfenbeintriptychons in Utrecht11 (vgl.
Abb. 5).

Dennoch gibt es ein prominentes Bild in Mosaik, das unserem Fragment recht nahe
kommt. Es handelt sich um die südliche Bemaikone in der Chorakirche (Kariye Camii) in
Istanbul (Abb. 6). Sie zeigt eine auf einem Suppedaneum stehende Dexiokratousa mit der
Beischrift M[ήτη]ρ Θ[εου] η χώρα τ[ο]υ αχωρήτου (Mutter Gottes, der Wohnsitz des
Unfassbaren), die ihren Kopf dem Kind zuneigt, beide schauen einander an. Auf der
gegenüberliegenden nördlichen Seite des Altarraumes ist Christus dargestellt12.

Damit ist die sonst übliche Form des Programms, bei der Christus rechts und die
Muttergottes links des Templons steht13, vertauscht. Die Position der Maria im Raum, bzw. der
ikonologische Kontext hat hier zu einer besonderen Variation des Typus geführt: Sie hält nicht
wie beim traditionellen Hodegetriatypus das Kind auf dem linken Arm, sondern auf dem
rechten, also in Richtung zum Altarraum hin, und sie ist nicht frontal gegeben, sondern fast in
Dreiviertelansicht, dem stehenden Christus auf der Nordseite zugewandt. Aus diesem Grunde
öffnet sich auch der vom rechten Arm herabhängende Mantel relativ weit vor der
Körperkontur14.

Obwohl die Gewanddarstellung lebendiger und weniger schematisch ist als bei dem
İznik-Relief, gibt es auch hier Hängefalten in der uns bereits bekannten Motivkombination:
links der in Zickzackformen herabfallende Mantelsaum auch mit einem Schmuckband –hier in
Gold gegeben-, das dem Faltenverlauf folgt. Oben liegt ein nach vorn gezogenes gerundetes
Gewandstück –wohl den Unterarm und zur Hälfte die Hand verhüllend-, unter dem die Falten
hervortreten. Rechts davon fällt das Gewand in zwei (?) spitzen V-Falten, dann verschwindet es
hinter dem vortretenden gerundeten Körper. Eine an dem Mosaikbild orientierte zeichnerische
Rekonstruktion kann im Wesentlichen unsere Vermutung, dass unmittelbar seitlich des
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11 Glory of Byzantium 1997, 138 f., Nr. 86 (O. Z. Pevny); Mother of God 2000, 394, Nr. 57 (B. Pitarakis).
12 Underwood 1966, Bd. 1, 168-171; Bd. 2, 328-330.
13 Underwood 1966, Bd. 1, 169; Kalopissi-Verti 2006, 118-123. In der Georgskirche von Staro Nagoričino ist

auf dem nördlichen Bemapfeiler die Hodegetria, auf dem südlichen Christus dargestellt, wohingegen die
beiden Templonikonen links den Titelheiligen Georg und rechts die Muttergottes mit dem Kind nach links,
der Bematür zugewandt zeigen (s. u. mit Anm. 21), das ganze Ensemble bei Pentcheva 2006, fig. 67.

14 Christus auf der N-Seite ist frontal dargestellt (Underwood 1966, Bd. 2, 328). Er hat den Mantel über seine
Linke gezogen und hält darin einen geöffneten Codex. Auch hier fällt der Mantel seitlich in (gegenläufigen)
Zickzackfalten, jedoch besitzt dieser keinerlei Schmuckbänder. Das bestätigt unsere Deutung des İznik-
Fragments auf ein Muttergottesbild.



Gewandes der zugehörige Körper anschloss, bestätigen (Abb. 7). Das Kind lag hier weniger im
Arm der Mutter, als dass es aufrecht saß.

Auf dem Mosaik ist die Position des Unterarm Mariens, des darüber liegenden Mantels
und der daraus hervorschauenden Hand nicht sehr wirklichkeitsnah dargestellt. Auf unserer
Wiederherstellung erschiene sie noch unglücklicher, wollte man seitlich der oberen Rundung
unmittelbar an die Bruchkante anschließend die rechte Hand Mariens annehmen.
Einigermaßen befriedigend wirkt diese Partie erst dann, wenn –wie hier angegeben- die
Rundung ursprünglich noch ein Stück weiter nach rechts reichte.

Die Wiederherstellung der Reliefikone ergäbe eine ursprüngliche Höhe von ca. 195 cm
und eine Breite von ca. 75 cm. Damit war sie etwa gleich groß wie die Manganen-Madonna
(201x99 cm.) und die Maria orans in Messina (181x109 cm.)15 und gehörte zu den größten
Tafeln dieser Gruppe. Nur das Mosaik in der Kariye Camii (253 x 105 cm) übertrifft die
Marmorreliefs noch.

Bilder der “Rechtstragenden“ Muttergottes

Für eine Muttergottes Dexiokratousa gibt es unter den erhaltenen Reliefikonen keine
unmittelbare Parallele. Eine Relieftafel in Trani ist von quadratischer Form und zeigt sie in
Halbfigur in sehr provinzieller Ausbildung16. Auf einer kleinformatigen, wohl
postbyzantinischen Platte in Istanbul (H: 75, B: 87 cm) wird sie stehend von zwei Heiligen
flankiert17. Und als Thronende schließlich ist Maria auf einem Relief in San Marco dargestellt18.

Keine der genannten Marmorikonen besitzt die Größe unserer Tafel. Sie weisen auch
motivlich mit unserem Relief keine engere Verwandtschaft auf, die ersten beiden sind zudem
Arbeiten von eher bescheidener Qualität. Demzufolge wäre unsere Marmorikone die bisher
einzige mit dem Bild der lebensgroßen Standfigur der Muttergottes mit dem Kind auf ihrem
rechten Arm.

In anderen Kunstgattungen scheint dieser Marientypus im Osten seltener gewesen zu sein
als im Westen19. In monumentaler Form finden er sich gelegentlich in der malerischen
Ausstattung von Kircheninnenräumen: als Halbfigur in Mosaik erscheint die Hodegetria mit
dem Kind auf dem linken Arm im östlichen Lünettenfeld des südlichen Querarms des
Katholikons von Hosios Loukas dem Innenraum zugewandt, auf der Gegenseite –quasi
spiegelbildlich– die Dexiokratousa 20.

469Ein unbekanntes Fragment einer Reliefikone im Museum in İznik: Probleme

15 Lange 1964, 66 f., Nr. 15; Glory of Byzantium 1997, 450, Nr. 291 (R. G. Ousterhout).
16 Lange 1964, 56, Nr. 10.
17 Lange 1964, 130, Nr. 56.
18 Gute Abb. in: Mother of God 2000, 236, Pl. 184; 247, Pl. 194, jedoch im Text (ebd. 243, K. Loverdou-

Tsigarida) mit der “Aniketos”-Ikone (Lange 1964, 109 f, Nr. 39) in derselben Kirche verwechselt.
19 s. dazu Lechner 2005, 68-71.
20 Hamann-MacLean 1976, 88; Chatzidakis 1997, 33, Abb. 42. 43.



Die südliche Freskoikone im gemauerten Templon der makedonischen Georgskirche von
Staro Nagoričino (1317/18) zeigt die Madonna ebenfalls in Halbfigur, jedoch im Typus der
Pelagonitissa, mit dem sich ungebärdig bewegten Kind auf dem rechten Arm21. In der
Muttergotteskirche von Prizren im Kosovo (2.Viertel 13. Jh.) war sie auf einer älteren Malschicht
an der Südseite eines Pfeilers der südlichen Arkadenreihe ganzfigurig dargestellt. Das
Christuskind hält einen Korb und trägt die Beischrift “Christus der Ernährer“. Dem
Anbringungsort und der ikonographische Formulierung nach besaß das Bild sicher kein
Gegenüber22.

Im Parekklesion der Chorakirche befindet sich auf der Südwand vor der Apsis ein großes
Freskobild der Muttergottes Eleousa, der Apsis zugewandt, das mit beiden Händen gehaltene
Kind liebkosend23. Das Bild auf der Gegenseite ist verloren, vermutlich war dort Christus
dargestellt gewesen24. Diese Komposition steht in unmittelbarer Parallele zu den Proskynetaria
im Naos derselben Kirche: Die Gottesmutter mit Kind auf der Südseite, der Mitte und
gleichzeitig Christus auf der Nordseite zugewandt. Die gleiche Anordnung der Bilder findet sich
im thessalischen Pylai beiTrikkala in der Porta Panagia: Wie im Innenraum der Chorakirche sind
es Mosaikbilder mit marmornem Rahmenwerk. Sie befinden sich dort jeweils auf der Stirn der
Bemawände und flankieren das Templon25. Die Muttergottes erscheint dort im Typus der
Dexiokratousa, ist jedoch – wie Christus - frontal, dem Betrachter zugewandt.

Datierung

Drei Merkmale können uns Hinweise auf die Entstehungszeit unserer Reliefikone geben,
der Gewandstil, das Motiv des die Randleiste begleitenden Astragals und die Bevorzugung
solcher ganzfigurigen Madonnenbilder mit dem Kind auf dem rechten Arm.

Die Gewänder der Manganen-Madonna hinterfangen den vorgewölbten Körper in
feinstem Relief, bekleiden ihn, indem sie seine Formen deutlich zu erkennen geben und ihn
gleichzeitig zart verhüllen. Ihrer kleinteiligen Fältelung nach, besitzen sie eine sehr dünne, feine
Textur.

Bei dem Fragment in İznik hingegen handelt es sich um einen kräftigen Stoff mit
plastischen Schmuckbändern, dem die Raffinesse in der Gewandbildung wie in Istanbul fehlt.
Es sind ganz unterschiedliche Darstellungsformen, die möglicherweise jeweils einen anderen
Zeitstil repräsentieren. Unserem Stück sehr viel näher steht eines der beiden Fragmente des
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21 Pentcheva 2006, 97-100, fig. 67-69; Hadermann-Misguich 1983, 9-16, bes. 13; Lechner 2005, 78-80.
22 Hamann-MacLean 1976, 69 f., Farbtaf. III (nach S. 64).
23 Underwood 1966, Bd. 1, 248 f.; Bd. 3, 486 f.; Underwood 1975, Bd. 4, 319 (S. Der Nersessian).
24 Underwood 1975, Bd. 4, 308 (S. de Nersessian).
25 Orlandos 1935, 24-33; Kalopissi-Verti 2006, 114, Fig. 12. 13.



Grabreliefs mit Inschrift der Nonne Maria Palaiologina aus der S-Kirche des Lipsklosters in
Istanbul26 (Abb. 8).

Beide charakteristischen Gewandmotive treten hier auf: die Zickzackfalten beim Mantel
und die übereinander angeordneten V-förmigen Falten bei der Tunika. Der Mantel ist auch dort
mit einer plastisch gegebenen Borte versehen. Während seine V-Falten jeweils zwei
Reliefschichten voneinander trennen, ist das bei dem Fragment in İznik nur rechts unten der
Fall, sonst besitzen die Falten eine plastische Kontur. Generell unterscheidet sich unser
Fragment von dem Istanbuler Stück dadurch, dass es detaillierter ausgearbeiteter ist (zusätzliche
Schmuckbänder, geschlitzte Vertikalfalte links) und die Oberfläche schärfer im Schnitt und
weniger teigig gegeben ist, vielleicht Merkmale einer früheren Entstehung.

Ungewöhnlich ist der das Bildfeld einfassende Astragal. Dieses Motiv tritt nur noch einmal
auf einer Tafel in Berlin auf, die hier in unserem Kontext jedoch ohne Relevanz ist27. In einer
Studie über die Konstantinopler Skulptur der spätkomnenischen und frühpaläologischen Zeit
hat sich gezeigt, dass der Astragal auf Denkmälern häufig gerade in der Zeit vom späten 12. bis
zum späten 13. frühen 14. Jh. verwendet wird28. In der hier vorkommenden Form, nämlich mit
plastisch gebildeten, durch Bohrlöcher voneinander abgesetzten Gliedern findet sich diese
Schmuckform nur noch auf zwei Denkmälern, den Epistylen der Proskynataria in der
Kalenderhane Camii29 und zwei Fragmenten einer Bogenrahmung aus Kayışdağ, im
Archäologischen Museum in Istanbul30 (Abb. 9. 10). Während die Epistyle wohl im späten 12.
Jh., jedenfalls vor 1204 gearbeitet wurden, ist das Bogenfragment nicht sicher datierbar. Es wird
ins späte 13. frühe 14. Jh. gesetzt. Außer in bezug auf den Astragal31 sind die Denkmäler auch
in der Bildung der Blätter und ihrem feingezahnten Überfall verwandt.

Schließlich ist die übereinstimmende Haltung der Engelsbüsten beachtenswert - in der
Kalenderhane Camii auf dem nördlichen Epistyl links: Der Oberkörper ist jeweils leicht nach
links, der Kopf nach rechts gewandt und die geöffnete linke Hand wird –wie abwehrend– vor
die Brust gehalten. Bei der Nähe der beiden Arbeiten wäre es also denkbar, dass das Fragment
aus Kayışdağ auch etwa in die Zeit um 1200 gehörte.
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26 Grabar 1976, 129-131, Nr. 128; Fıratlı 1990, 67, Nr. 115; Faith and Power 2004, 104 f., Nr. 49 (S. T. Brooks).
27 Lange 1964, 80, Nr. 24. – Es handelt sich um eine Muttergottes Kyriotissa. Die Reliefplatte ist von kleinem

Format (48x26 cm.), besitzt einen runden oberen Abschluss und weist nur bescheidene Qualität auf. Ihre
Entstehungszeit ist ungewiss.

28 Bspp. s. Peschlow 2010.
29 Verf, “Architectural Sculpture“, in: Striker, Kuban 1997, 104, Nr. 169. 170, Pl. 90-93.
30 Asgari 1985, 80, Abb. 22-24; Faith and Power 2004, 106 f., Nr. 51B (S. T. Brooks).
31 Auf der Vorderseite des Bogenfragments erscheint darüber hinaus noch ein weiterer, konventioneller flacher

gearbeiteter Astragal, mit zu den Seiten zugespitzten Perlen.



Auffällig ist, dass im ausgehenden 13. und in der 1. H. 14. Jh. erstmals und häufiger die
Muttergottes südlich der Altarraumöffnung - sei es am Templon oder auf dem Bemapfeiler
dargestellt wird. In dieser Position hat sie ihr Kind auf den rechten Arm genommen, damit es so
der gegenüberstehenden Gestalt Christi und dem Altarraum zugewandt. Das monumentale Bild
der Dexiokratousa scheint also ein bevorzugt in spätbyzantinischer Zeit verwendeter Typus
gewesen zu sein. Das früheste datierte Denkmal ist die Porta Panagia von 1283. Nicht
ausgeschlossen, dass auch bereits in der der Ausmosaizierung der Kariye Camii (2. Dekade 14.
Jh.) vorausgehenden Ausmalung des Naos die Bilder von Christus und der Dexiokratousa an
gleicher Stelle vorhanden gewesen waren32. Vielleicht taucht dieser Bildtypus der Muttergottes
auch nicht zufällig auf der Rückseite eines Bleisiegels aus Thessaloniki auf aus der Zeit
zwischen 1270 und 1283/84

33

.

Die wenigen Anhaltspunkte für eine Datierung unseres Fragments erlauben nur sehr grob
eine zeitliche Einordnung in das 13. Jh. Mit dem Fundort Nikaia/İznik wäre die
Wahrscheinlichkeit gegeben, dass unsere Reliefikone zur Zeit der größten Blüte der Stadt unter
der Laskaridenherrschaft in der 1. H. des 13. Jhs. gearbeitet wurde.

Zum späteren Schicksal der Ikone

Die Marmortafel ist später einmal in der Mitte durchgebrochen. Wie es zu diesem
Schaden kam, wissen wir nicht. Die beiden Hälften wurden am linken (hier erhalten) und
mindestens auch noch am rechten Rand mit Hilfe eine Metallklammer wieder
zusammengefügt. Das geschah mit Sicherheit als der Bau, in dem sie angebracht gewesen war,
noch in christlicher Nutzung stand, vermutlich vor 1331, bevor Nikaia unter osmanische
Herrschaft geriet34. Ob unser Fragment tatsächlich an der rechten Bruchkante oben abgearbeitet
wurde, wie es den Anschein hat, ist jedoch höchst ungewiss. Wenn unsere Rekonstruktion
richtig ist, müssten Reliefreste des Christuskindes entfernt worden sein. Jedoch aus welchem
Grund, hätte die Marmorikone dann in diesem Zustand weiterbenutzt werden sollen?
Nachdem sie zerbrochen war, muss unser Fragment noch geklammert gewesen sein.
Anderenfalls hätten sich die beiden zusammenpassenden Stücke nicht ohne Beschädigung
ihrer Bruchkante erhalten. So ist zu vermuten, dass diesem Stück erst allerjüngst, bevor es in
das Museum gelangte, die Klammer entfernt wurde, um das Altmetall noch zu retten.

Ein besonders scharfes Bild von dem späteren Schicksal der Reliefikone ist also nicht zu
gewinnen.
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32 Peschlow 2010, 603.
33 Konstantinidi 2003, 89-100, bes. 89-91.
34 Angold 2003, 27-55, bes. 43 f.



Ort der Anbringung und kunsthistorische Stellung

Unsere als Dexiokratousa rekonstruierte Reliefikone reichte ungefähr an die Größe der
Proskynetarionbilder in der Kirche der Porta Panagia und der Kariye Camii heran. Die
Darstellung der Gottesmutter mit Kind auf dem rechten Arm war dort erforderlich, weil die
traditionelle Position von Christus und der Muttergottes auf den Bemastirnwänden vertauscht
wurde. Diese Parallelen machen es sehr wahrscheinlich, dass unsere Tafel in İznik kein
Einzelstück gewesen war, sondern auch ein Christusbild als Gegenüber besessen hatte.

Plattenpaare scheinen nicht sehr häufig gewesen zu sein. Hinzuweisen ist auf zwei Reliefs
mit Petrus und in Paulus in St. Petersburg35 und einer Petrusplatte in Venedig, die ursprünglich
mit Sicherheit ein Gegenüber besaß36. Desweiteren kommen Ensembles mit einer
Mariendarstellung vor: zwei Tafeln einer Verkündigung in Venedig37, das Marienrelief von einer
entsprechenden Gruppe in Ioannina38 und eine Platte in Dumbarton Oaks, Washington, mit
einer fürbittenden Hagiosoritissa (vgl. Anm. 5), zu der ursprünglich sicher eine zweite mit der
Darstellung Christi gehörte39. Für das Relief mit einem thronenden Christus in Mistras40 und für
das Relieffragment einer stehenden Christusfigur in Sofia41 ist die Funktion als Proskynetarion-
Bild vermutet worden. In diesem Fall müsste jedes der Stücke eine Muttergottes als Pendant
besessen haben.

Solche fest mit der Architektur verbundenen, durch einen eigenen Rahmen eingefassten
Ikonen waren sowohl seitlich des Templons auf den Stirnseiten der Bemawände, als auch auf
der O-Wand des Narthex, die Naostür flankierend, angebracht gewesen42. In der Vorhalle
wurden als “Türhüter“ bevorzugt Petrus und Paulus dargestellt, so erhalten in Bačkovo43 und in
der Kariye Camii44. Für einen solchen Ort waren ursprünglich wahrscheinlich auch die beiden
kleinformatigen Reliefikonen in St. Petersburg (max. 90 x 55 cm.) bestimmt gewesen45. Für die
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35 Bank 1977/1985, Nr. 243. 244.
36 Lange 1964, 68, Nr. 16. - Dass das Relief Teil eines ganzen Ensembles (Apostelreihe mit Maria in der Mitte)

gewesen war -wie von Lange vermutet wird-, ist eher unwahrscheinlich.
37 Lange 1964, 54 f., Nr.8.
38 Papadopoulou 2006, 189-196.
39 Der Nersessian 1960, 85 vermutet der geringen Maße wegen (104x40 cm.) einen Anbringungsort in einer

kleinen Kapelle an einem Bemapfeiler oder im Narthex links des Naoseingangs.
40 Lange 1964, 129 f., Nr. 55; Grabar 1976, 155 f., Nr. 166; The City of Mystras. Ausst.-Kat. Mystras (Athen

2001) 178-180, Nr. 27 (E. Bakourou). – Die Maße (97x74 cm.) korrigieren die von Lange angegebenen.
41 La Bulgarie médiévale. Art et civilisation. Ausst.-Kat. Paris 1980 (Paris 1980) 130, Nr. 242; Sodini 1995, 289-

311, bes. 306.
42 Kalopissi-Verti 2006, 118-131.
43 Bakalova 2003, 82, Fig. 17, Pl. 75.
44 Underwood 1966 Bd. 1, 43-45; Bd. 2, 16. 30-35.
45 s. Anm. 35; Sodini (wie Anm. 41); s. auch Paribeni 2008, 567.



Verkündigungsgruppe wurde gleichermaßen der Narthex vermutet46. Sie wird jedenfalls kaum
als Festbild im Bilderzyklus eines Dodekaorteon gedient haben. Während innerhalb der
Kirchenausmalung die Darstellung der Muttergottes Paraklesis sowohl vor dem Bema als auch
im Narthex vorkommt47, ist uns der Typus der Hagiosoritissa –wenn wir die Tafel in Dumbarton
Oaks einmal beiseitelassen- als Bemapfeilerikone nicht bekannt.

Für keine der erhaltenen Reliefikonen konnte bisher mit Sicherheit eine Verwendung im
Kircheninnenraum nachgewiesen werden48. Auch wenn die genannten Christusbilder am
ehesten seitlich eines Templons vorzustellen sind mit einer Madonna auf der
gegenüberliegenden Seite, so entsprechen sie doch nicht den üblicherweise gemalten Bildern
an diesen Stellen: Die Höhe der Gestalt des thronenden Christus beträgt ohne den Rahmen nur
ca. 75 cm. (s. Anm. 40), auf dem Relief in Sofia misst die stehende Gestalt mit Suppedaneum
ohne den verlorenen Kopf 109 cm. Beide sind also von den Proportionen her mit den
lebensgroßen Marienbildern nicht zu vergleichen.

Einzig unsere rekonstruierte Dexiokratousa liefert eine Reihe von Argumenten für die
ursprüngliche Anbringung auf einer Bemapfeilerstirn und zwar auf der südlichen: 1. Das Motiv
des seitlich gehaltenen Kindes und der daraus folgenden Wendung der Mutter nach links, die
ein Gegenüber, also ein Christusbild, erfordern, 2. die Parallelen dazu auf spätbyzantinischen
Proskynetaria und schließlich 3. die ursprüngliche Größe der Tafel, die der eben dieser
Bemapfeilerikonen gleich kommt.

Was die Zeitstellung dieser kleinen Gruppe von Proskynetarionikonen mit Christus auf der
nördlichen und die Dexiokratousa-Madonna auf der südlichen Bemapfeilerstirn anbelangt,
wäre unsere Reliefikone –wenn tatsächlich aus laskaridischer Zeit- das früheste Beispiel.
Demzufolge könnte ein solches Ensemble entweder bereits in spätkomnenischer Zeit in
Konstantinopel existiert haben oder erstmals – als Marmorreliefs - für eine laskaridische Kirche
in Nikaia entworfen worden sein. In letzterem Fall hätte es dann in der Folge Vorbild gewesen
sein können für die thessalische Porta Panagia und auch die frühpaläologische Ausstattung der
Chorakirche in der Hauptstadt.

Vielleicht können unsere Überlegungen undVermutungen eines Tages durch weitere neue
Funde bestätigt werden.
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46 Paribeni 2008, 567.
47 Kalopissi-Verti 2006, 119. 120. 125 f.
48 Verf., “Konstantinopel. Reliefskulptur im Kirchenraum“, Beck, Hengevoss-Dürkop 1994, 275-285, bes. 278.

–Unser Fragment wurde dort (Anm. 37) erstmals erwähnt.



Özet

İznik Müzesi’nden, Bir Kabartma Mermer İkona’sının Tanınmayan Fragmanı: Yorum Sorunları

1986’da İznik Müzesi’ne giriş yapan fragman, bir orta çağ bizans kabartma mermer ikonalar

grubuna aittir. Çoğunlukla bunların üzerinde Meryem betimlemeleri yer alır. Bizim fragmanın üzerinde

ayakta duran bir şahsa ait bir giysinin bir parçası görülmektedir. Karşılaştırmalara göre, bunun, bir kol

üzerine atılmış açık bir mantoya ait bir parça olması gerekir. Bu durumda giysiyi taşıyan kişinin, sola

dönmüş ve sağ kolunda çocuğunu taşıyan, Dexiokratousa tipinde bir Meryem Ana olaması gerekir. En

yakın benzerleri, Teselya’da Pylai’daki Porta Panagia kilisesinde (1283) ve İstanbul Kariye Camii‘nde

(yaklaşık olarak 1316-1321) bulunan Proskynatarion resimleridir. Bu kiliselerde, süregelen biçim – sağda

İsa ve solda Templon’un yanında Meryem – bu kişilerin yerleri değiştirilerek bırakılmıştır. Bu yüzden, bu

yer için, sol kolunda çocuk olan Hodegetria değil de Dexiokratousa seçilmişti. Giysinin stili, buradaki

çerçevede yer alan astragal motifi, resim tipolojisi ve kabartmanın büyüklüğü şu çıkarımlara izin

vermektedir: Bu galiba Laskaris Hanedanı sırasında üretildi ve bir kilisede (Nikaia?), güney Proskynatarion

ikonası olarak işlev gördü. Karşıdaki Templon’un kuzey tarafında bir eş’e sahipti: bir İsa tablosu. Belki de

bu iki kutsal resim grubunun bu biçimi, Dexiokratousa Templon’un sağında olarak, burada bu zamanda

geliştirildi ve daha sonra, erken palaiologus kiliseleri tarafından üstlenildi. İznik’teki mermer kabartma

ikonası, Meryem Ana’yı normal insan boyutlarında gösteren az sayıdaki tablolardan sayılabilirdi; o,

Dexiokratousa tipolojisinin bilinen tek örneği olmakla beraber, kilise içerisindeki yeri ve işlevi de

belirlenebilir durumdadır.
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Abb. 1. İznik, Museum, Fragment
einer Reliefikone (Vorderseite)

Abb. 2. İznik, Museum, Fragment
einer Reliefikone (Rückseite)
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Abb. 3. İstanbul, Archäologisches
Museum, Reliefikone aus dem

Manganenviertel

Abb. 4. Athos, Kloster Dionysiou, Psalter
Dionysiou 65, fol. 12v

Abb. 5. Utrecht, Museum
Catharijneconvent, Mitteltafel eines

Elfenbeintriptychons

Abb. 6. İstanbul, Kariye Camii, Naos,
Proskynetarion-Ikone der südlichen

Bemawand
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Abb. 7. Rekonstruktion der Reliefikone mit
dem Fragment in İznik

Abb. 8. İstanbul, Archäologisches Museum, Fragment
eines Grabmonuments aus dem Lipskloster

Abb. 9. İstanbul, Archäologisches Museum,
Fragment der Verkleidung eines Arkosolbogens

aus Kayışdağ

Abb. 10. Detail desselben Fragments



Kars’ta Bir Ermeni Kilisesi: “Kümbet Kilise”

Güner Sağır*

Kars, 10. yüzyılda Kral Abas döneminde (928–952) Ermeni Krallığının başkentidir ve
bu işlevini III. Aşot’un 961 yılında başkenti Ani’ye taşımasına kadar sürdürür. Kral Abas
dönemi Ermeni Krallığının topraklarında pek çok imar faaliyeti olduğu 10. yüzyıl sonu 11.
yüzyıl başında yaşamış Ermeni tarihçisi Stephanos Asoğik Daronetsi’nin tarih kitabından
bilinir1. Kral Abas’ın Kars Surp Arak’elots Kilisesi’ni kendisinin yaptırdığı araştırmalarımız
sonucu tespit edilmiştir. Ancak tarihi tartışmalı olan orijinal Ermenice adı bilinmeyen
Kümbet Kilise’nin de, dönem kaynaklarınca desteklenmemekle beraber, mimari veriler
değerlendirildiğinde Kral Abas tarafından yaptırıldığı tarafımızca düşünülmektedir. Bu
bağlamda hazırlanan makalede, Kars’taki Kümbet Kilise’nin tanıtılması, Ermeni mimarisi
içindeki yerinin belirlenmesi, yayınlar ve arazi çalışmaları sırasında elde edilen verilerin
değerlendirilerek tarihi hakkındaki ipuçlarının bir bütün olarak ortaya konulması
amaçlanmıştır2.

Makalede öncelikle yapının konumu verilmiş, tasviri yapılmış, arkasından
bahsedildiği yayınlar ele alınmış ve son olarak da değerlendirme kısmı karşılaştırmalı
olarak sunulmuştur.

Kümbet Kilise, Kars’ın 10 km. güneybatısında, Kars-Erzurum karayolu üzerinde
Kümbetli (Ladikars) yerleşiminin yakınlarında tarlaların ortasında bulunur (Resim 1).

* Dr., Türk ve İslam Eserleri Müzesi, Sultanahmet/İstanbul.
gunersagir@gmail.com

1 Asoğik 1859, 157; Asoğik 1907, 125–126.
2 Kümbet Kilise, “Kars ve Çevresi Kral Abas (928–953) Dönemi Kiliseleri: Surp Arak’elots Kilisesi ve Kümbet Kilise”

(Sağır 2008) adlı doktora çalışmamız kapsamında 2004–2008 yılları arasında, 2010 yılında da başkanlığımda
yürütülen “Kars ve Çevresi Ortaçağ Ermeni Kiliseleri (Ani Hariç)” yüzey araştırması kapsamında incelenmiştir.
Tezimin tüm aşamalarıyla yakından ilgilenen, değerlendirmeleriyle çalışmama ışık tutan, cesaret ve güç veren
değerli hocam Doç. Dr. Mine KADİROĞLU’na en içten teşekkürlerimi bir kez daha sunmayı bir gönül borcu
bilirim. 2004 yılında tez kapsamında Kars’a gerçekleştirdiğim ilk araştırma gezisinde benimle birlikte olan sevgili
Mine Hocam için inceleme yaptığımız kiliseler içinde Kümbet Kilise’nin ayrı bir yeri vardır. Bu nedenle sevgili
hocam için hazırlanan armağan kitabına doktora tezimin bir parçası olan Kümbet Kilise’yi makale olarak
sunmayı seçtim.



Yapı Tasviri3

Kümbet Kilise günümüze harap halde gelebilmiştir (Resim 2). Apsis güney duvarının
alt bölümü, güneydoğu ve kuzeybatı pencere altlarındaki duvarlar yer yer, güney eksedra
yarım kubbesine kadar, kasnağı ile birlikte kubbe tümüyle yıkıktır. Duvarların iç ve dış
kaplamaları yerlerinden düşmüş ya da sökülmüş olduğu için yapı çok daha yıkık
görünmektedir.Yapının cephelerinde, genellikle duvarların üst bölümlerinde, saçak silmesi
ve kasnak kaidesinde kullanılan kaplama taşlarının çok azı günümüze ulaşabilmiştir. Yapı
içinde, özellikle üst seviyede, cephelere göre daha fazla sayıda taş korunmuştur. Örneğin,
batı eksedranın kaplama taşlarının neredeyse tamamı yerinde kalabildiği için yapının
pencerelerinin formu sadece batı eksedra penceresinden tam olarak algılanabilmektedir
(Resim 3).

Kilise, kare dört yapraklı yonca planlıdır (Plan 1). Yapının dıştan boyutları, hem doğu-
batı, hem kuzey-güney doğrultusunda yaklaşık 13.80 metredir4. Yapı, merkezde bir
kenarının içten boyutu yaklaşık 7.55 metre olan kare bölüm, dik eksenlerde karenin bir
kenarının üçte birinden biraz daha geniş dikdörtgen birimler ve bu birimlerden geçilen
birer eksedradan ibarettir5. Eksedralar eşit genişlik ve derinlikte, içten yarım yuvarlak dıştan
dikdörtgendir.

Merkezi mekân, çapraz eksenlerde trompla geçilen kasnak üzerine oturan, ancak
bugün mevcut olmayan bir kubbe ile örtülüdür. Merkezi kare bölümün kuzey ve güney
duvarlarında eksedraların iki yanında içten dışa doğru daralan birer dikdörtgen pencere yer
alır6. Batı eksedranın ana ekseninde dikdörtgen bir kapı açıklığı vardır7.

Kilisenin merkezi kare bölümünün zemini yıkılan kubbenin molozu ve toprakla
dolmuştur. Eksedraların ve konikal trompların iki kademeli hafif sivri kemerleri sütunceler
üzerindeki yastıklara oturur. Kemerler mevcut zeminden yaklaşık 3.65 m. yüksekliktedir
(Resim 4).

Batı eksedranın ana ekseninde yer alan kapı yuvarlak kemerlidir. Merkezi kare
bölümünün, kuzey ve güney duvarlarında, eksedraların iki yanında içten dışa doğru
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3 Kümbet Kilise’nin mevcut durumu yapının genelinde kesin ölçü alınmasını güçleştirdiği için ölçülerin çoğu
yaklaşık değer olarak verilebilmektedir. Bu nedenle, plan ve yapı tanıtımından önce kilisenin mevcut durumu ele
alınmıştır.

4 Kilisenin duvar kalınlığı 1.00 metre civarındadır.
5 Örneğin, en iyi durumda korunabilmiş batı dikdörtgen birim yaklaşık 2.57 m. genişlik, 0.96 m derinlikte, eksedra

2.04 m. genişlik, 1.00 m. derinliktedir.
6 Pencere genişliği içte 1.10 m., dışta 0.42 m.’dir.
7 Kapı 1.14 metre genişliktedir.



daralan, aynı uzunluk ve genişlikte yuvarlak kemerli pencereler görülür (Resim 5)8.
Eksedraların ana eksenlerinde, merkezi kare bölümdeki pencerelerle aynı özelliklere sahip
birer pencere yer alır. Ayrıca merkezi mekânın doğu duvarının kuzeyinde, alt seviyede,
yuvarlak bir kemer yayına ait kalıntı ile ve bir kaplama taşı dikkat çeker.

Kilisenin cephelerinde, önde merkezi mekândan dikdörtgen şeklinde çıkıntı yapan
eksedralar, arkada da kare mekânın cepheleri görülür (Resim 6). Bütün cephelerden
çokgen olduğu anlaşılan kasnak kaidesinin başlangıç seviyesi de algılanabilmektedir. Batı
eksedranın ana eksenindeki giriş açıklığı dikdörtgen, lento ve söveleri kademelidir (Resim
7). Giriş açıklığının üstündeki pencere yuvarlak kemerli ve dikdörtgendir. Ayrıca
cephelerde, eksedralarla kare mekânın birleştiği köşelerde ince duvar payeleri ve başlıkları
göze çarpar.

Kümbet Kilise’nin iç ve dış beden duvarlarında düzgün kesilmiş krem ve beyaz tüf taşı
kullanılmıştır. Yapıda bağlayıcı olarak kullanılan gri-beyaz kireç harcı, kireç, kum (dere
kumu), iri çakıl taşı, küçük ve büyük volkanik tüf taş parçaları içerir.Yapıda özenle işlenmiş
kesme taşlar, moloz iç dolgu üzerine kaplama olarak yerleştirilmiş, kilise sandık duvar
tekniğinde inşa edilmiştir. Düz işlenmiş blok yüzeyine göre taşçı gönyesiyle yan kenarlar
belirlenerek dört yan kenar yine taşçı tarağıyla kesilmiştir. Böylece dört yan ve önyüzleri
işlenen arka yüzeyi işlenmeden bırakılan blok taşlar, örgü veya kaplama malzemesi olarak
hazırlanmıştır. Kümbet Kilise’nin dış kaplama taşlarından günümüze çok azı ulaşabilmiştir.
Yapının cephelerinde mevcut taşlar ve harç izleri değerlendirildiğinde, beden duvarları
örgüsündeki kesme taş blokların birbiri üzerine düzenli sıralar oluşturacak şekilde, ya eş
yükseklikte ya da aynı sırada eş ancak sıralar arasında farklı yükseklik ölçülerinde
örüldükleri saptanmıştır. Örtüye doğru nispeten küçülen taş bloklarının yüksekliklerindeki
özen, değişken uzunluk ölçüleri için geçerli değildir.

Kilisede, figürlü, bitkisel ve geometrik süslemelere rastlanmaktadır. Figürlü süslemeler
tromplarda, bitkisel süslemeler sütunce başlıklarında, geometrik süslemeler de saçak
silmesinde yer alır.

Yapının tromplarında, kuzeydoğudaki yerinden düşmüş üç figür bulunur. Güneydoğu
trompta insan başı, güneybatı trompta aslan ile kuzeybatı trompta boğa figürü yer alır.
Aslan ve boğa figürleri kabartmadan çok heykel görünümündedir.

Güneydoğu tromptaki insan figürü, alçak kabartma tekniğinde yapılmıştır (Resim 8).
Figür, geniş yüzlü ve uzun saçlı, pörtlek gözlü, küçük kulaklı, bıyıklı ve uzun sakallıdır.
Güneybatı tromptaki aslan figürü heykel şeklindedir (Resim 9). Figürün başının iki
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8 Dikdörtgen pencereler içte yaklaşık (kuzeybatı pencere referans alınarak) 1.10 m. dışta 0.42 m. genişlikte ve
2.25 m. uzunluğundadır.



yanından yeleleri aşağıya doğru sarkmıştır. Sağ gözü, tahrip olmuş, sol gözü nispeten
sağlam ve ağız kısmı kırılmıştır. Kuzeybatı tromptaki boğa figürü de aslan figürü gibi heykel
şeklindedir (Resim 10). Hayli tahrip olan boğa figürünün başının, ağız kısmına doğru sağda
ve solda birer delik olduğu seçilebilmektedir. Kuzeydoğu trompta yer alan kartal motifi
günümüze ulaşmamıştır. Kilisenin içinde ve çevresinde yapılan incelemede de bu figürün
izine rastlamamıştır9.

Kilisenin cephelerinde, saçak seviyesinden kalan kaplama taşlarında, Kars Surp
Arak’elots Kilisesi’ndekine benzer, geometrik geçme motifi görülür (Resim 11). Apsis
cephesinde üst seviyede kalan kaplama taşlarından güneydekinin üzerinde geometrik ve
bitkisel geçme motifiyle oluşturulmuş oldukça tahrip olmuş bir süsleme rozet göze çarpar.

Sütuncelerin başlıklarında, uçları naos zeminine bakan ters lotus çiçekleri görülür
(Resim 12). Sütuncelerin yastıkları üzerinde bulunan daha geniş ikinci yastıkların üstünde
eksedralara doğru eğimli birer yarım kıvrık dal motifi yer alır.

Yayınlar

İncelenen dönem kaynakları ve seyahatnamelerde, günümüzde Kümbet Kilise adı ile
bilinen yapı hakkında bilgi bulunamamıştır10.

Ancak dönem tarihçisi Stephanos Asoğik Daronetsi’nin tarih kitabının Gelzer ve
Burckhardt tarafından yapılan Almanca çevirisinde Kral Abas’ın yaptırdığı kiliselerden
bahsedilirken kralın kent arazisinde Aziz Grigor’a ithaf edilen bir kilise daha inşa ettirdiği
ifade edilmektedir11. Öte yandan, bu bilgiye dönem kaynağının 1859 yılında ilk
tıpkıbasımını yapan Şahnazaryants’ın kitabında rastlanmamıştır12.

Kümbet Kilise’yle ilgili olarak yapılan araştırmalarda, Kars’ın şehir merkezine yakın
olmasına rağmen, bölgeyi gezen seyyahlar tarafından yapıdan bahsedilmediği
görülmüştür. 1889-1890, 1893-1894 yılları arasında bölgeyi ziyaret edip, Kars ve çevresi
hakkında ayrıntılı bilgi veren Lynch bile Van’a gitmek üzere Kars’tan ayrıldıktan sonra yol
güzergâhındaki “Vladikars” köyünden geçtiğinden söz ederek burada yaşayan insanlar
hakkında kısa bilgi aktarmasına rağmen Kümbet Kilise’den hiç söz etmemiştir13.

