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ABSTRACT

The attribution of vases to particular individual hands based on the signatures of
painters or potters on the vases, the connoisseurship, obtained too much importance
especially in the case of Athenian black figure and red figure pottery. It is because; through
close examination of details of style it becomes possible to establish the interaction
between “artists” and a sequential chronology for vases of black figure and red figure
techniques. But some scholars have raised doubts on the limits of such studies. Re-
examination of our perception of artist in connection with the attribution studies for Attic
figured pottery and the idea supporting connoisseurship are necessary. Determination of
figured pottery from a canvas painter’s point of expertise could illuminate the limitations
and real context of attribution studies.

Keywords: Attic vase painters, attribution studies, the connoisseurship, Morellian
method.

ATTIK VAZO RESMININ RESIM SANATI BAGLAMINDA
DEGERLENDIRILMESI

0z

Arkeolojide, Attik siyah figlir ve kirmizi figiir vazolarimin vazolar tzerindeki
¢omlekei ya da ressam imzalarindan yola ¢ikarak 6zellikle belirli bireylere, ressamlara,
atfedilmesi cok O6nem tasiyan calismalardir. Bunun nedeni, vazo resimlerinin detayl
incelenmesi ve stil kritigi ile ressamlar arasinda iliskiyi kurmak ve siyah figiir ve kirmizi
figlir vazolar icin bir kronoloji olusturmanin miimkiin olmasidir.Ancak bu alanda ¢alisan
bazi bilim insanlarinin, ¢alismalarin sinirlari ile ilgili stipheleri vardir. Bu baglamda Attik
figlirlii vazolar: icin ressam belirleme (atif) calismalarinin, giiniimiiz “sanat¢1” algimiz
baglantisi ile yeniden degerlendirilmesi gereklidir. Bu degerlendirmenin bir ressamin
bakis acis1 ve uzmanlhgl ile yapilmasi atif calismalarinin gergek kapsami ve icerigini
aydinlatilmasina olanak saglayacaktir.

Anahtar Kelimeler: Attik vazo ressamlari, atif calismalari, Morelli yontemi, vazo resimleri
uzmanhgi.
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INTRODUCTION

Archaeological remains are the material sources that help us to reconstruct history
of mankind, especially for prehistoric times. Archaeological objects are important to
understand everyday life, political and cultural interactions, social and religious activities.
However, our understanding through material remains is still connected to our perception
of today. Particularly, acceptance of some remains as works of art is generally biased with
contemporary concept. This concept of modern is more advanced than ancient and our
sense of aesthetics lead us to be amazed and admire some of the painted vases more.
While decorated fine pottery is appreciated and highly demanded by art collectors and
museums of art and archaeology for their “artistic value”; undecorated, coarse ware,
which was used for household purpose arouses lesser interest. As a consequence of this
demand, the object of “art” could lose its meaning as an archaeological remain and its
connection to the original purpose as gaining too much importance and finally becomes
detached to its context. “The artists” of these vase paintings have been drawn similar
attention and studied in every detail. Attribution of vases to particular individual hands
based on the signatures of painters or potters on the vases, the connoisseurship, obtained
too much importance especially in the case of Athenian black figure and red figure pottery.
It is because, close examination of details of style also makes it possible to establish the
interaction between “artists” and a chronology for vases of black figure and then red figure
techniques.

Wilheim Klein, Paul Hartwig and Adolf Furtwangler were pioneers of attribution
studies regarding to black figure vase painters (Alexandridou, 2011: 3). The major role
was certainly played by Sir John Beazley who was able to identified tens of thousands of
Athenian painted vases to artists, schools, manners etc. (Morris, 1994: 36). Therefore the
study of attribution and connoisseurship in Athenian figured vases are almost directly
related to Beazley. Many scholars believe that his method was derived from Giovanni
Morelli who used a method based on various details on paintings to classify Italian
Renaissance painters in the nineteenth century (Alexandridou, 2011: 3). However,
according to some scholars, for instance Oakley (2009: 605) insists “Beazley, who never
mentioned Morelli in his work, does seem to have derived his approach from German
scholars, such as Hartwig who, along with other German scholars, followed a long
tradition starting in the late 1840s of making attributions to add to the lists of signed
vases”. Morris and others also mention Beazley’s position within Hellenist tradition and
suggest that he considered ancient art as an antidote to the corruption of industrial
development (Morris, 1995: 37).

Regarding to attribution studies and Beazley’s method many articles were written
by both who admire his work and who discuss the problems in this field of “archaeology”.
Perhaps the most famous mutual debate was between Whitley (1997) and Oakley (1998).
However, the articles and books on figured pottery and attribution studies generally, not if
always, are based on art historic point of view.
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The aim of this study is examination of the perception of attribution studies in
figured pottery and of the idea supporting connoisseurship through a painter’s point of
view. Determination of figured vases from a canvas painter’s expertise could illuminate
the limitations of attribution. The main approach is to evaluate how far one can go and
how much is acceptable in attribution studies from this perspective. In this article, the
vases of the Amasis Painter were analysed to reach an overall situation assessment for
attributions.

ATTIC FIGURED VASES WITH SIGNATURE AND VASE PAINTERS

At the end of 7t century BC, Athenian black figure potters and painters began to
take possession of the market that Corinth had held for many years. (Boegehold, 1985:
27). By the middle of 6t century a market for Athenian pottery painted by black figured
technique was established through out the Mediterranean.

Although the fact that some of the painters and potters have signed their work, the
most of them seem not to have signed their vases. Moreover, even the painters or potters
who used their signature could have left some vases unsigned. In order to define the
corpus of individual painters and their works, the methods borrowed from those of
Morelli, Berenson etc. were applied to Greek painted pottery (Robertson, 1987: 19).

Regarding to the potters whose names are known from their signatures and the
painters who were identified through attribution studies by connoisseurs, there are
curious questions. One is related to the original meaning of the signatures: epoisen and
egrapsen.

The known signatures are rather incised on vases than are painted on them mostly
employing the verb epoisen and some egrapsen (Cohen, 1991: 49). There are
approximately seventy-five preserved examples of such vases with the verb. Although the
meaning of the verb epoisen generally is accepted as “made” and the verb egrapsen as
“painted”, the original meaning of these verbs have been debated since the 19t century.
Beazley mentioned that two explanations were offered for epoisen signature: the one
relates the verb to the potter who makes the vase and the other relates the verb to the
owner of the workshop (Beazley, 1944). He overall accepts the first explanation.
Meantime, some scholars connect the signatures to more expensive and highly prestigious
metalwork (Vickers, 1985).

Second question is related to the infrequency of signatures. Pevnick (2010) in his
work examines the importance of artists’ names and artistic identity for Athenian vases in
the context of the vase painter who signs as Syriskos. There is only one surviving painter’s
signature from Syriskos and Pevnick studies why the painter chose to sign the one and not
so many others (Pevnick, 2010). It is actually a common situation for other painters who
choose to sign some of their vases. According to Beazley, possible explanations for this
phenomenon are fashion, general temperament and mood of the artist at time of
production of a specific vase and the relation of signature to the vase (Beazley, 1944: 33).
Pevnick (2010: 225) in his research tends to favour the last one regarding to the crucial
significance of signatures to the decoration. Lissarrague on the other hand suggests that



ART-SANAT 7/2017

the signatures have been strategically placed by the painter to give the impression of
speech or song and connects this arrangement with the role of the cup in a symposium
(Liassarrague, 1997).

Third question comprises the extent of an artist’s area of specialization. An artist
could be both the potter and painter or he could be once painter then turned out to be
potter (or vice versa?). So there was not any specialisation for an artist on only one field of
vase production within a workshop?

Sapirstein (2013, 2014) developed a statistical methodology to estimate the
productivity in Athenian pottery industry during the 6t and 5t centuries. In his study, he
included 36 painters with 150 attributions. His methodology figured out 8.2 vases for each
year of activity for prolific painters. A second group including Amasis with lower activity
rate indicates 4.4 vases per year. Sapirstain explains the difference between two groups as
group 2 painters took extra time adding minute details to their works. Meantime, his other
explanation is that some painters have been raised to the position of master potter in their
workshop and let other painters to decorate their vases!.

Another interesting point is that the connoisseurs of Attic vase painting named all
the painters and potters as men. Dyfri Williams (2009) studied painter’ and potter’s
picture son vase painting. He figured out that in almost all scenes showing potters and
painters, the figures are male except for three could be female in the sixth century: the
potter Aristagora, the potter Kallis, the well-known painter Douris (Williams, 2009: 309).
According to Williams “women painters, but not perhaps potters, did exist in Athens,
although they made no impact that is discernible to us now and were very probably
marginalised by their own society”.

Shank (1996; 34) meantime underlines the problem with connoisseurship: “How expert
are the experts? How refined are their sensibilities? And if stylistic attribution is such a
subjective exercise, on what basis have these people been authorised the luxury of
cultivating and pronouncing their expert opinion?” Neer (2005: 3) on the other hand
argues that connoisseurship is not merely a search for individuals but is a form of etiology.
Then he compares the methods of the field archaeologists who sort their findings to the
methods of attribution. He insists that they “differ from each other only in degree not in
kind”.
MORELLIAN METHOD AND ATTRIBUTIONS

Giovanni Morelli is famous as the inventor of a method for scientific connoisseurship
(Rouet, 2001: 60). Morelli was the first expert who applied an experimental method of
connoisseurship. The method involves the comparison of anatomical details such as
hands, eyebrows and ears. Whereas the essential aspects of a composition could be
imitated, the less central elements are difficult to copy. Morelli argued that artworks in
major European collections were misattributed due to uninformed connoisseurs. He

1In order to further studies for the methodology and commentary for Sapirstien’s study see appendices AJA
117 [2013] 493-510.
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suggested that anatomic details reflected an individual and were indicating identity of
authorship.

After the English translations of his books, Morelli's method then received a
polarized reception. His method is mostly based on an evolutionist history of painting and
it is described as a system of criticism based on analysis as minute as that of the naturalist
by his contemporary colleagues (Uglow, 2014: 3). According to him, connoisseurship was
a scientific practise based on the form peculiar to each master and insignificant details
may lead us to the truth (Rouet, 2001).

Artists, art historians and critics use various concepts to describe paintings such as
space, texture, form, shape, color, principal art movements, unity, harmony, variety,
balance, contrast, proportion, pattern, and brush strokes (Fichner-Rathus, 2008: 8).

It is reasonable to use anatomical details of figures for the identification of vase
painters, since anatomical details on vase paintings seem to be only characteristic that
could help to identify individual painters. Other features like perspective, colour and
geometry, form or bulkiness, space, use of colour and tone could not be exercised for vase
paintings. However, Beazley’s analysis system was not just applying Morelli’s method
(Oakley, 2009: 606). From his articles it is understood that he tried to apply systems of
rendering forms consisting of many details i.e. drapery, use of white and red colours,
subject, ornaments, shape of vase which were as important as the anatomic details.

As Robetson (1987:19) states the application of such methods on Greek vase
paintings for attributions as if vase painting were another field of exactly the same kind of
late and post medieval painting should be considered with precaution. The question
whether the details on a vase that have been analyzed could be peculiar to an individual
and be considered as evidence to a particular vase painter or not has also been argued by
other scholars.

With the identification of the Achilles Painter of Attic red figure style by Beazley in
1914, a personality as an artist other than craftsman was recognized (Turner, 2000: 56).
According to Turner, The Achilles painter was then accepted as a real historical character
and his paintings were considered to be brilliant and having the high quality of all Western
art; although there is no historical document on this painter’s name, social status,
personality or sex. Moreover, because of the uncertainty on the meaning (or their
exchangeable use in Attica) of egrapsen and epoisen as explained above, actually it is
almost impossible to be “certain” of an existence for a specific painter by name.

Attribution work on Attic vases mostly emphasizes the individuals, i.e. painters
rather then potters and less interested in the function, form and the archaeological context
of pottery (Turner, 2000: 57). Therefore, attribution studies are biased in the favour of art
history rather than archaeology. However, Beazley’s complex list of painters and
chronology based on stylistic development of painters and their interaction to each other
is a useful tool for an archaeologist who wishes to relate the site where he or she has been
working to Greek chronology. Attic vases were scattered around Mediterranean world and
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Black Sea region through trade. Therefore, this well documented import ware provides
information on chronology and cultural relations as well.

Even though attribution method of Morelli’'s and others are considered to be
scientific, in order to accept attribution studies determine the individual characteristic of a
painter, we have to assume that vase painters of Attic ware as artists who work alone or
paint in a workshop as Renaissance artists, expressing their inner feelings, aware of
themselves as artists and producing artwork that was unique. In fact, there is not enough
evidence confirming this hypothesis.

THE AMASIS PAINTER

One of the most intense works on the Amasis Painter is on the exhibition “Amasis
Painter and His World”. Two books published associated to this exhibition are “Papers on
Amasis Painter and His World” and the catalogue book by The J. Paul Getty Museum.

In the catalogue, 63 vessels attributed to the Amasis Painter are grouped according
to shapes as amphorae, oinochoai, lekythoi, aryballos and drinking vessels and analysed in
details with comparisons to other vases attributed to the Amasis Painter. Therefore, the
catalogue of the exhibition gives a good opportunity to study the vases attributed to the
Amasis Painter as a whole.

It is well known that the Amasis painter was active between 560 BC and 515 BC and
there are more than 130 vases attributed to him (Mertens, 1987: 168). The name of
Amasis first became known when an olpe with his signature “AMASIS MEPOISEN - Amasis
made me” was found at Vulci in 1829 (Bothmer, 1985: 33). Today, there are 12 vessels
known to be signed as potter by Amasis. According to Beazley, Bothmer and many other
experts on the field, all these vessels were painted by the same hand. Although it is not
certain, the potter also painted the vases and the painter was accepted as the Amasis
Painter. The signed vases are three neck-amphorae of a special model, four olpae, a band-
cup, and a cup, a sort of small bowl, a pyxis, and a fragment (Beazley, 1986: 52). Meantime,
a lekythos in Malibu that has a signature of Amasis as potter happens to be painted by a
different painter that is the Taleides Painter (Bothmer, 1985: 34; Frel, 1994: 14 ).

VASES SIGNED BY AMASIS AND VASES ATTRIBUTED TO THE AMASIS PAINTER

When the vases signed by Amasis as the potter are considered, 3 neck-amphorae
(Bibliotheque Nationale, Cabinet Des Medailles, 222; Boston, The Museum of Fine Arts,
01.8026; Boston, Museum of Fine Arts, 01.8027, Figure 1) are in accordance to each other
in terms of figurative style, composition, shape and scheme of decoration and ornaments.
Especially the pattern work below and around the handles of Cabinet Des Medailles and
Boston (01.8027) amphorae resemble those attributed to Exekias (Berlin,
Antikensammlung, F1720; New York, Metropolitan Museum, 17.230.14; Berlin,
Antikensammlung, F1718; Munich, Antikensammlungen, ]J1295; London, British Museum,
1836.2-24.127; London, British Museum, 1849.0518.10) and the neck amphorae assigned
to Botkin Class (Boston, Museum of Fine Arts, 98.923; New York, The Metropolitan
Museum of Art, 64.11.13; New York, private collection, Figure 2). For Botkin Class,
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Bothmer (1985:128) considers the possibility that they are early works of the potter
Amasis. He argues that if the lekythos in Malibu were signed by potter Amasis but painted
not by him, then this implication could be extended to unsigned vases that were made by
Amasis and painted by other artists in order to learn more about the development of
Amasis as merely potter. Yet, Malibu lekthos also suggests that Amasis identified as potter
could be a different person than the Amasis identified as painter and Amasis the potter
actually worked with different painters through his career.

Y Y T T

Fig. 1 Neck-Amphora Paris, Fig. 2 Neck-amphorae, New York
Cabinet Des Medailles, 222. Assigned to the Botkin Class.
(Bothmer, 1985, Fig. 23) (Bothmer, 1985, Fig. 77, 78)

Among the other signed vases by Amasis, the 3 olpai (Paris, Musee Du Louvre, F 30,
MNB 2056; Wiirzburg University, Martin Von Wagner Museum, L 332, Ha 531; London,
The British Museum, B 471, 1849. 6-20.5) are also similar to each other with respect to the
style and posture of the figures. Moreover, the scenes are placed in a panel as in panel
amphorae attributed to the Amasis Painter (Bothmer, 1985: Cat 1-15, fig 56, 57). Although
panel amphorae were not signed, a stylistic unity is obvious. When this group of 17
amphorae and 3 olpai are analysed in terms of art of painting:

- Composition of scenes: Main figures are placed in the centre while on the right and
left there are equal numbers of figures. Main figures could be one or two. Symmetrical
positions of the figures are important. The reverse side on Bloomington amphora (Figure
3) the scene is almost mirror symmetric. The Amasis Painter has articulated his figures.
Figures are generally consecutively aligned. They are limitedly in touch with each other,
do not intersect and are not placed ahead of another. Therefore, figures in a scene are
rather stable.

- Figures: Figures are drawn close to 8 heads tall ratio of human anatomy and have
typical shoulder and upper arm contours. Fingers are longer than normal proportions. The
naked figures are rather athletic and muscular, while male figures wearing himation are
drawn slender.
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- Ornaments: As other black figure vases, the floral ornaments are placed above the
panels, while lateral frames are supported by glazed lines. Two vertical lines on each side
of panel and double or triple lines are drawn to separate the ornamental band from the
panel. A band of upright buds with dots in the interstices is generally used. The other
favourite pattern of the Amasis painter, the palmette-lotus festoon is also used to
surmount the panel. Above the foot a zone of rays is placed on panel amphorae.

Fig. 3 Panel-amphora (Type B) Bloomington, Indiana University Art Museum, 71.82.
(Bothmer, 1985, Cat. 2)

According to stylistic criticism above, although panel amphorae were not signed it is
very like that along with three olpai they were painted by the same artist. Moreover, an
interesting detail occurring on amphorae should deserve further analysis:

Bystanders, on the obverse of New York amphorae (Figure 4, 5) were drawn very
much like their counterpart on the side B of Lausanne vase (Lausanne, collection of
Nicolas Embiricos Bothmer, 1985: Fig. 56).

Fig. 4 Panel amphora (Type B) New York, The Metropolitan Museum Of Art, 06.1021.69.
(Bothmer, 1985, Cat. 1)
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Fig. 5 Panel amphora (Type B) New York, The Metropolitan Museum Of Art, 56.171.10.
(Bothmer, 1985, Cat. 7)

Almost the same figure appears with small differences on the panel amphora of type
B (Fig. 6, Fig. 7). In the symmetrical compositions, bystanders are placed on each side or
on one side, all wearing clad in himation and holding upright spears.

Fig. 6 Panel-amphora (Type B) Basel, Antikenmuseum und Sammlung Ludwig, L 20.
(Bothmer, 1985: Cat. 8)
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Fig. 7 Panel-amphora (Type B) Paris Museum du Louvre F 26, LP 2873.
(Bothmer, 1985: Cat. 11)

Such reoccurring figure is the naked youth on panel amphorae shown on Figs. 6-10.
It is almost like the painter of these vases used a blueprint for reoccurring figures. These
figures could be considered as a signature for the painter. When three olpe bearing
signature the “amasis mepoisen”, 17 amphorae mentioned above could belong to either
same painter who named Amasis or a painter who worked and painted for the potter
Amasis.

Fig. 8 Panel-amphora (Type B) Basel, Antikenmuseum Uno Sammlung Ludwig L19.
(Bothmer, 1985: Cat. 6)

10
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Fig. 9 Panel-amphora (Type B) Copenhagen, Danish National Museum INV. 14347.
(Bothmer, 1985: Cat. 13)

Fig. 10 Panel-amphora (Type B) Munich, Staatliche Antikensammlunguno Glyptothek 1383.
(Bothmer, 1985: Cat. 14)

EARLY AND LATE VASES OF THE AMASIS PAINTER

Among the vases attributed to the Amasis Painter, there are early and late works of
the painter as the connoisseurs suggest. Early vases were such as lekythoi Tubingen,
University of Tubingen, Archaologisches Institut 7434; Philadelphia, University Of
Pennsylvania, University Museum, MS 4849; Paris, Musee Du Louvre, F 192 (Cp 3262);
Paris, Musee Du Louvre, F 192 (Cp 3262); Paris, Musee Du Louvre, Cp 10520; Centre
Island, New York, Dietrich Von Bothmer; Rome, Museo Nazionale Etrusco di Villa Giulia,
24996; Mayence University, inv. 88. Among these vases Tiibingen lekythos (Fig. 11), Paris
lekythos and Mayence cup are considered by Bothmer (1985) as “the nucleus of what
might be styled as the earliest vases by the Amasis Painter”. First of all it happens to be
almost all the “earliest” vases are lekythoi especially except the Mayence cup (type A). The
anatomic mistake in Rome lekythos is a result of the wrong placement of the line by
incising the thigh line to the groin and the genitals; therefore there is a confusion of the
front and the back of the boy (Bothmer, 1985: 212). Same mistake can be seen on the

11



ART-SANAT 7/2017

hybrid lip-cup in the Louvre (Bothmer, 1985: Cat 58). Anatomic mistakes and clumsy style
of the figures are probably the reasons for assigning these vases as the early works of the
Amasis painter. However, it is more likely that the style of “early” vases is indeed sloppy
rather than clumsy. Moreover when the group of vases mention above are considered, the
figures of Amasis are generally more stable. There is no way to be certain the painter of
these vases and that group discussed above are the same person. In addition since vase
painting is definitely different than canvas painting in terms of media and tools, it is
difficult to try to accomplish such a development in style of a vase painter.

Fig. 11 Tibingen Lekythos. (Bothmer, 1985: Cat. 39)

Boston neck amphora (Fig. 12) was signed by Amasis and is considered among the
latest works of the Amasis Painter (Bothmer, 1985: 132). The date of this vase is
determined by Beazley as contemporary with the Leagros Group and the red-figured work
by Euphronios. Meantime, Wiirzburg olpe with round mouth (Fig. 13) is evaluated as
another late work of the same painter, the Amais painter. It is attributed to the Amasis
Painter by Beazley (1931: 261), and Langlotz indicated that the stylization of the fringed
himatia wearing by two men reminded the Amasis Painter’s style (Bothmer, 1985: 153).
However, it is confusing that the same painter painted these two vases. Boston neck
amphora was painted in a brilliant technique and careful style. The painter of Boston
amphora should be considered as a master of vase painting of his time and meticulous in
details. Meantime, a whole different character of the painter of Wiirzburg olpe could be
detected. First of all, anatomically the men are unsuccessfully expressed. Especially the
finger of the man who is playing flute is much longer than it should be. Very detailed lotus-
palmette chain on contrary to simple chevron motive is another striking difference for a
painter. Moreover, it should be expected an artist to improve its style and reach its highest
towards to end of career in art of painting. Although it is difficult to trace and detect
stylistic development of a vase painter, it is more convincing to believe Boston neck
amphora is a late work of the Amasis painter then to believe Wiirzburg olpe was painted
by the same painter.

12
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Fig. 13 Olpe Wiirzburg, University, Martin Von Wagner Museum, L. 333, H 574.
(Bothmer, 1985: Cat. 32)

STYLE OF THE AMASIS PAINTER AND OTHERS IN GREEK VASE PAINTING

The style of the Amasis Painter is considered to be conservative (Wilson, 2006: 40;
Bothmer, 1985: 42). Even he adopted new techniques, he preserved established forms.
The detailed incised drawings and ability to work on different scales and forms are said to
be distinguishing characteristics of the painter. He was influenced by the Heidelberg
Painter and the Siana cup painters in early years of his career. Moreover, it is indicated

that the effects of Kleitias miniature style could be detected in his works. The preference
for symmetry in his paintings is caused by Lydos.

13
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Later in his career, the major change occurred as not applying white colour and
incised lines for women flesh but instead left reserved with outlines, which was a standard
convention of that time.

It is well known that one outstanding feature of the Amasis painter is his ability to
work at different scales as Bothmer remarked (1985: 43).

This assumptions of stylistic determination come from the vases “attributed” to the
Amasis painter who signed only some of his works as potter. As above-mentioned there
are 12 signed vessels of Amasis, while all known works of the Amasis painter are around
130. Yet, it is still a theory that all signed vessels were painted by the same hand based on
some analysis techniques and experts’ opinions.

The stylistic critics of the Amasis Painter and other known painters of Greek vase
painting are especially important in terms of attributions. Stylistic analysis of painters is
also helpful to reconstruct the development of Greek vase painting. However, if much
effort were paid to the black figured and red figured phases of Greek art as a whole long
term trend, it would be based on solid analysis and be more meaningful. Appointing
individual painters and detecting the stylistic development of the individual painters are
somehow ideal story of Greek art. Indeed, the works of individuals are almost merely
based on some signatures and attributions by connoisseurs.

Even though groups, hands of different painters, similarities and differences could
be analysed through traditional methods of painting, it is still a tough work to establish
individual vase painters because of the nature of vase painting.

CONCLUSION

Black figured and red figured vase painting are well studied and well documented
phases of Greek art. Figurative scenes give valuable information on Greek mythology,
everyday life, clothing, garments, headdress, and Greek understanding of beauty and art.
Vase painting supports our knowledge on this era of Archaic and Classical Greek. Since,
relation between Mediterranean cities was intense especially through trade; the
distribution of Greek vases was wide spread from Egypt to Rhodes, Cyprus, Western
Anatolia, Italy. There were also local imitations of Attic vase, although the difference in
fabric between original and local is obvious.

