


iSTANBUL UNIVERSITESI
TURKIYAT ARASTIRMALARI ENSTITUSU

ART
SANAT

4/2015

ISSN: 2148-3542

TUBITAK-ULAKBIM
DergiPark Acik Dergi Sistemleri
JournalPark Open Journal Systems



ART-SANAT.

4/2015 155 2148-3542

Yayin Sahibi/Publication Owner
Istanbul Universitesi Tiirkiyat Arastirmalar1 Enstitiisii Adina Miidiir
Prof. Dr. A. Azmi Bilgin
Editor ve Kurucu/Editor and Founder
Dog. Dr. ibrahim Cesmeli
Yaz sleri Miidiirii/Editor in Chief
Ars. Gor. Dr. Hande Glinozii
E-Dergi Yoneticisi/E-Journal Director
Dog. Dr. ibrahim Cesmeli
Yayin Koordinatorii/Publication Coordinator
Ars. Gor. Dr. Hande Glinozii
Grafik ve Mizanpaj/Graphic and Layout

Dog. Dr. ibrahim Cesmeli
Redaksiyon/Redaction

Ars. Gor. Nazh Mira¢ Umit

Resmi Yazisma Sorumlusu/Responsible for Official Correspondence
Sef Giilcan Balci Bagkaya
Yayin Hukuk Danigsmani/Publication Legal Advisor
Avukat Nihan Dedeoglu
Yayin Kurulu/Editorial Board
Prof. Dr. A. Azmi Bilgin, Prof. Dr. Ara Altun, Prof. Dr. Baha Tanman, Prof. Dr. T. Engin Akytirek,
Prof. Dr. Gulstin Umurtak, Prof. Dr. Nuran Kara Pilehvarian, Prof. Dr. Ugur Tanyeli,
Dog. Dr. ibrahim Cesmeli, Ars. Gor. Dr. Hande Giinézii, Ars. Gor. Nazh Mirag Umit
Hakem ve Danisma Kurulu/ Referee and Advisory Board
Prof. Dr. A. Azmi Bilgin, Prof. Dr. Ara Altun, Prof. Dr. Baha Tanman, Prof. Dr. T. Engin Akyiirek,
Prof. Giilsiin Umurtak, Prof. Dr. Giinkut Akin, Prof. Dr. Mustafa Aydin, Prof. Dr. Nuran Kara Pilehvarian,
Prof. Dr. Ugur Tanyeli, Dog. Dr. Goniil Uzelli, Dog. Dr. ibrahim Gesmeli, Dog. Dr. inci Yakut,

Dog. Dr. Mehmet Ustiinipek, Dog. Dr. Sedef Gokay-Kepge, Dog. Dr. Sevket Dénmez,Dog. Dr. Ufuk Kocabas,
Yrd. Dog. Dr. Ahmet Vefa Cobanoglu, Yrd. Dog. Dr. Alev Erkmen Ozhekim, Yrd. Dog. Dr. Ayca Tiryaki,
Yrd. Dog. Dr. Belgin Demirsar Arli, Yrd. Dog. Dr. Emine Naza Dénmez, Yrd. Dog. Dr. Filiz Adigiizel Toprak,
Yrd. Dog. Dr. Gorkem Kutluer, Yrd. Dog Dr. Giilberk Bilecik,Yrd. Dog. Dr. Hatice Giinseli Demirkol,
Yrd. Dog. Dr. Isil Ozsait Kocabas, Yrd. Dog. Dr. Simge Ozer Pinarbasi, Ogr. Gor. Elif Varol Ergen,

Ars. Gor. Dr. Hande Gilin6zii, Uzman Dr. M. Niliifer Kizik Kiraz, Dr. Kazim Abdullaev, Uzman Giilseren Dikilitas,
Uzman Seda Tulgar, Okt. Lola Kadirova Kizil, Okt. Ramazan Yilmaz
iletisim/Contact
istanbul Universitesi Tiirkiyat Arastirmalari Enstitiisii Horhor Cd. Kavalal Sk. No.5/4 Fatih, istanbul/Tiirkiye,
artsanatjournal@gmail.com, http://turkiyat.istanbul.edu.tr/?p=6551
+90 212 440 00 00 / 26658, +90 212 440 20 72
Yayin Yeri/Publication Place
TUBITAK-ULAKBIM DergiPark Acik Dergi sistemleri
TUBITAK-ULAKBIM JournalPark Open Journal Systems
http://dergipark.ulakbim.gov.tr/iuarts
Yasal Sorumluluk/Legal Responsibility
Dergide yayimlanan yazilarin igeriginden yazarlar sorumludur.

Authors are responsible for content of articles that were published in Journal.

Kapaktaki Fotograf /Photo on the Cover
Altin Mask, Prenses Chen Mezari, 1018 veya oncesi, Kuzey Cin,

I¢ Mogolistan Arkeoloji ve Kiiltiirel Kalintilar Aragtirma Enstitiisii.

Gold Mask, Tomb of Princess Chen, 1018 or earlier, North China,

Research Institute of Cultural Relics and Archaeology of Inner Mongolia.
indeksler/Indexes
Art-Sanat Dergisi, Akademik Aragtirmalar indeksi (Acar index), Arastirmax, ASOS Index, EBSCO, International Medieval
Bibliography (IMB), Islamic World Science Citation Center (ISC), JournalTOCs ve Tiirk Egitim Indeksi (TEI) tarafindan
indekslenmektedir.

The Art-Sanat Journal is indexed by the Akademik Arastirmalar Index (Acar index), the Arastirmax, the ASOS Index, the
EBSCO, the International Medieval Bibliography (IMB),the JournalTOCs,Islamic World Science Citation Center (ISC),
the Tirk Egitim Index (TEI).

Art-Sanat Yilda iki Defa Yayimlanan
Ulusal ve Uluslararasi Akademik Hakemli E-Dergidir.

Art-Sanat is a National and International
Academic Refereed E-Journal that Published Twice a Year.



ONSOZ/FOREWORD

Istanbul Universitesi Tiirkiyat Arastirmalar1 Enstitiisii Sanat tarihi Anabilim Dali
yayinl olan Art-Sanat Dergisi, ulusal ve uluslararasi hakemli akademik bir dergi olup
TUBITAK-ULAKBIM DergiPark Acik Dergi Sistemlerinde yayinlanan bir e-dergidir. Dergiye
genel Arkeoloji, Sanat Tarihi, Mimarlik Tarihi, Restorasyon-Konservasyon alanlariyla ilgili
makalelere ve cesitli yazilara yer verilmektedir.

Bu sayida mitoloji, ikonografi, mozaik, konservasyon, sikke, mimari, minyatiir,
sinema, fotograf, arma, tiyatro, miizik ve resim gibi konularda arkeoloji, sanat tarihi,
mimarlik tarihi ve uygulamali sanat alanlariyla ilgili 6zgiin makaleler ve yazilar yer
almaktadir.

Bu makale ve yazilariyla dergiyi onurlandiran akademisyenler ile
degerlendirmeleriyle dergiye katkilar1 olan yayin, hakem ve damisma kurullarindaki
degerli akademisyenlere tesekkiir ederim. Ayrica derginin bu sayisinin hazirlanmasinda
emegi gecen Ars.Gor.Dr. Hande Giinozii'ne ve Ars.Gor. Nazh Mira¢ Umit’e tesekkiir ederim.

Editér Dog. Dr. ibrahim Cesmeli
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TETHYS AND THALASSA IN MOSAIC ART

SEHNAZ ERASLAN

Arkeolog Dr., T.C. Kiiltiir ve Turizm Bakanligi
Kiiltiir Varliklari ve Miizeler Genel Miidiirliigii
erinonaz@hotmail.com

ABSTRACT

Tethys who represents the feminine fertility of the fresh water in the Greek mythology,
was among the Titans, the children of the first generation of God and Goddess. Tethys, as
being a sister/wife of Oceanus, the stream encircling earth, was depicted frequently in the
Roman Imperial Period, especially on the mosaic pavements of pools and baths. In the
mosaics of the Early Roman Period she accompanied her husband Oceanus with the sea
monster Cetus who wraps her neck. From the 314 century A.D. on, Tethys has been depicted
alone, e.g. without her husband on the mosaics and then, the expression of Tethys was
integrated with Thalassa, who also symbolizes the sea.

This paper focuses on the reasons why the figures of Tethys depicted in the mosaics
have turned into the figures of Thalassa. In order to explain the topic, firstly the similarities
and differences among the Tethys-depicted mosaics will be compared and contrasted
chronologically.

Key Words: Tethys, Thalassa, mosaic,Roman era.

MOZAIK SANATINDA TETHYS VE THALASSA

OZET

Grek mitolojisinde, Uranus ve Gaia’nn ¢ocuklari olan Titanlar arasinda yerini alan
Tethys, sularin dogurgan disiligini temsil etmektedir. Tethys,diinyayi cepecevre saran sularin
Tanris1 olan esi Okeanos ile birlikte genellikle Roma Ddéneminde hamam ve havuz
yapilarindaki mozaiklerde betimlenmistir. Erken dénem Roma mozaiklerinde deniz canavari
Ketos ile birlikte Okeanos’a eslik etmektedir. M.S.3.yilizyildan sonra yaninda Okeanos
olmadan tek basina betimlenirken daha sonraki dénemlerde denizi sembolize eden Thalassa
olarak mozaiklerde yer almigstir.

Bu makalede, mozaiklerde betimlenen Tethys figiirlerinin daha sonra yerini Thalassa
figtirlerine birakmasinin nedenleri iizerine bir degerlendirme yapilmaktadir. Konuyu
aciklamak icin éncelikle Tethys betimli mozaiklerin kronolojik siralamasi dikkate alinarak
benzerlikleri ve farkliliklart aciklanmaya calisilacaktir.

Anahtar Kelimeler: Tethys, Thalassa, mozaik, Roma Dénemi.
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INTRODUCTION

The marine goddess Tethys has a significant place among Greek gods. According to
early Greek poets, Tethys and her brother Oceanus are from Titans being children of
Uranus and Gaia. Hesiodos indicates that Tethys married Oceanus and this marriage
formed the seas of world (Hesiod, Theog, 132- 136- 337). According to Homeros, Oceanus
is the oldest of all water Gods, while Tethys represents the fertile femininity (Homer,I],
xiv.201). However in Late Greek and Latin literature the goddess is defined as the
personification of the sea, antique writer Hyginius in his fables calls Thalassa daughter of
Aether and Hemera (Hygin. Fab. Praef, 2).

In the earliest Tethys mosaics, it is seen that the Goddes acts a part as the wife of
Oceanus in Antioch, Zeugma and Garni. It is impossible to find a prototype of these
compositions neither in relief, painting nor in sculpture. However, in depiction art of
Hellenistic Era, the portrayals of sea gods and various sea creatures were quite often used.
For this reason, is wouldn’t be wrong to state that the originals of them are based on a
depiction example coming from Hellenistic Era.

In these early mosaics, Tethys accompanies her husband and brother Oceanus
assuming a mythological role with two wings on her forehead and with the sea monster
Cetus enfolding his neck. Cetus, especially in Tethys depicted mosaics, are sometimes seen
as a protective presence standing next to Tehtys and attacking outwards.

TETHYS AND OCEANUS MOSAICS

The oldest mosaics featuring Tethys were discovered Calender House in Antioch
(Fig.1). This mosaic, which is on display in Antakya Museum, is dated back to 2nd century
A.D (Levi 1947: 38-9; Lassus 1983: 257; Campbell 1988: 61). In the “Calendar House”
mosaic, Tethys and Oceanus were depicted with various marine animals. Tethys probably
holds the body of Cetus with her left hand. The figures of Oceanus in such examples were
described with a rudder resting on the shoulders and a pair of claws on hair. And Tethys
was depicted with a pair of wings on her hair and a Cetus around. It seems that whole-
body representations of Oceanus and Tethys together are compositions of Antioch origin;
and there is not an example until now, in which they were depicted in whole-body form
together in Roman provinces other than Anatolia. The mosaic has the characteristics of
naturalistic Greco-Roman style in terms of technique and style (Dorigo 1971: 56-58;
Wages 1986: 120). The most prominent feature of this mosaic is the importance attached
to presentation of figures rather than geometrical ornamentations or ornamental plant
figures in pictorial areas. By the display of light and shadow in colour transitions, the
figures take form in the mosaic. As in Hellenistic depictions, the figures were handled
realistically and foreground and background were separated from each other.

Similar mosaic examples including Oceanus and Tethys can also be found in Zeugma.
In the mosaic unearthed from the ground of pool of the “House of Poseidon” dated 3rd
century AD. In this mosaic Poseidon, Oceanus and Tethys were depicted together (Ergec et
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al. 2000:110; Onal 2002: 35-38) (Fig. 2). Poseidon, sitting his golden chariot pulled by
creatures with a horse body in the forepart and a coiling hinder-quarter, namely
Hippocampus, holds a trident with his right hand. In the below part of the mosaic, Oceanus
and Tethys were depicted side by side. The maturity expression created by silver tesserae
in his hair and beard is striking. The indicators of the Goddess in early periods, in other
words a pair of wings and Cetus, are seen in such mosaic too. In stylistic terms, it
resembles the Tethys figure depicted in “Calendar House” mosaic. Both of these mosaics
tend to display the characteristics of classical naturalism. The absent expression in the
eyes of Tethys, the random placement of the fish, and showing the fish as if moving bear
the characteristics of classical naturalist forms. The greatest similarity is seen in
description of the fish, placed on all areas of the panels, swimming freely. Here, the artist
aimed to imitate the marine life by including various fish in different colours such as
octopuses, eels, shrimps and seashells.

One of the mosaics depicting Tethys and Oceanus together have been found on the
pavement of Roman Bath in Garni (Wages 1986: 120; Thierry- Donabedian 1987: 529). In
the mosaic dated 3rd century AD, the outmost part of the panel was bordered by a pink
stripe, and the figures of Nereid, Eros and fish ornament were used as border
ornamentation (Fig. 3). As the mosaic is in a highly-damaged situation, only eyes and hair
of Tethys and hair of Oceanus can be seen. The colour tones of hair of Oceanus were
separated by black tesserae in horizontal lines. In this horizontally lined hair are the claws.
The face and eyes of the Goddess were depicted lineally and shading method was not used.
Over their heads is the inscription including an Ancient Greek phrase, MHAEN AABONTEZ
HPTAZAME®A (We have worked for nothing in return). We can conclude from this
inscription that the mosaic master made the mosaic for free of charge. In the preserved
area at the top right-hand corner of the square frame in which Oceanus and Tethys were
depicted, the inscription, ®ETIC (Thetis), written in Ancient Greek language is seen. At the
upper part of the mosaic, Tethys is seen as sitting on a Triton swimming in the sea. The
face and eyes of the Goddess were depicted lineally and shading method was not used. The
stylistic perception of the East can be observed in the mosaic. The figure types are under
an oriental influence. In this manner, the mosaic in Garni displays stylistic features highly
different from the other mosaics found in Antioch and Zeugma.

TETHYS MOSAICS

Tethys figures have some changes in the examples of the second half of 3rd century
AD. One of the most important changes is that Tethys has been depicted without Oceanus.
The other significant change is that rudder theme which was one of the indicators of
Oceanus, is now observed for Tethys.

While Tethys has endured in Antioch and its surroundings, Oceanus figures have
endured in European and North African geographies, except for Eastern states, in the
shape of head/mask with sea animals and mythological sea creatures until 6th century AD.
(Becatti 1967: 112-13; Clarke 1979: fig.93-4 Voute 1972: 639-73; Dunbabin 1978: 152;
Eraslan 2012:157-166) (Fig.4).
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In this period goddess’ faces are depicted as bulky and dull, instead of classical-
naturalist form. In the Sun Dial House (Fig.5), it is seen that Tethys has been in the first
stages of this development and has been depicted as bulky and old, her nose as plump and
big and her lips as pale and distorted (Levi 1947: 214). Moreover, this figure has been in
the first phase of this period as goddess is not on the main panel and depicted as a
complementary component without fish, Cetus or Eros showing a change in the models of
Tethys. One of the changes is that rudder theme which was one of the indicators of
Oceanus, is now observed for Tethys.

In a mosaic found in Tarsus (Fig.6) and dated back to 3rd century AD, Tethys was
depicted alone and in bust form. Tarsus, among the mosaics depicting Tethys alone, has an
important role as it depicts rudder and shows the change. Moreover, a masculine
appearance instead of ideal beauty can be observed in Tethys of Tarsus. It is possible to
say that this type is modelled after by the Tethyses in Anazarbus (Anavarza) and
Philippolis ( Shahba). Common features of these types are wavy and messy hair, round
chin and a masculine appearance.

As mentioned above, the closest follower of the Tethys of Tarsus which is depicted
as winged and bust form with a rudder is Tethys in Anazarbus (Anavarza) (Fig.7) dating
back to the 4t century AD (Budde 1969: 95). The goddess, alone and in bust form, is
depicted naked on the curves showing sea waves to her shoulders. On the right of the
Tethys there is Eros riding on a dolphin and on the left of the Tethys there is Eros sitting
on the rocks. This mosaic is accepted to demonstrate one of the most beautiful scenes
showing furiousness of the sea goddess (Bing6l 1997:129). Anazarbus (Anavarza) mosaic
is similar to Tarsus mosaic in many ways: lips, oval and plump face, round chin, big nose,
pink colored cheeks, wavy hair, thick and long neck, wings in forehead. The greatest
similarity is that both of the goddesses are depicted in a masculine appearance. Anazarbus
(Anavarza) mosaic has a more masculine appearance with her neck and big nose. The
decorative and abstract scene in the Anazarbus (Anavarza) mosaic is different from the
previously mentioned Calendar House which has a classical naturalist form. In this
stylistics process, it is understood that Cetus, rudder, Eros and dolphins are used as
complementary elements beside Tethys in this all-changing-composition.

In the style called Constantine Renaissance which dominates in the second half of
4th century AD, classical models were again in use. The most characteristic features of the
style are calm appearances of figures, shapely facial lines and the importance given to
details (Dunbabin 1999:166). Tethys mosaic in Philippolis (Shahba) is considered as one
of the best examples of this style (Fig.8). The bigness of the eyes of Tethys who is depicted
in bust form and alone, and central of the mosaic with salient facial lines and the goddess
with the movement of her dark colored hair has characteristics of Constantine
Renaissance (Balty 1977: 66). The goddess, who is under the water to her shoulders, is
depicted on the light yellow floor as large as to cover all the space of the square. Her eyes
are salient and big and her eyebrows are thick and dark-brown colored. This mosaic,
among other Tethys mosaics, is the closest example of Anazarbus (Anavarza) mosaic. The
models of lips and cheeks are almost the same. But the mosaic in Philippolis (Shahba) has
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shapely nose and facial lines in classical ideal beauty. The most salient similarities of the
goddesses depicted in bust form are that all indicators of Tethys are found in the scene. A
stylistic approach to abstraction is observed in both of the mosaics. This feature is
observed in the Eros in the frame instead of the central figure in Philippolis (Shahba)
mosaic and in Eros in the central scene in Anazarbus (Anavarza) mosaic. A more striking
feature is the masculine appearance of the two goddesses. As Philippolis (Shahba) mosaic
unites classicism and abstraction, Balty dated this mosaic back to the second quarter of the
4th century AD.

THALASSA MOSAICS

The change in the Tethys figures continued in the early stages of the late Antique
Period. This change is so explicit that even Tethys, who is described with a double-wing on
her head as we see mostly in Antioch and Zeugma, is depicted as Thalassa with lobster
claws on her head from after the second half of the 4t century A.D. In fact, the reason of
lobster claws, which normally belong to Oceanus, to be seen on Thalassa figures can be
explained as the indicator of lobster claws’ transformation into an element of seamen
folklore.

The presence of Thalassa mosaics is there after the middle of the 4t century A.D.
Known to be the personified posture of the marine for the Greek in this period, Thalassa is
portrayed on the mosaics with lobster claws on her head and the wheel on her shoulder
together with Cetus. According to this, it will not be wrong to say that the earliest sample
of Thalassa is located in Jaén (Spain) (Fig.9). On a mosaic in Jaén dating back to the second
half of the 4% century A.D., Thalassa, depicted alone and in a bust form, appears as
emerged out from the sea together with two Cetuses each on her sides (Blazquez 1990:
285). The goddess is no longer depicted with two wings on her head but, as apparent here,
with two lobster pincers rising from the sides of her head. One of the most important
indicators of Tethys, Cetus, is present in Thalassa figures, as well.

A Thalassa mosaic found in Antioch can be pointed out as the closest successor of
the mosaic in Jaén in respect to chronology. The mosaic is found in the B room of a
building called ‘Yakto Complex” (Fig.10). Levi dated this mosaic which belongs to the
iconographic evolution of this group to the third quarter of the 5t century A.D (Levi 1947:
323-5). Similar to the example in Jaén, Thalassa on this panel is depicted alone and in bust
form with twin lobster claws on her head. In the Yakto Complex mosaic, craftsman
concretized the waves on the sea surface using dark and light tones of the green tessera.
The artist succeeded in creating a real sea atmosphere by using the tones of green and
used the sea as a border. There are Eroses riding dolphins and several different types of
fishes rising from among the waves surrounding Thalassa on the bottom of the panel.

However, in the 6t century A.D. one can locate changes in the figure styles depicted
on the mosaics. In this period, there are oval faces pictured from front, huge and open
eyes, outlined body lines, names defining the figures, flashing colors, dark and light tones
to indicate color differences on the white background (Dunbabin 1999: 199).
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One of the examples of this style is a Thalassa mosaic thought to be appeared in
Syria between the 5t and the 6th centuries A.D (Fig.11). In the mosaic, Thalassa is depicted
alone and in bust form in a medallion (LIMC VII: 1199). On the left side of her head, the
name of the goddess (Thalassa) is written in Greek. Since Thalassa on the mosaic is
depicted together with an inscription, this piece is considered highly important for the
iconography. Her face and body is depicted from the front turned to the viewer. Different
from the classical examples, the figure of the goddess is schematized and thus took a
decorative form. Probably, the mosaic craftsman has aimed at creating a decorative
composition out of the goddess figure schematizing Cetus and fish form, instead of making
a counterpart of reality.

During the 5th and 6t centuries A.D. the change in Thalassa figures continues. The
lobster claws on Thalassa’s head are not depicted in the figures any more. The reason of
this should be related to the fact that the natural forces representing the Gods have been
personified.

The last example of Thalassa compositions is a mosaic found in the Church of
Apostles in the city of Madaba in Jordan (Fig.12) (Piccirillo 1991: 116-7). There is an
inscription of Thalassa above the head of the goddess. Why is Thalassa depicted in a
Christian church? The Greek scripture surrounding the goddess reads that “God the
creator of the heavens and earth; give Anastasios, Thomas, Theodoros and Salamis who
made the mosaic a long life.” The mosaic craftsman begs God for gratitude for such an
unholy composition. Hence, it is acknowledge that the goddess is recognized with all her
nakedness in the 6t century A.D. The reason of the disappearance of lobster pincers in the
compositions can be attributed to the deity natural forces’ being personified. Just like it is
here, the sea is depicted as Thalassa being personified. The fact that a pagan mosaic is
present in a Christian church indicates that the pagan gods are still respected.

Consequently, it is possible to say that Tethys figures are compiled of three periods.
In the first period, Tethys is together with her husband Oceanus in a Godly manner as a
mythological figure. Thus we can say that Oceanus and Tethys were portrayed with their
divine identities in Asia.

In the second period, she is without Oceanus and with identification that symbolizes
the sea. In this period, Tethys continued her existence in Antioch, Tarsus and Anavarza,
and in today’s Syria, Shahba. Accordingly we tend to think that the origins of examples
depicting Tethys individually are in Antioch. In such mosaics, Tethys was described in the
centre of the mosaic with wings on her head, the rudder resting on her shoulders and the
Cetus around. It has been determined that figures of Eros and marine animals accompany
Tethys in some mosaics.In these period Oceanus continued to survive in Europe and North
Africa geography until the 6th century AD. In such depictions, Oceanus was depicted as
coming out of the sea at shoulder length and sometimes as in mask form on sea ground
with various mythological creatures or marine animals around.

And in the third period, she is at last as the figure of Thalassa who is a
personification of the sea. Although most of the Tethys figures are found around Antioch,
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Thalassa figures are found today’s Syria, Jordan and Spain. Figures of Tethys and Thalassa,
despite of their functional and stylistic differences, are the same in composition. Thalassa
figures appear in mosaics in Late Antique period & Early Christian Period as the successor
of Tethys figure who is depicted with a story-telling fashion as the wife of Oceanus, the
symbol of marine’s productive femininity. The fact that these kinds of pagan figures
appear in the church mosaics mostly in the eastern regions, is important for the reason
that it shows how the goddess is still respected.
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AYASOFYA'DA ZOE VE KOMNENOS MOZAIKLERI: RESIMSEL
DUZENLEME VE KONU UZERINE
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OZET!

Istanbul’da, Ayasofya’min giiney galerisinde yer alan Zoe ve Komnenos mozaikleri
Bizans anitsal resminin en énemli oOrneklerindendir, Bu metinde yeni bir yéntemsel
yaklasimla mozaiklerin anlam ve konulart iizerine odaklanmlmistir. Her iki mozaigin
konusunun genel olarak Bizans imparatorlarinin Ayasofya'ya yaptiklart bagislarla ilgili
oldugu kabul edilmektedir. Calismamizda mozaikler 6ncelikle resimsel diizenlemeleri
baglaminda karsilastirmali bicimde analiz edilmis daha sonra tarihsel ve ikonografik
detaylarla yorumun gelistirilmesi amaglanmistir. Resimsel diizenleme agisindan iki mozaik
arasinda kesin bir ayrim géze ¢carpmaktadir. Bizce bu ayrim ayni zamanda konu ve ya anlam
acisindan da bir farkliliga isaret etmektedir. Tarihsel ve ikonografik detaylar bu farklilig
kesinler niteliktedir. Bu baglamda Zoe mozaiginin Imparator III. Romanos tarafindan 1028-
1034 yillar1 arasinda, Ayasofya'ya saglamis oldugu yillik imparatorluk édenegi ile iliskili
olarak yaptirildigini séylemek miimkiindiir. Ancak Komnenos mozaiginin yapimi, Imparator
11. foannes Komnenos ile kardesi [saakios arasinda 1122 yilinda ortaya cikan taht kavgast ile
iliskili olmaldir. 1I. loannes oglu Aleksios’u 1122’de miisterek imparator ilan ederek
muhtemelen Isaakios tehdidine karst bir énlem almugstir. Imparator ayni tarihlerde Aleksios
ile birlikte betimlendigi bu mozaigi yaptirarak saltanatini ve varisini éne ¢ikarmak adina
sanatsal bir gésteriye girismis gibi géziikmektedir.

Anahtar Kelimeler: Ayasofya mozaikleri, Zoe ve Komnenos mozaikleri, resimsel diizenleme,
resimde konu ve anlam, ikonografi.

1 Bu ¢aligma, 2010 yilinda Istanbul Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisi'nde Prof. Dr. Asnu Bilban Yalcin
danismanliginda tamamlamis oldugum Ayasofya’da Bulunan Zoe ve Komnenos Mozaikleri: Resimsel Diizenleme
ve Konu Uzerine Karsilastirmali Bir Inceleme baglikli yiiksek lisans tezini temel almaktadr.
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ZOE AND KOMNENOS MOSAICS IN HAGIA SOPHIA: ON PICTORIAL
COMPOSITION AND SUBJECT

ABSTRACT

Zoe and Komnenos mosaics at the south gallery of Hagia Sophia in Istanbul are among
the most important examples of Byzantine monumental paintings. We focus on their
meaning and subject using a new method. Scholars have generally agreed that both mosaics
depict the donations made by Byzantine emperors to Hagia Sophia. The study first analyses
their pictorial compositions in a comparative order and aims to deepen the interpretation
with historical and iconographical details. The analysis shows us a distinction between two
compositions and also indicates a potential difference in subject or meaning. We furthermore
argue that historical and iconographical details support this interpretation. In conclusion, it
is clear that Zoe mosaic was executed by Emperor Romanos I1l, between 1028 and 1034, to
commemorate his establishment of an annual imperial grant to Hagia Sophia. However,
Komnenos mosaic must have been connected with the conflict between Emperor John Il
Komnenos and his brother Isaakios occurring around 1122. John Il declared his son Aleksios
co-emperor in 1122, possibly to take precaution against Isaakios. Consequently it seems that
John Il ordered the mosaic which depicts himself with Aleksios to put his reign and successor
forward.

Key Words: Mosaics of Hagia Sophia, Zoe and Komnenos mosaics, pictorial composition,
subject and meaning in painting, iconography.
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GIRIS
Calismamizin konusunu Ayasofya’nin giliney galerisinde yer alan Zoe ve Komnenos
mozaikleri olusturmaktadir. Mozaikler Bizans anitsal resminden gliniimiize ulasan en
onemli 6rnekler arasindadir. Osmanli doneminde iizerleri kapatilan mozaikler 1930’1u

yillarda T. Whittemore'un ¢alismalar ile ortaya ¢ikarilmislardir. Mozaiklere iliskin temel
bilgilerimizi de yine T. Whittemore’un yayinlamis oldugu rapordan? elde etmekteyiz.

Mozaikler tarihlendirme ve anlam acisindan pek ¢ok sorun igeriyordu. Sonraki
calismalar daha c¢ok tarihlendirmeye iliskin olmak tiizere bu sorunlara egilmistir.
Mozaiklerin anlamsal yapilari tizerine biitiinliiklii bir sekilde egilen ise pek az yayin vardir.

Bu nedenle calismada tarihsel sorunlar g6z ardi edilmemis ancak daha c¢ok
mozaiklerin konu ve anlamsal iceriklerini yorumlama iizerine odaklanilmistir. Mozaikler
resimsel diizenlemeleri baglaminda karsilastirmali bicimde analiz edilmis, buradan elde
edilen sonuclar tarihsel ve ikonografik veriler esliginde degerlendirilerek anlama iliskin
yorumun gelistirilmesi amaclanmistir.

Arastirmacilar her iki mozaigin konusunun Bizans imparatorlar1 tarafindan
Ayasofya’ya yapilmis bagislarla ilgili oldugunu genel olarak kabul etmektedirler.
Calismamizda ise konunun kendisinden degil, “islenis biciminden” yola c¢ikilmistir.
Degerlendirmemizin sonucu mozaiklerin resimsel diizenleme bakimindan birbirlerinden
tamamen farkli oldugunu bize gostermektedir. Bu farkliik bizce konu ya da anlam
acisindan da bir farkliliga isaret etmektedir. Tarihsel ve ikonografik veriler de resimsel
diizenlemeden yansiyan bu sonucu destekler niteliktedir.

MOZAIKLERIN TARIiHI

Zoe ve Komnenos mozaik panelleri Ayasofya gliney galerisinin dogu duvarinda
bulunan bir pencerenin iki yaninda yer almaktadirlar [Fig. 1-2]. Bu galeri imparator, saray
tiyeleri ve ruhban gibi seckinlerin kullanimina 6zgii bir alandi. Galerinin orta kismi
Patrikhane liyeleri tarafindan kullanilir ve bazi1 6nemli toplantilar burada yapilird: (Eyice
1984: 1, 22). Ancak mozaiklerin de yer aldig1 dogu kismi imparator ve saray liyelerinin
kullanimina aitti. Giiney galerinin dogu kisminda imparatora ait bir yer olan metatorion3
vardi (Oikonomides 1978: 224). Ayrica galerinin dogu duvarinin orta kisminda bugiin
artik islevini yitirmis bir kap1 bulunmaktadir [Fig. 2]. Bu kap1 Bizans déneminde ahsap bir
merdivene aciliyordu ve bu yolla imparatorluk Saray: ile Ayasofya’nin giiney galerisi
arasinda dogrudan bir gecis bulunmakta idi (Mango 1959: 90-91). Dolayisiyla mozaikler
Imparatorun, sarayin ve Patrikhane iiyelerinin kullanimi agisindan islevsel, énemli bir
alanda yer almaktaydilar.

Mozaiklerin tarihlendirilmesi konusunda ¢ok tartisma yapilmistir. Ancak bizce T.
Whittemore’un tarihlendirmeye iliskin sundugu cerceve genel olarak uygundur.

2 Thomas Whittemore, The Mosaics of St. Sophia: Third Preliminary Report Work Done in 1935-1938: The
Imperial Portraits of the South Gallery, Oxford University Press, Paris 1942.
3 Metatorion kiliselerde imparatorun kullanimina ait bir kabin ya da odaydi. imparatorlar térenler esnasinda

burada giysi ve taglarini degistirirler, bazen yemek yer, dinlenir, bazen de gorevlileri ile toplantilar yaparlardi
(Cutler 1991: 11, 1353).
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Zoe mozaiginde; merkezde tahta oturan Isa sol elinde tuttugu Incil ile
betimlenmistir. Onun sol tarafinda elinde bir rulo ile imparatorice Zoe'yi ve sag yaninda
ise elinde bir para kesesi (apokombion) ile esi Imparator IX. Konstantinos Monomakhos’u
gormekteyiz [Fig. 3].

Mozaikteki imparator tasvirinin basinin degistirildigi tespit edilmistir (Whittemore
1942: 17-18). Imparatorice Zoe ii¢ evlilik yapmis ve evlendigi kisiler sirasiyla; III.
Romanos Argyros (1028-1034), IV. Mikhail Paphlagon (1034-1041) ve IX. Konstantinos
Monomakhos (1042-1055) adlariyla Bizans imparatoru olmuslardi. Yani mozaik ilk kez
[II. Romanos ya da IV. Mikhail déneminde yapilmis ve sonradan IX. Konstantinos’un basi
bu dncekilerden biriyle degistirilmis olmaliydi.

T. Whittemore’a gore (1942: 18) yazitlarda imparatorun isminin yazildig1 alana
Grekee alt1 harfli Mikhail (MiyanA) isminden ziyade yedi harfli Romanos (Pwuavdg) ismi
daha uygundur [Fig. 4]. Ayrica IIl. Romanos'un iktidarinda Ayasofya’ya yillik bir
imparatorluk 6denegi tahsis ettigini bilmekteyiz. Bu geleneksel nitelikli, liturji esnasinda
yapilan bir para bagisi degil, yasal bir édenek garantisiydi (Hendy 1969: 308-309). Ote
yandan III. Romanos daha 6nceki donemlerde Ayasofya’nin oikonomos’lugunu, yani gelir
ve milklerden sorumlu memurlugunu da yapmisti (Oikonomides 2005: 6). Dolayisiyla
tematik iliski acisindan da III. Romanos donemine bir tarihlendirme yerindedir.

Kaynaklardan Zoe'nin ticiincii kocasi IX. Konstantinos'un da Ayasofya’ya ¢ok biiylik
bir mali destek sagladigini bilmekteyiz. Hatta Psellos’a gore IX. Konstantinos dyle biiyilik
miktarda bir mali destek saglamisti ki, ondan dnceki imparatorlarin tiim girisimleri onun
tek bir girisimiyle golgede kalmist1 (Cormack 1985: 188). imparator tasvirindeki degisiklik
muhtemelen bununla ilgili olmalhdir.

Bu cercevede mozaigin ilk kez IIl. Romanos doneminde, 1028-1034 yillar1 arasinda
yapildigini soyleyebiliriz. 1042 yilinda, Zoe ile IX. Konstantinos evlenince mozaik lizerinde
bir degisiklige gidilmis, III. Romanos’un basi, taci ve yazitlardaki ismi [X. Konstantinos’'un
basi, taci ve ismi ile degistirilmis ve mozaik bugtinkii halini almistir [Fig. 4].

Komnenos mozaiginin merkezinde ise Meryem ve Cocuk Isa yer almaktadir.
Meryem’in saginda Imparator II. loannes Komnenos elinde para kesesi ile solunda
Imparatorice Irene elinde bir rulo ile gériilmektedir [Fig. 5]. Sag tarafta duvardan c¢ikinti
yapan paye iizerine ise ¢iftin ogullar1 Aleksios tasvir edilmistir [Fig. 6].

T. Whittemore (1942: 28) mozaigin ana kismi ile Aleksios arasinda goriiniir bir ek
yeri saptayamamasina ragmen, mozaigin II. loannes’in tahta c¢ikisi amisina 1118’de
yaptirildigim1 ve Aleksios tasvirinin tahta ortak edildigi 1122 tarihinde mozaige
eklendigini ileri siirmektedir. Ancak bu iddia pek kabul gérmemistir. Iki kisim arasinda bir
ek yeri saptanamamis olusu mozaigin tek seferde yapildiginin agik bir kaniti gibidir
(Kahler 1967: 58). Ayrica irene’nin yazitinin, Aleksios’un yazitina yer agmak icin sol
kisimda halesine daha yakin bicimde islendigi goriiliir (Kiilerich 2005: 179) [Fig: 7]. Yani
Aleksios’un mozaikteki varlig1 daha en basindan hesaplanmis gibidir. Bu nedenle mozaigin
1122 ve irene’nin 6liim tarihi 1134 yillan arasinda yaptirilmis oldugunu séylememiz
mimkiindiir.
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RESIMSEL DUZENLEME ACISINDAN MOZAIKLER

Mozaiklerin konu ve anlamsal iceriklerinin aydinlatilmasi icin anlatimin niteliginin
belirlenmesi o6nemlidir. Bu nedenle mozaikler oncelikle resimsel diizenlemeleri
baglaminda analiz edilmis ve bdylece resimsel diizeni olusturan bagintilarin ve bu
bagintilarin birbirlerine ne yoénde eklemlendiklerinin a¢iga ¢ikartilmasi hedeflenmistir.
Goriliniiste benzer bir kompozisyon dilizeni gosteren mozaiklerin analizi karsilastirmali
bicimde yapilmistir. Karsilastirma yoluyla resimsel diizenlemedeki benzerlikler veya
farkliliklar agikca izlenebilmektedir. Degerlendirme icin mekansal ve eylemsel olmak
tizere iki ana ¢izgi belirlenmistir. Bunlardan ilki resimsel alanin niteligini digeri ise
eylemsel iliskinin yapisini ¢6zlimleyebilme adina islevseldir.

MEKANSAL NiTELIKLER

Resimsel alanin nasil tasarlandigini anlamak icerigi aydinlatma noktasinda énemli
veriler saglayacaktir. Mozaikler gercek bir mekéna iliskin detaylardan yoksundur. Bu
durumda “cerceve” mekan belirleyici olarak onemli bir faktordiir. Figiir ve resimsel
Ogelerin cercgeve ile iliskisi kuramsal olarak da olsa mekanin 6zellikleri agisindan bir fikir
verebilir.

Yiikseklikte 2.44 m. genislikte ise 2.40 m. olciilerindeki Zoe mozaiginin alt kisminda
yaklasik 35 cm. yiiksekliginde bir alan tahribatlar sonucu kayiptir. Bu nedenle imparator
ve imparatorige figiirlerinin yaklagik olarak belden asagida kalan kisimlar ile isa’nin seki
tizerindeki ayaklarini gorememekteyiz. Figiirlerin oranlarini, alt ¢cerceveyi ve kayip alanin
boyutlarini bir arada diisliniirsek, imparator ¢iftinin bacaklarinin belli bir kisminin resme
dahil edilmedigini kolayca anlayabiliriz [Fig. 3]. Yani mozaigin bu alt siniri, bir ¢izgi
halinde figiirlerin bacaklarinin iizerinde bir noktadan ge¢mekteydi. T. Whittemore Zoe
mozaigi i¢cin boyle bir durumdan bahsetmez. Ancak Komnenos mozaigindeki figiirlerin
“tam-boy portre” niteliginde oldugunu 6zellikle belirtir (Whittemore 1942: 21).

Boyle bir betimlemenin resimsel yapiy1 da etkileyen bir sonucu vardir. imparator
ciftinin bacaklarinin cerceve ile bu sekilde kesilmesi ayn1 zamanda uzamin da kesilmesi,
kapatilmasidir. Dolayisiyla artik figiirlerin ayakuglari ile alt cer¢eve arasinda bos bir alan,
yani devamlilik izlegi adina olasilik ima edecek bir alan s6z konusu degildir. Boylece, olasi
bir “devamlilik izleginin” 6n-kosulu daha bastan ortadan kaldirilmistir.

B. Kiilerich* (2005: 177-178) mozaigin bu durumunu daha 6nceden tespit etmistir.
Ancak B. Kiilerich’e gore bu eksik bir betimlemedir ve Bizans sanatindaki imparator
portreleri icin olas1 degildir. Dolayisiyla B. Kiilerich mozaigin asil boyutlarinin ve
cercevesinin bu sekilde olmadigi, mozaik ilk yapildiginda figiirlerin tam-boy portre
goriiniimiinde oldugu ve mozaigin de diisey dogrultuda tam-boy figiirleri icerecek sekilde
daha uzun oldugu sonucuna varmaktadirs. Bu nedenle mozaiklerin altinda uzanan mermer
kaplamalar da orijinal degildi, sonraki bir donemde mozaik taneler ddkiliince bu alan
mermerlerle kaplanmis olmaliydi [Fig. 1].

4 Calismamuz stirecindeki yardimlarindan dolay: Prof. Bente Kiilerich’e sonsuz tesekkiirlerimi sunuyorum.
5 B. Kiilerich figiirleri tam-boy portre niteliginde olsa bile Komnenos mozaiginin de asil boyutlarinin
giintimiizdeki gibi olmadigini ileri siirmektedir.
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Ancak boylesi bir degisikligin tarihsel kanitlar1 yoktur. Galerilerin mermer
kaplamalarinda ¢ok sayida tadilat ve yenileme yapildig1 bilinir (Mango 1962: 13). Fakat
bunlarin ayrintisi ve niteligi belli degildir. T. Whittemore (1952: 12) ayni1 galeride bulunan
Deesis mozaiginin alt kisminin sonraki donemlerde mermerlerle kaplandigini tespit
etmistir [Fig. 8]. Ancak benzer bir uygulamay1 Zoe ve Komnenos mozaiklerinde tespit
edememis olusu da kayda degerdir.

Mozaiklerin altinda uzanan mermer kaplamalar galeri duvarlarinin mermer
kaplama diizeniyle oldukca uyumludur [Fig. 9]. Giliney galerinin simetrigi olan kuzey
galerinin dogu duvarinda da mermer kaplamalarin benzer sekilde uygulandigi gorilir
[Fig. 10]. Dolayisiyla mermer kaplamalarin orijinal nitelikte oldugunu séyleyebiliriz.
Burada belki degisiklikten ziyade yenileme yapilmis olabilir.

Zoe mozaiginin figiirlerini eksik bir betimleme olarak gérmek, bu tiir tasvirlere
sadece “portre” degeri acgisindan yaklasmanin kacinilmaz bir sonucudur. Farkli 6gelerin
belli bir amagcla bir araya getirildigi bir diizenleme, bir kompozisyon icin ise bu yaklasim
yetersiz kalir. Clinkii bu durumda kompozisyonun oOncelikleri s6z konusudur. Zoe
mozaiginde imparator ¢iftinin bacaklarinin betimlenmemesi biiyiik olasilikla alan
yetersizliginden kaynaklanmistir. Ancak kaynagi bodyle bir sorun olsa bile bu, resim
diizlemi lizerinde artik resimsel bir isarettir.

Bu noktada Komnenos mozaigi ile karsilastirmalar yapmak yararh olacaktir. Diisey
Olcliler Zoe mozaiginde 2.44 m. ve Komnenos mozaiginde 2.47 m. olmak iizere birbirine
cok yakindir (Whittemore 1942: 9, 21). Ama Komnenos mozaigindeki figiirler Zoe
mozaigindeki figiirlere nazaran resmin iist cercevesine ¢ok daha yakin bigcimde
betimlenmislerdir [Fig. 1,3,5]. Yani Zoe mozaiginde figiirlerin baslarinin iist hizasi ile {ist
cerceve arasinda kalan alan diger mozaiktekine gore oldukg¢a fazladir. Zoe mozaiginde bu
alan yazitlarin tamamini igerebilecek kadar genisken, Komnenos mozaiginde bu alana
yalnizca bir sira yazi yazilabilmis, kalan boéliimler baslarin etrafina paylastirilmistir.
Dolayisiyla Zoe mozaiginin aksine Komnenos mozaiginde figiirlerin tam boy gosterimi en
bastan tasarlanmis ve alanin diizenlenisi buna gore belirlenmistir. Bu cercevede iki
mozaigin yapildiklar1 zamanki boyutlarinda oldugunu soéyleyebiliriz. Ancak muhtemelen
her iki mozaigin betimlenisinde farkl éncelikler s6z konusu olmustur.

Resimsel alanin diizenlenisi Komnenos mozaiginde oldukca farklidir. Yiikseklikte
2.47 m. genislikte ise 2.76 m. bir alam1 kaplayan mozaikte alt kisimdan yaklasik 1 m.
yuksekliginde bir alan kayiptir. Bu oranlar icerisinde figiirlerin tam-boy olarak
betimlendikleri kesindir [Fig. 5]. Komnenos mozaiginde figiirlerin 6nlerinde, yani onlarin
ayaklar ile alt cergeve arasinda uzanan bir alanin varligini kestirebilmek olasidir.
Dolayisiyla uzam 6ne dogru acilmis ve olasi hareket (devamlilik) i¢in bir alan yaratilmis ya
da en azindan bunun tarifi yapilmistir. Bu alanin boyutlar1 ¢cok énemli degildir. Sinirhilig
acik bir sanat yapit1 i¢in bu zaten ancak bir ima yoluyla gercgeklestirilebilirdi.
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EYLEMSEL NITELIKLER

Zoe mozaiginde eylemsel 6rgii resmin merkezinde arkaliksiz bir tahta oturan isa ve
iki yaninda ayakta duran imparator ciftinden olusur. isa, cepheden ve oldukgca giiclii bir
sekilde betimlenmistir. Imparator ve imparatorige ise profil bir gériiniimle verilmis,
baslan da Isa’ya dogru egilmistir. Imparator iki eliyle para kesesini, Zoe ise ruloyu Isa’ya
dogru uzatir [Fig. 3]. Burada hareket iki yonlii bir yapiya sahiptir. Cepheden isa ile ortaya
konulan dogrultu ters yondeki imparator ciftinin yonelimiyle kesisir. Dolayisiyla burada
figlirler arasindaki iliski karsit yonelimler ile olusturulmus bir “karsiliklilik” iliskisidir.

Komnenos mozaiginde ise ortada Meryem ve Cocuk Isa’yl, sagda imparator II.
loannes Komnenos'u, solda Imparatorice Irene’yi gormekteyiz. Bu mozaikte ii¢ figiir de
cepheden resmedilmistir [Fig. 5]. Zoe mozaiginin aksine burada imparator c¢iftinin
Meryem’e yonelik acik ve giiclii hareketleri yoktur. II. loannes para kesesini adeta belinde
sikisirmistir. Irene’nin elindeki rulo ve imparator ciftinin bakislar1 sanki bir parca
Meryem’e yoOnelmistir. Ancak bu detaylar hareketi mozaigin merkezine dogru
yonlendirecek giicte degildir. Uc figiiriin de cepheden gésterimiyle eylemin biitiinciil
hareketi disariya-one dogrudur. Dolayisiyla bu, ayni dogrultu ilizerinde, biitlincil, tek
yOnlii bir harekettir.

Figiirlerin yerlesimi acisindan da iki mozaik birbirinden tamamen farklidir. Zoe
mozaiginde Isa ile diger figiirler arasindaki yiikselti farki Komnenos mozaiginde Meryem
ve diger figlirler arasinda olandan bir hayli fazladir [Fig. 1,3]. Zoe mozaiginde figiirler
arasinda karsit yonelimler ile bir ortak alan yaratilarak iliski sorunu ¢oziilmiistiir. Bu
acidan figiirler arasi yiikselti farki, belli bir noktaya kadar “tolere” edilebilir durumdadir.
Ayrica sinirlari nedeniyle zaten mozaigin yatay hatta daha fazla genisleme olanag: yoktur.
Dolayisiyla yerlesim icin diisey hattaki diizlemler degerlendirilmisti. Diisey hattaki bu
uygulama sonucunu yine diisey hattaki bir farkla belirtecektir. Ama Zoe mozaigindeki bu
durum eylemsel iliskinin dogasi ile mozaik yiizeyinin olanaklar1 arasindaki bir uzlasinin
sonucu gibi gdzitkmektedir. Ayni zamanda figiirlerin baslari tizerindeki yazitlara ¢ok 6nem
verildigini de belirtmemiz gerekir.

Kutsal figiirlerle digerleri arasindaki yiikselti farkliligi hiyerarsik gosterimle ilgili
olarak da yorumlanmistir (Maguire 1989: 229). Ancak bir resmin olusumunda ¢ok cesitli
faktorlerin varhgim kabul etmeliyiz. Ornegin aym galerideki Deesis mozaiginde Isa ile
Meryem ve Vaftizci Yahya arasindaki yiikselti farki da olduke¢a azdir [Fig. 8]. Burada konu
ve figlirler farkli olsa da ytikselti farkinin az olusu mozaigin yatay hatta genisleyebilme
olanagina sahip olmasinda aranmalidir.

Komnenos mozaigi ise yerlesim acisindan farkl bir goriintii sunar. Burada tim
figiirler cepheden betimlenmistir ve hareket tek yonlidiir. Dolayisiyla Komnenos
mozaiginde Kkarsitlar organizasyonu degil birbirine paralel dogrularla bitiinlik ve
devamlilik arayisi s6z konusudur. Bu nedenle figiirler miimkiin oldugu kadar bir arada,
yakin bicimde tutulmalidir. Yani Komnenos mozaiginde yer alan ii¢ figiiriin de es bir
diizlemde ve bir devamlilik izlegi icerisinde bulunmasi gerekliligi, ayn1 zamanda figtirler
arasindaki yiikselti farkinin da olabildigince az olmasini dayatmistir [Fig. 5]. Aksi bir
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uygulama bu es yonelimle belirlenmis biitiinliik algisinin dagilmasina neden olacaktis.
Ayrica II. loannes ve Irene’nin baslar1 hem kendi viicutlarina gére hem de Meryem’in
basina gore oldukga biiylik bicimde betimlenmistir. T. Whittemore’a gore (1942: 21) bu
uygulama figiirler arasindaki iliskiyi saglayan bir unsurdu.

Kutsal figiirlerin betimlenisi de resimsel diizen acgisindan énemli bir konudur. Dinsel
ve toplumsal referanslar1 disinda onlarin betimlenis bicimleri bu anlamda belirleyicidir.
Bu acidan iki mozaik arasinda yine kesin bir fark gormekteyiz. Zoe mozaiginde bu
konumda tahta oturur durumda bir figiir secilirken (Isa), Komnenos mozaiginde ayakta
olan bir figlir (Meryem) tercih edilmistir. Bu, resimsel diizen ve anlam acisindan
yansimalari olan bir tercihtir.

Ozet olarak; resimsel diizenleme acisindan Zoe mozaiginde sahne kapal ve duragan
bir yapidadir. Uzamsal ac¢iklik ve devamlilik izlegi yoktur, eylem alaninin sinirlari kesindir.
Merkezde Isa oldukea giiclii bir figiirdiir, diger figiirlerin ona dogru déniisiiyle mozaigin
odak noktasinda bir ortak alan olusturulmustur. Figiirler arasinda bir karsiliklilik iliskisi
s6z konusudur. Tahta oturan bir Isa tasvirinin secimi sahnenin kapalilik 6zelligini daha da
belirgin kilmaktadir.

Komnenos mozaiginde ise sahne agiktir ve bir devamlilik izlegi icerisindedir.
Figiirler “tam-boy” betimlenmislerdir. Dolayisiyla figiirler ve ¢cerceve arasinda uzamsal bir
bosluk tahmin edilebilir. Boylece goreceli de olsa devamlilik icin bir 6n-kosul yaratilmistir.
Tlm figiirlerin cepheden gosterimi hareketin de bu yonde tasarlandigini gosterir. Meryem
diger mozaikteki Isa’nin aksine cok giiclii bir odak degildir. T. Whittemore’'un yerinde
tespitiyle (1942: 21) burada ilgi i¢ figlir arasinda esit olarak dagitilmis durumdadir.
Ayakta bir Meryem tasvirinin se¢cimi sahnenin devamlilik izlegi icerisindeki goriintimiyle
dogrudan iliskilidir. Devamlilig1 bir iliski diizeyinde stirekli kilmak adina da Meryem ve
diger figiirler arasindaki yiikseklik farki belirtilmis olsa bile diger 6érnege gore daha az ve
makul bir diizeye indirilmistir.

RESIMSEL DUZENLEME BAGLAMINDA KONU ACISINDAN OLASILIKLAR

Zoe mozaiginde mekéansal ve eylemsel biitiinliigiin isaret ettigi sey dogrudan bir
“belirliliktir’. Uzam kapalidir ve imparator ciftinin de Isa’ya doniisleriyle eylem alaninin
sinirlar1 kesindir. Figiirler arasinda bir karsiliklilik iliskisi vardir ve bu diizen iginde
hepsinin rolleri agikca bellidir. Konu dogrudan bir bagisin sunum anidir. Konu acik oldugu
gibi bagisin alicisi (Isa) ve bagiscilar da (IX. Konstantinos ve Zoe) agikca bellidir.

Bu sahne dogrudan belli, 6zel bir ana vurgu yapan bir “nihai” sahnedir. Konu (olay)
ve figlirlerin rolleri de acik olarak belirtilince geriye kalan bu 6zel anin 6zel kisiliklerinin
de agiklikla belirtilmesiydi. Bu anlamda Zoe mozaiginin yazitlar1 bash basina resimsel bir
0ge olacak derecede 6nemle ele alinmis ve sahnede yazitlar icin hatir1 sayilir 61¢tide bir yer
ayrilmistir [Fig. 3].

6 Bu noktada aksi bir uygulamanin nasil bir sonu¢ yarattigi Vatikan, urb. Gr. 2, fol.20’deki minyatiirde
gozlenebilir [Fig: 11].
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Bu diizeyde bir belirlilik muhtemelen mozaige konu olan olayin “linik-olagandis1”
niteligi ile ilgilidir. Bunu olagandisi bir girisimin kaydi olarak gérmek miimkiindiir. Bu da
bizi yine III. Romanos’un olagandisi girisimine gotiiriir. Elbette imparatorlarin kiliseye
bagislar yapmasi konusunda belli gelenekler vardi. Ama IIIl. Romanos’unki bunlar1 asan,
6zgiin bir girisimdi ve bunun 6zgiin niteliginin belirtilmesi gerekiyordu.

Komnenos mozaiginde ise mekénsal ve eylemsel biitliinliik konu acisindan bir
belirlilie isaret etmez. Uzam aciktir, bir devamlilik izlegi icerisinde belli bir ana
odaklanma yoktur ve eylem alamnin simrlan kesin degildir. II. loannes elindeki para
kesesini Meryem’e dogru uzatmak bir yana adeta belinde sikistirmig gibidir. irene, elinde
rulo ile bir parca Meryem’e yonelir gibi olsa da bu ¢ok giiclii bir hareket degildir. T.
Whittemore (1942: 25) Irene’nin bu hareketini bir parca tereddiit ettigi seklinde
yorumlamistir ki, oldukc¢a yerinde bir tespittir. II. loannes’in de Meryem’e dogru belli
belirsiz bir bakisi vardir. Bu vurgulardan, imparator ve imparatorigenin Meryem'i takip
ettikleri ve olas1 hareket i¢cin onun yonelimlerini bekledikleri yoniinde bir ifade ¢ikarmak
miimkiindir. Bu mozaigin devamlilik ilkeleri ¢ercevesinde olusturulmus resimsel yapisiyla
oldukca uyumludur. Uc figiir bir devamlilik izlegi icerisinde beraberce ilerliyor gibidirler.

Komnenos mozaiginde kesin olarak belirleyebilecegimiz tek sey figiirlerin
kimlikleridir. Konu acik olmadig1 gibi bu o6rgl icerisindeki figiirlerin rolleri de agik
degildir. Elbette para kesesi ve rulo bagis eylemine iliskin 6geler olarak goriilebilir. Ama
burada kesin bir sunum ani olmadigi i¢in sadece sembolik niteliktedirler.

TARIHSEL VE IKONOGRAFIK CERCEVE

Her hiikiimdar i¢in oldugu gibi Bizans imparatorlari icin de cesitli kurum ve kisilere
bagislar yapmak, ihsanlar dagitmak geleneksel bir durumdu. Bizans’ta bagis sunumu ¢ogu
zaman torenler ve litiirji ile i¢ ice gecmis bir gelenek goriiniimiindedir. imparatorun bizzat
seremoniye katilip kiliseye bagislar sundugu bu térenler icerisinde; Ta¢g Giyme Toreni ve
Paskalya, Pentekost, Isa’nin Baskalasimi, Isa’nin Dogumu, Isa’nin Vaftizi olmak iizere bes
biiyiik yortu giinii tespit edilmektedir (Vogt 1935-40: 1, 17).

Ayasofya elbette bu térenlerin en gérkemlilerine sahne oluyordu. Imparatorlar
burada liturjiye katilirlar ve bir dizi térenden sonra bazen altar masasi lizerine ici altin
dolu bir para kesesi birakirlar ya da kiliseye bazi liturjik esyalar hediye ederlerdi (Majeska
2004: 6). Toren tamamlandiktan sonra Patrik ve imparator énde gelen gorevlileri ile
beraber Kkilisenin giiney dogu ucunda, dis kisimda bulunan Kutsal Kuyu Sapeli’’ne
gidiyorlardi (Majeska 2004: 9). Burada imparator Patrige, diger dini gorevlilere ve
yoksullara altin dolu keseler veriyordu (Ebersolt 1910: 11-12). Ancak parasal destekler
yalnizca bu geleneklerle sinirli degildi. Tarihsel kayitlarin bize gosterdigi gibi III. Romanos
ve IX. Konstantinos’un girisimleri bu geleneksel cerceveyi olduk¢a asmistir.

Ancak mozaikler iizerinde ikonografik olarak bu torenlerle iliskilendirebilecegimiz
detaylardan yoksunuz. Anlatim ve ikonografik acidan mozaikler bize ¢ok daha sembolik ve
basit birer sema sunmaktadir.

7 Bu sapel i¢in bkz: Mango 1959: 60-72.
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N. Teteriatnikov (1996: 53 vd.) mozaikleri Paskalya Yortusu'nda sunulan bagislarla
iliskilendirmistir. Paskalya’da sunulan bagisin miktar1 digerlerinden fazla ve ayni zamanda
tac giyme torenlerinde sunulan miktarla ayniydi (Kahler 1967: 56). N. Teteriatnikov’a gore
bu, imparatorun kilise {izerindeki hamiliginin bir kanitiydi ve her y1l Paskalya’da sunulan
bagis yilik bir 6denti niteligi kazanmaktaydi. Ayrica N. Teteriatnikov (1996: 54)
mozaiklerde IX. Konstantinos’'un kirmiz, II. loannes’in ise beyaz renk tac tagidiginm ve
bunlarin Paskalya térenlerinde kullanilan renklerde taglar olduklarini belirtmektedir [Fig.
4,12].

N. Teteriatnikov da aslinda mozaiklere konu olabilmesi ag¢isindan bir bagis
eyleminin farkl niteligine ve yillik olarak 6édenmesine vurgu yapmaktadir. Fakat N.
Teteriatnikov Zoe mozaigini IV. Mikhail dénemine tarihlediginden (1996: 54-57) ve bu
donemden bir bagis girisiminin kaydi olmadigindan geleneksel cerceve icerisinde bir
¢Ozim ariyor. Ama Paskalya’nin farkliligi biraz zorlama bir ¢éziimdiir. Bagisin miktari
digerlerinden fazla olsa da bu her imparator icin gecerli, geleneksel-olagan bir uygulama
idi. Ayrica Paskalya’'nin boyle 6ne c¢ikan bir niteligi olsaydi ikonografik agidan daha
biitiinliiklii ve siirekliligi olan bir resimsel gelenegi gozlemleyebilirdik. R. Cormack’in da
(1981: 141) Zoe mozaigi 6zelinde altina cizdigi gibi daha dnce 6rnegi olmadigindan bu
mozaik geleneksel girisimlerden ziyade bu konudaki ¢ok 6zel bir girisime atifta bulunuyor
olmalidir.

Taclarin renklerini ise mozaikler ilizerinde belirleyebilmek zordur. Ayrica Zoe
mozaiginde III. Romanos’'un basi IX. Konstantinos'un basiyla degisirken taclar da
degistirilmistir. Dolayisiyla IX. Konstantinos'un basindaki tacin resmin asil konusuyla
iliskisi sinirhdir.

Mozaiklerde para kesesi (apokombion) ve rulo disinda bagis eylemi ile ilgili hi¢bir
0ge yoktur. Para kesesi bu anlamda ¢ok acik bir goéstergedir. Rulo ise 6zellikle Zoe
mozaiginde Ayasofya’ya saglanan mali destegin yasal niteligini sembolize ediyor olmalidir
(Hendy 1969: 309) [Fig. 13]. Kaydedilmis bir girisimi, devlet hazinesinden bir ¢denek
garantisini belgelemektedir. N. Oikonomides (1978: 224-225) bu ruloyu imparatorun
kiliseye sagladigl ayricaliklar sonucunda Patrige teslim ettigi belgenin resimsel bir
gosterimi olarak géormekte ve bunun bir chrysobull oldugunu belirtmektedir. Chrysobull
imparatorun altin miihriinii tasiyan ve sahibine ¢esitli meselelerde imtiyazlar saglayan bir
belgeydi (Oikonomides 1991: 1, 451-452).

Para kesesi ve rulo her iki mozaikte de betimlenmistir. Ama gosterimin niteligindeki
farklilik bu 6gelerin niteliginde de farklilik yaratir. Zoe mozaiginde IX. Konstantinos’un
Isa’ya dogru uzattii para kesesi, gerceklesen bir eylemin (sunum aninin) dogrudan bir
araci olarak gosterimin dogasi geregi “gercek” bir 6gedir [Fig. 3]. Komnenos mozaiginde II.
loannes’in adeta sol koluyla beline sikistirdig1 para kesesi ise burada bir sunum am
olmadigi icin var olan eylem ile iliskisi dogru orantili degildir [Fig. 5]. Dolayisiyla bu para
kesesi heniiz sadece bir sembol niteligindedir. Tam da bu nedenle daha genel diizeydeki
bir vurgunun isaretidir.
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Zoe'nin elindeki rulo, lizerinde imparatorun ismini iceren bir yazita sahiptir [Fig.
13]. Imparatorun kimligi degistiginde rulodaki isim de degismistir. Boylece rulo da
mozaigin genel yapisi icerisinde 6zel bir kisilige ve onun tarafindan gergeklestirilen farkl
nitelikteki bir eyleme iliskin bir isaret olarak mozaigin genel yapisiyla uyumludur. Aksi
bicimde Komnenos mozaiginde Irene’nin elindeki ruloda béyle bir yazit yoktur [Fig. 14].
Fakat bu rulo Zoe’'nin rulosundan farkl olarak ortasindan bir iple baglanmis durumdadir.
Bu sefer de irene’nin elindeki rulo hicbir farkli, 6zel isaret tasimayan yapisiyla dogrudan
salt bir sembol niteligindedir ve igerisinde yer aldig1 mozaigin genel yansimasiyla olduk¢a
uyumlu bir goriintii sergiler.

MOZAIKLERIN KONUSU

Resimsel diizenlemelerden yansiyan tabloyu tarihsel ve ikonografik verilerle
beraber degerlendirdigimizde Zoe mozaiginin Imparator III. Romanos’un Ayasofya’ya
saglamis oldugu yillik imparatorluk 6denegi ile dogrudan iliskili oldugu kesin gibidir. Bu
resimsel tema ilk kez burada ortaya ¢ikmaktadir. Daha 6nce bir 6rnegi olmayisi bizi
mozaigin olagandisi-linik bir girisimle iligkili oldugu sonucuna gétiiriir. Benzeri olmayan
bu girisimin stlirekli hatirlanmasi adina sahne kesin bir belirlilik izlenimi igerisinde
verilmistir. Betimleme i¢cin dogrudan sunum ani se¢ilmistir. Para kesesi ve rulo sunumun
“gercek” araclari olarak sahnede yer almaktadir. Rulonun imparatorun ismini iceren bir
yazit tasimasi Onemlidir. Bu, saglanan mali destegin yasal niteligine ve kim tarafindan
saglandigina vurgu yapmaktadir. Rulonun Zoe’'nin elinde bulunmasi énemli bir detaydir.
Ciinkii soyu itibariyle Zoe Porphyrogenita® tahtin yasal-mesru sahibidir. Saglanan mali
destegin yasal niteliginin tahtin mesru-yasal sahibi Zoe'nin eliyle sunumu bu ag¢idan
onemlidir. Bu olagandisi girisimin sahiplerini agik¢a belirtmek adina onlarin isimlerini
iceren yazitlara ¢ok onem verildigi aciktir. Belki de yazitlara yer agmak i¢in mozaikte
figiirlerin ayaklari feda edilmisti.

Mozaiklerin konusu ile ilgili bir diger 6énemli detay da kutsal figiirlerin se¢imidir. Bu
mesele tartisilmis ve iki mozaikte benzer bir konu icin neden farkl kutsal figiirlerin
secildigine dikkat cekilmistir. Soruna kutsal figiirlerin se¢ilmis tipolojileri yoluyla bir yanit
aranmust®. Ancak bu bir ¢6ziim getirmemistir. Ciinkii bildigimiz kadariyla ne Isa ne de
Meryem adina bagis temasi ile iliskilendirebilecegimiz bir tipoloji yoktur. Dolayisiyla salt
tipolojiler yoluyla bir anlamsal iliski gelistirmek miimkiin degildir. imparatorlarin bu
kutsal figiirlere olan 6zel ilgilerini degerlendirmek de katki saglamayacaktir. Ciinkii bir
imparatorun farkli kutsal figiirlerle tasvir edildigi pek ¢ok 6rnek vardir. Bu durum daha
genel bir yaklasimla, figiirlerin nitelikleri ve mozaiklerin konusu arasindaki iliskinin
ortaya konulmasiyla anlasilabilir.

Zoe mozaigi icin Isa daha uygun bir tercih gibi goéziikkmektedir. R. Cormack’in da
belirttigi gibi (2000: 117-118) Ayasofya Isa'ya ithaf edilmis bir kilise oldugundan bagisin
da ona sunulmasi anlamlidir. Ama bundan daha fazlasim1 diisiinmek olasidir. IIIL.

8 Porphyrogenetos ve Porphyrogenita; erguvan ya da mor renkli odada dogmus anlaminda, imparator ¢ocugu
olarak doganlara ait bir sifat ya da unvandir (McCormick 1991: 111, 1701).
9 Bu tartismalara 6rnek olarak bkz: Whittemore 1942: 30-32, Teteriatnikov 1996: 57-63.
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Romanos’un girisimi olaganiistii nitelikteydi ve dolayisiyla bu, imparatorun; kilisenin ve
dinin yerytlziindeki koruyucusu, hamisi, yasamsal kaynag1 oldugu seklinde bir anlami
ifade ediyordu. Bu vurgu imparatoru dinsel hiyerarsi icerisinde konumlandirir. Dinsel
hiyerarsiyi hedefleyen bir vurgunun bu hiyerarsinin en iist noktasindaki Isa ile
iliskilendirilmesi anlamhdir. Bu tiirden bir girisim nihai ve kesin bir noktada anlamini
Isa’nin esliginde bulacaktir.

Komnenos mozaiginin konusu iizerine ise bugiine degin pek az yorum yapildigini
goririiz. Mozaik ¢ok olasilikla bir bagis girisimi anisina yapilmamistir. Cok daha giincel ve
politik bir gosteriyi yansitmaktadir. Bunun en o6nemli kanitlari;; sahnede figiirlerin
kimlikleri disinda hi¢bir seyin belirlenememesi ve ayrica Meryem ile Aleksios'un
varliklardir.

Aslinda T. Whittemore mozaigin farkl igerigini en basindan fark etmis, onun II.
loannes'in tahta c¢ikisi anisina 1118'de yapildigim ileri siirmiistii. Ancak énerisini daha
fazla gelistirmemistir.

Komnenos mozaigi biiyiik olasilikla 1122 ya da hemen sonrasinda yapilmis
olmalidir. 1122 Aleksios’'un miisterek imparator ilan edildigi tarihtir. Tag¢ giyme torenini II.
loannes’in methiyecisi Theodoros Prodromos aktarmaktadir (Magdalino 1993: 422).
Mozaikle birlikte yine 1122 civarina tarihlenen Vatikan, urb. Gr. 2, fol.20’deki minyatiirde
Isa’nin II. loannes ve Aleksios’u taglandirdigim gérmekteyiz [Fig. 11]. Giiniimiize ulasan II.
loannes portrelerinin bu tarihlerde ve Aleksios ile yapilmaya baslanmasi ilgingtir.
Dolayisiyla Aleksios’un tahta ortak edilmesi yazinsal ve sanatsal gosteriyle desteklenmis
bir propagandaya doniismiis gibi goziikmektedir. Aleksios’un 1122’de tahta ortak edilmesi
hanedan igerisindeki taht ¢ekismelerinin yeniden alevlendigi bir doneme denk diiser. 1.
Aleksios’un dliimiinden sonra hanedan icindeki taht kavgasindan II. ioannes galip ¢ikmist.
II. loannes’in bu donemdeki 6nemli destekcilerinden biri, sebastokrator!® unvani da
verdigi kardesi Isaakios Komnenos'tu. Fakat 1122’de bu sefer ikisi arasinda bir cekisme
bas gdstermis ve Isaakios yaklasik 14 yillik bir siireyle siirgiinde kalmisti (Magdalino ve
Nelson 1982: 131). Hatta Isaakios Anadolu’da II. foannes’e karsi bir koalisyon olusturmaya
bile calismistir. Bu anlagsmazligin ortaya ¢iktig1 tarihte de Aleksios’un tahta ortak edilmesi
ilgingtir. Clinkii baba ve ogul arasindaki birlikte hiiklimranlik uygulamasi imparatorlugun
gelecegine iliskin bir uygulama oldugu gibi ayn1 zamanda mevcut imparatorlar icin kendi
iktidarlarinin devamliliginin bir garantisi gibiydi!!. Bu uygulamaya gore, imparator alasagi
edilse de yerine mesru olarak kimin gececegi belliydi. Muhtemelen II. ioannes Aleksios’u
tahta ortak ederek kendisi i¢cin bir énlem almisti. Ancak yalnizca bununla yetinmeyip
meseleyi sanatsal propaganda ile yayginlastirmay: hedefledigi goriiliiyor.

Aleksios’'un mozaikteki yeri de ilgingtir. Figiirii mozaigin ana kisminda degil sag
taraftaki paye lizerinde yer almaktadir [Fig. 6]. Bunun mozaigin ana kismindaki uyumun

10 Bizans tarihinde Komnenos hanedani doneminde verilmeye baslanan bir unvan. Hiyerarside imparator ve
eger var ise miisterek imparatordan sonra gelen en yiiksek dereceli unvandi. Komnenoslar doneminde genelde
imparatorun ogullar1 veya kardeslerine verilirdi (Kazhdan 1991: 111, 1862).

11 Ostrogorsky (2006: 217) 6rnegin 1. Basileos’un ogullarini tahta ortak ederek kendi iktidar i¢in bir giivence
yarattigini belirtmektedir.
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bozulmamasi adina yapildig1 diisiiniilebilir. Ama uyum adina Aleksios’un feda edildigi de
gercektir. C. R. Morrey (1944: 205) Aleksios’'un tuhaf bir yerde, sikintih ve gecici bir
gorintiiyle betimlendiginin altim1 cizer. T. Whittemore ise (1942: 28) Aleksios tasviri ile
diger tasvirler arasinda belirgin bir isleme kalitesi farki bulundugunu tespit etmistir.

Dikkat edilirse Aleksios’un tasviri bulundugu paye lizerine tam ortalanmamis, sag
tarafindan mozaigin ana kismina dogru ¢ekilmis ve viicudun bu yéndeki bir kismi da bu
ana alanin iginde gosterilmistir. Oysa Aleksios’un sol kisminda, tasvirin paye iizerine tam
olarak ortalanabilmesi icin yeterli bir alanin oldugu dusiiniilebilir [Fig. 6]. Bu belki
Aleksios’'u mozaigin ana kismi ile iliskilendirme isteginin bir sonucuydu. Fakat aslinda bu
betimleme yontemi ile Aleksios’'un “bagimsiz bir portre olarak varliginin” o6niine
gecilmistir. Boylece onun bagimli veya ikincil durumu vurgulanmistir. Aleksios'un ikincil
konumu mozaikteki yazitlarda da belirtilmistir. II. loannes yazitindaki autokrator sdzciigii
Aleksios yazitinda yer almamaktadir (Whittemore 1942: 24, 27). Autokrator ifadesinin 9.
yuzylldan itibaren, tahta ortak edilmis varisler bulundugunda asil imparatoru
digerlerinden ayiran bir unvan olarak kullanildigini bilmekteyiz.

Mozaikte kutsal figiir olarak Meryem’in secimi de bu cergeve igerisinde anlam
kazanmaktadir. R. Cormack’in (1985: 200) altini ¢izdigi gibi Meryem iktidar ve hanedanin
gliciinii mesrulastiran bir figiirdii. Meryem tasvirlerinin zaten erken donemlerden beri
hanedana ve iktidara yonelik vurgular icerisinde kullanimlari bilinmektedir (Kalavrezou
1990: 166). Bu vurgular ¢cogu yerde Oykiisel bir anlatimdan ziyade sembolik ve politik bir
anlam tasiyordu (Kalavrezou 1990: 171). Bu ifade ile mozaigin sembolik yapisi olduk¢a
uyumludur.

Zaten II. loannes déneminin tiim eserlerinde hanedana yénelik vurgularin belirgin
oldugu bilinmektedir (Brand, Kazhdan ve Cutler 1991: II, 1046). Bu baglamda Komnenos
mozaiginin hanedana yonelik politik ve gilincel bir vurguyu yansittig1 agiktir. Muhtemelen
II. loannes ailesi icerisinde tahtina yonelen tehlikeye karsi Aleksios’u miisterek ve ayni
zamanda gelecekteki imparator ilan ederek bir ¢ikis yapmisti. Bu aslinda varisini ilan
ederek kendi tahtin1 garantiye alma girisimiydi. Aym1 zamanda bu durum sanatsal bir
gosteriye donustiiriilmiistiir. Ayasofya’daki mozaikle beraber Vatikan, urb. Gr. 2,
fol.20’deki minyatiir 1122 civarinda gerceklesen olaylara kars: II. loannes’in bir karsi
propagandaya yoneldigini gdstermektedir.

SONUC

Ayasofya’daki Zoe ve Komnenos mozaik panellerinin genel olarak kiliseye sunulmus
bagislar adina yaptirildig: iddia edilmistir. Calismamiz igerisindeki analiz sonucu aslinda
iki mozaigin resimsel diizenlemeleri baglaminda birbirlerinden oldukca farkli yapida
olduklar1 gozlenmektedir. Bu farklilik benzer bir konuyu betimlemede farkli yaklasimlar
gosterildigi seklinde degerlendirilebilir. Ancak bizce bu, konu ve anlam acisindan da
dogrudan bir ayrima isaret etmektedir. Tarihsel ve ikonografik ¢erceve bu konu-anlam
farkliligini daha da belirginlestirmektedir.

Zoe mozaigi bilyiikk olasihikla imparator III. Romanos déneminde (1028-1034)
yaptirilmistir. Mozaik III. Romanos’un Ayasofya’ya yillik bir imparatorluk 6denegi
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saglamasiyla dogrudan iliskilidir. Bu olagandis1 girisimin vurgulanmasi adina mozaik
resimsel diizen ac¢isindan tam bir belirlilik gériinlimii sunar. Bagisin sunumu, olay mekani,
eylemin kisileri ve rolleri agikca bellidir. Imparatorun elindeki para kesesi eylemin
dogrudan araci olarak 6nemli bir gostergedir. Zoe'nin elindeki rulo ise saglanan mali
destegin yasal niteligine vurgu yapmaktadir. Yazitlar bu benzersiz girisimin sahiplerini
acikca vurgulamak adina mozaikte genisge bir alani kaplamaktadir. Belki de figlirlerin
ayaklari yazitlara bu denli biiyiik bir alan yaratmak adina feda edilmistir. Hamiligin 6ne
cikarlldign bu sahnenin imparatorlarin namina hiikiimranlik ettikleri isa’nin esliginde
gerceklesmesi uygun bir tercihtir.

1042 civarinda mozaik lizerinde bir degisiklige gidilmis ve III. Romanos’un basi
Zoe'nin igiincii kocasi Imparator IX. Konstantinos’'un basiyla degistirilmistir. Bu, IX.
Konstantinos'un da Ayasofya’yva onemli miktarda bir mali yardim yapmasiyla ilgili
olmalidir. Ancak IIIl. Romanos’un zamanini ve kimligini asan bir girisimde bulundugunu
belirtmemiz gerekir. Bu askinlik sayesindedir ki IX. Konstantinos yeni bir mozaik
yaptirmaksizin bu mozaigi sahiplenebilmistir.

