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duran figürün perspektifin etkisiyle giderek 
küçülüyormuş gibi görünmesiyle derinlik daha 
da belirginleştirilmiştir. 

Raphael’in “Galatea’nın Zaferi” (Resim 4) adlı 
eserine bakıldığında derinlik üslubunun yerini 
düzlemler üslubunun aldığı görülmektedir. 
Resmi oluşturan arka arkaya sıralanmış paralel 
düzlemlerdir. Figürlerin hepsi ayrı bir düzlem 
olarak üst üste yerleştirilmiştir. Raphael’in 
bu eseri 16. yüzyılın üslubunu tam olarak 
yansıtmaktadır. 

Ruisdael’in “Yahudi Mezarlığı” (Resim 5) 
eserine bakıldığında derinlik üslubunun 
kullanıldığı görülmektedir. Sağ tarafta 
bulunan ağaç, resmin içine doğru çaprazlama 
olarak tasvir edilmiştir. Resmin arkasında 
bulunan yıkılmış yapının boyutunun 

küçültülmesi ile derinlik ilişkisi daha çok 
belirtilmiştir. Ön plandan derinliğe doğru 
giden boş alanda derinlik duygusunu 
kuvvetlendirmektedir. 

Bu üç eserin karşılaştırılması sonucunda 
kitabın ikinci bölümünde Wölfflin’in 
düzlem ve derinlik üslupları hakkında 
değindiği görüşler açık bir şekilde 
gözlemlenebilmektedir.

Kapalı Form ve Açık Form
Wölfflin bu bölümde 16. yüzyılda kullanılan 
tektonik yani kapalı form üslubunu ve 17. 
yüzyıla tektonik yani açık form üslubunu 
ele almaktadır. Wölfflin, klasik sanatın dikey 

Resim 4: Raphael, Galatea’nın Zaferi

Resim 5: Ruisdael, Yahudi Mezarlığı
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ve yataylara dayanan bir sanat olduğunu 
söylemektedir. Klasik sanatta; resim ister portre, 
ister bir boy resmi, ister bir manzara resmi olsun 
daima düşey ve yatayların karşıtlığının hakim 
olduğunu, Barok dönemde ise bu durumun 
daha güçsüz kaldığını savunmaktadır. Bununla 
birlikte; 16. yüzyılda simetrinin var olduğunu ve 
resmin bütün kısımlarıyla merkezi bir eksenin 
etrafında toplandığını,bunların kullanılmadığı 
yerlerde de, daima resmin iki yarısı arasında bir 
dengenin bulunduğunu öne sürmektedir. 17. 
yüzyılda ise bu tam simetrinin kaybolduğunu 
belirten Wölfflin, klasik sanatta resmin tuvalin 

boyutlarına göre düzenlenmekte olduğundan 
ve çerçevenin kenar çizgileri ile köşeleri uyulması 
zorunlu şeyler olarak kabul edildiğinden 
bahsetmektedir. Ancak 17. yüzyılda resmin 
kendini çerçeveden ayırdığını, kompozisyonun 
tamamının belli bir çerçeveye girmesinden 
uzaklaşılmış olduğunu da belirtmektedir. 
Wölfflin eserinde (Wölfflin, 1990), tektonik 
üslubun kısmen geometriye uyan, ama 
çizgilerin ilerleyişi ve yönü, ışığın kullanılışı, 
perspektif gibi kendini açıkça belirten kurallar 
içinde aranması gerektiğini ifade etmektedir. 
Buna karşılık Wölfflin atektonik üslubun klasik 
üsluba göre çok daha bağımsız olduğunu da 
belirtir. Wölfflin’in bu bölümde öne sürdüğü 
görüşleri Bernard Van Orley’in “Charles V’in 
portresi” (Resim 6 ve Rubens’in “Hasır Şapka” 
(Resim 7) eserlerinde görmek mümkündür.

Bernard Van Orley’in “Charles V’nin Portresi” 
eseri tektonik üslupta resmedilmiştir. Tektonik 
üslup resmin her yerinde hissedilmektedir. 
Resim adeta çerçevenin boyutlarına özel 
resmedilmiş gibi durmaktadır. Masaya 
dayanan kol aracılığıyla resmin yatay ekseni 
belirtilmektedir ve şapkanın çizgisi ve yakanın 
yatay duruşu da bunu desteklemektedir. 
Gözlerin, kaşların ve ağzın paralelliği düşeye 
karşıt bir yön oluşturmuştur. Tektonik üslubun 
kurallarından biri olan başın dik duruşu da bu 
resimde mevcuttur.

Rubens’in “Hasır şapka” eserine bakıldığında 
ise figür ile tuval dörtgeninin arasında hiçbir 
ilişkinin olmadığı görülmektedir. Orley’in 
tablosunun aksine çerçeveyi desteleyen dik 
eksenler vurgulanmamıştır ve geometrik 
ilişkilerden kaçınılmıştır. Ellerin çapraz olarak 
birleştirilmesi ve şapkanın çapraz bir eksenle 
yerleştirilmesi tektonik düzene tamamen 
aykırıdır. “Devinim, diyagonal bir seyir çizgisini 
izler” (Wölfflin, 2015: 158). Bahsedilmiş olan bu 
özelliklerden yola çıkılarak, resmin atektonik bir 
üslupta resmedildiği görülmektedir.

Çokluk ve Birlik
Kitabın dördüncü bölümünde çokluk ve birlik 
kavramları ele alınmıştır. Wölfflin’e göre bu iki Resim 6: B. Van Orley, Charles V’nin Portresi
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Resim 7: Rubens, Hasır Şapka

Resim 8: Rembrandt, Gece Nöbeti 

kavramın arasındaki fark, birincisinin ayrıntıların, 
ikincisinin ise bütünü görülmesinden ileri 
gelmektedir. Birincisinin bağımsız kısımların 
uyumu ile birliğin sağlandığını, ikincisinde 
ise kısımların bir motif meydana getirmek 
üzere toplandığını, bir araya getirildiğini 
belirtmektedir. Wölfflin birlik üslubuna 16. 
yüzyıl portrelerini örnek vermiştir. Bu portreler 
ayrıntıdan bütüne geçiş açıkça görülmektedir. 
“Biçimde gözü uyandıran ve çokluğun tamamını 
belli bir bütünlük içerisinde kavramaya zorlayan 
bir güç vardır” (Wölfflin, 2015: 180). Mesela; göz, 
göz çukuru, alın, burun ve elmacık kemikleri bir 
bütün olarak algılanmaktadır. Dağınıklık olarak 
da tanımlanabilecek çokluk üslubunda ise 
birbirine eklenmiş kısımlardan her birinin başlı 
başına kendini anlatabilmesi, kavranabilmesi 
ve aynı zamanda tüm formun bir eklemi olarak 
onunla bağlılığını belli etmesi yolunda genel bir 
görünüş olduğunu öne sürmektedir. Bu durum 
önemli olayları anlatan çok figürlü resimlerde 

biraz daha net görülmektedir. Mesela, Barok 
dönemine ait olan Rembrandt’ın “Gece Nöbeti” 
(Resim 8) eseri çokluktan birliğe geçişe örnek 
niteliğindedir. Bu tabloda, açıkça gösterilen 
karşıtlıkların yerini bir iç içelik almıştır. Tek 
başına bulunan formlar başka formlar ile köprü 
kurarak bir formdan ötekine geçmektedir ve 
bu sayede birleştirici akış sağlanmıştır. Çokluğu 
ve formların ayrılmasını amaç edinen üslubun 
yerine motiflerin harmanlanıp toplandığı bir 
üslubun var olduğu görülmektedir. Bununla 
birlikte, ışığın güçlü bir şekilde belli bir 
motifin üzerine toplanması bu birlik anlayışını 
bozmayarak hareketin en yükseğe varmasını 
sağlar. Aynı zamanda bu durum Barok ile Klasik 
sanatı birbirinden ayıran net bir biçimdir.

Vellert’in “The Deluge” (Resim 9) eseri klasik 
üslubun belirgin özelliklerini taşımaktadır. Dirk 
Vellert 16. yüzyılın önde gelen ressamlarından 
biri değildi ancak üslubuyla bunu aratmayacak 
nitelikte olmuştur. Klasik sanat bütünü 
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başlangıç olarak kabul eder ve tek bir noktayı 
odak olarak belirlemez. “Klasik sanatta, bir 
eserin her parçası, tüme sıkı sıkıya bağlı olmakla 
birlikte, daima bir çeşit bağımsızlığa sahiptir” 
(http://mimoza.marmara.edu.tr, 12.12.2018). 
Ne kadar çok figür kullanılırsa o kadar da ilgi 
merkezi vardır. Figürlerin hepsinin kendine has 
varlığı bulunmaktadır. Birbirinden ayrı olan bu 
figürler bakan kişi tarafından bir bütün halinde 
görülmektedir. Formlar çoklu bütünlüğü 
koruyarak tek başına varlığını sürdürmektedir.

Belirlilik ve Belirsizlik
Wölfflin kitabın son bölümünde Barok ve 
Klasik sanattaki belirlilik ve belirsizlik üslupları 
hakkındaki görüşlerini sunmaktadır. Wölfflin’e 
göre, Klasik sanatın tasvir anlayışı tablodaki 
nesnelerin doğada ki gibi görünmesini 
sağlamak, her şeklin en belirgin halini vermektir. 
“Klasik desen, şekli eksiksiz olarak açıklayabilecek 
bir tasvir tarzına yönelmiştir”. Wölfflin bu 
duruma örnek olarak Leonardo’nun “İsa’nın Son 

Resim 9: Dirck Vellert, The Deluge

Yemeği” indeki 26 elden hiç birinin masanın 
altında olmayıp hepsinin açık bir şekilde 
resmedilmesini göstermiştir. Sanatçının burada 
hiçbir şüpheye yer vermeden, her şeyi açık ve net 
olarak resmettiği görülmektedir. Barok bunun 
tersine tam bir belirginlikten kaçınmaktadır. Bu 
dönemin en önemli özelliği, izleyici tarafından 
tahmin edilebileceği düşünülen ayrıntıların 
belirtilmemesidir. Wölfflin “17. yüzyıl, şekilleri 
yutan karanlıkta da bir güzellik bulmuştur. 
Hareket üslubu, Empresyonizm, tabiatı gereğince, 
bir çeşit belirsizlik istediğini” öne sürmektedir 
ve Barok’un nesnelerin gerçek görünüşünü 
tasvir etmekten kaçındığı, kesin bir bellikten 
hoşlanmadığını belirtmektedir. Wölfflin’in öne 
sürdüğü bu görüşleri Borch’un “Bekçi odasında 
askerlerin kart oynaması” (Resim 10) eserinde 
gözlemlemek mümkündür. Resimde sekiz elden 
sadece dört tanesi gözükmektedir. Arkası dönük 
figürün yüzü belli değildir tamamen seyircinin 
tahminine bırakılmıştır. İfadeler net değildir ve 
cepheden resmetmekten kaçınılmıştır. Resmin 
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bir köşesinde karanlık bir leke hakimdir bu 
durum da Barok dönemi resimlerinin genelinde 
görülmektedir.

Tintoretto’nun “St Mark’ın Cesedinin Bulunması” 
(Resim 11) eserinde olaylar tüm detayları 
ile aktarılması amaçlandığından figürler 
enlemesine yerleştirilmiştir. Figürlerin aynı 
düzlemde bulunmasından ve siluet etkisinden 
kaçınılmıştır. Resimde hem dışarıdan içeriye, 
hem de içeriden dışarıya doğru girilmesini 
sağlayan güçlere önem verilmiştir. Derinlik 
üslubunun ağırlıklı olduğu bu eserde, İsa›nın 
uzanan eli, figürlerin yerleştirilme biçimi ve 
sütunların derinliklere yönlendiren algısı ile ana 

figür geride bırakılır niteliktedir. Ancak buna 
rağmen ana figür diğer figürler ile olan ilişkisi 
sayesinde belirginliğini korumaktadır. Dikkat 
çekmeden ve tekrarlanmadan oluşturulan 
koşullar ile konu ana figür ile olan ilişkiyi açık bir 
biçimde belirtmektedir.

SONUÇ
Yapılan analizler sonucunda, Wölfflin’in 
kitabında aktarmış olduğu görüşlerinin 
bugünün sanat tarihinin temelini oluşturduğu 
görülmektedir. Çizgisel ve gölgesel, düzlem 
ve derinlik, kapalı ve açık form, çokluk ve 
birlik, belirlilik ve belirsizlik olmak üzere beş 
ana kavramın 16. ve 17. yüzyıllarda nasıl ele 

Resim 10: Gerard ter Borch, Bekçi Odasında Askerlerin Kart Oynaması
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alındığını açıklamaya çalışarak bu kavramların 
öğrenilmesini sağlamaktadır. 16. yüzyılda 
resimlerin çizgisel ve kapalı form üslubu 
kullanılarak çokluktan birliğe ulaşıldığı, 
şekillerin bir düzlem üzerinde toplandığı ve bir 
belirlilik esası ile resmedildiği görülmektedir. 
17. yüzyılda ise bu durumun tamamen değiştiği 
gözlemlenmektedir. Resimler gölgesel olarak 
açık form üslubu ile derinlik algısı kullanılarak 
belirsizlik bir yaklaşımla resmedilmektedir. 
Eserler üzerinde yapılan analizler sonucunda 
Wölfflin’in kitabında aktardığı görüşlerin 
adından da anlaşıldığı gibi sanat tarihinin temel 
kavramları olduğu sonucuna varılmaktadır.
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Asırlık Fabrikanın Dönüşümü: Bomontiada

Didem Turhan1 

ÖZ
Adını İstanbul’un en eski semtlerinden birine vermiş olan Bomonti Bira Fabrikası, ülkemizde 
modern bira üretim tekniğiyle imalata başlamış olan ilk bira üretim tesisidir. Bomonti Kardeşler 
1890 yılında, fabrikada üst fermantasyon yöntemiyle bira üretimine başlamışlardır. Bomonti Bira 
Fabrikası, İsviçreli Bomonti Kardeşlerin İstanbul’da gerçekleştirdiği bir özel teşebbüs olması ve 
konumu açısından önemlidir. 19’uncu yüzyılın sonuna doğru gittikçe değerlenen Galata ve Pera 
semtlerinin çevresine eklemlenen yeni yerleşim ve sanayi bölgelerinden biri olan Feriköy’de, 
1890 yılında kurulan Bomonti Bira Fabrikası, Osmanlı iktisadi tarihinin en önemli özel sektör 
yatırımlarından biridir ve ülkede bira sanayiinin gelişiminde büyük rol oynayan öncü bir kuruluş 
olmuştur. Bu fabrikada yıllar içinde farklı deneyimler yaşanmıştır. Bomonti sanayi tesisleri, 1892 
Bomonti Bira Fabrikası’yla başlamış ve 1954’de yapılan imar planında bölgenin Sanayi Bölgesi 
olarak ilan edilmesine kadar geçen sürede, plansız gelişime devam etmiştir. Üretimin tamamen 
durmasıyla tesis 1991 yılında boşaltılmıştır. Boşaltılan ve terk edilen diğer sanayi mirasları 
gibi Bomonti Bira Fabrikası da bakımsızlıktan dolayı zarar görmüştür. Alanda hızlı bir tahribat 
yaşanmıştır ve fabrikanın donanımı kısmen korunmuştur. Fabrika 1991 yılında boşaltıldıktan 7 sene 
sonra koruma altına alınmıştır. Tarihi Bomonti Bira Fabrikası’nı oluşturan yapıların restorasyonu 
Han Tümertekin tarafından tamamlandıktan sonra, Han Tümertekin yeniden işlevlendirme, 
restorasyon ve adaptif yeniden kullanım projesini yönetmiş ve yerleşkenin kamusal alan ve kent 
tasarımı aşamasından sonra, bazı topluluklar ve ziyaretçilerin gereksinimlerine cevap verebilecek 
bir sosyal kültür projesinin ve sürekli değişen fiziksel tasarımın nasıl yaratılacağını anlamaya 
çalışarak “Bomontiada” projesine dahil olmuşlardır. Tarihi Bomonti Bira Fabrikası’nda hayat bulan 
Bomontiada, düşünmeye, yaratmaya ve eğlenmeye davet ettiği gibi, kentin dokusuna da sahip 
çıkarak, İstanbul’un merkezinde canlandırdığı “bir araya gelme” kültürünü taşıyan yaşam alanı 
olarak tasarlanmıştır.