Studying black and red figured vases is therefore important to construct a sequence
for Mediterranean world during the 6t and 5% century BC. Research on figured and
decorated pottery is consisted of two main elements: the shape of the vessel and the
decoration (figures and ornaments). Since the main purpose is to form a chronological
sequence of pottery, every detail in changes of profile of vase forms and anatomical
development of figures and elaborating ornaments and placement of them are analysed.
General prediction is to assume that the more sophisticated is later in time. The other
elements on figured pottery are the iconography and epigraphy for the signed vases.

The question here is how defining vase painters have improved the studies on black
and red figured vases. There were certainly some individuals who made these vase

14
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paintings. There were painters who developed new techniques and others applied them to
their painting styles. However, it is a remote possibility that vase painters were working in
their own ateliers for purely artistic purposes and aesthetic concerns. Indeed, they could
have worked together in a potter’s workshop to paint for more industrial purposes. Such
workshops where in a number of artists work together exist even today in Cappadocia,
Turkey as gift markets. The objective of the artists who worked for gift markets is not to
establish a style of their own, but to ensure the persistence of the workshop’s style.

From this point of view, while the different characteristics of for instance “the
artists” Exekias and Amasis could be underlined, the differences could indeed mean
different workshops. All those similarities in drawing of figures that are used for
attribution could be a result of the interaction between individual painters who worked
together. Such interaction could be observed undergraduate students of painting. They
tend to be influenced by each other rather than by their master in an art studio during
their education.

While variables such as color, depth, tone, the semblance of light and shade, brush
stroke and movement of figures which are important in determining a specific artist’s
work are more applicable in canvas painting then vase painting, still these are not
considered sufficient enough for the investigation of canvas paintings. Much more
complicated forensic techniques are applied a canvas painting to obtain confidential and
accurate results. Therefore, establishing a list of painters and corpus of the painters for
black and red figured vases should be approached more carefully and limitations of such a
study should be realized.

The answer for the confusing problems that interpenetrating each other in the
terms of vase paintings, signatures, painters and potters may indeed is simple. Grouping
figured vases under “a style; a workshop or a manner” is more reasonable and
understandable rather than realising vases as products of a specific individual hand and
establishing the vase painters by name. By this way the “artwork” of Athenian figured
pottery could gain its original meaning.

15
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“Ikonografik Baglamda Antik Dénem Tuniklerinin Form Ozelliklerinin incelenmesi”
isimli bu calismanin konusu; insanlik tarihi kadar eski bir giysi formu olan tunigin
ikonografik baglamda resim ve heykeller iizerinden arastirilmasidir. Antik dénemi tasvir
eden resim ve heykeller lizerinde bulunan giysi formlari, ait olduklar1 medeniyetlerin
binlerce yillik kiiltiirel yapilar1 hakkinda izler barindirmaktadir. Her ne kadar bitip gitse
de bu medeniyetler, kendi zamanlarinin izlerini betimleyen ve belli bicimleri ya da
formlari kullanan ikonografik yapitlarla giiniimiize kadar gelebilmistir.

Bu calismada, antik dénemde (M.0. 100 - M.S.500 yillar1 arasinda ) kadinlar ve
erkekler tarafindan giyilen toplam 22 adet tunik formu cesitli kriterlere gore
incelenmistir. Inceleme sonuclarina gore; antik dénemde kullamlan tunik formlarinin en
temel ozelliklerinden olan kumas, siisleme ve model 6zelliklerinin ytlizyilin ilerlemesi ile
birlikte bicimsel ve islevsel anlamda ¢esitlilik gosterdigi, bilinenin aksine temel islevinin
sadece ortiinmek olmadig1 drapelerle siislii, zarif ve ayni zamanda gosterisli tunik
formlarina da rastlanmistir.

Anahtar Kelimeler: Antik Donem, tunik, giyim, ikonografik baglam.

EXAMINING THE CHARACTERISTICS OF THE ANCIENT TUNICS
FORM IN ICONOGRAPHIC CONTEXT

ABSTRACT

The aim of this study is to investigate tunic, which is a form of clothing as old as
human history, in iconographic context through pictures and sculptures. The different
forms of clothing depicted in paintings and sculptures of antiquity carry traces of
thousands of years of civilization to which they belong. Despite the disappearance of
civilizations, such forms survived via iconographic works of their times.

In this study, twenty-two tunic forms worn by men and women (100 B.C- 500 A.D)
are examined according to certain criteria. The results of the investigation suggest that the
fabric, embroidery, and models of ancient tunics shows variety in successive centuries in
terms of forms and function and that there were certain tunic forms which were used not
only for covering but also for elegance and good look.

Keywords: Ancient Age, tunic, clothing, iconographic context.
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GIRIS
Insanli@in baslangicindan bu yana giyinme, ortiinme, korunma gibi cesitli
zorunluluklardan dogan giyim, antik donemde oldugu gibi giiniimiizde de baz1 farkliliklar
icermis olsa da asal anlamini hi¢ kaybetmemistir. insanlik tarihi kadar eski bir giysi formu
olan tunik, boyu dize kadar inen ve genellikle baska bir alt grup giysiyle tercihen giyilen ve
st bedeni saran bir giysi formudur.

Kelimenin etimolojik yapisina baktigimizda, Ingilizce “Tunic”, Almanca “Tunissche”,
Fransizca “Tunigue” kelimeleriyle, tunigin Tiirkcede ki karsiligina benzer bir yapisal
formla karsi karsiya kaldigimizi goriiriiz. Antik Misir doneminde kadinlar genellikle
kalasiris adi verilen tunigi kullanmislardir. Basit bir sekle sahip olan bu tunik, g6giis
altindan ayak bileginin iistiine kadar inmekte ve iki omuz askisiyla tutturulmaktaydi.
Resimlerde ve heykeller ilizerinde bu tunigin degisik formunu gérmek muimkiindiir.
Kadinlar tuniklerinin tizerine glindiizleri giinesten korunmak, geceleri de kendilerini sicak
tutmak amaciyla sal ortmuslerdir. Askerler ¢izgili veya renkli kumaslardan yapilan
senti’ler giymislerdir. Misir'in Suriye’yi fethetmesinden sonra tunikler erkek kiyafetleri
arasina girmistir (Dereboy, 2004: 8).

Adina kiton denilen ve temeli tunik benzeri bir kalip formuna sahip olan kitonlar
antik Yunan’da, Yunanh kadinlarin vazgecilmez giysi tiirleri arasinda olmustur. Kadinlar
ve erkeklerin beraber giydikleri bu tunikler, biiytik bir dikddértgen kumasin asimetrik
formda viicuda sarilmasi suretiyle kullanilirdi. Sayica az olmasina ragmen ipek kumasla
hazirlanmis bu kitonlar, Helenistik dénemde Yunan kadininin giyim tarzinin da
belirleyicisi olmustur.

Heykel sanati lizerine oldukca gelismis olan Romalilar, tizerlerine sonradan tunigin
yerini alacak bol drapeli bol togalar giyerlerdi. Bu togalar yillara gore farkliliklar gosterse
de antik donemin en popiiler tunikleri togalardi. Yine bu déonemde togalar; keten, pamuk
veya ipekten yapilir, ilizerleri geometrik ya da bitkisel formlu aplikasyonlarla siislenirdi.
Giliniimiiz tunigine en yakin formda (T Formlu) tasarlanarak giyilen antik donem Bizans
toga’lar1 ise, Roma donemi togalarindan farkli olarak viicudu tamamen Orten ve iizeri
cogunlukla dini simgelerin ana beden formuna aplike siisleme teknikleriyle tutturuldugu
tuniklerdi.

Insanoglu, tarih sahnesine cikisindan bu yana yasamini siirdiirmek ve varligim
korumak amaciyla bir takim nesneleri tasarlamis, hatta zamanla tasarladigl bu nesneleri
estetik faktorlerle beraber sanatsal degeri yliksek, kiiltiirel varliklara doniistiirebilmistir.
Insanli@in gelisimine sahitlik eden bu sanat degeri yiiksek kiiltiirel varliklar, ait oldugu
donemi tiim c¢iplakligiyla gosteren onemli belgelerdir. Bu belgeler lizerinden insanlik
tarihinin gecirdigi evreleri anlamak ve degerlendirmek hem bilimle hem de sanatla
ugrasan bir¢ok arastirmacinin ilgi alanlarindan olmustur. Bu baglamda, antik dénemde
kadin ve erkeklerin giydigi ve yiizyillar icinde bazi bicimsel farkliliklarla giiniimiize kadar
gelen tunigi ikonografik baglamda heykel ve resimler tlizerinden incelemek, antik dénem
de yasayan insan topluluklarinin sosyal ve kiiltlirel yasamlarina ait bilgilerin bir baska
acidan ele alinmasina imkan saglayacaktir.
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Bu calismada, antik donem tunik giysi formlar1 heykel ya da bu heykelleri gésteren
resimler {izerinden incelenmistir. Inceleme formlari iizerinden arastirmasi yapilmis
toplam 22 adet gorsel lizerinde bulunan tunik giysi formlari, bulundugu kaynak, kumas,
tlir, siisleme ve model 6zellikleri acisindan ele alinmistir. Calisma, Antik Cag’i refere eden
ve kaynak kitaplarda ya da heykeller lizerinde yer alan tunik giysi formlarindan elde
edilen istatistiki sonuglari icermektedir.

ANTIK DONEMDE KULLANILAN BAZI GiYSi FORMLARI

Antik donemler boyunca bicimsel formu tunik formuna benzeyen ancak farkl
isimlerle anilan bir¢ok tunik formu kullanilmistir. Bunlardan en belirgin olanlari, antik
dénemde Yunan giyiminde ve klasik dénemde Iyonlarda gérdiigiimiiz “Kiton” ve “Toga”
lardir. Tunikler genel olarak drapelerle tutturulmustur. Bu drapeler sol ayaktan yukariya
dogru baslayip, omuza kadar devam ederek sol koldan gecer; arkada c¢apraz yaparak,
onden sag kolun altina iner ve 6nde de gogus lstiinde tekrar ¢aprazlanip, sol omuzdan
arkaya atilarak uclar serbest birakilirdi (Tizer ve Sapmaz, 1965: 64).

Klasik donemde ise kadinlar ve erkekler hemen hemen ayni elbiseleri giymislerdir.
Giyilen elbiselere kiton (chiton), himasyon (himation) ve peplos denilirdi. Kiton bir ¢esit
tunik olup, bedenden gelen drapelerin disiislerine diizgiinliik vermek ve drapelerin zarif
gorinmesini saglamak amaciyla etek uclarina kiigiik agirliklar dikilerek kullanilird.
Ingiltere’de IIl. Henry déneminde soylularin giydigi tunikler o kadar giizel ve gosterisli
kullanilmistir ki, tunik tizerinde hazirlanan drapelerin yogunlugu nedeniyle de bu déneme
“drape ylizyili” bile denilmistir (Tizer ve Sapmaz, 1965: 44).

Romalilar tarafindan giyilmis dini toren ve zafer giysisi olan toga, en tipik Latin
giysisidir. Halikarnassoslu Dionysos’a gore toga, aslinda Etriiskler ve Romalilar tarafindan
giyilmis olmakla birlikte Etriiskler, giysiye “tebenna” dediler. Etriisk sanatinda tebenna,
tasvir edilmekle birlikte Erken Roma icin oncelikli olarak yazili referanslardan biliniyor.
Dikdoértgen Yunan himationundan (Latin Pallium) farkli olarak toga, daima en azindan
yuvarlatilmis uglariyla yar eliptik bigcim sergiler. Kokende erkekler ve kadinlar tarafindan
giyilmistir (Stone ve Digerleri, 2001: 13).

Antik dénem tunik formlarinin kullanildig1 yere, zamana ve kullanildigi toplumlara
gore farklilik gosteren tunik formlari sunlardir:

Peplos

Yunan Kkostiim tarihinde derin izler birakan Dor medeniyeti, Yunan sanatinin
baslangi¢c donemi olarak kabul edilir. Yunan kadinlarinin kullandig1 Peplos, Boysal’a gore;
Khiton ve himationu, hem kadinlar hem erkekler giyerken peplosu ise sadece kadinlar
giymislerdir. Peplos ¢ogunlukla, agir bir kumas olan yiinden yapilirdi. Dikdértgen bir
formda kesilmis kumasin bedeni sikica saracak sekilde beden cevresine dolandirilmasi ile
giyilen peplos, omuz lizerinde igne veya bir brosla yardimiyla tutturulmasi suretiyle
kullanilirdi. Peplos, genellikle kolsuzdur fakat bazen omuzdaki kumas, kol iizerine biraz
sarkitilarak tunik formuna kisa bir kol goriintiisii verecek sekilde de kullanilmistir. Viicuda
sarilan ve asimetrik olarak viicudun sol bedenine birlestirilen dikdértgen kumas, yan
dikis hatt1 dikilmeden birakilirdi. Ayrica Peplos bedene giyilirken, viicudun bas kismina
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gelen 30 - 40 cm.’lik kismy, dis tarafa (kendi tistiine dogru katlanir) gelecek sekilde ¢evrilir
ve bel hatti iizerine bir bagcikla ya da bir kemer vasitasiyla tunik bedene oturtulurdu
(Boysal, 1979: 1-8). (Figiir 1).

f = -~ 1
| Peplos | |

Figiir 1: Yunan Peplosu, (Boardman, 2001: 75)

Kiton (Chiton)

Yunanlarda kiton adiyla bilinen giysi, Akad dilinde “katoni”den gelir. Ancak Yunan
kitonlar1 genellikle Hitit kokenlidir ve bu giysilerin siislemeleri de Hitit érneklerinden
alinmadir. Ayni yiiz yillardaki Yunan betimlerinde goriilen sac tipleri, kadin baslig1 olan
poloslar, giysi kemerleri de ge¢ Hitit modasindan alinmadir (Akurgal, 1995: 150-152).

Tarihte Iyon Kitonunu Dor Kitonundan ayiran belli bash farklihiklara ragmen, Kiton
antik dénem tunik giysilerinin basinda yer alir. En basit bi¢imiyle Iyon kitonu, uzunlugu
oldukca degisken olmakla beraber daima giyenin boyundan daha uzun olarak silindirik bir
kumastan Kesilerek elde edilmistir. Iyi kalite keten kumastan Iyon kitonu, daha kaba Dor
kitonundan daha dokiimliidiir ve tunigin yere dogru olan serbest drape diistisleri derin ve
daha zarif goriinimlidir. Tunigin eni, bir hayli genistir ve sadece omuzlardan
tutturuldugu icin kumasin bliyiik bir kismi, omuzlardan kollara sarkar ve ortaya ¢ikan
temel goriiniim giysinin dirsege kadar uzanan kollu goriintiisiinii ortaya cikarir (Figtir 2).

I o . - ~ ”'il'ill I\ ‘.1"_4!“1

NN LY

| Khiton

Figiir 2: Iyon Kitonu, (Boardman, 2001: 75).
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Himasyon (Himation)

Iyon kitonu iizerine giyilen himasyonun yerel farkliliklara bagh olarak kullanilmis
bircok formu bulunmaktadir. Dor himasyonunu her iki omuzu kapatan ya da tek omuzu
acikta birakarak giyilmis oldugunu pek cok o6rnekte géormekteyiz. Keten kumaslardan
yapilan himasyon, dikdortgen formda kesilmis kumasin uzun kenarinin boydan asagi
sekilde serbest birakilip, arkadan sirt1 saran sagda birakilip sag kol altindan alinip, sol kol
tistiinden arkaya atilarak kullanilan bir giysi formudur (Figiir 3).

*L’*\

; |f F\ *&."'_‘ :

‘\nr“]ti_} [
nimaton

Figiir 3: Himasyon, Kiton, (Boardman, 2001: 75).

Tunik

Antik Roma doneminde adindan siklikla s6z ettiren tunik, Romali erkekler ve
kadinlar igin temel giysi formudur. Kullanilan tunigin boyu erkekler ic¢in baldir
ortasindayken, biitiin statlideki kadinlar i¢in yere kadar ya da ayak bileklerine kadar
uzaniyordu. Etriisklerde bol dokiimlii ya da zaman zaman belde kusakla birlikte kullanilan
Tunik, Roma’da keder, yas ya da dinsel torenler hari¢ daha c¢ok kusakli olarak
kullanilmistir (Stone ve Digerleri, 2001: 222) (Figiir 4).

Figiir 4 Cesitli tunik formlari, (Stone ;/e Diéérléri, 2‘001: 221).

Toga

Antik Romanin en karakteristik giysisi Toga’'dir. Yaklasik alti metre uzunlugundaki
bir kumasin viicuda belirli bir yontemle sarilmasiyla elde edilen ve genellikle
bir tunik iizerine giyilen bir giysi formudur. Keten bir tunik tlizerine giyilen toga, genellikle
ylinden yapilir. Blanck’a gore; saygin Romali kadinlar Stola giyerken, saygin Roma
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erkeklerinin de Stola’ya denk gelen Toga'y1 giydiklerini sdylemektedir (Blanck, 1999: 119)
(Figiir 5)

Figiir 5: Toga, http://Www.answers.cbm/topic/toga (E.T.21.10.2015)

Palla

Palla, Romali kadinlarin ev disinda palto gibi kullandiklar1 uzun, dikdértgen bir
kumas pargasidir. Glinlimtzde yakin dogulu kadinlar1 gibi eski Roma’da da kadinlar, bir
orti ile gosterissizce Ortiinmeden ev disina ¢ikmamislardir. Ev disinda kadin, hem
soguktan hem de uygunsuz bir gosteristen kendini korumak icin bedenini ve olasilikla
basini da palla ile Ortmistiir. Boylece herhangi bir kotii bakistan veya uygunsuz
davranistan da korunmuslardir. Degisen iklim kosullarina gore farklilik gdsteren palla
genellikle soguk kis glinleri i¢in ylndeb, sicak yaz giinleri i¢in de pamuklu ya da ipekli
dokumalardan hazirlanmistir. Romali kadinlar, giydikleri palla'nin rengini altta tunik ile
tamamlayan ya da onunla zitlik olusturacak tarzda pallalarini giyinmislerdir. Palla ¢ok
cesitli formlarda kullanilmis olsa da en ¢ok basi ve viicudu tamamen saracak sekilde
tasarlanmistir (Stone ve Digerleri, 2001: 228) (Figtr 6).

Figiir 6: Palla, http://en.wikipedia.org/wiki/Livia (E.T. 18.08.2012).
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TUNIK GIiYSILERININ INCELEME

FORMLARI UZERINDEN DEGERLENDIRILMESI

inceleme Formu: 1

GORSELE AiT BILGILER

Gorselin Ait Oldugu Yil

Gorselin Tiiri

Gorseli Tanimada Kullanilan Kaynak
Gorselin Kumas Ozelligi ile ilgili Bilgiler
Siisleme Ozelligi ile ilgili Bilgiler

Model Ozelligi ile ilgili Bilgiler

M.0. 100
Soylu Bayan Tunigi
The Chronicle of Western Costume

Keten

Serbest Drape

Soylu bayanlarin Antik Roma ddneminde
giydikleri bu tunik, 6n ve arka beden
parcasinin omuz ve kol boyu hatt1 boyunca
belirli tunige
diigmelerle tunik formu olusturulmustur.
Kayik yaka formundaki bu tunik, belde
serbest drapelerle siislenerek bedende
olarak birlestirilen sal ile
tamamlanmistir.

araliklara tutturulan

asimetrik
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inceleme Formu: 2

GORSELE AiT BILGILER

Gorselin Ait Oldugu Y1l M.0. 200 / Env. No. 7.23.93

Gorselin Tiri Savas¢i Tunigi

Gorseli Tanimada Kullanilan Kaynak Antalya Miizesi

Gorselin Kumas Ozelligi ile Ilgili Bilgiler = Keten

Siisleme Ozelligi ile Ilgili Bilgiler Serbest Drape

Model Ozelligi ile ilgili Bilgiler M.S. 2. Yiizy1lda savasgi askerlerin giydigi bu

tunik, iki kat firfirh bir baska tunigin i¢
kisimda tstteki tunigin beline tutturulmasi
ile olusturulmustur. Modelin Cift kat kisa
kol formu ise, iist kat tunigin icine giyilen i¢
tunigin iistten goriinen kol formudur.
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inceleme Formu: 3

GORSELE AiT BILGILER

Gorselin Ait Oldugu Y1l M.0O. 100 - 300

Gorselin Tiirii Imparator Togasi

Gorseli Tanimada Kullanilan Kaynak Survey of Historic Costume

Gorselin Kumas Ozelligi ile Ilgili Bilgiler = Keten

Siisleme Ozelligi ile Ilgili Bilgiler Serbest Drape

Model Ozelligi ile ilgili Bilgiler Roma déneminin klasik toga anlayisin

resmeden model, tek omuzda toplanarak
biitlin kumasin serbest drape olusturacak
sekilde diger omuzdan asimetrik sekilde
arka bedene dogru atilmasiyla
olusturulmustur.
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inceleme Formu: 4

Taga with the fobded bands: ol by Thomas Hupe fos
of Coesatiitine, couriesy, Doves Publicativns, 2 |

GORSELE AiT BILGILER

Gorselin Ait Oldugu Y1l M.0. 100 - 300

Gorselin Turii Toga

Gorseli Tanimada Kullanilan Kaynak Survey of Historic Costume

Gorselin Kumas Ozelligi ile Ilgili Bilgiler = Keten

Siisleme Ozelligi ile Ilgili Bilgiler Serbest Drape

Model Ozelligi ile Ilgili Bilgiler Roma dénemine ait olan bu tunik, igten

bedeni drapelerle saran ve yere Kkadar
uzanan model 6zelligiyle klasik Roma
donemi Togasidir. Toga, lizeri dikissiz bir
salla tek omuzda kapanacak sekilde bir sal
ile tamamlanmistir.
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GORSELE AiT BILGILER

Gorselin Ait Oldugu Yil

Gorselin Turii

Gorseli Tanimada Kullanilan Kaynak
Gorselin Kumas Ozelligi ile Ilgili Bilgiler
Siisleme Ozelligi ile Ilgili Bilgiler

Model Ozelligi ile Ilgili Bilgiler

M.0. 323 - 146

Kadin Tunigi

Antalya Miizesi

Keten

Serbest Drape

Uzun bir i¢ elbise ilizerine giyilen bayan
tunigi, arka sag omuzdan gelen ve
dikdortgen bir parca oldugu diisliniilen
ikinci bir kumasla viicuda oturtulmustur..
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GORSELE AIT BILGILER

Gorselin Ait Oldugu Yil

Gorselin Turii

Gorseli Tanimada Kullanilan Kaynak
Gorselin Kumas Ozelligi ile ilgili Bilgiler
Siisleme Ozelligi ile Ilgili Bilgiler

Model Ozelligi ile ilgili Bilgiler

M.0.323 - 146

Bayan Tunigi

Antalya Miizesi

Keten

Tunik de, beli kalca diisiikliigiine kadar
asimetrik olarak kesen serbest drape ve
biizgiiler kullanilmistir.

Helenistik Donem’e ait olan bu bayan tunigi,
serbeste drapelerle oldukc¢a gosterislidir.
Tunik, alttan giyilen ikinci bir etek parcasi
ile tamamlanmistir.
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GORSELE AiT BILGILER

Gorselin Ait Oldugu Yil

Gorselin Tiiri

Gorseli Tanimada Kullanilan Kaynak
Gorselin Kumas Ozelligi ile lgili Bilgiler
Siisleme Ozelligi ile ilgili Bilgiler

Model Ozelligi ile ilgili Bilgiler

31

M.0. 400

Muhafiz- Gardiyan Tunigi

The Chronicle of Western Costume

Keten

Geometrik formlu basit nakis siislemeleri ile
model boyunda aplike teknigi kullanilmistir.
Kolsuz ve yakasiz olarak hazirlanan model,
belde bir bantla biizgii olusturacak sekilde
toplanmistir. Model boyu basen ¢izgisinden
yaklasik olarak 10-15 cm asagidadir.



inceleme Formu: 8
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GORSELE AiT BILGILER

Gorselin Ait Oldugu Yil

Gorselin Tiiri

Gorseli Tanimada Kullanilan Kaynak
Gorselin Kumas Ozelligi ile Ilgili Bilgiler
Siisleme Ozelligi ile Ilgili Bilgiler

Model Ozelligi ile Ilgili Bilgiler

32

M.O. 440
Savasci erkek tunigi

The Chronicle of Western Costume

Keten

Aplike - Enkriiste Teknigi

Antik Yunan Doénemine ait olan bu tunik,
kolsuz ve kisa formuyla oldukc¢a sade olarak
tasarlanmis bir tunik formudur. Tunik, bele
baglanan ikinci bir detay parcasiyla
slislenmistir.



inceleme Formu: 9

GORSELE AiT BILGILER

Gorselin Ait Oldugu Yil

Gorselin Turii

Gorseli Tanimada Kullanilan Kaynak
Gorselin Kumas Ozelligi ile ilgili Bilgiler
Siisleme Ozelligi ile Ilgili Bilgiler

Model Ozelligi ile ilgili Bilgiler

ART-SANAT 7/2017

33

|
| Maid-servant
€. 450 e

M.0. 450

Kadin Hizmetgi Tunigi

The Chronicle of Western Costume

Keten

Tunigin yaka kenarinda Aplike teknigi ile
model boyunda Enkriiste teknigi
kullanilmistir.