Komnenos mozaigi ise 1122 veya hemen sonrasinda yapilmis olmalidir. Sanildiginin
aksine mozaigin 1. loannes dénemindeki bir bagis sunumuyla iliskisi yokmus gibi
goziikkmektedir. Daha politik ve giincel bir icerige sahip olan mozaigin yapimi muhtemelen
hanedan icerisindeki, 6zellikle de II. loannes ile kardesi Isaakios Komnenos arasindaki taht
kavgasi ve bunun sonucu Aleksios’'un 1122’de tahta ortak edilmesiyle iligkilidir. II.
Ioannes’in bu tarihten éncesine ve tek basina yapilmis bir tasvirine rastlamiyoruz. Ancak
1122 ve hemen sonrasina iliskin elimizde iki 6nemli eser bulunuyor.

II. ioannes 1122’de oglu Aleksios’u tahta ortak ederek isaakios tehdidine karsi bir
onlem almisti. Bu durum Aleksios’la birlikte gosterildigi resimlerle 6ne g¢ikarilmaya
calisiimistir. Mozaigin yapimiyla da Ayasofya'nin segkinlerin girisine a¢ik bir bélimiinde
hanedana ve iktidarin sahibinin kim olduguna yonelik bir propagandaya girisilmis
olmalidir.

Mozaikte figiirlerin kimlikleri ve unvanlar1 disinda hi¢bir seyi belirleyemeyiz.
Mozaik bize sadece klasik anlamiyla portreler sunar. Muhtemelen bunun disinda
gosterilmesi gereken hicbir sey de yoktu.

Aleksios’un varhgi II. loannes’in iktidari lehine bir isaretti. Ama asil hiikiimranin kim
oldugu da belirtilmeliydi. Bu nedenle Aleksios mozaigin ana alaninin disina yerlestirilmis
ancak tasviri bir parca ana mozaigin icine kivrilmis deyim yerindeyse ilistirilmisti. Boylece
Aleksios bagimsiz portre vasfini yitiriyor, asil imparatora baghiligi ve ikincil konumu
vurgulanmis oluyordu.

Hanedani ve iktidar1 mesrulastiran bu propaganda igerisinde Meryem'in seciminin
onemli bir yeri vardi. O Isa'dan farkli, diinyevi bir eslik¢i olarak imparatorlarin
vazgecilmez yardimcisi ve yol gostericisiydi. Mozaigin hanedana ve iktidara iliskin
diinyevi-giincel mesajiyla, diinyevi bir eslikei olarak Meryem’in varligi olduk¢a uyumludur.
Mozaikte II. loannes ve ailesi, simirlari-sonu olmayan iktidar yolunda Tanr1 Anasi’'nin
esliginde ilerliyor gibidirler. Bir acidan Meryem ve Aleksios’un varlifin1 benzer nitelikteki
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gostergeler olarak da yorumlayabiliriz. Meryem nasil Bizans sanatinda aslinda Isa'y:
gosteren-vurgulayan bir gosterge ise Aleksios da II. loannes’i, onun iktidarini vurgulayan
bir gostergeye doniistiirilmiistiir.

Komnenos mozaigindeki para kesesi ve rulo salt birer sembol niteligindedir. Zaten
her imparatorun geleneksel uygulamalar icerisinde Ayasofya'ya bagislar yaptigini
biliyoruz. Ama Komnenos mozaiginde para kesesi ve rulonun varlif1 ya Zoe mozaiginin
model olma durumu ya da mozaigin asil iceriginin bu yolla gizlenmek istenmesiyle
iliskiliymis gibi goziikmektedir.
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Fig. 1 Mozaiklerin genel goriiniimii (Dumbarton Oaks Arsivi).

Fig. 2 Galeri planinda mozaiklerin yerlesimi (Mainstone: 1997: 272).
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Fig. 3 Zoe mozaigi.

Fig. 4 IX. Konstantinos (Zoe mozaiginden detay).
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Fig. 5: Komnenos mozaigi.

Fig. 6 Aleksios (Komnenos mozaiginden detay).
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Fig. 7 Irene (Komnenos mozaiginden detay).

Fig. 8 Deesis mozaigi.
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Fig. 9 Giiney galeri mermer kaplamalari.

Fig. 10 Kuzey galeri dogu duvari.
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Fig. 11 Isa, II. loannes ve Aleksios, Vatikan, urb. Gr. 2, fol.20, 1122 civart.
(Evans ve Wixom 1997: 209, fig. 144)

Fig. 12: I1. foannes (Komnenos mozaiginden detay).

36



ART-SANAT 4/2015

Fig. 13 Rulo (Zoe mozaiginden detay).

Fig. 14 Rulo (Komnenos mozaiginden detay).
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CAMALTI BURNU 1 BATIGININ KONSERVASYONU

NAMIK KILIC

Aras.Gor., Istanbul Universitesi

Tasmnabilir Kiiltiir Varliklarini Koruma ve
Onarim Béliimii, Genel Koruma Anabilim Dali
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OZET*

Polietilen glikol (PEG) én emdirmesi sonrasinda uygulanan dondurarak kurutma
(liyofilizasyon) uygulamasi suya doymus ahsap konservasyonunda kullanilan en giivenilir
yéntemlerdendir. Bu teknik, Tiirkiye'de ilk kez Istanbul Universitesi Gemi Konservasyon ve
Rekonstriiksiyon Laboratuvarinda Istanbul Universitesi uzmanlarinca Camaltt Burnu 1
batigi ahsaplarinda uygulanmustir. Bu makalede Istanbul Universitesi uzmanlarinca
gerceklestirilen PEG 6n emdirmesi sonrasi dondurarak kurutma yénteminin Camalti Burnu 1
batigi ahsaplart lizerinde uygulanma teknigi ve sonuglari yer almaktadir.

Anahtar Kelimeler: suya doymus ahsap, konservasyon, restorasyon, polietilen glikol,
dondurarak kurutma, Camalti Burnu 1.

CONSERVATION OF CAMALTI BURNU 1 WRECK

ABSTRACT

Polyethylene glycol (PEG) pre-impregnation, followed by freeze-drying (Iyophilisation)
method is one of the most reliable methods for conservation of the waterlogged wood.
Following the PEG impregnation procedure, the process of dehydration was performed by a
freeze-drier used for the first time in Turkey by the Istanbul University scientists at the Ship
Conservation and Reconstruction Laboratory. This paper presents treatment technique and
its effects on the wood from Camalti Burnu 1 Wreck have been treated with pre-impregnation
with PEG and freeze-drying methods, which were performed by Istanbul University's
scientists.

Key Words: waterlogged wood, conservation, restoration, polyethylene glycole, freeze
drying, Camalti Burnu 1.

“Uygulamay1 baglatarak ahsaplarin konservasyon yontemini belirleyen, c¢alisma siiresince bilimsel
yonlendirmeleri ve desteklerini esirgemeyen Dog¢. Dr. Ufuk Kocabas’a, Batigin kazisini yaparak ahsaplari
calismamiza imkan taniyan Camalti Burnu 1 Batig1 Kaz1 Bagkani Prof. Dr. Nergis Giinsenin’e ¢alismanin her
asamasindaki yardimlarindan dolay1 Yenikapi Batiklar1 Projesi Ekibine ve Tasinabilir Kiiltiir Varliklarini
Koruma ve Onarim Boliimii 6grencilerine tesekkiir ederim.
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1.GIRIiS

Marmara Adasi’'nin kuzeybati kiyisinda, Camalti Burnu mevkiindeki MS 13. ytlizyila
ait batik geminin kazisi, 1998-2004 yillar1 arasinda Prof. Dr. Nergis Glinsenin’in bilimsel
baskanliginda gerceklestirilmistir (Glinsenin, 2005:118-123) (Fig. 1). Tiirk bilim insanlari
tarafindan yiiriitiilen ilk sualti arkeoloji kazisi olma unvanini alan ¢alismaya konu olan
batik ahsaplarinin konservasyon calismalar1 Istanbul Universitesi Edebiyat Fakiiltesi
Sualt1 Kiiltiir Kalintilarini Koruma Anabilim Dali tarafindan gercgeklestirilmistir (Kocabas,
2005:1).

Camalti Burnu 1 Batigim1 olusturan ahsap elemanlar suya doymus ahsaptan
olusmaktadir. Tiim bu elemanlar su altinda bulunduklar1 siire boyunca degisime
ugramaktadir. Ahsap nemli veya 1slak alanlarda uzun siire kaldik¢a suyu emer ve en
sonunda 1slak ve suya doymus ahsap olarak degisime ugrar. Bu siirec icerisinde ahsabin
fiziksel ve kimyasal yapisinda degisim yasanir. Bu degisim, gemi ahsabini olumsuz
derecede etkileyerek ahsabin konstriiksiyonel yapisini bozup ahsabi mikrobiyal saldirilara
maruz birakabilmektedir. Ahsabin yasadigi bu fiziko-kimyasal siire¢ bozulmayi
hizlandirmaktadir (Jong, Eenkhorn ve Wevers, 1982: 9). Bu durumdaki suya doymus
ahsabin konservasyonu olmazsa olmaz islemlerden olup ayni zamanda zor ve uzun bir
strectir. Suya doymus ahsabin konservasyonuna baslamadan oOnce malzemenin
ozelliklerini ¢cok iyi bilmek gerekmektedir.

2.METOT
2.1.BOZULMALARIN TANIMLANMASI

Gemi ahsaplar iizerinde yapilan ilk incelemelerde yogun olarak Teredo navalis
hasar1 tespit edilmistir. Bu canlilar ahsabin st bolimiinden dairesel bir sekilde
ilerleyerek 6-8 mm capinda oyuklar ac¢ip 6zellikle 6z odun boliimiine saldirmislardir. Arka
kisminda iki adet burun benzeri dairesel ¢cikintiya sahip olan Teredo navalis bir taraftan
ahsabi yiyerek oyuklar agarken diger taraftan oyuklarin ¢evresini kalsiyum ile kaplayip
ahsabin icerisine dogru ilerlemektedir (Unger, Schniewind ve Unger, 2001: 134-136).
Camalti Burnu 1 Batig1 ahsaplarinin dis1 olduk¢a saglam goriinmesine ragmen i¢i bu
canlilarca yendiginden ¢ogunlukla bosaltilmistir. Bu durum ahsaplarin mekanik
dayanimini olumsuz olarak etkilemistir (Fig. 2).

Gemi elemanlarinin su doygunlugunun tespit edilebilmesi amaciyla ilk asamada
Camalti Burnu 1 batifi ahsaplarn lizerinden agirligi 1- 1,5 grami gecmeyecek sekilde
ornekler alinmistir. Objedeki su miktar1 odun dokusunun hasar derecesine bagh olarak
diizensiz bir sekilde degistiginden, su miktarinin ve su dagiliminin belirlenmesi énemlidir.
Ahsaplarin su doygunlugunu tespit etmek icin yaptigimiz analizlerin dogruluk payinin
daha yiiksek olmasi icin aldigimiz 6rneklerin 1 gramdan az olmamasina dikkat edilmistir.
1 gramin altinda alinan 6rneklerde hata payinin arttigi tespit edilmistir. Alinan 6rneklerin
1slak agirligi hassas terazi ile 6lgiilmiis, daha sonra bu 6rnekler 24 saat boyunca 105 °C’de
firin igerisinde kurutulmustur (Fig. 3).
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Kurutulan o6rnekler desikatdr icerisinde oda sicakligina geldiginde tekrar tartilip
maksimum su icerigi Uma! % degerinde hesaplanmistir. Bu yéntem ahsaplarin bozulma
derecesinin belirlenmesinde kullanilan yaygin bir uygulamadir (McConnachie, Eaton ve
Jones: 2008: 29). Bu uygulamada ahsap tasidigl su miktarina gore ¢ sinifa ayrilmaktadir.
Yapilan hesaplamalarda bulunan su miktar:1 % 400’{n tizerindeyse birinci sinif, % 185-400
arasinda ise ikinci sinif ve % 185’in altinda ise ti¢iincii sinif olarak degerlendirilmistir
(Hamilton, 1999: 24). Camalti Burnu 1 batifi ahsaplarinda yapilan hesaplamalarin
ardindan ahsaplarin Umax degerleri % 400’in iizerinde ¢ikmistir (Tablo 1). Bu agidan
bakacak olursak yiiksek bozulma degerlerine sahip Camalti Burnu 1 batigi ahsaplar1 1.
sinif bozulmaya ugramis ahsaplar olarak degerlendirilmis ve konservasyon islemleri bu

parametreye

gore gerceklestirilmistir.
bekletilmeden bir an 6nce korunmaya alinmalidir (Cronyn 1990: 261-262). Aksi durumda
ahsaplar acik hava sartlarina maruz birakilirsa, ahsabin iceriginde bulunan suyun

Bu durumdaki

ahsaplar

susuz

ortamda

buharlagsmasi ve ylizey geriliminin neden oldugu kuvvetin sonucunda zayiflamis hiicre

ceperlerinde geri donlisiimli olmayan c¢atlaklar olusmakta ahsapta da daralma, ¢arpilma,

¢okme ve bunun gibi boyutsal deformasyonlar meydana gelmektedir.

Ornek Islak
no agirhk

Yiizerlik

Islak
hacim

Yogunluk

Kuru
agirhk

Suyun
agirhg

su miktar1

su miktar1

Ahsap
icerisindeki
su mikari

Ahsap
icerisindeki
su mikari

Gozeneklilik

8

8

cm3

g/cm3

8

8

g/cm3

kg/m3

g/g

w/w%

g/g

w/w%

cm3/cm3

M,

M.y

Vs

Pso

Muns

M

Pso

Pso

MCunax

MC

Vpor

3,89

3,66

3,67

0,18

0,37

3,53

0,10

99

9,38

938

9,66

966

0,88

2,12

2,080

2,08

0,06

0,26

1,86

0,12

125

7,33

733

7,15

715

0,88

2,10

1,965

1,97

0,20

0,38

1,72

0,19

193

4,51

451

4,53

453

0,86

2,55

2,415

2,42

0,17

0,33

2,23

0,13

134

6,77

677

6,85

685

0,89

2,32

2,180

2,18

0,19

0,36

1,96

0,16

165

5,39

539

5,44

544

0,87

2,06

Nov|afs w|nfm

1,915

1,92

0,23

0,33

1,73

0,17

172

5,14

514

5,24

524

0,85

2,18

1200

1,20

2,44

0,35

1,83

0,29

291

2,76

276

5,23

523

0,62

Tablo 1 Su doygunlugu analizi sonuclar1

Daha sonra ahsaplar, konservasyon calismalarinin ardindan gergeklesen kuruma

sonrasi varsa degisimin tespit edilebilmesi amaciyla 1/1 dlcekte asetat lizerine ¢izilmistir.
Bu c¢izimler, konservasyon sonrasinda yasanacak herhangi bir ¢atlama, ¢okme, cekme gibi

boyutsal deformasyonlar1 anlamamizda yardimci olmaktadir.

2.2.TUZDAN ARINDIRMA

Konservasyondan 6nce deniz tuzunun ahsaplardan uzaklastirilmasi gerekmektedir.
Aksi takdirde suyun buharlasmasi ile yasanan kuruma sonrasinda tuzlar ahsapta kristalize
olmaktadir. Bu tuzlar ayni zamanda atmosferik nemi emdikleri ve ahsap hiicresi igerisinde
¢oziinebilir durumda olduklari i¢in tamamen duragan durumda degillerdir. Bundan dolay1
ahsabin biiylik bir béliimiinde genlesme ve kristalizasyon sonucunda genis catlaklar ve pul
pul dokiilmeler olusabilmektedir. Bu durumda tuz miktarinin fazla olmasi ahsabi yapisal
olarak da bozulmaya ugratmaktadir. Dolayisiyla ¢6zilinebilir tuzlar ve mineraller
konservasyon 6ncesi mutlaka arindirilmalidir (Smith, 2003: 23). Denizel ortamdan c¢ikan
ahsaplar direk saf suya konmamalidir. Aksi takdirde odun icerisindeki ve disarisindaki
tuzluluk farki olusturdugu osmotik basin¢ farkindan dolay1 ahsap icerisindeki tuz
¢Ozeltisinin disariya hareketini tetikleyecektir. Bu durum, ahsap hiicre yapisinda bulunan
traheid duvarlarinda tipki kurumaya birakilan ahsaptaki gibi kapiler gerilim ¢6kmesi

1 Ahsabin maksimum nem miktari
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olusturacaktir (Rodgers: 2004: 42-43). Bundan dolay1 batik ahsaplarinda 6ncelikle
kademeli tuzlu su-normal su kullanilarak tuzdan arindirma islemi Marmara Adasi’nda
bulunan kazi evinde baslatilmis; Istanbul Universitesi Gemi Konservasyon ve
Rekonstriiksiyon Laboratuvarinda ¢esme suyu ve saf su kullanilarak tuz orani 40 ppm’e
kadar diistiriilmiistiir (Tablo 2).

Tarih Tuz orani (ppm)
08.02.2008 1020 ppm
22.02.2008 980 ppm
07.03.2008 890 ppm
24.03.2008 770 ppm
03.04.2008 720 ppm
17.04.2008 680 ppm
02.05.2008 590 ppm
24.05.2008 490 ppm
05.06.2008 430 ppm
14.07.2008 300 ppm

Bu tarihten sonra saf su ile tuzdan
arindirma islemine devam edilmistir.

02.08.2008 220 ppm
23.08.2008 180 ppm
02.09.2008 120 ppm
19.09.2008 80 ppm
14.10.2008 70 ppm
24.10.2008 40 ppm
04.11.2008 30 ppm

Tablo 2 Camalti Burnu 1 Batig1 Tuz orani

Islem esnasinda bakteri olusumunu énlemek amaciyla Exocite 1012 ticari adiyla
tiretilen kimyasal malzeme 1/1000 oraninda tank icerisine ilave edilmistir. Dipslide? ile
yapilan 6lciimlerle biyolojik aktivasyon kontrol altinda tutulmaya ¢alisilmistir (Fig. 4).

2.3. DEMIR VE DEMIR BILESIKLERININ TEMIZLENMESI

Yapilan analiz ¢alismalarina ve degerlendirmelere goére Camalti Burnu 1 batigi
ahsaplarinin konservasyonunda polietilen glikol (PEG) 2000 6n emdirmesi ve dondurarak
kurutma yo6nteminin kullanilmasina karar verilmistir. Konservasyon o6ncesi yapilan
incelemede ahsaplar lizerinde gemi elemanlarinin birlestirilmesinde kullanilan demir
civilerden kaynakli demir lekesi ve korozyon tespit edilmistir. Geminin konservasyon
islemlerinde kullanilacak PEG etkili bir iyon tasiyan elektrolittir ve gemi ahsaplarinin
baglanti elemanlarinda kullanilan demirle tepkimeye girmektedir. PEG emdirme
isleminden sonra meydana gelen tepkimeyi takiben olusan siilfiir oksidasyonu demir ve
bilesiklerinin kataliz gorevi gérdiigiinii géstermistir. Sonug¢ olarak bu durum konservasyon
sonrasi ahsaplarda degredasyona sebep olmaktadir (Giorgi, Chelazzi ve Baglioni, 2005:
10743-10748). Demir ve bilesiklerinin gemi ahsaplarina zarar vermesini dnlemek i¢in tiim
korozyonlu alanlar 6nce mekanik olarak temizlenmistir. Disci aletleri ile yapilan mekanik
temizligin ardindan kimyasal temizlik islemine gecilmistir. Oksalat, sitrat ve EDTA’nin bazi
demir bilesiklerini ¢6zebildigi bilinmektedir (Almkvist: 2013: 6). Yapilan arastirmalarin
sonrasinda %5 disodyum EDTA (etilendiamin tetraasetik asit) ve % 5 oksalik asitten
olusan bir ¢ozelti ile bu alanlara tampon yapilmistir. Bu islem, tiim demir korozyonunun

2 Sivilardaki veya kat1 yiizeylerdeki bakteri, kiif ve maya varliginin tespiti i¢in kullanilan indikator.
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bulundugu alanlarda ii¢ kez tekrar edilerek uygulanmistir. Uygulama sonrasi ahsaplar su
ile yikanarak ve su igerisinde bekletilerek nétral duruma getirilmeye calisiimistir (Fig. 5).

2.4. ON EMDIRME UYGULAMASI

Suya doymus ahsap konservasyonunda karsimiza ¢ikan en temel problemler hiicre
liimenindeki serbest su ve hiicre duvarindaki bagh suyun alinip ahsab1 duragan olmayan
1slak durumdan duragan ve kuru duruma gecirmeye calisirken yasanmaktadir. Bunlar;
cekme, cokme ve catlamalardir (Schnell-Jensen, 2007: 50). Camalti Burnu 1 Batigi
ahsaplarinin kuruma sonrasi ¢ekmeye ugramamasi ve yapisindaki fiziksel ve mekanik
triinlerinde bir kayip yasanmamasi i¢in kirilgan durumda bulunan hiicre yapisina
dondurarak kurutma 6ncesi polietilen glikol (PEG) emdirmeye karar verilmistir. Polietilen
glikol sentetik bir madde olup formiilii H-(0-CH2-CH2),-OH ile ifade edilmektedir. Ahsabin
bozulma durumuna gore farkli molekiil agirliginda PEG kullanilmaktadir. Yiiksek molekiil
agirlikli PEG (1500-6000) ikincil hiicre duvari tarafindan daha zor emilmektedir. Bu gibi
sorunlar emdirme siiresini uzatmaktadir (Astrup, 1994: 45). PEG 1slak ahsap
konservasyonunda uygulanan standart emdirme malzemesi olarak bilinmekte ve yaygin
olarak kullanilmaktadir. Bu yontemde hiicre duvarinda bulunan serbest su, siiblimlesme
ile uzaklastirilirken kapiler tansiyon olmaz ve hiicre duvarinda ¢ékme olusmaz. PEG’in
ilave edilmesi ¢ekme ve catlamay1 onledigi gibi PEG bagh suyun bir kismi ile yer
degistirerek donma koruyucu (kriyoprotektan) gibi davranir ve buzun genlesme ile
yaratacagl problemleri azaltir. Ayn1 zamanda PEG’in ilave edilmesi ahsabin mekanik
dayanimini artirir (Schnell-Jensen, 2007: 50). Bu amagla 2 Mayis 2009 tarihinde gemi
ahsaplarmin tank icerisinde PEG 2000 ile emdirme islemine baslanmistir. Ahsapta
meydana gelecek osmotik cokmeyi dnlemek icin PEG ilk asamada % 10’un altinda, diisiik
konsantrasyonda  hazirlanarak  emdirilmelidir. =~ Hazirlanan = PEG  ¢ozeltisinin
konsantrasyonu ¢ok fazla olursa bu durum ahsabin icerisindeki su ile PEG c¢ozeltisi
arasinda biiyiik bir osmotik fark yaratmaktadir. Sonuc olarak ytliksek konsantrasyonda
hazirlanan PEG ¢ozeltisi ahsabin icerisindeki suyu hizli bir sekilde emmekte ve ¢cokmelere
sebep olmaktadir. (Mortensen 2009: 7). Camalt1 Burnu 1 Batig1 ahsaplari i¢in de PEG ilk
asamada %5 konsantrasyonda hazirlanarak emdirilmistir. islem esnasinda ¢ozelti
icerisine bakteri olusumunu 6nlemek amaciyla Exocite 1012 ticari adiyla iiretilen kimyasal
malzeme 1/1000 oraninda ilave edilmistir. Dipslide ile yapilan o6l¢climler her 6 ayda
biyolojik aktivasyonun arttigin1 gostermistir. Aktivasyonun arttifi dénemlerde yine
emdirmenin yapildigi havuz icerisine 1/1000 oraninda Exocite 1012 ilave edilmistir.
Konsantrasyon artirnmi aymi doénglide her defasinda % 5 PEG 2000 ilavesi ile
gerceklestirilmistir. Bu islem, 11 Kasim 2013 tarihinde %45 konsantrasyonda PEG’e
ulasilinca tamamlanmistir (Tablo3). Emdirme ¢alismalar1 PEG’in ahsap tarafindan tam
olarak emildigi ahsaplardan alinan 6rneklerin elektron mikroskobu ile incelenmesiyle
anlasildiktan sonra 7 Mayis 2014 tarihinde sonlandirilmistir.
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Tarih Arttirillan PEG konsantrasyonu (%) PEG’in tank icerisindeki
konsantrasyonu (%)

2 Mayis 2009 5 5

2 Kasim 2009 5 10

3 Mayis 2010 5 15

8 Kasim 2010 5 20

9 Mayis 2011 5 25

7 Kasim 2011 5 30

14 May1s 2012 5 35

5 Kasim 2012 5 40
11 Kasim 2013 5 45

Tablo 3 PEG konsantrasyon artirimlari

2.5. DONDURARAK KURUTMA (LiYOFILIZASYON)

Emdirme uygulamasindan sonra ahsaplarin icerisindeki suyun siiblimlesme esasina
dayanan vakumlu dondurarak kurutma cihazi kullanilarak uzaklastirilmasi islemine
gecilmistir. Bu islem suya doymus ahsap konservasyonunda kullanilan en etkili yontemdir
(Ambrose, 1990: 235). Uygulama, Istanbul Universitesi Gemi Konservasyon ve
Rekonstriiksiyon Laboratuvari’'nda, Tiirkiye’de ilk kez Istanbul Universitesi bilim insanlar
tarafindan kullanilan vakumlu dondurarak kurutma cihazi ile gergeklestirilmistir (Fig. 6).
Istanbul Universitesi Yenikap: Batiklar1 Projesi Arastirma Laboratuvarinda kullanilan
dondurarak kurutma cihazi genel olarak triiniin yerlestirildigi iiriin bélmesi, bir valf ile
kontrol edilen buz kondansoérii ve vakum iinitesinden olusmaktadir. Ayrica cihaz,
icerisinde bulunan iriiniin sicaklifini 6lgmeye yarayan sicaklik sensorlerini de
icermektedir. Bunlarla dondurarak kurutma esnasinda ahsaplarin sicakliklarim1 da
gormek miimkiin olmaktadir. Unitenin iiriin bélmesi béliimiinde yer alan raflar farkl
boyutlarda tretilmis olup olabildigince fazla miktarda ahsap koymay:1 kolaylastiran
boyutlara sahiptir. Uriin bolmesinin bu 6zelliginden faydalanilarak Camalti Burnu 1
Batiginin biitiin ahsaplari cihaza yerlestirilmistir (Fig. 7).

Vakumlu dondurarak kurutmanin kontrol parametresi, tim islem boyunca kati
durumda olmasi gereken, PEG tarafindan belirlenmektedir. Dolayisiyla kullanilan PEG
2000’in 6tektik sicakligi3 ve cokme sicakligi bilinmeli ve dondurarak kurutma ekipmani bu
1sida en elverisli durumda (hiicre duvari 1sis1 ve basinci) ayarlanarak c¢alistirilmalidir
(Jensen, Streetkvern ve Schnell vd., 2009: 417 - 418, Schnell-Jensen, 2007: 50). Buradan
hareketle dondurarak kurutma cihazi igerisinde yer alan ahsaplarin sicakliginin PEG’in
otektik sicakligi olan -22 °C’ye diismesi saglanmistir. Ahsaplarin sicakliginin -22 °C’ye
diisebilmesi i¢in cihaz ¢ember sicakhigi -35 °C olarak ayarlanmis ve vakum prosesi
acilmadan cihaz bu sicaklikta bir giin boyunca calistirilmistir. Suya doymus ahsap
icerisinde yer alan emdirme c¢o0zeltisinin kati duruma ge¢mesini saglamak icin
gerceklestirilen bu islem bir sonraki giin vakum prosesinin 15 Pa’da (0,15 mbar)
calistiriimasi ile devam etmistir (Jensen, Straetkvern ve Schnell, vd., 2009: 417-418). islem

3 Otektik sicakhik: Otektik karisimlar, karisimi olusturan bilesenlerin erime ve donma noktalarindan daha
diisiik sicaklikta erir ve donarlar. Otektik karisimlarin tamamen faz degistirdigi sicakliga dtektik sicaklik
denir.
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esnasinda buz kristalleri siiblimlesmis olup buharlasarak donan su, kondansérde
toplanmistir. Belirli araliklarla kondansérde biriken buz, cihazin buz ¢ézme o6zelligi
kullanilarak bosaltilmistir (Fig. 8). Siiblimlesme esnasinda herhangi bir ¢okme, ¢atlama,
cekme yasanmamasi icin otektik sicakligin kirilmamasi gerekmektedir (Jensen, Jensen,
2006: 156). Buradan hareketle biriken buz, cihaz icerisindeki sicakligin degismemesi icin
irtin ¢cemberi durdurulmadan sadece vakum ve kondansér durdurularak bosaltilmistir.
Boylece ¢ember sicakligi siire¢ boyunca sabit tutulmustur. Dondurarak kurutma islemi,
ahsabin icerisindeki su bu yontemle tamamen uzaklastirilincaya kadar devam etmistir.
Ahsaplarin agirliklar1 sabitlenince ahsaptaki suyun tamamen uzaklastirildigi anlasilmis
olup 27 Temmuz 2014 itibariyla islem sonlandirilmistir. Dondurarak kurutmanin son
bulmasi ile cihaz kapatilip kapaklar agilmadan cihazin ortam sicaklifina ve basincina
ulasmasi1 kontrollii olarak gerceklestirilmistir. Dondurarak kurutma isleminden sonra
ahsaplar bagil nemi % 45 ile % 60 arasinda ayarlanmis bir ortamda depolanmistir (Jensen,
Straetkvern ve Schnell vd., 2009: 417 - 418). Son olarak kazidan catlak ve parcali olarak
gelen ahsap parcalari sicak silikon kullanilarak birlestirilmistir. Ahsaplarin bazi yerlerinde
bulunan bosluklar ise yine o6giitiilmis ahsap tozu ve sicak silikon karistirilarak
doldurulmustur. Dolgu islemi ayni zamanda ahsabin mekanik dayanimini da arttirmistir.

3.SONUC

Konservasyon islemleri gercgeklestirilen farkli Um.x degerlerine sahip ahsaplarin bir
boliimiine ait uygulama Oncesi ve sonrasi goriintiiler makale icerisinde yer almistir (Fig.
9,10,11,12,13,14,15). Bu yontemde yiizey gerilimi olusmadigindan, yonteme baslamadan
once yapilan cizimler uygulama sonrasinda ahsaplarla karsilastirildiginda ahsaplarda
cekme, catlama ve boyutsal deformasyonlar gozlemlenmemistir. Ahsaplar su cekmis
agirliklarina oranla uygulama sonrasinda oldukg¢a hafiflemistir. Uygulama sonrasinda
ahsaplarin rengi konservasyon oncesi ile karsilastirildiginda daha acik olarak tespit
edilmistir. Bu durum ahsaplar tizerindeki detaylarin daha belirgin olmasini saglamistir.
Uygulama sonrasinda da ahsaplar gorsel olarak son derece dogal goziikmiistiir. Ahsaplarin
bir boliimiiniin ici Teredonavalis’lerce bosaltildigindan bunlarin, gérece daha az saldiriya
ugrayan diger ahsaplarla karsilastirildiginda daha az mekanik dayanima sahip oldugu
belirlenmistir. Bu durumdaki ahsaplar kendi agirliklarini tasiyamayacagindan destekler ile
yerlerinden kaldirilmistir.
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Fig. 1 Camalti Burnu 1 Batig1 ahsaplarinin giin 15181na ¢ikartilmasi.
(Fotograf Camalt1 Burnu 1 Batig1 Kazi Arsivi)

Fig. 2 Teredo navalis’lerin Camalti1 Burnu 1 Batig1 ahsaplari tizerinde actig1 oyuklar.
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Fig. 3 Camalti Burnu 1 batig1 ahsaplarinin su doygunlugunun tespiti ¢calismalar:.

Fig.4 Biyolojik aktivasyonun yogunlugunun tespiti icin dipslide ile yapilan 6lgtimler.
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Fig.5 Camalti Burnu 1 Batig1 Ahsaplarindan demir ve bilesiklerinin uzaklastirilmasi.

Fig.6 Camalti Burnu 1 Batig1 ahsaplarinin konservasyonunda kullanilan dondurarak kurutma cihazi
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Fig. 7 Camalti1 Burnu 1 Batig1 ahsaplarinin dondurarak kurutma cihazina yerlestirilmesi.

Fig. 8 Camalt1 Burnu 1 Batig1 ahsaplarinin igerisindeki suyun siiblimlesip kondansérde buz olarak
toplanmasi.
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Fig. 9 1 no’lu egrinin konservasyon oncesi (sol) ve sonrasi (sag) durumu.

Fig. 10 2 no’lu parcanin konservasyon oncesi (sol) ve sonrasi (sag), 6n ve arka goriintiileri.

Fig. 11 Geminin omurgasina ait oldugu diisiiniilen 3 no’lu parcanin konservasyon oncesi (sol) ve
sonrasl (sag).
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Fig. 12 4 no’lu parcanin konservasyon oncesi (sol) ve sonrasi (sag) durumu.

Fig. 13 5 no’lu parcanin konservasyon oncesi (sol) ve sonrasi (sag) durumu.

Fig. 14 Yogun Teredo navalis saldirisina maruz kalan 6 no’lu par¢anin konservasyon oncesi (sol) ve
sonrasl (sag) durumu.

Fig. 15 7 no’lu par¢anin konservasyon 6ncesi (sol) ve sonrasi (sag) durumu.
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iSKIT SUVARI TASVIRLI UNIK DRAHMI

HAMZA SEKER
Niimismat
hmzseker33@gmail.com

OZET

Eskicag’in yaklasik 10 asirlik déneminde Dogu Tiirkistan’dan Avrupa i¢lerine kadar
ucsuz bucaksiz bir cografyaya hiikmeden atli-savagsci Iskit medeniyetinin diinya ve Tiirk
tarihi icin 6nemi biiyiiktiir. "Pantolon giyen atli-okcular” hiikiim siirdiikleri muazzam
cografyada kalict izler birakmiglar; savas taktiklerinden sanat eserlerine varincaya kadar
bir¢ok alanda kendilerine has "Orta Asyali” niteliklerini miikemmel sekilde géstermiglerdir.

Ata binmeyi kolaylastirmak icin hig stiphesiz Tiirk kavimlerince icat edilmis bulunan
pantolon ve onu giymis savascinin tasvir edildigi cok sayida Iskit sanat eseri giiniimiize
ulasmis durumdadir. Bu érneklere maalesef ¢cok az sayida drnekle temsil edilen benzersiz
sikke tiplerini de eklemek gerekir. Ancak bu sikke tipleri hak ettigi ilgiyi gérmemis; birkag
insaf sahibi niimismatin disinda konu yanlis teshis ve isimlendirmelerle baska alanlara
yonlendirilmigtir.

Bu makalenin amact bu biiyiik medeniyetin en temel ézelligi olan "pantolonlu ve kege
kiilahli, yay tastyan Iskit=Tiirk savasc1” tipli sikkelerin en eski iki 6rneginden biri olan ve
yanlis bir teshisin kurbani durumundaki benzersiz giimiis sikke tipini sanat eserleri isiginda
yeniden teshis edip tanitmaktir.

Anahtar kelimeler: Tiirk Eskicagi, Iskit, pantolon, kege kiilah, sikke, iinik drahmi.
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ILLUSTRATED SCYTHIAN HORSEMAN UNIQUE DRACHME

ABSTRACT

Horsemen-warrior Scythian civilization, which dominated a large geographical area
from the Eastern Turkistan to Europe for about 10 centuries in the ancient history, is very
significant for the history of the world and the Turks. “Horsemen-archers that wear trousers”
had permanent impressions on the vast geography they ruled; they demonstrated their
unique “Central Asian” characteristics perfectly in many fields from war tactics to works of
art.

Many Scythian works of art that depict trousers, undoubtedly invented by Turkic tribes
in order to facilitate riding horses, and the warriors wearing them have reached all the way
up to now. Unique coins, which are unfortunately represented with very few samples, should
be added to the examples. However, these samples of coins have not received the attention
they deserved; the subject has been guided to different fields due to wrong identification and
naming except few rational numismaticts.

The purpose of this article is to redefine and publicize unique silver coin type, which
has been one of the oldest samples of the “Bow carrying Scythian=Turk warrior wearing
trouser and felt cone” coins, which is the very basic characteristic of this great civilization,
and has been the victim of wrong identification.

Key Words: Turkic Ancient period, Scythian, trousers, felt cone, coin, unique drachme.
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ISKIT SUVARI TASViRLi UNiK DRAHMI

Ekonomik, siyasi, dini ve benzeri sebeplerle bastirilan sikkelerin tarih ilmine biiytik
katkilar1 bulunmaktadir. Tek bir sikke bile bircok bilinmezi ortadan kaldirabilir, yepyeni
bilgileri a¢iga ¢ikarabilir. Genel diinya tarihi i¢in oldugu kadar bizim milli tarihimiz icin de
bu hakikat gecerlidir.

Tiirk Eskicagi’'min en eski sikkeleri Iskitler’e aittir. MO. 5. yy. ile MO. 3. yy. arasindaki
zaman dilimine tarihlenen devrede Karadeniz ve Trakya bolgesinde Iskit krallarinca Iskit
hakimiyeti altindaki sehirlerde bastirilan ¢ok sayida sikke mevcuttur.!

"Dogu Tiirkistan’in dogusundan Avrupa iclerine kadar ugsuz bucaksiz bir cografyada
dogudan batiya dogru ¢ok genis bir sahaya yayilan (Durmus 2012: 11); dinlerinin, dillerinin,
sanatlarinin, gelenek ve géreneklerinin eski Tiirkler’inkiyle olan baglantilari ve benzerlikleri
bulunan Iskitler’in biiyiik cogunlugunun, ézellikle de hakim tabakanin Tiirk oldugu hakim bir
kanaattir.” (Durmus 2012: 166-167). Iskitlere dair en eski ve en &énemli yazih
kaynaklardan biri olan Herodotos'un Tarih’inde de Iskitler'in "Orta Asya kokenli" oldugu
belirtilir (Herodotos 2011: 1V, 11, 298).

Tiirk Eskicagi’'min Iskit=Tiirk savasq tipini iceren sikkeleri maalesef ¢ok smirh
sayidadir. Kul Oba vazosu, Chertomlyk amphorasi, Esik Kurgani buluntusu altin elbiseli
adam, Kul Oba altin levhalari... gibi tiim sanat eserlerinin bize gosterdigi "pantolonlu
Iskit=Tiirk savasc1” tipine ait Karadeniz ve Marmara Denizi Bélgeleri’nde basilmis olan
sikke drnekleri tespitlerime gore Kyzikos sehrinin bastirdig1 Iskit okgu tasvirli elektron
hekte? , bu makalede tanittifim giimiis drahmi, Iskit savagci tasvirli Karkinitis/Kerkinitis
bronz sehir sikkeleri, [skit okcu tasvirli Olbia giimiis ve bronz sikkesi ile [skit krali Ataias'in
Kallatis sehrinde basilmis giimts sikkelerinden ibarettir.3

Cesitli vesilelerle giin yiiziine ¢ikan bir¢cok sanat eseri Ulzerinde resmedilen
pantolonlu Iskit=Tiirk savas¢i tipinin bire bir niimismatik eslesmesi durumundaki bu
benzersiz sikke tipleri énemlerine esdeger bir ilgiye muhatap olamamislardir. Cok az
sayida Batili niimismat disinda konuya ilgi gdsteren bulunmamakta olup bu ilgi

1 Bazi 6rnekler icin bkz. SNG BM Black Sea ve Draganov 2010.

2 Kyzikos sehir darbi bu elektron hekte, "pantolonlu Iskit=Tiirk savasc1" tasvirli sikkeler icinde su ana kadar
yayinlanmis en eski tarihli 6rnektir. Bkz. CNG 82: lot 589.

3 Yayinlanmis kataloglarda tespit edebildigim Marmara Denizi ve Karadeniz cografyasinda basilmis pantolonlu
Iskit=Tiirk savasci tasvirli sikkeler sunlardir: Yar1 diz ¢okmiis Iskit savagcl tasvirli Kyzikos elektron hekte ve
hemi hekte (MO. 500-450; Hekte érnegi icin bkz. http://www.imj.org.il/news/eng/2012/September.html ve
CNG 82: lot 589. Hemi hekte érnegi icin bkz. Pozzi 1966: lot 2186; bu katalogda Iskit savas¢i yanhshkla
Herakles olarak tanimlanmistir. Bkz. s. 122), Iskit siivari tasvirli Trakya-Makedonya bélgesi, bilinmeyen sehir
darb iinik giimiis drahmi (MO. 480; Nomos AG, 2: lot 51=bu makaleye konu olan sikke), Ataias adina basilmis
Kallatis sehir darby, at iistiinde ok atan Ataias tasvirli giimiis didrahmi ve drahmi (MO. 339 yilindan énce;
Tkalec, May 2005: lot 54; Draganov 2010: 32, fig. 1-2; 32-33, fig. 4-8), muzrakh Iskit siivari tasvirli Karkinitis
bronz sehir sikkesi (MO. 350-300 yillar1;; CNG-Triton XIII: lot 82), kaya iizerinde oturan Iskit krali tasvirli
Karkinitis bronz sehir sikkesi (MO. 4. yy. SNG BM Black Sea: fig. 696-702), Iskit siivari tasvirli Dionysopolis
sehir darbi bronz sikke (MO. 4.-3. yy. Draganov 2010: 33 fig. 9-10), ok atan Iskit savas¢i tasvirli Olbia sehir
darb1 diobol (MO. 360-350, bu ¢ok nadir sikkenin bir érnegi Odessa Arkeoloji Miizesi koleksiyondadir. Bkz.
http://www.museum.com.ua/en/nauch_isled /katalog4.html ) ve ayni tipte bronz sikke (MO. 3. yy. SNG BM
Black Sea: fig. 536-549; CNG 76: lot 195)
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sahiplerinden de bir kac tanesi disinda#* digerleri konuyu bash basina yanlis isimlendirme
ve teshislerle (belirttigim sikkelerde yer alan Iskit savasci/kral tasvirleri "Herakles,
Poseidon, sakalli adam, ath-savasgi ..." vs. gibi sikke uzmanlarina yakismayacak sekilde
yanlis isimlendirilmislerdir. Bu yanlis isimlendirmeler i¢in dipnot 3’te belirttigim
kaynaklara bakilabilir.) degisik alanlara yonlendirmektedirler. Tiirkiye’'de Iskitler'e dair
kaleme alinan ¢alismalarda ise bu konuya hi¢ deginilmedigi gértilmektedir.>

Bu makalede tanitacagim iinik drahminin kaderi de yukaridaki sikkeler gibi
olmustur. Bahse konu sikkeyi satisa sunan miizayede sirketinin sikke uzmanlarinca
yazilan aciklama notunda, sikke iizerinde resmedilen siivarinin agik¢a belli olan Iskit giyim
tarzi gormezden gelinerek Iskit siivari icin, "binici"; Iskit=Tiirk bashgi icin de "Pers bashg1"
seklinde yanlis bir teshis ve isimlendirme yapilmistir.

Bu calismanin amaci bizzat Pers satraplar1 tarafindan bastirilmis elektron, altin ve
giimiis sikkeler tizerindeki Pers baglikli satrap portreleri isiginda (fig. 9-16) calismaya
konu olan iinik drahmi iizerinde resmedilen siivarinin takmis oldugu bashgin bir "Pers
bashg" degil, bir "Iskit=Tiirk bashgl" oldugunu ortaya koymak ve kadim tarihimiz i¢in ¢ok
biiylik bir 6neme sahip olan bu benzersiz sikke tipini Tiirk okuyucusuna tanitmaktir.

On yiiz: [skit bashkh=Tiirk kece kiilahl Iskit savas¢1’ saha kalkmig® atin iizerinde saga
yonelik olarak durmakta, sag eliyle atinin yulariny, (sol eliyle de) yay'im tutmaktadr. Iskit
savascinin yash biri oldugu, sivri sakala ve enseye kadar inen uzun saglara sahip
bulundugu goérilmektedir. Sikkedeki asinma sebebiyle tam belli olmasa da asagida
benzerlik kurdugum (fig. 3-4-5; fig. 17-19) Iskit sanat eserleri {izerindeki Iskit savasc
tasvirlerine nazaran kaftanvari ceket, pantolon ve cizme giymis oldugu sdylenebilir.

Arka yiiz: Kare formda ¢ukur zimba.

Sikke ac¢iklamasinda yer alan bilgi notunda bu sikkenin basilisiyla ilgili olarak
stivarinin "Pers baslig1" tasimasi® ve "Attik agirhifa sahip olmasi" sebep gosterilerek bu
linik drahminin Atina-Pers Savaslar1 sonrasinda basilmis olabilecegi ihtimali One
stirtilmektedir. Sikkenin Attik agirlikla basilmis olmasindan ve siivarinin taktig1 bashigin
yanlis degerlendirilmesinden hareketle bu ihtimalin dile getirilmesi epey sorunlu ve yanlhs
bir yaklasimdir. Ciinkii Ataias didrahmisi (fig. 19) basta olmak iizere yaynlanmis Iskit
glimis sikkeleri Attik agirlik sistemine sahiptir.10 Sikkenin tizerindeki tasvirin siradan bir
Iskit savagcidan ziyade bir krali tasvir ettigi aciktir. Bu sebeple de bu sikke Grekler
tarafindan degil; bir Iskit krali tarafindan kendi portresinin konulmast suretiyle bastirilmig

4 Dimitar Draganov ve V. F. Stolba bu konuda ufuk agici ¢alismalara imza atmislardir.

5 Cevaplanmasi gereken soru sudur: Batili uzmanlar’in konuyu yanlis ya da yanh degerlendirmesi bir dereceye
kadar makul gériilebilir; ancak Tiirkiye’de Iskitler'e dair arastirmalarda bulunan Tiirk ilim adamlarinin bu
konuya egilmemesi yahut da bu sikke tiplerinden haberdar olmamasi ne dereceye kadar kabul edilebilir bir
yaklagimdir?

6 Nomos 2: lot 51.

7 Miizayede firmasinin sikke uzmanlarinca yazilan bilgi notunda bir Iskit savasci oldugu acik olan siivari icin
"binici", Iskit=Tiirk kece kiilahi igin de "Pers bashg1" denilerek yanlis bir isimlendirme yapilmistir.

8 Sikke agiklamasinda atin kosuyor sekilde oldugu yaziyorsa da bu dogru degildir. Sikke iizerindeki atin saha
kalkmis sekilde oldugu agiktir.

9 Miizayede katalogunda yazilanin aksine siivari "Pers bashkl" degil "'Iskit =Tiirk kece kiilahl"dir.

10 Karsilastirma i¢in dipnot 3'te zikredilen kaynaklardaki giimiis sikke 6rneklerinin agiklamalarina bakilabilir.
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olmalidir (Greklerce basildig1 iddiasinin dogruluguna inanmamakla beraber eger ki bu
iddia dogru cikarsa o takdirde bu sikkenin Atina sehir devletinin MO. 5. yy’da istihdam
ettigi Iskit okcular1'! onurlandirmak ve onlarin propagandasimi yapmak iizere bastirdig
ileri siirtilebilir).

Kyzikos sehrinde basilmis Iskit okgu tasvirli elektron hekte (fig. 2) iizerinde yer alan
Iskit ok¢u tasvirindeki baglik, tanittigim iinik drahmideki siivarinin bashgiyla hemen
hemen ayni tiptedir. Her iki bashik da kulaklari acikta birakip yukariya ve ense gerisine
kadar uzanan c¢ikintilara sahiptir. Elektron hekte iizerindeki Iskit okcu tasvirinde -sikke
kalibinin eskiliginden olsa gerek- okgunun pantolon ve ¢izmesi net olarak goriilememesine
ragmen okcunun kaftanvari bir ceket giydigi acikca goriilmektedir.

Kul Oba vazosu iizerinde yer alan ilic ayr1 sahnede bulunan Iskit savasc
tasvirlerindeki bashklar (fig. 3-5) tinik drahmideki baslikla bire bir ayni olmamakla
beraber bu bashklarin [skit=Tiirk kece kiillahi oldugu aciktir. Vazodaki savascilarin
basliklar1 drahmideki baslik gibi yukariya ve enseye dogru cikintili olup tek fark kulaklari
kapatan bir tarzda olmasidir (Kul Oba vazosunun bulundugu Kul Oba Kurgani'nin "krali"
bir kurgan olmasi hasebiyle vazo lizerinde yer alan savascilarin yénetici konumundaki
Kisilere ait tasvirler olmasi ihtimalini bir kenara not etmekte fayda var. Baslik tarzindaki
degisikligin sebebi de bu olabilir.).

British (fig. 6 ve 7) ve Metropolitan (fig. 8) Miizeleri koleksiyonlarinda yer alan Iskit
stivari figiirinlerindeki!? bagliklar tanittigim drahmideki baslikla ayni iisluptadir.

Pers satraplan tarafindan degisik sehirlerde bastirilan elektron, altin ve glimiis
sikke ornekleri (fig.9-16) lizerinde bulunan satrap biistlerinin sahip oldugu baslklar;
bircok sikke ornegi, cesitli sanat eserleri ve ylziik taslar1 lizerinde resmedilen "Pers
bashigi"yla ayni olup tinik drahmideki baslikla uzaktan yakindan ilgileri bulunmamaktadir.
Tanittigim drahmi igin yazilan aciklamada iddia olunan "Pers bashg1" ibaresine en biiylik
itiraz noktas1 "bahsettigim sikkelerdeki baslikla drahmideki basligin birbirine hi¢

benzememesi" olacaktir.

Iskit siivari tasvirli Karkinitis bronz sikkesi (fig. 17), Kul Oba Kurgani1 buluntusu
altin levha (fig. 18) ve Kallatis sehrinde Iskit kral Ataias adina basilmis didrahmi (fig. 19)
lizerindeki siivari tasvirleri bashk tasimamakla beraber Iskit siivarisinin profilden nasil
goriindiigii sorusuna iyi bir cevap teskil eder. Ozellikle "Iskit savascilarinin en belirgin
6zelligi" olan "kaftanvari ceket, pantolon ve ¢izme {i¢liisii"nii ¢ok iyi yansitirlar.

Tas ve mermer lizerine yapilmis Iskit savagci tasvirlerindeki baghklar da (fig. 20-21)
tinik drahmideki baslikla hemen hemen ayni tarzdadir. Bahsettigim savasg¢i tasvirlerinde
yer alan [skit savascilarin "kaftanvari ceket, pantolon giymis ve Iskit=Tiirk kece kiilah1"
takmis oldugu goriilmektedir. Dolayisiyla bu tasvirler de tezimi destekler mahiyettedir.

11 Friedel 2011: sayfa 187.

12 Bu konuda bariz bir isimlendirme karmagasi bulunmaktadir. iki biiyitk miizenin uzmanlari ayni ustanin ya
da ekoliin isi oldugu agik¢a belli olan bronz urnelerin tlizerindeki figiirleri farkl farkli isimlendirmislerdir.
British Museum uzmanlar bu figiirleri "Iskit giyimli Amazon"; Metropolitan Museum uzmanlari ise yerinde bir
tespitle "Iskit okcu" olarak isimlendirmislerdir Bkz. fig. 6, 7 ve 8'in agiklama béliimiindeki linkler.
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MO. 6. ve 5. yy. icerisinde degisik tarihlerde yapildig1 belirtilen Attik keramiklerde
resmedilen [skit savasql tasvirlerindeki basliklar (fig. 22-28) tamittifim drahmideki
bashikla biiyiik benzerlik tagir. Ozellikle fig. 22’de yer alan Iskit siivari tasviriyle iinik
drahmideki profilden resmedilen siivari tasviri -siivarinin sakalsiz ve atin duruyor olusu
disinda- bire bir aynidir. Her iki siivarinin yay tutusu da benzerdir.

Iskitlerle cagdas tarihlere ait olan scarabe (fig. 29) iizerinde resmedilen Iskit
okcunun taktig1 bashk da tinik drahmideki baslikla hemen hemen benzerdir.

Kyzikos basimi elektron hekte, Kul Oba vazosu, bronzdan yapilmis [skit siivari
tasvirli figiirinler, bizzat Pers satraplarinca bastirilmis sikkeler, tas/mermer kabartmalar,
Attik keramik figiirleri ve antik scarabe iizerinde resmedilen Iskit savas¢i tasvirlerinde
goriilen tiim basliklar incelendiginde (fig. 1-29) acikca goriilecegi ilizere bu galismaya
konu olan tinik drahmi i¢in sikkeyi satisa sunan miizayede firmasinin sikke uzmanlarinca
yazilan aciklama notunda iddia olunan "Pers bashigl" ibaresi tiimiiyle yanlis bir
isimlendirmedir.

Levhalar boéliimiinde bir kismini verdigim onlarca sanat eserinde resmedilen Iskit
savasql tasvirlerinin tasidigi bashiklar tinik drahmideki baglikla ayni tarza sahiptir.
Belirttigim eserlerde yer alan tasvirlerin tamaminda Iskit savasc1 bashiklar yukariya dogru
uzun, sivri ¢ikintili olarak resmedilmistir. Oysaki bizzat Pers satraplarinca bastirilmigs
sikkelerde (fig.9-16) goriilen satraplarin takmis oldugu "Pers basliklar” kulaklar
tamamen Orter sekilde yapilmis olup higbirisinde yukariya dogru uzun, sivri ¢ikinti
bulunmamaktadir.

Dolayisiyla tanittifim sikke iizerinde resmedilen savascinin bashigi miizayede
firmasinin sikke uzmanlarinca yazilan bilgi notunda iddia olundugu gibi "Pers bashg"
degil; bir "[skit=Tiirk kece kiilah1" dir.

Bu sikkede tasvir edilen Iskit=Tiirk kece kiilahi takmis bulunan savasg da yukarida
benzerlik kurdugum tiim Iskit savasgi tasvirli eserlerin 15181nda bir "Iskit=Tiirk savascis1"
ya da kuvvetle muhtemel "bilinmeyen bir [skit krali"dir.

Bu sebeple calismama konu olan iinik drahmi; pantolonlu, kece kiilahli, yay tasiyan
Iskit =Tiirk savascisinin resmedildigi en eski tarihli giimiis sikke olma 6zelligine sahiptir. 13
Bizzat bir Iskit kral tarafindan bastirildigina dair teorim ileride ¢ikmasi ihtimal dahilinde
bulunan benzer orneklerle kesin olarak kanitlanirsa o takdirde bu drahmi '"Iskitler
tarafindan bastirllmis en eski sikke" olacaktir. Bu durumda [skit=Tiirk niimismatik
tarihinin baslangici epey eski bir tarihe kadar uzatilabilecektir. Inceledigim iinik
drahminin bu benzersiz niteligi kadim tarihimiz agisindan ¢ok biiylik 6neme sahip olmasi
icin yeterli bir sebeptir.

13 Bu sebeple de Iskit=Tiirk Eskicag’'na dair en eski tarihli iki sikkeden biridir (Digeri, MO. 500-450 yillarina
tarihlenen Kyzikos sehir darbi elektron hektedir. Bkz:CNG 82: lot 589).
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Fig. 1 Yaklasik MO. 480 yili; Trakya-Makedonya bélgesinde!* mechul bir darphanede basiimis
drahmi, 4.32 gr.,inik ve yayinlanmamis. (Nomos, 2: lot 51)

LEVHA 1
Fig. 1 Fig. 1A Fig. 2
Fig. 3 Fig. 4 Fig. 5

14 Ad1 gecen miizayede katalogunda bu sikke i¢in yazilan agiklamada yer alan "Trakya-Makedonya bdlgesi”
ifadesine ihtiyatla yaklasilmasi gerekmektedir.
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Fig. 6 Fig. 7 Fig. 8

Fig. 1 Trakya-Makedonya boélgesinde mec¢hul darphanede basilmis drahminin 6n yuzi.
Yaklasik MO. 480 y1l1, 4.32 gr (Nomos, 2: lot 51).

Fig 1A Drahminin 6n yiiziinden detay: Iskit=Tiirk kege kiilah.

Fig. 2 Kyzikos basimi elektron hekte iizerinde Iskit ok¢u tasviri. Israil Museum
koleksiyonu. http://www.imj.org.il/exhibitions/2012 /WhiteGold /Mortals.html

Fig. 3-4-5 Kul Oba buluntusu elektron vazodan detay; kece kiilahli Iskit savascilar,
Hermitage Museum koleksiyonu (Hermitage: 1990). Detaylar icin su linke bakilabilir:
http://www.pslava.info/Kerch_KurganKul-Oba_184,131241.html

Fig. 6 Bronzdan yapilmis Iskit giyimli Amazon (?) figiirini. Etriisk-Campania isi bronz urne
pargasl, British Museum koleksiyonu, MO. 510-490 yillari, kayit numarasi:1856,1226.800.
http://ancientpeoples.tumblr.com/tagged/etruscan/page/7

Fig. 7 Bronzdan yapilmis Iskit okgu figiirini. Etriisk- Campania isi bronz urne parcasi, The
Metropolitan Museum of Art koleksiyonu, MO. 5. yy. basi, kayit numaras1:1989.281.78
http://www.metmuseum.org/Collections/search-the-
collections/130016462?rpp=60&pg=3&ao=on&ft=Horse&what=Sculpture&pos=168

Fig. 8 Etriisk Dénemi, Campania isi bronz urneden detay; Iskit siivari, The Metropolitan
Museum of Art koleksiyonu, MO. 500 yillari, kayit numaras1:40.11.3a,b
http://www.metmuseum.org/collection/the-collection
online/search/253595?rpp=30&pg=1&ft=urn&pos=7
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LEVHA 2

Fig. 9 Fig. 10 Fig. 11 Fig. 12
Fig. 13 Fig. 14 Fig. 15 Fig. 16
Fig. 17 Fig. 18 Fig. 19

Fig. 20
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Fig. 9 Phokaia sehrinde basilmis elektron hekte lizerinde Pers baglikli, satrap Pharnabazos
tasviri. Yaklasik MO. 410 y1l1, 2.50 gr (Nomos,1: lot 107).

Fig. 10 Kyzikos sehrinde basilmis tetradrahmi iizerinde Pers baglikli, satrap Pharnabazos
tasviri. MO. 398-396/5 yillar, 14.67 gr (CNG Triton XVI: lot 430).

Fig. 11 Mallos sehrinde basilmis stater lizerinde Pers bagslikli, profilden resmedilmis satrap
biistii . MO. 385-333 yillari, 10.20 gr (CNG Triton IX: lot 974).

Fig. 12 Soloi sehrinde basilmis stater lizerinde Pers baglikli, profilden resmedilmis satrap
Tribazos biistii. MO. 390-387/86 yillari, 10.12 gr (CNG-Triton XVIII: lot 57).

Fig. 13 Bat1 Anadolu bdlgesinde mechul darphanede basilmis drahmi lizerinde profilden
resmedilmis, Pers bagshkli, bilinmeyen satrap biistii. MO. 4. yy. baslari, 3.73 gr (CNG-Triton
XVIII: lot 14).

Fig. 14 Lampsakos sehrinde basilmis altin stater lizerinde profilden resmedilmis, Pers
baslikli, satrap Artabazos biistii. Yaklasik MO. 356 yil1, 8.46 gr (CNG-Triton VIII: lot 378).

Fig. 15 Caria bolgesinde mechul darphane basimi tetradrahmi iizerinde, profilden
resmedilmis, Pers bashkl, bilinmeyen satrap tasviri. MO. 341-334 yillar;, 15.11 gr
(Heritage, 3030: lot 23784).

Fig. 16 Ionia bolgesinde, mechul darphane basimi tetrobol iizerinde profilden
resmedilmis, Pers baslikli, satrap Spithridates biistii. MO. 335/4 yil1, 2.25 gr (Gemini, VIII:
lot 115).

Fig. 17 Karkinitis bronz sehir sikkesi tlizerinde at iistiinde mizrakh Iskit kral tasviri. MO.
350-340 yillar, 6.03 gr (CNG-Triton XI: lot 81).

Fig. 18 Kul Oba kurgani buluntusu altin levha iizerinde Iskit ok¢u-siivari tasviri.
http://archaicwonder.tumblr.com/post/78718580600/greco-scythian-gold-horseman-
applique-c-4th

Fig. 19 Kallatis sehrinde Iskit kralh Ataias adina basilmis didrahmi lizerinde, Ataias'in ok
atan siivari seklinde tasviri. MO. 339 yilindan 6nce basilmis olup 6.93 gr agirlia sahiptir
(Tkalec, May 2005: lot 54).

Fig. 20 MO. 6. yy’a ait Persepolis'teki Apadana Saray1 duvar kabartmasindan detay; kece
kiilahh Iskit savascl.
http://www.livius.org/a/iran/persepolis/apadana-eaststairs/11_scythians_2.JPG

Fig. 21 Mermer lizerine yapilmis, kece kiilahl Iskit savasc1 kabartmasindan detay. MO. 4.-
2.yy. The Walters Art Museum koleksiyonu, kayit numarasi:23.183
http://art.thewalters.org/detail /38416 /scythian-warrior-with-axe-bow-and-spear/
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LEVHA 3
Fig. 22 Fig. 23 Fig. 24
Fig. 25 Fig. 26 Fig. 27

Fig. 28 Fig. 29
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Fig. 22: Ressam Paseas tarafindan yapilmis kirmiz1 figlrlii Attik tabak lizerinde kege
kiilahl Iskit siivari, MO. 520-510 yillari, Ashmolean Museum koleksiyonu.
http://www.bridgemanimages.com/de/asset/278894 /greek-7th-5th-century-bc/attic-
red-figure-plate-decorated-with-mounted-archer-by-paseas-greek-from-chuisi-c-520-
510-bc-ceramic?context=%25searchContext%25

Fig. 23: Kirmuz figiirlii Attik amphoradan detay; kece kiilahli Amazon/Iskit siivari, MO.
420 yil;, Staatliche Antikensammlungen-Miinchen koleksiyonu, 2342=] 774
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/6/6d/Amazone_Staatliche_Antikensa
mmlungen_2342.jpg

Fig. 24: Kirmiz figiirlii Attik amphoradan detay; kege kiilahl Iskit savas¢l. MO. 480-470
yillary, J. Paul Getty Museum koleksiyonu (Getty 1994: 96-98, fig. 40).
http://www.getty.edu/art/collection/objects/29521 /attributed-to-the-berlin-painter-
attic-red-figure-amphora-greek-attic-480-470-bc/

Fig. 25: Kirmuz figiirlii Attik amphoradan detay; kece kiilahh Iskit savag¢1 (Hoppin 1919:
435). http://www.perseus.tufts.edu/hopper/artifact’name=Munich+2308&object=Vase

Fig. 26: Kirmuz figiirlii Attik amphoradan detay; kece kiilahli Iskit savas¢l. Martin von
Wagner Museum-Wiirzburg koleksiyonu, MO. 510-500 yillari. (Mayor, Colarusso ve
Saunders 2014: 480, fig. 13)
http://mkatz.web.wesleyan.edu/grk101/linked_pages/grk101.scythian_archers4.html

Fig. 27: Attik kylixten detay; kece kiilahh Iskit savasci. MO. 5. yy. National Archaeological
Museum of Athens koleksiyonu.
https://en.wikipedia.org/wiki/File:Greek-Persian_duel.jpg

Fig. 28: Kirmiz figiirlii Attik amphoradan detay; kece kiilahli [skit savasgilar. MO. 510-500
yillari, Staatliche Antikensammlungen-Miinchen koleksiyonu. (Mayor, Colarusso ve
Saunders 2014: 459, fig. 3)

Fig. 29: Scarabe iistiinde kece kiilahl Iskit okgu tasviri.
http://www.beazley.ox.ac.uk/gems/scarab/scarab28.htm
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KOK TURKLERDE iIKONOGRAFIK ACIDAN KUS FiIGURLERI
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OZET

Bu calismada, Kok Tiirkler donemine ait mezar komplekslerinde bulunan kusg figtirleri
ikonografik agidan degerlendirildi. Gizemini koruyan bu kus figiirlerinin neleri sembolize
ettigi tarihi kaynaklardan ve arkeolojik verilerden destek alinarak aydinlatiimaya ¢alisildi.
Muhtemelen dogal gériintimlii yirtici kus (kartal, dogan) figiirleri, éliiyti ve gokyiiziine
ylikselmeyi, fantastik gériiniimlii kugs figiirleri ise Oliiyti koruyan mitolojik bir kus olan
Fenghuang’1 (Feniks) ifade etmektedir. Erken Orta Cag’da tislup ve anlam olarak Tiirklerdeki
kus figiirleriyle Cinlilerdeki kus figtirleri yakindan iligkiliydi.

Anahtar Kelimeler: Kok Tiirkler, Cin, kus figtirt, ikonografi, sanat.

THE BIRD FIGURES IN KOK TURKS IN ICONOGRAPHIC TERMS

ABSTRACT

In this work, the bird figures that were found in grave complexes belonging to Kok
Turks era, are evaluated in terms of iconography. These bird figures still preserve their
mystery and what they symbolise is tried to be clarified with the support of historical sources
and archaeological datas. Probably, natural looking bird of prey (eagle, falcon) figures
expressed the dead and the ascend to heaven while fantastic looking bird figures expressed
the Fenghuang (Phoenix), a mythlogical bird that protects the dead. The bird figures of Turks
and of the Chinese were closely related in the early medieval in terms of style and meaning.

Key Words: Kok Turks, Chinese, bird figure, iconography, art.
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Bu calismada, Cin kaynaklarinda T’u-kiie (Mau-Tsai 2011), Tiirk mezar yazitlarinda
Tiirtik (Tiirk) veya Kéék Tiiriik (Tekin 2010: KT G1, D3; Olmez 2013: Kiiltegin yazit1 G1,
D3) olarak bilenen Kok Tiirklerin (Gok Tiirkler, M.S. 552-744) sanat eserlerinde yer alan
ve 6nemli bir yeri olan kus figiirlerinin ikonografik a¢idan ¢éziimlenmesine c¢alisildi. Bu
konuda bugiine kadar detayl bir calisma yapilmamis olup bu kus figiirlerinin anlamlar
konusunda bazi fikirler 6ne siiriilmiis fakat kesin sonuca varilmamaistir.

Bu arastirmada ozellikle arkeolojik verilerden ve tarihi kaynaklardan faydalanildi.
Arkeolojik anlamda, Tirklere ait kus figlirlii eserlerin tespiti ve bilim dilinyasina
kazandirilmasi hususunda W. Radloff (1892), L. Jisl (1963), Y. A. Ser (1966), V. E. Voytov
(1996) ile H. Acun, H. Cal ve D. Bayar (TiKA 2002) gibi arastirmacilar énemli calismalar
yapmistir. Bu calismada, Tirklere ait arkeolojik verilerin disinda, kus figiirlii eserlerin
yorumlanmasinda 6zellikle Cinlilere ve Tiirklere ait bazi tarihi kaynaklardan ve arkeolojik
verilerden de faydalamldi. Mogollar Oncesi Tiirklerde kus inanglar1 hakkinda Cov-su, Kiil
Tegin mezar yazity, Irk Bitig, Ibn Fadlan Seyahatnamesi ve Divanii Lugatit gibi 6-11. yiizyila
ait Orta Cag tarihi kaynaklari bilgi vermektedir.

Bu calismada, erken Orta Cag’da Dogu Tiirklerinin iki 6nemli liderinden Kiil Tegin ve
Bilge Kagan’a ait Mogolistan’'nin Orhun bolgesindeki mezar komplekslerinde bulunmus
olan eserlerde gortlen kus figiirleri ve yine Orhun boélgesindeki mezar komplekslerinde
bazi mezar duvarlarinda gortlen kus figiirleri ile Bat1 Tiirkleri déneminden Orta Asya’da
Semirege bolgesinde bulunmus olan mezarlarda tas heykellerdeki kus figiirlerinin
ikonografik ¢6ziimlenmesi yapildi.

Ayn1 donemde liderlik yapmis olan iki kardesten 731 yilinda 6len Kiil Tegin, Dogu
Tiirklerinin ordu komutani olarak gorev yaparken, 734 yilinda olen Bilge Kagan dogu
Tiirklerinin Kagani olarak goérev yapmistir. Kiil Tegin’e ait mezar kompleksinde bulunmus
olan ve muhtemelen Kiil Tegin’e ait tastan bas heykelindeki, iistii dilimli baghgin (Stark
2009: 120, fig. 1) 6n yliziinde algak rolyef olarak bir kus figiirii yer almakta (fig. 1). Bu
rolyefte ayakta duran kanatlar iki yana ac¢ilmis, sorguclu ya da ibikli, sivri gagali ve ince
boyunlu kus figlirii, gayet zarif bir bigcimde gosterilmis. Kabartmada, kusun kanatlarinin
kivrimlar da verilmis. Bilge Kagan mezar kompleksinde bulunmus olan ve Bilge Kagan’a
ait oldugu diistiniilen altindan dilimli tacin (Stark 2009: 120, fig. 2) 6n yiiziinde ytliksek
kabartma seklinde bir kus figlirii bulunmakta (fig. 2). Bu kus figiirii, Kiil Tegin'nin
bashigindaki kus figiirii ile benzerlik gostermekte. Kabartmada, kanatlari iki yana ac¢ilmis,
ince uzun boyunlu, sivri gagali ve sorguclu veya ibikli gayet zarif bir kus goriinmekte.
Yiiksek kabartma seklindeki kusun basi ve goégsii ile kanatlarindaki tiiylerin detayl bir
sekilde verildigi goriilmekte. Kus, sivri gagasina a¢ilmis olan delikten gecirilmis telin asagi
ucunda, diizgiin olmayan kirmizi yuvarlak ufak bir tas (yakut) tasimakta. Kus sanki bu tasi
gagasinda tasiyormus gibi bir sahne yaratilmis. Birbirlerine yakin bir zamanda 6lmiis ve
muhtemelen 6liimlerinden sonra hazirlanmis olan iizerlerinde kus figiirleri olan eserler,
ayni déonemde 730’1u yillarda yapilmis goziikmekte. Her iki liderin taclarinda yer alan ve
benzer bicimde gosterilmis kus figiirleri, muhtemelen ayni1 mitolojik kusu temsil etmekte.
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Orhun boélgesinde, Dogu Tiirklerinden giliniimiize ulasmis olan mezar
komplekslerindeki tas levhalarla gevrili bazi mezarlarin duvarlarinda, insan ve hayvan
figlirleri (kus, aslan, kegi) ile bitkisel (lotus, rumi...) ve geometrik motifler goriilmektedir.
Hayvan figiirleri icinde, kus en yaygin figiir olarak kullanilmistir. Askeri bir lider olan Kiili
Cur’a ait 8. yiizyilin ilk yarisindan kalmis olan mezarin tas duvarlarindan birinin iki
yaninda (Voytov 1996: 22, 28-29, 42; Stark 2008: 78-79, 122, fig. 34.a; 2-http://bitig.org),
birer adet olmak iizere kanatlari iki yana a¢ilmais, sivri gagali, sorguclu ya da ibikli, uzun ve
ince boyunlu gayet zarif karsilikli iki kus gorilmekte (tahrip olmus tasta, kuslardan
soldaki olanin sadece bir kanadi goriilmekte) (fig.3). Ortalarinda da bir dalin ucunda
acilmis bir lotus motifi bulunmakta. Lotus, Budizm ve Taoizm’de (Williams: 253-255)
safligin, mikemmeliyetin, iyi sansin, oliimsiizliigiin ve verimliligin simgesidir. Ayrica
mezarda, runik harfli mezar yazii da yer almakta. Yine Orhun bdélgesinde, Dogu
Tiirklerinden kalmis olan Anonim 2 ve 4 nolu mezar komplekslerindeki (TIKA 2001: 288-
289, 293-295; TIKA 2002: 41-63, Stark 2008: 122, fig. 34.b) mezar duvarlarinda kanatlari
acik, uzun ve ince boyunlu, sivri gagali, ayakta (bir ayagi havada 6ne dogru hareket
ederken), uzun ve gosterisli kuyruklari olan karsihikh iki kus figiri (fig. 4), Kiili Cur
mezarindaki kuslara benzemektedir. Anonim mezarlardaki kus figtirlerinde sivri kulaklar
da bulunmaktadir. Ayrica boyunlarina bagh birer liggen ucusan ufak flama ve agizlarinda
cilege benzer birer nesne (¢ilek veya degerli bir tas) tutmaktadirlar. Ortalarinda ve
cevrelerinde agirlikta olarak rumi motifleri bulunmakta.

Muhtemelen 8. yiizyilin ilk yarisinda, bir Tiirk kagani olan Altun Tamgan Tarhan’a
ait tastan mezarin bir cephesinde, alcak rolyef olarak {i¢ adet bagdas kurmus insan
figliriiniin sag list kosesinde, insan figiirlerine yonelmis bir kus figiirti (fig. 5) bulunmakta
(Radloff 1892: fig. 15.2; TIKA 2003: 332-335; Stark 2008: 122, fig. 36.b; 1-
http://bitig.org). Onun altinda da daha kiiciik olarak gosterilmis primitif dag kegisi figlirii
(muhtemelen adak hayvami) yer almakta. insan figiirlerinden ortadaki daha biiyiik olup
cepheden gosterilmis. Yanlarindaki figiirlerin bagslar1 ona doniiktiir. Elinde kadeh, basinda
ylksek bir baslig1 olan ortadaki figiir, muhtemelen 6lmiis olan lideri temsil etmekte olup
yine elinde kadeh ve baslarinda profilden kusa benzeyen tepesi kivrik yiiksek basliklari
olan figlirler ise muhtemelen kaganin eslerini temsil etmekte. Cinlilere ait Tang-su kaydina
gore (Stark 2009: 119), 8. yiizyilda (747-759) Uygur Kaganin Hatunu tdérenlerde, 6nden
tepesi boynuza benzeyen bir baslik giyerdi. Bu kayitta anlatilan baslik tipi, mezar tasindaki
iki figiirin bashgindaki form ile uyusmaktadir. Tasin altinda, lggenlerden ve kalp
motiflerinden bir kusak ile tasin sag iist tarafinda ve en solda runik harflerden yazitlar yer
almakta. Semirece bélgesinde bulunmus olan ve muhtemelen Bati Turkleri doneminden
(6-8. ylizyil) kalmis baz1 tas heykellerin (mezar tasi) ellerinde ve kollarinda duran
genellikle profilden gosterilmis rolyef seklindeki kus figiirleri (fig. 6), Altun Tamgan
Tarhan mezar duvarinda profilden gosterilmis kus figiirtine benzemekte (Ser 1966: 113-
116, tab.23; Stark 2008: 131 fig. 42.a-f). Tlrklerde, 6ldiiriilen kisiyi temsil eden balballarin
disinda, heykel bi¢cimli mezar taslari1 da (heykel) bulunuyordu. Bunlar balballar gibi
genellikle mezarlarin dogusuna konuluyordu ve mezardaki 6liiyti temsil ediyordu.
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E. Nowgorodowa (1980: 241), Kok Tiirklerdeki kus motiflerinin 6liiniin ruhuyla
baglantili oldugunu kaydetmistir. L. Jisl (1959: 395; 1997: 72), 6nceleri Kiil Tegin'nin bas
heykelindeki basligin tizerindeki kus figiiriiniin bir arma isareti oldugunu ve muhtemelen
de bu kusun bir kartal olabilecegini kaydetmis. Daha sonra bu kus figiiriiniin dogan
oldugunu ve bir totem veya 6liiyli temsil ettigini kaydetmistir. S. Stark (2009: 120) ise bu
kusun bir Feniks olabilecegini ve benzerlerinin Tirk am1 mezar komplekslerinde
gorildiigiinii kaydetmekte. Stark, Tiirklerde kartalin ya da doganin mezarlarda
betimlendigini ve kartal veya doganin 6lenin ruhuyla iligkili oldugunu ileri stirmekte.
Stark, Bilge Kagan tacindaki kus figliriiniin Kiil Tegin bashigindaki kus figiiriine benzedigini
belirtmekte. H. Cal ve M. Goriir, Anonim 4 nolu mezar duvarindaki mitolojik kuslarin anka
(Feniks) oldugunu diisiinmekte (TIKA 2002: 42). C. Alyllmaz, Altun Tamgan Tarhan mezar
duvarindaki dogal kus figiiriiniin boyun kutsal kusu oldugunu iddia etmekte (Tika 2003:
332). L. Smahelova (2014: 33), Tiirklere ait anonim bir mezarin duvarindaki karsilikl kus
figiirlerinin arma ile baglantili Feniks olabilecegini kaydetmektedir.

