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SUNUŞ 

Yüzyıllar süren bir tarih dilimine ve çok geniş bir coğrafyaya 

yayılmış_ olmasına karşın, kendisini oluşturan çeşitli kültür alanları 

arasındaki tutarlı benzeşirlikle az çok homojen bir "kültürel bütün" 

oluşturan, ve bu nedenle de kendisinden önceki ve sonraki kültür 

dönemlerinden ayrılabilen, böyle olmakla da bir "çağ" olarak 

adlandırılan Ortaçağ, insanlık tarihinin çok önemli bir uygarlık 

basamağını oluşturmaktadır. 

Ancak Ortaçağ'a, Avnıpa'da yaşanan Rönesans'ın tepkisel tutumunun 

gözlüğüyle bakma alışkanlığı neredeyse günümüz� kadar sürdürülmüş, 

Ortaçağ'ın irısanhğın kültürel birikimine yaptığı çok önemli katkılar 

küçümsenmiş ya da gözardı edilmiştir. Yirminci yüzyılın son döneminde 

bile Ortaçağ'ın "Karanlık Çağ" olarak adlandırılmasına tanık 

olunmaktadır. Rönesans'ın kolay aşılamayan bu şartlandırması, genelde 

Ortaçağ kültürünün, ve özelde konumuz olan Ortaçağ sanatının, 

ilerlemeye kapalı olduğu, yeni bir şey getirmediği, estetikten ve 

güzellikten uzak olduğu sanısını geniş kitlelere yaymıştır. Bu sanının 

oluşmasında, birbirinden çok farklı uygarlıklarda yaşanan Ortaçağ 

kültürlerinin hepsinde din faktörünün kültüre damgasını vurmuş 

olmasının katkısı kuşkusuz önemli bir rol oynamıştır. Ama bugün 

biliyoruz ki, bin yılı aşkın bir süre damla damla birikerek oluşan 

Ortaçağ'm Skolastik felsefesi, modem bilimlerirı yöntemini oluşturmuş, 

yolunu açmıştır; Ortaçağ sanatının kendi estetik anlayışı vardı ve sanatta 

"güzelin" tek ölçütü Rönesans'ın "güzel, model aldığı doğaya en çok 

benzeyendir" anlayışı değildir. 

Ortaçağ, diğer "Çağ"lar gibi, kendi içinde tutarlı bir bütünlüğü olan, 

kendisini oluşturan sanat, felsefe, üretim, toplumsal ilişkiler vb. tüm 

kültür alanlarının az çok türdeş olduğu, ortak özellikler gösterdiği bir 

kültürdür. Bu niteliğinden ötürü de, farklı zaman dilimleri ve 

coğrafyalarda yer alsa da, aynı ad altında ele alınabilen bir kültür. 

Ortaçağ sanatı da, bu kültürde yer alan farklı toplumların sanatları 

olmasına karşın, belli ortak özellikleri paylaşmakta, çok geniş olarak 

Ortaçağ Sanatı diye ele alınabilmektedir. 
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Bu yaklaşımdan yola çıkılarak elinizdeki kitapta, birbirinden çok 
farklı uygarlıkların sanatları üzerine yazılmış ve "Ortaçağ'lı olmak" ortak 
temasına sahip, Türk, Biza.ns ve Avrupa sanatı üzerine yazılar bir araya 
getirilm.iştir. Bu oluşuma yazılarıyla katkıda bulunan değerli sanat 
tarihçilerine ve kitabı yayınlayan Kabalcı Yayınevi'ne, onun Yayın 
Yönetmeni Vedat Çorlu'ya teşekkür ederim. 

Engin Akyürek 
Şubat 1997 



Genelde Türk Sanatının; Özelde Türk Mimarlığının 
Ortaçağı Hakkında 

AraAltun 
Prof Dr., lstanbul Üniversitesi 

Türk Sanatı'nın Ortaçağ'ını aslında ve genelde iki aşamada ele almak 
gerekmektedir. Kimi kaynaklara göre; Fergana kıyılarında 8. yüzyıl�ki 
savaştan sonra Türk Sanatı'nın ve genelde Türk Kültü�ün doy rultusu
nun "batı"ya yöneldiği öngörülür. Aslında, somut veriler olan mimarlık 
ürünleri ele alındığında, Maveraünnehir, Türkistan, Horasan, Azerbaycan, 
İran, Mezopotamya üzerinden Anadolu'ya ve oradan da Avrupa'ya yö
nelen sürekli batıya doğru gelişen bir hareket bütün alanlarda söz konu
sudur. Böylesine geniş bir coğrafya ve dokuzuncu yüzyıl ortalarından 
günümüze kadar uzun bir zaman dilimi içinde inceleme olanağımız bu
lunan Ortaçağ Türk Mimarhğı'nın ve genelde Ortaçağ Türk Sanatı'run ilk 
aşaması ilkçağ içinde aranmalıdır. Yakın geçmişe kadar, sınırlı sayıda 
araştırma, arkeolojik veriler, ulaşılması ve çözümü güç bir dizi yayın 
özellikle İslamiyetten önceki Türk Kültürü'nün ve özelde de Türk Mimar
lığı'nın yeterince tanınmasını engellemiştir. Geçmişin az sayıda kaynağı
na dayalı çevirilerden yola çıkan görüşlerle birleştiğinde ise, ortaya daya
naksız yargılar çıkmıştır. Son elli yılın araştırma ve yayınları bu olguyu 
bir ölçüde giderici olmakla birlikte, başlangıcından günümüze kendi gız 
lişme çizgisi içinde tutarlı bir yol izlemiş olan Türk Sanatı'nın bütünlüğü-
nü ortaya koyacak çalışmalar, bundan sonraki araştırıcı kuşakların çaba
larına bağlıgörünmektedir. 

Osmanlı Mimarlığı'nın Yeniçağ içindeki evrensel gelişiminin kökleri
nin, Ortaçağ ve öncesi Türk Mimarlığı'nın kaynağında ve gelişmesinde 
aranması gereğinin vurgulanmasına başlanması da oldukça yenidir. Bu 
bağlamda ilk çabalar, Anadolu'da Ortaçağ Türk Mimarlığı konusunda ya
pılan inceleme ve yayınlarla ortaya çıkmıştır. Anadolu dışı araştırmalar 
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ise günümüze kadar büyük ölçüde sadece yayınlanabilmiş olanlar üze
rindeki değerlendirmelerle yürütülebilmiştir. Bunlar arasında özellikle 
Horasan bölgesi araştırmaları konuya yeterince açıklık getirebilmiş ol
makla birlikte, bütünleyici araştırma ve çalışmalar için zaman gelmiştir. 

Asıl büyük tıkanıklık, yakın zamana kadar doğrudan çalışmaların çok 
güç koşullarda yapılabildiği Orta Asya Türk Mimarlığı konusunda yaşan
mıştır. Koşulların değişmesiyle, bu bölgelerdeki araştırmaların ilerlemesi 
mutlaka yeni veriler sağlayacak gibi görünmektedir. Anadolu Türk Orta
çağı yapılan için geçerli olan, zaman içindeki müdahalelerin sağlıklı be
lirlenmesi olgusu, Orta Asya Türk mimarlık eserleri için de geçerli görün
mektedir. Restorasyonun temel ilkesi olan, yapılara müdahalelerin belge
lendirilip yayınlanması gereği maalesef yeterince dikkate alınmadığından, 
değerlendirmelerde zorlamalar bu konularda kaçınılmaz olmaktadır.  

Genellemelere sağlıklı biçimde gidebilmek için iki kuşağın Türkiye'de 
üzerinde önemle durduğu sağlıklı envanter gereği hala önemini koru
makta görünmektedir. Merkezi bir envanter kaynağının bir türlü tamam
lanamamış, dağınık arşivlerle sınırlı oluşu bu gerçeği Anadolu ve Türkiye 
ortamında önemli hale getirdiği gibi, Anadolu dışı ve Orta Asya için daha 
da önemli kılmaktadır. Öte yandan, günümüze ulaşamamış ya da yok ol
muş, ancak kaynak araştırmaları ve arkeolojik yöntemlerle derlenebile
cek verilerin değerlendirilmesi, geriye doğru gittikçe daha da büyük ça
balar ve özverili çalışmalar gerektirmektedir. 

Eldeki verilere göre; günümüze ulaşamamış olan İslamiyetten önceki 
Türk Kültürü'nün maddi verileri ile sonrakiler arasında sıkı bir bağ ve de
vamlılık-süreklilik ortaya çıkmaktadır. Genelde taşınır nitelikli olan bu 
verilerdeki bağ, mutlaka taşınmaz olan mimarlık ürünlerinde de izlene
bilmelidir. Nitekim sivil mimarlık örnekleri ve mezar anıtları başta olmak 
üzere bu yolda elimizde yeterli veri birikmiştir. 

Ural-Altay Kültür Çevresi ile Çin Kültür Çevresi çerçevesinde mimar
lık ürünlerinin kaynakları hakkında değerlendirme yapılabilecek yeterli 
veri olmamakla birlikte, Hun Sanatı çerçevesinde mezar anıtı Kurgan
lar'ın, Göktürk çerçevesinde Gök Tapınağı'nın ve Kültigin Mezar Anı
tı'nın ortaya koyduğu kaynak bilgileri belirli bir başlangıç için ipuçları ni
teliğinde değerlendirilmelidir. Öte yandan kimi çevrelerde sanıldığının 
aksine Ortaçağ'ın erken dönemlerinde de Maveraünnehir-Fergana çevre
lerinin gelişmiş ve çok canlı bir yerleşme-kentleşme bölgesi olduğu artık 
iyice bilinmektedir. Bu çevrelerin Mezopotamya ve Anadolu ile çağdaş 
bir gelişme sahnelE<diği, hatta kimi verilere göre yerleşik yaşamın daha 
erkene indirilebileceği de arkeolojik bir gerçektir. Çin, Hint, İran, Mezo
potamya, Anadolu çizgisinde Ortaçağ'ın iletişim ve ilişkisi sanıldığının 
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çok ilerisinde göriinmektedir. Yerleşik kültür ile birlikte Çin ve belki 
Hint çevrelerinin ağaç mimarisinin aksine, diğer bölgelerin tuğla ve taşı 
yeğlediği, kerpiçin ise daima kullanılmış olduğu da coğrafi bir gerçektir. 
Malzemenin kullanımı teknolojiyi geliştirirken mekanı sınırlayan duvarla
rın geçilmesinde de değişik biçimlerin ve öğelerin ·ortaya çıkması doğal 
karşılanmaktadır. Bu olgu, örtüde kullanılan tonoz ve kubbeler ile bunla
rın biçimlenmesindeki teknolojiyi geliştirirken, eyvan ve gelişmiş kubbe 
örtülerini egemen kılmış, evrensel revaklı avlu da giderek tonozlarla ör-

r tülme olanağına kavuşmuştur. Karahanlı, Gazneli ve özellikle Büyük Sel
çuklu çağında ise kubbe, teknolojisini ileri bir noktaya ulaştırmış, Anado
lu'daki gelişmesini ondördüncü yüzyıl Türkmen Beylikleri döneminde -
küçük ölçüdeki denemelerle sürdürerek Osmanlı Çağı'na geçişi hazırla
mıştır. Türk kubbe mimarlığının asıl önemi, kullanılan çeşitli geçiş öğele-

l rindeki ustalık sayesinde onu dört duvara bağımlı olmaktan kurtarmakta 
gösterdiği başarıda göriilmelidir. Bir diğer önemli nokta da Türk Kubbe
si'nin yarım küre biçimlenişidir. 

Öte yandan sivil mimarlık örnekleri dahil, kubbenin tasarımdaki yeri 
Ortaçağ Türk Mimarlığı'nda ayrı bir önem kazanmaktadır. Cami 
kubbenin genel tasarım içindeki yeri kadar, dış göriinüşe egeme 

---'-==--,==--olarak katılması da bu dönemin önemli arayışları arasındadır. 
Gök Tapmağı'nda'n sivil mimarlık örneklerine, oradan medrese ve ca

milere, ticaret yapılarına, hatta bir ölçüde mezar anıtlarırui kada:r etkisi 
belirgin merkezi yapı tasarımı, geliştirilen eyvan ve kubbeler ile tonozlar 
sayesinde, özde devamlılığı olan ancak, çeşitlemelere olanak tanıyan bir 
değişmez olarak son devir Osmanlı Mimarlığı'na kadar izlenebilmektedir. 
Batılılaşma etkilerinin en kuvvetli hissedildiği varsayılan Dolmabahçe Sa
rayı'nın harem ve kabul salonlarına kadar tasarımdaki yerini korumuş 

Olan bu olgu bir yana bırakılarak Ortaçağ Türk Mimarlığı'nın gelişmesini 
değerlendirmek mümkün değildir, 

İster tek birimli çadırdan veya pratik bir çözümden, ister kozmik di
agramdan, ister mistik bir olgudan kaynaklandığı varsayılsın, ölçü ve 
oranlan değişmekle birlikte bu merkezi plan tasarımının mimarlık tarihi 
içinde oynadığı rol, doğrudan Ortaçağ Türk Mimarlığı'nın ortaya koydu
ğu bir olgu olarak değerlendirilmelidir. Suriye, Mısır, Kuzey Afrika, 
İspanya'ya kadar yayılıp yerleşen erken İslam Mimarisi programının, 
Türklerin bu programa dahil olması ile kuvvetle değişim göstermesi de 
aynı çerçevede açıklanabilmektedir. 

Ortaçağ Türk Mimarlığı, doğudan batıya kendi ana çizgilerini koruya
rak gelişmesini sürdüriirken, tekrarlara düşmeden, devamlılık sergileme 
özelliği yanında, malzeme ve biçimde olduğu kadar süslemede de belli 
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bir ölçü tutturma başarısını göstenniştir. Genelde sonsuza kadar genişle
tilebilecek bir geometriden kaynaklanan süsleme programı, seçilen mal
zeme ne olursa olsun, belirli kesitlerin seçilmesi esasına dayanmaktadır. 
Bu girift geometri bazen köşeli hatlarla, bazen de bitkisel kıvrımlar ve 
yazı ile bütünleşebilmektedir. Ortaçağ Türk Mimarlığı'nda sırlı malzeme 
olan sırlı tuğla ve çini de mimarinin bütünlüğünü bozmayacak dengede 
kullanılmıştır. Oysa, Türk Mimarlığı'nın etkilediği aynı coğrafyadaki anıt 
yapılarda, sırlı malzemenin abartılarak kullanılması, mimarinin algılanma
sını güçleştirecek boyutlara varabilmiştir. 

Ortaçağ Türk Sanatı'nda, mimarlık dışında- seramikte, heykel nitelikli 
plastikte, duvar ve kitap resmi ile hat (yazı) sanatında, kaynağından iti
baren mimarlıkta görülen devamlılık ve birbirini izleyen gelişme aynı öl
çüde izlenebilmektedir. Şüphesiz halı'nın evrimi ve gelişmesi Pazırık'tan 
beri önemli bir yer tutmaktadır. Son araştırmalarda ortaya çıkmış olduğu 
gibi, Anadolu Selçuklu çağı halılarının Mısır'dan Tibet'e kadar pazar bul
muş olduğunun anlaşılması bunun önemini bir kat daha arttırmaktadır. 

f' Ortaçağ Türk Sanatı ve özelde Ortaçağ Türk Mimarlığı'nın tekrara 
düşmeyen, aksine sürekli plan ve form geliştirmeleri yaparken, ana tasa

\ rım esaslarını koruyarak, kaynağından Osmanlı Mimarlığı'nın doruk nok-( tasına kadar izlenebilen bir gelişim özelliğine sahip olduğunu gözönün
de bulunduran araştırma ve incelemeler, halkaları tamamladıkça, bu dö
nemin önemi ve yeri daha iyi anlaşılacaktır. 

Not: 
Bu yazının dar çerçevesinde Oıtaçağ Türk Sanatı ve özelde Oıtaçağ Türk Mimarlığı'mn ge
nel içindeki önemine bir daha dikkati çekmek amaçlanmıştır. Son yıllarda, Türkiye'de bir 
bölümü dağınık dergilerde ve ulaşılması bazen güç yayınlarda konu ile yakından ilgili ma
kalelerin çoğalması şüphesiz sevindiricidir. Yakın geçmişe ait bilimsel yayınların kitap ha
linde olanları daha az olmakla birlikte, genellemelere varmak için önemli bir kaynak biriki
mi yaratabilmiştir. Bu yazının çerçevesini aşmamak için, hiçbiri referans olarak gösterilme
miştir. 'Sanatın Oıtaçağı" denemesi, Oıtaçağ Türk Sanatı konusuna gerekli yeri ayırabilen 
devamlı bir yayın.geleneği başlatabil irse, konunun öneminin vurgulanması için de büyük 
bir açığı kapatabilecektir. 



Orta Asya Mimarisinde 
Kaybolan Bir Form Üzerine 

Sergej Chmelnizkij 
Dr., Sanat Tarihçisi 

İslamiyet öncesi Orta Asya kültürünün gün ışığına çıkarılması 20. 
yüzyılın önemli arkeolojik keşifleri arasında sayılır. 4. ve 8. yüzyıllar ara
sındaki bu Orta Asya kültürü Sasaniler Dönemi İran kültürü ile çağdaştır 
ve yerinde olarak Erken Ortaçağ sıfatı ile tanımlanmaktadır. Keşfi uzun 
yıllar sürmüş olup günümüzde de araştırılmasına devam edilmektedir. 
İkinci Dünya Savaşı'ndan önce Harezm'de (Amu Derya ve Sir Derya ır
maklarının alt çığırındaki bölge) kazılara başlanmıştır ve (eski) Sovyetler 
Birliği Orta Asyası'nın bütün bölgelerinde sürdürülmekte olan kazılar 
bolca yeni buluntu sunmaktadırlar. Bu buluntular yardımıyla Orta Asya 
mimarlığının, duvar resimlerinin, heykel sanatı ve diğer sanat eserlerinin 
karakteristik özellikleri daha belirgin olarak ortaya çıkmaktadır. 

Tacikistan'ın kuzeyinde, Ura Tube kentinin 25 km. güney-batısındaki 
Şahristan yöresi yakınında Arap öncesi dönemine ait anıtsal yapılarda 
uzun yıllardan bu yana 

'
kazılar yapılmaktadır. İlkçağ'da Kuropolis adını 

taşıyan bu kent, Büyük İskender'in fethettiği kentler arasında sayılmakta
dır. Kent daha sonra bazı tarihçilere göre, Tacikistan'ın kuzeyinde 
İslamiyetten önce ve Erken İslamiyet döneminde yaşamış bulunan İsta
rafşan devletinin başkenti olmuştu. Şahristan yakınlarındaki kazıları sür
düren arkeologlar ise Bunchikat adındaki söz konusu başkentin burada 
bulunduğunu kabul ederler. Gerçekten de Şahristan yakınlarında 5. - 8. 
yüz ıllara tari nen iki bü ''k erle me bulunmaktadır. Burada "baş
kent" karakterinde önemli birkaç anıtsal yapı gün ışığına çıkarı mış bu
lunmaktadır. Yapılar arasında, çok sayıda odaya ve duvarları resimlerle 
süslü devasa bir taht salonuna sahip büyük bir saray yer almaktadır. Bu 
iki yerleşmenin çevresinde çok sayıda höyük yükselir. Höyüklerde 5. - 8. 
yüzyıllara ait tahkimatlı yerleşme ve saray kalıntıları bulunur. 

• b 
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Bu höyüklerden, yerlilerin Urtakurgan adını verdikleri bir tanesi 
1960'ta kazılmıştır.1 Adı geçen höyük Şahristan'ın 2,5 km. güneyinde, 
yaz aylarında kuruyan Şahristansaj Çayı'nın geniş vadisi içinde, Türkistan 
sıradağlarının önünde yayılan tepelerin arasında bulunmaktadır. Kazılar, 
7. yüzyılda höyüğün tepesinde İstarafşan soylularından qirisinin zengin 
ve iyi tahkim edilmiş ( = berkitilmiş) evinin bulunduğunu göstermiştir: 
Urtakurgan -asıl yapı da aynı adla anılmaktadır� yaklaşık olarak iki yüz 
yıl ayakta kalmış, bu süre boyunca başka bir işleve dönüştürülmemiş ve 
olasılıkla, Arap fetihleri döneminde 9. yüzyılda bir yangınla tahrip olmuş
tur. Kuzey-güney doğrultusunda uzanan ya ı 10 x 9 m. boyutlarında dik
dörtgen bir p an gösterir. Yapı malzemesi olarak pişmemi toprak e
�x 0,25 Jf..2,09 ::-0,1 m.� ve "pachsa" denilen kerpiç bloklar kul
lanılmıştır. Kuzey-güney doğrultusu boyunca uzanan bir koridor evi ge
nişçe bir batı ve daha dar bir doğu kanadına ayırır, Batı kanadı yine bir 
koridorla girişten itibaren iki bölüme ayrılmıştır: daha büyük olan güney 
bölümünde, dört sütunlu ve taht podyumlu tören salonu yer alır; kuzey 
bölümü genişçe bir oturma odasını içine alır. Batı kanadındaki bu iki bö
lüme uygun olarak doğu kanadında kuzey-güney doğrultusunda dar bir 
kiler odası ve içinde dört sütunu ile duvarlarında boydan boya uzanan 
sekileri bulunan kare planlı küçük bir salon ile yine küçük bir oda bulu
nuyordu. Köşelerinde işlenmiş topraktan iki tane koltuyu -"sufe"- bulı:
nan geniş bir niş ıçımın e üzenlenmiş girişe sahip üçüncü küçük 
ll).ekan da kar plan_gösterir. Bu küçük odanın üstünün kubbeli olduğu 
,kesindir. Buradaki sunağın kalıntılarından, odanın bir şapel olduğu sonu
cuna varılabilir. Daha güneyde yer· alan bir rampa ise dama çıkıyord1:1 
(Krş. Resim 1). 

-

Yapının, kuzey-güney doğrultulu koridoru ile giriş koridorunun ke
siştiği orta bölümünde çatıya ait yanmış kirişlerden oluşan bir yığın bu
lunmuştur. Çatının orta bölümü tamamen yanmış, ancak, dışarıdaki par
çalar da kömürleştikten sonra aşağıya düşmüş olabilir. 

Orta Asya'daki (daha çok Tacikistan'daki) kazılar sonucunda bugün 
5. - 8. yüzyıllara _!arihlenen ayılara ait birçok ahşap öğe bilinmektedir; 
çatı ırişleri, sütun parçalan ve bezeme öğeleri vb. Şimdiye kadar hiçbir 
ahşap çatı eksiksiz bir bütün halirıde bulunamadığından bu satırların ya
zarı tarafından, günümüze ulaşabilmiş tüm detaylar göz önünde tutularak 
ahşap çatının rekonstrüksiyonu denenmiştir. Orta Asya antik mimarlığın
da ahşap çatı sorunu karmaşık olduğundan bu deneme ilginç olmuştur. 
Adı geçen denemede yanmış çatının büyük olmayışı işi biraz kolaylaştır
mıştır; çatı ölçüleri, kesiş:9 iki koridorun oluşturduğu 9,7 m2 büyüklü
ğündeki dörtgen ile sınırlı kalıyordu. 



Orta Asya Mimarisinde Kaybolan Bir Form Üzerine 15 

Birbirlerinden büyüklük, biçim ve oyma bezemeleri ile ayrılan altı kj
riş tipi ayırt edilebilmiştir. Bunlar büyükten küçüğe doğru sıralandığında 
aşağıda tanımlanan görüntüyü verirler: 

A Tipi kirişin enine çapı 0,22 x 0,13 m.'dir. Birbirlerine değen iki ta
raf oymalarla bezenmiştir. Geniş taraf boyunca uzanan sapın üç yapra
ğıyla dışarıya doğru açılan dallan vardır. Sapın kaidesinde çentikli ve ba
samaklı kalın bir kısım görülmektedir. İşte kirişler bu kısımlanndan bir
birleri üzerine bağlanıyor/ardı; bir başka deyişle sapın bulunduğu taraf 
dışarıya dönüktü, yine oymalarla bezeli olan dar kenarlar yandan göİülü
yordu. Dar kenarlardaki oyma bezeme üç hat halinde düzenlenmiştir: 
kabartma izlenimi verecek biçimde koyulmuş yuvarlaklar, beş parçaya 
ayrılmış palmetler ve çapraz olarak dizilen kabarık baklava dilimi motif
lerinden oluşan bir hat -Roma defne yaprağı girlandının Uzakdoğu'daki 
yansıması (Krş. Resim 2 ve 3). 

B Tipi kirişte, üst ve alt olmak üzere karşılıklı duran kenarların geniş
likleri 0,22 m. ve 0,19 m. olup dar kenara dik olan kenarın genişliği ise 
11 cm. 'dir. Bu kirişlerin dördüncü kenarı dik olmayıp 7�ik bir açıyla 
eğimlidir ve oymalarla bezelidir: Beş yapraklı palmetlerden oluşan bir 
hat çapraz dizilmiş baklava dilimlerinin yer aldığı hattın altında bulun
makta, bunun üzerinde ise bezemesiz (=düz) bir bordür yer almaktadır. 
Bir halka kabartması içindeki rozet tasvirli parça da olasılıkla bu kirişlere 
aitti. Söz konusu parça diğer kiriş tiplerinden hiçbirine uymamaktadır. 
Aşağıya bakan 0,19 cm.'lik kiriş kenarının madalyonlar içindeki bu ti.ir 
rozetler ile bezendiği tahmin edilmektedir (Krş. Resim 4a). 

Enine çapı 0,19 x 0,14 m. olan C Tipi kirişlerde, izleyen tiplerde de 
olduğu gibi, oyma tasvir ve kabartma bulunmamaktadır. Bu kirişlerin be
zemeleri, farklı profiller gösteren kesitlerden oluşmaktadır. Resim 5 ve 6 
bunlar hakkında bir fikir vermektedir. Bu gibi profillerin genel görünüşü 
hiç kuşkusuz, burada bir parçadan çıkarılmış çok parçalı bir arşitrav mo
deli ile karşı karşıya bulunduğumuza işaret etmektedir. Bu tipte normal 
bir arşitrav; üst üste duran, üsttekinin alttakinden daha geniş olduğu iki 
kirişten ve yine iki parçadan oluşan kiriş altı konsollarından oluşmakta
dır. Konsolları oluşturan parçalardan yukarıdakinin genişliği üst kirişin 
genişliğine ve alttaki parçanın genişliği de alt kirişinkine eşittir. Bu genel 
özellik değişik biçimlerde karşımıza çıkmaktadır. 

D Tipi kirişlerin enine çapları C Tipi'ndekilerle aynıdır. Onlardan 
farklı olarak ortadaki çukurluk kirişin genişliğinden daha dardır ve yal
nızca bir tarafta bulunmaktadır. Çukurluk, kirişin genişliğinin yarısın
dan biraz daha fazla tutmakta olup üç tarafta iki basamakla çerçevelen
miştir. 
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Enine kesitleri 0,13 x 0,13 m. olan E ve F Tipi kirişlerinin profilleri 
daha sadedir (krş. Resim 7/2, 3). E Tipi'nin bir yüzü uzunlamasına bir 
olukla bezenmiş olup, oluğun zemini iki tarafa doğru alçalan yüzeyler
den oluşmakta ve oluk da eksene göre hafif yanlamasına durmaktadır. 
Bitişik kenarda düz yüzeyleri bulunan dikdörtgen bir çukurluk vardır; bu 
da yine bir tarafa doğru kaymıştır. F Tipi'nin profili dar ve dikdörtgen bir 
olukla sınırlı olup, oluk bir kenar boyunca uzanmaktadır ve aynı şekilde 
eksenden biraz dışarıya çıkmaktadır. 

Diğer bir tipe ait kalıntılar bulunamamıştır. Bu tip kalıntılar ya ger
çekten hiç mevcut değildi ya da daha büyük bir olasılıkla yanmıştı. Kö
mürleşmiş odun yığını içinde aynca çok sayıda yuvarlak parça bulduk. 
Çaplan 0,05 ile 0,07 m. arasında değişen bu parçalarda işleme izi yoktu. 

Düz ahşap tavan için, altı veya yedi tip kiriş kuşkusuz fazladır. Tava
nın ana, taşıyıcı ve kaplama kirişlerinden oluştuğu kabul edilse bile en 
çok üç tip karşımıza çıkmaktadır. Öte yandan böyle bir tavanın kirişleri
nin, eğer birbirlerinden uzakta tek olarak duruyorsa, ya üç yüzü bezeme
li idi ya da yalnız bir yüze -alt yüze- bezeme yapılmıştı. Bizim örneği
mizde ise dört kiriş tipinde (A, B, D ve E), kirişlerin birbirine dik duran 
iki yüzünde bezeme kullanılmıştır. 

Büyüklükleri ve çaplan birbirinden farklı çok sayıda kirişten oluşmuş 
bir tür ahşap dam bulunmaktadır yalnızca. Kirişlerden de birbirlerine bi
tişen alt ve yan yüz görülmektedir. Bu dam tipine kasetli veya kirişli 
kubbe denmektedir. Bir zamanlar Anadolu'dan Pasifik Okyanusu'na 
kadar2 yayılmış olan kasetli veya kirişli kubbe günümüzde birkaç dağlık 
yörede -Kafkasya ve Pamir bölgeleri gibi- korunagelmiştir. 3 Böyle bir 
ahşap damdan ilk olarak Ksenophon "Anabasis"inde4, daha sonra da 
V.itruvius5 söz eder. Dam örtü değişik bölgelerde değişik adlar taşır; 
XZerbaycan'da "Karadam", Ermenistan'da "Asaraşen", Gürcistan'da 
"Gwirgwini", Tacikistan'da "Rusan" ve "Chorchona". Ancak bu örtü tipin
de prensip her yerde aynıdır; duvar veya sütun üzerine oturan kare bir 
taban üzerine, birbirine sıkıca bağlanmış dört kirişten oluşan bir başka 
kare oturtulmaktadır. Bu kare alttaki karenin yarısı kadar olup, köşeleri 
alttaki karenin kirişlerinin ortasında duracak şekilde yerleştirilmiştir. Böy
lece; kimi zaman alçak, kimi zaman da çok sayıda kare basamaktan olu
şan, basamaklı ahşap bir piramit ortaya çıkmaktadır. 

Böyle bir piramidin dışarıya bakan köşe kısımlan tahta ve çubuklarla 
kaplanıp, üstü ya toprakla kapatılır ya da balçıkla sıvanır -en üst kare dı
şında-. En üstteki kare açık bırakılır. Gün ışığı buradan yapı içine girdiği 
gibi, ocak dumanı da buradan dışarı çıkar. Bazı örneklerde (Kafkasya'da) 
en alt kare üzerine, kare yerine, aynı şekilde alt alta yerleştirilmiş sekiz-
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ge�er koyulur: Yukarıdaki sekizgenin köşeleri alttaki yan parçaların ar
t.asına oturur. Bunun gibi basamaklandırılmış piramitlerde "basamakların" 
büyüklüğü hızla azalmadığı gibi "basamaklar" aynı zamanda daha da 
yüksek görünürler. Ancak "Rusan" tipi- burada Tacikist.an'da karşımıza 
çıkan terim kullanılmalıdır- kasetli-kirişli kubbe bir kare üzerirıe oturur 
ve alttaki kare mekanı örter. 

Bir zamaqlar çok yaygın olan bu konstrüksiyonun kullanılma nedeni 
kolayca anlaşılabilir. Mimarın eliride her zaman uzu_ıı.!ciriş bulunmadığ1 
gibi mekanı filayaklar ya da sütunlarla doldurmak da anlamsızdı. "Ru
san", büyük mesafe�i, 3radaki boşlılldarda destekler ıılliıJımadan, 
uzunlukları uvarlar arasındaki mesafeden daba az olan..kirişlerle örtme
ye imkan t.aruyordu. Böylece evirı içinde, biraz karanlık olmakla birlikte 
geniş ve yüksek bir iç mekan elde ediliyordu. "Rusan"ın sekizgenlerle 
yapılması durumunda,. en alttaki sekizgenin kirişi en fazla 5-5,5 m., örtü
len karenin bir kenarı hemen hemen 13 m. uzunluğunda olabiliyor ve 
150 m2'lik bir alan örtülebiliyordu. . 

Bu satırların yazarının yukarıdaki açıklamalar ışığında, Ur�a-nlın 
koridorlarının kesiştiği mekanların daha önceleri, en az altı basamaklı bir 
11rusati" ile .örtülmüş olduğunu kabul etmesi için yeterli sebepleri vardır. 
Diğer yandan bu "rusan" sekizgenlerden değil de karelerden oluşmuş 
olmalıydı: İlk olarak üstü örtülen yer sekizgen bir "rusan" için çok kü
çüktü ve ikinci olarak da ne Antikçağ ne de Yeniçağ Orta Asya mimarlı
ğında sekizgen "rusan"lara rastlanmaz. Burada bir "rusan" bulunduğunu 
şu gözlem de doğrular: Kiriş ucunun korunageldiği yerlerde, bu uçta, bir 
sonraki basamağın kirişiyle bağlantı yapmak için çapraz bir geçme yeri 
bulunmaktadır. Uygun çıkıntıların yerleştirilebileceği bu geçmeler, üst üs
te duran kareler arasında sabit bir bağlaritı oluşturmuşlardı. Geçmeler 
belli bir açıyla yerleştirilmiş olmalıydı: Kare parçalarda kiriş kenarına 45° 
eğimle, sekizgen parçalarda ise 22,5° eğimle. 

Araştırmanın bu aşamasında, tüm geçmelerin "rusan"ımızın kirişlerine 
uzun yüzlerde hep 6o0'1ık bir açıyla yerleştirilmiş olması şaşırtıcı oldu. 
4°'den daha fazla sapmalar art.aya çıkmadı. Eş açılar, Urtakurgan "ru
san"ını oluşturan parçaların altıgen olmaları gerektiğini gösterir: Sadece 
düzgün sekizgen formundaki çerçevelerde kirişin çapraz geçme yeri, söz 
konusu geçmenin kiriş kenarına 6o0'lik bir açıyla yerleştirilmesi duru
munda, bir sonraki kirişin -üst ya da alt kirişin- geçme yerine uymakta
dır. 

Altıgen "rusan"lar rensi olarak mevcut olabilir ve konstrüksiyon 
olarak da bunlar a ılabilir, ancak !!limarlık t.arihin<le ourila_rın gerçek 
formu bilirımemektedir. Aslında bilimin tanıdığı kare ve -daha ender 
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olan- sekizgen "rusan" çatılarıyla, sekizgen olduğunu düşündüğümüz bi
zim "rusan" arasında yalnız tek bir önemli fark vardır: Kare ve sekizgen 
"rusan"lar kare bir taban üzerine kurulmuşlardır; altıgen "rusan" için, ke
narları birbirine göre, içinde altıgen ya da kenarları eşit bir üçgen oluştu
rabilecek biçimde duracak, biraz uzunca bir dikdörtgen gereklidir (krş. 
Resim 8). 

Pythagoras (Pisagor)'ın bir tümcesine göre, bir eşkenar altıgen oluştu
ran dikdörtgenin kenarlarının oranı l:0,866'dır. 

Urtakurgan'ın kazılarla ortaya çıkarılan planı, tavanın boyutunu ve bi
çimini saptamaya imkan verdi. Bunlar, giriş koridorunun sonundaki kare 
biçimli yuvalar (bu oyuklarda iki ahşap sütun duruyordu) ile bu yuvalar
dan, koridorun karŞt duvarına kadar olan uzaklık arasındaki mesafe ile 
belirlenmektedir. 3,35 ve 2,89 m. olan bu iki uzunluk 1:0,866 oranına ta
mamen uyar. Böylece burada altıgen, ahşap bir "rusan"ın varlığı gösteril
miş olmaktadır. Öte yandan, küçük salon girişinin altıgenin çapraz ekse
ninden birisinin kenarında bulunduğu ve hemen hemen altıgenin kenar
larından birisine karşılık geldiği anlaşılmıştır. 

Urtakurgan "rusan"ı dört ahşap sütunla destekleniyordu. Yukarıda be
lirtildiği gibi bunlardan ikisi, giriş koridorunun uzun koridora kavuştuğu 
köşe yuvalarında bulunuyordu. Bu sütunların birinden taban kaidesi ile 
sütun gövdesinin alt kısmı günümüze ulaşmış olup, bu detaylar da sütu
nun rekonstrüksiyonu için yeterlidir (krş. Resim 9). Küçük s�onun girişi
nin kenarlarında duran diğer iki sütun yanını� ·almakla birlikte duvar yü
zeyinde kırmızı yanmış toprak izleri bırat_mıştır. Sütunlar üzerine oturan 
A Tipi kirişlerin yüzleri aşağıya ve içeriye dönük olup zengin oymalarla 
bezenmiştir. Bir sonraki sırayı oluşturan B Tipi kirişler bir altıgen oluştu
ruyorlardı. Bu kirişlerin bol bezekli kenar parçalan, olasılıkla bezemeleri
nin daha iyi görülebilmesi için içe dönüktü. İzleyen beş sırayı oluşturan 
kirişler giderek küçülüyordu ve yalnız profillerle bezenmişti. Olasılıkla 
giderek küçülen üç dört altıgen daha vardı; bunların hepsi yanmıştır. Bu
nu, rekonstrüksiyona göre ortaya çıkan üst boşluğun çok büyük olması 
Cl,3 m.'den daha geniş) nedeniyle düşünmekteyim. Zevkli bir şekilde be
zenmiş ve boyanmış -yanmış ahşap üzerinde yer yer kırmızı boya izleri 
kalmıştır- olan bu kasetli tonoz komşu koridorların alçak tavanları üze
rinde yükseliyordu. Ölçüleri fazla büyük olma�ğından tonoz tüm yaP,,ı
run kompozisyon merkezi olma rolünü yerine getiriyordu (krş. Resim 
ıo)-:- --- -

Tavanımız kirişlerinin zarif ve aynı zamanda sert profilinin Orta Asya 
mimarlığında benzeri yoktur. Ancak Afganistan'da, 5. - 6. yüzyıllara tarih
le�n Bamian Budist mağara_tap!fiaklannın mimarisi buradaki tavanla sı 
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kı bir benzerlik gösterir. Birkaç tapınakta "rusan" tipindeki tonoz belli 
baş e ema arıy a ta edilmiştir: Herbiri 45° ile yerleştirilen ve küçü
len kareler sistemi, hatta duvar kenarlarında duran ve en alttaki kirişli 
kareyi taşıyan sütün sırala�. Sözde demirin kullanıldığı bu "konstrüksiyo
nun" bütünü asıl ahşap konstrüksiyonu tamamen taklit etmektedir. Bami
an'daki tonozların taş çubukların Urtakurgan'daki kirişlerle aynı düz yü
zeyli yuva ya da profil sistemine göre düzenlenmiş olması çok ilginçtir. 
Farklar küçük olup, Bamian'da ı::iş çubuklarındaki profillerin daha sade 
oluşu ile sınırlı kalır. 

Urtakurgan'da, bezem.e ve tasvir motifleri kullanılmadan, ince-uzun 
ve birçok parçadan oluşan profiller yardımıyla plastik biçim verilmiş ta
van kirişlerinin bulunmuş olması çok dikkat çekicidir. B1:J kirişlerin ince
lenmesi çoğu zaman, onların dinsel-kültle ilgili ya da sihirle ilgili olduğu 
yorumlarına neden olursa da böyle bir sembolizmin varlığı kabul edile
mez. Mimari formun bezeme amacı_ 1 kullanılması anlayışı bura_ğa hi bir 
�kilde sembolik çağrıŞımlarla karmaşıklaştırılmamıştır. Çoğu zaman Ur
takurgan kirişlerindeki profiller konstrüksiyon tekniğinin ve kirişe etki 
eden kuvvetlerin karakterinin mantıklı bir ifadesidir. Profil oluşumu kiri
şin başlangıcının ve sonunun kuvvetlendirilmesi ile sınırlı kalmakta ve 
bu da kirişin ortada incelmesiyle sağlanmaktadır. 

Başka bir ifadeyle profil oluşumu, sütunlara oturduğu yerlerde alt ki
rişlerle kuvvetlendirilen ahşap arşitrav strüktürü ortaya koymaktadır. An
cak kasetli tonozun özelliği -üst kirişlerin herbiri alttaki kirişlerin ortasına 
dayanır- yuvanın çevreleyen alana göre olan farkının en küçük değerle 
sınırlanması sonucunu doğurmuştur. Konstrüksiyon tekniği, mimari yü
zeylerde bezeme aracına dönüşmüştür. 

Kenarların oranı 1:0,866 olan dikdörtgenin, Antik Çağ yapı ustaları 
için çok yararlı olması gereken ayrı bir özelliği vardır. Tüm dönemlerde 
yapım eyleminde en ciddi ve en önemli evrelerden birisi mimari amacın 
yapı alanına aktarılabilmesi, başka bir deyişle planın zeminde gösterilme
si olmuştu. Henüz topografik araç-gereç ve düzeneğin bulunmadığı eski 
dönemlerde yapım (inşa) evresi hem sorumluluk gerektiriyordu hem de 
tehlik!'!liydi: Dik açıların zeminde oluşturulması sırasında hata yapılması 
tüm planın alt üst olması için yeterliydi. Dik açının zeminde kurulması 
aslında ilkel bir teknik idi ve "Mısır üçgeni" denilen bir teknikle gerçek
leştiriliyordu: Uzunlukları arasınaa · oran 3 : 4 : 5 şeklinde olan üç ipin 
ucunun bağlanması kendiliğinden bir dik açı oluşturuyordu. Ancak böyle 
bir açının iki kenarı gereken ölçüde uzatılmalıydı ve bazen bu uzatma 
çok fazla olabiliyordu; öte yandan ipin uzunluğu arttırılırken doğru yöne 
de uyulmalıydı. "Mısır üçgeninin" oluşturulması ve üçgenin kenarlarının 
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doğru yönde gerekli uzunluğa kadar arttırılması - bu zorlu uygulama, ze
minde herhangi dikdörtgen bir mekanın planı çizilmek zorunda kalındığı 
her zaman güncel oluyordu. Ancak 1:0,866 oranlı dikdörtgen hoş bir is
tisna idi; düzleştirilmiş bir inşaat alanına "Mısır üçgeni" olmadan da ko
layca "inşa edilebilirdi"; hem de bir ip ve iki kazık olmak üzere eri ilkel 
düzeneklerle. Bu amaçla zeminde, gelecekteki mekanın ya da binanın 
AD uzunluğu tespit edilirdi (krş. Resim 8). Uç noktalardan hareketle ip 
ve kazıklar yardımıyla AD çaplı birer kemer atılırdı. Kemerler E noktasın
da kesişir; böylece ADE eşkenar üçgeni oluşurdu. Aynca A ve D noktala
rından ip ve kazık yardımıyla (AD tabanına dikey olarak), çapı, üçgenin 
EF yüksekliği kadar tutan ve aynı şekilde E noktasından da tabanın yan 
yüksekliğinde çapı olan kemerler atılırdı. Tabanın yarı yüksekliğini bul
_mak için ipi yansına kadar toplamak yeterli olurdu. Kemerlerin kesişme 
noktalan B ve C noktalarını verirdi; bunlar da A ve D noktalan ile birlik
te istenilen dikdörtgeni oluştururlardı. Bunun gibi son derece basit uygu
lamalar, zemin üzerinde istenilen büyüklükte bir dikdörtgen çizme 
imkanı veriyor ve tam olarak dik açıların oluşturulmasını gararıti ediyor
du. 

1:0,866 oranındaki dikdörtgenin bu ilginç özelliği, çok önceden, İllc
çağ ve Ortaçağ mimarlığında aynı dikdörtgenin sık kullanıma sahne ol
duğu görüşüne neden olmuştu. Gerçekten de yukarıdaki oranlara uygun 
yapılar daha Eski Mısır mimarlığından bilinmektedir. Ortaçağ doğu mi
marlığında da sayısız örnekler vardır. Burada birkaçı sayılacaktır: 

- Ür · ·  ' e 8. · · zyılın başlarına tarihlenen ve Emeviler döneminin bir 
eseri olan K eyr Amra a_ : Kemerlerle üç bölüme ayrılan ana sa
lon konumuz olan oranlan gösterir.6 

�dine C�it-{705-715): Orijinal planı, dış duvarları da dahil olmak 
üzere, yukarıda belirtilen ölçülere sahip bir dikdörtgene taşınabi
lir.7 

- �ntinde Dzhausak saray mpleksindeki tören avlusu (Irak, 
9. .. ıl).8 -----

11....\le.lı_yüZ}illa...tarihlenen-Sarayı: Burada, üç re
vaklı bir eyvan olan tören ve kabul salonunun oranlan l:0,866'dır.10 

- 10. yüzyıla tarihlenen or ba Camii'ni sonradan değişiklik geçirmiş 
ilk avlusu: Avlunun çizimsel rekQllfilriiksi onu analiz edilmiştir.11 

- Türkiye'nin güneydoğusundaki fSilvan Uluca . . in merkezi kısmı . . --
(yan galerileri hariç) (12. yüzyıl).ı2 
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Öyle anlaşılıyor ki, 1:0,866 oranındaki dikdörtgenin zeminde tespit 
edilmesi, plandaki uzun ve kısa eksenlerin inşaat alanına aktarılmasını 
kolaylaştıran yardımcı bir çaİışma tekniğinden başka birşey değildi. Bu 
tekniğin işe yarar bir teknik olduğu, Güney Tacikistan'daki iki arutşal kQ
nut yapısı örneğinden anlaşılabilir: 9. - 10. yüzyıllara tarihlenen Sulu Ko
�· 12. y"i'qollara ait Yakkiper. Adı e en a ılarda dört �n dış 
duva em i hem de dı klnni 'rl 15 

Orta Asya'nın, planlarında 1:0,866 oranırıdaki dikdör..tgenin ;-Ortii ti
pinden bağımsız olarak- kullanıldığı gec ®nem yapıları arafilllda şunlar 
da sayılabilir: 

Yukarıda verilen tüm örneklerde mimari form açık olarak 1 :0,866 or�
nındaki dikdörtgen üzerine inşa edilmiştir. Bu yapılarda aynı oranlı dik-� 
dörtgenin tesadüfen kullanılmı olması söz konusu oJ.amaz. Aynı basit, 
ancak yüzyıllar boyunca kullanılmış ve geniş bir bölgeye yayılmış yapı 
tekniklerinden söz eiİnek �rinde olacaktır. 

�Ancak u t!:knik, başka tip bir örtünün analizi ve rekonstrüksiyonu 
sırasında keşfedildi. Bu şu anlama gelir: 1:0,866 oranının aynı zamanda . r 

-her zaman olmasa da- bazı duru!lllarda örtünün karaktenne işaret etti-
ğini kabul etmek için sebep va�dır. K�acaJ>ylemek gerekirse, 1:0,866 
oranı varolan mekanın altıgen formlu kasetli bir tonozla -"rusan"'la- ör
tüldüğüne işaret 'etmektedir. Kaybolmuş örtü konstrüksiyonu, korunagel
miş mekanların konstrüksiyonları ile -örneğin kapı veya pencere vb. sı
ralarıyla- bir şekilde ilişkili olsaydı, bu görüşü kanıtlamak daha kolay 
olacaktı. Aşağıda, bazı durumlarda böyle bir uygunluğun var olduğunu 
"'.arsa y:ıcağız. . . 

Antik Çağ'a ait, kendisinin keşfettiği mimari formun darui önceleri hiç 
bilinmediğini ve yalnız teorik olarak "hesaplama yoluyla bulunduğunu" 
iddia eden araştırmacının pozisyonu her zaman risklidir. Böyle bir du-. 

r 
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rumda araştırmacıdan, her zaman ortaya koyamayacağı kanıtlar istene
cektir. Bu arada altıgen "iusan"ın keşfi konusundaki Sovyet bilim dünya
sında ilk olan bidirim, Sovyet meslektaşlarım arasında, çok temelsiz olan 
ve bu nedenle de yer vermeye gerek olmayan20 bir tanesi dışında hiç iti

razla karşılaşmadı. Bununla birlikte görevimin kolay olmayacağını itiraf 
ediyorum. 

Pıozitif bilimler alanında bir keşfin doğruluğu deneyin yinelenme 
imkanı ile tanımlanır. Defalarca yinelenmiş bir deney her seferinde aynı 
sonuçlan vermiş ise, bu, keşfin başarılı olduğu anlamına gelir. Tersi bir 
durumda, deneysel sonuçların yeniden elde edilmesi mümkün olmuyor
sa, bu, hileden değilse bile bir hatadan ya da rastlantıdan söz edilmesi 
gerektiğine işaret eder. 

Mimarlık tarihinde deney yapılması ne yazık ki imkansıdır; ancak de
ney yapamamanın yarattığı boşluk analojilerin incelenmesi ile doldurula
bilmektedir. Analoji, belli başlı nitelikleri yönünden araştırılacak obje ile 
karşılaştırılabilen materyal demektir. Bizim örneğimizde sözü edilen nite
lik, mekanların bizce bilinen oranlarıdır: İnşa alanlarının, avluların ya da 
çok odalı yapıların oranları değilde, ölçiileıj, unları kirişli bit. tonozla, 
"rusan-,,la, örtmeye irok:i�ıanıyan mekanlaruı.oranlarıdır. 

Sekizgen Urtakurgan "rusan"ı gerçekten varsa, bu yalnızca bir kez ve 
özgün bir biçimde kullanılmış olamazdı. Bu durumda Arap öncesi Orta 
Asya'sının erken ve geç dönem yapılarının bu tip örtülerinin özellikleri 
aranmalıydı. Bunun gibi işaretlerin bulunması, Urtakurgan'da bir "ru
san"ın gerçekten bulunduğunun bir kanıtı olacaktı. 

Yukarıda değinilen tüm örneklerde 1:0,866 oranlı dikdörtgenin, to -
rakta tesbit edilmesi doğal büyüklükte, metrelerce uzanan miman birJo r-

-
�yapı!!!!., iÇiii �runluydu. Küçük ve -;vin önceden bitirilmiş planında 
çizilen tek bir mekan böyle bir tesbite ve işaretlemeye gerek duymaz: Bu 
mekanın duvarları planın paralel ve planla dik açılı olarak çizilmiş ek
senleri yardımıyla belirtilir. Ancak 1:0,866 oranlı dikdörtgen, planın top
rağa çizilme yöntemi olarak kullanılmadıysa, bu, geriye planın başka tür
lü ve son bir yolla belirlenmiş olduğu anlamına gelir; bu da altıgen "ru
san"ın tabanını oluşturmak idi. Bununla birlikte 1:0,866 sabit oranlı ke
narlara sahip mekanların birçok kereler görülmesi rastlantı olarak yorum
lanamaz. Bu olgunun başka bir açıklamasını bulmuş değilim. 

Antik Çağ'dan, Ortaçağ'a uzanan dönemle baş!ayalım. Sovyet arkeo
logları 1970-1973 yıllan arasında Afganistan'da, kalıntıları, Belh'in 40 km. 
kuzeybatısındaki Dilbercin Köyü'nün yakınında bulunan antik bir kentte 
kazılar yapmışlardır. Bu arada, hemen hemen 70 mekandan oluşan ve 
M.Ö. 2.  - 1. yüzyıllara tarihlenen büyük bir konut yapısı kazılmıştır (krş. 
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Resim 11 a, plan fragmanı).21 Burada dört mekan konumuz olan oranı 
gösterir: 9, 20, 23 ve 30 numaralı mekanlar. En küçük odanın (No. 20) 
uzunluğu 5,4 m'dir. Bitişik 9 ve 30 no.lu odalar bi�z daha büyük olup 
(yaklaşık 7 m. uzunluğunda) tamamen birbirlerinin aynısıdır. Me_kanlan 
birbirine bağlayan kapının bir tarafı, her iki planda çizilmiş altıgenlerin 
bir köşesine karşılık gelmektedir. 23 no.lu mekan, dar k n or
ta kısmını çepeçeyre dolaşan koridora --;_çılan bir i e)Q@n örünümü v -
rır. zun ugu ya aşı m. r. st örtünün en alttaki altıgeni burada ön 

, 

ucuyla, eyvanın tüm genişliğini kaplayan -yaklaşık 8 m.-bir arşitrav kirişi 
üzerine oturmalıydı. Bu nedenle, arşitravın ortasının bir sütunla destek
lenmiş olduğu görüşünden yola çıkılabilir. 

Afganistan'ın kuze_}'.indeki antik Helen kenti A Hanum'da M.Ö. 2 .  
yüzyılın ikinci y;;;;na tarihlenen küçük tapınak kuzeybatı kısmında (Re
sim 1 1  B)22; 1 :0 ,866 oranlı ve 4 4 m. uzunlu-unda bir kutsal mekan ba
rındırır. B� yapıda mekan formu ile üst-0Fnı-.arasındaki ilişki son derece 
net olarak ortaya çıkar, çünkü kutsal mekanın glı:jşi ve girişin karşısında
ki�unak ni leri damın en alt altı r ılık · · · e...örtüşür. 
Dilbercin'de "küçük ev" denilen ya ının 13 .!1..Q)u_mekanı M.Ö. 2. yüzyıla 
ait bir örnektir (Resim 1 1  C).23 

acikistap.'ı güneyinde Saksanohur yerle_şmesiruie a ştırmacılann 
"saray-tapınak kompleksi" olarak tanımladıkl�rı bü ·· k bir apıya ait ka
lıntılaTKazı mıştır. Yine M.O. 2.  yüzyıla tarihlenen yapı Ay-Hanum'un 40 
km. kuzeyinde yer alır. Yapıda 1 :0,866 oranında üç mek!n bulunur (Re
sim 1 1  D, plan fragmanı). Mekanlann_uzunluğ}.l yaklaşık 5,2 m.'dj.r. Aynı 
oranlara sahip dördünc.ii bir odanın girişi ise, kenarlarından birisinin en 
alt sekizgenin bir köşesine girdiği yerde24 bulunplaktadır. 