Omuz basina kadar uzanan derin oval yaka,
biizglilerle  belde ince bir bantla
toplanmistir. Pilili bir etek {lizerine giyilen
bu tunik yaka, model boyu ve etek ucu
hatlarinda aplike ve enkriiste teknikleriyle
stislenmisgtir.
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inceleme Formu: 10

GORSELE AIT BILGILER

Gorselin Ait Oldugu Y1l M.0. 500

Gorselin Turii Stola

Gorseli Tanimada Kullanilan Kaynak Survey of Historic Costume

Gorselin Kumas Ozelligi ile flgili Bilgiler = Keten

Siisleme Ozelligi ile Ilgili Bilgiler Serbest Drape

Model Ozelligi ile ilgili Bilgiler Roma déneminde evli bayanlarin giydigi

stola, icten giyilen bir bagska giysiyle
kullanilmistir. Tunik formunda kesilerek
giyilen bu stola, ampir hattinda beden
tutturulmustur.
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inceleme Formu: 11

ART-SANAT 7/2017

Inic chifon (. ss0-480 0.,

GORSELE AiT BILGILER

Gorselin Ait Oldugu Yil

Gorselin Turii

Gorseli Tanimada Kullanilan Kaynak
Gorselin Kumas Ozelligi ile ilgili Bilgiler
Siisleme Ozelligi ile Ilgili Bilgiler

Model Ozelligi ile Ilgili Bilgiler

35

M.0. 550- 480

Kiton (Ionic Chiton)

Survey of Historic Costume

Keten

Aplike teknigi

Uzun bir kareden olusan kadin kitonudur.
Yanlar dikissiz sol kol altindan birbirine
tutturulmustur. Tek omuzdan Klipslerle
tutturularak model boyuna kadar serbest
birakilmis drapelerle model
tamamlanmistir.



inceleme Formu: 12

GORSELE AIT BILGILER

Gorselin Ait Oldugu Yil

Gorselin Turii

Gorseli Tanimada Kullanilan Kaynak
Gorselin Kumas Ozelligi ile ilgili Bilgiler
Siisleme Ozelligi ile Ilgili Bilgiler

Model Ozelligi ile Ilgili Bilgiler

ART-SANAT 7/2017

36

M.O. 550- 480

Himasyon (Himation)

Survey of Historic Costume

Keten / Pamuk

Serbest Drape

Genis bir dikdortgen parganin viicuda
sarllmasiyla elde edilmistir. Tek omuzun
acikta birakilarak giyilmistir.



inceleme Formu: 13

ART-SANAT 7/2017

GORSELE AIT BILGILER

Gorselin Ait Oldugu Yil

Gorselin Tiiri

Gorseli Tanimada Kullanilan Kaynak

Gorselin Kumas Ozelligi ile Ilgili Bilgiler
Siisleme Ozelligi ile Ilgili Bilgiler

Model Ozelligi ile ilgili Bilgiler

37

M.0. 600
Geng erkek tunigi
The Chronicle of Western Costume

Keten / Pamuk

Giysinin yaka, kol agz1 ve etek ucu hatti
boyunca aplike teknigi kullanilmistir.

Kayik yaka, T formunda kesilmis, belde deri
kemerle toplanmis boyu
bolgesinde biten bir erkek tunigidir.

ve basen



inceleme Formu: 14

ART-SANAT 7/2017

Commoner (g 4
¢. 700 3c—100 a

GORSELE AiT BILGILER

Gorselin Ait Oldugu Yil

Gorselin Turii

Gorseli Tanimada Kullanilan Kaynak
Gorselin Kumas Ozelligi ile Ilgili Bilgiler
Siisleme Ozelligi ile Ilgili Bilgiler

Model Ozelligi ile ilgili Bilgiler

M.0. 750 - M.S. 100

Halk Tunigi

The Chronicle of Western Costume

Keten / Pamuk

Giysinin yaka hattin1 enine kesen hatti
boyunca devam pliler,
biizgiilerle desteklenerek etek ucuna kadar
devam eden serbest pliler kullanilmistir.

eden serbest

Asur donemine ait olan bu tunik T
formunda kesilmis bir halk tunigidir. Kollar
dikissiz beden formunda diisiik kol 6zelligi
model, bele baglanan

sade gorintiisi

gosteren deri
kemeriyle

hareketlendirilmistir
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inceleme Formu: 15

GORSELE AiT BILGILER

Gorselin Ait Oldugu Yil M.0. 870

Gorselin Tiiri Babil ve Asur Rahip Tunigi

Gorseli Tanimada Kullanilan Kaynak The Chronicle of Western Costume
Gorselin Kumas Ozelligi ile lgili Bilgiler = Keten / Pamuk

Siisleme Ozelligi ile ilgili Bilgiler Tunigin sol tarafindaki omuz basindan

baglanarak tutturulan bir salin kenar uglari
boyunca sacak detay: kullanilmistir.

Model Ozelligi ile ilgili Bilgiler Yuvarlak yakali ve kisa kollu olarak
tasarlanan tunik, belde kemer ya da bel
bandi ile toplanmis, etek uclarinda ise
tunigin siisleme 6zelligini de tamamlayan
sala paralel sacaklar tutturulmustur.
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inceleme Formu: 16
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GORSELE AiT BILGILER

Gorselin Ait Oldugu Yil

Gorselin Tiiri

Gorseli Tanimada Kullanilan Kaynak
Gorselin Kumas Ozelligi ile ilgili Bilgiler
Siisleme Ozelligi ile Ilgili Bilgiler

Model Ozelligi ile ilgili Bilgiler

40

M.S.25
Sarayl kadin tunigi

The Chronicle of Western Costume

Keten / Pamuk

Aplike Teknigi

Roma déneminde sarayda giyilen asil soylu
kadinlarin giydigi bu tunik, gogiis altinda
ampir hattiyla bedeni ikiye bélmektedir. i¢
kisminda pilili bir etegin lizerine giyilen bu
bayan tunigi, kath formda kesilmis dis
hatlara gelen kisimlar aplike teknigi ile
slislenmistir.



inceleme Formu: 17
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GORSELE AiT BILGILER

Gorselin Ait Oldugu Yil

Gorselin Turii

Gorseli Tanimada Kullanilan Kaynak
Gorselin Kumas Ozelligi ile Ilgili Bilgiler
Siisleme Ozelligi ile Ilgili Bilgiler

Model Ozelligi ile ilgili Bilgiler

M.S. 25

Senator Togasi

The Chronicle of Western Costume

Keten / ipek

Serbest Drape

icte bir tunikle giyilen toga, disardan bedeni
saran serbest drapelerle viicuda
oturtulmustur.
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inceleme Formu: 18

GORSELE AIT BILGILER

Gorselin Ait Oldugu Yil M.S. 200 / Env. No. 2.7.81

Gorselin Tiiri Kadin Tunik

Gorseli Tanimada Kullanilan Kaynak Antalya Miizesi

Gorselin Kumas Ozelligi ile flgili Bilgiler = Keten

Siisleme Ozelligi ile Ilgili Bilgiler Serbest Drape

Model Ozelligi ile ilgili Bilgiler M.S. 200 yilina ait olan bu bayan tunigi, yere

kadar uzanan etek boyu ile dikkat
cekmektedir. Tunik arkadan gelen bir baska
drapeli parca ile bele tutturulmustur. Ampir
hattinda her iki parcanin bedene oturmasini
saglayan serbest bir kemer ile model
tamamlanmistir.
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inceleme Formu: 19
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GORSELE AIT BILGILER

Gorselin Ait Oldugu Yil

Gorselin Tiiri

Gorseli Tanimada Kullanilan Kaynak
Gorselin Kumas Ozelligi ile ilgili Bilgiler
Siisleme Ozelligi ile ilgili Bilgiler

Model Ozelligi ile ilgili Bilgiler

43

M.S. 400

Rahip Tunigi

The Chronicle of Western Costume

Yin

Giysinin bel kisminda serbest buzgiiler
kullanilmistir.

M.S. 400°’1i yillarda din adamlarinin giydigi
uzun tunik, kolsuz ve yakasiz olarak sade
bir  goriintiidedir.  Sirtta  kapiisonla
desteklenen tunik formu, belde ince bir
bantla bele tutturulmustur.
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inceleme Formu: 20

GORSELE AIT BILGILER

Gorselin Ait Oldugu Y1l M.S. 450

Gorselin Tiiri Soylu Tunigi

Gorseli Tanimada Kullanilan Kaynak The Chronicle of Western Costume
Gorselin Kumas Ozelligi ile flgili Bilgiler = Keten / Pamuk

Siisleme Ozelligi ile Ilgili Bilgiler Aplike Teknigi

Model Ozelligi ile ilgili Bilgiler Anglo- Saxon soylularinin giydigi bu tunik,

kisa kollu, T kesimli ve diz iistii boyda klasik
bir tunik formundadir.

44



inceleme Formu: 21
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GORSELE AiT BILGILER

Gorselin Ait Oldugu Yil

Gorselin Tiiri

Gorseli Tanimada Kullanilan Kaynak
Gorselin Kumas Ozelligi ile Ilgili Bilgiler
Siisleme Ozelligi ile ilgili Bilgiler

Model Ozelligi ile ilgili Bilgiler

M.S. 500

Anglo Sakson erkek tunigi

The Chronicle of Western Costume

Keten / Pamuk

Aplike Teknigi

Ustiinde  ikinci bir giysi formuyla
desteklenen bu erkek tunigi, belde deri bir
kemerle tutturulmustur.
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inceleme Formu: 22
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GORSELE AIT BILGILER

Gorselin Ait Oldugu Yil

Gorselin Tiiri

Gorseli Tanimada Kullanilan Kaynak
Gorselin Kumas Ozelligi ile Ilgili Bilgiler
Siisleme Ozelligi ile ilgili Bilgiler

Model Ozelligi ile ilgili Bilgiler

46

M.S. 500

Galya Kadin Tunigi

The Chronicle of Western Costume

Keten

Giysinin bel kisminda serbest biizgiiler
kullanilmistir.

Icten 2. Bir giysi formuyla desteklenen
yarim kollu bele hafif oturan tunik giysi
formu, ayak bilegi ile diz ortasinda biten bir
model boyuna sahiptir.



ikonografik Baglamda incelemesi Yapilarak Milattan Onceye Tarihlendirilmis
Antik Dénem Tunik Giysilerinin Form Ozelliklerinin Istatistiksel Verileri

Calismanin istatiksel verilerinin degerlendirildigi bu béliimiinde; Milattan Onceye
tarihlendirilmis toplam 15 adet gorsel incelenmistir. Inceleme sonuclarindan elde edilen

DEGERLENDIRME

ART-SANAT 7/2017

bilgiler ¢alismanin degerlendirme béliimiinde yansitilmistir (Tablo I). Buna gore:

Tablo 1: Milattan Onceye Tarihlendirilmis Antik Dénem Tunik Giysilerinin Form

Ozelliklerinin istatistiksel Verilerini Gosteren Cizelge

inceleme
ornekleri
/ Milattan
Once

Gorselin
Ait
Oldugu Yil

Gorselin
Tiiri

Gorseli
Tanimada
Kullanilan
Kaynak

Gorselin
Kumas
Ozelligi
fle ilgili
Bilgiler
Siisleme
Ozelligi
fle ilgili
Bilgiler
Model
Ozelligi
fle ilgili
Bilgiler

100

KT

KK

SD

TP.

200

ET.

KK

SD

iP.

100

300

ET.

KK

SD

TP.

100

300

ET.

KK

SD

323
146

KT

SD

iP.

Cizelgede kullanilan kisaltmalar ve anlamlar1
KT: Kadin Tunik
ET: Erkek Tunik
KK: Kaynak Kitap

M: Miize
K: Keten

K/P: Keten/Pamuk

SD: Serbest Drape

B: Blizgi

323
146

KT

SD

iP.

400

ET

KK

AT.

TP.

440

ET

KK

AT.

TP.

450

KT

KK

AT.

ET.

AT: Aplike Teknigi

ET: Enkriiste Teknigi
SP: Serbest Pli

S: Sagak

TP: Tek Parga

iP: iki Parca
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750

KT

KK

SD

TP.

11

550
480

KT.

KK

AT

12

550
480

ET.

KK

K/P

AT

TP.

13

600

ET.

KK

K/P

SP.

TP.

14

750
100

ET

KK

K/P

SP.

TP.

15

870

ET.

KK

K/P
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MO. 100 - 870 yillar1 arasinda antik dénemde kullanilan toplam 15 adet tunik giysi
formu kronolojik siraya gore tarihlendirilerek inceleme formlarina yerlestirilmistir.
Incelemesi yapilmis tunik giysi formlarinin 6 tanesi kadin tunigi, 9 tanesi ise erkek
tunigidir. Buna gore; calismanin milattan 6nceye tarihlendirilmis kisminda kullanilan
erkek tunikleri kadin tuniklerinden sayica fazladir. Bu durumu soyle acgiklayabiliriz: Antik
cagda yasamis Iyonyah ozan Homeros iinlii eseri Ilyada da Hektor’u, Yunanhlarla girdigi
savasta gostermis oldugu iistlin yeteneklerle destansi bir ifadeyle anlatmistir. Yine Julius
Sezar'in Galya savaslarimi anlattigit amit yazilarinda, savas¢i Roma erkeklerinin
savaslardaki giiciinden bahsetmistir. Bunun gibi pek ¢ok antik dénem kaynak kitaplarda
eril gliclin zaferleriyle siislii birgok anlatimi bulmak miimkiindir. Bu anlatimlar, erkek
tunik giysi formlarinin say1 itibariyle kadin tunik formlarindan istinliigiinii goésteren
O6nemli ipuclarini icermektedir.

Gorseli tanimada kullanilan kaynaklara bakildiginda, 2 adet inceleme formunda
miize de bulunan ve belli bir envantere kayith heykeller tizerindeki tunik formlari
incelenirken, geri kalan inceleme formlarindaki tunik formlarinda ise kaynak kitap
lizerinden inceleme yapilmistir. Ge¢misi anlayarak, kaybolan ya da kaybolmaya yiiz
tutmus sanatsal degerlere sahip ¢ikarak ya da ondan ilham alarak giysi tasarimi yapmak,
hi¢ siiphesiz tiim moda tasarimcilari icin oldukga bliyiik 6nem arz etmektedir. Hein’e gore
miizeler, Kkultiirel sanat eserlerinin pasif toplayicilart olmalarinin disinda, sik sik
birlestirdigi diisiiniilen kiiltiirlerin de aktif koruyucularidir (Hein, 1998: 340). Bu gozle
miizeleri degerlendirdigimizde, miizeler her ne kadar kiiltiirel ve sanatsal nesnelerin
toparlayici olsalar da ayni zamanda, insanlik tarihinin binlerce yillik tarihine taniklik eden
o6nemli bilim merkezleridir. Arastirmanin inceleme formunda yer alan ve gorseli tanimada
kullanilan kaynaklar arasinda gosterilen miize eserlerinin az olmasi, antik ¢aglara taniklik
eden ve asil ait oldugu doénemi gercek bir figlir lizerinde gdsteren tunik formlarinin
incelenmesine sinir getirmistir.

Gorselin kumas ozelligi ile ilgili bilgiler bize, keten dokumalarin donemin baslarinda
(Yaklasik olarak 100 - 550 yillar1 arasinda) kullanilmasina ragmen, dénemin sonlarina
dogru ise keten ile birlikte pamuklu dokumalarin da tunik formlarinda kullanildigin
gostermistir.  Yine bu donemde kullanilan tunik giysi formlarinin siisleme 6zelliklerinde
ise, en ¢ok drape tekniginin kullanildig1 gériilmektedir.

ikonografik baglamda incelemesi yapilarak Milattan Sonraya tarihlendirilmis
Antik Dénem Tunik Giysilerinin Form Ozelliklerinin istatistiksel verileri

Calismanin istatiksel verilerinin degerlendirildigi bu bélimiinde; Milattan Sonraya
tarihlendirilmis toplam 7 adet gérsel incelenmistir. Inceleme sonuclarindan elde edilen
bilgiler ¢alismanin degerlendirme béliimiinii yansitilmistir (Tablo II). Buna gore:
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Tablo II: Milattan Sonra tarihlendirilmis Antik Dénem Tunik Giysilerinin Form
Ozelliklerinin Istatistiksel verilerini gosteren cizelge

inceleme érnekleri / 16 17 18 19 20 21 22
Milattan Sonra

Gorselin Ait Oldugu 25 25 200 | 400 450 500 500

Yil
Gorselin Tiiri KT ET KT ET ET ET KT
Gorseli Tammada
Kullanilan Kaynak

KK KK KK KK KK KK KK
Gorselin Kumas
Ozelligi ile lgili kP | i P |y kP | kP K
Bilgiler / / / /

Siisleme Ozelligi ile
figili Bilgiler
AT. SD SD SB AT AT SB

Model Ozelligi ile ilgili

Bilgiler . . . .
IP. TP. | IP. IP. TP. TP. IP.

Cizelgede kullanmilan kisaltmalar ve anlamlar *

I: ipek

Y: Yiin

K: Keten

SB: Serbest biizgii

* Cizelge I de kullanilan ve anlamlar1 ayni olan kisaltmalar gereksiz tekrardan kaginmak iizere buraya yerlestirilmemistir.

MS. 25 - 500 yillar1 arasinda antik déonemde kullanilan toplam 7 adet tunik giysi
figlirii kronolojik siraya gore tarihlendirilerek inceleme formlarina yerlestirilmistir.
Incelemesi yapilmis tunik giysi formlarinin 3 tanesi kadin tunigi, 4 tanesi ise erkek
tunigidir. Erkek tunik modellerinin kadin tunik modellerinden neden fazladir? sorusunun
cevabl, savas ve istilalarin yasandig1 boylesi zor donemlerde, ailesini ve yasadigi toplumu
savascl ruhuyla kurtarmak gayretinde olan erkek egemen toplumun baslica 6zelliginden
kaynaklandig1 diistintilmektedir.

Gorselleri tanimada ikonografik baglamda heykeller iizerinde yer alan tunik
formlarinin yer aldig1 kaynak kitaplar kullanilmistir. Kaynak kitaplardan elde edilen bu
tunik formlarinda en ¢ok keten dokumalara rastlanmaktadir. Ayrica ketene ilaveten yiin
ve ipek dokumalarla da olusturulan tunik formlar1 da mevcuttur. Dokumacilikta en eskiye
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tarihlendirebilecegimiz Misir medeniyetinde en énemli dokuma {irtinii ketendir. Zamanla
hayvanlarin ehlilestirilmesi ve diger bitki liflerinin kullanilmaya baslanmasi ile tarihi siire¢
icerisinde dokuma {iriinleri cesitlilik gdstermeye baslamistir. Incelemeye konu olan tunik
giysi formlarinda ki kumas 6zelliklerinin ¢esitlenmeye baslamasinin da dokuma alaninda
ki yeni gelismelere bagh oldugu diisiiniilebilir.

Donemin tunik formlarinin siisleme 6zelliklerine baktigimizda ise; milattan 6nceye
kiyasla bu déonemde giyilen tunik giysi formlarinin siisleme o6zelliklerinde daha fazla
cesitlilik oldugu goézlemlenmistir. Giysi siislemelerinde serbest drape kullaniminin yani
sira, tunik giysi formlarinin yaka, kol ve etek uclarinda giysiye hareketlilik kazandiran
cesitli aplikasyonlara da yer verilmistir.

SONUC
Tarihi gorseller iizerinde yer olan giysi formlari, ikonografik baglamda ait olduklari
cagin, cografi, dini, siyasi, ekonomik ve kiiltiirel yasam bi¢imlerini betimleyen bir¢ok tarihi
belgenin izlerini tasimaktadir. Bu izler, gorselin bulundugu ¢agi anlamak adina gliniimiiz
toplumlarina bulunmaz firsatlar sunmaktadir. Bu baglamda arastirmaya konu olan tunik
giysi formlarinin antik ¢agda kullaniliyor olmasi, tunigi insanoglunun giydigi ilk ve énemli
giysi formlari arasina sokmaktadir.

Medeniyetlerin kiiltiirel izlerini betimleyen giysi formlarinin bir 6nciilii konumunda
gorebilecegimiz tunik, Antik Cag'da oncelikle temel islevin sadece giyinmek, ortiinmek
veya korunmak amaciyla sinirli olmadigr stisli giysi formlarina doniismiistiir. Beden
cevresine sarilan ve kemer veya bantlarla bele oturmasi saglanan bu sade tunikler,
erkekler ve kadinlar tarafindan antik yiizyilda birlikte kullanilmistir. Rengin sosyal statiiyii
belirledigi bu tunik formlari, tarihte gecen bircok medeniyet tarafindan farkli zamanlarda
cesitli isimlerle de anilmistir. Zamanla liiksiin ve ihtisamin simgesi olan bu tunik formlari,
tunigin lizerine giyilen bir baska giyim cesidiyle de tamamlanir olmustur. Bedene sarilarak
yerlestirilen kumas, siluetin dis formunu destelemis, esit olmayan formda viicuda
yerlestirilen asimetrik hatlar ise tunigin estetik formu tizerindeki etkiyi artirmistir.
Tasarimlarda kullanilan diiz kumas, drape formlariyla adeta insan figlriiniin hatlariyla
birlikte hareket ettirilerek heykelsi formlara dontstiirtiilmustiir.

Yine, inceleme formlari ile elde edilen bilgilerin istatiksel sonuglarina gore: modelin
parca ile biitlin arasindaki bagini gii¢lii kilan ve tunigi belden ikiye kesen iki parg¢ali tunik
modelleri, incelemesi yapilan M.O. 25 ile M.S. 500 yillar1 arasim takribi olarak kaplayan
antik donemde, en ¢ok tercih edilen tunik formu olmustur. Bedene ayr1 ayr1 giyilerek
kullanilan bu tunik formlarinin giyen kisi tizerindeki giysi konforunu diistirmiis olmasina
ragmen, cografi farkliliklar, savas, ekonomik kosullar gibi nedenler géz 6niine alindiginda
oldukga isabetli bir karar oldugu diisiiniilmektedir.

Son olarak, ikonografik baglamda incelemesi yapilan 22 adet tunik giysi modeli i¢cin
denilebilir ki; bedene simetrik formda kesilerek oturtulmus tunik formlarinda kusursuz
bir dengeden soz edilirken, asimetrik formda kesimi yapilmis tunik giysi formlarinda ise
capraz formlardan kaynakli kendi i¢inde bir biitiinliikten s6z edilebilir.
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2010 yilinda, Macaristan’in Orta Tisa Bolgesi'ndeki Maros Nehri kiyisinda Avarlara
ait bir mezarlkta yaptigimiz bir kazida 207 mezar giin 1518ina ¢ikti. Mezarlar, gomme
adetleri ve arkeolojik bulgulari, 6.-7. ylzyill Dogu Avrupa bozkirlarinin mezarlar1 ve
gomme adetleriyle yakinlik gosteriyorlar. Mezarlardan ¢ikan sikkeler ve buluntulardan bu
mezarligin 568-630 tarihleri arasinda kullanildig1 anlasiliyor. Mezarlik, Koros-Tisa-Maros
nehirleri arasinda yasamis diger topluluklarin kabin mezarltai! mezarliklariyla da benzer
ozellikler gosteriyor. Tisa nehrinin batisinda yerlesen ve biiyiikbas hayvancilikla mesgul
olan bu topluluk, Tiirk kokenli Avarlara Dogu Avrupa bozkirlarinda bir yerde, Avarlarin
batiya go¢li sirasinda katilmis olmali.

Anahtar kelimeler: Dogu Avrupa bozkir arkeolojisi, Erken Ortagag, Karpat Havzasi,
Avarlar, gocebeler, mezarlhk.

A CEMETERY BELONGING TO AN NOMAND COMMUNITY OF
EASTERN EUROPE STEPPE ORIGIN IN THE MIDDLE TISA REGION
(MAKO, MIKOCSA-HALOM, HUNGARY)

ABSTRACT

In a cemetery excavated in 2010 in the region of Middle Theis, Kérés and Maros
Rivers in Hungary, 207 Avar graves came to light. Graves, burial customs and
archeological materials of the cemetery show similarities to the graves and burial customs
of the Eastern European steppes. On the basis of coins and findings from the graves the
cemetery can be dated between 568-630. The cemetery shows similarities to the
cemeteries with niche grave of the other population lived between the Koéros-Theis-
Maros Rivers. This nomadic community settled in the western site of the Theis river must
have joined the Avars of Turkic origin somewhere in the steppes of Eastern Europe during
the westward migration of the Avars.

Keywords: Eastern Europen steppe archeology, Early Middle Ages, Carpathian Basin,
Avars, nomads, cemetery.