Anahtar Kelimeler: Bomonti Bira Fabrikası, Kentsel Dönüşüm, Bomontiada

1 Sanat yöneticisi, turhandidem@gmail.com
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GİRİŞ
İlk kentlerden günümüze kentler farklı işlevler 
sonucunda sürekli değişim ve dönüşüm 
sürecinin içinde olmuşlardır. Bu ise kent 
koşullarının ya da kent yaşamının olağan bir 
sonucudur. Türkiye’de ve dünyada kentler, 
ekonomik sebepler, sosyal gelişimdeki 
yetersizlik, aşırı nüfus yığılmaları, yanlış yer 
seçimi ve doğal afetler gibi nedenlerden dolayı 
yenileme, dönüşüm, yeniden yerleştirme ve 
iyileştirmeye yönelik proje ve uygulamalara 
ihtiyaç duymaktadır. Söz konusu dönüşüm, 
kent yaşamının tüm boyutlarını etkileyen 
oldukça kapsamlı bir biçimde ve çok hızlı 
gerçekleşmekte, farklı betimlere konu 
olan çöküşleri, gerilemeleri içermektedir. 
Kentler, tarihsel süreç içerisinde farklı zaman 
dilimlerine bağlı olarak ekonomik, sosyal, 
kültürel, teknolojik ve yönetimsel dönüşümleri 
hızlı ve yoğun bir biçimde yaşamışlardır. 
Kentlerin sorunlu alanları yenilenerek, kentlere 
yeni kentsel alanlar olarak kazandırılması 
sürecinde, sadece mekânsal bir dönüşüm 
değil, aynı zamanda sosyal ve kültürel gelişimin 
sağlanması içinde çalışmalar yapılmaktadır. 
Yenileme ve dönüşüm alanlarında uygulanan 
projeler sonucunda oluşturulacak yeni kentsel 
alanların daha sağlıklı ve yeni altyapı ve ulaşım 
sistemlerinin, günümüz ihtiyaç ve beklentilerine 
uygun kent parçaları olabilmeleri için kamu, 
özel sektör, sivil örgütler ve üniversitelerin 
işbirliği ile oluşturulacak ortaklıklara ve buna 
imkân sağlayacak yasal düzenlemelere ihtiyaç 
vardır. 

İstanbul’un Avrupa yakasında yer alan en eski 
sanayi bölgelerinden biri olan Bomonti, bu 
şehirdeki sanayi bölgelerinin bir örneğidir. 
Bölge başlangıçta şehrin kenarında yer alırken, 
zaman içinde şehrin büyüyüp gelişmesiyle 
sıkışıp kalmış ve bir şehiriçi sanayi bölgesine 
dönüşmüştür. Bomonti Sanayi Bölgesi, zaman 
içinde gösterdiği değişiklikler ve kazandığı yeni 
özellikleriyle şehiriçi sanayi bölgesi karakterini 
daha da güçlendirmiştir. Günümüzde 
gerçekleştirilen planlama çalışmaları 
incelendiğinde kentsel dönüşüm projelerinin, 

birbirine benzeyen bu projeler küreselleşmenin 
de bir sonucu olarak farklı coğrafyalarda 
birbirinin neredeyse aynı fonksiyonlara ve 
yapı tipolojilerine sahip mekânlar ortaya 
çıkarmaktadır. 

Kentsel dönüşüm çalışmalarında karşılaşılan 
başka bir sorun ise parçacı yaklaşımlarla 
yaratılmaya çalışılan ve kentin önemli ve 
uğrak güzergâhları üzerindeki parçaların 
güzelleştirilmesine dayanan “kent makyajı”dır. 
Kentsel dönüşüm konusuna ilişkin bahsedilen 
temel sorunları uygulama ölçeğinde daha 
da çoğaltmak mümkündür. Bu doğrultuda 
bu makalenin amacı, günümüzde kentsel 
planlamanın en önemli uygulama araçlarından 
biri olan kentsel dönüşüm projeleri ve Bomonti 
Bira Fabrikası’nın bir kültür-sanat alanına 
dönüşümü incelemektir. Bu bağlamda Bomonti 
Bira Fabrikası’nın öncelikle rölöve çalışmalarıyla 
bugünkü durumunun incelenmesi, çeşitli 
tarihsel kaynaklar yardımıyla yapının ilk inşa 
durumunun belirlenmesi ve yapıya bir fonksiyon 
kazandırılıp korunması hedeflenmiştir. Son 
olarak, sanayisizleşme süreci sonucunda kentsel 
kıyı alanlarında konumlanan sanayi alanları, 
kentsel dönüşüm bağlamında irdelenmiş ve 
benzer özellik gösteren Bomonti Sanayi Bölgesi 
ve geri alanı bu çerçevede değerlendirilmiştir.

Bomonti Bira Fabrikası’nın Kuruluşu
Adını İstanbul’un en eski semtlerinden birine 
vermiş olan Bomonti Bira Fabrikası, ülkemizde 
modern bira üretim tekniğiyle imalata başlamış 
olan ilk bira üretim tesisidir. İsviçreli Adolf Robert 
ve August Walter Bomonti kardeşler, geldikleri 
yer olan Almanya’nın güneydoğusunda bulunan 
ve en büyük eyalet olan Bavyera, çoğunlukla 
tarımla uğraşılan, mütevazı kasaba ve köyleri 
olan, biranın dünyada ilk seri üretiminin 
yapıldığı, dolayısıyla biranın en ünlü olduğu 
bölgeler arasındadır. Bira üretiminin 14’üncü ve 
15’inci yüzyıla dayandığı, birçok bira üreticisinin 
yaşadığı şehrin birahaneleri meşhurdur (Eda, 
2010: 90-91). Bomonti Kardeşler 1890 yılında, 
fabrikada üst fermantasyon yöntemiyle bira 
üretimine başlamışlardır. 
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İnsanlık tarihinin bilinen en eski içkilerinden 
olan biraya ilk olarak Gılgamış Destanı’nda da 
yer verilmiştir. Bira yapımı ile ilgili ilk tarifler 
bizlere Babiller’den kalmıştır. Babiller’den sonra 
en tanınmış bira imalatçıları olan Eski Mısırlılar, 
geliştirdikleri etkili metotlarla ürettikleri birayı 
Atinalar’a sevdirmişler, onlar da bu içkinin 
başka ülkelere tanınmasını sağlamışlardır (Türk, 
2004: 12).

Bira, çimlendirilip kurutulması ile elde edilen 
maltın, su ile belirli şartlar altında mayşelenmesi 
ve şıranın şerbetçiotu ile kaynatılıp, alkol 
fermantasyonuna bırakılması ile oluşan, alkol 
ve karbondioksit içeren bir içkidir. 

Osmanlı toplumunda Müslümanların 
alkollü içecek işletme sahibi olması yasak 
olmasına karşın, Gayrimüslim milletlere 
kendileri için alkollü içecek üretilmesine ve 
satılmasına müsaade edilmiştir. Osmanlı’nın 
son döneminde fabrikalaşma olgusu 
değerlendirilmesinde, özel sektör tarafından 
kurulan fabrikaları da dikkate almak 
gerekir. Özel sermaye ile kurulan fabrikalar 
açısından özellikle 19’uncu yüzyılın ikinci 
yarısında bir hareketlilik görülmektedir. 
Sanayileşme süreci ve bu süreçlerde ortaya 
çıkan gelişmeler çeşitli dönemlere ayrılarak 
incelenebilir. Bu bağlamda Bomonti Bira 
Fabrikası, İsviçreli Bomonti Kardeşlerin 
İstanbul’da gerçekleştirdiği bir özel teşebbüs 
olması ve konumu açısından önemlidir. 
19’uncu yüzyılın sonuna doğru gittikçe 
değerlenen Galata ve Pera semtlerinin 
çevresine eklemlenen yeni yerleşim ve 
sanayi bölgelerinden biri olan Feriköy’de 
1890 yılında kurulan Bomonti Bira Fabrikası, 
Osmanlı iktisadi tarihinin en önemli özel 
sektör yatırımlarından biridir ve ülkede bira 
sanayiinin gelişiminde büyük rol oynayan 
öncü bir kuruluş olmuştur. 

Bomonti Bira Fabrikası’nın Tarihsel Gelişimi 
ve Kapanışı
Bomonti Bira Fabrikası’nın açılmasının hemen 
ardından, 1891 yılında, Vasil adında bir işletmeci, 
Şişli’de üst fermantasyonla bira üretimi yapan 

küçük bir tesis açar. Bomonti Kardeşler ise 1902 
yılında işletmelerini Bomonti Bira Fabrikası’nın 
bulunduğu alana nakletmiştir. O döneme göre 
oldukça modern bir tesis olan Bomonti Bira 
Fabrikası’nın rekabetine dayanamayan Vasil, 
kısa süre sonra açtığı tesisi kapatmak zorunda 
kalmıştır (Bozdemir, 2011: 63). Bira Fabrikası 
ana binasına zaman içinde yeni üretimler 
eklenmiştir. Eklenen bu üretimlerle fabrika 
bugün 40 dönümlük bir araziye yayılmıştır. 
1908’e kadar sadece üst fermantasyon birası 
üretirken, Bomonti Kardeşler tarafından ilave 
edilen soğuk hava tesisleriyle alt fermantasyon 
birası da elde edilmeye başlanmıştır. 1909’da 
Büyükdere’de kurulan Nektar Bira Fabrikası, 
Bomonti Fabrikası ile rekabete başlamış ve 3 
yıl üretim yapabilmiştir. Bomonti ve Nektar 
Fabrikası birleşme kararı alarak 1912 yılında 
“Bomonti-Nektar Bira Fabrikası” ismi ile 
üretim yapmaya devam etmişlerdir. Bomonti-
Nektar Fabrikası İstanbul ve İzmir’de bira 
üretiminin yüzde doksanını ele geçirmiştir. 
1926 yılında çıkarılan içki tekelinin sonucunda 



Asırlık Fabrikanın Dönüşümü: Bomontiada 

98

Bomonti-Nektar Bira Fabrikası’nın işletmeciliği 
Polonya’da bir şirkete verilmiştir. “Polonya 
şirketinin dağılmasının ardından sonraysa, 
Tekel İdaresi, Bomonti-Nektar Birleşik Bira 
Fabrikası’nın on yıl daha bir Türk anonim 
ortaklığı olarak bira üretimine izin verilmiştir 
(Gülsün ve İkiz, 2009: 112). 1938 yılında 2 
yıllık süre dolduktan sonra fabrika, 2 yıl kapalı 
kalmış ve 1940 yılında Tekel İdaresi tarafından 
alınarak bira imalatına tekrar başlamıştır. 
Ancak 1980 darbesinin ardından hızla işletilen 
24 Ocak Kararları ile Türkiye’de özelleştirme 
süreci sistematik olarak başlamış ve neo-
liberal politikalara hız verilmiştir. 1984 yılında 
ilk olarak Turgut Özal hükümeti tarafından 
yapılan özelleştirmeyle, Türkiye’nin önemli 
kurumları işlevsizleştirilmiş, içleri boşaltılarak 

zarar eder hale getirilmiştir. Eğitim, sağlık gibi 
kamusal hizmetler paralı hale getirilmiş ve 
özelleştirilmelerinin yolu açılmıştır. Tekelleşme 
kapitalist pazarın büyümeye ve kontrole 
yönelik doğasının kaçınılmaz bir sonucu 
olmuştur.

Bomonti Bira Fabrikası’nın kapanış öyküsünde 
ülkede uygulanan özelleştirme politikalarının 
da etkisi olduğu belirtilebilir. Tekel, Cumhuriyet 
kurulduğundan beri alanındaki üretimde 
çok önemli bir paya sahip olmuştur. Tütün, 
üzüm ve anason üreticilerine sağladığı büyük 
destek ve çok sayıda işletme ile işçi ve memur 
istihdamına büyük katkılarda bulunmuştur. 
Bununla birlikte farklı sosyo-kültürel kimlikten 
çok sayıda işçinin birlikte çalıştığı işyerlerinde 
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sendikal örgütlenmenin gelişmesine de 
zemin hazırlamıştır. Bomonti Bira Fabrikası’nın 
kapatılmamasına yönelik yürütülen mücadeleler 
başarıyla sonuçlanamamış olsa da, o süreçteki 
deneyimlerin yol gösterici olduğu söylenebilir. 
“1994 yılında yaşanan iktisadi krizin üzerine 
5 Nisan kararları adıyla bilinen Tansu Çiller 
döneminde ekonomik tedbirler paketi olarak 
yayınlanan bu kararlar enflasyon, ekonomik 
küçülme ve yüksek işsizlik gibi sorunlara yol 
açmıştır. Alınan kararlardan biri ‘zarar eden 
KİT’lerin’ özelleştirilmesi yönündedir.” (Yiğit, 
2010: 145)

Bomonti Bira Fabrikası yıllar içinde farklı sosyal 
deneyimlere de alan açmış; sosyal hayatı canlı 
tutmakla birlikte, çalışanların günün büyük 
bir bölümünü beraber geçirmeleri sebebiyle, 
birlikte yaşama kültürünün geliştiği bir ortama 
zemin oluşturmuştur. Kamu fabrikası olması 
itibariyle, çalışanlar açısında bir dönem nispeten 
güvenceli bir alan olarak tanımlanabilir. 
1990’lı yıllarda hız kazanan, günümüze kadar 
devam eden özelleştirme politikaları, kamu 
fabrikalarının özelleştirilmesine ve yıllarca 
biriktirilmiş bu kültürün kaybedilmesine de yol 
açmıştır.

Bomontiada’nın Kurulması ve Bomonti 
Bölgesi’ne Katkıları
Günümüzde her yerde birbiri ile neredeyse aynı 
olan, yüksek katlı konutlar çoğalmakta, her biri 
de yapıldığı çevreyi adeta baştan yaratacağına 
dair öngörüler ile inşa edilmektedir. Kimi 
dönüşüm bölgelerinde kentsel, mekânsal, 
yaşamsal sorunlar ile birlikte olumsuz durumlar 
da ortaya çıkmaktadır. Dönüşüm bölgelerinin 
kimi noktalarına belirsizlik, iletişimsizlik 
hâkim iken, az da olsa kimi noktalarına da 
farklılıkların bir araya gelişinden doğan ya da 
doğma potansiyeline sahip olan “yeni”likler 
hâkimdir. Bomonti’de bulunan tarihi bira 
fabrikası binasının akıbeti, kapandıktan sonra 
uzun yıllar merak konusu olmuştur. Endüstriyel 
görüntüsünü koruyarak dönüştürüp, her şeyin 
tek, büyük bir sosyal mekân olarak algılanması 
hedeflenen fabrika bir kültür-sanat mekânı 
haline getirilmiştir. 