Erken Orta Cag'daki Tiirklerden kalmis olan kus figlirlerinin neyi sembolize
ettiklerini anlayabilmek icin o donemlerde kuslarla ilgili inan¢larinin nasil oldugunu
anlamamiz gerektigi gibi bu konuda ¢evre kiiltiirlerle olan etkilesimlerini de iyi bilmemiz
gerekmekte. Dogu Tiirklerinin 6zellikle Cin kiiltiirtiyle yakindan baglar1 bulunuyordu.
Turklerin kuslarla ilgili inanglar1 hakkinda 8. yiizyil ve dncesi Tiirk ve Cin kaynaklar: kisa
bilgiler vermektedir. Kok Tiirklerin kurulusunun ilk zamanlar1 hakkinda detayl bilgiler
veren Cin kaynaklarindan Cov Hanedanligi dénemini (556-581) anlatan 6. ylizyildan Cov-
su kaydinda (Liu Mau-Tsai 2011: 13-16), Tiirklerin yaradilis1 hakkinda degisik efsaneler
yer almakta. Bu efsanelerin birinde, T'u-kiielerin (Ttrkler) atalarindan biri olan ve bir disi
kurt tarafindan diinyaya gelmis 1-¢i-ni-si-tu, bir perinin dokunmasiyla yagmur yagdirma ve
riizgar estirme glicii kazanmis. Sonrasinda iki kadinla evlenmis. Bu kadinlardan biri yaz
tanrisinin, biri de kis tanrisinin kiziymus. I¢lerinden birinin dogurdugu dért erkek
cocuktan biri kuguya donilismiis. Sonrasinda efsane devam etmekte. Fakat bu efsanede
cocuk ve kugu hakkinda bagka bilgi bulunmamakta. Bu efsaneden insanlarin kusa
dontisebilecegine inandiklar1 anlasilmakta. Yine muhtemelen ayn diisiinceyle baglantili
olarak Tirk yazili kaynaklarindan 731 yilinda 6len Kiil Tegin i¢cin hazirlanmis olan mezar
yazitinda, Kiil Tegin icin ucup gittigi kaydedilmistir (Tekin 2010: Kiil Tegin. giineydogu).
Yazinin devaminda, gokte hayatta gibi olacagi da kaydedilmis. Bu yazi, Kiil Tegin’'nin
6ldiikten sonra kusa doniisiip goge ylikseldigine ve gokte hayattaki gibi yasayacagina
inanildigin1 géstermekte. Ayrica Tiirklerin 6liimden sonraki yasantiya inandiklarimi da
isaret etmekte. Tiirklerde muhtemelen 6len Kisiyi ve ruhunu kus temsil etmekteydi ve 6len
bir kusa doniisiip goge yiikselmekteydi. Kaynaklara gore Kok Tiirkler monoteist (tek
tanricilik) inanca sahipti ve her seyi yaratan ve idaresinde olan Gok Tanriya (Tengrizm)
taparlardi (Cesmeli 2015: 59-66). Bunun disinda Atalar, Dag, Yer-Su, Ates gibi kiiltleri de
bulunuyordu.

Daha ge¢ donem kaynaklarina gore, Tirklerde kartala ve dogana 6nem verilirdi. 9.
yuzyilda yazilmis bir Tiirk eseri olan Irk Bitig (Fal Kitabi), altin kanath yirtici kara kugun
(kartal) ve ak benekli toganin (dogan) iyiye isaret oldugunu belirtmekte (Tekin 2013: 28).
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Kasgarlhi Mahmut tarafindan 11. yilizyilda yazilmis olan Divanii Liigatit Tiirk'e gore
(Mahmiid el-Kasgari 2007: 402, 455) Tiirklerde kara kus olarak bilinen kartal ayni
zamanda bir yildizin (Jlipiter gezegeni) adiydi. Tiirklere gore kara kus yildizi olarak bilinen
bu yildiz, safakta dogar ve o dogdugu zaman kara kus dogdu denirmis. Ayni kaynaga gore
(Mahmid el-Kasgari 2007: 613) u¢cmak tabiri cennet anlamindaydi. 10. yiizyilda yazilmis
Ibn Fadlan seyahatnamesine gére (Sesen 2013: 20) Hazar Denizi kuzeyindeki baz1 gocebe
Turkler, bir savasta galip gelmesinde turnalarin destegi oldugu icin turnaya tapmaya
baslamislar.

Cin kaynaklarindan M.S. 6 ve 7. yiizyila ait Cov-su ve Sui-su’ya gore (Liu Mau-Tsai
1911: 22-23, 64), Dogu Tiirkleri, dliilerini atlar1 ve esyalari ile birlikte yakmakta kiillerini
de bir ¢ukura koymaktaydi. Cin kaynaklari, kiiller gémiildiikten sonra mezarin lizerine
mezar odasi yapildigini ve kisinin 6ldiirdiigii kisi kadar tas koyduklarini kaydetmekte.
Ayrica aynm kaynaklar, 6len kisiyle ilgili resimlerin (petroglifler) mezar odasinin
duvarlarina yapildigini belirtmekte. Yine kaynaklara gore, mezara ahsap direk dikilir
hayvan kurbanlarindan pargalar buna asilirdi. Arkeolojik veriler de Cin kaynaklarini
desteklemekte. Mezar komplekslerinden giiniimiize, genellikle geleneksel olarak tas
levhalarla ¢evrilmis dortgen planli mezar odalari ile mezarlarin dogularina dizilen balbal
denilen taslar ulasmistir. Yine mezar odalarinin dogusuna antropomorfik (insan bigimli)
bicimli mezar tasi (heykel) da konulurdu. Ayrica bu mezarlarda, runik harfli mezar
yazitlar1 da yer almaktaydi. Giiniimiize ulasmis bazi mezar odalarinin duvarlarinda insan
ve hayvan figiirleri ile bitkisel ve geometrik motiflerin oldugu goriilmekte. Mezar
yazitlarinda da hayvan figiirleri (ejderha, keci) gortilmekte. Daha gelismis 6rnekler olan
Kiil Tegin ve Bilge Kagan mezar komplekslerinin yapiminda ise Cin kaynaklarindan Tang-
su ile Kiil Tegin ve Bilge Kagan yazitlarina gore (Ross-Thomsen 1930a; Ergin 1988; Tekin
2010: Kl Tegin giiney. 11-13, kuzey. 11-13, kuzeydogu; Bilge Kagan kuzey. 14-15) Cin'den
gelen ustalar ve ressamlar calismistir. Bu komplekslerde, mezarlarda geleneksel olarak
goriilen mezar odasi, balbal, heykel (mezar tasi) ve mezar yaziti disinda liderlerin ve
eslerinin heykellerinin yer aldig1 atalar tapinaginin da yapildig1 anlasilmakta.

Dogu Tiirklerinde, liderlerin baslik ile tacinda ve mezar duvarlarinda gérdiigiimiiz
ayakta, kanatlar iki yana a¢ilmis, ibikli veya sorguclu, ince uzun boyunlu Feniks figtirleri
Cin sanatindaki bazi Feniks figiirlerine yakindan benzemekte. Tirk mezarlarinin
duvarlarinda oldugu gibi Cin mezar odalarinin duvarlarinda da geleneksel olarak mitolojik
kus figiirleri yer almaktaydi. Ornegin, T’ang Hanedanhg dénemi (618-907) Shaanxi’'de
(Chang'an/Xi'an/Cin) iist dlizey bir yetkili olan Han Xiu (672-739) ve esine ait mezarin
duvar resimlerinin birinde (fig.7), kanatlarim iki yana a¢mis, sivri gagali, ibikli ya da
sorguclu, ince uzun boyunlu, boynunda iiggen ugusan bir flama bulunan, ayakta, tek
ayagini kaldirmis ileriye dogru hareket eden ve uzun gosterisli kuyruklu gayet zarif
mitolojik bir kus figiirii (Feniks) yer almakta (3-www.kaogu.net.cn). Bu duvar resminin stil
olarak Tiirklerdeki mezar duvarlarindaki kus figiirleri ile 6zellikle de Anonim 2 ve 4 nolu
mezarlardaki kus figiirleri ile benzerlik oldugu agikga belli olmakta. Cinlilerde mezarlarda
mitolojik kus figiirlii (Feniks) eserlerin (Rudloph-Yu 1951: 27, 34, fig. 48, 86; Chang 1971:
409-410, fig.154-155; Sullivan 1984: 50-51, fig. 68-69; Feng 2004:67-68, fig. 60; Tseng
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2011: 172, 179, fig. 3.18, 3.29 ) goériilmesi, Ge¢ Zhou (M.0. 480-222) ve Han (M.0. 202- M.S.
220) hanedanliklar1 zamanina Demir Cagi ve Antik Caga kadar uzanmakta. Bu Feniksler
kimi zaman karsilikli ¢ift olarak goriilmekteydi (fig. 8). Yaygin olmasa da Avrasya’da
Altayl gocebelerin mezarlarinda da Feniks érnekleri goriiliilyordu. Muhtemelen Iskitli bir
lidere ait Pazirik 5 nolu kurganda (M.0. 224 civar1) bulunmus olan keceden duvar
halisinda (Jettmar 1967: 112-113, fig. 95), Cinlilerde ve Kok Tiirklerde gordiigtimiiz Feniks
orneklerine benzeyen bir Feniks ile bir Sfenksin miicadelesi sahnelenmistir. Iskitlerde
gordigiimiiz bu tip Cin gelenegindeki Feniks figiirli, Kok Tirklere kadar uzunca bir siire
gocebelerde goriilmemistir. Cin’de Feniks figlirleri, Ge¢ Zhou Hanedanligi Doneminde
Demir Cagindan baslayarak Tang (618-907) ve Liao (907-1125) hanedanliklan
doneminde Orta Cag’da gerek mezarlarda gerekse saray cevresinde cesitli eserlerde
(Walker 2010: 193-195, fig. 3-7) daha sik uygulanmistir (fig. 9, 11, 13-14). Bu eserlerin
bazilarinda (Walker 2010: 195, fig. 7; 4-www.cernuschi.paris.fr) karsilikli cift Feniks
gorilmekte ve bu kus figiirleri karsithigin semboli Yin-Yang isareti ile bitkisel motiflerle
beraber kullanilmisti. Cografi konumlarindan dolay: Turklerle Cinliler arasinda siki siyasi,
askeri ve ekonomik baglar oldugunu diisiiniirsek kiiltiirel ve sanatsal anlamda da
birbirlerini etkilemeleri gayet dogaldir. Erken Orta Cag’da Dogu Tirklerinde mezar
duvarlarinda gordiglimiiz karsilikli Feniks figiirleri muhtemelen Cinlilerde mezarlarda
Ge¢ Zhou Hanedanligt donemi Demir Cag'dan itibaren goriilen karsilikhi cift Feniks
gelenegindedir.

Kiil Tegin ve Bilge Kagan’a ait mitolojik kus (Feniks) figiirlii baslik ve ta¢ uygulamasi
Cinlilerde cok yaygindi. Ginimiize ulasan Cinlilere ait eserlerden 6zellikle Tang (618-907)
ve Liao Hanedanliklar1 (907-1125) ait baz1 baslik ve tacglarda geleneksel olarak kus
figlirlerinin (fig. 10-14) uygulanmis oldugu goriilmekte (Stark 2009: 120-121, fig. 3-4;
Walker 2010: 194-195 fig.6; 5- http://sites.asiasociety.org, 14-15 www.pinterest.com). Bu
eserlerde, bazen tek bazen de karsilikh ¢ift kus figiirii uygulaniyordu. Cift kus figiirlerinin
ortasinda kimi zaman Yin-Yang isareti bulunuyordu. Tang Hanedanligi doneminden
gliniimiize ulasmis olan mezarlarda bulunmus olan bazi askeri memurlar1 goésteren
heykelciklerin (Stark 2009: 121, fig. 4) yiiksek basliklarinin 6niinde, basi asagi dogru
kanatlarin1 agmis ugar durumda tek kus figiirii yer almakta. Hou Han Su (Geg Han Siilalesi
Kitabi) kaydina gore (Defoort 1996: 16), askeri bagliklara kullanilan tiiylerden dolay1 he
guan, (he bashgi) veya siiliin basligi denilmekteydi. Askeri bagliklara siiliin tiiylerinin
konulmasindaki amac ise bu kusun cesur olmasi ve rakibiyle miicadele ederken ancak
6ldiikten sonra durmasiymis. Yine ayni kayda gore askeri memurlarin basligi da siiliin
bashig idi. S. Stark (2009: 120-121), Tang Hanedanligi dénemi kuslu basliklari, ytliksek
seviyeli askeri memurlarin giydigini ve bu kuslu baslik geleneginin Dogu Tiirklerinde
kuslu basliklara ve tacglara gectigini diisiinmekte. S. Stark bu kus figilirlerinin, Cinlilerde
ylksek seviyeli memurun ve Tiirklerde en yiiksek askeri liderin riitbe gostergesi oldugunu
diisiinmekte. Cin’de Tang déneminden kalmis olan ve o donemde yaygin olarak gortilen
Budizm ile baglantili Sanskritce Lokapala (¢in.Tianwang) ya da Gdksel Krallar denilen
(Watt 2004: 330-331) dort yoni koruyan dort ilahi (doguyu Dhrtarastra, giineyi
Virudhaka, batiy1 Virupaksa, kuzeyi Vaisravana korumaktadir) gosteren heykelciklerin
bazilarinin bashgl (Chinnery 2012: 96), kanatlar1 iki yana ac¢ilmis uzun boyunlu ve
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sorguclu Feniks seklindedir. Bu heykelcikler, mezarlara ve tapinaklara konulur ve bu
mekanlari koruduklarina inanilirdi. Tang déneminde Japonya’da da Lokapala’lar koruyucu
olarak kullanilirdi. Bu dort ilahtan kuzeyi koruyan Vaisravana (Bishamonten’e) ait ve To-ji
Tapinaginda (Japonya) bulunan heykelde (M.S. 800 oncesi) (Stark 2009: 120-121, fig. 3),
ilahin basinda yer alan yiiksek ve dilimli bashigin 6niinde, ayakta ve kanatlarin1 agmis bir
mitolojik kus figiirii (Feniks) yer almakta. Bu baslik ve lizerindeki kus figiirii, stil olarak
Kiil Tegin heykelindeki basliga yakindan benzemekte. Mezar ve tapinaklarda yer alan bu
koruyucu ilahlarin baslarindaki Fenikslerin muhtemelen iyi sans, koruyuculuk ve
olumsiizliik anlamlari bulunuyordu. Bu feniksler, stil olarak Dogu Tiirklerindeki 6len
kisilerle ilgili baslik ve ta¢ ile mezar duvarlarindaki Feniks figlirlerine benzemekte.
Muhtemelen Tiirklerdeki bu Feniks figiirleri de benzer anlamlar tasiyordu. Tang dénemi
askeri memurlarina ait heykelciklerde goriilen dogal goriiniimlii ucar gibi duran kus
figlirleri ise daha cok cesaretle baglantili bir askeri isaret oldugunu diisiinebiliriz.
Muhtemelen bu kus figiirti Cinlilerde cesaretin sembolii siiliindiir. Diisiincemize gore,
Dogu Tirklerinin liderlerine ait baslik ve tacta goriilen kus figiirlerinin daha ¢ok dinsel bir
anlami olup muhtemelen bunlarin askeri bir isaretle bir ilgisi yoktur. Muhtemelen bu kus
figlirleri koruyucu anlamdaki Feniks olup Cin geleneginin bir devamidir. Ayrica Zhou
Hanedanhg (M.O. 1045-222) dénemi ritiiellerini anlatan Ritiieller Kitabr (Li Ki) (Legge
1895: 2.3.41, s. 82), Cinli hiikimdarlarin 6len soylu biri icin yas tutugu zaman kuslu baslik
giydigi kaydetmistir.

Yukarida Tiirklerle ilgili bahsettigimiz kus figiirleri daha ¢ok liderlerle ilgili olup
yine yukarida belirtigimiz Cin sanatindaki kus figiirleri de saray cevresi ile ilgilidir. Cin
sanatindaki bu prestijli Feniks figtirleri, muhtemelen diinyay1 meydana getiren karsithgin
sembolii Ying-Yang ile iliskili Fenghuang (Feng-Huang) isimli kustur. Fenghuang isimli bu
kus aslinda iki kustan meydana geliyor olup Feng (Yang) erkek kusu, Huang (Ying) disi
kusu temsil etmekte. Bu yiizden Fenghuang, kimi zaman iki kus olarak temsil
edilmekteydi. Hatta bazen cift kus figlrleri, Ying-Yang sembolii ile birlikte uygulaniyordu.
Oliimsiiz Fenghuang, imparatorluk kusudur ve bu kus riizgarlarin ilahi idi. M.0. 4. yiizyilda
yazilmis Cin mitolojisini anlatan San Hai Jing’in (Denizlerin ve Daglarin Klasigi), birinci
boliimii olan Nansan Jing'de (6-ctext.org: Shan Hai Jing 1.31), bes renkli tavuga (ya da
kiimes hayvani) benzetilen Fenghuang kusunun viicudunun bélimlerinin anlamlari
yazilmistir. Kaynaga gore basi ahlaki, kanatlar1 adaleti, arkasi gelenegi (seremoni, rittiel),
gogsii yardimseverligi (insanlik) ve karni giiveni (inang) temsil ediyor. Ayn1 zamanda bu
kus yemek yiyor, iciyor, sarki soyleyebiliyor ve dans edebiliyor. Goriindiigli zaman
diinyaya baris ve giiven geliyor. Bu kus tavuk goriiniisiinlin disinda, daha farkl sekillerde
de tarif edilmektedir. Cin kaynaklarindan M.O. 3. yiizyilda yazilmis bir sozliikk calismasi
olan Erya’nin kuslarin anlatildigi 17. boéliimii Si Niao’da (Kuslarin Agiklamast), zarif bir kus
olarak gecmekte ve tavuk (ya da kiimes hayvanmi) bagsl, kirlangi¢c agizli, yilan boyunluy,
kaplumbaga arkali, balik kuyruklu ve 6 feet yliksekliginde anlatilmaktadir. M.S. 2. ytlizyil
baslarinda Xu Sen tarafindan yazilmis bir soézlik calismasi olan Suowen Jiezi'de
(Karakterlerin Aciklamasi ve Analizi), 5. kitap 22.boliimde (Niao Bu/Kus Bolimi) (7-
ctext.org: Shuo Wen Jie Zi 5.22.2358) bu efsanevi kusun fiziksel yapisi tarif edilmistir. Bes
ana renkli goksel bir kus olan Fenghuang onii kugu, yilan boyunluy, turna (leylek) alinl,
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arkasi kaplan (cesur, gii¢lii), kirlangic ceneli, tavuk (ya da kiimes hayvani) gagali olarak
tarif edilmistir.

Cin mezarlarinda ve sanat eserlerinde, melez Fenghuang kusuna benzeyen ama
ondan farkli bir anlami olan baska bir mitolojik kus daha bulunmakta. Han
Hanedanligi’'ndan beri bilinen bu kusun adi1 Kirmizi veya Vermillon kusudur. Cin inancina
gore, gogiin dort yoniinii dort hayvan temsil etmekte. Bunlardan kirmizi kus giiney
yoniinii ve yazi, siyah kaplumbaga kuzey yoniinii ve kisi, mavi ejderha dogu yoniini ve
ilkbahari, kaplan bati yoniinii ve sonbahari temsil ediyordu (Groot 1892 I: 316-317).
Vermillon kusu Fenghuang’dan farkh olarak genellikle kirmizi olarak betimlenir ve diger
yonleri koruyan hayvanlarla beraber gosterilirdi.

Cinlilerde horoz da kutsaldi ve cenaze ritiiellerinde kullanilird1 (Groot 1892 I: 199-
201, 217-218; Groot 1901 IV: 227). Onlara gore safak vaktinde o6ten horoz, gilinesi
simgelemekteydi. Ayni zamanda yang, giiney, ates ile iliskiliydi. Cenaze torenleri sirasinda
horoz bulundurulurdu. Horoz ruha gii¢ verir ve kétiiliikklerden korurdu. inanisa gére
horozun ibiginden alinan kan hayat enerjisiydi ve 6len kisiyle temasi saglanirdi. Bazi
ruhlarin horoza doéniistiigiine inanirlardi.

Dogu Tiirklerinde liderlere ait baslik ile tacta ve mezar duvarlarinda gordigiimiiz
bazen tek (baslik ve tag) ve bazen de ¢ift (mezar duvarlarinda) olarak gosterilmis kanatlari
iki yana acilmis sorguclu veya ibikli, sivri gagali, ince uzun boyunlu, uzun siisli kuyruklu
ve ayakta betimlenmis olan kuslar, muhtemelen Cin mitolojisindeki 6liimsiiz imparatorluk
kusu olan goksel Fenghuang (Feniks) kusudur (Cesmeli 2015: 75-76). Tiirklerde, ta¢ ve
baslik ile mezarlarda gordigiimiiz bu kus, Cinliler de oldugu gibi muhtemelen
koruyuculugu (amulet), iyi sansi, o6liimsiizligii, 6liimden sonra yasantiy1r ve gokytiziinii
temsil etmektedir. Muhtemelen Kok Tiirkler, 6len kisinin bu kusun (Fenghuang)
korumasinda gokyiiziine yani cennete ylikseldigine inaniyordu.

Yukarida detayli olarak bahsettigimiz Dogu Tiirklerinin kagani Altun Tamgan
Tarhan’a ait mezar duvarinda ve Semirece bolgesinde muhtemelen liderlere ait mezar
taslarindaki (heykel) kus figiirleri, tip olarak kartal veya dogan gibi dogadaki yirtici
kuslara benzemekte. Bu dogal goriiniimlii kus figiirleri, baslik, ta¢ ve mezar duvarlarindaki
fantastik goriinimli mitolojik kus figlirlerinden daha farkh tiptedir. Tiirklerde, 6len
kisinin kus gibi ugup gittigine inanilirdi. Muhtemelen o6len kisiyi ve ruhunu kus temsil
ediyordu. Cin inancina gore de kusun 6lenin ruhuyla baglantis1 bulunuyordu ve bu inang
tarihi kaynaklarda sikca belirtilmistir (Groot 1908 V:634-635). Muhtemelen Erken Orta
Cag’da dogu ve bat1 Tiirklerine ait mezar duvarlarinda ve mezar taslarinda gordiigiimiiz
dogal kus figiirleri 6len kisinin ruhunu temsil etmekteydi. Benzer dogal goriiniimli kus
figiirleri (Sullivan 1984: 72, fig. 95), Han doneminde Cin mezarlarinda goriiliiyordu. Cin
mezarlarinda bu tip kuslar (fig. 8), kimi zaman goégt temsil eden sahnelerde yer aliyordu.
Ozellikle Gok ve Yere inanan Cinlilerin (Hsiin Tzu 1969: 91) mezarlarinda gékyliziinii
giines, ay, yildizlar ile doért koruyucu hayvan (kirmizi kus ‘vermillon’, beyaz kaplan, mavi
ejderha ve siyah kaplumbag) temsil etmekteydi (Groot 1892 I: 316-319). Bu gokyliizii
sahnelerinde karga (ya da kuzgun) figiirleri de bulunuyordu. Bunlar kimi zaman ii¢ ayakh
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da olabiliyordu. Kuzgun ya da karga (fig.8) genellikle giinesi ifade eden dairesel bir motif
icinde yer aliyordu. Cin inanisa gore karga (ya da kuzgun), gokyiiziinii temsil eden glineste
yasiyordu veya giinesi tasiyordu (Bodde 1961: 394-398; Birrell 1993: 255-256; Yang vd.
2005: 95-96;). Karga ya da kuzgun aym1 zamanda o6len kisiyi yani ruhunu da temsil
etmekteydi. Kimi zaman bu kus kétiiliik isaretiydi (Groot 1901 IV: 315-316; 1908 V:275-
276).

Kok Tiirkler cagindan kalmis mezar komplekslerinde tespit edilmis olan eserlere
baktigimizda, stil ve anlam agisindan baslica iki tip kus figiirii oldugu anlasilmaktadir.
Bunlardan birinci tip dzellikle Dogu Tiirklerinde yaygin goriilen ve mezar komplekslerinde
tespit edilmis olan Kiil Tegin'nin heykel baslhigi, Bilge Kagan’'nin altindan taci ile gesitli
tastan mezar duvarlarinda karsimiza cikan mitolojik kus figilirleridir. Bu kus figlrleri,
muhtemelen Cin mitolojisindeki riizgarlarin ilahi, 6liimsiiz ve goksel imparatorluk kusu
olan Fenghuang (Feniks) ile baglantili olup bu kusun 6lenin ruhunu goége yiikselmesi
sirasinda, koruduguna inaniliyordu. Bu ytizden Fenghuang, mezarlardaki cesitli eserlerde
gorsellestirilerek onurlandirilmistir. Cin’de mezarlarda Feniks figiirleri, Ge¢ Zhou
Hanedanhg doneminde (M.O. 480-222) ortaya c¢ikmaya baslamis ve sonradan
gelistirilerek geleneksel olarak kullanilmaya devam edilmistir. Dogu Tiirklerinde mezar
komplekslerindeki Feniks figiirleri, stil olarak 6zellikle Tang Hanedanligi dénemi (618-
907) bazi Feniks figiirleri ile benzerlik gostermekteydi. Tiirk liderlerine ait baslik ve tacta
gordiiglimiiz Feniks figiirlerinin benzerlerini, Tang doénemindeki Lokapala denilen
koruyucu ilahlarin basliklarinda gérmekteyiz. Muhtemelen Cinlilerdeki bazi Lokapala’larin
basliklarinda goriilen koruyucu Fenghuang (Feniks), Tiirklerde 6len liderlerin bashk ve
taclarina yansimis ve goge yiikselme sirasinda ruhu koruduguna inanilmistir.

Ikinci tip kus figiirleri dogal gériiniimlii kus figiirleri olup daha ¢ok Bat1 Tiirklerinde
yaygin olarak goriilmekteydi. Fakat yogun olmasa da Dogu Tiirklerinde de goriilmekteydi.
Bu tip kus figliri, muhtemelen yirtic1 kuslardan kartal veya dogandir. Tiirk inanglarina
gore kartal ve doganin saygin bir yeri vardi. Bu dogal goriiniimli kus figiirleri agirlikta
olarak mezar taslarinda olmak tizere mezar duvarlarinda da goriilmekteydi. Tiirklerin 6len
kisilerin ucup gittigine ve gokte yasadiklarina inandiklarini diisliniirsek, bu kus
figiirlerinin 6len kisinin ruhunu ve doéniismis halini genel anlamda da 6lenin kendisini
temsil ettigini dilislinebiliriz. Ayni zamanda bu kus figiirleri, muhtemelen 6lenin
gokyiiziinde dolayisiyla cennette oldugunu gostermekteydi. Bu tip dogal goriiniimlii kus
figlirlerinin mezarlarda gok sahnelerinde goriilmesi, 6len kisinin kusa doniistiigline inanan
Cinlilerde Han Hanedanlig1 donemine kadar gitmektedir.
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Fig.1 Kiil Tegin'nin mermerden heykeli basligindaki koruyucu Feniks (Fenghuang) figiird, 8. ytizyilin ilk yarisi, Dogu
Tiirkleri, Orhun Bolgesi, Mogol Tarihi Ulusal Miizesi (foto.: sol: 8-http://depts.washington.edu, ¢izim: 9- http://bitig.org)

Fig.2 Bilge Kagan'nin altin tacindaki koruyucu Feniks (Fenghuang) figiirti, 8. yiizyilin ilk yarisi, Dogu Tirkleri
Orhun Bolgesi, Mogol Tarihi Ulusal Miizesi (foto. sol: 8-http://depts.washington.edu, foto. sag: 10- http://bitig.org)

Fig. 3 (sol) Kiili Cur’a ait tastan mezar duvarindaki koruyucu Feniks (Fenghuang) figiirleri, 8. yiizyilin ilk yarisi, Dogu
Tirkleri, Orhun Boélgesi, Mogolistan (¢izim: 11-http://bitig.org), Fig. 4 (sag) Anonim 4 tastan mezar duvarindaki koruyucu
Feniks (Fenghuang) figiirleri, Dogu Tiirkleri, Orhun Bblgesi, Mogolistan (¢izim: TIKA 2002: 63, ¢iz.14).
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Fig.5 (sol, orta) Altun Tamgan Tarhan’a ait tastan mezar duvarindaki 6lenin ruhunu ve gogi temsil eden kus figiirii (kartal
veya dogan), goge yiikselis sahnesi 8. ylizyilin ilk yarisi, Dogu Tiirkleri, Orhun Bélgesi, Mogolistan, (foto. sol ¢izim orta: 12-
http://bitig.org), Fig. 6 (sag) Orta Asya’da tas heykeller (mezar tasi) ve 6lenin ruhu ile gégii temsil eden kus figiirleri (kartal
ve dogan), 6-8. Yiizyillar, Bat1 Tiirkleri, Semirece Bolgesi, (¢izim ve foto.: Ser 1966: tab.23).

Fig. 7 (iist sol) ipek iizerinde Feniks (Fenghuang), ejderha ve kadin figiirleri, mezar buluntusu, Ge¢ Zhou Dénemi (M.0. 480-
222) Changsha, Cin, Hunan Miizesi (foto.: 13- www.hnmuseum.com) Fig. 8 (iist orta) Keceden duvar halisi tizerinde Feniks
(Fenghuang) ve Sfenks figiirleri, M.0. 241 civari, Iskit dénemi, Pazirik Kurgani 5, Altaylar, Sibirya, Ermitaj Miizesi, St.
Petersburg, Rusya (foto: 18- https://www.flickr.com), Fig.9 (iist sag) Uzerinde kus figiirleri (¢ift Feniks ‘Fenghuang’ ile
kuzgun veya karga) olan ipekten cenaze értiisii detayl, gok sahnesi, Mawangdui 1 nolu mezar, (Dai’nin mezar1), M.0.168
civari, Batt Han Dénemi (M.0. 206-M.S. 25), Changsha, Cin,, Hunan Miizesi, (¢izim: 14- www.hnmuseum.com), Fig. 10 (alt
sag) Han Xiu'nun (672-739) mezar1 duvarindaki Feniks (Fenghuang) figiirii, duvar resmi detayi, Tang Hanedanhgi Donemi,
Shaanxi, Cin, (foto.: 3-www.kaogu.net.cn), Fig. 11 (alt sol) Uzerinde karsilikli Feniks (Fenghuang) figiirleri bulunan altin ve
agactan yastik, 10. ytizyil, Kuzey Cin, Liao Hanedanligi Dénemi, Cernuschi Miizesi, Paris, (foto.: 4- www.cernuschi.paris.fr).
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Fig. 12 (iist) Boyali altin yaldizh terrakotta askeri memur heykelcigi bashigindaki kus figiirii (he guan, siiliin baghg),detay,
M.S. 717, Tang Hanedanlig1 Dénemi, Li Zhen Mezari, Cin, Shaanxi, Zhaoling Miizesi, (Stark 2009: fig. 4), Fig. 13 (orta sol)
Feniks (Fenghuang) bashgi olan koruyucu ilah (Lokapala), boyali sirli terrakotta heykelcik detays, 8. Yiizyilin ilk yarisi, Tang
Hanedanligr Donemi, Sikago Sanat Enstitiisi, (foto.: 17-www.artic.edu), Fig.14 (orta sag) Feniks figiirlii dilimli bashg olan
koruyucu ilah (Lokapala) Vaisravana'nin ahsaptan heykeli, M.S. 800’den dnce, Tang Hanedanligt Dénemi, To-ji Tapinag;,
Kyoto, Japonya, (foto: Stark 2009: fig. 3), Fig.15 (alt sol) Oniinde karsilikli ¢ift Feniks (Fenghuang) figiirii olan altin yaldizh
glimiisten tag, Prenses Chen mezari, M.S. 1018 veya 6ncesi, Liao Hanedanligi Dénemi, i¢ Mogolistan Arkeoloji ve Kiiltiirel
Kahintilar Arastirma Enstitiisi, (foto.: 15-www.pinterest.com), Fig. 16 (alt sag) Oniinde karsihkh cift Feniks figiirii ile Ying-
Yang motifi olan altindan tag, Liao Hanedanhg1 donemi (M. S. 907-1125), (foto.: 16- www.pinterest.com).
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TURK SARAY MIMARISINDE KONUT TASARIMI iLE BiCIMLENEN
ANITSAL YAPIYA AZERBAYCAN’DAN BiR ORNEK
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OZET"

Tiirk saray mimarisinin yapisal 6zelliklerinin basinda konutlarla etkilesim igerisinde
bulundugu ve yapi tasarimlarinin kaynaginda konut semalarinin etkin rol oynadigi artik
tartisma kabul etmez bir gergektir. Ayni zamanda hiikiimdar veya iist diizey yoneticilerinin
konut yapist olarak Tiirk saraylarinin bircogunun plan ve form gelisiminde, geleneksel ev
semalarinin farkli uygulamalari ile karsilasiimaktadir. Azerbaycan Hanliklar1 déneminin
anitsal eserlerinden olan Seki Han Sarayi (XVIIIL yy. ortalari), bu karakteri en iyi sekilde
yansitan érneklerden birisi olup, ayni zamanda XX. ytizyilin baslarina kadarki kent evlerine
prototip olusturan ézelligi ile ayrica énem arz etmektedir. Bu ozelligini konaklarin
tezyinatina da aksettiren saray, Osmanlinin Batililasma siirecinde yayginlasan duvar
resimlerinin linik drnekleri ile siislenmigtir.

Anahtar Kelimeler: Han Sarayi, Azerbaycan, Seki, sivil mimari, duvar resimleri.

AN EXAMPLE FROM AZERBAIJAN TO MONUMENTAL STRUCTURE
SHAPED WITH HOUSING DESIGN IN TURKISH PALACE
ARCHITECTURE

ABSTRACT

It is an indisputable truth from now on that Turkish palace architecture was in
interaction with structural properties of houses at most and that it played an influential role
on house schemes in the source of structural designs. At the same time, different applications
of traditional house schemes are encountered in plans and forms of many Turkish places
which are sultans’ and executives’ residential houses. Sheki Khan Palace, one of the
monumental works of Azerbaijan Khanates period (until mid XVIII century), as one of the
examples reflecting this character best, draws attention with its features forming the
prototype of the houses until early XX century. The palace, which reflects its property on
mansions, is decorated with mural paintings depending on the same tradition with unique
property and which spread during the era of westernization of the Ottoman.

Key Words: Khan Palace, Azerbaijan, Sheki, civil architecture, wall paintings.

* Bu makale, Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi, Tiirk Sanati1 Tarihi Uygulama ve Arastirma Merkezinin
10-13 Mayis 2010 tarihinde diizenledigi “Sanatta Kimlik ve Etkilesim” Uluslararasi Sempozyumuna farkl
baslikta sunulan bildirinin yeniden gézden gegilirmis halidir.
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GIRIS
Seki Hanligi déneminde!, hakim bir noktada surlarla tahkim edilen kentin, i¢
kalesine konuslandirilan Han Sarayi, saray yapi toplulugundan giintimiizde ayakta kalmay1
basaran tek eserdir. Hanin yazlik saray1 olarak da nitelendirilen yap1 disindaki diger

birimlerin, kentin Car Ordusu tarafindan isgali sirasinda yok edildigi bazi yayinlardan
6grenildigi gibi, giiniimiize ulasan 1852 tarihli kent planindan da anlasilmaktadir (Fig.1).

Tiirk-Islam saraylarinin mekan diizenine uygun bicimlenen saray odalarinin,
kentin konut tipleriyle etkilesimini olusturmasindaki 6zelligi bakimindan da ayni temel
karakteri yansittig1 gozlenir2.

XVIII. ylizyilin ikinci yarisinda Usta Abbaskulu’ya yaptirildigi kabul edilen sarayin3,
farkli islevli mekanlar eklenerek XIX. ylizyilin baslarina kadar asli yapisini siirdiirdiigii
muhtemeldir4. Yerlesim diizeni itibariyle saray odakl gelistigi anlasilan kiilliyede, saray
binasinin hanhigin idari merkezi olarak da kullanildigl, bazi odalarin simgesel
unsurlarindan anlasilmaktadir.

Kent siluetine hakim bah¢enin kuzeyine kurulan yapi, havuzlu bah¢e manzaral
avlu tasarimiyla, Tiirk saraylarinin mimari gelenegini siirdiirmektedir (Kancal-Ferrari
2005: 253). Almasik orgiilii alcak avlu duvariyla gevrelenen sarayin glineydogu ve
kuzeybati yonlerinden iki avlu girisi mevcuttur. Avlu diizenlemesi zaman icerisinde 6nemli
6lciide degisen saray binasi, dogu-bati ekseninde gelisen dikdortgen planh ve iki katl olup,
kiremit kapli kirma ¢at1 altinda toplanmistir (Fig.2-3). Her katinda ticer odas1 bulunmakla,
odalara, dogu-bat1 yonlerde yer alan kiiciik dehlizler vasitasiyla ulasilmakta ve bdylece, ug¢
yonlerdeki odalarin birinden digerine gecis de, her katin sofa konumundaki orta
odasindan saglanmaktadir. Giiniimiizde Seki'de, 6zellikle XX. yiizyihn baslarina kadarki
cok sayida seckin sinif evlerinde farkli varyasyonlarini gorebilecegimiz bu tasarimin, ayni

1 XVIIL ylizyilin ortalarina dogru Azerbaycan, bagimsiz ve yar1 bagimli hanliklara boéliindii. 1743 yilinda Celebi
Han 6nderliginde iilkede ilk bagimsizligini ilan eden Seki Hanlig, digerleri gibi XIX. yiizyilin ilk ¢eyregine kadar
ayakta kalmay1 basardi. Hanliklarin kisa stiren hakimiyetine ragmen, 6zellikle sivil mimaride simdiye kadar
iizerinde pek durulmayan, 6zgiin bir sanat iislubu gelisti. Seki, Han Sarayi, bu devir iislubunun sekillendirdigi
abidevi yapilardandir.

2 Konut ve saraylarin tasarim iliskileri konusunda daha genis bilgi icin bkz.: (Ogel 1988: 126-135; Sézen 1990:
19; Arel 1999: 31-41; ve bsk).

3 (zellikle son dénem arastirmalarinda, Usta Abbaskulu tarafindan 1762 yilinda yapildigindan bahsedilen
sarayin giinlimiize ulasan inga kitabesi bulunmamakla birlikte, Misafirhane tavaninda ismi kayith
Abbaskulu'nun “Ustad” iinvanina dikkat cekilerek, sarayin yapimcisi olabilecegi ileri siiriilmektedir (Askerova
1979: 45). Sarayin 1797 yilinda, Hadeli Zeynelabidin tarafindan insa edildigini bildiren bazi ¢alismalar da
vardir (Bretanitskiy, Datiyev, Mamikonov, vd., 1948: 11; Mamedzade 1983: 173). Hadeli Zeynelabidin isminin
hi¢bir yerde ge¢medigi saray icerisinde halihazirda s6z konusu 1762 ve 1797 tarihlerine ait herhangi bir
bilgiye de rastlanmamistir. Seki Hanliginin 1813 yili, “Giilistan Antlagsmas1” sonrasi bagimsizligini kaybettigi
gdz oniline alinirsa, saraym XVIII. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren eklemelerle olusan yapilar toplulugu
oldugunu sdylememizin daha dogru olacagi kanisindayiz.

4 Muhammed Hiiseyin Han Miistag (1758-1782) ve oglu Muhammed Hasan Han (1783-1795) dénemlerinde
asli islevine uygun kullanildig1 disiinillen sarayin, Yukar:1 Cuma Mescidi ve Kishk Saray binasi gibi bazi
birimlerinden s6z edilmektedir. Bu yapilardan Cuma Mescidinin varlg, arsiv kaynaklarindan da
dogrulanmaktadir; (Opisaniye Shekinskikh Provintsiy sostavlennoye v 1819 g. po rasporyajeniyu glavnogo
upravitelya Gruzii Yermolova general-mayorom Akhverdovim i statskim sovetnikom Mogilevskim, Tiflis 1866, s.
3). Saraya bagh ayrica, hamam, harem, ahir, ambar gibi birimlerin olabileceginden séz edilmektedir
(Bretanitskiy, vd., 1948: 22).
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donemden kalma Sekihanovlar Evi'nde (XVIII. yy.an sonu-XIX. yy. baslar1) (Azizov 2010:
23) birebir uygulandiginin 6zellikle kaydedilmesi gerekirs.

DEGERLENDIRME

Ginimiize kadar bir¢cok defa elden gecen yapinin mekan islevleri hakkinda arsiv
ve kaynaklarin yetersiz olusu, oda fonksiyonlarinin kesin olarak ayirt edilmesinde 6nemli
bir sorun teskil etmektedir. Ayrica, ¢ok kisa bir siire ayakta kalmay1 basaran Hanligin
saray teskilati, yonetim sekli veya saray erkaninin yasam tarziyla ilgili bilgilerden yoksun
olmamiz da, bu anlamda giiclik yaratmaktadir. Ne var ki, odalarin i¢c mekan tertibi
bakimindan geleneksel Tiirk evlerini ¢agristirmasi, bu dogrultuda bir ipucu sunarak, belli
Olctide fikir edinmemizi saglamakta ve Divanhane gibi saray teskilatinin idari nitelikli
mekaninin (Tanman 1994: 437) da yer aldig1 alt katin resmi islevine karsin, tist kat
odalarinin daha ¢ok Han’a ayrilmis sivil mahiyette kullanildigini diistindiirmektedir.

Ana malzemesi tugla ve ahsap olan yapida, subasman, 0.50 m. yiikseklikte moloz
tas Orgiili olup (Skubchenko 1945: 134), i¢ mekan ve dis cephe duvarlari gec harciylaé
sivanarak, giiney duvarin sivali dis yiizeyi, plastik slislemenin basarili 6rnekleri ile
hareketlendirilmistir (Fig.4-5). Mat ve koyu renklerin tercih edildigi cephe ytlizeyindeki
panolara, geometrik orgeler ve bitkisel motiflerin, bazen stilize drneklerinin yam sira,
figlirlii karakterler ile olusturulmus kompozisyonlar da islenmistir. Bahar agaci, selvi ve
tavus kuslarinin konu edindigi sembolik unsurlara yer verilen” kompozisyonlar, i¢ yapiya
hakim duvar dekorasyonundaki resimlerde, daha zengin c¢esitlemeleriyle denenmistir
(Fig.10-11).

Agirlik merkezini sivri kemerli eyvanlarin olusturdugu giiney cephe, ayni zamanda
iki sira halinde ve orta odalar1 boydan-boya kapatan ajurlu vitray camlarla ¢6ziilmiis ve
iist sira eyvanlarinin sivri kemerli kavsaralarinda ayna pargalar1 da kullanilarak, giines
1sinlarinin yansimasindan olusan 1s1k-golge oyunlari ile cepheye renkli ve hareketli bir
goriiniim kazandirilmistir. Boylece, 6n cephe durumundaki giiney facads, ti¢ farkli unsurun

5 Benzer semadaki drneklere ayrica Erivan, Karabag, Kuba, Lahic, Lenkeran, Ordubat ve Samahi hanliklarina ait
sivil mimarlik triinlerinde de rastlanmaktadir; bkz.: (Salamzade ve Sadikzade 1961: 119-168; Useynov ve
Bretanitskiy 1986: 196).

6 Bilesimi %40-%70 oraninda al¢1 ve kilin karisimindan olusan 6zel bir insaat gereci; har¢ tiirtidir
(Memmedzade 1978: 17). Algidan daha esnek ve suya dayaniklilign ile bilinen gec harci, kolayca sekil
verilebilen bir malzeme olarak, tarihi yapilarda plastik anlamda sik¢a tercih edilmistir.

7 Eskicag mitlerinin 6nemli karakteri olup, Hiristiyan ikonografisinde 6zel yeri bulunan tavus kusunun, Sasani
sanatindan beri gelenek olarak islenen karsiikli betimlemeleri, eski Tiirk Kkiiltiiriinde, islam inancindaki
cennetin sembolili olmanin yani sira, giizellik, itibar ve serefin simgesi olarak, Tiirk saray mimari siislemesinin,
Gaznelilerden bu yana sevilerek uygulanan unsuru olmustur. icerdigi sembolik manalar itibariyle dliimsiizliik
ve hayat agacinin temsili selvinin yam sira, kuslar veya meyvelerle stisli dalli agaglarin konu edindigi
natiiralist tisluptaki siislemelerde, bazen heraldik karakterli “Devlet agacinin” i¢ ve dis cephelerdeki Tiirk
sanati siisleme anlayisina uygun gelenegi siirdiiren tasvirlerini, bazen de, Islam inancinin cennet meyveleri ve
ayn1 zamanda bolluk-bereket remzi olan nar agaglarinin, bezeme repertuarinin hakim motifi olarak tercih
edildigini gorebilmekteyiz. Bu konuda daha ayrintil bilgi i¢in bkz.: (Parman 1993: 387-398; Gilindogdu 1973:
463; Coruhlu 2010: 174-176; Ersoy 2002: 90-95; Cantay 2008: 33-38; ve bsk).

8 Bu cepheye nazaran oldukca sade tutulan diger cephelerden dogu cephenin ist sirasinda diisey dogrultuda
dikdortgen formlu yan-yana iki giyotin pencere acgikligl ile kuzeye dogru ayn formlu tek kapi agikligi mevcut
iken, bat1 cephenin ayni hizasinda {i¢ pencere ile alt sirada, ayni kesitli ve kii¢iik ebath iki kanatli ahsap bir kapi
bulunmaktadir. Tamami ahsap sebekeli, vitray camli pencerelerden kuzey cephede yer alanlar, iist hizanin orta
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miikemmel uyum igerisinde uygulandigi simetrik tasarimla ¢o6ziilmistir. Bu cephe
tasariminin benzer uygulamalarina Erivan, Penah Han Evi (XVIIL yy. sonu-XIX. yy. baslari)
(Kerimov, Efendiyev, Rzayev, vd., 1992: 196-197), Susa, Karabag Hanlarinin Saray1 (XVIII.
yy. sonu) (Kaziyev 1958: 75) gibi cagdasi ve Erdebil, Seyh Safi Kiilliye Camisi (XVI. yy.)
(Useynov, Bretanitskiy ve Salamzade 1963: 254-255) gibi erken tarihli anitsal eserlerde
rastlanmaktadir (Fig.6)°. Eyvanl ve bezemeli, ta¢ kapili dis cephe tasariminin tilkedeki
gelisimi ise erken ornekleri Bakii, Nah¢ivan ve Sirvan kent dokusundan ulasan Atabekler
Devrine rastlamaktadir.

Girisleri, gliney cephenin dogu-bat1 yonlerindeki anitsal tagckapilar ile dogu ve bati
cephelerin kuzey ucundaki yan kapilardan saglanan sarayin i¢ mekani, Sovyetler
donemine kadarki kent evlerinin mekan diizenine prototip tasarimiyla dikkat
cekmektedir. Sarayin iist katla baglantisin1 saglayan tas merdivenler, birinci katin dogu-
bati yonlerdeki odalarinin kuzeye dogru arka kismindan eklenmis durumdadir. Bu
konstriiksiyon, saray binasinin alt kat odalarinin, iist katla dogrudan baglantis1 olmadigina
ve dolayisiyla alt katin daha ¢ok resmi mahiyette kullanildigina isaret etmektedir. Nitekim,
alt kat odalarindan orta aksta yer alan Divanhane’nin yani sira, dogu ve bat1 yonlerdeki
Muhafiz Odasi ve Defterhane’nin, mimari unsurlarindaki fonksiyonel 6zellikler ve mekan
tertibindeki simgesel tasarim itibariyle, idari amacla kullanildiklar1 anlasilmaktadir. Dogu
ve bat1 cephelere distan agilan kiiciik 6lcekli yan kapilar, ayni zamanda sarayin bugiline
ulasamayan diger birimleri ile giris ¢ikisin saglanabilmesinde rol oynamis ve olasilikla,
Hanin yakinlari tarafindan 6zel mekan mahiyetindeki iist kata dogrudan cikis maksadiyla
diisiiniilmiistiir. Baslangicta arka planda yer almis gibi goriinen ve simdiye kadar tizerinde
durulmayan bu kurulus, aslinda anitsal nitelikli saraylarin kaynaginda konutlarin etkin
olduguna dair 6nemli detaylardan birisi olup, kaynagini geleneksel Tiirk evlerinin tashk
mekanindan alan bu uygulamanin, Tiirk Mimarisinin Giiney Kafkasya’daki uzantisi olan bir
anit eserde yasatildiginin 6zgiin numunesidir. Sarayin, sonraki kent evleriyle etkilesimini
olusturdugu bir diger unsur, “buhar1” olarak adlandirilan duvar igi al¢1/gec ocaklardir. Asli
islevinin yaninda, dekoratif amacla da kullanilan buharilar, genelde odaya giris kapilarinin
karsisinda, ¢ogu zaman da hava sirkiilasyonu gozetilerek ayni eksende yer alirlar
(Salamzade ve Sadikzade 1961: 106-107). Bu formda tasarlanan buharilardan birisi, alt
katin bat1 yondeki dehlizinin kuzey duvarina, geri kalanlar ise Muhafiz Odas1 ve
Defterhane’nin giris eksenlerine konumlanmis durumdalar. Divanhane ve tist katin 6zel
odalarinda yer alan buharilar ise giris kapisinin ¢aprazina yerlestirilmistir. Bu anlayisin
Tiirk-Islam saraylarinda, hiikiimdara sayg geregi girislerin yanlardan saglandig1 simgesel
tasarimla ilintili olmasi ihtimali yliksektir (Kancal-Ferrari 2005: 254). Yine, Defterhane’nin
tavaninda gortilen ¢itakari uygulama da, geleneksel Tiirk evinin ahsap tavan uygulamasina
yakinligt acgisindan, anitsal eserler arasindaki etkilesimi ortaya koyan ilging
orneklerdendir.

kisminda birbirine bagh ¢ift sira halinde ticerden alt1 adet olup, yanlarinda, alt sirada birer dikdortgen kesitli;
yukarisinda ise birer sivri kemerlidirler.

9 (Ozellikle ajurlu vitray pencere uygulamasi, iilkede Hanliklar devrinden itibaren, XX. yilizyilin baslarina
kadarki saray tipli yapilar olarak da nitelendirilen ayan evlerinin esas cephe diizenlemelerinde cesitli
formlarda, yogun olarak kullanilmistir; bkz.: (Azizov 2010, s. 24-27).
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Muhafiz Odasi1 ve Defterhane’ye nazaran zengin programda tezyin edilen
Divanhane, her iki odayla da yanlardan baglanti saglayacak sekilde orta eksende
konumlanmis olup, taht eyvanl ve havuzlu mekan kurulusu ile Tiirk-islam saraylarinin
Divanhanelerindeki i¢ mekan anlayisini yansitmaktadir (Tanman 1994: 437-440) (Fig.7).
Resmikabullerin yapildig1 odanin, orta eksenden kuzeye ¢ikma yapan eyvaninin dogu-bati
uclari da, birer kiiciik odaya doniistiiriilerek islevlendirilmistir (Fig.2).

Zemini, tiim odalarda ayni karakterli kii¢lik boy taslarla désenmis odanin tavani,
Osmanl agag isciliginin kiindekari teknikli basarili uygulamasiyla g6z doldurmaktadir
(Fig.8). Divanhanenin taht eyvanl orta boliimii ise aynal diiz tavanla ortiilmiistiir. Alg
malzemeden ajurlu bitkisel unsurlarla siisli tavanin i¢gbtlikey kisimlari, yiizeylerine bitki
dekorlarn islenen mukarnaslarla dolgulanmistir. Ayna paneller, ayni zamanda kuzey
duvarin orta ekseninde yer alan algi buharinin yan seritlerinde de kullanilmistir.
Buharilarda tercih edilen aynali tezyinat, Seki'nin XX. yiizyilin baslarina kadarki seckin
siif konaklarinda, 6zellikle basodalarin temel dekoratif unsuruna déniismiistiiri®. Devrin
modasi haline gelen bu tezyinat anlayisinin Azerbaycan Hanliklar1 devri yapilarindan
Erivan, Serdar Sarayinin “Aynali Salonunda” (1791) (Cingizoglu, 2011: 88) degisik form ve
cesitleri denenirken (Salamzade ve Sadikzade 1961: 74-75), Osmanli devri saraylarinin
cagdasi eserlerinde de sevilerek uygulandigi anlasilmaktadir!l. Tezyinattaki bir diger
benzerlik, odalar1 c¢epecevre dolanan nis sirali-¢cinihanelil2 i¢ cephe tasariminda
izlenmektedir. Hanliklar devri yapilarinin Sekihanovlar Evi ve Erivan, Serdar Sarayi’'nda da
tercih edilen benzer diizenin, Topkapi Sarayi, Yemis Odas1 (III. Ahmet Odasi, 1705) basta
olmak iizere baskent disinda Kirirm Han Sarayrna (XVI. yy.) uzanan Istanbul etkili
uygulamalar (Kangal-Ferrari 2005: 59-60), kiiltiirel birliktelikten dogan sanatsal tislubun
ortakligina isaret etmektedir (Fig.9,13). ki sira halinde ve iki fakl formda diizenlenen
nislerden Muhafiz Odas1 ve Defterhane disindakiler, ayn1 zamanda panolar ve kartuslar
icerisine islenen cesitli konu ve kompozisyonlardaki duvar resimleriyle, XVIIIL yiizyilin son
ceyreginden itibaren Osmanl sinirlar icerisinde yeni bir tiir olarak ortaya ¢ikan duvar
resimlerine yakinligi yoniinden de dikkat ¢ekmektedirler (Renda 1977: 121, 137; Arnk
1988: 21-23). Giiney duvari ajurlu vitray camlarla ¢oziilen Divanhanenin diger duvar
ylzeyleri alt sirada, ikinci kat Han Odas1 duvarlarinda da tekrarlanan altin sarisi zemin
tizerine dort kollu yildizlar ve ara baglanti niteligindeki sekizgenlerden miitesekkil yildiz-
hac¢ dekorasyonuna?!3 sahiptir. Oda duvarlarinin geri kalan kisimlari ise panolar icerisinde

10 Kentin, Car Rusya’st devrinden kalma zengin evlerinin bir¢ogunda, adeta birbirileriyle yarisircasina
yaptirilan aynali buharilarin 6zgiin 6rnekleri, Alicanbeyovlar Evi (XIX. yy.), Hact Musa Aga Evi (XIX. yy.) ve
Kulu Bey Evi'nde (XIX. yy.) bugiin de korunmaktadir. Bu konuda ayrica bkz.: (Askerova 2004: 3-4; Azizov
2010: 24-27).

11 Bkz.: (Aynalikavak Kasri 1994: 76; Eldem ve Akozan 1982: 117-128; Karahiiseyin ve Sagakli 2004: 83-89; ve
bsk).

12 Batihllasma déneminde Osmanli mimari siislemesinde i¢ yap1 dekorasyonuna hakim olan Hint-Mogol
kaynakli bu tasarimla ilgili daha genis bilgi i¢cin bkz.: (Saner 1999: 36).

13 Anadolu Selguklu sanatinin XIII. ytlizyilda yaygin motifi olarak Beysehir, Kubadabad Saray1 (1236) ve
Azerbaycan’daki ¢agdasi 6rnegi olan Pirsaat Hanikahi (1256) cinilerinin dekorasyonunda baslica unsur olan
yildiz-ha¢ kompozisyonunun, yapidaki bezeme programinda tercihi ilgi ¢ekicidir. Nitekim, VIIL-IX. yiizyildan,
XVIIL. yiizyilla kadar, Tiirk-islam cografyalarinda oldugu kadar, Hiristiyan sanat diinyasinin 6nemli
yapitlarinda, genis uygulama alani bulan s6z konusu kompozisyonun, Sarayin iki 6zel odasinda ve Uzak Dogu
kiltiirlerinin Tirklerde de benimsenen renk sembolizmindeki merkezin temsilcisi, altin saris1 zemine
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geleneksel vazolardan cikan giil-cicek demetli doga motiflerinin yani sira, rumi, selvi,
kivrik dal gibi stilize dekorlu unsurlar ve nar agaclar1 gibi ayn1 zamanda sembolik anlam
tasiyan resimlerle tezyin edilmistir. Bazen agaclarin her iki yaninda simetrigi olusturan
kus tasvirli cok renkli kompozisyonlar, ikinci katin bati yonden ilk odasinda, parlak
tonlarda ve kirmizinin hakim oldugu resimlerde, ayn1 zamanda kartuslar icerisinde
saksilardan ¢ikan zambaklar ve baska bir cennet meyvesi olan liziim (Cantay 2008: 36)
salkimli oOrgelerle zenginlestirilmistir. Tavan yiizeyini de kaplayan bitki dekorlu
kompozisyon, Misafirhane tavaninda natiiralist unsurlar ve soyut karakterlerle bir arada
denenmistir. Divanhane ile ayn1 semada tasarlanan bu odanin, farkli olarak, giiney
cepheyle birlikte kuzeye c¢ikma yapan bolimi de vitray pencereyle ¢oziilmiistiir
(Fig.10,11). Her 1m?Zsinde 5000’e yakin parcanin kullanildifi  ahsap sebekeler
(Salamzade, Ismayilov ve Memmedzade 1986: 121), genellikle yildizvari, {icgen, altigen,
sekizgen ve kare formlarin kesismesi ile olusan kompozisyonda diizenlenmis olup, diger
odalarda da benzer Kkarakterdedir. Hanliklar devri yapilarinin cephe tasarimlarinda
¢ozlimleyici rol oynayan ve XX. yiizyilin baslarina kadarki bir¢cok zengin evlerinde
cesitlemeleriyle uygulanan ajurlu pencereler, bu baglamda Osmanli konut mimarisinin
basodalarindaki “tepelik” boéliimlerini silisleyen revzenleri cagristirmaktadirl4. Kuzeye
cikintili vitray pencereli orta mekani ile ayn1 zamanda geleneksel Tiirk evlerinin sehnisin
b6limind yansitan Misafirhane, i¢c yapi tasarimi itibariyle donemin zengin konaklarinin
salon tertibine de 6rnek olmustur (Fig.12).

Diger odalardakilerin tekrari olarak serbest programda tezyin edilen bitki dekorlu
Misafirhane panolarinda, geleneksel dokuma sanati basta olmak iizere, iilke dekoratif
sanatlarinda yaygin motif olarak kullanmilan “buta/bute’nin” degisik ornekleri yer
almaktadir?s (Fig.10-11). Panolarda ayrica, selvi, bahar agaclari ve simetrik kuslarin konu
edildigi resimler ile tavus kusunun, kompozisyonun ana unsuru olarak serbest érnekleri
denenirken, salon duvarlarindaki kusakta ayni zamanda dénemin giyim-kusami, esyalari
ve silahlar1 hakkinda bilgi edinmemizi saglayan av ve savas icerikli minyatiirlere de yer
verilmistir (Fig.10-11). Dar bir alana islenmis folklorik sadelikteki tasvirler, zengin konu
cesitlilikleri ile glinlimiize ulasan birer belge niteliginde olup, hangi ressamin yapiti oldugu

uygulanisi, Prof. R. Arik'in dikkat ¢ektigi gibi, kompozisyondaki evrensel tercih nedeninin, basit bir motif
tekrarindan farkl olarak, sembolik manalar icermesi gerektigini diistindiirmektedir; bkz.: (Arik 2012: 71-75;
Pritsak 1955: 249).

14 Giiniimiizde Seki’'de, Sekihanovlar (XVIIL yy. sonu-XIX. yy. baslar1), Ferhat Bey (XIX. yy.) ve Hac1 ibrahim Bey
(XIX. yy.) evleri gibi bilinen 6rneklerin yani sira, Erivan, Kuba, Lahic, Ordubat, Samahi, Susa kentlerinde yer
alan zengin evlerinin dis cephe tasariminda, dekoratif anlamda sik¢a tercih edilmistir; bkz.: (Azizov 2010: 24-
27).

15 Simetrik programda ters/yiiz bazen de, insan figlirliniin basi lizerinde tasidig1 ¢icek demetli saksilarin ana
unsuru olarak, simetrik geyik figiirlii benzer kompozisyon ile doniisiimlii panolarda uygulan “buta”,
mitolojilerde genellikle ates kiiltiinii temsilen ortaya ¢ikmis olup, sonraki dénemlerde farkli anlamlar
kazanarak, genis yelpazede ve 6zellikle de etnografik objelerde yaygin kullanim alani bulmustur. Servinin bir
tiir ¢esidi olarak Osmanli dénemi sonlarina kadar tasvir sanatinda sevilerek kullanildigi anlasilan motifin
riizgardan egilmis kozalar1 animsatan farkh tiirleri ile Azerbaycan’in 6zellikle dokuma/kumas sanatinda,
giinlimiizde dahi karsilasilmaktadir; bkz.: (Cantay 2008: 37; Anonim 1966: 331; ve bsk).
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tam olarak bilinmemekle birlikte, odanin dogu duvari ile tavanin bati ucundaki kartuslar
icerisinde ismi kayith Nakkas Kanber Karabagi'ye (1902) ait olmasi muhtemeldir?s.

Divanhane ile benzer karakterde tutulan kuzeye ¢ikmali eyvan tavani da, sekizgen
formlu yildiz dekoru ile yine bir kiltiirel birlige isaret ederken!?, oda duvarlarindaki
panolar, Tiirk sanatinin figiir ikonografisinde sike¢a karsilasilan geyik, dag kecisi ve aslan-
boga miicadelesinin konu edindigi resimlerle siislenmistir!s.

Erivan, Seki, Susa, Kuba, Lahic, Ordubat gibi kent merkezlerinde XIX. yiizyildan
itibaren yayillma alami1 bulan duvar resimleri, XX. yiizyilin baslarina kadar, 6zellikle sivil
yapilarda/konutlarda zengin ¢esitlemeleriyle uygulanmistir (Kerimov, Efendiyev, Rzayev
vd., 1992: 197-198). Nitekim, sarayin, Han Odasi olarak da bilinen sonuncu oda tezyininde,
resim konularindan bir kisminin yildiz cigegi, gonca ve lale demetleri ile adeta, Miistag
lakabiyla iinlii Hiiseyin Han'in sair ruhunu yansitircasina zarif tislupta tercihi izlenirken,
bazi panolar ve tavan stislemelerinde, Hanin giic ve barisseverliginin simgesi olarak,
alevler yerine agizlarindan cicekler fiskiran stilize ejderhalar resmedilmistir (Fig.13).
Soyut sahnelerden bazilarinda ise ayakta betimlenen heraldik karakterli aslanlar ve elinde
kili¢ tutan sfenks benzeri figiirler, kuyrugu tarafindan isirilarak, balik iizerinde durusu ile
Han’in saltanatindaki giiven konusunu ele almaktadir. Resimlerde ayrica, dokuma
sanatinda Orneklerine sik rastlanan sade otlar, Kir cicekleri, yabansiimbiili, siisen
cicekleri, zambak, kusburnu gibi yorede ¢ok sayida yetisen bitki tiirleri/yerel unsurlara da
yer verilmigtir.

16 Betimlemelerinde 6zellikle nar agaclar1 ve simetrik unsurlara sik¢a yer veren Kamber Karabagi’'nin, sarayin
sonuncu Han Odasi ve Susa (Karabag), Mihmandarov Evi'nin (XIX. yy.) duvar resimlerinin de nakkasi oldugu
bilinmekle birlikte, cok sayida eserde, kardesi Safer ve oglu Siikiir ile beraber ¢alistiklar1 6grenilmektedir; bkz.:
(Miklashevskaya 1952: 483). Sarayda ayrica Han Odasinin tavan gobegine islenen madalyon igerisinde,
“Samahili Ali Kulu ve Kurban Ali” isimleri ile ayni madalyonun diger ucunda sadece tarihi okunabilen
(1892/1897) tersten yazi ve Divanhanenin bati duvarindaki kartus icerisinde “Nakkas Mirza Cafer, H. 1313/M.
1895” imzalarini tasiyan onarim kitabeleri mevcuttur.

17 Eski Tiirk kiiltiiriinde kéklii yer edinen ve Islamiyet sonrasinda da, sekiz cennet, sekiz melek gibi yeni
anlamlar yiiklenerek mezar anitlar1 basta olmak iizere, yapilarin plan tipi ve bezeme ikonografisine yansiyan
“sekizgen’in”, Selcuklu yi1ldiz1 olarak heraldik 6zelligi de bilinmektedir.

18 Aydinlik-karanlik, gece-giindiiz, iyi-kotii gibi zit prensipleri temsilen yer verilen aslan-boga
kompozisyonunda, iyinin galibiyetini, aslanin miicadeleyi kazanmasi seklinde anlatmaya calismak, 6zellikle
Selguklu plastik sanatlarinin yaygin sahnesi olmustur. Tirk sanati ikonografisinin bir diger unsuru olup,
Kafkasya, Mogolistan ve Giiney Sibirya sanatlarinda Iskit geyigi ile baslayarak, M.0. I. binden itibaren
Tirklerde hanedan armasi ve bazi Tiirk boylarinin sembolii olan alageyik, karaca, dag kegisi gibi hayvanlarin,
Azerbaycan ve Kirgiz Tiirklerinin mitlerinde, baslica totem olarak dokunulmaz kutsalliklar1 oldugu
ogrenilmektedir. Tirklerde tiireyisin de 6énemli sembollerinden olan geyik, eski Tiirk inang¢larinda tozlerle
(ongun/put) ilgili ¢adir direkleri, sancak alemlerine takili hayvanlar icerisinde en ¢ok kullanilanlardandir.
Saraymn duvar resimlerinde sik¢a karsilasilan kus figiirlerinin de, Tirk inan¢ sisteminde, kutsal ruhun
temsilcisi olarak anlam kazanip, 6nce giinesin simgesi, daha sonralar ise hiikiimdar sembolii ve kozmolojik
anlamlarinin yaninda, av kuslari/avcilar olarak da yer edinen anlamlar1 bilinmektedir; bkz.: (Peker 1996: 17-
18; Coruhlu 2010: 162-163; Esin 2004: 159-160; Armutak 2004: 143-157; Gaffarl 1999: 298).
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SONUC

Hanliklar devri yapilarinin mimari ve siisleme alaninda gortilen sasirtici benzerlik,
devrin sanat anlayisini toplumun kendi kiiltiir ve geleneklerine uyarlayarak, ic dokudan
tiireyen bir gereksinimin yam sira, iran (Asya) sanat unsurlarinin da etkisinden dogan
yepyeni bir sanat iislubunun ortak diliyle ilintilidir. Baska bir degisle, Osmanlida
Batililasma stirecinin yasandig1 dénemde, 6zellikle sivil mimarlik alaninda yeni bir tislup
eklektizmi yakalayan Hanliklar Devri yapilarinin i¢ mekaninda geleneksel Tiirk evlerinin
unsurlar1 belirleyici olurken, dis cephe tasariminda Iran’in, Biiyiik Selcuklu mimari
gelenegine uzanan derin eyvanli, tackapili ve Safevi devrinde yayginlasan ajurlu vitray
camli cephe diizeni belirleyici olmustur. Kuskusuz, burada Hanliklar Devri eserlerinin
yapiminda calisan sanatcilardan bazilarinin Tebriz merkezli, Giiney Azerbaycan (Iran)
ekoliinden olmalarinin da goéz ardi edilmemesi gerekir. Bu baglamda, Seki Han Saray,
Hanliklar Devrinin anitsal yapilarindan oldugu gibi, orta sofali plan kurulusu ve geleneksel
evlerin temel unsuru olarak barindirdig1 buhari, dolap, nis, raf gibi elemanlariyla ayni
zamanda siislii ve biiyiik konut yapisidir. Kentin, XVIII. ylizyilin ikinci yarisindan kalma
ender yapilarindan olan eser ayrica, dis cephe tasarimi ve i¢ mekan tertibi ile kendine
6zenen seckin sinifin, XX. ylizyilin baslarina kadarki geleneksel evlerine de prototip
olmustur. Ne var ki, iilke sanatinin basyapiti, bu denli 6nemli kiltiirel mirasi, glinlimiize
ulasana kadar karsilastig1 gelisigiizel onarimlardan bir hayli zarar gormiistiir. Cevre
dokusu ve avlu diizenlemesindeki ciddi degisikligin yani sira, i¢c mekanda, dogu yondeki
giris ekseni lizerinde var oldugu anlasilan buhar1 ve aynmi yonden st katla baglantiy1
saglayan merdiven, 1950°li yillarin sonlarina dogru gerceklestirilen tadilat sirasinda
ortadan kaldirilmis ve cati iskeletinde celik-beton sistemi uygulanmistir (Miikerremoglu
2004: 3). Neyse ki, yapinin son onariminda, ahsap konstriiksiyonlu tavan sistemi, aslina
uygun hale getirilmistir!9. Ancak, Divanhanenin taht eyvanl boéliimiinde, orijinalinde hafif
ylkseltilmis seki lizerinde bulunan mermerden sekiz koseli fiskiyeli havuz, sonradan
zemin seviyesine indirgenen eyvanli boliimde, daha biiyiik boyda tugladan yildiz formlu
havuz ile daha dnce yivli cergeveli ve yildiz formlu ayna pargalariyla tezyin edilen buhari
ise diiz ayna panellerle yenilemistir (Useynov ve Bretanitskiy 1986: 172). Yenileme
sirasinda ayrica yapinin tarihi eser niteligi géz ardi edilerek, kimi resimler {izerine prizler
acildigi gibi, resimlerin tamamlamalarinda, bazi renk tonlarindaki uyumsuzlugun yanai sira,
kitabelerin tekrar yazilisinda da bazi hususlar gézden kagirilmistir. Burada, aslinda bash
basina bir ¢alisma konusu olan saraydaki onarim sorununu, genel gézlemlerimizi kisaca
anlatmakla yetinmek durumundayiz. Bugiin UNESCO Diinya Miras Listesine aday
gosterilen, Seki Hanliginin sembollii saray binasinin, genel restorasyon kurallar
cercevesinde tekrardan elden ge¢mesi gerektigine inandigimizi bildirerek, cevresindeki
tarihi dokudan diger birimlerin ac¢iga ¢ikarilmasina yonelik calismalarin baslatilmasinin
da, Tirk kiiltiir ve sanat1 tarihine, Kafkas cografyasindan 6nemli bilgiler kazandiracagi
gibi, bu dogrultuda yiiriitiilecek olan arastirmalara da, ciddi basamak olacagi
diislincesindeyiz.

19.2002-2004 yillar1 arasinda, Azerbaycan Kiiltiir ve Turizm Bakanlig: ile Diinya Bankasinin “Kiiltiirel Mirasin
Korunmasi” bashkli ortak projesi esasinda, yerli mimar ve ressamlarla birlikte, Almanya’dan davet edilen
uzmanlarin da bulundugu bir ekip tarafindan gergeklestirilmistir.
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Fig.1 Seki Kalesi, 1852 tarihli yerlesim plani (S. Fatullayev 1988: 104).

Fig.2 Han Saray, birinci kat plani (Onarim Projesi R6love Arsivi, 2002).

Fig.3 Han Sarayy, ikinci kat plani1 (Onarim Projesi R6l6ve Arsivi, 2002).
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Fig.4 Han Saray1 (XVIIL. yy.n ikinci yarisi), gliney cephe (2010).

Fig.5 Han Saray: (XVIIL yy.in ikinci yarisi1), giiney cepheden ayrint1 (2010).
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Fig.6 Seyh Safi Kiilliye Camisi (XVI. yy.), 6n cephe (Useynov, v.d., 1963: 254).

Fig.7 Han Saray1 Divanhane, havuzlu béliim (2010).
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Fig.8 Divanhane tavanindan ayrint1 (2010).

Fig.9 Erivan, Serdar Saray1 (XVIIIL. yy. sonu-XIX. yy. baslar1) (V. Moskov, 1828).
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Fig. 10 Han Saray1 Misafirhane, kuzey eyvan (2010).

Fig. 11 Han Saray1 Misafirhane’den ayrint1 (2010).
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Fig. 12 Susa (Karabag), XIX. yy. konaginin basodasi (Useynov, v.d., 1963: 345).

Fig. 13 Han Sarayi, Han Odasi bat1 duvari (2010).
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TASARIMINA KAYNAKLIK EDECEK OZELLIKLERIN
DEGERLENDIRILMESI: LEVNI'NIN ALBUMUNDEKI BAZI
PORTRELER UZERINDE BiR GORSEL SOSYOLOJi OKUMASI
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OZET

Bu c¢alisma ile 18)yy Osmanli Dénemi tasvir sanatlarinin bir érnegini olustu-ran
minyatiir teknigi ile yapilmis albiim resimleri icinde yer alan boy portreleri anlatisindaki
karakter ve mekan tasarimlarinin epik film tasarimina kaynaklik edebilecek karakteristik
anlatim ézellikleri ortaya konmusgtur. Levni’nin boy portre minyatiir ¢alismasindan olusan
albiimiinde (H 2164 kodlu) yer alan portreler arasinda déneme 6zgii bir konuma sahip olan
karakterlerin kimliklerinin betimlendigi tasvirlerden bir secki olusturularak bunlar tizerinde
karakter ve karakteri cevreleyen mekan-nesneye yénelik bir sosyal gdostergebilim analizi
uygulanmistir.  Inceleme konusu yapilan Levni’nin tasvirlediji tek yaprak seklinde boy
portrelerde yer alan Tasvir sayfalarinda gerek figiirlerin ve figiirlerin icinde bulunduklari
mekan-dekorlarin gerekse tasvirdeki yazili kisa metinlerin sahip olduklart ézellikler, bu
sayfalarda gecmis dénemlere 6zgii gercekligi belli bir diizeyde vermeye ¢alisan, epik
gercekligi  barindiran gérsel éykii anlatiminin yer aldigi bir anlatinin varligini
vurgulamaktadir.

Osmanli donemine 0zgii epik film anlatisi icin epik tip ve icinde yer aldiklari epik
mekan-dekorlarinin tasarimlarinin olusturulmasi stirecinde yararlanilacak kaynaklar
arasinda epik nitelie sahip sanat alanlarina 6zgii yapitlarin anlatilarin  tasarim
kurgularindan yararlanilmast nem tasimaktadir. Bu durum epik film anlatilarinda déneme
6zgii sanatlar icinde ozellikle figiir ve mekan betimlemelerinde sembolik dzellikleri ve gérsel
oykiilemeyi gosteren albiim portrelerinin anlatilarindan yararlanilmasi zorunlulugunu
ortaya ctkarmaktadir.

Anahtar Kelimeler: 18. yy albiim portre anlatisy, tip, epik anlati, epik film, gérsel dykiileme,
gorsel sosyoloji okumast.
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TO BE EVALUATED THE FEATURES TO PROVIDE THE SOURCE TO
EPIC FILM DESIGN IN THE OTTOMAN PERIOD ALBUM PORTRAITS
NARRATIVE

ABSTRACT

This study puts forth the characteristic narration features that can be source to the
epic film design of character and space designs in portrait narrative in the album painting
from  18th century Ottoman Period painting arts made with miniature technique.
Characters, spaces and décor objects in 6 portraits selected from a album painting by Levni
in Topkapt Palace Museum are examined with social semiotics method. The features of
figures, spaces, objects and small texts explaining figures in Portraits paintings in the study
express a visual story narrative giving historical past period reality, that is, epic reality. It is
important to benefit from design fictions of art areas that has epic features for Ottoman
Period epic film narrative . This situation requires to benefit from album portraits showing
visual narrative for epic films.

Key Words: 18th century portrait narrative, type, ,epic narrative, epic film, visual sociology
reading.
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1.GIRIiS

Bu c¢alisma 18.yy Osmanli Donemi tasvir sanatlarinin bir 6rnegini olusturan
minyatiir teknigi ile yapilmis albiim resimleri icinde yer alan boy portreleri anlatisinda
epik film tasarimina kaynaklik edecek Kkarakteristik anlatim 6zelliklerini ortaya koymak
ve boylece epik film icin 6zellikle karakter ve mekan tasarimi stirecinde albiim resimleri
icinde yer alan portre anlatisindan yararlanma ydntemlerini belirlemektir. Arastirma ile
Osmanli dénemine 6zgl portre anlatisinin konusu olan karakterlerin icinde bulunduklari
mekan ve nesnelerle olan iliskileri icinde epik film oykiilemesine kaynaklik etme ve veri
olusturma durumlar irdelenmeye calisiimistir. Calismada konuyla ilgili bir literatiir
degerlendirmesinin ardindan Levni'nin tek yaprak seklinde kirk iki adet boy portre
minyatiir calismasindan olusan albiimiinde (Topkapi Sarayr Miizesinde H 2164 kodlu
albiim) yer alan portreler arasinda déneme 6zgii bir konuma sahip olan karakterlerin
kimliklerinin betimlendigi tasvirlerden bir secki olusturulmus ve bunlar iizerinde
karakter ve karakteri ¢evreleyen mekan-nesneye yonelik bir gorsel sosyoloji okumasi
yapilmak lizere sosyal gostergebilim analizi uygulanmistir. Arastirma boyunca o6ncelikle
epik film tasariminin kaynagi olarak Osmanli Dénemi minyatiir sanati ve albiim portre
anlatis1 konusu ele alinmis ve daha sonra albiim boy portreleri iizerinde bir gorsel
sosyoloji okuma uygulamasi yapilmistir.