1 Almancada Stollengrab olarak bilinen bu mezar tiirii genellikle katakomba mezar ile karistirllmaktadir.
Katakomba mezardan farkl dzellikler gosterdigi icin burada kabin mezar terimi tercih edilmistir.
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552’de I. Turk Kaganhigi’'nin kurulmasiyla batiya dogru kagmak zorunda kalarak,
Dogu Avrupa bozkirlarinda yasayan ¢esitli halklari, kavimleri beraberinde siiriikleyen ve
kendilerini Bizanshlara Avar diye tanitan halk, Karpat Havzasi dedigimiz bolgeyi politik
bir yapi icerisinde birlestirmeyi basarabilmis ilk halkti. Avarlar, — dilleri tartismali olan
Avrupa Hunlarini saymazsak — yaklasik ii¢ yiiz y1l boyunca, yani 6. ylizyill sonundan 9.
ylzyil sonuna kadar, Erken Ortacag Avrupa tarihinde, cok énemli bir politik rol oynayan
ilk Tirk halkidir. O déneme ait ¢ok sayidaki yazili kaynak, 3.500 civarindaki arkeolojik
alan ve simdiye kadar kazilmis yaklasik 60.000 mezar sayesinde arkeolojik miraslarinin
oldukeca iyi arastirildigini sdyleyebiliriz.

Son 20 yilda, yazili kaynaklardaki bilgilere iliskin yeni yorumlar, her gecen giin daha
da artan arkeolojik veriler, bu verilerin 100 yili asan bir slireden beri stirekli isleniyor
olmasi, gdbmme adetleri ve 6li kiltlinlin kazilarda giderek daha 6zenli bir bicimde
gozlemlenip belgelenmesi ve biitin bu saydiklarimin birlikte degerlendirilmesi
sonucunda, Karpat Havzas1 Avar donemi tarihinde rol oynayan halklarin ve topluluklarin
arkeolojik materyalini birbirinden ayirmay1 basarabildigimizi s6yleyebilirim.

6.-7. ylizyillarda bu boélgede birbirinden farkh pek cok topluluk géze carpiyor: Zala
ve Mura nehirleri bolgesinde Slav kokenli Dubeller,2 Balaton go6liintin bat1 kisminda, etnik
bakimdan Langobardlar ve Ge¢ Antik donem toplulugundan (Bizans tarafindan oraya
yerlestirilmis savas tutsaklarindan) olusan Keszthely Kiiltiirii toplulugu yasiyordu.3 Ayni
sekilde Pécs cevresinde de Romanize olmus topluluklar yasiyordu. Bunlarin disinda, Tuna
nehrinin batisinda kalan Avar mezarlarinda yoksullasmis, Romanize olmus gruplar oldugu
da ortaya ¢ikti.* Tuna nehrinin dogu kisimlari® ve Transilvanya'nin merkezi bolgelerinde®
Avar donemi Cermenlerinin (Gepidlerin) yerlesim alanlar1 oldugu tespit edildi. Tuna’nin
batisinda kalan bolgenin en kuzey-dogusunda Orta Asya kékenli yogun bir Avar toplulugu

2 Béla Sz6ke, “A népvandorlas kor és a korai kozépkortdrténete Nagykanizsan és kdrnyékén. — History of the
Migration Period and Early Middle Ages in Nagykanizsa and its surroundings”, In: Nagykanizsa térténete.
Szerk.: M. Rézsa. Nagykanizsa, 1994, s. 145-214; Béla Sz6ke, “Avari e Slavi”, In: Gli avari. Un popolo d'Europa.
Ed.: Menis, G. C. Udine 1995, s. 49-55.

3 Roébert Miiller, “Die spatromische Festung Valcumam Plattensee. Friedhofe der Keszthely-Kultur”, In:
Germanen, Hunnen und Awaren. Red.: Menghin, W. - Springer, T. - Warners, E. Niinberg 1987, s. 270-284;
Rébert Miiller, “Neue archdologische Funde der Keszthely-Kultur“, In: Awarenforschungen I. Hrg.: Daim, F.,
Wien 1992, s. 251-308; Rébert Miiller, “Keszthely kultira”, In: Evezredek iizenete a ldp vildgdbél. (Régészeti
kutatdsok a Kis-Balaton teriiletén 1979-1992). Szerk.: K6lt6 L. - Vandor L. Kaposvar-Zalaegerszeg 1996, s. 98-
102; Péter Straub, “Ujabb adalék a Keszthely-kultira eredetéhez egy fenékpusztai sir kapcsan. — Ein neuer
Beitrag zum Ursprung der Keszthely-Kultur anhand eines Grabes von Fenékpuszta®“, Zalai Miizeum 9, 1999, s.
181-193; Péter Straub, “A Keszthely-kultira kronolégiai és etnikai hatterének wjabb alternativaja. — Die
neuere Alternative des chronologischen und ethnischen Hintergrundes der Keszthely-Kultur”, Zalai Miizeum 9,
1999, s. 195-224.

4 Tivadar Vida, “Conflict and coexistence: The local Population of the Carpatian Basin under Avar Rule (sixth to
seventh century)”, In: The Other Europe in the Middle Ages. Avars, Bulgars, Khazars and Cumans. Ed.: Curta, F.
Leiden, 2008, s. 13-46; Tivadar Vida, “Local and Foreign Romans? The Problem of the Late Antique Population
of the 6th-7th Centuries AD in Pannonia”, In: Foreigners in Early medieval Europe: Thirteenh International
Studies on Early Medieval Mobility. Ed.: Quast, D. Mainz, 2009, s. 233-260.

SAttila Kiss, “Germanen im awarenzeitlichen Karpatenbecken”, In: Awarenforschungen I. Hrg.: Daim, F. Wien,
1992, s. 35-134; Attila Kiss, Das awarenzeitliche gepidische Grdberfeld von Kélked-Feketekapu A. Innsbruck,
1996.

6Istvan Béna, “Erdélyi gepidak - Tisza menti gepiddk” MTAK (1I) 27, Budapest, 1978, s. 123-170; Janos, Cseh,
“Gepida tovabbélés”, In: Béna Istvan - Cseh Janos - Nagy Margit - Tomka Péter - Téth Agnes: Hunok-Gepiddk-
Langobdrdok. Szeged, 1993, s. 77-78.
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oldugu gorisii” henliz tam olarak kanitlanmamis olsa da, Karpat Havzasi’nin orta
kisminda, Tuna ve Tisa nehirleri arasindaki (Alpar; Bécsa; Kecel; Kiskunfélegyhaza-
Péakapuszta; Kunbabony; Nagykoros; Pet6fiszallas) cok zengin hiikiimdar mezarlari, 630-
660 arasinda, bu bolgenin, Avar hiikiimdar tabakasinin yerlesim alani oldugunu acikca
ortaya koyuyor.8 Fakat 6te yandan, Konstantinapolis’in 626’daki basarisiz kusatmasindan
once kaganlik merkezinin nerede oldugu hentiz kanitlanmis degil.

Erken Avar donemi yerlesim boélgesi icinde, Tisa nehrinin batisinda, 6zelllikle Tisa
boyundaki, Koros ve Maros nehirleri tarafindan ¢evrelenmis bolgede oteki bolgelerden
farkli gomme adetleri olan bir topluluk oldugu ortaya ¢ikti. Bu toplulugun gébmme adetleri
ve arkeolojik bulgulari, 6.-7. yiizyil Dogu Avrupa bozkirlarinin (Sivasovka-Horizont)
arkeolojik bulgulariyla ¢ok yakin ortak 6zellikler gosteriyor.® Burada tanitilan mezarlk da
bu topluluga ait mezarliklardan biri.

MAKO, MIKOCSA-HALOM (MACARISTAN)

Kazi alani, Karpat Havzasi'nin ortasinda, Tisza nehrinin orta boliimiinde, Tisa’'nin Maros
nehriyle birlestigi yerde (Fig. 1), bir 16s tepesindedir ve bu alan buglin, ¢evresi Maros
nehrinin yan kollariyla ¢evrili, zaman zaman sular altinda kalan sazlik bir bélgedir.
Mezarlik olarak kullanilan tepe, bu alanda bir yiikselti olarak karsimiza g¢ikiyor.
Inceleyecegimiz mezarhk, bir fabrika insaatindan dolay1 yaptigimiz kurtarma kazisi
sonucunda ortaya cikmistir. 2010 yilinda benim yonetimimde bu alanda 207 mezar
kazild.

7 Maria, Némethi - Laszlo, Klima: “Kora avar kori lovas temetkezések — Frithawarenzeitliche
Reiterbestattungen”, Jdsa Andrds Miizeum Evkényve 30-32, (1987-89) 1992, s. 173-244.
8Attila, Kiss, “Tanulmanyok a kora avar kori kunbabonyi vezérsirrél. — Studien zum Firtstengrab von

Kunbéabony aus der Frithawarenzeit”, Mdra Ferenc Miizeum Evkényve - Studia Archaeologica 1, 1995, s. 131-
149.

9Dezs6 Csallany, “A Szentes-lapist6i népvandorlaskori sirlelet. — Der Grabfund von Szentes-Lapist6 aus der
Volkerwanderungszeit”. Dolgozatok 9-10 (1933-34) 1934; Péter Somogyi, “Typologie, Chronologie und
Herkunft der Maskenbeschlédge. Zu den archdologischen Hinterlassenschaften osteuropaischer Riterhirten aus
der pontischen Steppe im 6. Jahrhundert. Archaeologica Austriaca 71, 1987, 121-154; Gabor Lérinczy,
“Megjegyzések a kora avar kori temetkezési szokdsokhoz. A tajolds. — Anmerkungen zu den
frithawarenzeitlichen Bestattungssitten. Die Orientierung” Jésa Andrds Miizeum Evkényve 30-32 (1987-1989)
1992, 161-172; Gabor Loérinczy, “Vorlaufiger Bericht liber die Freilegung des Grabelfeldes aus dem 6-7.
Jahrhundert in Szegvar-Oromdiilé. (Weitere Daten zur Interpretierung und Bewertung der partiellen
Tierbestatiiingen in der frithen Awarenzeit.)”, Communicationes Archaeologicae Hungariae, 1992, 81-124;
Gabor Lérinczy, “Megjegyzések a kora avar kori temetkezési szokdsokhoz. (A fiilkesiros temetkezés.) —
Bemerkungen zu den frithawarenzeitlichen Bestattungssitten. (Die Stollengrdber.)”, In: A kékortdl a
kézépkorig. Szerk.: Loérinczy G. Szeged, 1994, 311-335; Gabor Lérinczy, “Fiilkesirok a Szegvar-oromdléi kora
avar kori temet6bdl. Néhany megjegyzés a fiilkesiros temetkezések valtozatairdl, kronoldgidjarol és teriileti
elhelyezkedésérdl. — Stollengraber im frithawarenzeitlichen Graberfeld von Szegvar-Oromdiils. Beitrage zu
den Varianten, zu der Chronologie und territorialen Lage der Stollengraber”, Méra Ferenc Miizeum Evkényve -
Studia Archaeologica 1, 1995, 399-416; Gabor Ldrinczy, “Kelet-eurdpai steppei népesség a 6-7. szazadi
Karpat-medencében. Régészeti adatok a Tiszantdl kora avar kori betelepiiléséhez. — Osteuropdische
Steppenvolkerung im 6. und 7. Jahrhundert im Karpatenbecken. Archédologische Beitrage zur
frithawarenzeitlichen Einsiedlung des Gebietes jemseits der Theif”, Mdra Ferenc Miizeum Evkényve - Studia
Archaeologica 4, 1998, 343-372.
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GOMME ADETLERI
Mezarlarin Yonii

Mezarlar, dogu-bati yoniinde kazilmistir ve baslart dogu tarafindadir. Karpat
Havzasi'nda simdiye kadar kazilmis Avar dénemine ait yaklasik altmis bin mezarin biiytik
cogunlugunun yonii ise tam tersine bati-dogu ve kuzeybati-giineydogu yéniindedir.

Mezarlarin Sekli

Mezarligin en belirgin 06zelligi, kompleks yapidaki mezarlardan olusmasidir. Bu
mezarlar, biri 6liiniin, digeri ise 6lii kurbaninin koyuldugu iki kisimdan olusuyorlar.
Mezarlikta bu tip mezarin iki ¢esidi bulunuyor. Mezarlarin biiyiik bir ¢ogunlugunu,
yaklasik %80’nini nis-mezarlar (Alm. Nischengrab) olusturuyor. Nis mezarlar igin
basamaklarla inilen bir mezar ¢ukuru kazilmis. Bu c¢ukurun genellikle giiney duvari
boyunca 6li icin nis seklinde bir yer kazilmis (Fig. 2). Defin esnasinda o6liiyli bir tabut
icinde ya da deri veya keceye sarili bir bicimde oOnce gliney duvarindaki bu nise
yerlestirmisler. Cesitli esyalar1 ve 6li icin cesitli yiyecekler de bu kisma yerlestirilmis.
Daha sonra nis, rulo halinde sarilmis hayvan derileri ile kapatilmis, ki bunu topragin
renginden ve yaptifimiz kimyasal analizlerden anliyoruz. Sonra da, muhtemelen defin
merasimi sirasinda Kestikleri kurban hayvanlarini mezar ¢ukuruna yerlestirmisler.

Nis mezarlar, demir ¢agindan itibaren Avrasya’dan Bati Avrupa’ya kadar zaman
zaman karsimiza ¢ikiyor, hatta Karpat Havzasi Avar mezarlarinda da goriilebiliyor.10 Fakat
bir Avar mezarliginda boyle yiiksek oranda goériilmesi yeni bir durum.

Kabin mezar (Alm. Stollengrab)!! da benzer bir yapiya sahip. Bu mezar tiirtinde ise
6li icin kazilan kabin, mezar ¢ukurunun uzun duvarinda degil, kisa duvarinda kazilmistir
(Fig. 3). Fakat kabinlerin varligini ¢cok az durumda gozlemleyebildik. Genelde diizgiin bir
bicimde kazilmamislar ve ¢ogunlugu asag1 dogru acili bir sekilde gelisigiizel, seyrek olarak
da diiz bir sekilde kazilmis.

Her iki mezar tiiriinde, nislerin ve kabinlerin tavanlarini ¢ok az durumda
gozlemleyebildik, ¢linkii yeralt1 sularinin yliksek seviyede olmasi ve ¢cokme tehlikesinden
dolay1 tavanlar1 agmak zorunda kaldik. Gozlemlerimize gore, her iki mezar tipinde de
mezar cukurunun tabani yatay degildi. Aksine, acilan kabine ve nise dogru, yani asagi
dogru biuyiik bir aciya sahipti. Bu durum, nisin veya kabinin kazilmasi sirasinda, kazilan
topragin bir kisminin mezar ¢ukurundan disariya atilmayip, c¢ukurun tabaninda
y1gilmasindan kaynaklaniyor.

10Csilla Balogh, "Uj adatok az avar kori sirformakhoz a Duna-Tisza kozén”, In.: Miizeumi Kutatdsok Bdcs-Kiskun
megyében 1997. Szerk.: Romsics 1. - Wicker E. Kalocsa-Kecskemét, 1998, 145-152; Csilla Balogh, “Avar kori
padmalyos sirok a Duna-Tisza ko6zén. — Awarenzeitliche Nischengraber auf dem Donau-Theif3
Zwischenstromland”, In.: Heves Megyei Régészeti Kézlemények 2. A népvdndorldskor Kutatdinak Kilencedik
Konferencidja. Szerk.: Petercsak T. - Varadi A. Eger, 2000, 111-124; Gabor, Lérinczy - Péter, Straub, “Az avar
kori padmalyos temetkezésekrdl. Szempontok a Karpat-medencei padmalyos temetkezések értékeléséhez. —
Uber die awarenzeitlichen Nischengriber. Angaben zur Bewertung der Nischengriber des Karpatenbeckens”,
Arrabona 44/1, 2006, 277-314.

11Almancada Stollengrab olarak bilinen bu mezar tiirii genellikle katakomba mezar ile karistirllmaktadir.
Katakomba mezardan farkh dzellikler gosterdigi icin burada kabin mezar terimi tercih edilmistir.
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Kabin mezar tiirli, Avar doneminde Karpat Havzasi’'min sadece kiiciik bir
boliimiinde, Koérds ve Tisa nehirleri ile Maros nehri arasinda kalan yaklasik 5.000
kilometrekarelik alanda goriiliir. Bicimsel acidan en yakin ornekleri, Dogu Avrupa
bozkirlarindaki ve Kafkasya'daki katakomba mezarlardir. Fakat aralarindaki onemli
farkliliklardan dolay1 katakomba mezar tipi, sadece Karpat Havzasi’'nda gordiiglimiiz kabin
mezar tipinin bir 6nceli, selefi olarak diisiiniilebilir.

Nislerin ve kabinlerin, o6lileri gizlemek amaciyla hazirlandigini diisiinmek
miimkiinse de bunu agiklamak o kadar kolay degildir, ciinkii bu mezar tipleri hem degerli
esyalar iceren, tabiri caizse zengin mezarlarda, hem de degerli hicbir sey icermeyen
mezarlarda da gorilebiliyorlar. Kanimca birincil neden, 6liiniin ve kurban hayvaninin
fiziki olarak birbirinden ayrilmasi idi. Mezarlikta az sayida goriilen kabin mezarlarda buna
ozellikle 6zen gosterilmis olmasi da bu goriistimiizii destekler niteliktedir. Nitekim, kimi
mezarlarda oliinlin iizeri tahtalarla ortiilerek kapatilmis ve kurban hayvanlari ise bu
tahtalarin ilizerine konulmus bir vaziyetteydi. Bu tahtalar, ya mezar ¢ukurunun iki yaninda
olusturulan basamaklara ya da mezar duvarlarina oyulmus oyuklara yerlestirilmisti (Fig.
4). Kimi durumlarda ise bir mezar icinde her iki teknigi de yan yana gézlemlemek
miimkindu.

Kurban Hayvanlari

Mezarligin tipik 6zelliklerinden biri de mezarlara yerlestirilen ¢ok sayidaki kurban
hayvanlari, yani atlar, sigirlar ve koyunlardir. 207 mezarda toplam 1200 hayvana
rastladik. Mezarlardaki sayilar1 1 ve 14 arasinda degisiyordu. Kurban hayvanlarinin biitiin
olarak mezara konulmasina sadece birka¢ durumda (atlarda ve bir adet koyunda)
rastladik (Fig. 5. 1-2).

Biiylik bir ¢ogunlugu pars pro toto ilkesine uygun olarak sadece kismen mezara
konulmustu. Bu durumda hayvan derisi bir biitiin olarak mezara konulmus, kafatasi,
boyun omurlarindan en sonuncusu, bacaklar: dizden yukari ve kuyruk omurlariyla birlikte
hi¢ dokulmadan hayvanin derisi veya postu icinde birakilmist1 (Fig. 5. 3-4). Hayvan
kemiklerinin konumlarindan, derisinin veya postunun serilerek veya rulo yapilarak
koyuldugu anlasiliyor. Kurban hayvaninin, mezara konulmayan etli kisimlarinin 6li
yemegi olarak tiiketildigini diisliniiyoruz.

Atlarin biiyiik bir béliimii mezara kosum takimlariyla birlikte (Fig. 6), gemler ise
seyrek olarak boynuzdan yapilmis ve gem pimi (Alm. Maulstange) ile birlikte konulmus.
Kosum takimlarinin bir kisminda tizengi bulunmuyordu. Anlasilan, lizengisiz de rahatca
ata binebiliyorlard. Ilging olan nokta ise iizengilere cift olarak cok seyrek, tek olarak ise
cok sik rastlamamizdi. Belki de teklilerin 6teki esi organik bir malzemeden, 6rnegin kalin
bir ipten veya deriden yapilmis lizengilerdi. Kosum takimlarina ait kayis tokalar1 disinda
preslenmis kosum siisleri de bulduk. Cogu durumda egerleri de mezara koymuslar. Bunu,
geme ait metal halkalardan anliyoruz.
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Yiyecekler

Oliilerin yanina, oteki hayatlarina yolculuklar icin yiyecekler de koyuldugu
gortliiyor. Bu yiyecekler genellikle basin yaninda yerlestirilmisler. Mezarlarda bulunan
kaplardaki yemekler muhtemelen lapa tiirtindeki yiyecekler veya icecekler iceriyorlardi
(Fig. 7. 1-3). Mezarlarda gordiiglimiiz koyunun kuyruk sokumu kemiginin (sakrum) ve
kuyruk omurlarinin da 6li yemegi olarak konuldugunu goértiyoruz (Fig. 7. 4-5).

ARKEOLOJiK BULUNTULAR

Asagida, 6lulerin yanlarindaki ¢ok cesitli buluntulardan sadece en tipik olanlari
tanitmak istiyorum:

Buluntularin biiylik bir boéliimiini kiipeler ve inci tlriindeki takilar olusturuyor.
Erkeklerin kiipe ve inci tiliriinde taki takma geleneginin kokleri Asya’ya uzaniyor.12

Kadin ve erkeklerin, metal takilarla siislenmis basliklar1 veya korollari ile ¢ok iyi
bir kuyumculuk sanatina taniklik eden ince levhalardan yapilmis kolyeleri, Pontus bolgesi
ozellikleri gosteriyorlar (Fig. 8. 3). Basit demir tokali kemerlerinden kalin giimiis veya
bronz zincire ilistirilmis makyaj malzemeleri sarkiyordu. Yanlarinda, glimiisten tiip
seklindeki muhafazalarda, firga, merhem veya parfiim tiirtindeki seyler icin ise bir kasik
tasiyorlardi.

Erkek giysilerinin en tipik 6zelligi, kemerlerinin metal siislemeleri idi (Fig. 8. 4-6).
Metal siislemeli kemerlerin, erkek cocuklarda 12-14 yaslarindan itibaren takilmaya
baslandig1 anlasiliyor. Presleme teknigiyle hazirlanmis kemer siisleri Bizans ve Italo-
Bizans o6zellikleri gosteriyorlar. Bu da onlarin ¢ok genis bir kiiltiir ¢evresiyle iliskide
olduklarini gosteriyor. Kemerleri gibi ayakkabilar1 da metal siislerle siislenmisti.

Erkek mezarlarindan ¢ikan pek cok silah, savas¢ci bir yasam bicimine sahip
olduklarina isaret ediyor. Silahlar arasinda, birka¢ mizrak yaninda, cesitli silahlar, metal
stslerle siislenmis kiliglar ve gécebe yasam biciminin en tipik silahi olan yaya ait cok
sayilda yay kemigi, okluklar ve iclerinde ok uglar1 goriliiyor. Okluklarin pek ¢ogu, kizil ve
siyah senkli oymalarla zengin bir sekilde siislenmisler.

Benzerine Avrasya’da simdiye kadar rastlanmayan bir buluntudan da burada
kisaca s0z etmek istiyorum. Yash bir erkek mezarinda, sag bacagin yanina ¢ok cesitli
aletler arasinda, bir dokiim kalibinin icerisine, yar1 islenmis yay kemikleri, kemikten yay
uclar1 ve kabzalar1 yerlestirilmis (Fig. 9). Yay kemikleri {izerinde, islem asamalarindan
kalan izleri ¢cok acikca gozlemlemek miimkiin. Bu buluntular, bir zamanlarin etkili silahi
olan ve Tiirkcede refleks yay diye adlandirilan yayin rekonstriiksiyonunda ¢ok yardimci
olabilir.

Buluntular arasinda baska pek c¢ok arac ve gerec de yer aliyor. Ornegin torpii,
cekic, keski, uzun saph keski, oluk bigagi, egri sapli torpi ve iki adet de keser. Biitlin bu
aletler, bir yay yapiminin her asamasi icin gerekli olan aletlerdir. Mezardaki dokiim kaby,

12stvan Boéna, “Studien zur frithawarenzeitlichen Reitergrab von Szegvar” Acta Archaeologica Hungarica 32,
1980, 31-95.
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bu kisinin demir isc¢iligiyle de mesgul olduguna isaret ediyor. Bu buluntular, bu kisinin yay
tretiminden ve demircilikten anlayan cok yonli bir usta oldugu izlenimini uyandiriyor.
Oliimiinden sonra, her tiirlii ara¢ ve gerecleri ile birlikte yarim kalmis veya yar1 islenmis
islerini, belki de 6teki diinyada hizmetine ve zanaatkarligina devam edebilmesi i¢in yanina
gomdiler.

S6z konusu mezarliktan elde ettigimiz arkeolojik sonuglar, iyi organize olmus ve
gocebe hayat stliren bir topluluk goriiniimii arz ediyor. Elimizdeki bulgular bu mezarligin
nispeten kisa bir stire kullanildigina isaret ediyorlar. Buluntularin tipolojisinden ve
mezarlardaki sikkelerden, bu mezarligin 568-630 yillar1 arasinda kullanildig1 anlasiliyor.
Mezarlarin biiytik bir cogunlugu cocuklardan ve yaslilardan olusuyor. Orta yash erkek
mezarlarina hi¢ rastlamadik. Bundan, onlarin uzak bdlgelerde, belki de Avar-Bizans
savaslarinda 6ldikleri i¢in bu mezarlikta gomiilmedikleri sonucunu ¢ikarabiliriz.

Mezarlarin antropolojik yapisina gelince: Antropoljik olarak hem Mongolid, hem
de Europid irk o6zelliklerini goriiyoruz. Europid irktan olanlarin biiyiik bir kisminda
kafatas1 deformasyonu goze c¢arpiyor. Fakat elimizdeki bulgulardan ayrica bu topluluk
icinde Asyalilarin, Dogu Avrupa bozkirlarindan ve Kafkasya’dan gelenlerin, Balkanlar'in
gec antik donemiden halklarinin, Bizans ve Cermen, yani Gepid kékenlilerin de oldugunu
tespit ettik.