Türkiye’de özellikle son 50 yıldır kentlerde sürekli 
bir dönüşümün olduğu bir gerçektir. Fakat bu 
sürecin genellikle mimarlık ve şehircilik bilim 
alanlarının ilke ve yöntemlerinden uzak, daha 
çok ekonomik ve siyasal dinamiklerin etkisinde 
yaşandığı söylenebilir. İstanbul’da yoğunlaşan 
göçle birlikte barınma gereksinimi artmış, 
yüksek katlı konut planlaması çözümlerden 
bir tanesi olarak görülmüştür. Bu uygulamalar, 
önceleri kentin dış sınırlarında uydu kent 
mantığında yapılmakta, farklı gelir gruplarına 
hitap eden bir görüntü oluşturmaktaydı. Bunlar 
aynı ya da farklılaşan konut tipolojilerine 
sahipti. Daha sonra özellikle üst gelir grubu 
tekrar kent içine yerleşme eğilimi gösterdi 
ve lüks rezidanslar yapılmaya başlandı. Bu 
konutlar kentin merkezinde kalmış eski sanayi 
bölgeleri, gecekondu alanları gibi yerlerde 
inşa edilmeye başlandı. Kentsel dönüşüm de 
ilk amaç kentin çeperlerinde ya da merkezinde 
kalan gecekondu alanlarının yenilenmesiydi, 
ancak durum daha sonra “rantsal dönüşüm” 
denebilecek bir nitelik kazandı. 

Yaklaşık 470 yıllık bir geçmişe sahip olan 
Bomonti’ye bakıldığında, konutlarla iç içe 
fabrikalar da bulunur. Bunlar kumaş, giyim, 
çikolata, bira gibi daha hafif ticaret ürünlerine ait 
fabrikalardır. Bomonti, bulunduğu konum itibari 
ile potansiyel gelişim alanı olarak görülmektedir. 
İstanbul’un önemli merkezlerine yakınlığı, yakın 
çevredeki iş olanakları, yaşam için birçok pratik, 
gündelik ticari mekânın hâlâ yaşıyor olması 
(bakkal, manav gibi mekânlar bu bölgenin 
günlük ticaretinde önemli rol oynamaktadır), 
bölgenin cazibesini yükseltmekte; hem 
kent içinden hem kent dışından göç alarak 
semtte konaklayan sayısını her geçen gün 
arttırmaktadır (Yurtsever, Polatoğlu, 2015). 
Bomonti Bira Fabrika alanı için 2007 yılında 
Kültür ve Turizm Bakanlığı tarafından yeniden 
işlevlendirme ile ilgili bir kullanım planı 
yapılmıştır. Bu plan doğrultusunda 2008 
yılında özel bir şirketle anlaşma yapılmıştır. 
Proje 2010 yılında uygulanmaya başlamıştır 
(Altınışık, 2014: 41-42). 20’inci yüzyılın ikinci 
yarısında, Efes Pilsen ve Tuborg Fabrikaları’nın 
kurulması ile Bomonti Bira Fabrikası’nda üretim 
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her geçen yıl düşmüştür. Fabrika işlevini yerine 
getirememiştir (Köksal, 2005: 43). Üretimin 
tamamen durmasıyla tesis 1991 yılında 
boşaltılmıştır (Başman, 2009: 43). Boşaltılan ve 
terk edilen diğer sanayi mirasları gibi Bomonti 
Bira Fabrikası da bakımsızlıktan dolayı zarar 
görmüştür. Alanda hızlı bir tahribat yaşanmış 
ve fabrikanın donanımı kısmen korunmuştur. 
Fabrika 1991 yılında boşaltıldıktan 7 sene sonra 
koruma altına alınmıştır. Fabrika koruma altına 
alındığı tarihten 2005 yılına kadar, alanla ilgili 
bir çalışma yapılmamıştır. 2005 yılına kadar olan 
dönemde tesis için Şişli Belediyesi’ne kültür 
merkezi ve eğitim amaçlı kullanım önerileri 
sunulmuş, fakat alanla ilgili bir uygulama söz 
konusu olmamıştır. 16 Haziran 2005 tarihinde 
kabul edilen 5366 sayılı Yıpranan Tarihi ve 
Kültürel Taşınamaz Varlıkların Yenilenerek 
Korunması ve Yaşatılarak Kullanılması 
Hakkındaki Kanun ile İstanbul’un merkezinde 
uygulanmaya başlanan dönüşüm ve yenileme 
projeleri arasında Bomonti Bira Fabrikası da yer 
almıştır. Kanunda yer alan birinci maddeye göre 
bu kanunun amacı:

“Büyükşehir Belediyeleri, Büyükşehir 
Belediyeleri sınırları içindeki ilçe ve ilk 
kademe belediyeleri, il, ilçe belediyeleri ve 
nüfusu 50.000’in üzerindeki belediyelerce 
ve bu belediyelerin yetki alanı dışında il özel 
idarelerince, yıpranan ve özelliğini kaybetmeye 
yüz tutmuş, kültür ve tabiat varlıklarını koruma 
kurullarınca sit alanı olarak tescil ve ilan edilen 
bölgeler ile bu bölgelere ait koruma alanlarının, 
bölgenin konut, ticaret, kültür, turizm ve sosyal 
donatı alanları oluşturulması, tabii afet risklerine 
karşı tedbirler alınması, tarih ve kültürel 
taşınmaz varlıkların yenilenerek korunması ve 
yaşatılarak kullanılmasıdır.”

Bomonti Bira Fabrikası boşaltıldıktan sonra 
Özelleştirme Yüksek Kurulu tarafından Kültür 
Bakanlığı’na “Çağdaş Sanatlar Müzesi” yapılması 
amacıyla verilmiştir (Başman, 2009: 44-45). Bu 
bölgede yapılacak olan proje: beş yıldızlı bir otel, 
yeme-içme, eğlence alanları, 3.500 kişilik kongre 
ve sergi merkezi, servisli konut birimlerinin yanı 
sıra uzun dönemli kiralama olarak adlandırılan 

yöntemle satılacak servisli daireleri içermektedir. 
Proje kapsamında binanın korunması gereken 
kültür varlığı olarak tescillenmiş tarihi 
özelliklerinin de korunacağı yer almaktadır. 
Projenin bitiminden sonra, geçmişte bir röper 
noktası olan fabrika yapısının farklı bir fonksiyon 
ile yeniden doğması ve bölgenin simgesi 
olmaya devam edeceği düşünülmektedir. Otel, 
kongre ve sergi salonunun inşa edilmesi ile 
bölgede iki bin kişiye iş olanağı sağlayacağı 
öngörülmektedir. Bu anlamda bir zamanlar 
İstanbul’un en şık yerlerinden biri olan 
Bomonti’nin yerel ekonomisine yapacağı 
katkının bölge ekonomisinin canlanmasını 
sağlayacağı düşünülmektedir (Elgin, 2008). 
Bununla birlikte uygulamaya başlanan proje 
içerisinde inşa edilen kule, mevcut durumda 
otel işlevi verilerek kullanılmakta olup Bomonti 
Bira Fabrikası’nın özgün mimari yapısının geri 
planda kalmasına neden olmaktadır. Endüstri 
mirası projelerinde yapıların sahip olduğu 
özgünlük değerleri ön planda tutularak 
dönüşüm yapılması, temel ölçütlerden biridir. 
Fakat uygulanan projede fabrikanın tescillenmiş 
tasarımındaki malzemesindeki yapım 
tekniğindeki özgünlükler arka planda kalmıştır. 
Fabrikanın geçmişte kent içindeki simgesel 
önemi, gerçekleşen projeyle birlikte yüksek 
binaların arasında kaybolacaktır (Elgin, 2008).

“TTMOB Mimarlar Odası İstanbul Büyükkent 
Şubesi’nin 41. Dönem Çalışma Raporu’nda 
‘Kentleşme ve Planlama Sorunlarına Yönelik 
Çalışmalar’ bölümünde, Bomonti Bira Fabrikası 
yeniden işlevlendirme projesinin itirazı yer 
almaktadır. Raporda proje için yapılan tespitler 
şunlardır:

-	 Fabrikanın, bazı bölümlerinin korunması 
gerekli kültür olarak tescillenmesine karşın 
tescilleri kaldırılmıştır.

-	 Yapılaşmanın maksimum yüksekliği 
İstanbul silueti göz ardı edilerek yapılmıştır. 

-	 Proje, kamu alanını kültürel miras değerine 
uygun olmayan bir şekilde ekonomik yarar için 
maksimum yapılaşmaya açmıştır.

-	 Fabrika alanı, bulunduğu bölgenin kamuya 
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ait nadir kalmış yeşil ve açık alanıdır. Projede yer 
alan kulelerle birlikte bu alanlar yok olacaktır. 
Yapı ile birlikte oluşan hafriyat çukuru da 
mevcut tescilli eserleri ve yakın çevresini tehdit 
edecektir.

-	 Planda merkezi iş alanı olarak belirtilen 
alan, gerçekleşen projeyle birlikte yapı ve nüfus 
yoğunluğunu arttıracaktır. Bu durum yetersiz 
altyapı sisteminden dolayı olumsuzlukları 
beraberinde getirecektir. (Elgin, 2008).

Bununla birlikte modern bir konaklama alanı 
ile tarihi bir kültür alanının aynı kampüs 
içerisinde yer alması, eski ile yeninin birleşimi 
olarak görülebilir ve bu unsur, hem turistleri 
hem yerli halkı buraya çekecek bir cazibe 
yaratacağı görüşü de mevcuttur. Ayrıca Mimar 
Sinan Üniversitesi ile aynı semtte olması, 
öğrenciler için de bir çekim merkezi olacak 
ve semt eski canlılığına kavuşacak görüşü de 
oldukça yaygındır. Restorasyon öncesi rölöve 
ve restitüsyon çalışmaları yapılıp, Anıtlar 
Yüksek Kurulu’ndan onaylar alındıktan sonra, 
binanın yapısal olarak mekanik güçlendirilmesi 
ile restoresi tamamlanmıştır. Bu restorasyon 
çalışması Mimar Han Tümertekin tarafından ve 
İTÜ başta olmak üzere, çeşitli üniversitelerden 
teknik destek alınarak yapılmıştır. İç mekânsal 
düzenlemeler ise işletmeciye bırakılmıştır. 
Tarihi Bira Fabrikası’nda içinde bir müzenin 
de dahil olduğu proje üzerinde çalışılıyorken, 
projenin Babylon’un ana çekim merkezi olarak 
konumlandırılması için Pozitif A.Ş.’den Cem 
Yegül, Bira Fabrikası’na yatırım kararı aldıklarını 
şöyle anlatıyor: “Mekâna ilk girdiğimizde çok 
etkilendik. Mimarisi, atmosferi ve ruhuyla 
Babylon’u fazlasıyla yansıtıyordu. Önerilerini 
daha orada kabul ettik diyebilirim. Alkollü 
içecekler sektörüne getirilen düzenlemeler 
sonucu proje askıya alındı. Ancak bizim burada 
bir proje gerçekleştirme isteğimiz devam etti. 
Doğuş Holding ile ortaklığımız vesilesiyle 
projeyi kendilerine taşıdık. Onlar da mekânı 
görünce çok etkilendiler ve yapılabilecekler 
konusunda heyecanlandılar. Sonrasında hızlıca 
fikirler geliştirmeye başladık. Bomontiada’nın 
yönetimi için Pozitif ve D.ream ortaklığında 

Bomonti Kültür A.Ş. adlı bir şirket kuruldu. 
Bomontiada projesi Pozitif A.Ş. küratörlüğünde 
yönetiliyor. Tarihi Bomonti Bira Fabrikası’nı 
oluşturan yapıların restorasyonu Han 
Tümertekin tarafından tamamlandıktan 
sonra, Han Tümertekin yeniden işlevlendirme, 
restorasyon ve adaptif yeniden kullanım 
projesini yönetiyor ve stüdyoda, yerleşkenin 
kamusal alan ve kent tasarımı aşamasında, 
oturanlar, topluluklar ve ziyaretçilerine cevap 
verebilecek bir sosyal kültür ve sürekli değişen 
fiziksel tasarımın nasıl yaratılacağını anlamaya 
çalışarak Bomontiada projesine dahil oluyor. 

Günümüze gelindiğinde ise artık Bomonti 
Sanayi Bölgesi’nde boş arsa neredeyse yoktur. 
Boş arsa olsa bile şehrin önemli iş merkezlerine, 
alışveriş merkezlerine ve E-5 karayoluna 
yakınlığı nedeniyle arsa fiyatları çok yüksek 
rakamlara ulaşmaktadır. 

Bu nedenle bölgedeki yatay gelişme durmuş 
gibi görünse de dönüştürülen Bira Fabrikası 
ve MSGSÜ’nin kampüs projesi bölgeyi 
hareketlendirecektir.

İlk belediye ve dolasıyla kent yönetim sisteminin 
temellerinin atıldığı 19’uncu yüzyıl Osmanlısı 
ilk modernleşme hareketlerinin izlendiği ve 
bu sürecin bir parçası olarak belediyecilik 
hareketlerinin geliştiği bir dönemdir. İstanbul 
özelinde ise kentin homojen bir düzenlemeye ve 
örgütlenmeye kavuşamadığı da görülmektedir. 
19’uncu yüzyılda İstanbul’un batıya doğru 
surların dışında gelişimi çok kısıtlı olmuştur. 
1913 yılında Şişli’ye kadar gelen elektrikli 
tramvay, bu yönde gelişimin hızlanması 
sonucunu doğurmuştur (Çakılcıoğlu, 2008: 61).

1950 öncesinde sanayi, geniş ölçüde küçük 
sanayi tarafından temsil edilmektedir. 1950’li 
yıllardan 1980’lerin sonuna kadar İstanbul’un 
gelişmesinde sanayi alanları temel belirleyici 
işlev olmuştur. 1950 yıllarında Kartal, Bomonti 
ve Kâğıthane bölgelerinde sanayi kuruluşları 
yer seçmiştir. 1960’larda gecekondulaşma 
bütün hızıyla sürerken, bir yanda da kentsel 
mekân imarlı arsalar üzerinde apartmanlarla 
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şekillenmekteydi. Önce boş alanlar, daha 
sonra yeşil alanlar, parklar ve oyun alanları 
apartmanlarla dolmuştur (Çakılcıoğlu, 2008: 
61). 1980’lerde nüfusu İstanbul metropoliten 
nüfusundan daha hızlı büyüme gösteren 
ilçelere bakıldığında ya sanayi ya da sanayi 
dışı etkinliklerin yığılma gösterdiği ve bu 
yerleşimlerin, İstanbul metropoliten alanının 
gelişme doğrultularında yer aldığı görülmüştür. 
Her kesimden ve her gelir grubundan nüfusu 
barındıran İstanbul metropoliten alanında, 
konut ihtiyacı da çeşitlilik göstermektedir. 
Konut ihtiyacı ve konut alışkanlıklarındaki 
değişim, tarihsel süreç içinde birçok farklı 
tip konut üretim şeklini ortaya çıkarmış ve 
hâlâ çıkarmaktadır. 1950-1965 yılları arasında 
İstanbul’da yaşanan hızlı nüfus artışıyla önemini 
artıran konut ihtiyacı, o yıllarda büyük oranda 
gecekondular ve yapsatçı üretim modeliyle 
karşılanmaktaydı.