2. EPIiK FiLM TASARIMININ KAYNAGI OLARAK OSMANLI DONEMi MiNYATUR SANATI
VE ALBUM PORTRE ANLATISI

Tarihteki  gecmis  donemlere  6zgli  yasantilarin  sanat alanlarinda
oykulestirmelerinin yapilmasi istendiginde epik gercekligin kurgulanmasinda dnemli role
sahip olan anlatinin kurucu 6geleri olarak belirli islevleri olan epik kahramana bagh
karakter ve karakterlerin icinde yer aldiklar1 mekan-dekor tasarimlarinin yapilabilmesi
icin esin kaynagi olabilecek dncelikle gecmis donemler hakkinda bize bilgi vermeye ¢alisan
ve o donemlerde olusturulmus kanit niteligine sahip kaynaklara ulasmaya gerek
duyulmaktadir. Bu kaynaklardan bir kismi ge¢misten giiniimiize kalan, belirgin bir anlati
yapisina sahip olmayan, yoruma daha az acik, resmi kanit niteligi tasiyan kaynaklar (yazil
tarihsel resmi belgeler, yapilar, nesneler v.s.) olurken diger kismi da belirgin bir anlati
yapisina sahip olan, yoruma daha ¢ok ac¢ik, goérece olarak resmi olmayan kanit niteligine
sahip kaynaklar ( resim, edebi metin, yapilar, nesneler v.s.) dir. Toplumda pek ¢ok alanda
(sanat, edebiyat, saglik, ekonomi, siyaset, aile, kiiltiir, bilim v.s.) tarihteki ge¢cmis
donemlere 6zgii bir calisma yapildiginda, amag, gerek dogrudan giiniimiizii ilgilendiren bir
konuyu daha iyi betimlemek ve bugiiniin toplumsal yasantis1 hakkinda dogru tespitlerde
bulunup ¢6zlim yollar olusturabilmek ve gelecege yon verebilmek olsun gerekse sadece
gecmis donemi acgiklayan aydinlatici bilgilerin elde edilmesi olsun, resmi olmayan niteligi
tasiyan kaynaklar, resmi kaynaklarin veremedigi ayrinti, duygu ve dusiincelere verdigi
onemle kimi zaman gergeklerin daha iyi anlasilmasini ve ya ¢ok yonlii olarak
anlamlandirilmasini saglayarak ve bazende gec¢mise dair hicbir kanitin bulunmadigi
zamanlarda ilk elden aciklayici bilgiler vererek ge¢misteki gerceklige doniik dogru
analizler yapabilmesine ve bugiiniin izlerini gecmis yasantida arayip bulabilmeye olanak
tanimaktadir. Ozellikle sanat alanlarinda tarihteki gecmis dénemleri konu alan anlatilar
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olusturulmasi s6z konusu oldugunda gecmiste yasanan gercekligi bugiiniin anlayisi icinde
bugiliniin yapitlarina ¢esitli acilardan yansitabilmek ya da c¢agrisimlar yapma yoluyla
yapitlarda ge¢misin etkilerini verebilmek icin esin kaynaklar1 olarak resmi kaynaklarin
yanisira belirgin bir anlatiya sahip olan sanat ve edebiyat alanlarinin anlati yapilarini
inceleyerek anlatiy1 olusturan o6gelerin 0Ozelliklerini sentezlemek o6nem tasiyan bir
konudur. Fleischer, edebiyat tiirti kaynaklarin arsiv defterlerindeki kuru, kisa ve kopuk
kayitlara diisiinsel tutarlilik kattigini, kisisellikten arindirilmis kat1 verilere ya da olgusal
anlatilara anlam kazandirdigini ifade etmektedir (Fleischer 2013: 3). Burke, ge¢misin
maddi kiltiiriinlin, yani kanitin miizelerde ve tarih kitaplarinda yeniden kurgulanmasi
sliirecinde imgelerden yararlanilmasi gerektigini, imgelerin insanlarin giindelik maddi
kiiltliirlerinin  yeniden kurgulanmasinda deger kazandigini belirtmektedir (Burke
2003:88). Bu sekilde sanatlararasi etkilesim anlayisi ile hareket etmenin gerekli oldugu
sanat alanlarindan biri de sinemadir. Sinema hem tarihte olusumuna katkida bulunmasi ve
temel olusturmasi bakimindan hem de iiretimler (sinema yapitlar1) olusturulabilmesi
acisindan bircok sanat alaninin kesistigi bir noktada bulunmaktadir ve bu konuda
sanatlararas: etkilesim anlayisina ihtiyac duymaktadir. Resim, edebiyat, tiyatro ve
fotograf alanlari, anlatilarinda yer alan karakter , mekan-nesne, zaman, Oyki,
kompozisyon diizeni, renk, 151k, cekim olgiileri gibi icerik ve bigime yonelik unsurlar ile
sinemaya veri saglayacak, kaynaklik yapacak o6zelliklere sahip bulunmaktadirlar. Ancak
burada 6énemli olan konu sinemay1 olusturan anlatinin tiirii ile ona kaynaklik yapacak
sanat alaninin anlati tliriiniin uygunlugu meselesidir. Farkli anlati tiirlerine sahip sanat
alanlar1 birbirini beslese de anlati tiiriiniin benzerligi sanat alanlar1 arasindaki aligverisi
daha da miimkiin kilacaktir. Bu durumda epik nitelige sahip olmasi istenen bir sinema
anlatisina kaynaklik edecek, ona katki saglayacak sanat alaninda da epik anlat1 tliriine ait
ozelliklerin yer almasi sanatlararasi etkilesime daha fazla olanak taniyacaktir.

Tarihte ge¢mis donemlere 6zgli yasantiy1 betimlemeye calisan sanat alanlari
anlatisinda o6zellikle toplumda kahramanin rol oynadig: tarihsel olaylarin ya da geg¢mis
doneme 0zgli yasantida islevsel bir 6neme sahip karakterlerin ve i¢cinde bulunduklari
mekan ve nesnelerin betimlenmesi s6z konusu oldugunda anlati déneme 06zgii epik
gercekligi sunan bir epik nitelige sahip olmaktadir. Osmanli donemine 6zgii epik gercekligi
betimleyen epik film anlatilar i¢in olusturulacak tasarimlarda kahramanlarin ya da
islevsel niteliklere sahip olan karakterlerin, belirli diizeylerde donemin o6zelliklerini
vurgulayan kaliplasmis sablon karakterler olarak, yani doneme 6zgii karakteristik 6neme
sahip olan sembolik tipler olarak betimlenmeye calisilmasi énemli bir konudur. Ciinkii
Osmanlhi dénemine 6zgii epik gergekligi yansitan sozlii, yazili ya da gorsel tiim sanat
alanlarinin anlatilarina dénemin karakteristik 6zelliklerini tasiyan sembolik tip ve mekan
betimlemeleri hakim durumdadir. Giiniimiizde olusturulacak bir epik filme, ge¢mis
doneme 0Ozgi bir sanat alami olarak minyatlir sanati, sinemayla olan benzer gorsel
unsurlar1 tasimasi nedeniyle 6ncelikli olarak kaynaklik edecek nitelige sahiptir. Minyatiir
sanatinda anlatiy1 olusturan karakter ve mekan kurgusunun o6zelliklerinin sinemaya
uyarlanabilirligi, bu 6zelliklerin resim dilinden film diline aktarilabilirligi resim ve film
dilinin anlatimlarinda gorsel gostergeler kullanmalarindan dolay1 diger sanat alanlarina
gore gorece olarak daha olanaklidir. Buna gore déneme 6zgii bir minyatiir yapitinda
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figiirler ve figlirlerin icinde yer aldiklar1 mekanlar resim sahnesinde hangi anlayisa gore
konumlandirildiysalar epik film sahnesinde de doéneme 0zgiiliiglin sunulmasi adina
miimkin oldugu kadar bu anlayisa uygun gelen bir kurgulamanin yapilmasi 6nem
tasiyacaktir.

Genel olarak minyatiir yapitlarinda figiirler ve mekan-dekorlar dénemin tarihsel
gercekliginde belirgin, degismez bir konuma, éneme ve isleve sahip izlenimini veren
sembolik detaylarla tasvirlenirler. Bu yoniiyle déoneme o6zgii figiir ve mekan-dekor
iliskisini 6ne ¢ikaran minyatir sanat alanina ait bir tiir olan albiim portrelerinde figiirler
icinde yasadiklari donemin sembolik ayrintilarimi  vererek doénemlerinin birer
karakteristik temsilcisi, sembolik karakteri, tipleri olmaktadirlar. Epik anlat1 6ykiisiinde
figiir bir kahramanlik olayinin 6znesi ya da déneme 6zgi bir isleve ve éneme sahip olan
bir tipleme niteligini tasimakta, 6ykiiniin mekanlari, nesneleri ve diger unsurlar: figiirle
olan bu iligkileri baglaminda deger kazanmaktadir. Burada figiiriin tasidigi sembolik
nitelik, onu betimlemeye yardimci olmak i¢in varolan ve onunla iliski icinde olan mekan,
nesne gibi diger unsurlarin da sembolize edilmesini gerekli kilmaktadir. Epik anlatinin
dogdugu epik destan kisilerine bakildiginda tipolojik yapinin merkezi kahraman tipi ve alt
tipler olmak iizere iki ana unsura ayrildig1 goriilmekte ve tipler burada biitiin olaylarin
etrafinda dondiigii kahramana eylemlerinde yardimeci oldugu gibi onun bir takim 6zellikler
kazanmasinda da etkili olmakta, toplumun kendilerine atfettikleri 6zelliklere gore belli bir
konumda ve kalipta bulunmaktadirlar (Temur, 2012:14-16). Epik mekan ve nesneler de
epik kahraman ve tiplerle olan iligkileri icinde konumlandirilirlar. Bahtin’e gore epik tiirii
karakterize eden nitelikler, ulusal bir epik ge¢mis ( mutlak gecmis), ulusal gelenek ve
mutlak bir epik mesafe (anlaticiy1 ve izleyiciyi icinde yasadigi zamandan ayiran) olarak
ifade edilmektedir (Bahtin, 2014:167). Bu tanim epik anlati tlirlinlin tarihte ge¢mis
yasantiya 6zgl gercekliklerle olan baglantisini gdstermekte ve giinlimiizde de sanat
alanlarinda ge¢mis gercekligi isleyen bu anlat1 tiiriintin islevselligini ifade etmektedir. Epik
destanda anlaticinin ya da icracinin, tarihi olaylar i¢ginde bulundugu baglama ve ¢agin
sartlarina gore yeniden yorumlamasi s6z konusu olmaktadir (Temur, 2012:6-7).
Glinlimiiziin sanat alanlarinda epik anlati yapisi, ge¢misin yeniden insasini saglamak
amaciyla genellikle destanin niteliklerinin temel 6zellikleriyle olusturulmaktadir. Tarih
sahnesinde ge¢miste gorilen sanat alanlarindaki yapitlarda yer alan tarihi doku da genel
olarak destanin niteliklerini barindirmaktadir.

Osmanli Dénemi alblim portrelerinde ¢ogunlukla figiirlerin ve icinde bulunduklari
mekanlarin ve dekor nesnelerinin sembolik 6zellikleri, 6ykii anlatimina benzeyen bir
yolla, yani, figlir, mekan ve nesne arasindaki iliskilerin bir anlam olusturma adina gorsel
gostergeler araciligl ile sembolize edilmesiyle betimlenmeye ¢alisiimis ve bu ydniiyle
portre bir anlat1 yapisi olusturarak epik gercekligi gosteren bir niteligi ortaya koymustur.
Bu albiimlerden bir kismi padisah portrelerinden bir kismi da 6zellikle 17.yy’dan itibaren
Sultan disinda doéneme o6zgili karakteristik figiirlerin de gorsellestirildigi boy
portrelerinden olusmaktadir. 18.yy’da doneminin baz1 o6ykii kahramanlarini
gorsellestirmeye calisan Levni'nin sundugu Topkapi Sarayr Miizesi kiitliphanesinde
bulunan albiimiinde yer alan boy portreler ve yine Abdullah Buhari tarafindan déneme
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0zgl karakteristik figiirlerin tasvirlendigi boy portreleri Sultanla olan iligkileri baglaminda
konumlandirilan figiirler olarak icinde bulunduklari mekan ile birlikte tasvirlenmislerdir.
Genel olarak islam sanatlarinda tasvirde bir konunun temsilinden ziyade yani
inanilabilecek kadar gercek bir goriintii ortaya koymaktan, bir seyi en iyi sekilde
goriintiileyerek ona viicut vermekten, goriintii ile anlama fiziksel olarak gériintir kilmaktan
ziyade bir seye isaret etmek, ima ederek onu hayalde canlandirmaya calismak 6nem
tasimaktadir (Erzen 2011:64). Islam sanatlarimin temel bakisacisina sahip olmakla
beraber Osmanli Dénemi Tiirk sanatlarini diger islam sanatlarindan ayiran en 6nemli
ozellik, bir konunun toplumun genel kavrayisini yansitan sembolik niteliklerinin
betimlenmesi yoluyla déneme 6zgii olarak tretilen bir tir naturalist-realist iislup i¢inde
epik gercekligi vurgulayacak sekilde tasvirlenmesidir.

3. LEVNI’NIN ALBUM BOY PORTRELERI UZERINDE BiR GORSEL SOSYOLOJI OKUMASI

Bu bolimde 18.yy Osmanli Doneminin O6nemli nakkaslarindan olan Levni'nin
minyatiir ¢calismasindan olusan bir alblimiinde (Topkap1 Sarayr Miizesi H 2164 kodlu
albiim) yer alan boy portre tasvirlerinden dénemin karakteristik sosyal statii 6zelliklerini
betimleyen 6 portre secilerek bunlarin iizerinde sosyal gostergebilim teknigi uygulanarak
bir gorsel sos-yoloji okumasi yapilmistir. Levni’nin bu albiim ¢alismasi tek yaprak seklinde
kirk iki adet portreden olugsmaktadir (irepoglu, 1999:168).

Fig.1'deki tasvirde, hiikkiimdarin herzaman yaninda bulunan agalardan Sultan’in
kilicini tasiyan Silahdar aga ile hazine-i Himayunun korunmasi gibi bir¢ok gérevi yerine
getiren Hazinedar aga tipleri sembolize edilmistir. Tasvirde figlirlerin kimlikleri ve
konumlar1  hakkinda bilgi veren gorsel unsurlar arasinda uzun pargali basliklari,
basliklarin altindan yiizlerinin iki yanina diisen ziiliifleri, omuzlarinin biraz altina diisen
yarim kollu desenli, yakali ve parcali kaftanlari, kaftanlarinin omuz hizzasindan goériinen
icine giydikleri entarilerinin kol agizlari biizgiilii desensiz sade kollari, ellerin ve yiiziin
saygiyl ifade edecek sekilde durusu 6ne ¢ikmaktadir. Tasvirde figlirlerin ayni bicim, desen
ve unsurlara sahip giysilerle ayn1 yone aym sabit bakislarla bakarken ellerini birbirine
kavusturmus hareketsiz bir sekilde emir almay1 bekliyor gibi betimlenmeleri burada
figiirlerin Sultana hizmet etmek ilizere harekete ge¢cmeye hazir olduklarin1 bildiren
belirtiler olup bunlar kompozisyona hareket kazandirmaktadir. Yukarida ifade edilen tiim
bu unsurlar portrede 6yki yaratan unsurlari olusturmaktadir.

Figlirlerin parcali uzun bashklarinin kenarindaki desenlerinin, kirmizi renkte
kaftanlarinin tizerindeki desenlerinin, kemerlerinin altin rengi goriiniimleri, tasvirdeki
gorevlilerin saray icinde dogrudan Sultan’a hizmet etmek {izere bulundugunu goster-
mektedir. Burada giysilerin ve aksesuarlarin aldig1 bu gériiniim , yani giysilerin altin gibi
degerli madeni tellerden desenlenmis ve aksesuarlarin da bu madenlerden yapilmis olan
gorinimleri ancak saray hizmeti icin kullanilabilecek resmi giysi ve aksesuarlarin
kullanimina 6rnek olusturmaktadir.
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Figiirlerin ¢ini izlenimi veren duvar diizlemi o©nilinde iri c¢icek ve hanger
yapraklariyla desenlenmis bir hali tizerinde duruyor olarak betimlenmeleri saray ici bir i¢
mekanda bulunuldugunu ifade etmektedir .

Fig. 2’deki tasvirde, Sultan’in 6zel hizmetinde olan bir Has oda hizmetkar: tipi
sembolize edilmistir. Tasvirde sag list kosede yer alan Osmanli Tiirkgesiyle yazili “Sultan
Osman’in Hizmetkar1 Cafer Bey” isimli yazil ibare, figlirli betimleyen ve seyircide figiiriin
kimligi ve konumu hakkinda dogru bir izlenim uyandirilmasina olanak saglayan bir
aciklayici/ tanitic1 arag¢ olarak yer almaktadir. Portreyi tanitici bu yazi portre oykiisii
hakkinda bilgi vermektedir. Tasvirde figliriin kimligi ve konumu hakkinda bilgi veren
gorsel unsurlar, basliginin altindan ytziiniin iki yanina diisen zilifleri, bir elinde mavi
bezemeli porselen goriiniimlii tabakli kahve fincanini tutup diger elinde kahve oOrtiisiinii
tutmasi olup 6ykiiniin konusunu olusturmaktadir. Burada figiiriin bir eliyle havada fincani
tutarken diger eliyle de asagida ortiiyl tutusunun gosterilmesi ile hizmet etmek iizere
ileriye dogru bir adim atar gibi durusu kompozisyona hareket katmakta, oykiyi
tamamlayan bir unsur olmaktadir.

Figiirlin beden hareketlerinin betimlenmesi hareket halinde oldugunu bildirmek
tizere yapilmistir. Hizmetkarin silindir seklinde, {istii desenli bas giysisinin, ¢in bulutu ve
semse benzeri serpme motifli pembe iist dis giysisinin iizerindeki desenlerin, giysi
tizerindeki kemerin, giysi kol yeninin, ayakkabilarinin ve elinde tuttugu Ortiiniin
kenarlarindaki desenin altin sarisi rengi goriiniimi, hizmetkarin saray i¢cinde dogrudan
Sultan’a hizmet ettiginin gostergelerinden biridir. Ciinkii figiiriin giysisinin bu gériniimii
onun degerli madeni tellerle desenlenmis unsurlara sahip olarak ancak saray i¢inde
giyilebilecek resmi bir giysi oldugunu gostermektedir.

Figiiriin stilize edilmis cigek (giil) ve otlarin yer aldig1 ¢cimen iizerinde betimlenmesi
dis mekanda bulunuldugunu géstermektedir. Ayrica tasvirin sag ve sol list koselerinde
bulunan tezhip unsurlari tasvirde tiyatral bir sahne atmosferi olusturmustur.

Fig. 3'deki tasvirde, 18.yy’'in daha ¢ok giindelik yasamindan alinan iplik egirmekte
olan bir tip sembolize edilmistir. Tasvirde figiire bu kimligi ve konumu kazandiran unsur,
figlirtin isini icra etmek tlizere bir elinde ipligi ve diger elinde iplik egirme aracini
tutmasidir. Tasvirde figiiriin isini o anda yapmakta olusunu ifade eden belirtiler ellerinden
birinin havaya kalkik digerinin asagida durusu ile ileriye dogru bir adim atarak hareket
halinde oldugunun goste-rilmesi kompozisyona hareket unsurunu katmaktadir. Siralanan
tlim bu unsurlar portre dykiisii hakkinda bilgi veren 6zellikleri olusturmaktadir.

Figiiriin izerinde stilize edilmis ¢icek desenli turuncu renkte iist dis giysisindeki ve
kol yenlerindeki desenin giimiis rengi goriiniimii ile dis giysi lizerindeki kemerinin,
kollarindaki bileziklerin, bas giysisi olarak kirmizi motifli yemenisideki sirmanin,
ayakkabilarinin ve yiiziigliniin altin saris1 rengi goriiniimi figiiriin sarayla baglantili bir
hizmet icinde bulundugunu ifade etmektedir. Figiiriin giysisindeki dokuma, desen ve
aksesurlarindaki bu goériiniimler giysi lizerinde degerli madenlerin (altin ve glimiis)
kullanildigini bildirmekte ve bu madenlerin varlig1 da tasvir edilen figiiriin ancak saray
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icinde yasayan ya da sarayla dogrudan bir resmi baglantisi olmak ilizere saray disinda
yasayan bir tipin varlifina isaret etmektedir.

Figlir gece izlenimini veren koyu lacivert fonda kiiciik tepecikler iizerine yayilan
stilize edilmis c¢icekli (giil, lale v.s.) yapraklarin ve otlarin bulundugu yer {izerinde
betimlenmistir. Bu durum figiiriin dis mekanda tasvir edildigini géstermektedir. Ayrica
tasvirin sag ve sol iist koselerinde bulunan tezhip unsurlar da figliriin tiyatral bir sahnede
adeta rol oynadigini ifade etmektedir.

Fig. 4'deki tasvirde, saray ici yasantida sazende denilen miizik egitimi almis
haremdeki cariyelerden olusan bir miizisyen grup tiplemesi tasvir edilmektedir. Tasvirde
figiirlere bu kimligi ve ko-numu kazandiran unsurlar, figiirlerin bir i¢ ic mekan i¢inde
diizenli bir sekilde birarada bulunup ¢algi aletlerini (zurna, tanbur, v.s.) ellerinde tutup
caliyor ya da {fliyor bicimde duruslaridir. Figlrlerin c¢algi ¢alma eyleminde
bulunduklarini gdsteren belirtiler {ifleme icin yiiz ifadelerinin(mimikler), parmakla ¢algi
calma icin el ve kol duruslarinin (jest) ifadeleri olup bunlarin kompozisyona hareket
ozelligi kattigr gorilmektedir. Burada belirtilen tiim bu unsurlarin portreye 6yki 6zelligi
katan 6geler oldugu gorilmektedir.

Tasvirde figiirlerin giysilerindeki serpme motifli desenlerinin, kemerlerinin,
yemenilerindeki sirmalarin, kollarindaki bileziklerinin, yiiziiklerinin ve ayakkabilarinin
altin sarisi rengi goriinlimi onlarin sarayla baglantili bir meslegi icra ediyor oluslarini
betimlemek icin olusturulmustur. Sarayda hizmet goéren Kkisilerin giysilerinde sarayin
ihtisamina uygun diisen altin gibi degerli madeni tellerden yapili desenlerin ve aksesuar
olarak degerli taslarin (zlimriit ) kullanmi yaygindir.

Figlirlerin serpme desenli duvar 6niinde, yesil mermer izlenimi veren iki siitun
lizerinde gri mermer goriiniimiine sahip kemerin altinda yer alislar1 ve lacivert
minderlerin {izerinde oturuyor sekilde duruslan figiirlerin saray i¢i bir i¢ mekanda
bulunduklarmi ifade etmektedir. Tasvirde mermer siitunlu kemerle birlikte kemerin
tizerinde ve siitunun altinda resimlenen halkar motifli iki bordiire yer verilmesi figiirlerin
tiyatral bir sahnenin pargalari olarak goriilmesine olanak saglamaktadir.

Fig. 5’'deki tasvirde, Sultanin 6zel hizmetinde olan saltanat alayinda Sultani
korumakla goérevli olan bir tip sembolize edilmistir. Tasvirin sag list kosesinde yer alan
Osmanl Tiirkgesiyle yazili “Peyklerden Halil ibni Uveys Aga” isimli ibare, seyircide figiiriin
kimligi ve konumu hakkin-da dogru bir izlenim uyandirilmasina olanak saglamak iizere
dogru ve acik bir sekilde betim-lenmesine yardimci olan bir tanitici ara¢ olarak yer
almaktadir. Tasvirde figliriin kimligi ve konumu hakkinda bilgi veren goérsel unsurlar bas
giysisi olarak kullandigi sorguglu migfer, elinde tuttugu ay biciminde balta, omuzdan
gelen kemerli kinisi icindeki murassa kilig, ayaktaki tozluklar ve kosmaya olanak taniyan
genis dis giysisidir. Figliriin bir elini havaya kaldirir olarak ve ileriye dogru bir adim atar
gibi gosterilmesi figliriin Sultan’a hizmet etmek tlizere hareket halinde oldugunu bildiren
belirtiler olarak goriilebilir ve bunlar kompozisyona hareket katmaktadirlar. Yukarida
belirtilen tiim bu unsurlarin portreye oOyki niteligi kazan-diran ozellikler oldugu
goriilmektedir.
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Figiiriin sorguclu migferinin, elinde tuttugu ay biciminde baltanin, kilicin kabzasinin
ve kininin u¢ kisminin, kemer deseninin, giysi kol yeninin altin rengi gériinlimi figliriin
saray icinde dogrudan Sultan’a hizmet ettiginin gostergelerinden biridir. Ciinkii figliriin
giysisinin aldigr bu goériinim onun bir¢ok unsurunun degerli madenlerden yapili ve
madeni tellerden desenlenmis ancak saray icinde giyilebilecek resmi bir giysi oldugunu
gostermektedir.Figiiriin kiiglik tepecikler lizerine yayilmis stilize edilmis cigcek (giil) ve
otlarin arasinda yirlyor olarak betimlenmesi dis mekanda bulunuldugunu
gostermektedir.

Fig. 6'daki tasvirde Sultan’in avlanmasinda hizmet eden bir tip sembolize edilmistir.
Tasvirde figliriin kimligi ve konumu hakkinda bilgi veren gorsel unsurlar baslk olarak
kullandig kiirkle cevrili bas giysisi, 6zel koruyucu eldivenin iizerinde duran boynundan
iple bagh avc kusu, yaninda duran av kopegi, sade st dis giysisi, ¢cizmeleri ve kinindaki
kilicidir. Figliriin bir elini avel kusu tutmak i¢in havaya kaldirip diger elinde de kusun
boynundan bagli ipi tutuyor olarak, kusun kanatlarini ugmak tizere havaya kaldirir gibi , av
kopeginin eyleme ge¢mek lizere emir almak icin sahibinin yiiziine bakiyor gibi ve figiiriin
6ne dogru bir adim atiyor gibi betimlenmesi burada tim figiirlerin (dogancinin
yonlendirmesiyle avci kus ve avcl kopeginin) hizmet etmek lizere eylem halinde
olduklarini bildiren belirtiler olarak kompozisyona hareket katma amaciyla yer aldiklarini
gostermektedir.Yukarida belirtilen tiim 0Ozelliklerin portre oykiisii yaratmada 6nemli
unsurlar olarak konumlandirildiklar1 anlasil-maktadir.

Figiirlin st dis giysisi Uzerindeki kemerinin, giysi kol yeninin, eldivenindeki
desenin, kilic kabzasinin ve kili¢ Kininin ucunun, ayakkabilarinin ve avcr kusun
boynundaki ve ayaklarindaki altin para goriiniimiindeki madenin altin rengi gériiniimi,
tasvirdeki gorevlinin saray icinde dogrudan Sultan’a hizmet etmek iizere bulundugunu
gostermektedir. Ciinkii gerek figliriin giysisinin ve aksesuarlarinin gerekse figiiriin
yanindaki avci kusun tasidigi aksesuarin aldigi bu goriiniim degerli madenlerden yapil ve
madeni tellerden desenlenmis olarak ancak saray hizmeti icin kullanilabilecek resmi
giysi ve aksesuarlara 6rnek olusturmaktadir. Figliriin kii¢iik tepecikler tizerine yayilmis
stilize edilmis cicek (giil) ve otlarin arasinda bir adim atmis olarak betimlenmesi dis
mekanda bulunuldugunu ifade etmektedir. Ayrica tasvirin sag ve sol list koselerinde
bulunan tezhip unsurlari tasvirde tiyatral bir sahne atmosferi olusturmustur.

4.SONUC

Bu calisma ile 18.yy Osmanli Donemi tasvir sanatlarinin bir 6rnegini olustu-ran
minyatiir teknigi ile yapilmis alblim resimleri icinde yer alan boy portreleri anlatisindaki
karakter ve mekan asarimlarinin epik film tasarimina kaynaklik edebilecek karakteristik
anlatim 6zellikleri ortaya konmustur. Levni’'nin boy portre minyatiir ¢alismasindan olusan
albiimiinde (H 2164 kodlu) yer alan portreler arasinda doneme 6zgii bir konuma sahip
olan karakterlerin kimliklerinin betimlendigi tasvirlerden bir sec¢ki olusturularak bunlar
tizerinde karakter ve karakteri c¢evreleyen mekan-nesneye yonelik  bir sosyal
gostergebilim analizi uygulanmistir. Inceleme konusu yapilan Levni’'nin tasvirledigi tek
yaprak seklinde boy portre lerde yer alan Tasvir sayfalarinda gerek figiirlerin ve figiirlerin
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icinde bulunduklar1 mekan-dekorlarin gerekse tasvirdeki yazili kisa metinlerin sahip
olduklar1 6zellikler, bu sayfalarda ge¢mis do-nemlere 6zgii gercekligi belli bir diizeyde
vermeye calisan, epik gercekligi barindiran gorsel 6yki anlatiminin yer aldigi bir anlatinin
varligini vurgulamak-tadir. Bu ¢alisma ile Osmanli done-mine 6zgii portre anlatisinda yer
alan anlat1 konusu olan kahramanla bagi olan belli islevleri yapan tiplerin, tiplerin iginde
bulunduklar1 mekanlarin, dekor nesnelerinin ve tasvirde yer alan yazili kisa aciklamalarin
epik gercekligi gosterme bigimlerinin giinlimiiz epik film dykiilemesine kaynaklik edecek,
tasarimlar icin veri olus-turacak bir nitelige sahip olduklari ortaya konulmustur.

Calismada Osmanli donemine 6zgii portre anlatisinin konusu olan karakterlerin
donemin kiiltiirel 6zelliklerini tasiyan ve belli bir isleve sahip stilize edilmis sablon ve
sembolik karakterler olarak betimlendigini goriilmektedir. Sablon karakterler epik
anlatinin temel 6zelliklerinden olup epik tip olarak karsimiza ¢ikmaktadirlar. Tasvirlerde
karakterlere epik tip olma o6zelligini kazandiran unsur, epik anlatida 6ne ¢ikan epik
kahraman olarak Sultanin hizmetinde belli islevleri yerine getirmekten sorumlu olan tipler
olarak betimlenmeleridir. Bu betimlemelerde figiirlerin Sultanin hizmetinde olarak yerine
getirdikleri islevler ve bunlarin sunumu, dénemin toplumsal ortak kabul ve uzlasisina
dayali olarak degerlerini temsil etmekte, donem icin bir sablon olusturmakta ve bdylece
sembolik bir nitelife ve oneme sahip olmaktadir. Epik tip olarak figiirlerin yerine
getirdikleri islevlerle varolmasina hizmet eden yardimc unsurlar, figiirlerin islevlerini
yerine getirirken kullandiklar1 kostiim ve aksesuarlar ile iginde bulunduklar1 mekan-dekor
diizeni ve dekor nesneleridir. Bu nedenle tasvirlerde yer alan kostiim, aksesuar, mekan ve
dekor nesneleri tasarimlar epik tipin islevlerinin nitelikleri hakkinda bilgi veren, gecmis
doénemin ortak kabullerine dayali olarak sembolik degere sahip olan epik nitelige sahip
tasarimlardir. Tasarimlarda bu sembollestirmeye hizmet eden 6geler olarak sozsiiz
iletisimin tiim imkanlarinin kullanilmasiyla olusturulmus figiirlerin stilize edilmis yiiz
ifadeleri (mimikler), durus ve hareketleri (jest), kullanilan kostiim ve aksesuar-larin
dokuma, bicim, renk, desen ve yapim malzemeleri ile figiirlerin icinde bulunduklari
mekan kurgusu ve dekor nesnelerinin dokuma, bicim, renk, desen ve yapim malzemeleri;
bazi tasvirlerde yer alan figiirlerin islevlerine eslik eden ag¢iklayici yazilar ve cogu yerde
tasvirin sag ve sol list kdselerinde yer alan kdsebentlerle olusturulmaya calisilan tiyatral
bir sahne atmosferi siralanabilir. Portrelerin bazilarinda tasvir sayfasinin sag st
kisminda yazili kisa agiklayici metinlerde yer alan figiirlerin isimleri, meslekleri ya da
sosyal hayatta oyna-diklar rollerini agiklayan kelime veya kelime gruplarindan olusan
kisa ifadelerin epik figiir ve mekan-dekorla olan uyumu eserin belge degerini
arttirmaktadir.

Osmanli dénemine 6zgl epik film anlatisi i¢in epik tip ve icinde yer aldiklar1 epik
mekan-dekorlarinin tasarimlarinin olusturulmasi siirecinde yararlanilacak kaynaklar ara-
sinda epik nitelige sahip sanat alanlarina 6zgii yapitlarin anlatilarin tasarim kurgularindan
yararlanilmasi 6nem tasimaktadir. Bu durum epik film anlatilarinda déneme 6zgii
sanatlar icinde 6zellikle figiir ve mekan betimlemelerinde sembolik 6zellikleri ve gorsel
Oykiilemeyi gosteren alblim portrelerinin anlatilarindan yararlanilmasi zorunlulugunu
ortaya koymaktadir.
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Fig. 1 Silahdar ve Hazinedar Agalar
(2a numarali sayfa)

Fig. 2 “Sultan Osman’in Hizmetkar1 Cafer Bey”
isimli Figiir (2b numaral sayfa)
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Fig. 3. Iplik Egiren Kadin
(11a numarali sayfa)

Fig. 4 Sazendeler
(17b numarali sayfa)
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Fig. 5 Peyklerden Halil ibni Uveys Aga
(3a numarali sayfa)

Fig. 6 Kopekli Doganci
(21a numarali sayfa)
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KONUT MIMARISINDE CAKIL MOZAIK SANATI: ANTALYA KALEICi
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OZET

Akdeniz’in 6nemli liman kentlerinden olan Antalya Kaleici giintimiize kadar birgok
medeniyete ev sahipligi yapmistir. Bélgede19. yiizyilda insa edilmis konutlar sahip olduklari
mimari 6zelliklerinin yani sira sanatsal degerleri ile de dikkati cekmektedir.

Sicak Akdeniz ikliminin etkisiyle sekillenen Kaleici konutlari kapali, acik ve yari agik
mekanlardan olusmaktadir.Taslik adi verilen yart actk mekan, kapali olan yasama kati ile
acik olan bahge arasinda bir gecis bélgesidir. Burasi islevsel kolaylik saglamakla birlikte
zemininde yer alan mozaikleriyle sanatsal acidan dzel bir yere sahiptir.

Bu ¢alismada, mimari blitiiniin bir pargasi olan ¢akil mozaik siislemenin tanitilmasi
amaglanmistir. Antalya Kaleigi'nde bulunan konutlardan érnekler incelenerek bu konutlarin
kimligine farkli bir perspektiften bakilmistir. Mozaik uygulamalarin estetik deger, islevsellik
ve maliyeti acisindan konut mimarisindeki rolii ve 6nemi ortaya konmustur.

Anahtar Kelimeler: Antalya, Kaleigi, taslik, geleneksel konut, cakil mozaik.

PEBBLE MOSAIC ART IN RESIDENTIAL ARCHITECTURE: ANTALYA
KALEICI AS AN EXAMPLE

ABSTRACT

Antalya Kaleici, one of important port cities in the Mediterranean, has hosted many
civilizations until today. Besides their architectural features, the houses built in 19th century
in this area also attract attention with artistic values.

Shaped by the impact of hot Mediterranean climate, Kaleici houses consist of closed,
open and semi-open spaces. Semi-open space which is termed as ‘taslik’ is a transition zone
between the closed living floor and open space garden. In addition to providing functional
convenience, it has a special artistic value with respect to its mosaic floor.

This study aims to present pebble mosaic decorations as a part of whole architecture.
The examples of housing in Antalya Kaleici were examined and the identity of these houses is
viewed from a different perspective. The role and importance of mosaic implementation in
residential architecture is stated in terms of its aesthetic value, functionality and cost.

Key Words: Antalya, Kaleici, taslik, traditional houses, pebble mosaic.
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1. GIRIS

Yasanilan mekani giizellestirme istegi insanlik tarihi boyunca daima var olmustur.
Bu nedenle yapilar ve bahgeleri heykel, fresk, mozaik, havuz, agagclar, siis bitkileri gibi
ogeler kullanilarak siislenmistir. Bu dgeler kimi yapilarda sadece estetik diistincelerle yer
almaktayken, kimi yapilarda estetigin yani sira islevsel katki saglamasi da goz oniinde
bulundurulmustur. Ornegin bahge icerisinde yer alan bir havuz, bahgeye gorsel acidan
zenginlik katmakla birlikte, iklimsel konfor saglayan ve gerektiginde su ihtiyacinin
karsilandig1 bir unsur olmustur. Yada bir bitkisel unsur olan agag, gorsel giizelliginin yani
sira meyve vermesi, golge saglamasi ve gerektiginde yap1 malzemesi olarak
kullanilmasiyla bir ¢ok acidan yarar saglamaktadir.

Calisma konusu olan ¢akil mozaik sanati, yilizyillardan beri yapilarin i¢c ve dis
mekanlarinda kullanilan bir uygulamadir. insanoglu mozaik yiizey kaplamasina gerek
kamu yapilarinda, gerekse sivil yapilarda yer vermis ve onun dekoratif 6zelliklerinden
yararlanmistir. Ancak tarihsel siirecte bu zemin kaplamasinin bir siisleme unsuru
olmasinin yani sira farkli amaglarla da uygulandigi goriilmektedir. Dogal olmasi nedeniyle
malzeme teminindeki kolaylk, fiziksel 06zellikleri bakimindan dayanikli olmasi,
modilerligi sayesinde desen olusturmada kolaylik saglamasi gibi yapiya ve kullanicisina
sagladig bir ¢ok yararinin olmasi tercih edilmesini saglamistir.

Taban, duvar ve tavan siislemelerinde kullanilan mozaik, dogal ya da cesitli
geometrik form ve ebatlarda kesilerek sekillendirilmis olan tas, pismis toprak veya cam
parcalarinin bir desen olusturmak amaciyla, hazirlanmis olan bir har¢ tabakasi icerisine
batirilarak dizilmesi sonucu olusturulmaktadir (Ugur 2011: 43).

Mozaik sanati, désemede kullanan malzemeye gore cakil tas1 mozaikler ve opus
tesselatum mozaikler olmak tzere iki ana simifa ayrilmaktadir. Opus tesselatum
mozaiklerde 'tessera’ denilen, ayni boyutlarda bir ya da birden fazla renkli kiip seklindeki
parcaciklarin yan yana yerlestirilmeleriyle desen olusturulmaktadir (Tek¢cam 2007: 159).
Erken dénem yapi tabanlarinda goriilen mozaiklerin ana malzemesi dogal cakil taslaridir.
Taslar dogada bulunduklar1 sekilleriyle, renk ve boyutlarina goére simiflandirilarak
kullanilmaktadir. Yoredeki malzeme cesitliligine gore cesitli renk ve formlarda toplanan
taslarla zeminde bitkisel ya geometrik desenler olusturulmaktadir. Bu uygulamalarin yer
aldig1 mekanlardan gliniimiize ulasan bir ¢ok 6rnek bulunmaktadir.

Antik donemde genellikle yer dosemesinde kullanilan mozaik stislemeler, M.S. 1.
yuzylldan itibaren yapilarin ayit edici 6zelligi haline gelmis ve mimarinin ayrilmaz bir
parcast olarak kullanilmaya baslanmistir. Bu zemin kaplama sanati, zaman igerisinde
teknik ve estetik yonden cok ilerlemis ve gelismistir. Hellenistik donemde malzeme temini
ve uygulama teknigi konusunda onemli yenilikler yasanmis ve cakil tasi yerine tessera
kullanimina baslanmistir. Roma déneminde ¢ok sayida kaliteli ve géz alict mozaik eserler
yapimistir. Bu dénemde villa, tapinak, hamam gibi yapilarin zemin ve duvarlarinin,
geometrik-bitkisel desenler, av sahneleri, doga betimleri ve mitolojik 6ykiileri konu edinen
figlirli mozaiklerle bezenmesi sevilen bir gelenek haline gelmistir. Bizans dénemine
gelindiginde mozaik sanati din-sanat etkilesimi cercevesinde farkli bir anlamda
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kullanilmistir. Selguklu ve Osmanlilarda ise yapilarda bu sanat yerine mozaik cini teknigi,
seramik, tas, ahsap ve tugla isciligi ile yapilan stislemelerin yaygin oldugu goériilmektedir.

Her donemin gereksinmeleri ve bakis acisi dogrultusunda farkli sanat anlayislari
ortaya cikmaktadir. Sonrasinda ise yapildigi dénemin tipik bir karakteri olarak, sanatcinin
ortaya ¢ikardigl ve toplumun begeni gosterdigi yoresel Usluplar olusmaktadir (Ersoy
2002: 54). Anadolu'da bir ¢ok yapinin zemininde kullanilan ¢akil mozaik sanati, 6zellikle
antik donemde biiyiik begeni toplamistir. Ancak tarihsel silire¢ icerisinde degisen
toplumlarla birlikte, deger yargilari, yapim gelenekleri ve teknikleri de degismis ve mozaik
sanati uygulamasina verilen 6nem azalmistir.

Halk dilinde; podima doseme, ¢akil kakma, rodos bezemesi, karfato, civileme
(Sarusik vd. 2005: 765) gibi isimlerle de anilan cakil mozaik uygulamalari, 19. ylizyila
gelindiginde, Akdeniz ve Ege kiyilarindaki yerlesimlerde yeniden 6nem kazanmistir. Bu
donemde insa edilen sivil ya da kamusal bir ¢ok mimari yapida, o6zellikle herkesin
kullanimina a¢ik olan mekan zeminlerinde bu sanat tercih edilmistir.

Bir Akdeniz kenti olan Antalya Kaleici'nde, 19. ylizyilda Rum ustalar ve onlarin Tirk
ciraklar tarafindan insa edilmis bir cok konut 6rnegi giiniimiize ulasmistir. Bu konutlarin
'tashik' ad1 verilen bolimii geleneksel Akdeniz evlerinin dnemli bir unsurudur. Bahge ile
yasam kati arasinda bir gecis bolgesi olan taslik, sokak kapisindan ilk giriste karsilasilan
yar1l acik bir mekandir. Zemininde bulunan ve binlerce dogal cakil tasinin bir araya
gelmesiyle olusturulan mozaikler bu mekana taglhik isminin verilmesini destekler
niteliktedir.

Bu c¢alismada, mimari bitiinlin bir par¢ast olan ¢akil mozaik silislemenin
tanitilmasinin gerekliligi disiincesiyle, Antalya Kalei¢i'nde bulunan konutlardan érnekler
incelenmistir. Bu mozaik uygulamalarin estetik deger, islevsellik ve maliyeti acisindan
konut mimarisindeki rolii ve 6nemi ortaya konmustur.

2. TARIHSEL SURECTE MOZAIK SANATI

Tarihsel siirecte bilinen en erken mozaik érneklerine M.0. 4000 ve 3000 yillarinda,
Mezopotamya’da yer alan Uruk-Warka ve Al Ubaid adl1 Stimer kentlerinde rastlanmaktadir
(Dunbabin 1999: 5). Uruk-Warka'da bulunan duvar siislemeleri, konik biciminde
kurutulmus ve cesitli renklerde boyanmis olan kil parcaciklarinin, yuvarlak yiizeyi
disarida kalacak bicimde hazirlanmis olan islak harg¢ tabakasi icerisinde batirilarak
yerlestirilmeleri sonucu olusturulmustur (Ugur 2011: 43). Al Ubaid kentinde bulunan bir
yapida ise, pismis topragin yerini sedef, pembe renkli kire¢tasi ve siyah renkli sist
parcaciklar: almistir (Giivenir 2008: 34).

Akdeniz havzasinda bulunan, ¢esitli renklerdeki ¢akil taslarinin kullanilmasiyla
olusturulan taban désemelerin tarihlendirilmesi Ge¢ Neolitik Doneme kadar gitmektedir.
M.O. 2000 yillarina tarihlenen Minos ve Miken saraylarinda, ¢akil taslarinin hazirlanmis
olan harc¢ tabakasi icerisine yerlestirilmesi sonucu olusturulan zeminlere rastlanilimistir
(Ugur 2011: 43).
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Ornegine az rastlanan kil parcalan, kire¢ taslar ya da sist par¢alarinin malzeme
olarak kullanildig: yapilar haricinde, mozaigin temel malzemesi uzun yillar boyunca cakil
taslar1 olmustur. Bu tiir mozaiklere en giizel 6rnek olarak Tyrins, Gordion, Kuzey Suriye’de
bulunan Til-Barsip, Dogu Anadolu’da yer alan Altintepe ve Giineydogu Anadolu’da
Arslantas mozaikleri gosterilmektedir.

M.O. 8. ve 7. yiizyillara tarihlenen déseme mozaigi 6rnekleri, Frigler'in baskenti
Gordion’daki bazi megaronlarda bulunmustur (Young 1957: 322). Buradaki mozaik
dosemelerin farkli renklerdeki cakil taslari kullanilarak, simetrik olmayan geometrik
motifler olusturacak seklinde yapildig1 goriilmektedir (Young 1975: 34).

Arkaik dénemde tapinaklarda kullanilan mozaik désemeler klasik donemde daha
cok evlerde kullanilmistir. Ik baslarda basit ve iki boyutlu olan mozaik bezemeler
ilerleyen zamanlarda daha karmasik ve gelismis bir teknikle uygulanmistir. M.O. 4.
ylzyllda Yunanistan, Ege adalar1 ve Anadolu ile sinirli olan ¢akil tas1 mozaik ddsemeler,
M.0. 3 ve 2. yiizyillarda Karadeniz'in kuzey kiyilari, Kibris ve Afganistan’a kadar genis bir
cografyaya yayilmistir (Ugur 2011: 45).

Sonraki ylizyillarda desenlerde detaylarin giderek artmasi ve bunu karsilayacak
nitelikte ve miktarda cakil tasi bulmanin zorlugu nedeniyle farkli malzeme kullanma
ihtiyact dogmustur. Bu nedenle Hellenistik donemde bazi yeniliklerin ortaya ¢iktigi bir
siire¢c baslamistir. Bir yandan eski ¢akil tasi gelenegi devam ediyorken diger taraftan yeni
bir yapim teknigi olan tessera mozaik teknigi kullanilmaya baslanmistir. Daha fazla renk
cesitliligi saglamak ve malzeme karisimi ile desen farkliligi olusturmak amaciyla taslarin
desene gore kesilmesiyle mozaik tekniginde 6nemli bir ilerleme saglanmistir. Nihayetinde
sonraki donemlerde cakil tasi mozaiklerden uzaklasilmis ve diizgiin kesilmis tas
mozaiklerin yapimina baslanmistir (Erkan 2006: 26).

Klasik ve Hellenistik dénemlerde, yapim teknigi ve sanatsal faaliyet acisindan daha
gercekgi bir tarzda ortaya ¢ikan mozaik sanati, Roma Imparatorlugu déneminde doruga
ulasmistir. Bizans doneminde ise bu sanata farkli bir anlam katilmis ve dinsel kurallar her
zaman sanati1 yonlendiren etkenlerin basinda gelmistir (Erkan 2006: 39). Bu nedenle dini
anlamda kutsal sayilan resimler, ayaklar altinda kalmamali goriisiinden hareketle, kutsal
kisi ve olaylarin tasvirini yapan mozaiklere zemin désemelerinde az yer verilmistir (Koch
2007: 144). Dinsel ikonografiye yanit veren mozaikler daha ¢ok duvar ve tavanlara
yapilmistir. Bu donemlerde mozaiklere olan ragbetin bir sebebi de heykel, resim, hal,
kilim, seramik ve madeni eserler gibi sanatsal ifade aracglarinin ayri ayr1 yansittig1 estetik
ve dini duygularin hepsini birden yansitabilmesidir (Karatas ve Sunkar 2010: 263).

Anadolu'da 11. yiizyildan itibaren, Biiyiik Selcuklularin iran'da gerceklestirdikleri
Tiirk-Islam mimarisiyle, Anadolu kiiltiiriiniin kaynasmasindan olusan yeni bir sanat
anlayisinin liriinii olan yapilar insa edilmeye baslamistir (Kemaloglu 2013: 2). Bu yapilar
genellikle mozaik cini, tas, tugla ve ahsap isciligi ile siislenmistir. Antik donemden itibaren
zemin, duvar ve tavan kaplamalarinda kullanilan mozaik uygulamalariyla benzerlik
gosteren bir sanat teknigi olan mozaik ¢ini teknigi, 6zellikle dini yapilarda yogun olarak
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tercih edilmistir. Bu doénemde ¢akil ya da tessera mozaik uygulamalarindan
uzaklasilmistir.

Anadolu’da mozaik sanati, Dogu Roma Imparatorlugu’nun Osmanlilar tarafindan
sona erdirilmesi sonucu belirgin olarak duraklama donemine girmistir. Mozaik ustalarinin
Avrupa’ya gitmesi de bu duraklamada etkin olmustur. Gelisen ve degisen zaman icinde
ekonomik nedenler, ustalarin azalmasi ve uygulama zorluklari, mozaik zemin
kaplamalarinin mimariyle olan iliskisinin kopmasina, uzun bir slire unutulmasina neden
olmustur.

3.19. YUZYILDA CAKIL MOZAIK UYGULAMALARI

Antik donemde biiyiik begeni toplayan ¢akil mozaik sanati, 19. yiizyilda tekrar 6nem
kazanmis ve Anadolu'da mimarinin bir pargasi olarak yeniden kullanilmaya baslanmistir.
Bu kullanimlar, dis mekanda yol kaplamalari, yapiya girisin saglandigi kapi 6nii zemini
olmaktayken; i¢c mekanda yapinin giris katinda yer alan ya da karsilikli odalar arasinda
uzanan koridor zeminindedir. Sicak iklimin hakim oldugu boélgelerde ise bahgenin evin
altina sokulmus boéliimii olarak nitelendirilen ve yar1 acik mekan olan tashkta kullanildigi
goriilmektedir.

Eldem (1976), Tiirk bahgeleriyle ilgili yapmis oldugu calismasinda, istanbul’daki ev,
konak ve saray bahcelerinin dokiimantasyonu yapmistir. Calismada, Beylerbeyi
Kurugesme Sarayi, Cengelkdy Selim Pasa Saray1 ve Tarabya Fransiz Sefareti Binasi'nin 19.
ylzyilda yapilmis olan bahcgelerinde yer alan yol 6rneklerini ¢izimleriyle birlikte ele
almistir. Bu yollarin kii¢lik, kara ve beyaz rodos denilen ¢akillar ile kapl oldugu ve bu
cakillarin konulusu ile desenlerin elde edildigini vurgulamistir (Eldem 1976: 306). Bu
orneklerde goriildiigi gibi cakil mozaik, 19 yiizyilda istanbul'da insa edilen yapilarin dis
mekaninda yol kaplamasi olarak kullanilmistir.

Anadolu'da, Osmanhi'nin bagkenti olan Istanbul ve yakin cevresi disinda, cakil
mozaigin kullanildig1 yapilarin yer aldig1 ¢ok sayida yerlesim vardir. Tarih boyunca bir ¢ok
farkli uygarhigin birbirlerine eklemlendigi, énemli bir yerlesim bolgesi olan Ege ve
Akdeniz kiyilari bu agidan 6zel bir yere sahiptir.

Kiyida olmanin verdigi avantajla ticaretin yogunlastigi bolgede, giinlimiizde de
varligini siirdiiren ¢ok sayida yerlesim birimi kurulmustur. 18. ve 19. yiizyillar arasinda,
farkli koken, gelenek ve inanglara sahip Miisliiman, Rum, Ermeni vb. farkli etnik gruplar bu
yerlesimlerde bir arada yasamislar ve yasadiklari, mekanlarda ortak begeniler
sergilemislerdir.

Bu tarihlerde Marmara'dan itibaren Anadolu'nun tiim Ege sahil seridi ve bu sahile
komsu olan Midilli (Lesbos), Sakiz (Khios), Sisam (Samos) ve Istankdy (Kos) gibi adalarda
biiylik bir Rum niifusunun barindig1 ve bu yorelerin mimarisinde bir Rum kiiltiiriiniin
egemen oldugu bilinmektedir (Erpi 1975: 16). Bu donemde yapi ustalarinin ve
sanatgilarinin biiyiik bir gogunlugunu yine Rumlar olusturmaktaydi. Bu nedenle genellikle
Rum ustalar ve ¢iraklar tarafindan insa edilen sivil ya da kamusal yapilarda, tasarim ve
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stiisleme acisindan ortak 6zellikler bulunmaktadir. Cakil mozaik zemin désemeleri bu
ortak ozelliklerden biridir.

Izmir'de yer alan, 19. yiizyil ile 20. yiizy1l baslarina tarihlendirilen kosk ve konak
niteligindeki biliyiik boyutlu yap1 bahgelerinde, genellikle giris cephesinde ve her zaman
goriilebilecek alanlarda cakil mozaik sanatinin uygulandig1 gérilmektedir (Ucar 2013:
210). Yine Izmir Alacati'da, 1874 yilinda Rum Ortodoks Kkilisesi olarak insa edilen ve
glinlimiizde Pazaryeri Cami olarak bilinen yapida, avlu zemini siyah - beyaz ¢akil taslarin
kullanilmasiyla olusturulmus desenlerle bezenmistir (http://ismail-
gezgin.blogspot.com.tr).

Mugla ili, Fethiye ilgesinde yer alan Kayakdy’'de (Levissi), Cumhuriyet dénemi
oncesinde nifusun biiylik cogunlugunu basta Rodos olmak iizere Ege adalarindan gelerek
buraya yerlesen Rumlar olusturmaktaydi. Giiniimiizde tamamen terk edilmis olan bélgede
yer alan Asag Kilise'nin (Panayia Pirgiotissa) zemininde ve Yukari Kilise'nin (Taxiarhis)
yliksek duvarlarla ¢evrili avlu zemininde, siyah-beyaz cakil taslariyla olusturulmus
geometrik desenli mozaikler giiniimiize ulasmistir (Bozyigit ve Tapur 2010: 370-379, fig.1
a,b,c).

Antalya Kaleici'nde bulunan 19. yiizyildan kalma konut 6rneklerinde de diger kiyi
kentlerinde gorilen kiiltlriin izleri bulunmaktadir. Genelde Rum ustalarin ve onlarin Tiirk
ciraklar1 tarafindan insa edilen konutlarda geleneksel malzeme ve teknikler kullanilmistir
(Aygen 1988: 105). Ancak bu konutlarda yer alan ¢akil mozaik uygulamalarinin ¢ok azi
orijinal olarak giiniimiize ulasmistir.

4. TARIHI KENT MERKEZI KALEICi

Tarih boyunca gesitli uygarliklara ev sahipligi yapmis olan Kaleici, Antalya'nin tarihi
kent cekirdegidir. Bolgede Tirk hakimiyetinden o©nce sirasiyla prehistorik dénem
uygarhklar,, Hititler, Lidyalilar, Persler, Makedonyalilar, Ptolemayoslar, Selevkoslar,
Bergamalilar hiikiim siirmiis; Roma ve Bizans devirleri yasanmistir (Gii¢li 1997: 1).

Pamfilya'nin en énemli kentlerinden biri olan Antalya, M.0.158 yilinda Bergama
hiikiimdarn 1I. Attalos Fladelfs (M.0. 159-138) tarafindan kurulmustur (Strabon 1993:
195). Adini kurucusundan alan ve antik caglarda Attaleai adi ile anilan sehir, Atalia, Adalia,
Ortacag Bati kaynaklarinda Satalia, Arap ve Tiirk kaynaklarinda ise Antaliyye, Adalya
seklinde gegcmektedir (Emecen 1991: 232).

Roma ve Bizans donemi sonrasinda, 12. ylizyildan itibaren Anadolu Selcuklu
Tiirklerinin egemenligine girmesiyle birlikte, kent icerisinde cami, medrese, kervansaray,
kosk, saray, tiirbe, koprii gibi yapilar insa edilmistir. Osmanl déneminde sur disina dogru
genisleyen kentte, Kalei¢i disinda yeni merkezler olusmustur. Anadolu’'nun Akdeniz’e
acilan kapisi olan Antalya’nin bir liman kenti olmas1 bolgeyi dis etkilere siirekli agik
tutmustur. Tarihin her doneminde kent yeni bir mimari ve sanat anlayis1 kazanmis,
mevcut geleneklerin dis kiiltiirlerle etkilesmesiyle farkli sentezler ortaya ¢ikmistir.

Kaleici; batida Akdeniz, kuzeyde Cumhuriyet Caddesi, doguda Atatiirk Caddesi,
giineyde Karaalioglu Parki ve bu caddelere paralel uzanan ve giiniimiizde de bir kismi
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mevcut olan surlarla siirlandirilmistir (Fig. 2). Arkeolojik ve geleneksel dokunun bir
arada bulundugu Kalei¢ci 1973 yilinda, Gayrimenkul Eski Eserler ve Anitlar Yiksek
Kurulunca sit alami olarak belirlenmis, ayni kurulca 1979 yilinda “Kaleici Koruma
Gelistirme Plan1” uygun bulunmustur (Giil 2006: 4). Ancak bu plan, Antalya kent merkezi
ve ¢evresindeki turizm gelismesinin etkisi ile Antalya Koruma Kurulu'nun 13.05.1992 giin
ve 1442 sayill karar ile revize edilmistir. Son olarak aynmi dokunun birer parcalari
olmasina ragmen farkl iki alan olarak tanimlanan Yat Limani ve Kaleici, Antalya Koruma
Kurulu'nun 23.03.1998 giin ve 3736 sayil karar1 ile Kalei¢i Kentsel ve IIl. Derece
Arkeolojik Sit Alam olarak tek paftada biitlinlestirilmistir. Bolgede bulunan cami, kilise,
hamam, mescit, cesme, tiirbe gibi anitsal yapilar ve ¢ok sayida sivil mimarlik eseri
korunmasi gereken kiiltiir varligi olarak tescil edilmistir (Envanter 2003: 15).

Farkli tarihlerde Antalya'ya gelen seyyahlar kent hakkinda o6nemli bilgiler
vermislerdir. 1331-32 yilinda Antalya'ya gelen ibni Batuta, Hiristiyan tacirlerin, sehrin en
eski yerlesikleri olan Rumlarin, Yahudilerin, Miisliiman ahalinin ve sehirdeki yoneticilerin
etrafi surlarla ¢evrili ayr1 mahallelerde oturduklarini belirtmektedir (Armagan 2006: 99).

12. ylizy1l sonrasinda, Selcuklu egemenligine ge¢mesiyle birlikte kent bir i¢ surla
boliinmis ve Tirk ve Rum niifusu barindiran Kkesimler birbirinden ayrilmistir.
Misliimanlar kentin kuzey ve kuzeybatisinda, bugiinki Yivli Minare Kiilliyesi ¢evresine
yerlestirilmistir. Gliniimiize ulasan ve Antalya'nin Tiirk devrine ait olan mimari eserler
kentin bu kismindadir. Dogu ve giliney kesimlere ise gayrimiislimler yerlesmistir (Baykara
1992: 41). Daha sonra Tiirk niifusunun artmasiyla yeni bir sura gerek duyulmus ve
Selcuklu sultani I. Alaeddin Keykubat déneminde, ilk surun dogusunda ikinci bir sur
duvar1 yapilmistir. Bu durum Tiirklerin ¢ogalarak kentin batisindan dogusuna dogru
kaydigini gostermektedir (Fig. 3 a,b,c).

30 Ocak 1923’te imzalanan protokol geregi Tiirk topraklarina yerlesmis olan Rum
Ortodoks dininden Tiirk uyruklar1 ile Yunan topraklarina yerlesmis olan Miisliiman
dininden Yunan uyruklar1 arasinda zorunlu olarak miibadele gerceklesmistir (Goularas
2012: 129). Bu tarihe kadar hayatin her safthasinda i¢ ice yasayan Miisliiman ve Gayr-i
Mislimler ayr1 mahallelerde bir arada yasamislardir (Mogol 1991: 127). Miibadele
sonrasinda terk edilen Kaleici konutlar1 Miisliimanlar tarafindan satin alinmis ve iskan
edilmistir.

Kaleici, Selguk, Tuzcular, Barbaros ve Kilingarslan olmak iizere dort mahalleden
olusmaktadir. Antalya'nin simge yapisi olan Yivli Minare ve kiilliyesi Kaleici'nin kuzeyinde
yer alan Selcuk Mahallesi'ndedir. Bu mahalle ve Tuzcular Mahallesi 19. yiizyi1lda Miisliiman
halkin yogun olarak yasadig1 bolgedir. Kalei¢i'nin giineyi ve dogusu ise Rum halkinin
yasadigi, 19. yiizylla kadar Rum Mahallesi olarak adlandirilan kesimdir. Hagios Alypios
Kilisesi olarak da bilinen Yeni Kapt Rum Kilisesi ve Ortodoks Rum Kilisesi olan Aya Yorgi
Kilisesimin de icinde yer aldigt bu bolge, giiniimiizde Barbaros ve Kilingarslan
Mahalleleri'nin oldugu kesimdir.
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4.1. KALEICi KONUTLARI VE TASLIK

Antalya Kaleigi evlerinin bicimlenisindeki temel ilke insana, dogaya ve igerisinde yer
aldig1 cevreye olan saygidir. Dogal malzemelerin ve suyun kullanmimi, iklimsel etkilerle
olusturulan acik ve yar1 acik mekanlar, bahgenin glinliik yasamin gectigi mekan niteliginde
olmas1 insana ve c¢evreye olan 0zenin bir gostergesidir. Bu saygili bigimlenis siiphesiz
kendiliginden ortaya ¢ikmamistir. Bu gelisimde tarihsel birikim ve kiiltiirtin de 6nemli
etkisi vardir. Eski ¢aglardan, yakin ge¢mise kadarki yasama kiiltiirii ve onun yarattigl
degerler, geleneksel yapim yontemleri ve malzemeleri Kaleici evlerini ve bahcelerini
sekillendirmistir.

Kaleici evlerinde dogal ¢cevre kosullar1 6nemli rol iistlenmis, evlerde fiziksel acidan
acik, yari acik ve kapali mekanlarin olusmasinda etkili olmustur. Evlere sokak tlizerinde
bulunan dis kapidan girildiginde, ilk olarak bah¢enin iizeri kapali bir uzantisi olan taslik ile
karsilasilmaktadir. Buradan bahgeye ve buradaki merdiven araciigiyla {ist kata
ulasilmaktadir. Genellikle depo, kiler, odunluk, mutfak, camasir yikama yeri, ahir, ambar,
arabalik, samanlik, hizmetci odalar1 gibi kapali mekéanlar, bahce ile iliskili olarak zemin
katta diizenlenmistir. Bu katta bulunan ve konut-bahge-sokak arasinda bir gecis bolgesi
olan taslik, halkin giinliik islerini yaptig1 yar1 acik bir mekandir. Taglig1 iist kata baglayan
merdivenler ara kata gecis olanag1 vermektedir. Alcak tavanl olan ara katlar depo, kiler
amacl olmakla beraber kislik oda olarak da kullanilabilmektedir.

19. yiizyilin sonunda Antalya'ya gelen arastirmacilardan biri olan Lanckoronski ve
ekibinin yapmis oldugu calismalar sayesinde Kalei¢i konutlarina iliskin 6énemli bilgiler
gliniimiize ulasmistir. Lanckoronski, Antalya'da 18. yiizyilldan kalma zengin Rum
tliccarlarinin oturdugu yapilarin oldugunu, bu yapilarda antik donem evlerindeki gibi
agaclandirilmis ve siitunlu galerilerle cevrili bir i¢c avlunun yapmnin merkezini
olusturdugunu belirtmistir (Fig. 4). Genellikle ahsap olan siitunlarda, ters g¢evrilmis
korinth tas basliklar kaide olarak kullanilmistir. Bu siitunlar konutta iki kat boyunca
yiikselmektedir. Ust katin tamami ahsaptandir (Lanckoronski 2010: 31). Bu katta sokaga
yonlendirilmis oturma ve yatak odalari ile bahceye yonlendirilmis sofa bulunmaktadir
(Fig. 5, 6).

Kaleici evlerinde de esas kat olan yasama kati yani {ist kat, dogal zeminden
kopartilmis, siitunlar ve tas duvarlar lizerinde ylikseltilmistir. Zemin kat duvarlari sokagin
kenar ¢izgisi hizasinda yer almaktayken, list katta odalar bu hizay1 bozarak sokaga dogru
cikmalar yapmaktadir. Boylelikle havalandirma, 15tk ve manzaradan olabildigince
yararlanilmis ve sokaga dogru farkli bakis acilari elde edilmistir (Fig. 7).

Geleneksel konutlarda sofa bigcimlenmesi g6z oOnlinde bulundurularak yapilan
siniflandirmaya gore, Kaleici evlerinde genellikle dis sofali plan tipinin tercih edildigi
gorilmektedir. Yazlar sicak ve kurak iklimin hakim oldugu Kaleici evi, hem uygun yonlere
acllmasi hem de odalarin diizenlenmesi acisindan biitiinsellik icinde c¢oziilmiistr.
Konutun yonlendirilmesinde kuzey-giiney yonleri tercih edilmistir. Glineye bakan sofa
kisin giines aldigl i¢in sicak, yazlari ise denizden gelen esintilerle serin olmaktadir. Is181 ve
glinesi bahce tarafindan alan sofa oda kapilarinin acildigi bir genis bir koridor
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goriinimiindedir. Burasi biitiin ev halkinin toplandigi, gerektiginde misafirlerin
agirlandig1 cok amagh ve konutun en ¢ok kullanilan mekanidir.

Yiiksek duvarlarla cevrili, istenmeyen bakislardan korunan bahge ve taslik, evin
kapali mekanlarinda siirdiiriilmesi miimkiin olmayan ya da agik mekan gerektiren bazi
giinliik islerin gerceklestirildigi, diigiin, yemek daveti gibi kalabalik organizasyonlarin
yapildig1 bir acik mekan, cocuklarin kontrol altinda eglendikleri bir oyun alanidir. Yiiksek
tavanh tashk misafirlerin karsilandig1 ve ugurlandigi ferah bir mekandir.

Kalei¢i konutlarinda mimarinin vazgecilmez bir 6gesi olan taslik, bahce ile birlikte
basamak basamak degisik ol¢iilerde golge olanagi sunmaktadir (Bektas 1980: 87). Sicak
yaz glnlerinin biiylik bolimi burada gegmektedir. Taslik dosemesi sikistirilmis toprak ve
kire¢ karisimindan olusan harg icine dizilmis cakillar seklindedir (Aygen 1988: 107).
Kaleici'nde genellikle varlikli ailelere ait konutlarda rastlanilan ¢akil mozaik zemin
kaplamalarindan, orijinal olarak glintimtize ulasmis ¢ok az 6rnek bulunmaktadir.

Kaleici konutlarinda su ihtiyaci taslik kenarinda konumlanan ve yagmur sularinin
doldurulmasiyla bir sarni¢ gibi kullanilan kuyulardan saglanmaktadir. Ayrica bahge
icerisinde bulunan havuzlar ve bu havuzlar arasinda su akisini saglayan kanallardan da su
temin edilmektedir. Yakin sokak tizerinde bulunan ve halk dilinde “arik” adi verilen ana
kanaldan aliman su, konut bahgesine yonlendirilmekte, bahge igerisindeki havuzu
doldurmakta ve kanallar vasitasiyla bahceyi dolasmaktadir. Etrafa serinlik ve canlilik
getiren bu su, bah¢e sulamasi, ¢amasir yikama, konutun temizligi gibi glinliik islerde
kullanilmaktadir.

Zemin katta bulunan depo, kiler, odunluk gibi disariyla baglantisi olan ve stirekli
giris cikisin s6z konusu oldugu mekanlarin kapilarn tashiga acilmaktadir. Taslhikta
hazirlanan kishk yiyecekler, bahcede kesilen ya da disaridan getirilen odunlar depo, kiler
ve odunluga buradan kolayca tasinmaktadir (Avci 2005, 29).

4.2. CAKIL MOZAIK UYGULAMA ORNEKLERI

Bu ¢alismada Kaleici'nde, Rum halkin yasamis oldugu kesimde yer alan ve tashk
zemininde 6zgiin ¢akil mozaik sanati uygulamasi oldugu tespit edilen iki konut 6rnegi ele
alinmistir. Bu konutlardan biri Barbaros Mahallesi Miize Sokak lizerinde, digeri ise
Kilingarslan Mahallesi Zafer Sokak tizerindedir (Fig. 8). Zemini cakil taslariyla kaplh tashga
sahip olmanin yani sira, plan 6zellikleri, mekansal organizasyon ve cephe goriiniimleri ile
de bu iki 6rnek konut birbiriyle benzerlik gostermektedir. Aralarindaki en 6nemli ortak
ozellik ise glinimiize kadar esasli bir tadilat gecirmemis, aslina uygun bir sekilde
korunmus ve halen konut amach kullaniyor olmasidir.

Barbaros Mahallesi Miize Sokak tizerinde bulunan konut, sahibi tarafindan halen
kullanilmakta olan nadir yapilardan biridir. I¢ ve dis diizenlemesi oldugu gibi korunarak
orijinalligi bozulmadan giiniimiize ulasmistir. Insas1 Rum ustalar tarafindan yapilan
konutun papaz evi olarak insa edildigi, bir donem okul olarak da kullanildigi bilinmektedir
(Yilmaz 2005). Yapi, 2000 yilinda yapilan IV. Antalya Kaleici Kiiltiir ve Sanat Senligi'nde en
iyi korunmus ev édiiliint almistir (Avel 2005: 52).
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Bahce ve konutun ana giris kapisi ortaktir. Miize Sokak'tan cift kanath ahsap kapi ile
tasliga girilmektedir. Zemin katta bulunan, camasir yikama yeri, depo ve oda kapilar
tashiga acilmaktadir (Fig. 9). Oturma kati olan ist kata, tasliktan ¢ikan ahsap merdiven ile
ulasilmakta, bahceye ise yine tasliktan bir basamak inilerek gecilmektedir (Avc1 2005: 56).
Bahce alani kiiciik olmasina karsin geleneksel Kaleigi konut bahgelerinin bircok 6zelligini
tasimaktadir.

Dis sofali plan tipinde tasarlanan konutun iist katinda mutfak, oturma odasi, dort
adet oda, tuvalet ve sofa bulunmaktadir. Merdiven sahanlhigindan girilen ara katta ise depo
olarak kullanilan kiiciik bir mekan bulunmaktadir.

Tashigin bir kenarina bitisik konumlanan ve yagmur suyu ile doldurulan kuyudan su
ihtiyaci karsilanmaktadir. Bahcee icerisinde yer alan bir diger su unsuru ise tasligin kenari
boyunca uzanan su yolu ve iki adet kii¢ciik havuzdur. Miize Sokak tlizerinde bulunan ana su
kanalindan alinan su ilk 6nce sokak duvarina bitisik olarak konumlanan havuzcugu
doldurmaktadir. Daha sonra taslik kenarindaki su yolundan gecerek camasir yikama
yerinin 6niinde bulunan bir diger havuzcugu doldurmakta ve buradan da bahg¢e duvarinda
bulunan agik vasitasiyla komsu parsele gegmektedir (Avci 2005: 56).

L formunda olan taslikta, sokak kapis1 6nii zemini sari, kirmizi, beyaz, mavi, lacivert
renkli cakillar kullanilarak bezenmistir. Ciceklerle cercevelenmis bordiir icerisinde ic ice
gecmis c¢emberler, yildiz, lale, daire motifleri biiyiik 6lciide korunarak gilinlimiize
ulasmistir (Fig. 10, 11). Buradan tashigin bir kenarinda bulunan ve yasama katina ulasimi
saglayan merdivenin yer aldig1 béliime ulasilmaktadir (Fig. 12). Merdiven 6niindeki taslik
dosemesinde ¢akil taslarinin ilk basta "S" seklinde desenler olusturacak sekilde, daha
sonra ise gelisi giizel dizilmis olmasi dikkat ¢ekicidir (Fig. 13).

Tasligin konutun altinda olmayan, kuyu oniindeki kiiciik bir béliimiinde ¢akillarin
yine programl bir sekilde dosendigi goriilmektedir (Fig. 14). i¢c ice gecmis cemberler,
yildiz, daire, baklava dilimi ve egrisel hatlarla olusturulan desenden az bir bolim
gliniimiize ulasmstir.

Calismada ele alinan bir diger konut 6rnegi Kilincarslan Mahallesi Zafer Sokak
tizerinde bulunmaktadir. Glinlimiizde halen konut olarak kullanilan yapinin insa tarihi
kesin olarak bilinmemekle birlikte, taslik zemininde 1888 tarihinin islenmis olmasi 19.
ylizyilda insa edildigini diisiindiirmektedir.

Dis sofali plan tipinde tasarlanan konutun zemin katinda iki oda ve mutfak
bulunurken; yasama kati olan iist katta ii¢ oda, tuvalet, sofa ve depo bulunmaktadir (Fig.
15). Merdiven sahanlhigindan girilen ara katta ise depo olarak kullanilan iki oda
bulunmaktadir (Avci 2005: 33).

Sokak kapisindan girildiginde karsilasilan tasliktan gecilerek yasama katina ¢ikan
merdivene ulasilmaktadir. Dikdortgen formunda olan taslik zemini kirmizi, beyaz, mavi,
lacivert renkli cakillar kullanilarak bezenmistir. Sarmasik motiflerinin yer aldig1 bordir ile
cercevelenmis zemin icerisinde, birbirinden farkli desen kompozisyonlar: igeren panolar

120



ART-SANAT 4/2015

bulunmaktadir. Kare, yuvarlak, dikdoértgen ve oval formlu panolarin igerisi, farkh
renklerde yiizlerce ¢akil tasi ile islenmistir.

Her bir panonun deseni kendi icerisinde merkezi olup, bitkisel ve geometrik
motiflerden olusmaktadir. Yildizlar, bitki dallar, i¢ ice ge¢mis daireler, hayat agaci,
baklava dilimleri, iki renkli carkifelek, cicek motiflerinin yani sira 1888 yazisi ve balik
figiirti de yer almaktadir (Fig. 16, 17). Taslik kenarina bitisik olarak konumlanan kuyunun
etrafi, sadece siyah ve beyaz renkli taslar kullanilarak dama tahtasi goriiniimlii olarak
islenmistir (Fig. 18).

Gorsel etki koyu ve acik renkli taslarin bir arada kullanilmasi ile olusan kontrastla
giiclendirilmistir. Desenlerde hareket, simetri, ritim ve akicilik gibi kompozisyona anlam
kazandiran unsurlara da 6nem verilmistir. Merkezde bir ana motif ve yanlarda doldurucu
motiflerle taslik zemini bos alan kalmayacak sekilde bezenmistir (Fig. 19).

Bu iki 6rnek konutta taslik zeminin yani sira tavanda da 6zel uygulamalarin oldugu
gorulmiistir. Tashgin sokak kapisindan girildiginde ayak basilan boliimii {izerinde, tavan
goriinimii farkhidir. Yalin citalar lzerine aplike edilmis yildiz formlu tavan goébegi ile
ahsap isciligi dikkat ¢cekmektedir. Zemindeki ¢akil mozaik ve tavandaki ahsap slislemeler
farkli boyutlarda gorsel sélen olusturmakta ve birbirini biitiinlemektedir (Fig 20).

Kaleici'nde orijinalinde konut olarak insa edilmis ancak glintimiizde restore edilerek
miize, restoran yada otel amagh kullanilan yapilarda da cakil mozaik uygulamalarina
rastlanmaktadir (Fig. 21, 22). Bu kaplamalar yapilarin bazilarinda orijinal olarak kismen
ya da tamamen korunuyorken bazilarinda tipki 19. ylizyilda oldugu gibi ¢akil taslariyla
yeniden bezenmektedir.

Kalei¢i Kilingarslan Mahallesi'nde bulunan ve 20. ylizyilin baslarinda konut olarak
insa edilen yap1 giiniimiizde restore edilerek Antalya Kiiltiir Evi olarak kullanima
acilmistir. Yapinin giris kisminda, restorasyonu sirasinda yenilenen ¢akil mozaik kaplama
bulunmaktadir (Fig. 23). Yine Barbaros Mahallesi'nde bulunan ve restore edilerek 1996
yilinda ziyarete acilan Antalya Kalei¢ci Miizesi, orijinalinde konut olarak insa edilmis
yapilardandir. Bu yapinin restorasyonu sirasinda da taslik zemini ¢akil taslari ile yeniden
bezenmistir (Fig. 24).

4.3. KONUT MiMARIiSINDEKI CAKIL MOZAIiGIN ROLU

Resim, heykel, fresk, mozaik gibi sanat dallar sadece sanat yapitlar degil, belirli
gorevleri olan unsurlardir. insanoglu var olusundan giiniimiize sanatla i¢ ice olmus ve
kullandig1 mekanlarda farkl tiirde sanatsal calismalara yer vermistir. Verilen bu o6zel
O6nem, sadece estetik kaygilara bagh olmayip soyut ve somut islevsellik de géz onilinde
bulundurulmustur.

Ornegin ilkel insanlar i¢in yararlilik acisindan insa edilen bir kliibe ile bir sanat
imgesinin iiretimi bir biitiin olarak disliniilmistiir. Kliibe onlar1 yagmur, riizgar ve
giinesten koruyan bir barinak iken; resim, heykel gibi sanatsal imgeler, dogal giicler kadar
gercek olduguna inanilan koétii ruhlar ve biiyiiler gibi soyut giicler karsisinda kullanicisini
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koruyan unsurlardi. Bu donemin sanat anlayisinda inanislar etkili ve yonlendiriciydi
(Gombrich 1992: 20).

Gegmis donemlerin sanatini  anlayabilmek i¢in yapilmis olan sanatsal
uygulamalarinin hangi amagla yapildigin1 bilmek dnemlidir. Bu baglamda bu ¢alismada
Kaleici konutlarindaki cakil mozaik uygulamalarinin estetik getirisi haricinde hangi
amaglarla tercih edildigi irdelenmis ve islevsel, ekonomik ve psikolojik boyutta sagladigi
yararlar ele alinmistir.

4.3.1. ISLEVSEL BOYUT

Taslik Antalya konutlarinda 6zel gorevleri olan bir yari acik mekandir. Burasi
fiziksel anlamda bir ¢ok fonksiyonun gergeklestigi, sirkiilasyonun yogun oldugu bir gecis
bolgesidir. Odun kesmek, camasir yikamak, kislik yiyecek hazirlamak, yemek pisirmek gibi
islemlerin yapilmasi sirasinda kirlenen tasligin temizlenmesi gerekmektedir. Bu nedenle
zemin yikanabilir olmalidir. Cakil mozaik kaplamada, taslarin dairesel ve kaygan yiizey
ozellikleri sayesinde daha az enerjiyle Kkirler uzaklastirlmakta ve kolay temizlik
saglanmaktadir.