Burada tanittigim mezarlik, gomme adetlerine dayanarak, Orta Tisza bolgesi,
Koérés ve Maros nehirleri arasindaki erken Avar donemi mezarlariyla uyusuyor.
Mezarlarin dogu-bati yo6niinde olmasina, nis ve kabin mezarlara ve kismi olarak
gomiilmiis kurban hayvanlarina dayanarak, gomme adetlerine en yakin analojileri Dogu
Avrupa bozkirlarinin 5.-7. ylizyilara ait gogcebe mezarlarinda goriiyoruz.

ORTA TISA BOLGESI’NDE DOGU AVRUPA BOZKIR KOKENLI BiR HALK

Tisa nehrinin batisinda kalan bélgede simdiki bilgilerimize goére toplam 30
arkeolojik kazi bolgesinde 800 civarinda defin yeri (mezarliklar ve tek mezarlar)
bilinmektedir. Bu definlerin, dncelikle tipik gomme adetleri ve bu adetlerin 6.-7. yiizyil
Dogu Avrupa bozkirlarinin (Sivasovka-Horizont) arkeolojik bulgulariyla olan
benzerliginden dolayi, Avarlara o bolgede katilmis bir topluluga (veya topluluklara) ait
oldugu anlasiliyor.

Bu gruptaki arkeolojik kazilarin biiytik bir boéliimi, 1900°li yillarin basinda
(Mokrin, Sirbistan) ve 1930°lu, 1940’ yillarda Ferenc Moéra ve Dezsé Csallany’in
calismalar1 sayesinde gerceklesmisti (6rn. Deszk c¢evresindeki mezarliklar, Macaristan).
Dokiimantasyonlari, cagin gereklerine gore hazirlanmis oldugundan bugiin artik cok
yetersiz kalmaktadir. Bu kazilarin arkeolojik bulgulari, pek ¢cok durumda — 6zellikle II.
Diinya Savasi sirasinda miize kolleksiyonlarinin zarar gérmelerinden dolayr — tahrip
olmus, baska bulgularla karismis veya tamamen yok olmustur. Kazi dokiimantasyonlari,
mezarliklarin haritalarini ¢ikarmak icin yetersiz kalmaktadir. Bu dokiimantasyonun biiyiik
bir boliimii mezarlik incelemelerinde bugiin artik kullanilamayacak bir diizeydedir, diger
bir boéliimii de bugiine kadar maalesef yayimlanmamistir.
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Bu nedenle konumuz ag¢isindan iki mezarlik 6zellikle 6nem tasiyor. Bunlardan biri,
1980-1997 arasinda Gabor Lérinczy tarafindan kazilan ve 460 Erken Avar dénemi mezar
iceren Szegvar-Oromd(il6é mezarligl. Digeri ise, Makd, Mikocsa-halom’da kazdigim 207
mezardan olusan ve yukarida genel hatlariyla tanittigim mezarlik.

Bu iki mezarlik, sadece ¢ok iyi dokiimante edilmis olmasiyla degil, bu kiltiire ait
bilinen mezarlarin %80’inin bu mezarlikta olmasiyla da Tisa’nin batisindaki Dogu Avrupa
bozkir kdkenli halkin arkeolojik arastirmalarinin temelini teskil etmektedir.

Tisa’min batisindaki Erken Avar dénemi topluluk, Avarlarin hakimiyeti altinda
bulunan bdlgelerdeki diger topluluklardan daha ziyade gomme adetleri bakimindan
farklilik gosterir. Bu adetleri soyle siralayabiliriz: (1) Kurban hayvanlarinin kismi olarak
gomiilmiis olmasi. (2) Oliiniin ve kurban hayvaninin, defin sirasinda mezar icinde tavan
tahtalarinin yan duvarlarda acilan ¢entiklere monte edilmesinden ve mezar kesitinde bu
centiklerin kulaklara benzemesinden dolay1 kulakli mezar diye c¢evirebilecegimiz
mezarlarda,’3 yine tahta tavanlari simetrik iki basamaga insa edilmis ve Tiirkceye
simetrik basamakli mezar diye cevirebilecegimiz mezarlarda, nis ve kabin mezarlarda
fiziki olarak birbirinden ayrilmis olmalar. (3) Olii yemeginin (bir kabin, koyunun kuyruk
sokumu kemiginin ve kuyruk omurlarinin) basin yaninda olmasi. (4) Genel 6zellik olarak,
6liiniin bas tarafinin doguya veya kuzey-doguya gelecek sekilde gdmiilmiis olmasi.

Bu topluluk Karpat Havzasi'na, Avarlarin kuzey-batiya dogru ilerlemeleri
sirasinda, Gepid-Longobard-Avar savasindan sonra gelmistir. Yerlestikleri bolge, daha
once Tisa nehri boyundaki Gepidlerin hakimiyetinde olan ve dogusundan Csérsz arki
(Latince Limes Sarmatiae) diye bilinen topraktan yapilmis savunma arki gecen bolgeydi.14

Kaganlik merkezinden uzaktaki Kumaradaras’ta gizlice gomiilen Avar kagani, 7.
yluzyll basinda muhtemelen Tisa nehrinin batisinin tamamimi hakimiyeti altinda
tutuyordu.1s Avarlar, hakimiyetleri altindaki bolgeleri 600-630 arasinda 6nce kiiciik capta,
626’daki Konstantinapolis yenilgisinden sonra ise dereceli olarak kuzeye ve doguya dogru
genisletmeye basladilar. Bunun temel nedenlerinden biri, kendi niifuslarinin dogal bir
sekilde biiylimesi ve hayvanlarinin otlak alan ihtiyac1 yaninda — dogu bozkirlarindan ve
Tuna'nin batisindaki bolgelerden — yeni topluluklarin gelmesi olmaliydu.

7. yuzyillin ortalarindan sonra Tisa nehri boyundaki mezarliklarin artik
kullanilmamasi ve daha doguda, Tisa nehrinden uzaklarda yeni mezarliklar olusturmalari,
bu toplulugun yasam alaninin degistigini gdsteriyor. Yeni acilan bu mezarliklar, yasam
bicimlerinde 6nemli degisikliklerin oldugunu tanikliyor. Nitekim, daha 6nce biiyiikbas
hayvan besleyen, gocebe yasam siiren toplulugun, bu yasam bicimini terk ederek evler,
yerlesim birimleri insa ettigini ve yerlesik yasama gec¢tigini goériiyoruz. Bu biiyiik
degisikligin nedenleri muhtemelen boélgenin dogal ve fiziki kosullarinda, iklim

13 Tahtalarin, mezarin iki uzun duvarina monte edilmesiyle yapilmis mezar ¢esidi.

14Gabor Lorinczy, “Kelet-eurdpai steppei”, s. 344.

15 [stvan Bona, “A XIX. szdzad nagy avar leletei. — Die Groféen Awarenfunde des 19. Jahrhunderts” Szolnok
Megyei Miizeum Evkényve 1982-83 (1983), s. 115-117.
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kosullarinda ve bunun sonucunda da fauna ve florada meydana gelen degisiklikler
olmaliydi.

Orta Asya’dan batiya kacan Avarlarin elgileri, 558’de Konstantinapol’de, Bizans
Imparatoru I. lustinianus ile yaptiklar1 miittefiklik antlasmasina ve bu hizmetleri
neticesinde aldiklar altin 6denegine karsilik, bu bélgede Bizans Imparatorlugu’nun kuzey-
dogu sinirlarini tehdit eden Sabirleri, Utrigurlari, Saragurlari, Kutrigurlar: ti¢ dort yil gibi
kisa bir siirede tamamen etkisiz hale getirmis ve boyunduruklari altina almislardi.

Karpat Havzasi’'nin orta bolgesinde, Tisza-Kords-Maros nehirleri tarafindan
cevrelenen bolgede giin 15181na ¢ikan bu mezarlar, iste Avarlar tarafindan boyunduruk
altina alinmis bu halklarin izlerini de tasiyor.

Mezarhig1 kullanan toplulugun etnik koékeni hakkinda cesitli goriisler varsa da,
bunlar simdilik varsayimdan 6teye gecemiyor. Tisa nehrinin batisindaki bu toplulugun
dogu kokenlerine de isaret eden Dezs6 Csallany onlarin, tarihi kaynaklardan da bildigimiz
Kutrigurlar olmasi gerektigini diislinliyordu.16 Janos Harmatta, benzer nitelikteki Volga
Bulgar mezarlarina dayanarak etnik kokenlerini Kutrigur-Bulgar olarak diisiinmiistii. Ayni
sekilde Péter Somogyi de, Karadeniz’in kuzey kiy1 seridinde 6.-7. ylizyilda olusan
Sivasovka-Horizont gomme adetleriyle olan ortak yonleri nedeniyle bu toplulugun
Kutrigur kokenli oldugunu ileri siirmiisti.!” Raso Rasev ve Aleksandr Ranisavljev de ayni
gorusteler.18 Béla Kiirti, Seyhun Nehri boyunca olusan Ceti-Asar Kkiiltiiriiyle olan
benzerlikleri nedeniyle bu toplulugun Orta Asya kdkenli olmasi gerektigini diisiniiyor.19
Loérinczy Gabor, etnik koken konusunda ¢ok daha temkinli ve bu toplulugun Dogu Avrupa
bozkir kdkenli oldugundan s6z ediyor, ki bu goriise ben de tamamen katiliyorum.20

Tisa nehrinin batisindaki bu toplulugun simdiye kadar bilinen mezarlar1 ve
mezarliklarina iliskin olarak bolgesel farkliliklar da yavas yavas ortaya ¢ikmaya baslhyor.
Fakat bunlarin yeniden degerlendirilebilmesi ve tam olarak aciklifa kavusturulabilmesi
icin nesredilmemis bulgularin islenmesi ve nesredilmesi gerekiyor. Ancak mevcut
buluntularin ayrintili incelenmesinden sonra Tisa nehrinin batisindaki bu toplulugun veya
topluluklarin etnik kékeni konusunda saglikli bir cikarsamada bulunabiliriz.

16Dezsd Csallany, “A Szentes-lapist6i”, s. 48.

17Péter Somogyi, “Typologie, Chronologie”, s. 148.

18 Pamo Pamies, [Ipa6oaraps! Ha 0ro-3anagHoi okpaitHe EBpasuckoii crenu. In: CpedHesekosast apxeosozus
espasulickuxcmeneil. Pep.. Xy3un, &. Il. Kazaub, 2007, s.104-117; Asnexcanpap PaHucaB/bes,
PaHocpedrosekosHa Hekponosa kod MokpuHa, Beorpag, 2007.

19 Béla Kiirti, “Régészeti parhuzamok a Karpat-medencei avar kori fiilkesirok (Stollengraber) Kkeleti
eredetéhez. — O probléme vosto€nogo proishozdenia katakombnyh pogrebenij (Stollengréber) evropejskih
avarov”, Tisicum, 1996, s. 131.

20Gabor Loérinczy, “Vorlaufiger Bericht liber”, s. 113.
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Fig. 1 Kaz1 alan1. 1. Kazi alaninin Karpat Havzasi'ndaki konumu, 2. Kazi alaninin Avar yerlesim alam
icerisindeki konumu (Béna 1984’e gore), 3. Kazilan alan.

62



ART-SANAT 7/2017

Fig. 2 Nis-mezar (97. obje)
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Fig.3 Kabin-mezar (136. obje)
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Fig. 4 Kulakli mezar (1., 3. 150. objeler; 2. 273. objeler)
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Fig. 5 Kurban hayvanlar1. 1. Biitiin bir koyun (499. obje), 2. Biitlin bir at (243. obje), 3. Kismi at
(160. obje), 4. Kismi si8ir (128. obje).
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Fig. 6 Kosum takimlar1. 1-4. Yulara ait metal siislemelerle birlikte bir at kafatas1 (444. obje), 5-9.
Kosum takimlari.
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Fig. 7 Oliiniin ahiret yolculugunda ihtiyaci olan seyler. 1-3. Kaplar (1. 237. obje; 2. 256. obje; 3. 56.
obje), 4-5. Yolculugunda yemesi i¢in et. Koyunun kuyruk sokumu kemigi ve kuyruk omurlar (4.
128. obje; 5. 396. obje).
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Fig. 8 Buluntular 1. Mauritius Tiberius’un tremissisi (MIB 36, 583/4-602, 208. obje), 2. Mauritius
Tiberius’un solidusu (MIB 13a, 583/4-602, 386. obje), 3. ince levhadan yapilmis kolye ve dékiim
bilezikler (157. obje), 4. Preslenmis ayakkab1 siisii (218. obj.), 5. Preslenmis monograml biiyiik
kayis ucu (256. obje), 6. Preslenmis mask tasvirli kii¢lik kayis ucu (218. obje).
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Resim 9 1. Kosum takimli mezar (218. obje), 2. Sag bacagin yanina koyulmus aletler, 3-6. Yar1
islenmis yay kemikleri.
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oz*

Islam dini, 7. ylizyiln ilk yarisinda Arap yarimadasinda dogusundan itibaren,
yaklasik ilk yiiz yi1lik dénemde ¢ok genis bir cografyaya yayilmistir. Dini ve siyasi yayilimi
ve giiciine paralel olarak kendi kiiltiirel kimliginin olusumu da bu donem iginde
gerceklesir. Ozellikle Emevi hakimiyeti dénemine ait mimari yapitlarda, eski yerel
unsurlarin da etkisi ve katkisiyla Islam Sanati olarak nitelendirilebilecek iislubun olustugu
anlasilmaktadir. Devam eden donemlerde bu sanat gelistirilmis, 6zellikle Selcuklularla
birlikte 6zgiin bir karakter kazanmistir. Bu ¢calismada; kokeni antik ¢aglara kadar uzanan
ve Ortadogu cografyasinda genis bir kullanim siireci yasayan mozaik tekniginin, cami,
saray, tiirbe gibi Islami yapilardaki uygulamalari ele alinmis; baslangicindan ¢ini-mozaik
ve cini tekniginin yayginlasmasina kadar gecen siirecte, bu mozaiklerin Islam inancinin
prensiplerine gore sekillendirilerek agirlikh olarak kaligrafik kusaklar, bitkisel ve
geometrik diizenlemelerle kullanimi 6ne ¢ikan érneklerle tanitilmaya ¢alisiimistir.

Anahtar Kelimeler: islam, mimari, mozaik.

* fusayfisa: (fa-y1 ulanin zammi ve saniyenin Kkesriyle) Elvan-1 fusus-1 harezden biiyiik evlerin duvarlarina
istiivar eyledikleri nesneye denir. Miiellif tarifte icaz eylemistir. Bu, tepe cami dedigimiz olacaktir ki elvan-
fusus-1zlicaciyyeden mamul gunagun nukus ile menkus olup cevamiin ve biiylik konaklarin bala-y1 duvarina
istiivar ederler. Lafz-1 mezburinde’l-baz Rumi liigatidir (Miitercim Asim: 2684); filiseyfisa: reng-a-reng
boncuklar veya cakil tasi ve sir¢a vesaire ile donatilmis satih ki fr. “mozayik” denilir. [her ne kadar lisanimizda
isti'mal olunmamis ise de, boyle bir lugata esedd-i ihtiyacimiz oldugundan kabulii elzemdir.] (Semseddin Sami:
770); fusayfisa: A sort of pearl or bead fixed on the inner walls of houses (Johnson 1852: 929).
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MOSAIC IN ISLAMIC ARCHITECTURE

ABSTRACT

Immediately after Islam had emerged in the Arabian Peninsula in the first half of the
seventh century, it expanded into a vast geographical area in the first 100 years. The
generation of its own cultural identity, correspondingly its religious, political expansion
and strength occurred in that period, as well. It is appreciated that a style to be
characterized as Islamic Art originated in the architectural works of art which belonged
particularly to the Umayyad authority with the impact and contribution of the ancient
indigenous elements. That art was advanced in subsequent periods and gained a unique
feature especially with the Seljuks. In this study, it is discussed that the mosaic technique,
whose origins can be traced to antiquity and experienced an extensive process throughout
the Middle East, was implemented in Islamic architecture, such as mosques, palaces, and
tombs. It attempted to introduce that the practice of those mosaics was developed
according to the principles of Islamic faith by means of calligraphic bands, floral and
geometrical arrangements in the process from its beginning until the extension of tile-
mosaic and tile techniques.

Keywords: Islam, architecture, mosaic.

Ilk magara resimlerinden giiniimiize kadar gecen siirecte uygulanan her tiir sanatin
hem “estetik” hem de “anlatim/mesaj” amagclarini birlikte tasidigini séylemek yanlis olmaz.
Insanoglunun, esyay: ve dolayl olarak yasamim giizellestirme amaciyla gelistirdigi estetik
gorglistiniin yan sira; duygu ve diistincelerini ifade etme arzusunun da iriinii olan sanat
eserleri, ait oldugu toplumun da 6zetidir bir bakima. Gézlem, duygu ve diisiinceler gibi;
dinsel icerikli semboller ve imgesel tasvirler de sanat eserlerine yansiyan baslica konular
arasindadir. Dinlerin ortak yonleri arasinda yer alan davet, sevgi, hosgorii, giinah, cennet,
cehennem gibi kavramlar alegorik anlatimlarla sanat eserlerinde yer bulmus, bir anlamda
sanat dinin dili olmustur. Kaligrafiden (hat) ciniye, tezhipten tekstile kadar gorsel Islam
sanatinin her dalinda da, bu sekilde simgesel anlatimlar ¢ok sayida ve ¢esitli bicimlerde
islenmistir. Ait olduklar1 esere sanatsal deger katan ve cesitli tekniklerde ortaya ¢ikan bu
unsurlar, sadece bir siisleme unsuru olarak algilanmamaldir. Ozellikle ibadethanelerde,
tasvirden kacinilarak! olusturulan geometrik ve bitkisel kompozisyonlar ve dinsel icerikli
yaz1 kugaklari, Islam kiiltiiriiniin diinya ve éte diinya inancina bakis agisina bagh olarak
sembolik anlamlar da tasimaktadir (Bas 2006: 28, 30-32).

1 {slam dininin temel kaynaklarinda antropomorfik tasvirlerin yasaklandigina dair acik bir ifade bulunmasa da,
bazi hadislerin yorumlanmasina dayanilarak putperestligin yeniden canlanmasi tehlikesine karsi bir tedbir
olarak sakincalarinin vurgulandigi kabul edilir (Bas 2006: 26; Akin 2009: 2; Konak 2013: 968 vd.). Bu durum,
ilk bakista islam sanatinin kisir kalmasina neden olmus gibi goriinse de, aslinda non-figiiratif anlatimin
gelismesine dolayli olarak olanak saglamistir. Boylece, imgelerin ve 6zellikle tabiata ve evrene dair her seyin
sembolizm yoluyla ve gorselliginin o6tesinde daha da derin anlamlarinin metaforik anlatimlarla
vurgulanmasiyla soyut akim olgunlasmistir. Giil, artik sadece bir cigek degildir 6rnegin, vav sadece alfabenin
bir harfi olmanin étesinde anlamlar tasir islam sanatiyla tamistiktan sonra. Diger bir deyisle, esasen yasaklanan
sanat ya da ikon degil, put ve putperestliktir. Bununla birlikte, minyatiir, mimari resim gibi tasvir iceren sanat
dallarindaki figiirlii anlatimlar da perspektiften ve ruh ifadesinden yoksun birakilarak ayni soyutlastirma
akimindan nasiplenmistir (Akin 2009: 5)
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Arap yarimadasinin biiyiik béliimii Hz. Muhammed doéneminde Islamiyeti kabul
etmistir. Onun 632’de 6liimiinden 661 tarihine kadar olan “Dért Halife Devri” (Hulafa-i
Rasidin) icinde bugiinkii Irak, Suriye, Liibnan, Filistin, Israil ve Urdiin’iin icinde oldugu
tiim Ortadogu cografyasi, doguda Afganistan’a kadar olan Iran topraklari, kuzeyde Kafkas
daglarina kadar olan ve Hazar goliiniin batisinda kalan boélge, batida Misir ve Libya’'nin
oldugu kuzey Afrika topraklar Islam ordular tarafindan ele gecirilir. Bu dénem ayni
zamanda Islam’in mimari Gislubunun da sekillenmeye basladig1 yillardir. Her ne kadar
hicbiri glinlimiize 6zgiin halleriyle ulasmamis olsa da, Hz. Muhammed’in insaa ettirdigi
Kuba Mescidi ve Mescid-i Nebevi, Hz. Ebubekir'in Kufe ve Fustad’da yaptirdigi camiler, Hz
Omer’in Kudiis’deki Tapinak Dagi’nda Hz. Siileyman mabedinden itibaren ¢ok kez yapilip
yikilmis tapinaklarin harabeleri iizerine insaa ettirdigi cami gibi ilk 6rnekler, olduk¢a
miitevazi ve gosteristen uzak olmalarina ragmen, madden ve manen sembol olmuslardir.
Diger yandan, “Islam Mimarisi” tammlamas i¢indeki bu ilk érnekler ve bunlarin disinda
daha eski dini yapilarin yon, giris vb. gibi baz1 degisikliklerle yeniden kullanilmasi
(Creswell 1989: 6-8), fetihlerle gecen ilk yillarda (7. yiizyilin ortalar1) karakteristik bir
[slam sanatinin heniiz olusmadigini gosterir.

Dort halife devrinin ardindan gelen Emevi donemi (661-750), siyasi sinirlarin daha
da genisletilmesinin yam sira, mimari ve diger sanatlarda Islam iislubunun olustugu
dénem olarak dikkat ¢eker. 7. yiizyilin sonlarindan itibaren islam sanati, Sasani, Roma ve
Bizans bolgesel iislubunun etkisiyle, fakat Islam inanci ve geleneklerine uygun bicimde
sekillendirilmistir (Grabar 1978: 208; Yildirim 1996: 163; Bas 2006: 28, 32-33; Konak
2013: 980). Donemin yapilari; ibadethane, saray gibi islevlerinin yani sira, fethedilen
topraklarda islam’in giiciinii ve ihtisamini sergilemek amaciyla hem boyutlariyla hem de
dekoratif unsurlariyla oldukca etkileyicidirler. Bu dénemin ibadethane ve saraylarinin
¢cogunda, altin yaldizli, cok renkli cam mozaikler, yapilarin fiziksel boyutlarina sanatsal ve
estetik gorkem katmistir (Baker 2005: 167 vd.).

Kudis'te Tapinak Dagi'nda?, Mescid-i Aksa'nin kuzeyinde, kutsal kaya iizerinde yer
alan Kubbetii’s-Sahra, Islam mimarisinin bilinen ilk kubbeli yapilarindandir (Bozkurt
2004: 304; Saoud 2002: 3). 5. Emevi halifesi Abdiilmelik bin Mervan tarafindan 686-691
tarihlerinde insaa edilen3 bu mescid, tim semavi dinlerce kutsal sayilan kayanin
(Hacerii'l-Muallak) iistiinii 6rter (Ugok 1968: 159-160). 1016 yiinda meydana gelen
depremde ¢oken kubbesi Fatimi halifesi el-Hakim (996-1021) tarafindan eski durumuna
getirilmis (Ugok 1968: 160), 1027-1028 yillarinda halife Zahir tarafindan onarilmigtir
(Hillenbrand 2000: 147). Kudiis'iin Haclilar tarafindan 1099’da isgal edilmesinin ardindan
ic ve dis duvarlar: azizlerinin resimleriyle siislenerek kiliseye ¢evrilen Kubbetii’'s-Sahra,

2 Tiim dinler icin kutsal sayilan bu alan, islam peygamberinin isra ve Mira¢ mucizelerinin gerceklestigi yer
olmasiyla Miisliimanlar i¢in 6zel bir 6nem tasir.

3 Halife’nin, bu yapiy1 sadece ibadethane ihtiyaci i¢cin degil, Hiristiyan ve Yahudilerden olusan Kudiis halkina
islam’in giicii ve ihtisami1 hakkinda etkin bir mesaj verme amacli olarak insaa ettirdigi bellidir. Nitekim, biitiin
maddi imkanlar seferber edilmis, cami icin Misir eyaletinin yillik toplam vergi gelirlerinin 7 mislinden daha
fazlasi harcanmistir. Amag, bir diinya harikasi oldugu kadar essiz de olacak bir yapit ortaya ¢ikarmaktir
(Rosen-Ayalon 1996: 387; Idinopulos 1991: 226; Armstrong 1996: 237; Giil 2005: 291; Clark 2012: 66-67)
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Selahaddin-i Eyyubi tarafindan 1187 yilinda kapsamli bir tadilattan gegirilerek tekrar
camiye ¢evrilir.