Kuşhan hükümdarlarının Halhayan'daki sarayı (güneydoğu Özbekis
tan, Denav yakınında) M.Ö. 1 .  yüzyılın sonundan M.S. 1. yüzyılın başlan
gıcına tarihlenmektedir (Resim 1 1  E). Simetrik bir düzenleI!_le gösteren 
yapı_ ahşap sütunlu bir taç kapı (bit-hilani tipi), taç kapının arkasında yer 
alan biı:- salon, bu salonla bağlantılı bir kabul mekanı ile bir sıra oda ve 
koridoru kapsar. 5Jer�ri kabul odasının yanında ye� alan aynı tür iki 
odanın oranlan l :0,8661dır. Odalar, burada duvara işlenmiş sekiler bulun
duğun n otUrma amaçlı olarak kullanılıyordu. Bu odaların uzunluğu 6,7 

� 
m. idi. 

Anm-Derya ırmağının Aral Gölü'ne döküldüğü yerin hemen kenarın
da yer alan Gavur Kal� adlı kal� 2. - 3.  · ·  ıl 'hlenmektedir. Kalenin 
kuzeybatı kesimi büyük bir a ı ı i ine al rdu. u büyük yapı ise 8,05 
x 6,93 m. ölçülerinde bir salon -yine 1 :0,866 ora�da- barındırıyordu 
(Resim 1 1  F).26 Bununla birlikte bu salonda uzun eksen üzerinde iki ah-
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doğru yönde gerekli uzunluğa kadar arttırılması - bu zorlu uygulama, ze
mirı'de herhangi dikdörtgen bir mekanın planı çizilmek zorunda kalındığı 
her zaman güncel oluyordu. Ancak 1 :0,866 oranlı dikdörtgen hoş bir is
tisna idi; düzleştirilmiş bir inşaat alanına "Mısır üçgeni" olmadan da ko
layca "inşa edilebilirdi"; hem de bir ip ve iki kazık olmak üzere eri ilkel 
düzeneklerle. Bu amaçla zeminde, gelecekteki mekanın ya da binanın 
AD uzunluğu tespit edilirdi (krş. Resim 8). Uç noktalardan hareketle ip 
ve kazıklar yardımıyla AD çaplı birer kemer atılırdı. Kemerler E noktasın
da kesişir; böylece ADE eşkenar üçgeni oluşurdu. Aynca A ve D noktala
rından ip ve kazık yardımıyla (AD tabanına dikey olarak), çapı, üçgenin 
EF yüksekliği kadar tutan ve aynı şekilde E noktasından da tabanın yan 
yüksekliğirıde çapı olan kemerler atılırdı. Tabanın yarı yüksekliğini bul
_mak için ipi yansına kadar toplamak yeterli olurdu. Kemerlerirı kesişme 
noktalan B ve C noktalarını verirdi; bunlar da A ve D noktalan ile birlik
te istenilen dikdörtgeni oluştururlardı. Bunun gibi son derece basit uygu
lamalar, zemin üzerinde istenilen büyüklükte bir dikdörtgen çizme 
imkanı veriyor ve tam olarak dik açıların oluşturulmasını garanti ediyor
du. 

1 :0 ,866 oranındaki dikdörtgenin bu ilginç özelliği, çok önceden, İlk
çağ ve Ortaçağ mimarlığında aynı dikdörtgenin sık kullanıma sahne ol
duğu görüşüne neden olmuştu. Gerçekten de yukarıdaki oranlara uygun 
yapılar daha Eski Mısır mimarlığından bilinmektedir. Ortaçağ doğu mi
marlığında da sayısız örnekler vardır. Burada birkaçı sayılacaktır: 

- Ürdün'de, 8. yüzyılın başlarına tarihlenen ve Emeviler döneminin bir 
eseri olan Kuseyr Amra Sarayı: Kemerlerle üç bölüme ayrılan ana sa
lon konumuz olan oranlan gösterir.6 

- Medine Camii (705-715): Orijinal planı, dış duvarları da dahil olmak 
Ozere, yukarıda belirtilen ölçülere sahip bir dikdörtgene taşınabi
lir.7 

- Samarra kentinde Dzhausak saray 'lcompleksindeki tören avlusu (Irak, 
9. yüzyıl).8 

- Nain kenti Ulu Camisirıin avlusu (İran, yaklaşık 960) ve Nidşe �kınla
rındaki cami avlusu (İran, 943).9 

- Termez beylerinin 1 1 . ve i2. yüzyıla tarihlenen sarayı: Burada, üç re
vaklı bir eyvan olan tören ve kabul salonunun oranlan l :0,866'dır.10 

- 10. yüzyıla tarihlenen Kordaba Camii'nin sonradan değişiklik geçirmiş 
ilk avlusu: Avlunun çizimsel rekonstrüksiyonu analiz edilrniştir.11 

- Türkiye'nin güneydoğusundaki Silvan Ulucamii'nin merkezi kısmı 
(yan galerileri hariç) (12. yüzyıl).12 



Orta Asya Mimarisinde.Kaybolan Bir Form Üzerine 21 

- Merv yakınındaki al-Asker kentind� 11 .  - 12 .  yüzyıla tarihlenen ker- , 
vansaray: Dış alanı -38 x 33 m.- belirtilen oranlan gösterir.13 

-

- Dahistan'da (Güney Türkmenistan) 13. yüzyılın başlarına tarihlenen 
Saray Carnii.14 

Öyle anlaşılıyor ki, 1 :0,866 oranındaki dikdörtgenin zeminde tespit 
edilmesi, plandaki uzun ve kısa eksenlerin inşaat alanına aktarılmasını 
kolaylaştıran yardımcı bir çaİışma tekniğinden başka birşey değildi. Bu 
tekniğin işe yarar bir teknik olduğu, Güney Tacikistan'daki iki anıtsal ko;
nut yapısı örneğinden anlaşılabilir: 9. - 10. yüzyıllara tarihlenen Sulu Ko
şuk ve 1 1 .  - 12. yüzyıllara ait Yakkiper. Adı geçen yapılarda dö.rtgen dış 
duvarların hem iç hem de dış yüksekliğini belirler. 1s 

Orta Asya'nın, planlarında 1 :0,866 oranındaki dikdörtgenin. -örtü . .Ji
pinden bağımsız olarak- kullanıldığı geç_ dönem yapıları arasında şunlar 
da sayılabilir: 

- Buhara'daki Kukeldaş Medre�esi avlusu (16. yüzyıl),16 

- Buhara Balyand Camii'nin dikdörtgen platformu(16. yüzyıl),17 
- Şahi Sinda Külliyesi içindeki Şadi Mülk Anıtmezan'nın dış alanı (Se-

merkand, 1373),18 

- Tim kentindeki Ak Camii'nin dış alanı (ls. yüzyıl/16. yüzyıl başlan).19 

Yukarıda verilen tüm örneklerde mimari form açık olarak 1 :0,866 or�
nındaki dikdörtgen üzerine inşa edilmiştir. Bu yapılarda aynı oranlı dik
dörtgenin tesadüfen kullanılmış olması söz konusu olamaz.  Aynı basit, 
ancak yüzyıllar boyunca kullanılmış ve geniş bir bölgeye yayılmış yapı 
tekniklerinden söz etmek yerinde olacaktır. 

Ancak bu teknik, başka tip bir örtünün analizi ve rekonstrüksiyonu 
sırasında keşfedildi. Bu şu anl�ma gelir: 1 :0 ,866 oranının aynı zamanda 
-her zaman olmasa da- bazı durumlarda örtünün karakterine işaret etti
ğini kabul etmek için sebep v�dır. Kısaca pylemek gerekirse, 1 :0,866 
oranı varolan mekanın altıgen formlu kasetli bir tonozla -"rusan"'la- ör
tüldüğüne işaret 'etmektedir. Kaybolmuş örtü konstrüksiyonu, korunagel
miş mekanların konstrüksiyonları ile -örneğin kapı veya pencere vb. sı
ralarıyla- bir şekilde ilişkili olsaydı, bu görüşü kanıtlamak daha kolay 
olacaktı. Aşağıda, bazı durumlarda böyle bir uygunluğun var olduğunu 
".'arsay:ı.cağız. 

Antik Çağ'a ait, kendisinin keşfettiği mimari formun dahi önceleri hiç 
bilinmediğini ve yalnız teorik olarak "hesaplama yoluyla bulunduğunu" 
iddia eden araştırmacının pozisyonu her zaman risklidir. Böyle bir du- . 

f, 
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rumda araştırmac ıdan, her za man ortaya koyamayac ağı kanıtl ar istene
c ektir. Bu arada altıgen "h ısan" ın keşfi konusundaki S ovyet bilim dü nya
sında ilk olan bidirim, Şovyet meslektaşlarım arasında, çok temelsiz olan 
ve bu nedenle de yer vermeye gerek olmayan20 bir ta nesi dışı nda hiç iti
razla karşılaşm adı. Bununla birlikte görevimin kolay olmayac ağını itiraf 
ediyorum. 

P, ozitif bilimler alanında bir keşfi n  doğruluğu deneyin yinelenme 
imka nı ile tanımlanır. Defa larca yinelenmiş bir deney her seferinde aynı 
sonuçlan vermiş ise, bu, keşfin başarılı olduğu anlamına gelir. T ersi bir 
durumda, deneysel sonuçların yeniden elde edilmesi mü mkü n  olmuyor
sa, bu, hileden değilse bile bir hatadan ya da rastl antıdan söz edilmesi 
gerektiğine işaret eder. 

Mimarlık ta rihinde deney yapılması ne yazık ki imka nsıdır; anc ak de
ney yapamam anın yarattı ğı boşluk analoj ilerin inc elenmesi ile doldurula
bilmektedir. A naloj i, belli başlı nitelikleri yönü nden araştırılac ak obj e  ile 
karşılaştırı labilen materyal demektir. Bizim örneğimizde sözü edilen nite
lik, meka nların bizc e  bilinen oranlarıdır: İnşa alanlarının, avluların ya da 
çok odalı yapıların ora nları değil ..de.,,.ö� unları.kiriş li bir tonozla, 
" rusan"ı a, örtmeye imkan tanı.yan� me kan lann o ranl arıdır. 

S ekizgen U rtakurgan "ru san" ı gerçekten varsa, bu yalnızc a bir kez ve 
özgü n bir biçimde kullanılmış olamazdı. Bu durumda Arap önc esi Orta 
Asya' sının erken ve geç dönem yapılarının bu tip örtü lerinin özellikleri 
aranmalıydı. Bunun gibi işaretlerin bulunmas ı, U rtakurgan'da bir " ru
san" ın gerçekten bulunduğunun bir kanıtı olac aktı. 

Yukarıda değinilen tü m örnekler de 1:0 ,866 oranlı dikdörtgenin, top
rakta tesbit edilmesi doğa l bü yü klü kte, metrelerc e  uzamı.n_ mimarl bir � - --- -� 
�n ya pımı iÇln zorunluydu. Kü çü k ve evin {) nc eden bitirilmiş planında 
çizilen tek bir meka n  böyle bir tesbite ve işaretlemeye gerek duymaz: Bu 
meka nın duvarları planın para lel ve planla dik açılı olarak çizilmiş ek
serıl eri yardımıyla belirtilir. A nc ak 1:0,866 oranlı dikdörtgen, planın top
rağa çizilme yöntemi olarak kullanılmadıysa, bu, geriye planın başka tü r
lü v e  son bir yolla belirlenmiş olduğu anlamına gelir; bu da altıgen " ru
san" ın tabanını oluşturmak idi. Bununla birlikte 1:0,866 sabit oranlı ke
narlara sahip meka nların birçok kereler görü lmesi rastlantı olarak yor um
lanamaz. Bu olgunun başka bir açıklamasını bulm uş değili m. 

An tik Çağ'dan, Ortaçağ' a uzanan dönemle baş] ayalım. S ovyet arkeo
logları 1970-1973 yıllan arasında Afganistan' da, kalıntıları, Belh' in 40 km. 
kuzeybatısındaki Dilberc in Köyü' nü n  yakı nında bulunan antik bir kentte 
kazılar yapmışl ardır. Bu arada, hemen hemen 70 meka ndan oluşan ve 
M. Ö. 2. - 1. yü zyıllara tarihlenen bü yü k bir konut yapısı kazıl� ştır ( krş. 
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Resim 11 a, plan fragmanı).2ı Burada dört mekan konumuz olan oranı 
gösterir: 9, 20, 23 ve 30 numaralı mekanlar. En küçük odanın (No. 20) 
uzunluğu 5,4 m'dir. Bitişik 9 ve 30 no.lu odalar biraz daha büyük olup 
(yaklaşık 7 m. uzunluğunda) tamamen birbirlerinin aynısıdır. Mekanları 
birbirine bağlayan kapının bir tarafı, her iki planda çizilmiş altıgenlerin 
bir köşesine karşılık gelmektedir. 23 no.lu mekan. dar kena or
ta kısmını çepeçevre dolaşan koridora açılan bir iç e�an örünümü v -
rır. zun ugu ya aşı m. r. · st örtünün en alttaki altıgeni burada ön 
ucuyla, eyvanın tüm genişliğini kaplay�n -yaklaşık 8 m.-bir arşitrav kirişi 
üzerine oturmalıydı. Bu nedenle, arşitravın ortasının bir sütunla destek
lenmiş olduğu görüşünden yola Ç!kılabilir. 

Afganistan'ın�ze_yindeki antik Helen kenti A Hanum'da M.Ö. 2 .  
yüzyılın ikinci yansına tarihlenen küçük tapınak kuzeybatı kısmında (Re
sim 11 B)22; 1:0 ,866 oranlı ve 4 4 m zunl � n bir kutsal mekan ba
rındırır. B� yapıda mekan formu ile üst ör-tfi..arasındaki ilişki son derece 
net olarak ortaya çıkar, çünkü kutsal mekanın_glı:j.şi ve girişin karşısında
ki �unak ni leri damın en alt altı :ni · n kar ılıklı · · örtüşür. 
Dilbercin'de "küçük ev" denilen yaı:nnın 13 no.lu mekanı M.Ö. 2. yüzyıla 
ait bir başka örnektir (Resim U C). 23 

-

Tacikistan'ın güneyinde Saksanohur · ·erleşm_e�irrde, a ştırmacılann 
"saray-tapınak kompleksi" olarak tanımladıkları bü .. k bir yapıya ait ka
lıntılar lrazılmıştır. Yine M.O. 2. yüzyıla tarihlenen yapı Ay-Hanum'un 40 
km. kuzeyinde yer alır. Yapıda 1:0,866 oranında üç mek�n bulunur (Re
sim 11 D, plan fragmanı). Mekanların uzunluğ� yaklaşık 5 ,2 m.'di . Aynı 
oranlara sahip dördünc_ü bir odanın girişi ise, lçenarlanndan birisinin en 
alt sekizgenin bir köşesine girdiği yerde24 bulunplaktadır. 

Kuşhan hükümdarlarının Halhayan'daki sarayı (güneydoğu Özbekis
tan, Denav yakınında) M.Ö. 1. yüzyılın sonundan M.S. 1. yüzyılın başlan
gıcına tarihlenmektedir (Resim 11 E). Simetrik bir düzenlen:ıe gösteren 
yapı ahşap sütunlu bir taç kapı (bit-hilani tipi), raçjrnpının arkasında yer 
alan biı:.. salon, bu salonla bağlantılı bir kabul mekanı ile bir sıra oda ve 
koridoru kapsar. Herbiri kabul odasının yanında ye� alan aynı tür iki 
odanın oranlan l :0 ,8661dır. Odalar, burada duvara işlenmiş sekiler bulun
duğundan oturma amaçlı olarak kullanılıyordu. Bu odaların uzunluğu 6,7 
m.  idi. 

, -

Amu-Derya ırmağının Aral Gölü'ne döküldüğü yerin hemen kenarın
da yer alan Gavur Kala adlı kaJe 2. - 3.  ·· ıl ihlenmektedir. Kalenin 
kuzeybatı kesimi büyük bir a ı ı i ine 1 rdu. u büyük yapı ise 8,05 
x (93 m. ölçülerinde bir salon -yine 1:0,866 oranında- barındırıyordu 
(Resim 11 F).26 Bununla birlikte bu salonda uzun �en üzerinde iki ah-
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şap sütun duruyordu. Sütunların demir kaideleri in situ olarak koruna
gelmiştir. 

Sütunların varlığı burada ahşap kasetli tonozun bulunma olasılığını 
ortadan .kaldırır ve aynı zamanda salonun tavanının düz olduğuna ve ta
vanın ortasında belki dikdörtgen bir açıklığın -"komplivium"- bulundu
ğuna işaret eder. Yayınlanan rekonstrüksiyon denemelerinde de tavan 
bu şekilde düşünülmüştür. Yalnız, Orta Asya mimarlık tarihinde, uzun 
bir dönem boyunca varlığını korumuş büyük mekanlarda dam örtüsünün 
değiştirilmiş olduğu örnekler bilinmektedir. Bizim örneğimizde, damın 
değişiklik geçirmiş olduğu iddiası dolaylı yoldan doğrulanır. Gavur Kala 
salonundaki taş kaideler, Gavur Kala'nın yakınında bulunan ve M.Ö. 5. -

..!_yü�ıllara tarihlenen Kalalı-Gır Sarayı sütunlarıyla aynıdır. Buna göre, 
Gavur-Kala'nın ağır kasetli tonozunun bir yangın ya da deprem sonucu 
tahrip olduğu ve tonozun yerine, basit bir �onstrüksiyon olmakla birlikte 
birkaç heykele gereksinim gösteren kirişli tavan koyulduğu düşünülebi
lir. 

İslamiyet öncesi erken Ortaçağ anıtları konumuzla ilgili çok daha faz
la malzeme sunmaktadır. 

Barak-tam Sarayı M.S. 4. yüzyıl başı, 5. yüzyıl sonunda Harezm'in gü
neybatı bölgesinde inşa edilmiştir. İki katlı olan yapının üst katının bü
yükçe bir kısmında, •duvarlarında kemer biçimli büyük nişlerin bulundu
ğu törc;n salonu yer alır. 27 Salonun ölçüleri (8 m. x 7 m.) 1 :0,866 or;nın
dadır. Barak-tam'daki bu salon ahşap kasetli tonoz yerine genişçe iki ke
merle örtülmüştü. Kemerler zeminde herbir duvarın ortasından çıkıntılar 
biçiminde başlıyor ve salonun ortasında kesişiyordu. Kalıntıları bulunmuş 
bu ilginç tonoz salonun köşe kısımlarını açıkta bırakıyordu. Barak-tam'ı 
araştıranlar salonun hatırı sayılır büyüklükteki bu kısımlarının güneş, 
yağmuf" ve kardan ne şekilde korunduğu sorusuna yanıt getirememişler
dir. Burada Gavur Kala'da olduğu gibi ilk ahşap kasetli örtünün yerine 
bir başka dam koyu!,çiuğunu düşünmekteyim. Barak-tam salonunda bir
biriyle kesişen kemer çıkıntılarının (sadece bunlar) 1:0,866 dikdörtgeni
nirı sınırlarını aşması (Resim 12 H) dolaylı bir kanıt olabilir. Salona açılan 
kapının bir köşesi en alttaki büyük altıgenirı bir köşesiyle örtüşür. Bu de
mektir ki, kapı, yukarıda verilen diğer örneklerde olduğu gibi, altıgenle - - - . 
tanımlanan (oluşturulan) iç mekanın dışında ve fakat dikey bir kapı dire-
ğinirı kör kubbenin köşe duvarı desteklerin1en biri olarak kullanılabile
ceği şekilde duruyordu. 

Harezm'deki Teşik !5ala M.S. 5. yüzyıl) yüksek bir yapay platform 
üzerinde yükselmekte olup dışarıda dört tarafında, "gofren" denilen kalın 
ve bodur yarım sütunlarla donatılmıştır. Girişin sağında yer_ alan ve kabul 
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salonu olarak kullanıldığı kuşkusuz olan tören mekanının uzunluğu 5 
m. 'den biraz daha fazla olup bir "taht nişi" ile süslenmiştir (Resim 12 G, 
plan fragmaru) .28 

Harezm'de yer alan ve İslamiyet öncesi döneme ait üç yapı daha bi
zim için önemlidir. Birincisi Ayas Kala yerleşmesindeki � no.lu eydir (Re
sim 1 2  A). Oturma amaçlı bu kalede 1 :0,866 oranlı iki oda vardı. Her iki
si de büyük olan bu odaların boyutları farklı olmakla birlikte oranlan ba
kımından birbiriyle bağlantılıdır: Bir odanın uzunluğu ile diğerinin geniş
liği 6,3 m. uzunluklu aynı doğru çizgisini gösterir. Aynı odaların tüm ka
pılarının -bir tanesi dışında- en alt altıgenlerin sınırları dışında ve en az 
baskı ile karşı karşıya oldukları yerde olmaları da ilginçtir. Bu ve diğer 
yapı M.S. 1 .  yüzyıla tarihlenmektedir.29 

İkinci yapı Canbaskala yerleşmesinde bulunmaktadır (Resim 1 2  C). 
Burada daha kü°Çük olan iki odanın oranlan l :0,8661dır. İki odadan daha 
büyük olanı görünüşe göre oturma odası idi. 3 m. uzunluğundaki ikinci 
oda yapının girişinde nöbet yeri olarak kullanılıyordu. Burada da oturma 
odasının girişi, dörtgen içine yerleştirilmiş altıgenin dışında ve kapının 
bir köşesi ile altıgenin örtüşeceği şekilde durmaktadır. Kapı açıklığı dik
dörtgen odanın uzun kenarının, odanın köşesi ile dörtgene yerleştirilmiş 
altıgenin en yakın köşesi arasında bulunan parçası ile örtüşür. Kasetli al
tıgen tonoz hipotezi olmadan bu örtüşme (buna benzer diğer kapı ör-
nekleri de) açıklanamaz.30 _ 

Üçüncü yapı olan, Ayas Kala 2 yakınındaki M.S. 6. yüzyıla tarihlenen 
"a" çiftlik evi en ilginç ve de esrarengiz olanıdır (Resim 1 2  B, plan frag
manı).31 Burada merkezi yeri büyük bir kabul salonu alır. Salonun ku
zey tarafına, yanlan açık ve derince bir "taht eyvanı" eklenmiştir. Çiftli
ğin sahibi ve efendisi bir zamanlar bu eyvanda farklı bir yükseklikte otu
ruyordu. Orta ve Yakındoğu mimarlığında çok yaygın olan "avlu-ey
van sistemine" ait bir örnek karşımızdadır. Adı geçen sistem, avlu 
(veya bizim örneğimizde salon) ve avlu ekseni kenarında yer alan, av
lu ya da salona bakan tarafı açık ve çoğu kez yüksek bir taht-eyvan ile 
tanımlanmaktadır. "a" çiftlik evinin merkezi salonunun ölçüleri 1 1 ,5 x 10 
m. olup 1 :0,866 oranına tam tamına uyar. Kazılarda anlaşıldığına göre, 
salon girişinin bir tarafı eyvan-salonun ekseni kenarında durmakta ve 
altıgenin bir köşesiyle örtüşmektedir. Aslında yalnız salonun boyutları 
kuşkuya yol açar: 1 1 ,5  x 10 m. ölçülerine göre tüm kirişli tonozun yük
lendiği en alttaki altıgen halkanın kirişleri hemen hemen 6 m. uzunlu
ğunda olmalıydı. Ancak kirişlerin yeterli kalınlıkta olması durumunda 
böyle bir uzunluğa -sınıra yaklaşmış olmasına rağmen- ulaşılması müm
kündü. · 
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Erken Ortaçağ'a, -M.S. 5. - 6. yüzyıllar-, tarihlenen ve 1:0,866 oranını 
gösteren bir salon Güney Tacikistan'daki Kafir Kala'da bulunur. Konu
muz olan salon (Resim 12 D) Barak-tam'daki ile aynı ölçülere sahip olup 
iki girişlidir. Girişlerin biri, dikdörtgenin içine yerleştirilen altıgenin dışın
da, diğeri ise (kubbeli yuvarlak mekana açılır) altıgenin içinde yer alır, 
ancak burada da kapı açıklığının bir köşesi altıgenin bir köşesi ile örtü
şür. 32 

Şahristan'da, Urtakurgan Sarayı'ndan başka Hilhucra adını taşıyan da
ha büyük ve aynı zamanda daha eski bir başka saray daha yer almakta
dır. Sarayın birinci katında yaklaşık 13 x 1 1  m. 'büyüklüğünde geniş bir 
kabul salonu bulunur. Dört ahşap sütun geniş salonu her iki yönde üç 
nefe bölmekte idi (Resim 12 F). Sütunlarla oluşturulan merkezi dikdört
gen 1:0,866 oranına ve 4,33 x 3,75 m. ölçülerine sahiptir. Bu örnekte bu
nun sonucu olarak salonun tüm dam örtüsü değil_ de yalnız, ışık 

.
menfezi 

olan orta kısmı, altıgen formlu kiriş-kasetli tonoz görünümü taşıyordu. 
Tonoz da duvarlar üzerine değil sütunlara dayanıyordu . Böyle bir kons
trüksiyona normal, yani kare v� köşeli kasetli tonozun alışılagelmiş oldu
ğu yörelerde sıklıkla karşılaşılır. 33 "Rusan" tipinde, sütunlarla taşınan ka
setli altıgen bir tonozun Urtakurgan'daki kabul salonu durumundaki ana 
salonu süslediği savunulabilir. Girişin sağında duran bu büyük salonda 
(Krş. Resim 13 E) dört ahşap sütuna ait izler bulunmuştur. 5,37 x 4,65 öl
çüleriyle yine 1 :0 ,866 oranını gösteren bir dörtgen oluşturmakta idi bu 
ahşap sütunlar. Ancak Hilhucra'dan farklı olarak kasetli tonoz salonun 
yalnızca 1/9'luk kısmını örtmüyor, salonun önemli bir bölümünü kapla
yıp salonun üzerinde etkili ve belki de zengin bezemeli basamaklı pira
midiyle heybetli bir şekilde yükseliyordu.34 

Urtakurgan'ın girişinin solunda, içinde sütun ya da filayağı bulunma
yan büyük bir oda (7,35 x 8,5 m) yer alır. Bu nedenle başlangıçta bu 
mekanı, duvarlarında görülen resim izlerinin görüşümüzü doğrulamadığı
nı anladığımız halde, avlu olarak düşündük. Bu çelişki mekanın oranını 
analiz yoluyla ortadan kaldırıldı=--İyi bilinen 1 :0,866 oranı söz konusuydu 
yine. Böylece burada da -bir yapıda üçüncü kez olmak üzere- "ru;;an" ti
pi kasetli ve altıgen formlu bir tonozun varlığı düşünülebilir (Resim 13 
E). 

• 

Şahristan'ın en ilginç yapısı, yalnızca görkemli kabuller, şöl�nler ve 
benzeri için inşa edilmiş bir yapı olan "küçük saray"'dır. Kent suruna yas
lanan saray, büyük bir avlunun yanında yükselen basamaklı üç sıradan 
oluşuyordu. Alt sıra bir vestibül ile birbirleriyle bağlantılı üç yemek salo
nunu çevreliyordu (salonlardan birisi dışarıya doğru açıktı ve böylece 
"eyvan" görünümü veriyordu). Orta sırada küçük hizmet mekanları ile 
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bir koridor vardı. Üst sıranın merkezini, geniş bir kemerle avluya doğru 
açılan tören locası oluşturmakta idi. Sıralar, içeriden rampalarla birbirine 
bağlanıyordu. 

Bu sıradışı yapı, mekan oranlarına göre değerlendirilecek olursa, "ru
san" tipi kasetli altıgen tonoz burada dört kez kullanılmıştı: 

1 .  5,4 x 4,68 m .  ölçülerine sahip "eyvan-salon"da: Eyvan, uzun 
_._...._ ___ _ 

ekseni kenarında dışarıya açıktır; bu nedenle bu tarafta en alt
taki taşıyıcı kirişi bir veya iki sütunun desteklediği kabul edilebi
lir. 

2 .  Büyük salonun ortasındaki dört sütunun arasında kalan yer: Urta
kurgan'daki büyü_! salon örneğinden tanıdığımız bu teknik bura
da daha küçük ölçülerle karakterize olur - 3,45 x 3 m. 

3. Üçüncü sırada, loqmın yanındaki oda: Dikdörtgen biçill}li büyük 
bir penceresi olan oda başlangıçta ikinci sıra ya ait bir eleman 
iken zemini yüksetilrniş ve buradan locaya giden bir kapı açılmış
tır. Odanın uzunluğu 4,17 m. ve genişliği 3,61 m. olup (başlan
gıçtakO giriş kapısı tanıdıgimız tarzda düzenlenmiştir: Altıgen ile 
bu altıgeni sınırlayan dikdörtgen arasındaki ara mekanda, bu 
mekanın köşedeki uzun tarafında. 

Son olarak, avluya dönük olan ve bu bak�m�n taht eyvwuolündeki 
üst locanın da "rusan" tipinde kasetli altıgen tonozla örtülü bulunduğu 
düşünülebilir. Ancak ölçüleri (5,25 x 4,2 m.) 1 :0 ,866 oranındaki .dikdört
gene tam olarak uymamaktadır, mekan ince_ uzun bir şekil gösterir. Çi
zimden anlaşılabileceği gibi, mekan içine yerleştirilmiş altıgen, üç kena
rıyla mekanın ölçüleriyle ve dördüncü kenarıyla da locarıın geniş açıklığı 
ile örtüşür. Loca penceresinin genişliğinin, . altıgeninin bir kenarının ge
nişliğine eşit olduğu anlaşılmıştır. Pencerenin iç köşeleri altıgenin karşılık 
köşeleri ile örtüşmekte ve pencere tablası da buralarda altıgenin büyük
lüğüne uymaktadır. Kazılarda, loca _penceresinin köşelerinde duran ah
şap payanda kalıntıları ele geçmiştir. Payandaların duruşu altıgenin köşe
leriyle örtüşür. Bunların en a!t al(!gen kiriş .Jcemerinin köşe destekleri ol
duğu kabul edilebilir. Loca ortaya çıkarılırken burada, çapraz geçme yer
leri bulunan, yanmış çok sayıda ahşap kiriş bulunmuş olması dikkat çe
kicidir. Kiriş kenarlarına 60°'lik açıyla yerleştirilmiş bu geçmelere o za
man kimse fazla önem vermemişti. 

Semerkand'ın 60 km doğusundaki Serafşan vadisinde Pencikent an� 
kentine ait kalıntılar yer alır. Kazısı birkaç on yıl boyunca sürdürülmüş 
bu Sogd kenti 5. - 8. yüzyıllar arasın.da yaşamış ve Ara istllası sonucu 
tahrip edilmişti. 
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Pencikent'in yoğun bir yerleşme gösteren mahallelerinde bizi ilgi
lendiren oranlarda -yani "rusan" tipi kasetli altıgef!. tonozla örtülü 
olabilecek- mekanlara rastlanır. Aşağıda bunlardan birkaçı tanımlanacak
tır. 

6. dörtlükteki ("obje") 41 no.lu kabul salonu (Resim 12 E): 
7,6 x 6,58 m. büyüklüğü�d�ki bu mekan.ölçüleri bakımından Barak

tam Sarayı ve Tacikistan'daki Kafir Kala'daki salonlarla büyük benzerlik 
gösterir, ancak yayınlara göre35 değerlendirilecek olursa burada dört sü
tuna ait kalıntılar günümüze ulaşmıştır. Açıktır ki birden fazla çözüm 
imkaru bulunabilir. Salonun 1 :0,866 oranı mutlaka tavan konstrüksiyonu 
ile ilgili olmak zorunda �e � ildir e...planın zeminde tesbiti tekniğiyle (yu
karıya bakınız) bağlantılı olabilir. Sütunlar, duvarlara oturan kasetli altı
gen tonozun tahrip olmasından sonra ortaya çıkmış olabilir. Sonunda ka
setli tonoz doğrudan sütunlar üzerine yerleştirilmişti. Çizim bu son iki 
olasılığı göstermektedir. 

Sosyal kompleks (obje 9)36 (Resim 13 B): 
Bu mekan grubu büyük bir oda, odanın uzun ekseni kenarına konum
lanmış, "sufe" denilen geniş sekileri bulunan, derin ve tonozlu bir eyvan 
ile ana mekana yine bu mekanın uzun ekseni üzerine koyulmuş bir ka
pıyla bağlanan ve eyvanın karşısında enine duran ince-uzun bir odadan 
oluşur. Ana mekan 6,46 x 5,6 m. ölçülerinde olup tam olarak 1 :0 ,866 
oranındaki dikdörtgeni verme tedir. Bu mekanın girişi köşede, yine dört
genin bir köşesi ile dörtgenin içine koyulmuş altıgenin bir köşesi arasın
da bulunur. Giriş bu konumuyla Canbas Kala evindeki ve Şahristan'daki 
"Küçük Saray" odasındaki girişe benzer. Öyle anlaşılıyor ki burada da ka
setli tonozun en alttaki dayanaklarından biri kapı direği olarak kullanılı
yordu. 

3 no.Iu dörtlükteki -ya da objedeki- küçük bir giriş galerisi, galerinin 
konstrüksiyonunu ve ölçülerini gerçeğe hemen hemen yakın olarak sap
tamaya olanak verdi (Resim 13 C). Cephesinde iki sütuna sahip bir loca 
olan bu yapıda, sütunlar arasındaki mesafe 2 ,45 m., yanlardaki mesafe 
ise 1 ,7  m. 'dir. Locanın, sütunların oluşturduğu eksenden duvara kadar 
olan derinliği 2,75 m. idi. O halde tavanın orta bölümü eksenlere uyacak 
şekilde 2,7 x 2,34 m. ölçülerinde, bir başka deyişle 1 :0,866 oranında ol
malıydı. Galerinin rekonstrüksiyon denemesini yayınlayan W. Woro
nirufn37 tavanın ortadaki bölümünü sekizgen olarak göstermişti. Böyle 
olunca galeri düzgün altıgen formunu bozacaktı. Oysa düzgün bir a ltı
gen, bu ölçüler içine ideal bir şekilde çizilebilir. 

Yukarıdaki. örneğimizde altıgen "rusan"ın minyatür örneği salt deko
ratif öğe olarak kullanılmıştı. Bu özelliğiyle, "hauzaK.11 denilen ve Orta As-
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ya'run daha sonraki dönemleri, İslam mimarlığı için karakteristik olacak 
küçük dekoratif ahşap kubbeleri öncelikli olarak kullanır. 

Eski Pencikent'in merkeZlıi:'de, araştırmacıların gereKçe göstermeden 
tapınak olarak tanımladığı kamusal nitelikli iki büyük ya ı bulunmakta
dır.38 Her iki yapı da birçok tadilat geçirmi olmasına rağmen özgün 
mimari yapısını korumuştur: Tüm genişliğiyle dışarıya açık ve açık tara
fında genişçe bir galeiılle(salonun kendisinden çok daha geniş olan) 
donatılmış büyük_bir eyvan-salon. Galeri yanlardan masif filayaklar ile 
kapanır. Salonun arkasında,�lona g_pr z olarak konumlandırılmış ve 
salona bir kapı ile bağlanmış daha küçük bir mekan bulunur. Bağlantıyı 
s� ayan kapı er iki mekanın e senı · ·  e ır. a onda, kapının ya
nında, nişler yapılmıştı ve nişlerin içinde bir zamanlar heykeller duruyor
du. Bina 1 'de salon ve arka oda yandan ve arkadan birkaç dar tonoz
lu oda� evrele . ti. Bina !.l 'Q.e �e görünüşe göre bu odaların zerine 
açık bir teras vardı. İki yapı ·da kapalı büyük avluların derinliğinde yer 
alıyordu. 

Bina l'deki araştırmalar, giriş galerisinin arka duvarının tüm uzunluğu 
boyunca kalınlaştırıldığını, bunun da salon ile yan odaların girişlerinin 
birkaç metre uzamasına neden olduğunu39 göstermiştir. Oranların değiş
tirilmesine kadar salonun ölçüleri 8,05 x 6,98 m.; kenarların birbirine 
olan oranı da 1 :0,866 idi. Salonda, bir zamanlar tavanı desteklemiş olan 
ahşap sütunlara ait dört taş kaidenin korunagelmiş olması görüntüyü bu
lanıklaştırır. Öte yandan aynı kaid€llerin te�düfi düzenleni i -sütun kai
deleri salonun merkezinde durmamaktadır- bunların başlangı tan bu ya
na orada olmadıklarına işaret etmekteôir. 

Öte yandan salon planına yerleştirilmiş altıgen, köşelerinden ikisiyle 
kapıdan arka odaya geçerken yanda yer alan nişlerin birer kenarı ile ör
tüşmektedir, bu da rastlantıyla açıkla�abilecek bir du m değildir (Resim 

- -- -

13 H). Altıgen "rusan"ın, e�tipinde yalnızca üç tarafı duvarla kapalı 
mekanı örttüğü diğer tüm örneklerde olduğu gibi-burada da hiç olmazsa 

. iki sütun, en azından 8 m. uzunluğundaki ön taşıyıcı kirişi destekliyor ol
malıydı. Bu sütunlara en büyüka ltıgenin dış köşelerinin oturduğunu ka
bul ettiğimizde yanlış yapmış olmayız. 

Buhara'nın yaklaşık 40 km. kadar kuzeyindeki Varahşa kenti S. - 8. 
yüzyıllarda Buhara hükümdarlarının �erkezi idi. Kentte bir sitadel, saray 
ve evler ortaya çıkarılmıştı.40 Varahşa Sarayı, birçok tadilat geçirmiş kar
maşık bir apılar topluluğu görünümünde olup, araştırmacılar sarayın ta
rihi ve mimarisi ile ilgili tüm soru ai'iaydınlatamamıştır. Sarayın en il
ginç mekanlarından birisi efe, duvar resimlerinin görüldüğü "kızıl salon" 
idi. "Kızıl Salon"u araştıranlar ölçülerini s�tamışlar (hemen hemen 8 m. 
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genişliğinde) ve salonda hiç sütun bulunmamasından yola çıkarak, salo
nun kasetli ahşap bir tonozla örtülü olduğu var�ımını ortaya taşmışlar
dı.41 Bu varsayımda işaret edilen, Kafkasya'da ve Pamir bölgesinde gü
nümüze ulaşan, alışılagelmiş kare ya da dikdörtgen tipte "rusan" idi. 

Ne yazık ki, yapılan yayınlarda, kuzey duvarının korunmamış olması 
nedeniyle, "Kızıl Salon"a ait farklı ölçüler ve çizimler verilmiştir. Ancak 
tüm örneklerde, mekanın kare olmadığı v� bu nedenle de kare "ru
san"ın var olamayacağı açıktır. Görülen rekonstrüksiyon denemesi (Re
sim 1 3  D) W. Nilsen'in verilerini esas almaktadır.42 W. Nilsen, "Kızıl Sa
lon"un kuzeye doğru açık olduğunu (burada iki filayak duvar yerini al
mıştır) ve 8,6 x 4,7 m. ölçülerine sahip olduğunu; bunun da 1 :0,866 ora
nına uygun düştüğünü kabul eder. Ben, bu örneği çelişkili çıkış verilerin
den dolayı yeterli bir kanıt saymıyorum. 

Geç döneme, İslam dönemine ait diğer örnekleri incelemeye geçile
bilir. Bu örnekler, görece!!_ olarak azdı2:. 

Tacikistan'!!!_ kuzeydoğusundaki Horku dağ yerleşmesinde, 10. - 12.  
yüzyıl ahşap mimarisine ait ender bir anıt günümüze ulaşmıştır. Sonra
dan tuğla bir duvarla etrafı çevrilen bu küçük yapı Amir Hamza Hasti 
Pozho adını taşımakta olup, İslam din adamına ait bir "mezar" olarak ka
bul edilmektedir. Mezar yapısı, 4,53 m. uzunluğunda ve 3,94 m.  genişli
ğinde bir mekan olup kuzey ve doğu tarafında pişmemiş topraktan tuğ
lalara, güney ve doğuda ise duvarların yerine ahşap galerilere sahipti 
(Resim 1 3  F). Horku'daki "mazar"ın sütunları, Orta Asya'da başka hiçbir 
yerde rastlanmayan alışılagelmemiş bir form gösterir. Düz ve dik açılı fil 
ayaklardan çıkan yarım sütunlardır bunlar. Oymalarla bezeli bu destekle
rin antik kökeni, bezemeye dönüşmüş Korint başlıklarının kolayca görü
lebildiği sütun başlığı formuyla gösterilmektedir. Sütunlu galerilerde, oy
ma Arapça yazıtla:la beze.li arşitrav kirişi yer alır. Duvarlarda tahtalarla 
oluşturulmuş friz olan kiriş yine karşımıza çıkacaktır. Arşitrav üzerinde 
sekiz adet oyma konsol bulunur (her bir tarafta iki tane olmak üzere). 

Horku mezar yapısı ayrıntılı bir tanımlama gerektirir.43 Ölçüleri 
1 :0,866 oranına uyar. Bu, yapıda bir zamanlar var olan "rusan" tipindeki 
altıgen tonozun da. kanıtıdır. Plan şeması ıçine çizilen altıgenin köşeleri, - -
karşılık gelen sütunlarla örtüşür. Ancak oyma konsollar bazı bakımlardan 
bu tespite uymaz: Kasetli tonoz türündeki örtü böyle konsolların varlığını 
zorunlu kılmaz. Bununla birlikte Horku'daki araştırmalarım, yapının fark
lı dönemlere ait (başlıcası 10. - 12.  yüzyıllar) ve -değişik kökenlerden ge
len öğelerden oluşan mimari bir karışım oldu�U- göstermiştir. 

Biçemde' benzerliğe karşın Horku sütunları ve konsolları değişik 
yörelerden getirilmiştir. Bu nedenle konsolların varlığı (yalnız bu kônsol-
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lar galerinin görünümüyle hiçbir şekilde uygunluk göstermez), galerinin 
-daha doğrusu yanın galerinin- bir zamanlar kasetli altıgen bir tonozla 
örtülü bulunduğu tezi ile '!_elişme�. 

Sayod kentinin (Güney Tacikistan) yakınındaki büyük ve gösterişli ev 
9. - 10. yüzyıllara tarihlenmek�dir. Alçı ile bezenmiş odalardan birisi 
1:0,866 oranına sahip olup, uzunluğu 4.10 m. ve genişliği de 3,55 m. 'dir 
(Resim 13 G). Burada bulunan kubbe nişi formundaki alçı parçalan, ka
setli tonozun altıgen çerçevelerinin dekoratif olarak bezendiğine ve böy
lece asıl konstıüksiyonun gizlenmiş olduğuna işaret eder.44 

Varahşa'nın batı kesiminde, hemen kent surunun bitişiğinde 10. yüz
yıla tarihlenen birkaç ev kazılmıştır. Evler, sıradan zanaatkarların alçak
gönüllü konutları olmaktadır.45 Bununla birlikte bl!_ konutlarda, saraylar
da rastlandığı gibi, evin o�sında , odaya açılan derin "taht nişli" bir ko
nuk odası bulunmaktadır. Bir örnekte nişli loca konuk odasının ekseni 
üzerirıde, diğer bir örne�te ise yana kaymıştır. Son örnekte (Resim 14 A) 
konuk odasının ölçüleri 5,1 x 4,41 m. olup karşımıza yine tam olarak 
1:0,866 oranı çıkar. Dört kapıdan üçü, dörtgen_içine yerleştirilmiş;tltıge
ı:in sınırının dışındaki köşelerde durur. 

Orta Asya'nın kuzeyinde 12. yüzyılda ve ı3. yüzyılın başlangıcında, 
Moğol istilasına yenik düşen Harzemşahlar Devleti yaşamıştı. Çok sayıda
ki anıttan bizi ilgilendiren birkaç basit köy çiftliği ola9!ktır. Bu yapıların 
adlan (numaralan) kazılma sıralarıyla ilgilidir. 

-

Kavat Kala Vahası''ndaki 60 no.lu ev simetrik düzeninin açıklığı ile 
kendini gösterir46 (Resim 14 B). Ev, küçük bir ön mekan ve uzunlama
sına bir konuk odasının işgal ettiği orta kesim il� herbiri birbiriyle bağ
lantılı mekandan oluşan iki simetrik_ kanat içerir. İki kanatta, birbirlerinin 
tamamen aynısı olan kuzeydeki iki oda 3,4 x 2,94 m. ölçüleriyle 1:0,866 
oranını gösterir. 

Daryalık-kul yerleşmesindeki 21 no.lu ev47 (Resim 14 C) kötü du
rumda günümüze ulaşmıştır. Resim, evin rekonstrüksiyon denemesini 
gösterir. Yine de, çizimirı sağ alt köşesinde yer alan oturma odasının öl
çüleri kuşkuya yer bırakmaz: 4,63 x 4,0 m. olan ölçüler böylece 1:0,866 
oranındadırlar. 

Yukarıda bir sıra örnekte gösterildiği gibi bu _ç>danın, köşede duran 
tek kapısı odanın kendi köşesi ile oda içine yerleştirilmiş altıgenin en ya
kı� köşesi arasındaki boşlukta açılmıştır. 

Daryalık-kul yerleşmesindeki "büyük ev" aslında birbirleriyle bağlan
tılı küçük evlerden oluşan bir grup görüntüsü verir. Bunlardan bir tanesi - ------ -
(Resim 14 E bu evi bir başka kompleksle birlikte göstermektedir) iki 
odadan oluşmaktadır. Odalardan herbiri "rusan" tipinde kasetli altıgen t0'-
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nozla örtülmüş olabilirdi. Büyük oda 3,7 x 3,2 m. ölçüsünde, küçüğü ise 
3,2 x 2,77 m. idi. Karşımızda iki oda arasında oransal bir ilişki bulunması 
ilgi çekicicfir.48 

Daryalık-kul yerleşmesindeki 3 no.lu ev bir önceki evin yakınındadır. 
Ev; tek, ikili veya üçlü gruplar şeklinde düzenlenmiş on mekandan 
oluşmaktaydı49 (Resim 14 F, plan fragmanı). 1:0,866 0ranını gösteren iki 
ev başka oturma komplekslerine ait olup birbirleriyle bağlantılı değildir
ler. Bununla birlikte ölçüleri tamamen aynıdır: 3,25 x 2,9 m. -edalar, yine 
bunlarla bağlantılı olmayan kare planlı bir "köşe odasının" kenar uzantısı 
üzerinde bulunurlar. Ölçülerinin ortak olmalarına karşın kapıların konu
muyla birbirinden farklılaşır: Bir odanın girişi genellikle olduğu gibi dik
dörtgen içine yerleştirilen altıgenin çevresinin dışındaki köşeye koyul
muştur. Diğer odanın girişi ise duvarların birisinin ortasında yer alır ve 
altıgenin bir köşesiyle örtüşür - şimdiye kadar karşımıza, ender olarak 
çıknrakla birlikte, ağır kasetli tonozun kapının üst eşiğine dayandığını 
gösterir. Tonozun köşesi doğrudan bir_ destek kiriş üzerinde duruyordu, 
ancak böyle bir teknik -ender olarak o�ya çıktığı için- gelecek vaad et
meyecekti. 

Kavat Kala Vahası'ndaki 43 no.lu ev, merk�zinde uzunca bir fuaye ile 
kuzey .tarafında giriş vestibülü bulunan dikdörtgen planlı bir yapıydı.5° 
Fuaye oturma mekanları ve kilerlerle çevrilmişti. Mekanlardan ikisi bizim 
için önemlidir (Resim 14 D, plan fragmanı). Bir tanesi, eksen üzerindeki 
girlşlerle ortadan kesilmiş olmasına rağmen oturma amaçlıdır. Daha iyi 
yalıtııılıış olan ikincisi depo olarak kullanılmıştı. Her iki mekanın ölçüleri 
de 4,15 x 3,59/3,6o m. olup 1 :0,866 oranını verir. İki mekan da aynı doğ
ru�ya -uzun eksenleri doğu-batı yönünde olmak üzere- sahiptir. 

Böylece 1 :0,866 oranındaki ölçülere sahip ve benim Orta Asya An
tikçağ ve Ortaçağ mingrhk anıtları arasında gerek yayınlar içinde ve ge
rekse yerinde yaptığım araştırmalarla bulmayı başardığım mekanların dö
kümü sona ermektedir. Aslında bu türde çok daha fazla mekanın bulun
duğunu düşünmekteyim. Aynı şekilde adı geçen oranın, yukarıdaki 
mekanların bir zamanlar kiriş-kasetli tonoz, daha doğrusu altıgen formlu 
kubbeyle -söz konusu kubbe formu 13. - 15 .  yüzyılların yapı uygulama
larında tamamen kaybolmuştur- örtülmüş bulunduğunun işareti olarak 
yorumluyorum. Bu kayboluş Moğol istilası ve bu istilanın neden olduğu 
yapım tekniklerinin ve alışkanlıklarının yitimi ile ilişkilendirilebilir. Qte 
yandan, yapı ustalarından, "rusan" tipinin normal tonozları olan dörtgen 
ve sekizgen tonozlarının yapımına göre daha fazla beceri ve öze iste
yen kasetli altıgen tonoz yapımının göreceli olarak zor oluşunun da rolü 
olabilir. Beğeni değişikliğinin bir ifadesi olmak üzere bu tekniğin kaybol-
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muş olması da göz ardı edilmemelidir. "Rusan" tipindeki son altıgen to
nozların kentsel yapılarda değil de , daha sade taşra ve köy konutlarında 
görülüyor olması rastl�ntı değildir. Bu dönemde Orta Asya'nın vadi yöre
lerinde, ister dörtgen ister sekizgen olsun, kirişli tonozun yok olma süre
cinin başlaması da yine rastlantı değildir.51 Böylece bir zamanlar yaygın -"'\ 
olarak kullanıldığı anlaşılan antik bir yapı formu neredeyse kalıntı bırak-
madan yok olmuştur. Kasetli altıgen tonozun uzak bir hatırasının 15 .  -
17. yüzyıllarda (ve daha sonra) inşa edilen medrese, cami ve mezar to
nozlarını taçlandıran ışık silindirlerinde korunageldiği savunulabilir. Açık
laması yapılamayan bir geleneğe dayalı olarak aşağ�ya doğru açık olan 
bu "fenerler" genellikle altıgen formda ortaya Çıkarlar. 

Almanca'dan çeviren: Ümit Öztürk 
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39) Zivopis' drevnego Pendzikenta, Moskva 1954, Tafel il.  
40) V. A. Siskin, Varacbsa, Moskva 1963. 
41) a.g.y., s. 58 vd. 
42) W. A. Nilsen, a.g.y., s. 62, res. 20. 
43) Horku (Çorku)'daki 'mezar" gerçek bir sanat şaheseri olmasına rağmen başlı başına 

hiçbir yayında gerektiği gibi değerlendirilmemiştir. Böyle bir yayının öncüsü olabile

cek yayınlarda hem içerik ve hem de çizim bakımından birçok yanl ışlık bulunmakta 
ve anıtla ilgili yeterl i bir fikir verilmemektedir! (M. Ruziev, "Reznove derevo chanuki 
Chazret-i Bobo•, in: lskusstvo 1965, Nr. 12; V. L. Voronina, "Reznoe derevo Corku', 
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in: Arc:hitekturnoe nasledstvo, 1967, nr. 16; aynı yazar, Konstrnkcija i cbudozestu
enn.Ji obraz v arc:bitekture vostoka, s. 13-18; A. Muchtarov, Rez'ba po derevu v do/i
ne Zeravsana, Moskva, 1966. 

44) Sayocl yerleşmesindeki kazılara Arkeolog E. Gulyamova başkanlık etmiştir. Kendisi-
nin anıtla ilgili bir yayını hazırlık aşamasındadır. 

45) V. A. Siskin, a.g.y., s. 100, res. 48. 

46) E. E. Nerazik, a.g.y., s. 74, res. 39. 

47) a.g.y., s. 97, res. 53. 
48) a.g.y., s. 98, res. 54. 

49) a.g.y., s. 101, res. 56. 

50) a.g.y., s. 79, res. 42. 
51) Oıta Asya'da kirişli tonozun, daha doğrusu kirişli kubbenin, kabul edildiğinden daha 

yaygın bir uygulama olduğunu düşünen bilim adamları: V. A. Siskin, a.g.y., s. 59; 
W. A. Nilsen, a.g.y., s. 54. 





Ortaçağ Türk Mimarlığı Çerç.evesinde, 
Anadolu Selçuklu Mescitlerinin Kubbeye Geçiş Alanı 

Üzerine İnceleme• 

Tarkan Okçuoğlu 
İstanbul Üniversitesi 

Anadolu Selçuklu mescitleri genel olarak kare bir altyap_!ıjle, bunun 
üzerine oturan kubbeden meydana gelen yalın bir tasarıma dayanmakta
d.if." Kare ve daire olarak iki farklı geometrik biçiil!_in _birbirine eklemlen
mesi, aşıl�ı gereken te�ik bir sorun olarak ortaya çıkar. Selçuklu mi
marları küçük ölçekli ve sade görünümlü mescitlerde, kubbeye geçiş 
öğeleri aracılığıyla mekan mimarlığını değerlendirip zenginleştirmeyi ba
şararak bu sorunu çözmüş görünüyor. Bu çalışmada Anadolu Selçuklu ._,---
mescitlerinde ·altyapıdan üstyapıya geçiş sorunu yapısal ve görsel açıdan 
incelenip değerlendirilmeye çalışılmıştır. ( . yüzyılda inşa edilen mescitlerde geçiş alanları için üretilen 
çözümleri daha iyi anlamak ve açıklamak için, g�çiş öğelerinin tarih
sel geli imini ve statik özelliklerini genel olarak ele almak yararlı olacak
tır. 