484 Güner Sağır

9 Thierry’nin makalesi (1966, pl. XXXV, fig. 8) ve Marzbanian’ın kitabında (1970, 137) kartal motifinden bahsedilir,
hatta Thierry’nin makalesinde kartal figürünün bir resmi de yer alır.

10 Dönem kaynakları ve seyahatnameler incelenirken, kilisenin orijinal ismi bilinmediğinden bulunduğu konum
dikkate alınarak tespit yapılmaya çalışılmıştır.

11 Asoğik 1907, 125.
12 Asoğik 1859, 157.
13 Lynch 1901, c. I, 410. İçişleri Bakanlığı’nın yayınladığı bir kitapta kilisenin bulunduğu Kümbetli’nin eski adının

“Ladikars” olarak geçtiği tespit edilmiştir (Anonim 1971, 36).



Günümüz yayınlarında da kilise hakkında kısıtlı bilgilere ulaşılmıştır. Genel olarak
kilisenin plan tipinden ve tromplarındaki figürlerden bahsedilen yayınlarda yapının
tarihlendirilmesinde farklılıklar göze çarpar.

Thierry, Kümbet Kilise’yi, “destek nişli”, kare, kubbeli plan tipi içinde değerlendirmiş,
kubbe geçişindeki trompların merkezinde yer alan İncil yazarlarının heykel şeklindeki
hayvan sembolleri üzerinde durmuştur14. Kuzeydoğu trompta Yuhanna’nın sembolü kartal
figürünün, güneydoğu trompta Matta’nın sembolü insan yüzünün yer aldığını belirmiş,
kuzeybatı ve güneybatı tromplarda bulunan figürleri ayırt etmenin zor olduğunu ama
kuzeyde olanın Markos’un sembolü aslan, güneyde olanın da Luka’nın sembolü boğa
olabileceğini ifade etmiştir. Tromplarda görülen İncil yazarlarının sembollerinin, Kral Abas
dönemine, 936 yılına tarihlenen Gndevank Surp Stepanos Kilisesi’nde ve 930-953 yılları
arasına tarihlenen Sanahin Surp Asdvadzadzin Kilisesi’nde de uygulandığını, ayrıca
Kapadokya bölgesinde El Nazar Kilisesi ve Kılıçlar Kilisesi’nde de bu uygulamanın
görüldüğünü eklemiştir. Kümbet Kilise’nin mimarisi ve süslemelerindeki uygulamaların
Kars Surp Arak’elots Kilisesi ile benzerliklerini dikkate alarak yapıyı 10. yüzyıla
tarihlendirmiştir.

Keopf, Kümbet Kilise’yi dört küçük eksedrası olan yapılar içinde değerlendirmiştir15.
Kilisenin, Kars Surp Arak’elots Kilisesi’ne benzediğini, trompların merkezinde İncil
yazarlarının sembollerinin heykelleri olduğunu, 10.-11. yüzyıllar arasında yapılmış
olabileceğini belirttiği yapının bugün harap olduğunu kaydetmiştir.

Marzbanian, Sarıkamış-Kars anayolu üzerinde, düz arazi üzerinde, kentten 9-10 km
uzaklıkta bulunduğunu söylediği yapının tarihi hakkında herhangi bir bilgiye
rastlanmadığını belirtmiştir16.

Kilisenin mevcut durumu hakkında bilgi veren Marzbanian, kül rengi ve sert olan
kaplama taşlarının neredeyse tamamının döküldüğünü, sadece batı cephesinde, üst tarafta
birkaç tane düzgün taşın görüldüğünü ifade etmiştir. Kümbet Kilise’nin plan tipinin, 7.
yüzyıla tarihlenen Haricavank’taki küçük şapele ve 10. yüzyılda inşa edilmiş Kars Surp
Arak’elots Kilisesi’ne benzediğini, aralarındaki tek farkın eksedraların dıştan Kümbet
Kilise’de dikdörtgen, Haricavank’ta ve Arak’elots Kilisesi’nde çokgen olduğunu belirtir. N.-
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14 Thierry 1966, 73–90.
15 Koepf 1969, 24.
16 Marzbanian 1970, 135–137. Araştırmacı, düz bir alan üzerinde bulunan kilisenin doğadaki konumunun

kendisine güzel gelmediğini ve statik bir hali olduğunu belirtmiştir. Hatta kilise için “düz duvar üzerine çakılmış
bir çivi gibi” der. Kilisenin çevresinde bir yerleşim ve engebeli arazi, yani etrafında doğal hareket olsaydı çok
daha güzel bir manzara sergileyeceğini düşündüğünü söyler. Ancak bu düşüncesini de alışkanlığına bağlayarak
taş ustaları ile mimarların eserlerini uçurumların yakınlarında ya da gidilmesi olanaksız yerlerde görmeye çok
alıştığını, bu nedenle düz arazide gördüğü yapıya yabancı kaldığını da ekler (1970, 138).



M. Thierry’lerin kiliseyi 7. yüzyıla tarihlendirdiklerini oysa bu plan tipinin daha geç
dönemlerde de uygulamalarına rastlandığını, bu nedenle kilisenin 10.-11. yüzyıllara
tarihlendirilebileceğini savunur. Araştırmacı kilisenin 13.50 m. boyutlarında, kare, haçvari
planlı ve kubbeli olduğunu ifade etmiştir. Eksedra ve tromp kemerleri üzerine oturan
kasnak ve kubbenin yıkılarak kilisenin içini tümüyle doldurduğunu, mekân içinde
neredeyse tek parça halinde kubbenin yarısının bulunduğunu belirtmiştir. Yapıda
kullanılan kaplama taşlarının Şirak bölgesindeki diğer kiliselerin taşlarından daha sert ve
farklı olduğunu, bu nedenle taş oymaların detaylarının kaba kaldığını savunmuştur.
Kilisenin mevcut durumundan iç hacmi hakkında tam anlamıyla fikir sahibi
olunamadığını, çünkü yıkılan kubbenin kilisenin zeminini kapladığını belirtmiştir.

Araştırmacı, kilisenin tromplarının merkezinde İncil yazarların kabartma hayvan
sembollerinin görüldüğünü, bunlar içinde en iyi durumdakinin Yuhanna’yı temsil eden
kartal kabartması olduğunu, kartalın son derece güzel bir şekilde yontulduğunu,
kanatlarının açık, sabit ve himaye eden bir konumda olduğunu belirtmiştir. Kartal motifinin
arkasındaki dökülmüş taşlardan yola çıkarak yakın bir tarihte kartalın da yerinden
düşebileceğini öngörmüştür17. Güneydoğudaki trompun merkezinde Matta’yı temsil eden
insan başı kabartmasının, saçlarının uzun, yüzünün orantılı yapıldığını ifade etmiştir.
Markos’un sembolü aslanı ve Luka’nın sembolü boğayı birbirinden ayırt etmenin hayli güç
olduğunu, dikkat çekici her iki figürün de duvar taşlarıyla çok iyi bağlandığını belirtmiştir.
Ayrıca araştırmacı, İncil yazarlarının sembollerinin tromplarda yer aldığı yakın çevredeki
bir diğer örneğin Ani’deki 13. yüzyıla ait Tigran Honents Kilisesi olduğundan bahsetmiştir.
Bu uygulamaların Bizans kiliselerindeki fresklerde ve dini süslemelerde klasik olduğunu
kaydetmiştir.

Parsegian, 10. yüzyıla tarihlediği Kümbet Kilise’yi, kare, dört yapraklı yonca planlı,
serbest taşıyıcıları olmayan tür içinde değerlendirmiştir18. Kilisenin mimari karakterini 7.
yüzyıl kiliselerine benzediğini, Kars Surp Arak’elots Kilisesi ile aynı plan tipinde olan
yapının, farklı olarak eksedralarının dıştan dikdörtgen olduğunu ve köşe odalarının
bulunmadığını belirtir. Kilisenin tek giriş kapısının batıda bulunduğundan, kuzeydoğu
köşenin doğu duvarında da bir kapı olabileceğinden bahseder. Tromplardaki İncil
yazarlarının sembollerinin heykel şeklinde yapıldığından ve diğer alçak kabartma
bezemelerden söz eden araştırmacı kilisenin 19. yüzyıl ortalarında kubbesinin ve
kasnağının yıkıldığını, 1830’larda tahrip olan yapının duvarlarının ayakta olduğunu ancak
taşlarının sökülmüş olması nedeniyle ne süsleme ne de kitabeye rastlanmadığını yazmıştır.
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17 Nitekim 1970’li yıllarda mevcut olan kartal kabartması günümüze ulaşmamıştır.
18 Parsegian 1980, mic. fiş. no. A-2039.



Kiliseyi Thierry’nin 10. yüzyıla tarihlendirdiğini, muhtemelen 930-937’den sonra Kars Surp
Arak’elots Kilisesi’nin örnek alınarak yapılmış olabileceğini öne sürmüştür.

Sinclair, Kümbet Kilise’nin muhtemelen 10. yüzyılda inşa edildiğini, plan tipi olarak
Kars Surp Arak’elots Kilisesi’ne benzediğini belirtir. Yapı hakkında, Thierry’nin
yayınlarından aldığı çok kısa genel bilgiyi aktaran araştırmacı farklı olarak, 1830’larda
kilisenin bir bölümünün yıkıldığından ve boş bir köyden söz eder19.

Thierry-Donabedian tarafından hazırlanan yayında, Kümbet Kilise hakkında
Thierry’nin daha önce yayınlanan makalelerinde yazılanlardan farklı bir şey
söylenmemektedir20. Kilise, Ermeni mimarisinde ilk örneklerinin 7. yüzyılda görüldüğü,
kare dört yapraklı yonca plan tipi içinde değerlendirilir. Bu plan tipindeki kiliselerin,
Ayrarat Eyaleti sınırları içinde, Vanand kantonunda bulunduğunu belirtilir. Kümbet
Kilise’nin batıda yer alan tek giriş kapısındaki düzenlemenin, 11. yüzyıl başlarında
karakteristik bir uygulama olduğu savunulur.

Cuneo, Kümbet Kilise’yi, kare çekirdekli dört yapraklı yonca plan tipinin serbest
desteksiz türü içinde değerlendirmekte ve 10. yüzyıla tarihlendirmektedir21.

Kévorkian, Kümbet Kilise’yi, Kars Surp Arak’elots Kilisesi ile ortak özellikler
göstermesi nedeniyle 10. yüzyıla tarihler22. Kars’ın güneyinde bulunan, kare, kubbeli, dört
yapraklı yonca plan tipindeki kilisenin, 19. yüzyılda sadece kubbesinin yıkılmış olduğunu,
gri tüf taşından yapılmış kilisenin, kaplama taşlarının sadece batı cephenin bir kısmında
görülebildiğini belirtir.Yapı içinde sivri kemerlerin duvar payelerine oturduğunu ifade eder.

Değerlendirme

Değerlendirme bölümü karşılaştırmalı olarak Kümbet Kilise’nin işlev-orijinal isim-
ithaf, plan tipi, geçiş sistemi, kasnak ve kubbe, cephe düzenlemeleri, mimari bezeme,
malzeme-teknik ve tarihlendirme sıralamasıyla ele alınmıştır. Amaç, dönem kaynakları,
yayınlar ve önceki araştırmalardaki bilgiler ışığında, incelemelerimiz sırasında elde
ettiğimiz mimari verileri değerlendirmektir. Ayrıca kilise hem benzer plan tipli yapılarla,
hem de bölgedeki Ermeni ve diğer kültürlerin kiliseleri ile benzer ve farklı yönleri açısından
karşılaştırılmıştır.
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19 Sinclair 1987, 418–419, 350–352.
20 Thierry-Donabedian 1987, 544, 550.
21 Cuneo 1988, 684, 686–688.
22 Kévorkian 2001, 185–186.



Orijinal Adı

Bölge halkının “Kümbet Kilise” diye isimlendirdiği yapının orijinal Ermenice adı
bilinmez. Stephanos Asoğik Daronetsi’nin tarih kitabının çevirisini yeniden ele alarak
hazırlamaya başlayan Oxford Üniversitesi’nden Timothy Greenwood, kitapta adı geçen
Arşarunik bölgesindeki Kamrjadzor Manastırı’nın Kümbet Kilise olabileceğini, konuyla ilgili
yapılan yazışmalarda belirtmiştir. Ancak yapılan araştırmalarda Arşarunik bölgesinin, Kars’ın
güneyinde, bugünkü Kağızman ve Digor ilçeleri ve civarını kapsadığı belirlenmiştir. Kümbet
Kilise’nin Kars’ın 10 km. güneybatısında bulunduğu düşünülürse Kamrjadzor Manastırı ile
özdeşleştirilmesinin mümkün olamayacağı anlaşılır.

Ayrıca Kırzıoğlu, “Kamırca-zor” denilen ve “Kamırca-deresi” anlamına gelen yerde bir
manastır bulunduğunu, bu yerin Kağızman’ın Kötek nahiyesinde Kömürlü Köyü’nde
olabileceğini belirtir23. Eprikyan ise bu adı “Kamırçatzor” (KöprüVadisi) veya “KamırçatsTsor”
(Köprülerin Vadisi) olarak belirtir ve Kamırçatsor Manastırı’nın konumunun araştırılması
gerektiğini söyler24. Eprikyan’ın “Kamırçatzor”, Kırzıoğlu’nun “Kamırca-zor” ve
Greenwood’un “Kamrjadzor” diye tanımladıkları manastırın aynı manastır olduğu, çeviride
bir dilden diğerine geçirilirken harflerin farklı kullanılışından kaynaklandığını biliyoruz25.

Bu verilerden yola çıkarak, ne Greenwood’un “Kümbet Kilise”nin Arşarunik
Bölgesi’ndeki “Kamrjadzor” manastırına ait olabileceği yorumu, ne Kırzıoğlu’nun “Kamırca-
zor” manastırının konumu hakkında verdiği bilgi ne de Eprikyan’ın “Kamırçatzor”
Manastırı’nın bulunduğu yer hakkındaki görüşleri, Kümbet Kilise’nin kimlik sorununa çözüm
getirebilir kanısındayız.

Kars şehir merkezine çok yakın olan kilisenin kaynaklarda yer almaması birçok soruyu
da beraberinde getirmektedir. Asoğik Daronetsi’nin tarih kitabında Kral Abas dönemi
yapılarına değinilirken, Kümbet Kilise’den bahsedilmemiş, büyük manastır kompleksleri ve
şehrin ana kilisesine yer verilmiştir. Unutulmaması gereken bir konu da Kral Abas dönemi
hakkında ilk bilgileri aldığımız Stephanos Asoğik Daronetsi’nin, kitabını 10. yüzyıl sonunda
Katolikos Sevanlı I. Sarkis (992–1019) zamanında yazmaya başlamış olduğudur. Yani Kral
Abas’ın ölümünden yaklaşık elli yıl sonra yazılmaya başlanmış bir tarih kitabında sadece
önemli görülen yapılara değinilmiş olabileceği göz ardı edilmemelidir.

Plan Tipi

Kümbet Kilise, merkezdeki kare mekânın köşelerinin dıştan da algılandığı dört
yapraklı yonca planlıdır. Ermeni mimarisinde 7. yüzyılda uygulanan bu plan tipi için batı
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23 Kırzıoğlu 1953, 284, dip. 156.
24 Eprikyan 1907, 269a-271a.
25 Dönem kaynağının orijinal Ermenice metinden doğrudan çevirisini yapan İstanbul Ermeni Patrikliği’nde Sayın

Vağarşag Seropyan, manastırın adının “Kamırçadzor” olduğunu belirtmiştir.



dillerinde yayınlanmış tipolojik araştırmalarda “kare-dört yapraklı yonca” terimi
kullanılmaktadır. Bu plan tipinde merkezdeki kare bölüm, dik eksenlerde yaklaşık karenin
yarısı uzunluğunda birer eksedra ile genişletilmiştir. Hem merkezdeki kare bölümün hem de
eksedraların dıştan algılanması Ermeni mimarisinde ender karşılaşılan bir özelliktir.

Kümbet Kilise’de, merkezde kare bölüm, bu bölümün dik eksenlerinde, genişliği
karenin bir kenarının yaklaşık yarısı uzunluğunda olan birer eksedra yer alır. Eksedralar içten
yarım daire, dıştan dikdörtgen planlıdır. Batı eksedranın ana ekseninde bir giriş vardır.

Ermeni Krallık Dönemi’ndeki adıyla “Ararat” eyaleti sınırları içinde bulunan ve 7.
yüzyıla tarihlendirilen Mastara Surp Hovhannes Kilisesi, Artik Surp Sarkis Kilisesi, Voskepar
Surp Asdvadzadzin Kilisesi, Haricavank Surp Grigor Kilisesi ve 10. yüzyıla tarihlenen Kars
Surp Arak’elots Kilisesi’nde Kümbet Kilise ile benzer plan tipi uygulanmıştır. Bu tipin ilk
örneği Mastara Surp Hovhannes Kilisesi olduğu için plan “Mastara tipi” olarak da adlandırılır.
Bu plan tipinde özgün olan uygulama, eksedra boyutlarının kubbe ile örtülü merkezdeki
karenin kenarlarının yarısı ya da yarısına yakın genişlikte olmaları, böylece eksedralar
arasından karenin köşelerinin algılanabilmesi ile sınırlıdır. Genelde apsis işlevi gören doğu
eksedranın iki yanında pastoforion odaları, diğer üç eksedrada giriş açıklıkları yer alır.
Eksedralar dışa bazen üç ya da beş yüzeyli, bazen dikdörtgen planlı olarak yansır, genelde
doğu eksedra iki yandaki mekânlarla birlikte düzenlenmiştir.

Kümbet Kilise, eksedralar önünde yer alan dikdörtgen birimleriyle Artik Surp Sarkis
Kilisesi ve Haricavank Surp Grigor Kilisesiyle benzeşir. Ancak bu birimler, Artik Surp Sarkis
Kilisesi ve Haricavank Surp Grigor kiliselerinde, batı eksedra ve apsis önünde geniş, kuzey ve
güney eksedra önünde dardır. Voskepar Kilisesi’nin içten at nalı olan eksedraları, dıştan,
Kümbet Kilise’de olduğu gibi dikdörtgendir. Kümbet Kilise eksedraların yanlarında yer alan
duvar sütuncelerinin çapları, Artik Surp Sarkis Kilisesi’ndekilerden daha dardır.

Böylece, hepsi de Ermeni Krallığı’na çok yakın olan “Ararat” bölgesinde yer alan 7.
yüzyıl erken örneklerinden biri Kars Surp Arak’elots Kilisesi’ne ön örnek olmuş, Kral Abas’ın
yaptırttığını düşündüğümüz Kümbet Kilise’de de bir kez daha tekrarlanmıştır. Ya da önce
küçük boyutlu Kümbet Kilise’de denenmiş, ardından katedralde daha büyük boyutlarda
tekrar uygulanmıştır.

Özetle, 10. yüzyılda sadece Surp Arak’elots Kilisesi ve Kümbet Kilise’de bu plan tipi
çeşitlemesinin uygulanmasını bölgesel ya da yerel bir özellik olarak algılamak gerekir. Bir
ilginç özellik ise dört yapraklı yonca plan tipi kiliselere Ermeni mimarisinde tüm dönemlerde
sık rastlanırken, Kars’taki iki kilisede görülen çeşitlemenin bir daha tekrarlanmamış
olmasıdır26.
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26 Tabiki bu değerlendirme incelenen yayınlar ve arazi çalışmaları çerçevesinde tespit edilen yapılardan hareketle
yapılmıştır. Ermeni mimarisi konusunda bölgedeki çalışmalarımız sürdürülmektedir. Bu bağlamda yeni verilere
ulaşılabileceğinin de göz ardı edilmemesi gerekir.



Geçiş Sistemi - Kasnak - Kubbe

Kümbet Kilise’nin merkezdeki kare mekânı tromp (konikal) geçişli, içten silindirik
kasnak üstüne oturan kubbe ile örtülüdür. Ancak bu kubbe günümüze ulaşmamıştır. Kümbet
Kilise’de eksedra ve tromp kemerleriyle oluşturulan sekizgenin hemen üstünde yer alan
kademeli silindirik silmeden sonra kubbeye geçiş sağlandığı düşünülmektedir.

Ermeni mimarisinde 6.-7. yüzyıllarda yaygın kullanımı olan tromp, 10. yüzyıldan sonra
yerini pandantife bırakmış, çok az uygulanmıştır. Aslında trompun, Kümbet Kilise’nin de
içinde yer aldığı Mastara tipinde, kubbeye geçişi hazırlamanın yanı sıra, merkezdeki kare
bölümün eksedraları arasında kalan köşelerinin örtüsü işlevini de üstlendiği anlaşılır.

Özetle, geçiş sisteminde, merkezdeki kare mekânın çapraz eksenlerine yerleştirilen
trompların yelpaze şeklinde genişleyerek kemerle sonlanan formu eksedra kemerleriyle
birleşerek bir sekizgen oluşturur. Bu kemerler arasına yerleştirilen küçük tromplarla da ağırlık
merkezi dağıtılarak içten silindirik olan kasnağın oturacağı zemin hazırlanarak geçiş
tamamlanır.

Cepheler- Giriş ve Pencereler

Kümbet Kilise’nin, kaplama taşlarından çok azı günümüze ulaştığı için, cephe
düzenlemesi saptanamamış, ancak cephelerde köşe sütuncelerinin yer aldığı gözlenmiştir.

Kümbet Kilise’nin batı eksedrasının ana ekseninde bulunan tek giriş kapısı, monolit taşın
dikdörtgen çerçeve şeklinde kademelendirilmesiyle oluşturulmuştur. Aynı plan tipine sahip
Voskepar Surp Asdvadzadzin Kilisesi ve Haricavank Surp Grigor Kilisesi’nde de batı
eksedralarının ana ekseninde tek giriş bulunur.

Ermeni mimarisinde kiliselere giriş, genel olarak batıda bulunan tek kapı ile
sağlanmaktadır. Bazen kilisenin büyüklüğü, önemi ve bulunduğu arazi koşullarına göre
girişlerin sayısı ve yeri değişmektedir. Ermeni kiliselerinde tek, iki ya da üç kapının bulunması
erken dönemden itibaren karşımıza çıkan bir özelliktir.Yapılara ikinci bir kapı eklenmişse, bu
genellikle güney cephede yer alır. Çok ender olarak da kuzey cephelerde birer kapı bulunur.
Ermeni kiliselerinde üç girişe sahip yapı sayısı genel ortalama içinde azdır.

Kümbet Kilise’deki kapı düzenlemesi 11. yüzyıldan sonra yoğun uygulanmıştır. Sanahin
Manastırı’nın Surp Amenaprkiç Kilisesi’nde (967-970), Khdzkonk Surp Stephanos Kilisesi’nde
(10.-11. yüzyıl), Ani Surp Amenaprkiç Kilisesi’nde (10., 13. yüzyıl), Marmaşen Ana Kilise’de
(988-1029) ve Cağatskar Doğu Grubu Surp Hovhannes Kilisesi’nde (1014) Kümbet Kilise ile
yaklaşık aynı düzenleme görülür.

Kümbet Kilise’nin dar, yüksek ve içten dışa doğru daralan yuvarlak kemerli pencereleri
dikdörtgendir. Ancak Kümbet Kilise’nin cephelerinde pencereler üstünde kör kemer olup
olmadığı hakkında kilisenin mevcut durumu bilgi vermemektedir.
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Figürlü, Geometrik ve Bitkisel Bezeme

Kümbet Kilise’nin tromplarında yer alan figürlerin, İncil yazarlarının sembolleri
olduğu araştırmacılar tarafından belirtilmekte ve bizim tarafımızdan da bu görüş kabul
edilmektedir.

Kümbet Kilise’nin kuzeydoğu trompunda bugün mevcut olmayan ancak yayınlardan
bildiğimiz kartal figürü, güneydoğuda insan yüzü, kuzeybatı ve güneybatıda birer hayvan
figürü yer alır. Araştırmacılar son iki figürün birisinin aslan, diğerinin boğa figürü olduğu
konusunda hemfikir olmakla beraber ayırımlarının çok zor olduğunu belirtmişlerdir. Ancak
incelemelerimiz sonucunda kuzeybatıdaki figürün aşağı doğru sarkan yelelerden dolayı
aslan olduğu düşünülmektedir.

Ermeni mimarisinde tromplardaki İncil yazarlarının taş kabartma sembolleri ilk olarak
Kral Abas döneminde inşa edilen Kars Surp Arak’elots Kilisesi, Kars Kümbet Kilise,
Gndevank Manastırı (936), Sanahin Surp Asdvadzadzin Kilisesi’nde (940 civarı) görülür.
10. yüzyılın ilk yarısından sonra da 13. yüzyıla kadar Ermeni mimarisinde tromplarda İncil
yazarlarının sembolleri başka bir yapıda rastlanmaz27.

Ermeni mimarisinde tromplarda İncil yazarlarının taş kabartma sembolleri, 14.
yüzyılda, Areni Surp Asdvadzadzin Kilisesi’nde (1321) ve Amağu Noravank Surp
Asdvadzadzin Kilisesi’nde (1339) tekrar karşımıza çıkar. Ancak 1215–1232 tarihleri
arasında yapılmış olan Kars-Ani Surp Grigor/Tigran Honents Kilisesi’nin pandantiflerinde
İncil yazarlarının resmedildiği de göz ardı edilmemelidir. Thierry, İncil yazarlarının
tromplarda yer almasını Bizans geleneğine bağlar ve örnek olarak da Kapadokya
bölgesindeki El Nazar Kilisesi ve Kılıçlar Kilisesi’nin pandantiflerindeki İncil yazarlarının
fresklerini gösterir.

Ermeni mimarisinde çok ender bir uygulama olarak karşımıza çıkan tromplardaki
İncil yazarları sembolleri, Ermeni el yazmalarında 12. yüzyıldan sonra görülmeye başlar.
Sis Katolikosluğu’nun hazinesine ait madeni birkaç kitap kapağında İncil yazarlarının hem
sembollerinin hem de kendilerinin yer aldığı görülür. Bu kabartmalarda aslan figürünün
insan yüzü şeklinde işlendiği, İncil yazarlarının sembollerinin yerleştirilmesinde de bir sıra
gözetilmediği anlaşılmıştır. Thierry’e göre bu figürler, kasnak figürlerinde olduğu gibi, 10.-
11. yüzyıl Bizans Sanatı örneklerinden etkilenerek yapılmıştır28.
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27 Ayrıca belirtilmesi gereken bir husus da, Vaspurakan Kralı Gagik Ardzuruni tarafından 915–921 yılları arasında
yaptırılan Van-Ahtamar Surp Haç Kilisesi’nin haç kollarının cephelerinde kabartma tekniğinde İncil yazarlarının
yer almasıdır. İncil yazarları, bir elleriyle alttan kavradıkları İnciller’i tutarken diğer elleriyle belli belirsiz takdis
işareti yapmaktadırlar. Doğudaki Yuhanna, batıdaki Matta, kuzeydeki Markos’tur. Güney haç kolu alınlığında
Luka yer alır. Bu yapı, Kars Surp Arak’elots Kilisesi’nden önce inşa edilmiş, taş kabartma süslemeleriyle de özgün
bir yapıdır.

28 Thierry 1978, 50-52.



Thierry’nin, kasnaktaki ve tromplardaki figürlerin Bizans sanatından etkilendiği
görüşü, eldeki veriler değerlendirildiğinde, akla yakın gelmektedir. Çünkü dönem
kaynaklarına göre, Kral Abas döneminde, yani 10. yüzyılda, Bizans topraklarında yaşayan
Ermeniler’e Kadıköy Konsili kararlarını kabul etmeleri konusunda baskı uygulandığı, bu
baskıya boyun eğmemek için pek çok Ermeni’nin Ermeni Krallığı topraklarına göç ettiği
bilinmektedir. Ayrıca bu gelenler içinde bulunan keşişler ve rahipler tarafından Ermeni
Krallığı sınırları içinde çok sayıda manastır ve kilise inşa edildiği de verilen bilgiler
arasındadır. Bu durumda, 10. yüzyılda bölgede inşa edilen yapılarda görülen figürlerde
Bizans topraklarından gelenlerin etkisinin olabileceği göz ardı edilmemelidir.

Kümbet Kilise’den günümüze ulaşan bölümlerde birbirine geçmiş eşkenar dörtgen
saçak silmesi görülür. Bu motifler erken dönemden itibaren bölgedeki pek çok yapıda
karşımıza çıkmaktadır. Artik Surp Sarkis Kilisesi (7. yüzyıl), Karmravor Kilisesi (7. yüzyıl),
Sisian Surp Hovhannes Kilisesi (675), Kars Oğuzlu Kilisesi (893 civarı?), Kars Surp
Arak’elots Kilisesi (10. yüzyıl), Marmaşen Ana Kilise (10. yüzyıl), Kars Taylor Kilise (10.
yüzyıl), Tatev Manastırı (10. yüzyıl), Kars-Ani Surp Girgor Abulhamrench Kilisesi ve Kars-
Ani Katedrali (11. yüzyıl) eşkenar saçak silmesi ve sepet örgü motifinin görüldüğü birkaç
örnektir.

Malzeme ve Teknik

Kümbet Kilise’nin dış ve iç dış tüm duvarlarında yapı malzemesi Kars Surp Arak’elots
Kilisesi’nde olduğu gibi tüf taşıdır.

Kilise, Ermeni mimarisinde klasik kullanımı olan sandık duvar tekniğinde inşa
edilmiştir. Bu teknikte ön yüzleri düzgün kesilmiş iki taş sırası arasına irili ufaklı taş, ince
ve kalın kum ve harç doldurulur. Bu teknik bölgedeki diğer Ermeni kiliselerinde de erken
dönemden itibaren kullanılmış, yapılan araştırmalar sırasında incelenen kiliselerin
hepsinde sandık duvar tekniğinin uygulandığı görülmüştür.

Kilisenin beden duvarları örgüsündeki kesme taş blokların birbiri üzerine düzenli
sıralar oluşturacak şekilde ya eş yükseklikte ya da aynı sırada eş ancak sıralar arasında farklı
yükseklik ölçülerinde işlendikleri görülür. Taş blokların uzunlukları aynı sıra içerisinde
değişken ölçüler verir. Yapıda taş yükseklikleri ve uzunluklarının kaideden gövdeye,
gövdeden üst sıralara doğru küçüldüğü, aynı düzenlemenin iç mekan duvarlarında da
uygulandığı gözlenir. Taşların yerleştirilmesinde sıfır derz tekniği uygulanmıştır. Bu teknik
sandık duvar tekniğinde olduğu gibi bölgedeki diğer Ermeni kiliselerinde de karşımıza
çıkar.

Kümbet Kilise’de uygulanan duvar örgü tekniği tarihlemeye katkıda bulunacak dönem
ayırıcı nitelikler taşımamaktadır. Bölgede bulunan 10. yüzyıl öncesi ve sonrası yapılardaki
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incelemeler sırasında aynı tekniğin yaygın uygulandığı gözlenmiştir. Bu nedenle, Kümbet
Kilise’yi duvar tekniği ile tarihlendirmeye çalışmak kesin sonuç vermeyebilir. Bu sistemin
uygulanabilmesi için bölgedeki tüm yapılardan taş ve harç örnekleri alınarak analiz
yapılmalı, ayrıca duvar örgü tekniklerinin tümünü içeren istatistik bilgiler derlenmelidir29.
Önemli bir nokta da, kesin tarihli yapıların malzeme tekniklerinin, kesin tarihlenemeyen
yapılardaki uygulamalarla karşılaştırmalarının yapılmasıdır.

Hampikian, Ermeni mimarlarının ana sorununun depremler olduğunu, bu nedenle
yapıların zemin planlarında güvenli çözüm denemeleri yaptıklarını ifade eder30. Ermeni
mimarisinde uygulanan ve Roma İmparatorluğu’nun geleneksel taş mimarisinden ödünç
alınan duvar tekniğinde, güçlü duvarlar oluşturmak için iki taş sırası arasının harçla
doldurulduğunu ve taşların sistematik olarak yerleştirildiğini belirtir. Bu düzenlemede taş
blokları ve aradaki harcın harekete karşı bazen beraber, bazen bağımsız ve esnek
olduğunu, böylece yapıların depreme dayanıklı olduklarını savunur. Ayrıca Ermeni
mimarisindeki uygulamaların “kültürel ve bölgesel hafıza”yı takip ettiğini, ama bölgenin
ana probleminin deprem olduğunu, bu duruma bulunmak istenen çözümlemelerin
kiliselerin planlarındaki çeşitlemelerde ve yapısal detaylarda da saptanabileceğini ekler31.

Tarihlendirme

İnşa kitabesi bulunmayan, dönem kaynaklarında da tespit edilemeyen Kümbet Kilise,
günümüz araştırmacıları tarafından plan tipi ve süslemelerine göre tarihlendirilmektedir.
Kümbet Kilise, Kars Surp Arak’elots Kilisesi ile mimari ve süslemelerinin benzer olması
nedeniyle, Thierry, Sinclair, Cuneo ve Kevorkian tarafından 10. yüzyıla tarihlendirilir32.
Koepf, mimarisi ve tromplarındaki İncil yazarlarının sembollerine göre, Marzbanian, plan
tipindeki uygulamaların bazılarının daha geç bir dönemde yapıldığını düşündüğü için
kilisenin 10.-11. yüzyıllar arasında inşa edilmiş olabileceğini belirtirler33. Parsegian, 10.
yüzyıla tarihlediği Kümbet Kilise’nin muhtemelen 930-937’den sonra Kars Surp Arak’elots
Kilisesi’nin örnek alınarak yapılmış olabileceğini söyler34.
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29 2010 yılında başladığımız“Kars ve Çevresi Ortaçağ Ermeni Kiliseleri (Ani Hariç)” konulu yüzey araştırması
kapsamında bölgedeki Ermeni kiliselerinin malzeme ve teknik analizlerinin yapılması planmaktadır.

30 Kars’ın bulunduğu bölge Kuzey Anadolu Deprem hattının doğusunda yer alır. Özellikle Digor ve Erivan
civarındaki faal fay hatları bölgede pek çok depreme neden olmuştur. Digor-Ani bölgesinde, 995, 1131 ve 1319
yıllarında meydana gelen ve kayıtlara 9 ya da 10 şiddetinde diye geçen depremler çok hasar vermiş, 1605
yılındaki depremden sonra Ani şehri terkedilmiştir. Kars bölgesinde gerçekleştiği belirtilen pek çok deprem,
Kars’tan geçen bir fay olmadığı için Digor-Ani fay hattıyla bağlantılıdır. Ayrıntılar için bkz. Lahn 1956, 80–82;
Ergin 1967, 16–17; Tuncel 1992, 199.

31 Hampikian 2000, 92–93, 100.
32 Thierry 1966, 18; Sinclair 1988, 418–419; Cuneo 1988, 686 ve Kevorkian 2001, 185.
33 Koepf 1969, 24; Marzbanian 1970, 137.
34 Parsegian 1980, mic. fiş. no. A-2039.



Kümbet Kilise’nin tarihlendirilmesinde, Thierry tarafından yapılan yorumlar
yayınlarına göre değişmektedir. 1978 yılına ait yayınında Thierry, plan tipi ve İncil
yazarlarının sembollerinin tromplarda uygulanışı nedeniyle Kars Surp Arak’elots Kilisesi’ne
benzettiği yapıyı 10. yüzyıl ortalarına tarihler35. 1987 yılında Donabedian ile ortak yaptığı
yayında kiliseyi, 10. yüzyıl sonu 11. yüzyıl başına tarihlendirirler. Bu tarihlendirmeye
dayanak olarak da batıda yer alan tek giriş kapısındaki uygulamanın, 11. yüzyıl başlarında
karakteristik olduğu belirtilerek yapılmıştır36. Yine Thierry 1996 yılına ait yayınında, İncil
yazarlarının sembollerinin Surp Arak’elots Kilisesi’ndeki gibi Kümbet Kilise’de de
uygulandığını belirterek yapıyı 940 yılına tarihlemektedir37.

Kümbet Kilise, Kars Surp Arak’elots Kilisesi’yle benzer plan tipine sahiptir. Plan
düzeyinde aralarında Kümbet Kilise’de eksedraların dıştan dikdörtgen olması ve tek girişe
sahip olması dışında fark bulunmamaktadır. Thierry’nin giriş kapısındaki uygulamanın 11.
yüzyıl için karakteristik olduğunu söyleyerek yapıyı 11. yüzyıla tarihlemesi bizim
katılamayacağımız bir görüştür. Kümbet Kilise’de uygulanan kapı biçimi, 10. yüzyıl
ortalarından itibaren uygulandığı birkaç yapıya cephe düzenlemesi bölümünde yer
verilmiştir. Ancak bize göre, Thierry kapı biçimiyle ilgili yorumu yaparken Kümbet
Kilise’deki uygulamanın ön örnek olabileceğini göz ardı etmiştir. Çünkü Sanahin
Manastırı’nın ilk yapısı olan Surp Asdvadzadzin Kilisesi Kral Abas dönemine tarihlenmekte,
plan tipiyle olmasa bile süslemeleriyle hem Surp Arak’elots Kilisesi, hem de Kümbet Kilise
ile benzeşmektedir. Bu manastır kompleksine ait 967-970 yılları arasına tarihlendirilen
Surp Amenaprkiç Kilisesi’nde38, Kümbet Kilise’nin giriş kapısındaki uygulamanın benzeri
görülmektedir.

Kubbeye geçişte kullanılan konikal tromplar tıpkı Kars Surp Arak’elots Kilisesi’ndeki
gibi uygulanmış, tek fark Surp Surp Arak’elots Kilisesi’nde tromp ve eksedra kemerleri
arasında yer alan küçük trompların Kümbet Kilise’de kullanılmamış olmasıdır. Trompların
merkezinde yer alan İncil yazarlarının sembolleri, Kümbet Kilise’de aslan ve boğa heykel
şeklinde olsa da, aynıdır. En önemlisi de tromplarda İncil yazarlarının sembollerinin
Ermeni mimarisinde görüldüğü ilk örneklerin tamamının Kral Abas dönemine tarihlenmiş
olmasıdır.

Kümbet Kilise ve Kars Surp Arak’elots Kilisesi ile beraber, 936 yılına tarihlenen
Gndevank Surp Stepanos Kilisesi’nde ve 940 civarına tarihlenen Sanahin Surp
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Asdvadzadzin Kilisesi’nde de tromplarda İncil yazarlarının sembolleri yer alır. Bu
uygulamaya Ermeni mimarisi bezemesinde, 10. yüzyılın ilk yarısından sonra 14. yüzyıla
kadar hiçbir yapıda karşılaşılmaz.

Kümbet Kilise’nin yapı malzemesi, Kars Surp Arak’elots Kilisesi’nde olduğu gibi
düzgün kesilmiş taştır. Her iki kilise de klasik Ermeni mimarisindeki gibi sandık duvar
tekniğinde inşa edilmiştir. Kümbet Kilise’de kullanılan gri-beyaz kireç harcı, kireç, kum
(dere kumu), iri çakıl taşı, küçük ve büyük volkanik tüf taş parçaları içerir.

Kümbet Kilise’nin dış kaplama taşlarında günümüze çok azı ulaşabilmiştir. Yapının
cephelerinde mevcut taşlar ve harç izleri değerlendirildiğinde, tıpkı Surp Arak’elots
Kilisesi’nde olduğu gibi, beden duvarları örgüsündeki kesme taş blokların birbiri üzerine
düzenli sıralar oluşturacak şekilde ya eş yükseklikte ya da aynı sırada eş ancak sıralar
arasında farklı yükseklik ölçülerinde işlendikleri görülmektedir. Taş blokların
yüksekliklerindeki özen, değişken uzunluk ölçüleri için geçerli değildir. Yine Surp
Arak’elots Kilisesi’nde olduğu gibi taş boyutlarında çatıya doğru nispeten küçülme görülür.