Toplu konutlar genellikle orta-alt gelir grubunun 
konut ihtiyacını karşılamaya yönelik olarak, 
toplu yapımın maliyet açısından sağladığı 
avantajlar nedeniyle de çok sayıda daireli konut 
üretim şekli olarak tanımlanabilmektedir. Toplu 
konut üretimine olan talebin asıl artışı 1970’lerin 
ikinci yarısında başlamıştır. Bakırköy’de bu 
dönemde İstanbul’daki en üst seviye konut 
gelişimi sergilenmiştir (Güzer, 2011: 30).

1980’li yıllarda ülkemizde kapalı site tipindeki 
konutlar oluşmaya başlamıştır. Bu konutların 
en önemli özelliği, insanlara yeni yaşam 
biçimleri sunmaları olmuştur. 1980’den sonra 
barınma ihtiyacını karşılamanın yanında, 
insanların hobilerini gerçekleştirebileceği, spor 
yapabileceği, çocuklarının da güvenli bir şekilde 
sokakta vakit geçirebileceği alanlar sunan 
kapalı konutlar, zamanla bir tüketim nesnesi 
olarak görülmeye başlanmıştır. 1980’lerde 
yeni tüketim alışkanlıkları, özellikle üst gelir 
grubunu yeni konut alanlarına yöneltmeye 
başlamıştır. Bu dönemde kent merkezinde 
siteiçi konutlara ya da kentin çeperlerinde 
daha geniş kullanım alanları sunan lüks konut 
projelerine talep artmıştır (Egeli, 2011: 30). 
1984 yılında kurulan TOKİ ve 1994 yılında 

kurulan KİPTAŞ, alt ve orta gelir düzeyindeki 
nüfusun konut ihtiyacını karşılama da özellikle 
kentdışı bölgelerde oldukça etkili olmuştur. 
“1990’lı yıllar özellikle çalışan insanlar için 
değişen yaşam tarzını beraberinde getirmiştir. 
Bu dönemde değişen yaşam tarzıyla birlikte ise 
ev işlerine harcanan zamanın azaltılması, kişinin 
kendine daha çok zaman ayırmak istemesi gibi 
nedenlerle hayatı kolaylaştıran imkânlar sunan 
yeni tipte lüks konutlara olan talep artmaya 
başlamıştır. Bu lüks konutlar günümüzde 
rezidans olarak adlandırılmaktadır (Egeli, 2011: 
32). Kentlerde nüfus artışı ve kentleşmeyle 
birlikte, aile yapısındaki sosyal ve kültürel 
gelişmeler, gelir seviyesindeki değişimlere 
de bağlı olarak konut ihtiyacında da devamlı 
olarak değişim yaşanmasına neden olmaktadır. 
Kent merkezine yakın konumlanmayı tercih 
eden rezidans projelerinde, kent merkezine ve 
çalışma alanlarına yakın olmak isteyenler, inşaat 
kalitesi, hizmet ve sosyal donatıları yüksek, 
depreme dayanıklı projeleri talep edenler ve 
yaşam standartlarını yükseltmek ve yaşamlarını 
kolaylaştırmak isteyenler konut satın 
almaktadır. Rezidans projelerinin en çok tercih 
edilme sebebi, çoğu zaman rahatlık ve konfor 
olarak açıklansa da, asıl neden yaşam tarzıdır. 
Son yıllarda rezidans tipi konut projelerine ve 
lüks konutlara artan talep boş arsa yetersizliği 
nedeniyle yatırımcıları merkeze yakın olup, 
dönüşüm ve değişim potansiyeli taşıyan yeni 
bölgelere yöneltmiştir. Bomonti Bölgesi de 
lüks konut projeleri ve rezidans yatırımlarıyla 
yükselmeye başlamış yeni bir bölge olarak 
dikkati çekmektedir. Bomonti’de 1990’lı yıllarda 
hem yatayda hem dikeyde gelişme neredeyse 
tamamen durmuştur (Egeli, 2011: 34). Fakat 
günümüzde bölgede önemli yatırım projeleri 
inşa edilmektedir. Son yıllarda Bomonti’nin, 
taşıdığı önem, sınırları dışına çıkmasının 
nedeni, İstanbul için değişen konut ihtiyacı 
çeşitliliğinden kaynaklanmaktadır. Bomonti, E-5 
karayolu ile TEM otoyolları arasında kalmakta 
olup, ulaşılabilirliği yüksek bir konuma sahiptir. 
Ayrıca merkezi iş alanı olan Büyükdere Caddesi 
ile önemli iş ve ticaret merkezlerini barındıran 
Şişli ve Taksim bölgelerine yakınlığı nedeniyle de 
İstanbul Metropoliten Alanı içinde konumunun 
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getirdiği önemli bir potansiyele sahiptir. 
Bomonti’de yer alan konut projelerinin birim 
satış fiyatlarındaki devamlı olarak yükselme 
eğiliminde olması, bölgeye olan konut talebinin 
yoğunluğunu göstermektedir.

Bomontiada’ya Giden Kitlenin Profili: Saha 
Araştırması
Yazının önceki bölümlerinde Bomonti 
Bölgesi’nin fiziksel, sosyal ve planlama kararları 
açısından değişim sürecine değinilmiş ve 
bu değişimlerin bölgenin bugünkü mevcut 
durumuna nasıl etki ettiği ya da katkı sağladığı 
ele alınmıştır. Çalışma kapsamında yapılan 
saha araştırması, 2017 yılının Kasım ayında 
İstanbul’da toplam 125 kişiyle internet 
üzerinden gönderilen anket formlarıyla 
gerçekleştirilmiştir. Anket çalışmasında açık ve 
kapalı uçlu sorulara yer verilmiştir. Katılımcılara 
cinsiyet, yaş, eğitim seviyesi gibi demografik 
özellikleri ile Bomonti’nin dönüşüm süreci 
ve Bomontiada hakkındaki düşünceleri 
sorulmuştur.

Anket çalışması verilerine göre kentsel dönüşüm 
sürecinde Bomontiada’nın Bomonti’ye 
ekonomik ve sosyo-kültürel açıdan olumlu 
katkısı olduğunu düşünlerin oranı %67,5 olarak 
tespit edilmiştir. Bu yargının sebeplerini ise şu 
şekilde ayrıntılandırılmıştır:

“İnsanlar bu alanda alışveriş yapıp etkinlik satın 
aldıkça semt daha görünür olur, ekonomik 
açıdan zenginleşir; bu zenginleşme belediyenin 
dikkatini çeker ve semt için daha fazla yatırım 
yapar.”

“Bomonti semtinin bilinirliğini arttırdığı için o 
bölgeye daha fazla insanın gelmesini sağladığını 
ve yeni bir müşteri profili oluşturduğunu 
düşünüyorum. Bunun sonucunda da 
sosyokültürel ve ekonomik anlamda bölgenin 
gelişmesini sağlamaktadır.”

“Tarihi bir alan korunmuş ve şehre kazandırılmış 
oldu.”

“Bomonti’ye farklı bir soluk kattı denilebilir. 
Konut ve ofis dışında bir canlılığa sahip değildi, 
Bomontiada sayesinde sosyal bir anlam 
kazanmış oldu.”

“Bomonti’nın bir ilçe olduğunu biliyorum, 
ama Bomontiada ilçenin isminden daha 
ünlü olduğunu ve daha fazla duyulduğunu 
düşünüyorum, sosyal medya sayesinde tabi ki...”

“Bu şekilde tarihi bir yapıyı halka açıp ve güzel 
dekor ile bize sunulması çok güzel bir fikirdi 
ve şimdi böyle yerleri maalesef kaybediyoruz. 
Böyle devam ederse vakit geçirdiğimiz yerler 
sadece sitelerin lobileri ve sosyal alanlarıyla 
sınırlı kalacak.”

Olumsuz cevap verenlerin sebepleri ise şu 
şekildedir:

“Çünkü ulaşımı zor ve renksiz bir mekân.”
“Çok kasvetli havası var.”
“Hiç gitmedim,”
“Alkol kullanmıyorum.”

Anket verilerinden elde edilen sonuçlara 
göre, bölgedeki dönüşümün olumlu olarak 
değerlendirildiği görülmektedir. Ancak bu 
değişim kentsel dönüşüm çerçevesinde 
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öngörülen ölçekte gerçekleşmemektedir. 
Yüksek duvarlar ile çevrili, kaidelerin üzerine 
kurulmuş böyle bir kentsel dönüşüm modeli, 
içine kapalı, iletişimden uzak, tekil kullanıcıların 
artmasına neden olmaktadır. Bu tekillik kenti 
kent yapan kolektif bilincin oluşmasına da 
engeldir. Yapılan değişimin farklı bir yaşam 
kültürü getireceği savunulmaktadır. Ancak 
farklı yaşamı hangi tür kullanıcı(lar) için 
getirdiği konusu tartışmalıdır. Farklı kullanıcı 
gruplarının etkileşim içerisine girebildiği 
bir kent mekânı olarak bölgenin havasını 
değiştirmektedir. Bölge sakininin kendini 
zorunlu hissetmeden katılım gösterebileceği 
bu tür mekânlara gereksinimi vardır. Zorunlu 
sosyalleşme mekânları ise rantın bir getirisi 
olmakta ve insanları tekilleştirmektedir. Oysaki 
kent yaşamı koşulları içerisinde, insanlar 
her açıdan paylaşıma ve etkileşim içerisinde 
bulunmaya daha çok gereksinim duymaktadır. 
Bu paylaşımın gerçekleşmesi ise yapay ya da 
zorunlu planlamalar ile değil, kentin kendi 
doğal gelişim süreci içinde gerçekleşmelidir. 

Sonuç Yerine
Bomonti Bira Fabrikası, İsviçreli Bomonti 
Kardeşlerin İstanbul’da gerçekleştirdiği bir 
özel teşebbüs olması ve kent içindeki konumu 
açısından önemlidir. 19’uncu yüzyılın sonuna 
doğru gittikçe değerlenen Galata ve Pera 
semtlerinin çevresine eklemlenen yeni 
yerleşim ve sanayi bölgelerinden biri olan 
Feriköy’de, 1890 yılında kurulan Bomonti 
Bira Fabrikası, Osmanlı iktisadi tarihinin en 
önemli özel sektör yatırımlarından biridir 
ve ülkede bir sanayiinin gelişiminde büyük 
rol oynayan öncü bir kuruluş olmuştur. 
Fabrikaların özelleştirilmesine ve yıllarca 
birikmiş olan bir kültürün kaybedilmesine yol 
açmıştır. Bomonti Bira Fabrikası’nın kapanış 
öyküsü ülkede uygulanan özelleştirme 
politikalarıyla ilişkili olarak gelişir. 1985 
ve 1994 yılların arasında kapsama alınan 
kuruluşların yarısından fazlası tamamen 
özelleştirilmiştir. Asıl olarak 1992 ve 1994 
yılları arasında özelleştirmeye dair yaşanan 
sorunların ve aksaklıkların giderilmesine ve 
programın hızlandırılmasına yönelik olarak 

hükümete özelleştirmede düzenleme yapma 
yetkisi veren kararnameler çıkartılmıştır. 
19’uncu yüzyıl İstanbul’unda 256 adet sanayi 
yapısının varlığı tespit edilebilirken, bu sayı 
günümüzde 43’e düşmüştür Günümüze 
ulaşan ve artık koruma altında olan endüstri 
yapılarının büyük çoğunluğu 1990’ların 
başından itibaren çeşitli nedenlerle atıl 
kalmış, özgün yapı ve donanımlarını büyük 
ölçüde kaybetmişlerdir. Son yirmi yıl 
içerisinde ise teknolojik, kentsel, ekonomik ve 
sosyal gelişmeler sonucunda işlevini yitiren 
sanayi yapılarına yönelik ilgi giderek artmış 
olup, belli bir dönemin özgün yapım tekniği 
ve üretim ilişkilerini yansıtan bu endüstri 
mirası yapılarının korunmasına yönelik 
yeniden işlevlendirme projeleri gündeme 
gelmiştir. Bomonti Bira Fabrikası içerisinde 
yer alan farklı işlevli tescilli yapılar, fabrikanın 
işletim süresince gerçekleşen üretim artışları 
ve teknik farklılıklarına bağlı olarak çeşitli 
dönemlerde yeni kısımların mevcut yapılara 
eklenmesi sonucunda, süreç içerisinde 
çeşitli müdahalelere uğrayarak günümüze 
ulaşmışlardır. Başlangıçta sanayileşmeye 
bağlı olarak ortaya çıkan ve günümüze 
değin kontrolsüz olarak devam eden kentsel 
büyüme, plan dışı ve düşük maliyetli bir gelişme 
sürecinde gerçekleşmiştir. Hızlı sanayileşme 
ve kentleşmeyle başlayan bu süreç içinde 
İstanbul, Türkiye’nin çeşitli yerlerinden sürekli 
olarak göç alarak, kontrolsüz bir biçimde 
yayılarak ve yoğunlaşarak gelişmiştir. 
Bölge yapılaşma ihtiyacı hissettiğinde, plan 
kararlarıyla yapılaşma dışı bırakılması veya 
kontrol altına alacak yasalar çıkarılması 
yeterli değildir. Kalkınma planlarının 
daha uzun vadeli yapılması, bir bölgeyi 
yapılaşmaya iten baskının altında yatan 
nedenlerin araştırılması ve bu nedenlerin 
yönetimlerce belli plan ve politik, yasal, 
ekonomik ve mekânsal stratejilerle ortadan 
kaldırılması bir çözüm olacaktır. Kentli bir 
toplum, sosyal olarak farklılaşmış, faklı 
beklentilere, farklı isteklere, yaşam tarzlarına 
sahip katmanlardan oluşmaktadır. Kent 
kullanıcılarının beklentilerine, tercihlerine 
cevap arayan, kamu yararını gözeten 
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yaklaşımlarla planlanan projeler daha 
demokratik bir kent profili sağlayacaktır. 
Kentsel dönüşüm yalnızca fizik mekâna 
yönelik bir kavram değildir. Aynı zamanda 
içinde sosyal, hukuksal, ekonomik, 
kültürel ve toplumsal boyutu da barındırır. 
Dönüşüm ülke, bölge, kent bütünü, mahalle 
ölçeklerinin tümünü kaplamadığında 
başarıya ulaşamamaktadır. Kamunun ve özel 
kesimin, sivil halk temsilcilerinin o bölgenin 
özelliklerinden kaynaklanan özgün bir 
ortaklık modeli çerçevesinde yola çıkması, 
kendi kararını kendi ihtiyaçları doğrultusunda 
verebilmesi için tüm aktörlerin sürece dahil 
edilmesi gerekmektedir. Toplumu oluşturan 
insanların farklı kültürel altyapıları, mekân 
organizasyonunda önemsenmesi gereken 
bir olgudur. Özellikle geleneksel dünyanın 
belirleyicisi olan kültürel arka planlar tasarım 
girdilerine önemli ölçüde etki ederler. Modern 
hayatların bu kültürel arka plana sahip 
çıkamaması mekân, toplum ve sosyal altyapı 
uyumunun bozulmasına neden olmaktadır. 
Kentsel çevrelerin tasarımındaki başarı, 
sosyal yaşam ve mekânsal organizasyonlar 
arasındaki ilişkiye bağlıdır.