Geçiş Öğelerinin Tanımı ve Tarihsel Gelişimi 

Tromp 

omp, kubbenin yükünü duvarlara ve a kemerlere aktara_!}. i1 bQ
�tlu· bir yapı öğesi o ra tanımlanabilir. Tromplar içbükey kuruluşları 
ile, üst basıncı bütün bır yüzeye yayarak, aktarımı birbirine bitişik kuvvet 

• Bu çalışma, !.O. Ed. Fak. Sanat Tarihi Anabilim Dalı'nda yapılmış 'Anadolu Selçuklu mescitlerinde 

kubbeye geçiş alanının değerlendirilmesi' adlı yüksek lisans tezinin özeti niteliğindedir. 
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eğrileri ile duvarlara ulaştırırlar (Resim 1 5) .  Biçim olarak genellikle bir 
kemerin veya iç içe bir kemer dizisinin konturları ile çerçevelenmiş görü
nümde olan bu geçiş öğesi, Türk mimarlığında yapı ve bezeme açısından 
değişik biçimlerde ortaya çıkar. Sade tromp, iki duvarın birleşme bölge
sinde, bir koninin veya bir kürenin parçası olarak belirmektedir. Pandan
tifin yapım ilkelerine aykırı olarak, tromp genellikle kubbeyi destekle
yen kasnağın i ine yerleştirilmiştir. Bazı örneklerde ise, trompun kendisi 
kubbe kuruluşunun bir parçası durumundadır. Türk mimarlığında çok 
çeşitli biçinlierde görülen tromp, taşıyıcı bir mimari öğe olmanın yanın
da, derin kuruluşu, yarattığı ışık-gölge etkisi ile süsleyid bir öğe olarak 
da belirmektedir. Örneğin Gaz;:eliler'in Sen__ gbest Arslan Cazip Türbe
si'nde (1028/ H. 419) kullanılan köşe kemerlerinin içi, taşıyıcı bir işlev 
gözetmeden, mekanın zengin tuğla işçiliğine katkıda bulunacak dekoratif 
bir unsur olarak kullanılmı tır. 

Trbmp, ooğuda, İran ve Türkj_stan'da ortaya çıkmış bir mimari öğedir. 
En erken ö klerine yaK.l� olarak M.S. 1. yüzyıla tarihlenen, Türkme
nistan'daki Part aşke · Nissa'da yapılan kazılarda rastlanmıştır. Araştır
macılar trompun, daha sonraki gelişmelere prototip oluşturduğu ilk ör
neKlelin İran' da, Sasani yapılarında _,grta.ya konduğunda uzlaşırlar: Firuza-

cbad Sarayı ili. yüzılın başlan) ve sfervistan Sarayı'nda 01. yüzyıl) birbirle
rinden ar ı tekniklerle yapılan iki uygulama, kubbeye geçiş problemin
de trompun kullanımı adına önemli adımlardır. Tromp, Sasani mimarlı
ğından sonra İran ve Orta Asya'da gelişmesini sürdürmüştür. X. yüzyılda 
Oğuzlar'ın Baba Ata şehri kalesinde, VI.-VII. yüzyıllara tarihlenen bir ya
pıda tromplu kubbeli mekanların bulunduğu bilinmektedir.1  Karahanlı 
mimarlığında 978 yılına tarihlenen Tim Arap Ata Türbesi'nde görülen 
tromp uygulaı:pası önceki örneklere göre daha gelişmiş bir konstrüksiyon 
göstermektedir. Burada, yüzeysel trompların iki yanına yerleştirilen, kon
sol görünümündeki çeyrek küre biçiminde çıkıntılar, tromplarıri

' 
sekizge

ne dönüştürdüğü altyapıyı daha da ;varlaklaştıra;.,.k kubbeye geçişi ko
laylaştırmaktadır. Bu çok önemli gelişme daha sonra İran'da Büyük Sel
çuklular tarafın

dan ele alınmıştır: İsfahan Mescidi Cuma'sında 1 089 yılın
da Melikşah tarafından inşa ettirilen kubbede, Tim Arap Ata Türbesi'nin 
tromp sisteminin daha anıtsal ölçülerde değerlendirildiği görülmektedir. 
Yukarıdaki örneklerde görülen, kare altyapıyı yuvarlak üstyapıya eklem
lerken, ilk aşamada tromplar aracılığıyla sekizgene dönüştürme, ikinci 
aşamada trompların iki yanına yerleştirilen trompçuklarla kubbenin dai
resel kesitine daha yakın bir çokgen elde etme geleneği, Anadolu'ya yer-_ 
!eşen ilk Türk devletleri ve Anadolu Selçukluları tarafından da sürdürül
müştür. 
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Çalışmamızda, yukarıda açıkladığımız tromp sistemine üçlü troinp ku- . 
ruluşu terimi önerilerek, bu kuruluşun "tromp"un bir çeşitlemesi olarak 
farklı ve kendine özgü bir geçiş yöntemi olduğu vurgulanmaya çalışıl-

-
nuştır. Anadolu'da bu uygulamanın ilk örnekleri, Artuklular-- tarafından in-
şa edilen Silvan Ulu Camii (1 157/H. 552) ve Kızıltepe Ulu Camii'nde 
(1204/H. 6o1) görülür. Aynı zamanlarda Anadolu'da hüküm süren Daniş
mentliler'in inşa ettiği Tokat Yağıbasan Medresesi (1 1 51-52/H. 546) ve 
Niksar Yağıbasan Medresesi'nde de benzer çözümler kullanılmıştır. 

-

Üçgenler Kuşağı 

Biz burada, üçgene dayalı geçişleri, dı�r ünüşlerini dikkate alarak, 
"üçgenler kuşağı" ve "üçgen yüzeyli yelpaze geçişler" olarak adlandırıyo
ruz .  Üçgenler kuşağı, sivri tarafları köşeye gelecek biçimde duvarların 
birleştiği yerlerden başlayarak eksenlere doğru simetrik olarak açılan üç
gen yüzeylerden meydana gelir. Üçgen yüzeyler bir yandan kubbeden 
gelen yükleri duvarlara aktarırken, bir yandan da aralarında kurulan, it
me kuvvetlerinin dengesine bağlı ilişki ile yukarıdan gelen yükü hafifle
tirler; sağlam bir geçiş alanı yaratırlar (Resim 16, 17). Geçişler, duvarlar 
ve kubbe arasına, bazı örneklerde kasnak içine, bazı örneklerde de kas
nağın hemen altına yerleştirilmiştir. Üçgen yüzeyli yelpaze geçişler, üç
genlerin sivri uçlarının aşağıya gelecek biçimde üçlü, dörtlü veya beşli 
gruplar halinde bir araya gelmesinden oluşmaktadtr. Kon a Karatay 
Medresesi (Resim 18) (1251/H. 649) , Konya İnce Minareli Medrese 
(1265/H. 664), Sivas Buruciye Medresesi (1271/H. 670), Afyon Çay Med
resesi (1 278/H. 677) üçgeE yüzeyli yelpaze geçişlerin kullanıldığı önemli 
örneklerdir. Bu düzenleme, Anadolu Selçuklu mescitleri içinde ise yal:...., 
ruzca Sivas Buruciye Medresesi'nin mescit bölümiınöe 6ulunur. Üçgenler 
kuşağına kaynak oluşturan ilk örnekler Orta Asya-Türk sanatı çevresinde 
görülmektedir. Grünwedel, Komu! dolaylarında İli-Köl'de Uygur Türkle
ri'ne ait Budist tapınaklarını incelemiş, burada bulunan kubbeli mekan
ların birinde, kubbeye geçişte kullanılan. üçgen yüzeye dikkat çekmiştir. 
Burada, köşeye oturtulan ve tabanı köşeyi yumuşatarak, kubbeye geçişi 
sağlayan tek bir üçgen görülmektedir.2 Üçgenler kuşağı, Türkler'in Uy
gur tapınaklanpdan-beri tanıdıkları, ancak Anadolu Selçukluları eli ile öz
gün biçimini bulan bir geçiş öğesi olarak değerlendirilmelidir. Söz konu
su geçiş öğeleri dekoratif yönleri ile önem taşırlar. Süslem � elverişli 
düz ve geniş yüzeyleri, mozaik çini ve tuğla süslemeyle bezenmiş, böyle
cekare al apıdan kubbe yuvarlağına geçiş yapısal Ofarak sag anırken, 
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görsel geçiş üst düzeye ulaştırılmıştır. Kuvvetli bir ışık-gölge etkisi veren 
üçgenler kuşağı, keskin geometrik ifadesi ile, sade geometrik şemalardan 
yola çıkarak .en girift süslemeleri ortaya koyabilen Anadolu Selçuklula
rı'nın gelişmiş dekoratif anlayışının bir ürünü sayılabilir. 

Sanat tarihi yayınlarında, geçiş öğeleri üzerine bir terminoloji kargaşa
sı görülür. Özellikle üçgen biçimine dayanan geçişler, pek çok farklı 
isimle anılmaktadır. Söz konusu geçiş öğesi, sıklıkla pandantif ile karıştı
nlmıştır. Oysa, içbükey bir kuruluş gösteren pandantif ile düz bir yüzey
den gelişen üçgenler kuşağı farklı bir gelişim göstermektedir. Batılı araş
tırmacıların konu üzerine araştırmalarını incelediğimizde kullanılan terim
leri şöyle sıralayabiliriz:. M. Rumpler, "pyramide angulaire, E. la Roche, 
"Türkisches Drieck" , ]. Rosintal, "grand triangle soutenant" , D. Jones-G. 
Michell, "Turkish pendentive" ,  R. ]. Mainstone, "pendentive" .  Afife Batur 
ise, yukarıdaki terimleri değerlendirerek "düzlem üçgen" terimini öner
miştir.3 

Pandantif 

Pandantjf, kubbenin veya kasnağın tabanından aldığı yükü, düşey 
eğrilerle duvarlara iletir. Yukarıdan aşağıya aktarılan düşey yüklerin yanı 
sıra, kubbe veya kasnak ile altyapının bağlantı noktasındaki dairesel ta
banın etrafında yatay olarak gelişen ve birbirini dengeleyen kuvvetler de 
söz konusudur4 (Resim 19). Tromptan farklı olarak, pandantif kasnağın 
içinde yer almamaktadır. Söz konusu geçiş öğesinin geometrik tasarımı, 
kubbenin çapı ile aynı çaplı bir öğe veya kubbenin örttüğü karenin dışı
na çizilen daire çapında bir öğe biçiminde iki şekilde olabilmektedir5. İlk 
olarak Doğu Akdeniz'de kullanılan pandantif, 1.-IV. yüzyıllarda Suriye'de 
gelişmesini sürdürmüş, Bizans mimarlığının asal öğelerinden biri olmuş 
ve Ortaçağ Anadolu Türk mimarlığında başarı ile kullanılmıştır. Pandan
tif, İran ve Orta Asya'da tercih edilmeyen bir geçiş öğesidir6. İran'da Bü-

___. 
yük Selçuklular döneminde ana kubbelerde kullanılmamış, ikinci derece-
de önem taşıyan bölümlerde uygulama alanı bulmuştur. Örneğin İsfahan 
Mescidi Cuması'nda (1092/H. 485), Melikşah kubbesi (1080/H. 473) ve 
Terken Hatun kubbesi (1088/H. 481) tromplar üzerine otururken, revak 
bölümünde kullanılan daha küçük boyutlu kubbelerde trompun yanı sıra 
pandantiflere de yer verilmiştir. Pandantifin, Anadolu'daki ilk Türk dev
letleri tarafından kullanımı incelendiğinde, Danişmentliler'in pandantifi 
birçok yapıda tercih ettikleri görülür. Merkezi kubbesi ile Türk mimarlık 
tarihinde önemli bir yeri olan Tokat Garipler Camii'nin (XI. yÜzyıl), 7,5 -
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m. çapındaki kubbesine geçiş pandantifle sağlarunıştır7. B u  yapıda pan

dantifler, merkezi kubbenin oturduğu kare kesitli ayaklar üzerinde yük

selir. Günümüze ancak yıkıntıları kalan, Niksar Yağıbasan Mescidi 

( 1 157/58 H.  552) adı ile bilinen, ancak Danişmentli Erniri Nizameddin 
Yağıbasan'm türbesi olan yapıda, kubbeye yerden 2 m. yükseklikte baş
layan pandantiflerle geçilmiştir. Pandantif Anadolu Selçuklu yapı�rında, 
1ran ve Orta Asya'ya oranla daha çok kullanılan bir geçiş öğesi olmuştur. 
Bu dönemde inşa edilen pandatifli yapılar arasında, Kayseri Ulu Camii 

( 1205/H. 635), Amasya Burmalı Minare Camii (1237-38/H. 635) ve Amas
ya Gök Medrese Camii (1266/H. 665) sayılabilir. 

Anadolu Beylikleri ve Osmanlı Mimarlığında Geçiş Öğeleri 

XIV. yüzyılda , özellikle Anadolu Beylikler döneminin ilk yıllarında, 
kubbeye geçiş alanında Anadolu Se1çuklulan'nın ürettiği çözümlerin uy
gulanması sürdürülmüş, bunun yanında, gelişen Osmanlı Devleti ile kar
şılıklı etkileşim içinde yeni denemelere de girişilmiştir. Aydınoğulları 
Beyliği'nin en önemli yapılarından Selçuk İsa Bey Camii'nin (1374/H. 
776) mihrap önü kubbesinin üçgen yüzeyli yelpazeli geçişleri, mozaik çi
ni dolguları ile de Selçuklu geleneğini sürdürür. Balat İly;ıs Bey Carnii'nin 
( 1403/H. 806) üçgenler ve mukamaslar ile hareketlenen trompları ise 
Menteşeoğullan'nın Osmanlı mimarlığının erken dönemleri ile güçlü bir 
etkileşim içinde olduğunu gösteriyor. 

XIV. ve XV. yüzyıllarda Osmanlı mimarlığında, kare planlı altyapı 
ü zerine dairesel bir üstyapı oturtma problemi, geleneksel geçiş öğeleri
nin her türlü formuyla ele alınıp araştınlmıştıı8 . Pandantif, tromp, üç
genler kuşağı ve bu öğelerin Çeşitlemeleri, kuruluş döneminden itibaren 
ele alınmış, üçgenler kuşağı XV. yüzyılın ikinci yarısından sonra ikinci 
derecede önem taşıyan mekanlarda kullanılıp, daha sonra mimarlıkta bir 
bezelne öğesi olarak yerini alırken , pandantif �e trompun olanakları 
araştırılıp değerlendirilerek, xvı. yüzyılda, özellikle Mimar Sinan'ın katkı
ları ile merkezi mekan kuruluşunda çok önemli yenilikler ortaya kon
muştur. 

Anadolu Selçuklu mimarlığında diğer geçiş öğeleri kadar yaygın ol
mayan pandantif Osmanlı mimarlığının erken dönemlerinde de, özellikle 
cami erde yaygın bir kullanım göstermez. Daha çok, son cemaat yeri gibi 
ikinci derecede önem taşıyan yerlerin örtüsünde- tercih edilen bir öğe 
durumundadır. Edirne Eski Camii (1414/H. 817), pandantifin doğrudan 
ibadet mekanında en erken kullanıldığı camilerden biridir. Bi.ırada, rnih-
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rap ekseninde üçgenler kuşağı ve tromp, yan sahınlarda pandantif kulla
nılmıştır. XV. yüzyılın sonlarına doğru, Fatih döneminden itibaren, pan
dantif birinci derecede önem taşıyan mekanlara girmiş (Üsküdar Rum 
Mehmed Paşa Camii (1471/H. 876)) , XVI . yüzyılın başlarında da yaygın 
kullanımı başlamıştır (İstanbul Bayezid Camii (1505/H. 91 1)). Pandantif, 
XVI. yüzyıldan itibaren Osmanlı mimarlığında kubbeye geçiş öğeleri ara
sında ilk sırayı korumuş, bu mimarlığın simgesi haline gelen merkezi 
planlı camilerde ve diğer yapılarda ana kubbe, hemen daima pandantif
lerle değer kazanan bir duruma gelmiştir. 

İslam mimarlığında yaygın bir geçiş öğesi olan tromp, Osmanlı mi
marlığında da önemle ele alınmıştır. Geleneksel öğeleri en iyi şekifcle de
ğerlendirip mimarlıkta hızlı bir ilerleme gösteren Osmanlılar, trompu sta
tik ve dekoratif bakımdan geliştirmişlerdir. Altyapı üstyapıya bağlanırken, 
geçişler yivler ve mukamaslarla dolgulanıp, düşey etki estetik bir biçim
de çözümlenmiştir. İstanbul Davud Paşa Camii'nde (1485/H. 890) altyapı
dan kubbeye geçiş tromplarla sağlanmıştır. Sivri kemerli trompların 
üzengi seviyesinden aşağll;ıra kadar, inen_ mukarnaslı dolguları ile görs.el 
bir zenginlik kazanmıştı!:- Gebze Çoban Mustaf<!. .e;ış.a,_ Camji Cl  523/H. 
930), Haseki- Camii 0539,(H. 946) ve Si 'vrikapı Hadım İbrahim Paşa a
mii'nin (1551/H. 959) sivri kemerli trompları istiridye yivli tromplar ola
rak belirmektedir. Yivlerin altında, duvarların birleştiği yerler belli bir dü
zeye kadar mukamas d�olguludur. 

XVI . yüzyılqa, kubbeden altyapıya geçişte en önemli katkı, ilk olarak 
Mimar Sinan'ın. bazı bjiyük camilerde uyguladığı küçük köşe yanın kul2,: 
beteridir. Bunlar Batı'da eksedra olarak anılan, köşelerde mekanın geniş
lemesine olanak veren küçük örtü öğeleridir. Kiliselerde yaygın olarak 
kullanılan örtü öğelerinin en önemli uygulaması İstanbul'da Ayasofya'da 
görülür. Edirne Selimiye Ca�Cl575/H. 983) ve Azapkapı Sokullu Ca
mii (1577 /H. 985) Mimar Sinan'ın küçük köşe yarım kubbelerini başarı i
le mekan kuruluşuna kattığı yapılardır. 
-Üçgenler kuşağı XIV.-xv.-yüzyıllaraa yaygın olarak kullanılmıştır. Os

manlı mimarlığında üçgenler kuşağı, biçim ve strüktür-olarak Anadol 
Selçuklu mimarlığından farklılıklar gösterir. Üçgenler kuşağının dekoratif 
olanaktan ele alınıp değerledirilmiş ve bir önceki yüzyıla göre çeşitlilik 
yaratılmıştır. Bursa Alaeddin Camii (1326/H. 726) boyutları ve kubbeye 
geçiş öğeleri açısından Anadolu Selçuklu Elescitleriyle h�rlik göster
mek;:edir. Yapıda, kubbeye geçişte görülen üçgenler kuşağı Selçuklu 
mescitlerinde yaygın . olarak kullanılmıştır. Bursa Yeşil Camii'nde 
(1424/H. 828) kullanılan üçgenler kuşağı, Selçuklu dönemindeki örnek
lerden farklıdır. Bu yapıda, üçgen birimler yoğun olarak bir araya getiri-
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lerek bileşik bir görünüm almıştır. Araştırmacılar tarafından "prizmatik 
üç� ku�ağ!'.'._ olarak da tanımlanan geçişi oluşturan birim öğeler, 
"bMem!'-vey)--!'baklava" olarak da adlandırılır. Kubbeye geçişte diğer bir 
özellik de, üçge� kuşağının tromplar üzerine oturmasıdır. Trompların 

a oşede yer alan tek bir üçgenin üzerine oturan üçgenler kuşağı, 
XV. yüzyılda yaygın olarak kullanılan kademeli bir geçiş strüktürüdür. 
Kademelı geçişlerde, Bursa Muradiye Camii (1426/H. 830)'nde olduğu gi
bi, üçgenler kuşağının altında, köşelerde yer alan üçgen yüzeyin mukar
naslarla dolgulu olduğu da görülür. 

Anadolu Selçuklu Mescitlerinde Geçiş Öğeleri 

XIII. yüzyılda yaygın olarak inşa edilen Anadolu Selçuklu mescitleri, 
bir mahalle cemaatinin gereksinimlerine cevap verecek ölçekte küçük 
(genellikle bir kenaı;ı 7-8 m. uzunluğunda) ve .. � vazi ılardır. Işlev
leri gereği anıtsal bir kuruluş göstermez, camiler, medreseler, kervansa
raylar gibi devletin prestijini yansıtma iddiası taşımazlar. Yalın görünüm
lerine karşın, bu yapılar farklı denemeleri bünyelerinde barındırmaları 
nedeniyle mimarlık tarihi açısından önem taşır. Özellikle, bazı Anadolu 
Selçuklu mescitlerinde görülen son cemaat yeri, b11 denemelerin ilk 
uygulamalarından olup, gelişmesini XIV. yüzyıldan itibaren, Batı Anadolu 
beyliklerinde sürdürecek ve en olgun örneklerini Osmanlı mimarlığı çer
çevesinde gerçekleştirecektir9. Yine bu yapılar, küp biçiminde bir altyapı 
ve onu taçlandıran kubbeden meydana gelen tasarımları ile, Osmanlı mi
marlığının kuruluş döneminden sonuna kadar yaygın olarak üretilmiş tek 
kubbeli camilerin öncüleri olarak değerlendirilebilir. Bu çalışmada ise 
söz konusu yapılarda kubbeye geçiş alanı incelenmekte, bu konudaki 
terminoloji sorunu göz önüne alınarak yeni bir _!iQQloji denemesi 
yapılmaktadır10. İncelenen sorun kare bir altyapının üzerine yuvarlak 
planlJ_ bir bbenin nasıl yerleştirildiği, diğer bir deyişle kare ve daire 
olarak iki ayrı geometrik biçimin nasıl uzlaştırıldığıdır. Anadölu Selçuklu
ları gerek mescitlerde, gerek diğer yapı tiplerinde kubbeye geçiş sorunu
nu pandantif, tromp ve üçgenler kuşağı gibi geçmiş dönemlerden tanı
nan yöntemlerle çözmüşlerdir. Ancak, bu öğelerin komşu kültürlerden 
farklı biçimde ele alındığı ve Anadolu'ya özgü çözümler üretildiği göz
lenmektedir. Anadolu Sel uklu mescitleri Kon a ehir ve on çev
resinde yoğunlaşmaktadır. İncelenen 35 Anadolu Selçuklu mescidin e ,  
19 mescitte tromplar (13'ü üçlü tromp kuruluşu), 12 mescitte üçgenler 
kuşağı, 1 mescitte eğik düzlemli baklavalar kuşağı, 1 mescitte üçgen yü-
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zeyli yelpaze geçişler ve 2 mescitte pandantifler kullanılmıştır11 • • Sayısal 
olarak ilk sırada trompun yer aldığı, üçgenler kuşağının trompa yakın bir 
yaygınlık gösterdiği, pandantifin ise pek az tercih edildiği görülüyor. 
Anadolu Selçuklu'larının her yapı tipinde sıklıkla trompu tercih etmiş ol
ması, Büyük Selçuklu yapı geleneğine bağlı olmalarıyla açıklanabilir. 
Türkler Anadolu'ya yayılmaya başladıklarında, Orta Asya'da kullanılma
yan, Büyük Selçuklu mimarlarının yeğlemedikleri bir geçiş öğesi olan 
pandantifın bu bölğeae yaygın kullanımına tanık olmuş olmaWar. Ana
dolu'da pandantif, teknik sorunları çözülüp geliştirilmiş ve Bizarıs mimar
lığın� asal bir geçiş öğesi olarak kullanılmıştır. Bu bağlamda, Türk'ler 
tarafından da kolayca benimsenip uygulanmış görünüyor. 

Mescitlerde, kubbeye geçiş alanı sade ve akılcı bir mimarlık anlayışı 
içirıde �le3lınmış, süsleme ikinci derecede önem taşımıştır. Geçiş öğeleri 
mimari jfadesini malzemenin doğal görünümü, tuğla lıgü, oranların uyu
mu ve geçiş öğelerinirı görsel etkisi ile ortaya koyarak iç mekanı zengin
leştirmiştir. Bazı mescitlerde kubbe içlerinirı zengirı tuğla süslemeleri, ge
çiş öğelerinde de devW

-
edereK-eğrisel g�çişte görsel bütünlük sağlan

mıştır. Çini kullanımı geçiş alanında çok az görülür. S� Gök Medrese 
mescidinin (1 271-72/H. 670) kasnağı çini bezelidir. Akşehir Küçük Aya
sofya Mescidi'nın 02® - . 133) yuvar asnagını "iSlfüfısi yazı ve sır ı 
süs çanakları donatır. 

Pandantifler :ye tromplar mekanı değerlendiren mimari etkiyi köşeler
de ortaya ko an öğeler olarak, duvarlardan kubbenin içbükey kuruluşu
na ulaşan görsel geçişleri uygun biçimde sağlamışlardır. Kasnak, üçgen
ler �ağı, e---ik düzlemli baklavalar kuşağı bir süreklilik içinde, üstte 
mekanı dolanan ve onu değerlendiren öğeler olmuşlardır. Özellikle üç
genler kuş�ğLkuvvetli ışık-gölge etkisi ile plastik. bit ifade ortaya koyarak 
m� ta !andıran-bir geçiş_ öğesi olarak değerlendirilebilir. 

Anadolu Selçuklu mescitlerinin altyapısı tuğla, moloz taş-tuğla, kesme 
taş-tuğla veya tuğla-kesme taş-moloz taş malzeme ile inşa edilmiştir. Du
varın d€ğişebilen örgüsüne karşılık, kubbe ve geçiş öğelerinin taşa göre 
daha hafif bir malzeme olan tuğl�a-edikliği örülür Tamamen 
kesmeta ka lamalı olarak inşa edilen Konya Taş Mescit 2 1 5/H. 612) 
geçiş ögeleri de taş olan tek örnektir. 

Selçuklu ustaları, mescit mimarlığında kubbeye geçiş alanında giriş
tikleri denemeler sonucunda belirli bir standartlaşmaya ulaşmış görünü
yor.Klibbeye geçişler, malzeme, üslup, oran ve bezeme açısından kendi 
içinde tutarlı. Küçük ölçekli, yalın ifadeli yapılarda mekan, geçiş öğeleri
nin derlfllik ve ışık-gölge e isi veren mimari kuruluşlarıyla görselleşiyor, 
değer kazanıyor. Sonuç olarak, Anadolu Selçuklu mescitlerinde , kübik 

-
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altyapı ile içbükey kubbe kuruluşunun uyumu, akılcı bir mimarlık anlayı
şını yansıtan kubbeye geçiş öğeleri ile teknik ve görsel olarak başarıyla 
gerçekleşmiştir denilebilir. 



Konya Taş Mescit 

Konya Halka 
Begüş Mescidi 

Konya Beşarebey 
Mescidi 

Konya Erdemşah 
Mescidi' 

Konya Tercüman 
Mescidi 

Konya Şekerfüruş 
Mescidi 

Akşehir Altın 
Kalem Mescidi 

Akşehir Ferruhşah 
Mescidi 

Anamur Ak Mescit 

Akşehir Güdük 
Minare Mescidi" 

Akşehir Küçük 
Ayasofya Mescidi 

• Resim 20. 
•• Resim 2 1 .  

1215 (H. 612) 

Xlll. yüzyılın ilk çeyreği 

1 2 19 (H. 616) 
Zeyneddin Beşarebey 

1220 (H. 617) 
Hacı İsmail oğlu 
Şemseddin Erdemşah 

1220 yılı dolayları 

1220/21 (H. 617) 
Hasan bin Şaban (Şekerfüruş) 

1 223 (H. 620) 
Hacı İsfendiyar opıu 
Eminüddin Yusu 

1224 (H. 621) 
Ferruhşah bin kulu el-Konevi 

1225 (H. 620) 

1227/ (H. 624) 
Eminüddin Hacı Hasan bin 
Abdullah 

1236 (H. 633) 
Şemseddin bin Ömer 

ANADOLU SELÇUKLU MESCİTLERİ 

Malzeme Kubbe kuruluşu ve Geçiş öğesi Süsleme 
kasnak kullanımı 

Taş Kubbe yıkılmıştır, yapı çatı ile Üçlü tromp kuruluşu Tromplarda mukarnaslar 
örtülü ve yan nişler vardır 

Kesme taş ve Tuffla kubbe çevresinde Üçgenler kuşağı 
düzensiz taş kul anılan kuşakl ı kasnak 

Tuğla Tuğla kubbede kullanılan Üçlü tromp kuruluşu Tromplar mukamaslıdır. 
sekizgen kasnak Kubbe içinde tuğlalar 

balıksırtı şeklinde 
örülmüştür 

Tuğla örgülü duvarlar Tuğla kubbe sıvalı Tromp 
yenilenmiştir. 

Düzensiz taş ve tuğla Tuffla kubbe çevresinde 
kul anılan kuşaklı kasnak 

Üçlü tromp kuruluşu 

Taş ve tuğla Kurşun kaplı kubbenin basık Tromp 
ve kabaralı olduğu eski 
resimlerde görülür. 

Devşirme taş ve mğla Tuffla kubbe çevresinde Üçlü tromp kuruluşu 
kul anılan sekizgen kasnak 

Devşirme taş ve Tuğla kubbe içte sekizgen Tromp 
düzensiz taş kasnaklı 

Düzensiz taş ve tuğla Tuğla kubbe basık Tromp 
bir kuruluştadır. 

Devşirme taş ve Tuğla kubbe çatı ile örtülü Üç!ü, tromp kuruluşu 
düzensiz taş 

Taş Tuğla kubbe içten yuvarlak Üçgenler kuşağı Kasnakta süs kufisi yazı 
kasnaklı, dıştan çatı ile örtülü ve süs çanakları fförülür. 

Kubbe içinde mğ alarm 
çiçek örgüsü şeklinde 
dizilmesi görülür. 



\ Konya Karatay 1248 yılı dolayları Kesme Taş ve tuğla Tuğla kubbe Üçgenler kuşağı Kubbe içinde tuğlalar {;7scidi Emir Kemaleddin Rumtaş balıksırtı şeklinde 
örülmüştür. 

Konya Hoca Xlll. yüzyılın ikinci çeyreği Tuğla Kubbenin çevresinde kuşaklı Üçlü tromp kuruluşu 
Hasan Mescidi bir kasnağın yer aldığı eski 

resimlerde görülür. 

Konya İç Xlll. yüzyılın ikinci çeyreği Tuğla 
Karaarslan Mescidi 

Tuğla kubbe sekizgen Üçlü tromp kuruluşu 
kasnaklı 

Konya Beyhekim Xlll. yüzyılın ikinci çeyreği Kesme taş, düzensiz Tu�la kubbenin çevresinde Eğik düzlemli Kubbe içinde tuğlalar 
Mescidi Beyhekim taş ve tuğla kul anılan kuşaklı kasnak baklavalar kuşağı balıksırtı şeklinde 

örülmüştür. 

Konya Zevle XIII. yüzyılın ikinci çeyreği Tuğla Kubbenin, tuğla kabaralı Pandantif 
Sultan Mescidi olduğu eski resimlerde görülür 

Konya Zenburi XIII. yüzyılın ikinci çeyreği Tuğla Kubbenin çevresinde kuşaklı üçlü tromp kuruluşu Kubbe içinde tuğlalar 
Mescidi bir kasnağın yer aldığı eski Tromplar mukarnas balıksırtı şeklinde 

resimlerde görülür dolguludur örülmüştür. 

Konya Abdülaziz 1 253/54 (H. 651) Taş ve tuğla Kubbenin çevresinde kuşaklı Üçlü tromp kuruluşu 
Mescidi bir kasnağın ye( aldığı eski 

resimlerde görülür 
Konya Dibekli 
Mescit 

XIII. yüzyılın ortaları Tuğla Tu�la kubbenin çevresinde 
kul anılan kuşaklı kasnak 

Üçgenler kuşağı Kubbe içinde tuğlalar 
balıksırtı şeklinde 
örülmüştür. 

Konya Sakahane Xlll. yüzyılın üçüncü çeyreği Kesme taş ve tuğla Tuğla kubbe çift sıra Üçgenler kuşağı 
Mescidi kabaralı dır 

Konya XIII. yüzyılın üçüncü çeyreği Kesme taş ve Tuğla kubbe üç sıra Pandantif 
Abdülmümin düzensiz taş kabaralıdır. 
Mescidi• 

Konya Sırçalı Xlll. yüzyılın son çeyreği Düzensiz taş Tuğla kubbe çevresinde kulla- Üçgenler kuşağı Kubbe içinde tuğlaların 
Mescit nılan kuşaklı kasnak yatay ve düşey dizilmesi 

görülür 

Akşehir Kileci Xlll. yüzyıl Devşirme malzeme Kubbe yıkılmıştır Tromp 
Mescidi 

• Resim 22. 



Konya Tekkebağı XIII. yüzyıl Tuğla Tuğla kubbenin :rvresinde Tromp 
Mescidi kuşaklı bir kasna dolanır 

Akşehir Kalaycı 
Mescidi 

XIII. yüzyıl Devşirme taş ve 
düzensiz taş 

Üçlü tromp kuruluşu 

Akşehir Kızılca XIII. yüzyıl Devşirme malzeme Kubbe içten sekizgen kasnaklı, Üçlü tromp kuruluşu Kubbe içinde tuğlalar 
Mescit bugün çatı ile örtülü balıksırtı şeklinde 

örülmüştür. 

Akşehir Hacı Xlll. yüzyıl Düzensiz taş Kubbe sekizgen kasnaklı Üçlü tromp kuruluşu 
Hamza Mescidi 

Konya Cemet Ali 
Mescidi 

xııı. yüzyıl Kesme taş ve tuğla Kubbenin çevresinde kuşaklı Üçlü tromp kuruluşu Kubbe içinde tuğlalar 
bir kasnağın yer aldığı eski balıksırtı şeklinde 
resimlerde görülür örülmüştür. 

Konya Bulgur xııı. yüzyıl Kesme taş ve tuğla Üçgenler kuşağı Kubbe içinde tuğlaların 
Tekkesi Mescidi' çiçek örgüsü şeklinde 

dizilmesi görülür 

Konya Tahir ile Xlll. yüzyıl Taş ve tuğla Tuğla kubbe Üçgenler kuşağı Kubbe içi tuğlaların 
Zühre Mescidi çiçek örgüsü şeklinde 

dizilmesi görülür 

Afyon Kuyulu XIII. yüzyıl Kesme taş Kubbe sekizgen kasnaklı Üçgenler kuşağı 
Mescit 

Akşehir Taş 1250 (H. 633) Taş Kubbe içten yuvarlak kasnaklı Üçgenler kuşağı 
Medrese mescit Sahib Ata dıştan sekizgen kasnaklı 
bölümü 

S ivas Buruciye 12nn2 CH. 670) Taş Üçgen yüzeyli 
rerure�si mescit yelpaze geçişler 

o umu 
S ivas Gök Medrese 12nn2 CH. 670) Taş Üçgenler kuşağı Kasnak ve kubbe içinde 
mescit bölümü Sahib Ata çini süsleme yer alır 

Erzurum Çifte XIII. yüzyılın üçüncü çeyreği Üçgenler kuşağı 
Minareli Medrese 
mescit bölümü 
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2 A. Grünwedel, Altbuddhistische Kultstatten in chinesisch Turkestan, Bedin, 1925, s. 

220. 

3 J. Rosintal, Pendentifs, trompes et stalactites dans l'architecture orientale, Paris, 1928, s. 
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8 Osmanlı mimarlığında geçiş öğeleri hakkında geniş bilgi için bkz. Afife Batur, "Osmanlı 

Camilerinde Geçiş Öğelerinin evrimi-Mimar Sinan'ın Katkısı", ll. Uluslararası Türk-ls
lam Bilim ve Teknoloji Tarihi Kongresi, 111 .  cilt, İ.T.Ü., İstanbul, 1986, s. 208. 

9 Son cemaat yerinin gelişimine ilişkin bazı çalışmalar şunlardır: M. Katoğlu, "XIII. Yüzyıl 
Konya'sında Bir Camii Grubunun Plan Tipi ve Son Cemaat Yeri", Türk Etnografya Der
gisi, IX, Ankara, 1967, s. 81-100; S. Dilaver, "Anadolu'da Tek Kubbeli Selçuklu 
Mescitleri'nin Mimarlık Tarihi Yönünden Önemi", Sanat Tarihi Yıllığı, iV, İstanbul, 
1971, s. 17-28; Ü. Yücel , Camilerde Son Cemaat Yerinin Mimari Önemi ve Gelişmesi, 
İ.Ü. Edebiyat Fakültesi Basılmamış Lisans Tezi, 1960. 

10 Kubbeye geçiş alanı üzerine yapılan çalışmalar esas olarak 1928 yılında ]. Rosintal'in 
Pendentifs, trompes et stalactites adlı kitabı ile başlamış, bu eserde geçiş öğelerinin ta
rihsel gelişimi ele alınarak, bir sınıflandırmaya gidilmiştir. 1972 yılındiı. D. Jones ve G. 
Michell, Arl and Archeology Research Papers süreli yayınındaki "Squinches and Pen
dentives: Problems and Definitions• adlı makalelerinde, o güne kadar İslam mimarlığı 
üzerine yazılan belli başlı eserlerdeki geçiş öğelerine farklı yaklaşımlarda bir kavram 
kargaşası gözlemleyerek, bu soruna çözüm olarak kendi tanım ve çözümlerini önermiş
lerdir. 1973 yılında R. ]. Mainstone, D. Jones ve G. Michell'ın makalesine göndermede 
bulunarak aynı sorunu incelemiştir. Türkiye'de kubbe ve kubbeye geçiş alanında yapı
an araştırmalarda ise, Prof. Dr. A. Batur'un 1980 tarihli Osmanlı Camilerinde Eğrisel 

Ôrlüler ve Geçiş ôğeleri - Sorunlar adlı çalışması ve !. Uluslararası Türk-İslam Bilim ve 
Teknoloji Tarihi Kongresi'ndeki "Biçimler ve Osmanlı Camilerinde Geçiş Öğelerinin ev
rimi, Mimar Sinanın Katısı' adlı bildirisi özellikle belirtilmelidir. A. Batur, bu eserlerinde 
geçiş öğelerinin gelişimine bağlı olarak kubbenin gelişimini değerlendirmiştir. 

1 1  İncelenen yapılar metnin sonuna eklenen tabloda bulunmaktadır. 





Karaman İbrahim Bey İmaretine Ait 
Bir Kapı Kanadındaki Kadın Figürünün Çağı ve 

Anadolu Ortamındaki Yeri 

Günkut Akın 
Prof. Dr., İstanbul Teknik Üniversitesi 

Karaman hükümdarı İbrahim Bey'in (1424-ı464) imaretine ait olan ve 
İstanbuJ'daki Türk ve İslam Eserleri Müzesi'nde 248 envanter numarasıyla 
sergilenen kapı kanadı. ı ,65 x 0,93 m. boyutlarındadır. Üç düşey _,ahşap 
levhanın, (Resim 24) ön yüzde kabaraları bulunan çivilerle, arkadaki iki 
yatay kuşağa çakılmasıyla oluşan kanadın sol üst ve alt köşelerinde mil
leri, sağda anahtar deliği ve kilit tahribatı bulunmaktadır. Söz konusu 
kanadın, kimi yayında pencere kepengi olarak da nitelenmesi1, olasılıkla 
onun bir kapı için yetersiz görünen yüksekliği nedeniyledir. Oysa aşağı
da karşılaştırmak için verilecek iki örnekte de görüleceği gibi, Kara
man'daki kapının yüksekliği dönemin standartlarına uygundur. Ayrıca ki
mi kez, kapının geÇerken eğilmeye zorlayacak kadar alçak tutulması ,  ar
dındaki mekana bağlı olarak uygulanan bir saygı önlemi niteliği taşıyabi
lir. Konstrüksiyon açısından bakıldığında ise, bu ende ve yükseklikte bir 
pencere kepenginin çift kanatlı olması daha doğrudur ve bu nedenle da
ha yaygındır. Kaldı ki, bu denli yoğun bezemeli ve ikonografik içeriğe 
sahip bir kanadın pencerede kullanılmış olması yadırgatıcıdır. 1898'de İs
tanbul'a getirildiğinde, sergilendiği Çinili Köşk'ün 1938 tarihli kataloğun
da da, söz konusu obje "tek kanatlı ağaç kapı" olarak tanımlanmıştır2. Bu 
yazıda öne sürülecek olan yorum da, onun bir kapı olarak kullanıldığı 
varsayımını desteklemektedir. 

Rölöve üzerinde yapılan ölçümlerde, imaretin ana eyvanının her iki 
yanında yer alan mekanların giriş açıklıkları ile eldeki kapı kanadı eninin 
birbirine uygun olabileceği izlenimi edinilmiştir (Resim 25). Eldeki kapı
nın mili solda olduğuna göre, onun eyvanın solundaki kapı olduğunu 
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varsayma olanağı vardır3. Ayrıca, merkezi mekana açılan ve sağdakinde 
olduğu gibi, üzerindeki kemer aynasında bulunan taş yazıtta vakfiyenin 
bir özetini taşıyan bu kapının konumu, çok özenli bir tasarım ve işçiliğe 
sahip olan elimizdeki kanada uygundur. Ancak yine de, bu tartışmayı 
nesnel bir tabana oturtmak için, rölöve ile yetinmemek ve imarette yapı
lacak bir irıcelemenin verilerini de değerle�ek gerekecektir. 

İbrahim Bey İmareti'ne ait kapı kanadı, üst bölümünde aynca sivri 
kemerli bir iç çerçeve oluşturan dikdörtgen bordüre sahiptir. Alt hizası 
kemerin üzengisirıden geçen yatay bir yazı şeridi, dikdörtgen yüzeyirı· 
yaklaşık dörtte birlik üst bölümünü aşağıdan ayırır. Bu şeritte yer alan ve 
rumi dallarıyla iç içe geçmiş bir sülüsle yazılmış olan Arapça sözcükler, 
"Devamlı izzet,J kbal ve Devlet" anlamına gelmektedir4. Yaw kuşağı ile 
üzerindeki sivri kemer arasındaki üçgen yüzeyde arabesk dolgu içinde, 
bağdaş kurmuş bir figür bulunmaktadır (Resim 26). Yüzeyi kazınmış ol
masına karşın, üç dilimli tacı ve içki kasesini tutma durumundaki sağ ko
lu, onun bir hükümdar betimi olduğunu göstermektedir5 . Kapının �r
dürsüz olan alt kenarında ise, beş adet iri sekizgen, enine dikdörtgen bir 
çerçeve �irıde yanyana durmaktadır. Yukarıdaki yazıt kuşağı ile alttaki 
bu sekizgen kuşağı arasındaki düşey dikdörtgen alan kapının asıl pano
sunu oluşturmaktadır. Bu panonun ortasında, çapı dikdörtgenin eni ka
dar olan büyük bir daire baj,unrnakta ve bunun bordürü, asal eksenlerde 
birer düğümle dikdörtge_!} çerçevenin üzerine taşmaktadır. İki yandaki 
düğümler içk!:!._ çiçekli küçük birer rozettir. Düşey eksende ise, yukarıda 
boş ve düz yüzeyli iri bir daire, altta ise aynı ende bir damla biçimi yer 
almaktadır. Damlanın içindeki çömelmiş insan betimi bu yazının konusu
nu oluşturmaktadır (Resim 27). 

Dikdörtgen panonun ortasındaki büyük dairenin içi iki tabakalı bir 
rölyefe sahiptir. Ön yüzeyde "yıldız sistemi116 adı verilen geometrik bir 
kafes rlır. � boşluklar biraz daha derirı düzlemdeki bitkisel ara
beskle doldurulmuştur. Bu dolgularda kündekari tekniğini çağrıştıran bir 
biçimde, geometrik çerçevenin içinde kalan, kapalı motifler söz 
konusudur7 . 

Kapının asıl dikkat çekici özelliği, çok sayıda figür içermesidir. Orta
daki daire ile dikdörtgeıt- �onun arasında kalan köşelerde, yukarıda 
kanatlı iki aslan, aşağıda i!Giıibrı yeralır (Resim 28). Hibridler, sözkonu
su kapıya ilişkin birçok yayında grifon olarak adlandırılmalanna karşın, 
kartal başlı değiller. Soldakinde keçi başı tanı� daha uygun düşüyor. 
Sağdakinirı başı ise, tanımlanamayacak nitelikte. Daha önce sözü edilen 
hükümdar betimi, kanatlı iki aslan ve iki hibrid, yalnızca dış konturları 
ola kabartmasız ve iç çizgisiz düz yüzeyler olarak biçimlenmiş8. Bu tür 
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bir tekniğin ilk yapımdan nu, yoksa daha sonraki bir müdahaleden mi 
kaynaklandığını saptamak güç. Sözkonusu figürler, kabartmalı işlenmele
ri durumunda, sanılanın tersine, olasılikla daha az vurgulu bir nitelik taşı
yacaklar ve kapının tasarım dengesini daha az etkileyeceklerdi; çünkü 
kapı üzerinde bulunan tek kabartmalı figürde görüldüğü gibi, burada 
çok alçak bir kabartma sozkonusudur ve ayrıca üzerindeki arabesk dalla
n onu fonuyla bütünleştirmektedir. En azından, yalnızca gövdenin ana 
çizgileri gösterilmiş olsa bile, şimdi karşınuzda bulunan tek parça yüzeye 
göre, görsel vurgulama daha az olacaktı. Nitekim, aşağıda söz edilecek 
olan Berlin'deki benzer örnekte, üzeri işlenmiş ol�çak kabartmalı fi
gürler, Karaman kapısına göre daha az dikkat çekicidirler. Kapıdaki tek 
kazırınlamış veya diğerlerinden farklı olarak kabartmalı işlenmiş olan 
�mlarun içindeki figür, -üzerinde durulacak olan ikonografik içeriği gö
zönünde �durulmadan, salt kapının biçimsel düzeni açısından .de
ğerlendirildiğinde- küçük boyutlu olduğu (11  cm. yülfsekliğinde) ve bu 
nedenie kompozisyon bütününe baskın çıkma tehlikesi bulunmadığı için 
kabartmalı yapıldığı düşünülebilir. Ancak bu durumda, neredeyse onunla 
aynı boyutta olan yukarıdaki hükümdar betirniniii niy� düz yüzeyli oldu
ğ u  açıklanamaz. Kısacası, salt biçimsel kaygıların irdelenmesi figürlerin 
düz yüzeyli oluşunun ilk yapımdaki uyf;ulamanın sonucu olduğu savını 
desteklem iyor. Kaldı ki, bu tür bir uygulamanın başka benzeri yoktur. 
Aynca kapının bütünündeki özenli işçiliğe karşın, sözkonusu figürlerde, 
yer yer-yüzeyden daha derine inen, hoyrat kazıma izleri görülüyor. 

ıtat:>esınde yapım tarihi belirtilmeyen, ancak vakfiyesi 1432 tarihli 
olan imaretin sözkonusu olan kapısını, ait olduğu yapının tarihini hiç gö
zönünde bulundurmadan 12. veya 13. yüzyıla taıj!'ıleme eğilimi vardı�. 
Aynca 1 989'da Berlin'deki Prusya Kültür Varlıkları Devlet Müzeleri'nce 
satın alınan bir başka kapı nedeniyle, Ka an kapısı ilk kez karşılaştır
malı bir üslupsal değerlendirmeye de konu olmuş ve yine aynı yüzyıllara 
tarihlenmiştir10. Bu tarihlemede, tasarım, ikonografi ve iki tabakalı ahşap 
oyma tekniğindeki ortaklıklar nedeniyle, Karaman'dakinin karşı kanadı 
olabileceği öne sürülen Berlin kapısının (Resim 29) Zengi/ Artuklu çevre
sinin bir ürünü olduğu varsayımındart yola çıkılmış ve Berlin kapısı için 
kabul edilen yapım yeri ve tarih Karaman kapısı için de öngörülmüştür. 
Böylece bu sav, Karaman kapısının içinde yer aldığı 15. yüzyıl yapısıyla 
aynı tarihte üretilmediği ve devşirme olduğu savını da içermektedir11 .  

Karaman örneğindeki gibi üç düşey levhadan oluşan Berlin kapısında 
orta bölüm orijinal değildir. Yine de iki yan levhada başlayan çizgilerin 
tamamlanmasıyla ortaya çıkan restitüsyonda tasarınun temel ilkelerinin 
Karaman kapısıyla aynı olduğu görülüyor. Karaman'da dikdörtgen pano-
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nun üst köşelerinde bulunan aslanlar burada yazı şeridinin üstündeki lü
netin içine alınmıştır; alt köşelerde yine grifon veya llenzeri birer lµbrid 
bulunuyor. Ortadaki büyük da�n içinde arabesk dolgulu bir yıldı2 ör
güsü var. Ancak, orta levha orijinal olmadığı için, düşey eksende yer 
alan, lünet içindeki figür ile orta diskin üstündeki daire ve altındaki dam
la biçimli düğümlerin içlerindeki betimler hakkında kesin birşey söyleme 
olanağı yok. Aynca Karaman kapısında, alt bitimde yeralan beş- sekkgen 
Bertin örneğinde bulunmamakta. Ancak Berlin kapısının asıl özelliğini 
oluşturan ve üretildiği yerin belirlenmesinde neredeyse tek veri olarak 
kullanılan iki yandaki ejderler Karaman'daki kapıda yok12. Bu olgu, Ber
lin kapısındaki üretim yerine bağlı tarihlemenin, Karaman kapısı için de 
geçerli olduğu savını onaylamamızı zorlaştırıyor. �ldı ki Karaman kapı
sı, yalın ve korunaklı motifleri, oranlarının yetkinliği ve iki tabakalı doku
nun rölyef derinliği ile Berlin kapısına göre çok-daha düzeyli bir tasarım 
ve işÇilik ürünüdür13. Özellikle orta madalyondaki yıldız sistemini oluştu
ran şeritler, keskin konturları ve ortalarından geçen çizgiyle, Beı:!!ı:! kapı. 
sından \9�1: olan ve Anadolu-Türk mimarlığındaki taş işçiliğini çağ
rıştıran bir plastik etkiye sahiptir14 

Sözkonusu iki kapıyla aynı tasarımsal özellikleri gösteren üçüncü ör
nek, A,gkara E_!!!ografva Mjizesi'ode...ı:açgilenen ye Ankara Öğle Camisi'ne 
ait olan kauıdır1i (Resim 30). Her üç kapının boyutları birbirine çok ya
ki"'ndır (Karaman: 1 ,65 x 0,93 m., Berlin: 1 ,68 x 1 ,02 m., Ankara: 1 ,73 x 

0,90 m.). Bedin öm<$inde bulunmayan, Karaman kapısınıp altındaki se
kizgehli dizi, Öğle Camisi'nde de var. Öğle kapısında dikdörtgen pano
nun üst köşelerinde yer alan kanatlı aslanlar dışında başka fiS,ür yok. 
Yalnız Berlin'de lünet içine alınmış olan bu aslanlar burada Karaman ka
pısıyla aynı konumda. 13. yüzyıla tarihlenen bu kapı da, Karaman kapı
sındaki plastik etkiye sahip değil. 

Salt biçimsel benzerliğe dayalı bir üretim yeri saptaması ve tarihlen
dirme yapılacaksa, Anadolu'daki iki örneğe karşın Kuzey Mezopotam
ya'da başka hiçbir örneği bulunmayan sözkonusu kapı tipinin, nereden 
geldiği bilinmeyen Berlin'deki üçüncüsünü de Anadolu bağlamında de
ğerlendirmek, eldeki verilere göre daha doğru görünmektedir. Zengin 
ormanlarla kaplı Toroslar'da yaşayan ve ahşap işçiliğinde uzmanlaşmış 
Tahtacı gruplarının devleti olan Karamanlılar'da , Kuzey Mezopotamya'da 
üretilmiş bir kapıyı devşirmek için pek bir neden yokı6. Bu oolgede ka
raman döneminden kalma birçok ör�17 yanında, içinde yaşadığımız 
yüzyıldaki yöresel mimarlığa kadar yansıyan bezemeli kapı geleneği var. 
Kaldı ki İbrahim Bey İmareti'nin, yine İstanbul'da bulunan dış kapılarını� 
da Karamanlı bir usta olan İlyasoğ�aemıştır18. Kuşkusuz bu --
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konuda daha nesnel bir yargıda bulunabilmek için Karaman kapısını 13. 
ve 15. yüzyıllardaki Anadolu örnekleriyle karşılaştırarak, ayrıntıya inen 
bir biçimsel çözümleme yapmak gerekir. Örneğin, kapının biı:birinin 
içinden dönerek çıkan rumi dallarından oluşan bordür frizi, imaretin yine 

' 

1 5 .  yucy a en eşmesinin friziyle büyük bir enzer · 
ı · başarılı tasarımların, ya nızca rta a ç rı zaman ve yerle sı-

nırlı kalmayan, yeni uygula!_llalarda tekrar tekrar _9ykünülen uzun bir etki 
dönemine sa 'p olması doğaldır. Bu açıdan 13. yüzyılda oluşmuş bir ka
pı  tasarımının, 15. yüzyılda tekrarlanmaması için bir neden yok. Ayrıca, 
Selçuklular'ın yalnızca egemenlik alanını değil, politik ve kültürel mirası
nı- da devralan Karamanlılar'da yer yer 13. yüzyil biçimlerine bağlı kalın-
dığını da hiliy.onız20. -

-

Sonuç olarak, bu yazıda üzerinde durulaq Karaman İbrahim Bey İma
reti'ne ai ka ının, içinde yer aldığı yapıyla aynı tarihte yapılmadığını ve 
devşirme olduğunu ileri sürmek için elde yeterli veri yoktur. Kuşkusuz 
onun, figürlü bezemeden artık uzaklaşılmış olan 15. yüzyılda yapılmış ol
duğunu kesinleme olanağı da bulunmamaktadır. Ancak bu yazıda, üze
rindeki çömelmiş insan figürünün ikonografisinde_n yola çıkılarak, kapı
nın çağı ve Anadolu ortamıyla ilişkileri kurulacak ve böylece -devşirme 
olsun olmasın- onun içinde Y:er aldığı �ıyla ve tarihteki Karamanlı in-

-
sanının dünyasıyla anlamsal bir bütünlük içinde bulunduğu gösterilmeye 
çalışılacaktır. 