Kümbet Kilise’nin tarihlendirilmesi konusunda araştırmacıların görüşleri ve
yaptığımız incelemeler sonucunda, yapının Kral Abas döneminde inşa edildiği
düşünülmektedir. Ancak Surp Arak’elots Kilisesi’nden önce mi sonra mı yapıldığı
konusunda kesin görüş bildirilememektedir.

Abstract

An Armenian Church in Kars: “Kümbet Kilise”

Kars used to be the capital of the Armenian Kingdom during the reign of King Abas (928-

952) until the year 962 when Aşot III. removed his capital to Ani. We learn from the history book of

Stephanos Asoğik Daronetsi, an Armenian historian who lived during the end of the 10th and the

beginning of the 11th century about plenty of building activities within the territory of the Armenian

Kingdom during King Abas era. Results of our research works let us come to the conclusion that King

Abas himself had the Surp Arak’elots church in Kars built. Fruthermore, our recent researh works

enable us to presume that Kümbet Kilise—with disputable dating, without an original Armenian

name or evidence through written sources—can still be evaluated as one of the donations of King

Abas. Therefore, the presented paper intends to place the Kümbet Kilise within the Armenian

architecture and to discuss its problems like identity and dating, by means of collected material

through research on previous written sources as well as through the architectural data gathered

during our field surveys.
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Plan 1. Kilisenin planı (2008)

Resim 1. Güneyden genel görünüş
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Resim 2. Güneydoğudan genel görünüş

Resim 3. Batı eksedra
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Resim 4. Apsis

Resim 5. Kuzey eksedra
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Resim 6. Batı cephe

Resim 7. Giriş kapısı
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Resim 8. Güneydoğu tromp, insan yüzü

Resim 9. Güneybatı tromp, aslan
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Resim 10. Kuzeybatı tromp, boğa

Resim 11. Geometrik süsleme ayrıntı
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Resim 12. Bitkisel süsleme ayrıntı



Another Portrait of Queen Tamar?

Zaza Skhirtladze*

The foundation of Gelati monastery – a spiritual and enlightenment seat of special
significance, surnamed in Medieval Georgian historical sources as a ‘Second Jerusalem’ and
‘Another Athens’1– was laid by King Davit IV the Builder (1089-1125) in 1006 (fig. 1)2. The
construction of the main church of the Nativity of the Virgin continued till the end of the life of
Davit, yet it was left unfinished, as attested in the text believed to be the King’s testament, and
the monastery, where I shall be buried, and the crypt for my children have remained
uncompleted, the eternal pain for which I take with me. Let my son, King Demetre, complete
it fully for me and himself and my future generation for ever’3. At the time the building of the
main church was basically erected, and in the reign of Davit’s son Demetre I (1125-1157) only
its outer perimeter was completed – instead of the open gallery, envisaged initially, a narthex
from the west and a chapel from the south were added4. According to the prevalent view, the
mosaic of the chancel, with the representation of the Nicopea type Virgin, surrounded by the
archangels, was commenced in the reign of Davit IV, and in the time of Demetre I the interior
of the church was finally and completely embellished with mosaics and frescoes, and it was
consecrated in 11305.

The building of the Gelati Academy, next to the church, the spring and the gate with the
grave of Davit IV to the south-west part of the wall surrounding the monastic complex belong
to the same period

6

.

Constructive activity in the monastery did not cease in the subsequent period either:
during the thirteenth century the northern annex to the main church was built7, the bell-tower
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1 Q’aukhchishvili 1955, 330, 331.
2 Lominadze 1955, 16.
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4 Mepisashvili 1966, 87.
5 Mepisashvili, Virsaladze 1982, 7, 9.
6 Mepisashvili, Virsaladze 1982, 8.
7 Mepisashvili 1966, 87.



erected at the head of the source and two churches – that of St. George to the east, and of St.
Nicholas to the west8.

The main church of the complex is a domed structure with a broad and majestic interior.
It has three protruding apses from the east, characteristic of some Georgian monuments of the
Black Sea area9. For centuries, the church served as the resting-place of Georgian kings and the
seat of ecclesiastical hierarchs. The lavishly lit interior of the church is made especially
impressive by the mosaics of the chancel conch, as well as murals, involving the frescoes done
at various times, beginning with the first quarter of the twelfth century to the eighteenth century
inclusive. The porches and lateral chapels are also embellished with paintings of various
periods.

Among nearly four dozens of donor images surviving on the walls of the main church of
Gelati monastery one has always been related to numerous unanswered questions: a series of
questions are posed in relation to the fresco in the south-eastern chapel, becoming the subject
of polemic and discussion of several generations of scholars.

The purpose of the present paper is to shed light on the facts witnessed at making a copy
of the fresco and the results of the survey. The observations presented below were largely made
by the team of artists and art critics from the specially erected scaffolding when copying the
fresco. Expeditions to Gelati were organized twice, in 2005 and 2006.

Lateral chapels are added to the south and north porches of the main church of Gelati
monastery from both east and west sides. A fairly large chapel, located to the east of the south
porch, was built in the second half of the twelfth century, instead of the originally planned open
gallery10. One could enter the square plan, vaulted chapel with protruding-apse both from the
central space of the church (by passing through the north door) and independently of it (by
passing through the south door of the south porch). At some spell of the Late Middle Ages the
chapel was closed down. In the eighteenth century, following the burial of Mariam, the spouse
of Aleksandre II (†1752), King of Imereti, the chapel was re-consecrated in the name of the
Apostle Andrew11. Another name of this chapel is also well known, related to Queen Tamar
(1184-1210)12. In the scholarly literature the edifice is also known as a ‘chapel of Davit Narin’.13
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8 Mepisashvili 1966, 87, 89, 104; Beridze 1974, 59-60; 149-150
9 Beridze 1974, 59.
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13 Mepisashvili, Virsaladze 1982, 111; Tumanishvili et al. 2007, 262.



Indeed, King Davit VI Narin (1246-1293) is buried in this chapel, his grave is at the south wall
of the nave. There is another grave in the chapel, located in its north-western corner. Next to it,
in the north section of the western wall (along the grave) a special arched bay is created.

The chapel was painted twice: the first layer of the painting must have been executed soon
after its building (at some time in the second half of the twelfth century)14. As to the second layer
done on new plaster, it came fully to light in the 1950s, as a result of the cleaning and
conservation works; it is a painting of the end of the thirteenth century – one of the early
examples of the Palaeologian style in Georgia. The frescoes are dated to 1292-129315. At the
same time, attention is focused on the fact that some influence of twelfth-century wall painting
is felt in some compositional outlines or proportions of figures16.

Involved in the second layer are images characteristic of persons to be buried, with two
interrelated donor compositions17. Represented on the western wall of the nave, on either side
of the door is a couple of God-blessed sovereigns: the young King Davit VI Narin with his
spouse, conjecturally the daughter (Maria?) of the Byzantine Emperor Michael VII Palaeologus
(figs. 2 and 3)18. At the king’s image, the inscription Mepe Davit dze Rusudanisa - King Davit,
son of Rusudan is given in a two-line asomtavruli, done in white paint, now much faded.

To the north of the image of the Queen, above the fairly large rectangular niche, on the
first layer of painting, small fragments of a full-length frontal figure are discernible. In the 1920s
the image was preserved much better. According to the garment, it must be the figure of a
saint19.

In the westernmost corner of the south wall, above the arched window, another fresco
image of Davit VI is represented on a relatively narrower plane: the aged king clad in a monk’s
apparel facing east, directed to the chancel in supplication. To his right, above his head is the
Lord’s blessing right hand coming out of a segment of the sky (figs. 4 and 5). Between the
segment and the king’s supplicant hands, an asomtavruli four-line inscription of analogous
content and also done in white paint is discernible: Mepe Davit dze Rusudanisa – King Davit,
son of Rusudan.

Although these two portraits are depicted on different walls with backs turned to each
other, they are compositionally and semantically perceived as a whole. From the standpoint
of imagery, the images proclaim two lives of the king: reign covered in earthly glory and
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19 Lolashvili 1989, 56 (the text is quoted from E. Taq’aishvilis fieldwork notes).



angelic nature. At the same time, such solution, according to Byzantine artistic tradition, reflects
the notion of ‘good life’, characteristic of vaults, when a person’s secular and cleric portraits were
depicted side by side, irrespective of whether he had taken the monastic vows or not20.

There is one more donor portrait in the chapel. It is represented at an unusual place – along
the entire length of the northern slope of the vault. A large image of a sovereign standing on a
green color low pedestal is represented in the left half of the large-scale composition. The figure
is turned eastward in supplication (fig. 6). The king is attired in an imperial dress adorned with
maniakion and loros.The long dress, slightly narrowed in the waist, had once been of purple color.
Owing to the damage of the painting layer, in the course of time the purple has turned jujube-
colored. Beneath the hem of the dress the band of the lower lapel of a long tunic falling to the
heels is visible. The other attributes of the imperial garment – the maniakion and loros (one end of
which is traditionally placed over the hand), are of yellow color indicating gold.

The royal figure wears a low crown with a triangular top. It is of yellow color and was
apparently lavishly embellished with precious stones (the drawing on the crown is done in brown).
At present only the red color preparatory drawing has survived from the contour of the crown (fig.
7).

The sovereign’s large-sized halo is of yellow ochre changing to red, with a double contour:
brown (inside) and white (outside).

The shoes of the king are red (purple). The imperial color (porphyry) in this respect fully
corresponds to the wish of stressing the majesty of the person represented on the fresco, his being
anointed by God, at an unusual place for this terrestrial images – the place allotted to him in the
heavenly world.

The image is at present almost completely washed out: the figure is visible only as a pale
outline and separate color patches (blots). Above the halo of the figure, against a blackish-blue
ground is an inscription executed in white large asomtavruli letters: Mepet mepe – King of Kings
(fig. 8). The second half of the text, to the right of the figure, where the King’s name must have
been, is entirely obliterated.

The once large figure in the right-hand, eastern half of the composition is at present almost
completely erased. According to T. Virsaladze, the King of Kings was turned to the Virgin in
supplication

21

. However, in the archive of the G. Chubinashvili National Research Centre for
Georgian Art History and Heritage Preservation a pencil drawing executed by the scholar in the
1950s is preserved, in which the figure of an angel is given in the right-hand side of the
composition (fig. 9).
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Only a sizable patch of red color has survived in the middle section of the image. In making
a graphic copy, the end of the left wing was attested, with faint traces of the feathers.

The vellum spread in thick folds between two buildings depicted behind the figures, imparts
a festive air to the composition. Draping in black, brown and white on dark red color crimson
(coral-colored) vellum is noted.

The upper ground (‘sky’) of the composition is dark blue. This is apparently the black basic
color for placing sky-blue (azure) color over it. This technique was resorted to by artists over the
centuries. It is not ruled out that the light chestnut color, surviving at present from the lower band
(‘earth’), is a ground color as well.

More than five decades ago, in studying the paintings of the south-eastern chapel of the main
church of Gelati, T. Visraladze paid attention to the fresco with the sovereign’s image. In the
author’s early, unpublished work, it is suggested that the figure depicted here must be King Davit
VI Narin’s son, Vakhtang II, who died suddenly in 129222. In a later essay the image is identified
with Davit VI Narin23. K. Mikeladze assumes the presence of Vakhtang II’s image on the fresco24.
In the jubilee album dedicated to the nine hundredth anniversary of Gelati Monastery it is stated
that this is the image either of Davit VI Narin or Vakhtang II25.

Differing views also exist regarding the conjectural identification of the image: G. Gokadze
believes that Queen Tamar must be depicted on the fresco26. This conjecture was later shared by
I. Lolashvili27, L. Tq’eshelashvili28, T. Kenkebashvili29 and J. Samushia30 as well. The image is
identified with Queen Tamar in the collection dedicated to the activities of the Bagrationis

31

.
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22 The author’s views are adduced in K. Mikeladze’s dissertation (Cf. Mikeladze, 2001, 42).
23 Mepisashvili, Virsaladze 1982, 13.
24 Mikeladze 2001, 40-43.
25 Tumanishvili et al. 2007, 262.
26 Gogsadze 1947, 33-34. According to G. Gogsadze, next to the figure of the King of Kings a male figure is

depicted – presumably Davit Soslan. As noted above, the figure of an angel (archangel) was presented in the
right part of the composition.

27 Lolashvili 1989, 61-63. I. Lolashvili points out that to the right of the figure of the King of Kings three persons
were depicted, though these images are completely obliterated (ibid., 62). Clearly, this observation is to a
certain extent at odds with reality. Furthermore, in the author’s view, downwards along the image of the King
of Kings, the figure represented to the west of the arched niche, attired in Byzantine royal garment, must be
a portrait of King Vakhtang II (ibid., 62-63, 66). He focuses attention on an image on the remaining fragment
of the first layer painting in the northern section of the western wall, and assumes that ‘this must be one of
the Bagrationis Davit Ulu (?)’ (ibid., 62). Actually, in the western section of the northern wall of the chapel,
downwards of the image of the King of Kings is a figure of the warrior saint, clad in traditional military dress,
while in the northern section of the western wall, as already noted the figure of a saint is represented.

28 Tq’eshelashvili 2007, 56-57, color plate between pp. 104 and 105.
29 Kenkebashvili 2010, 33-34.
30 Samushia 2010, 00-00.
31 Metreveli 2003, pl. 34-35.



Observation in the process of fieldwork has shown:

1. The first layer of plaster and the painting executed on it are visible under the at present
damaged image of the spouse of Davit Narin on the western wall of the chapel, passing on to
the northern wall as well – here it is covered with another layer which, as already noted, was
executed in the time of Davit VI, at the end of the thirteenth century. Hence, the period of the
execution of the first layer is limited from the second half of the twelfth century to the 1290s.
Owing to the damage of the layer of plaster the relation of the donor composition of the north
slope of the vault to the first layer painting remains uncertain.

2. The examination of the image of the King of Kings shows clearly that here a woman
is depicted. The relatively thin ground on an oval with a proportion characteristic of a
female is covered entirely with pinkish ochre. The same color survives on the chin, which
actually rules out the presence of a beard. In this case one could safely assume the presence
of the image of a beardless youth on the fresco, were if not for one detail, namely, the pale
fragment a draped part of a so-called kubasti – a headgear of a married woman, surviving
on the left side of the oval of the image. At the right ear a fragment of speckled fabric seems
to be discernible: at this place the ground of the kubasti has a slightly green hue. The
impression is formed of the fabric originally having been dark turquoise. No less significant
is the large-sized circular earring, surviving as a pale drawing and imprint, being unusual
for men but traditional for women. The outer contour of the earring is at present chestnut-
colored, with an imprint without color surviving inside. In this connection the fresco images
of Queen Tamar remain as the most noteworthy examples, on which she is, as a rule,
represented with an earring of analogous type (figs. 10-14)

32
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Here it seems necessary to focus attention on several questions.

1. Observing the image of the King of Kings, in the first place attention is claimed by the
extremely unusual place of execution of the fresco – the vault of the chapel – the heavenly
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32 Vardzia church of the Dormition of the Virgin, Church of the Nativity of St John the Baptist in Natlismtsemeli
monastery at the Gareja desert, church of St Nicholas in Q’intsvisi monastery, main church of Betania
monastery (Alibegashvili 1979, 17-29, pl. 4, 5, 10, 11, 16, 17; Eastmond 1998, 93ff; Skhirtladze 1993-1994,
5-14. Cf. Chopikashvili 1964, 156-157, fig. 92).
It is generally believed that the figure of a male is depicted on the fresco. In this connection K. Mikeladze
pays attention to several aspects. According to her observation, in Georgian murals males wear a relatively
short dress, slightly narrowed at the waist. The females’ dresses are straighter, longer, reaching the ankles.
The footwear differs as well: mens’ thigh-high boots are visible from the relatively short dress, while only the
insteps of the womens’. The king’s crown is relatively plain, of rectangular outline, occasionally pointed at
the centre, while the queen’s crown is more curvilinear and more intensively adorned. At the same time, the
author adds that these differences are not always attested (Mikeladze 2001, 36-37). The material gathered
while preparing the corpus ’Representations of the Historical Figures in Georgian Art’ shows that a clear-cut
regularity in this respect indeed does not exist.



sphere, traditionally assigned for themes of the heavenly universe. All this is the more unusual
against the background of the Christian Orthodox tradition, for placement of such a large-scale
royal donor composition on the vault is not known elsewhere in Georgia33. K. Mikeladze
focuses on this fact, noting that by such placement of the fresco the sovereign was equated with
the host of saints. The author’s statement to the effect that the reason for such placement could
not have been lack of space seems correct34. Hence, there must have existed certain special
preconditions for assigning such a place to the donor portrait – even the ruler of the country.
Otherwise it would be difficult to account for such a decision. Of these preconditions one –
and probably the most likely – may have been the depiction of the King of Kings after his/her
demise (this precondition is assumed

35

); the more so that, as examples are known both in the
Christian East in general, and in Georgia in particular, when the image of a deceased sovereign
was presented in the painting; however, conformably to a firm tradition, this was done in the
lower section of the church interior, that is, in the area assigned for earthly themes: images of
King Giorgi III (1156-1184) in the Vardzia church of the Dormition of the Virgin in the main
church of St. John the Baptist monastery in the Gareja desert, in Q’intsvisi church of St.
Nicholas, in the main church of Betania monastery were created after his death36. A whole
number of preconditions existed stemming from contemporary realities, because of which a
king, dead for quite some time, was depicted together with the living members of his family (it
was due to these preconditions that in the monastery of St. John the Baptist, along with Giorgi
III, represented is a row of the images of Bagrat III (1034-1072), Davit IV (1089-1125) and
Demetre I (1125-1156), all ancestors dead long before37. Other examples are also well known:
Queen Tamar in the main church of Bertubani monastery at the Gareja desert was apparently
depicted after her decease38. Unlike this, it may be said with certainty that the fresco of King
Demetre II (1271-1289) in the church of the Annunciation at Udabno monastery of the Gareja
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33 In this connection several examples are named from various regions of the Christian East, including Georgia.
These are representations of King Bagrat V and his son on the upper part of the western wall of the south
porch in Gelati church (1360-1393) and the fresco of Aleksandre II, King of Imereti (Western Georgia) in the
second register of the western wall of Vani church (1505-1510); while citing the Georgian examples, it is
also stressed that in this case the respresentations are given on the upper sections of the wall, but not on the
vault (Mikeladze 2001, 35).

34 Mikeladze 2001, 34.
35 Mikeladze 2001, 40.
36 Alibegashvili 1979, 17ff.; Eastmond 1998, 93-169.
37 Skhirtladze 1993-1994, 5-14; Volskaia 1988, 145-146; Eastmond 1998, 124-141.
38 It was traditionally believed that the painting of the main church of Bertubani monastery was executed in

the lifetime of Queen Tamar, in the opening years of the thirteenth century (Chubinashvili 1948, 68; Volskaia
1978, 92-105; Alibegashvili 1979, 25-29; Alpago-Novello, Beridze, Lafontaine-Dosogne, Hybsch, Ieni,
Kauchtschischvili 1980, 97, 170, 172; Skhirtladze 1987); Eastmond 1998, 172-178. The iconographic,
artistic and technological data connected with the painting leads one to assume that the frescoes were made
after Tamar’s death, in the reign of King Giorgi IV Lasha (probably early in the 1220s).



desert was executed after the death of the sovereign39. The Atabag of Samtskhe (South Georgia)
Sargis-former Saba (1266-1285) represented at the head of the donors’ row of the fresco of the
ruling family in St. Saba church of Sapara monastery is of later execution, dating from the early
fourteenth century40. Depiction of a person in the heavenly domain and among heavenly
images has never been alien to the fine arts tradition of the Byzantine world, but placement of
blessed kings’ images in the heavenly sphere is unequalled and unusual.

2. Questions arise at identifying an image with various sovereigns, thus:

If King Davit VI is represented in the fresco, then: a. What could have prompted
representation of his third image in one chapel, the more so, placement of a third portrait at
such an unusual place? b.An image proclaiming the reign of the king, together with his consort
was placed on the western wall of the chapel, and of his monkhood on the north wall.
Accordingly the execution of a third image, bearing in mind the place assigned for him, would
have been expected only after the decease of the king. In this case, the assumption connected
with the presence of three images of Davit VI in the fresco of the chapel appears even more
unusual. It follows that in his lifetime he was depicted as clad both in the royal garment and
monk’s schema, and after his demise again in royal garment. c. Why should Davit VI be
depicted not on the south slope of the vault of the nave of the chapel but at the north, on the
opposite side of his resting-place, at the end of the grave where another sovereign should be
accounted for.

In identifying the sovereign represented on the fresco of the chapel with King Vakhtang II,
this special choice seems rather strange, namely putting forward (with such unparalleled
elevation) the young king who reigned for about three years (1289-1292). At the same time, as
far as is known from the sources, his rule was not distinguished in any way in conditions of the
Mongol sway. He ascended the throne with the assent of the Ilkhans of Iran and through the
endeavor of Khutlu Bugha; he married Oljat, the daughter of Argun Khan (1284-1291). The
young king, characterized favorably by the Chronicler of One HundredYears, was distinguished
for justice and lenience41. However, the rule of the state was in the hands of Khutlu Bugha,
whose office was that of atabag and amirspasalar, and actually he ruled the country, which later
became the cause of a conflict between him andVakhtang II. Because of this conflict Davit, son
of King Demetre II was set against him and after two years of ruling his kingship had again to
be decided by the Mongols. Had it not been for the resistance of Georgian nobles and favorable
attitude of the Ilkhans to the young king, Khutlu Bugha would have had his way (the more so

512 Zaza Skhirtladze

39 Bulia 2001, 240-247.
40 Khutsishvili 1988,70-78.
41 Q’aukhchishvili 1959, 29.



that the latter made another attempt to gain power). However, the situation changed
unexpectedly: after a short illness, Vakhtang II died suddenly42. During his lifetime the young
king did not lack respect and affection; yet his brief reign was actually spent in fighting for the
throne, with nothing recorded worth mentioning.

3. The realities attested in the explanatory inscriptions of the donor images seem to be
noteworthy, in particular, the title King of Kings of the sovereign represented on the vault. King
Davit VI in the inscriptions attending the images – both, on the north wall fresco (where he is
in a monk’s cowl) and especially in the paired portrait on the western wall (where the obviously
solemn, representative character of the composition depicting the divinely blessed sovereigns
is quite clear), is referred to only as King and son of Queen Rusudan (1222-1245) while in the
inscription attending the sovereign depicted on the north slope of the vault his royal regalia and
title – King of Kings are stressed.

In identifying the fresco image of the chapel with Vakhtang II other questions also arise,
namely what should have caused the singling out with such a title of a young king dying so
young, while in the same chapel his father, in the attending inscriptions is called only king?
Evidence on the title of Vakhtang II in the sources is meager, though he is everywhere referred
to as king43.

4. In identifying the images found in the chapel attention has hitherto not been focused
on the paleography of their explanatory inscriptions.

The inscriptions of both images of King Davit VI are identical: done with a thick brush,
somewhat carelessly outlined using white paint. In comparison with these, the explanatory
inscription to the image of the King of Kings is not only more rounded but more carefully done,
of more elegant outline, refined and decoratively adorned. The sign of abbreviation also differs.
One can assume that the inscriptions to the images of DavitVI and King of Kings on the vault were
done by different masters. In this connection it should also be noted that the inscription of the
image of King of Kings differs clearly by the outline of letters, their proportions and design from
the explanatory inscriptions attending the images of the second layer of the murals in the chapel.

5. From the second half of the twelfth- to the end of the thirteenth century two female
sovereigns are known in Georgian history: Tamar (1184-1210) and her daughter Rusudan
(1222-1245). The attitude of the contemporaries and subsequent generations to them is well
known. Unlike Queen Tamar, whose epoch and name are surrounded with laudatory
legends in her life-time and subsequent centuries as well, not only in Georgia, but far
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beyond its borders, Rusudan’s reign coincided with catastrophe befalling the kingdom: the
consequences of the invasions, first of Jalal ad Din (from 1225 on), and then of the Mongols (from
1235), proved so devastating as to determine the fate of the country in the subsequent centuries.
Attempts of the queen to save the kingdom (appeal to the pope in 1239-124044, truce with
Mongols in ca. 124245), yielded no results, and the contradictions in the royal court, in which she
was actively involved, further complicated and actually split the country in two. The question of
how much was all that happened due to the ability of Rusudan as a ruler is the subject of special
discussion. One thing is clear: the attitude to Rusudan in her contemporary and later historical
tradition always remained mixed46.

6. Diverse material connected with the south-east chapel of the main church of Gelati
monastery and burials found there: sources, traditions, records by travelers and lovers of
antiquities, scholarly research results – constitute one of the most significant, though to the
present day problematic, sides of the history of Gelati monastery. Attention has many times
been focused on the south-eastern chapel of the church as the conjectural resting-place of
Queen Tamar47. This prompted Ekvtime Taq’aishvili to excavate it on 26 July 192048. The
materials connected with the excavations have since been published. Nevertheless, a whole set
of questions remain unclear to the present day, including that of who might have been buried
in the crypt in the north-western corner of the chapel, as well as who was depicted immediately
above the crypt – on the fresco executed on the slope of the vault.

All material adduced in this connection appears significant for a definite conclusion. The
foregoing leads us to the conclusion that the most likely fresco image on the vault of the south-
east chapel of the main church of Gelati monastery would be that of Queen Tamar.

Abstract
Kraliçe Tamar’ın Yeni Bir Portresi?

Kral Davit IV. Agmashenebeli (1089-1125) tarafından kurulan Gelati Manastırı, Ortaçağda
önemli dini merkezlerden biri ve Gürcistan kraliyet ailesinin geleneksel dinlenme yeridir. Manastırın
ana kilisesinin güney girişinin doğusunda yer alan büyükçe şapel 12. yüzyılın ikinci yarısında inşa
edilmiştir. Kral VI. Narin (1246-1293) bu şapelde gömülüdür. Benzer şekilde yerel manastır
geleneğine göre Kraliçe Tamar (1184-1210) da kendi adı ile bilinen şapele gömülüdür.
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Şapel iki kez duvar resimleri ile bezenmiştir. İlk kat freskolar şapelin inşa edilmesinde hemen
sonra 12. yüzyılın ikinci yarısından sonra yapılmış olmalıdır. Yeni sıva üzerine yapılan ikinci kat
freskolar ise 1291-1293 yıllarına tarihlenmektedir.

Duvar resimleri üç baninin resimlerini içerir. Bunlardan ikisi Kral VI. Davit’i betimler, batı
duvardaki sahne İsa tarafından kutsanan kraliyet çiftini gösterir, diğeri ise güney duvarın batı
bölümünde kralın mezarı boyunca yer alır, burada kral manastır yeminleri içeren yazıtların altında
duran gelişkin yıllarındaki bir figür olarak tasvir edilmiştir. Gene bir soylu olan üçüncü bani ise orta
nefi örten tonozun kuzey kıvrımı içine—kiliseye ait olmayan kişilerin son derece ender olarak tasvir
edildikleri bir yere—yani gene kutsal bir yere yerleştirilmiştir.

Bu resimdeki figürün tanımlanmasıyla ilgili olarak çeşitli zamanlarda farklı görüşler ortaya
atılmıştır. Tasvir edilen kişinin Kral VI. Davit veya Kral VI. Davit’in oğlu Vaktang (1289-1292) olduğu
kabul edilir. Farklı bir görüşe göre ise freskoda Kraliçe Tamar tasvir edilmiştir.

2005-2006 yıllarında Gelati Manastırı’na iki araştırma gezisi düzenlendi. Bu süreçte freskoların
kopya çizimleri yapıldı ve figure ait dikkat çekici detaylar üzerinde çalışıldı ve derlenen veriler bu
figürün Kraliçe Tamara olabileceği varsayımı daha inandırıcı kıldı.
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Fig. 1. Gelati Monastery. General View from South-East

Fig. 2. South-East Chapel of the Main Church of Gelati Monastery. Portraits of King Davit VI Narin and
His Spouse on the Western Wall
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Fig. 3. South-East Chapel of the Main Church of Gelati Monastery. Portraits of King Davit VI Narin and
His Spouse on the Western Wall. Graphical Copy

Fig. 4. South-East Chapel of the Main Church of
Gelati Monastery. Portrait of King Davit VI Narin

in the Western Corner of the South Wall

Fig. 5. South-East Chapel of the Main Church
of Gelati Monastery. Portrait of King Davit VI

Narin in the Western Corner of the South
Wall. Graphical Copy
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Fig. 6. South-East Chapel of the Main Church of Gelati Monastery. Composition with the Figure of King
of Kings on the Northern Slope of the Vault. Graphical Copy

Fig. 7. South-East Chapel of the Main Church of
Gelati Monastery. Figure of King of Kings. Detail

Fig. 8. South-West Chapel of the Main Church of
Gelati Monastery. Fragment of the Explanatory

Inscription of the Image of King of Kings
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Fig. 9. Murals of the Southern and Northern Walls of the South-East Chapel of Gelati Monastery. Scheme
by T. Virsaladze. Archive of the George Chubinashvili National Research Centre for Georgian Art History

and Heritage Preservation

Fig. 10. Vardzia. Main Church of the Monastery. Portrait of Queen Tamar. Detail
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Fig. 11. Main Church of the Monastery of St. John the Baptist in the Gareja Desert. Portrait of Queen
Tamar. Graphical Copy. Detail

Fig. 12. Q’intsvisi. Church of St. Nicholas. Portrait of Queen Tamar. Graphical Copy
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Fig. 13. Betania. Main Church of the Monastery. Portrait of Queen Tamar. Detail

Fig. 14. Main Church of Bertubani Monastery in the Gareja Desert. Portrait of Queen Tamar.
Graphical Copy
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Anadolu’daki Antik ve Geç Antik Dönem Güneş Saatleri

Fügen Tabak*

Güneş tarih boyunca insanoğlunun gün ve yıllarına hükmetmiştir. Günümüzde zaman
radyo, televizyon veya kolumuzda taşıdığımız dijital saatlerden öğrenilse de insanlar zamanı
saptamak için yüzyıllar boyunca güneş saatlerinden faydalanmıştır. Güneş saatleri 16. yüzyılda
mekanik saatlerin kullanılmaya başlanması nedeni ile gitgide önemlerini kaybetmişlerdir.
Güneş saatleri bugün eğitim, dekoratif ve hobi amaçlı işlevlerini devam ettirmektedirler.

Bilindiği gibi bir güneş saatinin çalışma prensibi herhangi bir cismin gölgesinin güneşin
sanal hareketine göre değişimine bağlı olarak zamanın belirlenmesine dayanır. Bir güneş saati
en basit durumda üzerinde saat çizgilerinin işaretlendiği bir levha ile gnomon adı verilen bir
gölge vericiden oluşur. Güneş saatlerinin birçok çeşidi vardır. Yatay, düşey, eğimli, ekvatoral,
polar gibi bilinen tiplerin yanı sıra anelamatik, çemberli küre, küresel, konik gibi özel tip güneş
saatleri de bulunmaktadır. Silindirik, tablet gibi formlarda taşınabilir güneş saatleri de
mevcuttur. Bir güneş saati kullanılacağı yerin enlemine uygun olarak tasarlanmalı ve ayrıca
doğru yönde yöneltilmelidir.

Tarih boyunca birçok uygarlığa beşik olmuş Anadolu’da 32 tanesi Antik ve Geç Antik
döneme ait olmak üzere 200’e yakın güneş saati bulunmaktadır. Anadolu’daki Antik ve Geç
Antik dönem güneş saatleri bu döneme ait güneş saatleri ile ilgili en önemli kaynak olan
Gibbs’e ait kitapta yer bulmuştur1. Bu döneme ait güneş saatleri ile ilgili Türkçe kaynak olarak
ise Salman anılabilir2. Anadolu’daki güneş saatleri ile ilgili diğer önemli bir Türkçe kaynak
İstanbul’daki güneş saatlerinin Fatih’ten önce ve sonra olmak üzere iki bölümde incelendiği
Meyer’e ait kitaptır3.

Bu makalede Hacettepe Üniversitesi tarafından desteklenen “Anadolu’daki Güneş
Saatlerinin İncelenmesi, Sınıflandırılması ve Örnek Güneş Saatleri ile Üniversitemizde bir Sergi
Oluşturulması” başlıklı proje çerçevesinde incelenen Anadolu’daki Antik ve Geç Antik döneme

* Prof. Dr., Hacettepe Üniversitesi, Fizik Mühendisliği Bölümü, Ankara.
fugentabak@gmail.com

1 Gibbs 1976.
2 Salman 2003a ve 2003b.
3 Meyer 1985.



ait güneş saatleri tipleri, konumları, malzemeleri, dekoratif özellikleri açısından analiz
edilmiştir.

Anadolu’daki Antik ve Geç Antik döneme ait güneş saatleri Ephesos, Knidos,
Aphrodisias, Symrna, Klaros, Teos, Zeugma, Hieropolis, Seleukia, Arykanda, Psidia
Antiokhia’sı, Side, Perge, Erythrai, Didyma, Latmos Herakleia’sı gibi antik kentlerde ele
geçmiştir. Bu saatlerin bir kısmı müzelerde sergilenmekte, bir kısmı müze depolarında ve
ören yerlerinde bulunmaktadır.

Modern bir güneş saatinde eşit uzunluktaki saatler yıl boyunca genellikle yatay bir
kadran üzerinde dünya eksenine paralel olarak yerleştirilen bir gnomonun kenarının gölgesi
ile okunur. Antik ve Geç Antik dönem güneş saatleri ise her zaman güneşin doğuşu ile batışı
arasındaki 12 mevsimsel saati gösterir. Mevsimsel saatlerin uzunluğu bir günde aynı olsa da
yıl boyunca değişir. Mevsimsel saat kışın en uzun yazın ise en kısadır. Antik ve Geç Antik
dönem güneş saatlerinde esas olarak 11 saat çizgisi ile kış ve yaz gündönümü eğrileri ile
ekinoks eğrisi bulunur. Zaman gnomonun kenarının gölgesi ile değil gnomonun ucunun
gölgesi ile okunur. Gölge yıl boyunca saat çizgilerinin arasından geçerek 21 Haziran’da
alttaki yaz gündönümü eğrisini, 21 Aralık’ta üstteki kış gündönümü eğrisini, 21 Mart ve 23
Eylül’de ise ortadaki ekinoks eğrisini takip eder. Trigonometrik analizler sonucu elde edilen
basit formüller yardımı ile basit, açı, saat çizgileri ve eğriler arasındaki uzaklık ölçümleri ile
saatle ilgili önemli karakteristik büyüklüklerin hesaplanması mümkündür. Bu şekilde elde
edilen en önemli bilgiler güneş saatinin tasarlandığı enlem ve gnomon büyüklükleridir.

Antik ve Geç Antik dönem güneş saatleri küresel, konik, düzlemsel ve silindirik olmak
üzere dört bölümde incelenebilir4. Anadolu’da bu döneme ait güneş saatleri genellikle
küresel ve konik formdadır.

Antik ve Geç Antik döneme ait küresel güneş saatlerinin altı tipinden bahsedilebilir5.
Bunlar gnomonu merkezde olan yarıküresel güneş saatleri, gnomonu merkezde olan kesik
küresel güneş saatleri, gnomonu merkezde olan dörtte bir küresel güneş saatleri, gnomonu
merkezde olmayan yarı küresel güneş saatleri, çatılı küresel güneş saatleri ve küresel
balon’dur.

Anadolu’da Antik ve Geç Antik döneme ait beş tane küresel güneş saati bulunmaktadır.
İzmir Selçuk’ta Efes Müzesi bahçesinde sergilenen Afrodisyas güneş saati Anadolu’daki
küresel güneş saatlerinin en güzel örneklerinden biridir (Resim 1). Roma dönemine ait
mermer güneş saatinin alt kısmında imparator Caracalla (M.S. 211-218) ve annesi Julia
Domna’ya adandığına dair yazıt mevcuttur. Bergama Müzesi’nde sergilenen ve 1907
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yılında Pergamon’da bulunan güneş saati gnomonu merkezde olmayan küresel güneş
saatlerinin Anadolu’daki ve dünyadaki tek örneğidir (Resim 2). Yarı küresel güneş saatinin çapı
32.3 cm. yüksekliği ise 22.4 cm.’dir. İstanbul Arkeoloji Müzeleri’nde, astronom Theodotos’un
lahtinin sol üst köşesinde bulunan Hellenistik döneme ait güneş saati Anadolu’daki küresel
güneş saatlerinin diğer bir örneğidir (Resim 3).

Anadolu’da Roma ve Grek yerleşim bölgelerinde bulunan güneş saatlerinin çoğunluğu
konik formdadır. Bu saatler kadranları, ekseni dünya eksenine paralel olan bir koninin yüzünün
bir kısmı olacak şekilde tasarlanmıştır. Konik güneş saatleri, koni ekseninin saatin üst yüzeyinin
altında, üstünde veya üzerinde olmasına göre üçe ayrılabilir6. Çalışmalarımıza göre
Anadolu’daki konik saatlerin çoğu yüzleri güneye bakan birinci gruba girmektedir. Çeşme
Müzesi’nde sergilenen Erythrai güneş saati bu güneş saatlerine bir örnektir (Resim 4). Mermer
saat 28.5 cm. genişliğinde, 25.9 cm. yüksekliğinde, 25.2 cm. derinliğindedir. Afrodisyas Müzesi
deposunda bulunan iki yüzlü güneş saati güneye bakan yüzünün yanısıra ikinci gruba giren
saatlerle ilgili kuzeye bakan bir yüz içermektedir7. İzmir Müzesi’nde bulunan çatılı konik güneş
saati ise üçüncü gruba giren tek örnektir (Resim 5). Mermer güneş saatinin genişliği 30.8 cm.,
yüksekliği ise 36 cm.’dir.

Anadolu’da Antik ve Geç Antik döneme ait üç adet çok yüzlü güneş saati bulunmaktadır.
Çok yüzlü güneş saatlerine bu döneme ait güneş saatlerinde diğer saatlere göre daha az
rastlanmaktadır. Bu saatler Side Müzesi’nde bulunan üç yüzlü düzlemsel ve küresel Side güneş
saati (Resim 6), İstanbul Arkeoloji Müzeleri’nde sergilenen Psidia Antiokhiası iki yüzlü küresel
güneş saati (Resim 7), İstanbul Arkeoloji Müzeleri’nde bulunan dört yüzlü, yarı küresel ve
ekvatoral Seleukia güneş saati (Resim 8)’dir.

Anadolu’da yukarıda örnekleri verilen taşınmaz güneş saatlerinin yanısıra bir adet de
taşınabilir güneş saati bulunmaktadır. Antalya Müzesi’nde bulunan Arykanda ekvatoral güneş
saati bronz bir disk şeklindedir (Resim 9). Geç Roma–Erken Bizans dönemine ait olduğunu
düşündüğümüz saatin çapı 15.9 cm., kalınlığı 0.1 cm.’dir. Saat kenarlardan 2.6 cm. içeride
açılan 25 delik ile 24 saat dilimine ayrılmıştır.

Anadolu’daki Roma ve Grek güneş saatlerinin büyük çoğunluğu orijinal konumlarından
başka yerlerde ortaya çıkarılmıştır. Diğer taraftan çalışmalarımızda hesaplanan enlem açılarının
her zaman güneş saatinin bilinen konumu ile uyuşmadığı gözlenmiştir. İn situ ele geçen tek
örnek Klaros konik güneş saatidir. Saat 1958 yılında Klaros (Modern İzmir, Ahmetbeyli
Kasabası) antik kentindeki Apollon tapınağındaki sunağın kuzeybatı köşesinde bulunmuştur. Bir
güneş saati Efes yamaç evlerde bulunmuştur. Knidos güneş saati Korint düzenindeki tapınağın
doğu merdivenlerinin ayağında bulunmuştur.
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Anadolu’da bulunan Antik ve Geç Antik dönem güneş saatleri genelde mermer ve
kireçtaşı bloklardan oyularak yapılmıştır. Gibbs çoğunlukla kenarları ve arkası düz olan
güneş saatlerinden farklı olarak kenarları yuvarlak ve ayaklı bir temel üzerine oturan konik
güneş saatlerinden yola çıkarak bu saatlerle ilgili Doğu Akdeniz’de bir imalat merkezi
olabileceğini fakat bunu yerinin belirlenemediğini yazmaktadır8.