Toplum her zaman günün koşullarına göre 
farklılaşma eğilimindedir. Özgür bir toplumda 
farklılıklar bir arada olabilmelidir. Dolayısıyla 
toplumda homojenliği yeniden oluşturma 
eğiliminden kaçınılmalıdır. Dönüşüm, kentsel 
mekânda yalnızca fiziksel dönüşüm olarak 
düşünülmemeli, mekânın dönüşümünde 
kullanıcıların ekonomik, sosyal ve zihinsel 
dönüşümleri için de fırsat yaratılabilmelidir. 
Kentsel dönüşüm projeleri; merkezi, yerel 
yönetimlerin iş birliğinde, kentin ihtiyaçları, 
bölgenin sosyal, ekonomik, fiziksel ve 
kültürel gereksinimlerini karşılayacak şekilde 
planlanmalıdır. Kentin bütüncül planı 
hazırlanıp, atıl durumda kalmış kent parçaları, 
kentin içinden sıyrılmadan, kent ile örtüşen, 
bulundukları alanın dönüşümün uygulandığı 
zamanın koşullarına uyan, mekân pratiklerine 
uygun hale eriştirilmesi, kentsel dönüşüm 
aktörleri tarafından sağlanmalıdır. 
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Sergilemede Mekân Tasarımları 

Merve Tuğtağ1

ÖZ
İnsanlar var olduğundan beri içgüdüsel olarak oluşan mekân kavramı, mimarlık disiplininin temel 
kavramlarından olmakla birlikte, diğer pek çok alanda da tartışılır. Mekân kavramı tarih boyunca 
birçok disiplin için farklı anlamlar oluşturmuştur. Bu farklı anlam çeşitliliği, kendini sanat alanında 
da göstermiştir. Mekân ve mekânın tasarımının sanat eserleriyle ilişkisi, sergileme politikalarının 
mekânla ilişkisi ve sanat kurumlarının kimlik oluşumlarında mekânın konumu daimî olarak 
sorgulanmıştır.

Sergileme mekânları tasarlanırken uygulanacak tasarımların yapının içeriğine göre kurgulanması 
önemlidir. Bu nedenle artık sanat işleri tek başına düşünülmeyip, mekân ile birlikte planlanarak 
hazırlanıp sunulmaktadır. Bunun bir sebebi de günümüz sanatının malzemelerinin sıradanlığıdır. 
Poşet, yiyecek, bardak, dışkı, canlı veya ölü hayvan, insan, hurda, toprak gibi saymakla bitmeyecek 
birçok canlı ya da cansız materyal, sanat malzemesi olarak kullanılmaktadır. Ama mesele, zaten bu 
basit nesnelerin neden sanat olduğudur. İşte tam bu noktada mekân kavramı devreye girmektedir.

Anahtar Kelimeler: Sergi Tasarımı, Mekân Algısı, Görsel Sanatlar

1 Sanat Yöneticisi. mervetugtag@hotmail.com.

Giriş
Var olan nesneleri sunma eylemi olarak 
adlandırılan sergileme, 17’inci yüzyıl merak 
kabinelerinden günümüze kadar farklı biçim 
ve yöntemlerle değişime uğramıştır. Başta 
sadece nesnenin korunması ve sunulması 
ana unsurken, günümüzde sergileme başlı 
başına bir sanat eserine dönüşmüştür. Bir 
milat sayılabilecek sanayi devriminin etkileriyle 
birlikte sanat eserleri ve objeler saraylardan 
dışarı çıkmış, müze ve sanat galerilerinde 
sergilenmeye başlanmıştır. Bu çıkış, sergileme 
tasarımının önem kazanmasına sebep olmuştur.

Sergileme tasarımı ise günümüzde sunma 
eyleminin görsel iletişim tasarımıyla 
birleştirilmiş halidir. Sergileme kavramının 
gelişmesiyle birlikte disiplinlerarası birliktelik 
artmış ve çok katmanlı iletişim kurmak amacıyla 
mekânın kendisi tasarıma dahil edilmiştir 
(Çalışkan, 2016: 28). Artık salt nesneler 
sergilenmemektedir, serginin kendisi de bir 
sanat işi haline dönüşmüştür. Özellikle yakın 

dönem çalışmalarında sergileme tasarımları da 
bir sanat işi olarak kurgulanmaktadır. 

Sergileme tasarımı, mekâna ve içeriğe göre farklı 
biçimlerde karşımıza çıkabilmektedir. Sanat 
galerilerindeki rolü farklı bir yere sahipken, 
müzelerdeki rolü tamamen farklı olmaktadır. 

Sanat ve Mekânın İşteş İlişkisi ve Süreç 
İçindeki Dönüşümü
Geçmişten günümüze kültürel dönüşüm 
içerisinde sanatsal pratikler de yoğun bir 
değişim geçirmiştir. Sanatın sergilendiği 
mekânların yapısı, kuralları, sınırları da yavaş 
yavaş zorlanarak, sanatçıların yarattığı basınca 
uyum sağlamaya çalışmıştır. Geleneksel 
kategorilerin sınırlarını zorlamak bir yana; 
mekânla ve izleyiciyle daha yakın, daha içli dışlı, 
daha karşılıklı bir ilişkiye dayalı yeni bir anlayış 
getirmiştir. Bir yanda sanatın biçimi irdelenirken, 
öte yanda sanatın işlevi sorgulanmaktadır. 
Mekânı, bu tür bir sorgulama sürecinin kilit 
noktası olan bir tür sahneye dönüşmüştür.
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Yaşanan bu dönüşümün ilk tohumları 20’inci 
yüzyılda atılmıştır. Sanatçı bağımsızlığını 
kazanmış, sanat özgürleşmiş, avande-garde’lar 
devrimci anlayışı benimsemiş ve kendinden 
öncekini reddederek, var olan modern sanatı 
belirlemişlerdir. Bu dönemde sanatın seçkin 
müze mekânları reddedilmiş, sanat eserlerinin 
hayatın içinde bir yerlere konma düşüncesi 
ortaya çıkmış, sanatın algılanmasını tamamen 
değiştirecek olan Dada, Gerçeküstücülük, 
Pop Sanatı ve Minimalizm gibi sanat akımları 
ortaya çıkmıştır. Bu akımlarla müze mekânları 
sorgulanmış, sanat eseri ve mekân ilişkisi bu sanat 
akımlarının da öncülüğünde farklı bir boyuta 
taşınmıştır. Sanat eserleri kapalı mekânlardan 
çıkıp günlük hayatın içine girmeye başladıkça, 
kullanılan nesneler de günlük hayatta kullanılan 
materyal olmaya başlamıştır. Bu avande-garde 
hareketle beraber mekânın sanat içindeki 
yeri tartışılmaya başlanmış ve her zaman 

algılandığının ötesinde farklı yorumlamalara 
gidilmiştir. Modernizm, 20’inci yüzyılın 
ortalarında, sanat ve mekân arasındaki ilişkide 
yeni değerler yaratmış ve yeni tanımlar 
getirmiştir. Sanat yapıtı ile bulunduğu 
mekân arasındaki ilişkinin ne olduğuna 
ait sorgulama ilk olarak Marcel Duchamp 
tarafından ortaya konmuştur. Duchamp, 
günlük kullanım nesnelerini alışılmış 
mekânlarından çıkarıp sanat galerisi ve müze 
olarak tanımlanmış mekânlarda sergileyerek, 
mekânın yüklediği anlamı tartışmaya açmış; 
günlük kullanım nesnelerini sanat nesnesi 
haline dönüştürmüştür. Sergileme mekânı 
ile sanat nesnesinin varoluşuna yüklediği 
anlamı tartışmaya açarak, sanat mekânlarının 
sınırlı yapısını eleştirmiştir. Yapılan eleştiri 
hangi nesneye, hangi ortamda sanat 
eseri değerinin verilebileceği ve nesnenin 
içinde bulunduğu mekânla hangi anlamda 
sorgulanacağı üzerine olmuştur. 1917 tarihli 
en ünlü eseri “Çeşme”, bir dükkândan satın 
alıp üzerine imzasını attığı bir pisuardır. 
Duchamp bu hazır nesneyi bir sergide 
sergileyerek sıradan bir nesnenin sanat olarak 
nitelendirilmesindeki kriterleri sorgulayarak, 
bu kriterlerin oluşumunda eleştirmenlerin 
ve izleyicilerin beklentilerini irdelemiştir (BBC 
Turkish, 2004).

Kavramsal sanatın ortaya çıkmasıyla birlikte 
pek çok disiplin türü meydana gelmiş, ifade 
yöntemleri değişmiştir. Böylelikle mekân pek 
çok değişim geçirmiştir ve zamanla nesneyle 
bütünleşmesi açısından önem kazanmıştır. 

Boşluk ve doluluk, mekânı mekân yapan, hatta 
bazı kişi ve dönemlere göre mekânın kendisini 
oluşturan kavramlardır. Paris’teki Iris Clert 
Galerisi, 1950’lerden ’60’lara uzanan süreçte iki 
ilginç enstalasyona sahne olmuştur. Bunlardan 
ilki Yves Klein’in boş galeriyi sergilediği “Boşluk” 
(1958), ikincisi de galerinin Arman tarafından 
buluntu nesnelerle tıka basa doldurulmasıyla 
yapılan “Dolu” (1960) eseri idi. Birinde içerisi 
tamamen boşaltılmış, vitrini beyaza boyanmış 
bir galeri, diğerinde ise içi çöp ve atık 
birikintileriyle doldurulmuş galeri, dışarıdan 

Resim 1: Marcel Duchamp, Çeşme, 1917
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sergilemeye açılmıştır. Her ikisinde de mekânı 
sanatın ta kendisi olarak ele almaktadırlar. Bu 
bağlamda galeri varlık nedenini değiştirerek 
kendisi bir yapıta dönüşmüştür.Artık mekânlar 
sanat yapıtının çevresiyle sınırlı kalmamıştır. 
Sanat yapıtı bir yerde kendisini sınırlayan 
bu ‘beyaz kutu’yu dışlamaya başlamıştır. 
Zamanla galerinin kendisi izlenebilecek yapıta 
dönüşmüştür.

Değişen sanat anlayışı ve kavramlar, sanat 
eserinin müzeyle olan ilişkisini sorgulatmaya 
başlamıştır. Bu sorgulama nötr müze ve 
galeri mekânlarını ortaya çıkarmıştır. Brian 
O’Doherty, Beyaz Küpün İçinde adlı kitabında 
bu durumu şöyle açıklamıştır: “Mekânsal 
nötrlüğün modernist hayal kırıklığından 
beslenmeye devam ediyoruz; olağan 
parçalarına, beyaz duvarlara, sanatın minimal 
çerçevelenişine ve galeri mekânlarımızın çözümü 
için iç mekânlarda kullanılan kontrol edilmiş 
ışıklara güvendiğimiz gibi. Sanat ürünlerinin 
nötr mekânların sınırlarının ötesinde mekânsal 
ilişkileri hak ettiğini düşünüyorum.” (O’Doherty, 
2010: 49)

1900’lü yılların başlarından 2000’li yılların 
sonuna kadar uzanan süreçte gerek arazi sanatı, 
gerek soyut dışavurumculuk gerekse site-
specific art (mekâna özgü sanat) gibi birçok sanat 
akımında mekân sorgulaması yapılmıştır.20’inci 
yüzyılın son çeyreğinde ise süsten uzak, açık ve 
evrensel olarak nitelendirilen tarafsız özelliklere 
sadık nötr sergilenme mekânları ‘arınık’ (steril) 
ve ‘ölü’ olmakla; nötr özelliklerden uzaklaşan 
mekânları ise sanat için yıkıcı ve baskın olmakla 
eleştirilmiştir. Günümüze kadar uzanan bir 
sunum tarzı olarak “beyaz küp” ise, çağdaş 
sanattaki en son gelişmelere ve en son müze 
tasavvurlarına uyum sağlamak üzere sürekli 
olarak yeniden icat edilip dönüştürüldüğünden, 
uzun ömürlü olup varlığını hâlâ sürdürmektedir.

Sergi Mekânının Ziyaretçi Bağlamında 
Önemi ve Değerlendirilmesi
Mekânın içerdiği nesneler ve bu nesnelerin 
mekâna ait düzenlemeleri, insan hareketlerini 
doğrudan yönlendirir. Örneğin bir sinema 

Resim 2: Yves Klein, Boşluk, Iris Clert Gallery, 
Paris, 1958.

salonunda herkesin yüzü perdeye dönük 
oturacağı belirlenmiştir. Çünkü mekânın amacı 
film seyredilmesidir ve bu amaca yönelik olarak 
bütün izleyicilerin koltukları, yüzleri perdeyi 
görebilecek bir düzende sıralanmıştır. Burada 
mesajdan çok işleve yönelik bir düzen görülür. 

Bu işleve yönelik düzende mekân sanat 
nesnesi içeriyor ise, yaratıcı açılımlara 
gündelik mekânlara oranla daha fazla olanak 
vermektedir. Çağdaş sanat örneklerinin 
sergilendiği mekânlar, genellikle mekâna 
ilişkin farklı arayışların yer aldığı, sıra dışı bakış 
açılarının deneyimlendiği alanlara dönüşür.

Bir modern sanat müzesini ziyaret etme 
deneyimini tahlil etmek için, kolaylıkla gözden 
kaçırılabilecek unsurları dikkate almamız 
gerekir: Bunun bir kamu müzesi mi yoksa özel 
bir müze mi olduğu; mütevelli heyetinin rolü; 
gelir kaynakları (kamu ödenekleriyle mi özel 
bağışlarla mı ayakta kaldığı); mimarisi (örneğin, 
müzenin bu amaçla inşa edilmiş bir yapıda mı 
yoksa dönüştürülmüş bir mekânda mı faaliyet 
gösterdiği); iç tasarımı ve bunun “beyaz küp” 
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modeline ne ölçüde uyduğu; galerilerin planı 
ve koleksiyonun (tarih sırasına, sanatçıya, 
mecraya, türe vs. göre) düzenleme şekli; 
eserlerin teşhir tarzı (tabloların asılı olduğu 
yükseklik, aydınlatma vs.); duvarlara konan 
metinler, künyeler, broşürler, rehberler ya da 
diğer araçlarla ziyaretçilere sunan bilgiler gibi 
birçok detay (Artun, 2006: 244). Örneğin loş 
ışıklarla aydınlatılan mekânlardaki nesnelerin 
kendiliğinden ışıldıyor gibi görünmeleri için 
nesnelerin spotların altına yerleştirilmesi 
standart bir uygulama haline geldi; bu 
yöntemle nesnelere bir gizem ve nadidelik 
havası verilmektedir. Buradaki sorun şudur; bu 
tür aydınlatma, tipik olarak kadim ve “primitif” 
sanat için, yani modern Batılı bir izleyicinin en 
yabancı olduğu nesneler için kullanılmaktadır. 
Bu durum, o nesnelerin kökensel bağlamlarında 
taşıdıkları anlamlar ve değerlerle bağlantılı 
kurulmasını engelleyebilir. Yani bir bütün 
olarak teşhir, izleyicinin, sergilenen nesnelerle 
arasındaki kültürel mesafe hakkında belli 
ölçüde bilinç sahibi olmasını teşvik etmelidir.