Çömelmiş figürün içinde yer aldığı dikdörtgen pano, kapsadığı her 
öğenin içeriğini, konumunun diğer öğelerin konumlarıyla olan ilişkisin
den aldığı bir ikonografik bütün olarak görülebilir. Bu nedenle sözkonu
su ikonografik ilişkiler ağında yer almayan hükümdar betimi dikd�rtgen 
panonun çlışındadır. Evrenin yetlcin düzeninden bir kesit21 sergileyen or
tadaki büyük diskin düşey ekseni doğrultusunda bulunan yukarıdaki dai
re ve alttaki damla biçimli madalyonlar taç kapılarda gördüğümüz karşıt 
odaklar olmalı. Güneş ve ay, erkek ve kadın, gök ve yer/yeraltı kavram
sal çiftlerinin oluşturduğu bu tür betimler taç kapılarda, ilk ikisinde ya
tay, üçüncü çifue ise düşey bir eksende yeralıyorlar22. Karaman kapısın
da üstteki dairesel madalyon hiçbir ipucu vermeyecek biçimde kazınmış
tır; ancak aşağıdaki damlanın içindeki çömelmiş figürün bir kadın betimi 
olduğu gözönüne alındığında, yukarıda daha önce bir erkek betimi bu
lunduğunu varsayma olanağı vardır. Anadolu-Türk ikonografisine göre 
bu iki figürün aynı zamanda gök ve yeri de simgeledikleri düşQ.nülebilir. 
Nitekim yukarıdaki figürün iki yanındaki aslanlar güneşe (solar) veya gö
ğe ait varlıklardır23. Onların göksel bağlamlarını vurgulamak için küçük 
kanatları vardır. Buna karşın aşağıdaki kadın figürünün iki yanındaki ka-

................. ________________________ _.._ ....... ����� �--
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nşık yarauklar/hibridler, Önasya/ Asya ikonografisindeki sfenksle olduğu 
gibi24, yere veya daha çok da yerden yeraltına "geçiş" durumuna aitler. 
Kendileri de birer "geçiş" varlığı, birer hibrid. Dairesel madalyon ile 
damla arasındaki fiktif düşey çizgiyi bir evren ekseni olarak gördüğü
müzde de, buradaki kadın figürü Anadolu-Türk mimarlığının taçkapıla
nndaki evren ağacı betimlerinin aşağıda son bulduğu "perspektifli delik 
küre"25 anlatımlarının konumuna sahiptir. Bu küre de bir "geçiş" küresi
dir. Onun içinden geçen eksen aşağıda karanlık güçlerin bulunduğu ye
raltına ulaşır. 

Kapının tek kazınmamış figürü olan, damla içindeki çömelmiş insan, 
bir kadın betimidir. Gerçi çıplaktır, ancak genital ayrıntı verilmemiştir. Yi
ne de, yukarıda söz edilen karşıt odaklı ikonografik kuruluş ilkesine ek 
olarak, oturuş biçimi de onun bir kadın olduğunu gösteriyor. Aynca bu
radaki figür, saç biçimine dayalı cinsiyet belirleme yaklaşımının tekrar
dan gözden geçirilmesi gerektiğini düşündürüyor. Şimdiye kadar yalnız 
erkeklere özgü olduğu varsayılan, ortadan ikiye ayrılmış, kabarık ve ense 
hizasında biten saç26, burada bir kadın betiminde kullanılmıştır. 

Çömelme, kol ar arkaya yaslandığında veya dizler üzerinde yatay ola
rak bağlandığında, dengeli ve rahat bir oturuş biçimi olarak, mobilyasız 
kültür çevrelerinde çok yaygındır. Oysa burada, kollarla dizlerin arkaya 
itilmesi dengeyi bozmakta ve sözkonusu oturuş biçimine zorlanmış bir 
nitelik kazandırmaktadır. T�rk oturuş biçimleri ikonografisinde27 yeri ol
mayan bu oturuşa, 15. yüzyıla ait bir yazıdaki28 jinekolojik hastalıklara 
ilişkin bir resimde (Resim 31) rastlıyoruz. Ancak Karaman kapısında ola
sılıkla doğurma durumundaki bir oturuş biçimi betın'.ılenmiştir. 

Sözkonusu kapı üzerindeki kadın figürünün bir başka özelliği de, 
gövdesi üzerinde düzensiz yerleştirilmiş, konturları çizgisel olarak çu
kurlaştırılmış, daire veya elips biçimli küçük beneklere sahip olmasıdır. 
Bu tür beneklerle, Anadolu Neolitiği'nden, Eski İmparatorluk öncesi Mı
sır'a, Pazınk kurganlanndan Abbasi hayvan betimlerine ve Avrupa Orta-

'çağı'ndan Safavi minyatürlerine kadar, (Resim 32, 33, 34, 35) zaman ve 
mekan açısından çokyaygın bir alanda, figürlere doğaüstü bir nitelik ka
zandırma amaçlanmıştır29. Sözkonusu beneklerin yalnızca hibridlerde, 
doğaüstü yaratıklarda, tılsımlı veya kutsal nitelik taşıyan hayvan ve insan 
gövdelerinde görülmeleri ilginçtir ve Karaman kapısındaki kadın figürü
nün de sıradan bir betimlemeyi aşan bir amacı olduğunu düşündürürler. 

Betimlemedeki evrensel kalıplara uygunluk yalnızca beneklerle sınırlı 
değildir. Sözkonusu kadın figürünün oturuş biçimi de aynı yaygınlığa sa
hiptir. Antik dönemin Akdeniz kültürlerinde karşımıza çıkan arsız, saldır
gan ve teşhirci kadın betimleri olan "Baubo" tipi30 (Resim 36) ve Avrupa 
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Ortaçağı'nda özellikle dinsel yapıların ceohelerinde görülen ve "Sheela
Na-Gig" adı verilen tip3ı (Resim 37), Karaman kapısındaki kadın figüriine 
çok benzeyen bir görünüme sahipler. İrlanda kökenli bir terim olan She
ela-Na-Gig tipinde betimlenen kadınların en belirgin özell!ğ!_ çirkin olma-. � lan; yüzleri belirtilmiyor, göğüsleri yok denecek kadar düz, kol ve ba-
cakları kötü biçimlenmiş, ayrıca uzun usf beden ve geniş kalçaya göre 

-oldukça kısa32. Bu betimleme Karamart'ctaki örneğe bütünüyle uymakta-5 
d '  " ır. 

İlk örnekleri 11. vv. sonunda İspanya'da, hac yolu üzerindeki kilise 
cephelerinde görülen sözkonusu kadın betımlennın amacı, kötü olana 
ancak türdeş birşeyle karşı koyulabileceği varsayımından hareketle, hacı
ları korumak33. Cinselliği ve kadını günah kaynağı olarak gören34, kilis,e 
kökenli bu anlayiş, aynı zamanda Avrupa'nın Hıristiyanlık öncesi inanç
larının ve o n - · :an-i:lişlcil nnın tas iyesi niteliği de taşıyan ve 
1 5. yy.'dan itibaren ortaya çıkan cadı kovu�turmalannın temelini oltış
turmuştur35 

Karamanlılar'ın Avrupa ile ilişkilerindeki yoğunluk hiç de azımsana
cak gibi değildir. İbrahim Bey döneminde bir taraftan -Osmanlılara kar
şı- Bizans yoluyla Macarlarla36, İstanbul'un alınmasından hemen önce 
ise, Venediklilerle37 bağlantılar kurulmuş, diğer taraftan da Akdeniz'de 
kontrol ettikleri önemli limanlar ve bunların Toroslar üzerindeki ulaşım 
yolları nedeniyle Avrupalı tüccarlar ve Kıbrıs Krallığı ile sürekli ilişkiler
sözkonusu olmuştur38. İmaretin vakfiyesinden "filı1ri" adı verilen Avrupa 
parasının Karaman bölgesinde geçerli olduğu anlaşılmaktadır39. Aynı şe
kilde Venedik ölçü ve tartılan da geçerlidiı-40 Karamanlı egemenlik ala
nındaki önemli kentlerden olan Niğde'deki Sungurbey Camisi'nin Gotik 
pencereli doğu taç kapısında bulunan, daha geç tarihli bir yazıt, İbrahim 
Bey'in oğUllanna aittir41.-

Kuşkusuz bu veriler İslam dünyasındaki tek örneği oluşturan Kara
man kapısındaki kadın figürünün Avrupa kökenli bir modele dayandığını 
ileri sürmek için yeteri değildir. Aynca, Ortaça �, a ba la ı iderek fet

kadına dönüşen42, Avrupa'ya özgü "Ka n im esinin izlerini Anada:-
lu'nun �eçmişinde aramak a anılı da değildir. �cak, özellikle 15.  yüzyıl 
ve öncesinde Anadolu ile Avrupa arasında ortak noktalaı43 aranacaksa, 
bunun biçimsel ayrıntılarda değil, kadının ve erkeğin kendini doğanın 
bir parçası olarak algıladıkları ve bu nedenle kadının bu tür bir doğallık
la betimlenmesinin hiç de yadırganmadığı44 bir dünyanın ortaklığında 
aranması gerekir. Aynı bağlamdaki diğer bir ilginç gözlem olanağı da, 
böyle bir dünyadan kopuş sürecine ilişkindir. Doğuda ve Batıda bu süre
cin aşamaları farklı biçimler almış ve farklı zamanlarda ortaya çıkmıştır. 
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Ancak sonuçta sözkonusu olan, süregelen madcfi ve metafizik anlam ka
lıplarını tasfiye ederek insanın doğayla ve kendi doğasıyla ilişkilerini kı
sıtlayan "uygarlaşma süreci"diı45. 

Karamarı kapısındaki kadın figürü, sanki Anadolu Neolitiği'ndeki ana
tanrıça _veya toprakana betimlerinin 7000 yıl sonraki bir ardılı. Özellikle 
Hacılar'da, VI. tabakadaki Q5 evinde bulunmuş olan heykelcik46 (Resim 
38), oturuş biçimiyle ona çok benziyor. Bu tür heykelcikler. için iki deği
şik yorum yapılmış. Birinci yoruma göre bunlar hamile kadınları betimli
yorlar. Hacılar öme.ği, doğurmayı kolaylaştırıcı oturuş durumu ile olası
lıkla doğrudan doğumu anlatıyoı47. Diğer yorumda ise, bu tür terrakotta 
figürinlerin yalnızca doğumu değil, ölümü de sim eledikleri ve 
dogurma .. · e alan ırer "toprakana" betimi olduk! '!eri 
sünilüyoı48. İkinci yorumda birincı en ar ı n 'tonik (yere ait) bo
yut. Nitekim, yukarıda sözü edilen Hacılar figürini oturmak için gerekli 
dengeye sahip değil. Birinci yoruma göre yüzükoyun, ikinci yoruma gö
re sırtüstü yatan bir durum için betimlenıtı.iş. Ancak her iki durumda da, 
yerle özdeşleştirme belirgin. 

7000 yıllık bir sürekliliğin olanaklı olup olmadığı sorusunu bir yana 
bırakıp, Karaman kapısındaki kadın figürü için 1 5. yüzyıla ve Karamanlı 
ortamına özgü bir yorum yapılabilir mi? Bu beyliğin özellikle erken dö
nemi üzerine fazla olmayan bilgimizi, tarihteki Türkmen ve bu yüzyıla 
kadar onların mirasını sürdüren Tahtacı grupları hakkındaki bilgimizle 
bütünleştirdiğimizde, ortaya oldukça açıklayıcı bir görünüm çıkıyor. Ka
ramanlıları Türkmen niteliklerini temsil etmeye en fazla hakkı olan bey
lik olarak görmek yanlış olamaz. Henüz Müslüman olmuş veya olmamış, 
ancak her iki durumda da, İslamiyet öncesi inançlarını az veya çok sür
düren, büyük ölçüde göçebe veya yan yerleşik, Asya'da oluşmuş göçebe 
değerlerine bağlı ve yerleşikliğin getirdiği biçimleri yadsıyan T�kmen
ler'in kültürü49, Ege'den başlayıp bütün Toroslar'da süren Tahtacıların ka
palı ve uzlaşmaz dünyasında5o devam etmiştir. Karaman Beyliği'nin ku
ruluşu aynı zamanda 13. yüzyılın Türkmen ayaklanmaları ve tiu eylemde 
önemli rol oynayan Babailer hareketiyle ilişkili görülür51. Bab�iler'in sö� 
cülüğünü yaptığı heterodoks Türkmen ortamı, aynı zamanda Bektaşiliğin 
ortaya çıktığı yerdir52. Bu tarikat, İbrahim Bey İmareti'nin yapıldığı 1 5. 
yüzyılda artık olu�munu tamamlamış , ayin düzenini ve ilkelerini 
kesinleştirmiştir53. Ancak Bektaşi tarikatının ortaya çıkışı, Anadolu hete
rodoksluğurıun kurumsal niteliğe kavuştuğu bir ara aşamadan başka bir
şey değildir. Aynı inanç grupları bu tarikattan önce de, -kimi gruplarda 
olduğu gibi, ondafi ağımsız olara - sonra da, benzer ayin düzenine ve 
ilkelere sahip olmuşlardır5'1.-
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Hacı Bektaş'ın 15. yüzyıl sonunda kaleme a�mış olan, Yilayetnilme., 
adlı menakıbnamesfude karşımıza çıkan "Kadıncık Ana", doğaüstü bir 
bağlamda hamile kaİışıyfıi'.l5 İbrahim Bey İmareti'ne ait kapı kanadında 
yer alan doğurma durumundaki kadın figürüyle ortak bir çerçevede de
ğerlendirilebilir. Kadıncık Ana'nın Vilayetname'deki varlığı, doğacak ço
cuklara doğaüstü bir nitelik kazandırmak içirı menkabenin gereksirıdiği 
bir anlatı kalıbını gerçekleştirme amacına bağlıdır56. Çünkü bir insanın 
doğaüstü bir nitelik taşıması için, önce doğaüstü bir doğumla dünyaya 
gelmesi gerekmektedir. 

Etnologların "bakire doğum" adını verdikleri ve evrensel yaygınlığı 
bulunan bu anlatı kalıbının57 temel motifleri Kadıncık Ana menkabesin
de de karşımıza çıkar: Çocuksuz yaşlı çift (Kadıncık Ana ve İdris) , doğa
üstü nitelikler taşıyan yabancı (mihman = konuk) erkek (Hacı Bektaş) ve 
cirısel birleşme dışında bir nedenle (burun kanı) oluşan hamilelik58. Bek
taşiliğirı iki kolundan birini temsil eden Çelebiler, soylarını bu doğaüstü 
hamilelikten doğan oğullara dayandırırlar. Diğer kolu oluşturan Babalar'a 
göre ise, Hacı Bektaş'ın "bel oğlu yok, yol oğlu vardır1159. Nitekim tarikata 
kabul törenlerinde, bir ana-babanın doğal birleşmesinin ürünü olan "ta
lip" bu konumunu terk ederek, tekke şeyhi olan "baba"nın "oğul"luğuna 
geçer60 ve böylece ViJayetn:ime'deki doğaüstü doğuma göndermede bu
lunan bir ritüel yineleme gerçekleşir. 

Bektaşilikte ve onun otantik biçimlerini sürdüren Alevi ve Tahtacıla
rın kırsal çevrelerinde birbirine çok benzeyen tarikata kabul törenleri6ı, 
sosyal statü değişimirıi simgeleyen geçiş ayinleri (rites de passage)62 ola
rak evrensel bir kalıba uyarlar. Bu törenlerde aday, normal varlığından 
kopup, kutsal mekandaki (meydan) zaman dışı ortamdan geçer ve yeni 
statüsüne kavuşur. Bunun için, onu daha önceki varlığının kirinden arın
dıran ritüel temizlenme (abdest), daha öncek giysilerini bırikıp yenilerini 
giyme (kefen veya kaba) ve k�ban kesme gibi koşullar sözkonusudur. 
Ölüm ve yeniden doğuma ilişkin simgesellik geçiş ayinlerine çok uygun
bir anlatım olanağı sağlar ve bu nedenle, evrensel bir yaygınlıkla karşı
mıza çıkaı-03. Nitekim, Bektaşi, Alevi ve Tahtacı geçiş ayinlerinde kefen 
giymiş olan, boynunda kesilecek koyunun yününden örülmüş ip (tığ
bend) bulunan ve gözleri bağlı "talip" , yine gözleri bağlı olan koyun ile 
" meydan"ın en kutsal yeri olan "d:ir"da biraraya getirilerek, aslında kur
ban edilenin talip olduğu anlatılır64. Bu simgesel ölümden sonra ise, ayi
nirı yeniden doğum aşaması başlar. Aday, ayaklan eşik yönünde olmak 
ü zere yüzükoyun yere yatırılır, dizleriyle üzerine çöken bir kadın, etekle
riyle onun bacaklarını örter. Baba'nın ku�l değnekle O_!!!uzuna vurma
sından sonra, aday yerden kalkar ve böylece yeniden doğar65 Burada 
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ğulcu bir kültürün anlatımıdır: "Girene kapımız açık, yiyene malımız 
mubah"77. 

Olasılıkla yalnız Karaman İmareti'nde değil, 14. ve 15 .  yüzyılların di
ğer Türkmen Beylikleri'ndeki imaret ve zaviyelerde de, ağırlıkları değiş
mekle beraber, ikili ibadet vardır. İbrahim Bey'in çağdaşı il. Murat'ın 
Bursa'daki ve 19. yüzyılda hala tekke olarak kullanılan78 Edime'deki ima
retleri, Karaman'dakinden pek de farklı değildir. Ancak caminin, sadece 
bir bölümünü kapsadığı büy apılardaki, eski Türk inançlarını sürdüren 
ikinci ibadetin değil biçim ve içeriğini, varlığını bile saptamak �ordur. 
Karaman İmareti'nde de görüldüğü gibi, ne valffiye, � de yazıtlarda bu 
konuda resmi bir açıklama vardır79. Bu nedenle bu�da denendiği gibi, 
dolaylı ipuçlarının değerlendirilmesi gerekmektedir. 

İbrahim Bey İmareti'ne ait kapı kanadındaki kadın kabartması, İslam 
dünyasında, kamuya açık bir yapıda bulunan bu türden tek figür olarak, 
hem heterodoks ibadetin de içinde yer aldığı böyle bir ortamda anlam 
kazanıyor, hem de imaretin bu türden işlevinin anlaşılmasına katkıda bu
lunuyor. Bektaşi geleneği çerçevesinde yorumlama olanağı veren bura
daki kadın, "geçiş"in kapısıdır: gündelik dünyanın gerçek mekanından, 
ayin sırasında aşkın yaşantılara sahne olan kutsal mekana; tarikat dışılık
tan tarikata; ölümden yeniden doğuma "geçiş". O aynı zamanda, düşey 
eksenin alt bitimindeki konumuyla yeryüzünden yeraltına "geçiş"in 
kapısıdır80. Üzerindeki beneklerle kendi de, somut gövdesinden doğaüs
tü bir gövdeye geçmiştir. Belki de bu nedenle, bütün diğer figürler ka
zındığı halde, ona dokunulmamıştır; tılsımlıdır, tekin değildir. Kadının iki 
yanındaki hibridler de, iki hayvan türü arasındaki biçimleriyle geçiş yara
tıklandır. 

Hibridler, kanatlı aslanlar, kozmolojik simgeler toprakanayı çağrıştı
ran kadın, elinde egemenlik kasesi tutan hükümdar Anadolu'dan As
ya'nın içlerine kadar olan alanda binlerce yıllık geçmişe yaslanan bi
çimlerdir. Mimari açıdan 15. yüzyıl özellikleri de taşıyan, ancak özellik
le iç mekanda daha çok bir 13. yüzyıl yapısını andıran imaret de okü
lüsü, merkezi havuzu, eyvanları ve yükseltilmiş anikonik balkonuyla 
Selçuklular'dan çok daha eskiye giden biçimleri sürdürmektedir. Aynı 
şey, Asya'nın bütün dinleriyle içli-dışlı olmuş Türkmenler'in İslami
yet'ten çok daha önceye giden inanç dünyası için de söylenebilir. Ka
pının bezeme dağarı, yapının mekansal dili ve içindeki vecdi ayin bir
birini bütünlemektedir. Böyle bir ortamda, kapının devşirme olduğun
dan sözetmek anlamını yitiriyor. Çünkü önceleri aynı dünyayı paylaş
tıkları halde, özellikle 15 .  yüzyılda giderek yeni ufuklara açılan Osmanlı
lar'la karşılaştırdığımızda, hala aynı Türkmen gruplarını temsil eden Kara-
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manlılar'ın ortamı, eski biçimlerin sürmesine daha elverişli bir nitelik taşı
yor. 

Osmanlı Karamanlı çatışması, düşman kardeşlerin bir paylaşım savaşı 
olmanın ötesinde yorumlanabilir mi? Osmanlılar'ın Karamanlılar'a karşı 
yalnız devleti değil, halkı da hedef alan ve daha öncekileri aşan bir şid
det uygulamaları81 , trultürü yoketmeyi amaÇlayan bilinçli bir sürgün poli
tikası izlemeleriB2, ve halkın kendini toparlamasına izin vermeyen bir 
tahrire başvurmaları83, kendilerinin Türkmenleri artık hiçbir zaman temsil 

edemeyeCclderini anlamalarının ve�.W öfkeden mi kaynaklanıyor84? Bel
ki de bu acımasız yoketme eylemi, "uygarlaşma süreci"nin, kendini doğa
nın ır parçası olarak tanımlayan kültürlere karşı giriştiği tasfiye hareketi
nin Anadolu'daki erken örünümlerinden biridir. Kadıncık Ana ve ona 
gonderme yapan Karaman kapı�daki betim, beki bir tür anaodaklı 
�okal)85 kadın algıfayışına ilişkin anıların da içinde bulunduğu, es
ki! ama doğayla barışık bir dünyanın ürünüdür ve bu dünyayı yarat.an 
maddi koşulların değişmediği yerlerde eşitli müdahalelere karşın daha 
u� zaman halk arasında izlerini sürdürmüştür. 

Notlar: 

Yazarın notu: Bu yazı, 9-13 Mayıs 1994 tarihleri arasında Topkapı Sarayı'nda düzenlenen ve 
"Tarih Öncesinden Günümüze Anadolu Kadınının Sosyal ve Kültürel Konumu" başlığını ta
şıyan Xlll. Sanat Tarihi Araştırmaları Haberleşme Semineri'ne sunulan bildirinin genişletil
miş biçimidir. Bu çalışmada, sanat tarihi kapsamındaki birikimlerinden yararlandığım Sayın 
Prof. Dr. Semra Ögel'e, müzede fotoğraf çekme izni veren Türk ve İslam Eserleri Müzesi 
Müdiresi Sayın Nazan Ölçer'e ve bu konuda yardımlarını esirgemeyen Müze görevlisi Sayın 
Gönül Tekeli'ye teşekkür ederim. 

Gönül Öney, • Architectural Decoration a�d the Minor Arts": Tbe Art and Architecture 
o/ Turkey(yay. E. Akurgal), Oxford 1980, s. 178; Ayrıca Müzedeki tanıtım yazısında da 
söz konusu obje, pencere kanadı olarak nitelendirilmiştir. 

2 Ernst Kühnel, İstanbul Arkeoloji Müzelerinde Şaheserler, cilt: 3: Çinili Köşk'de Türk ve 
lsldm Eserleri Koleksiyonu, Beri in ve Leipzig, 1938, s. 37, Levha 11 .  Aynı katalogda Ka
raman İbrahim Bey İmareti'nin çift kanatlı dış kapısının bir kanadı da yer almaktadır. 
Bunun boyutları 2,90 x 1,10 m'dir: Aynı eser, Levha 14; Gerek bu yazının konusunu 
oluşturan kapı kanadı, gerekse ondan çok daha yalın olan bu iki kanat, 14.8.1948'de 
İstanbul Arkeoloj i Müzesi'nden Türk ve İslam Eserleri Müzesi'ne devredilmiştir: İbra
him"Hakkı Konyalı, Abideleri ve Kitabeleriyle Karaman Tarihi, Ermenek ve Mut Abide

leri, İstanbul, 1967, s. 410; Ayrıca imaretin göremli çini mihrabı da 1907 yılında Kara
man Kaymakamı tarafından İstanbul'a gönderilmiştir: Aynı eser. 

3 Rölöve için bkz. İsmail Hakkı Uzunçarşılı, "Karamanoğulları Devri Vesikalarından İbra
him Bey'in Karaman İmareti Vakfiyesi', Belleten 1 (1937), Resim: 7; Eldeki kapı kana
dının ait olduğu varsayılan açıklık, rölövede "C" harfiyle gösterilmiştir. 
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Baba'nın Hacı Bektaş'ı, kadının ise Kadıncık Ana'yı temsil ettikleri düşü
nülebilir. 

Geçmişi Anadolu ve İslamiyet öncesine giden bu tür ayinler, 15. yüz
yılda Karamanlı toplumunun ağırlıklı bölümünü oluşturan Türkmen!f ah
tacılara ait inanç dünyasının önemli bir parçasıydı. Ancak, yeniden do
ğum ritüelinin, İbrahim Bey İmareti'ne ait kapı kanadındaki kadın figü
rüyle ilişkisinin kurulabilmesi için, bu tür heterodoks bir ibadetin, sözko
nusu imaretin işlevleri arasında bulunup bulunmadığının saptanması ge
rekir. <14 ve J5. yfu;yıllarda Anadolu'daki birçok yapı tipinin resmen taşı
dığı ad olan "imaret11in66, toplumun yoksul tabakaları için bir yaı:d!@ ku
rumu olma işlevi, daha somaki yüzyıllarda ön plana çıkmıştır. Ancak yi
ne imaret adı verilen Erken Osmanlı döneminin çok işlevli, zaviye-
9rnilerindeıf, olduğu gibi, bu adın genellikle hem sünn!, hem de hetero
doks ibadetleri birlikte banndıran68 bir yapı türü için kullanılan, kamufle 
edici bir niteliği olduğu düşünülebilir. Plaı:uıçısından bakıldığında, İbra
him Bey İmareti B. _yi.izyıl medreselerinden pek de farklı değildir. Bu 
plan tipi aynı zamanda zaviye ve hank:ih gibi tarikat yapılarıyla ve gide

k 14. ve 1 5. yüzyıllarıl)...raıdye-camileri�e büyük benzerlikler g�ster
ektedir. Ana eyvanda yeralan ve görkemli mihrabı 1907'den beri Istan

bul'da bulu� � gerçi önemli bir konumdadır. Ancak yüksekilği ha
vuz ve okülüslü merkezi mekana göre oldukça sınırlı tutulmuştur ve 
kapladığı alan açısından, çok sayıda mekana sahip olan, iki katlı imaretin 
karmaşık planı içinde fazla ağırlıklı değilcfu69. 

İbrahim Bey İmareti'nin 1432 tarihlf vakfiyesirıde yapının işlevleri be
lirlenmiştir: " . . .  yoksullar, miskinler, garib olsun olmasın İslam'ın hangi 
taifesirıden olursa olsun, sadattan, şeyhlerden, fakihlerden, yolculardan 
gelenler için yatma ve istirahat yeri, bir mescid, bir dar-ül-huffaz ve dar
ül-kurra ve misafirler için yemek yeri1170. Özetle vakfiyeye göre burada 
yeme, yatma, namaz kılma, Kur'an okuma ve öğrenme işlevleri sözkonu
sudur. Yolcu ağırlamak, yemek ve yatacak yer vermek, zaviye, hankah 
ve tekke gibi tarikat yapılarının da işlevidir. Yine aynı vakfiyedeki perso
nelirı ücret miktiı1""na ilişkin verilerde71 ise, burada sünn! kadronun ya
nında, Bektaşi hiyerarşisinde gündelik görevlere göre ünvan alan72 bir 
tarikat kadrosunun varlığı da görülüyor: 
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KARAMAN, İBRAHİM BEY İMARETİ'NDE 
ÇALIŞANLARIN MAAŞ BORDROSU 

(gümüş dirhem üzerinden) 
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Vakfiye'deki anlatıma göre sıralama: Maaş mitanna göre sıralama: 

Kadro adı: maaş: 

Hafız 225 
İmam 450 
Müezzin 375 
Şeyh 750 
Müderris 375 
Ahçı 300 
Ferraş 450 
Kilerci 600 
Kandilci 225 

Tarikat kadrosu: 

Kilerci 
Ferraş 
Ahçı 
Kandilci 

Kilerevi Babası 
Meydancı/Meydanevi Babası 
Aşevi Babası 
Çerağcı 

Kadro adı: 

Şeyh 
Kilerci 
Ferraş 
İmam 
Müezzin 
Müderris 
Ahçı 
Kandilci 
Hafız 

Sünni kadro: 

İmam 
Müezzin 
Müderris 
Hafız 

maaş: 

750 
600 
450 
450 
375 
375 
300 
225 
225 

Buradaki şeyhlik, Osmanlı zaviye-camilerinde ve Hacı Bektaş Tekke
si'nde de karşımıza çıkan bir görevdir, ve belki bir tü�üdah.Kfü73. Ki
lerevi, Meydanevi ve Aşevi Babalığı ise, Bektaşi hiyerarşisinde zamruı za
man sıraları d�ğişebilen en yüksek ünvanlardır74. Bu tür bir tarikat kad
rosunun varlığını gözönünde bulundurmadan, kilercinin nasıl imamdan 
faz� ve imaretin tem,izlik işlerine bakan ferraşın onunla aynı ücreti aldı
ğını açıklama olanağı yoktur. Böylece vakfiyesine göre cami, Kur'an oku
lu ve konukevi işlevlerine sahip olan İbrahim Bey İmareti'nin aynı za
manda heterodoks ayinlere açık bir tür cemevi veya tekke işlevi de taşı
dığı düşünülebilir. Kaldı ki Türkmenler'de hem İslami, hem de İslami
yet öncesi inançlara ilişkin ibadet biçimlerinin birlikteliğini gösteren er
ken veriler İbrahim Bey İmareti'nden yüz yıl önceye gider75. Hatta 14. 
yüzyılın ilk yansında Antalya Ahileri'nde İslamiyet'le birlikte, Bektaşili
ği çağrıştıran biçimler buluyoruz76. Bu bir tür "Anadolu Müslümanlı
ğı"dır. İmaretin cümle kapısındaki ahşap kanatlar üzerindeki yazıt da, ço-
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4 Konyalı, a.g.e., s. 411.  
5 Bağdaş kurma ikonografisi için bkz. Emel Esin, 'Bağdaş ve Çökmek. Türk Töresinde 

İki Oturuş Şeklinin Kadim İkonografisi', Sanat Tarihi Yıllığı 3 0969-70), s. 231-240; 
İçki kasesi tutan hükümdar ikonografisi için bkz. Aynı yazar, "The Cup Rites in Inner
Asian and Turkish Art'= Fonchungen zur Kunst Asiens. in Memoriam Kurt Erdmann 
(yay. O. Aslanapa), İstanbul, 1969, s. 224-261. 

6 Semra Öge!, Anadolu Selçuklulannın Taş Tezyinatı, Ankara, 1966, s. 86 vd; Aynı ya
zar, 'Einige Bemerkungen zum Sternsystem in der Steinornamenıik der anatolischen 
Seldschuken'= Beitrage zur Kunstgeschichte Asiens in Memoriam Ernst Diez (yay. O. 
Aslanapa), İ.Ü. Ed. Fak. Sanat Tarihi Enstitüsü, İstanbul, 1965, s. 166-172; Aynı yazar, 
Anadolu Selçuklu Sanatı Üzerine Gönlşler, İstanbul, 1986, s. 93 vd; Aynı yazar, Ana
dolu'nun Selçuklu Çehesi, isıanbul, 1994, s. 93 vd. 

7 G. Öney söz konusu kapıda kullantlan tekniği, •ıaklit kündekari'nin "tamamen rölyefli 
kündekari' alt başlığına sınıflıyor: G. Öney, 'Anadolu'da Selçuklu ve Beylikler Devri 
Ahşap Teknikleri', Sanat Tarihi Yıllığı 3 (1969-70), s. 140. 

8 F. Sarre buradaki, yalnızca dış konturları beirtilen düz yüzeyl i betirrtlemenin orijinal ol
duğunu varsayar ve bu yüzeylerin belki de eskiden boyalı olquğunu ileri sürer: Fried
rich Sarre, Erzeugnisse islamischer Kunst. Teil U: Seldschukische Kleinkunst, Leipzig, 
1909, s. 29. 

9 G. Migeon, Mezopoıamya Sanatına özgü bir biçim dünyasına yakın bulur ve 13. yüzyı
la ıarihler: Gasıon Migeon, Manuel d'Art Musulman, cilt 2: J,es Arls Plastiques et ln
dustriels, Faris, 1907, s. 121;  F. Sarre, Musul'daki Bedreıtin Lulu'nun Kara Sarayı ve 
Bağdat Tılsırrtlı Kapı'daki figürlerle karşılaştırarak, 12 .  yüzyıl sonu - 13. yüzyıl başına 
tarihler: Sarre, a.g.e., s. 29; Ancak her iki yazar da kapının hangi yapıya ait olduğunu 
bilmemekteydiler. E. Kühnel'in kapının Karaman'dan geldiğini bildiği halde, onu 'Sel-

• çuklu' olarak nitelemesi ve 13. yüzyıla tarihi emesi, belki de imaretin kime ve hangi ta
rihe ait olduğunu bilmemesinden kaynaklanabilir: Kühnel, a.g.e., s. 17; G. Öney ise 
15. yüzyıla ait imaretin kapısını, ıartışmadan 13. yüzyıl sonuna tarihler: Öney, Arc:hi
tectural Decoration, s. 178, 202. 

10 Michael Meinecke, 'lslamische Drachentüren", Museums journal 4 (Ekim 1989), s. 54-
58. 

11 Aynı eser, s. 55. 
12 Karaman kapısını Kuzey Mezopoıamya bağlamında değerlendirme (9) numaralı dip

notıa değinildiği gibi, G. Migeon ve F. Sarre'nin bu yüzyılın başında ileri sürdükleri gö
rüşün bir devamıdır. Oysa o dönemde karşılaştırma için kullanılan iki örnek olan Bağ
dat'taki Tılsırrtl ı Kapı (1221-22) ve Bedretıin Lulu'nun (1233-59) Musul'daki Kara Saray 
böyle bir bağlantı kurulması için hiç de yeterli değildir. Çok bil inen Tılsımlı Kapı dışın
da Kara Saray için bkz: Friedrich Sarre ve Ernst Herzfeld, Arc:haologische Reise im 
Euphrat und Tigrisgebiet, cilt: 2, Berlin, 1920, s. 212, Levha: CVI, 2; M. Meinecke Tıl
sırrtlı Kapı dışında, yeni satın alınan kapıyla aynı müzede sergilenen Cizre Ulucami
si'nin kapı tokmağındaki ejder figürlerini ve El-Cezeri'nin Diyarbakır Artuklu Sarayı'nın 
kapılarına ilişkin çizimindeki kapı tokmaklarını kullanarak, eski savı desteklemekte ve 
okuyucuya Berlin'deki iki objeyle koleksiyonda anlamlı bir bütünlük oluştuğu izleni
mini vermek istemektedir: Meinecke, a.g.e., s. 56. Oysa Anadolu, ne ejder ne de diğer 
figürler açısından Kuzey Mezopotamya'dan aşağı kalmayan bir yoğunluğa sahiptir. 

Anadolu-Selçuklu sanatındaki ejder figürleri için bkz: Gönül Öney, "Dragon Figures in 
Anatol ian Seljuk Art', Belleten 33 (1969), s. 171-216. 
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13 F. Sarre, Karaman kapısını 'İslam Oıtaçağı'nın en güzel dekoratif ahşap işçiliklerinden 

biri' olarak değerlendirir: Sarre, a.g.e., s. 28. 
14 Gerek işçilik, gerek motif açısından Aksaray Sultan Han'ın kapısıyla karşılaştırmak için 

bkz: Ögel, Anadolu'nun Selçuklu Çehresi, s. 102 ve Resim için s. 78, 79. 

ıs Kühnel, a.g.e., s. 37. 
16 Üstelik bu, devşirme ilkelerine de aykırı olurdu. İslam dünyasında devşirme, pratik ne

denler dışında, yalnızca Müslüman olmayan kültürlerin ürünleriyle yapılmıştır. 

17 Ernst Diez, Oktay Aslanapa, Mahmut Mesut Koman, Karaman Devri Sanatı, İstanbul, 
1950, s.  211-212. 

18 Bu kapılar Türk ve İslam Eserleri Müzesi'nde 244 envanter numarasıyla sergilı;nmekte

dir. Kühnel, a.g.e., s. 14 sağ. 

19 Karşılaştırmak için bkz: Metin Sözen, Anadolu Medreseleri, cilt: 2: Selçuklular ve Bey
lilzler Devri, İstanbul, 1972, s. 292, Fotoğraf 1.  

20 Örneğin Karaman'daki Hatuniye Medresesi (1381/2) Taçkapısı, Sivas'taki 1271/2 tarihli 
"Gökmedrese Portal inin kopyasıdır'': Semra Öge!, "Bir Selçuk Poıtalleri Grubu ve Kara

man'daki Hatuniye Medresesi Portali", Ankara Üniversitesi İlahiyat Fakültesi Yıllık 
Araştırmalar Dergisi 2, 1957, s. 118. 

21 Ögel, Anado_lu Selçuklulannın Taş Tezyinatı, s. 146. 

22 Sivas Darüşşifası'nda mukarnas nişinin iki yanında yeralan kabartmalarda, solda güneş 

içinde erkek sağda ay halkası içinde kadın başı kabartması vardır= Gönül Öney, •sun 
and Moon Rosettes in the Shape of Human Heads in Anatolian Seljouk Architecture', 
Anatolica 3 (1969-70), s. 197; Gök ve yer/yeraltı karşıtlığı ise düşey eksenli kompozis

yonlarda betimlenmektedir. Erzurum'daki Çifte Minareli Medrese'nin taç kapısında ye
raltı ejderlerle simgelenirken, çoğu evren ağacı veya ekseni, aşağıda yeri simgeleyen 

bir küreyle son bulmaktadır: Öge!, Anadolu Selçuklulannın Taş Tezyinatı, s. 47. 

23 Gönül Öney, "Anadolu Selçuklu Mimarisinde Arslan Figürü", Anadolu 13 (1969), s. 27 
vd; Göksel aslan imgesi 18. yüzyıl Divan Şiirinde bile sürer. Nedim için onlar, feleğin 

aslanıdır. Orhan Şaik Gökyay, "Divan Edebiyatında Şehirler•, Varla Turcica 9, Türkisc
he Miszellenffe. Anhegger Arınağanı, İstanbul, 1987, s. 176-177 

24 Katharina Otto-Dom, "Türkische Grabsteine mit Figurenrel iefs aus Kleinasien", Arls 
Orientalis3 (1959), s. 70, Levha: 3/9, 1 1 ; Heinz Demisch, Die Sphinx, Stuttgart, 1977, 
s. 224. 

25 Öge!, Anadolu Selçuklulannın Taş Tezyinatı, s. 47. 

26 Bu kritere göre yalnızca erkeklere özgü olduğu düşünülen bu saç biçimine karşın, ör

gülü saç hem kadın, hem de erkeklere ait olabilmektedir. Örneğin Niğde Alaaddin Ca

misi'ndeki iki figür, yaygın ikonografiye göre erkek ve kadın oldukları halde, ikisi de 

örgülü saçlara sahipler. Bu değerlendirmeye göre kadın ve erkek saç biçimleri arasın

da bir asimetri mevcuttur. Kadınların yalnızca örgü saçlı, erkeklerin ise hem örgü, hem 
de kısa, ortadan ayrılmış kabarık saçl ı betimlendikleri varsayılmaktadır. 

27 Esin, Bağdaş ve Çökmek, s. 231-252. 

28 Sabuncuoğlu Şerefeddin, Cerriihiyetü'l-Hiiniyye, Amasya 870 (1466), İstanbul Millet 
Kütüphanesi, Ali Emiri 79, Y. 113 a. 

29 Çatalhöyük leopar kabartmalarındaki benekler bağlamında J. Mellaart doğaüstü bir 
amacı ima ediyor: James Mellaart, The Neolithic of the Near-East, Londra, 1975, s. 110 
ve Resim 61; Çatalhöyük'te bulunmuş olan kimi kadın figürlerinin vücudundaki desen

ler de bu bağlamda değerlendirilebilir: lan A. Todd, Çatal Höyük in Perspective, Cali

fornia, 1976, s. 92; Mısır'da bir erkek heykelindeki çukurlaştırılmış benekler (cupulae) 
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birer vulva simgesi olarak yorumlanmıştır: Siegfried Giedion, Ewige Gegenwart/Der 
Beginn der An::bitektur, Köln, 1965, s. 64, Resim 41;  Abbasi döneminde özellikle at ve 
süvari betimlerinde ortaya çıkan bu benekler, döğmeye benzetilmiştir: Katharina Ono
Dorn, Kunst des lslams, Baden-Baden, 1980, s. 133; Beşinci Pazırık kurganındaki bir 
keçe üzerindeki hibridin gövdesinde: Kari Jetımar, Die frühen Steppenvölker, Baden
Baden, 1964, s. 1 12, şekil 95; Dublin Ulusal Müzesi'ndeki Ortaçağ'dan bir kadın figü
ründe: Georges Devereux, Baubo/Die mythiscbe Vulva, Frankfurt a.M., 1981, s. 1 16, 
şekil 20; Bir 17. yüzyıl İran minyatüründeki cinlerin gövdelerinde: Laleh Bakhtiar, 
safı/Expressions of tbe Mystic Quest, Londra, 1976, s. 44. 

30 Devereux, Baubo; Elli yıllık bir araştırma ve .düŞünme sürecinin ürünü olan bu ki
tap, tarihsel ve etnolojik örneklerden yola çıkarak, cinselliğin birçok boyutunu psika
nalitik açıdan sorgulayan bir anlam çözümleme klasiğidir. Onun, çoğu kez Karaman 
kapısındakiyle aynı oturuş biçimine sahip bir betimleme tipinde odaklanan çalışması, 
buradaki yazı açısından çok ilginç olmakla birlikte, eski Türk cinsel davranışlarının 
şimdiye kadar hiçbir ciddi araştırmaya konu olmaması, onu değerlendirmemizi engelli
yor. 

31 Aynı eser, passim. 
32 Aynı eser, s. 87, 190 vd. 
33 Horst Bredekamp, "Wallfahrt als Versuchung / San Martin in Fr6misca': Kunstgeschich

te-aber wie? (yayl. C. Fruh, R. Rosenberg, H.-P. Rosinski), Bertin, 1989, s. 221-258. 
34 Aynı eser, s. 236 vd. 
35 Wolfgang Behringer, "Yom Unkraut unter dem Weizen/Die Stellung der Kirchen zum 

Hexenproblem': He:xıenwelten, Magie und lmagination (yay. R. van Dülmen), Frank
furt a.M., 1987, s. 19. 

36 İsmail Hakkı Uzunçarştlı, Anadolu Beylileleri ve Akkoyunlu, Karakoyunlu Devletleri, 2. 
baskı, Ankara, 1969, s. 25. 

37 Aynı eser, s. 29. 
38 Aynı eser, s. 28 dipnot: 2, s. 36. 
39 Konyalı, Abideleri ve Kitabeleriyle Karaman Tarihi, s. 431 dipnot: 1 .  
4 0  Uzunçarşılı, Anadolu Beylilelei, s .  29. 
41 Albert Gabriel, Monuments Tun::s d'Anatolie, cilt: 1, Faris, 1931, s. 134. 
42 Sigrid Schade, "Kunsthexen - Hexenkünsce•: Hexenwelten, Magie und lmagination 

(yay. R. van Dülmen), Frankfurt a.M., 1987, s. 210. 
43 " . . .  ondördüncü ve onbeşinci yüzyıllarda Şark ile Garp ayrılığı sonraki devirlerde oldu

ğu kadar bariz değildir, hatta Şark'la Garp arasında bu devirde bir çeşit zihniyet ve 
görüş birliğinden bile bahsedilebilir. Vakaa bu birliğin şuuruna varılmış olduğunu 
söyleyemeyiz; ama iki dünyayı birbirinden ayıran hususiyetlerin de şuuruna henüz va
rılmamıştır": Mazhar Ş. İpşiroğlu, S�bahattin Eyüboğlu, Fatih Albumuna Bir Bakış, İs
tanbul Üniversitesi Edebiyat Fakültesi Yayınları (tarihsiz), s. 6. 

44 İbrahim Bey İmareti gibi 15. yüzyılın ilk yarısına tarihlenen Siyah Kalem'in resimleri 
hem metafizik içeriğe hem de doğa gerçekçiliğine sahip olma açısından söz konusu 
kadın figürü ile ortak bir anlatım diline sahiptir. M. Ş. İpşiroğlu ve S. Eyüboğlu, bu tür 
bir gerçekçiliğin Avrupa ile benzerliğine işaret ederler ve bundan kopuşu tarihlendirir
ler. Ortlara göre Siyah Kalem'in resimleriyle • . . .  belki Şark resmi, bambaşka bir yodan, 
Avrupa Rönesansının vardığı tabiat görüşünün eşiğine gelmiş bulunuyor. Türlü teza
hürleriyle bu eşikte bulunan Fatih devrinde ... bu ressamın gördüğü rağbette, bu realizm 
öncülüğünün payı olsa gerektir. Bununla beraber, böyle bir ressamı Osmartlılar ancak 
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İst:inbul'un ferhine kadarki devrede kendilerine yakın hissedebilirler. Fetihten sonra Si

yah Kalem'in başin dünyasını Osmanlılar'ın bir hayli yadırgadıkları düşünülebilir: Aynı 

eser, s. 62-63; Buradaki 'haşin' kavramı ile yazarlar yukarıda sözü edilen türden bir 
gerekçiliği tanımlıyorlar. 

45 Avrupa'da Yeni Çağ ile başlayan, gerek düşünce ve davranış kalıplarını, gerekse insan
lararası ilişkileri bütünüyle değiştiren 'uygarlaşma süreci"ni mikro ölçekte inceleyen bir 
toplumbilimsel çalışma için bkz: Norbert Elias, Ober den Prozess der Zivilization, 2 cilt, 
Frankfurt a.M., 1976. 

46 James Mellaart, Excavations at Hacılar, Edinburgh, 1970, cilt 2, pis. CXXIX-CXXX, fig. 

201; Bu heykel 6. bin yılın ortalarına tarihleniyor. 
47 Aynı eser, cilt 1, s. 171: • . . .  a position facilitating childbirth and it is l ikely that the yo

ung goddess is shown giving birth .' 
48 Jürgen 1bimme, 'Die religiöse Bedeutung der Kykladenidole", Antike Welt8/2 0965), 

s. 73-77. 
49 Fuad Köprülü, Türk Edebiyatında ilk Mutasavvııjlar, 2. baskı, Ankara, 1966, s. 178-

181. 

50 Yusuf Ziya (Yörükan), "Tahtacılar" lstanbul Darülfünunu ilahiyat Fakültesi Mecmua
sı, sayı 12-14 0929-1930) ve aynı yazar 'Tahtacılar, Tahtacılarda Dini ve Sırri Hayat", 
aynı dergi, sayı 15, 17, 19, 20 0930-1931); İbQi Bibi'nin naklettiği, Karaman'ın babası
nın Ermenek'e kömür getirip satması, bu yüzyıla kadar süren tipik bir Tahtacı uğraşı
dır: i. Hakkı Uzunçarşılı, Anadolu Beylikleri, s. 1. 

51 Aynı eser; Claude Cahen, Osmanlılardan Önce Anadolu'da Türkler, İstanbul 1979, s. 

274-276; Ahmet Yaşar Ocak, Babailer isyanı, İstanbul, 1980, s. 156 vd. 
52 Fuad Köprülü, Osmanlı imparatorluğunun Kuruluşu, 2. baskı, Ankara, 1972, s. 165-

172; aynı yazar, Türle Edebiyatında . . .  , s. 178; A. Yaşar Ocak, a.g.e., s. 180. 

53 A. Yaşar Ocak, "Kalenderiler ve Bektaşil ik": Doğumunun 100. Yılında Atatürk'e Ar
mağan (İ. Ü. Ed. Fak.), İstanbul, 1981, s. 297. 

54 Örneğin, Hacı Bektaş ocağını tanımayan Tahtacılar "sürek itibariyle Alevi'dirler•: Y. Zi

ya Yörükan, a.g.e., sayı 12 (1929), s. 61. 

55 Vilayetniime, Meniikıb-ı Hünkar Hacı Bektiiş-ı Velf(yay. Abdülbaki Gölpınarlı), 2. bas

kı, İstanbul, 1990, s. 63-64. 

56 Doğaüstü nitelikler taşıdığına inanılan velilerin yaşamını ve kerametlerini efsanevi bir 
dille anlatan menakıbnamele

.
r, eleştirel bir bakış açısıyla okunmak koşuluyla tarihsel 

bir kaynak niteliği taşıyabilmekle beraber, gerçekdışı gibi görünen bölümleriyle de 
kültür tarihi açısından değerli veriler sunabilirler: Ahmet Yaşar Ocak, Kültür Tarihi 
Kaynağı Olarak Meniikıbniimeler (Metodolojik Bir Yaklaşı m), Ankara, 1992, s. 34-35, 

65-66; Ayrıca menakıbname incelemelerinde, yapısalcı yöntemin metni, her biri kendi 

içinde kapalı bir ilişkiler ağına sahip olan farklı anlatı düzlemlerinin oluşturduğu bir 
yapı olarak gören yaklaşımı da son derece yararlı olabilir: Tahsin Yücel, Yapısalcılık, 
İstanbul (tarihsiz). 

57 Edmund Leach, 'Virgin Birth", Proceedings of the Royal Anthropological Institute of 
Great Britain and lrelandfor 1966, Londra, 1967, s. 39-49; E. Leach'ın verdiği birçok 
örnek dışında, Eski Ahid'den bir karşılaştırma için bkz: A. Y. Ocak, Menakıbndmeler, 
E k IV. 

58 Vilayetname, s. 63-64; Bakire doğum motifi Vilayetname'deki olgusal anlatımın arka
s ında ikinci bir tabaka oluşturan simgesel anlatı düzleminde, -mitosa özgü bir yinele
meyle- bir kez daha ortaya çıkar ve daha metnin başında Hacı Bektaş'ın kendi doğu-
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mu da aynı anlatı kalıbı içinde sunulur: Çocuksuz yaşl ı çift: Zeynep Hatun ile Sultan 
Musa/Muhammed soyundan yabancı erkek: Aliyy-al-Rıza/doğal olmayan hamilelik ne
deni olarak geri tükürülen şerbet: Vilil.yetnil.me, s. 2-3; Vilil.yetname'de doğaüstü doğu
ma ilişkin simgesel anlatı tabakası başka bölümlerde de sürer. Kadıncık Ana'nın rüyası 
ve yorumu: aynı eser, s. 26-27; dedikodular: aynı eser, s. 28-29; Hacr Bektaş'ın cinsel 
kimliğinin sergilenmesi: aynı eser, s. 32. 

59 İsmet Zeki Eyüboğlu, Bütün Yönleriyle Bektaşilik (Alevıiik), İstanbul, 1980, s. 142._ 
60 Baha Said, "Süfyan Süreği, Kızılbaş Meydanı', Türk Yurdu 4 (1926), s. 341. 
61 Bektaşilerde: Abdülbaki Göl pınarlı, 100 Soruda Türkiye'de Mezhepler ve Tarikatlar, İs

tanbul, 1969, s. 275-276; Alevilerde: Baha Said, a.g.e., s. 332-34 1;  Tahtacılarda: Yusuf 
Ziya (Yörükan), "Tahtacılar/Dini ve Sırri Hayat-Ayine Hazırlık', istanbul Darülfünunu 
ilahiyat Fakültesi Mocmuası 9 0931), s. 68. 

62 Edmund Leach, Kultıır und Kom munikation. Zur Logik symboliscber 
Zusammenbange, Frankfurt a.M., 1978, s. 98 vd. 

63 Aynı eser, s. 100. 
64 B. Said, a.g.e., s. 334. 
65 Talip kadınsa yerine eşi olan erkek yere yatar. Yeniden doğum töreni için bkz: B. Sa

id, s. 340. 
66 Ahmet Işık Doğan, Osmanlı Mimarisinde Tarikat Yapılan: Tekkeler, Zaviyeler ve Ben

zer Nitelikteki Fütuwet Yapılan, İstanbul Teknik Üniversitesi Doktora Tezi, 1977, s. 
96-97. 

67 S. Çetintaş, Yeşil Cami ve Benzerleri Cami Değildir, İstanbul, 1958; S. Eyice, "İlk Os
manlı Devrinin Dini-İçtimai bir Müessesesi: Zaviyeler ve Zaviyeli-Camiler", istanbul 

Üniversitesi iktisat Fakültesi Mecmuası, cilt 21, No: 1-4 0963), s. 3-80. 
68 Günkut Akın, 'Mimarlık Tarihinde Pozitivizmi Aşma Sorunu ve Osmanlı Merkezi 

Mekan İkonlojisi Bağlamında Edirne Selimiye Camisi'ndeki Müezzin Mahfili", Türle 
Kültüründe Sanat ve Mimari-Klasik Dönem Sanatı ve Mimarlığı Üzerine Denemeler, 
(yay!. M. Saçlıoğlu ve G. Tanyeli), İstanbul, 1993, s. 14-16. 

69 İmaretin 2 kat planı ve 4 kesit içeren ayrıntılı rölövesi için bkz: Metin Sözen, a.g.e., s. 
34-41 .  