Konutlarda zeminin yikanmasi sadece temizlik amach degildir. Ozellikle sicak yaz
giinlerinde tashgin yikanmasiyla birlikte c¢akil taslari aralarinda kalan su ferahlatic1 etki
olusturmakta ve iklimsel konfora dogal yollarla katk: saglanmaktadir.

Dogal malzeme olmasi, yuvarlak formu ve uygulama teknigi (taslarin dikine olmasi)
goz onlinde bulundurulacak olursa cakil tasi mozaik doseme kaplamasi fiziksel saglik
acisindan da faydahdir. Mozaik déseme iizerinde ciplak ayakla yiirtinmesi halinde ¢akilin
ayak tabanina yaptii masaj, bir ¢ok uzak dogu iilkesinde binlerce yildir uygulanan bir
terapi teknigidir. Ayrica iizerinde yiirlinmesi sonucu olusan statik elektrik dogal tas
vasitasiyla kolayca topraga iletilmektedir.

4.3.2. PSIKOLOJIiK BOYUT

Sanatin bireyler lizerinde ve toplumun sosyal yasami iizerinde yapici bir roli vardir.
Sanat insanlar1 birbirine baglar. Ayni1 zamanda sanat yapitini izleyen kisiler arasinda bir
yakinlik, zevklerde birlik olur ve bu birlik zamanla ruhlardaki birlige doéniisiir (Ersoy
2002: 59). Kaleici konutlarinda bulunan ve desen, malzeme, uygulama teknigi gibi birbiri
ile birgok ortak o6zelligi olan cakil mozaik uygulamalari, yapildig1 dénemdeki kullanicilar
arasindaki birligin gostergesidir. Aynm1 zevklerle dosenen zeminler, bir arada yasayan
komsular arasindaki yakinligi artirmis ve zamanla bolgesel bir yapi gelenegi haline
dontismiistur.

Genellikle varlikl kisilerin evlerini siisleyen, prestij ve liikksii isaret eden mozaikler,
yemek odalari, bekleme odalari, tapinaklar, sélen odalari, havuzlar gibi evin en alimlh ve
herkese acik yerlerinde kullanilmistir. Antik donemde bir cok yapida, zemini mozaik bezeli
mekan ve bu mekanin hizmet edecegi fonksiyon, desen kompozisyonlarinin konusu ve
tekniginde etkili olmustur. Ornegin Roma villalarinda sélen odalarinin zemininde yer alan
mozaiklerde, Dionysos betimlemeleri ve icki igcme temali sahneler resmedilmistir. Bu
sayede misafirleri sélen esnasinda ickinin nasil tiiketilmesi gerektigi konusunda gorsel
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olarak bilgilendirilmek amaclanmistir (Aygiines 2006: 53). Bir diger 6rnek ise yine Roma
Imparatorlugu Dénemi yapilarinda su ile iliskili olan havuz ya da hamam béliimlerinin
zemin mozaiklerinde, Okeanos ve Tethys'in figiir olarak resmedilmesidir. Deniz tanrilari
olarak kabul edilen Okeanos ve Tethys, onlara eslik eden cesitli deniz canlilar1 ve mitolojik
deniz varliklarinin betimlenmesi su unsurunu cagristirici etki olusturmaktadir (Erarslan
2011: 1). Figiirli kompozisyonlari iceren bu uygulamalar opus tesselatum mozaik teknigi
ile yapilmistir. istenilen boyutlarda olusturulan tesseralar desen olusturmada kolaylik
saglamistir. Ancak c¢akil mozaikte malzeme boyutlar1t istenilen o6lcege gore
ayarlanamamaktadir. Bu nedenle ¢akil tasi kullanilarak genellikle geometrik ve bitkisel
motifler iceren desenler olusturulmustur. Bu desenler de genellikle mesaj verici ya da
bilgilendirici nitelikte degildir. Kaleici konutlarinda tesseralarla islenmis konut tashgi
bulunmamaktadir.

Mozaiklerde kullanilan bitkisel ve geometrik desenler, sert bir malzeme olan cakil
taslariyla dokunmus yumusak bir hali goriintiisii ortaya ¢ikarmaktadir. Zemindeki gorsel
farklilik islevsel farklilifa cagrisim yapmakta olup. bu mekani bahge ve yasama katindan
ayirmaktadir. Katlar arasi ortak alan olan taslik, zemin désemesi sayesinde 6zellesmis,
ayricalik kazanmistir.

Taslik, eve gelen hane halki ya da ziyaretci olan herkesin gérmeden gecemeyecegi
bir gecis, bir tampon bolgesidir. Calismada ele alinan her iki konutta da goriildigi gibi
sokak kapisindan tasliga ilk giriste tavan da ahsap isciligi ile siislenmistir. Bu durum
olusturulmak istenen gorsel etkinin taban ve tavanda bir biitiin olarak diisiiniildigiinii
gostermekte olup ziyaretgiye 6zel bir konuta geldigini hissettirmektedir. Ayrica ev
sahibinin ekonomisi, statiisii ve yasadig1 mekana verdigi 6nem vurgulanmaktadir.

4.3.3. EKONOMIK BOYUT

Hava etkilerine en ¢ok dayanan, tasiyici giicii fazla ve dogada bol miktarda bulunan
tas, mimarhifin en soylu malzemesi olarak kabul edilmektedir (Kuban 1989: 29).
Gegmisten glinlimiize yapilan mozaik uygulamalarina bakildiginda, elde edilmesi,
uygulamasi, temizligi ve dayanikliligi agisindan ¢akil tasinin diger malzemelere gore daha
kolay ve ekonomik oldugu goériilmektedir.

Bir kiy1 kenti olan Antalya'da bol miktarda ¢akil tasi bulunmaktadir. Herhangi bir
islem gérmeden, dogada bulundugu hali ile kullanilabilen ¢akil tasinin, malzeme iiretim
isciliginin olmamasi tercih edilmesindeki en 6nemli nedenlerdendir. Bunun yani sira
uygulamasinda da 6zel bir iscilik gerektirmemektedir. Tasligin formu ve alanina gore ilk
once desen tasarimi yapilmakta, daha sonra cakillar tek tek elle harc¢ icerisine
dizilmektedir (Fig. 25).

Geleneksel Kaleici konutlarinda taslik 6zel bir mekan olmayip, hane halkindan
herkesin kullandig1 ortak kullanim alanidir. Odun kirma, yemek pisirme, misafir agirlama,
kislik erzak hazirlama gibi yiikiin ve hareketin oldugu fonksiyonlarin yani sira oyun
oynama, diiglin, davet gibi kalabalik organizasyonlar1 burada yapilmaktadir. Béylesine
insan sirkiilasyonu yogun oldugu bir yerde zemin kaplamasinin dayanikli bir malzeme ile
olmas1 gerekmektedir.
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Bu baglamda c¢akil tasi, sahip oldugu fiziksel 6zellikleriyle kullanimda kolaylik
saglamaktadir. Kiiciik olan boyutu nedeniyle modiiler kullanilmasi zeminde dengeli yiik
paylasimini saglamistir. Boylelikle tizerine gelen yiikten dolay1 ylizeyde olusabilecek
catlama ve kopmalar biiyiik 6l¢lide dnlenmistir. Bunun yan sira koéseli olmayip silindirik
bir yapida olmasi da kirilganligini azaltmistir. Késeli malzemelerde kirilma basta olmak
lizere yiizeysel deformasyonlarin olmasi daha olasidir.

Silindirik forma sahip olmasinin sagladig: bir diger fiziksel {istiinliik ise yuvarlak ve
piiriizsiiz yiizeyine diisen 1s18in geri yansimasidir. Bdylece tasin dogal rengi daha
goriilebilir olmaktadir. Ozellikle yikandiktan ve tozlarindan arindiktan sonra rengarenk
goriiniimli bir tablo ortaya ¢ikmaktadir.

5.SONUC

Farkli bolgelerde insa edilmis konutlar mimari 6zelliklerinin yani sira tasidigi
sanatsal ozellikler a¢isindan da birbirinden farklidir ya da bolgesel olarak ortak dzelliklere
sahiptir. Antalya Kaleici'nde bulunan geleneksel konutlar, kiyida bulunan diger Ege ve
Akdeniz yerlesimleri ile aymi kiiltiiriin etkisi altinda insa edilmistir. Bu kiiltiirel olusum
mimaride mekan organizasyonunun yani sira sanatta da etkili olmus ve ortak o6zellikli
konutlar ortaya ¢ikmistir. Bu baglamda ¢akil mozaik zemin kaplamasi bu bélgelerde yer
alan 18. ve 19. yiizyillar ve 20. yiizyilin basinda insa edilmis sivil ya da kamusal mimaride
rastlanilan ortak bir yap1 unsuru olmustur.

Antalya Kaleici'nde 19. ylizyildan kalma konutlar insa edildigi donemin yasantisini
ve sanat anlayisini giinlimiize aktaran mimarlik 6rnekleridir. Bireyler arasi iligkilerin 6n
planda oldugu, aile yapisinin, ekonomik zenginligin ve yoredeki iklim o6zelliklerinin
etkilerini tasiyan bu konutlar kentin tarihsel ve kiltiirel bellegi durumundadir.

Cakil tas1 mozaik uygulamasi Kaleici'nde konut yapilarinin tashginda kullanilmistir.
Taslik bahceye ve lst katlara ulasimin saglandigi, kapali mekanda yapilamayan diigiin,
nisan, vb. torenlerin yapildig1 bir yer, cocuklarin oynadig1 bir oyun alani, yemegin
pisirildigi, odunun kirildigs, kislik erzakin hazirlandigi yari agik bir mekandir.

Taslik hane halki ve disaridan gelen ziyaretcinin ortak olarak kullandigi bir
mekandir. Yogun kullanimin s6z konusu oldugu bu mekanin zemini dayanikli bir malzeme
olan cakil tasi ile kaplanmistir. Deniz kenarindan toplanan cakil taslar1 boyutlarina gore
siniflandirilmis ve dogal hali ile direk kullanilmistir.

Cakil taslar ile slislenmesi tashga kullanimdaki fonksiyonelligin yani sira estetik
deger de katmaktadir. Sokak kapisindan ilk giriste ziyaretgiyi karsilayan tashk konut
sahibinin ekonomisi, statiisii, misafire verdigi énemi ve estetik anlayisi hakkinda ip uclar
vermektedir. Boyutlar sayesinde modiiler olarak zemine yayilan taslar, iizerine gelen
yukil esit olarak zemine iletmekte olup, ylizeyde kirilma ve catlama riskleri minimum
diizeye inmektedir. Ayrica kullanimi1 sonrasinda kolaylikla yikanabilmekte ve temizlik
saglanmaktadir.

Kaleici'nde cakil tasi mozaik uygulamasinin bulundugu ve yapildigi dénem
ozelliklerini koruyarak giiniimiize ulasabilmis konut sayis1 giderek azalmaktadir. Dogal

124



ART-SANAT 4/2015

etkiler, terk edilme, bilin¢siz onarim, otel, restoran ya da ticari amacgh kullanimlar geregi
yapilan yapisal eklentiler bu degisimi hizlandirmaktadir. Kaleici konutlarinin
restorasyonu sirasinda onarimlardan cok etkilenen unsur, taghkta yer alan mozaik
kaplamalar olmustur. Sokak ile kurulan irtibatin tashk iizerinden olmasi, 1sitma, elektrik
ve su tesisatlarinin giiniimiiz sartlarina gére yeniden uygulanmasinin gerekliligi, 6zellikle
konaklama amacl kullanilacak konutlarda havuz eklentisinin yapilmak istenmesi tashigi ve
mozaik kaplamalari birinci derecede degistiren nedenlerdendir.

Geleneksel Kaleici konutlarinda mimarinin bir parcasi olan c¢akil tasi mozaik
uygulamasina verilen deger glinlimiizde giderek artmakta, restorasyon c¢alismalarinda bu
uygulamaya o6zellikle yer verilmektedir. Tipki yillar 6ncesinde oldugu gibi ¢akil taslar tek
tek elle toplanmakta, geometrik ve bitkisel motifler olusturacak sekilde zemine
dizilmektedir. Geleneksel yap1 sanatinin yasatilmasi, kaybolmamasi ve gelecek nesillere
ulastirilmasi agisindan bu uygulamalar ¢ok dnemlidir.

Kalei¢i konutlarindaki ¢akil mozaik sanati ve bu uygulamalarin mimari ile olan
iliskisini konu alan bu ¢alismada orijinalligini kaybetmeden giiniimiize ulasan konutlardan
ornekler ele alinmistir. Yapildigi donemin sanat anlayisi ve konut mimarisine sagladigi
olumlu katkilarin anlasilmasinda bu ¢alismanin bize yol gosterici olacagi disiiniilmektedir.

Cakil mozaigin yer aldig1 konutlar daha detayli bilimsel ¢alismalarla tespit edilmeli,
arsivlenmeli ve yapilacak olan restorasyon c¢alismalarina esin kaynagl olmasi
saglanmalidir. Kaleici konutlarinda, sosyal ve kiiltiirel yasamda yer etmis, yasatilmasi
gereken bir belge niteliginde olan bu sanat uygulamalarini korumak ve gelecek kusaklara
aktarmak tarihi bir sorumluluktur.
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Fig. 1 a. izmir Bornova, Charnaud Koéskii (http://www.hotelvillalevante.com).
b. izmir, Alacati Pazaryeri Cami avlusu.

c. Fethiye, Kayakdy Asag Kilise tabani (http://i56.tinypic.com/mtox2t.jpg).

Fig. 2 Antalya ve Kaleici'nin konumu (Cizim: Y. Mimar U. Avci, 2014).

Fig.3 a. Kentin Roma dénemindeki surlar.

b. Selcuklularla Rumlar arasina yapilan ilk béliict sur.
c. Turk niifusunun artmasiyla yapilan ikinci ara sur.
(Baykara 1992: 43)

Fig. 4 a. Kaleici'nde bir Rum tiiccarinin konutu.
b. Ahsap konstriiksiyon goriiniimd.
(Lanckoronski, 2010: 31, 32)
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Fig. 5 Kaleici Selcuk Mahallesi'nde bulunan, 1885 yilinda insa edilmis bir konutun sofa gériiniimd.

Fig. 6 Kaleici Barbaros Mahallesi'nde bulunan, 19. yiizyilda insa edilmis bir konutun oturma
odasindan bir goriiniim.
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Fig. 7 Kalei¢i Kilingarslan Mahallesi'nden bir konut goriiniimii
(gizim: Y. Mimar U. Avc, 2015).

Fig. 8 Kaleici ve ornek konutlarin lokasyon haritas (¢iz. ve foto.: Y. Mimar U. Avci, 2014).
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Fig.9 Miize Sokak ilizerindeki konutun zemin kat plani (giz.: Y. Mimar U. Avci, 2014).

Fig.10 Sokak kapisi Fig. 11 Sokak kapis1 ve tashga giris bolimiindeki mozaik
girisinden gériiniim. uygulamalari.
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Su Yolu

\

Fig.12 Taslik ve yasama katina ¢ikis merdiveni goriiniimii.

Kuyu

Fig. 13 Merdivenden taslik goériinimii. Fig. 14 Kuyu ve ¢akil mozaik déseme goriiniimii
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Fig. 15 Zafer Sokak iizerindeki konutun zemin kat plani. (Cizim: Y. Mimar U. AVCI, 2014).

Fig. 16 Taslik iizerinde islenmis Fig. 17 Balik motifi.
1888 yazisi.
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Fig. 18 Tasliktan kuyu goriiniimd. Fig. 19 Sokak kapisi ve taslik goriinimi.

Fig. 20 Miize Sokak lizerinde (a) ve Zafer Sokak tizerinde (b) yer alan érnek konutlarda,
sokak kapisindan tasliga giris kisminin tavaninda yer alan siislemeler.
(¢iz. ve foto.: Y. Mimar U. Avci, 2014)
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Fig. 21 Kaleici'nde bir restoranda hayat agac1 Fig. 22 Otel olarak kullanilan bir
ve hayvan figiirli cakil mozaik uygulamasi. konuttan gorinim.

Fig. 23 Antalya Kiiltir Evi girisi. Fig. 24 Antalya Kaleici Miizesi girisi.

Fig. 25 a. Kalei¢i'nde bulunan bir konutta taslik mozaigi uygulamas,
b. Uygulama sonrasi bir goriiniim.
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DEKLANSOR VE TETiK: FOTOGRAF SANATI VE OLUM

BURHAN YILMAZ

Yrd. Dog. Diizce Universitesi

Sanat, Tasarim ve Mimarlk Fakiiltesi
Resim Béliimii

burhanyilmaz12 @gmail.com

OZET

Bu makalede fotograf sanatinin éliim kavramiyla iligkisi islenmis ve bu iliskinin sanat
tarihi igerisindeki durumu tartisilmistir. Fotograf sanatinin bu yénii deklansér ve tetik
kavramlarinin metafor olarak kullanilmastyla islenmigstir. Deklangér, fotograf sanatinin
icadin1 ve modern sanati temsil etmektedir. Bilindigi iizere fotografin icadindan sonra
modern sanatin seyri degismistir. Fotograf sanatinin modern sanat icerisindeki etkileri
agisindan, deklansér aciklayici bir kavram olarak ele alinmistir. Makalede kullanilan tetik
kavramui ise modern dénemdeki makinelesmeyi, silahlarin gelisimini, savasi, 6liimii ve yikimi
temsil etmektedir. Buradan hareketle tetik, modernist gelismelerin yikici ydnlerinin
simgelesmesi olarak diistintilebilir. Diger yandan tetik ve deklansér, metin igerisinde genel
olarak modern sanatta gériintiiniin parcalanmasini temsil eden bir kavramsallastirma
olarak kullamilmistir. Konu, fotograf makinesinin icadindan giintimiize éliim ve fotograf
sanati iliskisini ortaya koyacak bicimde ele alinmistir. Makalede é6ltim ve sanat iliskisi, Vilem
Flusser, Roland Barthes ve Walter Benjamin gibi diisiintirlerin fikirleriyle aciklanmistir.
Giintimiizde dliim ve sanat konusunu isleyen fotograf sanatgcilarinin érnek ¢alismalari
islenmistir.

Anahtar Kelimeler: Sanat, fotograf, o6liim, deklansér, tetik.
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SHUTTER BUTTON AND TRIGGER: ART OF PHOTOGRAPHY AND
DEATH

ABSTRACT

In this article, relationship between art of photography and the concept of death is
investigated and the role of this relationship in the art history is discussed. This aspect of the
art of photography is investigated through the concepts of shutter button and trigger, as
metaphor. Shutter button represents the invention of the art of photography and modern
art. As is known, after the invention of the photography, the progress of modern art has
changed. Shutter button is considered as an explanatory concept when the impacts of the art
of photography in modern art are concerned. The concept of trigger represents death and
destruction, war, development of weapons and mechanization in modern era. From this point
forth, the trigger is considered as a symbol of destructive aspects of the modernist
developments. On the other hand, trigger and shutter button are used as a conceptualization
which represents fragmentation of the image in modern art, generally in text. The subject is
discussed in a way that reveals the relationship between the art of photography and death,
from the invention of the camera to today. In the article, relationship between art and death
is explained with the ideas of thinkers such as Vilem Flusser, Roland Barthes and Walter
Benjamin.

Key Words: Art, photography, death, shutter buton, trigger.

138



ART-SANAT 4/2015

GIRIS

Yasam, 6liim, an gibi kavramlarin fotograf sanati, kamera ve makine ile iliskisinin
irdelendigi bu calismada fotograf sanatiyla ilgili yorum ve kavramsallastirmalar1 ortaya
koymak amaclanmistir. Calismada fotograf ve oliim kavramlar1 tizerinden bir baglam
olusturulmustur. Olusturulan baglam icerisinde, nitel arastirma yontemi ¢ergevesinde
fotograf ile ilgili bir fotograf tarihi bilgisi ve kuramsal bilgi arastirmasi yapilmistir. Nitel
arastirma yontemi literatiir tarama, bilgileri derleme ve dokiiman analizini iceren;
tarihsel, kuramsal, etnografik ve 6zel durum arastirmalarini kapsayan bir yontemdir (Sen,
2005:282). Bu arastirmada fotografin tarihi, fotografin sanat tarihindeki konumu ve diger
sanat tlrleriyle olan yakinliklariyla ilgili bilgiler derlenmistir. Elde edilen bilgiler
icerisinden ¢esitli sanat kuramcilarinin yaklasimlar1 secilmistir. Bu kuramcilardan
ozellikle Walter Benjamin, Vilem Flusser ve Roland Barthes'in fotograf {izerine
gerceklestirdigi kavramsallastirmalara deginilmistir. Bu diistintirlerin fotograf sanati
hakkindaki diisiinceleri baglam acisindan ele alinmistir. Calismada salt bir fotograf
elestirisi yapilmamakla beraber, Barthes gibi yeni kavramlar iireten diisiintirlerin
kavramlar ve fotograf lizerine disiincelerine yer verilmistir. Boylece fotograf sanat1 ve
6lim kavraminin konu olarak iliskisi lizerine diisiinme temeli kurulmustur.

Giiniimiizde fotografin gorsel sanatlara sundugu imkanlarin ve problemlerin niteligi
ele alindiginda fotografin ilk ortaya ¢iktigi dénemdeki bir¢cok problemlerin hala etkili
oldugu hatta daha da cetrefilli bir hale gedigi gézlemlenebilir. Glinlimiiz ¢cagdas sanatinin
yogunlasti1 her bir problem kameranin icadi ve yayginlasmasiyla baslayan problemlerin
birer iist versiyonu gibidir. Fotograf sanatinin getirdigi her sanatsal ve estetik tartisma,
sonraki teknik gelismelerde katlanarak ilerlemis gibi goriinmektedir. Bu konuda Walter
Benjamin’in “fotografin geleneksel estetik anlayisin karsisina ¢ikardig: giigliikler, sinema
sanatininkilere oranla ¢ocuk oyuncagiydi” sozleri agiklayicidir (Benjamin, 2004: 61).

Sanat eserinin biricikligi ve hakikiligi olgusuna darbe vuran seri liretim, makine
tretimi gibi sanatin modern iiretim bicimleri fotografin da etkili oldugu bir sekilde
gelismistir. Nicolas Bourriaud, sanatta hazir yapit (ready made) kavraminin kameranin
icad1 ve teknik goriintii ortaminin olusmasiyla birlikte ortaya ¢iktigini iddia etmektedir
(Bourriaud, 2005:177). Fotografla birlikte iiretimin mekaniklesmesi, ayni {riiniin
defalarca tiretilebilmesi orijinalligin 61tiimi tartismasini getirmistir. Fotograf makinesinin
icadi ve yayginlasmasiyla ise sanatsal durularda bir demokratik yayginlasma
gerceklesmistir. Bu siire¢ icerisinde fotograf makinesinin ulastifi her noktada bireylerin
kisisel anilar1 kaydedilmistir.

Fotografin yayginlasmasiyla bu goriintiileme tiirtiniin sanatsal anlamda getirdigi
sorunlar kadar giinliik yasamda da degisik etkileri olmustur. Fotografin yayginlasmasiyla
konu olarak 6liimiin orijinalligi de kesfedilmistir. Jan Troellin 2008 yapim Oliimsiiz
Anilar adl filminde 19. Yy. sonlarinda kameranin yayginlasmasi konusu ve post mortem
denilen 6liim sonrasi fotografcilig: gibi fotografin erken c¢agina ait bir dizi konu islenmistir.
Filmde, 6len bir kiz cocugun siislenerek canliymis gibi poz verdirildigi bir sahne vardir.
Burada fotografi ¢ekilen cocuk kaybolup gidecektir, ama bu fotograf ve ailesinin anilari

139



ART-SANAT 4/2015

stirekli var olacaktir. Filmin baskarakteri Maria Larsson, elinde kamerasiyla siirekli
fotograflar cekerek kendi caginin bir gorsel kaydini tutan bir imge avcisi gibidir. Buradan
hareketle fotograf sanati, fotografci, fotograf makinesi, 6lim ve ani olarak fotograf gibi
kavramlarin sanatsal diizlemdeki konumlarina ve sanat tarihindeki yerine deginmek
miimkin olabilir.

FOTOGRAF VE OLUM ARASINDAKI KAVRAMSAL iLi$Ki: DEKLANSOR VE TETIK

Fotograf ve 6liim arasindaki iliski burada deklansoér ve tetik kavramsallastirmasi
tizerinden belirlenmistir. Deklansor ve tetik, temelde birer makine pargasidir. Bu
pargalarin islevleri bakimindan benzerligi konu a¢isindan énem tasimaktadir. Deklansér
ve tetik, fotograf makinesi ve tiifegi isaret eden bir simgesellestirme yapilmasina imkan
vermektedir. Buradan da kameranin fotografi, tiifegin de oliimii isaret etmesi gibi bir
kavramsallasmaya ulasilmaktadir.

Fotograf makinesi liriinii tizerinden kazandig1 gizemli bir tehdit giicline sahiptir. Bu
gizemli tehdit, fotografin icadindan sonra tiim sanat anlayisin1 degismeye zorlayan tarihsel
kosullart iceren, goriintiiyli parcalama ve ¢ogalma gibi 6zellikleri de kapsayan fotografin
sanatsal potansiyelindedir. Fotograf, hayatin her hangi bir aninin secilmis kadrajinda,
hayatin akmakta olan serilerinden birini hapsederek, hayati parcalamaktadir. Fotograf
kadrajda tiim diinyay1 kadrajinda tuttugu boliim ile diinyanin geriye kalani olarak ikiye
bolmektedir. Fotograf sanat¢is1 odaga alarak cerceveye soktugu alani1 deklansore bastigi
anda ¢ercevedeki alan ve diinya olarak ayirir. Fotografe, egitilmis goziiyle siirekli olarak
fotografin1 cekecegi konusunu diinyadan ve yasamdan koparip almak-sahiplenmek icin
aramaktadir. Fotografcinin secici rolii acisindan Vilem Flusser (2009: 33) elinde fotograf
makinesiyle fotograf c¢ekmek icin dolasan fotografciy1 bir avciya benzetmektedir.
Flusser’in bu benzetmesi tam olarak Etienne ]J. Marey’in 1882 yilinda gelistirdigi Fotograf
tiifegi (Resim 1) adli seri cekim yapmaya yarayan fotograf makinesini akla getirmektedir.
Marey, Muybridge’in hareket halindeki figiirlerin fotografin1 c¢ekerek hareketi
gorsellestirme ¢alismalarindan etkilenmis ve seri fotograf ¢cekimini gelistirmek istemistir.
Bu diisiinceyle gelistirdigi fotograf silahini 6zellikle kuslarin ugusunu fotograflamakta
kullanmustir (Yagmur ve Ozkiling, 2014). Bu makinede beklenildigi gibi, gez, g6z arpacik ve
tetik gibi silahin mekanik ve islevsel 6geleri fotograf cekimi icin doéntstiiriilmiistiir.
Marey’in bu ¢alismalari diger yandan, fotografin 6liimi tartismalarini da doguracak olan
hareketli gorintiiniin- filmin- icadi acgisindan oOnemlidir. Hareketli goriintiyl
coziimleyerek sabitlemeyi basaran Marey'in fotograf silahi, mekanik doniisiimii acisindan
ele alinirsa burada fotografei avcy; kamera silah; hedef de konu seklinde bir tiir déntiistime
ugratilmis denilebilir.

Fotograf sanatinin av, yakalama, 6lim gibi kavramlarla iliskisine bakildiginda,
Marey’in fotograf silahinda oldugu gibi fotograf makinesinin bir silaha, deklansériin de
tetige doniistligli, anlam ve islev acisindan bir gecislilik durumu gelismistir. Deklansor ve
tetik bir mekanizmay1 harekete geciren uzantilar olarak makineye eklemlenmis birer
parcadir. Fotografcinin deklansore bastigi anin bir benzeseni, avcinin avini segip, silahin
gez, arpacik araligina getirdigi ve tetigi cektigi an olarak belirlenebilir. Tetik, hedefini
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yasamdan koparan, yikima ugratan bir aracin pargasi olarak, modern bir makine
parcasidir. Deklansor ise tetigin simetrik olarak tersinde yer alan bir varliksal anlama
sahiptir. Deklansére basildigi anda bir anlamda yaratici eylem ve metaforik bir
parcalanma gerceklesmis olur. Bu nedenle (bu yazi agisindan) deklansor bir ara¢ olmaktan
fotograf sanatini temsil eden bir kavrama doniismektedir. Bir makine siirecini baslatan
tetik ve deklansorle ilgili su sonuglardan soz edilebilir: Tetige basildig1 an hedefteki yikima
ugrayan varlik ve deklansore basildigl an diinyadan-zamandan koparilarak elde edilmis ve
sabitlenmis imgesel bir gerceklik... Boylelikle denilebilir ki, deklansor ve tetik, varliga
uzanan iki farkli kutbun tehdidini ayni oranda icermektedir. Burada hedefin iki anlamh
oldugunu varsaymak gerekmektedir. Tetik ve deklansér, hedefin anlamini kendi islevsel
amaglarinin niteligine gore tayin etmektedir. Tetige basilmasinin sonucu, yok edilmek
istenen sey anlamina gelen hedef, fotograf makinesinin karsisinda durdugunda sanatsal
bir yaratim siirecinin i¢inde olanin fotograflanmasiyla, tekrar hayat bulacak olan sanat
nesnesi olarak belirir. Bu iki ayrimi, tetigi ve deklansorl, modern donemde ortaya ¢ikan
bir ayrim olarak yorumlamak miimkiindiir. Modernizmin icerdigi celiskili durumlar
temsil etme 06zelligine sahip olan tetik ve deklansér kavramlari, yikim ve umut
kavramlarinin makine cinsinden karsilik bulan kritik araglar gibidir.

Fotograf sanatgisinin avciya benzetilmesi av, silah, 6lim gibi kavramlarin fotograf
sanatiyla bir iliskisini gelistirmeye olanak agmaktadir. Fotograf makinesinin bir aygit
olarak oltimle iligkili oldugu fikri genellikle fotografin canli ve cansiz varliklar1 ayni
perdeye sabitlemesinden kaynaklandigl diisiintilebilir. Fotograf, dondurarak goriintiiye
cevirdigi nesneyi imgeye cevirerek adeta dldiirmektedir. Kaja Silverman bu durumu su
sekilde aciklamaktadir: “Gergek ya da metaforik bir kamera tarafindan fotograflanma
deneyiminde "6ldiiriicii" bir sey vardir. Bu dldiiriiciiliik sadece "Fotografin eidosu" olan
O6limi icermez, ayni zamanda bedenin heykel gibi kaskati kesilmesini de -canlilar
diyarindan imgeler diyarina kag¢irilmayi- icerir” (Silverman, 2006: 289).

Burada goriildigi gibi Silverman’in fotograf ve fotografin nesnesi konusu ile 6liim
arasinda kurdugu iliski Roland Barthes’in Camera Lucida’daki diisiinceleriyle benzerlik
gostermektedir. Fotografin yayginlastigi ilk donemlerde portre fotograflarin yaninda ‘post
mortem’ olarak bilinen 6li fotografciiginin da gelismesi, fotograf ve 6liim arasinda
kurulan iligkinin tarihselligini gostermektedir. Barthes, bu tarihsel olgular isaret ederek,
fotografin icadindan beri fotograf makinesinin ve fotograf siirecinin o6liimle gercek bir
iliski icinde oldugunu belirtmistir (Barthes, 2011: 29).

Boylelikle acikca ifade edilebilir ki, fotograf sabitlenmis bir an olmasinin yaninda
strekli tiikenen zamanin cesedinden bir parca saklama imkanini1 saglamaktadir. Burada
gecen zamanin cesedi kelimesi, gecip giden anlardan birinin fotograf sayesinde kalic1 bir
anitya doniistliriilmesini anlatmaktadir. Bu nedenle fotografin bir ani olarak 6énemi su
sekilde vurgulanmaktadir: “bir kisinin kendi fotografi kadar akrabalarinin, arkadaslarinin,
sevgilisinin fotografi kadar ilgi gosterilen baska bir sanat tiirii yoktur” (Lichtwark, akt.
Benjamin, 2002, 29). Fotografin “am” olarak anlami buradan tiiretilebilir. Insan fotograf
makinesinin icadindan beri zamana ait cesetlerin koleksiyonunu yapmaktadir. Nicephor
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Niepce'in yakaladig ilk fotograf goriintiisii (Resim 2) diinyanin ilk fotografi baglamindan
koparilarak alinmis ilk “zaman ceset” olarak durmaktadir (Benjamin, 2002:40).

YAKALANAN ZAMAN: FOTOGRAF VE GORUNTU

Bu baslik altinda fotograf sanatinin zaman kavramiyla olan bagi ele alinmis ve bu
bag lizerinden fotografin modern sanattaki yerine dair bir belirleme yapilmistir.
Benjamin’in (2002) fotograf zamandan alinan bir cesettir s6zii, zamanin akisinin fotograf
tarafindan bir sekilde parcalandifini disiindiirtmektedir. Fotograf modern sanatta
gorintiiniin pargalanmasi konusunda ¢ok 6nemli bir rolii ilistlenmektedir. Fotografin
modern resim sanatindaki goriintiilerin ve ylizeyin par¢alanmasindaki 6neminin
anlasilmasi i¢in dncelikle fotografin ortaya cikmasi ve gelismesiyle ilgili tarihsel bilgilere
bir bakmak gerekmektedir. Bu tarihsel bilgi, modern sanatta degisen goriintiiniin niteligi
konusunda fotografin roliiniin aciklanmasi agisindan énemlidir.

Gorunti teknolojilerinin gelismesi insanin gérme pratigi tizerinde biiyiik sicramalar
seklinde gelismeler kaydetmistir. Camera obscuradan sonra fotograf makinesinin icat
edilmesi, insanlarin gérme, bakma eylemlerinin fotograf makinesinin mekanik goéziine
olan mesafesi ile yeniden belirlenmistir. Camera obscuranin yakaladig1 goriintii, akici bir
gorintiiydl, gercek goriintiiyii sadece oldugu an iginde cergeveliyordu. Ron Burnett'e
gore, camera obscura, tek amaci diinyay1 imgeye ¢evirmek olan bir aygittir (Burnett: 2005:
53). Camera obscuranin olayin ani anina akisini veren gecici {liriinii karsisinda fotograf
makinesi an1 dondurarak, zamanin akisindan bir parcayi saklama imkani saglamistir.

Fotografin goriintii liretmede getirdigi kolayliklar ve anlik goriintiiyli saklama
imkani resim sanati ile fotografin siirekli bir isbirligi icine girmelerini saglamistir.
Fotograf, sanatta 6zgiinligli ve hakikiligi sorgulamaya a¢cmistir. Fotografin sanat olup
olmadig1 bir¢ok sanat¢i ve disiiniir tarafindan atesli tartismalara konu edilmistir. Lady
Eastlake, Charles Baudelaire, Paul Delaroche ve bir¢ok 6nemli sima fotografcinin
makineye itaat ettifini ve bunun sanat¢cinin 6zgiir iradesini kullanmasiyla ilgisinin
olmadigini savunmustur. Ayrica fotografin ayni imgeyi cogaltmasi, genis kitlelerin bayagi
zevklerine hizmet etmesi anlaminda yorumlanmis, orijinallik durumu gibi nedenlerle bir
sanat olamayacag vurgulanmistir (Shiner: 2010: 310). Ancak modern doénemin
potansiyelleri bir bir gerceklestikce sanat nesnesinin ¢ogaltilmasi ve sanat eserinde
orijinallik sorunu fotograf sonrasi cagin en 6nemli sorunlarindan biri olmustur. Bu
baglamda, bir fotografin negatifinden cok sayida baski yapilabilme imkani, bu baskilardan
hangisinin orijinal baski oldugu konusunu 6nemsiz hale getirmistir. Fotograftan sonra
ortaya cikan sanatta yeniden lretilebilirlik, Walter Benjamin’in deyimiyle “sanati kutsal
torenlerin asalagi olmaktan kurtarmistir” (Benjamin, 2004: 59).

Fotograf sanatinin yolunu actifi yeni yaklasimlar resim sanatindaki goriintii
meselesini de derinden etkilemistir. Bircok baska nedenlerin yaninda 6nemli bir etken
olarak fotograf, resim sanatinda sanat¢cinin 6znel aktarim olanaklarim gelistirmesine,
resme zihinsel ve sezgisel stireclerin 15181inda yaklasilmasina imkan saglamistir.

Fotograf, hareketin imgesel olarak sabitlenmesini gergeklestirmesiyle de modern
resim sanatinda belli degisikliklerin gerceklesmesinin 6niinti agmistir. E. Muybridge ve J.
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Marey’in ardi ardina goriintiileri ¢ektikleri fotograflar, hareketin ele gecirilmis gériintiileri
seklindedir. Kronofotograf adi verilen bu fotograflar, Kiibizm akimindaki Fernand Leger
gibi sanatcilara; G. Balla, C. Carra ve U. Boccioni gibi Fiitiirist sanatgilara yeni bicimler
bulmada ilham kaynag olmustur. Marey’'in Giivercinlerin Ugusu (Resim 3) adl fotograf
calismasi, Balla'nin 1913 yilinda yaptig1 Gogmen Kuslarin Ucusu (Resim 4) adl fiitiirist
resminde acikca kaynak olarak gortlebilmektedir. Fiitlirist sanatcilar fotograf sanatiyla
yakalanan hareketin imgesini resim yiizeyini pargalayarak kullanmistir. Marcel
Duchamp’in 1912 tarihli Merdivenden Inen Ciplak adli calismas1 da Muybridge’in aym adh
fotograf calismasindan esinlenilerek yapilmistir (Dempsey, 2007:89). Bu 6rneklerin hepsi
de fotograf sonrasinda modern sanattaki degisimleri gostermektedir. Fotograf, modern
sanatta yeni bicimler, stiller ve akimlarin olusmasina zemin olan bakis acilarinin aciga
¢ikmasini saglamistir.

Fotograf, bakma, gérme ve gerceve belirleme probleminin ele alinmasim saglayarak
gorintii meselesini yeni bir tarzda sanatsal tiretimin tartisma alanina tasimistir. Bakisin
belirleyiciligi, gorsel liretimin ilk hamlesidir. Bakis ile birlikte goérsel uzay bir cerceve ile
sinirlandirilarak, normal dogasindan alinip diisiinsel ve sanatsal alan icerisine dahil
edildiginde, amaca uygunluk agisindan sinir ¢izme ve tasarim, dogaya yoneltilmis bir
parcalama eylemine doniismektedir. Goriintii, kendi dogasindan ve zamandan azade
kaldig1 anda (bir resim, fotograf ya da film goriintiisii olarak) imgeye dontismektedir. Bir
imge hem dretilirken hem de alimlanir-yorumlanirken kiiltiirel-tarihsel olgularin
etkileriyle anlam kazanir ve doniisiir. John Berger, Insan eliyle iiretilen goriintiiniin-
Imgenin bu potansiyelini sdyle ele almaktadr:

Her imgede bir gérme bicimi yatar. Fotograflarda bile. Ciinkii fotograflar ¢cogu zaman sanildigi gibi
mekanik kayitlar degildir. Her bir fotografa baktigimizda, ne denli az olursa olsun, fotografcinin
sinirsiz gériintim olanaklar1 arasindan o gériiniimii sectigini fark ederiz. Fotografcinin gérme bigcimi
konuyu segisinde yansir... Her imgede bir gorme bicimi yatsa da bir imgeyi algilayisimiz ya da
degerlendirisimiz ayni zamanda gérme bicimimize de baghdir. (Berger, 2004: 10)

Berger'in dedigi gibi fotograf bir goriintii olarak izleyenin algisina, bilgisine ve
kiiltliriine bagh bir sekilde de anlam kazanmaktadir. Bilgi, fotografik imgeyle yakinlik igine
girerek fotograf icindeki anlamlarin kurulmasini saglamaktadir. Boylece fotograf estetik
yoOniiniin yani sira politik ve kiiltiirel bir bilgi cesidi olarak da insan yasaminin i¢inde yer
almaktadir. Kevin Robins, fotografin insan yasamindaki konumunu “fotograf diinyayla bir
iliski kurma yolu sagladi, yalnizca bilissel degil, estetik, ahlaki ve politik bir iliski kurma
yolu” seklinde belirlemektedir (Robins, 1996:242).

ROLAND BARTHES’IN PUNCTUM KAVRAMI

Fotografin diinyanin gercekliginden kopararak bir par¢a olma niteliginin yaninda
kendi kadraji icinde de yeniden parcalanmasi yeni sorunsallar dogmasina neden
olmaktadir. Iste bunlarin en basinda, Roland Barthes'in kullandigi punctum kavramim
gormek miimkiindiir. Punctum, fotografta anlamlar1 bir anda harekete gecirecek olan bir
odaktir: “Punctum ¢ogu zaman bir ‘ayrintl’, yani bir nesne pargasidir” (Barthes, 2011:58).
Kavramsal anlamda punctum, adeta tetik ve deklansore atfedilene benzer bir isleve
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sahiptir. Punctumun bir fotografta kurulacak olan anlamin potansiyellerini harekete
geciren tetik-deklansor noktasi oldugu soylenebilir.

Bir fotografin ayrintilarindaki bir imgenin izleyiciyi etkisi altina alarak fotografin
biitiintin etkisinden daha giiclii bir sekilde izleyiciyi sarmasindan bahseden Barthes
(2011:62) Wan der Zee'nin bir aile fotografini 6rnek olarak ele alir. Fotograftaki
figiirlerden birinin kemerinin goriintiisiiniin, ya da bagcikl ayakkabilarin goriintiisiiniin
fotografin biitlinlinii parcalayarak éne ¢ikmasini, kendi basina bir vurguya doniismesini
ornek gosterir. Bu izleyiciyi hangi zamana gonderecegi belli olmayan bir imge olarak
anilarin dizilisinde de bir sekme yaratan goriintii par¢alanmasinin durumudur. Klein'in
‘Amerika’daki Kiiciik Italya’ adli fotografinda beliren ‘punctum’ kendini merkez, hatta
fotografin kendisi ilan eden bir parcadir. Fotografta kafasina silah dayanmis giilen ¢ocuk
degildir fotografin kendisi, punctum olarak bize bir simsek gibi carpan, cocugun bozuk
dislerinin goriintiisiidiir. Punctum, bir ayrinti olma durumuyla ve fotografin biitlinline
genlesmesi bakimindan bir paradoks icermektedir. Michals’in Warhol’un ytziinii elleriyle
kapatmis haldeki fotografinda punctum agik¢a kendini géstermektedir: “...Warhol hi¢ bir
sey saklamaz; okunmalari i¢in ellerini agik¢a sunar; punctum ise bu hareket degil, yayvan
ve diiz kenarh tirnaklarin biraz itici malzemesidir” (Barthes, 2011: 63). Burada ayrintinin
delici giicii, ayrintinin kendisinin bir goriintii pargasi olarak varliginin giicii, diger pargalar
arasindaki secilmisliginden kaynaklanmaktadir. Goz fotografin zamandan arakladigi
goriintliiniin donuk cesedini de pargalamaya giristiginde punctum, en keskin parga olarak
bilince batmakta, zihinde bir yasanti olarak yer etmektedir.

Barthes, punctum kavramina farkli anlamlar da atfeder, tamamen zaman ve éliimle
iligkili anlamlar: “Artik biliyorum ki ‘ayrinti’dan daha baska bir punctum (baska bir
‘stigmatum’) daha var. Artik bicime degil, ama siddete ait olan bu yeni punctum,
noema’'nin(‘bu vardt’) i¢ paralayici vurgusu ve onun salt temsili olan Zaman’dir” (Barthes,
2011:113). Barthes, Alexander Gardner’in bir fotografini ‘punctum’ kavraminin 6limle
ilgili bir sekilde kullanarak ¢éziimlemektedir (Resim 5). Fotograftaki gen¢ Lewis Payne,
suikast girisiminden sonra idam edilecek olan bir tutsaktir. Barthes burada punctum
kavramini yenileyerek ele almistir: “Punctum ise sudur: O 6lecek. Bu olacak ile bu vardr'y1
ayni anda okuyorum. Ucunda 6lim olan ge¢mis bir gelecegi dehset icinde gozliiyorum.
Pozun mutlak gecmisini (genis zaman) veren fotograf, bana gelecekteki 6liimii hatirlatiyor.
Beni delen sey bu esdegerliligin kesfidir” (Barthes, 2011:113).

Barthes’in yaklasim bicimini, Walters Schels’in 6liimciil hasta kisilerin 6lmeden 6nce
ve Oldiikten sonra fotograflarini ¢ektigi calismasinda da gérmek miimkiindiir (Resim 6).
Schels’in Olmeden énce yasam adli bu ¢alismasinda punctum kavrami ve 6liim diisiincesi
bire bir olarak sunulmaktadir. Schels, 6liimciil hastaliklar1 olan kisilerin portrelerini izin
alarak fotograflamistir. Yaklasik bir yil aradan sonra bu hastalarin o6ldiikten hemen
sonraki fotograflarini da geken Schels, bu portreleri, 6lmeden 6nceki ve 6ldiikten sonraki
portreleri yan yana dilizenleyerek sergilemistir (Sunstein, 2014). Tipki Barthes’in ‘bu
olacak ve bu vardr’ diyerek isaret ettigi diislinceyi islerlige sokan sanatci fotograf sanati ve
oliim diigiincesi arasinda yeni bir bagi ortaya koymustur. Oliim gibi agir bir gercegin
varligin1 aktaran bu goriintiiler, insanliga dair kesin bir bilgiyi fotografin estetigi icinde
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sunmaktadir. Bu fotograflardaki portrelerde yer alan bilgi, yani 6liim diisiincesi, izleyicinin
algisina yoneltilmis keskin bir araca doniisen punctum kavramidir.

Schels’in fotograflarinda konu 6len kisilerdir. Baska bir 6nemli fotograf sanatgisi
Erwin Olaf da (2010) 61iim konusunu isledigi bir fotograf projesi gerceklestirmistir. Olaf'in
objektifi Schels’inkinden farkli bir noktaya yoneltilmistir. Objektif, 6len kisinin bedenine
degil de geride kalan, ac1 icinde yas tutan insanlara ¢evrilmistir. Olaf, durgun atmosferiyle,
mekan icerisinde dalgin bir sekilde oturan, ayakta duran gesitli yaslardaki figiirleri
fotograflamistir (http://www.erwinolaf.com/). Mekan icerisinde yalniz, izgiin, dalgin, yas
icinde huzursuz ifadelerle duran bu insanlar, 6lenin ardindan ortaya ¢ikan boslugu temsil
etmektedirler (Resim 7). Yas serisi i¢cindeki bu fotograflar insanin 6lim karsisindaki
caresizligini ve umutsuzlugunu gorsellestirmektedir. Sade, soguk ve donuk atmosfer
fotograflardaki kisilerin duygu durumlarindaki boslugu ve tizlintiiyii aktarmaktadir.

SONUC

Fotograf sanati tarihinin de arastirildigl calismada fotograf makinesinin icadiyla
birlikte ortaya ¢ikan sanatsal durumlar ve fotografin modern sanatin potansiyellerini aciga
cikaran yonleri tespit edilmistir. Fotografin ortaya ¢iktigi modern dénem ve fotograf
makinesinin bir modern makine olarak durumu, fotografin bir sanat eseri olarak yeni
felsefi onermeler iceren yapisi ortaya konulmustur. Fotograf sanatinin ve 6liim konusu
arasindaki iliski cesitli orneklerle ortaya konulmustur. Bu konuyla baglantili olarak
fotograf, 6lim ve an-zaman konusu Flusser ve Barthes'in diisiinceleri tUzerinden
irdelenmistir. Fotograf sanat1 ve 61iim konusu i¢in deklansor ve tetik kavramsallastirmasi
Onerilmistir. Bu Oneri getirilirken ele alinan diisiiniirlerin fotograf {izerine
gerceklestirdikleri kavramsallastirmalar o6rnek gosterilerek dayanak saglanmistir.
Fotografta, Barthes'in punctum tanimi, Flusser'in avci (fotografci) benzetmesi gibi
bilgilerin sagladig1 temel lizerinden deklansér ve tetik tanimlar fotograf acgisindan bir
kavram olarak belirlenmistir. Bu kavramsallastirma denemeleri yapilirken fotografin
sanat olup olmamasi tartismasina deginilmistir.

Calismanin icerigine bagh olarak fotograf sanatinin giincel konumu hakkinda bir
takim Oneriler gelistirmek miimkiindiir. Sanatin teknolojiyle en ¢ok ortaklik kurdugu
alanlardan biri olan fotografin sanat olarak giincelligi siirekli yenilenecek denilebilir.
Kamerasiyla- telefonundaki kamerayla, dijital kamerayla- stirekli bir imge avi halinde olan
gliniimiiz sanatgisi, fotografla daha siki bir iliski kurmaktadir. Flusser’in fotograf sanatgisi
icin kullandigi avci metaforunun yaninda, deklansér ve tetigin kavramsallastirmasi
glinlimiiz sanatgisi icin uygunluk gostermektedir. Gliniimiiz sanatgisi fotograf temelli bir
disiplinler iisti durum icerisinden estetik irinler-siirecler gelistirmektedir. Yeni
medyanin getirdigi yeni paylasim olanaklari, eski mecralara ek olarak sanal varoluslar ve
alanlar sayisal fotografin gelistirilmesinden sonraki durumlar olarak ortaya ¢ikmistir.
Sanat¢inin atolyesini zihnine ve zihninin bir uzantis1 olarak bilgisayarina tasidigi bu
donemde, glinlimiiz estetik durumlar1 da ¢ok katmanl bir nitelik kazanmistir. Sanatel
ylzey olarak kagidin, duvarin, perdenin yaninda ekran {izerinden var olusunu
kurmaktadir. Giintimiizde izleyicinin durumu da Barthes’in punctum kavraminin interaktif
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bir dereceye yilikseltilmesiyle anlam kazanmaktadir. Punctumun interaktif hale
gelmesinden kasit, izleyicinin de fotografin sanatsal iiretimsiirecine katilmaya, bu siirecte
aktif olmaya baslamasi, duygularinin yogunlugunu aktaran bir punctum iretimine aktif
katilm gostermesidir. Bu durum glinimiiz fotografinin ekran iizerinden isledigini
gostermektedir. Nicolas Bourriaud’'nun dedigi gibi, “bizim ¢agimiz, hi¢ tartismasiz ekran
cagidir” (Bourriaud, 2005:106). Son olarak verilen o©rneklerdeki sanat eserlerine
bakildiginda anlasilmaktadir ki sanat insanin i¢ten bildigi, anladifi ama anlatmaya
yetemedigi 6liim, kayip, umutsuzluk gibi durumlarda imdada yetismektedir. Bu anlamda
su ifade oldukga yerinde goriinmektedir; “sanat bizim i¢in ¢cok 6nemli ama s6ze dokiilmesi
zor olani tanimlamamiza yardimci olabilir” (Botton ve Armstrong, 2013: 65). Fotograf
sanati bu yoniiyle gercekligin bir saglamasini mimkin kildig1 i¢in insana yeni dil
olanaklari kazandirmistir.
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Fig. 1 E. Julies Marey, Fotograf Tiifegi, 1882 Fig.2 N. Niépce, {1k fotograf goriintiisii,
Musée des Arts et Métiers, Fusil
photographique, Fransa, 1826
Le Grasse, Fransa.

Fig. 3. E. Jules Marey, Giivercinlerin Ugusu, 1887 Fig. 4 G. Balla, G6¢gmen kuslarin ugusu,
Fotograf, MOMA, ABD. 1913, kagit lizerine boya.

Fig. 5. Alexander Gardner Fig. 6. Walter Schels, Heiner Schmitz. Age: 52. Born: 26th, 1865,
Literary of Congress, Paine Lewis November 1951. First portrait taken: 19th November
Washington D.C 2003. Died: 14th December 2003. Photo © Walter Schels. Text ©

Fig. 7. Erwin Olaf, Caroline, 2007, Lambda print.
www.erwinolaf.com
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OZET

Bu c¢alismada, 21. yiizyilin ilk on yilinda lilkemizde hakkinda en ¢ok konusulan,
begenilen veya elestirilen sanat¢ilarimizin etkinlikleri gézden gecirilerek isledikleri konular
ve ilgi alanlari saptanmaya ¢calisilmigtir. 20. yiizyilda resim ve heykelin yapisini kiran modern
sanat¢inin ardindan gelen giintimiiz sanatg¢ilarinin ilgi alanlari, 21. ytizyilda artik farkl
anlatim dilleri kullansalar bile yine de resmin ilgi alanlariyla értiismektedir. Bu baglamda
her ne kadar "resim sanati éldii” denilse de! sanatg¢ilarimizin figiir, boyut ve mekan gibi
resmin sorunlariyla ilgilerini koparmadiklari: gézlenmektedir.

Anahtar Kelimeler: 21. yiizyil, Tiirk sanatgilari, sanat.

AN OVERVIEW OF SOME ART ACTIVITIES IN TURKEY IN THE FIRST
DECADE OF 21 ST CENTURY

ABSTRACT

In this study, by going through the activities of Turkish artists who had been most
talked about, most appreciated or most criticized in Turkey at the first decade of 21st
Century, we tried to identify the subjects they studied and their area of interests. Artists of
our day followed modern artists who had deconstructed painting and sculpture at the 20th
Century, and their areas of interest still overlap with the areas of interest of painting, even if
they are now using different means of expression in the 21st Century. In that context, even
when they say "Painting is dead”, we can see that our artists still keep their bonds with the
issues of painting like figure, dimension and space.

Key Words: 21st century, Turkish artists, art.

1 Resim sanatinin 6limii ve geri doniisi konusunda yazilan cesitli makaleler icin bknz: (Cevrimigi)
http://artfcity.com/2014/02 /04 /the-painting-is-dead-versus-painting-is-back-list/ 6 Temmuz 2015
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Icinde yasadigimiz 21. ylizyilin sanat tarihini yazmak icin heniiz erken olabilir.
Ancak 'farkindalik' adina yasadigimiz dénemin hemen basina bakmamak icin de bir neden
yok. icinde yasadigimiz bu dénem "postmodern” dénemin bir devami. Postmodernizmin
ne zaman basladig ise tartismalidir. 1960'h yillardan baslatan da var, sonrasinda da...
(Saylan 2009: 77) Postmodernizmin de 6ldiiglinii séyleyenler, icinde bulundugumuz post-
postmodernizmi "pseudo modernizm" diye adlandiriyorlar (Kirby 2006). Bu "sahte
modernizm" terimi, yenilik getiriyor gibi goériinen tim eylemlerin aslinda iclerinin bos
olduguna vurgu yapiyor. Ornegin; sinemada izledigimiz bilgisayar ortaminda hazirlanmig
kahramanlarin oynadigi filmler, teknolojik olarak bir yenilik olarak algilansa da sinemay1
bir bilgisayar oyununa déniistiiriiyor. Gergekte binlerce kisinin katildig1 savaslari, yalnizca
siber ortamda olabilirmis gibi sunuyor. Boylece izleyicinin bakis agisin1 da kiiltiirel
zeminden uzaklastirip bilgisayar oyununa ceviriyor. izleyiciyi "izleyen" konumundan
cikartip interaktif katilim saglayan tv programlar1 bir yenilik gibi goriinseler de anlk
olmanin Otesine gecebilecek durumda degiller. Boylece sahte-modernizm elektronik,
metinsel ancak kisa omirli bir yapiya sahip. Kiiltiir ortaminin giderek bayagilasip,
siradanlastifl bu ortamu "kiiltiir ¢6lii" diye adlandiran Alan Kirby'e gére; modernizmin
nevrozu ve postmodernizmin narsisizmi yerine sahte modernizm, sessiz bir otizmin
hiikiim strdiigii yeni agirliksiz bir uzak diinyay: ele aliyor. Tiklayarak, tuslara basarak
dahil oldugunuz bu diinyada metin sizsiniz, baskas1 yoktur, yazar yoktur, baska bir yer de
yoktur zaman veya mekan da... Ozgiirsiiniizdiir: Siz metinsiniz: Metnin yerine gecilmis,
metin iptal edilmistir (Kirby 2006). Izleyicinin dahil olarak "izleyici" konumundan ¢iktig:
bu sahte modernizm ¢aginda sanat¢inin iirettigi yapitlar da uzun bir siiredir "bakilmak"
icin degil, "okunmak" icindir.

Gectigimiz yiizyillda modern sanatin yaptigl en biiyiik degisim, resim ve heykelin
alisilagelen yapisini kirmak olmustu. Bu kirilma, ylizyilin basinda kiibizm ile figiiriin 6nce
parcalanmasi, ardindan soyut sanatla yok edilmesiyle baslamis, dadacilarin ready
made'leriyle de "tuval"in kendisi ortadan kalkmisti. Boylece resim sanati binlerce yildir
boya ve boyanan yilizeyden olusan iki boyutlu bir ylizey sanatiyken modern sanat¢inin
elinde farkli bir forma donlismiistii. Modern sanat¢i artik iki boyutlu bir ylizey tizerinde
Uclincii boyut etkisini uyandirmak amacinda degildi. Simdi ti¢ boyutlu c¢alismalarla
neredeyse heykele doniisen “is”ler s6z konusuydu. Enstalasyonlar, video art denilen film
gosterimleriyle duragan ve iki boyutlu resim sanati yerine yapitlara ii¢ boyut ve hareket
kazandirlmistir. Ozgiin bir diisiinceyi yansitan diizenlemeler yapilmakta, bunlara da “is”
denmektedir. Sanat¢1 zaman zaman kendi bedenini de bu islerin bir pargasi olarak
kullanmakta, canli performanslar sergilemektedir. Bu yapitlar da izleyiciye bakmasi icin
degil "okumasi1" icin sunuluyordu. Ciinkii artik bu yapitlarda salt bakilacak bir gorsellik s6z
konusu degil, okunmasi gereken bir kavram, bir diisiince vardi.

Ote yandan hala klasik tarzda resim yapmay: siirdiiren de pek ¢ok sanat¢i var.
Onlarin anlatmak istediklerini anlatabilmek icin iki boyutlu yiizeyi yeterli bulduklarini
diistinebiliriz. Ulkemizde son yillarda cogu sanatc iki anlatim dilini de kullanmistir ki, bu
tutum  postmodernizmin uzlasicti yOniine bir o6rnek olarak diisiiniilebilir.
Postmodernizmin bu yonii taklide karsi ¢ikmak yerine gelenekselin taklidinde sakinca
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gormemek, kitle begenisini 6n plana almak gibi 06zelliklerinde kendini gosterir?.
Modernizmin kiricihiina karsilik postmodernizm ilimhi bir tutum izlemistir. Béylece bu
calismada 21. yilizyihn ilk on yilim degerlendirirken hangi teknikle galisirsa ¢alissin
yapitlari en ¢cok ses getiren, en ¢ok begenilen ya da elestirilen sanatcilar ele alinmis, yakin
tarih s6z konusu oldugu i¢in ¢ogunlukla gazete ve dergilerde ¢ikan elestiri yazilarindan ve
roportajlardan yararlanilmistir.

Iki anlatim dilini de kullanan sanatgilarimizdan biri olan Omer Ulug (1931-2010)
ticlincti boyut konusundaki ¢alismalariyla dikkati ¢eker. Uzun yillar tuval iizerine ve figiir
ile calisan sanat¢i daha sonra tuvallerindeki tipik sarmal figiirleri hortumlarla
olusturmaya baglamistir. 2007 yilinda istanbul Bienali cercevesinde Sehir Hatlan
vapurlarindan birinde bu heykelleri sergilemistir. Kendisiyle yapilan bir sdyleside bu
biiytik boyutlu heykeller i¢in “..Olaganiistii bir sey. Hep séylenir boyutun biiyiimesi ¢ok
énemlidir diye. Hakikaten bunu yasadik biz, biiyiiyiince devlesince o sekiller bir kisilik

kazandilar...” der (Erciyes 2007).

2009’da Beylerbeyi Sarayi’'nda actig1 "Beylerbeyi Cinleri" adli sergisinde ise tuval ve
polyester ilizerine baski tekniklerini kullanarak ama bunlar1i bombelendirerek ticiincii
boyut etkisini azaltarak siirdiirtir (Bay 2009). Bozulan saghginin da etkisiyle malzemede
farklilga yoneldigi diisiiniilebilir (Erciyes 2009). Ancak sanatgi Bilgi Universitesi’nde
acilan "Modern ve Otesi Sergisi" icin kaleme aldig1 bildiride “..ne video, ne enstalasyon, ne
fotograf, ne suluboya gene benim icin yasak olamaz ve kisitlanamaz. Dadaizmin ve
stirrealizmin 6gretisi her seyin, her sey olabilecegi ya da her seyin hicbir sey olabilecegidir.
Onemli olan tutarlilik degil, tutkudur. ..”diyerek bu yéneliminin ipugclarini da verir (Sénmez
2008a).

Sanate¢inin anlatmak istedigi konuya uygun bir bicem sectigini gosteren 6rneklerden
biri; 2008 wyilinda Nisantas1 City’s Alisveris Merkezi'nde sergilenen “Prens ve DNA”
enstalasyonudur. Bu enstalasyon ii¢ parcadan olusur. Prens, 2000 yilinda Paris’te yaptigi
ince elektrik borularindan olusan bir heykel, arkasindaki daha biiyiik figiir ise baba figiirt,
ogul ve babanin arkasinda ise DNA molekiillerinin bir imgesi durur. Boylece baba ve ogul
arasindaki DNA akisi simgelenir (Calidis 2008)(Fig. 1). Anlatiminin yalinhigi bu
enstalasyonu etkileyici kiliyor. Ote yandan bu konu iki boyutta nasil anlatilird1 diye
diistiindiiriiyor ve anlatim dilinin konuya ne kadar uygun secildigini kabul etmek zorunda
kaliyorsunuz. Bu da sanatcinin iki boyuttan ii¢c boyuta yonelisini acikliyor. “Peki ya
sonra?” diye soracak olursaniz, yaniti sanat¢cinin 2009’da Yapr Kredi Kazim Taskent
Sermet Cifter Galerisi'nde ac¢tif1 "Sag El Sol El Desenleri /Par¢alanmanin Kimyas1" adl
sergide karsimiza c¢ikiyor. Bu sergide kesip bicip bozdugu ya da dijital ortamda tekrar
tekrar lrettigi imgeleriyle Aysegiil Sonmez’in deyimiyle “biiyiik bir gol” atiyor (S6nmez
2009). Sanat¢1 bunu “..Bozmak daha dogru geliyor. Bende yerlesmeye, stabilize olmaya karsi
bir reaksiyon var..” (Sonmez 2009) diye acikliyor. Boylece iki boyuttan tli¢ boyuta oradan
da formu parc¢alamaya yonelisini gérdiigiimiiz sanatci, sanatin dinamigini de gozler 6niine
seriyor. Ayni sergide karakalem portresinin yanina yazdig1 Lucretius’un “Oliimiin oldugu

2 Bu konuda genis bilgi icin bknz: G.Saylan, Postmodernizm, s. 125-126; s. 114- 115
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yerde ben yokum/Benim oldugum yerde 6liim yok” dizeleri (Yilmaz 2010) de sanat
tarihinin tinli "Et in Arcadia Ego" temasina kars1 durusunu dile getiriyor.

Arastiricl kisiligiyle ve farkli malzemeleri kullanmasiyla dikkati ceken bir baska
sanatc1 da Balkan Naci islimyeli’(1947) dir. “..Bir avukat hukuk bilirse iyi bir avukat olabilir
ama bir sanatg¢inin diinyayi, dogru (diirtist anlamiyla) algilamasi gerekir ve ayni zamanda
6znelligini de korumall. Bunun igin de biitiin insani dinamiklere agik olmasi ve bir bilim
adami gibi ¢alismast lazim. Ben her zaman ona inanirim. Cagdas sanatginin digerlerinden
farki; cok okuyacak, ¢ok arastiracak, ¢cok biriktirecek ve degerleri konusunda inatgi ve
sertligi olacak..” (Canpolat 2011a) diyen sanat¢cinin ele aldig1 konulara bakildiginda
arastirmalarinin boyutu goriilmektedir. Bu konulan islerken de tuval resimlerinden
enstalasyona, videolara, fotograflara, giysilere kadar pek ¢ok anlatim teknigini kullanir.

Toplumsal sorunlara ilgi duyan sanat¢inin 2000 yilinda Mine Sanat Galerisi’'nde
actigr "Deja Vu" ve 2011 yilinda actifi "Kara Tahta" adh sergiler siddeti konu aliyor.
Sanatc1 son sergisiyle ilgili "..Sergide kullandigim siddet, bizi ¢ocuk yaslarimizdan beri
sinsice kusatan o siyah kusatmayla ilgili. Kara tahta bir metafor. Okullarda karsimiza ¢ikan
kara tahtay! kastediyorum. Siddet baba evinde, okullarda, sosyal mekanlarda bizi sinsice
kusatiyor. Adin1 koyamiyoruz. Bununla bas edemiyor insan, kiictiliiyor ve kendine zarar verir
hale geliyor. Veya kendine yonelik siddeti en yakinindakine yansitiyor ve toplumsal siddetle
bir denge kurdugunu zannediyor. Siddetin oldugu yerde masum kalabilmek miimkiin degil.
Ama esas bizi kugatan siddet, atmosferdeki gizli siddet. Ben en masum gortinen alanlardaki
siddeti de oOne c¢ikardim. Melek kanatlart okullardaki kara tahta gibi.." (Yalginkaya
2011)demektedir.

Islimyeli toplumsal sorunlarin yam sira bireyle de ilgilenir, sik sik kendisini
resmeder. Bazen Yedi Uyurlar olur, bazen deli gomlegi giyer, bazen kesik basini tepside
sunar, hem kurban edendir hem kurban.. (Tiikel 2009:29). Bu kadar c¢ok kendisini
resmetmesinin nedenine iliskin bir ipucu su sdézlerinde bulunabilir: “..Mesela Tiirk
resminde, “benim” diyebilmek bir miicadele konusu oldu. Bunu séyleyenlerden biri de benim
Tiirk Sanati’'nda. Sadece iirkek otoportre cizimleri disinda, sanatgi kendinden bahsetmeyi
ayip sayageldi. Kendini kullanamadi. Kendi tutkularini, heyecanlarini, obsesyonlarini, ¢ok
aykari fikirlerini, topluma ve diinyaya yenilik enjekte edecek clirette, yirticilikta heyecanlarini
ne kesfedebildi ne yaratabildi, ne aktarabildi. Béyle bir toplum sanatgi yetistirebilir mi? Cok
zor...”.(Canpolat 2011a)

Sanatcinin 2006’da Milli Reasiirans’ta actii "Matah" adli sergisi Mahmutpasa ve
Tahtakale’nin ilk hecelerinin birlesiminden olusuyordu. Bu sergideki isler sanat ve giysi
arasindaki birlikteligi gosteriyordu. Stislemecilige kaydig1 yoniinde elestirilse de (Antmen
2006) kimlik ve giysinin biitiinliigline dair gondermelerle yine bireyi ele alan ama toplumu
da hicveden bir sergiydi. Tiiketim toplumunun degerlerini elestirirken “..Tiiketim
kiiltiirlerinde siklik, kisilik, giysi zarfiyla bicimlenen bir sey ve bizim gibi bireysel anlamda
gelismemis, birey kiiltiirii edinmemis toplumlarda, giysinin moda ile, marka ile élgiilen bir
deger kistast var. Ben bunu kirmak istedim. Alt ve orta sinifin aligveris ettigi bir tiiketim
arenasindan sectigim, gtinliik kullanim malzemeleriyle veya liiks malzemelerin taklitleriyle,
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ikinci-iictincti el iiretimlerle cok list diizey seyler yaratilabilecegini kanitlamak istiyorum, bu
bir, ikincisi de hazir maddenin, ready-made'in kullanimina da farkli bir boyut getirmek
istiyorum. Islevi ikiye katlayarak ve kendi amaclart disinda kullanarak hazir maddenin
(modernizme yol agan) anlamini degistiriyor, ters-ytiz ediyorum....” (Cetinkaya 2006) sozleri
sanatsal arayisini da ortaya koyar.

2008’de Galeri Isik’ta actig1 "Makas Psikolaj" adli sergisinde kolaj teknigiyle insan
viicudunun pargalarini resimlerin iizerinde kullanir. Bu anatomik goériintimlerin nedeni
belki de cocukluguna dayanan bir arastirma merakinda gizlidir. Nitekim ¢ocukken doktor
olmay1 neden istedigini soran bir muhabire “..0 benim yaramaz ve kurcalayici tarafim!
Herseyin icini merak etmek! O ¢cocuk kafasiyla doktor olursam, insanlarin da icini agacagimi
diistindiim...” diyen sanatgi, “Peki neden olmadiniz?” sorusuna ise “Fark ettim ki, sanat
yoluyla da bir seyin hem icini hem disini géormek miimkiin...” yanitin1 verir (Arman 2011).
Boylece hem birey olarak insam1i hem de toplum icindeki insani didikleyen
arastirmaciligiyla 2000’li yillarin dikkat ¢ekici etkinliklerine imzasini atmis olur.

2009 yilinda daha ¢ok rekor fiyata satilan tablosuyla3 giindeme gelen Burhan
Dogancay (1929-2013), 2001 yilinda istanbul’da Dolmabahce Kiiltiir Merkezi’'nde bir
retrospektif, 2003’te Kibele Sanat Galerisinde “New York'un Mavi Duvarlar1” adh
sergisinin yani sira Ankara’da Galeri Nev'de bir sergiye katilmis, 2009’da da yine
Ankara’da bir karma sergide yer almistir. Dogancay’in bir baska etkinligi de Istanbul’da
2004 yilinda bir Dogancay Miizesi agmasidirs. Boylece lilkemizde sayica az olan sanatel
miizelerine 6nemli bir katkida bulunmustur. Kendisiyle yapilan bir roportajda o dénemde
ABD’de yasayan sanatcimiz, burada karsilastifi zorluklara karsin sanat diinyasinda
varolmay1 basardigini ve gencler icin bir rol model oldugunu sdéylemektedir (Sonmez
2001). Calismalarinin esin kaynagi sokaklardaki duvarlarin tlzerindeki yirtik afisler,
karalamalar vb. malzemelerdir. Bunlar1 soyutlayarak bazen de hat sanatindaki érneklere
benzeyen bir bicemle resmeder. Katman katman soyulan bu yirtik afislerin 6ne dogru
kivrilmalariyla hacim duygusunu da veren golge heykellere doniistiigli gozlenir.

Yurt disinda yasayan daha gen¢ kusaktan sanatc¢ilarimizdan biri olan Haluk Akakge
(1970) ise 2010 yi1linda diizenlenen bir miizayedede Tiirkan Soray’in yaptig1 Zeytin Gozli
Kiz adll resme 6dedigi 200.000 TL ile medyanin ilgisini {izerine ¢ekmistir (Istanbullu
2010). Medyatik tavrin, ilgin¢ sapkalar ve kiyafetleriyle de siirdiiren sanatgi, apolitik
tavrini su sozlerle dile getiriyor: “..Sanat, duygusal bir siir yazmak gibi bir seyken tiim
kisiselligini, biiyiisiinii yitirip toplumsal bir projeye déniismeye basliyor. Esasinda ¢ok
yaratici bir iilkenin cocuklarini bu da kétii etkiliyor. Insanin icinden cicek resmi yapmak
geliyor ama yapamiyor...” (Sénmez 2007).

3http://www.radikal.com.tr/Radikal.aspx?aType=RadikalDetayV3&ArticleID=964612&Date=16.11.2009&Cat
egorylD=82 13 Haziran 2012

4 http://www.burhandogancay.com/v3_plt/platin.aspx?section=4&platinID=198&lang=TR 13 Haziran 2012
Shttp://www.dogancaymuseum.org/pPages/pGallery.aspx?pglD=579&lang=TR&section=9&param1=138 1
Mart 2015
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Sanatgl, 2007°de Galerist'te agtig1 "Tanim Sergisi"ndeki islerinde Mevlana’nin birlik
temasindan yola ¢ikip, izleyicinin goriintiisiinii yansitan yilizeylerle tanimin stirekli
degistigi bir kurgu hazirlamistir. 2010 yilinda yine ayni1 galerideki Masallar Gergek Olabilir
Sizin de Basiniza Gelebilir adh isiyle dikkati ¢ekmistir. Donen silindirlerin {izerine
yerlestirilmis Milli Piyango biletleriyle sans, umut gibi kavramlar ele aldigin1 goériiyoruz.
Bu ise eslik eden Talih Kusu adli resim icin galerinin tanitim yazisinda séyle denmekte:
“..Resmin lizerine yerlestirilen rakamlar serisi, “Tiirkiye’nin en sansli adami” olarak
adlandirilan, ‘Kaybetme Kabiliyeti’ belgeselinin kahramani, ii¢ kez biiyiik ikramiye sahibi ve
sayisiz kez milli piyango talihlisi olan ‘Mustafa Amca’nin (Savgan) sectigi yilbasi milli
piyango biletinin sayilari. Tesadlifler sonucu Mustafa Amca ile hayati kesisen Akakge, sanat
eserlerine sahip olmanin bir kegsif siirecine dénlistiigii ve hatta bir yatirim araci olarak
nitelendirildigi giiniimiiz diinyasinda ‘talihli’ olma ve ‘biiyiik ikramiyeyi vurma’ olgularini
gercek ve kavramsal anlamlariyla sorguluyor. Resmin sahibi, ayni zamanda bu ézel bilete de
sahip olacak...” 5. Boylece resimle birlikte adeta popiiler bir realite parcasi da pazarlaniyor.
Galerinin tutumuyla sanatcinin medyatik durusu son derece uyumlu goriiniiyor. Metnin
devaminda ise “..Akakge; eser, sanat¢ci ve koleksiyoner licgenindeki yatirim ve beklenti
kavramlari lizerinde diisiindiiriiyor. Cagdas sanatin giderek degerlendigi bir piyasada
eserlerin degerleri ve kaliciliklari ile ilgili sorular soruyor. ‘Talih Kusu’nda yer alan Mustafa
Amca’nin bileti kazanmazsa resim degerini kaybeder mi? Bilet kazanirsa resim de kazanmis
olur mu?..””denmekte, bu sozlerle kafamizda olusan pazarlama diisiincesine bir o6lcii
elestiri ekleniyor.

Yurt disinda yasayan sanat¢imiz Ayse Erkmen ise yaptigi islerle Tiirkiye’den cok
uluslar arasi sanat ortaminin tanidig bir sanatgidir. Bunun nedenini Antmen soyle aciklar:
“..Ayse Erkmen’in sanati, Tiirkiye sanat ortami icin her zaman biraz fazla soguk, mesafeli,
zihinsel ve entelektiiel bir pratigin ifadesi oldu. Bunun bir nedeni, sanatinin igeriginin, mekan
ve algi gibi birtakim temel meseleler disina hemen hemen hi¢ ¢ikmamasiydi..” (Antmen
2011). Sanatcinin 2001 yilinda gergeklestirdigi "Shipped Ships" projesi de mekan ve
zamanla baglantili bir projedir. Bu projeye gore diinyanin cesitli bolgelerinden yolcu
vapurlar calisanlariyla birlikte Frankfurt’a getiriliyor, tarifeli seferlerini, belli bir siire
Main Nehri’nin iki kiyis1 arasinda gerceklestirmeleri saglaniyordu. Béylece Istanbul,
Venedik ve Shingu’dan gemilere yiiklenerek getirilen yolcu vapurlar1 28 Nisan-27 Mayis
2001 tarihleri arasinda Main’'de seferlerini yapip yeniden gemilerle asil yerlerine
dontiyorlardi (Fig. 2). Cok yalin bir kavrama dayanan bu proje, bu yalinligindan dolay1 ¢ok
katmanli bir okumaya olanak sagliyor. Bu okuma Aykut Kéksal tarafindan yapilmistir:
“..Shipped Ships’in yerlestigi Main nehri, Frankfurt kentinin yerini belirlemis olan dogurucu
6dedir. Bugiin bile Frankfurt, adasindan ayrilmak icin bu nehrin adiyla birlikte anilir:
"Frankfurt am Main". Geleneksel kentin varolus nedeni olan Main nehri modernlesme
stirecinde, kenti baska yerlere baglayan ana ulasim ekseni olma niteligini terkeder ve pek cok
Avrupa kentinde oldugu gibi kentin ikincil 6gelerinden birine déniigtir. Main nehri kentin
belleginin 6nemli bir pargasidir, ne var ki bir yer olarak nehrin, modern Frankfurt icin

6 (Cevrimici) http://sergirehberi.com/sergi_detay.asp?q=Basin-Bulteni-Masallar-Gercek-Olabilir-Sizin-de-
Basiniza-Gelebilir-Haluk-Akakce-Galerist-Tophane&s_id=595&g id=194&t=293 1 Mart 2015
7Agk.
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anlam olusturucu bir mekdn oldugu da kolayca séylenemez. Iste Erkmen yerlestirme
calismasina, yeni bir anlam yiiklenmek icin hazir bekleyen bu mekani seciyor. Peki, Shipped
Ships bu hazir mekdnda hangi déniisiimii gerceklestiriyor? Main nehri, iic baska kentin
yolcu vapurlarinin yerlestigi bir mekdna déniistiigiinde nasil anlamlaniyor? [k elde,
Erkmen'in, yolcu vapurlarint yeni baglama eklemleyecek miidahalelerden ézellikle uzak
durdugunu saptiyoruz. Tipkit bir havaalaninda belirli bir siire konaklayip ayrilan bir ucak
gibi, vapurlar da kendi miirettebatlariyla, kendi kimlikleriyle geliyorlar, kaliyorlar,
ayriliyorlar. Gergi vapurlar bir ay siiren tarifeli seferleri boyunca kent sakinlerinin
kullanimina sunuluyor, ama Frankfurt, yerel ulasimda, Venedik ya da Istanbul gibi su yolunu
kullanan bir kent degil, bu yiizden vapurlarin Main nehrindeki kullanimi kent yasamina
kendiliginden eklemlenmiyor. Baska bir deyisle, bu yolcu vapurlarina binmek yerden
bagimsiz bir deneyim oluyor. Sonugta yerlestirmeyle ortaya ¢ikan yeni mekdn, Marc
Augé'nin deyisiyle, "kimlikleyici/6zdegsleyici olarak da, iliskisel olarak da, tarihsel olarak da
tanimlanamayan bir mekdn"a, "yalniz bireysellige, gegise, gecicilige ve anlik olana vaat
edilmis bir diinya"ya, yani bir "yer-olmayana" (non-lieu'ye) déniisiiyor. Yine Erkmen'in
cagdas diinyanin anonim mekdnsal baglamlariyla alabildigine dolayimli bir hesaplasmasiyla
karsilasiyoruz...” (Koksal 2002:214).