Pierre Bourdieu ve Alain Darbel Avrupa sanat 
müzeleri ve ziyaretçi kitlesi üzerine yaptıkları 
geniş çaplı araştırma ve sonuçlarını bir 
araya getirdikleri Sanat Sevdası kitaplarında, 
ziyaretçilerin müzelerde nelere dikkat ettiğini 
göstermişlerdir. Bu soruşturma sonucunda 
farklı milletlerden, farklı yaş aralığından, 
farklı toplumsal statüden birçok ziyaretçinin 
sergileme mekânlarında hem fiziksel hem 
psikolojik, birçok unsurdan etkilendiği 
gözlemlenmiştir (Bourdieu & Darbel, 2011: 18-
19).

Başta müzenin bulunduğu konum, var ise 
bahçesi ve kullanım şekli, daha önceden 
ne olarak kullanıldığı, yüksek giriş mi yoksa 
hemzemin giriş mi olduğu, eserlerin mekân 
içerisindeki konumlanması, kat sayısı, 
aydınlatma şekli, yönlendirme oklarının 
bulunup bulunmaması, iç mekânın nasıl 
kullanıldığı, paravan kullanımı, teknolojik 
materyalin kullanımı, projeksiyon, televizyon, 
bilgisayar gibi elektroniklerin mekândaki 

Resim 3: Arman, Dolu, Iris Clert Gallery, Paris, 1960.
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konumlanma şekli gibi birçok fiziksel etmen 
ziyaretçilerin mekân-sanat ilişkisini kurmasını 
sağlamaktadır.

Bu bağlamda bundan sonraki bölümlerde 
Borusan Contemporary, Zilberman Gallery 
ve Arkeoloji Müzesi gibi birbirinden farklı 
fiziksel özelliklere ve tasarımlara sahip üç 
sergileme mekânını inceleyeceğim. Bu örnekler 
üzerinden, mekân kavramının algılanış 
biçiminin görsel sanatlardaki yeri, mekânsal 
algı ve imgenin sanat nesnesi üzerindeki etkisi, 
kurumsal kimliğin mekân tasarımına yansıması 
ve sergileme politikalarıyla mekân ilişkisini 
ziyaretçi gözüyle sorgulamaya çalışacağım.

Borusan Contemporary
Borusan Contemporary, Borusan Çağdaş Sanat 
Koleksiyonu’ndan beslenen; sergiler, etkinlikler, 
eğitici aktiviteler, yeni eserler ve mekâna özgü 
yerleştirmeler gibi çeşitli programlara yer veren 
bir kurumdur.

Bu aktivitelerin ortak özelliği, en geniş tanımıyla 
‘medya sanatları’na, yani zaman, ışık, teknoloji, 
video, yazılım ve benzeri araçları kullanan 
sanatçılara odaklanmasıdır. Etkinlikler, Borusan 
Holding’in Perili Köşk İstanbul’daki ofisinde 
gerçekleşmektedir ve bu sayede, ofis içinde 
benzersiz bir müze yaratarak yeni bir model 
oluşturmaktadır. Boğaz manzarası eşliğinde 
sergi mekânları, ofisler, Müze Cafe, Borusan Art 
Store ve teraslar dahil olmak üzere tüm bina 
hafta sonları halka açıktır. 

Perili Köşk’ün “ofis müze” yapısı, gerek fiziksel 
ortamı gerek sunduğu ziyaret deneyimiyle 
ülkemizde kendi alanında öncü olmayı 
hedeflemektedir. Hafta içi holdingin ofis 
işlevini sürdürdüğü binada, hafta sonları 
koleksiyondan çeşitli seçkilerin yanı sıra, 
Türkiye’den ve dünyadan kişisel ve karma 
sergiler yer almaktadır. 

9 kattan oluşan kurum, ziyaretçilere her 
katında farklı duygular hissettirirken, ne 
tam anlamıyla bir müze ne de basit bir ofis 
olmuştur. Özellikle 5, 6, 7 ve 8. katları o kadar 
“ofis”tir ki, kendinizi bir müzedeymişsiniz gibi 

hissetmeniz mümkün değildir. Zaten ziyaret 
öncesi yapılan uyarılar da bunu kanıtlar 
niteliktedir. Tamamı Borusan Holding’e ait olan 
bu katlarda herhangi bir koltuğa oturmak bile 
yasaktır. Sayıca fazla olan güvenlik görevlileri 
ise hafta içi orada çalışanların mahremine 
girmekte olduğunuzu göstermektedir. Ofisler 
içerisine yedirilmiş olan eserler arasında 
bir koleksiyonu tanımlayabilecek estetik 
ve tarihsel eklemlenme yoktur. Keyfi olarak 
seçilmiş ve önemli bir bölümü de yerine göre 
sipariş edilmiş işlerdir. 

Resim 4: Borusan Contemporary, Sarıyer, İstanbul, 
28.04.2018, Merve TUĞTAĞ.
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Giriş ve Müze Café haricindeki 2 galeri katı ise 
tam bir müze havasındadır. Zeminden tavana, 
duvardan hole her noktası diğer katlardan 
bağımsız ve klasik bir galeri görünümündedir. 
Borusan Sanat’a ait olan bu katlarda güvenlik 
görevlisi sayısı azdır ve ziyaretçilerin hareketleri 
diğerleri kadar kısıtlı değildir. Çok daha serbest 
ve rahat olunan bu katlarda sergilenen eserlerin 
üslubu da farklılık gösterir. Zaten kalıcı eserlerin 
olmamasının yanı sıra sergileme tekniği 
olarak da çeşitlilik mevcuttur. Dönüşüme açık, 
seyyar ve portatif malzemelerin kullanılması, 
mekânın değişimine olanak sağlamaktadır. 
Kısacası Borusan Contemporary bu dokuz 
katlı bina içerisinde kurumsal kimliklerini, 
şahsi zevklerini, Kocabıyık ailesinin gücünü ve 
servetini gösterip, aynı zamanda ziyaretçilerine 
farklı dokuları tatmalarına imkân vermektedir.

Zilberman Gallery
Zilberman Gallery, 2008 yılında İstanbul’da, 
hem Türkiye’den çağdaş sanatçıları uluslararası 

alanda desteklemek hem yabancı sanatçıları yerli 
sanat çevresine tanıtmak amacıyla kurulmuştur. 
İstanbul Art Nouveau mimarisinin İstanbul’daki 
en ünlü örneklerinden biri olan, 1910 yılında 
Ermeni asıllı Osmanlı mimar Hovsep Aznavur 
tarafından tasarlanan Mısır Apartmanı’nın iki 
ayrı katında yer alan Zilberman Gallery, ana sergi 
mekânı ve proje mekânıyla her sene toplam 10 
ila 12 arası sergiye ev sahipliği yapmaktadır. 

Galerinin tamamında yapay ışık kullanılırken, 
zaten çok küçük olan mekânda bölümleri 
ayırmak için kapı veya paravan değil, zemin 
farklılığı kullanılmıştır. Hem ebat hem içerik 
bakımından kendi halinde olan bu galerinin 
ziyaretçi kitlesi de kendi halindedir. Gerek 
galerinin konumu gerekse sergilenen eserlerin 
üslubu ve açıklayıcı öğelerin bulunmaması, 
yalnızca belirli bir kesime hitap ettiğinin 
göstergesidir. Bunların yanı sıra galeri, ziyaret 
eden bu küçük kitleyi de rahatsız etmemeyi 

Resim 5: Borusan Contemporary, Sarıyer, İstanbul, 28.04.2018, Merve TUĞTAĞ.
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esas almıştır. Herhangi bir güvenlik elemanının 
bulunmaması ve çalışmalarla insanlar arasında 
büyük engeller olmaması, ziyaretçilerin kendini 
daha özgür hissetmesini sağlamaktadır.

Arkeoloji Müzesi
T.C. Kültür ve Turizm Bakanlığı’na bağlı olan 
İstanbul Arkeoloji Müzesi, Sultanahmet’te, 
Gülhane Parkı’ndan Topkapı Sarayı’na çıkan 
Osman Hamdi Bey yokuşunda yer almaktadır. 
Tarihin farklı dönemlerine izler bırakmış 
uygarlıklardan kalan çeşitli eserlere ev sahipliği 
yapan müze, dünyada müze binası olarak 
tasarlanan ve kullanılan ilk on müze arasında 
yer almaktadır. Ayrıca Türkiye’nin de müze 
olarak düzenlenmiş ilk kurumudur. Bu yönüyle 
de yukarıda incelediğim diğer iki kurumdan 
oldukça farklıdır.

İstanbul’daki neo-klasik mimarinin en güzel 
ve görkemli örneklerinden biri ve şu an birçok 
noktası restorasyonda olan Arkeoloji Müzesi, 
cephesinin ihtişamı ile son derece dikkat çekici 
bir mimariye sahiptir. Uzun cephede geniş 

merdivenlerle ulaşılan iki girişi, dörder sütun ve 
alınlıklarla bir tapınak görünümündedir. Alınlık 
üzerinde bulunan kufi üsluptaki Osmanlıca 
yazıda Âsâr-ı Âtika Müzesi (Eski Eserler Müzesi) 
yazmaktadır. Bu yazının üzerinde bulunan 
tuğra, klasik binayı inşa ettiren Osmanlı Padişahı 
II. Abdülhamid’e aittir.

Sahip olduğu çarpıcı koleksiyonların yanı sıra, 
müze binalarının mimarisi ve bahçesi ile de 
tarihsel ve doğal öneme sahiptir. Bahçesinde 
Eski Şark Eserleri Müzesi’ni ve Çinili Köşk 
Müzesi’ni de bulundurmaktadır. 

Müze 1891 yılında açıldıktan sonra 
koleksiyonunu hızlı bir şekilde genişletmiştir. 
Bugün müzenin giriş katında, sağ taraftaki 
salonda Arkaik dönemden Roma dönemine, 
Antik Çağ heykelleri bulunmaktadır. Sol taraftaki 
salonda ise Sidon Kralı Nekropolü’nden gelen 
İskender Lahdi, Ağlayan Kadınlar Lahdi, Tabnit 
Lahdi gibi dünyaca ünlü lahitler bulunmaktadır. 
Fakat şu an restorasyonda olduğu için ziyarete 
kapalıdır. İki katlı olarak inşa edilmiş binanın üst 

Resim 6-7: Zilberman Gallery, Beyoğlu, İstanbul, 11.05.2018, Merve TUĞTAĞ.
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katında ise Hazine Bölümü, Gayri İslami ve İslami 
Sikke Kabineleri ile kütüphane bulunmaktadır. 
Ek binada ise farklı çağlara ait buluntular ve 
Tümülüs kazıları sonucu elde edilen eserlerin 
sergilendiği salon bulunmaktadır. Tharakia-
Bithynia ve Bizans bölümlerine sahiptir. 1. katta 
“Çağlar Boyu İstanbul”, 2. katta “Çağlar Boyu 
Anadolu ve Troia”, 3. katta ise “Anadolu’nun 
Çevre Kültürleri: Suriye, Filistin ve Kıbrıs” eserleri 
kronolojik sıraya göre sergilenmektedir.

Çoğu kurumda olduğu gibi burada da, her 
katın kendine göre farklı bir sergileme tekniği 
bulunmaktadır. Çatının yarı saydam olarak 
kullanılması doğal ışık almayı sağlarken, 
kimi eserler için özel olarak spot ışıklar da 
kullanılmaktadır. 

Sadece doğal aydınlatmanın bulunduğu 
giriş katta Antik Çağ döneminden birçok 
heykel bulunmaktadır. Paravanların önünde 
konumlanan açık renk heykellerin kendini 
daha iyi gösterebilmesi için bordo arka plan 
kullanılmıştır. Labirent şeklinde dizayn edilen bu 

alanda, göz hizasına konumlandırılmak istenen 
eserler yüksek kaideler üzerine yerleştirilmiştir. 

Birinci katta yer alan “Çağlar Boyu İstanbul” 
bölümünde ise hem doğal ışık hem yapay ışık 
kullanılmıştır. Yapay ışık olarak ise tamamında 
beyaz renkli floresan lamba ve bazı eserler 
üzerine ekstra olarak yansıtılmış sarı renkli 
spot ışık kullanılmıştır. Zaten kahverengi olan 
tavan arasına yerleştirilmiş olan bu floresanlar, 
müzeden çok hastane havası yaratmaktadır. 

İkinci kat ise tamamıyla camekânlar içerisinde 
sergilenen “Çağlar Boyu Anadolu ve Troia” 
eserlerini bulundurmaktadır. Bu katın 
tamamında aynı renkte kullanılan ahşap 
materyal ve genelde hâkim olan soluk sarı 
renk, ziyaretçilere seksenli yıllara aitmiş hissi 
uyandırmaktadır. Eski dönemleri anımsatan bu 
renklere ek olarak sıra sıra dizilmiş aynı boy ve 
aynı tip camekânlı bölmeler eklenmiştir. 

Son kat olan üçüncü kat ise diğer katlardan 
oldukça farklı ve bağımsız bir üsluba sahiptir. 

Resim 8: İstanbul Arkeoloji Müzesi, Gülhane, İstanbul.
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Zeminden ışıklandırmaya birçok noktasıyla 
sanki farklı bir binada olduğunuzu hissettiren 
bu katta, “Anadolu’nun Çevre Kültürleri: Suriye, 
Filistin ve Kıbrıs” eserleri sergilenmektedir. 
Aydınlatma olarak yapay aydınlatmanın 
kullanıldığı üçüncü katta, yalnızca spot 
lambalar tercih edilmiştir. Eserlerin bazısı 
boydan boya camekân, bazısı da kaide 
üzerinde konumlandırılmıştır. Katın tavanından 
duvarlarına kadar birçok noktasında hâkim 
olan siyah ve koyu kahverengi renkleri 
mekânı ağırlaştırmaktadır. Tavanın koyu renk 
ve derin boşluklu kirişlerden oluşturulması 
ve içine spotların yerleştirilmesi, eserlerdeki 
odağı arttırmaktadır. Tavan içerisinde 
kullanılan bu spotlar yalnızca heykelleri 
aydınlatırken, camekânların içerisine fazladan 
yerleştirilen daha küçük boyuttaki spotlar 
parlama yapmadığı için dışardan yapılacak 
aydınlatmalara göre oldukça başarılıdır. 
Yalnızca eser odaklı olan bu sergileme tekniği 
sayesinde ilgi odağının dağılması önlenmiştir.

Arkeoloji Müzesi’ne genel itibariyle 
baktığımızda, farklı sergileme üsluplarını bir 
arada barındırmasıyla diğer kurumlara benzese 
de, içerik ve mekânın kullanımı bakımından 
oldukça farklı olduğunu söylemek mümkündür. 
Devlete ait bir kurum olmasından mütevellit, 
alan ve imkân genişliği bulunmasına rağmen, 
bir o kadar da yeniliğe kapalı ve hantal bir düzen 
bulunmaktadır. Özel kurumlara göre işlerin 
daha yavaş ilerlemesi ve bir işlem için birçok 
makamdan geçilmesi, mekânın değişimini 
güçleştirmektedir. Tüm olumsuz yanlarına 
rağmen içerisinde barındırdığı nice önemli 
eserleri, ihtişamlı mimarisi ve yeşillikler ile dolu 
sakin bahçesiyle, Türkiye’de bulunan en önemli 
müzelerden birisidir.