70 İbrahim Hakkı Konyalı, Karaman Tarihi, s.  417. 
71 Aynı eser, s. 428-429; İsmail Hakkı Uzunçarşılı, "Karamanoğulları Devri Vesikalarından 

İbrahim Beyin Karaman İmareti Vakfiyesi", Belleten 1 (1937), s. 98-99. 
72 Cavit Sunar, Meldmilik ve Bektaşilik, Ankara, 1975, s. 38; Tahtacılarda da benzer hiye

rarşi vardır: Yusuf Ziya Yörükan, a.g.e., sayı 19 0931), s. 69. 
73 Uzunçarşılı, Karamanoğullan . . .  , s. 100; Hacı Bektaş Tekkesi'ne Osmanlı Padişahının 

tayin ettiği şeyh hakkında bkz. Bedri Noyan, Bektaşilik Alevilik Nedir?, 2. baskı, Anka
ra, 1987, s. 47. 

74 Noyan, a.g.e., s. 47: 'Protokol bakımından Dedebaba'dan sonra Aşevi babası gelir idi. 
Dedebil.ba yürüyünce (ölünce) yerine Aşevi babası seçilirdi. Fakat bu kesin bir usul 
değildi; buna mecburiyet yoktu'; Mehmet Zeki Pakalın, Osmanlı Tarih Deyimleri ve 
Terimleri Sözlüğü, cilt 2,  İstanbul, 1983, s. 282: 'Meydanevi babalığı lağvedil ince tek
kenin reisliği Kilerevi babasına geçmişti"; Hacı Bektaş Tekkesi'nde Kilerevi babasının 
öncelikli konumu için bkz: A. 1. Doğan, a.g.e., s. 104-105, s. 110-11 1 .  

75 The Travels of !bn Battuta A. D. 1325-1354, Londra-New York, 1972, s. 426-427. 
76 Aynı eser, s. 420-421. 
77 Konyalı, a.g.e., s. 411 .  
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78 Abdullah Kuran, Tbe Mosque in Early Ottoman Architecture, Chicago, 1968, s. 124-

125. 
79 Bu gizliliğin nedeni, diğer İslam devletlerinin denetimi olsa gerek. Halep hükümdarı 

Nureddin Zengin'in kendi elçisi huzurunda il. Kılıç Arslan'ın iman yenilemesini iste
mesi bu türden bir denetim örneğidir: Köprülü, llk Mutasavvujlar, s. 164 dipnot 8; Bu
radaki konu bağlamında diğer bir ilginç olgu da, Osmanlı Sultanı il. Murat'ın Suriye ve 
lrak'taki dört mezhep otoritesinden ibrahim Bey hakkında fetva istemesidir: Uzunçarşı
lı, Anadolu Beylikleri, s. 25-26; aynı yazar, Karamanoğullan, s. 129-133. 

80 Vilayetname'de Kadıncık Ana'nın soyunup tandıra girmesi ve belki de s ırrolması, onu 
yerle bütünleştirir ve binlerce yıl önceki toprakana'yı çağrıştırır: Vilayetname, s. 63; 
Hacıbektaş ilçesinde, Kadıncık Ana'ya ait olduğuna inanılan bir tandır, bugün de onun 
mekanı olarak, ziyaret yeridir; Gerçi tarikat bağlamında soyunmak, dünya nimetlerin
den arınıp, •oryan' olmak anlamına geliyor. Ancak diğer taraftan canlı ve çıplak olarak 
yerin içine girmek, eski hitonik (yere bağlı) kültler bağlamında da düşünülebilir. 

81 "Ol vakit ol kadar mezal im oldu kim, Osman Beylerinden ol vakte-değin, kimsesi ol 
kadar zulm etmiş değildi": Mehmet Neşri, Kitab-ı Cihan Nüma (Neşri Tarihi), 2 cilt 
(yay!. F. R. Unat, M. A. Köymen), 2. baskı, Ankara, 1987, s. 643; il. Murat'ın Karaman 
seferini Neşri gibi bir 15. yüzyıl yazarı olan Aşık Paşazade de benzer biçimde anlatı
yor: 'Vilayet-i Karamanı şöyle vurdular kim köylerini ve şehirlerini elek elek ettiler, 
Karaman oğlu kaçtı, Taş'a (Taşeline) girdi. O yıl er oğlan ve kız doğdu meçhulü'n-ne
sebtir." Aktaran: Uzunçarşılı; Anadolu Beylikleri, s. 26. 

82 M. C. Şehabeddin Tekindağ, "Son Osmanlı-Karaman Münasebetleri Hakkında Araştır
malar", lstanbul Üniversitesi, Ed. Fak. Tarih Dergisi, 17-18 (Mart 1962, Eylül 1963), İs
tanbul, 1963, s. 55 vd. 

83 'Karaman eyaleti gayet fena tahrir olundu. Her timarı bir misli arttırmak suretiyle tahri
ri tamamlandı": Uzunçarşılı, Anadolu Beylikleri, s. 35. 

84 Türkmenler'in kendilerini Osmanlılar'a bağlı hissetmemeleri bu yüzyıl ın içlerine kadar 
bazı Tahtacı gruplarında sürmüştür: Yörükan, "Tahtacılar'', lstanbul Darülfünunu lla

hiyat Fakütesi Mecmuası 13 (1929), s. 61-64. 

85 Anaodaklı toplumlarda kadın merkezi bir toplumsal konuma sahiptir. Bu, zaten tarihte 
var olduğu· kuşkulu olan kadın egemenliğinden (anaerkil-matriyarkal düzen) farklıdır. 
Toplumun lideri pek önem taşımamakla birl ikte erkektir. Ancak her iki türün statüleri 
arasında denge vardır. Anaodaklı toplum genellikle anayerli (matrilokal) ve anahatlı 
(matril inear) nitelikler de taşır. Yani ev kadına (veya ailesine) aittir ve erkek onun evi
ne gelir (veya ailesine katılır). Çocuklar ise kadının ailesinin soykütüğünde yer alır. Ki
mi anaodaklı toplumlarda salt kadınlara ait kültlerin varlığı bilinir: Uwe Wesel, Der 
Mythos vom Matriarchat, Frankfurt a.M., 1980, s. 103 vd., 144 vd., 151 ;  Gerçi 15. yüz
yıl Karaman toplumunu anaodaklı terimi ile tanımlamak için veriler yeterli sayılmaz. 
Ancak bu bağlamda kimi ipuçları yok değil ; Osmanl ı-Karamanlı tarihi dıştan evlenme 
(egzogami) ilkesine bağlı iki klanın ilişkilerini çağrıştırıyor. Karamanlı hükümdarı Ala
üddin Bey, 1 .  Murat'ın kızı ve Yıldırım'ın kardeşi Nefise Sultan ile evli. Karamanl ı Ali 
ve 11. Mehmet Beyler bu evlilikten doğına. Ali'ye ve 11. Mehmet'in oğulları İsa ve 
İbrahim'e il. Murat birer kızkardeşini vermiş. İbrahim Bey'in sekiz oğlundan yedisi Çe
lebi Mehmet'in kızı ve dolayısıyla il. Murat'ın kızkardeşi Sultan Hatun'dan. İbrahim 
Bey de kızını il. Mehmet (Fatih) ile evlendirmiş: Uzunçarşılı, Anadolu Beyliklet"i, s. 22; 
a.y., Karamanoğullan, s. 1 1 1 ,  1 14, 123; Tekindağ, Son Osmanlı Karaman Münasebet
leri, s. 48-49, dipnot 25; Bu ilişkilerde dikkat çeken bir özellik de, -anahatlı ve baba-
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hatlı düzen ilkelerinin ıemelinde çocuklara ilişkin mülkiyeı hakkının bulunduğu göriı 
şünü destekler bir biçimde- oğulların çoğunlukla Osmanlılara (ana evine) geri dön

mesidir. Örneğin Yıldırım, Alaüddin'i öldürtüp kızkardeşini ve yeğenlerini geri alır: 
Uzunçarşılı, Anadolu Beylikleri, s. 16; Karamanlı İbrahim Bey' in Osmanlılar'a her sene 
bir oğlunu göndermeyi taahhüı eımesi de anahatlılık çağrışımını kuvvetlendirir: aynı 
eser, s. 28; Gerçi burada güçlü tarafın çocukları gasp etmesi ve daha başka straıejik 
nedenler de vardır. Ancak İbrahim'in bir cariyeden olma oğlu İshak Bey'i, Çelebi Meh
met'in kızından doğan yedi oğluna tercih etmesi ve onları (Osmanlı alacası) benimse
memesi, onun da çocukları anaya ait (anahatlı) olarak görmüş olabileceğini düşündü

rür: Tekindağ, Son Osmanlı Karaman Münasebetleri, s. 48; Vildyetndmı!de Kadıncık 
Arıa'nın kocası İdris'e göre evdeki daha baskın olan konumu ise belki anayerlilik bağ
lamında değerlendirilebilir. Nitekim çocukların babası olan Hacı Bektaş Kadıncık 
Ana'nın evine gelir. Diğer taraftan metinde, doğacak çocuklara kutsallık kazandırma 
mekanizması bağlamında değerlendirilen bu olgu, eski Türkler'de anahatlı bir düzenin 
gösıergesi sayılan 'döl alma" geleneğine de bağlanabilir: Ümit Hassan, Eski Türk Top
lumu Üzerine incelemeler, Ankara, 1985, s. 35 vd. ;  Viliiyetndmede Hacı Bektaş'ın ka
firlere karşı savaştığı söylenen Bedahşan'ın yanındaki bölge olan Kafiristan'da (şimdiki 
adıyla Nuristan) "döl alma" bu yüzyıla kadar sürmüştür: Kari Jettmar, "F.rt:ıchtbarkeitsri
tuale und Verdienstfeste im Umkreis der Kafiren": Mitteilungen der Anthropologiscben 
Gesellscbaft in Wien XCV (1965), s. 109-1 15; Ayrıca Aşık Paşazade'nin sözünü ettiği 
Baciyan-ı Rum adlı kadınlar örgütünün Kadıncık Ana ile ilgili olduğu ileri sürülmüştür: 
Mikail Bayram, Baciyan-ı Rum (Anadolu Selçuklu/an Zamanında Genç Kızlar Teşki

latı), Konya, 1987. Bektaşilerde ve onun kırsal uzantısını oluşturan inanç gruplarında 
Kadıncık Ana'nın önemli konumu, ayinlere kadınların da katılması ve metinde söz 
edildiği gibi litürjik görevler üstlenmeleri ilginçtir. Ayrıca Tahtacılarda yalnız kadınların 
katılabileceği ayinlerin varlığı da bil inmektedir: Yörükan, 'Tahtacılar", lstanbul Darül
fünımu lliibiyat Fakültesi Mecmuası 15 0930), s. 73; Eski Türktoplumunda kadının 
ağırlık taşıdığı düzen hakkında bkz: Hassan, Eski Türk Toplumu, s. 31-38, 91 vd.; Ana
dolu Neolitiğinde aynı konu için bkz: Kari ]. Narr, "Munerrechtliche Züge im Neolithi

kum (zum Befund von Çatal Hüyük)": Antbropos 63164 0968/69), s. 409-420. 
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Bir Ortaçağ Sanatı Olarak Bizans Sanatı 

Engin Akyürek 
DL, İstanbul Üniversitesi 

Bizans uygarlığı -ve bu uygarlığın bir parçası olarak Bizans sanatı-
tar er ın ınsan gın ba lıca önemli uxgarlık dönemlerinden bi- � 
\;· atarak tanım anmakta ve incelenmektedir.1 Bizans uygarlığı ve sana
tına atfedilen bu önemin nedenleri arasında, çeşitli kültürel etkilerin2 bir 
potada yoğurulması sonucunda ulaştığı özgün niteliğini; bin yılı aşkın bir 
süre varlığını kesintisiz olarak sürdürmüş olmasını; yayıldığı geniş coğrafi 

1 
alanı; ve İmparatorluk sınırlarını gerek coğrafi, gerekse tarihsel olarak 
çok aşan etkilerinin3 olmasını sayabiliriz. 

Bizans san'atı, (genelde kültürü) erek i inde yer dı.ğ_uaJih...dili · , 
ere e niteliklerin ;.o ötürii-Giı;..Ortaçağ sanatıdır, evrensel Orta�ğ uy

gar ğının çok önerrıli bir parçasıdır4. �em Batı'da hem de Doğu'daki Or-
. uygar ı an, esas olarak Roma ım: aratorlu&l ' a tık mıra�ı üze-

·nae dogup gelişmiştir. Avrupa'da 5. ve 6. yüzyıllar genel olarak Antik 
kültürden rtaçağ kültürüne geçişin gerçekleştiği yüzyıllar olarak kabul 
edilmekte, ancak Ortaçağ kültürünün özgün niteliklerinin 10. yüzyıldan 
başlayarak olgunlaştığı öne sürülmektedir.5 �izans Ortaçağı da, en genel 
hatlarıyla, A�rupa ile aynı dönemde aşawnıştır.. Ancak e_rıaçağ, belli iki 

Ltarilr arasına kolayca erle tirik!bilecek bir zaman dilimi olmak�rı SQk 
�endi içinde bir bütünlüğü ve kimliği olan bir kültürdür. Bu nedenle de 
Ortaçag'ın başlangıcını (ya da sona erişini) "Roma'nın düşüşü" ,  "Atina 
Okulu'nun kapatılması", "Iustinianus'un iktidara gelişi" gibi olaylarla ya 
da kesin tarihlerle belirlemek yerine, o kültürün olgunlaşma sürecinin ta
mamlanması ile J:>elirlemek daha doğru olacaktır. Bizans Ortaçağı'nm ta
rihsel kapsamı, bu ilke çerçevesinde belirlenmelidir. 

Kronolojik açıdan bakıldığında, 330 yılında I. Const.antinus'un Byzan
tion'u Roma'nın ikinci başkenti olarak seçmesi ile başlayıp 1453'e kadar 
süren dönem, modern tarihçiler tarafından Bizans diye adlandırılmakta-
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dır. Ancak Bizans, başlangıcından sonuna kadar bir Ortaçağ uygarlığı de
ğildir. Roma İmparatorluğu'nun ve onun Antik kültürünün doğu toprak
larındaki devamı olarak varlığını sürdüren Bizans, yüzyıllar boyunca bu 
kültürün sürdürücüsü olmuş, QU kültür uzun bir evrim sonucunda Orta
çağ kimliğine ulaşmıştır. Bu evrim çizgisind<?, Iustin�nus'a kadar olan 
dönem "Romalı" yanı ağır basan bir kültürdür henüz. Iustinianus ile sanat 
(ve bütünüyle kültür) geç Antik cizgisinden ayrılmaya ba lar6 ve Hıristi
yanlık yayaş yavaş ön plana çıkar Iustinianus, geç Antikite'den Bizans 
Ortaçağı'na olan bu e "min .orta no tasındadır. Örneğin, Iustinianus'a 
ka r Antik Roma kentinin "Hıristiyanlaştırılmış" bir kopyası olarak inşa 
edilen Konstantınopolis kenti, Nika ayaklanmasından sonraki yapım aşa
malarında yeni 5ir anlayışın egemen olmasıyla, artık model olarak Ro
ma'nın alınmadığı yeni bir kimlik kazanıyor; İkonoklazma. sonrası rµantar 
gibi türeyen manastırlar _v� manastır-merkezli yerleşimler ile de giderek 

"
-
Ortaçağ kimliği önplana çıkıyor İkonoklast devrin sonunda Makedon ve 
sonra da Komnen_o_s'lar iktidara geldiklerinde, .Konstantinopolis artık bir 
Roma kenti değil, Bizans'lı bir Ortaçağ kentiydi. Bu, gerek büyüklüğü, 
gerek ruhu, gerekse ikti .kültürü açısından tepeden tırnağa-bir dö
nüşümü göstermektedi .7 • 7.-9. yüzyıllar arasında kent, geç Antik niteli
ğinden bir Ortaçağ kenti niteliğine dönüşmüş, bu dönüşümün en belir
gin özelliği olarak da bütünüyle kent ve kentsel yaşam, 'açık'tan 'kapa
lı'ya, 'kamusal'dan 'özel'e, 'büyük ölçek'ten 'küçük ölçek'e doğru bir de
ğişim geçirmiştir: Toplumsal yaşam, merkezinde dışa kapalı manastırların 
olduğu çekirdekler etrafında örgütlenmiş, kent duvarları içinde neredey
se küçük ölçekli bir dizi 'köy' oluşmuştur; kent yaşamında önemli bir 
toplumsal işlev üstlenen büyük ölçekli kamusal yapılar (halkın toplandığı 
forumlar, hipodrom, geniş rev_aklı caddeler) bu işlevlerini yitirmiş, birçok 
sosyal işlevi özel (çoğunlukla aristokratların kurduğu vakıflar olan) ma
nastırlar üstlenmiştir. 

Bizans kültürünü�Or�ıJaşma" süreci, İkonoklast dönemin...ill!.:_ 
yük dönüştürücü etkisi ile tamamlanmıştır. Bizans sanaıi da, bir Orta ğ 
s an olarak kimliğini ancak ikonoklaz .ma sonrasında bulmuş, ana bi
çımlerini ve temel ilkelerini ortaya koymuştur. 

izans sanatı, son gününe kadar da bir Ortaçağ sanatı olarak kalmış
tır. Sanatta biçem olarak bazı Helenistik etkilerin (resimde) görülmesini, 
ya da yazında ve bütünüyle kültür alanında Antik Çağ'a (daha doğrusu 
Grek Antikitesi'ne) gösterilen içerikten yoksun ilgiden8 yola çıkarak dö
nemi "Bizans Rönesansı" olarak adlandırmak aoğru bir tutum olmasa ge
rek; öncelikle Rönesans, belli bir coğrafyada (Avrupa) belli bir zaman di
liminde yaşanmış olan çok boyutlu ve türdeş bir kültürel dönüşümün 

• 

1 
• 

i' 
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adı dır. Öte yandan Rönesans, yalnızca sanatta biçemsel bir dönüşüm ya 
da kültürde Antik Çağ'a ilgi duyulması değil, bütün kültür alanlarını ka -
sayan bir dönüşümdür; insanın dünyaya yaklaşımında, onu kavrayışın
da kökten bir değişimdir. Sanatın, felsefenin, bütün kültür alanlarının il
gilerini öbür dünyadan bu dünyaya, doğaya ve insana çevır�· 

. deği im ·r. Rönesans'ın Aiitik kültüre ilgi duymasının nedenı , ih
sanı teme alan, yüzü bu dünyaya dönük, bu dünyanın sorunlarını ele 

·alan bir kültürü Antik Çağ'da bulmasıdır. Bizans'ta 1453'e kadar böyle bir 
dönüşümden söz etmek, zordur: Bizans'ın son döneminde kültür ve 
sanat alanında -bir rönesans olarak değil ama alışılagelmiş Bizans ilkele
rinden ayrılan bir maniera olarak adlandırılması daha yerinde olan- Rö
nesans'takine benzer eğilimler, kendi sonucuna ulaşacak kadar uzun 
ya�aydı nasıl gelişecekti sorusuna ise ancak spekülatif yanıtlar verilebi
lir. 

• • •  

Bizans uygarlığının bir Antik u garlıktan bir Ortaçağ uygarlığına dö-
\. nüşmesın e en nem i rolü, bu yeni kültüre kendi damgalarını vuran 

pıanastırlar oynamıştır. Barker'ın belirttiği gibi, " . . .  Doğu'nun manatırlan 
':":':-<Jrtoiio&fügün kaiiieri ve kayalanydı; . . .  ne zaman ciddi bir sorun . . . 
(çıksa), bunlar büyü ve bağımsız ır e � o ara qgır ıklgnnı ortaya 
Moyttyor/cıntt•.9-:tvfanastıifarın halk üzerinde çok büyük bir etkileri var-

ı. Manastı-; hareketi aslında_ Hıristiyanlığın re�en kabulünden itiba
ren Doğu'da başlamıştır. aşlangıçta tamamen mistik ve dünyasal uğraş
lardan yalıtılmış bir yaşam ıçımı sürdüren manastırlar, Iustinianus döne-
\::_: _ ___ . u · �arı:ıda�arak İmpratorluk Kil�i'nd.e ağırlıklanru 
dUytlft!!aa 5aşlaciilllt.11  Manastır hareketi toplumun tüm alanlarına ya
yıldıkça, Antik kültür geriledi. Ma�tırlarm� inliği, özellikle de iko
noklast dönemde büyük bir enerjiyle ortaya ık İkonoklast im arator-_ 
lann ağır saldırısı ile ,ka ı karşıya kalmalarıı{a_karşın, 1 onoklast dönem 
rllii'ilaStirıarın sayısal olarak ve toplumdaki etkinlikleri açısından, daha 
önce gbrül�erecede güçlen iği bir dönem olmuştur.12 örneğin, 
Konstantınopolis'teki Stoudios Manastırı ve onun efsanevi başrahibi The
odore İkono st füıre ete karşı çok etkin bir toplumsal direnişin örgüt

�yicisi olmuşlardır.13 onseverlerin U-,da...y:ay:gın bir deyişle Ortodoks
luğun zaferi, aynı zamanda, İkonoklast çelişki döneminde ikonları var
�çleriyle savunmuş olan manastır!arın14 çla zaferi olmuştur. Bu zafer, 
�"k Kü1ttirc!_en Ortaçağ. kültürüne doğru olan büyQk dönüşü�ün de ta
mamlanması anlamına gelmektedir. Toplumsal değişim de bu ideolojik -.:;:::' --- -
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�dinsel alandaki değişimlere p�r;ılel gelişerek hjr Ortacağ toplumunun 
temelini hazır 

Manastır hareketinin zaferi, yaşamın neredeyse tüm alanlarını olduğu 
gibi, �as olarak dinsel yanı ağır basan Bizans sanatını da bicim)endir<:!!:. 
Bizans Ortaçağ sanatının en önemli performansını gösterdiği alan dinsel 
mimarlık olmustur. Bizarı ".ıgiiıı.,y1:WUJ.51 olan kare-i · e
haç planlı kiliseler; (Re� 39 ,y� Resim 40) hem mimarlık hem de resim 
sanatı açısından bütün :S�i�natının en olgun ürünleri.olmuşlardır. İş
te, Bizans Ortaçağı boyunca, özellikle de manastır kiliselerinin vaz�l
mez yapı tipini oluşturan bu kiliseler, hem mimarileri hem de resirrısel 
bezemeleri ile, esas olarak manastır hareketinin bir ürünüdürler. İlk ör
neği 881 yılında- (İkonoklast dönemin hemen sonunda) Büyük Saray'da 

� saray kilisesi ea Ekklesia (Yeni Kilise) oJan bu yeni tip mima
rinin· kökeninde, Bizans dffiSel mimarlığını hep etkilemiş ola�imparator
luğun resmi mimarisinin dışında, belirleyici faktör olarak manastırların 
(özellikle de Konstantinopolis'te çok etkili olan Stoudios Manastırı'nın) li
tiirjik reformları ile, kilise iç mekanları için geniş bir ikonografık progra
mın gerçekleştirilebilmesine olanak sağlayacak yeterlikte bir birikimin 
yavaş yavaş manastırlarda hazırlamış olması yatıyordu. 15 

Manastır hareketi Kilise'de egemen oldukça Doğu'nun içe kapanık bir 
yaşam süren manastırlarının bazı gelenekleri ve ayin biçimleri de Kilise 
litiirjisin� _ _ taşındı.M_llk olarak Iustinianus döneminde manastırların etki
siyle Bizans KiliseJitürjisinde başlayan bazı değişiklikler,17 kilise mirnari
sin�emiş, buna paralel bazı yeniliklerin uç vermesine ne�en olmuş
tur. Bazilika! lan,_yeni litürjik gereksinimler çerçevesinde eski önemini 
yitirirken, giderek merkezi bir kubbenin iç mekana egemen olduğu plan 
tipleri ortaya çıkmaya başladı. Bu, izans Ortaçağ dinsel mimarlı� ının 
klasik şeması olan kare-içinde-haç plan (Resim 41) olguoluğuna.erişe-

�..-...... tan birevri'ffi çizgisi izledi. Yeni litürjik gereksinimlere daha uygun 
<:>lan-yapı tiplerinin evrimi,,-manastır hareketinin evrimiyle de 1 ik 
�erir; Kısının de zaferi İkonoklast dönemin hemen ardından el-
1mi� 1lk me�zi kubbe1f" anıtsaT kiliseyi Konstantiopolis'e tanıştıran Ius
l11'lla'iıus dönemi ise, bu evrimin önemli bir kilometretaşıru oluşturur. 

�anastırların içe dönük, mistik, dışa daha kapalı niteliği, manastırla
rırı Kilise'deki egemenliği arttıkçaıs Bizans litürjisine de ya�k�n 

'-devtr ır ' rjisinin gösteri e ğnelik emperyal niteliği İkonoklazma sonra
sında dışa k�2alı daha sembolIK,. mistik, örkemli de_ğil ama vakur -bif 
nitelik aldı._:Erken Bizans litürjisinde ayin 'Küçük Giriş119 ile başlar. Bu, 
kiliseye gerçek bir giriştir, yani ayin için ruhbanın kiliseye girmesidir. 
Nartekste düzene giren kortej, gösterişti bir_yQ rüyüş alayı ile naosa girer 
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ve nef boyunca törenle yüıüyerek sunağa ulaşırdı. Ayinin sona ermesiyle 
birlikte, yine benzer bir yüıüyüş alayı, başta tüm kuşamıyla ruhban ol
mak üzere, nef boyunca bir geçit yapar ve narteksten çıkardı. Bu ritüel 
yüıüyüşte insanları etkilemeye yönelik bir gösteriş vardır. Böyle bir tö
rensel giriş, biçimt-ve amaçladığı etki bakımından, Anik Roma'dan devra
lınan bazilikal planlı bir yapı ile uyumludur, Törenin bu niteliği önemini 
koruduğu sürece de, kubbeli de olsa, uzunlamasına bir plan Ortaçağ ön
cesi kiliselerin 'egemen' yapı tıpi olmaya-ctevam edecekti .20 

Lİkonoklast 
çiönem sonrasında gösterişli ritüel Ffcruyu'Ş'ler'ortadan kalktı; bir zamanlar 
ışlevsel oi,.l; Büyük ve Küçük Gırl{er ıç mekana hapsedildi :;._e başladığı 

L
yerae n u an tamamen semboITK rittr�t-döniişler- halini aldı. 21 Kilise 

marn n uzunlamasına lan da yerim merk :ezı _na J5lraktı .22 
�� itürjideki yenr creğ1şlmler, Eu hanstia a:yifli . in yapılan hazırlıkları 

da iç mekana almıştır. Erken devir litürjisinde, Küçük Giriş kiliseye ger
çek bir giriş olduğundan, ruhban tören kıyafetleriyle kiliseye gelmektedir 
ve kilise içinde ayin hazırlıkları için ayn bir mekana gerek yoktur. Öte 
yan$n, kutsal ekmek ve şarap, erken devir litürjisinde kilise dışındaki 
skeuopbylakion odasında hazırlanarak kilisedeki sunağa kadar 'Büyük 
Giriş123 diye adlandırılan bir yüıiiyüş ritüeliyle taşınırdı. Bu, olasılıkla ba
tıdaki kapıdan değil, apsisin (ya da nefin) yanlarında yer alan kapılardan 
olurdu.24 Ortaçağ litürjisinde bu ayin de ön hazırlıklarıyla birlikte içeri 
alındı ve prothesis odasında hazırlanan ekmek- ve şarap sembolik bir yü
ıüyüş ile ikonostasis önündeki kapıdan sunağa getirilmeye başlandı. Bu 
hazırlıkların İkonoklazma sonrasında içeri alınması sonucunda apsisin iki 
yanındaki odalar (pastopboria) işlevsel olarak zorunlu hale geldi.25 Er
ken kilise tasarımının önemli bir özelliği olarak dışa açık niteliği de, artık 
işlevleri kalmayan yan duvarlardaki girişlerin kaldırılmasıyla son bulmuş
tur.26 

Erken devir Bizans litürjisi gözler önünde, sıradan halkın da katılımıy
la gerçekleştirilirdi. Sıradan insanlar naosta her yerdedir; sunağa giremez
ler ama, sunak onların gözlerinden gizlenmemiştir. Ortaçağ'da, Eukharis
tia ayininin ruhban dışındaki insanlara kapatılması ve bu ayinin onlar ta- · 

. rafından görülmesinin engellenmesi amacıyla, sunağı fiziksel olarak ayı
ran ama naostan görünmesini engellemeyecek kadar alçak ya da geçir
gen olan templon, -kesin olarak İkonoklast dönem sonunda- içersini 
göstermeyen "geçirimsiz" bir duvara, ikonostasise dönüştü.27 

Litürji daha ·mistik, özel, içe kapalı bir biçim aldı. Litürji sırasında hem 
kilisenin dışarısıyla alış-verişi azaldı, hem de kilise içinde eukharistia ayi
ni cemaatin gözlerinden gizlendi. Erken devirde litürjiye aktif katılımı 
sağlanmaya çalışılan cemaat, bilinçli olarak litürjiden uzaklaştırıldı, pasif-
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leştirildi. Göremediği bir peıfonnans olan ayine doğrudan ve görsel ola
rak değil, zaman zaman eşlik ettiği ilahilerle işitsel olarak katıldı. Bir za
manlar din adamlarının cemaat tarafından göriilebilmesi için yükseltilmiş 
olan sytbronon da kayboldu. Eukharistia ayininin kendisi de, giderek 
sembolik bir törene dönüştü .28 Bizans kilise mimarisinin, litürjide manas
tırların etkisiyle gerçekleşen bu değişikliklere paralel bir değişim göster
mesi, birincil işlevleri bu litürjinin kutlanması olan bu yapılar içirı olağan
dır. 

Manastırlar tarafından reforme edilen ve cemaatin fiziksel ve görsel 
katılımını sınırlayan yeni litürjide, yine manastırlarda" doğmuş olan ilahi
ler çok önemli ve ağırlıklı bir rol üstlenmekteydi: Hem cemaatin 'göre
mediği' ve 'fiziksel olarak katılamadığı' litürjiden kopmamasını sağlamak, 
hem de litürjinin kutlanma biçimine uygun bir atmosferi kilise içinde ya
ratmak. Manastırların mistik atmosferini yansıtan bu tek sesli ve enstrü
mansız okunan ilahiler, ancak bölünmemiş bir iç mekanda ve bu vokal 
müziği en iyi yayacak merkezi bir kubbenin akustiği ile mümkündü.29 
Yeni yapı tipi, litürjide önemli bir faktör olan yeni kilise müziği için de 
uygun bir mekan sağlamaktaydı. 

Bizans manastırları, daha başlangıçlarından beri, gerek yaptıkları iko
nalarla ve gerekse minyatürlerle resimledikleri elyazmalarıyla, resim sa
natı açısından hep önemli üretim merkezleri olmuşlardır. Teolojik tartış
maların da kılı kırk yararcasına yapıldığı yerlerin manastırlar olduğu dik
kate alındığında, Bizans ikonografisinin ilk oluştuğu merkezlerin de yine 
Doğu'daki manastırlar olması30 doğaldır. Manastırların bu olağanüstü bi
rikimleri, İkonoklast dönem sonrasında kiliselerin içini dekore etmek için 
hem hazır ikonografik modeller sunmaktaydı, hem de çok geniş bir 
program yapma olanağını veren tema zenginliği sağlamıştı . Bu zengin 
ikonografik birikimi değerlendirecek uygun alanları da, yine İkonoklast 
dönem sonrası geliştirilen yapı tipi sağlamıştır. 

Bu yapı tipinde, kare planlı naos'un ortasında, yüksek bir kasnağa 
oturmuş olan ve kemerler aracılığıyla döıt sütun -ya da paye- tarafından 
taşınan merkezi kubbe vardır. Orta kubbeyi dört taraftan beşik tonozlar 
destekler ve bunar bir haç plan oluştururlar. Köşeler de tonoz ya da 
kubbe ile örtülüdür. Böylece zemin planında kare olan yapı, üstyapıda, 
orta yerinde ln1bbenin bulunduğu ve kollarının dört tonozla oluştuğu bir 
haç plan gösterir (Resim 40 ve Resim 41).  Kubbelerin yüksek kasnakla
rında ise pencere dizisi bulunur. Bu tip yapılar mekan bütünlüğü ve ay
dınlanma sorunlarını çözerek kapsamlı bir resim programının fiziksel alt
yapısını hazırlamıştır: Kubbenin dört sütun ile taşınması, iç mekanı geniş
letmiştir (Resim 40). Litürji açısından bir önemi ve işlevi kalmayan yan 
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nefler, merkezi bir kubbenin örttüğü ana nefle birleştirilmiş ve böylece 
bemanın önünde geniş bir iç mekan elde edilmiştir. Sağlanan bu mekan 
bütünlüğü, mekanın her noktasından algılanabilecek kap�amlı biı:_iko
nografik program için geniş resim yüzeyleri sağlamıştır. Kubbe, pandan
tifler, kemerler ve duvarlardan oluşan bütün yüzeyler, resim alanı olarak, 
kendi içinde bir bütünlük ve hiyerarşi taşıyan programın kullanımına ve
rilebilmiştir. Kubbenin taşınma tekniği ile edinilen mekansal bütünlüğün 
yanı sıra, yükseltilen kubbe kasnağındaki pencere dizisiyle bu mekanın 
bol ışık alması ve böylece önceki yapı tiplerinde yeterince ışık almayan 
yüzeylerin de aydınlatılabilmesi, tüm duvar yüzeylerinin resim için uy
gun hale gelmesi ve resim alanı olarak ikonografik programın kullanımı
na verilebilmesini sağlamıştır. 

�\...Öte yandan, Şam'lı aziz Ioannes'in ikon-kırıcılara karşı yürüttüğü ide
�ik mücadelede temellerini a.ı;,tığı ikon teorisi31 de, Kili�'lerin 'kono -
rafik program şemalarının oluşmasına katkıda bulunmuştur. Kare-içinde-

\.. - ._. ,_ .. 
haç planlı yapılar, Bizans ikon teorisi açıs.ından da uygun bir altyapı ha-
zırlamışlardı: izans' t.a.  ikonlar (burada anıtsal resim) öyküleyici değil, 
�mbolik� yani eğitici bir amaçla bir,olaylar silsilesi anlatılmasını'amaç
lamaz. Batı'da anıtsal resim, Papa I. Gregory'nin öğretisi doğrultusunda, - 1 

hep "okur-yazar olmayanların İncil'i" olarak algılanmış ve bu �da .di-
daktik bir işlev üstlenmiştir. 32 Anıtsal resime yüklenen bu işlev çerçeve
sinde, kutsal kitap öykülerinirı sinema şeridi kareleri gibi peşpeşe dizile
bilmesirıe Ôlanak sağlayan bazilika! planlar, en uygun yapı tipini qluştur
maktadırlar. Bizal}Ş.'.ta ise ik.0ft (geniş anlamı ile resim), tapınmanın bir 
aracı olarak görülmüş,J3 bu bağlamda kilise dekorasyonum�n amacı da -

__.. s.::x ----
� �eğitme �· , _ _Clogruffiin 'kütsal'" ile karşı karşıya getirmeK-
ol ı:ak_düşüniilm.üştür. Bu nedenle, kutsalın oradaki varlığını temsi e en 
ikonlar açısından, belli bir rono ojiye göre birbirini izlemek deği , en , 

�arındalö ı�_arş� iızen en onem ı r: � ve en yüce olan Tanrı 
merfezi kubbenin ortasında (Pantokrator); �ha aldıtr a ıyerarşidekt 

-� ., -� y rirre göre Meryem, melekler, peygamberler, yortu günlerini belirleyen 
�il öykiı1eri, azizler, ra -pler, vb.yer almalıycfı. Bu bakımdan, parçalan'-- - � mamış ve programın tamamının algılanabildiği, ortada ve en yüksekte 

'1foKyüiür kul5 siniı:i-b;:ilu ugu ır 
.
iç m..e.lcan, b;ikon�risindeflilafe: 

"-ketle oluşturula • onog,rafi rogram eması i in e;-uµn alt apiYI" 
ğıınnaktailif.. 

-- --
Bizans Ort.a.çağı 'nda, kilisenin iç.mekanındaki resimlenebilir bütün 

yüzeylerini kaps�n. kendi içersinde tutarlı bir bütün oluşturan, stan
dartlaşmış kuralla lan bir ikonografık program,34 bu tip kiliselerde uy
gulanffi. 
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Böylesine bir evrim geçirerek olgunluğuna erişe� önemli ör
neklerini -gerek mimarlık, gerekse resim sanatı açısından olsun- tipik 
orta Bizans manastır kiliseleri o an " re-içinde-haç planlı kWSelerde ve
ren Bizans Örtaçağ sanatının bazı ayırt e ici özelliklerirte35 bakacak 
olursak, önceliKl�bu sanata damgasını vuran en önemli etkenin, doğfil
lıkla Hıristiyan dinlglduŞg.rı�z. sıza� san�.tı bir Hıristiyan sanatı

$!;._bu sanatın b.. · ·  • aı:atıcı..gilçü Y öi Ün� anı kendini en iyi dinsel 
sanatta ö�tir. Bu durum genel olarak Ortaçağ sanatlannın en be
lirgir� �ö_ı.elliklerinde.n_biriSidJr � = -

Bizans sanatının -ister dinsel olsun isterse din dışı- estetik ağırlık 
merkezi doğrudan 'izleyici'dir.36 Özellikle qe dinsel sanat, izi� ic� 
lemeye, yönlendirmeye ve doğrudan kutsal fls! karşı karşıya getirmeye 
yöneliktir Bu anl�mda da i ?'isal' olarak işlevseldir;Tzleyici ile kuru an 
"s itüel bir dI alo " racıdır.37 Bu, bütün Ortaçağ sanatları için şu ya -da bu ölçüc:le böyledir. Bizans kiliselerinde yaratılan mistik atmosfer, da-
ha �ştan içeri gir� etkiler, ta12,ınrna ritüeli için hazırlar. Bu etkileyici at
mosfer, doğrudan mim_!rinin kendisi; iç bezemenin ikonografık programı 
-örneğin, Kubbenin ortasında, tüm mekana e emen olan "Evrenin efen
disi" İsa '(pantokratillrı onu Resim 42), inananlara Tanrı'nın azametini 
gösterir-; beze�ede kullanılan �alzeme -ışığı yansıtmasındaki özellikleri 
nedeniyle mistik bir atmosfer yara�tabilen mozai -· a ının a dınlatılma
sı; müzik ve litürji kullanılarak yaratılır. 

İzleyiciyı e ı emenın ışın , Bizans kiliselerinde iç bezeme, gerçek 
bir işlev üstlenerek mimarlığın asal öğelerinden biri olmuştur. Ikonogra
fik prog�amda yer'alaıı ıc:,siıııkrin birçoğu, doğrudan içerid� kutlanan li
türjiye bir referanstır ve bu anlamda izleyiciyi yönlendirir. Örneğin, 
İsa'nı;;: yaşamından saful'eler olan ve kiliselerin üst duvarlarında yer alan 
yorı.USalıneleri,38 kilisede kutlanan yortufan işaret eden ikonlardır. Ya 
da, özelli.Kle de PaTaeologoslar döneminde görüRfüğü ibi, belli bir ritüe
lin geı;.çekleştırildiği yeri beİirtirler.39 Örneğin; apsis programında yer 
alan �ukharistia ayini betimleri (Resim 43), burada bu ayinin gerçekleşti
rildiğini gösterir. Öte yandan, "kutsal"ın oradaki varlığı demek olan ikon
lar, in'ananları "doğrudan" kutsal ile karşı karşıya getirmektedir. Böylece, 
Bizanshların ikôrdaıı, lhanal'fların "tann'ya ulaşmak için doğrudan ilişkiye 
geçtikle(i, tanrı ile insan arasında bir 'aracılık' rolü ,üstlenen sanat objeleri 
olar;!k da tam bır ısley iistlenmjş olur!ar!O (Resim 44). 

Ortaçağ kültürüniin...:::....Antik kültürün tersine- yüzü 'bu diioya'ya ®= 
nük değildir; zaman, mekan ve gerçeklikten soyutlanmıştır. Zaman son-

-""-'""'"'-==-:.::- -- • . -
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suzdur, mekan sınırsızdır ve gerçeklik doğanın sırurlaımı aşmıştır, spiritü-
el bir er · ·c Ampirik gerçekliğin yerini kavramsal gerçeklik almak
tadır.41 Bu, ele aldığımız kapsamı içersinde Bizans sanatının, ona 
anıtsallık42 kazandıran -temel özelliklerinden birisidir: Bir İ_g, ikonu ile 
antik bir heykeli kıyasladığımızda bu hemen görülmektedir (Resim 45 ve 
46). Gerçekte Bizans sa klasik sanatı özümserni yeni gereksinimle
re göre hi · ndirmi tir. Yani onu ü bo tlu uzamdan do-al ı ık ve 
açık havadan am irik olarak algılanabilece bir hacim ve a - ırhk etkisin
den, zaman ve yerin belirgjn beW bir an ve yer olmasından uzaklaştırıp; 
zaman ve mekanı asan (sonsuzlaştıran), iki boyutlu, uzayda yer ka la
mayan ve ağ!rlığı olmayan ikonik bir biçime dönüştürmüştür. H. Magui
re, Bizans rı;srninduörülen bu özelliğin, betimlenen kişilerin (ya da bu
na �� e e eye ı ınz ma 1 olan bu dünyaya değil, 
daha s iritüel, kutsal bir dün�ya· ai_S oldu arı mesa'ını i etme iı i 
laruldığıru; yani sanatçının esteti ercı ı ya da bir biçem özelHSi de - il, 
mesaj taşıyıcı iko�ografık bir öğe olduğunu 15elirtir.;r3 Bu biçimsel özellik 
resme yüklenen danısıkh hjr anlam olara . öetıffilenenin 'doğaüstü' nıte
liğini vurguii'maktadır. Verdiği örnektı;., (Nerezi'nin 12. yy. freskoları� ker azizler gereK7ifliımlanmal3j]'ğerekse hareketleri ile bedenleri uzay
da er ka taN nrnisken. aynı yerdeki pis
koi)oslar ikonik bir pozda, hareketsiz, duygusuz, hacimsiz olarak betim
lenmişlerdir. Bu isko sların bedensel varlıkları algılanmıyor; bu ne
denle de 'bıı di\nyadan' birileifötma1Ctaii ço , daha utsa aş ır un-

� ( 
yaya aitler i zlenimi veriyorlar. Bu. Bizanslıların ikon teorileriyle de 
uyuffiıudur. 
-n;-k tek ikonların ötesinde, Ortaçağ Bizans sanatının en önemli ve 

özgün x.aratısı olan kare-içinde-haç planlı kiliseler, mimarileri ve ikonog
raf� programları ile ba�a.şma s�t bir 'sistem' oluşturmaktadır: Kilise 
bir �'e�y:re:n:-:;m�q�d�e;l�j 'd;,i;r;i1:��·�ro�k:ozmos)�sas olarak, mekan bütünlüğünü 

� ....._ .) b_ğlmeyen dört surunun taşıdığı ve boşlukta yüzüyor (ya da gökte asılı 
duruyor) etkisi uyandıran kubbe gökyüzünü; bir haç oluşturacak biçim
� örgütlenmiş olan yükSek tonozlar, kemerler ve üst duvarlar İsa'nın ya
şamının geçtiği Kutsal Topraklar'ı; kare planlı zemin üzerınde yükselen 
alt duvarlar, tonozlar ve nışler de Yeryüzü'nü temsil eder. Pro;ramı oluş
turan ikonlar da bu hiyerarşiye göre sıralanmıştır: Kuobede I'antokrator 
İsa, melekler; üst duvarlarda Isa'nın yaşamından sahneler; alt duvarlarda 
azizler, din uluları, vb. dünyasal ola@ar.44 

Bizans kiliselerinde bu ikonografik programın gerçekleşti!,ildiği mal
zeme o- unlukla, mozaiktir. Yanyana dızılen küçük renkli küplerin 
oluşturduğu bir duvar resmi olarak mozaı , u yapısından ötürü, Antik 
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heykellerin ya da hacim etkisi verecek .--biçimde oylumlanabilen fre_şkGla
rın "dünyasallığı"nın �uyumsan_slığı hacimlerine karşın, sonsuzluğa, öbür 
dünyaya ait bir şe · · boY!!Quluğu, Vpkı 19. yüzyılın sonunda izle
nimcilerin ya puantiHstlerin darbeler.!_nde orc:ıugugibi, figürü par
çalayıcı doğası (Resim 47), naturalist bir badm etkisi verecek oylumlama
ya uygun olmaması ve oluşturduğu zengin ışık etkileri ile, kapladığı 
mekanôa bu dünyaya ait olmayan, sınırsız, ulaşılamaz, spiritüel bir at
mosfe� yaratmaktadır. Böyle bir atmosfer Avrupa Ortaçağ mimarisinde 
büyük ölÇi.ıde mımarırun kendisi ile yaratılırken,45 Bizans mimarlığında 

- - > 

mozaik bezeme bunun aracı olmaktadır. 
Ortaçağ Bizans sanatı, özellikle de resim sanatı, kendi içersirıde ol

dukça sıkı kurall�ra bağlıdır. ikonografinin kurallarını tutarlı bir standart
ta bel�eme gbaları gerçekte Hı\1stiyanlığın erken yüzyıllarından başla
yarak görülebilir ve bu çabalar gen!ş_imparator!uk topraklan içersinde 
yeni _ğinirı sanat alanındaki görüntüsünü belli ölçütler çerçevesinde ve 
disiplininde tutma kaygıları açısından anlaşılabilir. Ancak, resim sanatın
daki standartlaşma, gerek belli temaların ikonografisi, gerekse kilise ya
pılannınikonografik programları olarak, manastırlarda hazırlanan uzun 
bir evrimin sonucunda ikonoklast dön m sonrasında ulaşılan bir sonuç 
olmuştur�Sak-;tlsız Isa betiffilen 5. " zyılda ha en örülmektedir.46 Öte-

. yandan, İk ma oncesı ı ıse e orasyonunda ne biçimsel, ne de 
spirit:Qel anlamda tutarlı �ir pro ram izlenmemişken,47 Ortaçağ Bizan
sı'nın tipik yapıları olan kare-içinde-haç planlı kiliselerde ikonografik 
progranun 'bütünü' standartlaşnuş, belli bir sisteme bağlannuştır. Örne
ğin, Ravenna'daki San Vitale'de nefin ikonografik prog!:!!mında bir yan
dan İmparator Iustinianus,�e yandan İmparatoriçe Theodora'yı maiyet
leriyle birlikte gösteren büyük mozaik panolar yer alabilmekte ken, İko
noklast dönem sonrasında oluşturulan sistemde artık İmpa;,rator ve diğer 
sivil yöneticilerin portrelerirıi naosprograrclarında göremiyoruz; hangi 
sahnelerin kilisenin neresinde betjmlenebHeceğjJcesin kurallarla belirle-

. . , f' 

�� sanatının, özellikle de anıtsal resmin tematik kaynağı 
kut;şal !!a.PJar ise, teknik açıdan ikonografik kaynakları, minyatürlü 
elyazmalan48 ya da Bizanslı resim ustalarının yaygın olarak kullandıklan
'rtrtrtıdiğimiz rehber kitaplardır. Bu kitaplardan Bizans döneminden gü
nümüze ge en olmanuştıf, ancak, Bizans sanatı ooyunca izlenebilen aynı
lık ve ge'rek ikonogratıdekı gerekse bezeme prc;ğramıs:Jaki birlik, sanatçı
ların _bu tür rehber kıtaplar kt:�ilecekleri düşüncesini güçlen
dirmektedir. Bilim dü!l}'llşınınl .. rtalarında böyle bir' meıınıe ta
n!§ması (bıını1 lv@şfetmesi) ile49, bu düşünce do v rulanmı tır. Bu metinde 
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belirtilen ikonografik öğeler ve programın, Bizans kiliselerinde gördüğü
müz ikonografik programla da örtüşüyor olması, bu yapıları resimleyen 
resim ustalarının, gerçekte bu konudaki gelenekleri yazılı hale getirmiş 
olan bu tür rehber kitapları yaygın olarak kullandıklarını göstermektedir. 
Bu durum, Bizans resim geleneğinin, özellikle de dinsel yapılarda, stan
dartlaşmış olduğunu ve bu standartların korunma çabalarını göstermekte· 
yüzyıllar boyunca çok az değişim göstererek varlığını sürdürmesi konu
sunu açıklamaktadır. 

sinde Bi-

me ın, azız olsun he-
en tanınabilmeli söz 

ne , sanatçı ve malzeme farklı olsa da- ştırılmamalıdır. Njtekim, 
ö aziz Khrysostomos'un Ayasofya'daki 10. yQ ıla ait mozaiği 
(Resim 48 ile, 12. _yüzyıldaki bir başka mozaiği (Resim 49) ya da 1 1 .  
yüzyıl sonlarında yapılmıs bjr.ffiiııyatüıii (Resim 502, 4 .. zyılda yapıl
mış bir ikonu (Resim 51) bi.!:Q..iriyJe JrarşılaştjgJdığında, azizi hemen ta
nıyabileceğimiz portre özelliklerinin yüzyıllardan ve kullanılan medya
dan bağımsız olarak sürdüğünü ö .. .. sostomos gerç,ekte e bu 
resimlerde betimlenen kişiye benziyor muydu? Bunu bilmek olası değil. 
Ama� önemli olan, alnı açık, ınce-yüzlü, ince sakallı portrenin 
Khıysostomos'a gerçe en enzemesi' ae�il onu 'temsil etmesi' ve her-

� sostomos olarak tanımasıdır.51 �nzer bir · · de, kutsal 
itaplardan alını!_rnk betimlenen sahneler de, !ayca tanıffilanabıİmelı, 
irbiriy e rıŞtırılmamalıdır. 1438'de Bians im aratoru'nun görev ısı ola

ra oma yı ziyaret eden Gregoıy Melissenos'un Latin kiliselerinde yer 
alan iın&elerle ilgili tepkisi bu konuda güzel bir örnek oluşturmaktadır: 
Sylve ulos'un aktardığına göre Ferrara'da bir Latin kilisesini ge
z e issenos, öyle demiştir: ''Bir Latin kilisesine gir, iğimde, oradaki 
aziz erin elbette ki onların imgeleri') hiçbirisine samı sösterisinde 
bulunamıyorum, çünkü hicbirini tanıyamıyocum . . .  Bu nedele haç işa
reti yapıyor ve kendi yaptığım bu işarete saygı gösterisinde buluyorum, 
kilisede gördüğüm bqş!?a lı,i,bir seye değ.,il".52 Bu pratik gereklilik, iko
nografinin gelenekselleşen kurallarının çok sıkı bir biçimde izlenmesi ge
reğini doğurmuş, bunun için de bu gelenekler, hem her bölgede çalışan 
resim tİstafan tarafmdan-tıbşılabilir-0!.ması� de tüm Ortodoks dünya-
sı içersinde aynı olmasının sağlanması için, yazılı hale getirilmiştir. E__ 
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portrelerindeki standartlaşma da, İkonoklast dönemden sonra olmuş-

� 
--

�natı 'orijinal'in peşinde koşma�, (böyle bir sav da gütme
miş) gelenekleri fzlemiştir. Bu, genel anlamıyla bütün Ortaçağ sanatları 
iQ!ı de �9ir. 'l(ugQn anlidığımız anlamda "ori'inallik" kaViiiliTna Bi
zans sanatında yer yoktur.54 Prototipi kutsal kişinin kendisi olan ikon. 

pro o pın Bir kopyasıdlf. Dolayısıyla, f>ifikonun prototi i b -
irikon-de-ğtld'ıc m er bır de§k, buton betiiriler (ik6iilart bir ko 

ya ır (kuta! azizin ya da prototi in) ve ilk ya ılan (?) ikon da ondan 
kopya e ere ya ar o� a tılanlar a ' opya ır; u un ko ya ar 
tek rorijin' olan prototipi temsil ededer.55 Bu anlayıs. hem tiQik bir 011a.=. 
çag mentalitesini yansıtır, hem de "her yapay imge . . .  taklit etme olu 
T endi i ersinde mode in bi imini ser iler156 di en Bizans ikon teqrisiyle 

\.. uyum_!g$ı.r. prjina ı ya ruz ve yalnız kutsalın kendisi olunca, resu:ı sana
tında'. ressama orijinallik adına hareket edebileceği bir al� kalmamak
tadır. Elbette ki onıına onusu, ya nızca Bizans resmi değil, tüm Orta
çağ Bizans kültürü için genel bir anlayıştır.57 Ancak bu bizi Bizans res
minin tüm tarihinin "birbirini kopya etmekten ibaret" olduğu sonucuna 
götü�emelidir. Bizans sanatırıın kendi içinde bır yaratıcı dinamiği var
dır, ancak bunun itldSi "orijinal bır yaratı ortaya koymak" değil, tek oriji
nin Cıilltsalın) kopyası olan resmi, daha iyi tekniklerle, daha iyi bir biçim
de yapabilmektir. 