Erkmen’in 2008’de Yap1 Kredi Sanat Galerisi’'nde actig1 "Asag1 Yukar1" da yine mekan
ile oynadig1 bir ¢calisma, galeriyi ters yliz eden bu ¢alisma onu izlence mekanindan fiziksel
deneyim ve diisiince mekanina doéniistiiriiyor (Antmen 2008a). 2009'da Almanya'da
Kunstverein Freiburg'da actigi "Bluish" sergisi de mekan altiist eden bir is, 1938-1982
yillar1 arasinda Freiburglularin yiizdiigii halk havuzunun 1:2 oraninda hafif bir kumastan
yapilan maketi, mekana iplerle asilmistir (Kading 2010: 19). Boylece hem sergi mekaninin
onceki islevine gonderme yapilmis hem de altinda gezindiginiz mavi su (!) ile tersyiiz
edilmis bu mekani farkli bir acidan gérmeniz saglanmistir. 2011’de Rampa’da a¢tig1 "Kendi
Kendine" sergisinde ayni adi tasiyan enstalasyonu internetteki gérsel arama sitelerinden
kendini arayan sanat¢inin buldugu materyallerden olusuyor. Bu kez de sanal mekani

gercek mekana tasiyor ve bir otoportre olusturuyor (Antmen 2011).

2009 yilinda ilging bir mekan diizenlemesi de Sarkis’e (1938) aittir (Fig. 3).
Uskiidar’daki Atik Valide Kiilliyesi'nde actif1 "Altin Iskele Sergisi”, bu yapinin Marmara
Universitesi'ne tahsis edilip sanat merkezi haline getirilmesi icin dikkat cekmeye yénelik
bir calisma olup, kurulan iskele 24 ayar varaklarla kaplanip yapinin degerine génderme
yapar (Antmen 2009a). 2010’da Galerist'te actif1 "Opus" adli sergide de parmak izleriyle
vurguladiglr Selimiye, Ayasofya, Rumelihisar1 gibi yapilar i¢in sdéyle der: “..Mimari
basyapitlari, parmak izimi birakarak ¢izdim. Biitiin bu eserler insanlik tarihinin bir pargasi.
Bu sergiyle de kendi yasadigim yere dokunup, onu bir ikona gibi buraya ¢agirayim dedim.
Yani onu altina bulayip sunmak istedim. Ve o artik herkese ait olsun istedim. Ciinkii béyle
olunca ona sonsuzlugu vermis oldum.." (Karadeniz 2010). Aymi1 yi1l Yap1 Kredi Kazim
Taskent Galerisi'nde actign "Bir Ikona" adh sergisinde ise sanatcinin dogdugu Caylak
Sokak’taki evinin maketini altin varakla kaplanmis olarak goriiriiz. Antmen’e gore sanatci
béylece ashinda Istanbul'u hi¢ terk etmedigini, ruhen Istanbullu oldugunu gosterir
(Antmen 2010). Istanbul Modern'de 2010'da actig1 "Site" adli sergisi icin Rana Oztiirk, bu
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sergide sanatcinin kendi sanatinin tarihini farkl safhalariyla ¢cok daha agik bir bicimde
goriiniir kilma ¢abasinda oldugunu séyler. Boylece mekan diizenlemeleri yapan sanatei,
bu sergide ayni zamanda yapilmasi olanaksiz olan bir retrospektif de gerceklestirmistir.
Sanatcinin boyutla olan ilgisi de bu sergide iki boyutlu fotograflarla birlikte kullanilmisg
olan ti¢ boyutlu islerle gozler éniine serilmistir (Oztiirk 2010: 10).

Irfan Oniirmen (1958) ise tarihi degil, giinceli konu alan bir sanatcimizdir. 2007’de
Akbank Sanat Galerisi'nde katildigi "Melez Anlatilar Sergisi”, basinda “tarihe dinamit
koyan sergi” olarak yanki bulur8. 2009’da Aksanat’taki "Yeni Bagdat Miizesi Projesi" de
Irak Savasi sirasinda Bagdat Miizesinin talan edilmesini protesto etmek icin
diizenlenmistir. “...Benim toplumu ve insani izleme yolu olarak kullandigim gérsel malzeme
biriktirme ve arsiv olusturma aliskanligim icinde bu savasa ait materyaller de yerini buldu.
Savas, silah, korku, 6ltim fotograflar: ve bu miizenin talanina ait gorseller arsivde yerlerini
aldilar. Enformasyonun sembolii olarak gazete kagidini sectim. Gazete kagidi ve arsivim ile
olusturdugum objeler iki bin sene sonra geriye déniip bakanlar icin bu savas ve bélgede
kurgulanmaya ¢alisilan uygarlik hakkinda bir fikir verecektir..” diyen sanatgi, glincel olay
ve glincel malzemeden yola cikip, arsiv malzemesinin kalici bir yapita dontstiiriilmesini
saglar (Fig. 4). 2011’deki Otopsi Sergisi'nde de yine gazete arsivinden yola cikip, gazete
katmanlarindan olusan bir bas yaratir. Toplumsal bellegi olusturan gazeteler tek bir figiire
indirgenir. Sanatc1 bu enstalasyonuyla ilgili olarak séyle der: “..Enstalasyonda toplum, tek
bir insan figiiriinde simgelegir. Figlirtin yapildigi gazete, icinde bilgiyi tasir ve bu bir bellektir.
Topluma ve insana ait sifrelerin oldugu bir alandir. Toplumun diistince yapisini, nasil
yasadigini, tiiketimini, ekonomik ve egitim yapisini gdsterir. Yozlasmasini ve
dejenerasyonunu, kadina bakisindan tutun da kentleri nasil dizayn ettigine, gelecegi nasil
sekillendirdiginden demokrasi anlayisina kadar ipuglart gortilebilir. Bu otopsi sonucunda
insandan c¢ikartilan kavramlar ve gérsellerden olusan bloklar, toplumu yeniden tanimlamayi,
kavramlar arasindaki iliskiyi kurgulamamizi ve bu kavramlar iizerinden yeniden
diisiinmemizi kaginilmaz kilar...” (Turanh 2011). Aynm y1l actig1 Bakis adl sergisinde ise
malzeme olarak daha 6nceki sergilerinde de kullandig: tiilii kullanir. Bu sergisiyle ilgili
“..Bakisin secen, reddeden, elle tutulamaz ve belirsiz hali lizerinedir bu sergi..” (Turanh
2011) der. Malzeme olarak tiil de bu belirsizlige son derece uygundur. Ancak ayni
malzemeyi sik kullanisi yaptiklarinin tekrardan ibaret oldugu, kavramsal dogasinin
kalmadig1 (Sonmez 2011a) elestirisini getirmistir.

Inci Eviner (1956) ise 2000 yilinda Yap1 Kredi Kazim Taskent Galerisi’nde actigi
“Hicbir Yer-Goévde-Buras1” adh sergide kullandigi malzemeler icin “.I¢ci doldurulmus
kuzuya “6liimiin kesinligi” roliinti veriyorum. Iki cift giimiis travesti ayakkabilar1 “bastan
ctkarma ve libido”balik; (sularin ¢ekildigi tinsel bir mekan) fanus(melankoli). Sanat alaninda
o kadar ¢ok imge tiretildi ki yeni bir imge tiretmek ¢ok zor. Gériintiintin varliktan kopmasiyla
gercek ve imge arasindaki alan biiziismiis durumda. Karsilastigimiz her imgenin kendi
yansiladigi baska bir imge var. Imge gercekle iliskisindeki problematigini kendi gecmisinde

8(Cevrimici)http://www.piartworks.com/turkish/sanatcilar_det2.php?recordID=Irfan%200NURMEN&galeril
D=Bas%FDnda%20%DDrfan%20%D6n%FCrmen 13 Subat 2012
9 (Cevrimigi)http://mimarcasanat.com/resim/irfan-onurmen-tuller-gazeteler.html 1 Mart 2015
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ve onun katmanlarinda kuruyor. Imaj teknolojileri, fotograf ve resim kendi icine kapali bir
sistem olusturmak lizereler. Ve diinyayr déniistiirme bilincini kaybetmis olanlar icin bir
konum yaratiyorlar.Ben kendi cografyamda kendi sefaletime, reality showlardan, hayir
kurumlarinin gésterilerinden, pisiko-dramalardan, her tiirlii ideolojinin kullanim alani
olmus, sakatlanmis kadin, erkek, cocuk gévdelerinden ulasmaya calisyorum. Ise, kendi
sefaletimizi bize yabancilastiran her tiirlii imgesel yapiyr kaziyarak basliyorum...”1° diyor.
Bir tiir ikonografiyle cebellesme seziliyor (Sonmez 2000:16).

2004’te Diyarbakir'da actig1 Terra Incognito adli fotokolaj sergisinde yer alan balik
kafali kadinlar ile basladig1 sdylenebilecek olan kadin figiiri ilgisi, 2007’deki Evden Kagan
Kizlar Icin Rehber ve 2008’deki Harem videolarinda siirer. Sanatgi Rehber icin
“..Topladigim ve c¢aldigim motifler 6zellikle temsilden kaganlar yani modernizmin disari
attigi motifler, fotografik imajlar, basin fotograflari-tanidigim kizlarin imajlari, kendi
hayallerim baskalarinin hayalleri ve sehir isaretleri, her tiir ideogram ve pictogram,
coziilmiis militarist anblemler, sembol ve illiistiirasyonlarin yani sira bir hatirlatici ve 6ykii
anlaticist olarak icinde olacagim bu diizenlemenin bir virilis olarak mimarinin igcinde
hareket etmesini amagcliyorum...” 1lder. Melling'in Harem graviriinden yola ¢ikarak
hazirladigr video icin ise “.Albiimde yer alan Harem resmi, lizerinde tuhaf kadin
figiirlerinin dolastigi bir mekan resmidir. Dénemin oryantalist anlayisindan oldukga farkli
olarak burada dramatik, bastan ¢ikarici bir ifadeye rastlamayiz. Neredeyse bilimsel bir
kesinlikle betimlenmis kadinlar zamanin disina firlatilmis gibidir. ‘Harem’ e duydugum
ilgi bu donmugs kadinlart bir bilgi nesnesi olmaktan c¢ikarip onlara kendi seslerini
kazandirmak ve gizledikleri ne varsa onlari ifsaya zorlamak. Bu kadinlar eyleme
gectiklerinde ne olur.?..”2 diye sorar. Figlrlerin yaptiklar1 hareketler kendilerinden
beklenen degil, bozguncu, kendine doniik, erotik ve oyuncu hareketlerdir (Antmen
2009b). Zeynep Yasa Yaman, Eviner'in bu videosu icin "kadin"in ne oldugunu
anlamlandirma c¢abasi der ve yapigoézliimci, daginik, kararsiz postfeminist bir 6zne
elestirisi oldugunu belirtir (Yasa Yaman 2010:8).

Calismalarin1 Paris’te silirdiiren sanat¢cinin 2011 yilinda Paris Modern Sanat
Miizesi'nde actign "Kirik Manifestolar" sergisi ise Avrupa kimligi ugruna géze alinan
dislama ve ayrimciliklara elestirel bir bakis getirir. Sergide yer alan Parlamento videosu
icin “..Musée MAC/VAL Vitry de miilteciler lizerinden sorunsallastirdigim hayali ‘Yeni
Vatandas’ giderek daha da mekansallasarak Strasbourg AB parlamento binasinda
yogunlasti. Bu bina ayni zamanda Avrupa’nin zihinsel ve kiiltiirel biitiinliigtiniin bir
gostergesidir ve bir titopya mekani olarak takdir kazanmis mimari bir anittir. Yarisma jiirisi
tarafindan deklare edildigi gibi, kriterlere tam anlamiyla uygundur. AB parlamento
binasinin mimari ozellikleri ve bu konuda yapilan agiklamalar benim icin oldukca dikkate
deger. Bu bina Avrupa idea’st olarak Babil’i yansitan bir mimari ¢éziimleme icinde Avrupa
mitoslari, semboller ve alegorilerin bir bicimsel sentezini yansitir. Bir idea mekdni olarak,
Babil'den esinlenen ¢ok dilli, zamansiz ve miikemmel diizeniyle tarihi ve giinceli kapi digari

10 (Cevrimigi)http: //www.incieviner.net/turk_site/work.htm 13 Haziran 2012
11 (Cevrimigi)http://incieviner.net/tr/metinler/harem-tx/ 1 Mart 2015
12 A gk
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ederek sanki ebedilestirmek ister gibidir. Bina, bu haliyle, benim icin ‘varligin dile gelmesi’
icin olusturulacak bir ¢alismanin mekdni oldu. Amacim yalnizca Avrupa Birligi parlamento
binasi ve ¢agrisimlarinin bende uyandirdigi haset ve siikran arasinda salinan duygularimi
yansitmak degildir. Ayn1 zamanda bu karsilasmayi es zamanli olarak Avrupa’nin kendi
degerlerini Miilteci politikalari iizerinden tartistigi bir zaman-mekan boyutu icinde
sorunsallastirmak istedim...”3 der.

Leyla Gediz (1974) ise kendine doniik bir sanat¢1 olarak dikkati ¢ekiyor. 2010’da
actig1 Konu Serbest sergisinin nasil olustugunu su sozlerle dile getiriyor: “..Masamdaki
akrobat lambanin kafasi kirilmisti. Onu kendime benzettim. Bu resim bir otoportreydi
aslinda. O nesneyle kendi aramda bir bag kurmustum. Ardindan bu sergi olustu...” (Kocal
2010). Narsist tutumunu "..Bireyden cikip toplumun tahlil edilmesine model olarak ele
alinabilecegine inandigim resim sanatini israrla siirdiirme ¢abam, basitce, narsist ¢ocugu
ruhumda tasimamdan kaynaklanmaktadir.."* diye aciklayan sanatci, resimlerinin
izleyiciye “bana ne” duygusu verdigi yolundaki elestirilerden kurtulamamistir (Antmen
2008b). Ote yandan verdigi roéportajlarda tiim ictenligi ile kendini anlatmasi (Ogiing
2007) yapitlarindaki 6znellige bir art1 katiyor. Kendi kendiyle ylizlesmenin aslinda gii¢ bir
sey oldugunu diisiindiirtyor.

Kendini sik sik degisik kiliklarda resmeden Taner Ceylan1 (1967) da bir dl¢lide
kendine doniik diye tanimlayabiliriz. Hiperrealist resimler yapan Ceylan'in teknigi
tartisma konusu olmustur. Tugce Tatari, sanat¢inin cektigi fotograflar1 dijital baskiyla
tuvale basip, lizerinde yagliboya ile ¢alistig1 iddialarin1 giindeme getirir (Tatari Evliyagil
2009). Adalet Cingdz ise bu iddialarin Tatari tarafindan ortaya atildigimi belirterek
sanat¢iya haksizlik yapildigini ileri siirer (Cingdz 2009). Ceylan ise web sitesine 1881 adh
resminin yapilisimt gosteren resimler koyar?s (Fig. 5). Bu resim Sotheby’s’de 121. 250
pounda satilirté. Resmin adi1 Atatiirk’iin dogum tarihine génderme yapmaktaysa da sanatgi,
bu serinin Bati oryantalizmine bir tepki olarak dogdugunu acgiklar: “..Oryantalist
resimlerde her seyde giilliik giilistanlik hal, en vahgsisinde bile bir sikir sikirlik vardir. O
masala diismeden gercek Osmanli’yr nasil aktarabilirim arzusuyla basladim. Insanlarin asla
bugiinden daha masum olmadigini diistiniiyorum. Nasil bugiin ceteler, riisvetciler, gizli
orglitler var, hepsi o zaman da vardl. Bu gérdiigiimiiz adam da muhtemelen emeksiz para
kazanan, is baglayan, ‘Ulke ¢ékerse coksiin, ben Paris’te yasamasini bilirim’ diyen bir adam.
Iste bugiiniin makinesiyle, flasiyla, arkadaslarina poz vermis tadini yakalamak istedim...”
(Ogiing 2010).

Sanat¢inin resimlerine yapilan bir baska elestiri ise fazlasiyla ideal goriinen
bedenler, mekanlar yarattig1 bu ylizden izleyiciyi disarida biraktig1 yolundadir?’. Sanatei

13 (Cevrimici)http: //www.incieviner.net/turk_site/work.htm 13 Haziran 2012
14(Cevrimici)http://sergirehberi.com/artist_detay.asp?q=Leyla+Gediz+Metinler&a_id=271&t=444 1Mart 2015
15 (Cevrimici)http://www.tanerceylan.com/ 13 Haziran 2012
16(Cevrimici)http://www.sothebys.com/fr/auctions/ecatalogue/2010/contemporary-artturkish-

110221 /lot.7.html 1 Mart 2015

17 (Cevrimici)http: //www.anibellek.org/?p=357 13 Haziran 2012
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bunu soyle aciklar: “..Dergi estetigini ele almistim. Billboardlardaki estetigi kendi hayatima
gore sorgulamak, anlamak bunlar gercek hayatta nasildir meselesine odaklamistim...”
(Sonmez 2006). Resimlerindeki erkek niiler ise Tiirkiye'de escinsellige ikiytizli
yaklasildigindan dolayr hem cesur, hem de tiiketiciligi c¢agristiran popiiler kiiltiir
nesnelerine doniistiigiinden yeteri kadar cesur bulunmaz (Antmen 2005). Ote yandan
sanate¢inin bir bardak suyu gosteren resmine verdigi “Ciplak” adi, onun ¢iplakliga bakisini
gosterir. “..Ben gercekten Tanri’nin, giizelligin ifadesine, 1sik ve suya inaniyorum. Saf, masum
glizel... Her seyi kaplayan ve kapsayan.. Hepimizi birlestiren noktalarin pesindeyim. Bir
onceki sergimde de giizellik ¢cok 6nemliydi. Giizel viicutlar, giizel mekanlar... Simdiyse daha
da ortak ne var? Tiim resimlerimi 151k ve su kavramlari icinde eritmeye ¢alistim bu sefer...”
(Sonmez 2006) deyisi de bu saflik diisiincesini pekistirir.

Beden konusuna yonelen bir baska sanat¢imiz ise Cinar Eslek’ (1976) tir. Bu
yonelimini “..Yasadigim bir dizi ameliyat, bedenin kendisi ve bedenin deneyimi iizerine
yogunlasmama neden oldu. Bedenin tarihi stire¢ icerisinde nasil var oldugunu, kendi konumu
ve bulundugu diizlem baglaminda nasil degistigini, kendi deneyimim lizerinden diisiinerek
arastirmama yol agti. Bedensel deneyim, yasama dair ézii barindirdigir icin sanatsal
baglamda bedenin her tiirlii deneyimi beni ilgilendirmeye bagsladi. Bu nedenle "Farkinda
Degilim"de, bedensel deneyimimin sanat yapitindaki doniistim siireci vardir...” diye acikliyor
(Karasu 2010). 2009°da Pi Artwoks'te a¢tigi "Paralel Diyar" adli sergi i¢cin Antmen
“...'Paralel Diyar’ aslinda otobiyografik bir sergi, ama bagsarisi, meseleyi kendi dramindan, tek
bir kisinin dramindan soyutlayabilmesinde. Eslek kendisinin degil, herhangi bir bedenin
hastalikla miicadelesinin ruhsal boyutunu aktariyor, en azindan sergisini izleyende énce
bunu hissettiriyor...” (Antmen 2009c) saptamasinda bulunuyor. Sanat¢1 da “..Bedenin hangi
yoniinti ele alsaniz mutlaka toplumsal bir boyuta rastlarsiniz...” (Sonmez 2008b) diyerek
beden-toplum iliskisini vurguluyor.

Kendi bedenini kullanarak 2 Aralik 2010’da Casa dell’Arte’de escinsel bir iligkiyi
sergiledigi "Amemus" adl1 performansi sunan Siikran Moral’in (1962) bu etkinligi ise yilin
en ¢ok konusulan sanat olaylarindan biri oldu. Gosterinin ardindan agilmasi planlanan
fotograf sergisi ise giivenlik nedeniyle iptal edildi8. Sanat¢1 amacin “..Genel olarak
soylemek gerekirse, performans sanatinin diline yeni bir séylem getirmek ve tabi ki her
zamanki gibi tabulari yikmak. Performansi izleyenlerin rahatsiz olmast benim amagladigim
bir seydi. Insanlarin rahatsiz olmadigi, heyecan duymadigi, allak bullak olmadigt bir
performans yapmayi zaten istemem...”19s6zleriyle agikladi. Bu performansin ardindan 6lim
tehditleri aldig) icin Italya’ya donmek zorunda kaldigina iliskin haberler ¢ikti20. Kose
yazarlt Mehves Emin “..Kizdiginiz sey ciplaklik ve teshircilikse, her yerde var. Bugiinkii
gazetelere bakmaniz yeterli..” (Emin 2010) diyerek Moral'in performansini elestirenlere
yanit verdi. Adalet Cing6z ise sorunun politik yoniiniin irdelenmesinin gerektigini belirtti
(Cingéz 2010a). Sanatcinin diger islerine bakildiginda da hep carpici ve cesur

18 (Cevrimici)http://www.hurriyet.com.tr/magazin/magazinhatti/16448711.asp 1 Mart 2015
19http://www.radikal.com.tr/Radikal.aspx?aType=RadikalDetayV3&Article]ID=1031333&Date=04.12.2010&C
ategorylD=82 13 Haziran 2012

20(Cevrimigi)http://www.milliyet.com.tr/sukran-moral-
korkuyorum/yasam/sondakika/06.01.2011/1335707 /defaulthtm?ref=haberici 13 Haziran 2012
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performanslar gerceklestirdigini gériiyoruz. Carmihta Isa olarak poz vermesi, erkekler
hamaminda yikanmasi gibi isleri bu cesur projeler arasinda yer aliyor. Sanatg1 “..Cesur
oldugumu biliyorum ama bu beni o kadar ilgilendirmiyor. Benim icin 6nemli olan projemi
gerceklestirme. Cesur veya korkak olmamin bir 6nemi kalmiyor. Tabi ki korkak olmadigim
belli. O kadar saf degilim. Sinirlarimi zorladigim zamanlar da kesinlikle oldu..” (Yicel
2009)diyor. Bu sozleri onun cesareti amaglamadigini, onu yalnizca bir ara¢ olarak
kullanarak amacini gergeklestirdigini gosteriyor. Cinsellik de onun elinde bir tir silaha
dontsiiyor. 2009’da Yapr Kredi Kazim Taskent Galerisi'nde gergeklestirdigi "Ask ve
Siddet" konulu sergide bu silah1 acik¢a gosterdigi bir fotografi asmasinin bile cesur bir

performans oldugu séylenmistir (Antmen 2009d).

Cok daha baska bir anlamda olsa bile adi ciiret ve siddetle anilan bir baska
sanatcimiz ise calismalarini ABD’de stirdiiren Canan Tolon’ (1953) dur. Tiirker, onun icin
“.. Ben de hemen Tolon’un seriivenini tanimlayabilecek kelimeyi buluyorum: Cliret. Onun
dogaya bakisinda toplumsallasmanin biitiin yaralarindan azade, tuhaf bir siddet var. Isleyen
pas, kuruyan c¢imen, kusurlu beden. Biitiin bildigimiz c¢ercevelerin disinda bize
gortiniiyor..” der (Turker 2011). Sanat¢inin 2008’de sergiledigi Koloniler dizisinde
carsaflar lizerinde yetisen cimenler, ampullerle olusturulmus diizenlemeler yer alir (Fig.
6). Tolon; “.Calismalarimda ciiriime ilk adimdir; baska bir deyisle, yanitim ciiriime
olusunca baglar ve bazen ne zaman sona erecegi hakkinda hicbir fikrim olmaz. Galeri
mekdnina, suyu emerek islanan tuvaller iizerinde biiyiiyen ot gibi canli bir madde getirmek
istedim. Galeri gibi ‘temiz’ ve ‘klinik’ bir cevrede sergilenmek lizere ortamindan kopartilan
dogal objelere bakmayi tarifsiz él¢iide dokunakli buluyorum. Otlar dogal olarak 6liiyor ve
renk degistiriyorlar. Ayni sekilde, tuval paslanmis celikle temas ettigi zaman lekeleniyor.
Yapitlarim, 6lii olanin teshirinden cok, dikkati o statik oldugu varsayilan ama aslinda baska
yasam diizlemlerinde devam eden durumun yol actigi stirece yoneltiyor...” (Tiurker 2011)
diyerek yasam dongiisiiniin siirekliligine dikkat ¢eker.

"Tedbir" adli projesi ise galeri mekanina bir insaat iskelesi tasiyor. Bu isini sanatgi
soyle acikliyor: “.“Tedbir” de gérdiiklerinize kuskuyla bakmaniza neden oluyor ve bu
miidahalelerin ardindaki niyeti ve bunlarin gecerliligini sorguluyor. Insaat iskelesi, heniiz
insaat bitmedigi icin mi hdld orada? Acaba mekdn heniiz hazir degil mi? Yoksa bina mi
yikiliyor? Bu gegici olarak mi burada? Bir seyler yolunda gitmiyor mu yoksa? Burada bir sey
(va da birileri) kusurlu mu acaba? Biitiin bunlar gercek mi? Carpik bir sekilde tiim bu
stipheler eseri gortinmez kiliyor. Anafikir de tam bu iste...” (Glirlek 2011).

Enstalasyonlarin yani sira tuval resminden vaz gegmeyen sanat¢cimiz 2008’de agtigi
"Glitch" adli sergi i¢in sunlar soyliiyor: “..2005 yilinda “Tikirinda Hersey” dizisinden sonra
hazirladigim bu kisisel sergimin daha énceki ¢calismalarima benzer taraflar: var, ancak bu
dizideki yapitlarimin farkli tarafi birden ¢ok odak noktasinin cakistigi, renkli gortintii
katmanlarina sahip olmalari. Bu gériintii katmanlar list liste ¢akistikca yeni goriintiiler
ortaya ¢ikiyor. Amacim, birbirini silen katmanlarin yeni gortintiiler yaratmasi ve herkesin
goziinde farkli seylerin olusmasi. Aslinda kiibizmin tersi gibi.. Yani bir nesnenin bir¢ok
acidan gériintiilenmesinden ziyade, bircok gériintiiniin, fazla bilgi ve ayrintidan dolayi,
birbirini iptal ederek, neredeyse hafizada kalict bir sey birakamayacak kadar silik resimler
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olusturmalarini saglamak... Bu, tabii, diinyadaki olaylart herkesin farkli gortisii ile, ve
insanlari etkisiz, fikirlerini de gegersiz hale getiren bilgi fazlaliklar ile de ilgili... Bakiyoruz
ama hi¢cbir sey gormiiyoruz. Bir sey géremedigimiz icin de karsimizdaki hicbir sey ifade
etmiyor. Sonra birden bir sekil segmeye basliyoruz, ancak o sekli gérdiigiimiiz icin baska
hichir sey goremiyoruz; yani gormeden yapamiyoruz. O sekil hep orada ve baskin, ¢iinkii
birseyler hatirlatiyor. Bir siire sonra birden baska bir sekil géze ilistiginde, ilk gérdiigiimiiz
sekil ile cakisiyor, celisiyor. Birini gériince dtekini goremiyoruz, ikisini birden gérmeye
calisiyoruz ama bu kez bir lgiincii sekil beliriyor. Resmi bir biitiin olarak gérmek ve
dolayistyla hatirlamak da imkansiz, ciinkii "6nce" ile "simdi" gérdiigiimiiz seyler farkl. Bir
anda géziimiiz fikir degistirmis oluyor. Cakisan haberlerden aldigimiz bilgilerle fikir
olusturmak, aklimizda bir sey tutmak, ve onu hatirlamak miimkiin olmuyor. Bugtin diinyada
gordiiklerimizden beynimizde bir “glitch”, bir gecici tutukluk halini yansitan fikirler
olusturuyoruz... Géziimiize takilan fikirler gibi.." (inay Erten 2008). Bu iist iiste binmis
gorintimlerin kokeni ise sanat¢inin ¢ocukluguna dayaniyor gibi goriiniiyor. Cocuk felci
geciren sanatgi, hastanede yattigr donemi “..Aylarca yattigim yatakta, istk vurmus parlak
ylizeylere retinami yakana kadar bakarak imgeler yaratirdim. Gozkapaklarima yansiyan
enstantane resimler yapardim. Sonra, gortintiiyii kaydirarak diger bir parlak noktaya bakar,
orada gordiigiim imgenin lizerine bir digerini bindirir ve kompozisyonlar elde ederdim...”
(Tirker 2011) diye anlatiyor.

2010 yimin en ¢ok tartisma yaratan sergilerinden biri Istanbul Modern Sanat
Miizesi tarafindan diizenlenen "Gelenekten Cagdasa" adli sergiydi. Tartismay1 baslatan
yazi Zeynep Sayinin “Tarih Istismar Ediliyor” bashkli gazete makalesiydi. Sayn,
“..‘Gelenekten Cagdasa’nin gercek anlamda tarihle higbir iliskisi yoktu; tarihle iliski kurmaya
calisan ender bir iki is, zaten icinde yer aldigi cerceve tarafindan emilip yutulmaktaydi.
Tarihin, kendi tarih olusunu tecriibe ettigi, kendini kurdugu ve temsil ettigi icin kendisiyle
karsilastigr ve kendini kendisi olarak tanidigi mecrayd: sanat; Batili tarihsel insanligin
gecmisinde hep béyle olmustu. Sanat, iktidarin idolojik aygitlarindan ve ézdeslesme
aparatindan bagimsiz degildi. Burada ise sanat gibi gériinen isler sanat degil, ilgilenilir
gortinen tarih, tarih degildi. Dogruydu, uluslarin dogusu, kendi mitlerinin temsili sayesinde
gerceklesirdi; yeni ulusal egemenliklerin, yeni kiiltiirel mesruiyetlerin olusmasi igin tarihsel
bir temsile ihtiyag¢ vardi, sanat bu islevi gértirdii. Yine dogruydu, talan ekonomisinde de yeni
bir sey yoktu. En gecinden ondokuzuncu ylizylldan modernizme Avrupa sanati, kendi
olmayan iilkelerin ve kitalarin talan edilmesi tizerinde sahlanmigti, yine de bu igfal edisin bile
bir zerafeti, bir miitevaziligi vardi. Hakiki bir 6zdeslik arayisinin, kendini bulabilmek icin
baskasina Gykiinmenin géstergesiydi. Oysa diger hemen her sey gibi burada bu sergi,
6zdeslik, kimlik ya da farklilik arayislarinin étesinde, tarihin sonu tartismalarinin ve
taninma politikalarinin giivencesine hoyratca yaslanarak, 2010 Kiiltiir Bagkenti icin alinan
bir parayla alelacele hazirlanmigs gibiydi. Belki de bakanliklardaki kadrolar gibi siyasal ve
kiiltiirel hiikiimetin yukaridan asagi kadrolart yeniden doldurmasi, kendine uygun bir
tarihsel gelenek icat etmesi gerekirdi. Belki de bu serginin zihniyeti, yeni bir sosyal aydin
tipolojisiydi. Her ne ise eskilerin ve yenilerin kemiklerini sizlatan bir mirasyedilikti. Tarih
istismar edilmekteydi..” diyerek sergiyi elestirir. Omer Lekesiz de “Sizin Kitsch’niz Kag
Paralik?” diye sorarak tartismaya katilip, gelenek kavraminin adeta yem gibi kullanilip
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muhafazakarlarin desteginin saglandigini belirtir. Adalet Cingdz ise sergide bazi isimlerin
neden olmadigini sorgular (Cingdéz 2010b). Aysegill Sonmez, konuyu Mithat Sen ile
roportajinda dile getirir. “..Bir takim resimler ve onlara eslik eden sanat olarak yapilmamis
objeler, keyfi secilmis, farkli dénemlerden tarihin. Bu sergideki gibi keyfi secilmese bilincli
secilmese bile sanat ve sanat olarak yapilmamis olanla yan yana gelmesi ¢cok sorunlu degil
mi?..” diye sorar, Sen ise bu soruyu “..Zeynep’in (Sayin) dedigi gibi taki oluyor..” diye
yanitlar (S6nmez 2010). Serginin kiiratéri Levent Calikoglu “..Bu sergi merkezinde dokuz
sanatcinin yer aldigi, karsilastirma zemini listiinde, gelenede ait diisiince ve liretim
bicimlerinin modern sanata nasil aktarildigini, ¢agdas sanat tarafindan nasil
doniistiiriildiigiinii gdsteriyor. Bir 6neri olarak. Oncelikle aslinda bir bellek sorunu
tartistyoruz. Sanat yapitlariyla bellek iliskisini aralayarak, 1950 sonrasina neyin sizdigini,
neyin kesintiye ugradigini, neyin sanatsal bir dile doniistiigiinii gdstermek istiyoruz.
Sanatgilarin dokuzu da birbirinden ayri referanslarla gelenege bakiyor. Bu sanatgilart bir
araya getirmekteki amacimiz da suydu; bu konuya tek bir bakis hatti lizerinden
yaklasilamayacagini géstermek...” (Yalgin 2010) diyerek sergiyi savunur.

Bu tartismali sergide yer alan sanatcilardan biri de Selma Giirbliz’ (1960) diir.
Sanatc¢inin resimlerinde ve heykellerinde halk sanatlarindan, minyatiirden esinlenmeler
gozleniyor. Sanat¢1 bu etkileri “..Bati sanatina bakar gibi Dogu sanatina bakiyorum. Neler
etkiliyor derseniz duygu etkiliyor, temas etkiliyor, melankolisi etkiliyor, tarihi etkiliyor, o
gliniin teknolojisi etkiliyor. Bu belgelere baktikca zenginlesiyorsunuz. Islam minyatiiriine
bakiyor Japon minyatiiriiyle iliski kuruyorsunuz yani her baktiginiz seyle iliskiye
giriyorsunuz...” (Inay Erten 2009) diyerek acikhiyor. Baska bir réportajinda da “..Tiirkiyeli
bir sanat¢t olarak hem Dogu'yu hem Bati'yt bilmenin ézel bir avantaj oldugunu
diisiintiyorum. Batili fikirlerin Dogululasmasi séz konusu. Dogu'nun da Bati'nin da bir biiylisti
var. O biiyiiler zaman zaman birlesiyorlar zaman zaman ¢atistyorlar. Ama dogunun o derin
kiiltiirii, cok ilging bir giicli var. Ben Dogu sanatinin giicti ve tilsimiyla zenginlestigimi
diistinmiistiim...” (Hamsici 2006) diyor.

Ancak onun esin kaynag yalmizca Dogu degildir, Bati'nin figlirleri, mitleri de
yapitlarinda yer alir. Velasquez'in Las Meninas’indaki kiiciik prenses bir heykele doniisiir
(Fig. 7), Kralice kirmizi yiizlii bir cizime, Cranach’in kadinlarn yanlarindaki panterlerle
diise doniisiir. 2010°da actig1 Arketip adl sergide de Bati mitlerini yorumlayan sanatgi,
“..Mitleri kullanmaktan zevk aliyorum. Bati, Dogu'yu hayal etmis, ben bunun tam tersini
yapmaya calisiyorum. Bati, Harem'i oradaki durusu oturusu hayal eder, bu bir¢cok sanatginin
resmine girmis Harem temasini olusturur. Simdi kendi hayalimi kurarken, hem Bati sanatini
ve kiiltiirtinii bilerek, hem de bu cografyada Dogu ile Bati arasinda olmanin zenginligini
kullanarak, Dogu'dan Bati'ya bir bakis yaratiyorum. Bati mitlerini Dogulu goziiyle
yorumlarken kendi olusturdugum Dogu mitleri de ortaya ¢ikiyor..” (Yalginkaya 2010)
diyor.

Resimlerinde bol kullandig kedi figiirii icin de sanat¢i sunlari séyliiyor: “..Kedim yok
ama Cihangir'de bir siirti kediye bakiyoruz ayrica ailemin kedileri var, kedi seven bir aileyiz.
Kedide biraz bastan c¢ikariciligi, biraz yirticiligi, biraz o yanasmasini, biraz sicakligi
yakaladim. O dokunup da dokunmama arasindaki yanasmasinda tuhaf bir erotizm
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yakaladim. Kedinin ciftlesmesi, disiligi, erkekligi... Kedi benim igin hep erotik bir hayvan oldu.
O erotizmin iginde bir romantiklik aramaya basladim diyebilirim. Ne kadar agik bir erotizm
bile olsa da, onun icinde bir romantizm oldu. O dokunmayla dokunmama arasi durum
kimilerine gére tedirgin eden bir sey, ama belki de ben o tedirginligi seviyorum...” (Hamsici
2006). Resimlerindeki erotizmin ¢ikis noktasinin da Dogu minyatiirleri oldugunu séyleyen
sanateinin (Hamsici 2006), yapitlarinda da siirsel bir erotizm goériilmektedir.

Siirsel goriinimler sunan baska bir sanatcimiz da Nermin Er’ (1972) dir.
Yapitlarinda kagit kullanan sanatgi, geleneksel kaat’1 teknigine benzer bicimde kagitlar
keserek ii¢c boyutlu isler yapmaktadir. 2004 yilinda Istanbul’da Galeri Nev'de actif1 ilk
kisisel sergisi icin “Odanda masanda iirettigin seyleri insanlara géstermek istiyorsun. Bunu
baskalart da gormeli diyorsun. Hepsi bu" (Yazic1 2004) diyen Er'in 2009’da ayni galeride
actigr ikinci kisisel sergisini “Kagittan Haikular” diye niteleyen Antmen, bu sergide ilkine
oranla hareketin de var oldugunu belirtir (Antmen 2009e). Sanat¢cinin 2011’de yine ayni
galeride actig1 ticlincii kisisel sergi "Kapali Kutu" adin1 tasimaktadir (Fig. 8). Bu sergi i¢in
Aysegiil Sonmez, fazlasiyla ¢ocuk odalarini cagristirdigini, sanatla tasarim arasinda bir
yerde, tasarima daha yakin durdugunu sdéyler (Sénmez 2011b). Sanat¢inin su sozleri ise
bu c¢ocuksuluk durumunu aciklar nitelikte goriintiyor: “..alti yasimda, ilk kez TV'de bir
animasyon karakterini gordiigiimde karar vermistim ne yapacagima. Tabii bir yandan da
kagit kesiyordum o siralar. Kisisel gelisimimde fazla uzaga gidemedim, o yastayken de hem
kagit kesiyor hem de camurdan modellerimi yapiyordum diyebilirim...” (Canpolat 2011b).

Kisaca ele almaya ¢alistigimiz bu etkinlikler gosteriyor ki, lilkemizde 21. yiizyilin
hemen basinda sanat, Bati'da 1970’lerden sonra goriilen performans sanati, feminist
sanat, yeni disavurumculuk, yeni kavramsalciik gibi akimlarin izinden gitmektedir.
Basinda en ¢ok s6zii edilen sanatgilarimizin islerine baktigimizda bunlarin boyut, figiir ve
mekan ile ilgili olduklar1 g6zlenmektedir.

Omer Ulug'un iki boyuttan iiciincii boyuta oradan da formu parcalamaya yonelen
isleri, boyutla hesaplasmanin 6rnekleri olarak dikkati ¢eker. Burhan Dogangay'in katmanl
yirtik afislerini de onun boyutla ilgisinin bir 6rnegi olarak degerlendirebiliriz. Balkan Naci
Islimyeli ve Irfan Oniirmen'de toplumsal konulara ilgi olmakla birlikte bireyin, dolayisiyla
figlirtin de 6n planda oldugu goriiltir. Haluk Akakce ise popiiler kiiltliriin nesneleriyle ilgili
goriinmekte ama "Tanim" sergisinde oldugu iizere seyircinin aynalara yansiyan
goruntiisiiyle yine bir bicimde figiirii kullanmaktadir. Bireyden ve kendinden yola ¢ikan
Leyla Gediz, Taner Ceylan, Cinar Eslek, Inci Eviner, Sitkran Moral sdylemlerini beden
lizerinden dile getiren sanatgilardir. Ayse Erkmen, Sarkis, Canan Tolon ise mekan ile
hesaplasan sanatcilar diye nitelenebilir. Selma Giirbliz ve Nermin Er'de Dogu ilgisi
gozlenmekle birlikte bu ilgi, daha ¢ok Batili'nin Dogu ilgisi diizeyindedir. Dogu'nun iki
boyutlu ve soyut anlatim dilinin olanaklarimi kullanan bu sanatgilar1 da dolayli yoldan
boyutla ve bicimsel sorunlarla hesaplasan sanatcilar olarak degerlendirebiliriz. Boylece
anlatim dili resmin sinirlarini asmis olsa bile sanatgilarin resmin boyut, mekan ve figir
sorunsalindan ¢ok da wuzaklagsmadiklarim soyleyebiliriz. Dolayisiyla 20. yiizyilda
modernizmin 6ldiirdiigii (!) resim sanatinin hayaleti, 21. yiizyi1lda post-postmodern ya da
pseudomodern sanat¢inin imgelemini hala mesgul ediyor gibi gériinmektedir...
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AVRUPA'DA  OSMANLI  IMPARATORLUGUNUN  HERALDIK
GORUNTUSU ‘HERALDICKO PRIKAJUVANE NA OSMANSKATA
iMPERIYA VO EVROPA’ (RUSCADAN CEVIRi/TRANSLATION FROM
RUSSIAN)*

EROL CETIN

Yrd. Dog. Dr. Kocaeli iiniversitesi
Fen-Edebiyat Fakiiltesi, Tarih Béliimii
erolcetin@kocaeli.edu.tr

Osmanli Imparatorlugu’'nun hicbir arma gelenegi yoktu ve denebilir ki bu hic¢
bilinmiyordu. Bat1 Avrupa’da ise arma gelenegi oyle gelismisti ki Avrupali armacilar
cogunlukla Osmanli imparatorlugunu Bati Avrupa’nin arma kurallarina uydurmayi
denemekteydiler. Buna karsin Osmanli imparatorlugu kendini bu arma etkisine
kaptirmadigindan hi¢bir zaman resmi armasi olmamistir. Ancak yine de Bat1 Avrupa’da,
Onu karakteristik ¢izgileriyle yan1 Osmanl tarihi hakkindaki bilgilere ve bunun yaninda
armacilik bilimi genel bilgilerine bagh olarak degisik zamanlarda farkl sekilde armalarla
gostermislerdir. Genel olarak ifade edilirse bilinen yada bilinmeyen mutellifler, Osmanl
imparatorluguna amblem olarak aldiklar1 isaretler genelde onun karakteristik
sembolleriydiler. Mesela tugra, sarik, yildiz, fes, hilal, yesil renk vb. sayilabilir. Bununla
birlikte Avrupali armacilarin genellikle Tiirk karsit konumda olmalary, arma
kompozisyonlari iizerinde etki birakmistir. Osmanh Imparatorlugunun kendi armasi yoktu
ve bunun gereksinimini de duymamistir. Ama buna ragmen Bat1 Avrupa’da bircok kimse
Osmanlilara ¢esitli armalar yakistirmaktaydilar. Bu armalarin toplanmalari ve islenmeleri
bu makalenin konusu olacaktir.

Bildigimiz kadariyla ne Tirkiye’de ne de Avrupa’da hi¢ kimse konu ile ilgili
yazmamigtir. Oysa Osmanl Imparatorlugunun, Bati Avrupa’da heraldik olarak nasil
gosterildigini bilmek dikkate degerdir.

TURKLER GELMEDEN ONCE ACABA BALKAN HALKLARININ DEVLET VEYA YER
ARMALARI VARMIYDI?

Turkler gelmeden once Balkan halklarinin yer armalarinin daha sekillenmedigini
heraldik bilimi ve tarih ¢oktan ispatlamistir. Balkan yarimadasinda Bat1 Avrupa’nin arma
etkisi hissedilmeye basladigi zaman, hatta ilk ailevi, sehir ve eyalet armalar1 ortaya
cikarken bu donem daha baslangigta, Tiirklerin gelmesiyle sona ermistir. Turkler,
Avrupa’nin arma etkisi altinda olmadiklari gibi dinleri de canhi varliklar1 resmetmeyi
sinirlamaktaydi. Hatta daha uzun siire 6nce kendi sekillenmis feodal devletleri olan Balkan
halklarinin bile ya devlet ve yer armalar yoktu, yada bu gelisme ¢ok noksandi. Bu o
devirden bir dizi tarihi vesikayla da kanitlanmaktadir. Bu vesikalarda, devlet yada yer
armalar1 icin hicbir isaret yoktur. Balkan yarimadasindan gegen bir Ispanyol rahip
1330’da yazmis oldugu seyahatnamesinde Bosna, Dalmagya ve Hirvatistan’dan birkag
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sehrin armasin tasvir etmistir. Fakat Sirp, Bosnak, Hirvat yada Bulgar devlet veya yer
armasindan hi¢ bahsetmemektedir.! Stoyan Novakovic¢ ¢alismasinda, Balkan yarimadasina,
Bati Avrupa’dan armalarin etkisinin ancak XIV. ylzyilin ortalarinda gelmeye basladigini
ispatlamistir.2 Bundan dolay1 Giiney Slavlarda armacilik terminolojisi de gelismemistir.
Armay belirtmek i¢in kullanilan en eski Slav kelimesi “znamenie-alamet”tir. Bu ilk kez
1406’da kullanilmis, daha sonra 1582'lerde “stit-kalkan” kelimesi, XVI. ylizyilin sonlarina
dogru ise bazi Balkan halklarinda (Hirvatlar, Bosnaklar) onun yerine Macarca “tzimer”i
kullanmaya baslamislardir.3 Makedonya, Bulgaristan, Sirbistan ve Bosna, Tiirk egemenligi
altina girdikleri zaman kismen kullanilan bu ifadeler de kaybolmustur. Avusturya
monarsisine bagh olan Gliney Slavlar1 (Hirvatlar, Slovenler) arasinda, XVIII. yiizyilda
armaciligin tekrar canlanmaya basladigi zaman, s6z konusu terminolojinin yine net
olmadigini goriiyoruz. Vitezovi¢ “Stematografi”sinde Latin kelimesi “arma”y1 kullanmistir.
Jefarovig¢ “izobrajenie-tasvir” ile “znamenie” kelimelerini kullanmis olmakla birlikte “grb-
arma” Kkelimesini heniiz kullanmamaktadir. Ciinkii bu terim daha sonra XIX. ylzyil
baslarinda Rusya’dan gelecektir. Yoakim Vuic¢ “Seyahatname”sinde “grb-arma” kelimesini
ilk defa 1826’da kullanmistir. Bu kelime, 1835’te Sirp anayasasina (Sretenski Ustav) girmis
daha sonra da bunu Hirvatlar kullanmistir. 1878'de, Osmanli egemenliginden
cikitklarindan sonra Bulgarlar da bu kelimeyi kabul etmisler ve bdylece genel Slav
kelimesi olmustur. Ruslardan 6nce bunu Cekler, Slovaklar ve Polonyalilar kullanmislardir.

Bat1 milletlerinden daha 6zel gelenek ve kiiltiirleri olan Bizanslilar, siyasette son
sozii soyleyen olarak kendilerini gordiiklerinden, bu Bat1 gelenegini kabul ederek arma
tasimay1 istememislerdir.> Bundan dolay1 Bizans bu etkiye 1204-1261 Latin kralliginin
kurulusuna kadar basariyla karst koydu. Ama bundan sonra Batinin armacilik etkisi
Bizans’a tasinmis oldu. Bu etki Mora, Epir ve Arnavutlugun, 1. Carlos Anju’'nun
egemenligine girdiklerinde daha da kuvvetlenmistir.6 Béylece Paleologlara kadar armalar
hakkinda bilgisi olmayan Bizans da armalar kullanmaya baslamistir. Armalar ortaya
¢ikmaya basladiginda, XIV. yiizyilin sonlarinda ve XV. yiizyilin baslarinda, Bizans devlet
armasl da ortaya ¢ikmistir. Fakat Bizans'in, Tiirk hakimiyetine girmesiyle burada da bu
doénem sona ermistir.’

*Devlet armalar1 heraldik kanunlara gore olusturulmaktadirlar. Onlar kendi devletlerinin kiiltiiriini, tarihi ve
0zgiinliigl ile burada yasayan insanlarin felsefesini ve psikolojisini de yansitmak zorundadir. Hele Osmanl
imparatorlugu gibi farkh tarih, kiiltiir ve dine sahip bir devletin armasini olusturmak daha da zordur.
Dolayisiyla alaninda ilk olan Matkovski ‘nin bu ¢alismasi ¢ok ilgi ¢ekicidir. Bu ¢alismay1 bana verip ¢evirmem
icin tesvik eden rahmetli hocam Prof. Dr. Ali Thsan GENCER’i de saygiyla (rahmetle) aniyorum.

Bu makale Makedonya Milli Tarih Enstitiisiiniin, Uskiip'te 1969 yilinda, yil XIII, say1 1-2’de Heraldigko
Prikajuvane na Osmanskata imperiya vo Evropa orijinal adiyla s. 137-179 arasinda yaymlanmistir.
(Aleksandar Matkovski, “Heraldigko Prikajuvane na Osmanskata Imperiya vo Evropa” , Glasnik na Institutot za
Natsinalna Istorija, Y1l XIII, S. 1-2, Uskiip, 1969, s. 137-179).

1 Smodlaka (Josip), Zemle Yujnih Slovena i nihivi grbovi oko god. 1330 u “Putu oko svyeta” yednoga
spanolskog fratra. Prilog vyesniku za arheologiyu i historiyu dalmatinsku, sv. L. God. 1928/29. Split 1931, s. 22.
2 Stojan Novakovig, Heraldigki obigai kod Srba u primenu i knijevnosti. Godisnitsa Nikole Cupica VI/1884 s. 71.
3 Solovyev (Dr. Al.), Istoriya srpskog grba “Srpska Misao”, Melburn 1958, s. 11.

4Agm,s. 11-13.

5 Tvig (Dr. Aleksa), Stari srpski pecata i grbovi. Prilog srpskoy asfragistitsii heralditsi.

6 Novakovig, a.gm., s. 11

7 Solovyev (Al), O postanovku srpskog grba. Poseban oticak iz Sisicevog zbornika, Zagreb 1929, s. 542-543.
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Ortagag Sirp devletinde de bu arma dénemi baslamis fakat Tiirklerin gelmesi ile
bitmistir. Nemani¢ Sirbistan’inda Bizans ve Bati Avrupa etkisi birbirine karismis olmakla
birlikte hicbiri hakim olamamistir. Bizans Kkiiltiiriiniin etkisine girmesinden dolay1
Sirbistan’da da uzun siire Bizans gibi arma kullanilmamistir. Bu o devirdeki paralarda da
goriilmektedir ¢linkli bunlarda Bizans’taki gibi hiikiimdar ve aziz ¢ehreleri vardir, ancak
arma yoktur.8 Hatta Tiirklerin, Balkanlara girmesiyle, Bati devletlerinin siyasetine daha
fazla dayanmaya baslayan Car Dusan devrinde bile Bat1i Avrupa arma etkisi daha ¢ok
hissedilmistir,. Dolayisiyla Dusan’dan 6nce Sirbistan’da ne azizlik, ne asilzade isaretleri, ne
devlet ne de yer armalar1 kullanilmamistir.? Dusan devrinde bunlar ortaya ¢ikmaya
baslamis, fakat daha tam sekillenmistir.

Devletin dogu kisimlarinda armalarin ortaya c¢ikisi dogrudan Bizans, bati
kisimlarinda ise Bat1 Avrupa etkisindeydi. Bu devirde daha sonra Sirp armasi elemanlari
olacak olan iki bash kartal ve dort kanath ha¢ Bizans kokenlidir.1 XIV. yiizyilin sonunda
sadece despot elbiselerinin siisii ve dekoratif amach iki bash kartal Dusan’in amblemi
olarak degil, ama Duian’in hiikiimdar: Oliver’inki olarak o zamanki Sirbistan’da olduk¢a
taninmistir, ve bundan dolay1 bu amblemin, Sirbistan’in veya Nemani¢ hanedaninin armasi
oldugu ileri siiriilemez.!' Bu sirada Sirp hiikiimdarlar1 arasinda 1388’de Uskiip’lii Vuk
Brankovi¢’'in miihriinde ilk defa amblem olarak aslan ortaya ¢cikmistir. Buna ragmen
Ortagag Sirp kiiltiirii hakkinda birgok bilgi bulan Novakovig gibi irecek’te, Sirp armasindan
bahsetmemekte hatta “ bu devirde (1196-1371) herhangi bir devlet armast olduguna dair
bilgiler olmadigi gibi Bizans armaciligi da yoktu”!? demektedir. Knez Lazar ve Gurag
Brankovi¢ zamaninda da durum bdyleydi. 1427°de despot Stefan’dan sonra gelen
Brankovi¢'lerde de aile amblemi olan arslan 6nem kazandigindan iki bash kartal ve dort
kanath ha¢ ¢cok sevilen amblemler olamamislardir.t3 1459°da Sirbistan’in diismesiyle o
zamana kadar siis veya ailevi amblem olarak kullanilan bu {i¢ amblemin ( iki bash kartal,
hag ve arslan) izleri silinmistir.

Bulgaristan’da da durum aynidir. Dahasi Bulgar tarihi, XIV. yiizyilda Bulgar devlet
armasinin olmadigin ispatlamistir.14 Balascev daha sonra; “Simdiye kadar bilinen Bulgar
carlarinin kursun miihiirlerinde devlet arma isareti olarak aslan gériilmemektedir’
demektedir.!> Gercekten de Car Ivan Sisman’in bakir paralar vardi ve bunlarda amblem
olarak aslan, kartal ve katir vard. iste bu cesitlilik en acik sekilde Tiirklerin gelisinden
once belirli devlet veya yer isaretlerinin yoklugunu gostermektedir. Bu da Bulgaristan’da
hi¢ armacilik gelenegi bulunmadigini géstermektedir. Bulgar feodal sinifinin ava gittigine
dair bilgiler mevcuttur, fakat turnuvalar hakkinda bilgi yoktur. Halbuki arma, gelismis
armacilik gelenekleri sonucu ortaya cikmakta, bundan dolay1 Bulasgev; “Ortacaglarda

8 Solovyev, Zastava Stefana Dusana nad Skoplem god. 1339. GSND 9-10, Skople 1936, s. 346.

9 Safarik, Dodataki o prilojenimi grbovima srpski zemlya i vladetelya. GDSS S. IX, BGD. 1857, s. 347.

10 Solovyev, O postanku... s. 547.

11 Novakovig, a.g.m,, str. 42, Solovyev, Istoria srp. grba... s. 139.

12 Yiregek, Istoria Srba I, s. 4.

13 Solovyev, Istoria srpskog grba... s. 142. Novakovig, ts. d. s. 53-71.

14 Balascev, Bigarskiya dirjaven gerb, “Minalo” - Bilgarsko-makedonsko naug¢no spisanie. Sofia 1909, s 185.
15 Balasgev, a.g.m.s. 132.
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Bulgar devlet isareti bulunduguna dair hicbir isaret yoktur’ demektedir.16 Bunu Irecek’te
gozlemistir. O, arma olarak aslana ortacag paralarinda ve miihiirlerinde rastlanmadigini
hatta bunun XVII. yiizyilda ortaya ciktigin1 soylemektedir.l? Tirkler gelmeden once
Bulgaristan'in devlet armasinin olmadigi en yeni tarih arastirmalarnn ile de
kanitlanmaktadir.18

Ortacag Bosna Devletinde de durum boyleydi. Bunu Solovyev ispatlamis ve “XIV.
ylizyilda Sirp ve Bosna armaciliginin baslangici ¢ok miitevazidir. Bu yiizyilin ortalarinda
ancak ayni zamanda devletlerin de armalart olan ilk hiikiimdar arma denemeleri ortaya
ctkmis, fakat bunlar heniiz daimi degildirler. Feodal ailelerin ve eyaletlerin armalarina
gelince, XIV. yiizyilda bunlardan daha ne Sirbistan’da ne de Bosna’da vardr” demektedir.1?
Solovyev'ten 6nce daha XIX. yiizyilin sonuna dogru Stoyan Novakovic: “Bosna ve Sirbistan
diismeden once yani XV. yiizyilin ikinci yarisindan énce, kesin sekillenmis ve daimi devlet
armast olmadigini”?° ve “Bosna armasi sekillenmeden bu durum Bosna’nin diismesine kadar
stirmiistiir’ demektedir.2! Bosna’nin dismesiyle bilinen armalar da unutulmaya
baslanmistir. Tiirklerden kacan aileler armalarini korumuslar ve bunlardan bazilan
Venedik, Dubrovnik Cumhuriyeti, Avusturya, Ispanya vb. tarafindan tasdik edilmislerdir.

Armalar, daha XIII. yiizyilda derebeylerin, kilise sahsiyetlerinin ve digerlerinin
armalar1 olusmaya basladiginda en erken Slovenya’'da ortaya ¢ikmislardir. Ayri yerlerin
6zel armalar1 vardi. Delil olarak Krayinska'nin giimiis zemin iizerinde kartal, Staerska’nin
panter, Goriska’nin mavi zemin iizerinde altin aslan gibi. Buna ragmen Slovenya’y: temsil
edecek, sekillenmis bir yer armasi yoktu.22

Hirvatistan’da da durum ayniydi. Slovenya gibi Hirvatistan’da da giiclii bir Bati
Avrupa armacilik etkisi altindaydi ve ilk sirada italyan ve Alman etkisi yer almaktaydh.
Bununla birlikte XIV. yiizyilda Hirvatistan’da da aile ve eyalet armalar1 ortaya ¢ikmistir.
Boylece, Dalmacgya’nin (XV. yiizyilin basindan itibaren), Slovenya’nin (1496’dan) ve daha
sonra Hirvatistan’in (1527’den) armalar vardi.23 Demek ki Hirvatistan’t bir biitiin olarak
gosterecek bir armasi heniiz yoktu. Dolayisiyla, Hirvat armasi da daha ortaya ¢cikmamaisti.

Biitiin Balkan halklar1 arasinda, Bati Avrupa’nin arma etkisini XIII. yiizyildan
itibaren en erken ve en kuvvetli hisseden Arnavutluktur. 1204’te Latin Kralligi1 kuruldugu
zaman Epir, Mora ve Arnavutluk, Fransiz asilzadelerine verildi ve bunlar armacilik
geleneklerini de getirdiler. 1264 Viterb Antlasmasina gore Bizans krali II. Balduin, Mora ve
Epir tizerindeki haklarini iki Sicilya krali I. Carlos Anju’ya verdi ve 1274’te Arnavut asilleri
de I. Carlos’u tanidiklar1 zaman Arnavutluk, Bati Avrupa’nin armacilik etkisine genis

16 Balasgev, a.gm.s. 176.

17 frecek, Istoria na bilgarite. Tirnovo 1886, s. 485.

18 Stoycev (ivan Kr.), Za lava birhu nasiya gerb i za nazvanieta na monetnata ni edinitsa. Sofia 1940. Yazar1
belli olmayan daha yeni bir ¢alismaya bk. “proizhod na bilgarskite dirjavni simvoli (gerb, zname, himn)”.
“Voenno-istorigeski sbornik” kn. 61, god. XIX. Sofia 1946 god. s. 3-24.

19 Solovyev, Prinosi za bosansku i ilirku heraldiku i podoslovle bosanskih i srpskih kraleva. GZM u Saryevu.
Arheologiya. Nova seriya. Sv. IX, Sarayevo, 1954, s. 90.

20 Novakovig, a.g.m. s. 105.

21 Agm.s. 106

22 Anolak (dr. Styepan). Pomosni istoriski nauki, Skopye, 1966, s. 275.

23 Voyna entsiklopediya kniga III, s. 551.
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sekilde acildi. Boyle bir etkiye XIV. yiizyilda armaciligin oldukca gelismis oldugu Italya’nin
yakinlig1 da sahipti. Yine de tipik Arnavut armalarina ancak XV. yiizyilda rastlanmaktadir.
Bunlar Kastriot'larin ve Dukagin’lerin aile armalaridir. Hi¢bir yerde bu zamanda
sekillenmis devlet ya da yer armalar1 hakkinda ifade gegmez. Tiirklerin gelisi burada da bu
gelismeyi sona erdirmistir.24

Karadag’da da XIX. ylizyilin ortalarina kadar devlet armasi yoktu. O zamandan
sonra ise senator ve Katolik papaz armalari bile ortaya ¢ikmistir.

Sonu¢ olarak iddia edebiliriz ki Balkan halklarimin, Osmanh imparatorlugunun
veya Avusturya monarsisinin egemenlikleri altinda olduklarindan ve Bati Avrupa’dan
Balkanlara armaciligin etkisi yavas girdiginden dolay1 Balkan halklarinin, Tirklerin
gelisinden 6nce bir halkin cografi biitiinliiglinii ya da etnik milliyetini ifade edecek,
sekillenmis devlet veya yer armalari1 yoktu.

Bu gelisme 06zellikle kendi ortacag devletleri olan halklar arasinda baslamis ve
devlet ya da yer armalarinin sekillenmesine dogru gitmistir. Fakat Tiirklerin gelmesiyle bu
gelisme sona ermis ve bu zamana kadar olan armalar (eyalet ya da ailevi) zamanla
unutulmuslardir. Avusturya monarsisinin egemenligi altinda kalan Giiney Slav halklarinda
ise bu gelisme cok yavas devam etmistir

XIX. yizyiin baslarina dogru, Balkan halklarinin Tiirk ve Avusturya
egemenliginden kurtuluslarindan sonra bunlarin kurtulus zamanlarina baglh olarak, 6nce
Sirbistan’da daha sonra ise diger Giiney Slav halklari arasinda devlet armalar1 ortaya
¢ikmaya baslamistir. Bu bakimdan Vitezovi¢'in ve Jefarovi¢’in “Stematografi”’leri 6nemli rol
oynamislardir. Ozellikle Jefarovi¢’in ki, ¢iinkii kurtulan Giiney Slav halklar1 O’nun
“Stematografi”sinde bulunan armalardan birini alip bunu devlet ya da milli yapmislardir.
Sirbistan, Bulgaristan vb. bu sekilde hareket etmislerdir.

OSMANLI iIMPARATORLUGUNDA ARMACILIK GELENEKLERI VAR MIYDI?

Osmanli imparatorluguna gelince, O hi¢bir zaman kendisini Bati Avrupa’nin
armacilik etkisine kaptirmadi, armacilik gelenekleri gelistirmedi ve hicbir zaman devlet,
yer, eyalet, sehir ya da ailevi armalar1 olmadi. Osmanli, armacilik gelenekleri meydana
getirememekteydi ciinkii onun askeri yapisi, Bati Avrupa’'ninkinden farkliydi. Osmanh
Imparatorlugunda, Bati Avrupa’daki gibi zirhli askerler yoktu. Bu zirh askeri basindan
ayaklarina kadar kaplardi ve ¢ogu kez ati da zirhli oldugundan agir hareket ederdi. Tiirk
stivarileri zirhsizdi ve kolay hareket ederlerdi. Osmanli Iimparatorlugunda, Bati
Avrupa’daki gibi turnuvalar da yoktu. Burada askerlerin tiim viicutlar1 zirhla kaplydi ve
ylzlerindeki koruyucudan dolay1 seyirciler bunlari taniyamazlardi ve bu yiizden her
askerin taninabilmesi i¢in kalkanina bir amblem koymasina gerek dogdu. Bundan dolay1
1639’daki bir durum haricinde Tiirk vesikalarinda arma kullanmayla ilgili hi¢ bahis
yoktur. Bu vesikada acike¢a; “haydutlar armayr parcalayacaklar” denmektedir.25 Bu vesika

24 Novakovig, a.gm.s. 11.
25 Sicil, s. 1, varak, 39b, vesika 3.
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benim tarafimdan c¢evrilip yayinlanmistir.26Armay belirtmek icin Tiirk¢e kelime olmadigi
icin Arapca harflerle yazilmis Latin "arma “ kelimesi kullanilmis ve bununla diisiintilen
adliye girisinin tistiindeki armadir . Sicilde nasil gortindigiine dair ayrintili bilgi yoktur.
Herhalde tugradan bahsedilmekte fakat bu durumda genis kullanimi olan “tugra” kelimesi
kullanilirdi ve “arma“ kelimesi kullanilmazdi. Yine de bu bilgiye dayanarak denebilir ki,
Osmanl imparatorlugunda arma kullanimi olmasa da baz ilkel armacilik belirtileri vardh.

Italyan seyyah Luigi Bassano de Zara, “Costumi de Turchi, trattate scritto al
cardinal Ridolfi da Luigi Bassano de Zara, Vienezia 1574” adh kitabinda; “Tiirklerin asil
kavimden olmadiklarina dair kesin kanit, bunlarin kendi armalart ve baska hicbir asil
isaretleri olmamasidir. Sadece padisahin hilal olan kendi armasi vardir ancak, bunu da
Bosna’yr almasiyla almistir ¢iinkii hilal ve yildiz Bosna krallarinin armasidir” demektedir.2?
Cagdasi olmas1 ve Osmanl Imparatorlugunu iyi tammasina ragmen Bassano iki konuda da
yamlmaktadir. Oncelikle, Osmanli Imparatorluguna asir1 bir Avrupali bakisiyla
bakmaktadir ¢linkii, armalar1 olmadig1 i¢in asil kavimden olmadiklarini séylemektedir.
Halbuki, bilindigi gibi Osmanli hanedam1 diinyada en uzun siire devam eden
hanedanlardandir. Kesintisiz olarak I. Osman’dan (1299), kaldirildig: tarih olan 1 Kasim
1922 ‘ye (VI. Mehmet) kadar siirmiistiir. Bassano diger konu olan hilal ve yildizin, Bosna
krallarinin armalar1 olduklarim1 séylemekle de yanilmaktadir. Yukarida belirtildigi gibi
Bosna krallar1 arma kullanmadiklar: gibi Tiirkler gelmeden dnce Balkan halklarinin arma
geleneklerinin olmadig1 da belirtilmisti. Gergekten de Tiirklerin gelmelerinden ¢ok 6nce
daha Roma krali Hadriyanus zamaninda hilal ve yildiz Bosna’da amblem olarak
kullanilirlarmis.22 O devirden hilal ve yildizh paralar Roma eyaleti, Ilirya'da
doviilmekteydiler ve onu simgelemekteydiler.2 Bosna’daki, Bogomil armalarinda da hilal
ve yildiz sik goriilen amblemlerdi3® Bu da bunlarin ¢ok eski bir Balkan gelenegine
dayandiklarim1 gdstermektedir. Ancak, bu amblemlerin Balkan yarimadasinda c¢oktan
bilinmeleri ve 6zellikle de Bosna da kullanilmalari, Bassano’nun iddia ettigi gibi Tiirklerin
bunlar1 Bosna’dan aldiklar1 anlamina gelmemektedir. Tiirkler bu amblemleri Araplardan;
Islam’la, seriat hukukuyla, takvimle ve diger dini geleneklerle beraber almislardir.
Araplardan, islamiyet’i kabul etmeleriyle giines yilin1 kullanan Avrupa’ya karsin ay yilim
kullanmiglardir. Ay, yildizlar o6zelliklede hilal Ramazan ayindaki orucun baslangicini
belirlemek icin cok 6nemliydiler. Ayin hareketini goézleyen 6zel kisiler vardi ve ramazan
ayinda hilalin goriinmesiyle bunu torenle orucun baslangici ilan ederlerdi. Manastir
(Bitola) kadiliginin sicillerinde ayin goriinmesini izleyen Kkisilerin Kadinin yanina
geldiklerini belirten bir¢ok vesika vardir. Bunlar hilali gordiiklerini tasdik ederler,
soyledikleri sicillere islenir ve bu orucun baslangici kabul edilirdi.3! Takvimleri giines degil
de ay yili oldugundan gilines ve giin degil; ay, yildizlar ve gece onlarin dini hayatinda

26 Dr. Aleksandar Matkovski, Turski izvori za aytudstvoto i aramistvoto, tom I, Skopye, 1961 god. dok. br. 55, s.
50.

27 Ced. Miyatovig, Pre trista godina. Glasnik srpskog ugenog drustva, kn. XXXVI, s. 174.

28 Bolsaya sovetskaya entsiklpediya 10, - vtoroe izdanie - s. 602.

29 Miyatovig, a.g.m. s. 174.

30 Solovyev, Postanok ilirske heraldike i poroditsa Ohmugevi¢. Glasnik srpskog nau¢nog drustva. Odelenie
drustvenih nauka, kiniga XII. Skopye 1933.s.101.

31 Bitolski sicil No 88 varak 52, vesika s. 1, 2, 3.
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onemli rol oynamaktadir. Bundan dolay1 ay, 6zellikle de hilal ve yildiz, islamiyet’in ortaya
¢ikmasiyla biitlin Miisliman halklarda ve Tiirklerde ise 6zel sevilen, amblemlerdendir.32
Bunun haricinde Bosna, Bogomil yildiz1 sekiz ayakli, Islam’inki ise alti ayaklidir. Eger
Bassano’'nun iddia ettigi gibi Tiirkler, Bosna yildizin1 kabul etselerdi, onu alt1 ayakl degil
sekiz ayakli olarak kabul ederlerdi. Ayrica fethedeninin, fethettigi bir dinin amblemini
Bosna’da, Bogomillikte oldugu gibi kabul etmesi mantikli degildir.

Tarih biliminde, Islam dininin canh varhklari resmetmeyi yasakladigina dair
diisiince cok yaygindir. Bundan dolay1 daha yeni zamanda arma kullanmaya baslayan bazi
Islam devletleri, amblem olarak cansiz varliklar1 kullanmislardir. Mesela Semerkand’in
amblemi ti¢ tekerlektir.33 Sovyet ansiklopedisinin bu kesin iddias1 kismen dogrudur. islam
dini canhi varliklarin resmedilmesini sadece sinirlamistir ama bunu hi¢bir zaman
yasaklamamistir. Dolayisiyla, islam devletlerinin sanatlarinda ve ézellikle de Osmanh
Imparatorlugunda canli varliklarin gésterilmesi, yakin zamana kadar diisiiniildiigiiniin ve
Sovyet ansiklopedisinin iddiasinin aksine az rastlanan bir olay degildir. Bircok Tiirk sanat
tarihcisi hatta yabanci bilim adamlar1 bile bu diisiinceyi cliriittiiler. Kendi bilimsel
calismalariyla ve resimli ilavelerle Osmanli Imparatorlugunda canh varliklarin
gosterilmesinin yasak olmadigini kanitlamislardir.34 Canli varliklar Tiirk minyatiirlerinde,
cinilerde, tepsilerde, siis esyalarinda vb. kullanilirdi. Mimaride ise bunlara daha az
rastlanird. ismail Unal bir makalesinde, daha ¢ok XVII. yiizyildan ¢ini resimlerinde kadin,
at ile baska insan ve hayvan figiirlerinin varhgindan bahseder.35 Istanbul’'daki, Topkapi
Saray1 Miizesinde muhafaza edilen ¢esitli el yazmalarindaki ¢izimlerin ¢ogu minyatiirdiir.
Bu minyatiirlerde dini ve diinyevi karakterde sahneler yer almaktadir. Bunlardan
bazilarinda padisahlar, Tiirk beyleri ve hatta Hz. Muhammed, Hz. Ali veya baska Miisliiman
evliyalari, melekler vb. resmedilmistir. 1582’den Surname-i hiitmayundaki el yazmasinda,
etrafinda maiyetindekilerle cardakta III. Murat resmedilmistir.3¢ Nakkas Osman’in
Hiinername adl el yazmasinda 1524’teki festivali ziyarete giderken I. Siilleyman (Kanuni)
resmedilmistir.3” Ayrica Cebrail adli melegin, Hz. Muhammed’e kuranin birinci ayetini
getirdigi sahne (tablo CXXV); Hz. Muhammed, melek Cebrail'le konusurken (tablo
LXXVIII); Hz. Muhammed otururken (tablo LXXIX); Hz. Muhammed’in yeniden canlanisi
(tablo XXVII) ve bircok benzer resim vardir. Hatta orduda bile canli varliklarin

32 Miisliiman halklar arasinda ay takvimi hakkinda ayrintili bilgi icin bk. Muhammed Kantarcig, Hicretski
kalendar i ostali kalendari kod islamskih naroda, Prilozi za oryentalnu filologiyu i istoriyu jugoslovenskih
naroda pod turskom vladavinom III-1V. 1952-53, s. 299-349.

33 Bolsaya sovetskaya entsiklpediya 10, - vtoroe izdanie - s. 602.

34 G. M. Meredith Owens, A sixteenth-century illustrated turkish manuscript at Manchester. Zeki Velidi Togan,
on the miniatures in Istanbul libraries. Emel Esin, An eighteenth century “yali” viewed in the line of
development of related forms in turkic architecture. Bunlarin tiimii “ Atti del secondo congresso internazionale
di arte Turca”, Venezia, 26-29 settembre 1963. Instituto universitario orientale seminario di turcologia. Napoli
1965. Zagorka Jants, Minyature u islamskom astroloskom spisu Oriyentalnog instituta u Sarayevu. Prilozi za
oryentalnu filologiyu i istoriyu yug. Naroda pod turskom vlad. VI-VII, s. 139-146.

35 [smail Unal, Les poteries de faience appartenan aux collections des messieurs Hiiseyin Kocabas at Tevfik
Kuyas. Atti del secondo congresso internazionale di arte turca, str. 271. Makalede soyle yazmistir: “trois plats
sont ornés de marines ou de figures humaines (sekil 31, 32). Le céntre du second (sek. 32) est orné d’'uné femme
représentée entre des fleurs. Le troisiéme est orné d’un cheval”.

36 Emel Esin, c. d. pcanyhe XLVII.

37 Hureddin Sevin, Ottoman yourt school which also trained hunreds of artist between the fiftteenth and
nineteenth centuries vo c. d. planche CXXIII.
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gosterilmesi yaygindir. XVIIL. yiizyilin ikinci yarisinda Osmanl Imparatorluguna askeri bir
ziyarette bulunan Avusturyali General Marsigli her yenigeri ortasinin bir ¢adir1 ve her
cadirin bir digerinden ayrilabilmesi icin amblemi oldugunu iddia etmektedir. Amblemler
cok cesitlidirler; kopek, fil, deve, balike1 kusu, vasak gibi canli varliklar da vardi. Buna gore
birinci ortanin cadirinda deve amblemi, ikinci ortanin palmiye, sekizincinin ortanin ¢apa,
onli¢lincii ortanin alt1 top, otuzuncu ortanin minare, otuzii¢iincii ortanin balta, kirkbirinci
ortanin makas, kirkiiciincii ortanin fil, ellinci ortanin sahin, altmisii¢lincii ortanin siipiirge,
yetmisbirinci ortanin kopek, yetmisbesinci ortanin el, doksanii¢lincli ortanin kaya vb.
armalari vardir.38 XVIII. yiizyilin ikinci yarisinda Marsigli'nin yerinde yapmis oldugu 1 ve 2
nolu taslaklarda bunlar goriilebilir. Resim 1'deki 48 amblemden, 12 c¢adirin degisik
kombinasyonda olduklar1 géze ¢arpmaktadir, bu ise onlarin askeri hayatlarindan dolay1
anlasabilirdir. Diger amblemlerden o6zellikle Ziilfikar denen kili¢ lizerinde durmamiz
gerek. Bunun sapi1 ve sapin iizerinde de eli koruyucu siper vardi. Zilfikar ortadan ikiye
ayrilirdi ve ucu sivriydi. Ziilfikar denen kili¢ gizemli ve kutsaldi, kilicin Hz. Muhammed i¢in
gokten geldigine inanilirdi ve O da bunu damadi Hz. Ali’ye vermistir.3° Zilfikar amblemine
dikkat edin ciinkii ileride bunun hakkinda daha ¢ok bahis edilecektir. Resim 1 ve 2’de
ziilfikar bircok yerde vardir; boylece, resim 1’de son siradaki ikinci resimde bulunmakta;
resim 2’de ise birinci siradaki besinci ve altinci resimde ve tglincli siradaki besinci
resimde gortilmektedir.