Anadolu’daki Antik ve Geç Antik dönem güneş saatlerinin hiçbirinin özgün gnomonu
olmamakla birlikte gnomon yuvaları bellidir. Bu döneme ait günümüze gelebilen
gnomonların çoğu bronzdur ancak bazı gnomon yuvalarındaki lekeler demir gnomonların
da varlığını göstermektedir9. Gnomon yuvalarındaki kurşun kalıntılar ise gnomonları
yuvalarına sabitlemek için kurşun kullanıldığını ortaya koymaktadır. Gnomon yuvaları
üçgen prizma, dörtgen prizma veya silindirik şekillerde ortaya çıkmaktadır.

Anadolu’da bulunan en büyük küresel güneş saati Afrodisyas güneş saatidir. Saatin
genişliği 118.5 cm., yüksekliği ise 98 cm.’dir. En büyük konik güneş saati ise Klaros güneş
saatidir. Saatin genişliği 118 cm. yüksekliği ise 79 cm.’dir. Anadolu’da bu döneme ait diğer
küresel ve konik güneş saatlerinin çoğunluğu bu saatlerin yaklaşık üçte biri boyutundadır.
Anadolu’da bulunan en küçük küresel güneş saati ise İstanbul Arkeoloji Müzeleri’ndeki
Theodotos güneş saatidir. Saatin çapı 15 cm., yüksekliği 5.5 cm.’dir. Anıtsal büyüklükteki
güneş saatlerinin agoralar, tapınaklar gibi insanların sıkça uğradıkları kalabalık yerlerde yer
aldıkları düşünülebilir.

Anadolu’daki üzerindeki yazıtlara göre bilinen en eski konik güneş saati Klaros güneş
saatidir. Saat M.Ö. II. yüzyıl-Geç Hellenistik döneme tarihlenmiştir. En eski küresel güneş
saati ise İstanbul Arkeoloji Müzeleri’nde bulunan Theodotos güneş saatidir ve gene M.Ö. II.
yüzyıl-Hellenistik döneme tarihlenebilir. Üzerindeki yazıttan yapım tarihi en incelikli
bilinen güneş saati ise M.S 211-218 tarihleri arasına tarihlenen Afrodisyas güneş saatidir.

Anadolu’daki Antik ve Geç Antik dönem güneş saatlerinin çoğu sade olmakla birlikte
bazıları dekoratif özellikler taşımaktadır. Bu güneş saatlerinin bazıları stilize ayaklar üzerine
oturmaktadır. Aslanpençesi en çok rastlanan dekor öğesidir. İzmir, Manisa ve Efes
müzelerindeki konik güneş saatleri aslanpençesi ayaklı güneş saatlerine örnektir. Efes
Müzesi güneş saatinde ek olarak iki yanda kabartma bitkisel bezemeler bulunmaktadır.
Knidos güneş saatinde sağ üst yarıda kıvrılmış bir yaprak ve küçük bir çiçek şekli
bulunmaktadır. İstanbul Arkeoloji Müzeleri’ndeki Theodotos güneş saati bir sfenksin
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kanatları üzerine oturmaktadır. Bergama Müzesi’nde bulunan Pergamon konik güneş
saatinin dünyayı temsil eden kadranı Atlas kabartma tarafından taşınmaktadır, kadranın dış
tarafında ise bitkisel motifler vardır. Saat iki grifon ayak üzerine oturmaktadır.

Anadolu’daki Antik ve Geç Antik dönem güneş saatlerinin bazılarında yazıt
bulunmaktadır. Bu yazıtların tümü Grekçe’dir. Bu yazıtların saat ve tarih gösterme
fonksiyonlarının yanı sıra saatleri yapan, adayan veya saatin adandığı kişileri belirtme gibi
fonksiyonları vardır. Afrodisyas güneş saatinde saatler, saat çizgileri arasına Grek harfleri ile
Α Β Γ ∆ Ε Ζ Η Θ Ι ΙΑ ΙΒ şeklinde işaretlenmiştir. İstanbul Arkeoloji Müzeleri’nde bulunan
Seleukia (modern Mersin, Silifke ) güneş saatinde bu harfler saat dilimleri arasında, ekinoks
eğrisi üzerinde işaretlenmiştir. Pamukkale Arkeoloji Müzesi’nde bulunan Hieropolis güneş saati
parçasında ekinoks eğrisi üzerinde saat çizgileri arasında ve üst tarafta yazıt vardır. Klaros güneş
saatinde bu saatin bir agoranamos tarafından adandığını belirten Grekçe yazıt bulunmaktadır.
Afrodisyas güneş saatinin yazıtı ise saatin İmparator Caracalla ve annesi Julia Domna’ya
adandığını belirtmektedir. Gene Antalya Müzesi’nde bulunan Perge, Çorum Müzesi ve Silifke
Müzesi konik güneş saatlerinde yazıt bulunmaktadır. Çeşme Müzesi Erytrai güneş saatinde
okunulması mümkün olmayan bir yazıt vardır. İzmir Müzesi konik güneş saatinde Gibbs
tarafından bahsi edilen yazıtın ise silindiği gözlenmiştir10.

Saat çizgileri ve tarih eğrileri açısından genellikle bütün saatlerde 11 saat çizgisi üç gün
eğrisini kesmektedir. Side ve Silifke müzeleri güneş saatlerinde ekinoks eğrisi yoktur. Antalya
Müzesi, Perge, Çorum Müzesi, İzmir Sanat ve Tarih Müzesi, Klaros, İzmir Symrna Agorası, Efes
Müzesi, Afrodisyas, Silifke Müzesi, İstanbul Arkeoloji Müzeleri Seleukia güneş saatlerinde saat
çizgileri kış gündönümü eğrisinin dışına çıkmıştır. Bazı güneş saatlerinde yaz gündönümü eğrisi
saat kadranının alt kenarı olarak şekillendirilmiştir.

Anadolu’daki Antik ve Geç Antik dönem saatlerini icat eden ve geliştirenler kimlerdir?
Romalı mimar Vitruvius’un “Mimarlık Üzerine On Kitap” isimli kitabında farklı tipteki güneş
saatleri listelenmekte ve ayrıca bu saatleri ilk kez tasarlayanların isimleri verilmektedir11.
Khaldaealı Berosus, Knidoslu Eudoksos, Kaunoslu Dionysodorus, Samoslu Aristarchus gibi
astronom ve matematikçiler bu saatleri ilk kez tasarlayan kişiler arasında olmalıdır. Güneş saati
tasarımcılarının astronom ve matematikçi olması bu dönemde güneş saatlerinin bilimsel bir alet
olarak geliştiğini göstermektedir.

Aşağıdaki listede Anadolu’daki Antik ve Geç Antik dönem güneş saatlerinin şimdiki
konumları, tipleri, dönemleri ve orijinal konumları verilmiştir.
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Şimdiki Konumu Tipi Dönemi Orijinal konumu
1 Antalya Müzesi (1) Taşınabilir, Geç Roma- Arykanda (Arif Köyü, Finike,

ekvatoral Erken Bizans Antalya)
2 Antalya Müzesi (2) Konik Roma Perge (Aksu, Antalya)
3 Antalya Müzesi (3) Konik Roma Perge (Aksu, Antalya)
4 Aydın Afrodisyas Müzesi (1) ? Roma ?
5 Aydın Afrodisyas Müzesi (2) İki yüzlü, Roma Aphrodisias (Geyre Köyü,

konik Karacasu, Aydın)
6 Aydın Afrodisyas Müzesi (3) ? Roma ?
7 Burdur Müzesi ? Roma Sagalassos (Ağlasun, Burdur)
8 Çorum Müzesi Konik Roma ?
9 Gaziantep Müzesi Konik Roma Zeugma (Belkıs Köyü, Nizip

İlçesi, Gaziantep)
10 İstanbul Ark. Müzeleri (1) İki yüzlü, Hellenistik Psidia Antiokhası (Yalvaç,

küresel Dönem Isparta)
11 İstanbul Ark. Müzeleri (2) Küresel Hellenistik ?

Dönem
12 İstanbul Ark. Müzeleri (3) Dört yüzlü, Roma Seleukia (Silifke, Mersin)

küresel ve
ekvatoral

13 İzmir Agorası Konik Roma Symrna (İzmir)
14 İzmir Müzesi Silindirik, Hellenistik Teos ( Sığacık, İzmir)

Konik (?) Dönem veya ?
Roma Dönemi

15 İzmir Müzesi (1) Çatılı konik Hellenistik
Dönem veya

Roma Dönemi
16 İzmir Müzesi (2) Konik Roma ?
17 İzmir Bergama Müzesi Küresel Hellenistik Pergamon (Bergama, İzmir)

Dönem
18 İzmir Bergama Müzesi Konik Roma Menemen (İzmir)
19 İzmir Çeşme Müzesi Konik Roma Erythrai (Ildırı, Çeşme, İzmir)
20 İzmir Selçuk Efes Müzesi Küresel Roma Aphrodisias (Geyre Köyü,

Karacasu, Aydın)
21 İzmir Selçuk Efes Müzesi (1) Konik Roma ?
22 İzmir Selçuk Efes Müzesi (2) Konik Roma Ayasuluk (Selçuk, İzmir)
23 İzmir Selçuk Efes Müzesi (3) Konik Roma ?
24 İzmir Tarih ve Sanat Müzesi Konik Geç Hellenistik Klaros (Seferihisar, İzmir)

Dönem
25 Knidos ören yeri Konik Roma Knidos (Datça, Muğla)
26 Manisa Müzesi Konik Roma ?
27 Silifke Müzesi Konik Roma ?
28 Pamukkale Ark. Müzesi (1) Konik Roma Hieropolis (Pamukkale,

Denizli)
29 Pamukkale Ark. Müzesi (2) Konik Roma Hieropolis (Pamukkale,

Denizli)
30 Side Müzesi (1) Üç yüzlü, Roma Side (Manavgat, Antalya)

düşey eğimli
ve küresel

31 Side Müzesi (2) Konik Roma Side (Manavgat, Antalya)
32 Topkapı Sarayı III. Avlu Küresel Erken Bizans ?
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Anadolu’daki Antik ve Geç Antik dönem güneş saatleri bazılarındaki kırık ve aşınmış
kısımlara rağmen genellikle iyi durumda olmakla birlikte açıkta bulunanların koruma altına
alınması önemlidir. Arkeolojik açıdan çok zengin olan ülkemizde devam eden kazılar
sonucunda bu döneme ait güneş saati sayısının artacağına kesin gözüyle bakılabilir. Güneş
saatlerinin detaylı analizlerinin yapılması önemlidir.

Abstract

Antique and Late Antique Period Sundials in Anatolia

For most of history, man’s days and years are governed by the sun. Though, now time is

delivered to us by the radio and television and told by the digital watch, for centuries men used

sundials to learn time. Sundials became less important after the invention of mechanical watches in

16th century. Nowadays they continue to be used with decorative, hobby or educational purposes.

There are about 200 sundials in Anatolia 32 being related to Antique and Late Antique period.

In this paper Antique and Late Antique period sundials in Anatolia are discussed.

While on modern sundials a number of hours of equal length are marked on a dial surface by

the shadow of the edge of a gnomon which lies parallel to the axis of the earth, Antique and Late

Antique period sundials always marked twelve seasonal hours of daylight between sunrise and

sunset. On a Greek or Roman sundial the shadow of a gnomon’s point, not its edge, marked seasonal

hours. These sundials generally display two main sets of markings, that is, three day curves tracing the

path of the gnomon’s point at the solstices and equinoxes and the hour lines of daylight from the end

of the first hour to the end of the eleventh hour.

The most of the sundials in Anatolia are conical and spherical. These sundials are generally

carved from blocks of marble and limestone. None of the gnomons made of iron or bronze, shaped

like elongated pyramids survived. Lead stains in the preserved gnomon holes indicate that lead was

used to fix the gnomons in their sockets.

The earliest known sundial in Anatolia is from Claros (Modern İzmir, Seferihisar) now in İzmir

History and Art Museum. The inscription on the sundial indicates that this conical sundial belongs to

the Second Century B.C.

The largest sundial in Anatolia is Aphrodisias (Modern Aydın, Karacasu, Geyre) spherical

sundial (Now in İzmir, Selçuk Ephesos Museum). The sundial is 118.5 cm. wide and 98 cm. high.

Most sundials in Anatolia are one third this size.

Though most of the sundials are simple some are decorated. The bases of some examples are

flanked with stylized legs, lion paw is the most used decorative element. Some sundials contain reliefs

of leaves and flowers generally on sides.

Some Greek and Roman sundials contain inscriptions. All inscriptions are in Greek. Besides their

dating functions some inscriptions give names of donor’s, some inscriptions contain dedication.
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Besides some depressed or broken parts the sundials related to Antique and Late Antique period in

Anatolia are generally in good condition but the sundials outdoors must be taken under protection.

Anatolia being very rich from the archeological point of view the number of the sundials related to

Antique and Late Antique period is to be expected to increase with the excavations being continued. The

detailed analysis of sundials is important.
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Resim 1. Afrodisyas küresel güneş saati. İzmir Selçuk’taki Efes Müzesi’nde bulunmaktadır

Resim 2. Pergamon küresel güneş saati. İzmir Bergama Müzesi’nde bulunmaktadır
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Resim 3. İstanbul Arkeoloji Müzeleri küresel güneş saati

Resim 4. Erythrai konik güneş saati. İzmir Çeşme
Müzesi’nde bulunmaktadır

Resim 5. İzmir Müzesi çatılı konik güneş saati
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Resim 6. Side üç yüzlü, düzlemsel ve küresel güneş saati. Side Müzesi’nde bulunmaktadır

Resim 7. Psidia Antokhia’sı iki yüzlü küresel Güneş Saati. İstanbul Arkeoloji Müzeleri’nde
bulunmaktadır
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Resim 8. Seleukia dört yüzlü, küresel ve ekvatoral güneş saati. İstanbul Arkeoloji Müzeleri’nde
bulunmaktadır

Resim 9. Arykanda ekvatoral taşınabilir güneş saati. Antalya Müzesi’nde bulunmaktadır



Nevşehir Müzesi’nde Bulunan Bizans Dönemi Mimari ve
Liturjik Taş Eserleri

Çiğdem Temple*

Bu yazıda, Nevşehir Müzesi’nde yer alan Bizans dönemine ait mimari ve liturjik taş
eserler tanıtılacaktır1. Söz konusu eserler, daha önce yayınlanmamış olmalarıyla önem
taşırlar. Nevşehir Müzesi’nde 14 Bizans dönemi eseri tespit edilmiştir. Bunların 5’i mimari
öge (1 sütun kaidesi, 4 sütun başlığı), 9’u liturjik ögedir (1 templon sütunu, 2 başlığı ile
monolit templon payesi, 1 başlığı ile monolit templon sütunu, 3 templon arşitravı, 1 altar
kaidesi). Eserlerin üslup, motif, kompozisyon, bezeme tekniği, malzeme ve boyut gibi
kriterlerle ele alınarak genel bir değerlendirmesi yapılmıştır.

Nevşehir, Orta Anadolu’da Kapadokya bölgesinde bulunmaktadır2. Gregorius
mektuplarında Nyssa’da günümüze ulaşmayan bir kiliseden, kilise inşasında karşılaştığı
zorluklardan ve kereste sıkıntısı yüzünden mermer ve taş kullanmak zorunda olduklarından,
işin ehli usta tedariği gibi gününün sorunlarından bahseder3. Kapadokya Bizans dönemi
mimarisine ilişkin ilk veriler 4. yüzyılda Nazianzos’lu Gregorius’un mektuplarından elde
edilmektedir. Bizans Piskoposluk listelerinde Kapadokya bölgesi üç metropolise ayrılmıştır:
1. Kapadokya Prima-Kayseri Metropolis (Piskoposluk merkezleri: Thermarum Basilicarum,
Nyssa, Camulianorum ve Ciscissi), 2 Kapadokya Secunda-Tyana Metropolis (Piskoposluk
merkezleri: Cybistrorum, Faustinopolis, Sasimorum ve Balbissa), 3. Kapadokya Tertia-
Mokissos/Justinianopolis Metropolis (Piskoposluk merkezleri: Nazianzi, Coloniae, Parnasi
ve Doarorum)4.

* Hacettepe Üniversitesi, Sosyal Bilimler Enstitüsü, Sanat Tarihi Bölümü doktora öğrencisi; University of Maryland
University College, Europe Division, Yarı-zamanlı Öğretim Görevlisi (Adjunct Faculty).
ntemple1@faculty.ed.umuc.edu , nctemple@yahoo.com.

1 Araştırma iznimizi veren Nevşehir Müze Müdürü’ne teşekkürlerimizi sunarız. Adres: Kayseri cad. Türbe sok. No:1;
Tel: 0 384 213 1447; E-posta: mail@nevsehirmuseum.com;
Web: www.nevsehirmuseums.com

2 Bizans İmparatorluğu döneminde her zaman önemli bir yerleşim bölgesi olan Kapadokya’nın coğrafi sınırları
doğuda Armenia I ve II, batıda Lykaonia ve Galatya, kuzeyde Pontus ve güneyde Kilikia ve Kommagene ile
belirlenmektedir. Ayrıntılı bilgi için bkz. Strabon 1993, 254.

3 Keenan 1943, 76.
4 Quien 1958, 368-417.



19. yüzyılda batılı seyyahların ilgi odağı durumundaki Küçük Asya kapsamında
Kapadokya da bir çok seyyah tarafından ziyaret edilmiş ve yayınlarına girmiştir. J. M. Kinneir
Kayseri ve Nyssa gibi şehirleri tanıtmış; fakat yapılar hakkında bilgi vermemiştir5. W. F.
Ainsworth 1842’de yayınladığı iki ciltlik kitabının birinci cildinde Kapadokya bölgesini
anlatır. Seyyah Tomarza, Viranşehir, Ortaköy, Güzelyurt, Hasandağ gibi yerleşimleri tanıttığı
kitabında Sivrihisar Kızıl Kilise, Diokaesaeira’da bulunan Andreas Kilisesi ve Çanlı Kilise
gibi yapılara da değinmektedir6. Bölge mimarisini daha bilimsel açıdan elen alan W. J.
Hamilton Aksaray, Hasandağ, Helvadere ve Nyssa’da bulunmuş Viranşehir 1 numaralı
kiliseyi ve Çanlı Kilise’yi tanıtmıştır7. Bilimsel yayınlardan H. Rott’un 1908 tarihli kitabı
Kapadokya bölgesinin mimarisini tamamına yakın olarak içermektedir8. Eski Andaval
Kilisesi, Çardakköy’deki Eski Cami, Çanlı Kilise, Gereme’deki Panagia Kilisesi, Tomarza
Panagia Kilisesi, Buzluk-Persek, Skupi Kırk Martyr’ler Kilisesi ve Sivrihisar Kızıl Kilise bunlar
içinde sayılabilir. W. Ramsay ve G. Bell’in ortak çalışması olan kitapta Kapadokya
bölgesindeki serbest haç planlı yapılar değerlendirilmiştir9. F. Hild ve M. Restle’nin RBK için
yazdıkları Kapadokya maddesi yapıları kısa fakat toplu olarak ele alması açısından ilk
önemli yayındır10. Yazarlar birlikte ve ayrı olarak Tabula Imperii Bizantini serisi kapsamında
Kapadokya ile ilgili üç cilt kitap yayınlamıştır11. Bunlardan M. Restle’nin yazdığı, serinin 3.
cildinde bölgedeki tüm duvar kiliseleri incelenmiş; planları ve resimleri ayrı bir cilt olarak
basılmıştır. Bunlar kitapta Anatepe, Sarıgöl, Soğanlı, Mokissos (4 kilise), Yedikapulu,
Çavdarlık, Gereme (2 kilise), Tilköy, Çardakköy, Eski Andaval, Kayseri, Buzluk-Persek,
Çukurkent, Çanlı Kilise, Satı, Sivrihisar Kızıl Kilise, Skupi, Tomarza, Akçadağ, Sivasa, Ambar
Deresi, Belisırma, Çeltek, Süt Kilise, Yağdebaş, Mihaliç olarak sıralanmaktadır12.

Nevşehir’in Bizans dönemi adı ve konumu tartışmalıdır. Küçük Asya’nın coğrafyası,
tarihi ve arkeolojisine yönelik yayınında C. Texier, Nevşehir ile ilgili bilgi vermektedir. Texier
kitabında, Rahip Cyrille’in haritasına ve Kayseri Rum Kilisesi’ne göre bugünkü Nevşehir’in
Nyssa’nın yerinde bulunduğunu belirtmektedir13. Hatta Rum patrikhanesi tarafından
Nevşehir Başpapazına Nyssa Papazı denildiğini söyler. Yine kitabının bir başka yerinde
Nevşehir’e iki mil kadar uzaklıktaki mezarları ile önemli Nar Köyü’nün de Nyssa
olabileceğini söyleyerek kendisiyle çelişki oluşturmaktadır14. Nyssa’nın Kızılırmak nehrinin
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güneyinde bugün Küçükkale’de, Harmandalı olarak bilinen köyün 1 km. kadar yakınında
olduğu bilinmektedir15.

Katalog16:

Mimari Ögeler:

1. Sütun Kaidesi (Resim 1)
Teşhir Salonu, Beyaz mermer
Ç: 57.5 cm.; Y: 29 cm.; Pl.G: 66.5 cm.; Pl.D: 60 cm. (k); Pl.Y: 9 cm.
Attika tipindedir. Kaide plinthusunda kısmen kırıklar mevcuttur. Dik açılı, profilsiz bir

plinthus üzerinde dışbükey profilli torus ve bunun üzerinde dik açılı profil yer alır. Bu
profilin üzerinde içbükey trokhilos bulunmaktadır. Trokhilosun üzerinde çapı alttakinden
daha dar olan, biri dik açılı ve diğeri içbükey iki profil vardır. Alt ve üst yüzleri kaba yonu
olan kaidenin diğer yüzleri düzgün işlenmiştir. Üst yüzünde 6.5 cm. çapında, 4 cm.
derinliğinde bir kurşun yuvası ile kurşun akıtma kanalı yer alır.

2. Sütun Başlığı (Resim 2)
Teşhir Salonu, Sarımtrak mermer
Ç: 45 cm.; Y: 42.5 cm.; Ü.G: 63 cm.; Ü.D: 61 cm.; Ab.Y: 8.5 cm.
Korinth tipindeki sütun başlığının gövdesi, altta on, üstte sekiz akanthus yaprağından

oluşan iki sıra akanthus çelengi ile çevrelenir. Alt sırada yapraklar kısa, kalın ve etli iken üst
sıradaki yapraklar daha uzun olup; daha yüzeysel kabartma tekniğinde işlenmiş olarak
karşımıza çıkmaktadır. Yapraklar derin damarlı ve ince dişlidirler. Kaulis çanağı
bezemesizdir. Üstte köşelerde akanthus yaprakları abakus köşelerini alttan kavrar durumda
işlenmiştir. Abakus köşeleri kırık olduğundan biçim vermemekle birlikte matkap oyukları
yer yer göze çarpar. Abakus iki profillidir ve yaprak motifi bezemeli abakus çiçeği sadece
bir yüzde mevcuttur. Üst yüzü görülememiş olan parçanın alt yüzü kaba yonudur. Diğer
yüzler düzgün işlenmiştir.

3. Sütun Başlığı (Resim 3)
Bahçe, Kireçtaşı
Ç: 24 cm.; Y: 32 cm.; Ü.G: 31 cm.; Ü.D: 30.5 cm.
Kompozit tipteki bu küçük boyutlu başlık büyük oranda harap durumdadır. Başlık dört

yüzde birer olmak üzere son derece stilize dört akantus yaprağı ile çevrelenir. Akanthuslar

539Nevşehir Müzesi’nde Bulunan Bizans Dönemi Mimari ve Liturjik Taş Eserleri
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arasında yan yapraklar yer alır. Alçak kabartma tekniğinde işlenmiş akanthuslar üstte 8.5
cm. çapında volütlerin arasında, dışa doğru açılarak daha kalın yapraklar olarak karşımıza
çıkarlar. Volütler üç kıvrımlıdır. Alt ve üst yüzler kaba yonudur.

4. Sütun Başlığı (Resim 4)
Bahçe, Kireçtaşı
Ç: 25.5 cm.; Y: 26.5 cm.; Ü.G: 31 cm.; Ü.D: 30.5 cm.; Ab.Y: 4 cm.
İmpost tipinde başlık yüzeyi her yüzde birerden dört stilize palmet motif bezemelidir.

Palmetler arasında köşelerde yaprak bezemeleri yer alır. Son derece alçak kabartma tekniğinde
işlenmiş başlık sadeliği ile dikkat çeker. Abakus dik açılı düz bir profilden oluşur, bezemesizdir.

5. Sütun Başlığı (Resim 5)
Bahçe, Gri damarlı beyaz mermer
Ç: 35 cm.; Y: 37.5 cm.; Ü.G: 37 cm.; Ü.D: 21 cm.(k); Ab.Y: 9.5 cm.
Uzunlamasına ortadan kırık olan sütun başlığı çanak başlık tipindedir. Altta 4 cm.

yüksekliğindeki bilezikte mevcut durumda beş yumurta motifi bezemesi yer alır.
Özgününde on tane olmalıdırlar. Üstte günümüze altısı ulaşmış, abakusa yaslanan içbükey
profilli ondört yiv motifi görülmektedir. Abakus kısmen kırıktır; iki düz profilli ve bezemesiz
olarak karşımıza çıkar. Alt ve üst yüzü kaba yonu bırakılmış başlığın tüm yüzeyi düzgün
işlenmiştir.

Liturjik Ögeler:

6. Templon Sütunu (Resim 6)
Bahçe, Beyaz mermer
Ç: 21.5 cm.; Y: 92 cm. (k)
Tüm yüzeyi düzgün işlenmiş olan sütun, üstte tek şeritli geçme motifli bezeme ile

sonlanır. Geçmeler ortasında daire motifleri oluşturulmuştur. Bazıları ortada matkap
deliklidir. Sütun altta kırık olup; yüzeyde kısmen tarak izleri mevcuttur. Üst yüzde 5.5 cm.
çapında 2.5 cm. derinliğinde kurşun yuvası yer alır.

7. Templon Payesi (Resim 7)
Teşhir Salonu, Sarımtrak mermer
Y: 34 cm. (k); G: 20 cm.; D: 19.5 cm.
Alt kısmı kırık olan payenin ön yüzü bezemeli, diğer yüzleri bezemesizdir. Ön yüzde

bir pano içinde kabartma tekniğinde işlenmiş kesişen dairelerin oluşturduğu dört sivri
yapraklı çiçek motifli bezeme karşımıza çıkar. Çiçek motiflerinin aralarında kalan boşluklar
kabartma daire motifleri ile doldurulmuştur. Paye üstte 16 cm. çapında dik açılı tek profilli
kaide ile sonlanmaktadır. Kısmen aşınmalar olmakla beraber kaba yonudur.
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8. Templon Paye ve Başlığı (Resim 8, 9)
Teşhir Salonu, Gri damarlı beyaz mermer
Y: 100 cm. (k); G: 23 cm.; D: 22 cm.
Başlığı ile monolit yapılmış olan sekizgen paye alt kısmından kırıktır. Paye üzerinde üç

yüzde oyuklar mevcuttur. Üstte çapraz eksenlerde olmak üzere üç yüzde kesik piramit
biçimli başlık alanları oluşturulmuştur. Bir yüz bezemesiz olarak bırakılmıştır. Başlık ön ve
bir yan yüzde kabartma tekniğinde birer palmet motifi ile bezenmiştir. Diğer yan yüz ise
birbirine simetrik olarak dayanmış stilize yarım motifli olarak karşımıza çıkar. Palmetlerin
dip yapraklarının ortaları matkapla delinerek daha belirgin hale getirilmiştir. Tüm yüzleri
düzgün işlenmiş olan paye üstte kaba yonudur.

9. Templon Paye ve Başlığı (Resim 10)
Bahçe, Gri damarlı beyaz mermer
Y: 89 cm. (k); G: 22 cm.; D: 21 cm.
Kat.no. 8 ile aynı özellikleri gösteren başlığı ile monolit sekizgen paye alttan kısmen

kırıktır ve oldukça aşınmıştır. Başlık kat.no. 8’de olduğu gibi palmet ve yarım palmet
motifleri ile bezenmiştir. Üst yüzde 4.5 cm. çapında 2 cm. derinliğinde kurşun yuvası
mevcuttur.

10. Templon Sütun ve Başlığı (Resim 11)
Teşhir Salonu, Beyaz mermer
Y: 41 cm. (k); G: 26 cm.; D: 24 cm. (k)
Başlığı ile monolit olarak yapılmış olan sütunun mevcut yüksekliği 7 cm.dir. Arka yüzü

kırık olan parça, aynı zamanda alttan ve üstten de kırık olarak karşımıza çıkar. Bezemesiz
bir bilezik üzerindeki başlık kısmı, kabartma tekniğinde derin damarlı ve sivri yapraklı
akanthus yaprağı ile bezenmiştir. Sütun ve başlık kısmı arka yüze doğru düzleşmektedir. Bu
durum sütunun ikonostasisin duvara bitiştiği kısımda kullandığını göstermektedir. Monolit
parça düzgün işçiliği ile dikkat çekmektedir.

11. Templon Arşitravı (Resim 12)
Teşhir Salonu, Beyaz mermer
U: 117.5 cm.; Y: 21.5 cm.; A.D: 22 cm.; Ü.D: 26 cm.;
Tamamı korunmuş olarak günümüze ulaşmış olan trapez kesitli arşitravın ön ve alt

yüzleri bezemeli, arka ve iki yan yüz düzgün; üst yüzü kaba yonudur. Ön yüz kabartma
tekniğinde kesişen dairelerin oluşturduğu dört sivri yapraklı çiçek motifi ile bezenmiştir. Alt
yüzde yer alan içleri bezemeli beş daire motifi birbirleriyle ve kompozisyonu çevreleyen
çerçeve ile düğümler oluşturarak birleşirler. Kısmen aşınmalara maruz kalmış olan bu yüzde
soldan sağa birinci ve beşinci daireler çarkıfelek motifi, ikinci ve dördüncü daireler altı
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yapraklı çiçek motifi ile doldurulmuştur. Ortadaki daire içindeki motif seçilememektedir.
Çiçek motifleri aralarında matkap delikleri göze çarpar.

12. Templon Arşitravı (Resim 13)
Bahçe, Beyaz mermer
U: 174 cm.; Y: 20 cm.; A.D: 35 cm.; Ü.D: 44 cm.
Trapez kesitli arşitrav ön ve alt yüzlerde bezemeli, bir yan yüzde kısmen kırık, arka

yüzde düzgün ve taraklı, üst yüzde kaba yonu olarak karşımıza çıkmaktadır. Ön yüzde
merkezde kabartma tekniğinde iki şeritli madalyon içinde kolları matkap delikleri ile
belirginleştirilmiş Malta haçı motifi yer almaktadır. Madalyonun iki yanından yanlara doğru
uzanan şeritler uçları matkap delikli okucu motifi şeklinde sonlanır. Okucu ve madalyon
arasındaki boşluklar birer yaprak motifi ile doldurulmuştur. Haçlı madalyon solunda kıvrık
dal üzerinde yarım palmet motifi bezemesi vardır. Palmet dip yapraklarında matkap delikleri
göze çarpar. Madalyon sağında birbirlerine düğümlerle bağlanmış beş daire motifi bulunur.
Soldan birinci daire içi altı sivri yapraklı çiçek, ikinci daire sekiz yuvarlak yapraklı çiçek,
üçüncü daire Malta haçı, dördüncü daire dört yapraklı yonca, beşinci daire ise çarkıfelek
motifi bezemelidir. Düğümler üzerinde, çiçek yaprakları arasında ve haç kollarında matkap
delikleri ile plastik bir etki yaratılmıştır. Bezemeli yüzey düz bir çerçeve içine alınmıştır.
Üstte bezemesiz yüzey ile sonlanır. Alt yüzde kabartma tekniğinde motifli iki pano yer alır.
Soldaki panoda kesişen dairelerin oluşturduğu dört sivri yapraklı çiçek motifi bezemesi
vardır. Yaprak uçlarının birleşme noktaları matkap deliği ile belirlenmiştir. Sağdaki panoda
birbirlerine ve çerçeveye düğümlerle bağlanan ikili şeritlerle oluşturulmuş üç daire vardır.
İki yandaki daireler bir sivri ve bir yuvarlak yaprak sırasıyla, alternatif yerleştirilmiş sekiz
yapraklı çiçek motiflidir. Ortadaki dairede altı sivri yapraklı çiçek motifi görülür. Yaprakların
birleşme noktası ve aralarında; ayrıca düğümlerin ortalarında matkap delikleri bulunur.
Panoların dışında kalan yüzey düzgün işlenmiştir ve kısmen tarak izleri mevcuttur.

13. Templon Arşitravı (Resim 14)
Bahçe, Beyaz mermer
U: 176 cm.; Y: 21 cm.; A.D: 24 cm.; Ü.D: 45 cm.
Ön ve alt yüzleri bezemeli olan arşitrav kat.no. 12 ile benzerlik göstermektedir. Trapez

kesitli parça bir yan yüzde düzgün olup harç izleri görülmektedir. Diğer yan yüzde kısmen
kırıklar mevcuttur. Alt yüzden arka yüze geçişte muhtemelen sonraki kullanım amacıyla
kesilmiştir. Arka yüz düzgün, üst yüz kaba yonudur. Ön yüzdeki bezeme bir önceki
örnekteki motif ve kompozisyondadır. Burada haçlı madalyon yerine stilize palmet motifi
yer alır. Soldaki kıvrık dallı ve yarım palmetli motif örneğimizde palmet motifi ile
sonlanmaktadır. Alt yüzde yine iki pano karşımıza çıkar. Soldaki panoda birbirlerine
düğümlerle bağlanan ikili şeritlerle oluşturulmuş üç daire yer alır. Soldan birinci daire içinde
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altı sivri yapraklı çiçek motifi, ortadaki dairede dört yuvarlak yapraklı çiçek motifi, son dairede
ise bir sivri ve bir yuvarlak yaprak sırasıyla, alternatif olarak yerleştirilmiş sekiz yapraklı çiçek
motifi görülür. Sağdaki panoda üç kare birim içinde çiçek motifi yer alır. Soldan birinci ve
üçüncü çiçekler çapraz eksenlerde daha küçük boyutlu olmak üzere sekiz yapraklıdır. Ortadaki
çiçek motifi bir sivri ve bir yuvarlak yaprak sırasıyla, alternatif yerleştirilmiş sekiz yapraklıdır.
Panolar dışında kalan yüzeyde kısmen tarak izleri mevcuttur.

14. Altar Kaidesi (Resim 15)
Teşhir Salonu, Sarımtrak mermer
A.Ç: 37.5 cm.; Ü.Ç: 24 cm.; Y.: 82 cm.
Altar levhasının üstüne oturduğu kaide ortadan kırıktır; ayrıca alt yüzde de kısmen

aşınmalar mevcuttur. Altta dışbükey kesitli bir torus üzerinde dik açılı düz profil yer almaktadır.
Profilin üzerinde içbükey kesitli trochilostan çapı daha dar olan yine dik açılı profile geçilir.
Kaideden ondört içbükey yiv bezemeli gövdeye geçilmektedir. Altar üstte biri içbükey ve diğeri
dik açılı iki profille sonlanmaktadır. Altar üst yüzünde 14 cm. çapında ve 5 cm. derinliğinde
kurşun yuvası bulunur. Tüm yüzey düzgün işlenmiştir.

Değerlendirme:

Nevşehir Müzesi’nde bulunan eserlerin envanter kayıtlarında nereden getirildikleri
hakkında bir eser dışında bilgi mevcut değildir. Söz konusu eser kat.no. 2’de tanıttığımız korinth
tipindeki sütun başlığıdır. Envanterinde Avanos-Ürgüp arasında bulunan Sarıhan’da devşirme
olarak kullanıldığı bilgisi yer alır. Nereden getirildikleri belli olmayan bu parçaların bölgenin
Bizans dönemi mimarisi düşünülerek değerlendirilmesi gerekir.

Müzede bulunan mimari işlevli eserler içerisindeki tek sütun kaidesi, erken dönem Bizans
coğrafyasında sıklıkla karşımıza çıkan Attika tipinde olup, Y. Ötüken’in tipolojisine göre “A”
tipine girmektedir17. Benzer örnekleri Bitinya’da Gölyazı’da, İznik Ayasofya’sında, Şile
Kumbaba’da Turan Beler Kolleksiyonu’nda, Frigya’da Ortaca, Örencik ve Yeşildere’de, Likya’da
Kumluca’da; Anadolu dışında Selanik’te Archeiropoeitos Kilisesi’nde 5.-6. yüzyıllara tarihlenen
eserlerde görmekteyiz18. Kat.no. 2’deki Korinth sütun başlığı “Theodosius” dönemi ile
ilişkilendirilen ince-dişli yaprak üslubunda olup, yaprakların birbirlerinden bağımsız
yerleştirimiyle dikkat çeker. Üslupsal açıdan paralelleri Burgazada Metamorphosis Kilisesi’nde,
Teselya’da Nea-Anchialos’ta A Bazilikası’nda 5. yüzyıl sonlarına ait başlıklarda karşımıza
çıkar19. Müzede yer alan bir diğer başlık kompozit tipteki kat.no. 3 olarak tanıtılan parçadır.
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Tipinin yerel bir uygulaması olarak karşımıza çıkan başlığın benzerini tespit edemedik. Ancak
gerek tip, gerekse volüt çapı ile erken döneme ait olduğu açıktır. Kat.no. 4’te yer alan impost
tipteki sütun başlığı stilize palmet bezemesi ile dikkat çeker. Motif ve üslup açısından orta
döneme ait olmalıdır. Teknik ve üslupsal benzerleri Başkent yakınında Silivri’de, Gebze’de,
Bergama’da ve Bulgaristan’da Nessebar’da görülür20. Müzedeki son sütun başlığı (kat. no. 5)
yiv motifli çanak başlıktır. Yivli çanak başlığın paralelleri 5. ve 6. yüzyıllarda başkentte,
Didim’de, Xanthos’ta, Bursa çevresinde Bük’te, Ankara’da ve Afyon’da izlenir21.

Liturjik işlevli eserlerden ilki, başlığa geçişi tek şeritli geçme motifi ile sağlanan
templonda kullanılmış olması muhtemel sütundur (kat.no. 6). Bu tür sütunlar çoğunlukla
başlıkları ile monolit olarak karşımıza çıkar22. Geçme motifi erken ve orta dönemlerde
sevilen ve yoğun olarak kullanılan bir motiftir; dolayısıyla sadece motifle tarihlendirmek her
zaman doğru sonuç vermeyebilir23. Ancak bizim örneğimizin yakın bir benzeri İstanbul’da
Ayasofya Müzesi’nde 6. yüzyıla tarihli bir küçük sütun olarak görülür24.