Bizans sanatı bu nedenlerle, diğer OrtaÇağ sanatları gibi, yavaş bir 
deği�irn geçirmiş, yüzyıllar boyunca 'aynı kaldığı ' gibi yanlış bir izleni-
min uyanmasına yol açmıştır. ()rfq Q-Sanatçı58, (Resim 52) Ortaçağ'a özgü bir ol�� �?�k B�a_rınnnda__ 
da Ön lana ık Ttına imzasını atmaz, ıreyselliğini yapıtında 
önplana Ç!kartmaz. ca u ızans sanatının anonim bir sanat olduğu 
sonucunu da getirmez: Bugün, çeşitli biçimde belgelenmiş 100 kadar Bi
zanslı sanatçıyı isiinleriyle bilmekteyiz.6ô Bizans'ta da yetenekli ve yete
neksiz sanat2Iar vardı ve bunlar yeteneklerini özgün ve yaratıcı olmak
tan çok, tekniklerinde göstermekteydiler. zellikle İkonoklazma son 
manastırlar sanatın en bü .. k atro · · lıın�erek..elyazmasJ.-

ınya e nın uretildiği yer er ere e ıos.e .tla.on pro_gr mlarının 
hazırlarrd ı ve ogrudan uygulan gı yer er rahi sanatçıların giderek 
ön plarnrçıkrrğffifgörürüz.61 Bu rahip sanatçilır, özellikle de el az la-

mın- minyatürl: esı ve ilise !1L manası duvarlarının resimlenm� 
sındeçal�rlardı. Dinsel yapdarın bezenmesinde rahip olmayan sanat
çılar da çalıştırılsa, işlerini manastırların istekleri doğrultusunda yapmak
taydılar. 
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• • •  

nu_ştır.,Kilise, mimarisi ve bezemesi ile ğbiir dji0yanm gerçekliğini ya-
ratan soyut bir evren modeli (mikrokosmoş) olarak düzeajenmi� -

, 

\l eh�p '"6�...s '�.ar-.olo. n 11-�. t\:.f· l ,  

Notlar: � � aıı-...--.\'ı l(. L ::. , -.\.Q.r' �i'� ' ""'  _ 

.. ..1:::::>-...__\ e "'l ..U  .... ;I.) �o� • �....-.,l 
Orneğin, ünlü tarihçi Toynbee, Bizans'ı insanlık tarihinin 21 önemli uygarl ığından (Hel
len, Batı, Hindu, Çin vd.) biri olarak saymaktadır. (Arnold Toynbee, A Study of History, 
New York-London, 1969, s. 1-43). Ayrıca bkz.; Speros Vryonis, "Byzantine Civilization, A 
World Civil ization•, Byzantium, A World Civilization, (A. E. Laiou-H. Maguie, ed.), Was
hington, D.C., 1992, 19-35. 

2 Bizans uygarlığının ve dolayısıyla sanatının başlıca kaynakları olarak Antik Yµnan ve 
Roma İmparatorluğu'nu, Judaizm'in tektanrılılığının uzantısı olarak Hıristiyan dinini, 
Pers, Suriye, Fil istin gibi doğulu uygarlıkları ve Anadolu'nun yerli uygarl ıklarını sayabili
riz. Öte yandan, Bizans sanatının gelişim çizgisi içersinde, İslam uygarlıklarının (Emevi, 
Abbasi, Selçuklu ve hatta Osmanlı), 'Kafkas uygarl ıklarının (Ermeni, Gürcü), Uzakdoğu 
Asya uygarlıklarının (Hint, Çin) ve Avrupa'nın etkilerinden söz edilebilir. (Etkiler konusu 
ile ilgili bkz.; Ayla Alpöge, "Bizans Sanatında Etikler Meselesi Hakıda Bir Deneme", Ya
yınlanmamış Lisans Tezi, İ.Ü. Edebiyat Fakültesi, Sanat Tarihi Bölümü, 1965); E. Kitzin
ger, Byzantine Art in tbe Making, Cambridge, 1977. 

3 Bizano/ kültürü, gerek varlığını sürdürdüğü dönemde, gerekse Bizans İmparatorluğu bir 
devlet olarak ortadan kalktıktan· sonra, çok geniş bir coğrafi alandaki çeşitli bölgeleri 
doğrudan ya da dolaylı c,larak etkilemiştir. Bizans'ın doğrudan etkisi altında kalan yerler 
Balkanlar (Yunanistan, S ırbistan, Bulgaristan, Romanya, Moldova), Rusya, Kafkaslar 
5Gürcistan, Erınenistan), İtalya, Almanya, İslam coğrafyası; dolaylı etkilerinin duyulduğu 
yerler ise Fransa, İsviçre, İngiltere ve Kuzey ülkeleridir. Bu etkilerle ilgili olarak bkz.; A. 
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Alpöge, aynı; D.T. Rice, Byzantine Art and lts lnjluences, Collected Studies, London, 
1973; O. Demus, Byzantine Arl and tbe West, London 1979; A. E. Laiou, 'Byzantium 
and the West, Byzantium, A Wold Civilization (A.E. Laiou-H. Maguire, ed.), Washing
ton, D.C., 1992, p. 61-77; Dimitri Obolensky, 'Byzaaıium and the Slavic World•, Byzan

tium, A Worid dvilizalion (A. E. Laiou-H. Maguire, ed.), Washington, D.C., 1992, p. 37-
48; irfan Shahid, 'Byzamium and the Jslamic World', Byzantium, A World Civilization, 

(A. E. Laiou-H. Maguire, ed.), Washiagtoo, D.C., 1992, p. 49-60). 
4 Eyice, Bizans sanatının bütün Oıtaçağ sanatı içersinde çok önemli ve kapsamlı bir ye

ri olduğunu, Ortaçağ sanatının bölgesel bir kolu olmadığını belirtmektedir (bkz.; Sema
vi Eyice, •onaçağ İçinde Bizans Sanatının Yeri', SED Sanat-Edebiyat, Haziran 1974/1, 
s. 9-15. 

5 Engin AkyOrek, Ortaçağ'dan Yeniçağ'a Felsefe ve Sanat, İstanbul, 1995, Kabalcı Yayı
nevi, s. 25-28. 

6 Bkz. H. W. Haussig, A History of Byzantine Civilization, London 1971, Thames and 
Hudson, s. 75. 

7 Doğan Kuban, 'İstanbul İçin Güzelleme•, Dünya Kenti lstanbul, (A. Batur, ed.), İstan
bul 1996, Tarih Vakfı Yayınlan, s. 1-6. 

8 Bkz.; !hor Şevçeako, 'Theodore Metochites, the Chora and the Intellectual Trends of 
His Time', Tbe Kariye Djaıni, iV, (P. A. Undeıwood, ed.), Princeton, 1975, 17-90, özel
l ikle bkz.; s. 19. Bizanslılann Hellen geçmişe ilişkin tutumları konusunda ayrıca bkz.; 
Cyril Mango, 'Discootinuty With the Classical Pası in Byzantium•, Byzantium and tbe 
Classical Tradition, 1981, s. 48-57. 

9 Emst Barker, Bizans Toplumsal ve Siyasal Düşünüşü, (çev. : M. Tunçay), Ankara, 1995, 
s. 25. 

10 Delebaye Hippolyte, 'Byzantine Mooasticism•, Byzantium, An lntroduction to East Ro
man Civilization, (N. Baynes-L. B. Moss, ed.), Oxford 1949, s. 136-165, özellikle bkz. 
s. 163. 

11 Haussig, a.g.e., s. 79. 
12 Bkz.; Hippolyte, a.g.e., s. 161-162; Peter Charanis, 'The Moak as an Element of Byzan

tine Society", DOP25 (1971), 61-84. 
13 Hippolyte, a.g.e., s. 161-2. 
14 Bkz.; Judith Herrin, Tbe Formation of Cbristendom, Princetom, 1989, s. 382, 418, 

423, 429, 430-31 .  İkonoklast hareketin en büyük muhaliflerinden ve ikonseverlerin teo
risyeni olan Aziz Ioannes Damaskenos, Kudüs yakınlarında Mar Sabas manastınnda 
rahiptir. Çok yaygın olan ikonaların manastırlarda üretiliyor olması da, manastırların 
İkonoklast harekete karşı direnmelerine neden olmuştur (bkz.; Herrin, a.g.e., s. 344-
45). 

15 Haussig, a.g.e., s. 230. 
16 Aynı, s. 226-227. 

17 Bizans l itürjisi ve tarihsel süreçte bu l itürjinin geçirdiği değişimler konusunda ayrıntılı 
bilgi için bkz.; Hans Joacliim Schultz, Tbe Byzantine Liturgy, Symbolic Strncture and 
Faitb &pression, New York 1986, Pueblo Publishing Co. 

18 Geç Antikite'de imparator ve sivil otoritenin Kil ise üzerinde daha güçlü bir egemenliği 
var; bu egemenlik yalnızca Patrik seçiminde değil, teolojik konularda da kendini gös
termekteydi (bkz.; Herrin, a.g.e., s. 1 16). 

19 Robeıt F. Taft, 'Little Entrance•, Tbe Oxford Dictionary of Byzantium, (A. Kazhdan, 
et.al., ed.), New York-Oxford 1991, C. 2, s. 1238-9. 
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20 Thomas F. Maıhews, Tbe Eariy Cburcbes of Constantinople, Arcbitecture and Liturgy, 

University Park-Loııdcın 1971, s. 138-144. 
21 Ortaçağ Bizans litürjisinde bu törensel giriş, artık narıeksten sunağa kadar yapılan bir 

yürüyüş olmaktan çıkmış, ikonostasisin kuzeydeki kapısından (ya da pastaphorion 
odalarından) çıkılıp ortadaki ana kapısından tekrar ikonostasisin arkasına geçilen sem
bolik bir 'giriş' olmuştur. Artık yalnızca büyük yortularda, İmparatorun da katıldığı 
ayinlerde Ayasofya'da bu tür nitüel girişler görülmektedir. Ayinin sona ermesi de ruh-

. banın aynı biçimde nef boyunca törensel bir yürüyüş yapıp narıeksten çıkmasıyla de
ğil, sessizce ikonosıasisin arkasına geçip gözden kaybolması biçiminde olmaktadır. 

22 Mathews, a.g.e., s. 144. 
23 Robert F. Tafı, 'Great Entrance•. 1be Oxford Dictionary of Byzantium, (A. Khazdan 

et.al., ed.), New York-Oxford 1991, Yol. il, s. 868. 
24 Mathews, a.g.e., s. 162. 
25 Kuzey Suriye bazilikaları (bkz. ; G. Descoeudres, Die Pastophorien im syro-byzantinisc

hen Osten, Wiesbaden 1983) ve Ravenna'daki bazı yapılarda (J. Charlotte Smith, "Form 
and Funcıion of the Side Chambers of Fifıh-and Sixth-Century Churches in Ravenna", 

]ournal of tbe Society of Architectural Historians. june 1990, Yol . XLIX, Nr. 2, s. 181-

204) erken devirde de apsisin iki yanında küçük odalar vardır, ancak Konsıantinopo
lis'te pasıophorion odalarının üç apsisli doğu cephesinde yer alması ikonoklazma son
rası devirdedir. Bkz.; Mathews, a.g.e., s. lo6-107, 156. Ayrıca bkz. ;  Robert F. Tafı - Wil
l iam Loerke-Mark Johnson, "Pastaphoria', The Oxford Dictionary of Byzantium, (A . 
.Khazdan et.al . ,  ed.), New York-Oxford 1991, Yol. III, s. 1594. 

26 Mathews, a.g.e., s. 105. 
27 Mathews, a.g.e., s. 168. Mathews'a göre templonun geçirgen olmayan bir biçimde ka

patılması, kesinlikle Ortaçağ'da gerçekleşmiş bir değişimdir. İkonostasis'le ilgili olarak 

ayrıca bkz.; Walıer Christopher, "A New Look At The Byzantine Sanctuary Barrier", Re
vue des Etudes Byzantines, 51  (1993), s. 203-228; Julian Walter, "The Origins of the 
lconosıasis', Eastern Churches Review, Yol. III, Oxford (1970-71), (A. Khazdan et. ol., 

ed.), New York-Oxford 1991, Yol. il, s. 251-267. 
28 Robert F. Tafı, "Liturgy", The Oxford Dictionary of Byzantium, (A. Khazdan et. al. 

ed.), New York-Oxford 1991, Yol. 11, s. 1240-1241. 
29 Haussig, a.g.e., s. 231. 
30 Haussig, a.g.e., s. 89. 
31 Bunun için bkz; John of Damascus, On The Divine lmages, (transı. by D. Anderson), 

New York 1980, St. Vladimir's Seminary Press. 
32 Herrin, a.g.e., s. 12. 
33 Aynı. 

34 Bu programın 'tipik' modelini Demus ortaya koymaktadır. Onun, günümüze ulaşabilen 

verilerden yola çıkarak -ve biraz da idealize ederek- kurduğu bu model için bkz. ;  Otto 
Dem us, Byzantine Mosaic Decoration, Aspects of Monumental Arl frı Byzantium, Lon

don-Henley 1976 (ilk bakımı 1948). 
35 Burada kısaca sözü edilen özelliklerden her biri aslında başlı başına bir araştırma ko

nusudur. Ancak Bizans sanatını -yerleştiği kronoloji dışında- Bir Ortaçağ sanatı yapan 

bu özell iklere bu yazının sınırları çerçevesinde kısaca değinmek gerekli olmaktadır. 
36 Sanatçı, sanat ürünü, izleyici üçgeninde estetik ağırlık merkezi Antik sanatta ve Röne

sans'ta sanatın kendisi, günümüzde ise sanatçıdır. Bkz.; Gary Yikan 'Byzantine Arı", 
Byzantium, A World Civilizatiotı, (A. E. Laiou-H. Maguire, ed.) Washington, D.C., 
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1992, s. 81-118, özellikle bkz.; s. 97. 
37 Vikan, a.g.e., s. 97. 
38 Orta devir Bizans kiliselerindeki yortu çevrimi için bkz.; Demus, Byzantine Mosaic De

coration, s. 22-25. 
39 Constantine Cavamos, Ortbodox lconograpby, Belmont 1977, s. 33. 
40 İkonların bu işlevleriyle ilgili olarak bkz.; Robin Cormack, Writing in Gold, Byzantine 

Society and its lcons, London 1985, s. 47 vd; L. Ouspensky, Tbeology of tbe lcon, Crest
wood, N.Y., 1982; idem. "The Theology of ehe Jcon in ehe Orthodox; Church', One 
Cburcb, 28 0947), s. 134-144; Herrin, a.g.e., s. 308. 

4 1  Vikan, a.g.e., s. 96. 
42 Burada sözü edilen anıtsallık, boyutların ötesinde, yarattığı etki bakımından bir anıtsal

lıktır. Bu eı:kiyi yaratan da, onun zaman ve mekanın gerçekliğini aşarak •sonsuz' izleni
mi vermesidir. 

43 Henry Maguire, 'Disembodiment and Corporality in Byzantine Images of ehe Saints•, 
lconography at tbe Crossroa�(B. Cassidy, ed.), Princeton 1993, s. 75-90. 

44 Bu programla ilgili ayrıntılı bilgi için bkz.; Demus, Byzantine Mosaic Decoration, s. 14-
29. 

45 Akyürek, a.g.e., s. 75-77. 
46 Örneğin Ravenna'daki Galla Placidia Mozelum'undaki iyi çoban mozaiğindeki İsa. 
47 Demus, Byzantine Mosaic Decoration, s. 45. 
48 Kolaylıkla yer değiştirebilen bir medya olan minyatürlü elyazmaları, Bizans anıtsal res

minin ikonografik kaynakları olarak ressamlarca kullanılmışlardır. Minyatür ve anıtsal 
resim (mozaik ve fresko) arasındaki bazı şaşılası benzerlikler bu varsayımı güçlendir
mektedir. Bununla ilgili bkz.; Emse Kitzinger, •Tue Role of Miniature Painting in Mural 
Decoration•, Tbe P/ace of Book nıumination in Byzantine Art, (Kurt Weitzmann et.al., 
ed.), Princeton 1975, s. 99-142; William C. Loerke, "The Monumental Miniature", op.cit., 
s. 61-97. 

49 1839 yılında Fransız arkeolog A. Didron Aynaroz'daki manastırları gezerken, Esphigme
nou manastırının duvar resimlerinde çalışan bir grup ressamın elinde bir metin görür. 
Bu metin, fresko ve mozaikle ilgili bazı teknik bilgilerin yanı sıra, ikonografi ve kilise 
dekorasyonunun programı konusunda da belli kuralları sıralayan oldukça ayrıntılı bir 
elyazmasıdır. Grekçe olan bu metin 1845'te Fransızca olarak yayınlandı. Yaklaşık yüz 
yıl önce (öl. 1745-6) yaşamış olan Fouma'lı rahip Dionysios tarafından yazılmış olan bu 
metnin ( İngilizce yayını için bkz.; Tbe Painter's Manual' ofDionysius of Fourna, (ed., 
Paul Hetherington), London 1981 (1978), The Sagittarius Press) benzerinin, Kudüs'teki 
Grekçe bir elyazmasının l8681de Rus rahip Prophyrii Uspenski tarafından Rusça'ya çev
rilerek yayınlanması, bu tür 'rehber kitap'ların yaygın olarak kullanıldığını, dahası bu 
elyazmalarının Bizans'ta süregelen yaygın bir geleneğin son örnekleri olduklarını gös
termiş. 

50 İkonoklazma'yı mahkum eden 7. Konsil karararında, • . . .  imgeye (ikon) gösterilen saygı, 
onun temsil ettiği kişiyedir" denilmektedir. Bkz.; Cyril Mango, The A rt oftbe Byzantine 
Empire, 312-1453. Sources and Documents., Englewood Cliffs 1972, s. 153. 

51  Bizans resminde bu 'tanıma' sorunu çoğunlukla betimlenen azizin, Dionysios'un rehber 
kitabında (ya da aynı işlevi gören diğer kitaplarda) da tanımlanmış olan 'portre 
özellikleri'ne sadık kalınarak sağlanmışken, Batı resminde bu, danışıklılık temeli üze
rinde her azizin atribüsü (azizin yaşamından devşirilmiş bıçak, yağ kabı vb. gibi nesne
ler) yoluyla sağlanıyordu. Bu konuya dikkatimi çeken Uşun Tükel'e teşekkür ederim: 
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52 Mango, Tbe Arl of tbe Byzantine Empire, s. 254. 
53 Bkz.; Maguire, 'Disembodiment and Corporality . . .  '. 
54 Vikan, a.g.e., s. 99-102. 
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55 Bununla ilgili olarak bkz. örneğin; G. Vikan, 'Ruminations on Edible Icons: Originals 
and copies in the art of Byzantium', Studies in tbe History of Arl, 20 0989), s. 47-59. 

56 Stoudios'lu Theodore'un bu alıntısı için bkz; Mango, '!be Arl of '!be Byzantine Empire, 
s. 173. 

57 Örneğin, 14. yüzyılda yaşımış olan Theodoros Metokhites, yazdığı kitap ve yazıların 
gerçekte 'önceki ustaların' bir tekrarı olmanın ötesine gitmediğini bilmekte ve bunu 
kaçıntlmaz bir şey olarak görmekteydi:  Çünkü eski düşünür ve bilim adamları 'her şey
den' söz etmişlerdi. Bunu da öylesine büyük bir yetkinlikle yapmışlardı ki, kendilerin
den sonra gelenlere söyleyecek yeni bir şey bırakmamışlardı (bkz.; Theodore Metochi
tes, Miscellanea Philosophica et Historica, (C. G. Muller, T. Kiessling, ed.), Leipzig 
1821, s. 14-16. Buradaki alıntı için bkz.; I. Şevçenko, 'Theodore Metochites, the Chora, 
and the lntellectual Treds of his Time', The Kariye Djami, IV, (P. A. Underwood, ed.), 
Princeton 1975, s. 17-90. 

48 Bizans Grekçesinde aslında modern artlamda kullandığımız •sanatçı• sözcüğünü karşı
layacak bir sözcük yok. Bunun yerine usta, resim yapan vb. sözcükler var. Bkz.; Ant
hony Cutler, 'Artists', The Oxford Dictionary of Byzantium, (A. Khazdan, et. al., ed.), 
New York-Oxford 1991, Yol.  1, s. 196-201). 

59 Bizans anıtsal resminde bunun istisna örneklerinden biri, ıhlara Vadisi'ndeki Ballı Kili
se'de yer alan Meryem'e Müjde freskosunda görülür. Bu freskonun altındaki adak kita
besinde ressamın •fakir Leontios" olduğu belirtilmektedir (bkz.; S. Ytldız Ötüken, Ihla

ra Vadisi, Ankara 1990, s. 8, 45). 
60 Bu sanatçıların listesi için bkz.; Cutler, • Artists'. 
61  Haussig, a.g.e., s. 122-123. Cutler'ın verdiği sanatçı l istesinde yer alan sanatçılardan, 

özellikle de Orta ve Geç Bizans Devri'nde yaşamış olartların önerrtli bir kısmı aynı za
manda rahip ya da din adamı olarak da biliniyor (bkz.; Cutler, 'Aıtists"). 
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Bir Bizans kilisesi, mozaik ya da fresko olarak yapılmış resimsel be
zemenin karmaşık, çok-katmanlı programı için bir çerçeve oıUştil'rmak
taydı.1 Yapının mimari biÇimi s'oyuttu, ancak dekoratif programı ile ona 
anlam verilirdi. Imgelerın seçilmesi ve yerleştirHmesj, litürjinin mesajını 

,.. .,,.... 
vurgulamak ve Hıristi an evreni i�r · deki düzeni ifade etmek amacıyla, 
kilisede kutlanan ayinlerle karşılıklı etkileşim içersinde olurdu. Öyleyse, 
standart mimari biçimlerin, i bezemenin standartlaştırılmış programı ile 
aynı zamanda oıtaYa çıkması -çoğu �ez dikkate alınmasa da- şaşırtıcı 
d� ' 
\�lında sona, eren İkonoklast dönemin hemen ardından, biE._ iç be
zeme siste�i geliştirildi ve bu sistem Bi�ns tarihinin geri kalan kısmında 
kullanıldı. Aynı zamanda, kare-içinde-haç ol�rak adlandırılan kiliselerin 

.._ - ' 

de, kesin olarak bu dönemde standart bir yalll.J!E.i olarak mükernmelleş-
tirildiği!ı.i ve beni��ğini görmekteyiz. Bunu · · bir örneği, yaklaşık 
� 920'de yapılan, Konstantinopolis'te M relai · Bodrum 
t�if. Bu kilise tipin,?e na�ortada yer alan.ve dört sütun ya da 
paye üzerinde yükselen bir kubbe ile örtülmüştür. lb,.fldet yeri, doğuya 
doğru üç parçalı bir bema ile, batıya doğru ise bir narteks ile genişletil
mi ti; (Resi;;ıs3). 2 Bu şeu;wwı çok sayıda farklı uygufamalan olmasına 
karşın, bir apsiste son bulan uzunlamasına aks ve bir merkezi kubbe gibi 
temel özellikleri, Bizans tapınma biçiminin sembolik ve işlevsel gereksi
nimlerini karşılamış ve sonuçta birçok kilisede uygulanmıştır. Cyril 
Mango'nun belirttiği gibi "Orta Bizans mimarlığının temel katkısı, kendi 

(Ç.N.) Yazar, sanatçı sözcilğilnil bu yazısında resim (mozaik ve fresko) ustaları için kullanmaktadır, 
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amacı doğrultusunda kusursuz olan bir kilise tipini geliştirmiş olmasında
dır". 3 

Otto Demus, Orta Bizans kiliselerinin dekoratif programlan içirı üç 
yorumlama sistemi önermiştir: Hiyerarşik-kozmik, ki bunda kilise Hıristi
yan evreninirı düzenlenişini temsil etmektedir; topografik, ki bunda "yapı 
İsa'nın dünyasal yaşamı ile kutsanmış yerlerirı (sihirli bir biçimde onunla 
özdeşleşmiş olan) bir imgesi olarak düşünülmekteydi; ve litürjik-kronolo
jik, ki bunda ikonlar kilise festivallerinin sırasına göre düzenlenirdi.4 De
mus, standart bezeme programının kare-içinde-haç kiliseler için geliştiril
miş olması gerektiğine inanıyordu, çünkü bu üç şema bu yapı tipine tam 
olarak uyuyordu.5  Ne yazık ki Orta Bizans döneminden önemli yapıların 
birçoğunun iç bezemeleri yitirilmiştir. Bu durum Demus'u, kare-içinde
haç kilise tipini egemen mimari biçim olarak kabul ederken,  Orta Bizans 
kilise dekorasyonu ile ilgili tartışmasını neredeyse tamamen, Yunanis
tan'daki bir grup 1 1 .  yüzyıl kubbeli!sekizgen kilise ile sınırlamak gibi tu
haf bir durumla karşı karşıya bırakmıştır. 

Önemli olan nokta şu ki, bu "sistem", en belirgin özelliği tek mer
kezi kubbesi olan, küçük, basitleştirilmiş ve göreceli olarak bütünlü
ğü sağlanmış iç mekanlara uygun gelmektedir. Demus'un sistemi, Kons
tantinopolis'teki beş büyük kubbeli Kutsal Havariler ya da Venedik'te
ki S. Marco gibi daha karmaşık tasarımlara bu derece iyi uymamakta
dır. Bu "sistem"in, daha geniş ve karmaşık iç mekanlara, ömeğirı İstan
bul'da bugün Gül Camii olarak bilinen ve orijinal bezemesi hiçbir iz bı
rakmadan yok olll}uş olan kiliseye nasıl uygulanabileceği merak konusu
dur. 

Son zamanlarda, çeşitli bilim adamları Demus'un tezirıe karşı müca
dele etmişlerdir. T. Mathews, Demus'un Yortu Çevrimi sistemini sorgula
mış ve bunların, kilise tarafından kutlanan başlıca yortuları betimleyen 
sahneler değil, yalnızca İsa'nın ve Meryem'in yaşamından sahneler ol
duklarını öne sürmüştür.6 Öte yandan, H. Maguire bli terminolojinin ger
çekte Bizans'lı yazarların kendileri tarafından kulla-;,_ıldığını belirterek, sis
temi savunmuştur.7 Aynı zamanda, her ikonografık programın o yapının 
kuruluşu çerçevesirıde anlaşılması gerektiğirıi önererek de, programlar
daki irıce farklılıkları vurgulamıştır. İmgelerin seçimi, kurucunun özel is
teklerini ya da toplumsal konumunu yansıtı.y:oı:. olmalıydı. 

Apsis ve kubbe temaları her durumda Demus tarafından ana hatları 
belirlenmiş olan sistem ile çakışmayan Kapadokya'daki kayalara oyulmuş 
kiliseler de, aynca bir çelişkiyi sergilemektedirler. Genellikle yüks�k kali
tede olan bu kiliseler, yerel sapmalar olarak dikkate alınmamalırnıydılar? 

Bu eleştirilere ve aykırı anıtlara karşın Demus'un sisteminin genel dü-
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zenlenişi, -eğer bu sistemi, Maguire'ın yapmamız için bizi cesaretlendir
diği gibi, özel durumlar ve isteklere uygulanabilece esne bir sistem 
olarak anlarsak- Bizans kiliselerinin ov u için geçerijdir _Konuların seçi
mi açısınan büyük farklılıklar varsa da, konuların yerleri az çok aynıdır. 
Mozaik ile oezenen kiliselerde alt duvarlar gen;llikle mermer levhalarla 
kapla�ktaydı. Yer yer gö'riilen nişlerd ve çer evelenmiş panellerde 
azizlerin yalın imgeleri ::..tam boy Y.L da büst bo� yer alırdı. Fresko 
kullanıldığında da, alt duvarlarda, boyanmış bir�tının üzerinde, 
genellikle ayakta duran azizler dizilirdi. Üst duvarlardaki ve aşağı tonoz-, -
!ardaki daha geniş )jizeyler, öyküleyici sahneler için ayrılmaktaydı. Bu 
sahrleler, ender olarak Eski Ahit sahnelerinin de dahil edilmesine karşın, 
normal olarak İsa ve Mery:em'in ya aiiii"annd<uvılınmışlardır. Kubbeler ve 

- .-
apsisler ise, en önemli figürler için ayrılmışlardı; normal olarak ana kub-
bede İsa ve onu çevreleyen peygamberler, apsiste. de Meryem ve iki ya
nında melekler yer almaktadır. 

B zeme programının ayrıntılarına girmeksizin, programın, yer aldığı 
mekan ile ilişkisi soru-;;-unu ortaya koyma -ı'stiyorum, çünkü mimari 

- --- __.., ,.._ 

formlar da aynı biçimde esnektir. Bu ikisi birbirlerini nasıl etkiler er? Du-
var resmi, sanatçının tamamen kontrolü dışında önceden tasarlanmış 
olan mimari çerçevenın içine basit bir biçimae yer eştirilir miydi? Yoksa 
bezeme prQ- ra mı inimleri mimari formların istence bağlı 
manipulasyonuna yol açıyor muydu? Di ver bir deyişle Bizanslılar -bugün 
sanat ta�ihçilerinin olağan olarak yaptıkları gibi- sanata (resimsel beze
me, -ç.n.) mı ayrıcalık tanıyorlardı yoksa mimariye mi? Sanat ve mimari
nin birlikte incelen�ir Bizans kilisesinin tasarımı ve bezenmesinde 
sanatçılar ve yapı ustalarının hşma ilişkileri onusunu kavramamıza 
yardı1?a olabili.::._ Bu yazı�, halen İstanbul'da varlığını sürdüren ya da 
Bizans başkentindeki atöl elerle ili kilendirilen -bir çoğu iyi bilinen- bir 
grup _kilise üzeri�de duracağım. 

Myrı:;laion'da bezeme yok olmuş, mimari de zamanın aşındırması ve 
bec�riksiz restorasyonlardan zarar görmü tür (Resim 53).8 Ancak, tonoz 
biç!mlerinin karmaşıklığı, onların yalnızca strüktürel değil, aynı zamanda 
dekoratif bir amaçlarının da olduğunu göstermektedir. Haçın kollan be
şik tonozla değil de çapraz tonozla örtülmüştür ve bir dilimli kubbe 
(pumpkin dome) sistemi ta�amlar. Ölçeğin küçüklüğünü dikkate alarak, 
heı:Jki tonoz biçiminin de...y_apmın strüktü�tkinliğini önemli ölçüde 
arı,tırdığı söylenemez. Ancak, her ikisinin de, mozaik bezemenin çeşitli 
öğel.eri için eğ!mli yüz�ler ve çerçeveli bölmel�sağlayarak, iç mekanın 
dekor�rog.!:.'lmı üzerinde doğrudan bir etkisi olması gerek. Gerçekte, 
ton2zların ve üst duvarların biçimi, dört yüzyıl sonra inşa edilen ve beze-
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mesi yer yer günümüze kadar ulaşabilmiş olan İstanbul'daki Pa a
ristos (� parekklesionunkilerle (Resim 54) oldukça ben-

�.9 Myrelaion'un mimari mantığı ve tutarlılığı dikkate alındığın , 
bezemenin de aynı düzenlenme ilkelerine uyduğunu düşünebiliriz. Her 
iki yapıda da haçın kollarına Yortu Çevrimi sahneleri yerleştirilmiş ola
maz, çünkü çapraz tonozra;:-bö� bir öyküleme için yeter genişlikte 
alanlar sağlamamakr.adır. Ancak, her iki yapının da iç mekanlarında, ha
çın kollarının kenarlarında, düz, çerçeveli paneller bulunmaktadır ve 
PammalrarisTos'ta bu panellerde Yortu sahnelerinin sekizi yer almaktadır. 
Tonozıarda ne vardı? Bir yanıt Tunanistan1dili"ttoSföS LouKaS(katholi
kon) ın haç kollarını örten -benrer çapraz tonozlarda yer alan madalyon 
içindeki aziz portreleri olabilir. Myrefaion kilisesinin tas;rımcısı, açık bir 
biçimde, naosu mozaik dekorasyon için bir çerçeve olarak algılamıştı. 
Karmaşık tonoz biçimleri iç mekanı canlandırıyqrdu, ama çerçeveli böl
meler, öyle görünüyor ki bir dizi ikon olarak sunulan Yortu Çevrimi için 
yapılmıştı. 

Günümüze ulaşabilmiş olan iç bezeme örneklerinin azlığı nedeniyle, 
Konstantinopolis'i bu çerçevede tek başına ele alarak tartışmanın biraz 
güç olduğu açıktır. Tanımlamalardan ve arkeolojik buluntulardan,  Kons
tantinopolis kiliselerinin çok zengin bir biçimde bezenmiş olduklarını öğ
reniyoruz. Ancak, mimari formlarla bezeme proramının bu biçimde etki
leşimleri yalnızca büyük merkezlerle sınırlı değildir. Kapadokya'da bile, 
başkentin kilise tipi olan kare-içinde-haç planı kiliseler, bulundukları 
çevreye daha iyi uyması için mimari biçim ve ikonografık düzenlemede 
bazı değişiklikler yapılarak, kaya -oyma mimariye uygulanmıştı: Örne
ğin; Göreme'deki Karanlık Kilise, Elmalı Kilise ve Çarıklı Kilise'de (Resim 
55) olduğu gibi . 10 Doğal ışığın, kayalara oyulmuş _bir kilisedeki etkileri, 
inşa edilmiş bir kilisedekinden �men farklıdır. Birçok değişik nokta
dan yayılan ışık yerine, bu kiliselerin i mekanları tek bir ka ıdan elen 
ışığın dağıtılması yoluyla aydınıitılmaktadır. B nedenle de, kasnak üze
rinde duran yüksek bir._ kubbe bu kiliselerde gerekli değildi ve birçoğun
da, loş bir ışıkla aydınlatılmış iç mekanlarda fresko dekorasyonu en iyi 
biçimde gösterecek olan alçak tonozlar vardı� vurgu kubbeden 
kaydıkça, ikonografik vurgu da onu izledL ve ana temalar -sık sık ta 
Deesis teması- apsist� betimlenmeye başladı. Mimarinin niteliğindeki bu 
köklü değişiklik, Kapadokya kiliselerinin ikonografık programlarının _ne
den taştan inşa edilen kiliselerinkinden bir ok ıdan farklı olduğunu 
açıklamaya yardım�J olur. ISapad�a'nın hem sa� heı:rı de yapı 
ustaları, öyle göajnüyor ki, d�enleme sistemlerini tekrar tekrar düşün
mekteyôler. 
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Konstantinopolis'li- ustalar tarafından inşa edilip mozaikle bezenmiş 
olan, Sakız'dak" ea Mani ·sesi'nde (ykl. 1042-55), naosun geniş kub
besini �ıyan alışılmadık bir oktakonk,_ öyle g�rünüyor ki, effiperyal nü
anslar da taşıyan zengin mozaik dekorasyonun sergilenebilmesi için uy
mn bir alan yaratılması amacıy a ge iştirilmiştir (Resim 56, 57).1 1  Bu ya-

. � 

pımn mütev�zı ır are-içinde-haç kilise olarak yapılmaya başlandığını 
tartışmıştım -ve, yapının tasarımında, naos kubbesi dışında, bizi başka 
bir e entı içersine so aca irti de yoktur. Konstantinos Mono-

- iiıakhos un come gışlanndan sonra, ya ımn tasarımı mozaik progra-
ma daha iyi uyaca bi imde de" i  tirilerek bol ışık sağlayacak büyük bir 
kubbe ve kubbeye geçişi sağlayan bir oktakonkl_a sekiz yanm-ku ) 
donatılmış olabilir. 

Tekrar gözden geçirilmiş olan tasanın, .naosun çevresinde kesintisiz 
bir nişl�r ha!kas_: oluşturirak,�gerçekten de iresel olan Yortu Çevrimi 
için bır ç _erçeve sağlamış��. 12 Dahası, yapının enel yüksekliğinden öz
veride bulunmadan, im eler_izl icinin seviyesine yaklaştırılmıştır. Bu, 
Yortu Çevrirni'nin Nea m. _ ·· se e erleştirilmiş olduğu 
Hosios Loukas Q}atholikon) ile -Nea Moni'de taban seviyesinden 5,9 m 
yüksekte olmasına karşın, Hosios Loukas'ta 10 m. yüksektedir ve gerçek
ten de görebilmek oldukça güçtür- dikkati çekecek kadar çelişmektedir. 
Sonuç olarak, Nea oni'nin bös.lesine ö emli 6if'Cıönüşüm geçirmesi, 
mozaik programı ile doğrudan ilişkili gibi görünmektedir ve sanatçılarla 
yapı ustalan!!ın akın ili · · rsinde �lı malarının bir sonucudur. 

Yapıyı inşa eden ile resimlerle bezeyen arasında böylesine dikkatli 
bir eşgüdüm7 her ikisTi1in de yetenekli ve yapının birinci sınıf olduğu du
rumlarda bile en olmayabilir. Örneğin Kapadokya'daki Çanlı Kilise 

L 
(olasılıkl 11 .  yQz ıl) erek mimarisi, g�rekse fresko dekorasyonu ile 
(Resim 58, 59) biçem olarak Konstantinopolis'e bağlanabilirl3 ve her iki
si de son derece kalitelidir. Anca�ı ipuçları �osun inşa edilmesi ile 
resimlerle bezenmesi arasında bir süre geçtiğini ve 6ü ikisinin kötü bir 
biçimde koordine edil · • ·  · 0sterme te ır. Mimari biçimler göreceli ola
rak basitler ve ressama özel zorluklar çıkartıyor gibi görünmüyorlar: İç 
duvarlar p · aster er e ölünmerniş ve tonoz ar tutar ı bir biçimde beşik to
noz olarak yapılmıştır. Freskolar şimdi o u ça küçük parçalar halinde
dir, ancak orta kısımda bir zamanlar Isa'nın yaşamından ve gerçekleştir
diğL mucizelerden oluşan bır çevnm bulunmaktaydı. Haçın güney kolun
da!9 aiamn ü te ikilik kısmı Lazrus'un Diriltilmesi sahnesinin olduğu bir
panel ile doldurulmuştur. Bunun sagın Ku üs'e Giriş sahnesi vardı ve
bu_sahne batı köşesinoe · me An birimimn ıçıne uzanıyordu. Sahne böy
l�ce ace�ice . ortasından bölünmüş, ve Isa eşeğini iyi_:ydınlatılmış haç 
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kolundan dışarıya doğru sürüp karanlığın içinde kaybolurken gösteril
miştir. Ressamın çok_yetenekli olmasına karşın, bu alışılmadık düzenle
me için başka bir açıklama bulamıyorum. 

Çanlı l<ilise'nih iki yan apsısınde, apsis yarım kubbesinin başlangıç 
yerinde küçük bir korniş ortaya çıkmaktadır. Ancak. sanatçı, bu yarım 
kubbeleri işleyeceği konu için çok küçük bulmuş olmalı ki, apsis fresko
lan kornişin oldukça altına taşmıştır. Kuzeydeki apsiste, bir başmeleğin 
oldukça gösterişli kanatları, korniş ile ac�tır. Bu ayrıntılar 
şunu göstermektedir ki, Çanlı Kilise'den sorumlu olan duvarcılar ve sa
natçılar, yetenekli ve bi.ıytlk merkezlerdeki biÇe�rden haberdar olma
larına karşın, birlikte 5alışmamışlar ve sanatçı kendi resim programını mi
mari çerçeveye uyarlamak konusunda bazı zorluklarla karşılaşmıştır. 

Konstantinopolis'teki geç-Bizans devri sanatının halen ayak uran 
�

-
çalışılmamış örneklerinden birisi de <Y._efa Kilise Çamii'nin 

( 
narteksidir _jj\esim 60). Ancak mozaikleri hiçbir zaman tam olarak görüle
memiştir ve 1979'dan beri de badana ile-örtiiliidiir Üç kubbe, �i
çimleri açısından değişiktirler - hem kaburgalı hem de dilimli kubbe kul
lanılmıştır ve kasnak bölmeleri, öyle görünüyor ki İsa'nın atalarının anla
tıldığı bir program ile bezenmişti. Mozaikler, tarihlendirme amacıyla ya-

�ncelenmelerinde, biçemsel analizlerine dayanılarak, yaklaşık 
· 1 E_95-12Qo.-�ıllarına tarihlendirilmiş!erdir.� W. Grape,-mozaikleri 1 3. yüz

yıl sonlarında çok yaygınlık kazanan "kübist biçem" diye adlandırılan bir 
biçemin temsilcisi olarak gördü. Bu, her ne kadar kesin değilse de nor
malde yaklaşık olarak 1320 yılına tarihlendirilen mimariıs ile a.y: düş
mektedir. Resimle�enmesi bu sorunu çözebilir. Bu 
resimleri yapan sanatçı Kariye'deki çağdaşı kadar yetenekli değildi ve re
sim, mimari çerçeve ı e arşı ı etkileşimıçefSii1de olacağına, onun tara
fınçlan hapsedil� örünür. "Kübist" biçem çok belirgin bir biçimde 
vurg�anmıştır � bölmeleri arasına yerleştirilmiş
tir. Dahası, yapılan restorasyonda eksik kısımlar kübist etkiyi arttıran bir 
_!arama doku ile doldurmuştur. 

Son iki örneğin tersine, Sicilya'daki Monreale Katedrali'nin zengin 
aıozaik programında o (1 180'lere tarihlendiril dir sorumlu olan 
Konstantinoe9lis'li sanatçı, kendisini alışkın olmadığı mimari biçimlerle 
u_ğraşırken b�du. 16 Bu defa bir bütünlük etkisi yaratılmıştı, ancak bu 
orijinal mimari çerçeve pahasına gerçekleştirilebilmişti. Monreale'deki ye
ni :_estorasyonlar göstermiştir ki, mozaiklerin ilk yapımı sırasında, kesinti
siz duvar alanları yaratabilmek amacıyla pencereler bastırılmış ve dekora
tif s.Q!!!nlar kaldırılrnıştır.17 Böylece, bir kilısenın hem inşası hem de be
zemesinin denetiminden bir ustanın sorumlu olduğu yaygın düşüncesi 
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değiştirilmelidir.18 İç mekandaki süreklilik ve uyum etkisi, esas olarak 
mekansal eklemlenmenin niteliklerini feda etmeye ve mimariyi iyi-tanım

� 
lanmış dekoratif programa tabi kılmaya hazır olan mozaikçinin katkısıy-
dı.f9 

Öte yandan, Khora'da (Kariye Camii, ykl. 1316-1321), mimari ve re
simsel bezeme arasındaki ilişki öylesine yakın göıünmektedir ki; yapı us
tası ile sanatçı gerçekten de aynı kişi olabilir.20 Örneğin, nartekslerde, 
daha yaygın olan çapraz tonoz yerine bir tür yelken-tonoz (kubbesel to
noz) kullanılmıştır. Bu tonozun biçimi biraz değişiktir: Narteksteki mekan 
bıriffiieri normalde dikdörtgendir ve boyutları birbirinden farklıdır. Bu 
farklılıklar, kubbesel tonoz ile örtülü kare biçiminde bir alan elde edile
bilmesi amacıyla, kenarlarına kemerler eklenerek düzene sokulmuştur 
(Resim 61) .21 Eklenen kemerler, madalyon ya da bordür içersinde aziz 
portrelerinin betimlenebilmesi için uygun bir yüzey sağlarken, kubbesel 
tonoz nartekslerin kapsamlı öyküleyici programları için geniş ve düzgün
ce bir yüzey sağlamaktadır. Bu yüzey elbette ki öyküleyici anlatım için 
bir beşik tonozun .sağlayacağından çok daha uygun ve kullanışlıydı; an
cak yüzeyin bombesi sanatçının sahneleri uzatması ve bükmesirie neden 
olmaktadır. Öyleyse, belirli bir yelken tonoz biçiminin seçilmesi, sanatçı 
ile duvar ustası arasındaki uzlaşmayı göstermek açısından, belki de bütü
nüyle başarılı olmamıştır. 

Bununla beraber, öyküleyici sahne_!erin tonpzun eğimine uyarlanması 
süreci, sanatçı!!!Q_ÖZg:iln.-biçeminin gelişimini kökten etkilemiş gibi gö
ıünmektedir. 22 Vefa Kilise Camisi'nin sanatçılarının tersine, Kariye'nin sa
natçıları mimari ile sınırlandırılmış değildi ve dihamik bir biÇimde yapı 
ustalarıyla birlikte ÇllıŞjibjıme olanasına sahiptile . Mimari çerçevenin de
koratif kavrama __!!YS!!n gelecek Wçimde değiştirilmiş olduğu Monrea
le'flin tersine, Kariye'de bezeme hem biçem hem de program olarak mi
m� çerçeve ile örtüşmektedir. 

KariÇelnin başlıca mekanlarında, tonoz biçimleri bezeme malzemesi
ne en iyi uyaca,k bir biçimde dikRtlice seçilmiştir.23 Mozailde bezenmek 
üzere tasarlanan kubbeler, dalgalı ve bölümlere ayrılmış yüzeyleriyle, di
limli kubbelerdir (Resim 62). Çok-eğimli yüzeyler bütün açılardan ışık 
alacak ve oluşturdukları donuk ışıltıyı iç mekana altın bir sıcaklık ile ya
yacaklardır. Parekklesion'un ve diakonikonun fresko ile bezenen kubbe
leri ise, freskonon düz izlenimine daha iyi uyacak yüzeyler sağlayacak 
biçimde, kaburgalarla eklemlenmiştir (Resim 63). 

Ancak, dekorasyonu anlamak için, mimari çerçevenin sanatçıyı etki
liyor olması yeterli değildir. Mimari biçimlerdeki düzensizlikler, karmaşık 
bezeme programlarının gereksinimlerine doğrudan bir yanıtın sonuçları 



96 SANATIN ORTAÇAGI 

gibi görünmektedir ve duvar ustasının da kendi tasarımını bezemeye en 
uygun gelecek biçimde ayarladığını göstermektedir. Örneğin, Kariye'nin 
iç narteksinin güney mekan biriminin diğerlerinden daha büyük olarak 
yapılmış olması, öyle görünüyor ki, bu mekanın, ölü�erinden sonra ma
nastır kurucularının anıldıkları ir tür özel şapel olarak tasarlanmış olma
sından 6türüdür.24 Burada, batı duvarında yer alan Deesis sahnesi ile 
birlikte, dekoratif program şaşırılcı bir biçimde değişir. İsa ve Meryem'i 
önceki �i kurucu ile birlikte betimleyen mozaıR, oyut ve konum olarak 
kilisedeki diğerleriyle kıyaslana a acak ölç .. dedir. Öte yandan, D.eesis 
moza!ğinin yerleşımi yapıdaki düzensizliklerdszı bir kısmının da sorum
lusudur: Örneğin, hem iÇİı arteksteki hem de naosa girişlerdeki asimetri-........._ � 
den, dış narteks mekan birimlerinin farklı boyutlarda olmasından, v.b. 

Kan e benzen bulunmayan bir örnek olabilir. Ama ne yazık ki, dekô
ratif programların kıyaslanabilmesi için, Konstantinopolis ve çevresinden 
çok az şey günümüze ulaşabilmiştir. Kariye'nin dekoratif programından 
etkireflen sonraki örneklerde ise program, farklı ve daha basit mimari 
çerçevelere uydurulmuş ve genel olarak bütünlük kaybolmuştur. Geç Bi
zans mirnafisin�- ının dışarıdan _tasarlanmış olduğu sıkça görülmekte
dir. Örneğin, 1 2 1  ında tamamla mı olan Gracanica'daki imesis ki
lis�sinin dış me anının anıtsal .  etkisi,  iç mekfu;ı.daki duvar resimlerinin 
yerleştirilmesindeki acemilik ile dengelenmiştir.25 Dramatik köşe kubbe
leri dışarıdan küçük kulelere, içeriden ise, çok dar ve uzun oranlan ile, 
duvarlarındaki dek�nun nerede se hiÇ"ğörii;;;;;ediği ışık kuyularına 
dönüşmüşlerdir. Diğer bir deyi le duvar bezemesi neredeyse tamamen 
mimari anlatıma bağımlı hale gelmiştir. 

Miıriailıf ile bezeme arasında böylesi 6ir ilişki kopukluğu, enel ola
rak mimarlık ile sanatın bir dengede tutulduğu Kqpstantinopolis'in günü
müze ulaşabilmiş yapılann� gözlenmemekt�dir. Mimarlık ve resim sana
tı a�ındaki bu birliğin sağlanmasının nedeni, başkentte hem yapı usta
larının hem de ressamların sürekli ve aktif bir bi imde -ve birbirleriyle 
ilişki içersinde- bulunur_or olmalarıdır. Bu, r�ssaffiların v�bazen de yapı 
ustalarının belli bir iş için çağınldığı ve aralarındaki alış veriş olanakları
nın çok sınırlı olduğu Balkanlar, Sicilya ve Kapadokya'daki durumla 
önemli bir farklı�tır. 

-

' -Sonuç olarak, yukarıda belirttiğim .Qir soruna tekrar dönmek istiyo
ıum: Bizanslılar mimariye mi öncelik vermekteydiler yoksa sanata (mi
marinin resimle bezenmesine - çn.) mı? Biz.'lns dönemi ekı;;;;:;seii26 ve 

-- __,, 
yapılan tanımlayan diğer kaynaklar bu konuda yanlı bir izlenim verebi-
lir, çünkü Bızans ı yazarlar g�nellikle yaRının tamamına ilişkin açık bir 
izlenim vermeksizin dekorasyondaki bazı ayrıntılar üzerinde yoğunlaş-
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maktadırlar.27 Ama bu yazarlar, iyi tasarlanmış bir yapıda arçalann bü
tünsel ilişkisini açı!L bir biçirnde. anlamışlar,. .Ye bu parçaları yapının bütü
nünün dikkat çekici niteliklerini temsil etmek üzere seçtiklerini sık sık 
açıkla� örI?-eğin, Konstantinopolis'teki Caulias manastırını tanım
la� Leo �912) mermer ka lamalara özel bir ilgi göstermiş, an
cak şunu da eklemiştir: "Bunların güzellikleri, yapının tamamının güzelli
ği ile tam bir u içersind�28 Başkent ürünü olan �!arın en iyi 
örneklerinde mimari ve dekorasy:o anlatımcı potansiyelini art-
tımlak üzere birlikte ışmışlardıı': e on e ariye i örnekler Ge-
samtkunstwerke (komple bir sanat yapıtı) �!arak eger endirile6ilirler. 
Bunlar hala düş gücÜmüzün bir kısmını meşgul edebilmektedirler, ünkü 
r<:_ssam arın ve yapı ustalarının dinamik etkileşimleri sonucunda yaratıl
mışlardır._ 
.-
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Bizans Dönemi İstanbul Evleri 

M. İhsan Tunay 
Dr., İstanbul Üniversitesi 

İstanbul'da Bizans döneminden günümüze ulaşabilmiş bir ev örneği 
yoktur. _!3iz, yazılı kaynaklaroaa, başk:.ı bölgeJPrrlen günümüze ulaşabil
�klerden yola çıkarak bu konuda bir görüş oluşturabilmekteyiz. 

<Be�n yazdığı eser, Bizans konutları ile ilgili bize bir fikir verebil
mektedir. Osmanlı dönemi için Metin Sözen'in önderli"inde a ılan ça
lışmada da Bizans devıi.kısa-hir-bölüın...oluştmmakt:a.dır. Osmanlı'da ol
duğu gibi Bizans'ta da devletin evi S<!_raydır. 
� son baskısını yapan Gyllius'un kitabında şu sözler yer almak

tadır: Dünya'da bütün şehirler ölüme mahkumdur. İstanbul_ls_e....insaalar 
var oldukça yaşayacaktır. İstanbul'u� tarihi Bizans ile başlamaz. M.Ö. 
658'de Sarayburnu ve çevresinde bir Yunan kolonisi kurulmuştur. Daha 
sonra kent Roma İm aratorluvu'na hil olmuştur. Roma sonrası İstan
bul'da Bizans_ bir kesittir. Bizans evlerine, aslında Prehistoıya'dan başla
yarak ulaşmak daha doğru olacaktır. 

Anadolu'daki üç yerleşim yeri on bin yıl öncesine kac!ar uzanmakta-. 
dır: Çatalhö .. k, a önü ve Hacılar. Dovada insanın kendisine ev yap
ma isteğine ilişkin en eski örne e a OY!! yerleşmesinde rastlanmak
tadır. Bu evin bir odası bugün Ankara'daki Anad_2lu Medeniyetleri Müze
si' nde sergilenmektedir. Odaların ortasında boğa başları vardır. Eve giriş-

,-- _ -
ler damdan ve ip merdivenlerle sağlanmaktadır. Prehistorik dönemde 80 
cm. kalınlığında sıvalı duvarlar kullanılmaktaydı. Bugün bu sıvadan bir iz 
görülmemektedir. Ölüler ise, ev tabanlarının altına gömülüyorlardı. Evle
rin duvarları resimlerle bezeliydi ve bunların en eski örnekleri · bugün yi
ne Anadolu Medeniyetleri Müzesi'nde bulunmaktadır. Bu resimlerde gö
rülen tapındıkları boğalar da örnekleri aynı müzede sergilenen boğalar
dır. Roma ve Bizans evlerinin iç duvarları da, tıpkı bu prehistorik evlerde 
olduğu gibi, boyalıydı. 
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Constantinus, 330' Ro� .!_mparatorl ğu' un başkentini, merkezi 
bir konumda bulunan İstanbul'a taşını tır. İlk gelenlerin Sarayburnu 
ve Üsküdar çevresinde yer eş eri biliniyor. Kentin yeni adı, ea-Ro
ma, yani Yeni Roma'dır. Bu olay, Ayasofya'nıllJ llozaikktinde, Cons
tantinus'un kurduğu kenti Tanrı Anası Meryem'e sunduğu sahnede re-
simlenmiştir. 