Resim 9: İstanbul Arkeoloji Müzesi, Gülhane, 
İstanbul, 15.05.2018, Merve TUĞTAĞ.

Resim 10: İstanbul Arkeoloji Müzesi, Gülhane, 
İstanbul, 15.05.2018, Merve TUĞTAĞ.
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SONUÇ
Bir holdinge ait ofis müze olan Borusan 
Contemporary, kendi halinde küçük bir galeri 
olan Zilberman Gallery ve devlete ait bir müze 
olan İstanbul Arkeoloji Müzesi, birbirlerinden 
çok farklı sergileme üslupları, pratikleri, 
mekânları ve ideolojileri sergilemelerine 
rağmen, sergilenen eserler bakımından 
benzerlik de gösterebilmektedir. Buna karşın 
ziyaretçide bıraktıkları etkinin çok farklı olduğu 
görülmektedir.

Kurumlar ideolojilerini, fikirlerini, ziyaretçiler 
üzerinde bırakmak istedikleri etkileri mekân 
üzerinden aktarmışlardır; dolayısıyla mekân bir 
tür araç işlevi görmüştür. Borusan Contemporary 
ile Zilberman Gallery tür bakımından aynı üsluba 
sahip eserler sergilemiş olsalar da, ziyaretçilerin 
bunu farklı algılaması ve farklı hissetmesi 

sağlanmıştır. Her iki mekânda sergilenen benzer 
nitelikli eserlerin farklı izlenimler yaratmasının 
nedeni sorgulandığında, karşımıza mekân 
olgusu çıkmaktadır. Kurumların mekânı 
kullanma şekli ziyaretçilerin hem kuruma 
karşı hem eserlere karşı olan yaklaşımını 
etkilemektedir. Daha korumacı ve daha eser 
odaklı sergileme pratiğine sahip bir kurumda, 
ziyaretçiler eserlerin daha “değerli” olduğu 
fikrine ulaşıp, hareketlerini sınırlandırmaktadır. 
Zeminde kullanılan materyal, hâkim olan 
renkler, ışıklandırma, güvenlik personeli, kaide 
boyutları gibi birçok faktörün farklılığı, bu 
tür bir izlenim oluşturmaktadır. Bunların yanı 
sıra kurumun kime ait olduğu, yöneticilerin 
düşünce yapısı, sponsorların kim olduğu, 
özel veya devlet kurumu olması gibi faktörler 
de, mekânı etkileyen unsurlar olmuştur. Yani 
kurumlar mekânları, mekânlar ise ziyaretçilerin 
hareketlerini ve düşüncelerini doğrudan 
etkilemektedir.

Resim 11: İstanbul Arkeoloji Müzesi, Gülhane, İstanbul, 15.05.2018, Merve TUĞTAĞ.
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Yazar Kılavuzu
Aşağıda belirtilen yayın ilkeleri ve yazım kurallarına uygun olarak hazırlanmış yazılar, “makale 
sunum formu” ile birlikte e-posta yoluyla aşağıdaki adreslere gönderilebilir. 

Çevirisi yapılmış makalelerin değerlendirmeye alınabilmesi için özgün metinlerin ve makale 
sahibinden (asıl yazar veya hak sahibi yayınevi) izin yazılarının da gönderilmesi zorunludur. 

Ön inceleme ve hakem değerlendirmesi doğrultusunda geliştirilmek ve/veya düzeltilmek 
üzere yazarlarına geri gönderilen yazılar, gerekli düzeltmeler yapılarak en geç bir ay içinde 
tekrar dergiye ulaştırılır. 

Yapılan ön incelemede yazım kurallarına uyulmadığı tespit edilen makaleler düzeltilmesi için 
yazarına iade edilir ve yayım programına alınmaz. 

Yayın İlkeleri
AYDIN SANAT, tüm bilim insanı ve sanatçıların, sanatla doğrudan ya da dolaylı ilgisi olan 
bilimsel çalışmalarını ilgili çevrelere duyurmak amacıyla yılda iki sayı ve basılı olarak yayımlanan 
ulusal hakemli bir dergidir. 

AYDIN SANAT, ağırlıklı olarak Güzel Sanatlar alanındaki bilimsel yazılar yayımlanmakla birlikte, 
Sosyoloji, Sanat Tarihi, Halkbilim, Felsefe, Arkeoloji ve Müzecilik, Edebiyat Araştırmaları, Dil 
Bilimi, Mimarlık ve Tasarım, Eğitim Bilimleri, İletişim Bilimleri, Antropoloji gibi Sosyal ve Beşeri 
Bilimlerin diğer alanlarından sanatı ve sanata ilişkin kültürel ve toplumsal problemleri konu 
edinen yazılara da yer verilir.

Dergiye gönderilecek yazılarda öncelikle alanına katkı sağlayan özgün nitelikte bir ‘araştırma 
makale’ veya daha önce yayımlanmıs çalışmaları değerlendiren, bu konuda yeni ve dikkate 
değer görüşler ortaya koyan bir ‘derleme makale’ olması şartı aranır. Ayrıca, ilgili alanlarda 
yayımlanan bilimsel kitaplara ait makale formatındaki değerlendirme yazıları ile kitap eleştirileri 
de derginin yayın kapsamı içindedir. 

Yayın kurulunun kararı ile alanında katkısı olduğu düşünülen yabancı dilden özgün makalelerin 
İngilizce veya Türkçe çevirilerine de derginin üçte birini geçmemek kaydı ile yer verilebilir. 
Çeviri makalelerin yayımlanabilmesi için çeviri metin ile birlikte özgün makalenin yazarından 
ya da hak sahibinden alınacak izin yazısının da gönderilmesi zorunludur. 

Makalelerin dergide yayımlanabilmesi için, daha önce bir başka yerde yayımlanmamıs veya 
yayımlanmak üzere kabul edilmemis olması gerekir. Bilimsel bir toplantıda sunulmus ancak 
basılmamıs bildirilerden üretilmis makaleler, bu durum dipnotta açıkça belirtilmek koşuluyla 
kabul edilebilir. 

Makalelerin Değerlendirilmesi ve Yayın Süreci 
Yayın için gönderilen makalelerin değerlendirilmesinde bilimsel nitelik en önemli ölçüttür. 
Dergiye gönderilen tüm makaleler, Yayın Kurulu’nca dergi yayın ilkelerine uygunluk ve nitelik 



bakımdan değerlendirilir. Yayın kurulu, gönderilen bir makaleyi yayımlayıp yayımlamama ve 
gerekli gördüğu durumlarda makale üzerinde düzeltmeler yapma hakkına sahiptir. Yapılan ön 
inceleme sonucunda yayına uygun bulunmayan makale, değerlendirme sürecine alınmayarak 
yazarına bilgi verilir. Eksiklikleri varsa düzeltilmesi ve tekrar gönderilmesi için yazarına 
iade edilir. Yayına uygun bulunan makale, değerlendirilmek üzere ilgili alandaki üç hakeme 
gönderilir. Hakemler, gönderilen makaleleri yöntem, içerik ve özgünlük açısından inceleyerek 
yayına uygun olup olmadığına karar verirler. Belirlenen süre içinde gelen hakem raporları 
göz önünde bulundurularak, makalenin yayınlanıp yayınlanmamasına karar yetkisi yayın 
kurulundadır. Makaleler, Yayın Kurulu tarafından uygun görülen bir sayıda yayımlanmak üzere 
programa alınır ve yazarı bilgilendirilir. Hakemlerin isimleri gizli tutulur ve raporlar besyıl süre 
ile saklanır. Makalenin yayımlanmasının ardından bir ay içinde yazarına makalenin yer aldığı 
sayıdan 3 adet gönderilir. 

Değerlendirme sürecinden geçerek yayımlanması kabul edilen yazıların telif hakkı İstanbul 
Aydın Üniversitesi’ne devredilmissayılır. Bu nedenle yazılarla birlikte yayın haklarının dergiye 
devredildiğine ilişkin bir sözleşmenin bulunduğu “makale sunum formu”nun da doldurulup 
gönderilmesi gerekmektedir. 

Dergide yayımlanan yazılardaki görüşlerin ve çevirilerin bilimsel, etik ve yasal sorumlulukları 
yazarlarına aittir. Yazı ve fotoğraflardan, kaynak gösterilerek alıntı yapılabilir. Ancak, 
yayımlanan yazılar dergi yönetiminin yazılı izni olmaksızın başka bir yerde (basılı olarak ya 
da internet ortamında) yeniden yayımlanamaz. Yazar, yazısının/makalesinin mevcut dergide 
yayımlandığını belirtmek kaydı ile tümünu ya da bir bölümünu kendi amaçları için çoğaltma 
hakkına sahiptir. 

Dergiye yazı gönderen tüm yazarlar bu ilkeleri kabul etmis sayılır. 

Yayın Dili
Derginin yayın dili Türkiye Türkçesi veya İngilizcedir. 

Yazım Kuralları 
I.	 Ana Başlık
İçerikle uyumlu, onu en iyi ifade eden bir başlık olmalı ve koyu harflerle yazılmalıdır. Makalenin 
başlığı sözcüklerin ilk harfi büyük olacak biçimde yazılmalı ve en fazla 10-12 sözcük arasında 
olmalıdır.

II.	 Yazar ad(lar)ı ve adres(ler)i
Yazar(lar)ın ad(lar)ı ve soyad(lar)ı koyu, adresler ise eğik harflerle yazılmalı; yazar(lar)ın varsa 
görev yaptığı kurum(lar), haberleşme ve e-posta adres(ler)i ilk sayfada dipnot ile belirtilmelidir.

III.	 Özet
Makalenin başında, konuyu kısa ve öz biçimde ifade eden ve en az 100, en fazla 150 sözcükten 
oluşan Türkçe ve İngilizce “özet” (abstract) bulunmalıdır. Özet içinde, yararlanılan kaynaklara, 
şekil ve çizelge numaralarına değinilmemeli; dipnot kullanılmamalıdır. Türkçe ve İngilizce 
özetlerin altında bir satır boşluk bırakılarak, en az 3, en çok 5 sözcükten oluşan anahtar sözcükler 
(keywords) verilmelidir. Yazılan İngilizce özetin (abstract) üzerinde makalenin İngilizce başlığı 
da verilmelidir.



IV.	 Ana Metin
A4 sayfa boyutunda (29.7x21 cm.), MS Word programı, Times New Roman yazı karakteri ile, 12 
punto ve 1.5 satır aralığıyla yazılmalıdır. Sayfa kenarlarında üst 3 cm., alt 3 cm., sol 3 cm., sağ 
3 cm. boşluk bırakılmalı ve sayfalar numaralandırılmalıdır. Yazılar özet, abstract, şekil ve tablo 
yazıları da dahil 6.000 (altıbin) sözcüğü geçmemelidir. Metin içinde vurgulanması gereken 
kısımlar, koyu değil eğik harflerle ya da tek tırnak içinde yazılmalıdır. Metinde tırnak işareti + 
eğik harfler gibi çifte vurgulamalara asla yer verilmemelidir.

V.	 Bölüm Başlıkları
Makalede, düzenli bir bilgi aktarımı sağlamak üzere ara ve alt başlıklar kullanılabilir. Makaledeki 
tüm ara (normal) ve alt başlıklar (yatık) 12 punto ile sözcüklerin yalnız ilk harfleri büyük, koyu 
karakterde yazılmalı; alt başlıkların sonunda iki nokta üst üste konulmamalı ve bir satır sonra 
devam edilmelidir.

VI.	 Tablolar ve Şekiller
Tabloların numarası ve başlığı bulunmalı, siyah-beyaz baskıya uygun hazırlanmalıdır. Tablo 
ve şekiller ayrı ayrı sıra sayısı verilerek numaralandırılmalıdır. Tablo çiziminde dikey çizgiler 
kullanılmamalıdır. Yatay çizgiler ise yalnızca tablo içindeki alt başlıkları birbirinden ayırmak 
için kullanılmalıdır. Tablo numarası üste, tam sola dayalı olarak dik (normal); tablo adı ise, her 
sözcüğün ilk harfi büyük olmak üzere eğik (italik) yazılmalıdır. Tablolar metin içinde bulunması 
gereken yerlerde olmalıdır.

•	 Örnek: Tablo 1: Farklı yaklaşımların karşılaştırmalı analizi 
Şekil numaraları ve adları şeklin hemen altına ortalı şekilde yazılmalıdır. Şekil numarası eğik 
yazılmalı, nokta ile bitmeli, hemen ardından sadece ilk harf büyük olmak üzere şekil adı dik 
yazılmalıdır. 

VII.	 Görseller
Yazı içerisinde resim, fotoğraf ya da özel çizimler varsa bu belgeler kısa kenarı 10 cm olacak 
şekilde 300 ppi’da (300 pixels per inch kalitesinde) taranmalı, JPEG formatında kaydedilmeli, 
ayrıca metin içinde kullanılan tüm görsel gereçler makaleye ek olarak JPEG formatıyla 
gönderilmelidir. İnternetten indirilen görsellerin de 10 cm-300 ppi kurallarına uygun olması 
gerekmektedir. Görsellerin adlandırmalarında, şekil ve çizelgelerdeki kurallara uyulmalıdır. 
Dergi yayın kurulu, teknik olarak problemli ya da düşük kaliteli resim dosyalarını yeniden 
talep edebilir ya da makaleden tümüyle çıkartabilir. Kaynak olarak kullanılacak görüntülerin 
kalitesinden ve yayımlanıp yayımlanmamasından yazar(lar) sorumludur.

Resim ve fotoğraflar siyah beyaz baskıya uygun hazırlanmalıdır. Görsel numaraları ve adları 
görsellerin hemen altına ortalı şekilde, eğik yazılmalıdır. Görsel tipi ve numarası eğik yazılmalı 
(Resim 1.; Şekil 1.), nokta ile bitmeli, hemen yanından sadece ilk harf büyük olmak üzere görsel 
adı dik (normal) yazı karakteri ile yazılmalıdır. 

•	 Örnek: Resim 10. Wassily Kandinsky, ‘Kompozisyon’ (Anna-Carola Krausse, 2005: 91).

Şekil, çizelge ve resimlerin kullanıldığı sayfa sayısı 10’u geçmemeli, işgâl ettikleri alan yazının 
üçte birini aşmamalıdır. Teknik imkâna sahip yazarlar, şekil, çizelge ve resimleri aynen 
basılabilecek nitelikte olmak şartı ile metin içindeki yerlerine yerleştirebilirler. Bu imkâna sahip 
olmayanlar, bunlar için metin içinde aynı boyutta boşluk bırakarak içine şekil, çizelge veya 
resim numaralarını yazabilirler. 



VIII.	 Dipnotlar
Dipnot kaynak göstermek için kullanılmamalı, dipnot kullanımına yalnızca açıklayıcı ek bilgileri 
için başvurulmalı ve otomatik numaralandırma yoluna gidilmelidir. 

IX.	 Alıntı ve Göndermeler/Atıflar
Yazar doğrudan ya da dolaylı olarak yaptığı tüm alıntılara aşağıdaki örneklere göre göndermede 
bulunmalıdır. Burada belirtilmeyen durumlarda APA 6 formatı kullanılmalıdır. Doğrudan 
alıntılar tırnak içinde verilmeli ve eğik yazılmalıdır.
Göndermeler için asla dipnot kullanılmamalıdır. Tüm göndermeler parantez içinde ve aşağıdaki 
biçimde yazılmalıdır. 