Kat.no. 7’de tanıtılan templon payesi kesişen dairelerin oluşturduğu dört sivri yapraklı
çiçek motifleriyle bezelidir. Bu motif Bizans dünyasında erken dönemden itibaren maden
sanatından, yer döşemelerine ve resim sanatına kadar her türlü sanat eserinde yoğun olarak
kullanılmış bir motiftir. Anadolu ve Anadolu dışında 3. yüzyıldan 12. yüzyıla değin
karşımıza çıkan bu motifin kullanıldığı örneğimizdeki gibi küçük daire motifleriyle birlikte
kullanıldığı bir korniş parçası Antalya Arkeoloji Müzesi’nde yer almaktadır25. Aynı motifin
varyasyonları Orta dönemde Demre Aziz Nikolaos Kilisesi’nde ve Kütahya çevresinde
Çömlekçi’de görülmektedir26. Nevşehir Müzesi’nde bulunan örneği üslup açısından 6.
yüzyıla tarihlenen Antalya’daki örnek ve Finike’den bir paye eşliğinde 6. yüzyıla
tarihlendirmek mümkündür27.

Başlığı ile monolit iki sekizgen templon payesi (kat.no. 8-9) başlığında yer alan palmet
ve yarım palmet motifleri başkent kökenlidir28. Yerel üslup özellikleri sergileyen bu iki paye
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26 Ötüken 1996, 475, Resim 6; Alpaslan 1996, 210-211, Resim 90-91; Niewöhner 2008, 324, Resim 27.
27 Alpaslan 2001a, 198, Resim 18.
28 Alpaslan 2001a, 197.



Bizans’ın orta dönemine ait Milet ve Bergama yakınlarında Paşaköy’de bulunan daha zengin
bezemeleriyle dikkat çeken templon başlıklarıyla paralellik gösterirler29. Yine başlığı ile
monolit bir diğer eser de kat.no. 10 olarak tanıtılan templon sütun ve başlığıdır. Yan
kısmında bulunan blok ile Demre’de bulunan ve mermer işçiliği ile 11. yüzyıla
tarihlendirilen templon başlığı ile monolit sütun başlıkları gibi olmalıdır30. Geniş bir biçimde
açılmış akanthus yapraklarını tüm Bizans dönemlerinde görmek mümkündür. Ancak
yaprakların biçiminden çok, işleniş üslubu tarihleme açısından önem taşımaktadır. Yüzeysel
yaprak işlenişi 9. yüzyıldan başlayarak 11.-12. yüzyıllarda artarak devam eder31. Akanthus
yaprak üslubu, benzerlerini Hosios Lukas’ta, Padua’da Ayasofya Kilisesi’nde ve Belediye
Müzesi’nde, Atina Bizans Müzesi’nde gördüğümüz 11.-12. yüzyıllara tarihli başlıklarla
eşliğinde 11-12. yüzyıllar içinde değerlendirilir32.

Müzede bulunan trapez kesitli üç templon arşitravında Orta Bizans Dönemi motif
repertuarı içinde en yaygın olarak kullanılan, içi çiçek ve/veya çarkıfelek, haç motifleriyle
doldurulmuş birbirlerine düğümlerle bağlanan daireler ortak motif olarak karşımıza çıkar33.
Bunlardan kat.no. 11’in ön yüzünde ve kat.no. 12’nin alt yüzünde sol panoda kesişen
dairelerin oluşturduğu dört sivri yapraklı çiçek motifli bezeme vardır. Afyon Müzesi’nde
üzerindeki yazıtla 10. yüzyıla tarihlenen bir templon arşitravı ile yine aynı müzeden bir
templon levhası motif, teknik ve üslup açısından Nevşehir örneğine paralellik gösterirler34.
Kat.no. 12 ve 13 muhtemelen aynı usta tarafından ya da aynı atölyede üretilmiş olmalıdırlar.
Ön ve alt yüzlerdeki kompozisyon neredeyse aynı olup, motiflerde çeşitliliğe gidildiği
görülür. Kıvrık dal üzerinde palmet ve yarım palmet motifleri İstanbul kökenli olup Bizans
boyunca kullanılmış bir motiftir35. Burada yerel üslupta karşımıza çıkar. Nevşehir
Müzesi’nde bulunan arşitravları 10.-11. yüzyılllar içinde değerlendirmek mümkündür.

Son eserimiz kat.no. 14’te yer alan altar kaidesi ya da ayağı denilen parçadır.
Benzerleri Bitinya’da karşımıza çıkan kaide üzerindeki yiv bezemeleri ile erken dönemde
yapılmış olmalıdır36.
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29 Dennert 1997, 196-197, Levha 28-156, 157.
30 Feld 1975, 361, Levha 117e-f.
31 Alpaslan-Doğan 2008, 127, Resim 8.
32 Dennert 1997, 113-114, 120, Levha 42-233, 234, 43-238, 46-255.
33 Orta dönemdeki benzer kompozisyon için bkz. Feld 1975, 370, 371, Levha 119c; Peschlow 1975, 227-229, Levha

44-4; Grabar 1976, 48, Levha XIIIc, XIVa, b; Salvatore-Lavermicocca 1980, 115, 120-122, Resim 26, 39-42;
Alpaslan 2001b, 22, 23, Resim 22; Parman 2002, 99, 109, 110, Levha 5, 27-23; Niewöhner 2008, 325, 328, 340,
Resim 30, 37a-b, 58c-d,

34 Parman 2002, 109, 110, 123, Levha 27-23; 47-48.
35 Alpaslan 2001a, 197; Alpaslan-Doğan 2008, 127.
36 Ötüken 1996, 122, Levha 18-1, 2. Bitinya örnekleri çanak biçimine yakın olmakla beraber tarihlendirilmeleri
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Tespit edilen Bizans dönemi taş eserlerin yoğunluğu, çeşitliliği ve kalitesi Kapadokya
bölgesinde, taş süsleme açısından oldukça zengin bir Bizans mimarisinin varlığını göz
önüne sermektedir. Erken ve orta dönemlere tarihli eserler, bölgede her iki dönemdeki inşa
faaliyetlerine işaret etmeleri açısından önemlidirler. Nevşehir müzesi ile başlayan
çalışmamız Kapadokya bölgesi taş işçiliğinin sanat tarihi içindeki yeri ve öneminin
belirlenmesi açısından ilk adımımızdır.

Abstract
Byzantine Period Architectural and Liturgical Stoneworks in the Nevşehir Museum

This article will cover marble and stone works from the Byzantine period that have not been
published until now. These artifacts are on exhibit in the Museum of Nevsehir which is a modern city
in the Cappadocia region. Cappadocia was one of the first christianized regions in Anatolia and
where the ecclesiastical system of the Byzantine Empire was first established. The architecture and
wall paintings of the region have both been well researched and published throughout the years.
However, the architectural sculptures from this region have not shared the same amount of research
or attention. The museum houses 5 architectural and 9 liturgical elements which comprise the 14
exhibits that are displayed there and span from the early to middle Byzantine period. These exhibits
indicate the importance of the local stonework and style used, and display the interactions with
surrounding regions. This article will serve as our first attempt to demonstrate the significance of the
Cappadocia region in the Byzantine period and will be followed by additional research to further
prove this point.
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Hellespontus’daki Praktius-Bergaz Vadisi’nden
Bizans Taş Eserleri

Ayşe Çaylak Türker*

Çanakkale Boğazı’ndaki Bizans kıyı şehirlerinin ortak özelliklerinden biri boğaz
kıyısında bir doğal limana sahip olmalarıdır1 (Şekil 1). Bu limanların yeri genelde Çanakkale
Boğazı’na ulaşan akarsuların oluşturduğu vadilerin ağzıdır. Bu vadilerde Bizans dönemine
ait buluntuların tespit edilmesi ve değerlendirilmesi amacıyla yüzey araştırmaları
yürütmekteyiz. Bu araştırmalardan elde ettiğimiz veriler, vadilerin Bizans döneminde yoğun
olarak iskân edildiğini göstermektedir. Bu yoğunluğun nedenlerinden biri vadilerin aynı
zamanda ulaşımın yönünü belirleyen özelliğidir. Ulaşımın yönünü belirleyen önemli
vadilerden biri de yukarı Boğaz bölümünün Anadolu kıyısındaki (Hellespontus Bölgesi)
Praktius-Bergaz Vadisi’dir2 (Şekil 23).

Bergaz Çayı, Gürgen Dağı’ndaki birden çok kaynaktan başlar, doğu ve batısındaki yan
derelerle beslenir. Ada Burnu ve İncirli Burnu arasında keskin yön değişikliği yapan Bergaz
Çayı, Bergaz (Umurbey) önlerinde ovaya çıkar ve Kemiklialan’ın batısında Çanakkale
Boğazı’na ulaşır. Çanakkale Boğazı kıyısındaki ağzında lagünler oluşmuştur4 (Şekil 3).
Bergaz Çayı’nın toplam uzunluğu yaklaşık 20 km.’yi bulur (Şekil 2). Yan dereler ile
genişleyen Bergaz Çayı’nın vadisi oldukça sulak ve verimli bir araziye sahiptir. Bu özelliği
ile yerleşim için çok elverişli bir alandır. Vadideki yüzey araştırmalarında belgelediğimiz
arkeolojik veriler de bu tespiti destekler niteliktedir. Vadinin yukarı, orta ve aşağı
bölümlerinde şimdilik 26 Bizans buluntu yeri saptadık (Şekil 2). Buluntular ise dört ana
grupta değerlendirilebilir. Bunlar mimari, taş eserler, sırlı ve sırsız seramik ile pişmiş toprak
yapı malzemelerinden oluşur. Bu malzemelerin nitelikleri çiftlik ve köy yerleşimlerine işaret

* Doç. Dr., Çanakkale Onsekiz Mart Üniversitesi, Fen-Edebiyat Fakültesi, Sanat Tarihi Bölümü, Çanakkale.
ayseturker@comu.edu.tr

1 Boğaz kıyısındaki Bizans şehirleri için bkz. Türker 2010a, 193-216; Türker 2010b, 359-367, Türker 2010c,
312-324; Türker 2009, 51-74; Türker 2008, (baskıda).

2 Bergaz-Umurbey Beldesi, Çanakkale ili Lapseki ilçesine bağlıdır.
3 Harita 2, geç Osmanlı dönemine ait topografik veriler değerlendirilerek üretilmiştir (Çizen, T. Türker).
4 Coğrafya tanımlamalarında geç Osmanlı dönemi topografik verileri kullanılmıştır.



5 Harita 3,1/25.000 ölçekli 1957 yılı haritalarından (Çanakkale H-17-a4) üretilmiştir (Çizen, T. Türker).
6 Bizans dönemine ait eserlerin yanı sıra Umurbey’den Çanakkale Arkeoloji Müzesi’ne taşınmış Korinth

tipinde bir sütun başlığı ile antik bir arşitrav parçası bulunur. Ayrıca Suluca Köyü’nde bir evin bahçesinde
bir Dor tipi sütun başlığı tespit edilmiştir.

7 Umurbey’den Müze’ye getirilen taş eserlerin Umurbey Camisi’nde devşirme olarak kullanıldığı, caminin
2007 yılında yenilenmesi sırasında çıkarılarak müzeye taşındığı öğrenilmiştir.

8 Daphni Manastırı Katholikonu için bkz. Στικασ 1962-63, Pl. 10; Kourion için bkz. Megaw 2007, pl. 1.3f,
1.24h; Milet için bkz. Niewöhner 2007a, fig. 1.

9 Niewöhner 2007b, fig. 162-165.
10 Niewöhner 2007b, 179.
11 Strube 1973, Abb. 39.

eder. Ancak, vadinin aşağı bölümündeki (Şekil 35) çalışmalarımızda büyük bir yerleşimi gösteren
taş eserler belgelenmiştir. Bu eserler arasında erken ve orta Bizans dönemlerini temsil eden mimari
ve liturjik işleve sahip parçalar bulunur. Bu çalışmamızda BergazVadisi’nin aşağı bölümündeki bu
taş eserlerin değerlendirilmesi hedeflenmiştir.

Taş Eserler:

Taş eserler, Umurbey, Gökköy, İlyasköy, Kemiklialan ve Suluca’da tespit edilmiştir6.
Umurbey’den Çanakkale Arkeoloji Müzesi’ne taşınmış taş eserler ise müzedeki
çalışmalarımız sırasında belgelenmiştir7.

Belgelenen taş eserler mimari ve liturjik işleve işaret eden iki grupta değerlendirilebilir.
Bunlardan mimari işleve sahip parçalar sütun kaide, gövde ve başlıkları, impost bloklar ile iki
yanı sütunceli payelerdir. Kaidelerin iki örneği vardır. Bunlardan Umurbey’de tespit ettiğimiz
Attika tipinde bir sütun kaidesidir (Resim 1). Benzer tipteki kaidelere göre 5-6. yüzyıllara
tarihlenir8. İkinci örnek iki yanı sütunceli paye kaidesidir (Resim 2) . Basit tipteki bu kaidenin
paralel örnekleri Çavdarhisar, Zobu, Ağarı ve Pazarcık’ta tespit edilir9. Bu örneklere göre erken
Bizans dönemine tarihlenir. Basit ya da kaba olarak nitelenen bu profile sahip kaidelerin
bitirilmeden kalmış örnekler olduğu düşünülür10.

İmpost blokların aynı profile sahip üç örneği bulunur. Bunlar Umurbey’den müzeye
taşınan eserler arasında yeralır. Bezemesiz olan impost bloklar içbükey bir cavettoya
sahiptir (Resim 3-5). Bu impostlar ile yakın ölçülerde ve aynı profile sahip örnekler İstanbul
Hagia Eirene Kilisesi narteks bölümünde kullanılmıştır ve Justinianus dönemine
tarihlendirilirler11. Umurbey’deki impostlar da aynı dönem içerisinde değerlendirilebilir.

İki yanı sütunceli payelerin üç örneği bulunur. Bunlardan biri son zamanlara kadar
Umurbey mezarlığında musalla taşı olarak kullanılmıştır (Resim 11). Yüzey araştırmamız
sırasında Fatih Sultan Mehmet Sokak’ta belgelenmiştir. Diğer iki eser, müze bahçesinde
korunur. İkisi de kısmen kırık durumdadır ve her ikisinde de bir yan yüz orijinal durumunu
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kaybetmiştir. Eserlerden birinin alt bölümü korunmuştur (Resim 10). Yan yüzlerden birinde
yatay yivler ile kaide vurgulanmıştır. İkinci örnekte alt bölüm kırıktır. Bu eserde yan
yüzlerden birinin başlık bölümünde godron motifi kullanılmıştır (Resim 12). Godron motifi
Bizans sütun başlıklarında 5.-6. yüzyıl örneklerinde tespit edilmektedir12.

Vadideki çalışmalarımız sırasında Umurbey mezarlığında, sütun gövdeleri
belgelenmiştir. Ayrıca Umurbey, İlyasköy (Resim 15), Kemiklialan (Resim 16) ve Suluca’da
(Resim 17) sokaklarda binek taşı ya da dinlenme taşı işlevinde kullanılan çok sayıda sütun
gövde parçası bulunmaktadır. Çanakkale Arkeoloji Müzesi bahçesinde de Umurbey’den
getirilmiş, tama yakın durumdaki 5 sütun gövdesi yer alır. (Resim 14). Yivsiz gövdeli bu
sütunlar, yukarı doğru daralan tiptedir. Malzemeleri, granit, beyaz, gri damarlı beyaz ve
pembe mermerdir. Sütunlarda alt gövde çapı 45 cm., üst çap ise ortalama 40 cm.
civarındadır. Yükseklikler ise tam olarak korunmuş örneklerde 2.96 m. ve 2.50 m. olarak
ölçülmüştür.

Eserler arasında 4 sütun başlığı yer alır. Bunlar Çanakkale Arkeoloji Müzesi’nde
korunmaktadır. Başlıkların hepsi kesit piramit başlık tipindedir. Başlıklardan birinde, yüzler
dört yöndeki silmeler ile çerçevelenmiştir (Resim 6). Karşılıklı yüzlerde aynı düzenleme
tekrarlanır. Bunlardan ikisinde ortada bir palmet ve iki yanda ona alt bölümden bağlanan
yarım palmetlerin oluşturduğu düzenleme yer alır. Diğer iki yüzde orta bölümde madalyon
içerisinde birer haç bulunur. Haçın iki yanında birer yarım palmet vardır ve bunlar alt
bölümden uzanan birer dal ile haçların bulunduğu madalyona bağlanır. Aynı tipte ikinci bir
başlık yüzey araştırmalarımız sırasında Sarıçay-Rhodius Vadisi’ndeki Sarıcaali Köyü’nde
belgelenmiştir. Başlıklar ölçüleri, bezeme motifleri, teknik ve üslup özellikleri ile yakın
benzerlik göstermektedir. Başlıklardan ikisi üzerinde bandvoluten motifi görülür (Resim 7-
8). Diğer başlık ise bu iki örnek ile benzer bir bezeme kompozisyonuna sahiptir. Ancak
burada köşedeki stilize bitki motifi iki yanda üçer çanak yapraklı bir biçime sahiptir ve bu
bitkinin dıştaki yaprakları başlığın iki yüzüne doğru uzanır (Resim 9). Sütun başlıkları
yüksek kabartma tekniğinde işlenmiştir ve kaliteli bir işçilik gösterirler. Kıvrılan yaprakların
uç bölümlerinde matkap kullanıldığını gösteren delikler bulunur. Başlıkların tipleri ve
kompozisyon özellikleri orta Bizans dönemine işaret eder.

Liturjik işleve sahip tek eser olasılıkla templonda kullanılmış bir levhadır (Resim 13,
Şekil 4-5). Levha üzerindeki kompozisyon alçak kabartma tekniğinde işlenmiştir. Ancak
kompozisyonu oluşturan çizgiler derin ve keskin bir hat oluşturacak biçimde oyulmuştur.
Alçak kabartma tekniğindeki taş eserlerde bu tipteki canlı bir üslup orta Bizans döneminde
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12 Ankara Anadolu Medeniyetleri Müzesi’ndeki godronlu başlıklar ve Bizans sanatındaki örnekleri için bkz.
Alpaslan 2001, 271-272, Resim 1-4.

13 Mathews 1997, 38.



İstanbul Konstantin Lips Manastırı Meryem Kilisesi’nde uygulanmıştır13.

Levha üzerindeki dikdörtgen ve içerisindeki eşkenar dörtgenden oluşan temel tasarım
erken Bizans döneminden itibaren görülür ancak, düğüm motifleri ile birbirine bağlanan
dikdörtgen, eşkenar dörtgen ve dairelerden oluşan kompozisyon, orta Bizans dönemi taş
eserleri için karakteristiktir. Bu temel bezeme kompozisyonunun çok sayıda çeşitlemesi
görülür. Brenk bu düzenlemenin Hosios Lukas’da uygulandıktan sonra yaygınlaştığını
düşünür14. Bir başka görüş bu kompozisyonun Attika’da yaygın biçimde görüldüğü
yönündedir15. Ancak yeni çalışmalar ile bu kompozisyona sahip levhaların, Anadolu,
İstanbul, Yunanistan ve Ege Adaları’ndaki çok sayıda örneği belgelenmektedir.

Düğümlerle bağlanan dikdörtgen ve eşkenar dörtgenden oluşan temel kompozisyonun
farklı uygulamalarının yer aldığı levhalar, İstanbul’da Manganlar Sarayı’nda16, Vefa Kilise
Camii’nde17 ve İstanbul Arkeoloji Müzeleri’nde18; Anadolu’da, Efes’de19, Bursa Babasultan
Türbesi’nde20, Atabey Ertokuş Medresesi devşirme malzemeleri arasında, Amorium’da bir
levha ve bir ambon merdiven levhası üzerinde21, Manisa Kırkoluk Camii şadırvanındaki
devşirme levha üzerinde22, Çanakkale23 ve Antalya Arkeoloji Müzesi’ndeki24 birer levha ile
Manisa Arkeoloji Müzesi’nde yeralan 4 levha üzerinde; Makedonya’da25, Pranghi’de26;
Yunanistan’da Hosios Lukas Manastırı27, Atina Küçük Metropol28 ve Atina Bizans Müzesi
koleksiyonundaki bir levha üzerinde29, Selanik’te Bizans Kültürü Müzesi’nde, Corinth’de
Bema Kilisesi’nin yakınında ortaya çıkarılmış bir levha üzerinde30, Mistra’da31, Mani’deki
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14 Brenk 1978, 87.
15 ∆ηµητρακορουλου - Σκυλογιαννη 1985-86, 174.
16 Demangel ve Mamboury 1939, fig. 163; Grabar 1963, pl. LXIII.
17 Pulger 1878-80, pl. VIII; Mathews 1976, pl. 40.14.
18 Env. no. 4388 ve 2906 envanter numarası ile kayıtlı iki levha için bkz. Shephard 1969, fig. 9-10; Grabar

1963, pl. LXIII.5; Ayrıca New York, Metropolitan Museum of Art’da İstanbul kökenli bir levha üzerinde aynı
kompozisyon yeralır, bu levha için bkz. Evans ve Wixom 1997, no. 3. Levha 10. yüzyıla tarihlenir.

19 Reisch, Knoll ve Keil 1932, fig.82, 87.
20 Ötüken 1996, taf. 9.1-4.
21 Peschlow 1994, fig. 10; Lightfoot 1995, Pl. XVIIa; Ivison 2008, fig.19.
22 Bu levha üzerindeki kompozisyonda diğerlerinden farklı olarak merkezde iki kuş figürü yer alır, bkz.

Mercangöz 2008, fig. 17.
23 Çanakkale Arkeoloji Müzesi’ndeki Bizans eserleri Kültür ve Turizm Bakanlığı’nın izni ile tarafımızdan

çalışılmaktadır.
24 Alpaslan-Doğan 2008, fig. 14.
25 Θρακη 1994, 169.
26 Ousterhout ve Bakirtzis 2007, 158.
27 Lazarides 1957, fig. 29; Schultz ve Barnsley 1901, pl. 15E.
28 Grabar 1963, pl. LXVIII.
29 Μαυροειδη 1999, no.149, 180.
30 Corinth 1957, pl. 19, no.9-10; ayrıca bkz. Vanderheyde 2008, 341-358.
31 Millet 1910, pl. 50.2.



Glezou Hagios Petrosi32, Kafiona Hagios Basileios 33, Charia Koimesis34 ve Tsopaka Hagios
Theodoros’da35, Athos’da Xenophon36 ve Lavra Manastırı’nda37, Stiris Aziz Lukas
Manastırı’nda38; Ege Adaları’ndan Chios (Sakızada) Nea Moni Kilisesi Katholikon’unda39

ve Panaghia Krina’da40, Kos’da41, Euboia’daki Periblebtos Bazilikası’nda42 ve Gökçeada’da
Osmanlı dönemi kilisesi Hagia Maria’nın devşirme malzemeleri arasında43 tespit
edilebilir.

Bu levhalar üzerindeki temel tasarımda, dıştaki dikdörtgen çerçeve ve ona düğümlerle
bağlanan içteki eşkenar dörtgen tüm örneklerde tekrarlanır. Ancak eşkenar dörtgen içerisindeki
düzenlemenin üç farklı biçimde uygulandığı görülür. İlkinde eşkenar dörtgenin içerisine
yerleştirilmiş bir daire vardır ve bu daire eşkenar dörtgene düğümler ile bağlanır. Bu tipteki
kompozisyon İstanbul Arkeoloji Müzeleri’ndeki iki levhada44, Metropolitan’da korunan
İstanbul’dan bir levha üzerinde45, Manganlar Sarayı’nda, Bursa Babasultan, Manisa Arkeoloji
Müzesi ve Antalya Arkeoloji Müzesi’ndeki birer levhada, Amorium’da46, Pranghi, Chios Nea
Moni, Atina Bizans Müzesi’ndeki 3 levha47 ve Korinth’deki bir levha üzerinde uygulanmıştır.
İkinci düzenlemede eşkenar dörtgen içerisinde daire yeralır ancak eşkenar dörtgene düğümler
ile bağlanmaz. Bu tipteki örnekler Aziz Lukas Manastırı’nda48, Mistra’da, Mani’deki levhalarda49,
Kos’da, Chios Panagia Krina’da, Münih’deki bir levha üzerinde50 ve Trakya’da tespit edilebilir.
Üçüncü grupta eşkenar dörtgen içinde bir daire bulunmaz ve bu alandaki motifler serbest
biçimde yerleştirilmiştir. Bu düzenlemenin örnekleri Amorium’daki ambon merdiven
levhası üzerinde51, Manisa Kırkoluk Camii şadırvanında52, Manisa Müzesi’ndeki üç levhada
ve Atina Bizans Müzesi koleksiyonundaki levhalar üzerinde53 tespit edilir.

557Hellespontus’daki Praktius-Bergaz Vadisi’nden Bizans Taş Eserleri

32 ∆ρανδακη 2002, fig.135-141
33 ∆ρανδακη 2002, fig. 240-242
34 ∆ρανδακη 2002, fig. 357-359
35 ∆ρανδακη 2002, fig. 441-444
36 Burke ve Scott 2001, 164, fig. 49; Παζαρς 1987-88, fig. 50.
37 Grabar 1963, pl. XXXIX, no. 62a,b.
38 Μπουρα 1980, 165-166.
40 Bouras 1982, 113, fig. 102 B.
41 Μπουραε 1980-81, fig. 1.
42 Μηαιτση 2008, fig. 3.
43 Orlandos 1935, 179, fig. 4.
44 Ousterhout 2006, fig. 9; Ousterhout ve Held 1997, fig. 5.
45 Env. no. 4388 ve 2906
46 Mathews 1997, 38.
47 Ivison 2008, fig. 19.
48 ∆ηµητρακορουλου - Σκυλογιαννη 1985-86, fig. 48-50.
49 Μπουρα 1980, fig. 171.
50 ∆ρανδακη 2002, fig.30, 35, 83, 441.
51 Sodini 2008, fig. 10.
52 Lightfoot 1994, pl. XXIa.
53 Mercangöz 2008, fig. 17.



Eşkenar dörtgen ve dikdörtgen arasında kalan alanlar ile eşkenar dörtgenin içerisindeki
alanda ise yine düğümlü madalyonlar içerisine ya da serbest biçimde yerleştirilmiş
çarkıfelek, rozet, akanthus, yıldız, haç gibi motifler görülür. Bu alanlarda kullanılan bitkisel
motifler Sasani üslubundadır. Bizans sanatında 7. yüzyılda Kudüs’teki yapılarda izlenen bu
üslubun 10. yüzyılda Bizans sanatını büyük ölçüde etkilediği ve 11. yüzyılda bu etkinin çok
yaygınlaştığı düşünülür54. Bu üslubun yaygınlaşması iki farklı biçimde değerlendirilir.
Bunlardan ilki 700 yılı civarında Beytüllahim’deki İsa’nın Doğumu Kilisesi mozaiklerinde
görülen Sasani üslubunun Emeviler’in Suriye’deki yönetimi sırasında Emevi sanatına girdiği;
Emevi etkisinin Kuzey Afrika ve İspanya’da yayılması sonucunda bu üslubun 9. yüzyılda
Kayrevan Ulu Camii’nde görüldüğü; Medinet ül Zehra’daki taş ve mermer panolarda ve 10.
yüzyılda Kordoba Camii’nin mihrabında kullanıldığı; bu yolla Bizans sanatına girdiği 10.-
11. yüzyıllarda çok yaygınlaştığı düşünülür55. İkinci görüş ise bu üslup özelliğinin erken
Bizans döneminden itibaren Bizans sanatına girdiği ve dışarıdan bir telkine veya kasıtlı bir
canlandırmaya gerek olmadan kendi içinde gelişerek 10. yüzyılda, Justinianus döneminin
diğer üslupları gibi yeniden uygulanmaya başlandığı yönündedir56.

Umurbey’deki levha ile paralel teknik ve bezeme kompozisyonuna sahip levhalar 10.
yüzyıldan 12. yüzyıla kadar olan döneme tarihlendirilir. Athos’daki levha Orlandos
tarafından 10. yüzyıla tarihlendirilir ancak aynı levha Grabar tarafından 1000 yılı civarına
verilir57. Glezou Hagios Petrosi bir kapalı Yunan haçı planlı kilisedir ve 1025 yılına
tarihlenir58. Gökçeada’daki levha 11.-12. yüzyıla verilir59. Chios Panaghia Krina’daki
levhaların 1056-1091 yıllarına ait olabileceği öne sürülür60. Kafiona Hagios Basileios
Kilisesi Bouras tarafından 12. yüzyıl ilk çeyreğine tarihlendirilmiştir61. Tsopaka Hagios
Theodoros Kilisesi ise duvar resimlerine göre 13. yüzyıla tarihlendirilir62. Ancak mimari
plastiklerin başka bir yapıdan taşınmış olabileceği düşünülür. Bu örneklere göre
Umurbey’deki levha da 11.-12. yüzyıla ait olmalıdır.

Paralel örneklerden çoğunun templon levhası olarak kullanıldığı anlaşılmıştır. Diğer
örneklerin de liturjik işleve işaret eden templon arşitravı ve ambona ait parçalar üzerinde
bulundukları görülmektedir. Liturjik işlevli eserler üzerindeki bu motifin sadece bezeme
amacıyla kullanılmadığı ve bazı simgesel anlamlar içerdiği düşünülmelidir. Düğüm
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54 ∆ηµητρακορουλου –Σκυλογιαννη 1985-86, fig. 16, 26, 27.
55 Sheppard 1969, 69.
56 Grabar 1951, 32-60.
57 Bizans el yazmalarındaki Sasani motifleri için bkz. Frantz 1934, 42-101. 10. yüzyıl Bizans elyazmalarındaki

Sasani motifleri için bkz. Weitzmann 1935, 16.
58 Burke ve Scott 2001, 164, fig.49, 52.
59 ∆ρανδακη 2002, fig. 135-141.
60 Ousterhout 2006 ve Ousterhout ve Held 1997.
61 Μπουραε 1980-81.
62 Μπουραε 1980-81.



motiflerinin apotropaic anlam taşıdıkları bilinir63. Bu özelliği ile antik sanattaki ‘Herkül
düğümü’ ile ilişkilendirilirler. Herakles’in sırtındaki aslan postunu bağlarken kullandığı
düğümün iyileştirici ve koruyucu özelliği olduğu düşünülmüş ve özellikle takılarda
kullanılmıştır. Bizans sanatında düğümlü sütunlar da koruyucu anlam taşıyan eserler olarak
değerlendirilmektedir64. Bu sütunların da templonlarda kullanılmış olması, düğüm
motiflerinin kutsal mekana gelecek kötülükleri engelleyici gücüne inanıldığını destekler.
Ayrıca düğüm motiflerinin kutsal üçlünün sembolü olarak kullanıldıkları da düşünülür65. Taş
eserlerin yanı sıra düğüm motifleri, dokumalarda, mozaik ve opus sectile yer döşemelerinde
ve ahşap oymalarda benzer sembolik anlamlarda kullanılmıştır66. Bu motifin koruyucu
anlam taşıdığını, hayatta olanlar kadar ölen insanları da koruduğuna işaret eden yazıtlar da
araştırmacılar tarafından belgelenmiştir67.

Değerlendirdiğimiz taş eserlerden impost bloklar, iki yanı sütunceli payeler ve kaide
parçaları erken Bizans dönemine aittir. Sütun başlıkları ve levha ise orta Bizans dönemine
tarihlenir. Bu eserler günümüze ulaşamamış erken ve orta Bizans dönemine ait iki yapının
varlığını belgeler.

Sonuç:

Praktius-Bergaz Vadisi’nin aşağı bölümündeki Bizans dönemine ait buluntu yerleri,
vadinin güneybatıya bakan yamaçlarında yoğunlaşır. Buluntular arasında 5.-6. yüzyıllara ait
kırmızı astarlı kase kaide ve gövde parçaları, 6.-7. yüzyıllarda paralel örnekleri tespit edilebilen
pişirme kaplarına ait ağız parçaları, 10.-11. yüzyıl sırsız depolama kaplarına ait ağızlar, 10. yüzyıl
anforalarının tipinde kulp, ağız ve gövde parçaları ile 12-13. yüzyıllara ait kazıma dekorlu sırlı
kase kaide ve ağız parçaları yeralır. Ayrıca Çanakkale Arkeoloji Müzesi’ndeki çalışmalarımızda
Bergaz Vadisi’nden Bizans paraları da belgelenmiştir. Belgelenen paralar arasında iki örnek iyi
durumdadır ve bunlar I. ve VI. Leo dönemlerine aittir. Bu veriler Bergaz Vadisi’nin erken, orta ve
geç Bizans dönemleri boyunca yerleşim alanı olarak kullanıldığını gösterir.
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63 ∆ρανδακη 2002.
64 Mathews 1997, 38.
65 Kalavrezou-Maxeiner 1985, 100; Akhisar Ulu Camii düğümlü sütunlarının ve Bizans sanatındaki düğümlü

sütunların değerlendirilmesi üzerine bir çalışma için bkz. Mercangöz 1994, 145-161.
66 Kennedy 1919, 27.
67 Levhalar üzerinde uygulan bu düğüm kompozisyonunun ahşap oymalardan türemiş olduğu da öne sürülür,

bkz. ∆ηµητρακορουλου - Σκυλογιαννη 1985-86, 174. Bizans kaynaklarında tespit edilen bir bilgi ise ahşap
ve taş kabartmalar üzerindeki kompozisyonların paralelliklerine veri oluşturabilir. Orta Bizans kaynaklarında
ahşap ve taş oyma ustalarının her ikisi için ortak bir meslek tanımının kullanıldığı ve ‘mason’ olarak
adlandırıldıkları tespit edilir, bkz. Ivison 2008, 498, dn.53. Book of Eparch’da İstanbul’un ekonomik hayatı
için önem taşıyan 22 lonca sıralanırken müteahhitler loncası altında mermer ustaları ‘marble masons’ olarak
yer alır, bkz. Dujčev 1970, 268-270.



Tüm bu buluntuların ön değerlendirmeleri ile Bergaz Vadisi’nin aşağı bölümünde
büyük bir Bizans yerleşiminin bulunduğu anlaşılmaktadır. Yerleşimin yerinin neresi olduğu
sorulduğunda iki buluntu yeri öne çıkar. Bunlardan ilki vadinin Çanakkale Boğazı
kıyısındaki Çoraklık Azmağı’nın yaklaşık 3.2 km. güneydoğusunda, yaklaşık 2 km.
çapındaki alandır (Şekil 3). İkincisi bugünkü Umurbey ve Dabaklar mevkiini de (Tabaklar
mahallesinin bulunduğu mevki) içine alan buluntu yerleridir.

Bergaz-Praktius Vadisi, Skamander ve Sarıçay - Rhodius Vadileri’nden sonra Çanakkale
Boğazı’na ulaşan üçüncü büyük vadidir (Şekil 1). Bu vadinin ağzının doğu ve batı bölümleri
doğal limandır. Pantokrator typikonunda adı geçen Gelibolu Yarımadası’ndaki
emporionlar68, Likya Bölgesi’ndeki Myra-Demre’ye ihraç edilen pişmiş toprak yapı
malzemelerine ait bilgiler69 ile Gelibolu ve Eceabat çevresinde tespit ettiğimiz anforalar70,
Çanakkale Boğazı’ndaki limanlardan yakın (Marmara-Ege) ve uzak mesafeli (Karadeniz-
Akdeniz) deniz ticareti yapıldığını gösterir. Orta Boğaz bölümündeki Abydos’ta bulunmuş
492 tarihli gümrük tarifesi71 ise Çanakkale Boğazı’nın başkent için önemini belgeler. Bu
yazıt İstanbul’a gemiyle gönderilen mallar ve onların dağıtılmasına ait bilgiler verir. Diğer
yönden Çanakkale Boğazı’nın başkent ile kolay ilişki kurabildiğine işaret eder. Bu ise
Çanakkale Boğazı’ndaki Bizans kıyı yerleşimleri için gerçek bir ticari önemdir.

Katalog

1. Sütun kaidesi (Resim 1)
Gri damarlı beyaz mermer
Umurbey merkez
Plinthos: 38x42 cm. Y: 24 cm.
Attika tipi kaidenin plinthos bölümü büyük ölçüde kırıktır. Plinthos üzerinde dışbükey

torus, torusun üzerinde dıştan dik açılı içten ise trokhilosa doğru eğik bir bilezik bulunur.
İçbükey trokhilos bölümünden sonra ikinci torus yer alır. Trokhilos ve ikinci torus arasında
dışbükey kesitli bir bilezik bulunur.

2. İki yanı sütunceli paye kaidesi (Resim 2)
Gri damarlı beyaz mermer
Gökköy
Plinthos: 49x20 cm. Y: 17 cm.
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68 Maguire 1990, 216.
69 Jordan 2000, 769-70.
70 Leaf 1923, 235.
71 Türker 2005, 87-104.



Basit tipte bir profile sahiptir. Bu tipteki kaidelerin kabaca biçimlendirilmiş
tamamlanmadan bırakılmış eserler olduğu düşünülür72.

3. İmpost (Resim 3)
Gri damarlı beyaz mermer
Çanakkale Arkeoloji Müzesi
Ü.E: 90 cm. Ü.D: 74 cm. A.E: 60 cm. A.D: 49 cm. Y: 20.5 cm.
Bezemesiz olan impost içbükey cavettoya sahiptir.

4. İmpost (Resim 4)
Gri damarlı beyaz mermer
Çanakkale Arkeoloji Müzesi
Ü.E: 90 cm. Ü.D:80 cm. A.E:56 cm. A.D:49 cm. Y:11 cm.
Bezemesiz olan impost içbükey cavettoya sahiptir.

5. İmpost (Resim 5)
Gri damarlı beyaz mermer
Çanakkale Arkeoloji Müzesi
Ü.E: 89 cm. Ü.D: 79 cm. A.E: 49 cm. A.D: 49 cm. Y: 19 cm.
Bezemesiz olan impost içbükey cavettoya sahiptir.

6. Sütun başlığı (Resim 6)
Gri damarlı beyaz mermer
Çanakkale Arkeoloji Müzesi
Y: 46 cm. Ç: 38 cm.
Başlığın dört yüzünde merkezde birer haç motifi vardır. Haç kolları arasındaki

bölümlerde birer yürek motifi bulunur. Haçların alt kolundan çıkan ve iki yana uzanan birer
kıvrık dal yer alır. Başlığın köşelerinde de aynı bitki formu tekrarlanmıştır. Bu stilize edilmiş
bitki iki yanda üçer çanak yapraklı bir biçime sahiptir ve bitkinin dıştaki yaprakları başlığın
iki yüzüne doğru uzanır ve orta bölümde kıvrılarak diğer köşeden gelen yaprak ile birleşir.
Başlık yüksek kabartma tekniğinde işlenmiştir. Haçların merkezinde ve kıvrılan bitkilerin
uçlarında matkap kullanılmıştır. Başlık üst bölümde bir silme ile sınırlandırılmıştır.

7. Sütun başlığı (Resim 7)
Gri damarlı beyaz mermer
Çanakkale Arkeoloji Müzesi
Y: 51 cm. Ç: 39.5 cm.
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72 Durliat ve Guillou 1984, 581-98.



Başlığın köşelerine birer stilize bitki motifi yerleştirilmiştir. Bu bitkinin en alttaki

yaprakları yürek biçimindedir ve başlığın yüzlerine doğru uzanır. Yüzlerden her birinde

bandvoluten kompozisyonu yer alır. Bandvolutenlerin merkezinde karşılıklı iki yüzde birer

haç bulunur. Haçın tipi kat. no. 6 ile aynıdır. Diğer iki yüzde ise merkezde birer madalyon;

madalyonların içerisinde dikey yönde oluşturulmuş dikdörtgen şerit biçimindeki oyuklar yer

alır. Başlık üst bölümde bir silme ile sınırlandırılmıştır.

8. Sütun başlığı (Resim 8)

Gri damarlı beyaz mermer

Çanakkale Arkeoloji Müzesi

Y: 46 cm. Ç: 40 cm.

Başlığın yüzleri dört yönden şerit biçimindeki silmeler ile sınırlandırılmıştır. Karşılıklı

yüzlerde aynı düzenleme tekrarlanır. Bunlardan ikisinde ortada bir palmet ve iki yanda ona

alt bölümden bağlanan yarım palmetlerin oluşturduğu düzenleme yer alır. Ancak yüzlerden

birinde olasılıkla ikinci kullanım sırasında başlığın yüzü yatay bir şerit biçiminde kesilmiştir.