--

Bizans ev tipi, Roma ve Etrüsk ev ti lerinin do v rudan bir devamı de
ğildir. İlk yapılan Roma evlerinin dışa.açılan cepheleri yoktur, içe dönük 
ola"fak yapı lardır. Kapı dışında alt v.e "st katta birer pencere açıklığı . 
vardır..: Çatı üzerindeki açıklıktan dolayı bu tipe atriumlu ev denilmekte
dir. Atrium'un ortasında, yağmur sulan için bir havuz yer almaktadır. Bu 
tip, subtropikal iklim için geçerli bir yapı tipidir ve eski Ro�.gcle
neksel ev tipini oluşturur (Resim 64). İç görQoüşlerinden yola çıkarak 
bu.sün bu evler hakkında bilgi sahibi olabiliyoruz. Efes yamaç saray evle
ri bu tip için güze orneklerdir. B e.tin...de orta avluları vardır. Roma 
n_ıimarisi elbette ki İstanbul'a getiril · tir. Yerel gelenekler rşılaşınca 
4. ve 5. yüzyıl ar a yem ir düzenleme ortaya çıkmıştır. Peristilli ir bah
çe bölümü olması, Roma evi düzeruemesinin etkisidir. Ro� evlerinin İs
tanbul'da tam bir karşılığı yoktur. Bu tip bir ev, Side'de deniz kıyısında 
bulunmaktadir(Resiiil6f ve Resim 66). Odaları ve yan odaları halen 
ayaktadır. Bizans'ta dokuzuncu yüzyıla kadar bu ev tiQi kullanılmıştır. Si
de evi bugün bir mahall��n içinde �lffi!.Ş ve ne yazık ki ç�esiyle bir
likte koruna��Lt.u::.. 
� ogt-1ln çiz 'ği plana (Resim 67) göre İm aratorluvun Büyük 
Saray'ı, bir bö ümü bugün �nahmet Cezaevi altında kalmış, bir kısmı 
da bugün Mozaik Müzesi v ko.leon pavyonu olmak üzer , geniş bir 
alana yayılmaktadır. İlk olarak 4. yüzyılda a ımına_başlanan Büyük Sa
�y, her imparatorun bir bölüm eklemesiyle 8. .. �ıla dek gelişmesini 
sü_ı:dürmüştür. .. zyıllar arasıt];c?ı Mangan Sarayı, 1 2.-15. yüzyıllar 
arasında ise Tekfur Sara (Resim 68) olarak bilinen Blakherna Sarayı, 
İmP,aratorluk sarayı ol�rak kullanılmıştı,r. 

Tamara �ot Ric;e, Bizans'ta günlük yaşamı incelediği -kitabında, 
Konstantinopolis evleri konusunda öazı bilgiler vermektedir: 5. yü.1Y!lğan 
itibaren Konstantinopolis'te çok katlı evler görülmey;başlandı. 

-Caddeye 
bakan alt kat duvarları düz olan bu evlerin pence.releri, ikinci kattan iti
baren aç_!!ır.Qı.._Eeııc:;ereler ya dikdörtgen, ya da üzerle� ke�erli idi. Stuc
co çerçeveli ncerelerirı içersine sekizgen ve üçgen camlar konurdu. 
Pencerelerin dışına da demir parmaklıklar konulurd� Üst katlarda bal
konlar görülürdü. Bu balkonlar öylesirıe popüler oldu ki, İmparator Ze
no (474-491) bir yasa çıkartarak caddel�rin 4 m. genişliğinde olması, ve 
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balkonlarla cumbaların yerden en az 5 m. yükseklikte olmaları, evleriri 
de birbirinden en az 3 m. uzaklıkta olması gerektiğini buyt!rmu tur. Hiç
bir ev diğerinin ışığını ya da deniz manzarasını kesemezdi. Her evin su 
boruları� ve kanali��lan olma�ıyE.b 

Saraylar mermer blokları ve tuğla ile yapılır�en, evlerin çoğunluğu 
tuğla ile yapılmaktaydı. Bazı önemli evler ise taştan yapılmış ve cepheleri 
s co ile bezenmı -. . Zengin evlerinin çitılan düzdü ve teras olarak kul
Jan:rtnrirktayd . er genelde yuvarlak olarak ortada hol ile yapılmıştır. 
Üst katı taşıması için ya ahşap, ya da taş sütunlar kullanılmıştı. İçeriden 
merdivenlerle ulaşılan üst katlarda, yatak ve oturma odala-rı yeralırdı. 
Merdivenler genelde ahşap ya da taş, ancak zengin evlerinde mermer 
olurdu. Üst kat odalarının pencereleri bahçeye bakardı. Bu tür evlerde 
genelde birden fazla oturma odası bulunurdu. Duvarlar badanalıydı ve 
genellikle haç ya da diğer dini motiflerle boyanırdı. Daha sonraki yıllar
da resimlerin konularının çok }eşitlendiğini 

_ş
örüyoruz. En üst katta hiz

metçi odaları bulunurdu. Manastırlarda olduğu gibi bu evlerde de, soğuk 
kış günlerinde ısınabilmek için bir oda ısıtılırdı__ Bu ısıtma için çoğu ev
lerde � kullanı!ıfcfı:- Zengin evlerinin birçoğu ise , Romalılar'ın 
Hypocaust sistemi ibi merkezi bir bi imde ıs"'ltılırdı. Mutfaklarda bulu
nan Ücaklar iÇin bacalar va� Evlerde tuvalet �borularla denize kadar 
uzanan kanalizasyon şebekesi vardı. Evlerin hamamları ise genellikle 
bah ede bul . Zengin evlerinde özel kilisecikler de bulunmaktay
dı. Fakir evleri çok basit bir biTmde i�a edilirdi· -;- en�llikle çalı-çırpı 
i!e örtillür, taban ise do· rudan to rak olurd . 

Beş· ci " zyılda çok katlı eyler,Jbeş-altı katlı) ?luşmuştur. Bir bakıma 
ilk gecekondular ol� da adlandırabileceğimiz ve çok kötü yaşam ko
şullarının olduğu bu evlerde işçiler yaşıyordu. Bir gece içersinde başının 
üzerine bir dam ören, orada yaşamaya hak kazanıyordu. Özellikle de 

uyük Saray çev sinde, kentin en kötü ve denetimsiz yerleşim alanı 
o uşmaya asladı Bu yeni oluşan mahallelerde hırsızlık, öldürme ve 
gasp olayları çok sık görülürdü. 

Beşinci yüzyılda Konstantinopolis'te 323 cadde, 4383 ev, 20'si devle
tin ekmek dağıttığı toplam 120 fırın vardı. Kentin nüfusu ise 500.000 ci
varındaydı. 9. yüzyılda nüfus, 1 milyon oldu. Daha sonra Latinler'in 
Ko�t.antinopolis'i istilasıyla, ken · "fusu bü " k  oranda düştü. 

Roma konut mimarisi . yüzyılda tamam dışarıya açılarak.eski gele
neğinden ayrılıyor. Pencerelerde saksı ve çiçekler var. Pencereden ve 
cumbadan dışarıya bakmak ise, ayıp karşılanmaktaydı. 9. yüzyılda konut 
mimarisinde bir yozlaşma göze çarpıyor. Evler nadiren iki-üç katlı olarak 
yapılıyor. Duvarlar genellikle iki sıra taş bir sıra tuğla ile yapılıyor, dam-
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larda ise, ougün tek örneği E.5'ki'""imaret Ca�larak bilinen yapıda � 
mış olan İstanbul kiremiti kullanılmıştır. 

Büyük Saray'ın bµlunduğu 4. bölgede, sarayın bir parçası olarak bu
gün Iustinianus Evi olarak anılan yapı vardır (Resim 69). Hormisdas evi 
de denilen bu yapı, bu adını Sasani prensinden almıştır. Cephesi Marma
ra'ya dönük olan bu yapının çevresi, İstanbul Belediyesi'nin surları ona
nın projesi çerçevesinde temizlenmiş, ve bu yerde arkeolojik bir kazı da 
yapılmıştır. Yapının giriş kapısının üzerinde Iustinianus'un monogramı 
vardır. İmparatorların eğlenmek amacıyla gittikleri bir saray olan Rhegi
on'da da 1940'lann başında Mansel tarafından bir kazı yapılmış, alan da
ha sonra terk edilmiştir. Samandıra'da b�� �atris Sarayı ise bir av 

�1994 yılında bir inşaat çalışması sırasında sarayın kalıntılarının 
bir bölümü doz�e yıkılmıştır. Küçükyalı'daki Bryas Sarayı (Resim 70) 9. 
yüzyılda yapılmıştır. Emevi-Abbasi imarilerirıin &kilediği bir yapıdır. 
Theophilos'un evi olarak da anılan yapı, çevresindeki yapılaşmadan za
rar görmü tür. 
-Onbirinci yüzyıldaki yazlık evlere bir örnek de Haramidere yakının

daki, Romanos Qiogeru 'in sara ına all kalıntılardır. 
�ehir Kaymaklı'da, Derinkuyu'd� yapılmış olan kayaya oyma ev

ler (Resim 71), btlarhalinde yerin dibine doğru inilen bir yerleşimin gü
zel bir örneğini oluşturmaktadır. Bu tür bir yerleşim sanıldığının aksine, 
korkudan ötürü gizlen ccyja_y_apılrnamı !ardır. Kolayca oyulabi
len yumuşak kayalar, bu tür bir yerleşimin seçilmesine neden olmuştur. 

Konstantino lis'te a anların azlık evlerinirı bulundl,!ğ.u Pilai, bu-
günkü alova' r. u evler çoğunlukla 7.-11. yüzyıllar arasında yapı ş
iardır. Pilai'deki araştırmalar sırasında buradaki yazlık evlerden birisi or
taya çıkartılmıştır (Resim 72). Ancak daha sonra üzerinde Apkarnlılar Sj-
tesi kurulmuştur. 

' 

Bugün T�larak anılan yapı da üç katlı bir saraydı (Resim 
73). Bir cumba ile dışa çıkma apar. Bu cumbada kü ük bir şa�l vardı. 
12. yüzyılın ikinci yansında Mangan sarayı terk edilince, İmparatorluk sa
rayı olarak burası kullanılmaya başlanıyor. Osmanlı döneminde 1492'de 
konut olmuştur. Tekfur Sarayı çinilerlde burada imal edilmekteydi. Bu
raçla bir de cam atölyesi hplıınmakraydı. 

Laskarisler'e ait Nif'teki sarayın bir benzeri. Sölöz'deki evdir. Sinekka
le'deki ev (Resim 74) ise bir yöneticinin evidir ve içinde bir ş!lpeli vardır. 
Ka,._rakabaklı'da da peristilli bir ev bulunmuştur (Resim 75). Silifke Gökka
le'de bulunan ev de (Resim 76) ilginç bir örnek oluşturmaktadır. 

Bizans'ın son döoemjnden jsranhııl'da bjçhjr ev günümüze ulaşama
mıştır. Ancak, 14. yüzyılda yapılan Kariye mozaiklerinde, birçok ev beti-
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mine rastlamaktayız. Örneğin, Meryem'in Doğumu sahnesinde arka plan
da yer alan mimari, 14. yüzyıl mozaik ustalarının o dönem evlerini göre
rek yaptıkları bir betim olsa gerek. Helenistik etki de olsa bu, yaşayan 
bir mimaridir, evler o günkü Bizans evleridir. Diğer bir mozaikte ise, bir 
detay olarak betimlenen Nasıriye kentinde çok sayıda ev görülmektedir 
(Resim 77). Burada betimlenen Nasıriye kenti olsa da, evler o günün İs
tanbul'undan model alınarak yapılmışlardır. 

1420-22 yıllan arasında Buondelmonti'nin çizdiği İstanbul resminde 
(Resim 78), Haliç ve çevresi yerleşim açısından, diğer bölgelere kıyasla 
daha yoğun olarak görülmektedir. Resimde, Galata evleri de görülmekte
dir. Pera'da bulunan St. Pierre Hanı yakınındaki Ceneviz Sarayı (Resim 
79) 600 yıllık bir yapıdır. Altı metrelik cephesi gitmişse de, yapı bugün 
ayaktadır. Bugünkü adı Keramet Han'dır ve üzerinde Ceneviz arması 
durmaktadır. 

Fener evlerinin, Bizans evleriyle bir ilgisi yoktur. Bu evler, C. Esad 
Arseven'e göre "Bizanskari"dirler. 17. ve 19. yüzyıllara ait olan bu evlerin 
büyük bir kısmı yok olmuş, bir bölümü ise bazı düzenlemelerle ortaya 
çıkmışlardır. Düzenlemeler sırasında yıkılan bir ev de Venedik evi olarak 
adlandırılan Limonlu Han'dır. Sur dışındaki bir bölgede ise, Bizans devri
ne ait bir konut bulunması söz konusu değildir. 





Kapadokya'da 1 1 .  Yüzyıl Bizans Resim Sanatına 
Bir- Örnek: 

Kayseri'nin Soğanlı Köyünde 
"KQ__çük Geyikli Kilise -EMelekli Kilise)" 1 

Neslihan Asutay 
Dr., Sanat Tarihçisi 

Bilimsel �ş olm� tüm detaylarıyla iş
lenmemiş KUçük ��yseri'nin Soğanlı köyünde köy �ke
zine inen anayolun sağında küçük b!r kaya konisinin içine O}'lllmuştur 
(Resim 80). Kilisenin 30 metre kadar uzağında Geyikli Kilise olarak ad
landırılan bir diğer kaya kilisesi bulunmaktadır. Küçiık Geyikli Kiliseyi ilk 
ola@k Jerphani 2 i�tmiş ve kısaca yayınlamıştır. Daha sonra kili
seye değinen Jolivet-Levy3 �rphani�n'un bilgilerini aktarır, Schiemenz4 
iSe yapıdan brrlraç cümle ile bahseder. Kilisenin bugün tamamen yok ol
maya yüz tutmuş duvar süslemesinin bir bölümü bu yayınlarda atlanmış, 
yap! tek nefli kilise olarak değerlendirilmiş, güneydeki ek mekana hiç 
değini · isenin yayınlanmış planı da mevcut değildir. 

A. Mimari 

Küçük Geyikli Ki�e dört köşe bir naos ile sonıe..dan bunun güneyine 
eklenmiş düzensiz bir mekandan oluşur (Resim 81). Kiliseye giriş naosun 
batı duvarına açılmış dikdörtgen bir kapı ile sağlanır. Bu kapının hemen 
güneyine döşeme seviyesinden itibaren bir niş açılmıştır. Yine döşeme 
seviyesinden itibaren çalışılmış iki geniş niş naosun kuzey duvarını hare
ketlendirir. Kuzey duvardaki bu geniş nişlerin hemen doğusunda üst üs
te açılmış iki küçük niş daha bulunmaktadır. Naosun doğu kısmı bugün 
belli belirsiz izleri kalmış kayadan oyma iki basit templon levhasıyla na-
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ostan ayrılan yarım yuvarlak apsis ile nihayetlenir. Altardan .hiçbir iz kal
mamıştır:.. Doğuda ve batıda çok belirgin olmayan iki duvar payesinin 
üzerin<: oturan geniş bir kemer naosu ek mekandan ayırır. Naos üst kıs
mı _küçük bir kubbeyle nihayetlenen basamaklı piramit şeklinde bir sis
temle örtülmü tür (Resi 82). 

Güneydeki ek mekan naosa o�a dar ve hareketsizdir. Uzunlaması
na bir beşik. tonozla_örtülü bu bölüm do-uda bir apsis çıkıntısı ile niha-

� 
yetlenir aosta izlerine rastladığımız geometrik süslemeninJm böliimde-
bulunmayı ı ve bu mekanın a et düzensiz bir a klıkla nao�s���lıloW'ta 
sı�o].mIT!an i ave e ildiğini göstermektedir. Her iki mekanın dö;e-
mesjQde toplam edi tane mezar orta a ıkarılmı 5 

Kilisenin mimarisi tarihI�me kop.usunda ir bilgi vermez. Tek nefti ki
liselerin bir yan mekan ilavesiyle genişletilmesi Kapadokya bölgesi mi
ma/jsinde çok kaiŞiraşıl� bir olguduf6. Özellikle Soğanlı bölgesinde bu
na sıkça rastlanır. Ancak Küçük Geyikli Kilise'nin naosunun basamaklı 

� -

piremit �eklindeki örtü sistemi Kapadokya'da tanıdığımız örnekler arasın-
dan sadece hemen yakınında bulunan Geyikli Kilisenin kuzey nef örtü 
sistemiyle karşılaştırılabiJir7 . 

B. Duvar Süslemesi 

Kalıntılar 

Küçük Geyikli Kilise'nin duvar resimleri detaylı olarak yayınlanma
mıştır. Kalıntılar hem naosun hem de güneydeki ek mekanın orijinalde 
tamamıyla duvar · le bezeli olduğunu göstermektedirler. Bunun 
dışında osta figüratif s .. s-emenin altında geometrik desenlerden oluşan 
bir kat daha görülmektedir (Resim 82). Bu kat büyl\k bir ihtimalle nao
sun güneydeki mekanın eklenmesinden önceki kullanım devrine aittir. 
Benzer figüratif süs emenın er i mekanda da bulunması naostaki ikin
ci katı mekanın bir bütün olarak aynı �man dilimi i_çerisinde bo
yandığını gösterir. 

Naosta giriş kapısının hemen kuzeyinde bugün bü .. k öl .. e ta 'p 
oln:!uş fron ır ıgur göru me ır esım 82 . Jerphanion bu figüıü 
daha iyi durumdayken görmüş ve başının yanında yer alan yazıyı IlPO
KO IlHOC olarak okunmuştur8. Bugün bu yazının sadece ilk üç harfi 
IlPO olarak okunmaktadır. 

Giriş kapısının güneyinde�i nişin içinde de büyük ölçüde tahrip ol
muş bazı ffgürler görülür. Bu nişin içindeki resimlerden ne Jerphanion 
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ne de daha sonra kiliseden bahseden araştırmacılar söz etmezler. Nişin 
arka duvarında oı:ans vaziyetinde bir aziz figürü yer almakta ır. Bugün 
sadece sağ kolunun bir bölümü, haleli başından küçük bir detay ve zen
gin işlemelerle bezeli elbisenin eteklerinden bir parça kalmıştır. Figürün 
ayaklan dört köşe bir podyuma basmaktadır. Nişin güney duvarında bel 
hizasından alt kısmı tamamen yok olmuş, cepheden tasvir edilmiş bir 
azize figürü yer almaktadır. Kimliği başının üzerindeki �klin
deki yazıdan açıkça anlaşılmaktadır. İmparatoriçe azize olarak � edi
len Katharina bu sıfatına yygun_ bir şekilde kıymetli işlemelerle bezeli bir 
elbise ve kıymetli taşl�la süslü bir ta taşımaktadır. Siyah konturlu altın 
rengi bir hale baŞını çevrelemektedir. Katharina figürünün tam karşısına � -

gelen niş duvarında süslemeli giys�li frontal olarak resmedilmiş başka 
bir figür bulunmaktadır. Aynı şekilde b�l hizasından aşağısı tahrip olmuş 
figür sağ_elinde bir martirlik haçı taşımaktadır. Siyah �tın renkli 
b,ir hale başını çeyrelemektedir. 

Naosun kuzey duvarındaki iki geniş nişten batıdakinin içinde bir aziz 
figürünün-kalıntıları görülmektedir (Resim 83). Figürül) sadece dışa geril
ıpiş sol kolundan ve haleli başından bir detay ile kıymetli taşlarla bezeli 
bi� kalkanın parçası görülmektedir. Ayrıca bu panonun aşası kısımların
� beyaz bir ata ait ba n ayaklan altında yatan bir yılan bu
lunmaktadır. Bunlar Jerphanion'un z areti esnasında çok daha iyi du
rumdayken gördüğü ve azız Georgios'un dragonla mücadelesini tasvir 
eden sahneden günümüze ula an d rdır9. Doğudaki ·şıe_aynı şekil
de büyük çapta tahribe uğramış bir başka figüre rastlanır (Resim 83). Bu 
figürden sadece baş kısmından bir detay, başını çevreleyen halesinin kü
çük bir bölümü ve süslem�li bir kalkanın pa5alan kalmıştır. Fi .. .. ha 
iyi ç_lurumdayken görme fırsatı bulan Jerphanion bunun iz Theodoros 
olduğunu not eder10 

Örtü sisteminin kuzeydeki ilk basamağında yan yana üç madalyon 
yer almaktadır (Resim 82). Bunların herbi�çin� aziz büstü yer
l�ştirilmiştir. İlk ve son madalyonun fonları koyu mavi, konturları siyah, 
o�tadaki madalyonun fonu bordo ve konturu yine siyahtır. Bugün gayet 
kötü durumda olan figürlerin kimlikleri başlarının yanlarındaki yazıdan 
anlaşılmaktadır. Batıdan doğuya doğru tek tek madalyonlar içinde oku
nan isimler şunlardır: rEPBACHOC, IlPOTACHOC (Resim 84), KEPKAC
HOV (Resim 85). Herbir figür zengin bezemeli giysi taşımaktadır. Örtü 
sisteminin doğudaki ilk basamağında yine yanyana üç madalyonun varlı
ğı fark edilir; bunlardan en kuzeydeki ve ortadaki büyük ölçüde tahrip 
olmuş, sadece en güneydeki madalyondan az bir parça günümüze gele
bilmiştir. Bu madalyonun içindeki tasvir tamamen bozulmuş olmakla bir-



108 SANATIN ORTAÇAGI 

likte, bu tasvire ait olan azının sadece ilk üç harfi EPM olarak okunmak
tadır. Jerphanion bu yazıyı EPMOrENHC olarak not etmiştir11• Örtü sis
teminin batıdaki ilk basamağının yine yanyana üç madalyonla süslü ol
duğu kalıntılardan anlaşılmaktadır. Bunlardan sadece en güneydeki ma
dalyondan bir bölüm kalmıştır ve içinde KEAI'A harfleri bulunmaktadır. 
Jerphanion'un ziyareti esnasında da bu madalyonun içindeki kalıntılann 
sadece bu harflerden ibaret olduğunu onun notlarından anlıyoruz12. Örtü 
sisteminin güneydeki ilk basamağında bugün hiçbir süsleme kalmamıştır. 

Jerphanion'un notlanndan anlaşıldığına göre naosun kuzey duvarının 
en doğu köşesine üst üste açılmış iki nişten alttakinde O OCI CoO CVME 
(ov) O EN TO 0A/MAC (Tm opeı) şeklindeki bir yazıyla beraber genç Si
meon Stilites büstü resmedilmiştirl3. Bi.ıgün bu nişin içindeki tasvirden ve 
yazıdan hiçbir ize rastlanmaz. Üstteki nişte ise sadece fondan kalıntılar 
görülmektedir. Naosun doğu duvarında apsis girişinin hemen kuzeyinde 
bugün sadece MP harfleri okunmaktadır. Jerphanion bu yazının ait oldu
ğu Meryem ve çocuk İsa tasvirini ve MP ev şeklindeki kısaltmayı iyi du
rumdayken görmüş ve not etmiştirı4. 

Apsis yarım kubbesinde deesis sahnesi görül�ektedir15. Meryem' in 
diz hizasından üst kısmı bozulmuş olmakla birlikte gayet iyi seçilmekte
dir (Resim 86) . Figür bordo bir maphorion ve koyu mavi bir tunikaxla 
resmedilmiştir. Meryem şefaat diler vaziyettedir. İsa'nın sadec� incilerle 
�slü haçlı halesinden ve yüzünden bir parça kalmıştır; aynı şekilde �af
tizci Yahya'nın sadece halesinden ve saçlarından bir detay görülmekte
dir. 

Naostan ek mekana geçişi sağlayan kemerde bazı kalıntılar görül
mekle birlikte yalnızca frontal resmedilmiş, bezemeli elbiselerle giyimli 
genç bir aziz büstü seçilebilir durumdadır. Figürün başı, altı_!l renginde 
ve etrafı kırmızıyla konturlanmış bir haleyle çevrilidir. Ne Jerphanion ne 
de kendisinden soura kiliseyle ilgili bilgi veren araştırmacılar bu figürden 
söZ etmezler. 

Tüm panoların fonlarında koyu ._:m�av_ı...!.",...ı;;..;�--
bordo renk kullanılmıştır. 

Kilisenin resimlerinin Jerphariion'un b ı ziyaret ettiği dönemde de 
büyük ölçüde hasar görmüş oldukları açıkça anlaşılmaktadır. Jerphanion 
burada hiçbir yortu sahnesine r amamış, sadece tek tek figürler gör
müştür- ,  Örijinalde yapıda herhangi bir yortunun resmedilip edilmediğini 
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söylemek zordur, ancak mevcut resimlerden anlaşıldığına göre tek tek 
resmedilmiş aziz ve martirler programda ön plana çıkmaktadırlar. 

Kapadokya resim programında tek tek figürlerin yapının süslemesin
de yortu sahnelerine tercih edilmesi 1 1 .  yüzyılda sık rastlanan bir olgu
dur. ı6 Özellikle 1 1 .  yüzyıla tarihlenen ve 'yılanlı grup' adı altında topla
nan bir grup kilisede bu seçimin ağırlık kazandığı görülür. ı7 Küçük Ge
yikli Kilise'nin yılanlı gruba ait kiliselerden farkı; bu kilisenin duvarları
nın tamamiyle süslenmiş olup onlarda olduğu gibi büyük bir bölümün 
süslemesiz bırakılmamış olmasıdır. Yılanlı gruba ait kiliselerin dışında 1 1 .  
yüzyıla ait bazı diğer kiliselerde de yortu sahnelerini işleyen resimlerirı 
azaldığını ve genelde tek tek figürlerin tercih edildiğini görürüz. Soğanlı 
Barbara Kilisesi'nde (1006-1021)18, Soğanlı Karabaş Kilise'de ( 1060-
1061)19 ve Göreme Kılıçlar Kuşluk IÇilisesi'nde ( 1 1 .  yy.)20 açıkça sezilen 
bu özellik, Avcılar Yusuf Koç Kilisesi'nde21 en üst noktaya ulaşmış ve 
burada sadece Meryem'e müjde sahnesine yer verilerek kilisenin kalan 
tüm satıhları tek tek figürlerle bezenmiştir. 

Apsis yarım kubbesinde deesis Kapadokya kaya kiliselerinde geniş 
bir zaman dilimi içerisinde karşımıza çıkmaktadır. 22 Özellikle 1 1 .  yüzyıla 
ait kiliselerin apsislerinde deesis sahnesi hemen hemen sürekli resmedil
miştir. Buna örnek olarak burada Göreme Kilise No. 17a23 ve No. 2 124, 
gibi yılanlı gruba ait kiliseleri, Avcılar Yusuf Koç Kilisesi25 ve Göreme 
Kılıçlar Kuşluk Kilisesi26 gibi 1 1 .  yüzyıla tarihlenen kiliselerin apsis re
simlerini verebiliriz. 27 

Aziz Georgios ve aziz Theodoros'un dragonla mücadelesini konu 
alan tasvirlerde bu iki azizin karşılıklı birer atlı olarak resmedilmeleri ay
nı şekilde 1 1 .  yüzyıla ait Kapadokya kaya kiliselerinin bazılarında karşı
mıza çıkar. Örneklerine Göreme Kilise No. 2028 'nin kuzey haç kolunda 
ve yine Göreme Kilise No. 2829'in beşik tonozunda rastlarız. 

Apsis girişinirı bir tarafında Meryem ve çocuk İsa tasviri Kapadokya 
kaya kiliselerinin birçoğunda göıülür. Avcılar Kilise No. 1 'de ( 1 1 .  yy.)30 
apsis girişinin kuzey kısmında resmedilen çifte, apsis girişinin güneyin
deki tahtta İsa fıgüıü eşlik eder. Yüksekli Kilise No. l'de (10. yy.)3ı Mer
yem ve çocuk İsa apsis girişinin güneyinde verilmiştir. Göreme Kilise 
No. 18'de (1 1 .  yy.)32 aynı tasvire yirıe apsis girişinin güneyinde rastlarız. 
Meryem ve çocuk İsa'nın bu şekilde apsis girişine yakın bir yerde tasvir 
edilmeleri Bizans kiliselerinde 10. yüzyıldan itibaren ortaya çıkan Prosk
ynetaria geleneği ile karşılaştırılabilir. 33 

Sütun üzerinde yaşayan azizler sık olmamakla birlikte Kapadokya'da
ki diğer bazı kiliselerde, Küçük Geyikli Kilise'de olduğu gibi ya naosun 
apsise yakın bir köşesinde ya da apsisin içinde karşımıza çıkar. Örnek 
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olarak Kızılçukur Üzümlü Kilise'nin34 apsis alınlığının kuzey kısnundaki, 
Zelve Simeon Kilisesi'nin (10. yy.)35 yine apsis alınlığının kuzey kısnun
daki, Soğanlı Barbara Kilisesi'nin36 apsisinin kuzey nişindeki ve bu nişin 
üzerindeki, Ortahisar Ali Reis Kilisesi'nde 03. yy.)37 naosun kuzey duva
rının doğu köşesindeki tasvirleri verebiliriz. 

Özetle Soğanlı Küçük Kilise'den giinijmjize ıılaşan.resjm!erde tek tek 
figürl�e ağırlık verildiği dikkııtimizj çekmek.ted_ir. Kilisenin re i ogra
nunın en yakın paralelleri Kapadokya'da yılanlı gruba dahil edilen kilise
lerde ve 1 1 .  yüzyıla tarihlenen diğer bazı kilisı::lerde karşınuza çıkmakta
dır. 

re;;;;;;;;;;: Bitkisel Süsleme 

Kilisede figürlü resimlerin dışında geometrik ve bitkisel süslemeye 
rastlanmaktadır. Naosun basamaklı piramidi andıran örtü sisteminde ba
samakların alt yüzeylerinde bir dalga motifi kullanılmıştır (Resim 82). 
Dalganın her biriminin içine top şeklirıde birer desen yerleştirilmiştir. Bu 
motif Bizans resim sanatında 10. yüzyıldan itibaren izlenir38 ve Kapa
dokya'daki ilk örneğine Soğanlı Barbara Kilisesi'nde rastlanır.39 Benzer 
motif Göreme Yeni Tokalı Kilise'nin (13. yy.)40 sütunlu �tasisinde 
ve Ofuhlsar Cam]iııı Kilise'de 03. yy.) 1 naosu çepeçevr�olaşan kor
nişin üzerinde kullanılnuştır. 

Naosun �zey ve güney duvarında kıvrımlı bitkisel motif kullanılmış
tır. Bu motifin benzerleri Kapad_Qkya kay,ll kiliselerip.de özellikle Ihlara 
S�ilis�de (10. yy.)42 kubbeye geçişte , Soğan�ı Barbara Kilise
si'nde43 naos duvarl�rında, Şahinefe · k Martirler Kilisesi'nde44 to
nozda ve Ortahisar Cambazlı Kilise'nin45 doğ!,ldaki haç kolunda karşımı
za çıkar. - -

Naosun kuzey duvarında içlerinde az z Georgios ve aziz Theo®ı-
� tasvir edildiği nişlerin kem�erinin iç yüzeyieİibaklava motifi ile 
süslenmiştir. Heybir baklava dörde bölünmüş ve içleri alternatiLolarak.. 
beyaz ye �n:mızı gnmı�tır Buna � benzer motif yine Barbara Kilise
si'nin46 tonoza geçi� onll.şinL süslemektedir. Bir diğer benze _örnekte · 

Gör� Eusthatios Kilisesi'nin (10 yy.)47 apsisindeki şeritte karşınuza çı
kar. 

Örtü sisteminin basamaklarına yerleştirilmiş aziz madalyonlarının ara
sında uç_larından çiçekler fışkıran bitki gğydesL�eklinde birer mqtjf bu
lunmaktadır (Resim 85). Bu motifin benzer bir örneğine Kapadokya'da 
tanıdığımız hiçbir kilisede rastlamıyoruz. 
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Naosta giriş kapısının güneyindeki nişin içinde orans vaziyetinde res
medilmiş aziz figürünün bastığı dört köşe pçdyum n i ini süsleyen me
anöer motifinin içi kahverengi, konturları ise siyahla boyanmıştır. Bu mo
tifin "tamamen benzerini komşu Barbara Kilisesi1nın48 apsıs alınlığının or
tasındald madalyonun çerçevesinde, yine komşu Karabaş Kilisesi'nin49 
templon levhalarının batı yü,.mııdekLlıe�ma...katında ve Avcıla 

J 3ezir�l 1 .  yy.)50 doğu payesin� b uruz. 
Küçük Geyikli Kilise'de karşılaştığımız zengin geometrik ve bitkisel 

süsleme KaPıdokya kaya kiliselennde geniş_ bTr'Zaİiıan di imi içinde kar
şımıza çıkmaktadır. Bu süsleme re rtu_a içjıı_deki en belirgin özellik he
men he�n bütün motiflerin komşu Barbara Kilisesi'nde de karşımıza çı
kıyor olmasıdır. 

ti/ ve Tarihleme Denemesi 

Kiliseden günüm�ze ulaşan resimler derinlemesine bir stil analizi 
yapmak_ için yeterli olmamakla beraber bazı figürler, özellikle de bunla
rın giysileri ve yüzleri, bazı iRU !arını vermektedir. 

En iyi fala�ilen fi ürler iriş kapısınnı-g�deki nişte bulunan 
Katharina ve bunun karsısındaki Martir tasyjrleridir. Her iki figürde ince 
uzun ve frontal olarak tasvir edilmiş, hareketleri giysilerinin, arkasına sak
i · frontalW in v • • kın örneklerine 
So anlı Barbara · · i'rtln giriş holündeki tek tek tasvir edilmiş aziz fi
gürerinde rastlarız. Özellikle Katharina'nın kalın halinde oturan draperi
siz gcysisi ve kıymetli taşlarla süslü tacı paralelini Barbara Kilisesi'nin51 
batı duvarındaki Katharina tasvirinde bulmaktadır. Benzer frontallik Beli
sırrna �ekli Kil� (1 1 . yy.)52 doğu payelerindeki aziz rasvirlerinde 
ve Göreme Kilıçlar Kuşluk Kilisesi'nin53 tonozundaki IruW"tir tasvirlerinde 
de görülmektedir. 

Küçük Geyikli Kilise'de iyi durumda olan giysilerden biri de deesis 
sahnesindeki M� figürüııün..maphori@nndur (Resim 86). Burada kıv
rımlar siyah ve geniş fırça darbeleriyle verilmiş, özellile omuz kısmındaki 
gölgeleme siyah renkte, kalın fırça darbeleriyle meydana getirilmiş üç
genlerle belirtilmiştir. Bunun en yakın örneğini yine Barbara Kilisesi'nin54 
tonozundaki Meryem'e müjde ve Meryem'le Elizabeth'in buluşması sah
nesindeki kıyafetlerde buluruz. 

Tasvirlerde yüzler fazlasıyla tahrip olmuştur, stil özelliklerini yakala-
ya · · ·miz kadar iyi durumda olan tek yüz örtü sisteminde� 
Gervasios'u '<lir. Gervasios burada sakallı bir figür olarak tasvir edilmiş-



1 1 2  SANATIN ORTAÇAGI 

tir. Azizin koyu renk kaşları beyaz gölgelerle belirginleştirilmiş, kaşlar ve 
burun aynı çizgide birleştirilmiştir. Küçük ağız koyu kahverengi bir sakal 
ile çevrelenmektedir. Sakal ince siyah fırça dar�leriyle gölgelendirilmiş
tir. Bu yüzle karşılaştırabileceğimiz en yakın örnekler yine Barbara Kili
sesi giriş holündeki aziz Nikephoros ve aziz Elpidiphoros'uiı yüzleridir 
(Resim 87). 

Küçük Geyikli Kilise'de figürlerin saçları düz taranmış ve siyah bir 
çizgi ile çevrelenmişlerdir. Saçlardaki gölgeler siyah ince fırça darbeleriy
le verilmiştir. Buna en güzel öm� aziz Gervasios'un.Jre naosun batısın
daki nişin içindeki martirin sa landır U-Sa�klinin en akın paralelle
rini Bar�ra Kilisesi'nin naosunda...l'.'.:e giriş holünde tasvir edien aziz tas
virlerinde buluruz (Resim 87). Küçük Gey-iklLKilise'de..aziz Kerkason'un 
(Resim 85) yüzünden hiçbir detay kalmamasın� rağmen öbür figürlere 
benzer bir saç stili taşıdığı ve yalı::ı.ızea-yaşmın öbür azizlerden daha ileri 
olduğunun vurgulanması için beyaz olarak yerildiği kalıntılardan görülür. 
Aynı renk ye stildeki saç şekli Barbara Kilisesi!Jlin55 gifiş holündeki ku
zey lünette tasvir edilen aziz Menas figüründe.k arşımıza çıkmaktadır. 

Son söz olarak, kilisenin resimlerinde göze çarpan stil öze ikleri ve 
resim prograniı Kapadok6 11 .. 

_ lda:ıboyanan diğer bazı kiliselerle 
büyük benzerlik gö�ektedir. Jerphanion'un da56 vurguladıgı gibi, � 
özellikle kitabesinde belirtildiği üzere Basileios Domestikos57 adi üst 
rütbeli bir subayın maddi desteğiyle 1006-1021 yılları arasında boyanan 
komş� Barbara Kilisesi.58 ik olan akrabalığı resimlerin fonu için seçilen 
renklerde, geometrik ve bitkisel süsleme repertuarında, figürlerin kontur
lannda, giysilerinde, yüzlerinde ve duruşlarda tamamen sezilmektedir. 

Georgios ve Theodoros gibi asker azizlerin naosun hemen h men 
bütün kuzey duvarını kaplıyor olması, Gervasios ve Prothatios gibi çoğu 
zaman asil olarak resm�dilen azizlere-programda yer verilmesi, azize im
paratoriçe olarak da anılan Katharina'nın komşu Barbara Kilisesi'ndekine 
benzer bir şekilde bu;;da cfu"""bu u- e e biselerdeki ihtişamdan an
laşıldığı kadarıyla, kilisenin süslemesi muhtemelen ordu mensubu ve üst 
düzeyde bir şahsın �i yardıffiiailyıiğefekleştirilmiştir. Bu kişinin Ba
sileio_ş Domestikos olduğuna dair kesin bir kanıt bulunma irlikte, 
bu resimlerde büyük ihtimalle d&i_0&-1021 ıllan arasında Basileios Do
mestikos'un maddi deste le Barbara Kilisesi'ni boyayan-alöiyeYe men
sup sa�tçılar tarafından vwwlcarı aynı tarihler arasında er ekleştiril
mişlerdir. 
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Geyikli Kilise" olarak anılmaktadır. 
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Natüralist-Olmayan Betimleme Kiplerine 
İlişkin Gösterim Üzerine 

Uşun Tükel 
Doç. Dr., İstanbul Üniversitesi 

�elazquez'in ba_şyapıtı Las Meninas'a ilişkin bir yazı
sında Batı reşmine egemen olan iki tür betimleme kipinin (mode) varlı
ğını ortaya koyar ve söz konusu yapıtta bu iki kipin de bir arada bu
lunduğunu ön� sürer.ı İlk kipf,'Sanatçının önündeki uzamda yer alan 
nesneleri bir çerçeve sınırları içinde gözlemleyip yapıtına yansıttığı Al
berti mantığına dayalı anlayış olarak tanımlar. Bu durumda s�natçı 'dün
yayı görüyorum' demektedir. Kuzey kipi ya da tanımlayıcı kip ola
rak adlandırdığı ikinci anlayışta ise sanatçı da betimlediği dünyanın için
dedir; bu bağlamda artık önündeki uzamı dışarıdan gözlemleyen/yansı
tan bir kişi değildir. Bu anlayış 'dünyanın görünür kılındığı' savını öne 
sürmektedir. Alpers'in bu değerlendirmesi kuşkusuz Rönesans ile birlik
te (yeniden) ortaya çıkan 'natüralist' anlayış için geçerlidir. Bu neden
le ilk kipi Dürer ve Tiziano'da örnekleyen Alpers, ikinci anlayış için Ver
meer ve camera obscura tekniğini örnek verir; sonuçta da Velazquez'i, 
bu iki kipi tek yapıtta tansıksı biçimde bir araya getiren kişi olarak ta
nımlar. 

Öte yandan felsefeden toplumsal yaşama, plastik sanatlardan müziğe, 
dinsel kavrayıştan tarih anlayışına değin her açıdan Ortaçağ'a bakışta, 
bütün disiplinler 'özer bir gözlüğün gerekliliği konusunda görüş birliği 
içindedir. Yaklaşık 1000 yıl önce biçimlenmiş bu özel başvuru dizgesinin 
bütün ipuçları, hiç kuşku yok ki, çağın betimlerinde 'görselleşiveriyor'. 
Bu değişmez kural nedeniyle tarihçisinden coğrafyacısına, astronomun
dan sanat tarihçisine değin bütün araştırmacılar, bu görsel belgelere ayn 
bir önem verirler. Bu durum, kimi zaman bir 'belge tutsaklığına' dönüşe
bilmektedir. Öyle ki, en olmadık resimler üzetj.nde tarihsel gerçeklerin 
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peşinde koşulur; örneğin bu tür saptama ve belirlemelere hiç uygun ol
mayan bir kitap resmi, bağlı olduğu çok 'özel' başvuru dizgesi gözardı 
edilip bir 'fotoğraf' gibi algılanır ve 'gösterdiği' şey dış-dünyada yer alan 
bir gerçeklik parçası işlemi görür. 

Oysa dış-dünyanın bütün öğeleri 'natüralisttir'. Üniversitelerde bir Or
taçağ minyatürünü 'natüralist' olarak adlandıran öğrencinin üst sınıfa ge
çemeyeceği düşünülürse, bu belge tutsaklığına karşı ciddi biçimde 'aşı
lanmamız' gerekir. Bu tehlikeye karşı duran güç, yine disiplinin kendi 
içindedir. O da Alpers'in Rönesans ve sonrası için saptamış olduğu gibi, 
Ortaçağ'ın ya da natüralist-olmayan gösterme anlayışının, betimleyici ki
pinin varlığını tanımlamak kaygısı olmalıdır. 

Gombrich esin dolu yapıtı Sanat ve Yanılsamatla 2 'yaratmanın yan
sıtmaktan önce geldiğini' söylerken, aynı zamanda, Batı Sanatı'nda ya
nılsamanın ideal Natüralizm'e ulaşma yolunda eşi bulunmaz bir 'göz 
boyama' tekniği olduğunu gösteriyordu. Bu yanılsama kuşku yok ki, or
tamın çeşitli araçlarıyla sağlanmaktaydı. Bunların önde geleni de pers
pektifti . 3 Perspektif olmaksızın iki boyutlu bir düzlem ü zerinde üç bo
yutluluk izlenimi vermek olanaksızdı. Öyle ki, geç Gotik dönemde başla
yıp erken Rönesans'ta Uccello, Mantegna, Piero della Francesca, Alberti 
yoluyla yaşama geçirilen 'çizgi perspektifi' bile yetersiz kalacak; gerçek 
bir Natüralizm (demek ki, gerçek bir yanılsama) için Leonardo'nun 'ha
va perspektifini' (buharlaşmadan esinlenerek sfumato diyordu buna us
ta!) beklemek gerekecekti. İşte, bu betimleme mantığı a priori benim
sendiğinden Roger van der Weyden'in havada asılı duran Çocuk İsa'sı 
(Resim 88) bir görü (vision) olarak algılanıp natüralist sayılıyor; ancak 
örneğin 111. Otto İncili'ndeki bir minyatürdeki Kent (Resim 89) 'havada 
asılı kalmış, uzamdan kopuk, simgesel bir betim' olarak değerlendirili
yor. 4 Doğallıkla bu değerlendirme, o kentin salt resim düzlemindeki ko
numuyla sınırlı kalmayacak, çeşitli öğelerden oluşan 'yapısına' da (genel 
görünümü) kuşkuyla bakmamıza neden olacak. Bu durumda garip bi
çimlenmiş surları, üç-beş şematik yapısıyla bu 'görüntü' ,  olayın geçtiği 
Nain kenti (Galile'de Tabor Dağı yakınında) olmaktan çıkarak 'bu olayın 
söz gelimi, dağda, bayırda, denizde değil de bir kentte geçtiğini' belirten 
bir göstergeye dönüşecek. Bunun açık kanıtını, aynı yazmadaki bir başka 
kent betiminde buluruz. 'Lazarus'un Diriltilmesi'ni konu alan resimdeki 
kent (Yahudiye'de Lı1t Gölü yakınındaki Beytanya)5 için de, Otto İncili 
ressamı birkaç küçük değişiklik bir yana, hemen hemen aynı göstergeyi 
kullanmıştır (Resim 90). Bir sur içinde uzunlamasına üç yapı (Nain) ve 
bir sur içinde uzunlamasına tek yapı (Beytanya), olayların geçtiği kenti 
göstermeye yetecektir. Benzer betim, farklı bir zaman ve uzamda geçen 
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bir başka öyküde de (Salome ve Yahya öyküsü) karşımıı.a çıkacaktır (Re
sim 91). 

Bu göstergesel niteli/fi nedeniyle sözgelimi bir minyatür için ı.aman
dizinsel konumdan çok, bağlı bulunduğu betimleme mantığı önem ka
ı.anmaktadır. Walter B. Denny bir 16. yüzyıl yapıtını değerlendirirken 
dış-dünyaya 'sadakatin' izini sürmesine rağmen7 şu sözleri dile getirmek
ten geri kalmaz: "Topkapı Sarayı'nın birinci avlusundaki Aya İrini Kilise
si, gerçek görünümün bütünüyle dışında, bir Rus ya da bir Biı.ans kilisesi 
formunda gösterilmiştir. Bu da, sanatçının yapının kendisinin yerine bir 
ikonu model olarak kullanmış olabileceğini gösterir.118 Göstergebilimci
ler bu tanımlamayı belki bir ölçüde primitif bulacaklar; ne var ki, bunun 
geleneksel sanat tarihi söyleminin içinde karşımıza çıkması, 'görüntüler' 
ve anlamlan ile uğraşan bir bilim dalı açısından yine de umut vericidir. 
Kaldı ki,disiplinin yukarıda sözünü ettiğimiz kendi içindeki gücü de bu 
noktadan kaynaklanmaktadır. 

Ortaçağ betimleme mantığının 'natüralist' (ancak iki boyutlu düzlem 
üzerinde yanılsamacı) anlayışla farklılığı, işte bu temel kavrayıştan kay
naklanmaktadır. Ortaçağ ressamı, sözcüğün en doygun anlamıyla göster
gelerle çalışır. Bu göstergeler, ona, alegorik ya da simgesel imgeler yarat
ma yolunda yardımcı olur.9 Kabaca incelendiğinde bile Hıristiyanlığın ilk 
yıllarındaki dizgeselleşmemiş göstergeler toplamının (katakompların du
varlarına çizilen 'refrigerium', 'iyi çoban', 'kutsal ruh' vb. imgeler), sonra
ki yüzyılların stilize, kalıpçı anlatımına oranla görece 'natüralist' olduğu 
görülecektir.10 Ancak giderek bugün hiç yabancısı olmadığımız bir bi
çem kaı.anırlar. Kilise kurumu ve liturjisinin oluşması, büyük din bilginle
rinin ortaya çıkışı, giderek Skolastik düşünce, görsel betimlemenin man
tığını belirlemekte gecikmez. Feodal Ortaçağ insanının yaşantısı -her 
alanda- hiyerarşiktir. Bu bağlamda Ortaçağ'daki sanat anlayışının da bu
na koşut olması kaçınılmazdı. Perspektif ve buna bağlı olarak kısaltılmış 
görünüm (rakursi), oylum, gölge-ışık, yerel renk anlayışı yok sayılacak 
(bunların çoğu ilkçağda yetkin bir biçimde kullanılmıştı!), anlatılmak iste
nen hiyerarşik bir mantıkla biçimlenecekti. Krallar prenslerinden, prens
ler kendine bağlı beylerden, beyler sıradan insanlardan daha önemliydi; 
öyleyse bir resim düzlemi üzerindeki boyutları da bu hiyerarşiyi izlemek 
zorundaydı. Aynı şey kutsal kişilerin betimleri için de geçerliydi. Göster
gelerin resim düzlemi üstündeki yerleri de -baş melekler ve incil yaı.arla
rının (ya da simgeleri olan yaratıkların) düzlemin dört köşesine çoğun
lukla rozet ya da çelenk gibi yuvarlak biçimler içinde betimlenmesi- bu 
hiyerarşi içinde belli bir dizgeyi gerekli kılmıştı. Çünkü, kilisenin kendisi 
böyle bir hiyerarşik düzene göre biçimlenmişti. Bu tür bir anlayış içinde 
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perspektif-rakursi 
'
ve oylum gibi iki boyutlu bir düzlem üzerinde yanılsa

ma yaratarak natüralist görüntü verecek araçlara yer yoktu. Bu nedenle 
de 'ayaklan yere basmayan' figürler havada asılı kalacak, söz gelimi Ya
huda'nın ve Magdalena'nın ruhuna giren/çıkan şeytanlar 'kertenkele ben
zeri garip yaratık' göstergeleriyle görsel kılınacaktır11  (Resim 92). 

Bu açıdan bakıldığında Ortaçağ resimleri/betimleri 'doğal' değildi, us
ta (zanaatçı olarak!)12 ve izleyici arasındaki yalın bir anlaşmaya dayanan 
'kurmaca' bir simgeler dizisi barındırıyordu. O halde, yapıtları yorumlar
ken bu kurmaca düzeni (en azından onun işleyiş mantığını) göz önünde 
bulundurmak gerekir. Natüralist yapıt, önümüze dış-dünya ile bire bir 
ilişkileri olan bir 'dünya' koyar. Dahası, bu dünya, 'gerçek' olanla yarış
ma içindedir; çünkü bütün öğelerin yapıt-içi ilişkileri 'yanılsatıcı araçların 
yardımıyla üçüncü boyutu da 'varmış gibi' göstererek) dış-dünyadaki gi
bidir. Demek ki, 'okunması' için özel bir sözlüğe gerek yoktur. Oysa Or
taçağ betimlerinde bu durumun tam tersi söz konusudur. Ortaçağ yapıtı 
(salt resim değil, çoğu zaman heykel de!) dış-dünyaya 'öykünmez'; onun 
yerine kendi dünyasını kurar. 

Betiml�yici araçların 'natüralist olmayan' bir anlayışla kullanımı, salt 
Batı Ortaçağı'na özgü bir durum değildir. Benzer tutumlar, değişik çoğ
rafyalarda da pekala söz konusudur; hem de farklı zaman dilimleri için
de . . .  Söz gelimi Osmanlı minyatürünü de benzer bir tutumla 'okumanın'. 
zorunluluğu, pek çok örnekle doğrulanıyor. Osmanlı ressamı da dış-dün
yaya 'öykünmez'; önümüze dış-dünyanın öznel bir yorumunu koyar. Bil 
yorumda betimleme kipi açısından kendi sözlüğü içinde dilediği gibi 
davranmakta özgürdür; çünkü 'öyküneceği' dünyaya bire bir sadık kalma 
zorunluluğu yoktur. Öyle olsaydı Matrakçı Nasuh Beyan-ı Menazilin 'İs
tanbul' resminde Topkapı Sarayı'nın üçüncü avlusunu çapraz konumlan
dıramaz; Nakkaş Osman Surniimetle13 İbrahim Paşa Sarayı'nın bir kana
dını kimi zaman kubbeli kimi zaman kubbesiz, At Meydanı'ndaki anıı!an 
değişik, kimi zaman da eksik (örneğin bazı sayfalarda burmalı sütun yer 
almaz!), fondaki ağaçları farklı tür ve formlarda betimleyemez (Resim 93, 
94);14 hemen bütün nakkaşlarda görüldüğü gibi revaklı avlular, gösteril
mek istenen yer temel alıharak 'resim düzlemi' üstüne dört bir yana ade
ta 'açılamazdı' (Resim 95).15 Bütün bunları ressamın yapıta devinim ve 
renk katma çabası olmaktan çok, farklı bir betimleme dizgesinin (ve kav
rayışının) göstergesi olarak algılamak gerektiği kanısındayım. Bu bağlam
da ili. Murad Surnamesihin en özgül sorunlarından biri de, ressamın 
Obelisk'in üzerindeki hiyeroglifleri göstermeye kalkışırken kaidedeki ka
bartmalara yer vermemesidir (Resim 96). Kendisi göstergeler üreten bir 
kişi, acaba neden daha önce üretilmiş bir göstergeyi kullanmaktan kaçı-
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nıyordu. Sayın Tansuğ andığımız yapıtında bunu şöyle yorumluyor: 
"Nakkaş Osman herhalde bunu, etkileri (kabartmalarda da bir başka şen
lik, Doğu Roma şenlikleri gösterilmektedir, U.T.) gizlemek için değil, ya
ni aradaki bağlılığın ipuçlarını örtmek için değil, aksine aradaki bağlılığı 
göstermek, bu esrarı açmak için yapmış olacaktır. Şüphesiz Osman'ın bu 
kaçınması bir yandan da oradak.i figürlerin Hıristiyan figürleri olması ve 
doğacı bir üslupla (vurgulama U.T.) tasvir edilmiş olmalarıyla, yani din
sel tasvir yasağı sorunuyla da açıklanabilir."ı6 İki şenlik arasındaki bağı 
gizlemek/açıklamak, Hıriştiyan figürlerin gösterilmemesi anlayışından 
çok, burada kanımca geçerli olan natüralist bir betimleme 'kipiyle kurma
ca bir göstergeler dizgesinin çatışmasıdır. Hıristiyanlığın ilk yüzyıllannda
ki güçlü natüralist eğilim, Doğu'da da egemendi (örneğin Aphrodisias 
heykel okulu) ve Theodosius kabartmaları da bunun -henüz tam anla
mıyla bozulmamış-- bir örneğiydi. Anahatlarıyla kabartmalar 'dış-dünyay
la yarışır, önümüze nesnelerirı bire bir benzerini koyar' (kimi bölümlerde 
kaba bir el becerisine yenik düşse de en azından düşünsel düzlemde bu
nu amaçlar). Oysa minyatür sanatçısının amacı bu olamazdı.17 Minyatür
lerin 'topografik' belge olarak değerlendirilmesi18 konusunda gözden ka
çırılmaması gereken nokta işte budur. Osmanlı nakkaşı da tıpkı Ortaçağ 
minyatürcüsü (ya da ressamı) gibi doğaya öykünmeyen bir başvuru diz
gesine sahiptir. O da kuşkusuz doğadaki şeyleri 'göstermek ' amacında
dır. Ne var ki, natüralist bir yanılsama (göz boyama) yaratmadan, usu
muzda oluşacak kavramı (gönderge) çağrıştıracak görsel imgeler (göster

ge) üreterek . . .  Osmanlı minyatürlerindeki kentler -büyük oranda- tanıdı
ğımız ya da tanımadığımız kentlerin kavramlarını çağrıştıran ya da ilk kez 
sunan göstergelerdir. İşlevleri, usumuzda .örneğin bir 'Kara Amid' , bir 'Si
vas', bir 'Toulon' kavramını (gönderge) yaratmaktır (Resim 97). Bu ne
denle de bu ke�tlerin dış-dünyadaki bire bir kopyalarını üretmek gerek
sizdir. Kaldı ki, bu, natüralist-olmayan bir dil içinde umutsuz bir çaba 
olurdu. Kente ilişkin en temel (tipik, belirleyici) öğelerin bir araya getiril
mesi yeterlidir. Bu mantık içinde bu 'bir araya getirmede de' dış-dünyaya · 
öykünülmeyecek; öğelerin resim düzlemi üzerindeki konumlan ve ilişki
leri de bu nedenle dış-dünyadaki gibi (demekse natüralist) olmayacaktır. 
Osmanlı minyatürlerindeki kentler, kuşkusuz Otto İncili ressamının 'Bey
tanya' ya da 'Nain'inden daha ayrıntılıı9 ve göstergesel nitelik açısından 
daha farklı düzenlemelerdir;20 ancak anlatım düzleminde benzer amaca 
hizmet ederler. Ne var ki, 'Nain' ya da 'Beytanya' betimini nedensellik 

bağıntısı olmayan, giderek böyle bir bağıntıyı yadsıyan21; buna karşılık 
Osmanlı minyatürlerindeki çoğu kent betimlerini ise nedensellik bağıntı

sı içindeki görüntüsel göstergeler olarak tanımlayabiliriz. Sorun bu görün-
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tüsel göstergelerin (icon) nedensellik bağıntısı içermelerine karşılık, na
türalist olmadıkları için dış-dünyayla bire bir ilişki içinde bulunmamaları
dır. Söylemek istediğimizin tam tersini, demekse göstergelerin natüralist 
bağlamda en uç örneklerini Canaletto'da (1697-1768) buluruz. Onun re
sim düzlemi üzerindeki 'Venedik' ve 'Varşova'ları, neredeyse dış-dünyaya 
öykünmeyi de aşan bir 'fotoğrafik gerçeklik' sunarlar.Bu nedenle, 2 .  Sa
vaş sırasında ciddi biçimde yerle bir olan Varşova'nın eski halini canlan
dırabilmek, ancak onun yapıtları yoluyla gerçekleşebiliyor. 