•	 Tek yazarlı çalışmaya yönelik genel göndermelerde; (Carter, 2004).
•	 Tek yazarlı çalışmanın alıntı yapılan belirli bir yerine göndermelerde; (Bendix, 1997: 17).
•	 İki yazarlı çalışmalara göndermelerde; (Hacıbekiroğlu ve Sürmeli, 1994: 101).
•	 İkiden fazla yazarlı yayınlarda, metin içinde sadece ilk yazarın soyadı ve ‘vd.’ yazılmalıdır; 
(Akalın vd., 1994: 11).
•	 Kaynakça kısmında ise, birden fazla yazarlı yayınların diğer yazarları da belirtilmelidir. 
•	 Metin içinde, gönderme yapılan yazarın adı veriliyorsa, kaynağın sadece yayın tarihi 
yazılmalıdır: Gazimihal (1991: 6), bu konuda “........ ”nu belirtir.
•	 Yayım tarihi olmayan yapıtlarda ve yazmalarda yalnızca yazarların adı; (Hobsbawm) 
•	 Yazarı belirtilmeyen ansiklopedi vb. yapıtlarda ise kaynağın ismi, varsa cilt ve sayfa 
numarası yazılmalıdır: (Meydan Larousse 6, 1994: 18)
•	 İkinci kaynaktan yapılan alıntılar da aşağıdaki gibi yazılmalı ve kaynaklarda 
belirtilmelidir: Lepecki’nin de ifade ettiği gibi “.........” (Akt. Korkmaz 2004: 176).

X.	 Kaynakça
Metnin sonunda, yazarların soyadına göre alfabetik olarak aşağıdaki örneklerde gösterildiği gibi 
yazılmalıdır. Kaynaklar, bir yazarın birden fazla yayını olması hâlinde, yayımlanış tarihine göre 
sıralanmalı; bir yazara ait aynı yılda basılmış yayınlar ise (2004a, 2004b) şeklinde gösterilmelidir: 

Kitaplar 
•	 Öztürkmen, A. (1994). Türkiye’de Folklor ve Milliyetçilik, İstanbul: İletişim Yayınları. 
•	 Carter, A. (2004). Dans Tarihini Yeniden Düşünmek, çev: Cansu Şipal, İstanbul: BGST 
Yayınları.
 
Makaleler 
•	 Sarısözen, M. (1970). Bağlama Metodu, Folklor/Halkbilim (1): 12-16. 
•	 Bakka, E. ve Felföldi, L. (2002). Whose Dances, Whose Authenticity? Dance Research 
(32): 3-18.
 
Kitap içi bölümler
•	 Lepecki, A. (2004). Concept and Presence: The Contemporary European Dance Scene. 
Rethinking Dance History: A Reader, ed. Alexandra Carter, London: Routledge, s: 176-190. 
•	 Şahin, M. (2013). Klinik Psikolog Olmak. Klinik Psikoloji, ed. Linden, W. ve Hewitt,P. L. 
Ankara: Nobel, s: 1-16.  



Tezler 
•	 Dehmen, B. (2005). Ulusal ve Küreselin Kesişme Noktasında Halk Danslarına Bir 
Yaklaşım: Dansın Sultanları, Yayınlanmamış Yüksek Lisans Tezi, İstanbul: Boğaziçi Üniversitesi, 
Sosyal Bilimler Enstitüsü.
 
İnternet kaynakları 
İnternet elde edilen verilerin kaynakları mutlaka gösterilmeli ve Kaynakça’da erişim adresi ve 
erişim tarihi belirtilerek verilmelidir. Erişim adresi olarak kaynağın yer aldığı web sayfasının 
(ana sayfa) adresi değil, kaynağın görüntülendiği adres verilmelidir. 
•	 http://www.tdkterim.gov.tr/bts/ (12.10.2014). 
•	 Aksu, G. (2011). Özgür Bir Beden, Özgür Bir Sanat Dalı, Yazında ve Çeviride Beden, 
Akşit Göktürk’ü Anma Toplantısı (15-17 Mart 2006) İstanbul Üniversitesi. http://mimesis-dergi.
org/2011/04/ozgur-bir-alan-ozgur-bir-sanat-dali/. (12.10.2011). 
Görüşmeler 
•	 Ural, U. (2014). Artvin halk dansları çalıştırıcısı Uğur Ural ile ÜFTAD ofisinde yapılan 
görüşme, İstanbul: 19 Temmuz. 
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Author’s Guide
Author’s may send their articles which are prepared in accordance with the below stated 
publishing and editorial principles, together with the “article presentation form” via e-mail to 
the provided addresses.

Providing the permissions of the authors (the main author or the rightful publishing house) is 
obligatory for the translated texts and articles as well.

The articles which are sent to their authors for further improvement and/or proofreading 
following the preliminary reviews and referee evaluations, must be edited accordingly and 
delivered back to the journal in one month at the latest.

On the other hand, the articles which are found to be conflicting with this guideline, will be 
returned to their authors for further proofreading and will not be issued. 

Publishing Principles
Aydin Sanat is a national, peer-reviewed journal which is printed twice a year for the purpose 
of releasing the works of all scientists and artists that are directly or indirectly related to art.

Mainly publishing scientific manuscripts prepared in the field of Fine Arts, Aydin Sanat also 
gives place to the articles from other branches of Humanities and Social Sciences such as 
Sociology, Art History, Ethnology, Philosophy, Archeology and Museology, Literature Studies, 
Linguistics, Architecture and Design, Educational Sciences, Communications Sciences and 
Anthropology issuing art and cultural and social problems related to art.

It is of first priority for the manuscripts to be an original ‘research article’ contributing to its 
field or a ‘collection article’ evaluating previous works in its field and expressing new and 
noteworthy views in this respect. In addition, evaluation articles from scientific books that 
are published in the related fields and book reviews are also within the scope of the journal’s 
publication.

Original articles translated into Turkish or English from a foreign language are also allowed in 
the journal provided that they contribute in the field with editorial board’s decision and do 
not exceed one third of the journal. The permission letter from the author or the right owner 
of the original article is also required together with the translated manuscript in order for the 
translated manuscripts to be published.

The journal only accepts articles which are not published or accepted to be published 
previously. Articles which are created from the reports that are not published but presented in 
a scientific gathering can be accepted provided that the case is clearly stated in the footnote. 

Evaluation of the Articles and the Publishing Process
Scientific quality is the most important criteria in the evaluation of the articles for publishing. 
All the received articles are evaluated with respect to their eligibility for the journal publishing 
principles and qualifications by the editorial board. Editorial board reserves the right to decide 
whether or not to publish and/ or emend the received article in case considered necessary. In 



result of the preliminary evaluation, the articles that are found to be unsuited for publishing 
are not evaluated and their authors are informed. The articles are returned to the authors for 
further revision and proofreading. The articles that are found to be suitable for publishing, on 
the other hand, are delivered to be evaluated to three different referees in the related field. 
The referees decide whether or not the article is suitable for publishing by evaluating it with 
respect to method, content and originality. Taking the referee reports that are received within 
the defined time frame into consideration, editorial board holds the decision-making authority 
for the publication of the articles. Informing the author, the eligible articles are scheduled. The 
identities of the referees are kept private and the reports are archived for five years. Following 
the publication of the article, three copies of the related issue of the journal is delivered to the 
author within a month.

The copyrights of the manuscripts which are accepted to be published following the 
evaluation process, are considered as transferred to Istanbul Aydin University. Thus the “article 
presentation form” which includes a contract regarding the transfer of the copyrights to the 
journal, is also required to be filled and delivered along with the manuscripts. 

The scientific, ethic and legal responsibilities of the views and translations in the manuscripts 
which are published in the journal belong to their respective authors. The texts and photographs 
published in the journal may be cited. However, the published texts cannot be re-published 
in any other place (printed or online) without the written permission of the journal’s editorial 
board. The author of the published text/article reserves the right to copy the whole or a part 
of his work for his own purposed on the condition that he/she indicates the text/article is 
published in the journal.

By submitting their works to the journal, authors accept the above mentioned principles.

Publishing Language
The language of the journal is Turkish or English.

Editorial Principles 
I.	 Main Title
Written in bold letters, the main title must be congruent with the text content expressing the 
treated subject in the best way.The main title must not exceed 10-12 words of which initials 
must be capitalized.

II.	 Author’s Name(s) and Address(es) 
The name(s) and surname(s) of the authors must be typed in bold whereas the addresses must 
be typed in italic letters. If there are any, the title(s) and the workplace(s) of the authors as well 
as their contact information must be indicated on the first page with a footnote.

III.	 Abstract
The article must include an abstract in both English and Turkish (özet) languages, which briefly 
and clearly summarizes the subject of the text and consists of at least 100 and at most 150 
words. The abstract must not refer to the cited sources, figures and graphic numbers used 
in the text or contain footnotes. Authors must provide keywords consisting of at least 3 and 
at most 5 words leaving an empty line under the English and Turkish abstracts. The Turkish 
abstract must also have its title in Turkish.



IV.	 Main Text
The text must be written with Times New Roman font-type, 12-point font size leaving 1,5 space 
between lines and 3 cm margins on top, bottom and both sides of an A4-sized (29.7x21 cm) 
MS Word page. The pages must be numbered. The text must not exceed 6000 (six thousand) 
words including its Turkish and English abstracts, figures and table contents. The parts of the 
text which are to be emphasized must be written either in italics (not in bold) or shown in 
single quotation marks (‘’). The text must never contain double emphases using quotation 
marks and italics at the same time.

V.	 Sub-titles
The section and sub-titles may be preferred for delivering the information in an orderly way. 
All the section (regular) and sub (italics) titles must be written in 12- point size, bold characters, 
capitalizing only the initial letters of each word in the title. Sub-titles must not be followed by 
a colon (:) and the text must begin after an empty line.

VI.	 Tables and Figures
Tables must be prepared according to black and white printing with a title and number. 
Tables and figures must be numbered separately. Tables must not be drawn with vertical lines; 
horizontal lines, on the other hand, must only be used for categorizing the sub-titles within 
the table. The number of the table must be indicated above the table, on left side, in regular 
fonts; the title of the table must be written in italics capitalizing the initials of each word. Tables 
must be located in their proper places within the text.

•	 Example:Tablo 1: Farklı yaklaşımların karşılaştırmalı analizi 

The numbers and the titles of the figures must be centered just below the figure. The number 
of the figure must be in italics followed by a full stop (.). Right after comes the title of the figure 
in regular fonts with only the initial letter capitalized.

VII.	 Visuals
The images, photographs or special drawings included within the text must be scanned in 
300 ppi (300 pixels per inch) with a 10 cm short edge in JPEG format. In addition to the article 
and the “article presentation form”, all the visual materials used in the text must be e-mailed 
to the provided addresses in JPEG format. The online sourced images must also comply with 
10 cm/300 ppi rule. Visuals must be titled according to the criteria specified for tables and 
figures (item VI) above. Technically problematic or low-quality images may be requested from 
the contributor again or may be completely removed from the article by the editorial board. 
Author(s) are responsible for the quality of the visual materials to be used in their articles.

The images and photographs must be prepared according to black and white printing. The 
titles and the numbers of the visuals must be centered and typed in italics. The type of the 
visual and its number must be typed in italics followed by a full stop (.) and the name of the 
image typed in regular fonts with capital initials:

•	 Example: Resim 10. Wassily Kandinsky, ‘Kompozisyon’ (Anna-Carola Krausse, 2005: 91).

The pages containing figures, charts and images must not exceed 10, with only occupying 
one third of the text. If possible, authors may place the figures, charts and images where they 



are supposed to be providing that it will be prepared as ready to be published, if not they can 
write the numbers of the figures, charts and images leaving empty space in the text in the 
same size. 

VIII.	 Footnotes
Footnotes must only be used for additional explanatory information with automatic 
numbering. Footnotes must not be used for citation or giving references. 

IX.	 Citation and References
Authors must give references for all their direct or indirect quotes according to the examples 
given below. In case not specified here, authors must consult APA 6th edition referencing and 
citation style. Direct quotes must be given in italics using quotation marks (“”). Footnotes 
must never be used for giving references. All references must be written in parentheses and as 
indicated below.

•	 Works by a single author: (Carter, 2004).
•	 Specific passages in works by a single author: (Bendix, 1997: 17).
•	 Works by two authors: (Hacıbekiroğlu and Sürmeli, 1994: 101).
•	 Works by more than two authors: (Akalın et. al, 1994: 11). The other contributing 
authors must only be indicated in the bibliography section. 
•	 If the name of the author is mentioned within the text, only the publishing date of the 
source are provided:Gazimihal (1991: 6) states that “…..”.
•	 Works with no publication dates, can be cited with the name of the author: (Hobsbawn)
•	 Works with no author name, such as encyclopedias, can be cited with the name of the 
source and if available the volume and page numbers: (Meydan Larousse 6, 1994: 18)
•	 The quotes that are taken from a secondary source are indicated as follows and must 
also be given in bibliography:As Lepecki also expresses “…..” (Korkmaz, 2004: 176).

X.	 Bibliography 
The bibliography must be given at the end of the text in an alphabetical order as shown in the 
following examples. The sources must be sorted according to their publication dates in case 
an author has more than one publication. On the other hand, the publications that belong to 
the same year must be shown as (2004a, 2004b…). 

Books
•	 Öztürkmen, A. (1994). Türkiye’de Folklor ve Milliyetçilik, İstanbul: İletişim Yayınları.

•	 Carter, A. (2004). Dans Tarihini Yeniden Düşünmek, çev: Cansu Şipal, İstanbul: BGST 
Yayınları.

Articles

•	 Sarısözen, M. (1970). Bağlama Metodu, Folklor/Halkbilim (1): 12-16. 

•	 Bakka, E. ve Felföldi, L. (2002). Whose Dances, Whose Authenticity? Dance Research 
(32): 3-18.



Sections of a Book 
•	 Lepecki, A. (2004). Concept and Presence: The Contemporary European Dance Scene. 
Rethinking Dance History: A Reader, ed. Alexandra Carter, London: Routledge, s: 176-190. 

•	 Şahin, M. (2013). Klinik Psikolog Olmak. Klinik Psikoloji, ed. Linden, W. ve Hewitt,P. L. 
Ankara: Nobel, s: 1-16. 

Thesis

•	 Dehmen, B. (2005). Ulusal ve Küreselin Kesişme Noktasında Halk Danslarına Bir 
Yaklaşım: Dansın Sultanları, Yayınlanmamış Yüksek Lisans Tezi, İstanbul: Boğaziçi Üniversitesi, 
Sosyal Bilimler Enstitüsü.

Online Sources
Online sources must be cited for the data obtained from internet as well. The full web address 
of the accessed web-page (not the home page) and the accessed date must be indicated in 
the bibliography for the online sources: 

•	 http://www.tdkterim.gov.tr/bts/ (12.10.2014). 

•	 Aksu, G. (2011). Özgür Bir Beden, Özgür Bir Sanat Dalı, Yazında ve Çeviride Beden, Akşit 
Göktürk’ü Anma Toplantısı (15-17 Mart 2006) İstanbul Üniversitesi. http://mimesis-dergi.
org/2011/04/ozgur-bir-alan-ozgur-bir-sanat-dali/. (12.10.2011). 

Interviews
•	 Ural, U. (2014). Artvin halk dansları çalıştırıcısı Uğur Ural ile ÜFTAD ofisinde yapılan 
görüşme, İstanbul: 19 Temmuz.
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