Diğer iki yüzde orta bölümde madalyon içerisinde birer haç bulunur. Haçın iki yanında

birer yarım palmet vardır ve bunlar alt bölümden uzanan birer dal ile haçların bulunduğu

madalyona bağlanır.

9. Sütun başlığı (Resim 9)

Gri damarlı beyaz mermer

Çanakkale Arkeoloji Müzesi

Y:51 cm. Ç:42 cm.

Başlık üst bölümden silmeler ile sınırlandırılmıştır. Yüzlerden her birinde aynı

kompozisyon tekrarlanır. Başlığın köşelerine birer stilize bitki yerleştirilmiştir. Bu bitkinin en

alttaki yaprakları yürek biçimindedir ve başlığın yüzlerine doğru uzanır. Yüzlerden her

birinde bandvoluten kompozisyonu yeralır. Bandvolutenlerin merkezinde yer alan motif ise

her yüzde farklıdır. Yüzlerden üçünde sekiz sivri yapraklı çiçek, haç ve çiçek rozetler yer

alır. Dördüncü yüzde ise 3 nolu örnektekine benzer biçimde, bir madalyon içerisinde dikey

yönde oluşturulmuş dikdörtgen şerit biçimindeki oyuk bulunur. Bu başlık üzerindeki

düzenlemede köşelere yerleştirilen bitkiler ve bandvolutenlerin kullanılması kat. no. 7 ile

benzerlik gösterir. Ancak motiflerin yerleştiriliş biçimi ve işçilik burada daha basittir.

10. İki yanı sütunceli paye (Resim 10)

Gri damarlı beyaz mermer
Çanakkale Arkeoloji Müzesi
E: 52 cm. D: 18 cm. Y: 72 cm.
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Alt bölümü korunmuştur. Üst bölüm noksandır. Dar yüzlerden birinde de yüzeysel
kırıklar bulunmaktadır. Korunmuş olan dar yüzde alt bölümün sütun kaidesi biçiminde
düzenlenmiş olduğu anlaşılır.

11. İki yanı sütunceli paye (Resim 11)
Gri damarlı beyaz mermer
E: 40 cm. D: 17 cm. Y: 180 cm.
Umurbey merkezde, Fatih Sultan Mehmet sokağı 20 numaralı evin önünde

belgelenmiştir.
Bizans dönemine ait bu eserin mezarlıkta musalla taşı olarak ikinci işlevde kullanıldığı

öğrenilmiştir. Alt ve üst bölümde kısmen kırıklar ile günümüze ulaşmıştır. Ancak büyük
ölçüde aşınmıştır. Yan yüzlerde alt ve üst bölümlerdeki birer yatay silme ile yüzey
hareketlendirilmiştir.

12. İki yanı sütunceli paye (Resim 12)
Gri damarlı beyaz mermer
E: 54 cm. D: 16 cm. Y: 92 cm.
Alt bölümü kırıktır. Üzerindeki izlerden yan yüzlerden birinin orijinal durumunu

korumadığı anlaşılır. Bu yüzde sütunun yarım daire biçimindeki kavisi korunmamıştır.
Ancak olasılıkla sonraki kullanımlar sırasında oluşturulmuş, dikey yönde iki yiv ve üst
bölümde başlık izlenimi oluşturan birbirini kesecek biçimde çapraz yerleştirilmiş iki
çizginin oluşturduğu basit bir bezeme görülür. Orijinal durumunu korumuş olan yan yüzde
üst bölüm godronlu başlıkların tipinde bir düzenlemeye sahiptir.

13. Levha (Resim 13, Şekil 4-5)
Gri damarlı beyaz mermer
E: 110 cm. Y:60 cm. D:-
Umurbey’de Bahçeler Sokak ile Arzu ve Kanber sokağın kesiştiği köşede yer alan

‘Kavgalar çeşme’ olarak bilinen Osmanlı çeşmesi üzerinde ayna taşı işlevinde kullanılmıştır.
Levhanın alt bölümü kısmen kırıktır. Levhanın merkezine suyun akması için bir musluk
yerleştirilmiştir. Levha üzerinde dikdörtgen ve içindeki eşkenar dörtgenden oluşan bir
tasarım yer alır. Bu temel şema erken Bizans döneminden itibaren taş ve ahşap eserler
üzerinde sıklıkla kullanılmıştır. Ancak buradaki kompozisyonda dikdörtgen, içindeki
eşkenar dörtgene düğümler ile bağlanır. Eşkenar dörtgenin her bir kenarındaki düğümler ise
eşkenar dörtgenin içerisindeki daireye bağlanır. Merkezdeki dairenin içerisinde sivri
yapraklı bir çiçek rozet yar alır. Eşkenar dörtgen ile daire arasında iki yandaki boşluklar birer
akanthus ile doldurulmuştur. Eşkenar dörtgen ile en dıştaki dikdörtgen çerçeve arasında dört
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köşede oluşan boş alanlarda ise aynı kompozisyonun tekrarlandığı anlaşılır. Bunlardan
sadece üst bölümdeki ikisi tam olarak görülebilir. Bu alanlarda birer akanthus ve yarım
akanthusdan oluşan kompozisyon yer alır73. Kompozisyon alçak kabartma tekniğinde
işlenmiştir.

Abstract:

One of the common features of the Byzantine coastal cities in the Hellespont is that they had

a natural port on the coast of the strait. These ports were generally located at the mouth of the valleys

formed by the streams that reached the Hellespont. We conduct surveys on these valleys to detect

and evaluate findings of the Byzantine period. The data we obtained from these surveys indicate that

the valleys had been densely settled in the Byzantine period. One of the reasons for this density is

the feature of the valleys that at the same time determined the direction of transportation. One of the

important valleys that determined the direction of transportation is the Practius-Bergaz Valley on the

Anatolian coast of the upper section of the Strait.

The Bergaz Tributary is about 20 km. in length. The Bergaz Valley, which expands with the lateral

brooks, has a quite fertile wetland. With this feature, it is a very favorable area for settlement. The

archeological data we obtained during the surveys on the valley also support this finding. We

detected a total of 26 Byzantine finding areas in the upper, middle and lower sections of the valley.

The findings can be considered in four main groups. They consist of architectural works, stone works,

glazed and unglazed pottery, and terracotta construction materials. The quality of these materials

indicates farm and village settlements. However, stone works showing a large settlement was

documented during our studies in the lower section of the valley. Of the stone works, impost blocks,

coupled columns and base fragments belonged to the early Byzantine period. On the other hand, the

column capitals and barrier slab are dated to the middle Byzantine period. These works document

the existence of two buildings of the early and middle Byzantine periods that failed to survive up to

the present.

The Byzantine finding areas in the lower section of the Bergaz Valley are concentrated on the

southwest-facing slopes of the valley. The findings demonstrate that the valley had been used as a

settlement area during the early, middle and late Byzantine periods. With the evaluation of all these

findings, it is understood that a large Byzantine settlement had been located in the lower section of

the Bergaz Valley. When the location of the settlement is asked, two finding areas stand out. The first

one is the area with a diameter of about 2 km. that is located about 3.2 km. to the south of Coraklik

Azmagi on the coast of the valley in the Hellespont. The second one is the finding areas that also

covers the present Umurbey and Dabaklar localities (the locality where the Tabaklar quarter is

located).
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Şekil 1. Çanakkale Boğazı ve Praktius-Bergaz Vadisi (Leaf 1933’den)

Şekil 2. Praktius-Bergaz Vadisi ve Bizans dönemi buluntu yerleri (Çizen T. Türker)
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Şekil 3. Praktius-Bergaz Vadisi’nin ağzındaki Bizans dönemi buluntu yerleri
(Çizen T. Türker)

Şekil 4. Umurbey, levha çizim (Çizen T. Türker)
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Şekil 5. Umurbey, levha rekonstrüksiyon çizimi (Çizen T. Türker)

Resim 1. Umurbey (Bergaz), sütun kaidesi

Resim 2. Gökköy, iki yanı sütunceli paye kaidesi
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Resim 3. Çanakkale Arkeoloji Müzesi, impost

Resim 4. Çanakkale Arkeoloji Müzesi, impost

Resim 5. Çanakkale Arkeoloji Müzesi, impost

Resim 6. Çanakkale Arkeoloji Müzesi, sütun başlığı Resim 7. Çanakkale Arkeoloji Müzesi, sütun başlığı
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Resim 8. Çanakkale Arkeoloji Müzesi, sütun başlığı Resim 9. Çanakkale Arkeoloji Müzesi, sütun başlığı

Resim 10. Çanakkale Arkeoloji Müzesi, iki yanı
sütunceli paye

Resim 11. Umurbey (Bergaz), iki yanı
sütunceli paye
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Resim 12. Çanakkale Arkeoloji Müzesi, iki yanı sütunceli paye

Resim 13. Umurbey, Levha
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Resim 14. Çanakkale Arkeoloji Müzesi, sütunlar

Resim 15. İlyasköy, sütun gövde parçası
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Resim 16. Kemiklialan,
sütun gövde parçası

Resim 17. Suluca,
sütun gövde parçası



Frigya Bölgesinin Bizans Dönemi Kültürel Mirasından
Bir Örnek: Leylek Kayalığı*

B. Yelda Olcay Uçkan**

Frigya (Phrygia) Bölgesi, tarihi süreç içinde bakıldığında, yalnızca Bizans döneminde
değil, öncesinde ve sonrasında önemli bir bölge olarak karşımıza çıkar. Özellikle
Anadolu’nun stratejik konumu içinde bölge, gerek yol ağları ile gerekse askeri açıdan her
zaman önemini korumuştur. İçerdiği bu önem nedeniyle Frigya bölgesi, Anadolu’nun
zengin kültür coğrafyası içinde her dönemde dikkate değer konumunu ortaya koyar.
Özellikle geçtiğimiz on yıl içinde bölgede yapılan alan çalışmaları ve buna bağlı ortaya
konan yayınlar sayesinde Frigya (Phrygia) Bölgesi, giderek artan bir ilgiyle gündeme
gelmektedir. Bu ilginin artmasında, söz konusu çalışmalarla ortaya konan kültürel mirasın
çeşitliliği, özgünlüğü ve sürekliliği etkilidir. Daha da dikkat çekici olan kaya mimarisi ile
özel bir konuma sahip bölgenin bu geleneği çağlar boyu farklı kültürlerle sürdürmesi ve
birarada yaşamanın en çarpıcı örneklerini sunmasıdır. Farklı dönemlere ait kültürel mirasın
izlerini böylesine kesintisiz izlememizin en önemli unsuru şüphesiz bölgenin sahip olduğu
kaya mimarisidir.

Günümüz yerleşimlerinde de halen yerel halkın yaşamının bir parçası olan kaya
mimarisi, bölgenin jeolojik formasyonu içindeki tüf oluşumlarından kaynaklanır. Anadolu
için yabancı olmayan bu jeolojik oluşumun Frigya bölgesi için de azımsanamayacak
boyutta olduğu alanda yapılan çalışmalar sonrası ortaya çıkmaktadır. Rüzgâr ve sel sularının
etkisiyle biçimlenen bu kaya bloklarının içine çeşitli amaç ve işlevde mekânların oyulması
geleneği ise Friglere kadar uzanır. Bir kısmı günümüze de ulaşabilen Frig dönemi kaya
anıtları bölgenin en etkileyici kültür mirası olarak dikkati çeker. Frigler tarafından başlatılan
bu uygulamaların bölgede etkin olan Roma ve Bizans dönemlerinde de sürdürüldüğü
günümüze ulaşan anıtlarla belgelenmektedir.

Frigya bölgesi, günümüzde Eskişehir (Dorylaion), Kütahya (Kotyaion), Afyonkarahisar
(Akroinos), Uşak (Timenu Therai) ve Denizli-Ladik (Laodekia) illeri arasında kalan alanla

* Anadolu’nun saklı kalan kültür mirasını keşfetme konusunda bizlere öncülük eden sevgili Mine Hocam’a…
** Prof. Dr., Anadolu Üniversitesi, Edebiyat Fakültesi, Sanat Tarihi Bölümü 26470-Eskişehir.

byolcay@anadolu.edu.tr



tanımlanır. Roma döneminde Phrygia Epiktetos olarak adlandırılan kuzey Frigya, Eskişehir
(Dorylaion) , Kütahya (Kotyaion) ve Karahöyük (Midaion) olmak üzere üç ana yerleşimden
oluşur. Afyon (Akroinos) ise aynı dönemde bölgenin metropolisidir. Frigya’nın batısında yer
alan Uşak (Timenu Therai) gerek dinsel gerekse ticari açıdan önemli bir merkezdir. Bölgenin
önemli kentleri arasında güneyinde yer alan Denizli-Ladik (Laodekia) ve Honaz (Khonai)
sayılabilir.

Tarih öncesi çağlardan beri yerleşime sahip olan Frigya bölgesi M.S. 4.-13. yüzyıl arası
Bizans egemenliği altındadır. Orta Bizans döneminde Anadolu’da oluşan hem yerel
yönetim hem de askeri organizasyonlar olarak yapılandırılan Thema sistemi içinde Frigya
bölgesi Anatolikon ve Opsikon olmak üzere iki Thema’dan oluşur. Ticari ve askeri açıdan
stratejik konumdaki bölgenin Bizans döneminde de önemini koruduğu izlenir. Bu dönemde
Frigya’nın içerdiği yol ağı ile zengin yerleşimlere sahip Ege bölgesine geçiş sağlaması
bölgenin sıklıkla Türkler tarafından akına uğramasına neden olmuştur. Bundan dolayı bölge,
sıklıkla Bizanslılar ile Türkler arasındaki mücadeleye sahne olmuştur.

Gerek Bizans dönemi kaynakları gerekse kısmen günümüze ulaşan eserler, Frigya’nın
dini açıdan önemli bir merkez olduğunu gösterir. Bölgede hâkim olan Montanizm, Bizans
imparatorluğu tarafından kabul gören Ortodoks mezhebine karşı duruşuyla dikkati çeker.
Alışılmışın dışında bir içeriğe sahip Montanizm inancının temelde Frig döneminde bölgede
etkin olan Ana Tanrıça Kybele Kültü ile benzerliği dikkat çekicidir. Frigya bölgesinin geçmiş
geleneklerine sahip çıkarak ardından gelen inanç sistemlerini içinde buluşturması
Anadolu’da farklı bir konumda değerlendirilmesini zorunlu kılar.

Anadolu’ya yapılan Arap akınları sırasında Frigya bölgesinin olumsuz etkilendiği
izlenir. M.S. 7. yüzyıl sonrası gerçekleşen bu akınlar sırasında ilk şiddetli çatışmaların Frigya
bölgesinde meydana geldiği izlenir. Anadolu’nun tümünde olduğu gibi bu akınların etkisi
ile bölgedeki yerleşimlerin ekonomik ve askeri açıdan zayıfladıkları izlenir. Bölgenin önemli
kentlerinden, aynı zamanda Anatolikon thema’sının en önemli kalesi Amorium’un M.S. 837
yılında halife Mu’tasım tarafından kuşatılmasıyla Bizans imparatorluğu ciddi yara alır.
Kentin stratejik konumu, Bizans ve Araplar arasında birçok kez el değiştirmesine neden olur.
Kentin eski önemini kazanması, ticaret ve savunma merkezi olarak kapsamlı onarımlar
geçirdiği İmparator Theophilos (829-842) zamanında gerçekleşir1.

Haçlı seferlerinin başladığı 11. yüzyıl, önemli bir bağlantı noktası olması nedeniyle
Anadolu’nun stratejik öneminin arttığı bir dönemdir. Anadolu’da sahip olduğu yol ağlarıyla
kavşak oluşturması bu dönemde bölgenin tekrar önemli konuma gelmesini sağlamıştır2.
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Kültürel, Siyasi ve askeri yönden yeniden yapılanma sürecinin yaşandığı 11. yüzyılda
Bizans imparatorluğu Komnenos Hanedanlığı tarafından yönetilmekteydi. Bu yüzyılın
sonlarına doğru Anadolu’ya başlayan Türk akınları, bu reform sürecini yarıda kesmiş ve
Bizans tarihinde yeni bir dönemin başlamasına neden olmuştur. Ege kıyılarına kadar
ulaşmayı hedefleyen Türkler, önemli bir bölümü Frigya bölgesinden geçen yol ağını
kullanmak için sıklıkla bu bölgede mücadelelerini sürdürmüşlerdir.

Bizans döneminde önemli bir konumda karşımıza çıkan Frigya bölgesinin günümüze
ulaşan veriler dikkate alındığında arkeolojik bulgularla aynı ölçüde eşleşmemesi dikkat
çekicidir. Özellikle, bölgedeki pek çok köy ve kasabada saptanan mimari plastik eserlerin
yoğunluğuna karşın yerleşimlerin sınırlı kalması, olasılıkla tarihsel süreçte çok sayıda savaş
yaşamasıyla açıklanabilir. Belki de bu nedenle bölgenin geleneğinde olan kaya mimarisi
Bizans döneminde de yoğun şekilde kullanılmıştır. Bölgede yapılan araştırmalar, Bizans
döneminde dini ibadet mekânlarının yanısıra mezar ve günlük yaşama ait birimlerin kaya
blokları içine oyularak kapsamlı yapı toplulukları oluşturulduğunu ortaya koyar. Kimi
zaman bu yapı topluluklarının birbirinden fazla uzak olmayacak şekilde tasarlandıkları ve
bir yerleşim gibi algılanması da olasıdır. Kendinden önce var olan kültürlerle kaynaşan bu
oluşum, bölgenin sahip olduğu bazı unsurları hemen hiç yitirmeyişi ile ilgilidir.

Frig döneminin önemli inanç sistemi olan Kybele (Ana tanrıça) Kültü’nün zaman içinde
yok olmayıp şekil değiştirdiği izlenir. Bunun en çarpıcı örneği, Frigya bölgesinde etkin olan
ve Bizans İmparatorluğu’nun resmi olarak tanıdığı Ortodoks’luğun katı inanç sistemine karşı
duruşuyla dikkati çeken Montanizm’dir. Rahip Montanus tarafından kurulan ve Ortodoks
kilisesinin pagan inançlara karşı uyguladığı baskıcı tutuma karşı gelişi, Frigya bölgesinin ana
tanrıça Kybele kültünden gelen kalıcı ve köklü inanç kültüründen kaynaklanır. Bu mezhebin
en çarpıcı yanlarından biri, Priskilla ve Maksimilla adlı iki kadın peygambere olan
inançlarıdır3. Bu nedenle Montanizm, bölgedeki ana tanrıça geleneğinin tek tanrılı dindeki
sıra dışı yansıması olarak değerlendirilebilir.

Bölgenin Bizans dönemi kültür mirası ağırlıklı olarak kaya mimarisinde belgelenir.
Bizans mimari tipolojisine uygun olanların yanısıra bölgenin kendi nitelikleriyle
oluşturduğu mekânsal çözümler içeren örnekler de saptanır. Bunlardan biri, Afyon’un
İscehisar İlçesi, Seydiler Kasabası’nın güneyinde yer alan Leylek Kayalığı’dır. Leylek Kayalığı
olarak adlandırılan kaya bloğu ilk iki katı kilise ve en üstte bir keşiş odası şeklinde üç katlı
olarak düzenlenmiş ilginç bir örnek olarak karşımıza çıkar (Çizim 6, Resim 1). I No’lu Kilise
olarak adlandırılan mekân, birinci katta yer alır (Çizim 1-2). Dikdörtgen planlı mekâna batı

579Frigya Bölgesinin Bizans Dönemi Kültürel Mirasından Bir Örnek: Leylek Kayalığı

3 Parman 2002, 38-43.



duvarından dikdörtgen bir kapıyla giriş sağlanır. Mekânın doğu duvarında yarım daire planlı
apsis yer alır (Resim 2). Bema ile naos arasındaki ayırımı sağlayan templonun günümüze
gelen izlerinden olasılıkla üç kemerli düzenlemeye sahip olduğu düşünülebilir. Bemanın
kuzey ve güneyinde 30–35 cm. yükseklikte sekiler yer alır. Naosun tavanı beşik tonoz olarak
biçimlendirilmiştir. Naosun kuzey ve güney duvarlarında zeminden yaklaşık 50 cm.
yükseklikte, yuvarlak kemerli dikdörtgen biçimli ikişer niş yer alır. Niş kemerleri kademeli
olarak düzenlenmiştir. Güney duvarda kızıl-kahverengi kökboya ile doğrudan kaya üzerine
uygulanan bezemeler, daireler ile oluşturulmuş bir kompozisyona ait izler ile haç
tasvirlerinden oluşur (Resim 3). Kilisenin güneyinde olasılıkla sonradan açılmış, dikdörtgen
planlı küçük bir mekân yer alır. Güneyi tamamiyle yıkılmış olan mekânın tavanı beşik tonoz
olarak biçimlendirilmiş; doğusu ise yarım daire şeklinde düzenlenmiştir.

İkinci kattaki mekân “II No’lu Kilise” olarak adlandırılmıştır (Çizim 3-4). Plan
özellikleri açısından I No’lu Kilise ile benzerdir. Doğu duvarında üçlü apsis düzenlemesi yer
alır. Ana apsis yan apsislerden geniş düzenlenmiştir ve apsis nişi önünde altar
bulunmaktadır. Bema ile naosu ayıran templon üç kemerli düzenlemeye sahiptir (Resim 4).
Bemanın kuzey ve güneyinde yan apsislerin ölçülerine yakın birer yarım yuvarlak niş
açılmıştır. Naos bölümü, I No’lu Kilise ile aynı biçimde düzenlenmiştir. Kuzey duvarın
batısındaki nişin, sonraki bir dönemde genişletildiği izlenir. Naosun batısındaki oyuk I No’lu
Kilise ile bağlantılıdır. Mekânın templon, apsis nişleri, naostaki nişler ve tonozunda boya
izleri görülür. Güney duvarın doğusundaki niş kemerinde yer alan kıvrım dallardan oluşan
bitkisel motifli düzenleme net olarak seçilmektedir (Resim 5).

En üst katta yer alan mekân, işlevi nedeniyle bölgede üniktir. Dikdörtgen planlı
mekânın keşiş odası olarak tasarladığı anlaşılmaktadır (Çizim 6, Resim 6). Mekânın tavanı
düzdür. Güney duvara bitişik, doğu ucu yastık biçiminde işlenmiş kline, kayaya oyma olarak
biçimlendirilmiştir. Klinenin hemen yanındaki küçük niş mekânın işlevini tamamlamaktadır.

Leylek Kayalığını bölgede ilginç hale getiren özelliklerden en önemlisi, kaya bloğunun
çok katlı olarak tasarlanmış olmasıdır. Günümüze ulaşan izlere dayanarak, katlar arasında
içten geçişin sağlandığı izlenir. İlk iki katta yer alan kiliseleri, ölçek ve boyutu göz önüne
alındığında, kilise işlevi ile tanımlamamız güçtür. Frigya bölgesinde çok sayıda belgelenen
dikdörtgen planlı, tek mekânlı, beşik tonoz örtülü, yarım yuvarlak apsislere sahip örnekler,
günlük yaşamın da sürdürüldüğü birimlerle bağlantılıdır. Ölçek ve boyutları, bu tür
mekânları kilise olarak tanımlamamızı zorlaştırmakla birlikte örneklerden pek çoğunda
templon, altar, oturma sekileri ve bema’nın kuzey ve güney duvarlarına açılmış nişler gibi
liturjik öğelerin saptanması mekân tasarımının bilinçli kurgulandığını ortaya koyar. İçinde
gündelik yaşamın da sürdürülebileceği mekânların yer aldığı yapı toplulukları ile bağlantılı
olanların küçük grupların ibadetine hitap eden birimler olarak tasarlandıkları muhtemeldir.
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Bu açıdan ele alındığında bölgede saptanan Afyon ili İscehisar ilçesi, Alanyurt Selimiye
Kayalıkları ile Başören ve Ayazini örneklerinde gördüğümüz mekânsal çözümlemeler,
Bizans dönemi mimarisinde örneklerini bulduğumuz tek kişilik ibadet mekânları olarak
düşünebilir. Özellikle orta Bizans dönemi mimarisinde çok sayıda eserle belgelenen ve
bireysel ibadet mekânı olan bu örnekleri saptamak olasıdır4. Orta Bizans dönemi liturjisinde
saptanan bu yaklaşımın Anadolu’daki paralel örnekleri Kapadokya bölgesi kaya kiliselerinde
karşımıza çıkar. Tokalı Kilisesi ana apsisi ve yan apsislerindeki altar ve oturma sekisi gibi
öğeler liturjiyle bağlantılı tasarlanmış benzer örneklerden biri olarak belgelenir.

Leylek Kayası II No’lu Kilise, orta aksda, yuvarlak kemerli dikdörtgen bir kapı ve iki
yanında yuvarlak kemerli dikdörtgen pencereli templon kuruluşuna sahiptir. Günümüze
gelen izlerden benzer düzenlemenin I No’lu Kilise’de de uygulandığı öngörülebilir. Frigya
bölgesinde templon kuruluşu sağlam olarak belgelenen tek örnek, Afyon İli Bayat İlçesi,
Eyerli Dağı’ndaki kilisedir. Dikdörtgen biçimli kapı ve iki yanındaki aynı biçimde
düzenlenmiş pencereleri ile günümüze ulaşan bu örnek, bölgedeki diğer templon
kuruluşları için de önemli bir veri oluşturur. Leylek Kayalığı II No’lu Kilise’deki uygulama
kapı ve pencerelerin yuvarlak kemerli olmasıyla farklılık yaratır. Frigya Kaya Kiliseleri’nin,
Kapadokya ve Lycaonia’daki pek çok örnekte izlenebilen templon kuruluşu ile benzerlikleri,
bu tür öğelerin duvar mimarisinin taklidi olarak kaya mimarisine aktarıldığını düşündürür.

Keşiş hücresi ile ilişkili, bireysel ibadet mekânları veya küçük ibadet gruplarına hizmet
eden birbirleri ile bağlantılı olan iki kilise kuruluş olarak bölge için üniktir. Üç kat olarak
kaya kütlesine yapılan bu uygulamanın benzerini Kapadokya bölgesinde saptamak
mümkündür. Zelve Keşiş Symeon hücresinde olduğu gibi bütün örneklerin peri bacası
görünümündeki bir ana kayanın oyulması ile oluşturulmaları ve katlarla yapılan
düzenlemede keşiş hücresinin en üst kata yerleştirilmesi dikkat çeken ortak noktalardır5.

Frigya bölgesinin kaya mimarisi, hem kültürel açıdan hem de içinde bulundukları
coğrafyanın eşsiz doğasıyla bütünleşen örnekler olmalarından dolayı benzerlerinden ayrılır.
Kültürel ve doğal yapının iç içe geçtiği bölgenin bir bütün halinde değerlendirilip ortak
kültür mirasımız olarak korunması gereklidir. Kültürel mirasın korunması ve geleceğe
aktarılması için dünyada geliştirilen çağdaş yaklaşımları ülkemizde de uygulamak ve bunu
sürekli kılmak kaçınılmazdır.
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Abstract

An Example from the Cultural Heritage of Byzantine Period in Phrygia: Leylek Kayalığı

Phrygia Region which has a significant place in the rich historical geography of Anatolia has been
eagerly monitored recently. It is certain that cultural heritage that emerged as an outcome of field studies
has played a vital role in attracting interest to this region of which cultural background was not quite
known for a long time. One of the most noteworthy elements of the region is its feature of incessantly
acting as a cradle to different civilizations in its own natural environment throughout ages. This
accumulation is connected to the geographical location of the region as well. Historical documents prove
that Phrygia Region used to be an important transportation and trade center thanks to its coordinates in
Anatolia.

Cave architecture which still exists today can be seen in tuff formations inside geological formation.
Tuff formation which dates back to pre-historical ages and has two hundred meters thickness in patches,
because of its structure, appears in different rock shapes due to the effects of wind and flood waters.
Carving of places having different functions inside this cave masses starts in Phrygian Period. In the region
Phrygian monuments are the most striking samples of this accumulation. This tradition initiated by
Phrygians was followed incessantly during the Roman and Byzantium periods as well. It would not be
wrong to claim that thanks to this structure, Phrygia, following Cappadocia Region in Anatolia, became
the richest region in terms of its cave formation and architecture.

This region, known as Phrygia is situated in an area surrounded by cities Eskişehir (Dorylaion),
Kütahya (Kotyaion), Afyonkarahisar (Akroinos), Uşak (Timenu Therai) and Denizli-Ladik (Laodekia)
today. In Roman period, northern Phrygia was named Phrygia Epiktetos. Phrygia Epiktetos used to consist
of three main settlements namely Eskişehir (Dorylaion), Kütahya (Kotyaion) and Karahöyük (Midaion).
During the same period Afyon (Akroinos) was the metropolis of the region. Uşak (Timenu Therai) in the
west of Phrygia was a significant religious and commercial center. Among important cities of the region,
Denizli-Ladik (Laodekia) and Honaz (Khonai) were situated in the south.

Increasing number of excavation and surveys recently present important data that need to be added
to the studies related to Phrygia Region. All of these studies reveal that the region has been used as
settlement since pre-historical ages. During A.D. 4th -13th centuries, the region was dominated by
Byzantium Empire. Throughout this period, the region was divided into two Themas namely Anatolikon
and Opsikon. These Themas which emerged during the reformation of Byzantine Empire in Anatolia were
constructed in place of Roman cities. Themas which were ruled by a strategos were structured as both
local administrative and military organizations. This administration style was determining in the flow of
historical events in Byzantium period.

Phrygia region’s strategic importance in terms of both military and commercial aspects is
documented by the road system it had in Byzantium period. Since the region possessed passage roads
which enabled access to prolific and rich settlements in Aegean region, it was often invaded by Turks. The
basic reason lying behind these raids was the desire of Turks’ to conquer road system in Phrygia Region.
That is also the main cause of the never-ending wars between Byzantine and Turks to seize Phrygia which
had a strategical importance for the defence of West Anatolia in Middle Ages.
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Depending on that, both the resources from Byzantium period and works that in parts reached

today prove that Phrygia used to be an important religious center. Common belief in the region was

Montanism which had opposing views against the Orthodox sect dominating Byzantium period. It is

noteworthy that this belief is similar to the Mother Goddess Cybele Cult that was prevalent in Phrygian

period. The region occupies a different place in Anatolia as it offers new comments which combine the

tradition with modern belief systems and yet successfully preserve the past traditions.

It is noteworthy that in some samples rock blocks with churches were designed as multi-storey

complexes. Among these complexes a typical example is Leylek Kayalığı in Seydiler. In this three-storey

Leylek Kayalığı, in the first two floors single nave chapel and in the top floor one room is available . This

room, with its bed that is carved into rock, niche and bed side console was probably the room of a

servant in charge of the worship places. The traces that have reached today show that between floors, it

was possible to enter inside.
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Çizim 1. Afyon, İscehisar, Seydiler, Leylek Kayalığı, I No’lu Kilise, plan (M. Mimiroğlu)

Çizim 2. Afyon, İscehisar, Seydiler, Leylek Kayalığı, I No’lu Kilise, kesit (M. Mimiroğlu)
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Çizim 3. Afyon, İscehisar, Seydiler, Leylek Kayalığı, II No’lu Kilise, plan (M. Mimiroğlu)

Çizim 4. Afyon, İscehisar, Seydiler, Leylek Kayalığı, II No’lu Kilise, kesit (M. Mimiroğlu)
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Çizim 5. Afyon, İscehisar, Seydiler, Leylek Kayalığı, keşiş odası, kesit (M. Mimiroğlu)

Çizim 6. Afyon, İscehisar, Seydiler, Leylek Kayalığı, kat kesitleri (M. Mimiroğlu)
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Resim 1. Afyon, İscehisar, Seydiler, Leylek Kayalığı, genel görünüm

Resim 2. Afyon, İscehisar, Seydiler, Leylek Kayalığı, I No’lu Kilise, apsis
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Resim 3. Afyon, İscehisar, Seydiler, Leylek Kayalığı, I No’lu Kilise, güneydoğu niş

Resim 4. Afyon, İscehisar, Seydiler, Leylek Kayalığı, II No’lu Kilise, templon
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Resim 5. Afyon, İscehisar, Seydiler, Leylek Kayalığı, II No’lu Kilise, güney duvar

Resim 6. Afyon, İscehisar, Seydiler, Leylek Kayalığı, keşiş odası



Yeni/Eni Rabat Kilisesi’nin Doğu Cephesi Üzerine Görüşler1

Selda Uygun*

Artvin ili, Ardanuç ilçesi, Bulanık (Lengethev) köyünde bulunan kilisenin özgün
Gürcüce adı bilinmemektedir2. Araştırmacılar tarafından farklı isimlerle tanıtılan Yeni / Eni
Rabat Kilisesi yarı-serbest haç planlı3 olup, dıştan 18.00 x 12.00 m. ölçüsündedir. Kilise
naos, apsis, pastoforium odaları ve haç kollarından oluşur.

Yapının doğu cephesi Tao-Klardjeti Bölgesi kiliseleri arasında farklı olan düzenleme-
siyle dikkat çekicidir. Cephe, eksene simetrik yerleştirilen dört nişle hareketlendirilmiştir.
Ortadakilerin daha yüksek ve geniş tutularak yapıldığı üçgen nişler günümüzde büyük
oranda tahrip olmuşlardır. Diğer cephelerinin de yarım daire kemerli arkadlarla bezendiği
kilisenin cephe yüzeylerindeki kesme taşları sökülmüştür. Ortaçağ Gürcü mimarisinde,
içteki bölüntüyü dışa yansıtan ve cepheyi hareketlendiren üçgen nişlerin kullanımı
yaygındır fakat tek cephede dört nişin birden yer alması Yeni/Eni Rabat Kilisesi’ne özgü bir
uygulamadır4.

Tao-Klardjeti kiliselerinin doğu cephesinde içerisinde niş bulunmayan kemer uygula-
maları da görülmektedir. Bu uygulamada ilk örnek Opiza Kilisesi’nin doğu cephesinde
üçlü kemer düzenlemesi olarak karşımıza çıkmaktadır. Parhal, Dört Kilise örneklerinde ise
üçü apsis yüzeyi, dördü yan nef yüzeylerinde olmak üzere yedili kemer düzenlemesi
görülmektedir. Öşk ve İşhan Kiliselerinde ise bu düzenleme, merkeze doğru gittikçe yük-
selen ve silme demetleri ile oluşturulan kemerlerin içerisine üçgen nişler yerleştirilerek
gerçekleştirilmiştir. Böylece hem cephe hareketlendirilmiş hem de içteki bölüntü dışarıya
yansıtılmıştır.

1 Bu çalışma Hacettepe Üniversitesi’nde devam etmekte olan yüksek lisans tezimin konusunu oluşturan Tao-
Klardeji Bölgesi’ndeki “Yeni/Eni Rabat” Manastırı Kilisesi’nin doğu cephesi üzerinedir.

* Araş. Gör. Trakya Üniversitesi, Sanat Tarihi Bölümü, Edirne.
uygun.selda@gmail.com

2 Pavlinov 1893, 69–70 (Yapının A. Pavlinov tarafından ilk kez tespiti yapılmış ve planı yayınlanmıştır).
3 Kadiroğlu ve İşler 2010, 79.
4 Kadiroğlu, Karaca ve Yazar 1998, 97-125.



Tao-Klardjeti’de başka bir yapıda görülmeyen bu cephe düzenlemesi Gürcistan
yapılarında biraz daha farklı olarak karşımıza çıkmaktadır. Bu konudaki ilk örneğimiz Kura
Nehri’nin sağında yer alan Tsromi Kilisesidir. Kurtarıcı İsa’ya adanan ve 626–634 tarihleri
arasında yapılan kilisede de benzer bir düzenleme vardır. Kesme taştan inşa edilen yapının
doğusunda apsis yüzeyinde içteki düzenlemeyi dışa yansıtan üçlü yuvarlak kör kemer
dizisi yerleştirilmiştir. Ortadaki kör kemerin ekseninde apsis penceresi yer alırken, iki yan-
daki kemerlerin içlerinde derin birer üçgen niş uygulaması görülmektedir. Yan nişlerin
içlerinin de ikişer sütunceyle hareketlendirilmesi nişlerin derinliğini gözler önüne sermek-
tedir5.

Kartli’de Tetritskaro ilçesinde yer alan 759–777 yılları arasında yapılan Samshvilde
Sion Kilisesi bir başka örnek olarak karşımıza çıkmaktadır. Yapının günümüze gelebilen
doğu cephesi yıkıntılara rağmen anlaşılabilmektedir. Kesme taşlarla düzgün bir şekilde
örülmüş olan doğu cephede apsis ve yan mekânların cephelerinde, ortadakilerin daha
derin dört üçgen niş ile bölündükleri, pencere açıklıklarının üstten dışa taşkın, bezemeli
birer kör kemer ile vurgulandığı görülmektedir6.

Cephe düzenlemelerine bakılarak bu üç kilise için şunları söyleyebiliriz; Tsromi
Kurtarıcı İsa Kilisesi’nin sadece apsis penceresinin güney ve kuzeyinde iki derin niş
görülmektedir. Samshvilde Sion Kilisesi’nde ise doğu cephedeki dört niş, içerideki beş
apsisin dışa yansıması olarak her bir apsisin aralarına denk gelecek biçimde düzenlen-
miştir.Yeni/Eni Rabat Kilisesi’nde ise doğu cephedeki dört niş içerideki üç apsisin dışa yan-
sımasında değişik bir uygulama sergilemektedir. Buradaki nişlerin kuzey ve güney köşel-
erde fazladan ve farklı bir biçimde karşımıza çıktığı görülmektedir. Yani; Samshvilde Sion
Kilisesi’nde nişler içteki apsislerin aralarında yer alırken, Yeni/Eni Rabat Kilisesi’nde bu
durumun tersi olarak apsisler cephe yüzeyindeki nişlerin arasında yer almıştır.

Sonuç olarak; Yeni/Eni Rabat Kilisesi Tao-Klardjeti bölgesindeki diğer yapılar arasında
özgün olan doğu cephesiyle karşımıza çıkarken, aynı zamanda Gürcistan’daki benzer
örneklerin arasında da özgünlüğünü koruyabilmiştir denilebilir. Üstelik Yeni/Eni Rabat
Kilisesi’nin bazı araştırmacılar tarafından da 830 yılında inşa edildiği ve üç yapım evresi
olduğu söylenmektedir7. Bu ve bunun benzeri sebepler neticesinde Yeni/Eni Rabat Kilisesi
araştırmacılar tarafından her zaman gizemini koruyan bir yapı olarak birçok sorunun ve
birçok cevabın odak noktasında olmayı sürdürmektedir.
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5 Kadiroğlu ve İşler 2010, 43-45.
6 Khoshtaria 2005, 126–159.
7 Khoshtaria 2005, 126–159.



Abstract

The topic of my postgraduate thesis in Hacettepe University is “New/Eni Rabat” Monastery

Church in Tao-Klardeji Region. The comments on the southern façade of this church is discussed in

the memorandum. The church is located in Bulanık (Lengethev) village of Ardanuç county of Artvin

province. Southern façade of the structure is remarkable with different arrangement among church-

es in Tao-Klardjeti Region. Use of triangular niches reflecting inside fraction to outside and activat-

ing the façade is common, however four niches available on one single façade is unique for New /

Eni Rabat Church.

We can see arch applications with no niches in other churches in the region on façade. The

first example of such application can be seen in southern façade of Opiza Church, whereas similar

applications in different patterns can also be seen on façades of Parhal, Four Churches, Öşki and

İşhan Churches.