Anımsanacağı gibi, Alpers'in tanımladığı iki betimleme kipinden ilki 
'dünyayı görüyorum' savındayken, öteki 'dünyanın görünür kılındığını' 
öne sürüyordu. Ancak ikisi de bire bir yansıtmanın (Natüralizm) çocu
ğuydu. Oysa Ortaçağ ressamı (sanatçısı) kurmaca dünyalar peşinde
dir;22 bu niteliğiyle de ancak 'kendine özgü dünyalar yarattığı' öne sürü
lebilir. 

Burada kuşkusuz Ortaçağ ressamı ile Osmanlı minyatürcüsünün aynı 
dili kullanmış olduklarını söyleyecek kadar sağduyudan uzak değilim. 
Benzerlik, az önce sözünü ettiğimiz kurmaca dünyalar peşinde olmala
rında yatıyor. Doğal olarak bu iki sanat kavrayışının da birbirinden hayli 
farklı, kendine özgü sorunları bulunmaktadır. Bu sorunların saptanması, 
ancak sanat yapıtının üretildiği başvuru dizgesinin bilinmesiyle, önümüz
.deki nesneye biraz da 'sanat yapıtı' olarak bakmaya başlamakla (bu da 
düzenleme mantığının belirlenmesi, anlam sorunları, terminoloji konu
sundaki tutarlılık23 ve buna bağlı olarak sanatsal araçların tanımı gibi öz
gül sorunları içeriyor) gerçekleştirilebilir. Her şeyden önce sanat yapıtla
rının belgesel değerlerinin ötesinde de bir şeyler gösterdiklerini, hepsi
nin belli bir biçimlendirme (betimleme) mantığının ürünü olduklarını, sa
nat tarihçisinin temel görevlerinden birinin de bu mantığın tanımlanması 
olduğunu a pri01"i benimsemek gerekiyor. 

Notlar 

1 S. Alpers, 'lnterpretation without Representation, or The Viewing of Las Meninas', Rep
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History and Its Methods (Selection and commentary by E. Fernie), Phaidon, London, 
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2 E. H. Gombrich, Sanat ve Yanılsama (Çev. A. Cemal), Remzi Kitabevi, İstanbul, 1992. 
3 Panofsky'nin yorumu bu 'tansıksı' aracın gelişimi ve simgesel önemi açısından günü

mUzde de önemini korumaktadır: E. Panofsky, Perspective as Symbolic Form (trans. by 
C. S. Wood), Zone Books, New York, 1991 (Erken tarihli bu yapıt ilk kez Vorlrage der 
Bibliothek Warbuı;gtla yayımlanmıştır, Leipzig&Berlin, 1927, s. 258-330). 
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rak tanımlıyoruz. Ancak 'görsel göstergeler' t·ıpkı 'belirti' ya da 'simge' gibi çoğu zaman 

nedensellik bağıntısı içinde biçimlenirler. 

7 Denny bu çalışmasında, Matrakçı Nasuh'un 'İstanbul' resmindeki bütün yaptları topog
rafik gerçekl iğe uygunluk bağlamında saptamayı amaçlamış; bu çift sayfanın 'Beyan-ı 

Menazil'in özgün resimleme mantığına aykırı, özel niteliği nedeniyle de büyük oranda 
başarıl ı  olmuştur. Bu konuda bkz. U. Tükel, "Beyan-ı Menazil'in Resim Dili. Bir Yapısal 

Çözümleme', İst. Üniv. Sosyal Bilimler Enstitüsü (yayımlanmamış doktora tezi), İstan
bul, 1990, 

8 W. B. Denny, 'A Sixteenth Century Architectural Plan of Istanbul', Ars Orientalis, vırı, 
1970, s. 50 (vurgulama benim, U.T.). 

9 Ciltler dolusu araştırmanın yanında, bu bağlamda E. Male'in yapıtı önemini günümüz
de de korumaktadır: Tbe Gothic lmage (trans. by D. Nussey), Harper Torchbooks, 
New York, 1958. 

10 Gerhard B. Ladner, erken Hıristiyan geleneğinde ilkçağ ön-örneklerine, klasik imgelere 
bağl ı oluşu, natüralist niteliği açısından 'İsa'nın insan imgesine bürünüşü' (incarnational 
image of Christ) biçiminde tanımlar. G. B. Ladner, Ad lmaginem Dei: The lmage of 
Man in MediaevalArt, The Archabbey Press, Latrobe, Pa., 1965. 
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mantığı bağlamında tanımlanabilir: Zanaatçı toplumun yerleşik kurallarını, sanatsal di
lini değiştirmeyi amaçlamaz; el hünerine dayalı ustalıkla (craftsmansbip) bu dilin için

de en yetkin örnekleri verir. Oysa sanatçının kimliğinde yerleşik kuralların yıkılması, 
sanatsal dilin değiştirilmesi dürtüsü (her zaman işbaşında olması ön-koşul değildir!) 
önemli bir yer tutar. Bunun en belirgin örneğini 20. yüzyıl sanatında buluruz. Bu özel
lik nedeniyle zanaatçı hiç tepki almaz (en çok el hünerinden yoksunlukla, beceriksiz
likle suçlanabilir); oysa sanatçı, hep, şimşekleri üstüne çeker, üretimi küçültücü deyiş

ler, alaycı sözcüklerle tanımlanır (Manyerizm, Empresyonizm, Fovizm, Kübizm, hep, 

bu dürtülerle 'yakıştırılmış' tanımlardır). 
13 Kaldı ki, Prof. Atasoy'un gösterdiği gibi, bu resimler kimi açılardan, mimari onarımlar 

için temel alınacak ölçüde 'gerçekçi görüntüler' sunmaktadır. Bkz. N. Atasoy, lbrahim 
Paşa Sarayı, İ.Ü.E.F. Yayını, İstanbul, 1972. 

14 Nakkaş Osman ve Surname için bkz. N. Atasoy, "Nakkaş Osman'ın Eserleri ve Osman

lı Minyatür Sanatına Getirdiği Yenilikler" (İ.Ü.E.F. Yayımlanmamış doktora tezi), İs
tanbul, 1962. Öte yandan yapıtın kurgusu, özellikle de öğelerin değiştirim ve çeşit-
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lenmesi sorunu için bkz. S. Tansuğ, Şenlikname Düzeni, De Yayınevi, İstanbul, 1961, 
s. 14-17. 

15 Bu tür betimler için terminolojimize yanlış olarak yerleşmiş bulunan kuşbakışı tanımı
nın arlık sorgulanması gerekiyor. Yerine çoklu bakışı (ya da çok-açılı bakış) öneriyo
rum. 

16 S. Tansuğ, a.g.y., s. 19. 
17 Üç-boyutlu (ya da üç-boyutluluk izlenimi veren) natüralist betimden kaçınmanın an

lamsal yorumu, kuşkusuz İslam'da resim yasağı sorunu bir yana bırakılarak gerçekleşti
rilemez. 

18 Minyatürlerdeki kimi ayrıntılardan yararlanmak başka bir şeydir. Giysiler, takılar, kap
kacak, alet-edevat vd. kuşkusuz bize 'tarihsel' ipuçları verirler. Ancak kent görünümle
ri, topografik manzaralar, 'öğeler-arası ilişkileri natüralist-olmayan bir mantıkla dOzen
lenmiş' oldukları için 'gerçeği saptama' konusunda çoğu zaman veri olmaktan hayli 
uzaktırlar. Bu da 'korkulacak' bir şey değildir; sonuçta sanat tarihi 'natüralist' olmayan 
başyapıtlarla da doludur. 

19 Görüldüğü gibi, ayrıntının, natüralist bir betim için hiçbir biçimde koşul olmadığı orta
dadır. 

20 Göstergelerin niteliksel açıdan daha ayrıntılı bir tanımını F.de Saussure ile birlikte Gös
tergebilim'in kurucularından olan Charles Sanders Peirce (1839-1914) yapmıştır. Bkz. 
C. S. Peirce, Col/ected Papers, Ed. C. Hartsbome&P. Weiss, Harvard University Press, 
1965; Y. A. Tümertekin, 'Peirce'in Gösterge Anlayışının Ana Çizgileri",F.D.E., �· Kış 
1978, s. 140-147. 

21 Ortaçağ resimlerindeki kentlerin nedensellik bağıntısı içermeyen göstergelerden oluş
tuğunun en önemli kanıtı, ressamın mimari betimlerde kendi yaşadığı yüzyılın biçem
lerini kullanmasıdır. Kutsal Kitap öykülerinin anlatıldığı hemen bütün resimlerde figür
ler, hep, Romanesk ya da Gotik yapılarla 'kuşatılmıştır'. Bu durum, Natüralizm'in ilk pı
rıltılarını gösterdiği kuzey Rönesansı'nın ustalarında bile (Jan van Eyck, Lochner, 
Schongauer, Robert Campin, Roger van der Weyden vd.) sürmüştür. Bu, kuşkusuz an
laşılabilir bir şeydir: Sanatçılar Gotik yapılarla dolu kentlerde yaşıyorlardı ve kutsal top
raklara ilişkin arkeolojik-mimari bilgilere büyük oranda sahip değillerdi. Kaldı ki, yüz
yıllardır süren Ortaçağ geleneğine göre, bu türden bir gerçeklik ilişkisi hiç de gerekli 
değildi ve Rönesans'ın bu ilk ustaları, pek çok başka konuda olduğu gibi, burada da 
geleneklerden kolayına kopamamışlar; dahası 'doğaya açılma' heyecanı içinde arka
planda, hep, kendi coğrafyalarını ve biçemlerini 'görünür kılmışlardı'. Gerçeklik duygu
sunu 'yaralayan' bu tutum, ancak geç Rönesans'ın İtalyan ustalarınca 'sağaltılacak'; söz 
gelimi İsa Filistin'de de karşımıµ çıkabilecek yıkık-dökük bir ahırda doğacaktır. 

22 Bu çabanın anlamsal temeli, Ortaçağ dünyasının ikonolojik yorumunda bulunacaktır. 
23 Yüzey (surface) ve düzlem (plane) gibi en temel iki terimin bile rastgele kullanıldığı 

düşünülürse, bu alandaki sorunların ne denli ivedilikle çözümlenmesi gerektiği ortaya 
çıkar. 



Resim Listesi 

Orta AS)t1 Mimarisinde Kaybolan Bir Form Üzerine 
Resim 1 
Resim 2 
Resim 3 
Resim 4 
Resim 4a : 
Resim 5 
Resim 6 
Resim 7 
Resim 8 
Resim 9 
Resim 10 
Resim 1 1  

Urtakurgan Sarayı, Plan. 
A Tipi kiriş. 
A Tipi kiriş, 
B Tipi kiriş. 
B Tipi kiriş detayı. 
C Tipi kiriş. 
c Tipi kiriş. 
D,  E ve F Tipi kirişler. 
1:0,866 oranındaki dikdörtgenin konstrüksiyon yöntemi. 
Urtakurgan'dan ahşap sütuna ait kaide. 
Urtakurgan'da kirişli altıgen tonoz rekonstrüksiyonu. 
Orta Asya antik mimarlığında kirişli altıgen tonoz örnekleri: 
a - Dilbercin / Büyük Ev. 
b - Ay Hanım /  filayaklarla çevrilmiş tapınak. 
c - Dilbercin / KüÇOk Ev. 
d - Saksanohur. 
e - Halçayan / Saray. 
f - Gavur Kala (Harezm) / Salon. 

Resim 12 Erken Ortaçağ (Arap Öncesi) Orta Asya mimarlığında kirişli altıgen 
tonoz örnekleri: 
a - Ayas Kala yerleşmesindeki 3 no.lu ev. 
b - Ayas Kala 2 yakınındaki "a" çiftliğine ait ev. 
c - Canbas Kala yerleşmesindeki ev. 
d - Kafir Kala (Tacikistan) / Salon. 
e - Pencikent / 6. Dörtlükteki ev. 
f - Çilhuzra / Salon. 
g - Teşik Kala. 
h - Barak-tam. 

Resim 13 Erken Ortaçağ (Arap öncesi) ve Erken İslam Dönemi Orta Asya mi

marlığında kirişli altıgen tonoz örnekleri: 
a - Şahristan / Küçük Saray. 
b - Pencikent / "Obje 9" ("Sosyal amaçlı kompleks"). 
c - Pencikent / "Obje 9" girişin sütunlu locası. 
d - Varahşa / Kızıl Salon (rekonstrüksiyon). 
e - Şahristan / Urtakurgan. 
f - Çorku / Mazar Amir Hamza Hasti Poço. 
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g - Sayod / 19 no.lu mekan. 
h - Pencikent / 1 no.lu bina, plan fragmanı. 

Resim 14 10. - 13. yüzyıllar Orta Asya mimarlığından kirişli altıgen tonoz ör
nekleri: 
a - Varahşa / Ev (10. yüzyıl). 
b - Kavat Kala Vahası'nda 60 no.lu ev. t< 

c - Daryalık-kul yerleşmesinde 21 no.lu ev. 
d - Kavat Kala Vahası'nda 43 no.lu ev. 
e - Daryalık-kul yerleşmesinde 2 no.lu ev. 
f - Daryalık-kul yerleşmesinde 3 no.lu ev. 

Anadolu Selçuklu Mescitlerinin Kubbeye Geçiş Alanı 
Resim 15 
Resim 16 
Resim 17 
Resim 18 
Resim 19 
Resim 20 
Resim 21  
Resim 22 
Resim 23 

Trornpta yük aktarımı, çizim. 
Üçgenler kuşağı, çizim. 
Konya Alaeddin Camii, üçgenler kuşağı, 1220. 
Konya Karatay Medresesi, üçgen yüzeyli yelpaze geçişler, 1251. 
Pandantifte yük aktarımı, çizim. 
Konya Erdernşah Mescidi, 1220. 
Akşehir Güdük Minare Mescidi, 1227. 
Konya Abdülmümin Mescidi, XIII. yüzyıl. 
Konya Bulgur Tekkesi, XIII. yüzyıl. 

Karaman lbrabim Bey imaretine Ait Bir Kapı Kanadındaki Kadın Figürü 
Resim 24 Karaman İbrahim Bey İmaretine ait ahşap kapı kanadı, Türk ve 

Resim 25 

Resim 26 
Resim 27 
Resim 28 
Resim 29 

İslam Eserleri Müzesi, İstanbul (Env. no: 248). 
Karaman İbrahim Bey İmareti, kat planları ve kesit, (M. Sözen, Ana
dolu Medreseleri II). 
Karaman İbrahim Bey İmaretine ait kapı kanadından ayrıntı. 
Karaman İbrahim Bey İmaretine ait kapı kanadından ayrıntı. 
Karaman İbrahim Bey İmaretine ait kapı kanadından ayrıntı. 
Berlin'deki Prusya Kültür Varlıkları Devlet Müzesi'nde sergilenen 
kapı kanadı (1,68 x 1 ,02 m.), (Env. no: I. 1989. 43.) (çiZim: M. Mei-
necke). 

Resim 30 Ankara Öğle Camisi'ne ait kapı kanadı, Etnografya Müzesi, Ankara, 

Resim 31  

Resim 32 

Resim 33 
Resim 34 

Resim 35 

Resim 36 
Resim 37 

(1,73 x 0,90 m.), (çizim: E. Kühnel). 
Şerafettin Sabuncuoğlu, Cerrfilıiyetü'l Hiniyye, Amasya 870 (1466), 
İstanbul Millet Kütüphanesi, Ali Emiri 79. y. 1 13 a. 
Tılsım benekleri taşıyan yırtıcı hayvanlar, Çatal Höyük, E. VII. 44 
kuzey duvarı (J. Mellaart). 
Tılsım motifleri taşıyan figürin, Çatal Höyük, VI. a. 61. (J. Mellaart). 
Mitolojik varlıkların mücadelesi, keçe üzerine aplike motifler, V. Pa
zırık kurganı, (K. Jettmar). 
Tahmuras'ın cinlerle savaşı, minyatür, Firdevsi'nin Şahnamesi, İran, 
17. yüzyıl. 
Domuz üzerinde Baubo, Geç Roma figürini, (G. Devereux). 
Peçeli Sheela, 12. yüzyıl sonu, St. Helena Kilisesi/Austerfıeld, York
shire, (G. Devereux). 
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Resim 38 : Kadın fıgürini, Hacılar VI. tabaka, Q5 evi, (J. Mellaart). 

Bir Ortaçağ Sanatı Olarak Bizans Sanatı 
Resim 39 
Resim 40 

Resim 41 
Res� 
Resim 1i!" : 
Resim 44 

Resim 45 

Resim 46 
Resim 47 

Resim� 
Resim 49 

Resim 50 

Resim 51 

Resim 52 

St. Panteleimon Kilisesi, Nerezi, 1 164. 
Fethiye Camisi (St. Mary Pammakaristos) güney şapeli, İstanbul, 14. 
yüzyıl başları, (fotoğraf: S. Kalfagil). 
İdeal bir kare-içinde-haç plan, (çizim: Ş. Çorlu). 
Pantokrator İsa, mozaik, Fethiye Camisi güney şapeli. 
Ayinde Piskopos, fresko, St. Sophia Kilisesi, Ochrid, 14. yüzyıl. 
İki Asker Aziz, fresko, H. Athanasios tou Mouzaki Kilisesi, Kastorya, 
14. yüzyıl. 
İsa'nın Transfıgürasyonu, mozaik, St. Catherine Manastırı, Sina Da
ğı, 6. yüzyıl. 
Augustus heykeli, mermer, Vatikan Müzesi, Roma, erken 1. yüzyıl. 
İmparatoriçe Theodora mozaiğinden detay, S. Vitale, Ravenna, 6. 
yüzyıl. 
Aziz Ioannes Khrysostomos, mozaik, Ayasofya (İstanbul), 10. yüzyıl. 
Aziz Ioannes Khrysostomos, mozaik, Palatine Şapeli (Palermo), 12. 
yüzyıl. 
Aziz Ioannes Khrysostomos, minyatürden detay, 1078-1081, Ser
mons of John Chrysostom, Coislin 79, Bibliotheque Nationale, Paris. 
Aziz Ioannes Khrysostomos, mozaik ikon, 14. yüzyıl, Dumbarton 
Oaks Collection, Washington, D.C. 
İkon ressamı, minyatür, geç 9. yüzyıl, cod. gr. 923, Bibliotheque Na
tionale, Paris. 

Sanatçılar ve Yapı Ustalan:Konstantinopolis'te Çalışma ilişkileri 
Resim 53 
Resim 54 
Resim 55 
Resim 56 

Resim 57 
Resim 58 

Resim 59 
Resim 60 
Resim 61 
Resim 62 

Resim 63 

Myraleion (Bodrum Camii), kesit rekonstrüksiyonu, (çizim: Striker). 
Pammakaristos (Fethiye Camii), güney şapeli, içeriden doğu tarafı. 
Göreme, Çarıklı Kilise, naos, içeriden güney-doğu tarafı. 
Nea Moni (Sakız), naosun içeriden rekonstrüksiyonu, (çizim: Orlan
dos). 
Nea Moni (Sakız), naos, içeriden kuzey tarafı. 
Akhisar, Çanlı Kilise, naos, içeriden güney duvarının rekonstrüksi
yonu. 
Akhisar, Çanlı Kilise, prothesis, içeriden doğu tarafı. 
Vefa Kilise Camii (İstanbul), dış narteks, güney kubbe. 
Kariye Camii (İstanbul), iç narteks, tonoz sistemi. 
Kariye Camii (İstanbul), iç narteks, güney mekan biriminin girişten 
görünüşü. 
Kariye Camii (İstanbul), parekklesion, kubbe, (fotoğraf: D. Oaks). 

Bizans Dönemi istanbu/ Evleri 
Resim 64 Roma Evi, örnek. 
Resim 65 Side Sahil Villası, bugünkü görünüşü. 
Resim 66 Side Sahil Villası, plan. 
Resim 67 Büyük Saray restitüsyonu, (Vogt'a göre). 
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Resim 68 
Resim 69 
Resim 70 
Resim 71 
Resim 72 
Resim 73 
Resim 74 
Resim 75 
Resim 76 
Resim 77 

Resim 78 
Resim 79 
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Tekfur Sarayı restitüsyonu, (Lorichs'e göre). 
Iustinianus Evi (Horınisdas Sarayı), cephe. 
Bryas Sarayı (Küçükyalı), 9. yüzyıl, plan. 
Derinkuyu yerleşimi, Kapadokya bölgesi. 
Yalova'daki ev, 10. yüzyıl, plan. 
Tekfur Sarayı, 12. yüzyıl ikinci yarısı, İstanbul. 
Sinekkale'deki (Silifke) Bizans kervansarayı, plan. 
Karakabaldı'daki (Silifke) ev, plan. 
Gökkale'deki (Silifke) ev, cephe restitüsyonu. . 
Kariye mozaiklerinde Nasıriye kentinde Bizans evleri, 1321, İstan
bul. 
Buondelmonti, İstanbul minyatürü, 1420. 
Galata'daki Ceneviz Sarayı (14. yüzyıl), gravür. 

Kapadokya'da 11 .  Yüzyıl Bizans Resim Sanatına Bir Örnek 
Resim� : Küçük Geyikli (Melekli) Kilise'nin içinde bulunduğu kaya konisi. 
Resim 81 : Küçük Geyikli Kilise, plan. 
Resim� : Küçük Geyikli Kilise, örtü sistemi. 
Resim 83 : Küçük Geyikli Kilise, naos, kuzey duvarı. 
Resim 84 Küçük Geyikli Kilise, örtü sistemi, Protasios betimi, fresko. 
Resim 85 Küçük Geyikli Kilise, örtü sistemi, Kerkason betimi, fresko. 
Resim 86 Küçük Geyikli Kilise, apsis yarım kubbesi, deesis sahnesinden de

tay, fresko. 
Resim 87 Soğanlı Barbara Kilisesi, giriş holü. 

Natüralist-Olmayan Betimleme Kipleri 
Resim 88 

Resim 89 

Resim 90 
Resim 91 
Resim 92 

Resim 93 

Resim 94 
Resim 95 
Resim 96 
Resim 97 

Roger van der Weyden, Müneccimlerin Görüsü (ayrıntı), 15. yüzyıl 
ortaları, Kaiser Friedrich Museum, Bedin. 
Nain'li Gencin Diriltilişi, III. Otto İncili, 11 .  yüzyıl başı, Staatsbibliot 
hek, Münich. 
Lazarus'un Diriltilmesi, III. Otto İncili. 
Salome ve Yahya, III. Otto İncili. 
Son Akşam Yemeği, Periskoplar Kitabı, 12. yüzyıl ortaları, Staatsbib
liothek, Trier. 
At Meydanı ve İbrahim Paşa Sarayı, III. Murad Sumimesi, y. 1582, 
TSMK, İstanbul. 
At Meydanı ve İbrahim Paşa Sarayı, III. Murad Sumimesi. 
Topkapı Sarayı 3. Avlusu, Hünemime, 1584, TSMK, İstanbul. 
At Meydanı'ndaki Obelisk, III. Murad Surnamesi'nden ayrıntı. 
Sivas, Beyan-ı Menazil, 1537-38, t.ü. KitaplığL 



Dizin 

Abbasi(ler), 56,66,83,102 
Abdülaziz Mescidi (Konya), 47 
Abdülmümin Mescidi (Konya), 47 
Afganistan, 18,22,23 
Afyon, 39,43,48 
Ak Camii (Tim), 2 1  
A k  Mescit (Anamur), 46 
Akdeniz, 40,56,57 
Akın,G. 51,68 
Akşehir, 43,44,46-48 
Akurgal, E., 63 
Akyürek, E., 71,84,86,97 
al-Asker, 2 1  
Alaadin Camii (Niğde), 65 
Alaeddin Camii (Bursa), 42 
Alaüddin Bey, 69,70 
Alberti, 1 17, 1 18 
Alevilik, 59,67,68 
Ali Reis Kilisesi (Ortahisar), 1 10 
Aliyy-al-Rıza, 68 
Almanya, 83,84 
Alpers, S., 1 17,1 18,122 
Alpöge, A., 83 
Altın Kalem Mescidi (Akşehir), 46 
Altun, A., 9 
Amasya, 4 1  
Amir Hamza Hasti Pozho, 30 
Amu Derya, 13,23 
Anabasis, 16 
Anadolu Beylikleri, 4 1  
Anadolu Selçuklu, 1 2,37-44,55,64,83 

Anadolu, 9-11,16,38-40,43,44,54,55,57 

Anamur, 46 
Andoloro, M., 98 
Ankara, 54,99 
Antalya Ahileri, 61  
Antik Yunan, 83 
Aphrodisias, 121 

Aral Gölü, 23 
Arap Ata Türbesi (Tim), 38 
Arap(lar), 13,14,22,27 
Arseven,C.E., 103 
Artuklu Sarayı (Diyarbakır), 64 
Artuklu(lar), 39,53 
Asaraşen, 16 
Aslanapa, O., 64,65 
Asutay, N., 105 
Asya, 56,58,62 
Aşevi Babası, 61 
Aşık Paşazade, 69,70 
At Meydanı, 120 
Atasoy, N., 123 
Atina Okulu, 71  
Avrupa, 9,56,57,66,67,71,72,80,83 
Ay Hanum, 23 
Aya İrini Kilisesi, 119 
Ayas Kala, 25 
Ayasofya (İstanbul), 42,81,85,100 
Aydınoğulları, 4 1  
Aynaroz, 86 
Azapkapı, 42 
Azerbaycan, 9,16 

Baba Ata, 38 
Babailer, 58 
Babalar, 59 
Bağdat, 64 
Bakhtiyar, L., 66 
Balat, 4 1  
Balkanlar, 83,96 
Ballı Kilise (Ihlara), 87 
Balyand Camii (Buhara), 2 1  
Bamian, 18,19 
Barak-tam Sarayı (Harezm), 24,28 
Barbara Kilisesi (Soğanlı), 109-1 12 
Barker, E.,  73,84 
Basil (I.), 74 
Basileios Domestikos, 112 ,115 
Basileos (aziz), 81  
Batılılaşma, 11  
Batur, A., 40,49 
Baubo, 56,66 
Bayezid Camii (İstanbul),42 
Bayram, M., 70 
Bedahşan, 70 
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Bedrettin Lulu, 64 
Behringer, W., 66 
Bektaşilik, 58-62,68,70 
Belh, 22 
Belisırma Direkli Kilise, 111 
Beli, G.,  97 
Belting, H., 97,1 14 
Berlin, 53,54 
Beşarebey Mescidi (Konya), 46 
Beyan-ı Menazil, 120,123 
Beyhekim Mescidi (Konya), 47 
Beylie, 99 
Beylikler, 11,41,43 
Beytanya, 118,121 
Bezirhane Kilisesi (Avcılar), 111 
Bizans (sanatı), 40,44,71,74,83 
Bizans Rönesansı, 72 
BizansOılar), 57,83,91,96 
Blakhema Sarayı, 100 
Bodrum Camii (İstanbul), 89 
Boukoleon (pavyonu), 100 
Bredekamp, H.,  66 
Bryas Sarayı, 102 
Budist Tapınak, 18,39 
Buhara, 21,29 
Bulgaristan, 83 
Bulgur Tekkesi Mescidi (Konya), 48 
Bunchikat, 13 
Buondelmonti, C., 103 
Burmalı Minare camisi (Amasya), 41 
Bursa, 42,43,62 
Buruciye Medresesi (Sıvas), 39,48 
Büyük Giriş, 75 
Büyük İskender, 13 
Büyük Saray (İstanbul), 74,100-102 
Büyük Selçuklular, 11,38,40,44 
Byzanrion, 71 

Cambazl ı Kilise (Ortahisar), 110 
canaletto, 122 
Canbaskala, 25,28 
Cantay, T., 49 
Caulias Manastırı (İstanbul), 97 
Cavamos, C., 86 
Geme! Ali Mescidi (Konya), 48 
Ceneviz Sarayı (Galata), 103 
Cezar, M., 49 

Chalpachjan, O. C., 33 
Chmelnitzkiy, S., 13,33,34 
Chorchona, 16 
Constantinus I, 71,100 
Cormack, R., 86 
Curciç, S., 98 
Cutler, A., 87 

Çanlı Kilise (Aksaray), 93,94,97 
Çarıklı Kilise (Göreme),92 
Çatalhöyük, 65,99 
Çay Medresesi (Afyon), 39 
Çayönü, 99 
Çelebi Mehmet, 69,70 
Çelebiler, 59 
Çetintaş, s., 68 
Çifte Minareli Medrese (Erzurum), 48,65 
Çin, 10,1 1,83 
Çinili Köşk, 51 
Çoban Mustafa Paşa camii (Gebze), 42 
Çorku, 34 

Dahistan, 21 
Darnatris Sarayı (Samandıra), 102 
Danişmentliler, 39,41 
dar, 59 
Daryalık-kul, 31,32 
Davud Paşa Camii (İstanbul), 42 
Demus, O., 84-86,89,90,97,98 
Denav, 23 
Denny, W. B., 1 19,123 
Derinkuyu, 102 
Descoeudres, G., 85 
Devereux, G., 66 
diakonikon, 95 
Dibekli Mescit (Konya), 47 
Didron, A., 86 
Diez, E., 33,65 
Dilaver, S., 49 
Dilbercin, 22,23 
Dionysios (Fouma'lı rahip), 86 
Doğan, A. I . ,  68 
Doğu Roma, 121 
Dolrnabahçe Sarayı, 1 1  
Duncan-Flowers, M. J.. 98 
Dülmen, R.v., 66 

Dürer, 117 



Ozhausak Sarayı (Samana), 20 

Edirne, 4 1,42,62 
Efes, 100 
Ege, 58 
El-Cezeri, 64 
Elias, N., 67 
Elmalı Kilise (Göreme), 92 

. Elpidiphoros (aziz), 1 1 2  
Emevi(ler), 20,83,102 
Eminüddin Yusuf, 46 
Emir Kemaleddin Rumtaş, 47 
Empresyonizm, 123 
Emüniddin Hacı Hasan bin Abdullah, 46 
Epstein, A. W., 97,114 
Erdeınşah Mescidi (Konya), 46 
Ermenek, 67 
Ermenistan, 16,83 
Erzurum, 48 
Esin, E., 64 
Eski Ahit, 9 1  
Eski Camii (Edirne), 41 
Eski İmaret Camii (İstanbul), 102 
Esphigmenou Manastırı (Aynaroz), 86 
Etrüsk, 100 
Eukharistia, 75,76,78 
Eusthatios Kilisesi (Göreme), 1 10 
Ewige, S. G., 66 
Eyice, S., 84 
Eyüboğlu, i. Z., 68 
Eyüboğlu, S., 66 
eyvan, 1 1,23,25,26,,27,29,60,62 

Fatih (dönemi), 42,66 
Fener, 103 
Ferdinand de Saussure, 123 
Fergana, 9,10 
Ferrara, 81 
Ferruhşah bin kulu el-Kanevi, 46 
Ferruhşah Mescidi (Akşehir), 46 
Fethiye Camii (İstanbul), 92 
Filistin, 83, 124 
filuri, 57 
Firuzabad Sarayı, 38 
Flores, G. N., 98 
Fourna, 86 
Fovizm, 123  

DİZİN 

Fransa, 83 
Fruh, C., 66 

Gabriel, A., 66 
Galata, 103 
Galile, 1 18 
Galla Placidia, 86 
Garipler Camii (Tokat), 40 
Gavur Kala, 23,24 
Gazneliler, 1 1,38 
Gebze, 42 
Georgios (aziz), 107,109,1 10,112 
Gervasios (aziz), 1 1 1,112 
Gombrich, E. H., 1 18,122 
Gotik, 57,118,124 
Gök Medrese (Sivas), 44,48,65 
Gök Medrese Camii (Amasya), 41  
Çök Tapınağı, 10,11  
Gökkale, 102 
GöktürkCler), 10 
Gökyay, O. Ş., 65 
Gölpınarl� A., 67,68 
Göreme, 92,109,110 
Gmbar, O., 33 
Gracanica, 96 
Grape, W., 94,98 
Gregory Melissenos, 81 
Grünwedel, A., 39,49 
Gulyamova, E., 35 
Güdük Minare Mescidi (Akşehir), 46 
Gül Camii (İstanbul), 90 
Gürcistan, 16,83 
Gwirgwini, 16 
Gyllius, 99 

Hacı Bektaş Tekkesi, 61,68 
Hacı Bektaş, 59,60,67-69,70 
Hacı Hamza Mescidi (Akşehir), 48 
Hacı İsfandiyar, 46 
Hacı İsmail, 46 
Hacılar, 58,99 

131 

Hadım İbrahim Paşa Camii (Silivrikapı), 4 2  
Halep, 69 
Halhayan, 23 
Haliç, 103 
Halka Begüş Mescidi (Konya), 46 
Haramidere, 102 



132 SANATIN ORTAÇAGI 

Harezm, 13,24,25 
Harzemşah devleti, 31 

Hasan bin Şaban, 46 

Haseki Camii (İstanbul), 42 

Hassan, Ü., 70 
Hatuniye Medresesi (Karaman), 65 
Haussig, H. W., 84,85,87 
hauzak, 28 
Helen(istik), 23,72,103 

Herrin, ]., 84,85 
Herzfeld, E.,  64 

Hıristiyan(lık), 72,73,78,80,83,1 19 

Hilhucra Sarayı (Şahristan), 26 

Hindu, 83 
Hint, 10,1 1  

Hippolyte, D., 84 

Hoca Hasan Mescidi (Konya), 47 

Horasan, 9,10 
Horku, 30,34 
Hormisdas Evi (İstanbul), 102 
Hosios Loukas Kilisesi (Phokis), 92,93 

höyük, 13,14 
Hun sanatı, 10 
Hypocaust, 101 

Ihlara, 87, 1 10 
Ioannes Damaskenos, 77,84 
Irak, 20,69 
lustinianus Evi, 102 

Iustinianus, 71-74,80,102 

İbni Bibi, 67 
İbrahim Bey (Karaman hükümdarı), 

51,57,62,69,70 
İbrahim Bey İmareti (Karaman), 

52,54,55,58-<i2,66 
İbrahim Paşa Sarayı (İstanbul), 120 

İç Karaarslan Mescidi (Konya), 47 
İdris, 59 

İkonoklast dönem, 73-76,80,82-84,86,89 
ikonostasis, 75,85 

İli-Köl , 39 
İlina, M., 33 
İlyas Bey Camii (Balat), 41 
İlyasoğlu Ömer, 54 
İnce Minareli Medrese (Konya), 39 
İngiltere, 83 

İpşiroğlu, M. Ş., 66 
İran, 9,10,13,20,38,40,41 

İsa Bey Camii (Selçuk), 41 
İsa, 77-80,90,91,93,96, 108, 109, 1 18,124 
İsfahan Mescidi Cuması, 38,40 
İslam mimarl ığı, 1 1,29,30,42 
İslam(iyet), 10,13,24,25,57,61,83 
İspanya, 1 1,57 
İstanbul kiremiti, 102 

İstarafşan, 14 

İsviçre, 83 
İtalya, 83 

james, L. , 98 

}an van Eyck, 124 
Jerphanion, G.de, 105-108,1 12-115 

Jettmar, K., 66, 70 

John Mauropous, 97 
Johnson, L. M., 85 
Jolivet-Levy, C., 105, 1 13-115 
Jones, D., 40,49 
Judaism, 83 

Kadıncık Ana, 59,60,63,68-70 
Kafir Kala (Tacikistan), 26,28,34 
Kafiristan, 70 

Kafkasya, 16,30,83 
Kalalı-Gır Sarayı, 24 
Kalaycı Mescidi (Akşehir), 48 
Kapadokya, 90,92,93,96, 105, 106,109-

1 12, 114 
Kara Amid, 121  
Karabaş Kilisesi (Soğanlı), 109,1 1 1  

Karadam, 16 
Karahanlı, 1 1,38 
Karakabaklı, 102 
Karaman(lılar), 51,54,55,57,58,60,62,63 

Karamanlı Ali Bey, 69 

Karanlık Kilise (Göreme), 92 
Karatay Medresesi (Konya), 39,47 
Kariye Camii, 94-97,103 

Karşı Reforrnasyon, 123 
kasetli tonoz, 28,30,32,33 
Katharina (azize, imparatoriçe), 

107,111 ,112 
Katoğlu, M. ,  49 
Kavat Kala, 31,32 



DİZİN 

Kaymakf ı, 102 
Kayseri, 41 ,105 

Keramet Han (Galata), 103 
Kerkasan (aziz), 112 

Khora Manastırı (İstanbul), 95 

Khrysostomos (aziz), 81 
Kıbrıs, 57 

Kılıç Arslan (il.), 69 

Kılıçlar Kuşluk Kilisesi (Göreme), 109,111 
Kızılca Mescit (Akşehir), 48 
Kızılçukur Üzümlü Kilise (Kapadokya), 110 

Kızıltepe, 39 
Kileci Mescidi (Akşehir), 47 
Kilerevi Babası, 61,68 
kirişli tonoz, 35 

Kitzinger, E., 83,85,97,98 
Koimesis Kilisesi (Gracanica), 96 

Koman, M. M., 65 
Komnenoslar, 72 
Komu!, 39 

Konstantinopolis, 72-74,85,89,90,92-94, 

96,97,100-102 
Konstantinos Monomakhos, 93 
Konya, 39,43,44,46-48 
Konyalı, İ. H., 63,64,66,68 
Kordoba Camii, 20 
Koymen, M. A., 69 
Köprülü, F., 67,69 
Krautheimer, R., 98 
Ksenofont, 33 
Kuban, D., 49,84 

kubbesel tonoz, 95 

Kudüs, 84 

Kukeldaş Medresesi (Buhara), 21  

Kuran, A . ,  69 
kurgan, 10,56,66 
Kuropolis, 13 
Kuseyr Amra Sarayı (Ürdün), 20 
Kuşhan, 23 
Kutsal Havariler Kilisesi (Konstantinopolis), 

90 
Kuyulu Mescit (Afyon), 48 
Kuzey Afrika, 11  
Kübizm, 123 
Küçük Ayasofya Mescidi (Akşehir), 44,46 

Küçük Geyikli Kilise, 105,106,109,1 11-113 
Küçük Giriş, 74,75,85 

Küçük Kilise (Soğanlı), 1 10 

Küçükyalı, 102 

Kühnel, E., 63--05 
Kültigin anıtı, 10 

Laiou, A. E., 84 
Lander, G. B., 123 

Las Meninas, 1 17 

Laskarisler, 102 

Latin işgali, 101 
Latin Kil isesi, 81 

Le Cog, A.v., 33 
Leach, E., 67,68 
Leo (Vl.), 97 

Leonardo, 1 18 

Leontios (fakir), 87 

Limonlu Han (İstanbul), 103 
Litvinskij, B., 34 
Loerke, C., 86 

Lorchner, 124 

LGt Gölü, 1 18 

Macarlar, 57 
Magdalena, 1 19 
Maguire, H., 79,86,87,90,91,97 

Mainstone, R. J.. 40,49 
Makedonlar, 72 
Male, E., 123 
manastır hareketi, 73,74,76,83 

Mangan Sarayı (İstanbul), 100,102 
Mango, C., 84,86,87,89,97,98 
maniera, 73 

Mansel, A. M., 102 

Mantegna, 118 

Manyerizm, 123 . 

Mar Sabas, 84 
Marmara, 102 
Mathews, T. F., 85,90,97 
Matrakçı Nasuh, 120,123 
Maveraünnehir, 9,10 

Medine Camii, 20 
Mehmed (il.), 69 
Mehmet Neşri, 69 
Meinecke, M., 64 

Melekli Kilise (Kapadokya), 105, 1 13 
Melikşah, 38,40 
Mellart, J. . 65,67 

133 



134 SANATIN ORTAÇAGI 

Menas (aziz), 112 
Menteşeoğulları, 41 
Meryem, 77,91,96,100,108,109,1 1 1  
Mevr, 20 
meydan, 59 
Meydanevi Babası, 61,68 
Mezopotamya, 9, 10,54,64 
Mısır üçgeni, 19,20 
Mısır, 1 1,12,20,56,65 
Michelangelo, 123 
Michell, G. 40,49 
Migeon, G., 64 
mikrokozmos, 79,83 
Mimar Sinan, 41,42 
Moğol istilası, 31,32 
Moldova, 83 
Monreale Katedrali, 94 
Mouriki, D., 97 
Muchittinov, C., 34 
Muchtarov, A., 35 
Muhammed, 68 
Murad (lll.) Surnamesi, 120 
Muradiye Camii (Bursa), 43 
Murat (I.), 69 
Murat (II.), 62,69 
Musul, 64 
Myrelaion kilisesi (İstanbul), 89,91,92 

Nain, 20,118,121 
Nakkaş Osman, 120,121,123 
Narr, K. ]., 70 
Nasıriye, 103 
Nea Ekklesia, 74 
Nea Moni, 93,97 
Nea Roma, 100 
Nedim, 65 
Nefise Sultan, 69 
Negmatov, N. N., 33,34 
Nerazik, E. E., 34,35 
Nerezi, 79 
Nevşehir, 102 
Nif, 102 
Niğde, 57,65 
Nika ayaklanması, 72 
Nikephoros (aziz), 112 
Niksar, 39,41 
Nilsen, W., 30,34,35 

Nirişe, 20 
Nissa, 38 
Nizamettin Yağıbasan, 41 
Noyan, B.,  68 
Nureddin Zengin, 69 
Nuristan, 70 

Obelisk, 120 
Obolensky, D., 84 
Ocak, A. Y., 67 
Oğuzlar, 38 
Okçuoğlu, T., 37 
Oıta Asya, 10,13,14,17,18,21,22,24,28,30,32-

35,38-41,44 
Oıtadoğu mimarlığı, 25 
Oıtahisar, 110 
Osmanlı sanatı, 9,11,12,41-43,49,60,120-122 
Osmanlılar, 1 1,41,42,57,62,63,66,67,69,70, 

83,102 
Ono III İncili, 118,121 
Otto-Dorn, K., 33,65,66 
Ouspensky, L., 86 
Ousterhout, R., 89,97,98 

Öge!, S., 64,65 
Öğle Camisi (Ankara), 54 
Önasya, 56 
Öney, G., 63-65 
Ötüken, S. Y., 87,98 
Özbekistan, 23 

Pakalın, M. Z., 68 
Palaeologoslar (devri), 78 
Pamir, 16,30 
Pammakaristos kil isesi (İstanbul), 92 
pandantif, 38,40-42,44,47 
Panofsky, E., 122,123 
Pantokrator (İsa), 77-79 
Papa il. Gregory, 77 
Parekklesion, 92,95 
Part(lar), 38 
Pasifik Okyanusu, 16 
pastaphoria, 775,85 
Pazırık, 12,56,66 
Pencikent, 27-29 
Pera, 103 
Pers(ler), 83 



Peschlow, U., 114 
Pierce, C. S., 124 
Piero della Francesca, 118 
Pilai, 102 
Pisagor, 18 
Porphyrii Uspenski (rahip), 86 
prizmatik üçgenler kuşağı, 42 
Prokopios (aziz), 81 
Prothatios (aziz), 112 
Pugacenkova, G. A.,  33,34 
Pulatov, U. P., 33,34 
Pythagoras, 18 

Ramsay, W. M., 97 
Ravenna, 80,85,86 
Restle, M., 1 13-1 15 
Rhegion, 102 
Rice, D. T., 84 
Rice, T. T., 100 
Robert Campin, 124 
Roche, E.la, 40 
Rodley, L., 1 13, 1 15 
Roger van der Weyden, 1 18,124 
Roma İmparatorluğu, 71,72,83,99,100 
Roma, 1 5,72,81 
Romanesk, 124 
Romanos Digenes Sarayı, 102 
Romanya, 83 
Rosenberg, R., 66 

Rosinski, H. P., 66 
Rosintal, ]., 40,49 
Rott, H., 97 
Rönesans, 66,72,73,1 17,118,123,124 
Rum Mehmed �a Camii (Üsküdar), 42 
Rumpler, M., 40,49 
rusan, 16-19,22,26-30,32,33 
Rusya, 83 
Ruziev, M., 34 

Sabuncuoğlu Şerafettin, 65 
. Saçlıoğlu, M., 68 
Safavi, 56 
Sahih Ata, 48 
Said, B., 68 
Sakahane Mescidi (Konya), 47 
Sakız, 93 
Saksanohur, 23 

DİZİN 

Salome, 119 
Samandıra, 102 
Samarra, 20 
San Marco (Venedik), 90 
San Vitale (Ravenna), 80 
Sarayburnu, 99,100 
Sarre, F., 64,65 
Sasani(ler), 13,38, 102 
Sayod, 31,35 
Schade, S., 66 
Schiemenz, 105,114 
Schongauer, 124 
Schultz, H. ].. 64 
Selçuk, 41 
Selimiye Camii (Edime), 42 

Semerkand, 2 1,27 
Sengbest Arslan Cazip Türbesi, 38 
Serafşan vadisi, 27 
Servistan Sarayı, 38 
Shahid, I., 84 
Sheela-Na-Gig, 57 
Sırbistan, 83 
Sırçalı Mescit (Konya), 47 
Sicilya, 94,96 
Side, 100, 
Silifke, 102 
Silivrikapı, 42 
Silvan Ulucamii, 20,39 
Simeon Kilisesi (Zelve), 110 
Sinekkale, 102 
Sir Derya, 13 
Siskin, V. A., 34,34 
Sistine Şapeli, 123 
Sivas Darüşşifası, 65 
Sivas, 39,44,48,65,121 
skeuophylakion, 75 
Skolastik, 1 19 
Smith, J. C., 85 
Sogd, 27 
Soğanlı, 105,lo6,109-1 13 
Sokullu Camii (Azapkapı), 42 
Sovyetler Birliği, 13 
Sölöz, 102 

Sözen, M., 65,68,99 
St.Pierre Hanı (Pera), 103 
Staviskij, B.Ja., 34 
Stein, A., 33 

135 



""I 

136 SAfiATIN ORTAÇAGI 

Stoudios Manastırı (İstanbul), 13,74,87 
Striker, C. L., 97 

sufe, 14,28,34 
Sultan Han (Aksaray), 65 

Sultan Hatun, 69 

Sultan Musa, 68 
Sultanahmet Cezaevi, 100 

Sulu Koşuk, 21  

Sunar, C.,  68 
Sungurbey Camisi (Niğde), 57 

Suriye, 11 ,40,69,83,85 
Surname, 120,123 
Sümbüllü Kil ise (Ihlara), 110 
Sylnester Syropoulos, 81 

synthronon, 76 

Şadi Mülk Anıtmezarı (Semerkand), 2 1  
Şahi Sinda Küll iyesi (Semerkand), 21  
Şahinefendi Kırk Martirler Kilisesi 

(Kapadokya), 1 10 

Şahristan, 13,14,26,28 

Şahristansaj Çayı, 14 

Şam'lı Aziz Ioannes (bkz, Ioannes 
Damaskenos) 

Şekerfüruş Mescidi (Konya), 46 
Şekerfüruş, 46 
Şemseddin bin Ömer, 46 
Şemseddin Erdernşah, 46 
Şevçenko, I . ,  84,87 

Tabor Dağı, 1 18 
Tacikistan, 13, 14, 16,17,21 ,23,26,28,30,31,34 
Taft, R. F., 84,85 
Tahir ile Zühre Mescidi (Konya), 48 

Tahtacılar, 54,58-60, 67-70 
talip, 59,68 
Tansuğ, S., 121, 124 
Tanyeli, G., 68 
Taş Medrese (Akşehir), 48 
Taş Mescit (Konya), 44,46 
Tekfur Sarayı (İstanbul), 100,102 
Tekindağ, M. C. Ş., 69 
Tekkebağı Mescidi (Konya), 48 
Tercüman Mescidi (Konya), 46 
Terken Hatun, 40 
Termez, 20 

Teşik Kala (Harezm), 24 

Theodora (imparatoriçe), 80 
Theodore (rahip), 73,87 

Theodoros (aziz), 107,109,1 10,112 
Theodoros Metokhites, 87 
Theodosius kabartmaları, 121  

Theophilos evi, 102 
Thierry, N. M., 1 13-1 15 

Thimrne, ]., 67 

tığbend, 59 

Tibet, 12  
Tim, 21 ,38 
Tiziano, 117 
Todd, I. A., 65 
Tokat, 38-40 
Tolstov, S. P., 34 
Topkapı Sarayı, 1 19,120 

Toroslar, 54,57 
Toulon, 121 
Toynbee, A., 83 
tromp, 37-44,46,47 

Tunay, M. İ . ,  99 

Tükel, U. , 86, 1 17,123 

Tümertekin, Y. A., 124 
Türk kubbesi, 1 1  
Türk kültürü, 9,10 
Türk mimarlığı, 9,11, 12,37,38,54 

Türk sanatı, 9, 12,40 
Türk(ler), 1 1,38,39,44,70 
Türkistan, 9,14,38 

Türkiye, 10,20 
Türkmen Beylikleri, 1 1  
Türkmen(ler), 58,60-62,69 
Türkmenistan, 21 ,38 

Ucello, 1 18 
Ulucami (Kayseri), 41  
Ulucami (Kıztltepe), 39 
Unat, F. R., 69 
Underwood, P. A., 98 
Ura TObe, 13 

Ural Altay, 10 
Urtakurgan Sarayı, 26,34 
Urtakurgan, 14,16,18, 19,22,26,27 

Uygurlar, 39 

Uzakdoğu, 15,83 
Uzunçarşılı, İ .H., 63,66-70 



Oçgenler kuşağ� 39-44,46-48 
Oç!O tromp kuruluşu, 39,46-48 

Ürdon, 20 
Üsküdar, 42,100 

Varakşa Sarayı, 29 
Varakşa, 29,31 
Varşova, 122 
Vefa Kilise Camii (İstanbul), 94,95 
Velazques, 1 17 
Venedik evi (İstanbuO, 103 
Venedik, 90,122 
Venedikliler, 57 
Verıncer, 1 17 
Vikan, G., 85-87 
Vilılyetname, 59,67-70 
Vitruvius, 16,33 
Vogt, 100 
Vorooina, V. L., 33-35 

Vryonis, S., 83 

Walter, Ch., 85 
Walter, ]., 85 
Webb, R., 98 
Wesel, V., 69 
Wiemer-Enis, H., 113,115 
Woronina� W., 28 

DİZİN 

Yağıbasan Medresesi (Niksar), 39,41 
Yağıbasan Medresesi (Tokat), 39 
Yahuda, 120 
Yahudiye, 1 18 
Yahya (vaftizci), 108, 1 19 
Yal)ya İncili, 123 
Yakındoğu miınarlığ� 25 
Yakkiper (Tacikistan), 21 
Yalova, 102 
Yeni Tokalı Kilise (Göreme), 110 
Yeşil Camii (Bursa), 42 
Yıldırım (Beyazıt), 69,70 
yortu çevrimi, 90,92,93 
YörOkan, Y. Z., 67-70 
Yunanistan, 83,90,92 
Yusuf Koç Kilisesi (Avcılar), 109 

Yücel, T., 67 
Yücel,Ü., 49 
Yüksekli Kilise (Kapadokya), 109 
·ıeıve, 110 
Zenburi Mescidi (Konya), 47 
Zengi, 53· 
Zeno (imparator), 100 
Zevle Sultan Mescid.i (Konya), 47 
Zeyneddin Başarebey, 46 
Zeynep Hatun, 68 

137 
































































































