Simdiye kadar verilenlerden gérdiigiimiize gore Tirklerde de orduyla ve askeri
yasamla ilgili amblemler vardi. Bunlar, bir askeri birligi digerinden ayirt etmek icin daha
tipik heraldik 6nem kazanamamaislardi ve arma sekline de girememislerdi.

1483’TEN CONRAD CRUNENBERG'IN ARMA KOLEKSIYONUNDA TURK ARMALARI

Balkan yarimadasinda ilk arma koleksiyonlar1 XVI. yiizyilin sonlarina dogru ortaya
cikmislarsa da, Bat1 Avrupa’da boéyleleri XIV. ylizyi1ldan beri vardi. Bununla birlikte, Balkan
halklarinin ya da ailelerinin armalarina da rastlanan Bati Avrupa’dan arma koleksiyonlari
1414’ten beri vardi. Avrupai 6nemi olan bu arma koleksiyonlar1 ¢ok nadirdirler ¢iinkii
birka¢ niishas1 muhafaza edilmis ve bundan dolay1 da en biiylik Avrupa kiitiiphanelerinde
bile bunlara az rastlanmaktadir.

Giiney Slav halklarinin armalari da bulunan en eski arma koleksiyonu Ulrich
Richental tarafindan olusturulmustur. Richental 1414-1417 arasinda Konstanz
(Constance)’da yapilan iinlii kilise toplantisina elyazmasi olarak bir¢ok resim ve yiizlerce
armayla siislii ayrintih bir tasvir yapmis ve bunu toplantiya katilanlara birakmistir.
Constance’daki kilise toplantisi, imparator Sigismund ve Papa XXII. John tarafindan, ayni
zamanda li¢ papanin mevcudiyetine son vermek, kilisede reform yapilmasi ve Jan Hus’un
Ogretisinin incelenmesi amaciyla tertiplenmistir. Bu toplantida Jan Hus ve takipcisi Prag’h
Jerome (Jerome of Prague) ateste yakilmaya mahkum edilmislerdir. Richental’in arma
koleksiyonunda ¢ogu arma dogru cizilmistir. Ancak, Richental; Avrupa da, Asya’da ve
Afrika’daki uzak yerler ile toplantida temsilcileri bulunmayan Hiristiyan devletleri

38 Marsigli, Stato militare dell’ Imperio Ottomano. Planche XX, XXI, XIL.
39 Diran Kelekian, Dictionnaire turc-francais. Constantinople 1911, s. 608.
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anlatirken bu devletlerin hiikiimdarlar1 i¢in hayli armalar gostermistir. Bu arma
koleksiyonu 1419 veya 1420 civarinda bitirilmistir. Arma koleksiyonunda, toplantida
temsilcileri bulunan bitiin devletlerin ya da hiikiimdarlarin armalart bulunmakta ve
bunlardan sonra da toplantida temsilcileri bulunmayan Hiristiyan devletlerin armalari
verilmistir. Richental’in koleksiyonunun Augsburg’da 1483 ve 1536’da iki baskisi
yapilmistir. Bu koleksiyonda dort orijinal el yazmasi bulunmakta ve bunlardan en eski
olani Wiirtemberg'teki, Konigsegg kontlarinin arsivinde muhafaza edilmektedir.
Oneminden dolayi fototip olarak Dr. H. Sevin tarafindan 1881’de 40 niisha ¢ikarilmistir. Bu
40 niishadan sadece Paris Milli kiitiiphanesinde 5 tane vardir ve bundan dolay1 bu
fototipler de nadirdirler. Bu biiyiik arma koleksiyonunun biitiin metni “ Bibliothek des
Litterarischen Vereins in Stuttgart, CLVIII, Tubigen 1882” de M.R. Butzk tarafindan
yayinlanmistir. Diger orijinal el yazmasi biraz daha erken zamanda, fakat o da az sayida
fototip olarak 1869’da ¢ikarilmistir. Ugiinciisii (Viyana) ve dérdiinciisii (Wolfenbiitel) XV.
yuzyilhin ikinci yarisindandirlar ve Virtembergin’kinin kisaltulmis kopyalaridirlar.40
Richental’in arma koleksiyonunda Sirbistan, Hirvatistan, Dalmacgya ve Bosna’dan ailevi ve
eyalet armalarinin degisik sekilleri bulunmaktadir. Tiirk armasi yoktur. Richental’in
Osmanli imparatorlugunu armasiyla neden gostermedigi anlasilamamaktadir ¢iinkii Onun,
Hiristiyan olmayan devletlerde de eger Hiristiyanlar da yasiyorsa onlarin da armalarini
cizdigi bilinmektedir. Osmanh Imparatorlugu érneginde oldugu gibi eger bir devletin
armasi yoksa Richental, kendisi, o devlete ait bir arma tasarlayip onu, o sekilde armayla
gosterirdi. Osmanli Imparatorlugu gibi Avrupa’da o denli biiyiik ve giiglii bir devletin,
Onun tarafindan armayla gosterilmemesinin tek nedeni, Avrupa’da, 6zellikle Katolik
cevreler tarafindan tutuldugu icin Osmanh Devletini kiiciimsemesiydi.

Eskilik bakimindan ikinci ve Balkan halklarinin armalari bulunan ¢ok 6nemli arma
koleksiyonu 1483’'te Conrad Griinenberg tarafindan olusturulmustur. 1875’te fototip
seklinde Des Conrad Griinenberg Ritters und Burgers zu Coltenz Wappenbuch. Verlag von
C.A. Starke Gorlitz 1875 bashigi altinda tekrar iki cilt olarak yayinlanmistir. Paris’teki milli
kiitiphanede iki ciltte bulunmaktadir ve bunlardan orada yararlandim.#! Bu arma
koleksiyonunda Bizans, Sirp, Bosna, Hirvat, iki Tiirk ve iki Bulgar armasi bulunmaktadir.
Yazar bu armalari, bu devlet ve toplumlar hakkinda daha oénceden bilinen armacilik
elemanlarinin temeli iizerinde olusturup boyayla ¢izmistir. Belirtti§imiz gibi bu arma
koleksiyonunda Tiirk armasi iki kez verilmistir. Bu ilk kez XXVIIIb sayfasinda arabesk dolu
sar1 zeminli kalkan seklinde verilmistir. Kalkanin ortasinda bes yaprakl kirmizi giil vardir.
Gullin ortasinda arabesk dolu sar1 yuvarlak halka vardir. Giiliin yapraklari arasinda bes
beyaz mizrak ucu vardir (bk. resim 3). Kalkanin tizerine ta¢ yapilmistir. Tiirkiye'yi heraldik
olarak neden bodyle gosterdigine dair Griinenberg aciklamamistir. Arabesk haricinde
Griinenberg’'in kullandig1 biitiin amblemler Osmanli imparatorlugu icin hi¢ karakteristik
degildirler.

40 Paris’teki Bibliotheque national’de kullandigim bu 5 6rnek su signatiirler altindadirlar: Dép. des Mss. Facs.
326; Rés. B.1201; Rés. B. 483; Rés. B. 1091; 8 Z. 211 (158).
41 Paris’teki Bibliotheque national’de su signatiir altindadirr: Rés. G. 659 (1-2).
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Ikinci Tiirk armasi XXIXb sayfadadir (bk. resim 4). Bu ¢ok daha mantikhdir ve
armacilik kurallarina bagh kalinarak yapilmistir. Bu dort biiytik ve iki kiigiik armanin
toplamudir ve bunlarin tiimii birlikte Osmanli imparatorlugunu simgelemektedirler. ilkin
Turkiye'nin armasi verilmistir ( kelimenin dar manasinda). Bu arma, lizerinde yildizlar
olan yesil alanl kalkan seklindedir. Kalkanin ortasinda zengin siislemeli padisah sarigi
vardir. Yesil zemini alma nedeni Islam dini bayraginin yesil olusundandir. Bu armanin
altinda Sirbistan armasi vardir. Bu kirmizi zemin iizerinde sar1 hactir. Hagin arasinda C
harfi seklinde dort géz vardir. Bundan sonra Bizans armasi vardir. Bu da kirmizi zemin
tizerinde sar1 bash kartaldir. Daha sonra Tiirkler tarafindan fethedilen diger devletlerin
armalarn siralanmaktadir. Biitlin armalar tlizerinde bir baslik vardir, bunun iizerinde ise
yine zengin slislemeli kral tacl, padisah sari81 ve iki kalkan bulunmaktadir. Armalarin iki
tarafinda iki hilal vardir (bk. resim 4). Bu resimde goriildiigii gibi yazar, Osmanl
Imparatorlugu’nun armasim Tiirkiye’nin, Bizans'in, Sirbistan’in ve diger fethedilen
yerlerin armalarinin  kombinasyonundan olusturmustur. Osmanli Imparatorlugu
genisledikce Avrupali armacilar onun armasina fethedilen yerlerin armalarin1 da ilave
etmislerdir.

SEBASTIAN MUNSTER’IN 1544'TEN COSMOGRAFISINDE TURK ARMALARI

1544’te Sebastiyan Miinster’in iinlii “Cosmographia”s1 Basel’de baskidan ¢ikmistir.
Minster 6nceki iki arma koleksiyonundan yani Richental ve Griinenberg’inkilerden ¢ok
genis oOlciide faydalanmistir. Miinster'in Cosmographia’si ¢ok aranan bir kitap olarak
tekrar tekrar basilmistir. Miinster ¢alismasini birgok s6zlii ve yazili kaynagin ve genis ilmi
calismalarin temelleri lizerine oturtarak 6nemli bir yayincilik isini basarmistir. Miinster’in
Cosmographia’si tipik bir XVI. ylizy1l eseridir. O yer, devlet, eyalet, sehir vb. bircok arma ile
doludur. Miinster'in Cosmographia’si basildiktan hemen sonra Roma Katolik Kilisesinin
yasak kitaplar listesine alinmistir.#2 Bu Cosmographia’da Sirbistan, Bosna ve Bizans
armalarinin yaninda iki Tiirk armasi yer almaktadir. Miinster’in, 1531’de basilan Paulo
Jovi'nin, Commentarii dele cose de Turchi kitabindan yararlandig1 gériilmektedir. Ozellikle
de Osmanh Imparatorlugu’nun tarihi ile ilgili agiklamalar1 kullanmustir. Belirtildigi gibi
Cosmographia’da iki Tirk armasi vardir. Ilk Tiirk armasi, 1578'de yaymnlanan
Cosmographia’nin ilk sayfasindadir. Bunda bir Tiirk resmi ¢izilmis, ayaklarinin yaninda ise
Tirk armasi olan bir kalkan vardir (resim 5). Resimde goriildiigii gibi Tiirk armasi
uzunlamasina ikiye boéliinmiis ve sag tarafta hilal vardir, buda daha dar anlamda
Tiirkiye'nin armasal goriintiisiidiir. Sol tarafta ise C harfi seklinde doért kanatli ha¢h Sirp
armasi bulunmaktadir. Burada da Miinster, Sirp armasini, Tiirkiye'ninkine dahil etmis ve
béylece iki arma heraldik olarak Osmanh Imparatorlugunu temsil edeceklerdir. Miinster
bunu Grinenberg’e bakarak ve o zaman Bati Avrupa’da hakim olan armacilik
geleneklerine gore yapmistir. Buna gore eger bir devlet baska bir feodal devleti veya
eyaleti fethederse, o zaman fethedilen devlet ya da eyaletin armasi, fetheden devletin
armasina dahil edilirdi.

42 Nikola Radoygig, O stitu na srpskom grbu. Glasnik istoriskog drustva u Novom Sadu, sv. I, kniga III. Sremski
Karlovtsi 1930, str. 101-104.
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Osmanli Imparatorlugunun ikinci armas1 1271. sayfadadir (1544’ten ilk baskida
680. sayfadadir) ve resim 6’da gorildigi gibi yapilmistir. Biitlin arma doért kisma
boliinmiistiir. Ust sol késede ve sag alt késede dért kanathh ha¢ bulunmaktadir yani Sirp
armasi, iist sag kosede ise kirmizi zeminde hilal vardir, oysa alt sol kdsede mavi zeminde
hilal yer almaktadir ve bu da daha dar anlamda Tiirkiye'yi tasavvur etmektedir. Armanin
biitiinii ise Osmanh Imparatorlugunu gostermektedir. Burada da Osmanh armasi, Sirp ve
Tiirk armalarinin kombinasyonudur. ki armada da Alman sekili kalkan kullanilmistir.

VIRGILIE SOLIS’'IN 1555'TEN ARMA KOLEKSiYONUNDA TURK ARMASI

Virgile Solis’in, Wappenbiichlein. Zu Ehrender Romischen Kay. und. Kén Mt, etc...
Durch Virgili Solis Maler und Burger zu Nirnberg ets. 1555, adli koleksiyonunda Balkan
halklarinin armalar1 yaninda birde Tiirk armasi bulunmaktadir. Bu arma koleksiyonu
digerlerine karsin, 1883 ve 1886’da Miinih’te daha ¢ok sayida basilmistir. Koleksiyon daha
fazla basilmis olmasina ragmen yine de ¢cok nadirdir. Ne kadar nadir oldugu Paris’teki Milli
Kitiiphanede hi¢cbir 6érnegi bulunmadigindan da anlasilmaktadir. Ben Budapeste Merkez
Kiitiphanesinde 302721 numarali kayitta tutulan o6rnekten faydalandim. Balkan
halklarinin armalar1 26. sayfadadir, Tiirk armasi ise 36. sayfadadir. Bu koleksiyonda Tiirk
armasi Alman sekilli kalkandadir. Amblem olarak iist kisimlarinda iki siyah bashgi olan iki
capraz anahtar vardir. Kalkanin tlzerinde ta¢ vardir ve {stiinde “Wasen Turkey”
yazmaktadir. Arma renksizdir ve ¢ok basit ¢izilmistir (resim 7). Ilgin¢ olan bu arma daha
sonra Bosna’nin daimi armasi olmasidir.

J. SIEBMACHER’IN 1605’TEN ARMA KOLEKSiYONUNDA TURK ARMALARI

1605’te ve daha sonra da birkac¢ kez ¢ok dnemli ve hacimli bir arma koleksiyonu
yayinlanmistir. Son baski 1857’dir ve bashgi, “J. Siebmacher’s grosses und allgemaines
Wappenbuch in Verbindung mit Mehreren nen herausgegeben und mit historischen,
genealogischen und heraldischen Notizen begleitet von Dr. Otto Titan von Hefier,
Niirnberg 1857” seklindedir. Bu muazzam arma koleksiyonu 85 biyik cildi
kapsamaktadir. Birinci cildin 2. boéliimiinde tablo 132’de Tiirk armasi verilmistir (resim 8).
Armanin ortasinda beyaz zeminli kalkan vardir. Kalkan, Alman sekillidir. Kalkaninin
ortasinda c¢ok beceriksiz ¢izilmis tugra vardir. Kalkan; kaba, islenmemis deriyle
cevrilmistir. Derinin lizerinde ii¢ sarik vardir. Elmas ve bir tiiy ile stslii orta sarik en
biiytigiidiir. iki tarafta birer tug bulunmaktadir ve armanin iistiinde “Tiirkei” yazmaktadir.

Yine Siebmacher’in arma koleksiyonunun birinci cildinin ikinci béliimiinde, tablo
133’te li¢ Tirk arma versiyonu daha verilmistir. Armalar; [, II, III seklinde Roma
rakamlariyla belirtilmislerdir (resim 9). Birincisi en biliyligiidiir ve Oncekine ¢ok
benzemektedir. Kalkan yesil renkli ve Alman sekillidir. Renk soldan, saga giden egri
cizgilerle gosterilmistir. Bu da armacilikta yesil rengi ifade etmektedir. Kalkanin ortasinda
sekiz ayakli beyaz yildiz, onun altinda ise beyaz hilal vardir. Kalkanin etrafi, izerinde iki
pence bulunan bir kece ile cevrilidir. Kecenin ortasinda tek tiiylli sarik, iki tarafinda ise
saplarinda hilal olan iki tug vardir.

Ikinci arma daha basittir. Bir iiggen seklindedir. Boyle kalkanlar varyazlar
tasirlarmis. Kalkanin zemini yine yesildir. Burada da renk soldan saga egri cizgilerle
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armacilik  renklendirilmesiyle  gosterilmigtir. Kalkanin  zeminine, Osmanl
Imparatorlugunun uzandig ii¢ kitay1 sembolize eden ii¢ hilal siralanmustir. Hilaller, beyaz
ve saga cevrilidirler.

Ugiincii armada da tiggen seklinde kalkandir. Kalkan dikey cizgilidir ve armacihikta
bu sekilde kirmizi renk gosterilmektedir. Kalkandaki amblemler beyaz hilal ve alt1 ayakh
beyaz yildizdir.

PAVLE RITER VITEZOVIC'IN 1701’'DEKi STEMATOGRAFiSINDE TURK ARMALARI

Pavle Riter Vitezovi¢ (1652 - 1713) yazar tarih¢i, matbaaci, bakirci, siyasetci ve
toplumbilimcisidir. Sen’de dogmus, Latince ve Hirvatca yazmistir. Zagreb’de liseyi
bitirmistir. Daha sonra kendi kendini yetistirmis, cok okumus ve yazmis boylece de biiyiik
bilgi birikimine sahip olmustur. 1695’te matbaa satin almis ve evine yerlestirmistir.43 Daha
sonra Viyana’'da ¢alismaya baslamis ve burada saray danismani olmustur. Saray danismani
olarak kraldan her kiitiiphaneye ve kilise, sehir, ticari, esnaf ile 6zel arsivlere girme izni
almistir. Boylece Vitezovic’e genis Avusturya Imparatorlugundaki biitiin arsiv ve
kiitliphaneler a¢ilmistir.44 Vitezovi¢'in ¢alismalari daha cok tarih, edebiyat, dil ve armacilik
alanlarindadir. Cok sayidaki c¢alismalarinda daha c¢ok politik ©6nemi olan
“Stematografi”sidir. Orjinalinde su 06ns6z vardir; “Stematographia sive armorum
illyricorum delineatio desdriptio et restitutio, Authore equite Paulo Ritter”. Stematografide
ne zaman ve nerede ¢ikarildigi belirtilmemistir. Buna ragmen 1701’de Viyana'da ¢iktig1
zannedilmektedir. Yayinlart ¢cogu defa yasaklanip indekse konduklari i¢in patronu
Avusturya’ll Kont Butselleni’'nin destegini almak icin Stematografisini ona ithaf etmistir.
Sonraki yil 1702’de, Zagreb’te Stematografisinin ikinci baskis1 ¢cikmistir. Stematografi, 89
sayfa ve Kkiiciik ebatta basilmistir. ilk 56 sayfada birer arma vardir. 57-87 sayfalarda diiz
yaziyla biltlin armalar1 agiklamistir. 89. sayfada 12 kitadan olusan Nicolaus Garzeia de
Londonio’dan bir sarki basilmistir. Bu sarkiy1 Garzia, Stematografinin yazarina ithaf etmis
ve dlinya Vitezovi¢'e yaptiklarindan dolay1 saygi duymali demektedir.

Stematografi renkli olmayip dogrudan siyah beyaz bakircilik teknigindedir.
Bundan dolay1 renkler armacilik renklendirmesi ile gosterilmislerdir. Stematografisi icin
vasitasiz ve temel kaynaklar; cesitli manastir ve kiitiiphanelerde buldugu ilirya arma
koleksiyonlari, Miinster’'in Cosmografisi, 1601 de Pezaro’nun bir¢cok arma aldig1 Mavro
Orbini'nin, “Il regno de gli Slavi” ¢alismasidir. O, ilk kez armalarin ¢izimi i¢in eski
miihiirler, belgeler, paralar, hatiratlar, tastan anitlar gibi vasitasiz kaynaklar kullanmistir.

Belirtildigi gibi “Stematografi” toplam 56 arma icermektedir. Biitiin “Ilirya’nin
armalar1 buradadir. Ilirya olarak Onun algiladifl ise halen Slavca konusulan biitiin
bélgelerdir. Panslavist ideolojinin etkisiyle “Stematografisine”, “biitiin ilirya topraklarinin
“ armalarini koymustur, yani Tuna’'nin kaynagindan, Karadeniz’e kadar ve Adriyatik
Denizinden, Bering Bogazina kadar olan yerlerin. Boylece o zamanki tarih anlayisina gore
bir zamanlar Slavlarin oturduklari topraklarin armalarini da géstermistir. Bundan dolay1

Rusya, Cekoslovakya, Polonya gibi Slav devletlerinin yaninda burada Arnavutluk,

43 Crna, Kulturna historia Hrvatske. Zagreb, str. 342-345.
44 Vyekoslav Tslayic, Jivot i dyela Pavla Rittera Vitezoviga (1652-1713). Zagreb, 1914, str. 163-166.
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Avusturya, Besarabiya, Trakya, Transilvaniya, Epir, Yunanistan, Romanya, 1skitya,
Tesaliya, Tiirkiye, Macaristan gibi devletlerin de armalar1 bulunmaktadir. Armalar Latin
alfabesindeki harf sirasina gore verilmislerdir. Her armanin altinda onu ag¢iklayan Latince
dort misra vardir. Bu ayn1 zamanda Giiney Slavlarda basilmis tek arma calismasidir ve
bundan dolay1 Giiney Slavlarin milli uyanislarinda biiyiik siyasi moral kaynagi olmustur.
Bunun en biyiik eksikligi siradan insan i¢in anlasilmaz olan Latince yazilmis olmasidir.
Dolayisiyla bu eser o zamanlar Latinceyi kullanan ilim alemi icin yazilmistir.4s

Vitezovi¢’in Stemografisi’de, Tiirk armasi versiyonludur. Birinci armada (resim 10)
“Thracia Odrysiorum” 6ns6zl vardir. Yani Edirne Trakya’st (Dogu Trakya). Armanin
kalkani, Ispanyol kalkani seklindedir. Kalkanin zemini yesil renklidir. Virezovi¢'in
Stematografisi renkli olmadig1 halde o zamanki Avrupa’da gelenek oldugu icin, O da
renkleri armacilik renklemesiyle gostermistir. Kalkanin yesil rengini soldan saga egri
cizgilerle cizmistir. Yesil zeminin alt kisminda amblem olarak hilal vardir, yani yarimay.
Goruldugi gibi Tirk armasi i¢in aldigi biitiin elemanlarin heraldik temeli vardir. Armanin
yesil zemini, yesil Miisliiman bayragini, hilal ise Ramazanin baslangicini temsil etmektedir.
Kalkanin lizerinde bol elmas ve incilerle silislenmis padisah sarig1 vardir. Armanin altinda
Latince dort misra bulunmaktadir. Bunlar heraldik olarak armay1 agiklamaktadirlar. Bu
misralarin ¢evirisi ileride verilmistir.

Daha 6nce belirtildigi gibi Vitezovi¢'in Stematografisi 1701’de basilmis ancak onu
cikarmak i¢in malzeme toplamaya ve hazirlik yapmaya 1694’te baslamistir. Daha sonra
yayinladig1 Stematografisinde o zaman kullandig biitiin el yazilar1 ve cizimleri muhafaza
edilmistir. ~ Stematografi'nin yayindan Onceki notlar1 Bologna'daki iiniversite
kiitiiphanesinde muhafaza edilmektedir. Onun, Stematografisi i¢cin hazirladig el yazilari ve
cizimleri “ Marsili, Documenta rerum croaticarum et Transilvan, in commissione limitanea
colecta 103” adl bir kodekste muhafaza edilmektedirler. Bologna’da 103 numarali kodeksi
incelerken yayinlamaya hazirladigr Tiirk armalarina bakarken Stematografisinin XXI.
Sayfasinda yayinladig1 armayla ayni1 denecek kadar benzer bir armaya rastladim ( resim
10). iki armay1 karsilastirmak icin iizerinde “Thracia”, altinda ise “ Nunc Turcia” (resim
11) yazan bu yayinlanmamis Tiirk armasinin da fotografin1 cektim. Gorildigi gibi
yayinlanan Tiirk armasi sadece heraldik renkli olarak daha diizgiin gosterilmistir. Iki
ornekten goriildiigl gibi Trakya ve Turkiye’yi ayni kabul etmistir.

Yayinlanan ikinci Tiirk armasi Vitezovi¢’'in Stematografisinin 53. sayfasindadir. O
da renkli degil ve kalkan Ispanyol sekillidir. Kalkanin zemini kirmizidir. Yani armacihikta
kirmizi rengi ifade eden dikey cizgilidir. Bir Islam devleti icin kirmiz1 renk tipik degildir,
fakat buna karsin kirmizi renkli Tiirk askeri bayraklari vardi.#6 Bunlar sembolik olarak kan
dokmeye hazirlikli olmayi, dolayisiyla miicadeleciligi ifade etmektedir. Ancak bunlar dini
degil askeri bayraklardir. Ornegin Hz. Muhammed (okap-kartal) denilen koyu yesil bayrak

45 Laszowsski, Pavao Ritter-Vitezovic¢ kao heraldik i geneagol. “Vitezovi¢”, mjese¢nik za genealogiyu, biografiyu,
heraldiku i sfragistiku. God II, br. 1. Zagreb, ojuyuk 1905, str. 4.

46 K. Truhelka Opis Dubrovnika i Bosne iz god. 1658. Glasnik zemaljskog muzeya BiH. XVII/1905,Sarayevo,
1906, str. 433.
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kullanmistir.47 Belirtildigi gibi Tlirk armasini ifade etmek icin yesil renk daha tipiktir ve bu
sebeple bundan o6nceki iki arma heraldik olarak daha ¢ok tutulmaktadir. Bu armada
kirmizi zeminde {i¢ amblem bulunmaktadir. iki u¢lu kilicin sapini tutan el ile kilicin sol
tarafinda parlayan alti ayakli yildiz, saginda ise hilal. Resim 12’de goriildiiglu gibi sadece
elin kolu yesil renklidir, diger biitiin bu iic amblem ise beyaz renklidir. Heraldik olarak ii¢
amblem de yerindedir ve tesadiifen alinmamislardir. Bu da Vitezovi¢’in armacilik
hakkinda genis bilgiye sahip oldugunu géstermektedir. islamiyet sembolleri olarak yildiz
ve hilal hakkinda daha 6nce bahsedilmisti. Belirtildigi gibi iki u¢lu kilig¢ da bdyle eski
Islamiyet semboliidiir. Bu Hz. Muhammet'in ad1 ve damadi Hz. Ali ile baglantihdir. Bu kilica
ziilfikar denirdi. Bu kilicin gékten indigine dair Araplar arasinda efsane vardir. Buna gore
Allah bu kilict Hz Muhammed’e géondermis ve o da bunu damadi Hz. Ali'ye vermistir.
Arapca _—adls) seklinde yazilmaktadir. Zu (Js) taht sahibi fikar (UJ—) ise ihtiyag
demektir. Biitlin kelime ihtiyac1 olan kisi anlamindadir. 4 Demek ki Allah, Hz.
Muhammet’in diismanlarla savasmasi i¢in boyle bir kilica ihtiyaci oldugunu hissetmis ve
bunu ona géndermis, o da bu kilic1 kendisi ile birlikte diismani yenen Hz. Ali'ye vermisti.
Boylece Islamiyet, daha baslangicinda kendine inananlar iizerinde etkili olmak istemis ve
bu sekilde islam’'in genislemesi ile Araplarin fetihleri, Allah tarafindan kendilerine
bildirilmistir. Ancak bu Kkelimenin baska bir aciklamasi daha vardir. Arapga fikar;
omurgadan, kemikten demektir.# Bundan dolay1 baz1 s6zliiklerde ziilfikar i¢in Hz. Ali'nin
kilicinin sifati olarak omurga kemiklerini kesen kilic denmektedir.50 Cesitli sozliikk ve
ansiklopedilerde ziilfikar hakkinda farkl seyler yazilmistir. Bdylece tinlii Redhouse
sozliigiinde “Name of a most celebrated sword possessed bo the caliph Alj, it is figured as
cleft or double- bladed”,5! Kélékian'nin sozliigiinde ise, “ Epée mosterieus qu’'on dit étre
desandue du ciel pour Mahomet et qri a été cédée par la prophétea a son gendre Ali”52
yazmaktadir. Tiirk sozliikleri ise onun icin “sonunda catal seklinde ikiye ayrilan kilig”53
veya “Hz. Muhammet'in Hz. Ali’'ye hediye ettigi ucu catalli kilig”>4 ya da “ Hz. Muhammet
tarafindan kullanilan ve sonra da Hz. Ali'ye hediye edilen iist kisminda ¢atal seklinde
ayrilan kili¢”55 denmektedir. Baz1 sozliiklerde ise ziilfikar hakkinda kisa bir tarihge
verilmekte ve “Uc¢ kismi kaburga seklinde kivrilmis catal kilic. Bedir Savasinda Hz.
Muhammet'in ele ge¢irdigi kili¢, 6liimiinden sonra Hz. Ali almistir.” denmektedir.>¢ Kamus-
ul Alamda ise “Bedir yaninda ele gegirilen kilic. Gosterildigi gibi kili¢ ger¢ekten iki kollu
degildir’ yazmaktadir.5? Sadece bu sozliikte kilicin iki kollu olmadig: iddia edilmektedir.

47 Budimir Milan, Negosev “Vrag so dva maga”. Prilozi za knijevnost, yezi, istoriyu i folklor, kn. XVIII, Beograd,
1938. str. 144.

48 H. K. Baronov, Arabsko-russkiy slovar. Moskva 1958, str. 775.

49 Baronov, a. g. m.

50 Miller (B. V.), Persidsko-russkiy slovar. Moskva 1953. str. 236.

51 Redhouse (James W.), A turkish and English lexicon. Constantinople 1890, str. 950. (Halife Ali'nin sahip
oldugu ¢ok meghur bir kilicin adidir. Cift bash olarak seklen gosterilmistir).

52 Kélékian (Diran), Dictionnaire turc-francais. Consatantinople 1911, str. 608. (Gokten Hz. Muhammet i¢in
diistigl s6lenen mistik kili¢. O, daha sonra bunu damadi Ali'ye vermistir).

53 Pakalin (Mehmet Zeki), Osmanli tarih deyimleri ve terimleri sézliigii III. istanbul 1954, str. 668.

54 Devellioglu (Ferit), Osmanlica-Tiirk¢ce Ansiklopedisi Liigat. Ankara 1962. str. 1437.

55 ()z6n (Mustafa Nihat), Biiyiik Osmanlica-Tiirkce Sézliik. istanbul 1965. str. 814.

56 Sami (Semseddin), Kamus-i Tiirki. [satnbul 1317. str. 650.

57 Sami (Semseddin), Dictionnaire universel d’histoire et de géogrphie IIl. Consatantinople 1891, str. 2226.
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Ziillfikar'a dair en iyi makaleyi yazan Mithov, Encyklopedie d’ islam I, 1000’de, Hz.
Muhammet’'in bunu Bedir Savasinda bir dinsizden aldigin1 ve daha sonra da Hz. Ali'ye
verdigini yazmaktadir. Mithov kilicin digerleri gibi normal oldugunu varsaymakta ancak
daha sonra inananlarin hayallerinde catal seklini almis ve tek saplh iki kili¢ intibaini
uyandirmaktadir. Bu "epée magnifique” (muhtesem kili¢) 6zellikle Siiler arasinda ¢ok
saygl gormekteydi hatta bir hadis ziilfikar gibi baska bir kilicin olmadigini s6ylemektedir.s8

Zulfikar dervislerin de saygi gosterdigi bir amblemdir. Hatta denilebilir ki
zilfikarin saygin bir yeri olmadig1 dervis tekkesi yoktur. Ziilfikar ya tekkenin duvarina
asili iki kollu bir kilictir veya her cesit arabesk stilde bir ¢izimdir. Dervislerde ziilfikarin
kutsalligi, Hz. Ali'nin oldugu i¢indir ve belirttigimiz gibi dervisler arasinda en saygin kisi
Hz. Ali idi. Dervisler, Hz. Ali'nin Hz. Muhammed’in halefi olmasi gerektigi
diisiincesindeydiler ve Onun bu hakkinin ilk iki halife tarafindan gasp edildigine
inanirlardi. Bundan dolay1 tekkelerinin duvarlarinda arabeskler (Arapca yazilar seklinde)
vardi yani “levha” denilen cizimler. Ve burada dervisler Hz. Muhammed’in yaninda Arapca
harflerle yazili Hz. Ali’'nin, iki bakimdan 6nemi oldugunu diisiinmiislerdir:

Birincisi: Ismin kendisinde kisinin sahsini icerdigi ve bu ti¢ harften her biri (A-L-I)
Arapca yazildiklarinda insan ¢ehresinden bir boliim ifade etmektedirler. Boylece, “ayin”- ¢
g6z; Lam-J burun; ye-s biyik ve agiz ifade etmektedir. Dervis nazariyecileri bunu soyle
aciklamaktadirlar: 6nce Arapca Ali (=) yazilir, sonra Ali ters yazilir(s 1 &) ve sonunda
bunlan degisik sekilde karistirip farkli kombinasyonlar elde edilmektedir. Ornegin:

Eger her “ayin” a nokta konursa goz sekli elde edilmekte, “lam” burun ifade etmekte, “ye”
ise Ali'nin agiz, biyik veya kaslarimi gostermektedir. Bunlar 13, 14 ve 15. resimlerde
goriilmektedirler.

Ikinci 6nemi ise bunlarin ayn1 zamanda ziilfikan ifade etmeleridir. Séyle ki “ayin”
ve “lam” kilicin sapini, “ye” ise ucunu gostermektedir. Dervis levhalarinda bu degisik
sekillerde ve farkl tarzlarda elde edilmektedir. Bu tarzlar ¢ok cesitlidirler; bazen iki uc¢lu
sap verilir, bazen ise iki capraz uglu iki sap. Ancak iki kollu kili¢ tasavvuru elde etmek icin
uclar daima iki ayr1 tarafa bakar. Bunlar 16, 17 ve 18. resimlerde goériilmektedir.5°

Ancak ziilfikar Islami diisiince eserimidir? Yoksa Islamiyet'teki bu ¢ok saygin
sembol baska yerden mi alinmistir? Bu eski Anadolu “labrys’nin® bir modifikasyonu
degilmidir? Yani iki balta veya tek sapl cift balta ki bu biitiin Gliney Avrupa, Ortadogu ve
Hindistan’a kadar uzanan cografyada iktidarlarin bilinen silahi ve semboliidiir. Eski
Anadolu labrys’iyle, Islam ziilfikar1 arasindaki fark sadece karakter stili bakimindandir.

58 Budimir, a.g.m. str. 148.

59 Biitiin bu resim ve bilgiler Makedonya’daki tekkelerde bulunan levhalardan ve Sapolyo’nun (Enver Behnan),
Mezhepler ve Tarikatlar Tarihi, istanbul 1964, adl kitabindan almmuistir.

*Labrys ¢ift ytlizlii baltadir. Antik devirde daha ¢ok dinsel torenlerde kullanilmis veya adak esyasi olarak
tanrilara sunulmustur. Anadolu’da en yaygin olarak Karia bélgesinde goriilmektedir. (¢n)
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Labrys’teki bitisik baltalarla, ziilfikardaki bitisik kiliclarin karakteristik hilal sekilleri
vardir. Fark sadece labrys’in cukur (konveks), zilfikarin ise tiimsek (konkav)
olmasindadir.60

Ziilfikar biitiin Islam devletlerinde ¢ok saygin ve yaygin bir amblemdir ve bundan
dolay1 Osmanh Imparatorlugunda da durum béyledir. Ozellikle yeniceri ocaginda ¢ok
sevilen bir askeri semboldiir. Yeniceri odalari bunu c¢ok kullanmislar ve bununla
cogunlukla ¢adirda oday1 belirlerlerdi. Bu resim 1 ve 2’de goriilmektedir. Cok cesitli
veryasyonlarda ama daima ¢atal kili¢ olarak kullanilmistir. Resim 1 ve 2’de doganin ¢esitli
canli ve cansiz varlilar verilmekle birlikte, cogu yerde ziilfikar belirgin bir yer almaktadir.
Resim 1’de son sirada, ikinci resimde; resim 2’de ise birinci sirada, 5. ve 6. resimler ile 3.
siradaki 5. resimde goriilmektedir. Demek ki Vitezovic, Osmanli Imparatorlugunun
heraldik gésterimi icin ziilfikar: tesadiifen almamaistir.

Vitezovig, armay1 (resim 12) tesadiifen yapmamistir ¢iinkii 20 Mayis 1658 tarihli
Bosna ile ilgili bir seyahatnamede Tiirklerin kullandiklar1 kirmizi bayraklardan
bahsedilmektedir. Dolayisiyla bayraklarda yesilin yaninda kirmizi renk de kullanmislardir.
Bu seyahatnamede seyyah kendisine refakatciler verildigini ve bunlar: “iki bayrakli
béliikbasiyla yayalar; bayraklarin birinde kirmizi zeminde hilal, digerinde ise kirmizi
zeminde bir giimiis saptan cikan iki ayri hanger” oldugunu yazmaktadir.6! Bu kii¢iik
bilgiden de goriildiigi gibi seyyah bayraklar1 ve iizerlerindeki amblemleri tam olarak
tasvir etmistir yani ziilfikar.. Daha yeni zamanlardan seyyahlarin da belirttigi gibi
ziilfikarin, Tiirk askeri bayraklarinda ¢ok kullanilan, saygin bir amblem olduguna dair
saglam bilgiler vardir. Resim 19’'da goriildiigii gibi ¢esitli askeri birliklerde hilalin yaninda
bayraklarda ziilfikarda cesitli sekillerde ve pozisyonlarda gosterilmistir, ancak daima tek
sapli catal kiligc olarak.6? Bu bilgiler Vitezovi¢'in yayimnladigi iki armayla tam
uyusmaktadirlar. Buda Vitezovi¢'in ne renkleri ne de amblemleri gelisi giizel ele
almadigini ve Osmanli ordusunun askeri pratigi hakkinda da temel bilgilere sahip
oldugunu gostermektedir.

Yeri gelmisken belirtilmeliyiz ki ziilfikar, Yugoslav edebiyatinda da iz birakmistir.
Petar Petrovic Negos’'un “Orman Savascist” siirinin ilk iki misrasinda “iki kilich
diismandan” soz edilmektedir. Resetar'in yorumuna gore catal kilig, padisahin iki kitada
yani Rumeli ve Anadolu’daki iktidarini sembolize etmektedir.63 Bu agiklama inandirici
degildir, ¢iinkii Tiirklerin, Afrika’da da muazzam topraklar1 oldugundan dolay1 kili¢ ii¢
ayakli olmaliydi.

60 Budimir, a.g.m. str. 148.

61 K. Truhelka, opis Dubbrovnika i Bosne iz god. 1658. Glasnik zemaljskog muzeya BiH. XVII/1905,Sarayevo,
1906, str. 433. Bu yaz1 Fransizca soyle demektedir: “et deux enseignes, en l'une un Croissant blanc en champ de
gueulle, en l'autreun Cimenterre d'argent a deuxlames separées venans d’'une mesme poignée en champde
gueulle..”

62 Castellan (A. L.), Moeurs, usages, costumes des Othomans et abrégé de leur histoire 1V, Paris 1812, str. 235.
63 D. Kostig, Negosev vrag sa dva maga. “Yujnoslovenski filolog”, kn. VI. Beograd 1926/27, str. 219.
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Zulfikar amblemli bayraklar bugiin de Yugoslav miizelerinde vardir. Saray Bosna
(Sarajevo) miizesinin eski silahlar boéliimiinde bir dervis bayragi vardir. Bu bayraga
amblem olarak tek sapli ¢atal kili¢ naksedilmistir. 64

Sonunda bitirirken Vitezovic¢'in, Tiirk askeri bayraklari ve amblemleri hakkinda
cok bilgili oldugunu, Resetar’in diisiincesinin ise diizeltilmesi gerektigi ortadadir.

1718’DEKI “LES SOUVERAINS DU MOND...” KITABINDA TURK ARMASI

Avrupa’da basilan arma koleksiyonlarinda bulunan hemen hemen tiim Avrupa
hiikiimdarlarinin ve iinlii feodal ailelerin armalari yaninda Osmanh imparatorlugunun da
sik sik heraldik goériiniimiine rastlanmaktadir. Halbuki, Hiristiyan olmayan bir devletin
heraldik olarak gosterilmesinden Kkac¢inilmaktaydi. Daha once belirttigimiz gibi
Griinenberg ve Miinster’in arma koleksiyonlarinda Tiirk armalar1 vardi oysa diinyaci tinlii
armaci Richental'inkinde Tiirk armalar yoktur.

Artik verilen arma koleksiyonlar1 yaninda 1718’de Paris’te basilan bir koleksiyon
ve arma el kitabinda da Tiirk armasina rastlanmaktadir ve su 6nsozii tasimaktadir: “Les
souverains du monde, ouvrage qui fait connoistre la Genealogi de leurs... Maisons, I’
Etendue et le Gouvernement de leurs Etats, leurs Religion, leurs Revenus, leurs Forces,
leurs Titres, leurs Pre’tentions, leurs Armoiries, I'Origine historique des Pieces ou des
Quartiers qui les complosent et le lieu de leur Residence. Cilt IV. Chez Guillaume Cavelier.
Paris MDCCXVIIL Bu kitap 1734’te Paris’te ikinci kez daha genisletilmis sekilde su baslikla
yayinlanmistir: “Les souverains du mond. Nouvelle Editon, corigée, augmentée et conduite
jusques a la fin de 'année 1733”. Bunun yazan belli degildir. iki baskida da aym Tiirk
armasi vardir (resim 20). iki baskiy1 da 49950 sayis1 altinda muhafaza edildikleri Paris’te,
Bibliotheque Mazarine’de gérdiim. ilk baskida Tiirk armasi diger bircok armayla birlikte
kitabin sonunda ilave olarak verilmis, ikinci baskida ise Tiirk armasi sayfa 225’tedir.

Tirk armasi Fransiz sekilli kalkandadir. Kakanin zemini mavi renklidir yani
armacilikta mavi rengi ifade eden yatay ¢izgili. Kalkandaki amblem beyaz hilaldir.
Kalkanin tzerinde incilerle ve biiyiik bir elmasla stislii padisah sarigi, onun lizerinde de
kral taci vardir. Armanin lizerinde “Grand Seigneur” yazmaktadir.

1741’DEKIi JEFAROVIC’IN STEMATOGRAFISINDE TURK ARMALARI

Hristofor Jefarovi¢ ikoncu, yayinci, rahip, ilk Makedon armacisi ve ilk Makedon
aydinlarindan biridir. XVIII. ylizyilin ortalarina dogru Selanik ve Budapeste arasindaki
bolgenin en aranan sanatgisiydi.65 Bu yetenekli sanate¢1 hakkinda tarihte oldugu gibi sanat
tarihinde de yazilmistir. Savas Oncesi tarihgiligi Onu, Bulgar®® ya da Sirp$” kabul

64 A, g. m. str. 219.

65 Dinko Davidov, Hristofor Jefarovi¢ - Prvi srpski bakrorezats XVIII veka. Galeriya Matitse Srpske MCMLXI. str.
55.

66 H, M. Petrovskiy, Ki biografiu Kristofora Jefarovica. izvestiya otdeleniya russkago yazika i slovesnosti
Imperatorskoy Akademi Nauk. SPb. 1910. Tom XV, kn. III, str 300. V. Zahariev, Za graficeskite iskustva.
Dirjavna hudojestvena akademiya. Godisnik 1896-1926. Sofia 1927. str. 19. Ivanov, Tshritophore Gefarovitsh.
“La Bulgarie” 6.X.1927.

67 J. Skerli, Istoriya nove srpske knijevnosti. Beograd 1921, str. 44. Petar Kolendig, Cefarovi¢ i negovi
bakrorezi. Glasnik Istoriskog Drustva u Novom Sadu, sv. 8, kn. IV, sv.-1. Sremski Karlovtsi 1931.
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etmektedir.1929’da Velko Petrovig, Stanoe Stanoevi¢’in Halk Ansiklopedisine Jeferovig icin
yazdig1 metinde ve ilk defa Jeferovi¢’in Makedon oldugunu belirtmistir.68 Doyranl bir Ulah
olduguna dair bir diisiince de vardir.6® Jefarovi¢, Yunan okullarinda egitim gordiiglinden
dolay1 c¢alismalarini ¢ogu kez Yunanca imzalamistir. Sanatgi olarak Bati sanati
elemanlarinin girdigi Makedon kiltiir merkezlerinde sekillenmistir. Daha sonra
Doyran’dan Karlova¢ metropolitligine gitmistir. Iyi bir ressam olarak tanindig1 Belgrad’ta
adi ilk defa 1734’te duyulmustur.”0 Karlova¢ metropolitligi boélgesinde sik sik seyahat
ederek buralarda ikon resimleri ve freskler yapmis, bakirdan ikon ile kitap kesmis ve Kkilise
stislemeleri yapmistir. Onun bir baska hizmeti de 20 yil boyunca Voyvodina’daki Slav
sanatina etki etmesidir. 1753’te Rusya’ya gitmis ve ayn1 yilin 18 Eyliil'tinde Moskova’'da
aniden 6lmistiir.

Voyvodina’'da Jeferovic ilk 6nce ressamliga yonelmistir. 1737°de kendisine iyi bir
usta olarak Backa’daki Bokane manastirinin siisleme isi verildi. Bu slislemede biiyiik bir
sanat yetenegi gostermistir.Yiiz problemlerini aym Italyan trecento ve kvatrogento
akimlar ressamlar: tarzinda ¢6zdii ve bundan dolay1 Jeferovi¢ icin kilise ressamligl
geleneginden kurtulup, yeni sanatin cizgilerini yakalamaya c¢alisan ve Voyvodina
ronesansini baslatan ilk sanatcidir da denebilir. Bircok calismada ¢ok iyi ve aranan bir
sanatg1 olarak sivrildiyse de 1740’tan itibaren yavas yavas ressamlig1 birakmis ve daha ¢ok
kitap basimiyla ilgili olarak kullanilan bakircilik ve graviir sanatina yonelmistir. Bu sirada
Avusturya Imparatorlugu icindeki Sirplarin kiiltiirel uyanmsi baslamistir. Kitaplar
halkografi vasitasiyla basilirlardi. Halen matbaalar1 olmadigindan dolay1r metin bakir
plakada kesilirdi. ilk énce cesitli kilise metinleri daha sonra ise diinyevi icerikli kitaplar
basmaya baslamistir. Bir alfabe ve dilbilgisi kitabiyla, Voyvodina’'nin o zamanki taninmis
kisilerinin bakir oymalarini yayinlamistir. islenmesi daha hizli ve giizel oldugundan bakir
oymaciligi tekniginin bliyiik 6nceligi vardi. Yeni teknik, Sirp kilisesinin siyasi ve kiiltiirel
propagandasi icin uygun bir arag oldu, Jeferovi¢ ise onun aracisiydi. Bu aga¢ oymaciliginin
sonunu getirmistir.

Calismalar1 arasinda en o6nemli kitabi, XVIII. ylizyillda biitiin Giiney Slavlarin
uyanisinda 6nemli rolli olan Stematografisi'ydi. Bu eser biitiin Giiney Slavlarin uyanisinda
ihtilalci bir rol oynamistir. Bu kitap orijinal olmayip sadece ¢eviri ve biraz degistirilmis
Vitezovi¢'in, Stematografisinin yeni basimi gibiyse de armalariyla 200 yildan fazla olup
hala Giiney Slavlarin milli bilinclenmelerine etki etmektedir. Giiney Slavlar1 arasinda tam
200 y1l tek ve temel basili arma kilavuzu vazifesini gérmiistiir. Kitap o zaman birgok Giiney
Slav yazarin yazdig1 Rusca redaksiyonlu eski Slavca'yla yazilmistir. Kitap baskidan 21
Ekim 1741’de ¢ikmistir. Hemen ardindan ikinci baskisi da yapilmistir. Stematografi renkli
degildir ancak renkler heraldik (armasal) olarak belirtilmislerdir. Stematografi toplam 110
sayfadir ve 58. sayfasinda armalar vardir. Bir zamanlar Slavlarin yasadigi biitiin bolgelerin
armalar1 mevcuttur, bu ise Panslavizm isaretidir. Bu kitabin ortaya cikisi Giliney Slav

68 Stanoye Stanoyevig, Narodna entsiklopediya, kniga I, str. 740.

69 Kolendig, a. g. m,, str. 37.

70 Olga Mikic, Hristofor Jefarovig i jivopis manastira Bogana. Galeriya Matitse Srpske MCMLXI. str. 8. Kolendig,
a.g.m, str. 37.
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edebiyatinda 6nemli bir tarihtir. Kitap, o zamanlar Giiney Slavlar1 arasinda manevi
duygular giiclendirmeye ve halkin milli uyanisina katkida bulunan en 6nemli giictii.
Vitezovi¢'in, Latince yazilan ve bu dili bilen aydinlara yonelik Stematografisine karsin,
Jeferovi¢’in, Stematografisi halk dilindeydi ve tiim okuma - yazma bilenlere hatta
bilmeyenler icin bile ulasilabilirdi. Bu eser Slavlarin, hiikiimdarlarinin, azizlerinin ve
armalarinin bir resim albiimii gibiydi. Osmanli ya da Avusturya imparatorluklarinin
hakimiyeti altindaki Giliney Slav halklarina biiyiik etki etmistir. O, Zebur ve benzeri kilise
kitaplarinin etkisini bastirmis ve Giliney Slavlari arasinda en aranan kitap haline gelmistir.
Bundan dolay1 Avusturya makamlar1 Kkitabi yasaklamislar ve olim cezas1 ile
cezalandirmuslar, “Index librorum prohibitorum” a koymuslardir.”!

Stematografinin ilk baskisinda Tiirk armalar1 37a ve 39a, ikinci baskida ise 75. ile
79. sayfalardadirlar. Verilen resimlerden goriildigii gibi armalar Vitezovi¢'in,
Stematografisinden alinmistir ancak sadece armanin altindaki misralar Latince’den eski
Slavcaya ¢evrilmislerdir (resim 21). Bugiinkii dilde anlami sudur:

Canavar Tiirk eli ¢atal kili¢ tutmaktadir,

Gériilmektedir ki bu tanri tarafindan génderilen cift cezadir,
Bir eliyle Dogu nimetlerini elde etmektedir,

Digeriyle arsizca Bati diinyasinin huzurunu yok etmektedir.

Bu misralardan goriildiigli gibi ne Vitezovi¢'in ne de Jefarovi¢’in ziilfikar hakkinda
hic bilgileri olmadig1 anlasilmaktadir ve dolayisiyla amblemi saf¢a yorumladiklarini tespit
edebiliyoruz. Onlar bu amblemin Tirkler arasinda ¢ok kullanildigini ve ¢ok saygi
uyandirdigin1 bilmekteydiler, ancak misralardan anlasildigi gibi onu gergek 6nemi ve
yorumu hakkinda bilgileri yoktur. Jefarovi¢, Stematografisinin 51. sayfasinda bu Tiirk
armasinin sembolleri ve boyasi hakkinda agiklama yapip séyle demektedir; “Ay, Tiirk
milletini giizellestirmekte”

Minster ise Tiirk armasinda, Bizans krali Konstantin’in tacini, Sirp kanatlariyla
beraber gostermistir. Tiirk bayraklarindaki ay ile y1ldiz arasinda ¢ogu defa c¢atal kiligh bir
sag el goriilmektedir. Kirmizi zeminde yesil el vardir ve bu renk Tiirklerde kutsaldir. Bu
sozlerden anlasilmaktadir ki, Tiirk armasimn yaninda, Osmanl Imparatorlugunun
armasinin icine Bizans ve Sirp armalarinin da girdigini, hem Vitezovi¢, hem de Jefarovig¢
bilmektedirler. Ayrica Miinster ve Onun Kosmografisindeki Tiirk armalar1 (bk. resim 5 ve
6) hakkinda da bilgileri vardi. Ancak neden Osmanli imparatorlugunu géstermek icin onun
armalarindan birini almadiklarini ve neden bunun icin baska amblem ve yeni armalar
kullandiklar1 hakkinda bilgi vermemekteler ve ayrica da nereden aldiklarina dair de bilgi
yoktur.

Diger Tiirk armasinda (resim 22) yine Vitezovi¢'inki gibi sadece eski Slavca
misralar vardir ve bugiinkii dilde de anlamlari soyledir;

Farkli kralliklarda benzer mutluluklar varmis,
Yesil zemine hilal yerlestirilmis,

Ay degismektedir yesil ise kurumaktadir,
Barbar bagslhigin krallik taci da degismektedir,

71 Mita Kostig, Srpski bakrorezi osamnaestog veka. Letopis Matitse Srpske, kniga 303, sv. 1, Novi Sad, 1925, str.
152. Davidov, a. g. m,, str. 31.
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Renkleri ve amblemi aciklarken Tiirk iktidarinin degisimini de vurgulamak
istemektedir. Daha sonra sayfa 50b’de yine bu armanin agiklamasini eski Slavca olarak
yapmaktadir.

Bugiinkii dilde ise; “Yegsil zeminde beyaz ay yiikselmektedir. Bu Tiirk milletinin ve
fethettigi biittin topraklarin armasi olarak kabul edilmektedir”.

Boylece bu eski Slavca yazili metinlerle daha XVIII. yiizyilin sonuna dogru
Vitezovi¢'in verdigi Tilirk armalarina, Jefarovig ilave agiklamalarini yapmistir.

1833’TEN “ABBILDUNGUN DER WAPPEN...”DE TURK ARMASI

Gelbke tarafindan 1833’'te Berlin’de yayinlanan “Abbildungun der wappen
faemmitlicher Europaeischen Souveraine, der Republiken und freien Staedte” bashkl
arma koleksiyonunda Tiirk armasi olarak sadece tugra vardir (resim 23). Kitab1 Paris’teki
Bibliotheque Nationale’de kullandim ve Dep. des Est. Pc. 29 signatiirii altindadir. Bu
koleksiyonda biitiin Avrupa hiikiimdarlarinin ve devletlerinin armalar1 toplanmislardir.
Osmanl imparatorlugunun resmi armasi olmadig icin yazar tugray1 onun armasi olarak
kabul edip koymustur. Bununla birlikte, Tiirk tarihcileri tugray1 hakli olarak devletin degil,
padisahlarin isareti olarak kabul etmektedirler (padisahlarin nisan ve alametleri).’2
Diplomatik ve siis elemani olarak tugra hakkinda bir¢ok kisi yazmistir.”3 Ancak, heraldik
eleman olarak tugra hakkinda bugiine kadar kimse yazmamistir. Gelbke burada armayi
olusturan kalkani ve diger elemanlari vermeyip sadece tugray1 vermektedir. Tugra yeni
padisahin ismine bagh olarak dnemsiz degisikliklere ugrasa da temelde ayni kalmakta
oldugundan amblem olarak alinabilir ancak, Gelbke’nin yaptigi gibi armanin diger
elemanlarini vermeden degil. Bu arma diger elemanlariyla birlikte resim 24’te oldugu gibi
cizilmeliydi. Burada 6nemli olan tugramin ilk defa Osmanl Imparatorluunun arma
amblemi olarak ortaya ¢ikmasidir. Daha sonra resim 24’teki gibi tugra miikemmel bir
arma kompozisyonunun temel kismi olarak ortaya c¢ikacaktir.

72 Pakalin, Mehmet Zeki, Osmanl Tarih Deyimleri ve Terimleri Sozligd, I11. [stanbul 1954, s. 525.

73 ‘Ali, Tugra-i hiimayun, tarih-i Osmani Enclimeni Mecmuasi, 8/1917-1918, 55-58. Fr Krealitz - Greifenhorst,
Osmanische Urkunden in tlrkischer Sprache aus der zweiten Haelfte des 15. Jahrhundert, Wien 1922, -
Sitzungsberrichte der Wiener Ak. Der Wiss. Vol. 197-9-10, 17. Krealitz, Die Tugra der Osmanischen Prinzen -
Mitteilungen zur Osmanischen Geshichte, 1921-1922, 167-170. Franz Babinger, Die grossherrliche Tughra, ein
Beitrag zur Geschichte des Osmanischen Urkundenwesens - Beitrage zur Kunst des Islam, Festschrift fiir
Friedrich Sarre zur Vollendung seines 60. Lebensjahres (Janrbuch der Asiatischen Kunst, 1925) 188-196.
ludwig Fekete, Einfilhrung in die osmanisch - Tiirkische Diplomatik, Budapest 1926, XLII-XLIV. Jean Deny,
Tughra; Encyclopédie de I'islam, 11, 865-869. Petar Mijatev, Tugrite na Osmanskite sultani ot XV-XX vek,
Godisnik na plovdivkia muzey 1937-1939, Plovdiv 1940. . H: Uzuncarsili, Tugra ve Penceler ile Ferman ve
Buyuruldulara Dair - Belleten du Tiirk Tarih Kurumu, 5/1941, 101-157. O. Z. Olgun, Tugralardael Muzaffer
Da’ima Duasi ve Sah Unvani; Sehzade Tugralar;; Mehmed II - imza ve Miihiirleri - Tiirk Tarih, Arkeoloji ve
Etnografya Dergisi 6/1949, 203-220. P. Wittek, Notes sur la tughra Ottomane - Byzantion 18/1948, 311-334;
20/1950, 267-293. A. S. Erzi, Tirkiye Kitiiphanelerinden Notlar ve Vesikalar I, 5, Orhan Gazi'nin Tugras1 -
Belleten cilt 14/1950, 101-105. A. Zajaczkowski - ]J. Reychman, Zaryis Dyplomatiki Osmano-Tureckiej,
Warsovie 1955, 80-81. Alessio Bombaci, Les Toughras enluminés de la collection de documents turcs des
arhives d’état de Venise - Atti del secondo congresso internazionale di arte turca - Venezia 26- 29 settembre
1963, Instituto universitario orientale seminario di Turcologia, Napoli 1965, 41-55. Fuat Koépriilii, Reis’iil
kiittaplik ve Nisancilik, Tiirk Hukuk ve iktisat Tarihi Mecmuasi1 1931, cilt I, 199.
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XIX. YOZYILIN ILK YARISINDAN “WAPPEN - ALMANACH”TA TURK ARMASI

Wappen - almanach der souverainen regente europa’s. Lithogrphie Druck und
Verlag der. . G. Tiedemann’schen Hof - Steindruckerei zu Rostock kitabinin 48. sayfasinda
cok ilging bir Tiirk armasi vardir. Kitabin yayin tarihi verilmemistir fakat XIX. ylzyilin
birinci yarisindan oldugu tahmin edilmektedir. Kitap ¢ok nadirdir, 6rnekleri ise az
sayidadir ve Paris’te Bibliotheque Nationale’de Dep. des Est. Pc. 27 signatiirii altinda
muhafaza edilmektedir. Kitap aslinda Avrupa’nin cesitli devletlerinin ve hiikiimdarlarinin
armalarinin alblimiidiir. Burada bu makalede simdiye kadar verilenlerden, amblemi ve
kompozisyonu bakimindan tamamen farkl bir Tirk armasi verilmistir (resim 24). Fransiz
sekilli kalkanda, beyaz zeminde siyah tugra yer almaktadir. Kalkanin etrafi post ile
cevrelenmis ve bunun kollar1 yandan pelerin seklinde asag1 dogru sarkitilmislardir. Bu
XVIII. yiizy1l sonu ile XIX. ylizyilin baslangicindaki kalkan etrafinda siis icin pelerinler ve at
kuyruklar1 birakilan arma gelenekleri 6érneginden yapilmistir. Genelde ipek veya baska
giizel malzeme kullanildig1 halde burada post da kullanilmistir. Bu sekilde, yazar Osmanl
Imparatorluguna, Hiristiyanlik ve Avrupal bakis agisiyla bakarak onun barbar karakterini
gostermek istemistir. Kalkanin iizerine hayvan basi ve onun lizerine de fesli padisah sarig1
koymustur. Tiirk karsiti konumundan hareketle yazar bu hayvan basi araciliyla Osmanh
padisahini vahsi bir hayvan gibi gostermistir. Yanlardan hilalli iki tug sarkmaktadir. Tug
vezirlere, pasalara ve diger devlet biiyiiklerine riitbelerini belirten isaret olarak verilen at
kuyrugudur. Bir, iki ya da li¢ tuglu vezirler vardi.’4 Armanin iizerine hilal ve sekiz koseli
yildiz resmedilmistir. Burada ilk defa sekiz koseli yildiz kullanilmistir, oysa genelde alt1
koseli yildiz kullanilmaktadir. Armanin altinda “Tiirkey” yazmaktadir. Yazarin Tiirk karsiti
konumuna bakmayip - ¢linkli bu Tiirk armasinda bunlar ¢ok acik belirtilmislerdir - sadece
armacilik tarafini ele alirsak o zaman kompozisyonun miikemmel oldugu sonucuna variriz.
Yazar tugrayr Osmanl imparatorlugu icin temel isaret, amblem olarak almistir. Burada
tugranin ilk defa amblem 6zelligi var ve o da arma denen komple ve miikemmel heraldik
kompozisyondadir. Sik kullanildigindan dolay: tugra, Osmanli Imparatorlugunu sembolize
etmek icin karakteristik olmustur. Sarik, fes, tuglar, yildiz, hilal yine boyle karakteristik
amblemlerdi. Fes burada ilk defa kullanilmistir ve bu da armanin ¢ok eski olmadigini
kanitlamaktadir. Tiirkler, fesi XIX. yiizyilin baslarindan itibaren kullanmaya
baslamiglardir. Fes adi, Fas’taki Fes sehrinde imal edildiginden dolay1 gelmektedir.”s Rum
ve Tirk denizciler bunu Osmanli imparatorluguna getirmisler ve burada tasinmasi
gelenek olmus hatta dinen de tasinmasi uygun bulunmustur. Dolayisiyla karakteristik
Tirk baslig: haline gelmis ve sonra da Hiristiyanlarin bunu tasimalari yasaklanmistir. Oysa
ilk basta fesi Rum denizciler de tasirlardi.

74 Kelekian, a.g.e., str. 415.
75 Kelekian, a.g.e., str. 898.
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OSMANLI IMPARATORLUGUNU TEMSIL EDEN ARMALARIN HERALDIK ANALIZi

Bu makalede incelenen Osmanli Imparatorlugunun biitiin armalarimin ortak
ozellikleri Osmanl Imparatorlugunu heraldik olarak daha gercekeci gostermek
istemeleridir. Bu armalar1 yapanlar Oyle heraldik elemanlar bulmaya ugrasmislar ki,
Osmanli imparatorlugunu en belirgin sekilde gosterebilsinler ve bundan dolay1 da o
zamanlar Bat1 Avrupa’da hakim heraldik kuralarindan ¢ok az uzaklasmislardir.

Armacilik kurallarina gore arma su elemanlardan olusmaktadir; kalkan, amblem,
renk, migfer, tag, kumas ve yazi.

Kalkan, armanin temel ve olmazsa olmaz kismidir. Burada verilen Osmanh
Imparatorlugunun biitiin armalarinda kalkan vardir sadece resim 23’te tugra kalkana
konmamis, sadece kendisi verilmis ve bundan dolay1 da komple bir armay: ifade
etmemektedir. Osmanli armalarindaki kalkanlar cesitli sekillerdedirler. Resim 3, 4, 11, 12,
21 ve 22’deki armalar kareli yani Ispanyol sekilli kalkandadirlar. Resim 6, 7, 8 ve 9’'daki
armalar, kesik yani Alman sekilli kalkandadirlar. Resim 9, 20 ve 24’teki armalar ise dort
kése yani Fransiz sekilli kalkandadirlar. Demek ki burada verilen 16 armadan 7’si
Ispanyol, 5’i Alman ve 3’ii Fransiz sekilli kalkanlardadirlar ve sadece 1'i kalkansizdir. Buda
Ispanyol, Alman ve Fransiz armacilik etkisini ¢ok acik gdstermektedir. italyan etkisi
yoktur, oysa Italya’nin, Osmanli imparatorluguna yakinhgindan dolay1 bu etki en fazla
hissedilmeliydi.

Osmanli armalarindaki amblemler, armay1 yapana gore cok cesitlidirler. Armacilar,
Osmanli Imparatorlugu icin en belirgin olan sarik, yildiz, hilal, ziilfikar, tug, tugra vb.
amblemleri almaya gayret etmislerdir. Biitiin bu amblemlerden en ¢ok yani 10 defa hilal,
sonra dort kanath hac - 5 defa, yi1ldiz - 3 defa, ziilfikar - 2 defa, tugra - 2 defa, sari ¢ift bash
kartal, kirmiz1 giil, mizrak ise birer defa kullanilmislardir. Hilalden sonra dért kanath hagin
en fazla kullanilmasi dikkat c¢ekicidir. Bunun nendi Avrupali armacilarin, Osmanl
armasina, Sirbistan’i fethettiklerinden dolay1 Sirp armasini da dahil etmeleridir. Bizans’in
cift bash sar1 kartaliyla ilgili durum da bunun geregidir. Kullandiklari biitiin amblemlerden
en karakteristik olanlar hilal, ziilfikar, ve tugradir.

Osmanli armalarinin kalkanlarindaki zeminlerinin renkleri farkhidir. Islam’in rengi
olarak yesil hakimdir ve 4 defa kullanilmistir. Daha sonra beyaza 3 defa, kirmiziya 2 defa,
sar1 ve maviye 1 defa rastlamaktayiz. Renkli olmayan armalar ise heraldik olarak
renklendirilmislerdir.

Migfer armanin temel elemam olmadigindan dolay1 kalkanin tzerine bir defa
konmustur. Tiirk askerleri migfer tasimadiklari icin Osmanh Imparatorlugu armalarinda
az kullanilmistir. Migfer resim 4’te sadece bir kez kullanilmistir. Devlet ya da yer
armalarina dair calisilirken taca cok sik rastlanmaktadir. Ta¢ kalkanin iizerine konmakta
ve boylece armanin devlet veya yer armasi oldugu anlasilmaktadir. Eyalet, sehir, kilise ve
aile (hikiimdar hari¢) armalarinin kalkanlari tlzerinde ta¢ yoktur. Ancak Osmanl
Imparatorlugunun armalarinda ta¢ kendisi icin daha Kkarakteristik olan sarikla
degistirilmistir. Bundan dolay1 sarik 7 defa, tag 2 defa, fes ise bir defa Onilimiize
cikmaktadir. Sarik ve tag kombinasyonu da bir defa kullanilmistir.
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Arma elemani olarak kumas (pelerin), XVIII. ylizy1l sonlarindan itibaren Bati
Avrupa armalar icin ¢ok karakteristik olmasina ragmen karsimiza sadece bir defa
cikmaktadir (resim 24). Tuglarla siisli kalkanin etrafina konmustur.

Yazilar azdir halbuki, hemen hemen her armanin iistiinde veya altinda olmaliydi.
Resim 5’'teki armada “Turca”; resim 7’deki “Wasen Turkey”; resim 8 ve 9’dakilerde
“Turkei”; resim 10’da “Thracia Odrysiorum”; resim 11’de “Thracia”; resim 12’de “Turcia”;
resim 20’de “De Grand Seigneur”; resim 21’de Tiirkiye; resim 22’de Edirne Trakyasi; resim
23 ve 24’te “Turkei” yazilar yazilmistir.

Verilen bu Osmanh armalarinin kisa heraldik analizinden sonra Bati Avrupali
armacilarin, Osmanh Imparatorlugunu heraldik olarak onu en karakteristik cizgileriyle
gosterdikleri sonucuna varabiliriz. Goriildiigii gibi Osmanh Imparatorlugunu, Avrupa’nin
cesitli yerlerinde gosteren bircok ve cesitli armalar bulunmaktadir. Ancak, Avrupal
armacilarin bu armalardan sadece birini tek ve daimi kabul edip “bir devlet icin bir arma”
kuralina uymalarina kadar gétiirmemistir. Diger taraftan, Osmanh Imparatorlugu islenen
bu armalardan hicbirini veya herhangi bir baskasini da arma olarak kabul etmemistir.

197



ART-SANAT 4/2015

198



ART-SANAT 4/2015

199



ART-SANAT 4/2015

200



ART-SANAT 4/2015

201



ART-SANAT 4/2015

202



ART-SANAT 4/2015

203



ART-SANAT 4/2015

204



ART-SANAT 4/2015

COMMEDIA del’ARTE UZERINDE SARK ETKILERI ‘ORIENTAL
INFLUENCES ON THE COMMEDIA dell’ARTE’ (INGILIZCEDEN
CEVIiRI/TRANSLATION FROM ENGLISH)!

NAZLI MiRAC UMIT

Ars. Gor., Istanbul Kiiltiir Universitesi
Sanat ve Tasarim Fakiiltesi

Sanat Yénetimi Béliimii
nazlimumit@gmail.com

Son birka¢ yildir beni, Commedia dell’Arte’nin Italya topraklarinda ve tamamiyla
oraya 0zgi olarak dogusunu ele alan belirsiz (ve hala dogrulanmamis) 6nermeye karsilik
yeni bir varsayim ortaya atmaya iten bir dizi konu var. Eski neslin ve gelecegin bilim
adamlari arasindaki en temel farkin, ulasilabilir yeni kaynaklar1 géz 6niine alarak kiiltiirler
arasi diyaloga girmeye istekli olup olmamalarina dayanmasi gerektigini diisiiniiyorum.
Gosteri sanatlar1 arastirmalari gibi kisith bir alanda bile yapilan yeni ¢alismalarin Avrupa
merkezciligin Hegel islubundaki varsayimlarindan, delillerin ve inandirici ifadelerin
yardimi ile kurtulup, gecmisin gelisigiizel kisitlanmis kiiltiir alanlarindan uzaklasmalari
gerekir.

llginctir ki, Commedia dell’Arte’nin koékenlerine iliskin sorunlara baktigimizda
bir¢cok bilgin, arastirmaci ve yazar -Croce’den Pandolfi’'ye, Duchartre’den Scherillo’ya,
Reich’dan Driesen’a - tek bir noktada birlesirler. Bu 6zgiin goésteri bi¢imi i¢in kullandiklar
‘Soytar1’” komedisi, ‘histrionik’ oyun, ‘maskeli oyun’, ‘doga¢lama’ komedi gibi ¢ok sayida
terim vardir ama hepsi onun italya’da dogdugu iizerine hemfikirdir. Saraylara, aristokrat
malikanelerine, akademi’ye akin eden amatdr oyuncular 16. ylizyilin ortalarina dogru 6zel
etkinliklerde diizenlenen gdsterilerin sonu gelince giinliik ugraslarina geri dondiiler. Fakat
tiyatro, Commedia dell’Arte ile gercek bir meslek haline geldi. D’Amico sdyle diyor:

“Ne zaman dramatik edebiyat gerilese ve Tragedya ile Komedya halkin zevklerini
tatmin edemez duruma diisse su olur, yorumcular yani aktorler ortaya ¢ikip su beyani
verirler: ‘Artik sairler yoksa biz kendi basimizin ¢aresine bakacagiz'. Bu, Yunan ve Roma
tiyatrosu gerilediginde de olmus ve kisa siire igerisinde mim ve pandomim tiyatronun

1 Fulchignoni’nin bu ¢alismasi italyanca olarak, 1983 tarihli Paris Universitesi yayin1 olan ve editérliigii
Christian Bec ve Irene Mamczarz tarafindan yapilan Le Thédtre italien et I'Europe XVe- XVlle siécles (15.ve 17.
ylizyl arasi Italyan Tiyatrosu) icerisinde Le influenze orientali sulla Commedia dell’Arte. Per una ipotesi di
ricerca bashg ile yer alir. italyanca’dan Ingilizce’ye cevirisi ise UNESCO Uluslararasi Tiyatro Enstitiisii
bilinyesinde bir tiyatro arastirmacisi ve tarihgisi olan Una Crowley tarafindan Oriental Influences on the
Commedia dell’Arte bashgl ile yapilmistir. Asian Theatre Journal tarafindan yaymlanan geviriye su not
diistilmiistiir: “Asian Theatre Journal, Fulchignoni’'nin yarim kalmis olan bu son ¢alismasini, onun goriislerinin
ve anlayisinin bir hatira olmasi umuduyla yayinlamaktadir. Benzer bir tutumla, Venedik Bienali'nin istegi
tizerine ‘kiiltiirleri biraraya getiren ve insanlar arasinda diyalogu derinlestirip yenilenmis yaklasimlar
saglayan eserler’e verilmek iizere Fulchignoni’'nin adina sinema 6diilii verilmeye baslanmistir” (Cilt 7, Say: 1,
ss: 29-41,1990). (C.N)
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yerini almisti. Ayn1 sey 16. yilizyihn ortalarina dogru Italya’da yasandi. italyan oyuncular
akademik metin yoklugu ile yiliz yiize gelince: “Eger edebiyat yoksa gosteri var” dediler.
Commedia dell’Arte’yi icat ettiler” (S. D’Amico, Storia del Teatro Drammatico, Milan:
Garzanti, 1950, s. 61).

Kimdi bu aktdrler? Tarihgilere gore cogu, teatral gosteriyi gercek bir meslege
donlistiirmek icin sosyal acidan biraz diisiik seviyede bulunanlarla hiimanist kiltiir
cercevesinde birlesen orta simif sehirlilerdi. Orta Cag fars soytarilarinin ve
komedyenlerinin torunlarini boyle topluluklar icinde bulunabilecegini diistinmek mantikl
olur. Baslarda bu tiyatro kumpanyalari akademik oyunlar ve pastoral hikayeler
sergilerlerdi. Fakat zaman gectikce 6zel bir gelisme oldu. Farkl seyircilerle kurulan iligki
ve iletisimi yogunlastirip canlandirmaya karsi duyulan karsi1 konulmaz tutku ile kelimeler
gitgide kendilerini yazili metinden kopardilar ve dogaclama kontrolii ele gecirdi. Bunun
tam olarak ne zaman ve nerede oldugu ise heniiz belirlenebilmis degil.

Ele gecen birka¢ belge, Ozellikle ilk yillarda hokkabazlarin, akrobatlarin ve
karnavallarla baglantili olarak gosteriler yapmis maskeli oyuncularin yeteneklerine
emanet edilmis teatral etkinliklerinden bahseder. Bu belgeler ayrica bu oyuncularin
Italyan yarim adasimin farkh bélgelerinde - 6zellikle iki belirli yerde, ilkin Venedik ve
cevresi, daha sonra Napoli ve Campania- arka arkaya gerceklesen gosterilerini anlatir.
Shiavone’ler ve Bergamo’lu hammallar giildiiriiniin en gézde hedefi haline geldiler. Este
Saray1 kayitlarinda Meixeburg’lii Christopher, ‘Venedik soytarilarindan’ séz eder.
Aretino’'nun da dogruladigir gibi bunlar hizla kitlelerin tercih ettigi eglenceler haline
gelmislerdir. Mantua ve Bolonya’daki idari belgeler de ‘dogaclama tiyatronun’ ilk
kumpanyalarindan bazilarin1 kurma kararini alan Yahudi aktorlerden soz eder.

Dogaclama tiyatronun en erken repertuarinin nasil olustuguna dair bir fikir birligi
vardir. Dolayisiyla sergilenen cesitli gosteriler arasinda bir sentez yapilabilir. 16. ylizyilin
ilk on yilinda; Orta Cag geleneginden gelen soytarilara, skolastik sebeplerle klasik
metinleri oynayan amatorlere, contado’larin kdhne diinyalariyla alay eden ‘bayagi’ farslara
ve inkar edilemeyecek bir tislup bilgisine sahip donanimli aktoérlerin akademik oyunlarina
rastlariz. 1500 ve 1530 arasindaki otuz yilda, tiim bu farkh bilesenlerin ‘doga¢lama tiyatro’
nun ana yapisi lizerinde kaginilmaz bir etkisi olmustur. Nihayetinde 16. ylizyil ortalarinda
‘dogaclama komedi’ yi olusturan dgeler: soytarilarin dogaclamalari, Ortacag’dan miras bir
karnaval gelenegi olan maskeler, 0Ozellikle farkli agizlarin kullanildigi gosterilerdeki
kaliplasmis ‘tipler’ ve akademik tiyatro metinlerinden dogan oykiiler yani scenari
olmustur. Perrucci, Riccoboni, Cecchini, Leone de’Sommi, Gaspare Gozzi ve Gherardi gibi
kavramcilarin Commedia dell’Arte’ye felsefi agidan kattiklar1 seyler tutarli bir tablo
sunmaktadir ancak dile getirmeliyim ki bence bu tablo sadece Bati'nin tiyatro kiiltiirii
tarihciligine miikemmel bir bicimde uymaktadir.

‘Dogaclama komedi tiyatrosu’ lizerine arastirma yapmanin oOzellikle zor oldugu
kabul edilmelidir. Bu zorluga sebep olan seyler, hem konusma diline aktarim siirecindeki
yazili belgelerin olduk¢a az olmasi ve geleneksel yapilarin baskalasimi, hem de halk
tiyatrosunun erken izlerinin sadece yazili metinler kapsaminda ele alinamayacagini
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gosteren bazi 6nemli filolojik yaklagimlardir. Bu izlerin mimetik ve miiziksel uzantilarini
da degerlendirmek gerekir ki bunlar, s6zel kiiltiiriin dolayisiyla da dogag¢lama gosterinin
temelleridir. ‘Beden dili’ nin rolii Commedia dell’Arte’nin temellerinden birini olusturur ve
bu yiizden en basta siki bir sekilde ele alinmasi gerekir ki bu da Croce’den bu yana ¢ok sik
tekrarlanan edebi bigimlendirmeleri sorgulamay1 gerektirir. Bu bi¢cimlendirmeler, bir
ilerlemeye sebep olmak séyle dursun, sozel kiiltliriin somut boyutlarina ve teatral
gosterinin antropolojik boyutlarina ulasmada engel olustururlar.