Niche applications on southern façade are seen in Tsromi Messiah Jesus Church (626-634)

and Samshvilde Sion Church (759-777) as examples in Georgia. Niches are located in north and

south of abscissa window in Tsromi Messiah Jesus Church and four niches as outer reflection of five

insider abscissas are seen in Samshvilde Sion Church. There are three abscissas inside and four nich-

es on the façade of New/Eni Rabat Church. In other words, niches are located between insider

abscissas in Samshvilde Sion Church, whereas contrarily abscissas are located between the niches

on the façade of New / Eni Rabat Church. Such uniqueness ensures significance of New / Eni Rabat

for researchers among both regional and Georgian structures.
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Resim 1. Yeni/Eni Rabat Kilisesi, doğu cephe rölöve çizimi (Uygun 2010)

Resim 2. Yeni/Eni Rabat Kilisesi, doğu cephe
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Resim 3. Yeni/Eni Rabat Kilisesi, doğu cephe

Resim 5. Samshvilde Sion Kilisesi, doğu cephe (Beridze 1974)

Resim 4. Yeni/Eni Rabat Kilisesi, doğu cephe, niş
ayrıntıları
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Resim 6. Samshvilde Sion Kilisesi, doğu cephe (Kadiroğlu ve İşler, 2010)

Resim 7. Tsromi Kurtarıcı İsa Kilisesi, doğu cephe (Kadiroğlu ve İşler, 2010)



Hüsam el-Din Yuluk Arslan’a Ait Toy/
Kutlama Kompozisyonlu Sikkeler

Ramazan Uykur*

Mardin Artuklu Meliki II. Kutbeddin İlgâzî’nin 1185 yılında ölümüyle küçük yaştaki oğlu
Hüsâmeddin Yuluk (Yavlak/Yoluk) Arslan tahta geçti (580–597 (1184–1200))1. Yuluk Arslan’ın
yaşının küçüklüğü nedeniyle babasının kölelerinden biri olan Nizâmeddin Alpkuş, hükümet
işlerini yürütmekle görevlendirildi2. Selâhaddîn Eyyûbî (1171–93), II. İlgâzî zamanından beri
Mardin Artukluları’nın iç işlerine müdahalelerle egemenliğini sınırlandırmaktaydı. 1185 yılında
ise Mardin’i ele geçirdi ve kendi egemenliğini tanımak zorunda bıraktı3. Böylece Selâhaddîn
Eyyûbî’nin egemenliğini tanıyan Yuluk Arslan onun adına ilk sikkesini bastırdı.

Hüsameddin Yuluk Arslan iktidarının 587–590 (1191–94) yılları arasında birer yıl arayla
figür kompozisyonu açısından, Türk ve İslam dönemi sikkeleri arasında en gizemli ve başka bir
eşi olmayan sikkelerini darp ettirmiştir. Sikkenin ön yüzünde biri oturan, diğer üçü ayakta kadın
figürlerinden oluşan dörtlü bir kompozisyon yer almaktadır. Figürlerin her birinin duruş biçimi
farklıdır. Ortada önde, tam boydan oturan bir figür bulunmaktadır. Saçları beline kadar inen bu
figür sağ profildendir. Figür uzun bir kaftan giymiş, başını öne doğru eğmiş ve sağ elini başına
dayamış, kederli bir insan havası vermektedir. Daha gerideki üç figürden ortadaki sağ profilden
verilmiş, beline sarkan saçını arkadan bağlamış, sağ kolunu da havaya kaldırmıştır. Bunun iki
yanındaki figürler cepheden verilmiş, örgülü saçları yanlardan sarkmıştır. Sağdaki figür iki elini

* Dr., Pamukkale Üniversitesi, Fen-Edebiyat Fakültesi, Sanat Tarihi Bölümü, Denizli.
reuykur@gmail.com

1 Yayınlarda bu hükümdarın isminin Yavlak, Yoluk ya da Yuluk olarak geçtiği görülür. Sikkelerde de ismi ve unvanı
“ ” biçiminde darp edilmiştir. Artuklu tarihini yazan Abdüsselam Efendi, Ümmü’l İber’de
Yuluk Arslan’dan hiç bahsetmez. Kutbeddin İlgâzî’nin yerine 1201 yılında oğlu Nasîreddin Artuk Arslan’ın
geçtiğini yazar. 1201’de Artuk Arslan’ın başa geçtiği doğrudur. Ancak; İlgâzî’nin yerine değil, İlgâzî’den sonra 17
sene hüküm sürmüş Yuluk Arslan’ın yerine geçmiştir. Ayrıca Nasîreddin Artuk, Abdüsselam Efendi’nin yazdığı
gibi İlgâzî’nin oğlu değil yeğenidir. Bkz., Abdüsselam Efendi 2007, s. 55.

2 Abûl Farac bu konu hakkında bize bildirdiği bilgilere göre, Kütbettin İlgâzî vefat edince yerine küçük yaştaki
oğlu Yuluk Arslan geçti. Yuluk Arslan’ın dayısı Tahirüddin Şaharman yönetime babasının kölelerinden biri
olan Nizameddin’i tayin etti. Nizameddin Yuluk Arslan’ın annesiyle evlenerek ülkeyi iyi idare etti. Daha
sonra Hüsameddin ölünce küçük kardeşi Nizameddin tarafından tahta geçirildi. Bu çocuğun sadece adı
hükümdardı. Çünkü bütün hükümet yönetimi Nizamettin’in ve onun kölesi Lulu’nun elinde idi. Abûl Farac
1999, s. 434–435.

3 Abûl Farac 1999, s. 434–435.



havaya kaldırmıştır. Diğerinin elleri sabittir. Her iki figür de belden kemerli pantolon (şalvar)
giymiştir (Resim 1–4)4.

Dört yıl boyunca darp edilen bu sikkelerin ön yüzündeki figür programı aynı kalmış,
ancak arka yüzdeki yazılar, devrin siyasal ve politik çehresine göre şekillenmiştir. Bunların 587
(1191) tarihinde darp edilen ilk grubunun arka yüzünde: iç içe geçmiş iki daireden ortadakinde
üç satır yazı içinde Abbasi Halifesi Nasır’ın (1179-1222) “el-İmâm el-Nâsır lil-Dîn Emîr el-
Mu’minîn” şeklinde adı ve unvanları; dairenin çevresinde Yuluk Arslan’ın ismi, “Husâm el-Dîn
Melik Diyârbekr” unvanı, babası Îl-Gâzî ve dedesi Artuk’un isimleri ile darp tarihinin yer aldığı
yazı kuşağı yer almıştır5. Sikkede Yuluk Arslan için kullanılan “Hüsâm el-Dîn Melik Diyârbekr”,
unvanını ilk kullanan Yuluk Arslan’ın dedesi Necmeddin Alpi’dir (1152–73). Yuluk Arslan
sikkesinde bu lâkabı yeniden gündeme getirdiğini görmekteyiz.

Ortadaki dairenin içinde:

Ortadaki dairenin çevresinde:

Okunuşu: El-imâm el-Nâsır lil-Dîn Emîr el-mu’minîn. Husâm el-Dîn Melik Diyârbekr Yûluk
Arslan bin Îl-Gâzî bin Artuk seb’a ve semanine ve hamsemi’e.

Bu grubun 589–590 (1193–94) yılları arasında darp edilenlerinin arka yüzünde ise, iç içe
geçmiş iki daireden ortadakinde beş satır yazı içinde Abbasi Halifesi Nasır’ın “El-Melik el-Âdil
el-imam el-Nâsır lil-dîn Emîr el-mu’minîn” unvanları, 1193 yılında Selâhaddîn’in yerine geçen
yeni Eyyûbî Sultanı el-Adil Ebu Bekr’in (1193-1218) “Seyf el-Dîn ebu Bekr bin Eyûb” biçiminde
ismi, lâkabı ve şeceresi ile Yuluk Arslan’ın “Husâm el-Dîn Melik Diyârbekr Yuluk Arslan bin Îl-
Gâzi bin Artuk” olarak ismi, lâkabı ve şeceresi yazılmıştır6.
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4 Daha ayrıntılı bilgi için bkz. Uykur 2010, s. 175–176.
5 Mardin Müzesi, Envanter No: 2103, Malzeme: Bakır, Çap: 32 mm, Ağırlık: 13.7 gr. Bu sikkenin 589 (1193)

darp tarihli olanı bulunmaktadır. Bu sikke hakkında daha ayrıntılı bilgi için bkz. Uykur 2010, s. 177.
6 Bulunduğu Yer: Mardin Müzesi, Envanter No: 5123, Malzeme: Bakır, Çap: 31.1 mm, Ağırlık: 13.80 gr. Ayrıca

bu sikkenin aynı figür programına sahip 590 (1193–94) darp tarihli olan örneği için bkz. Uykur 2010, s. 181.



Ortadaki dairenin içinde:

Ortadaki dairenin çevresinde:

Okunuşu: El-Melik el-Âdil el-imam el-Nâsır lil-dîn Emîr el-mu’minîn Seyf el-Dîn ebu Bekr
bin Eyûb, Husâm el-dîn Melik Diyârbekr Yuluk Arslan bin Îl-Gâzi bin Artuk sene tis’a ve
semanine ve hamsemi’e.

1193 yılında Selâhaddîn Eyyûbî’nin ölümünün Mardin Artukluları'nı bir müddet
rahatlattığı düşünülse bile, 1194 ve izleyen yıllarda Seyf el-Dîn ebu Bekr’in saldırıları artarak
devam etmiştir. 1198 yılında ise Melik Âdil tekrar Mardin’i kuşattı ve şiddetli saldırılarda
bulunarak şehri tekrar ele geçirdi. Şam Meliki Âdil’in askerleri Mardin Şehri’nin ortasına kadar
ulaştıklarında Nizâmeddin Alpkuş kaleyi sağlamlaştırdı ve şehrin muhasarasını bir yıl sağlamış
oldu. Eyyûbî kuvvetlerinin şehrin kale dışındaki kesimini oluşturan Rabad’ı işgal ve
yağmalamalarına rağmen Mardin’in askeri ve idari merkezi konumundaki kaleyi teslim
alamadılar. Eyyûbî tehlikesinin kendi ülkesini de tehdit ettiğini gören Musul Atabeki Nureddin,
Sincar Emiri ve Cezire Emirleriyle ittifak yaparak Yuluk Arslan’ın yardımına koştu. Bu ittifak
karşısında Dunaysır’da mağlup olan Eyyûbîler Mardin’i terk etti7 (1199). Ancak Melik Âdil
Mardin üzerindeki emellerinden vazgeçmedi ve oğlu Melik Eşref Musa’yı büyük bir ordu ile
tekrar Mardin’e gönderdi. İki ordu arasında günlerce süren savaşlardan sonra Eyyûbîler
civardaki köylerin çoğunu ele geçirdi (1201). Bunun üzerine Halep Hükümdarı Melik Zâhir
Gazi’nin aracılığıyla Mardin Artukluları, Melik Adil’in adına hutbe okutmak ve sikke üzerine
onun adını basmak karşılığında Eyyûbîler’in hâkimiyeti altına girmeye mecbur oldular8.

Sonuç

Yuluk Arslan, Selâhaddîn Eyyûbî’nin 589 (1193) yılındaki ölümüne kadar geçen süreçte
bütün sikkelerini onun adına bastırmış, bu tarihten sonra ise sikkelerinde bölgedeki yeni siyasal
oluşumlara göre, Abbasi Halifesi ve yeni Eyyübî Sultanı Ebu Bekr’in isimleri yer almıştır.
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7 Abûl Farac 1999, s. 470–471.
8 Abûl Farac 1999, s. 475; Väth 1987, s. 119–120.



Bu sikkelerin ilk darp tarihini 589 (1193) okuyan Poole, sikke üzerindeki kompozisyonun
Eyyûbî Sultanı Selâhaddîn’in ölüm yılı olan 1193’te onun anısına Selâhaddîn’in ölümüne yas
tutan kadınların ağıt sahnesi olarak tasarlandığını düşünmektedir9. İsmail Galib ve Artuk ise bu
sikkenin ilk darp tarihini Poole’nin dediği gibi 589 (1193) değil, 587 (1191) olarak okumuşlardır10.
Makalede verdiğimiz ilk örnekte 587 yılı darp tarihlidir. Bu durumda Selâhaddîn ölmeden iki yıl
önce bu sikkenin zaten var olduğu anlaşılmaktadır.

Sikkede görülen kompozisyonun bir ölüm ağıtı yerine Türk geleneklerine uygun bir düğün,
kına gecesi veya nişan gibi bir toy, kutlama olma ihtimalide düşünülmelidir.

Figürlerde gördüğümüz örgülü saç geleneği Türklerde Göktürk heykellerine kadar inen tek
veya çift örgüdür. Uygur resimlerinde ve Cevsak ül-Hakani Sarayı fresklerinde de görülmektedir.
Bu örgülü saç geleneği Türkler tarafından Anadolu’da da devam ettirilmiştir11.

Kompozisyonda ortada oturan figürün giydiği kaftan eskiTürk kıyafetlerinden biridir. Göktürk
heykellerinde dize veya yere kadar uzanan beli kemerli, dik veya devrik yakalı kaftanlar
görülmektedir12. Dede Korkut destanında, kızların ve erkeklerin evlenmeden önce ak kaftan
giydikleri, nişanlanan kızlara ise kırmızı kaftan gönderildiği anlatılmaktadır. Gelin ve damat
düğünde kırmızı kaftan giymekteydi13. Figürlerden ikisi şalvar, çakşır ya da pantolon giymektedir.
Türklerde kadınların İslam öncesinden beri şalvar giydikleri kurganlardaki ele geçen
malzemelerden de anlaşılmaktadır14.

Ayrıca, arkada görülen hareketli figürler üslup açısından İslam sanatında Cevsak ül-Hakani
fresklerindeki dansöz figürlerine ve Fatımi fildişi eserlerinde görülen figürlere de yaklaşan
örneklerdir. Bu durumda belki de kompozisyonun saray hayatına ait bir kesiti yansıttığı da
düşünülmektedir15.
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9 Poole 1875, s. 30. Eser daha sonra New York’ta tekrar yayınlanmıştır. Spengler ve Sayles 1992, s. 107.
10 İlk İslami dönem sikke kataloglarını hazırlayan İsmail Galib ve Artuklu sikkelerinin kataloglarını hazırlayan

İbrahim ve Cevriye Artuk’ta 587 okumuştur. Bkz. İsmail Galib 1894, s. 43; Artuk, 1993, s. 94.
11 Divan-i Lügat-it Türk’te belirtildiğine göre: düz arkadan bele kadar inen saç tipine Türkler “sığan saç”, arkaya

doğru salınan saçlara “sulundu” demektedir. Erkeklerin ördüklere saçlara “yülidi”, kadınlarınkine “örgüç”
denilmektedir. Bkz., Süslü 1989, s. 149-150.

12 Bilge Kağan ve Kül Tekin’in mezarlarında bulunan iki heykelde itina ile işlenmiş belden kemerli kaftanlara
rastlanmıştır. Ögel 1988, s. 135–136.

13 Süslü 1989, s. 159.
14 Hun dönemine ait Kenkol Kurganları’ndan ele geçen buluntular arasında biri erkek, biri kadın iki ceset

bulunmuştur. Erkeğin gömleği ipekten, ayağında deriden pantolon bulunmaktaydı. Kadın cesedinin
ayaklarında çarık bulunuyordu. Ama asıl dikkati çeken şey kadınında deriden bir pantolon giymiş olmasıdır.
Ögel 1988, s. 93–94.

15 Özme 1993, s. 140.



Abstract

Coins belonging to Hüsam el-Din Yuluk Arslan with a Celebration Composition

During the period from 587 to 590 (1191-94), the Artuqid ruler Hüsameddin Yuluk Arslan 580-597

(1184-1200) had coins minted that seem to be the most unique among Turkish and Islamic coins. The

composition on one of these specific coins displaying four figures, one seated and the other three standing

is difficult to identify.

It is disputable whether this scene is part of a funeral ceremony or of a jolly celebration. While Poole

deciphered the date as 589 (1193), corresponding to the year when Selâhaddîn Eyyûbî died, he

presumed that the scene displays mourning women.Yet, İsmail Galib and Artuk claim the year of minting

of this specific coin as 589 (1193) and not as 587 (1191).

This paper tries to bring light to the above-mentioned argument and discusses the iconography of

the scene by means of available evidence.
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Resim 1. H587 tarihli sikke ön yüz,
Mardin Müzesi, Envanter no 2103

Resim 2. H587 tarihli sikke arka yüz

Resim 3. H589 tarihli sikke ön
yüz,Mardin Müzesi, Envanter no 5123

Resim 4. H589 tarihli sikke arka yüz

Çizim 1. Çizim 2.



Osmanlı Döneminde Koleksiyon Oluşumu: 19. Yüzyıl Sonu
20. Yüzyıl Başı Müze Envanter Defterlerinden Öğrendiklerimiz

Filiz Yenişehirlioğlu*

Osmanlı İmparatorluğunda başlayan müzecilik hareketleri kapsamında koleksiyonlar
oluşturmak için 19. yüzyıl sonunda bir genelge çıkartılarak, eyaletlerde bulunan Asar-ı Atika’nın
başkente gönderilmesi istenir ve bu eserler Topkapı Sarayı içerisinde bulunan Aya İrini
binasında toplanır (Resim 1).

Toplanan eserler değişik dönemlere tarihlenen ve Osmanlı tarihi coğrafyasında bulunan
farklı kültürlerin kazılarda çıkan veya toprak üstünde, günlük kullanımda veya o dönemde
çarşıda satılan eserlerinden oluşmaktaydı. Gelen eserler büyük envanter defterlerine Osmanlıca
olarak kaydedilmekteydi.

Topkapı Sarayı Müdüriyetinde bulunan Ayniyat defterleri içerisinde dört adet Fransızca
envanter defteri bulunmaktadır (Resim 2). Bu defterlerin Fransızca-Türkçe çevirileri
tarafımızdan yapılmakta ve yayına hazırlanmaktadır. Bu yazıdaki ön bilgiler 2008 yılında
yapılan araştırmanın örnekleme yolu ile yapılan bir özetidir. Araştırma ön sonuçlarını oluşturan
bu yazı 2009 yılında T.C. Kültür ve Turizm Bakanlığı Kazı ve Araştırma Sonuçları Toplantısı’nda
(Ankara) bildiri olarak sunulmuştur.

3033-3036 demirbaş numaralara kayıtlı 4 adet envanter defteri, defterlerinin birinci
sayfasında yer alan açıklamaya göre, 1873 yılında Aya İrini’den (Harbiye Anbarı) Çinili Köşk’e
nakledilen Asar-ı Atika’nın Türk ve İslam Eserleri ile ilgili bölümlerine aittir. Bu eserler ve 4 adet
envanter defteri aidiyetleri itibariyle 1941 yılında Topkapı Sarayı Müzesine alınmıştır. Alınan bu
eserlerden bir kısmı çoğunluklar 1941- 1943 arasındaki yıllarda Türk ve İslam Eserleri
Müzesine, Ankara Etnografya Müzesine verilmiştir. Bu defterler 3 müzedeki eserlerin ilk
envanter kayıtların Fransızca kopyalarını içermektedir. Kronolojik bir sıralama ile 1885 yılından
başlayarak 1939 yılında sona ermektedir (Resim 3). 1913 yılları ile 1924 yılları arasında deftere
giriş yapılmamıştır. Birinci Dünya Savaşı ve Milli Mücadele bunda kuşkusuz ki belirleyici

* Prof. Dr., Başkent Üniversitesi, Güzel Sanatlar Tasarım ve Mimarlık Fakültesi, Sanat Tarihi ve Müzecilik
Bölümü Ankara.
fyeni@baskent.edu.tr



olmuştur. Kaligrafisi son derece düzgün ve güzel olan kamışla yazılmış Fransızca yazı sanırız en
az bir kez el değiştirmiştir.

1931 tarihinden sonra deftere girişTürkçe ve Latin alfabesi ile yapılmıştır. İlk iki defterde yazı
kaligrafisi değişmez ve tek elden çıkmış gibidir. 1885-1906(?) tarihleri arasında yer alan bu
defterlere 2540 giriş yapılmıştır. Kaligrafi 1908(?) tarihlerinde değişmiş gibidir ve bu tarihten
sonrada aynı el yazısıyla 2750 giriş yapılmıştır. Böylece Fransızca defterlerdeki kayıtların eserlerin
çok büyük kısmının müzeye geliş tarihi ile aynı zamanda olmadığı, listelerin başka bir defterden
kopya edildiği anlaşılmaktadır. Listelerde geç tarihli kimi girdilerin yanlışlıkla erken tarihlilerden
önce yer alması bu görüşümüz doğrulayan diğer bir veridir.

Ayrıca defterlerde yer alan kimi eserler ile ilgili yanlarına aynı el yazısı ile düşülen notlarda
dönemin İslam Sanatı ile ilgili kitaplarına gönderme vardır: Seldschukischen Klinkunst, Leipzig,
1909 and Migeon-Saladin ,Manuel d’Art Musulman Paris 1907 gibi. Bu kitaplarda ya müzedeki
eserin fotoğrafı vardır veya onun benzeri başka bir örneği bulunmaktadır. Listeleri kopyalayan
kişinin İslam Sanatını bildiği ve yayınları tanıdığı açıktır. Bir diğer ilginç nokta ise nesnenin
tanımlanmasında kullanılan terminoloji ve bu terminolojide görülen değişikliklerdir. Tanımlarda
Fransızca İslam Sanatı kitaplarındaki terminolojinin kullanıldığı açıktır. Örneğin 1885 yılında
Sokullu Mehmet Paşa Camisinden gelen seramik bir kandil (lampe style arabe, fond bleu indigo,
ornamentation des fleurs et feuillages en couleurs vert et bleue et turquoise” “arap üslubunda,
zemin lacivert-mor, bezemelerde görülen çiçek ve yapraklar yeşil, mavi ve firuze” olarak
tanımlanırken 1910 yılındaki bir seramik “Rodos İşi” olarak tanımlanmaktadır. Böylece 1885
yılında Osmanlı Seramik Sanatı yeterince bilinmezken 1910 yılında belirli bir tanımlamanın artık
ortaya çıktığı görülmektedir.

Ancak defterleri kimin kopyaladığı hakkında şu an bir bilgimiz yoktur. Halil Edhem’in çok
iyi Fransızca bilmesi ve bu kültüre sahip olması onun adını akla getirmektedir. Daha sonraki
dönemlerde Çinili Köşk, Türk İslam Eserleri Müzesi ve Ankara Etnografya’ya gönderilen birçok
eserin yanına ayrıca gönderildikleri tarih ve yerin kırmızı ile damgası atılmıştır (Resim 4).

Çinili Köşk’le ilgili bu dört defter incelendiğinde ortaya ilginç bilgiler çıkmaktadır. Envanter
defterlerinde eserleri veren kişilerin ismi, görevi, eserin cinsi ve teknik özellikleri, geldiği yer ve
geldiği tarih ayrı ayrı not edilmiştir. Bunlara göre kayıtların alındığı dönemlerde asar-ı atika olarak
değerlendirilen “eserlerin” neler olduğu, bunları kimlerin yolladığı, ne tür teknik özelliklere sahip
olduğu, İmparatorluğun hangi bölgelerinden geldiği gibi tanıtıcı bilgiler elde edilebilir.

Eserler Nasıl Toplandı:

1. Yukarıda sözü edilen genelge üzerine imparatorlukta idari birimlerin başında bulunan
kişiler bu genelgeyi uygulamış ve kendi birimlerinde ele geçen asar-ı atikayı sistematik olarak
toplamaya/ toplatmaya çalışıp İstanbul’a göndermişlerdir. Bu görevliler: vali, kaymakam,
mutassarıf eğitim müdürü gibi idari görevleri olan kişilerdir ve koleksiyonun büyük çoğunluğu
bu kişilerin gönderdiklerinden oluşmaktadır (Tablo 1).
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2. İkinci grubu, devletin üst yönetiminde olan Saray, Şehzade, Sadrazam, Nazır gibi
kişilerin oluşturduğu görülür. Bu kişiler birincilerden farklı olarak büyük olasılıkla kendi
ellerinde bulunan eserleri hibe etmişlerdir. “Saray” dendiği zaman ne anlaşılması gerektiği tam
net değildir. Hangi saray olduğu belli olmadığı gibi (Topkapı, Dolmabahçe, Yıldız) saray
kelimesinin sadece “padişah”a gönderme yapması da olasıdır. “Saray”’ın verdiği eserler
genellikle minyatür veya tablolardır (Tablo 1). Ancak minyatürlü elyazması, kitap veya Kuran-ı
Kerim gibi yazma eserlerin sayısı çok azdır.

3. Üçüncü grubu arkeologlar ve araştırmacılar oluşturur. Bunların bir kısmı Osmanlı
İmparatorluğundan izin alarak kazı yapan kişilerdir, bir kısmı da eski eserlerle ilgili olup
seyahatleri veya resmi görevleri sırasında buldukları eski eserleri İstanbul’a getirip müzeye
veren kişilerdir. Bir diğer alt grup ise bulundukları bölgelerde rastlantısal olarak ortaya çıkan
buluntuları Başkentte gönderen idari görevlilerdir. (Tablo 2)

4. Bir grup eser ise satın alma yoluyla gelmiştir. Bunların bir kısmı müzenin doğrudan
çarşıdan satın aldığı eserler, bir grubu da müzeye sürekli olarak kimi aracıların getirip sattığı
eserlerdir. Müze koleksiyonu oluşturmada satın alma yoluna gidilmesi de doğaldır (Tablo 3).

5. Son grubu ise Gümrüklerde el konulan eserler oluşturmaktadır. Asar-ı Atika
Nizamnamesi’nin çıkmış olması kaçaklığa dikkat çekmiştir. Ancak bu eserlerin sayısı az olduğu
gibi yakalanan eserler de çok büyük değere sahip değildir (Tablo 4).

Osmanlı tarihi coğrafyası içerisinde eserlerin büyük çoğunluğunun Anadolu ve Orta-Doğu
vilayetlerinden geldiği görülmektedir. Balkanlar’dan ise sadece Dimetoka ve Selanik’ten gelen
eserlere rastlanmaktadır. Balkanlar’da Osmanlı yönetiminin zayıflamış olması buna neden
olduğu gibi, Orta Doğu ülkelerinde Osmanlı öncesi İslam kültürüne ait eserlerinin de
bulunması ikinci grup ülkeleri ön plana çıkarmıştır.

Eserlerin türlerine baktığımız zaman “islami asar-ı atika” tanımlamasına neler girdiğini de
görmekteyiz:

a) Ahşap eserler (kapı, pencere kanadı, taht, rahle, minber, çekmece)

b) Kitabeler (mermer veya taş, hat örnekleri olarak)

c) Madeni eşyalar (özellikle Diyarbakır ve Halep’ten) astrolob, kandil, kutu, sikke, ayna

d) Seramik (sırlı ve sırsız kaplar, çiniler, fincanlar, cami kandilleri, sırça parçaları)

e) Figürlü Taş Kabartmalar

f) Az sayıda kitap ciltleri

g) Resim (minyatür ve tablolar –az sayıda)

h) Etnografik malzeme (kahve değirmeni, dirhem vb.)

i) Mobilya (koltuk, sandalye vb.- türbelerden)
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j) Cam

k) Koralin vb taşlar ( çok sayıda )

l) Halı (çok az)

m) İşleme (çok az)

n) Kumaş (çok az)

Osmanlı müzeciliği üzerine yapılan çalışmalar ve araştırmalar oldukça sınırlı sayıdadır.
19. yüzyıl sonunda Aya İrini’de toplanmaya başlayan eski eserler Osmanlı Döneminin en büyük
koleksiyonu oluşturmuş ve bu da zaman içerisinde müzeye dönüşmüştür. Müzecilik
araştırmalarının günümüzde önemli bir yanını sosyal bilimler veya insanı bilimler yöntemiyle
ele alan çalışmalardır. Bu tür çalışmalar sadece müzede var olan eserlerin tanımlanması ve
değerlendirmesi gibi konulardan çok müzeye alınan eserlerle onların neler gösterdikleri ile
sergileme yöntemleri arasında kurdukları ilişkide aranır. Böylece sergileme ile bilgi birikimi ve
bu bilgi birikiminin başta bir eğitim kurumu olan müze aracılığıyla nasıl aktarıldığı konularına
açıklık getirir. Yukarıda tanıtmağa çalıştığımız ayniyat defterleri de bu kapsamda ele alınarak,
Osmanlı Dönemi ve sonrasında müzeye alınacak eserlerin nasıl ve hangi kapsamda hangi bilgi
birikimi ile değer verildiğini ortaya çıkarmak, bunların toplanma kriterlerine açıklık getireceği
gibi müzecilik tarihine de katkıda bulunacaktır.

Abstract
Registration Lists of Islamic Objects from its First Collection at Aya Irini Church

at the end of the 19th century

Four inventory notebooks written in French at the Topkapı Palace Museum include lists of Islamic
cultural objects collected at Aya Irini building after the governmental decree send at the end of the 19th

century to the governmental institutions .The decree asked these institutions to forward cultural heritage
objects to the Palace in order to form new collections for future museums. These notebooks in French are
copies of the original notebooks written in Ottoman and were copied later by a specialist with a very fine
calligraphic writing and someone who is aware of Islamic art and art books published in French.

An analysis of these lists show a) the name and the social of the donators, name of archeologists
and scholars, name of commercial mediators b) what kind of objects were considered as cultural heritage
of Islamic Art c) where these objects came from d) type of confiscated objects at the customs.

The objects in the lists were divided in the 1940s’between the Turkish and Islamic Art Museum and
Çinili Köşk in Istanbul and some were send to the Ethnographical Museum in Ankara.

A more detailed study on these lists and their translation to Turkish still continues.
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Resim 1 . Aya İrini Kilisesi,Topkapı Sarayı Birinci Avlu

Resim 2. Çinili Köşk Envanter Defteri, Cild I; Topkapı Sarayı Müzesi, Ayniyat
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Resim 3. Defter Kayıtlarından ayrıntı

Resim 4. Defter Kayıtlarından ayrıntı
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Tablo 1.
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Tablo 2.
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Tablo 3.

Tablo 3.
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Philomelion Erken Bizans Dönemi Sütun Başlıkları

Şener Yıldırım*

Philomelion, Konya’nın Akşehir ilçesi olarak lokalize edilmektedir1. Philomelion’un
bulunduğu bölge Antik dönemde Paroreos Phrygia olarak adlandırılmaktaydı2. Kent, Antik
dönemde Ephesos’tan başlayarak doğuya uzanan büyük ticaret yolu üzerinde yer almaktadır.
Karakuş Dağları’nın kuzey yamacı boyunca devam eden yol, Sultan Dağları’nın doğu yamacı
boyunca ilerleyerek Philomelion’a ve oradan da İkonion’a ulaşıyordu. Kentin bu dönemde
Apamea gibi önemli bir kavşak noktası olmaması, her yönden gelen insan ve mal sevkiyatının
burada birikmesi ve kenti zenginleştirmesi durumunu ortadan kaldırmaktadır. Ancak, kent
kendi yakın çevresi için bir çekim merkezi olmuş olmalıdır. Akşehir Gölü’nün sağladığı sulak
tarım arazisi ve çevrede bol miktarda bulunan su kaynakları3 ve ana yol üzerindeki konumu
bölgesel boyutta bir pazar olduğunu ve tarımla birlikte ticaretten de nemalandığını
düşündürebilir.

Konstantinopolis başkent olduktan sonra, büyük ticaret yolunun önemini yitirmesinden
Philomelion olumsuz şekilde etkilenmemiştir. Bu dönemde artık önemli hale gelen güzergâh
Dorylaeum-Amorion-Philomelion-İkonion hattı olmuştur ki bundan sonra Philoemelion’un
tarihsel süreç içinde eskisine oranla adı daha fazla anılır olmuştur. Konstantinopolis’ten
başlayan yol, aynı zamanda Bizans askeri yolu olarak kullanılmıştır. Philomelion, Geç Antik
dönemde Roma için aynı zamanda bir askeri üs durumunda olmalıdır4.

* M.A. Anadolu Üniversitesi, Eskişehir.
seneryildirim@hotmail.com
Bu metin, 2006 yılında hazırlanan “Philomelion’daki (Akşehir) Bizans Dönemi Taş Eserleri” başlıklı yüksek
lisans tezinin bir bölümünü oluşturmaktadır.

1 Philomelion’un lokalizasyonu hakkındaki ilk bilgi Leake tarafından verilmektedir. 1824 yılında bölgeye
gelen gezgin, Philomelion’u bugünkü Ilgın olarak göstermiştir. Bkz. Leake 1824, 54-56. Ancak, kentin
lokalizasyonunu doğru olarak yapan ilk araştırmacı F. W. J. Arundell olmuştur (1834). Arundell’in görüşünü
doğrulayan yazıt ise 1976 yılında T. Drew-Bear tarafından bulunmuştur. Bu yazıt hakkındaki detaylı bilgi için
bkz. Drew-Bear 1976, 259.

2 Strabon 2000, 81-82.
3 I. Haçlı ordusu Philomelion üzerinden İkonion’a giderken, Philomelion çevresindeki tüm kuyuların Türkler

tarafından kullanılmaz hale getirilmesinden dolayı İkonion’a gelene dek büyük zorluklar yaşamıştır. Bkz.
Runciman 1998, 144-145.

4 Mitchell 1993, 75.



Philomelion, coğrafi olarak Phrygia Bölgesi içinde yer almasına karşılık, Geç Antik
dönemde Pisida Bölgesi metropolisi olan Pisidia Anthiochia’sına bağlı bir piskoposluk
merkezidir.5

Akşehir’de 2006 yılında yapılan yüzey araştırmasında, Erken Bizans Dönemine
tarihlenebilen 22 sütun başlığı tespit edilmiştir. Başlıklar ion, ion-impost, kompozit, korint,
sepet, çanak ve kesik piramit tipteki başlıklar şeklinde sınıflandırılmıştır. Bir sütun başlığı ters
çevrilmiş ve üst bölümü zemine gömülmüş olduğu için korint mi kompozit mi olduğu
anlaşılamamış ve sınıflandırma dışında tutulmuştur. Başlıklardan dokuz tanesi Türk dönemi
yapılarında devşirme olarak kullanılmıştır. Oniki sütun başlığı ise Akşehir Müzesi’nde
sergilenmektedir. Bir sütun başlığı ise Seyit Mahmut Hayrani Türbesi’nin bahçesinde
durmaktadır.

Katalog6

Kat. No. 1 (Resim 1)

Ölçü: E: 40 cm., Pols. E: 18 cm., (ölçülebilen) Y: 20 cm., Ç: 26 cm. ,V.Ç: 12 cm.

İon tipteki sütun başlığı Kileci Mescidi’nin kuzeydoğu köşesinde kullanılmıştır. Kısmen
duvar içinde kaldığından, bir ön yüzü ile yan yüzlerinin bir bölümü görülebilmektedir. Başlığın
görülebilen ön yüzünde, volütlerin arasında, derin kanallarla kılıfından ayrılan dışa taşkın bir
yumurta motifi ve kılıfın iki yanında köşe palmetlerinden oluşan, dışbükey olarak işlenmiş
ekinus vardır. Balteus bandının görülemediği pulvinus bölümünde ise yatay yerleştirilmiş
yaprak motifleri görülmektedir

Kat. No. 2 (Resim 2)

Ölçü: İmpost: A.E: 60 cm., A.D: 46 cm., Ü.E: 83 cm., Ü.D: 52, Y: 22.5 cm., İon: Vol. Ç:
9cm., A.D: 41 cm., A.E: 55 cm., Ç: 37 cm.

İon-impost tipte bir sütun başlığıdır. Taş Medrese Mescidi’nin batısındaki revaklı girişte
kullanılmıştır. Başlığın üst kısmında yer alan dik profil 8 cm. yüksekliğindedir. İmpost kısmının
dar ve geniş yüzleri boş bırakılmıştır. İonik bölümde ise volütlerin, pulvinus yüzlerinin ve
ekinusların işlenmemiş olduğu görülmektedir. Başlığın tüm yüzeyinde kaba tarak izleri
görülebilmektedir.
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5 M.S. II. yüzyıl gibi erken bir dönemde örgütlü bir kilisesinin varlığı bilinen Philomelion’un 325 Nicaea
Konsilinde temsil edilmediği görülmektedir. Le Quien’in Hiorokles’ten derlediği piskoposluk listelerinde
Pisidia Antiochia’sına bağlı bir piskoposluk merkezi olarak görünen Philomelion’un ilk temsiliyeti, 381
yılında yapılan Constantinopolis konsilinde olmuştur. Daha sonrasında kenti çeşitli konsillerde temsil eden
yedi piskoposun adı bilinmektedir, bkz. Le Quien 1958, 1037.

6 D: Derinlik, A.D: Alt derinlik, Ü.D: Üst derinlik, E: En, A.E: Alt en, Ü.E: Üst en, U: Uzunluk, Y: Yükseklik,
Ç: Çap, Vol.Ç: Volüt çapı, Ü.Ç: Üst çap, Pols.: Polster, B: Bilezik, Ab.Y: Abakus yüksekliği, (k): Kırık, Bkz.:
Bakınız, Lev.: Levha, Env. No: Envanter numarası, Kat. No: Katalog numarası.



Kat. No. 3 Env. No: 70-282 (Resim 3)

Ölçü: İmpost: A.E: 50 cm., A.D: 52 cm., Ü.E: 82 cm., Ü.D: 54 cm., Y: 30 cm., İon: Vol. Ç:
13 cm., A.D: 50 cm., A.E: 48 cm., Ç: 45 cm.

Akşehir Müzesi’ndeki ion-impost başlığın dar yüzünün impost kısmında, orta eksene
yerleştirilmiş bir haç motifi vardır. Başlığın alt kısmında beş kez dönen birer volüt ve ekinusta
dışa taşkın olmayan, stilize bitkisel motif yer almaktadır.

Kat. No. 4 (Resim 4)

Ölçü: E: 70cm., D: 73cm., Y: 39 cm (k) Ab. Y: 3 cm., Vol. Ç: 11 cm.

Kompozit tipteki sütun başlığı, bugün Arkeoloji Müzesi olarak kullanılmakta olan Taş
Medrese’nin güney revağında devşirme olarak kullanılmıştır. Altta, kaulis çanağından dışa
oldukça taşkın biçimde işlenmiş iki sıra akantus yaprağı yer almaktadır. Sütun başlığı, olasılıkla
ikinci kullanımı sırasında, birinci sıra akantus yapraklarının yaklaşık ortasından itibaren
kesilmiştir.Yaprakları birbirinden ayıran matkap işçiliği yaprak uçlarında da görülmektedir.Volüt
sırtlarında ajur tekniği ile işlenmiş kıvrık dal ve yaprak motifleri vardır. Volütlerin arasında
kalatos dudağının üzerinde küçük palmet dizilerinin ajur tekniği ile işlendiği görülmektedir.

Kat. No. 5 (Resim 5)

Ölçü: E: 68cm., D: 71 cm., Y: 54 cm., Ç: 40 cm., Ab. Y: 3 cm., Vol. Ç: 10 cm.

Seyit Mahmut Hayrani Türbesi’nin bahçesinde duran kompozit başlık kısmen kırık
durumdadır. Bir yüzünde daha sonraki bir kullanım evresine ait olan bir oyuk, abakus çiçeğinin
ve ikinci sıra akantus çelenginin bir yaprağının yok olmasına neden olmuştur. Oldukça kalın
damarlı olarak işlenmiş olan akantusların tepe yapraklarının uçları kırılmış ve yuvarlaklaşmıştır.
Yan ve dip yaprakları oluşturmakta ve yaprak uçlarını ayırmakta ajur tekniği kullanılmıştır. Üstte,
derin kanalisli volütlerin arasında, kalatos dudağının üzerinde ajur tekniğinde yapılmış inci
dizisi görülmektedir. Ekinusta, yumurta-ok ucu dizisinden oluşan ion kymationu vardır. Başlığın
bileziği ajur tekniği ile işlenmiş ve profillidir.

Kat. No. 6 Env. No: 274 (Resim 6)

Ölçü: E: 76 cm., D: 73 cm., Y: 58 cm., Ç: 44 cm., Ab.Y: 6 cm.