Distan sekizgen planl olan Kubbetii’s-Sahra, i¢ kisimda sekizgen ve dairesel iki
dolanma alanina sahiptir (Avner 2010: 31 vd.; Hillenbrand 2005: 26; Clark 2012: 70-73).
Orta mekani, Kudiis'in ve Harem-i Serifin sembolii olan 30 m yiikseklikte ve 20 m
capinda, distan altin saris1 metal levhalarla kapl bir kubbe 6rter. Kubbe ve kasnaginin i¢
kisminda, kemer koseliklerinde ve alt yiizlerinde, i¢ ve dis duvarlarda, toplam 1200 m? bir
alanda mozaik kaplamalara yer verilmistir (Fig. 1-2). Bunlardan sadece i¢ mekandakiler
gliniimiize kadar orijinal halleriyle kalabilmisken, dis cephesi 1552 yilinda Kanuni Sultan
Siileyman’in emriyle Osmanl iislubunda cinilerle kaplanmistir (Enderlein 2007: 64). 1326
yilinda Kudiis'ii ziyaret eden Ibn Battuta’min “..Icinde ve disinda bulunan envai cesit nakis
ve stisleri tavsif ve tarif etmekte kalemim aciz kalir. Bunlarin ekserisi altin yaldizli
oldugundan, 151k gibi miitemadiyen parlar...” (Ibn Battuta: 55-66) sézleriyle hayranligim
dile getirdigi siislemeler, Islam mimarisinin en zengin mozaik 6rneklerinden birini
olusturur. Hem mimari planlamasi, hem zengin i¢ dekorasyonu, hem de tasidig1 anlam
acisindan Islam mimarisinin Ayasofyasi‘dir. Kademeli diizenlenmis olan kubbe
kasnagindaki 16 pencere agikligindan siiziilen 1sikla aydinlanan bu mozaiklerde altin
yaldizli zemin {izerine yesil, kirmizi, mor, sar1 gibi farkli renkte tesseralarla yapilan bitkisel
stislemelere ve Kuran’'dan ayetler4 iceren yaklasik 240 m uzunlukta mavi fon {izerine altin
yaldizli tesseralarla olusturulan kufi yazi kusaklarina yer verilmis (Grabar 1996: 56-68;
Mintz 2010: 43 vd.; Akkurt 2011: 23; Clark 2012: 73), yer yer inci/sedef taslar1 da
kullanilmistir. Bitkisel kusak ve panolarda, ge¢ Roma ve erken Bizans doénemlerinde
ornegine sik¢a rastlandign gibi (Ling 1998: Fig. 58; Scheibelreiter 2007: 70, Fig. 17;
Blazquez 2008: 8-9, 29, Abb. 3, 27; Aydin 2011: 35, Abb. 9, 11) merkezi akanthus
demetinden ya da stilize edilmis bir vazodan ¢ikan ve kivrilarak yiikselen dallar, hurma
agaclari, hayat agacglar1 ve girlandlar ana temalar1 olusturur. Dallardan fiskiran salkim,
cicek, yaprak gibi bitkisel motifler tiim ylizeyi kaplar. Gerek bu bitkisel kompozisyon,
gerekse bunlari sinirlayan ince bordiirlerdeki alternatif ticgenler kokeni ¢ok daha eskiye
giden uygulamalardir. Hellenistik kaynakli Roma mozaik sanati ve onun teknik acidan
devami olan Bizans 6rneklerinde gérdiigiimiiz bitkisel icerik burada aynen uygulanmistir.
Fark, daha 6nce bu kompozisyonlar genellikle ikincil unsur olarak cevre bordiirlerini
siislerken, tasvir yasaklarinin etkisiyle bunlar Islam sanatinda ana motif konumunda
islenmistir (Hillenbrand 2005: 26). Yapinin bas mimarlarinin Kudiis’lii Yezid Bin Salam ve
Baysan’li Raja Bin Hayve oldugu bilinir. Bunlarin yan1 sira, ibn Battuta “..Kubbetii’s-
Sahra’nin yapiminda Bizansh ve Suriyeli sanatcillarin calistigi tahmin ediliyor...” (ibn
Battuta: 55-66) der. Ayrica, kompozisyonda Sasani etkilerinin de oldugu vurgulanir

4 Gerek bu kisimdaki, gerekse dogu ve kuzey kapilarindaki yazi kusaklarinda yer verilen pasajlarin agirlikli
olarak Hz. isa’ya ve isim verilmese de diger peygamberlere yoénelik ayetler olmasi, islam dininin bu
peygamberlere bakisini icermesi, ayni zamanda yapinin Hz Siilleyman mabedinin séylenegelen siislemelerine
benzer giizellikte donatilmas1 (Mintz 2010: 52), bolgenin ve 6zellikle tiim semavi dinler i¢in kutsal sayilan
Kudiis'in kozmopolit niifusuna bir hosgorii ve davet mesaji olarak kabul edilebilir (Grabar 1978: 61-66;
Rabbat 1989: 12-13)
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(Akkurt 2011: 25). Anlasilan, teknik ve tema geleneksel, ama icerik ve anlam cennet
imgesinin belki de en glizel tezahiiri olarak yenidir.

Kudiis'te, Tapinak Dagi'nda, Harem-i Serif’in giineyinde, daha 6nce burada yer alan
erken donem dini yapilarinin iistiine insaa edilen Mescid-i Aksa, Miisliimanlarin ilk kiblesi
ve Mescid-i Haram'la Mescid-i Nebevi’den sonra en kutsal mescittir (Agirakca 2009: 818
vd.; Akkurt 2011: 18 ;Salimi 2013: 36). Burada daha 6nce bulunan Hz. Siileyman
mabedinin yerine, MO. 1. yiizyi1lda Roma’ya bagh yerel kral Herodes tarafindan bir tapinak
insaa edilir. MS. 70 yilinda Roma imparatoru Titus’un emriyle yikilan bu tapinagin yerine
MS. 2. yiizyillda Roma imparatoru Hadrianus tarafindan Jiipiter tapinagi yapilir (Grabar
2007: 42). Ardindan Bizans imparatorlu 1. Justinianus tarafindan (527-565) bir bazilika
insaa edilirs. Kudiis'iin 637 yilinda Hz. Omer tarafindan fethinden sonra ilk olarak Mescid-i
Aksa insa edilmistir. Erken dénem islam kaynaklarinda bu yap1 hakkinda fazla bilgi
bulunmamakla birlikte, 670-680 civarinda buray1 ziyaret eden Arculfun anlattiklarindan,
miislimanlarin eski tapinagin yikintilarinin bulundugu bu alanda ii¢ bin kisinin namaz
kilabilecegi biiyiikliikte sade bir ahsap mescit yaptiklar1 6grenilmektedir (Grafman ve
Rosen-Ayalon 1999: 2; Akkurt 2011: 20; Bozkurt 2004: 270). 5. Emevi halifesi Abdiilmelik
bin Mervan'in oglu 6. Emevi halifesi 1. Velid tarafindan 707-709 tarihlerinde genisletilmis,
Abbasiler doneminde depremler sebebiyle birkac kez zarar géren yapi her seferinde
tekrar onarilmis, glinlimiize kadar gelen stirecte pek ¢ok kez onarim ve ilaveler gérmiistiir
(Yildirim 1996: 153; Reiter, Eordegian ve Abu Khalaf 2000: 136; Hillenbrand 2005: 23;
Gladiss 2007: 170; Akkurt 2011: 20).

Kuzey-giiney dogrultusunda genislemesine dikdortgen bir formda insaa edilen
transept planh yapi, bugiinkii haliyle 80x55 m boyutlarinda ve mihraba dik yedi sahin ve
bunu giineyde kesen dogu-bati dogrultulu paralel bir sahindan olusur. Digerlerine gore
daha genis ve yliksek tutulmus olan orta sahinla mihrabin bulundugu giiney duvara
paralel uzanan sahinin kesistigi boliime mihrap 6nii kubbesi yerlestirilmistir (Yildirim
1996: 153).

Ibn Battuta, Mescid-i Aksa icin “...Mimarisinde géze carpan hiiner ve sanat insani
hayrete diisiirtir. Kubbenin her yani altin yaldizla, cesit cesit rengarenk nakislarla
stisliidiir...” (Ibn Battuta: 65-66) der. Mescid-i Aksa’nin kubbesinde, kubbenin altindaki
sekiz pencereli kasnakta, bu kasnagi tasiyan kemerlerin listiindeki genis koseliklerde ve
duvarlar iizerindeki kusaklarda mozaik kaplamalara rastlanir (Fig. 3). Bu mozaiklerin,
1034 depreminin ardindan 1035-1036 yillarinda Fatimi halifesi Zahir'in emriyle eklendigi
kabul edilir (Hillenbrand 2000: 147; Akkurt 2011: 21). Kubbenin kuzey kemerinin kuzey
cephesinin en iist kisminda Halife Zahir'in adinin gectigi uzun kufi yaz1 kusaklar1 yer alir
(Akkurt 2011: 21). 1099 yilinda Haghlar tarafindan isgal edilen Kudiis’teki hiristiyan
egemenligine 88 y1l sonra 1187’de Selahaddin-i Eyyubi tarafindan son verilir. Bu dénem
icinde zarar goren ve farkli amaglarla kullanilan yapilar onarilir. Bu kapsamda, Mescid-i
Aksa’nin 6niine bir duvar oriilerek kapatilmis olan mihrab1 1187-1188 tarihinde tekrar

5 Mescid-i Aksa’nin 1920’lerdeki depremle tahrip olmasinin ardindan burada 1930’larda yapilan onarim ve
kaz1 calismalarinda erken Bizans donemine tarihlenen zemin mozaik désemelerine rastlandigindan bahsedilir:
Grafman ve Rosen-Ayalon 1999: 4, dipnot 5
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acilarak Kuran’dan pasajlar igeren kufi yazili mozaikleri onarilir (Hillenbrand 2000: 300-
301, 371-372, Fig.5.5; Nees 2016: 141-142). Benzer mozaik yazi kusaklar1 yapinin farklh
yerlerinde duvar ve plasterler ilizerinde de goriiliir. Kuzey kubbe kemeri iizerindeki
mozaiklerde, Kubbetii’'s-Sahra’dakileri andiran bitkisel kompozisyonlar ve geometrik
desenler gortlir. Her iki yanda ytikselen iist iiste stilize vazolardan ¢ikarak tiim duvar
ylizeyine yayilan irili ufakli dallar ve uclarindaki cicek motifleri altin saris1 zemin lizerine
cesitli renklerle islenmistir. Kemerin her iki yanindan yiikselen bitkisel motifler,
bulundugu yiizeye uyum saglayarak merkeze dogru egimli islenmislerdir. Bu yiizey ile
altindaki kesme tas orgiilii kemer arasinda, kemer egimini takip eden mozaik bordiirde,
antik cag mimari 6gelerinden konsol kusagi islenmistir. Roma ¢ag1 mozaik ve fresklerinde
de sikca karsilasildigi gibi bu konsollarda perspektif ve li¢ boyut yakalanmaya calisilmistir.
Bu mozaik kaplamalar daha sonraki bir donemde alg¢1 ile kapatilmis, Mimar Kemalettin
tarafindan 1922-1926 yillarinda yapilan genis ¢apli onarimlar kapsaminda tekrar giin
ylziine ¢cikarilmistir (Yildirim 1996: 151).

Suriye’'nin baskenti Sam’da bulunan Emeviye Camii, Emevi halifesi 1. Velid
doéneminde, 705-715 yillar1 arasinda insaa edilmistir (Grabar 1978: 110; Bacharach 1996:
28). Bu alanda ilk olarak Romalilar tarafindan insa edilmis Jiipiter Tapinagi
bulunmaktaydié. 4. yiizyilda Hiristiyanlikla birlikte tapinak Vaftizci Yahya (John the
Baptist) adina Kkiliseye ¢evrilir. Sam’1 fetheden Miislimanlar, Ebu Ubeyde bin Cerrah’in
gozetimi altinda 635 yilinda gesitli ekleme ve degisikliklerle yapiy1 kismen camiye gevirir.
Miisliiman niifusun zaman icinde artmasi sonucu cami olarak kullanilan béliim yetersiz
kaldigindan yap1 tamamen camiye cevrilir (Salimi 2013: 26)".

136x37 m boyutlarinda bir ibadet mekani ile 122,5x50 m boyutlarinda bir avludan
olusan yap1 Mescid-i Nebevi'de oldugu gibi enine diizenlenmis dikd6rtgen plan semasina
sahiptir. Bu tipin ilk érneklerinden biri olarak kendisinden sonra Anadolu dahil islam
cografyasinin bir¢cok yerinde tekrarlanan camilere etki etmistir (Akkurt 2011: 33).
Caminin ana ibadet mekani, kible duvarina paralel uzanan {i¢ yatay sahin ile bunlari
ortadan kesen daha genis bir dikey sahindan meydana gelmektedir. Sahinlar birbirinden
mermer siitunlar iizerinde yiikselen iki kathh kemerlerle ayrilir. Dikey sahinin ortasinda
kare paye tarafindan tasinan kubbe yer almaktadir. Ana ibadet mekany, ii¢ kemerli biiyiik
bir kapiyla avluya acilir. Ortasinda bir sadirvanin yer aldig1 avlu arkadan yirmi dort,
yanlardan dokuzar kemerli revaklarla cevrilidir. Avluda ayrica hazinenin kondugu,
devsirme siitunlar, bashklar ve arsitrav bloklar listiinde yiikselen bir Kubbetii’l Hazne
mevcuttur (Yazict 1995: 108).

6 Jlipiter Tapinagl zamaninin en biiyiik ve kutsal yapilarindan oldugu i¢in, Emeviler doneminde, Emeviye Cami
icin burasinin secilmesi de rastlanti degildir siiphesiz: Salimi 2013: 24

7 Hiristiyanhk yapilarinin hala gérkemini korudugu bir bolgede, Halife Velid’in hi¢cbir masraftan kaginmayarak
boyle muhtesem bir yapi insa ettirmesi, siiphesiz sadece ibadethane ihtiyaci ile agiklanamaz. 10. yiizyilin Arap
cografyacisi El-Mukaddasi'nin hikayelestirerek anlattifi gibi, islam’in giicii ve ihtisamini sergileme ve bu
dinden olmayan insanlarin iistiinde hayranlik ifadesi olusturacak saheserler insa etme zamani gelmisti: Grabar
1978: 64-65
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“...Bu cami giizellik ve ihtisam bakimindan yeryliziindeki camilerin en bliyiigii,
sanatkarlik agisindan da en listiiniidiir. Esi benzeri yok. Velid b. Abdiilmelik b. Mervan
tarafindan yaptirilmistir. Bu halife Kostantiniye'ye, Rum hiikiimdarina bir heyet géndererek
sanatkdr istemigsti. Bu rica tizerine Rum hiikiimdarit 12.000 yap1 sanatkari gonderdi... Cami,
fiisayfisa denilen ve gesit cesit renklerle karismis kiip seklinde altin levhaciklarla stisliidiir...”
(ibn Battuta: 94 vd.)8. Ibn Battuta’nin bu sézlerle bahsettigi yap: ve mozaikleri toplamda
ylzlerce metrekarelik alan kaplayacak kadar genistir. Bitkisel ve geometrik motiflerle
bunlar arasindaki binalardan, nehirlerden?, agaclardan olusan kent ve pastoral manzara
tasvirlerinden meydana gelen bu zengin mozaik siislemeler sanat tarihi agisindan biiyiik
O6nem tasir (Yazic1 1995: 109) (Fig. 4-7). Mozaiklerde; cesitli tonlarda altin sarisi, mavi,
kirmizi, siyah, glimiisi renklerde tesseralar kullanilmistir (Akkurt 2011: 34). Renk
tonlarinin degisimiyle saglanan 1s1k-golge etkisi ve derinlik olduk¢a basarilidir. Kemer alt
ylzeylerinde akanthus yapraklari dikkat c¢eker. Kompozisyonlar Pompei duvar
resimlerindeki (Al-Asad 2000: 49), gec Roma (Ling 1998: Fig. 66; Ersoy 2014: 128-129) ve
erken Bizans (Zaqzugq ve Piccirillo 1999: 443 vd., PL. 7 vd.) mozaiklerindeki uygulamalari
hatirlatmaktadir. islam inancindaki cennet tasvirlerinin islendigi bu mozaiklerde de figiir
iceren tasvirlerden kacinilmistir (Burckhardt 2009: 26). Avludaki sekizgen Kubbetii’l
Hazne’nin duvar ylizeylerinde de, benzer bitkisel agirlikli kompozisyonlar uygulanmistir
(Greenhalgh 2005: 33) (Fig. 8-9). Baz1 ytlizeylerde, merkezi akanthuslardan ¢ikan ard arda
kaulisler ve yapraklarla kapli dallar, bazilarinda ise ortadaki biiyiik palmiye agacinin
golgesinde bina tasvirlerine yer verilmistir.

Medine yakinlarinda yer alan Kuba Mescidi ve Medine’de bulunan Mescid-i Nebevi,
ilk camilerdir. Ilk halleri hicret yilina (622) dayanan bu yapilar, Emevi halifesi I. Velid’in ilk
yillarinda genisletilmistir. Halifenin Medine valisi olarak gorevlendirildigi Omer bin
Abdiilaziz'in hamiliginde 707 civarinda gerceklestirilen bu genisletme c¢alismalarinda,
yapilar hem mimari hem de dekorasyon olarak zenginlestirilmistir. Halife I. Velid'in biiyiik
yardimlariyla gerceklestirilen, insaasinda ve siislemelerinde Misirli ve Bizansh usta ve
sanatgilarin da calistif1 sOylenen yapilara ait orijinal mozaikler giintimiize ulasamamistir
(Bacharach 1996: 35; Algiil 2004: 280; Greenhalgh 2008: 63-64)10.

717 yilinda tamamlanan, plan ve diizenleme agisindan Sam Emeviye Camii ile
benzerlikler tasiyan Halep Ulu Camii, tarihi boyunca cesitli eklemeler ve degisiklikler
yasamis olup, orijinal hali glinlimiize ulasabilmis degildir. Yapinin hamisi Emevi halifesi
Siileyman bin Abdiilmelik’in, blyiik kardesi Halife Velid'in yaptirdigi Sam Emeviye
Camiiyle esdegerde, hatta onunla rekabet edecek diizeyde yaptirdig1 Halep Ulu Camii'nde

8 Sam Emeviye Camii mozaiklerinin Bizans lislubundan ¢ok kékeni Roma orijinallerine giden Suriye ve ¢cevresi
ornekleriyle yakin benzerlik icermesi ve Ortadogu cografyasinin Bizans baskentinden sanat¢1 ve usta
cagirilmasina gerek duyurmayacak kadar koklii bir birikime sahip olmasi dolayisiyla, ibn Battuta’nin bildirdigi
ve bir¢ok arastirmacinin da hem fikir oldugu, “Bizansli ustalarin ve sanatkarlarin davet edildigi” goriisiine
slipheyle yaklasilmasi gerektigi tistlinde durulur: Grabar 1964: 82-83; Saoud 2002: 4

9 Buradaki nehir tasvirinin Sam’dan gecen Barada nehri oldugu dne siirliir.

10 Belazuri, Ebu Ishak el-Harbi ve Taberi gibi 9.-10. yiizy1l yazar ve tarihgileri halifenin Bizans imparatoruna
Mescid-i Nebevi'nin insaasi ve stlislemeleri konusunda bir mektup yazdigini ve imparatorun da yardimlarda
bulundugundan bahseder (Bozkurt ve Kiiglikasci 2004: 282). Diger yandan, Bizans'tan gelen usta ve
malzemelerin aslinda Sam Emeviye Camii icin istendigi, bunun sadece bir kisminin Mescid-i Nebevi'ye
gonderildigi bildirilir (Kiiglikasc1 2003: 225-226)
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de gosterisli mimari dekorasyona ve zengin mozaik kaplamalara yer verildigi bildirilir
(Bacharach 1996: 34). Cesitli eski kaynaklarda yapinin mozaiklerinin Abbasiler tarafindan
tasindig1 ya da Bizanslilar tarafindan tahrip edildiginden bahsedilir.

642 yilinda Misir'1 fetheden islam ordular1 komutani Amr bin el-As, ilk is olarak
Fustad (Kahire) kentini kurar ve burada kendi adiyla anilan Amr Camii'ni yaptirir. Cesitli
donemlerde ¢ok sayida onarim ve eklemeler geciren cami Afrika kitasindaki ilk cami ve
Islam mimarisindeki ilk minarelerin!! insa edildigi yapi olarak anihir. Caminin, 8.-10.
ylzyillar boyunca devam eden tadilatlar1 sirasinda eklenen duvar ve mihrap mozaikleri,
onciilerinin ve c¢agdaslarinin genel karakterine paralel olarak bitkisel siisleme ve
tasvirlerin agirlikhi olarak kullanildig1 diizenlemelere sahiptir. Glinlimiize ulasmayan bu
mozaiklerin 10. yiizy1l sonlarinda yerlerinde oldugu, 985 yilinda burayi ziyaret eden Arap
cografyaci el-Mukaddasi’den 6grenilmektedir (Yeomans 2006: 22)12.

Camilerin yani sira, hem idari islerin yiriitiilebilmesi hem de halifelerin 6zel
yasamlarin1 siirdiirebilmeleri icin genellikle kentlerin disinda iyi korunan saray
kompleksleri insaa edilmistir. Ozellikle Emevi déneminde, Ortadogu‘nun cesitli yerlerinde
gorkemli boyutlan ve liikks doseme ve siislemeleriyle dikkat ¢eken saraylar ve koskler
yapilmistir. Bunlar, idari birimlerinin yani sira cami, hamam gibi kamusal ve 06zel
mekanlarin bir arada oldugu, her ttrli ihtiyacin diisiiniildiigt yap: gruplaridir. Bunlardan
biri olan Hirbetii’l Minye, giiniimiizde Israil sinirlan icerisinde yer alan Taberiye
(Tiberias/Celile/Kinneret) goliiniin kuzey kiyisi yakininda bulunan bir saray kompleksidir
(Creswell 1989: 93; Bacharach 1996: 35). 67x73 m olciilerinde dikddrtgen planh sarayin
cevre duvarlar1 kalevari bir tarzda dairesel kulelerle desteklenmistir (Bacharach 1996:
35). Diger Emevi yapilarina gore daha sade ve basit bir sekilde insa edilmis olmasiyla
birlikte diger yapilardan en énemli farki, elips planli, kule goriiniimiinde ve kubbeli dogu
giris cephesidir (Beksac 1998: 327). Hirbetii’l Minye merkezi bir avlu etrafinda
yerlestirilmis olan farkl fonksiyonlara sahip boéliimlerden meydana gelmektedir. Cami,
hamam gibi yapilarin yanisira, giiney kenar ortasinda yer alan, yaklasik 400 m?
boyutlarindaki genis kare mekanin kabul salonu islevi gordigii tahmin edilmektedir
(Creswell 1989: 94; Bacharach 1996: 35; Beksag¢ 1998: 328). Hem bu kabul salonu hem de
bati bitisigindeki mekanlarin duvar ve zeminleri mermer plakalar ve mozaiklerle
kaplanmistir (Fig. 10). Farkh renkte tesseralardan olusan mozaikler geometrik agirlikli
desenlere sahiptir (Grabar 1964: Fig. 18; Grabar 1978: 160, Fig. 78; Creswell 1989: 95;
Ritter 2012: 118, Abb. 9). Giyos bantlarinin olusturdugu meander ve ara bosluklara
yerlestirilmis geometrik rozetler 5.-6. yiizyll Bizans mozaiklerinde de sik uygulanmis bir
kompozisyondur (Can 2009: 6-8, Fig. 8; Okcu 2009: 32-41; Aybek ve Oz 2012: 16, Fig. 4;
Salman 2012: 190-191, Res. 3). Yapinin kesin olarak ne zaman insa edildigi bilinmemekle

11 Caminin dort késesindeki minareler 673 yilinda Emevi halifesi Muaviye tarafindan ekletilmistir (Behrens-
Abuoseif 1989: 47)

12 Fatimi halifesi el-Hakim'’in, 997 yilinda caminin mozaiklerinin bir kisminm1 kaldirttig1 ve duvarlar1 sivayla
kaplattig1 bildirilir (Behrens-Abuoseif 1989: 49). Eyyubi devletinin kurucusu Selahaddin-i Eyyubi, 1171'de
Misir’t fethederek Fatimi halifeligine son verdiginde Amr camiinde onarimlar yaptirir. Bu yenileme ¢alismalari
kapsaminda, mihrap nisi yenilenerek déonemin modasina uygun bicimde mermer levhalarla kaplanmis ve
iistiine Selahaddin-i Eyyubi’nin ad1 yazilmistir (Swelim 2013: 289). Mihrap mozaiklerinin bu sirada kaldirilmis
olabilecegi de diisiiniiliir.
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birlikte giris kapisinda bulunan devsirme bir blok tizerindeki kufi kitabede “el-Velid” ismi
okunabilmistir (Beksa¢ 1998: 327). Hem bu yazit, hem de benzerleriyle mimarisi ve
siislemeleri agisindan karsilastirildiginda, yapinin ve mozaiklerinin 8. ylizyilin ilk yarisina
ait oldugu fikri agir basmaktadir (Bacharach 1996: 35).