Metinlerin yorumlanmasinda karsimiza c¢ikan bir¢cok zorluga (bir diger grave
lacuna?) ikonografik belgelerin azligim da ekleyebiliriz. Ornegin 16. yiizyil senlikleri ve
gosterilerinden bizlere ulasan o engin sanatsal mirasa ve bir de ayni donemde karsimiza
c¢ikan halk tiyatrosuna ait tasvirlerin azligina bakalim. Eugenio Battisti, Orta Cag soytarilari
ikonografisine yaptig1 gondermeyle bizi ilgilendiren dénem icin de gecerli net bir beyanda
bulunur: “Yeni tiir teatral deneyim, yani hem yukaridakilerden hem asagidakilerden gelen
baskilar: etkisiz kilip toplumun farkli sosyal seviyelerini bir araya getirerek ortak kiltiire
katkida bulunmaya cabalayan halk gosterileri, figiiratif sanatlarda sansiirlenmis ve baski
altina alinmistir”.

Kavramlarin (profan kiiltiiriin tipolojisinin) kalict olarak ikonografide temsil
edilmelerini engellemek onlar1 sansiirlemenin bir yoludur. Orta Cag'in sonlarina dogru
yayginligl artan soytarilarin ve daha en baslarinda Commedia dell’Arte’'nin basina gelen
sey de aynen budur. Karsit giicler siirekli olarak yarattiklar: bir cesit ikonografik boslukla
kokenlere iliskin sorunlar1 daha da zorlastirdilar. Italya’da Reform dénemi uygulanan ve
Karsi Reform ile gelen ikinci taarruz zamaninda da az da olsa devam eden sansiir
operasyonlarindan muhtemelen hic¢bir sey sag kurtulamadi. Bu durum, neden ¢ok daha
sonraki bir donemde ikonografik temsillerin -Callot'in Balli di Sfessania’daki graviirleri
orneginde oldugu gibi - sorunumuzu ¢ézmege basladigini aciklar.

‘Dogaclama tiyatro’nun yansittigi 16. yiizyil toplumunun yenilenmesine dair biiyiik
sorunlar, figliratif sanatin esiginden hemen hemen hi¢c gecmemistir. Alt siniflarin tarihi s6z
konusu oldugunda, saray eglencelerinin ve gosterilerinin genis ve muhtesem
ikonografisinden saglam sonuglar ¢ikarmamiza yarayacak elle tutulur izler yerine dolayh
tanimlar ve gondermelere bakilmalhdir.

Kiiltlirel gerceklikleri yeni ve daha genis bir perspektif ile arastirmayr amaclayan
kiltirler arasi tarih arastirmalarinin goriisii ile Avrupa merkezci kavramcilarin bakis
acisini karsilastiralim. 13. yiizyilin sonlarindaki Venedik ve Dogu iliskilerini diisiiniin.
Yogun ve siirekli bir degis tokus agi- insanlarin yer degistirmesi gibi- icerisinde hem en
ongorilebilir hem de en beklenmedik iletisim bicimleri gerceklesmistir. Yahudiler,
1492’de Ispanya’dan siirgiin edilmelerinden sonra Konstantinopolis’te Yunan ve Roma
metinlerinin ilk baskilarim1 diizenlediler. Ayn1 Yahudiler, yetenekleri oldukca begenilen
amatorlerin de icinde yer aldigi gosteriler dizenlediler. Ermeni ve Arnavut Tirki
hokkabazlar ve akrobatlar sadece Venedik meydanlarinda degil, Gaspare Gozzi'nin
kayitlarina gore 18. yiizyila kadar Venedik'in mandasi konumundaki Dalmagya’da hayatta

2 ‘Biiyiik bosluk’ anlaminda. (C.N)
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kalmis olan sasaali ve capcanli gosterilerde de yer aldilar. Boyle gosteriler geride dile ait
sadece birkac kalint1 ve dolayl izler birakarak ortadan kayboldular fakat akrobasi, jestler,
komik girisler, fars, soytarilik ve lazzo3 ile dil engellinin listesinden gelen karakter
maskeleri ve mimdeki benzersiz yogunlukta viicut buldular.

Yasayan kiiltiirler iirtinlerini uzaklara ithal edebilirler, onlari1 yaymak i¢in. Duygu ve
var olus bicimlerini sanat ve zanaat gibi somut kalintilarla ya da doga¢lama gosteri, halk
miizigi ve sozel gelenegin bir var bir yok olusumlan ile ifade edemeyen bir uygarlik
diisiiniilemez. 13. ve 14. yilizyillarda Venedik uygarligi, en uzun siiren denizci kiltiird,
sadece Akdeniz’de degil tim Dogu boyunca bircok iz birakmistir. Asya'nin sarki kralliklari
- Acemistan, Tiirkiye, Hindistan ve hatta Cin - Orta Cag’dan bu yana bazen istikrarli bazen
kisa stirelerle Bati'ya dogru tiirlii kiiltiirel etkiler yaymislardir. En 6nemli liglincii Akdeniz
medeniyetinden gecip Perrault ve La Fontaine’e ulasan Acem masallarinin yolculugunu,
Carlo Gozzi'nin komedilerine ilham veren mistik Cin alegorilerini hatirlamaliy1z. Ayrica
mimetik-s6zel gelenegin hareketi kuskusuz medeniyetlerin karsilasmasinin en ayricalikl
tasiyicilarindan biriydi.

Bizim konumuzun kapsadigi dénem i¢in Baltrusaitis, Avrupa’da ge¢ Roma ve Gotik
donem kemerlerinde ve baskentlerde hala yasayan ‘diger diinya’ ikonografisinin
dogusunun, 12. ve 13. ylzyillarda kesis ve misyonerlerin kopyaladigi Cin, Tibet ve
Java’daki canavar ve ejderha tasvirlerine bagli oldugunu reddedilemez kanitlarla
ispatlamistir. Berenson, italyan dini resim sanatina olan Sark etKisi iizerine calismis ve bu
calisma ¢ok ilging sonuclar ortaya cikarmistir. Goriiliyor ki, 4. yiizyilin basinda tiim
Avrupa yalnizca islam kiiltiiriiniin degil Mogol isgalleri sebebiyle de tiim Uzak Dogu ile
karsi karsiya geldi. Aslinda Mogol imparatorlugu ¢ok farkli bir sekilde kiskirtici olan bir
liciincii etki alamdir ¢iinkii Islam kaynaklariyla karsilastirinca hig bilinmeyen bazi seyleri
ortaya cikardig1 goriillir. Sanatsal anlamda Avrupa’da karsilikh bir etkilesim alani olusur:
Uzak Dogu’da 14. ylizyil bir Fransiskan dénemi olacaktir. Rahipler kiliseler insa edip Cinli
sanatcilara duvarlan stisletmekle kalmazlar. Lamaist torenlerden ilham alarak Avrupa’ya
ilham verecek ikonografik konular da ithal ederler. Ornegin, Danse Macabre’nin bilindik
temasinin hem figiiratif boyutta hem de dini ve profan mim agisindan etkilenmesi gibi.

Paduan Pignoria 1615 tarihli tezi Discorso intorno alle Divinita delle Indie’de (Hint
llahlar1 Uzerine), Dogu Asya ikonografisinin gosterisli, siradan ve profan unsurlarinin
geleneksel kaliplara uyumunu saglayan mitoloji senkretizmini ortaya c¢ikarir. Chastel sunu
soyler:

“Sark hikayelerinin ilahlar1 ve kahramanlari onlarn ytzyillarca iginde barindiracak
bir siginak buldular: Bat1 toplumu kendi memnuniyeti ve kimligi i¢cin gereksinimlere gore
uyarlanan tim imgeleri kayit altina ald1 ve kendisinin vazgecilmez bir pargasi haline
getirdi.”

‘imgelerin kayit altina alnmas’ kavrami bizi varmak istedigimiz yere -
kiiltlirlerarasi karsilastirmaya- saglam bir adimla daha ¢ok yakinlastiriyor.

3 Commedia dell’Arte’de diyalog ya da hareket biciminde komik 6ge. (C.N)
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Akdeniz’deki Venedik ve Dogu ticaretini inceleyen birisi, uzun bir siire yalnizca
soytarilara has oldugu diisiiniilen ‘moor’* dansini géz ardi edemez. Bir ¢esit rock’n roll gibi
kollarin ve bacaklarin birbirlerinden bagimsizlarmis gibi bir etki vermek icin rastgele
sallandig1, 1450 ve 1460 arasi Venedik’te olduk¢a meshur bir dans. Ayn1 donemde Arcetri
del Pollaiolo villa’daki fresklerde ayni sert jestlere ve canli hareketlere rastlariz. Dansin
uluslararasi bir boyuta ulasmasini en iyi sekilde érnekler bu dans. Bu durumda yine,
Italyan sanatinin belirli 6nemli olgularinin yorumu yalnizca Italya yarimadasimin revagta
olan tarzlari ile simirlandirilmamali. Aristokrat danslarin lizerine yazilip cizilenlerde
‘moor’ dansina gonderme yapilmadigini goririz - tipki akademik tiyatronun
scenari’lerinden glinlimiize kadar ulasmis hemen hemen higbir veri barindirmamalari gibi.
Vurgulanmas: gereken bir diger nokta su ki italya’da bu halk dansimn iki ana cografi
merkezi Venedik ve Napoli idi, tipki Commedia dell’Arte de oldugu gibi. Morisca olarak
bilindigi Napoli’de bu dans, Sarazenlerin siirekli istilalar1 yiiziinden daha ¢ok evlerde
gerceklestirildi ama oldukca yaygindi.

Resim sanati s6z konusu oldugunda da, Sark ikonografisi etkisinin 13. ve 14.
yiizyllarda Italya’da arttigi soylenebilir. Grifonlar, basiliskler, maskeli ya da maskesiz
seytanlar ve Dogu Akdeniz slislemelerine 6zgli tim koleksiyon sikca goriilmeye
baslamistir. Arap hikayelerindeki konular Orta Cag imgeleri ve alegorilerine,
Hindistan’dan gelenler de Yunan efsanelerine aktarilmistir. Heykel sanatinda da - Bati'da
daha 6zgiir ve sira disi bir hayal giliclinlin etkisi altinda olan dikkatin, anatomi ve diger
unsurlarin islenisinde ¢ok detayli bir gercekcilife odaklaniyor olmasi ile beraber- ayni
bagdastirmacilik goriiliir.

Diger bir deyisle Sark ile olan iliskiler Orta Cag'in son doéneminde yogunluk
kazanmistir. Ticaretin ve ticari ¢ikarlarin yani sira artik sadece tek basina hareket eden
onciiler degil gercek bir bilgi akisi, sistematik bir kesif baslamistir. Bu da Marco Polo’'nun
(1298), Riccardo di Montecroce’nin (1300), Oderico de Pordonone’nin (1330) ve

4 Ingilizce moor kelimesinin bir anlamu: corak arazi, 6lii toprak, ¢calilik; bir digeri ise fasl’dir. Kékeni, Kuzeybati
Afrika’da Moritinya topraklarinda yasanan Yunanca maurusii (ge¢ donem Yunanca'da siyah, kara, seytani
anlamlarina gelen mauros ile de iliskilendirilir), Latince mauri olarak bilinen insanlarina verilen isime
dayandirilir. Avrupa niifusuna kiyasla koyu tenli olmalar1 sebebiyle, 16. ve 17. ylizyillarda ‘zenci’ kelimesinin
es anlamlisi olarak ve daha sonra genel anlamda Miisliimanlar (Arap, Acem, Tiirk) i¢in kullanilmistir. Metinde
moorish dance olarak gecen gosteri bicimi ise -Ingiliz halk bilim, drama ve tiyatro arastirmalarinda morris
dance terimi - Italyanca ve ispanyolca morisca, Fransizca mouresque, Almanca moriskentanz olarak bilinir. ilkel
pan-Avrupa dini bereket torenlerinin bir uzantisi olarak; kirsal yorelerde ve kéylerde diizenlenen mevsim
senliklerinde, yarismalarda ve oyunlarda gercgeklestirilen geleneksel eglence bi¢imi olarak tanimlanir (Claire
Sponsler, “Writing the Unwritten: Morris Dance and the Study of Medieval Theatre”, Theatre Survey Cilt: 38,
no: 1, 1997, s. 90). Aralarinda bir ‘soytart’ ile sadece erkeklerin yer aldigy, ¢iplakligin yani sira belirli kostiimler,
bacaklara takilan ziller, davullar, silahlar, tahta atlar ve siislii direkler gibi yardimci dgeler ile kurgulanmus,
dans¢inin/ dansgilarin/ytzlerini siyaha boyayarak sahne aldig1 bu eglence bi¢imi saray eglencelerinde de -
ozellikle 15. Yiizyil ingiltere’sinde- goriiliir. Oyle ki bu geleneksel bicimin giiniimiize ulasan en erken yazili
anlatimi Aragon prensesinin diigliniindendir (Violet Alford, “Morris and Morisca” Journal of the English Folk
Dance and Song Society Cilt: 2, 1935, s. 42). Bu gosteri biciminin kaynaklarina iliskin ¢alisma yapan isimlere
sunlar 6rnek verilebilir: Cecil Sharp, E.K. Chambers, ve Rodney Gallop. Metin And Dionisos ve Anadolu Kéyliisti
adl calismasinda ise moor kavramu ile ilgili su detay1 verir: “ Avrupa’da bir ¢ok seyirlik kéylii oyunlarinda da
yuziini karaya boyamis bir Arap buldugumuz gibi, bu Osmanl senliklerinde de oynanmis olan Morisco
danslarinda da goriiliir. Morisco ile zenci, Magribi, Miisliman hatta Tiirk es anlamdaydi. Onyedinci ytizyilda da
kiliklara girip, yapilan maskaraliklara ‘Mauresque’ deniyordu” (42). (C.N)
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Mandeville’nin (1360) yazdiklariyla kanitlanmis ve bu yazilanlar biiytik élciide yayilmistir.
Ikonografiye olan etkileri de ayni 6lciide kesindir. Marco Polo’nun kitabinin Christopher
Columbus’a ait kopyasinda Genoan tarafindan yazilmis, sadece somut ve cografi
gerceklere degil hayal giicli uyaricilarina da verilen dikkati a¢iga ¢ikaran en az 360 adet
not vardir. Bu oldukg¢a anlasilirdir ¢iinkii iki diinyanin arasinda kurulan iletisim sonucu
bazi 6lciiler ve degerler tamamen yeni yonlere dogru gelisme gostermistir. Daha hasin ve
barbar ve ayni zamanda daha rafine olan Dogu, Roénesans’a kadar ulasan bir dénemde
belirli goriiniisler sergilemistir ve bunun ¢ok agik kanitlari vardir. Dua ve ibadet kitaplari®
Hristiyanlarin yaninda sarki karakterleri de betimlemistir. Bellini'nin resmettigi gecitlerde
Venedikli elcilerin yaninda Tatar Hanlar1 goriiliir. Flandra ve Provence minyatiirlerinde
sapkalarindan ve zirhlarindan ayirt edilebilen Cinliler ve Mogollar da figlirlerdendir.
Oldiigii giine kadar, kesin bir kararhlikla Hint kitasinin topraklarim kesfettigine inanan
Columbus’'un 1492’de Biiyiik Kaan'in kralligina demir attigin1 sanma hatasina diismesi de
semboliktir.

Fakat Hristiyan Bati'nin goziinde tek seckin iilke Hindistan degildi. Dogu Asya
insanlarinin betimlemelerinde ve ithal edilen diger seylerde Cinlilerin de sec¢kin bir
konumu vardi. 16. yiizyilin en saygin Arap cografyacilarindan Ibn-al Mardié en koti Cinli
sanat¢inin bile yaptig1 resim ya da ¢izimin diinyadaki tiim diger 6rneklerinden daha tstiin
oldugunu soOylemistir. Cin bicimlerinin yayilist 13. ylzyillin ortalarindan itibaren
yogunlagmis, Akdeniz’de Mogol istilalarindan sonra da devam etmistir. Iki yiizy1l boyunca,
yliksekogrenimin rafineligini ¢ok siki bir hiyerarsiye bagh 6zel geleneklerin inceligi ile
diinyaya kazandiranin, barbar gocebe topluluklar olmasi da garip bir ¢eliskidir.

Mogol, Acem ve Tiirk minyatiirlerinde ikonografi Carpaccio, Rubens ve Rembrandt’i
etkilemis, Orta Cag’dan Ronesans’a kadar - bu durum yalnizca Yeni Diinya'nin kesfi ile
Avrupa’nin ilgisinin Dogu’dan Bati’ya kesin bir doniis yapmasi ile durmustur- istisnasiz
tliim plastik sanatlarin, Sark’in bitmez tiikenmez ilham kaynaklarindan istifade ettigini
dogrulamistir. Bu tiir etkiler Ronesans’a kadar artmistir. Bu donemin ikonografisi tizerine
yapillan son calismalarin ¢ogu daha o6nce Eski Yunan-Latin dirilisinin arastirmalari
sirasinda ciddiye alinmamis Sarkin etkilerine dikkat ceker. Mitolojide, pagan tanrilar,
inancin bir objesi degildi. Zevke ve hayal giicline gore degisiklik gosterebiliyorlardi.
Tantra Budizminin yarasa kanath ve pengeli seytanlar1 kiyamet tasvirlerinde ortaya
cikardl. Bir¢cok seyin yaninda Akdeniz’deki ticari hareketlilik Sark’tan kaynak gelisini
sagladi ve boylece tanrilar Misir ve Suriye bicimlerine ve niteliklere sahip oldular. Serapis,
Hierapolis’in Juno’su, Mars, Ug¢ Sekilli Diana, hepsi o veya bu sekilde Fidias ve
Praksiteles’in ikonografik arketipleri olarak kabul ediliyorlardi. “Bu normaldir” der Andre
Chastel, “boylesine anlasilmasi gilic ve heyecan verici figiirlerin bir maskeli oyuncular
kumpanyasi gibi o zamanlarin zapt edilmez politik ve sosyal modasi haline gelmis eglence,
senlik ve gosteri hizmetlerine girmis olmas1”.

5 Metinde the book of hours: Icerisinde Hristiyan inanci metinleri ve dualar1 bulunan, Orta Cag’da yaygin ve o
zamandan gliniimiize en ¢ok ulasmis olan siislemeli ve resimli elyazmalari. (C.N)
6 Ingilizce kaynaklarda Ibn al-Wardi olarak geciyor. (C.N)
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Bu sebeple, genis bir senlik ve gdsteri yorumu igerisinde ¢6ziilmeyi bekleyen bir dizi
bilmece ile kars1 karsiyayiz. Ornegin, Dogu’ya bakmadan ‘siyah deri maskenin’ (Merkez
Asya saman ritiielinin bin yillik bir {irtinti) Bati’"da tam da o déonemde birden ortaya ¢ikisini
aciklamak mimkiin mii? Commedia dell’Arte sahnesinin esaslarindan olan bu unsurun
boylesine 1srarla var olmasi nasil agiklanir? Ya da Plautus ve Menander gosterilerinin
sahneleme tekniginin yiizyillar sonra tekrar ortaya cikisin1? Merkez Avrupa’daki
karnavallarda kilik degistirmenin gecirdigi (malzemenin, derinin, ahsabin, kumasin
ikonografisinde asla yer almamis olan) evrimi? S6zlii metnin, disavurumcu yontemi ile
hizlica iletisime gecebilen mimetik eylemin karsisinda aniden golgede tutulmaya ugramasi
nasil aciklanabilir? Hepsinden 6te, ‘dogaclama tiyatronun’ dogumunun gerceklestigi bolge,
Adriyatik sahili boyunca uzanan Venedik Cumhuriyeti'nin topraklar: ile kesisen bir
dortgen icinde kesin cizgilerle nasil sinirlandirilir? Burada dikkate deger bir nokta var.
‘Dogaclama tiyatro’ olgusunun genetik c¢ekirdegi, doguda Adriyatik sahili boyunca
Venedik'ten Bolonya'ya, batida ise Bergamo’dan Milano’ya uzanan bir bolgeyi kapsar.
Daha 6nce s6ziinli ettigimiz tarihciler de dogaglama tiyatronun kékenlerinin bu sinirlar ile
ilgili hemfikirdirler.

1960’ta, Unesco’'nun Dogu-Bat1 kiiltiirler arasi projesi kapsaminda Asya’da halk
gosterilerinin yapilar tizerine bir ¢alismaya dahil olmus ve geleneksel olanin bir kiiltiirden
digerine gecisinin (gercekci-komik diirtiilerin 6zgiirlestirici devinimleri sayesinde) nasil
birgok antik tiyatro bi¢ciminin degismez bir parcasi oldugunu dogrulayabilmistim. Gosteri
sanatlarini bu acidan ele alan karsilastirmali calismalar ve arastirmalar uzun bir yol kat
ettiler ve sonuclar1 olduk¢a verimli. Arastirma yontemi iki yonde sekillenmis durumda:
biri maskelerde, kostiimlerde, minyatiirlerde, arkeolojik kesiflerde, etnografik belgelerde,
antropolojik kanitlarda ve el yazmalarinda bulunabilecek ikonografik izler tizerine yapilan
arastirmalar; digeri ise koylerde, ya da ilgili buluntularin var oldugu her hangi bir yerde,
halk gosterileri incelemeleri. Bu tiir karsilastirmali ¢calismalar sayesinde hem Orta Dogu
hem Uzak Dogu’da maskeli gosterilerin saman ritiiellerine ve genel anlamda ‘tekerrir
eden zaman'’ ritliellerine (mevsimler, hasat dongiisii... vb.) bagh oldugunu goésterebilmek
miimkiin olmustur.

Glinlimiize kadar gelen Sark gosterilerinin temelde dogaclama ve giildiirii odakl
oldugunu daha 6nce belirtmistim. Bir dizi trajik gosterilerin de var oldugu bilinmektedir ki
bunlar da aslinda Kore ve Japonya’daki saman ritiielleri ile baglantilidir. Uzlastirici ya da
siyasi ve askeri sebeplerle ortaya ¢ikan teatral alis-veris lizerine calismalar yapmak
miimkiin olmustur. Ayrica, bu tiir bir etkilesimin sonuclarinin nadiren aradan gegen
stireyle ve eski olmakla orantili oldugu, kisith ve yakin tarihli etkilesimlerin daha derin
izler biraktig1 ve etkiledigi goriilmiistiir. Bu gozlemden yola c¢ikarak karsilastirmali
calismanin odak noktasi, hangisinin daha 6nce meydana geldigi ya da gelistigi degil,
‘etkilesimin sekli’ olmus, ‘maskeli gosteriler’ iizerine yapilan calismalara yonelik
beklenmedik bir ilgi olusmustur.

Asya’ya 6zgl bu gelisim biciminin kesfedilmesi, karnaval ritiielleri maskelerinin
‘daimi ortak islevi’ ile ilgili olan Avrupa ogretilerinde ve daha genel anlamda italyan
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maskelerinin ‘partenojenetik’? teorilerinde karisikliga yol acan bir dizi hipotezi de
beraberinde getirmistir. Hindistan’dan Uzak Dogu’ya, Merkez Asya kanali ile Kore'ye
ulasan Budist ritiiellerin, maskeli tiyatronun tasiyiciligini yaptigim kanitlayan Cinli ve
Koreli arastirmacilar muhtesem Kkesiflere imza attilar. Budist drama ritliellerinin hep bir
parcasit olan bu maskeler 5. ve 6. ylizyillarda Japonya’ya ulastiklarinda kisa 6miirlii ve
strekli yer degistiren bir yapidaydilar. Arkaik maskelerin doéniiserek, Budist ritiielleri ve
Samanist mirasi bir araya getiren Noh tiyatrosunu olusturmalari 12. yiizyilda baslamistir.

Her durumda denilebilir ki, deriden ya da ahsaptan yapilan ilk maskeler Merkez
Asya’da - Hindistan'da - ortaya ¢ikmis, Dogu’ya, Kore ve Japonya'ya buradan ge¢mistir.
Mogol istilalarinin Avrupa sinirlarindan Anadolu’ya sicramasi ile de Bati'ya yolculuklari
baslamistir. Merkez Asya, Mogollarin ve Tiirklerin geldigi bolgedir. 12. ve 13. yiizyillarda
dogudan batiya gerceklesen bu akim sirasinda fethedenlerin Budizmi, tiimii Samanist olan
yerel dinlerle tanisti. Maskeler acisindan bakarsak da baz ritiiellerin tipik izlerini takip
edebilmek miimkiindiir. Maskeler dogaiistii varliklar kadar hayvanlari da temsil ederler.
Bu sebeple Anadolu, halk gosterilerine giliclii bir ritiiel zenginlik katan ve saman
uygulamalarin isleyisine uyarak, onlar1 trajik- dramatik ya da komik-alayc1 bir cizgide
gelistiren bir yerdi.

Bu sayede, bizi ilgilendiren zaman dilimi - Orta Cag ve Ronesans arasi- icerisinde
Dogu ve Bat1 arasi sinir bolgedeki gosteri sanatlarini tanimlayan bir kiltiir haritasi cizmek
miimkiin olabiliyor. Tiirklerin belli bash Asya kiltiirleriyle, 6zellikle Cin ve Tibet ile
kurdugu iletisimin Samanist, totemci ve animistik ritliellerin maskeli gosterilerini nasil
yogun ve canli bir bicimde devam ettirdigine deginmistik. Budizm etkisiyle beraber
Samanizm, Tibet ve Cin Tiirkistan’ina girdi. Bu etkilesimin alam o kadar genisti ki bugiiniin
arastirmacilar1 —~Ankara Universitesi'nden Metin And bunlara en acik érnektir- bunun hala
Bektasi dervisleri arasinda ya da Sufi olusumlarda yasadigini ispat edebilirler. Maskenin
kullanimina iliskin bir diger Asya ogesi, Merkez Asya Tiirklerinde baskin bir bicimde
gorilen renk simgeciligidir. Cagdas teatral halk gosterilerde aktorler yiizlerini tamamiyla
beyaza ya da siyaha boyarlar. 12. ve 13. yiizyillardan beri bu renkler pozitif ve negatif
giicler arasindaki karsithig1 temsil etmektedir ve ikisinin arasindaki catisma, ikisinden
birinin galibiyeti, bazen de kurbanin dirilisi ile sonuc¢lanir. Tarimsal ritiiellerde maskenin
varligi tarih 6ncesi donemlerden beri siire gelen bir baska 6zelliktir. Bu ritiiellerin amaci
insani yeryiizii ve evrenle kaynastirmaktir. Hem bu geleneklerde hem de yenilenmis bir
repertuarla gilinliik sorunlar: ile basa ¢ikmaya ugrasan her yeni nesil icin maske ¢ok
O6nemlidir. Onlarin gosterileri asil ritliel anlamlarini kaybetmis olabilirler ama bigim aynen
kalmistir.

Bunu destekleyebilecek ¢ok sayida veri bulunmaktadir. Gésteri sanatlarinin bu yonii
lizerine yapilan karsilastirmali arastirmalar giderek {imit verici sonu¢lar dogurmaktadir.
Arastirma gruplarinda artik sadece filoloji ya da dilbilim degil, kiiltiirel antropoloji,
miizikoloji ve sosyoloji uzmanlar1 da yer almaktadir. Burada iki 6nemli isime deginmek
gerekiyor: New York Universitesi Yakin Dogu Calismalar1 Merkezi bagskani Profesor Peter J.

7 Kendiliginden iireme, eseysiz iireme. Metinde parthogenetic olarak gegmektedir. (C.N)
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Chelkowski ve Brown Universitesinden William Beemen. Her ikisi de geleneksel iran
tiyatrosu tizerine ¢alismalar yapmislardir. Cok yakin bir tarihe kadar batili arastirmacilar
tarafindan gérmezden gelinen bu konu iki agidan ¢ok énemlidir: Bali'den istanbul’a
uzanan genis Asya kitasinda hayatta kalmay1 basaran cok sayida sekilleri ve elbette ¢ok
eskilere dayanan kokleri. Yiizyillar boyu milyonlarca insanmi bu tiyatro bigimlerinin
eglendirmis olmasi ve daha Onemlisi Bati’'daki tiyatronun aksine yiizyillar boyunca
neredeyse hi¢ bozulmamis olmalar1 géz oniine alindiginda bu konu iizerine yapilan
calismalarin azlig1 daha ¢ok sasirtici bir hale gelmektedir.

Dogu’'nun ‘dogaclama tiyatrosu’, karsilastirma yapilabilecek ayricalikli bir alandir.
Commedia dell’Arte ile olan benzerlikleri ve birinci milenyumun baslangicindan beri
Anadolu platosundan Iran’a, Hindistan’dan Pakistan’a kadar genis bir alanda inatla var
olmasi tiyatro tarihcilerini hep hayrete diistirmiisttr.

1976 ve 1977’de iran, Siraz’da yapilan giizel sanatlar festivalinde hatirlamaya deger
toplantilar yapilmis, ti¢ farkl kiiltiir bolgesinden: Tiirkiye’den karagéz ve orta oyunu;
Iran’dan ruhozi; Hindistan’dan bhavai gésterilerine katilmak ve fikir aligverisi yapmak icin
diinyanin dort bir yanindan uzmanlar bir araya gelmisti. Politik durumlar yiliziinden Siraz
seminerlerine ait raporlar beklenmedik bir sekilde gecikti ancak umuyorum ki Brown
Universitesi tarafindan basilacaklar. Bu yiizden, her ne kadar diinyadaki ‘dogaclama
tiyatro’ tarihi acisindan biiylik 6nem tasisalar da bu teatral bicimlerin 6zellikleri {izerinde
uzunca durmayacagim. Onun yerine bu bicimlerin farkli dénemlerine yogunlasmak
niyetindeyim. Bir Hint gdsterisi olan bhavai dogrudan Sanskrit tiyatrosuna baghdir ve M.0.
onuncu ylizylla kadar izleri takip edilebilir. Mogol istilalar1 déoneminde gelisen Tirk
gosterisi karagéz, Orta Cag baslangicinda ilk temellerini gosterir ve bu donemden iki
ylzyl1l sonra doruk noktasina ulasir. S6zilin degil mimin agir bastigl, koreografi ve akrobasi
eklentileri olan Bizans iislubu ruhozi, Dogu Imparatorlugu’nun c¢okiisiinii takiben Akdeniz
diyasporasinda temel bir unsur haline gelmistir.

Balkanlar, Venedik Cumhuriyeti, Bizans ve sonrasinda Osmanl imparatorlugu
arasinda dort yiizyll kesintisiz slren kiiltiirel alisverisin altini cizerken, batili tarzda
tiyatronun nasil dogrudan etkilendigine drnek teskil eden bir olaya da dikkat cekmek
gerekir. 1453 Konstantinopolis'in diisiisiidiir. Adriatik kiyilar1 boyunca gerceklesen
siginmaci akiminda sadece din adamlarinin, askerlerin ve zanaatkarlarin degil, sehrin son
yillarina kadar Hipodrom’da gergeklesen meshur profan senliklere canlilik katan yetenekli
mimcilerin, hokkabazlarin ve oyuncularin da oldugu goz oOniine alinmali. Aziz John
Chrysastomos’un siddetli polemiklerinden, on yil sonrasinda goésterilerin sikligini ve
cesitliligini vurgulayan Cremona’li Liutprand gibi Bati’dan gelen ziyaretcilerin kroniklerine
kadar Bizans’ta sayisiz sanat¢inin varhigini ispatlayan deliller var. Bu, zulmiin sebebiyet
verdigi ilk strgiin 6rnegi midir? Yiizyllar icerisinde Dogu’daki tiyatrolar yagmanin ve
isgalin sonunda gelen biiyiik goclere asinalik kazandi. Aslinda tam da bu stilistik ve
kiiltlirel gecisler, sasirtici bicimsel biitiinliikleri ile Asya kitasinin halk gosterilerinin
yasadiklari en uzak degisimlerin izlerini agiga ¢ikarir.

213



ART-SANAT 4/2015

Bu benzerliklere somut bir érnek verebilmek icin, Hindistan’da M.O. 7. yiizyildan
beri varligini siirdiiren ve Asya'nin bazi boélgelerinde hala var olan bhavai'nin énctilerine
kadar giden ‘dogac¢lama oyun’ un kendisine has 6zelliklerinin kisa bir sentezini yapmak
istiyorum.

Birincisi, oyuncularin yazili metinleri yoktur ve gosteriyi diizenleyen kimse onun
istegi lizerine yiiz kadar ‘durumu’ dogac¢lama ile canlandirabilirler.

Ikincisi, cogu durumda basoyuncu isle yiiziinii siyaha boyar ya da beyaz kursunla
beyazlastirir. Diger oyuncular tacir, savasgi, doktor, kadin, hizmetci gibi kaliplasmis tipleri
oynayarak ona eslik ederler. Cogu siyah deri maske takar ya da ytliz ifadelerini gizleyen
siyah, beyaz, kirmizi1 makyaj yaparlar.

Ugiinciisii, tiim oyuncular sarki séyleyebilir ve akrobasi yapabilirler.

Dordiinciisi, gosteri baslamadan 6nce bir oyuncu (her zaman ayni oyuncu) seyirciye
oyundaki hikayeyi anlatir.

Besincisi, komik roller her zaman yerel dili kullanirken giriste konusan oyuncular
hakimiyeti en cok olan dilde konusur ve sarkilar da o dilde séylenir (6rnegin Hindistan’da
Sanskritge).

Altincisi, bu oyunlarin konular1 her zaman ger¢ek hayattan alinmistir ve gercek
durumlar1 yansitir. Kaliplasmis roller (asla yarim diizineyi gecmez) giinliik hayatin
durumlarina, canlandirdiklar1 tiplerin 6zellikleri dogrultusunda tepki verirler ve
diyaloglarla mimikler bu dogrultuda sekillenir.

Yedincisi, kadin karakterler asla maske takmazlar ve daha ¢ok asiklari, kadin
saticilarini ya da fahiseleri canlandirirlar.

Sekizincisi, bu profesyonel oyuncular bir kasabada uzun siire kalmazlar. Ev sahibi
toplum gdsterinin sorumlulugunu alir ve ticretini 6der. Boyle ¢alisan binlerce kumpanya
vardir. Antik kronikler bu kumpanyalardan genelde c¢ok eski zamanlardan beri
degismemis, nispeten homojen kurumlar olarak s6z ederler.

Bu, akademik sistemlerin kati sinirlarinin otesine ge¢meyi goze almaya hazir
arastirmacilarin izleyebilecegi yollardan biridir. Elbette Commedia dell’Arte genis cografi
ve kronolojik ag¢idan kiiltlirler arasi onermeleri olan konulara 6rnek niteligindedir.
Akdeniz boélgesini ele aldigimizda sdyleyebiliriz ki burada medeniyetler bazen karsitliklar
icinde olmustur: acik ve dogasi geregi bagli/ yakin, bazen kiskan¢ ve miinhasir,
catismalarla koparilmis, gelisim i¢in bir araya getirilmis, yiizyillarin duraganhigindan daha
sonra birden hareketli, calkantili, tedirginligin sonu gelmeyen dalgalariyla canlanan. 15.
yiizyll ortalari, ‘dogaclama tiyatro’ Italya’da ortaya cktigt dénem, bu tedirginlik
zamanlarindan birine yakindir. insanlar go¢ etmis, kiiltiirel varliklar da onlar gibi
yerlerinden edilmisti. Bazilarinin gectigi yollar belirlenebilmis ama g¢ogunun izini
stirebilmek karisik bir hal almistir.
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Profesor Braudel o donemin Akdeniz medeniyetleri lizerine yaptig1 bilimsel tezinde,
Sina’da kesfedilen Katalan resimleri, Misir’da bulunan Ispanyol kapilari, Athos Dag:® icin
Ortodoks manastirlarinda kopyalari yapilan iran minyatiirlerini iceren ilgi cekici bir liste
yer almaktadir. Ayni sey edebiyat, temel 6gretiler ve tip icin de gecerlidir. Yazil ve basili
metinlere bakildiginda bu baglantilar ispatlanabilir. Ancak kelimelerle tanimlanamayacak
seyler - gecici, anlik ve biiytli tiyatro gibi- s6z konusu ise devreye inanis girer. R6nesans
patlamasindan 6nce hakim olan atmosfer gibi, hareketli ve disavurumcu giiciin ylizyilinda
Dogu-Bat1 arasindaki diyalog hi¢ durmamistir. Bu diyalogu ispatlayacak her yeni kanit,
Avrupa merkezci yaklasimin kiilttirel gerceklik iizerine kurdugu kuramlarinin ne kadar
zayif olduguna da isarettir.

ENRiCO FULCHiIGNONIi KiMDIR?

Enrico Fulchignoni 18 Eylil 1913 yilinda italya, Messina’da dogdu. ilk tiyatro
calismalarina, fizyoloji lizerine uzmanlastig1 tip egitimi sirasinda Teatro Sperimentale di
Messina’y1 kurarak ve yonetmenligini yaparak basladi. 1939’da Teatro Sperimentale di
Firenze’ ye gecerek burada da oyunlar sahneledi ve ona Teatro delle Arti di Roma’'nin
kapilarim1 agacak olan Guilio Bragaglia ile tanisti. Roma’da hummali bir ¢alisma
temposunun i¢ine girerek Aristofanes, Sofokles, Achille Campanile, Pier Maria Rosso di San
Secondo, Gabriele d'Annunzio ve Aldo De Benedetti’'nin oyunlarini sahneye koydu. Bir
arastirmaci, ¢evirmen ve elestirmen olarak da Fulchignoni, sahne sanatlar1 ve sinema
lzerine yazdigl koése yazilarinin yanisira, Japon Noh Tiyatrosu tizerine akademik
calismalan dogrultusunda, Roma Universitesi tarafindan yayinlanan Teatro Giapponese
baslikli kitabin editorliigiinii yapti. Cogunu Beniamino Joppolo ile birlikte yazdigi
oyunlardan bazilar ise sunlardir; Il digiunatore (1941), A ognuno la sua croce (1942), Il
reduce involontario (1955), La tazza di caffé (1957).

Opera eserlerinin sahnelenme calismalarinda da yer alan Fulchignoni’'yi 1940’lardan
sonra sinema yapimlar icinde de gormeye baslariz. Yonetmenligini, senaryo ve Oykii
yazarligim1 yaptig1 filmlerin icerisinde en bilinenleri, ingiliz sair George Byron'min (Lord
Byron) The Two Toscari adli bes perdelik oyunundan uyarlanan I due Foscari (1942),
Lettera da El Alamein (1959) ve Luigi Zampa'nin yonettigi Anni Difficili’dir. 1959’da Eric
Rohmer’in bir filminde de oyuncu olarak yer almis, Centro Sperimentale di Cinematografia
biinyesinde de oyunculuk egitimi vermistir. 1949’da UNESCO’nun Film Departmanina
yonetmen olarak atandiktan sonra psikiyatri, antropoloji ve sanat tarihi {lizerine kisa
filmlerle ilgili bircok belgesel yapmistir. Daha sonra, yine UNESCO himayesinde,
Uluslararasi Sinema ve Televizyon Konseyi’'nin baskani oldu. Son eseri olan ve ¢gekimlerini
Mali'lde yaptif1 etnografik belgeselin 1988’te Venedik Film Festivali'nde yapilan
gosterimine saglik sebeplerinden dolay1 katilamayan Fulchignoni kisa bir siire sonra da
yasaminli yitirmistir.

8 Aynoroz Dagi. (C.N)
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Tirk Musikisinin tarihini yazmak maksadiyla hayli zamandan beri devam iden
tetebbuatim [arastirma] esnasinda mubhtelif [cesitli] kitaplardan toplayabildigim
malumatin [bilgi] mukayyet [kayitli] bulundugu defteri ahiren [son zamanlarda] gézden
gecirirken Alman musikisinaslarindan “Kiesewetter” tarafindan 1842 senesinde nesr
[yayin] idilen “Araplarin Musikisi”! namindaki eserin tarihi kisminda vaktiyle tesadiif
iderek iktibas [alint1] lizerine bir takim tenkidi [elestirili] miitealalar [karsilikli goriis ve
diisiinceler] ilave itmis oldugum fikre nazar dikkatimi celb [kendine ¢ekmek] itdi.

Turklerin musikiye istidat [yetenek] ve kabiliyetini inkar ettikten maada [-den
baska], idareleri altina aldiklari memlekette bulduklar1 musikiyi de diigar-1 izmihlal
[yikima ugramis] ettiklerini iddia haksizliginda bulunan “Kiesewetter” in bu fikrasi
mubhteviyatini [icindekiler] red i¢lin o zaman yiiriittiiglim miitealanin [inceleme] bugiin
gayr1 kéfi [yeterli olmayan] olduguna hiikiim iderek, biraz daha tavsiye ve vesaikle [belge]
teyid [pekistirmek] itmek istedim. Bu fikrin sevkiyle kadim musiki Kkitaplarimizda
yaptigim tetebbuatlar neticesinde bir takim yeni vesikalar daha bulmak mimkiin oldu.
Tirklerin, sanayi-i nefise [glizel sanatlar] aksamindan olan musikide dahi -nasilsa yanhs
olarak tamim [genelleme] ve takrir [anlatma] itmis olan bir zahibe [bir zanna kapilan]
ragmen- bir mazi ilmi ve fenniye malik [sahip] olduklarina bir nebze isbat etmesi itibariyle
mithim olan bu vesaiki [belgeler], “milli tetebbular mecmuas1” Kkarilerince [okuyucu]
lezzetle okunacagi ilimidiyle tahrir [yazma] ve takdime [sunma] meserret [seving]
ediyorum. Maa’haza [bununla birlikte] Tiirkiyat'a miiteallik [alakali] mesail [mesele] ile
istigal eden zevat-1 kiramdan [biiytlik kisi] surasini bilhassa rica idecegim ki, bu bahisler
hakkinda fazla malumati olanlar bildiklerini bu sahifelere yazmak litufkarligini dirig
[esirgeme] itmesinler; ta ki Tiirk musikisi tarihinin muhtag tenvir [bir sey hakkinda bilgi
verme] cihetleri bir bir tavzih [ac¢iklama] ederek tarihi musikimizi yazmak vazife
mesgalesinin ifas1 [yapmak] mehme [uzak] imkédn kesb [calisarak kazanmak] siihulet
[kolaylik] etmis olsun.

1 Kiesewetter Die Musik, der Araber
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Sadede girmezden evvel “Kiesewetter” in bala da [yukari] mevzu bahis olunan
haksiz iddiasini ne miinasebetle irdd [sOyleme] ittigini hiilasaten [6zetle] buraya
kaydidelim; “Kiesewetter” garblilarin musikisine dair ismi gecen te’lif miidakkikane
[incelenmis] bas tarafina ilave ettigi tarihi medhalde [giris], evail [baslar] islamda ilk
musiki nazariyecilerinin ancak ikinci asir hicri de garblilardan zuhlr [ortaya c¢ikma]
ittigini sdyledikten sonra, hicretin besinci asr1 nihayetine kadar gilizeran [gecen] olan
zamanda yetisen ilimli musiki icinde acemlerden kimse olmayub hemen ciimlesinin garb
oldugunu ve buna sebep ise Iran’in garb hakimiyeti altinda kaldig1 miiddetce garblilarin
her hususta Iraniler iizerinde icrai tesirden hali kalmadiklar1 gibi musiki cihetinden [yon,
taraf] dahi ayn [tipki] tesir vuk(ifu [meydana gelmek] tabii [dogal] goriilmek lazim
gelecegini ityan [getirme] idiyorum. Acemler nezdinden [yan] boyle uzun miiddet [siire]
musiki nazariyelerinin zuhir [ortaya ¢ikma] etmesini iranin garb idaresi altina girmesine
ithaf eden “Kiesewetter”, bu hali, Araplardan sonra memleketin Tiirkler tarafindan isgal
idilmesine haml [ytliklemek] idiyor ve diyor Kki;

“Acem musikisi nazariyecilerinin te’hir [gecikmeli] zuh{ru [ortaya ¢ikma] Iran’in on
birinci asir miladi evasitinda [aralarinda] Tiirkler tarafindan zabt [ele gecirme] ve teshir
[ele gecirme] idilmesinden ileri gelmistir. Ciinkii Tirkler ilme, fenne... velhasil miizelere
mensup biitlin suabat [subeler] sindat [sanat] ve marifete [ustalik, beceri] hasim bir
kavimdir. Miladin on ti¢iincii asrinda Iran’t Mogollarin istilasi bu hali tevakkuf [duraklama]
hatime [son] ¢ikmis Mogol hiikiimdarlarinin ve alelhusis [6zellikle] “Timurlenk” ile evlad
ve ahfadinin [torun] zaman saltanatinda her nevi ilim ve fennine varan ciimle fenni
musikiye miiteallik [ilgili] pek ciddi ve ilmane eserler te’lif [kaleme alma, yazma] eden
zevat [Kisiler] yetismistir.”

“Kiesewetter” in hic¢bir delil tarihe [tarihi delil] istinad [dayanma] itmeyen bu
iddiasinin siimme’t-tedarik [elde etmek] sdylenmis bir s6z olmaktan baska bir kiymet ve
ehemmiyeti [6nemi] yoktur. Vak’a [olay] Tiirklerin 6teden beri seci [cesur] ve bahadir
[yigit] ve bittab’ [dogal olarak] bu husuletleri [var olma] icabetinden olarak cengci
[savasci] bir kavim olduklarin biitlin cihan ile beraber maal-iftihar [iftihar] bizde biliyor
isek de, ilim ve fennine bigane [yabanci] ve hatta hasim olduklarina ve bu biganeliklerini,
fetih ittikleri memlekette bulduklar: ilim ve fenne erbabini [usta] sinadatleriyle [sanat]
beraber mahv [yok etmek] ve munkariz [¢6ken] edecek derecede ileri gotiirdiiklerine dair
kitap tarih de hi¢bir kayda tesadif itmemis idik. Her ne kadar daha eski zamanlarda ve
misal hicretin 124. ncii senelerinde “Bilge Hakan” in biraderi “Kiil Hakan” namina abide
rekz [dikme] ettirdigi asirda Tirklerin miiktesebat [edinilen bilgi] ilmi-ye ve fenni-
yelerinin derecesine dair bugiin elimizde kafi [yeterli] malumat [bilgi] bulunmamaktadir;
lakin Tirkiyat tedkikiyati [inceleme] ilerledikce malumatimizin [bilgi] simdiki halinde
kalmayacag tabiidir. “Bilge Hakan” abidesi nasil o asirda yasayan ecdadimizin teskilati-1
ictimaiye [toplumsal] ve itikadat [inan¢] mezhebiyesinden [yol] bizi haberdar itmis ise,
kaviyyen [glgli olarak] timid olunur ki bir giin ele gececek diger vesaik de [belge] o
asirlarda ki Tiirk harsina [kiiltiir] dair bize yeni ufuklar acacak, tarih, milliyetimizi daha
giizel tanitacaktir. Maa’haza [bununla birlikte] malumatimizin bugiin ki derecesiyle de
kanaat hasil [ortaya c¢ikan] ediyoruz ki, Tiirkler, bazi Avrupa miiverrihlerinin [Tarihgi]
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iddia ittikleri gibi, ezmine-i kadimeden beri [eski zamanlar] ¢apulculuga hasr [tahsis etme]
amal [emel] ve isgal [mesgul etme] itmis bir kavim olmayub, bilakis, yasadiklar: asirlarda
maarif beseriyenin [insan bilimi] akvam [kavimler] miitecavize [saldirgan] nezdinde
[yaninda] vasil [kavusan, gelen] olabildigi miiretteb [diizenlenmis] terakkinin [ilerleme]
hicbir vakit duununda [uzak olma] add [degerlendirilmek] olunmayacak bir hars’a [kiiltiir]
malik [sahip] bulunmuslardir. Kadim Tiirklerin Cinliler ile olan miinasebeti tarihin miisbet
[olumlu] olmasina ve medeniyetin Cin de haiz [sahip, bulunduran] bulundugu kadm’e
[boy] nazaran, Cin tarihleri tedkik [inceleme] edilecek olsa Tiirk medeniyetine mutlak ¢ok
kiymetli vesaik [belge] elde edileceginden biz kendi hesabimiza siiphe itmemekteyiz.
“Kiesewetter” in, Tiirkler ile Mogollar arasinda bir fark gozeterek, Tiirkleri ilim ve fenne
hasim [dlisman] biaman [amansiz] bir kavim halinde gosterdigi halde, Mogollarin hami
[gozeten, himaye eden] maarif [bilim, kiiltiir] ve sandyi-i nefisenin [glizel sanatlar] hamisi
[gozeten, himaye eden] sifatina kesb [calisarak kazanmak] istihkak [hak etme] etmisler ise
de, bunlarin eslafindan [selef, gecmis] bagzilar1 da kadim medeniyet-i sark’iyenin [dogu
medeniyeti] anlara [onlara] bir yadigar olarak biraktigi binlerce kitaplar1 Bagdad
kiitiphanelerinden Dicle nehrine attirmak gibi tarihin hicbir vakt [vakit] afv etmeyecegi
telafisi nakabil [mtimkiin olmayan] zayi’at [kaybolan] mithimmeyi [6nemli] tecviz [uygun
gorme, izin verme] eylemislerdir. Tiirk hakanlar1 ise evvel ve ahir buna benzer kader
nisanesine bir harekette asla bulunmamislardir. Binaenaleyh [bundan dolayi], miladin on
birinci ve on ikinci asirlarinda Acemler arasinda musiki ilmi almasi zuhlr [ortaya ¢ikma]
itmemesi Iran’in Tiirkler tarafindan istilasina haml [yiiklemek] etmek dogru olmadig gibi,
on liciincii asirdan itibaren iran da sair [diger] ultim [ilim] fiintin [teknikler, bilimler] ile
musikinin terakkiye [ilerleme] baslamasinda Mogollarin Tiirklere hilaf [aykiri] olmasini
sebep gostermek muvaffak [basarili] hakikat bir iddia teskil edemez. Zira hicretin
dokuzuncu asir1 evvelinde yazilmis kitap musikinin sahadetine [sahitlik, taniklik] nazaran,
Tirklerle Mogollarin zaten madun [asag), alt] ve miretteb [tertib edilmis, diizenlenmis]
bir musikileri olup elhdn [melodi, nagme] ve nagamat [nagmeler] musikinin bir takim usiil
ve makamata ayrildig1 ve bunlardan her birinin huzir [hazir bulunma] hakkaniyette
[dogruluk] terenniim [sarki sdylemek] idildigi ve esami [isimler] mahsi{isasi [hissedilen]
bulunacagi tezahiir [ortaya ¢ikma, belirme] etmektedir. Malumatin [bilgi] bu derecesi bile
gosteriyor ki; “Kiesewetter” in Mogol padisahi addettigi [saymak, gormek] “Timurlenk” ile
evladinin sayesinde Acemler arasinda yetistigi iddiast garibinde [gurbette yasayan]
bulundugu musiki nazariyeciler? eserlerini yazmadan ¢ok zaman evvel Tirkler fenni
[teknik] musiki ile mesgul olmuslardir. Nitekim sut(ir [satirlar] atiye [gelecek] bu hakikati
miidellilen [delillendirerek] isbat edecektir.

Dokuzuncu asir hicri miellifin [yazar] musikisinden meshur “Hoca Abdulkadir

Meragi”, “Ziibdetiil Edvar” unvanh telif giizinenin3 [sec¢kin] on ikinci babinda [b6liim] her

2 Halbuki “Kiesewetter” in bu iddias1 da esasen yanlstir; ¢linkii bu miidakkik [arastirmaci] zaten Acem
musikisinast zannettigi “Safi-aldin Abdulmumin el-Urmevi” ile “Hoca Abdulkadir Meragi” nin birincisi
(Urmiye)’li ikincisi ise (Meraga)’li olup her ikisi de Tiirkoglu Tiirktir.

3 Tahran sefaret [elgilik] saniye [kutlu] miistesar esbak [6nceki] Minif beyefendi tarafindan Tahranda ele
gecirilerek lutfen muharrir-i acze [aciz yazar] hediye edilmis bir niisha-i nadiredir [az bulunur]. “Abdulkadir”
in telifat sairesi [hareket eden] Istanbul kiitiiphanelerinde mevcud ise de “Ziibdetiil Edvar” yine hicbir
kiitliphanede tesadif olunmadig1 cihetle [y6n] mir muhteremin bu bab da [b6élim] himmet [¢aba] maarif-
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kavmin mizac [huy] ve tabiatina makamat-1 musikiyeden hangilerinin tevafuk [uygun
gelme] edecegini izah ittigi sirada diyor ki;

“Bundan once soOyledigimiz gibi Tiirklerin mizacina uygun olan ussak neva ve
buselik makamlarinin etkisinde (onlarin etkisi ile cesaretleri kuvvetlendigi icin) Tiirkler ve
Mogollar bu {i¢ daire igerisinde kalirlar. Kokleri aletlerden ve girtlaktan ¢ikarirlar ve buna
(irudule) de dirler. Fakat kokler Hitay Tiirkleri katinda 366 idi. Kaanin meclisinde yilin her
giin bir kokii sunarlar. Onlarin katindaki en biiylik ve asil kék sayis1 9 dur ve onlarin
isimleri de sunlardir;

Oluk gok, aslan cab, pors, kolado, kotatko, burstargay, centay, hinsay, sindak.

Bu koklerin ¢ogunlugu muhammes dairesinde bazisida remel dairesinde olur ve
bunlara Tiirkce ve Mogolca beyitler soylerler. Fakat Irak Tiirkleri mutedil’e ¢ok
meyillidirler. Onu lahn (telhin) yoluyla neva veya ussak veya segah ruy-i irak da yaparlar
ve ona Farsca ve Tiirkce beyitler de sdylerler. O beyitleri remel bahrinde olur. Ornek;
failatiin failatiin failat. Ve mutedil fasil iki beyitle olmasi gerekir. Soyle ki;

Siirme menden kim ne bulmusg yanedir Atesi Askinin canimda yanedir
Vardi dil bilmen ki halen yanedir Omiir gecti yine hacet yanedir

Fakat Iraklilar mutedil iizerine segah’t lahn (telhin) ederler. Pen¢gdh ve segah’a
birkac¢ tane beste ve uzatmay: da saglarlar. Bestelerin bagzisini mutedil ile degistirirler.
Ayni bu bahirde olan beyitlerle soylerler ve ona mutedil-i arani (iran) derler.

Hicretin 800 tarihleri rical [erkekler] musikiyesinden olan “Abdulkadir Meragi” den
aynen nakil ittigimiz su s6zlerden anladigimiz birgok seyler var; “ussak, neva, buselik”
makamlar1 nefs-i insaniyeden secaati [cesaret] tezyid [arttirma] ve takviye ettiginden
fitratin [yaratilis] bu hasail [6zellik] malik [sahip] olan Tiirklerle Mogollarin telhinat dahi
alelekser [cok defa] bu lic makam musiki ile vaki [olan] olmakta imis. Tiirklerin mezkr
[zikredilen] makamlardan alet-i musikiye ile icra ettikleri terenniimiine “kok”, ses ile
okuduklarina da “irudule” denilir imis. “k6k” lerin adedi senenin aded eyamina [giinler]
mesavi [kotiiliikler] olmak {izere 366 olup her giin hakanin huzurunda bu “kék” lerden
birinin terenniimii mu’tad [alisilmis] imis. Maa’haza [bununla birlikte] bu 366 “kok” icinde
en makbul [kabul edilen] ve miintehabi [se¢ilmis] dokuzu imis ki “Abdulkadir Meragi”
diger telifi olan “Cami-il Elhan"nin da bunlara bisun kék nami verildigini, diger bir
eserinde de “zikredilen 366 kok’den her giin bir kék kaanin tahtinin huzurunda galarlar.
Fakat 9 kok her giin calimir” diyerek 366 “kok” den her biri senenin bir glinlinde
okundugu halde “bisun kok” lerin dokuzunun da her giin huzur-u hakaniye de terenniim
edildigini yaziyor. Metin Farsinin “mutedil” [1imli] veya “mutedil arani” denilen ve Irak
Tirklerine mahsus oldugu isaret edilen tarz telhinleri hakkinda ki izahati1 [agiklamalar] da
mucib [gerekli] istifadedir [yararli]. Bu bahse dair “Makasid-ul Elhan”da tesadif olunan
malumat [bilgi] miitemmimaye [tamamlayici] nazaran, “mutedil” [1limli] denilen tarika

perverlerine [bilime ait seyleri muhafaza eden] burada dahi arz siikrani ve cenabdan add [sayma, gorme]
ideriz.
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[yol, yon] terenniimiin giiftesi Tiirkce olur ise kosuk namini alir imis; miiellif [yazar] misal
olarak su kosugu zikr [anma] ediyor ki bizde aynen buraya nakil ediyoruz;

Kosuk
Ya ilahi sen bilirsin halimi Yavuz isdin kesha tutgil elimi
Emelim yoh giinahim kub korharim Son nefeste ayirma imanimi

Su tafsilattan [ayrinti] Tirklerin “kok”# dedikleri parcalarin ne gibi seyler oldugunu
tavzih [agiklama] idiyor; musiki aleti ile calinmaya mahsus bir takim musiki parcalarindan
her giin birinin hakan huzurunda terenniim mu’tdd [alisiilmis]olmasina bakilir ise,
bunlarin bir tarih olay1 tezkir [hatirlatma] icin yapilmis ve zamanimizda ki bandolarin
caldigi “mars”lar ve askeri havalar kabilinden [yetenekli, miimkiin] seyler olmasi
melhuzdur [beklenir]. “Kok”lerin bestelenmesi bir kadideye [kural] tdbi [uyan] olup
bunlarin musiki usulunden hangisi ile yapilacagi da muayyen [belirli] etmis; bu ciheti
[yon] “Hoca Abdiilkadir” “Serh-iil Edvar” inda:

“Fakat ulu kok remel dairesinde baslar ve her bir daire de zamam daha kisa
yaparlar. Sonunda 6yle siiratlenir ki muhammesin dairesine dontisiir.”

Ve “Cami-il Elhan” da dahi:

“Bu koklerin ¢ogunlugu muhammes dairesinde olur. Bir kismi da remel
dairesindedir. Fakat kutatku ve miitekarip (Feulun feulun feul) bahrindedir.”

Fikralariyla [boliim] sardahaten [agikc¢a] zikr etmektedir. Demek ki “kok”’ler ika
“rythme” nokta-i nazarindan da [goriis] sindatli [sanat] pargalar etmis sonra bisun kok
dedikleri dokuz “kok”e verilen isimler bilhassa [0zellikle] nazar [bakis] dikkatimizi celb
[kendine cekme] ediyor. Malum olundugu iizere sark [dogu] musikisi makamlar1 ussak,
hicaz, neva, nihavend... gibi hep Arapca ve Farsca isimlerle tesmiye [adlandirma]
idilmistir. Acaba eski Tiirkler musikilerinde miistamel [kullanilmis] ana makamlar1 “ulu
kok”, “aslan ¢ab” ... gibi isimlerle tevsim [ad vermek] itmekte, ve misal 6teden beri “Ummiil
makamat” [makamlarin temeli] nazariyla bakilan “rast” makamina “uluk k6k” mii demekte
idiler? “bisun kok” leri teskil [olusturma] eden dokuz ismin bir giine maani [anlamlar]
ligaviye [ligat, s6zliik] var midir? Buralarinin izahi her halde Tiirkiyat miitehassislarinin
[uzman] himmetinden [¢aba] muntazirdir® [beklenen]. Esami [isimler] mahsusa [6zgi,
ayrilmis] vaz’ [konulma] edilirse, o kavim arasinda fenn-i musiki [musiki ilminin] ¢ok
yillardan beri miidevven [bir araya toplanmis] ve malum [bilinen] bulundugu kabul etmek
kesb [calisarak edinmek] zarhret [zorunluluk] eder. Su halde Tiirklerin minelkadim
[eskiden beri] ilim ve fenne bilhassa [0zellikle] sanayi-i nefise-i [glizel sanatlar] ve
musikiye hasim bir kavim oldugu hakkindaki iddianin batilina da [hiikiimsiiz, bos] sebat
[kararindan vazgecmeme] olmus olur. Yalniz, teessif [liziilme, hayiflanma] olunacak bir

4 Sami Bey merhum “Kamus-i Tiirki” sinde “k6k” kelimesinin “sazin burulacak kulag1”, “kék etmek” mastarinin
da bir sazin kulagini burarak kurmak manasina geldigini yazmakta ise de miellifin bu kavli [s6z] bizce tedkike
[inceleme] muhtagtir.

* Mecmuamizin dérdiincii sayisinda bu mesail [mesele]lhakkinda ufak bir miilahaza name [diisiince] nesr
[yayinlama] edilecektir.
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sey var ise, o da kadim [eski] Tirk musikisinden bahis [konu, bahsedilen] kitap
nazariyenin heniiz bir tarafta zuhiir [ortaya ¢ikma] itmemesidir. Simdiye kadar Tiirkce
olarak elimize gecen en ziyade haiz [bulunduran, sahip] kadim [eski] telif [yayin] musiki,
dokuzuncu asir hicri evvelinde yazilmis bir eser idi. Mamafih [bununla birlikte], “Yildirim
Bayezid” hanin sehzadelerinden “Isa Celebi” namina yazilmis daha eski bir esere ahiren
[son zamanlarda] dest-res [ulasma] olduk ki, musiki tarihimize ve bilhassa [0zellikle]
Tilrkler nezdinde kullanilan alet-i musikiyenin [musiki aletleri] isgal [ele gecirme] ve
nevine [tiir, ¢esit] dair nadide ve pek istifadeli [yararli] malumati [bilgi] havi [iceren]
bulunmaktadir. Gelecek makalemizde Tirk sazlari hakkinda topladigimiz malumati [bilgi]
mevzu-i bahis [s6z konusu] idecegiz.
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KIRMIZI iSYAN ‘RED REBELLION’ (TANITIM/INTRODUCTION)

TUFAN ERBARISTIRAN
Yazar
tufan_1921@hotmail.com

Hatice Giilmez Nalbant'in “Ise Gidenler” adl yagh boya tablosu bir¢cok acidan
incelenmeye deger bir resim. Ik bakista, arka fonda biiyiikk kent tanimsalligl, mimari
biitiinselligin yarattig1 bir karmasa goriiliiyor. Cevre bilincinin 6telendigi, “ben” egosu
tizerinden bireyin esir edildigi gorsel bir atmosfer s6z konusu. Sanat¢inin ikircikli bir
yansitmayla, yar1 ironik bir dezenformasyon olgusunda, resimdeki figiir ile flu goriinen
kentin barok temasi arasinda bir baglanti oldugunu sdyleyebiliriz. Resimde anlati ile
ifadenin, tema ve konu birlikteligi ile saydamlastirildigini, bireyin A pirori diizlemde
kendini var etme ¢abasimi gézlemliyoruz. Var olus ile yok olus arasindaki baglantinin
renkler, soyut bir tamimsallik, dogac¢lama bir anlayisin 6nciliigiinde ¢ogaltima
dontstiigiinii sdyleyelim. Kimlik arayisinin temelindeki ayrintisal yapilanma, bilissel
slirecin varolusunda cevre ve kisi arasindaki 6rtiisme son derece 6nemlidir.

Sanat¢inin bu resminde dndeki kadin figiiriin anatomik durusu, isyani andiran ve
kirmizi rengin 6zglin kullanimi sayesinde izleyiciye kendiliginden olusan bir cogaltim
duygusu yasatiyor. “Ben” bu kez tiimdengelim ile nitel bir degisimin psikolojik etmenleri
sonrasinda kendini gosteriyor. Oradaki kadin figiirtin kendini arayis, yeniden var etme gibi
temel kavramlan i¢sel yapisinda bitiinlestirmesi s6z konusu. Kisinin benlik arayisinda,
toplum-gevre bilinci kadar onun egitim ve kiiltiirel birikimi de énemlidir. Ancak psikolojik
etmenler ndrolojik yapinin bagbozumu gibidir. Bir yerden sonra kisinin arayisi kendi igine
doner, orada sanal bir fanusta hiclige karigir. Otistik bir atmosferin yapisal temeli, birey-
toplum iliskisinin 0znel arayisinda gizlidir. Kisi bu arayisin gizemli labirentlerinde
dolasirken, bellek kaymasi ya da biling torpiisii bir anda her seyi bozar ve dagitir.
Sanat¢inin firca darbeleri kiiciik dokunuslarla soyut bir atmosferi yansitiyor. Iste bu
atmosfer belirli bir gerilim duygusu da yaratmaktadir.

Resimdeki kadin figiir, bir leke gibi karsimizdadir. Onun kirmizi renk ile yansittig
ifadeyi daha sonra tanimlamaya ¢alisacagiz. Bu arada sunu da sdylemeliyiz ki, kirmiz1 bir
lekeyi andiran, belli belirsiz, renk ile anatomi arasinda orantisal bir ortiismeyi ustalikla
harmanlayan sanatgci, izleyeni zihinsel bir algilamanin sinirlarina tasiyor. Resimdeki
kirmizi leke, kadinin ugradig tacizleri, hakaretleri, yalnizligi, asagilanmayi ve gii¢stizligi
simgeliyor. Kirmizinin tonlari i¢in bir ekleme daha yapalim. Lekenin 6ne ¢ikmasi ile kadin
figlirtin yiiz hatlarn geride kalmistir. Ressam, bu diisiinceyle kadini gizlemis, onun
anatomik yapisini belli belirsiz vermistir. Lekeyi andiran bu durus, kadinin toplum
icindeki konumunu goéstermektedir. Kadinin bu durusu, gosterimsel yapisi, kimligini
kirmizi renk ile tanimlamasi kayda deger bir varligin toplum icindeki “ben” ile olan
caprasik iliskilerini yansitmaktadir. Kadin cinsel bir obje gibi tanimlanir, bedensel bir
histeriyle arzulanir. Kadinin kimligi, diisiincesi, yapmak istedikleri ikinci planda kalmistir.
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Kadin cinsel haz uyandiran bir obje olarak karsimizdadir. Bu konuda Sigmund Freud
sunlar1 yazar: “Bu tutkunlukla ilgili olarak ta basindan beri dikkatimizi ¢eken bir sey varsa,
cinsellikten kaynaklanan agsirt deger veris, sevilen objenin belli bir olgiide elestiriden
bagimsiz kilinmasi, objedeki tiim ozelliklerin sevilmeyen ya da sevilip de artik sevilmekten
cikmigs kisilerdekilerden daha ¢ok takdir konusu yapilmasidir. Burada yargi yetenegimizi
yanlis yola stirtikleyen, idealizasyon egilimi ve ¢abasidir.”(Freud 2000: 64)

Hatice Giilmez Nalbant, kadin figiiriin yapisini ve goriintiisiinii farkli bir anlamla
biitiinlestirmis. Sanat¢inin bu ¢ok katmanh tasarimi, kadin figiiriin toplumsal ve bireysel
anlamda kaybolan bellegi ve biling yitimi ile esdeger bir anlam kazanmaktadir. Kadinin
tipik bir kaybolus, kacis ve yalnizlik duygularinin ¢oklu bir ayna gibi yansitilmasi, temel bir
amag¢ olmakla birlikte ayrintisal bir diislemin c¢ikarimsal bir ifadesini yansitmaktadir.
Orada temel faktér kadin figliriin kendini ¢iplaklik ile ifade etmesi kadar, yasadigi
toplumun dinsel ve etik degerlerine ters bir isyanin temasini olusturmaktadir. Ben kimim
sorusu ile baslayan, sonrasinda toplum iginde kendini var etme cabasini gézlemliyoruz.
Benligin kaybolmasi, kisinin kendi degerlerini yitirecegi gibi, topluma olan bakis acisini da
tiimden degistirecektir. Erich Fromm sunlarn soyler: “Benligin yitirilmesi, genele uyum
saglama gerekliligini arttirmistir ¢iinkii kisinin kendi kimligi konusunda biiyiik kuskulara
diismesiyle sonugclanmaktadir. Olmam gerektigini sandigim kisiden baska hicbir sey
degilsem, ‘ben’ kimim?” (Fromm 1996: 201). Soru ve yanit i¢ ice gecmistir aslinda. Resme
yeniden dikkatle bakalim. Bu kez neyi gérdiigiimiizii soylemekte, tanimlamakta zorlaniyor
muyuz? Biz mi yoksa resimdeki kadin m1? Prosapapnosia (yiiz korliigli) denilen hastalik,
kadin figliriin kendini gizleme istegi lizerine belirgin bir goriintii vermektedir. Kadin,
kimligini ac¢ikca kullanamiyorsa, toplumda sert bir séylemle karsilasiyorsa, istekleri ve
duygular1 daima ikinci planda kaliyorsa, sonuc¢ta ne yapacaktir? O da bundan bdyle
gordiiklerini unutmaya, bellegini bastirmaya g¢alisacaktir. O halde, Prosapapnosia denilen
hastalik travmasi sadece onda midir? Toplumda kag kisi, kendini ifade edemedigi zaman
bu hastalik ile tanismaktadir?

Resim dikey bir format icermesine karsin, goriintii ile renkler arasindaki tema/konu
bize bir “dil” iizerinden goénderme yapiyor. Izleyende zihinsel algilamay
keskinlestirmeden, olabildiginde duygusal, ancak romantizmin sinirlarini zorlayan, bir
“gerilim” atmosferi yaratilmis. Resmi izleyen, soziinii ettigimiz “gerilim” sayesinde,
bakislarini dogrudan kadin figiire yoneltmekte. Kadinin kirmizi rengin cesitli tonlariyla
boyanmasi, onu bir anda Yunan mitolojisindeki tanrigalara doniistiirtiyor. Kadin imgesi
acisindan, feminizm ve duyarlilik yetkinligi ile dil + alg1 birlikteligi karsimiza c¢ikiyor.
Hatice Gililmez Nalbant, kadini 6ne cikartirken, onun duygularini bir isyan gibi diistinmiis.
Kadinin ezikligi, yipranmishgi, toplumdaki konumu ve cinsel bir obje olarak goriilmesi
tizerine kent yasantisinin buna katkisini sorgulayan bir anlayisi yansitmis. Boylelikle kadin
nedir, kimdir, toplumdaki konumu nasil olmalidir gibi klise sorular1 soruyoruz. Friedrich
Nietzsche sunlar soyliiyor: “Gercek kadin dedigin var giiciiyle direnir hak denen seye karsi;
cinsler arasindaki o bitmez savasta ilk yer hi¢ tartismasiz onundur dogal olarak.” (Nietzsche
1993:58)
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Sanat¢l, bu tablosunda, kadin figiirii lizerinden sadece kent yasami ve kadin
sorunlarini dile getirmiyor. Kadinin 6ncitliigiinde bir disa vurum ve i¢csel harmoniyi de
buluyoruz. Sanat¢i tam anlamiyla figliriin duygularini, acilarini, isteklerini ve diislerini bize
renklerle sagladig1 ve teklikten genele yayilan bir atmosferin yapisinda sezdiriyor. Bu
yapinin u¢ noktalarinda, kadinin igselligi ve ickinligi bir yerde askinliga déniisiiyor. iste
orada bir alg1 yaratiliyor. izleyen ile resim arasinda olusan bu alg: + iletisim sayesinde,
ressam bir kenara c¢ekiliyor, onlar1 karsilikli bir temas icinde birakiyor. Resimdeki biiyiilii
atmosfer, ressamin katkilariyla olusan dilsel seriiven ve olgun bir sentaks sayesinde
yaratilan diislinsel algi izleyici iizerinde derinlesiyor. Felsefi bir tanimsalligin sonucunda
dramatis personae yapinin temelini olusturdugunu sdéyleyebiliriz.

Sanatgi, kirmizi renk ile isyani, cinselligi (erotizme ulasmadan) sanatsal ve estetiksel
bir anlayisin iriinii olarak diisiinmiis. Disa vurum ve i¢ sesler yeniden karsimiza
cikmaktadir. Bir Arap bedevinin ¢6lde kervamyla giderken, hiiztin dolu agit1 kulaklarimiza
yansiyor sanki. Resimde c¢izgiler, kirmizi renkle tanimlanan kadin figiir arasinda algisal bir
format olusuyor. Insanin bellegi ve zihinsel algis1 arasinda, kimlik arayis1 icinde olusan bu
saglam malzeme sayesinde, resmin izleyiciye yonelik iletisimi kurgusal bir boyut
kazaniyor. Uzamsal yapinin temelindeki olgusal birikim, tam anlamiyla biitiinsel isleyisi
tetikliyor ve sonunda resim kendi argiimanlarim yaratiyor. iste tam da buruda tekilden
genele uzanan, timevarim algisallii sanki matematiksel bir hesaplama gibi 6nce karisik
devaminda ¢oziilen bir anlayis1 karsimiza getiriyor. Resim bu anlamda tamamlanirken,
izleyen acisindan da bir tamamlama gerektiriyor. S6zgelimi, kisa 6ykl sanatinda, okurun
metnin bosluklarim1 doldurmak icin katkida bulunmasi, ayni metnin tamamlanmasina yol
acar. Boylelikle yazarin kaleminden ¢ikan ve bosluklari olan 6ykii metni, okur tarafindan
doldurulduke¢a, metin akiskanligini kazanir ve farkli bir yapinin temelini olusturur. Bu
resimde de briit bir soyut/figiiratif yapiy1 goriiyoruz. Resmi izleyen, kimliksiz figiiriin
kadins1 tavri karsisinda kendince farkli yorumlar yapmaya baslar. Onun isyankar
gorintiisli, neyi tanimlamaktadir? Bu bireysel bir tavir midir, yoksa toplumsal bir kagis
midir? Ote yandan, kadinin bu gériintiisiinii coklu bir anlatim ile értiistiirelim ve su soruyu
soralim: Resimdeki kadin figiir, coklu bir anlayisin, bize yansiyan izdlisimudir diyebilir
miyiz? Onun ifade etmeye calistifi, bedeninden olusturdugu duygular1 bize nasil
yansimaktadir? Resmi izleyen kisi, bu sorular1 yanitlarken, iste resim de yavas yavas
tamamlanmaya baslayacaktir. Boylelikle resim ve izleyen arasinda saglam, 6rgii dolu bir
uzlasma, tanisma ve yakinlasma s6z konusu olacaktir. Nitekim kadin figiiriin arka fonunda,
silik baz1 goriintiiler vardir. Onlarin her biri kendi yazgilarini kabullenmis, toplumdan
dislanmis ya da varliklan bile belli olmayan canlilar halinde yasayan kisilerdir. Oradaki
yigintisal kalabalik, coklu tepki ve bireysel baskaldir1 arasindaki iletisimden uzaktir.
Biiyiik kent onlar1 ezmis, silmis ve siliklestirmistir. Ondeki kadin ise, hepsinin adina
konusmaktadir. Onun oOnciliigii, cesareti, isyan1 toplum dayanismasina bir oOrnektir
aslinda. Ben buradayim, yasiyorum diyebilmenin onuru ve korkusuzlugudur.

Resimde kent mimarisinin belli belirsiz goriintiisii, cizgilerin yapisi, kullanilan
renkler bize Japon sanati olan Origami’yi animsatiyor. Bu dalda c¢alisan bir sanatgi, kare
kagit parcalarim sadece katlayarak, cesitli goriintiide canh ve cansiz figiirler yapar.
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Geometrik diizenin yapisi icinde, yine karsit iliskilerin nedenselligi sayesinde, Entromi
(diizensizlik) bir anlayisin ipuglarini buluruz. Tipki bir cinayet dedektifi gibi, tablonun
icinde gezip, sanat¢inin sezdirdigi degerleri ve ustaca gizledigi figiirleri bulup ¢cikarmak
bize diiser artik. Claude Levi-Strauss soyler soyler: “En yalin anlatimina indirgenmis bir
toplum aramistim. Nambikwara’larin toplumu éylesine yalindi ki, burada yalnizca insanlar
buldum.” (levi-Strauss 2002: 13). Evet, bu resimde béylesine yalin, tanimsiz ve saf bir tema
yoktur. Toplumun ve geleneklerin yapisindaki iletisim bozuklugu, ataerkil anlayisin
yarattiglt korku ve yilginlik gosterilmektedir. Bu, tamam. Yine de insanin var olus
temasindaki karsi koyus, one ¢ikma ve baskaldiris duygular1 sanatsal bir gosterimle
karsimizdadir. Ote yandan, resmin biitiinselliginde gizlenen ve izleyen tarafindan
bulunmak icin bekleyen kiiciik ayrintilar énemlidir. Bir kazibilimci duyarliligiyla, kadin
figlirtin arka plani ile onun duygusal yapisi arasindaki baglantilar1 bulmak gerekiyor.
Izleyen, bu tabloda kendine bir ayna tutuyor, figiiriin cinsel kimligi bir kenara birakarak
kendini sorguluyor. “Ben kimim gercekte, bu resimdeki goriintiiniin icinde nereye
gizledim?”, diyor.

Hatice Giilmez Nalbant, kullandig1 uyumlu renkler ve donanimh teknigi ile basaril
bir calismaya imza atmis.
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Hatice Gilmez Nalbant, i,se Gidenler, 40 x 60 cm, tuval iizeri yagh boya, 2014.
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