Müzede sergilenmekte olan bereket boynuzu bezemeli başlık kısmen aşınmış ve gövde
birkaç yerinden çatlamış durumdadır. Yüksek kabartma tekniğinde bezenmiş olan başlığın orta
eksenlerinde yüksek, geniş gövdeli, kulpsuz ve yüzeyi dil motifleri ile bezenmiş bir kantaros
vardır. Kantarosun iki yanında, iki bereket boynuzu, kıvrılarak yanlara doğru açılıp yükselmekte
ve başlığın köşelerine doğru yönelmektedir. Bereket boynuzlarının içinden çıkan ve uçlarında
sarmaşık yaprağı motifleri olan kıvrık dallar yüzeydeki boşlukları doldurmaktadır. Başlığın alt
kısmında, yumurta-ok ucu dizisi ile bezenmiş bir bilezik vardır.
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Kat. No. 7 Env. No: 278 (Resim 7)

Ölçü: E: 60 cm., D: 63 cm., Y: 50cm., Ç: 38 cm., Ab. Y: 3-4 cm., Vol. Ç: 10 cm.

Müzeye Maruf Köyü’nden getirilen kompozit başlığın bir yüzündeki volütler kırıktır. Altta,
üç sıra akantus yaprağı yer almaktadır. Akantus yaprakları oldukça etli işlenmiş ve yapraklar
derin kanallarla birbirinden ayrılmıştır. Yaprakların dışa doğru kıvrılan uçları kırılmıştır.

Kat. No. 8 Env. No: 436 (Resim 8)

Ölçü: E: 77cm., D: 72 cm., Y: 42 cm., Ç:50 cm., Ab.Y: 3 cm., Vol.Ç: 13 cm.

Kompozit sütun başlığının köşeleri kısmen kırıktır. Altta tek sıra akantus dizisi
görülmektedir. Akantusların yan yaprakları ajur tekniğinde işlenmiştir. Volütlerin ve ekinusun
oluşturduğu üst bölümde karşılıklı yüzler birbirlerinden farklılık göstermektedir. Üç kez dönen
volütlerde, bir yüzde kanalisler matkapla oyularak gösterilmiş, abakus dışa doğru çizgisel
kavislerle bezenmiş ve ekinus işlenmemiştir. Diğer yüzdeki volütte ise kanalis yoktur. Bunun
yerine volüt dıştan içe doğru kabartma olarak işlenmiştir. Matkap delikleriyle yüzeysel olarak
işlenmiş ekinusta yumurta ve ok ucu dizisi görülmektedir. Bezemesiz olan abakusun ortasında,
dışa taşkın bir abakus çiçeği yer almaktadır.

Kat No. 9 (Resim 9)

Ölçü: Ü.Ç: 40 cm. (zemine gömülmüş), Y: 30 cm (zemine gömülmüş), A.Ç: 30 cm.

Hacı İbrahim Veli Hamamı’nın soğukluk bölümünde ters çevrilmiş ve sütun kaidesi olarak
kullanılmış olan başlık, üst kısmından zemine gömülmüştür. Mevcut durumunda iki sıra
akantus yaprağı görülmektedir. Bütününde tahrip olmuş durumdaki başlığa ait detaylar, başlığın
kalın bir yağlı boya tabakası ile kaplanmış olmasından dolayı anlaşılamamaktadır.

Kat. No. 10 Env. No: 92-13 (Resim 10)

Ölçü: E: 72 cm., D: 75 cm., Y: 55 cm., Ab.Y: 12 cm., Ç: 42 cm.

Müzede sergilenmekte olan kompozit başlık kısmen tahrip olmuş durumdadır. İki sıra
akantus dizisi başlık gövdesini çevrelemektedir. Üst sıra akantuslar alt sıra akantusların
arasından kalın birer ana damarla yükselmektedir. Kalın ana damarlı ve etli yaprakları olan alt
sıra akantus dizisinin dışa dönen tepe yaprakları kırıktır. Üst sıradaki akantusların arasında,
stilize bir caulisin üzerinden yükselen üç yapraklı akantuslar, diagonal olarak iki yöne doğru
uzanmaktadır. Başlığın üst kısmında içbükey bir abakus yer almaktadır. Abakusun ortasında, iri,
bitkisel bezemeli bir abakus çiçeği vardır.

Kat. No. 11 (Resim 11)

Ölçü: E: 60 cm., D: 58 cm., Y: 46 cm., Ab.Y: 7 cm., Ç: 37 cm.

Müzede sergilenen ve envanter numarası olmayan korint tipteki başlık, diagonal şekilde
kırılmış ve iki parçaya ayrılmıştır. Başlığın köşeleri de kırık durumdadır. İki sıra akantus dizisi
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başlığın gövdesini tamamen kaplamaktadır. Alt sıra akantuslarda kalın ana damarlar derin ve
geniş kanallarla çevrelenmiş ve böylece yaprak çelenginin daha geniş olması sağlanmıştır. Yine
derin ve geniş kanallar şeklinde işlenmiş olan yan yaprak damarları yaprak yüzey ve
çeperlerinin yüksek ve etli olmasına ve yaprağın daha geniş bir yüzeye yayılmasına yol açmıştır.
Üst sıra akantusları alt sıra akantuslarına göre daha yüzeysel işlenmişlerdir ve kalın damarlı ve
sivri uçlu geniş yapraklar şeklindedir. Üst sıra akantuslarının arasında, yukarıdaki bitkisel abakus
çiçeğinden çıkan bir asma dalı ve dalın ucundaki üzüm salkımı motifi yer almaktadır.

Kat. No. 12-13-14 (Resim 12-13-14)

Ölçü: E: 80 cm., D: 81 cm., Y: 59 cm., Ç: 50 cm., Ab. Y: 6 cm.

Sepet tipi sütun başlıkların iki tanesi (Kat. No: 12 ve 13) Taş Medrese’nin güney revağında
devşirme olarak kullanılmıştır. Diğer başlık ise Hacı İbrahim Veli Hamamı’nın soğukluk
bölümünde, içi oyularak kurna yapılmıştır. Başlıkların yüzeyi ajur tekniği ile bezenmiştir. Altta,
3 cm. genişliğindeki bileziğin üzerinden başlayan akantus yaprakları abakusa kadar
uzanmaktadır7. Her yüzde bulunan ikişer akantus, ortadaki madalyonu çevreleyecek şekilde
tüm yüzeyi bir kılıf gibi sarmaktadır. Başlığın ortasında yer alan çift profilli madalyonların
içlerindeki bezeme ya da monogram kırık olduğu için anlaşılamamaktadır. Başlığın alt çapı ile
üzerinde durduğu sütunun üst çapının aynı olması, başlığın bu sütuna ait olduğunu ve birlikte
devşirildiklerini düşündürmektedir. Abakus düz ve bezemesizdir.

Kat. No. 15 Env. No: 276 (Resim 15)

Ölçü: E: 61cm., D: 63 cm., Y: 49 cm., Ç: 40cm., Ab.Y: 10 cm.

1946 yılında müze envanterine alınan kesik piramit tipteki sütun başlığının abakusunun
bir köşesi kırılmıştır. Başlığın dört yüzünde de yüksek kabartma tekniğinde yapılmış bereket
boynuzlu bezeme kompozisyonu görülmektedir. Orta eksende yüksek kaideli, geniş gövdeli ve
geniş ağızlı, iki kulplu kantaros yer almaktadır. Kantarosun üzerinde, karşılıklı iki tavus kuşu
figürü vardır. Kantarosun üzerinde durduğu bereket boynuzlarından sağdaki diğerinin
üzerinden geçerek sol tarafa; soldaki ise diğerinin altından geçerek sağ tarafa yükselmektedir.
Yüzeyleri sarmaşık yaprakları ve kıvrık dallarla bezeli olan bereket boynuzlarının içinden çıkan
kıvrık dallar yukarı ve yanlara doğru uzanmaktadır.

Kat. No. 16 (Resim 16)

Ölçü: E: 50 cm., D: 53 cm., Y: 31 cm., Ç: 24 cm.

Kesik piramit tipteki başlığın dört yüzünde de, yüksek kabartma tekniğinde işlenmiş, yatay
olarak uzanan yaprak motifleri yer almaktadır. Büyük ölçüde tahrip olmuş başlığın özgününde,
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bir yüzün ortasında, abakus bölümünden başlayarak aşağıya kadar uzanan kabartma bir bandın
yer aldığı mevcut izden anlaşılmaktadır.

Kat. No. 17 Env. No: 401 (Resim 17)

Ölçü: E: 58 cm., D: 60 cm., Y: 36 cm., Ab.Y: 10 cm., Ç: 38 cm.

Çanak tipteki başlıkta abakusun altındaki dik bir profile yaslanan, profilli, yirmi dört
içbükey yiv başlık yüzeyini çevrelemektedir. Üst kısmı ince profilli ve dışa doğru açılan abakus,
bir yüzde kısmen kırık durumdadır.

Kat. No. 18 Env. No: 402 (Resim 18)

Ölçü: E: 60 cm., D: 60 cm., Y: 35 cm., Ab.Y: 10 cm., Ç: 35 cm.

Çanak tipteki sütun başlığında doğrudan abakusa yaslanan, profilli, yirmi iki içbükey yiv
görülmektedir. Bir yüzü tamamen kırık durumda olan abakus, yukarı doğru çıkarken dışbükey
bir profille dışa doğru açılmakta ve sonra dik olarak yükselmektedir. Başlığın alt kısmında
yivlerden derin bir kanalla ayrılan düz bir bilezik yer almaktadır.

Kat. No. 19 (Resim 19)

Ölçü: E: 51 cm., D: 50 cm., Y: 29 cm., Ab.Y: 8 cm., Ç: 40 cm.

Envanter numarası olmayan bir diğer çanak tipteki başlıkta, profilli, yirmi sekiz içbükey yiv
vardır. Bir köşesi tamamen kırık durumda olan abakus, dik ve profilsizdir. Başlığın alt kısmında
düz bir bilezik yer almaktadır.

Kat. No. 20 (Resim 20)

Ölçü: Ü.Ç: 40 cm. (zemine gömülmüş), Y: 22 cm. (zemine gömülmüş), Ç: 30 cm.

Hacı İbrahim Veli Hamamı’nın soğukluk bölümünde, ters çevrilerek sütun kaidesi olarak
kullanılmıştır. Üst kısmı zemin içine gömülü olduğundan, başlığın korint ya da kompozit tipte
olduğunu söylemek mümkün değildir. Mevcut durumundan iki sıra akantus yaprağı görülür.
Kalın bir yağlı boya tabakasının detayları kapattığı başlıkta, alt sıra akantusların uçlarının
kırılmış olduğu görülmektedir. Yan yapraklar kalın işlenmiş ana damardan belirgin ve derin
kanallarla ayrılmıştır.

Kat. No. 21 Env. No: 277 (Resim 21-22)

Ölçü: Ü.D: 54 cm., Ü.E: 72 cm., A.D: 26 cm., A.E: 48 cm., Y: 42 cm., Ab.Y: 13 cm.

İnce, uzun bir gövdeye sahip olan çifte sütun başlığının bir dar yüzünde dokuz tane,
doğrudan abakusa yaslanan, kalın profilli, içbükey yiv yer almaktadır. Geniş yan yüzleri boş
olan başlığın diğer dar yüzünde ise çift profilli, kabartma bir kantaros içinden çıkan iki kıvrık
dal ve asma yaprağı motifi vardır. Sütun başlığının geniş yüzünün birinde, alt tarafta yüzeyden
başlayarak abakusta derinleşen 15 cm. genişliğinde düzgün bir oyuk vardır.
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Değerlendirme

Kileci Mescidi’nin son cemaat yerinde kullanılmış olan ion tipi sütun başlığı, Akşehir’de
bu tipin tek örneğidir. Başlığın ekinus bölümünde görülen, kılıflı tek yumurta ve köşe
palmetlerinden oluşan kompozisyon, bölgedeki ion tipi başlıklar içinde başka bir örnekte tespit
edilememiştir. Başlık bu açıdan ele alındığında, Orhan Bingöl’ün yaptığı tipolojiye
girmemektedir8. Pulvinus yüzünde yer alan bezemenin karşılaştırma örneği ise, aynı
araştırmacının Burdur Müzesi’nde tespit ettiği ve IV-V. yüzyıllar içine tarihlediği bir ion başlıkta
görülebilmektedir9. Daha nitelikli olmakla birlikte diğer karşılaştırma örnekleri İstanbul’da tespit
edilmiştir ve V-VI. yüzyıllara tarihlendirilmektedir10.

Ancak, başlığın üst kısmında görülen, eğimli yükselen profil, söz konusu başlığın aslında
ion değil, impost bölümü çimento sıva altında saklanmış durumdaki ion-impost tipte bir başlık
olduğunu düşündürmektedir. Başlığın ion-impost olduğu kabul edilecek olursa çok sayıda
benzer örnek ile karşılaştırma ve daha dar bir zaman dilimi içine tarihlendirme olanağı söz
konusudur. Ephesos Aziz İoannes Bazilikası’nın ion impost başlıklarından bir grubunun11 ve
İstanbul’da Zolt tarafından yayınlanmış olan bazı ion-impost başlıkların12 ekinus bölümlerindeki
düzenleme, Akşehir örneği ile çok yakın benzerlik göstermektedir. Bununla birlikte, bir tam-iki
yarım yumurtadan oluşan ion kimationu ve köşe palmetleri Akşehir örneği ile çok benzer olan
ion impost başlıklar kıta Yunanistan’da çok sayıda örnekle temsil edilmektedir13. Çok benzer bir
başka örnek de Bulgaristan’da Varna Müzesi’nde sergilenen bir ion-impost başlıktır14.
Yunanistan’da Nea Anchialos’ta tespit edilmiş bir ion-impost başlığın pulvinusu ise dip
yaprakları uçlarından birleşmiş olan akantus motifiyle Akşehir örneğinin çok yakın bir
benzeridir15. Yunanistan örnekleri araştırmacı tarafından Erken Hıristiyanlık dönemi başlığı
altında incelenmiştir. Varna Müzesi’ndeki başlıklar ise araştırmacı tarafından V.-VI. yüzyıllara
tarihlendirilmektedir16. Anadolu’daki karşılaştırma örneklerinden Aziz İoannes Bazilikası’nın VI.
yüzyıl yapısı olması, söz konusu karşılaştırma örneklerini de aynı dönem içinde değerlendirmek
gerektiğini gösterir. Konstantinopolis kiliselerinde kullanılmış olan başlıklardan birini V. yüzyıla
tarihleyen Zolt, diğer örnekler için VI. yüzyıl önerisi getirmektedir17.
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8 Tipoloji ve ion başlıklar hakkındaki detaylı bilgi için bkz. Bingöl 1980.
9 Bingöl 1980, Res. 84.
10 Tezcan 1989, 332, Res. No 446; Özgümüş ve Dark 2005, 153, Res. No 3.
11 Keil 1951, Taf. XXIX-XXXIII.
12 Zolt 1994, Fig. No 2a, 15, 93 ve 94
13 Vemi 1989, 64
14 Dimitrov 1967, Fig.10
15 Vemi 1989, 60
16 Dimitirov 1967, 57
17 Zolt 1994, 18-19



Taş Medrese Mescidi’nde devşirme olarak kullanılmış olan 02 katalog numaralı ion-
impost tipteki başlık, ionik bölümde henüz işlenmemiş olan volütleri ve başlık yüzeyindeki
kaba tarak izleri ile yarım kalmış bir başlık olarak nitelendirilmelidir. İon-impost tipteki
başlıkların bilinen en erken tarihli örneği Skripou’dadır. 400 yılından daha geç bir tarihe ait
olamayacağı ileri sürülen Skripou başlığı, geniş ionik bölüm ve daha dar tutulan impost
bölümü ile Akşehir örneklerinden farklılık göstermektedir. V. yüzyılın ilk yarısı içinde
değerlendirilen diğer erken örnekler de yine geniş ionik-dar impost bölüm ile erken dönem
için karakteristik bir özellik göstermektedirler18. Zolt, İstanbul örneklerinin büyük bir
çoğunluğunu V-VI. yüzyıllara tarihlemektedir19. Erken Bizans döneminde imparatorluğun
her yanına yayılmış olan ion-impost tipteki başlıkların, yerel atölyelerde de çok sayıda
üretilmiş olduğu muhakkaktır. Jean-Pierre Sodini’ye göre bu başlıkların VI. yüzyılda hızla
yayılmasının nedeni, üretim kolaylığıyla birlikte, form olarak da kemer atılımı ihtiyacına
daha iyi cevap verebilecek nitelikte olmasıdır

20

.

Akşehir Müzesi'ndeki ion-impost tipteki başlığın pulvinus ve ekinus bölümlerinde yer
alan çizgisel ve stilize bezeme, bu tip başlıkların, görece daha kaliteli olan yayınlanmış
örneklerinde tespit edilememiştir. Bu nedenle, Akşehir’deki her iki ion-impost başlığın da
yerel bir atölye tarafından V-VI. yüzyılda üretilmiş olduğu ileri sürülebilir.

Taş Medrese Mescidi’nin revakında kullanılmış olan 04 katalog numaralı kompozit
başlık ve Seyit Mahmut Hayrani Türbesi’nin bahçesinde bulunan 05 katalog numaralı
kompozit başlık, II. Theodosius dönemiyle ilişkilendirilen21 ve “Theodosien Tipi Başlıklar”
olarak anılan, ince işçilikli akantus yapraklı başlıklar grubu içinde yer alır ve bu dönemde
tüm Akdeniz havzasında görülebilmektedir22. Seyit Mahmut Hayrani Türbesi’nin bahçesinde
bulunan başlık sürekli dış müdahaleye açık durumda olduğundan daha fazla tahrip
olmuştur. Ancak, yine de her iki başlıkta da aynı işçilik kalitesini ve üslup yakınlığını görmek
mümkündür. Başkent örnekleriyle karşılaştırıldığında, Akşehir’deki başlıkların genel kanonik
özellikleri taşıdığı ancak, yaprak işlenişinde ve yüzeyin –özellikle matkapla- bezenmesinde
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18 Yegül 1974, 267, Fig. 16-19
19 Zolt 1994, 9-46. Zolt, IV-VI. yüzyıl başlıklarını incelediği yayınında İstanbul’dan doksan civarında örnek

yayınlamıştır. Bu örneklerin bir kısmı İstanbul Arkeoloji Müzeleri’nde sergilenmekte olan başlıklar olup, bir
kısmı diğer müzelerin ya da anıtların bahçelerinde bulunmakta ya da yapılarda in situ ya da devşirme
durumda kullanılmaktadır. İon-impost tipteki İstanbul başlıklarından daha az sayıdaki örnek için ayrıca bkz.
Tezcan 1989. Aynı tipteki başka örnekler için bkz. Kautzsch 1936.

20 Sodini 1989, 180
21 Rohmann, bu tip başlıkların V. yüzyıl üretimi olduklarını belirtmekle birlikte, ince işçilikli akantusların V.

yüzyılda ortaya çıkmadığını, Orta İmparatorluk dönemine kadar (M.S. III. yüzyıl başı) geriye gidebildiğini
ileri sürmektedir. Ayrıntılar için bkz. Rohmann 1995, 109.

22 Terry 1988, 16.



görece daha sade bir görünüme sahip oldukları gözlenir23. Tüm özenli ve kaliteli işçilik
özelliklerine rağmen, Konstantinopolis atölyelerinin üslup ve kalitesinden bir parça uzak
olan Akşehir’deki başlıkların, başkent ekolünün V. yüzyıldaki yerel birer örneği oldukları
düşünülebilir. 08 katalog numaralı kompozit tipteki başlık, işçilik ve üslup açısından aynı grup
içinde değerlendirilmelidir. Başlık, alçak olması ve tek sıra akantus dizisi ile çevrelenmiş olması
nedeniyle, ait olduğu grubun alışılagelmiş form özelliklerinin dışına çıkmaktadır. Formuna ek
olarak iki yüzünün bezenmesinde farklılıklar, başlığın yerel bir atölyede yapılmış olduğunu
düşündürmektedir. Tek sıra akantus dizili başlıkların ince işçilikli olan örneklerinin V. yüzyılın
sonu ile VI. yüzyılın başına tarihlenebileceği önerilmektedir24.

09 katalog numaralı başlığın, gerek akanthus yapraklarının büyük oranda kırılması ve
yuvarlaklaşması ve gerekse de üzerindeki yoğun yağlı boya tabakası nedeniyle detayları
tamamen kaybolmuş durumdadır. İlk bakışta dikkati çeken bir özellik, akanthus yapraklarının
üzerinde görülen matkap delikleridir. Düzenli, ancak kaba bir işçilik gibi görülen bu delikler,
aslında aşırı tahribat ve yağlı boya tabakası altında kısmen kaybolmaları nedeniyle, başlığın
uyandırdığı kötü işçilik izlenimini azaltmak konusunda yetersiz kalmaktadır. Yalnız alt sıra
akanthus dizisinin yan yapraklarına daha dikkatli bakıldığında, söz konusu başlığın, “ince
işçilikli akanthus” olarak da tanınan, V. yüzyıl Thedosien başlıkların bir örneği olduğu
anlaşılmaktadır. Bu durumda, söz konusu başlığı, V. yüzyıl içinde değerlendirmek
gerekmektedir.

06 katalog numaralı sütun başlığı, Afyonkarahisar Müzesi’ndeki 1433 ve 1434
envanter numaralı başlıklar25 ile İstanbul Arkeoloji Müzeleri’ndeki 599 ve 942 envanter
numaralı başlıkların26 bir çeşitlemesi olarak düşünülebilir. Ancak, en yakın karşılaştırma örneği
olarak Eskişehir Müzesi'ndeki A77.68 envanter numaralı sütun başlığı27 ile Amorion
yakınlarındaki Yozgatören Köyü’nde bulunmuş olan aynı özelliklerdeki bir diğer sütun başlığı28

sayılabilir. Eskişehir ve Yozgatören örnekleri ile Akşehir örneği gerek kompozisyonlarındaki
aynılık ve gerekse form ve boyut açısından yakınlıkları ile neredeyse birbirlerinin eşi
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23 Başkent örnekleri için bkz. Zolt 1994, Taf. 42/582, 43/599, 617. Araştırmacı 582 ve 617 katalog numaralı
başlıkları V-VI. yüzyıla tarihlemektedir. 599 katalog numaralı başlık ise Studios Manastırı kilisesine aittir ve
450 civarına tarihlenmektedir; Zolt 1994, 201-215. İstanbul’dan benzer başlıklar, bazı araştırmacılar
tarafından V. yüzyıla tarihlenmişlerdir. Bkz. Tezcan 1989, 304-305, Res. 402-404; Mendel 1914, 537.
Bithinia Bölgesi’nden benzer örnekler için bkz. Ötüken 1996, Taf. 35/5.

24 Sodini 1989, 175.
25 Afyonkarahisar ve Eskişehir müzelerindeki başlıklar V. yüzyıla tarihlendirilmektedir, bkz. Parman 2002, 179,

Lev. 102/131; Strube 1984, Taf. 14/52; Anabolu 1988, Res. 4.
26 İstanbul Arkeoloji Müzeleri’ndeki başlıklar ise Fıratlı tarafından VI. yüzyıla tarihlendirilmektedir. Bkz. Fıratlı

1990, 120–121, Pl.72/225–226; Kautzsch ise V. yüzyılın son çeyreğine tarihlemektedir, bkz. Kautzsch 1936:
61, Taf. 45/199; Mendel 1914: 547, 554.

27 Parman 2002, Lev. 112/145; Strube 1984, Taf 14/53.
28 Yozgatören örneği V-VI. yüzyıla tarihlendirilmektedir, bkz. Calder 1928, 230.



durumundadırlar. Kautzsch’un Tip VII olarak gruplandırdığı29 başlıklar içinde yer alan İstanbul
Arkeoloji Müzeleri'ndeki örnekler, bereket boynuzu bezemeli olmalarının ötesinde, aslında
Afyonkarahisar, Eskişehir, Yozgatören ve Akşehir örneklerindeki tasarım benzerliğinden
uzaktırlar. Eskişehir Müzesi'ndeki başlığın müzeye Çifteler’den getirildiği düşünüldüğünde ve
Yozgatören Köyü’nün, bölgenin metropolisi olan Amorion’a çok yakın konumu dikkate
alındığında söz konusu tasarımın Dokimion atölyelerine ait olduğu ileri sürülebilir.
Karşılaştırma örneklerine göre de Akşehir Müzesi'ndeki başlığı da V. yüzyıl içinde
değerlendirmek gerekmektedir30.

Akşehir Müzesi'nde 276 envanter numarası ile sergilenmekte olan 15 katalog numaralı
başlık, bilezik ve abakus bölümlerindeki kısmi tahribata rağmen, bereket boynuzlu başlıkların
çok kaliteli bir örneği olarak gösterilebilir. Afyonkarahisar Müzesi'nde sergilenen, boyutları,
üslup, işçilik ve kompozisyonu ile birbirinin eşi olan 1433 ve 1434 envanter numaralı iki başlık,
Akşehir örneği ile de her açıdan bire bir aynılık göstermektedir. 1946 yılında, müzenin
kuruluşunda envantere alınan başlığın nereden geldiği bilinmemektedir. Eşi olabilecek iki
başlığın Amorion kazılarında bulunmuş olması31, Akşehir’deki başlığın çok daha erken bir
dönemde Amorion’dan Akşehir’e getirilmiş olabileceğini ve Amorion’daki kiliseye ait olduğunu
düşündürmektedir32. Aynı zamanda, Eskişehir Müzesi'ndeki, Yozgatören Köyü’ndeki ve Akşehir
Müzesi'ndeki benzer üç başlık da Amorion’dan Çifteler’e, Yozgatören’e ve Akşehir’e getirilmiş,
aynı yapıya ait üç sütun başlığı oldukları da ileri sürülebilir. Bu durumda, bir iddia olmamakla
birlikte, Amorion’daki Aşağı Kent Kilisesi’ne ait başlıkların yedi tanesinin farklı merkezlerde
tespit edilmiş olduğu ileri sürülebilir.

07 katalog numaralı kompozit tipteki sütun başlığı, üç sıra akantus dizisi ile farklı bir
kompozisyona sahiptir. Başlığın nitelendirilmesi için önemli bir veri olabilecek olan, ikinci
sıradaki akantus dizisinin benzer bir örneği, Kautzsch’un çalışmasında 155 katalog numarası ile
verilmiştir33. İstanbul’da Altın Kapı’da bulunan sütun başlığını araştırmacı, V. yüzyıl içinde
değerlendirmektedir. Dip yapraklarının, ayrı birer yaprakmış gibi ana gövdeden bağımsız
işlenmiş olması, her iki örnek için ortak noktalar olarak belirmektedir. Söz konusu başlığın,
kompozit başlıkların kanonik düzenlerine uymayan yaprak dizisi sayısı, yerel bir yorum
olduğunu düşündürmektedir.

10 katalog numaralı kompozit başlığın, çok benzer iki örneği Konya Arkeoloji Müzesi’nde
sergilenmektedir. Söz konusu başlığın, yakın bir benzeri yayınlanmış örnekler arasında tespit
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29 Kautzsch 1936, 61-62.
30 Strube bu tip başlıkları 524 yılı öncesine tarihleme eğilimindedir; Strube 1984, 79.
31 Harrison 1988, 182.
32 Amorion’da, Aşağı Kent’teki kilise kazısı sırasında aynı tipte bir sütun başlığına ait kırık bir parça daha

bulunmuştur. Bkz. Harrison 1989, 194.
33 Kautzsch 1936, Taf. 11/155a-b.



edilememiştir. Ancak, alev gibi işlenmiş, kıvrılarak uzayan ve sivri bir uçla sonlanan alt sıra
akanthus yaprak uçları, üslupsal bir karşılaştırma ile tarihlendirme önerisi sunmaya yardımcı
olabilir. İstanbul’da tespit edilmiş ve yayınlanmış üç kompozit başlık, aynı tip yaprak formuna
sahiptir ve V-VI. yüzyıllar içinde değerlendirilmiştir34. Akşehir örneği ile Konya Arkeoloji
Müzesi’ndeki başlıklar aynı atölyenin ürünü olmalıdırlar.

11 katalog numaralı başlık, Kautzsch’un 5. Grup olarak sınıflandırdığı çok sayıda benzer
örnekle temsil edilmekte ve genellikle V.-VI. yüzyıllar içinde değerlendirilmektedir35. Geniş bir
coğrafi dağılımın söz konusu olduğu başlıkların36 benzer karşılaştırma örnekleri, Prokonnessos
ocaklarında, atık malzeme içinde de tespit edilebilmektedir37. İstanbul’da Khora Manastırı
Kilisesi’ndeki aynı tip başlıklar VI. yüzyıla38, Şile’deki V. yüzyıla tarihlendirilmektedir39. Söz
konusu başlık tipi,V-VI. yüzyıllarda Prokonnessos ocaklarından yapılan yoğun ihraç ürünlerinin
bir örneği olmalıdır. Ancak, Philomelion’da doğrudan Prokonnessos ürünü bir başlık yerine,
başkent şablonlarının kullanıldığı bir Phrygia atölyesi işi olduğunu düşünmek daha makul bir
öneridir.

Ajur tekniğinde, çok kaliteli bir işçilik örneği gösteren sepet tipindeki başlıklar (Kat. No.
12-13-14), VI. yüzyılda yaygın bir coğrafi dağılım göstermektedir. İlk örnekleri
Konstantinopolis’te Aziz Polyeuktos Kilisesi’nde ortaya çıkmıştır40. Başkent atölyelerinde ortaya
çıkmış ve geniş bir alanda kullanım görmüş olan ajur tekniğinde yapılmış sepet tipli başlıkların
kaliteli birer örneği durumundaki Akşehir başlıkları, VI. yüzyıl içinde değerlendirilmelidir.
Ancak, yerel atölyelerde mi yapılmış oldukları, yoksa başkent atölyelerinin bir üretimi mi
oldukları konusu açık değildir41.

Envanter numarası olmayan, 16 katalog numaralı kesik piramit tipteki başlığın VI. yüzyıla
tarihlenen benzer örnekleri İstanbul’da42, Bursa Arkeoloji Müzesi’nde43 ve Porec Katedrali’nde44

tespit edilebilmiştir. Her üç karşılaştırma örneği de, boyutları dışında Akşehir örneği ile
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34 Tezcan 1989, 167, 310, 311, Res. No. 213, 419-423.
35 Kautzsch 1936, 60.
36 Sodini, bu tip başlıklardan Akdeniz havzasında 300 kadar örnek tespit edildiğini belirtmektedir. Bkz. Sodini

1989, 175.
37 Asgari 1995, Res. 3.
38 Øystein 1979, 247, Fig. 57-60.
39 Peschlow-Bindokat ve Peschlow 1977-78, 337, Taf. 117/1-6.
40 Sodini 1989, 180.
41 Çok sayıdaki karşılaştırma örnekleri için bkz. Parman 2002, Lev. 103/132; Zolt 1994, Taf.26/115, Taf.27/116-

119; Osterhout ve Akyürek 2001, 98, Res. 3; Barsanti 1995, 66, Fig.13-16; Frantz 1995, Fig.10; Mango ve
Sevcenko 1973, 237, Fig. 11; Sodini 1989, 180; Grassi 1990, 82, Tav.XXXIV/32; Feld 1969-70, 366, Taf.76/1;
Krautheimer 1965, 276.

42 Demangel ve Mamboury 1939, Pl.132-317; Tezcan 1989, 82, Res. 77.
43 Barsanti 1995, 55, Fig. 3.
44 Terry 1988, 14, Fig.12-13.



neredeyse aynı özelliklere sahiptir. Akşehir’deki başlık sağlam durumda olmamasına rağmen,
karşılaştırma örnekleriyle arasındaki aynı üslupsal özellikler, işçilik ve genel kompozisyonun
yakınlığı görülebilmektedir.

17-18-19 katalog numaralı, çanak tipteki üç yivli başlık, V-VI. yüzyıllar içinde
değerlendirilmesi gereken diğer başlıklardır. Üretildikleri dönemde Anadolu’nun pek çok
bölgesine yayılmış olduğu anlaşılmaktadır. Akşehir çevresinde Afyonkarahisar Müzesi'nde,
Seyitgazi Müzesi'nde, Hierapolis Müzesi'nde ve Selçikler Sebaste kazı deposunda çanak
biçimli ve yivli başlıklar bilinmektedir45. Ankara Anadolu Medeniyetleri Müzesi’nde46, Bursa’nın
Mustafa Kemal Paşa ilçesine bağlı Çaltılıbük Köyü’nde47, Xanthos Akropol Kilisesi’nde48,
Şile/Kumbaba’da49, Demre Aziz Nikolaos Kilisesi’nde50 tespit edilmiş diğer örnekler de aynı
dönem içinde değerlendirilmişlerdir ve ilk kez Pergamon’da Trajaneum Tapınağı’nda
kullanılmış olan, akanthus+godron motifli başlıkların, giderek sadeleşmiş bir versiyonu olarak
görülebilirler51.

Hacı İbrahim Veli Hamamı’nda ters çevrilerek sütun kaidesi olarak kullanılan 20 katalog
numaralı sütun başlığının görülebilen alt sıra akanthus yaprakları değerlendirme için tek veridir.
Sivri uçları yanlara açılarak diğer akanthusun yan yapraklarıyla birleşen alt sıra akanthus
dizisinin benzer örnekleri İstanbul Arkeoloji Müzeleri envanteri içinde tespit edilebilmiştir52.
Kautzsch’un mask akanthus olarak tanımladığı ve III-IV. gruplar içinde ele aldığı başlıkların
başkent dışında Anadolu ve diğer eyaletlerde çok miktarda örneğini görmek mümkündür53.
Jean-Pierre Sodini, bu tip başlıkların IV. yüzyıldan itibaren görülmeye başladığını ve VI. yüzyıla
kadar yapımının sürdüğünü, ilk örneklerinin sekiz akanthus yaprağı barındırırken, ilerleyen
süreçte önce yediye ve sonra da altı yaprağa düştüğünü belirtmektedir54. Altı yapraklı olan
Akşehir örneği, Sodini’nin önerisi dikkate alındığında V-VI. yüzyıllar arasına tarihlenmelidir.

277 envanter ve 21 katalog numaralı çift başlık, ait olduğu tipte, Akşehir’deki tek örnektir.
Farklı tip ve bezeme kompozisyonuna sahip çift başlık örnekleri Bithynia ve Lykia Bölgeleri ile
Yunanistan’da tespit edilebilmiştir. Prokonnesos’ta başlık gövdesinin altta akantus üstte godron
motifi ile bezendiği örneklerV. yüzyıla tarihlendirilmektedir55. Demre Aziz Nikolaos Kilisesi’nde
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45 Parman 2002, Lev. 109/140, 118/157-158, 121/161c, 124/167-168, 133/183.
46 Alpaslan 2001, Res. 1-4.
47 Ötüken 1996, Taf. 28/5.
48 Sodini 1996, Fig. 14-15.
49 Peschlow-Bindokat, Peschlow ve Wörrle 2002, Fig. 17/c,d,e.
50 Ötüken 1998, Res. 8.
51 Pralong 2003, 229.
52 Tezcan 1989, Res. 168, 213-215, 410, 423, 430.
53 Benzer örnekler için bkz. Kautzsch 1936, Taf. 1/3, 5/69, 8/112,11/155, 13/170, 51/b.
54 Sodini 1989, 172.
55 Asgari 1994, 485, Res. 4-5.



bulunan çift başlık ise Kilikia Bölgesi kiliselerinde sıkça görülen monolit çift sütunce
başlıklarına üslup ve bezeme açısından benzemektedir ve araştırmacı tarafından IV. yüzyıla
tarihlendirilmektedir56. Yunanistan’daki Philippi A Bazilikası’ndaki çift başlıklar korint başlığın
bir çeşitlemesi olarak değerlendirilebilir ve yapıyla aynı döneme, V-VI. yüzyıla
tarihlendirilmektedir.57 Akşehir örneği ise bezeme kompozisyonu ile her üç grup başlıktan da
farklılık göstermektedir. Akşehir Müzesi'ndeki başlığın bir dar yüzünde yer alan, içinden kıvrık
dalların çıktığı kantoros motifi, söz konusu başlığı V-VI. yüzyıllar arasına tarihlendirmek
gerektiğini akla getirmektedir. Bu motif, V-VI. yüzyılda farklı türdeki taş eser üzerinde sıklıkla
görülebilmektedir.

Philomelion’da tespit edilen taş eserlerden V-VI. yüzyıllara tarihlenen örnekler, bu dönem
için Konstantinopolis’in en önemli ekol olduğu ve her eyalete bu ekolün ürünlerini ya da
şablonlarını ihraç ettiği konusundaki görüşlerle uygunluk içerisindedir. Philomelion’un Erken
Bizans dönemi taş eserlerinin Konstantinopolis kaynaklı tip ve motiflerle yakınlığı, başkent
ekolünün burada da uygulandığını göstermektedir. Ancak, başkent atölyelerine oranla daha az
detaylı işçilik, eserlerin başkentten ithal edilmediğini ve üretimin bölgesel atölyeler tarafından
gerçekleştirildiğini düşündürmektedir. Müzedeki taş eserlerinin pek çoğunun Dokimion
mermerinden yapılmış olması bu durumu kanıtlamaktadır.

Bununla birlikte bazı başlıklarda görülen ve başkentin kanonik özelliklerinin dışına
çıkıldığını gösteren özellikler de yerel atölye olgusunu desteklemektedir. Özellikle, bereket
boynuzu bezemeli başlıkların, Phrygia Bölgesi’nde aynı sanatsal ifade ve işçilik özelliklerine
sahip benzerleri varken, diğer bölgelerdeki karşılaştırma örneklerinden açık şekilde
farklılaşması, bölgenin kendine has bir sanatsal ifade anlayışının varlığını göstermektedir. Bu
durumun nedeni, hiç şüphesiz eskiden beri süregelen, Dokimion atölyelerinin yetkinliğinde
aranmalıdır.

Philomelion’un Geç Antik dönemdeki önemi ve zenginliği, bugün Akşehir Arkeoloji
Müzesi’nde sergilenmekte olan çok sayıdaki Roma ve Erken Bizans Dönemi taş eserinin
kalitesinden de anlaşılabilmektedir. Çoğunluğu mermer olan taş eserler, kentin Dokimion
atölyeleri ile olan ticari iş birliğinin ve zenginliğinin göstergesi olarak nitelendirilebilir. Ancak,
kimi örneklerin kendine has nitelikleri, Philomelion’da yerleşik bir taşçı atölyesinin varlığını
sezinletir. Bu çalışmaya dahil edilmemiş olan ve II.-III. yüzyıllara tarihlenebilecek yarım kalmış
bir kompozit başlık, kente Dokimion’dan yarı işlenmiş halde mal sevkiyatının yapıldığını ve son
işçiliğinin Philomelion’da tamamlandığını düşündürmektedir. Katalogda ele alınmış diğer yarım
işçilikli başlıklar da Geç Antik dönemde benzer bir uygulamanın devam etmekte olduğunun
göstergesi olabilirler.
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56 Temple 2001, 82, Res. 42.
57 Krautheimer 1965, 128.



Abstarct

The Column Capitals of Early Byzantine Period in Philomelion

The purpose of this study is the column capitals dated to the early Byzantine period which were

detected during a field survey in Akşehir (ancient Philomelion) and archaelogical museum in the town.

To sum, twenty one capitals were found. Twelve of them are exposed in the museum, while others were

reused as despoiled in the Turkish buildings. The capitals are vaious typs; ionic-impost, composites,

Corinthian, pyramidal and “kelch”.

The capitals reflect to tendecies and caracteristic features of Constantinople’s workshops. However,

the use of Docimian marble, leads instead to the fact that the capitals were not imported from

Constantinopel.

The presence of two unfinished capitals seems rather to suggest that these were made by local

marble workshop of Philomelion. The dating of the capitals was made according to the typological style

of typ, compositions, decoration techniques and the quality of manufacture. A general assessment was

made in the light of comparative examples.
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