Kuseyr El Hallabat, Urdiin’"de, Amman’in yaklasik 60 km kuzeydogusunda yer alan
bir saray kompleksidir (Bisheh 1993: 49). Yapinin kesin tarihi belli olmamakla birlikte
Emevi halifesi Hisam bin Abdiilmelik tarafindan (724-743) insa edilmis oldugu
disiiniilmektedir (Creswell 1989: 164). Saray, camii, hamam gibi birimlerden olusan
kompleksin, burada daha 6nce bulunan Roma ve Bizans donemi yapilarinin lizerine insaa
edildigi ya da yapiminda yakinlardaki erken dénem yapilarina ait malzemenin kullanildigy,
ele gecen yazith devsirme bloklardan anlasilmaktadir (Bisheh 1993: 49-50). Yapi, Kasrii'l
Hayri’'l Garbi ve Kasri’l Hayri’'l Sarki’de oldugu gibi kare planh kalevari bir tarzda ele
alinmis, dis duvarlarin késelerindeki kulelerle desteklenmistir (Creswell 1989: 164-173).

Kuseyr El Hallabat'in bir¢cok yerinde freskolara ve mozaik ddosemeye yer verildigi
anlasilmakla birlikte, bunlarin pek azi gliniimiize ulasabilmistir. Bunlardan biri, sarayin
odalarindan birinin zemininde yer alan ve ¢ok azi korunabilmis olan mozaik désemedir
(Fig. 11-13). Genis bir geometrik kenar bordiiriiyle cevrelenen mozaik, sarmallar
olusturarak ilerleyen ve yer yer diiglimlenen giyos kusagi ve aralardaki figiirli
bosluklardan olusur (Creswell 1989: 165; Ling 1998: 100, Fig. 71). Bu bosluklarda, acik
renk zemin lizerine cesitli hayvan figiirleri islenmistir. Ancak bunlardan sadece antilop,
kurt, tavsan, kus, balik figiirleri nispeten saglam olarak kalabilmistir (Bisheh 1993: 50, Fig.
2-5). Teknik anlamda oldukc¢a basarili bir iscilik gostermesi ve figiirlerin sunumunda
golgelendirme ve hatta ruh ifadesi gibi detaylarin basarili bigcimde kullanilmasi ac¢isindan
oldukca etkileyicidir. Bu figiirlerin disinda, dosemenin mubhtelif yerlerinde nar, limon,
kavun gibi meyvelere yer verilmistir. Diger bir mekan icerisinde de, geometrik kusaklar
arasinda leopar, deve gibi hayvanlarin islendigi, ele gecen kisimlardan anlasilmaktadir.
Sarayin diger baz1 odalarinda da, geometrik bordiir ve kompozisyonlarin olusturdugu ve
yer yer hayvan figiirleri iceren ddsemelere yer verilmistir (Bisheh 1993: 54-55, Fig. 9-11).

Sarayin mekanlarindan birinde (11 nolu mekan), stilistik agidan farkli ancak
ikonografik olarak 6nciil 6rnekleri animsatan bir kompozisyona yer verilmistir (Bisheh
1993: 53, Fig. 8) (Fig. 14). Dista karo ve onun icinde ince dallarla uglarindaki yaprak ve
salkimlara sahip asma motifinden olusan kusaklar kenar bordiirlerini olusturur. Dallar,
erken Hiristiyanlik doneminde ikonografik anlam tasiyan ve orneklerine sik rastlanan
(Blazquez 2008: 8-9, 29, Abb. 3, 27; Ozet 2009: 80, Fig. 27; Limao 2011: Fig. 5-7, 14-15,
18) bir motif olarak koselerdeki kantharoslardan g¢ikmaktadir. Yaprak, meyve ve dal
islenisi bakimindan yakin benzerleri 6. yiizy1l Bizans mozaiklerinde de goriiliir (Karabulut,
Onal ve Dervisoglu 2011: 40, Fotograf 43). Genis orta pano icinde cesitli agaclar ve
hayvanlardan olusan ve bir de insan figliriiniin islendigi bir kompozisyona yer verilmistir.
Acik renk zemin iizerine seyrek yerlestirilmis figiirler pastoral bir manzaray
canlandirmaktadir. En istte, ortada yer alan nar agaci, konumu ve boyutlariyla hayat
agacini andirir. Bunun her iki yaninda antitetik yerlestirilmis ve agaca dogru ilerleyen bir
arslan ve boga figiirii yer alir. Arslanin altindaki ¢alilikta bir de yilan goriilmektedir. Daha
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altta, nar agaglar1 ve galilar arasinda panonun merkezine dogru donmis devekuslari, onun
da altinda tipk: Usttekiler gibi ortalarindaki agaca dogru yiiriiyen keci ve kog figiirleri
islenmistir. Panonun tam ortasinda, calilar arasinda, agik renkli kisa bir tunik giymis olan
insan figiirtine yer verilmistir. Sirtinda olasilikla avladigi bir tavsani tasiyan figiir sag eliyle
hemen yanindaki devekusunun boynuna bagh olan ipi tutmaktadir. Zeminin cesitli
yerlerinde geometrik dolgu bezeklerine de yer verilmistir. Iscilik olarak sarayin diger
mekanlarindaki ve genel olarak donemin Bizans mozaiklerindeki etkiyi ve Kkaliteyi
gostermez (Bisheh 1993: 52-53). Renk cesitliligi olduk¢a sinirh tutulmus; beyaz,
kahverengi, turuncu renkler ve tonlarda, 1 cm®ten biiyiik tesseralar kullanilmistir. Hem
tiir cesitliligi ve dagilimi, hem de kompozisyon agisindan ge¢ antik ¢ag mozaiklerindeki
paradeisos sahnelerini (Salman 2007a: 166-171, 187-191, 204-206, Sek. 82-88, 120130-
131; Salman 2007b: 50-53, Res. 8-14; Can 2009: 6-8, Fig. 8; Can 2010: 39; Can 2011: 227,
Fig. 3; Salman 2012: 192-193, Res. 6), Orpheus betimlerini (Tiilek 1996: Res. 7 vd.; Ulgey
2004: Lev. 1-15, 20, 26-32; Salman 2008a: 132-134, Res. 19-20; Salman 2008b: 111-112,
Fig. 10-11; Cookson 2011: Fig. 1-4; Omari 2012: 119-120, Fig. 4; Salman 2011: Fig. 7-8;
Can 2015: 44) ve av sahneleri gibi benzer pastoral konular (Ling 1998: Fig. 62, 65; Omari
2011: Fig. 11; Omari 2012: 118, 120-121, Fig. 3, 5) animsatan bu kompozisyon, 11 nolu
mekanin mozaiklerinde, yiikselen Islam kiiltiiriiniin diinya goériisiiniin alegorik anlatimi
olarak yorumlanmistir (Bisheh 1993: 54). Hirbetii'l Mefcer sarayinda oldugu gibi, iki
boliime ayrilan kompozisyonun her iki tarafinda, baris-savas, miikafat-ceza, cennet-
cehennem gibi mesajlarin verildigi sembolik bir anlatim igerdigi 6ne siiriilmiistiir.
Nitekim, bu mesajlarin, Emevi saraylarinin belki de halka ve yabanci elgilere acik
mekanlarinin zeminlerindeki mozaiklerde islenmesi, yapilan yorumlarin destekleyicisi
olmustur. Ote yandan, &zellikle saraylarin zengin renk cesitliliine sahip dekoratif
unsurlarla donatilmasi, yapilarin hamilerinin zenginligi ve zevkleriyle de dogru orantilidir
(Bacharach 1996: 32).

727 yilinda Emevi halifesi Hisam bin Abdiilmelik tarafindan insa edilen, Suriye’de,
Palmyra’nin yaklasik 80 km giineybatisinda yer alan Kasrii'l Hayri’l Garbi (Sivrioglu 2013:
198), orijinalinde tas temelli ve tugla duvarli olarak insa edilmis olan kare planli bir
yapidir ve duvarlarinin i¢ine ve disina yerlestirilen yarim daire kulelerle gii¢clendirilmistir
(Creswell 1989: 67). Yapi, daha ¢ok anitsal girislerinin iki yanindaki kulelerin yiizeyini
kaplayan ve akantus yapraklari, kare-liggen paneller, frizler, istiridye yivler, geometrik-
bitkisel silislemeler ve alcak kabartma figiirlerle bezenmis olan stuko siislemeleriyle
taninir (Creswell 1989: 6). Ancak, Kasrii’l Hayri'l Garbi'nin mozaik siislemeleri biiyiik
Olctide tahrip olmustur (Sivrioglu 2013: 198).

8. ylzyilin ilk yarisinda Emevilerin dogu Akdeniz'de insaa ettirdigi, zengin ve
gosterisli slislemelere sahip ¢ok sayida saray ve idari yap1 komplekslerinden biri olan
Urdiin’deki Kastal sarayi, Emevilerin en erken saraylarindan biridir (Creswell 1989: 173;
Al-Share ve Naghoj 2013: 7-8). 9. Emevi halifesi Yezid bin Abdilmelik (720-724) ya da
oglu Velid bin Yezid (743-744) tarafindan yaptirildig1 kabul edilir. Diger Emevi yapilarinda
oldugu gibi kalevari bir plan diizenlemesine sahip olan saray icerisinde bir avlu etrafinda
farkli boyutlarda ve islevlerde mekanlara yer verilmistir (Creswell 1989: 173-174). Sadece
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temel seviyesinde korunmus olan ve hamam, cami, sarni¢ gibi béliimleri kapsayan biiyiik
bir kompleks halindeki yapinin c¢esitli mekanlarinda Emevi donemi saraylarinin
zeminlerini siisleyen mozaiklerin en giizel érnekleri bulunur. Toplamda 1500 m*lik bir
alan1 kaplayan mozaikler sarayin portikolarinin ve bazi odalarinin tabanlarim siisler
(Carlier ve Morin 1986: 16 vd.). Cogunlukla girift giyoslar ve bunlarin aralarindaki
bosluklara yerlestirilmis meyve, yaprak gibi bitkisel motiflerden olusan kompozisyonlar,
oncili olan Bizans mozaiklerinden farksizdir. Bu ara bosluklarda ve en dis kenarlarda
uygulanan stilize yaprak desenleri, erken Bizans donemi mozaiklerinde ¢ok sik
karsilasilan bir motiftir. Kastal sarayr mozaikleri i¢inde figiirlii olanlar da dikkat
cekmektedir. Sarayin iki odasinin zemininde, erken Islam sanatinin en giizel figiirlii zemin
mozaiklerini gérmek miimkiindiir (Bisheh 2000: 431 vd.). Bunlardan 3,30x3,30 m
Olctlerindeki kuzey oda zemininde, giyoslarin olusturdugu sekizgen kompozisyon icinde
bir arslanla boganin miicadelesi (Fig. 15), glineydeki odada ise ayni bitkisel
kompozisyonun merkezinde bir leoparla ceylanin miicadelesine yer verilmistir.
Dosemenin muhtelif yerlerinde agik zemin {izerinde o6rdek, keklik gibi hayvanlar
islenmistir. Cok renkli diizenlenmis mozaikler Roma ve Bizans dénemlerinin av sahneli
mozaiklerinden farksizdir.

Emevi halifesi Hisam bin Abdiilmelik’in (724-743) insa ettirdigi!3, Filistin'deki
Hirbetii'l Mefcer kompleksi (Hisam’in Sarayi), 64x67 m 6lciilerinde, yaklasik kare bir plana
sahip olup kalevari tarzda insaa edilmistir. Yapi, ortasinda anitsal bir cesme olan biiytik bir
bahgenin bati tarafina yerlestirilmis saray, cami ve hamamdan ibaret bir kiilliyedir. Son
derece zengin mozaik ddsemeleri, resimleri, stukolari, tas heykelleriyle tiim zenginlik
sembolii motifleri biinyesinde barindirmaktadir (Grabar 2007: 75). Tim Akdeniz
cografyasi icinde en genis mozaiklere sahip yapi Hirbetii'l Mefcer'dir (Sivrioglu 2005:
202).

Hirbetii'l Mefcer kompleksi icinde yer alan hamamin 30x30 m olgililerindeki
frigidarium (sogukluk) bo6limiiniin zemininin tamami ¢ok renkli mozaiklerle kaplidir
(Grabar 1964: Fig. 17; Grabar 2006: Fig. 4-5; Taha ve Whitcomb 2015: 12, Fig. 5) (Fig. 16).
Her dm?sinde yaklagik 50 tessera bulunan mozaikler alttaki dért blokaj katmani iistiine
oturur (Taha ve Whitcomb 2015: 28). Kare planli 16 ayakla tasinan genis salonda ve
duvarlarindaki apsidal c¢ikintilarin zemininde, 38 pano halinde islenen zengin
dekorasyona sahip mozaiklerde agirlikli olarak geometrik motiflere yer verilmistir
(Creswell 1989: 194) (Fig. 17-19). Bu doseme mozaiklerinde, bolgenin Roma déneminden
kalma birikiminin izleri acik¢a goriliir (Greenhalgh 2009: 300-301). 31 farkh geometrik
diizenlemeye yer verilen bu mozaikler iizerinde i¢ ice diizenlenmis iicgenler, kareler,
dikdortgenler, altigenler, sekizgenler, sarmallar gibi geometrik sekillerden olusan,
benzerlerine 6zellikle antik caglar boyunca sik¢a rastlanan zengin kompozisyonlar
islenmistir. Bunlarin icinde, 6zellikle merkez kubbenin alt1 ve girisin tam karsisindaki
apsisin zemini farkh bir diizenleme igerirler (Fig. 20). “Islam éncesi mozaiklerin hig biri, ne
renk cesitliligi, ne zarafet ne de biiyiikliik olarak karsilastirilabilir’ (Hamilton 1959: 336)

13 Baz1 arastirmacilar, yapinin ve mimari dekorasyonunun Halife II. Velid tarafindan (743-744) yapildigini
bildirir: Behrens-Abuoseif 1997: 11
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seklinde yorumlanan ve benzerlerine Roma ve ge¢ antik donemde sikea rastlanan (Kizil ve
Ozyurt Ozcan 2009: 26-27, Res. 16; Hamdan ve Benelli 2011: 18; Parrish ve Poulsen 2011:
Fig. 17-18; Sagiv-Hayik 2011: Fig. 15) bu mozaiklerin her ikisinde de tek merkezden
cikarak donerek ilerleyen radyal 1sinlar ve konsantrik dairelerden olusan kompozisyonun
etkisi, farkli renklerin kombinasyonuyla arttirilmistir (Creswell 1989: 195, Fig. 112). Bu
kombinasyonu olusturan en kiiciik geometrik sekil olarak 8000 ikizkenar iicgen
kullanildig bildirilir (Creswell 1989: 195). Bu dairesel diizenleme, renk tonlarinin ahenkli
kullanilmasiyla ii¢ boyutlu etki yaratan kurdele motifiyle cercevelendirilmistir.

Yapinin kuzey kanadinin batisindaki Divan bolimiiniin duvarlari1 mermer taklidi
sivalarla kaplanmis, zemininin tamaminda mozaik désemelere yer verilmistir. Divan'in
kuzeyinde yer alan, zeminden 60 cm yiiksekteki yarim dairesel eyvanin zeminindeki
mozaik déseme, Hirbetii'l Mefcer’deki tek figiirlii kompozisyondur (Creswell 1989: 195-
196) (Fig. 21). Ortada, yaprakli ve meyveli biiyiik bir meyve agaci resmedilmistir. Agacin
solunda bodur bitkiler arasinda iki antilop islenmis, sag tarafta ise bir arslanin disleri ve
penceleriyle bir baska antilopu sirtindan yakalamasi tasvir edilmistir. Agacin
yapraklarinin 6nden arkaya dogru koyulasan farkli tonlarda verilmesiyle yaratilan alan
derinligi ve hayvanlar iizerindeki 1s1k-golge oyunlari, adeta Roma ve Bizans dnciillerini
(Jobst, Erdal ve Gurtner 1997: 31, 40, 41, 50-54; Ulgey 2004: Lev. 32; Karabulut, Onal ve
Dervisoglu 2011: 28, Fotograf 24; Dunbabin 2015: 29; Tok 2015: 53) aratmaz. Bir nevi
toplanti/kabul salonu islevi géren bu salonda islenen ve ge¢ antik cagda yakin
benzerlerine rastlanan (Balmelle, Ben Khader ve Bejaoui 2011: 75-77, Fig. 12-16) bu
kompozisyon, sultanin konuk ve/veya elcilere mesaji ya da uyarisi seklinde yorumlanir
(Behrens-Abuoseif 1997: 12; Hillenbrand 2005: 38).

Israil'in kuzeydogusunda, Seria nehrinin batisinda yer alan ve Kalkolitik cagdan
itibaren kesintisiz yerlesim gérmiis olan Bet Sean (Scythopolis/Baysan) kentinde 1995-
1996 wyillarinda yapilan kazilarda, yikilarak ters dénmiis vaziyette iki mozaik pano ele
gecmistir (Khamis 2001: 159 vd.). Pazaryeri girisinin iki yaninda, duvarlarda duran bu
mozaiklerde Arapca kufi yazilara yer verilmistir. Solda duran kitabede Kelime-i Sehadet
yazili iken, sagdakinde yapiy1 yaptiran ve yapim tarihi yer almaktadir (Fig. 22). Yazittan
anlasildigina goére, bu mozaik panolar ve ait oldugu pazar yeri giris kapist Emevi
doéneminde, halife Hisam bin Abdiilmelik tarafindan 737-738 yillarinda yaptirilmistir. Her
dm?sinde yaklasik 130 tessera bulunan sik dizimli mozaikler iizerinde, yazilar i¢in altin
yaldizlh cam tesseralar kullanilmis, zemin mavinin farkli tonlariyla olusturulmustur.
Panoyu cevreleyen bordiirde renkli tesseralarla balik sirti desen olusturulmustur. Bu
kisimda renk cesitliligi daha fazladir ve altin yaldizli tesseralarin yani sira sari, yesil,
turkuaz, agik mavi ve koyu mavi renklere yer verilmistir.

Urdiin’de, Amman’in dogusunda yer alan Kuseyr Amra saray-hamam kompleksinin
bazi odalarinin zeminlerinin de mozaikle kaph oldugu 19. ylizyil sonlar1 - 20. ylzyilin
baslarinda yapilan kazilarin yayinlarinda bildirilmistir. Ancak, Emevi halifesi II. Velid
doneminde (743-744) yapilan ve c¢agdaslarinda oldugu gibi bitkisel kompozisyonlarla
diizenlenen bu mozaikler tahrip olmustur (Grabar 1964: 76; Creswell 1989: 108).
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Emevi donemi, Islam mimarisinin tiim siirecinde, mozaik siislemeler acisindan hem
baslangic hem de doruk noktasidir ve gilinlimiize ulasan 6rneklerin biiyiik b6limi bu
doneme aittir. Bundan sonraki donemlerde, yeni tekniklerin gelistirildigi ve farkli cografya
ve kiiltiirlerle etkilesimler yasandigi goriiliir. Mozaik teknigi tamamen terk edilmese de,
biiylik camilerin ya da saray, medrese gibi yap1 gruplarinin iginde yer alan ibadet
mekanlarinin mihrap kavsaralari icine hapsolmus gibidir.

750 yihinda islam diinyasinda gercgeklesen siyasi degisim, beraberinde Kkiiltiirel ve
sanatsal karakteri de dogrudan etkiler. Suriye’nin eski kiiltiirlerinin yogun etkisini tasiyan
Emevi sanati ve mimarisinin yani sira, baskentin Bagdat'a tasinmasiyla, Abbasi halifeligi
kontroliinde olusan islam imparatorluguyla Sasani/Iran ve daha dogudaki Asya kiiltiirleri
yakindan taninmaya baslanir (Bas 2006: 28, 33). Siyasi gliclin yani sira, biiylik bir
zenginlige ulasan Abbasi halifeli§i déneminde Islam kiiltiiriiniin doguda Asya iclerinden
batida Atlantik kiyillarina kadar yayildigi gorilir. Donemin goérkemini, Bagdat
yakinlarindaki Samarra Ulu Camii, Kahire Tolunogullar1 Camii, Tunus’daki Kayrevan Camii
gibi, daha biiyiik boyutlarda insaa edilen camiler ve saray/kent komplekslerinde gérmek
miimkiindiir. Goz alic1 dekoratif tas isciligi ve stuko bezemelerin nispeten artmasina ve
Samarra buluntularinin gosterdigi gibi cininin Islam sanatinda ilk kez kullanilmaya
baslanmasina (Oney 1987: 15; Bas 2006: 28, 34) ragmen, Emevi dénemindeki kadar
yogun olmasa da mozaik siislemeler yapilmaya devam etmistir (Hillenbrand 2005: 40-47;
3)14.

Abbasi egemenligi altinda 6ne ¢ikan yapilardan biri siiphesiz Samarra Ulu Camii’dir
(Camiu’l Kebir). Bagdat'in yaklasik 90 km kuzeybatisinda, Dicle nehri yakinindaki Samarra
kentinde bulunan cami 848-852 yillar1 arasinda Abbasi halifesi Miitevekkil tarafindan
yaptirilmistir. 239x156 m olciilerindeki yap1 (avlusuyla birlikte 350x362 m), ayni anda on
binlerce kisinin ibadet edebildigi bu boyutlariyla tarihi camiler igerisindeki en biiyiik cami
olarak bilinir (Grabar 1978: 112). 2,65 m kalinliginda ve 10,50 m ytiksekliginde tugladan
orilmiis duvarlan silindirik ve yarim silindirik kulelerle desteklenmis kalevari bir
yapidadir. Yapi, 13. yiizyilda Irak’in Mogol ordular tarafindan ele gegirilmesinden sonra
yikilmistir. I¢ mimari unsurlar giiniimiize ancak temel seviyesinde ulasabilmis olan
yapinin harim béliimii kible yéniine dikey uzanan 17 sahindan ibaret olup, orta sahin
digerlerine nazaran daha genis tutulmustur. Kazi buluntularindan, yapinin 2,59 m
genisliginde ve 1,75 m derinligindeki sivri kemerli mihrabinin altin yaldizli mozaiklerle
kapli oldugu anlasilmistir (Northedge 2007: 123). 10. ylzyilin Arap cografyacist El-
Mukaddasi, Samarra Ulu Camii mozaiklerinin, Sam Emeviye ile boy olciisebilecek
ihtisamda oldugunu bildirmesinden (Kuban 1974: 18), yapinin baska boliimlerinde de
mozaiklere yer verildigi anlasilmaktadir. Bununla birlikte, Samarra’daki saray
komplekslerinde yapilan kazilarda rastlanan cam mozaik pargalari, cami disinda bircok
yerde mozaiklere yer verildigini gdstermistir (Nortedge 2007: 239, 284).

711 yilinda Vizigot kralliginin Emevi ordular1 tarafindan ortadan kaldirilmasiyla
Iber yarimadas1 Miisliimanlarin eline gecer. Bolge, 750 yilina kadar Bagdat'taki halifelik

14 Abbasi halifesi Mehdi (775-785) Mekke’'de, Kabe’de Harem-i Serif'in etrafini geviren bir revak ingsaa ettirmis,
bunlarin tezyinati i¢cin Suriye ve Misir'dan mozaik ustalari getirtmistir (Taskent 2012: 163)
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merkezine bagh valiler tarafindan yonetilmis, bu tarihte Abbasilerin Emevi hakimiyetine
son vererek halifeliklerini ilan etmesiyle bu bolgedeki emirler arasinda iktidar
miicadeleleri bas géstermistir. 756 yilinda, Abdurrahman bin Muaviye Ispanya’da emirler
arasindaki cekismeye son vererek Endiiliis Emevi Devleti’'ni kurmustur (Khoury 1996: 84).
Bu tarihten itibaren, o0zellikle Kurtuba kenti, Endiiliis Emevileri'nin en onemli
merkezlerinden biri olmustur (Irving 2002: 452). Kurtuba Ulu Camii, bu donemde mozaik
sanati acisindan az da olsa bir canlanma yasandiginin gii¢lii bir kanitidirs.

Kurtuba Ulu Camii, ispanya’da Miisliimanlarin ilk anitsal ifadesi olarak kabul edilir
(Dodds 1992: 11). Yapimina 786 yilinda Endiiliis Emevi hiikimdar1 I. Abdurrahman
tarafindan baslanan ve oglu I. Hisam tarafindan tamamlatilan ilk cami, 833 ve 848
yillarinda emir II. Abdurrahman tarafindan genisletilmis, 951’de halife III. Abdurrahman
minaresini yenilemis, 961’de II. Hakem artan niifus dolayisiyla camiyi biiyiitmiis, caminin
genisletilmesi adina yapilan son calismalar 987’de gerceklestirilmistir (Grabar 1978: 113;
Kigtikkirtil 2013: 193-194).

Ik cami, kéklere ve anavatana duyulan sadakat ve 6zlemi yansitircasina plan
diizenlemesi acgisindan Sam Emeviye Camii’ne benzerdir. Ancak, bununla birlikte Iber
yarimadasinin Roma donemine dayanan yerel mimari gelenekleri, -6zellikle cift kath
kemer diizenlemesinde oldugu gibi- yapiya 6zgiin bir lislup kazandirmistir (Gedik 2009:
451-452). Kible duvarina dik uzanan on bir sahindan olusan harimin orta sahini,
geleneksel mimariye uygun olarak digerlerinden daha genis insaa edilmistir (Beksa¢ 2002:
453). Orta sahin ii¢ kubbeyle ortiilen bir mekanla sonlanir. Mihrabin bulundugu bu
mekanda mermer levha kaplamalara ve mozaik silislemelere rastlanir. Mihrapta ve
kubbede yer alan mozaikler Endiilis Emevi halifelerinden II. Hakem’'in 961’deki
genisletme calismalarinda eklenmistir (Khoury 1996: 83). 13.-14. ylizyillar arasinda
yasamis olan Magribli tarihgi Ibn Izari, 1I. Hakem'’in, -tipki L. Velid’in Sam Emeviye Camii
icin yaptig1 gibi- Bizans imparatorundan mozaik ustalar istedigini bildirir (Ibn Izari: 392;
Grabar 1978: 88, 132; Khoury 1996: 85; Greenhalgh 2005: 34; Gedik 2009: 453; Grupico
2011: 5). Mimari planlamadaki benzerligin aksine, Kurtuba Ulu Camii'nin mozaiklerinde
Sam Emeviye Camii'ndeki gibi vazolardan ¢ikan bitkiler, binalar, akarsular veya manzara
sahneleri goriilmez (Wijdan Ali 2006: 9). Agirlikli olarak soyut arabesk ve kiifi yazilara yer
verilmistir. Mihrap kemerinde dikine paneller seklinde yerlestirilen cerceveler igerisinde
stilize bitkisel motifler yer alir (Fig. 23). Her panelde, farkli renk zeminler tistiinde farkli
bitkisel motiflerle gorsel hareketlilik ve ¢esitlilik saglanmistir. Kemeri ¢evreleyen ve hem
altin yaldizhi fon tizerine koyu renk yazilardan, hem de koyu renk zemin lzerine altin
yaldizli yazilardan olusan farkli panellerde Kuran’dan pasajlar iceren kufi yazi kusaklarina
yer verilmistir (Grabar 1988: 116 vd.; Khoury 1996: 87 vd., Fig. 7-8). Mihrabin iistiinde,
kubbe kasnaginin hemen altinda, her biri ti¢ merkezli kemerlerle taglandirilmis ve yarim
stitungelerle birbirinden ayrilan yedi kor kemerin ici de, ayn stilde, altin renkli zemin

15 Endiiliis Emevileri déneminde, Kurtuba Ulu Camii disinda da mozaik siislemelere yer verilmistir. Ozellikle,
Medinetli'l Zehra sarayinda mermer ve stukolarin yaninda mozaik kaplamalar da islenmistir. Ancak, IIL
Abdurrahman tarafindan bagslanan ve II. Hakem déneminde tamamlanan bu 10. ylizyll yapisi, 1013 yilindaki
bir isyanda biiyiik tahribat gérmiis ve mozaikleri giinlimiize ulasamamistir.
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tizerindeki dal ve yapraklardan olusan bitkisel kompozisyonlara sahip mozaiklerle
kaplanmistir (Fig. 24). Mihrap 6ntindeki dilimli kubbe, altin renkli zemin {izerine, mavi,
yesil, kirmizi cam mozaiklerle olusturulan stilize edilmis bitkisel kompozisyonlar icerir
(Wijdan Ali 2006: 9) (Fig. 25). Sekizgen diizenlenmis bir kasnak iizerine oturan kubbe,
kesisen kemerlerin olusturdugu kaburga sistemiyle hem daraltilmis hem de
ylkseltilmistir. Hem bu kaburga kemerler ve aralarindaki bosluklar, hem de dilimlenmis
kubbenin tamami mozaiklerle kaplanmistir. Farkl renk ve tipteki bitkisel panolarin yani
sira, kubbeyi cevreleyen kufi yazi kusagi da mihrap kemeriyle ayni stildedir.

Suriye’nin Homs kentinde bulunan Biiyiik El-Nuri Camii'nin yapimi boélgenin 7.
ylzyillda Mislimanlarca fethine kadar gider!¢. Yapi, cesitli donemlerde onarimlar
gecirmistir. Biiyiik Selcuklu Devleti doneminde Halep ve Sam atabeyligi yapmis olan Zengi
hanedanligi mensubu Nureddin Mahmud Zengi (Altan 2014: 58 vd.) tarafindan 1146-1174
yillar1 arasinda yapilan biiytik 6lcekli calismalar nedeniyle yap1 Onun adiyla anilir. Caminin
merkezi mihrabinin nisindeki kavsara boliimiinde goriilen mozaikler Kudiis ve Sam’daki
onciillerini andirmakla birlikte, 13. yiizyi1ldan sonra mihrap kavsaralarinda sik karsilasilan
mozaik kaplamalara da 6rnek teskil eder (Hillenbrand 2000: 89-90, Fig.3.1) (Fig. 26).

Emevi donemi kadar olmasa da, Memluk donemi Misir eserlerinde de renkli mozaik
kaplamalara rastlamak miimkiindiir (Bayhan 2002: 194; Bas 2006: 35). Mozaik
kaplamalar, mihrap nisleri icerisinde, ceyrek kiiresel kavsara boéliimlerini kaplayarak
onceki camilerde baslatilan gelenek yasatilmistir (Eruz 2004: 99)17. Ozellikle, 13. yiizyilin
ikinci yarisiyla 14. yiizyiin ilk yaris1 arasinda Bahri Memliklular1 hanedanliginin
sultanlarinin ya da bagli emirlerinin hamiliginde eski Emevi yapilarindaki onarimlarda ve
yeni insaa ettikleri yapilarda, bitkisel ve geometrik icerikli mihrap mozaiklerini
tekrarlamislardir (Abdulfattah ve Sakr 2012: 203). Misir'in islami dénemindeki tek kadin
hiikkiimdari, ayrica Eyyubilerin son, Memluklarin ilk yillarinda gili¢ sahibi olan sultan
Seceriiddiir'iin Kahire’deki tiirbesi, islam mimarisinin en giizel érneklerinden biri olarak
kabul edilir. 1257’deki oliimtnden 7 yil 6nce, 1250 yilinda yaptirdig1 tiirbesinin kible
duvarinda yer alan mihrabin sivri kemerli kavsarasi mozaiklerle siislenmistir (Aslanapa
1961: 15; Behrens-Abouseif 1989: 92) (Fig. 27). Etrafi li¢ kollu sarmal (giyos) motifiyle
cercevelenen alanda zemin altin sarisi, bitkisel bezemeler yesil, kirmizi, mavi ve siyah
tesseralar kullanilarak yapilmistir (Yeomans 2006: 121). Alt ortada genis bir kokten
cikarak yayilan dallar ve yapraklardan olusan stilize asmanin tlizerindeki {iziim taneleri
inci/sedeflerle vurgulanmistir?s.

Yapimina Sultan 1. Baybars tarafindan 1277 yilinda baslanan Sam’daki Zahiriye
Medresesi'nin insaasina oglu Berke Han tarafindan devam edilmis, Memluk sultani
Kalavun déneminde, 1281 yilinda tamamlanmistir (Eruz 2004: 98). Yapinin giineybati

16 Burada daha 6nce bulunan 3. ylizyila tarihli Roma tapinagi Bizans déneminde kiliseye ¢cevrilmis, ardindan 7.
ylzyildan itibaren cami olarak genisletilmistir.

17 Mihrap nisleri disinda, Kahire kalesinde 1985 yilinda yapilan kazilarda agiga ¢ikarilan bir idari yapi
icerisinde de mermer kapli duvarlarin tistiinde mozaik kusaklarina ait parcgalara rastlanmistir (Abdulfattah ve
Sakr 2012: 204 vd.)

18 Seceriiddiir adinin anlaminin “inciler agact” oldugu ve buradaki inci/sedef taslarini tasiyan agag
kompozisyonuyla bir gonderme yapildig1 6ne siiriiliir (Yeomans 2006: 121)
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kosesinde yer alan ve hem Baybars hem de oglu Berke Han'in gémiilii oldugu 1281 tarihli
tiirbenin duvarlarinda mozaiklere yer verilmesi, Emevi doneminde baslayan gelenegin
Memluklularca da siirdiirildigiinii gosterir (Grabar 1964: 80, Fig. 16; Flood 1997: 60-61,
Fig. 6; Greenhalgh 2005: 33; Meri 2006: 130; Greenhalgh 2008: 61-62; Ritter: 2012, 120-
121, Abb. 21) (Fig. 28-29). Memluk sultam Kalavun’un hamiliginde, mimar Ibrahim ibn
Ghanim tarafindan insaa edilen yapinin duvarlarinda, Emeviye Camii’'nde oldugu gibi altin
sarisi zemin lizerinde manzara tasvirlerine yer verilen mozaikler islenmistir. Yapinin i¢ini
dort yanda cevreleyen genis mozaiklerde ana pano tiistten ve alttan rozetlerle stislii birer
bordiirle sinirlanir. Ana panoda mimari yapilar, agaglar ve dal-yaprak kompozisyonlarina
yer verilmistir. Ayn1 mimar tarafindan, Sultan Baybars Tiirbesi’'nden énce 1266’da insaa
edilen ancak giiniimiize ulasamayan Kasr el-Ablak Sarayi’'nda da benzer mozaiklere yer
verildigi bildirilir (Flood 1997: 66; Taragan 2006: 61).

Memluk sultani Kalavun tarafindan yaptirilan ve kendisinin adiyla anilan Kahire -
Kalavun Kiilliyesine ait 1284-1285 tarihli medresenin gliney eyvani cami olarak
kullanilmistir. Devsirme siitunlarin ve sltun basliklarinin kullanildigt bu mekanin
giineydogu duvarinin ortasindaki mihrabinin istiindeki c¢eyrek-kiiresel kavsara
boliimiinde mozaik kaplamalara yer verilmistir (Aslanapa 1990: 121; Yeomans 2006: 118)
(Fig. 30). Ortadaki bir vazodan dagilan bitkisel motifler koyu tonlarda ¢ok renkli bir is¢ilik
gosterir. Altin sarisi zemin lizerinde yayilan yapraklar ve dallarin uglarinda Seceriiddiir
Tilrbesi'nde oldugu gibi salkim seklinde beyaz renkli inci/sedef ciceklere yer verilmistir.
Mihraptaki mozaik isciliginin yani sira, yapinin bazilikal bir plana sahip olmasi, cephe
diizenlemesi ve ¢ok sayida devsirme malzeme kullanimi, bazi arastirmacilar tarafindan,
Kalavun’un Bizans imparatoruyla yakin iliskisine de bagh olarak yapida Bizansh usta ve
sanatgilarin ¢alistirilmis olabilecegi seklinde yorumlanmistir (Behrens-Abouseif 1989: 98;
Yeomans 2006: 138).

Bagdat’taki Abbasi halifesinin 868 tarihinde Misir valisi olarak gorevlendirdigi, Tiirk
kokenli komutan Tolunoglu Ahmet (Ahmet bin Tolun), 875 yilinda bagimsizligini ilan
ederek Tolunogullar1 Beyligi'ni kurmustur. 876-879 tarihlerinde Kahire’de insaa ettirdigi
Tolunogullar1 Camii (ibn-i Tulun), ekleme ve onarimlara ragmen orijinalligini giiniimiize
kadar korumus en eski cami ve Misir'in en biiyiik camisi olarak taninir (Aslanapa 1990:
115-116). 11. Memluk sultani Lacin el-Mansuri tarafindan 1297-1299 yillarinda
gerceklestirilen onarim c¢alismalari kapsaminda, ana mihrabinda mozaik tekniginde
yapilmis 58 cm genisliginde bir panoya yer verilmistir (Aslanapa 1961: 14; Behrens-
Abouseif 1989: 54; Swelim 2015: 69, 174, 252, Fig. 37, 98) (Fig. 31). iki kollu giyos
kusagiyla cercevelenen panoda, altin yaldizli zemin {izerine yesil, kirmizi1 ve siyah
tesseralarla olusturulan nesih kusakta Kelime-i Sehadet (Kelime-i Tevhid) yazilmistir.

Bir diger mozaik siislemeli mihrap 6rnegi, Filistin’in Bat1 Seria bolgesinde, Kudiis'iin
35 km giineyinde yer alan El-Halil (Hebron) kentinde bulunur. Buradaki Haremu’l Halil
(Mescid-i Ibrahim) Camii, MO 1. yiizy1l tapinag: ve bunun iistiine kurulan bazilikal planh
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Bizans kilisesinin kalintilari iizerinde 7. yiizyilda insaa edilmistir®. Bu tarihten itibaren
Osmanli dénemine kadar pek ¢ok kez onarim ve degisikliklere ugrayan yapida 6zellikle
1267°de Memluk sultani 1. Baybars ve 1286’da sultan Kalavun onarim ve eklemeler
yapmislardir. Ancak mihraptaki mozaiklerin Memluk sultani Nasir Muhammed bin
Kalavun'un Suriye valisi emir Tengiz tarafindan yapilan onarimlar kapsaminda 1331’'de
eklendigi kabul edilir (Abdulfattah ve Sakr 2012: 203). Mermer levhalarla kaplh ve iki
slitunla tasinan kemerle taclandirilmis olan mihrabin kavsarasi, altin yaldiz, siyah, kirmiz;,
beyaz, sar1 gibi farkli renklerde tesseralarla kaplanmistir (Fig. 32). Memluklular dénemi
mozaikli mihraplar1 icinde -Mescid-i Aksa mihrabinda oldugu gibi- geometrik
diizenlemeye yer verilen tek ornektir (Abdulfattah ve Sakr 2012: 204). Ag seklinde
birbirine diigiimlenmis cizgisel bantlar ve aralarindaki renkli ¢igekler ana motifi olusturur.
Kompozisyonun tam ortasinda sedeflerden olusan sekiz kollu yildiz motifi yer alir. Bunun
disinda, bantlar ve cicekler arasinda da yuvarlak sedef parcalar1 kullanilmistir. Bu ana
bezeme alanm cicek rozetlerden olusan bir bordiirle ¢evrelenmis, bunun disinda mihrap
kemerinin alt yiiziinde de geometrik motiflerden olusan mozaiklere yer verilmistir.

Fatimi halifesi Ebu Temim el-Muiz-Lidinillah’in emriyle Misir’1 ele geciren Fatimi
ordusu kumandani Cevher es-Sikilli tarafindan 970-972 yillarinda yaptirilan El-Ezher
camii (Uzun 1995: 53 vd.; Rabbat 1996: 45), ilk haliyle etrafi revaklarla cevrili bir avlu ve
bunun giineydogusundaki ibadet mekanindan olusmakta idi. Kapali ibadet mekani yatay
bes sahin ve bunu ortada dik kesen yiiksek bir sahindan olusan planiyla Mescid-i Aksa ve
Sam Emeviye Camii'nin planlarini andirmaktadir. Yapida; Fatimi, Abbasi, Memluk ve
Osmanli dénemlerinde ¢ok defa degisiklikler ve eklemeler yapilmistir (Rabbat 1996: 49
vd.). Memluk déneminde, 1309 yilinda girisin sagina Nakibiilcliyiis Alaeddin Taybars el-
Hazindari tarafindan eklenen Taybarsiyye medresesinin ve 1338-1339 yillarinda girisin
hemen soluna Emir Alaeddin Akboga tarafindan mimar Ibnii’s-Siiyufi'ye yaptirilan
Akbogaviyye medresesinin mihraplarinda mozaik tekniginde siislemelere yer verilmistir
(Uzun 1995: 55; Yeomans 2006: 56) (Fig. 33-34). 13. ve 14. yiizyildan bilinen mihrap
mozaiklerinde goriilen genel kompozisyon burada da tekrarlanmistir: Merkezde bir vazo,
icinden ¢ikan dallar, yapraklar ve c¢icekler. Kirmizi, yesil ve sar1 tesseralarla olusturulan
diizenlemede, ortadaki vazo oldukca biiyiik islenmis, yaprak ve ciceklerde beyaz
inci/sedef tanelerine yer verilmistir. Gerek bu kavsaralar gerekse onu gevreleyen iki kollu
sarmal bandinin 13. ve 14. yiizyildan bilinen benzeri diger kavsara mozaiklerine gore daha
basit islendikleri soylenebilir.

13. ylizyill baslarinda Artukogullarindan Melik Nasiruddin Mahmut tarafindan
yaptirilan Diyarbakir Artuklu Sarayi’'nin dért eyvanh divanhane béliimiiniin ortasinda yer
alan sekizgen planli havuzu mozaik siislemelerle kaplanmistir (Aslanapa 1961: 12-13;
Altun 1978: 217; Unver ve Onge 1981: 344-345, Res. 2; Bas 2006: 64; Erarslan 2012: 153)
(Fig. 35). 1655 yilinda Diyarbakirt ziyaret eden Evliya Celebi'nin “..Sarayin eski bir
Divanhanesi vardir. Eski sultanlardan Sultan (---) (---) yapisidir. Burada olan eski tarz

19 Yapi, Hz. Ibrahim, Hz. ishak, Hz. Yakub ve Hz. Yusuf peygamberlerin ve eslerinin de gémiilii oldugu bir
magara lizerinde insaa edildigi icin tiim dinlerce 6nemsenmekte ve kutsal sayilmaktadir (Ulugam 1997: 307-
308)
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bukalemun naksi meger Kahire’de Sultan Kalavan Kalesi’nde ola...” (Seyahatname 2010: 38)
sozleriyle bahsettigi yap1 ve mozaikler Anadolu Tiirk sanatinda bilinen ilk 6rnektir.
Havuzun zemininde, birbirine digimli daireler ve rozetlerden olusan geometrik
diizenleme ana motifi olusturur. Her kenarda karsilikli 6rdekler ve balik figiirlerinin de
islendigi zeminde kirmizi ve yesil renkli porfirler disinda tas ve cam tesseralar
kullanilmistir. Yesil, mavi, sar1 ve kirmizi tas tesseralarla beraber altin ve giimiis yaldizh
cam tesseralara rastlanir. Zemin mozaiklerinde cam kullanilmasi ve giimiis yaldizh
tesseralari acisindan da onemlidir. Havuz disinda, giiney eyvandaki selsebile uzanan
kanallarin ici de mozaikle kaplanmistir. Hem bu kanallardaki hem de havuzun
zeminindeki geometrik diizenlemeler ve figiirler, benzerleri basta Antiochia olmak tlizere
Roma ve Bizans donemi Anadolu mozaiklerinde ¢ok sik rastlanan o6rneklerle benzesir
(Aslanapa 1961: 15). Havuzun fiskiyeli gobek kismi ve selsebil renkli tas kakmalar ve
cinilerle kaplanmistir. Havuz ve selsebil uygulamasi ve renkli tas ve mozaik kaplamalari
bakimindan Diyarbakir Artuklu saray1 6rneginin Tolunogullar1 ve Memluk gelenekleriyle
baglantili oldugu kabul edilir (Aslanapa 1961: 18).

Islam sanatinda, 6zellikle 13. yiizyildan itibaren, mozaik tekniginin yani sira, ¢ini
(kasi) tekniginin de kullanilmaya baslandigi gortliir. Cini kaplamalar, hem masrafli hem
de zaman alan bir uygulama olan mozaik tekniginin ardindan oldukg¢a genis bir cografyada
yaygin olarak kullanilmaya devam etmistir. Kokeni eski Misir ve Mezopotamya
uygarliklarina kadar giden ¢ini kullanimi, 6zellikle Selguklular ddneminde itibaren artarak
Islam sanatimin en karakteristik mimari kaplama teknigi haline gelmeye baslar (Bas 2006:
34). Karo cini plakalarin yani sira; ¢esitli sekil, motif ve renklerde diizenlenen firinlanmis
sirh tuglalardan olusan ¢ini-mozaik teknigi, uygulanacak motife gore farkli sekillerde
pargalar halinde iiretilmeleriyle antik cagin opus sectile teknigini andirir (Salman 2014:
114 vd.).

Anadolu Selcuklu Devleti’yle beraber Tiirk-islam sentezine dayanan yeni bir kiiltiirel
kimlik olusur ve 6zellikle ¢ini sanatinda biiyiik bir gelisme gozlenir (Bayburtluoglu 1993:
210 vd.; Bas 2006: 28, 36). Dénemin islam mimari yapilarinda duvarlar, kubbeler,
kemerler ve 6zellikle mihraplar artik neredeyse tamamen firuze, mor, mavi siyah gibi
cesitli renklerde cini-mozaiklerle kaplanir2?. Motifler, eski geleneklerin devami seklinde
bitkisel kompozisyonlar ve yazi kusaklarindan olusur, ancak teknik farklidir. Selcuklu
tislubunun, azalarak da olsa Beylikler donemi Anadolu yapilarinda2! ve Orta Asya’da?2 da

201220 yilinda Anadolu Selguklu Devleti sultani 1. Alaeddin Keykubad tarafindan tamamlanan Konya Alaeddin
Camii ve 1129 tarihli Siirt Ulu Camii’nin mihraplarinda Anadolu’nun ilk ¢ini-mozaik 6rneklerine rastlanir. Siirt
Ulu Camii'nde, ¢ogu firuze renkli altigen, yildiz ve diigiim seklindeki geometrik formlar islenmistir (Aslanapa
1990: 129-130, 167-168). Alaeddin Keykubat tarafindan 1224 yilinda yaptirilmis olan Malatya Ulu Camii’'nin
eyvan ve revak tonozlari ¢ini-mozaik siislemelere sahiptir (Aslanapa 1990: 172-173). 1251 tarihli Konya
Karatay Medresesi’'nin kubbelerinde, eyvan ve avlu duvarlarinda firuze, lacivert ve mor renklerde ¢ini-mozaik
slislemeler goriliir (Aslanapa 1990: 210). 1290 tarihli Ankara Arslanhane Camii'nin gérkemli mihrabi firuze
ve mor renkli ¢ini-mozaiklerle siislenmistir (Aslanapa 1990: 199). Ayni sekilde, Karaman Hatuniye
Medresesi'nde, Konya Hasbey Dariilhiiffazi’'nda, Antalya Yivli Minare Camii’'nde ve 12. ylizyila ait Danismendli
yapisl olan Kayseri Kéliik (Giiliikk) Camii'nde de ¢ini-mozaik slislemeler goriiliir (Aslanapa 1990: 146).

211297-1299 tarihinde Esrefoglu Siileyman Bey tarafindan yaptirilan ve biiyiik 6l¢ciide Selguklu iislubunda ele
alinan Beysehir Esrefoglu Camii'nin mihrabi ve mihrap 6nii kubbesi ¢ini-mozaiklerle kaplanmistir (Aslanapa
1990: 199-201; Cantay 2002: 32). 1312 tarihli Birgi Ulu Camii'nde Selguklu geleneginde, agirlikli olarak firuze
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devam ettigi goriiliir. Cini-mozaik teknigi, Osmanli sanatinda 15. yiizyilla kadar devam
etmis, bu tarihten itibaren 6zellikle 15.-18. yiizyillar arasinda Iznik, Kiitahya ve
Istanbul’'un merkezliginde, agirlikh olarak yine bitkisel kompozisyonlarin islendigi renkli
sir ve sir alt1 tekniklerinde plaka ¢ini iiretimi ve kullanimi artarak duvar ve mihraplarda
yaygin olarak kullanilmaya baslanmistir2s.

Mozaik teknigi, kékeni antik caglara gitmekle birlikte, en etkileyici érneklerini Islam
sanatiyla beraber vermistir. Ozellikle, altin yaldiz zemin iizerine agirhkli olarak bitkisel
formlarla islam sanatinda énemli yer edinmis olan mozaik teknigi, 14. yiizyildan sonra
Islam sanatinda eski énemini yitirerek yerini ¢ini kaplamalara birakir. Tiirk Islam
sanatinin 6zellikle ciniye dayali mimari siisleme sanatini yaklasik 600 yil boyunca yasatan
Osmanli doénemi icinde anilan iki mozaik 6rneginden biri Ayasofya’da bulunan Sultan
Abdiilmecid’e ait tugradir (Fig. 36). Dis narteks ana giris kapisinin sagindaki duvarda
bulunan tugra, Fossati kardeslerin 1847-1849 yillarinda Ayasofya’da yaptig1 onarimlar
sirasinda, dékiilmiis olan orijinal tesseralardan Italyan sanat¢i Lanzoni'ye yaptirilmistir.
Lacivert renkli ince bir bordiirle ¢evrili olan 57 cm capindaki dairesel mermer panonun
lizerinde, Islam’in 110. halifesinin altin yaldizli zemin {izerine yesil renkli tesseralarla
islenmis tugrasi yer alir. Panonun arkasinda “N. Lanzoni, S. Sofya 1849” yazihidir (Dogan
2009: 12).

Diger bir 6rnek, Sultan Ahmet meydaninda, Ayasofya’nin yaklasik 200 m uzaginda,
Sultan I. Ahmet Tiirbesi'nin hemen yaninda, eski Hipodrom’da (Atmeydani) yer alan,
Alman Cesmesi olarak da bilinen Kaiser Wilhelm II Cesmesi’dir (Fig. 37). 19 Kasim 1898
tarihinde Alman Imparatorunun Sultan II. Abdiilhamid’i ikinci ziyareti anisina insaa edilen
yapi, iki miittefik devlet arasindaki dostlugun da simgesi olarak kabul edilir (Eyice 1989:
506-507; Batur 1993: 208-209). Yapimina 1898 yilinda baslanan ¢esmenin tim
parcalarimin Almanya’da hazirlanarak gemilerle Istanbul’a tasindigi, aciisinin 27 Ocak

ve mor renklerin kullanildig1 geometrik ve bitkisel desenli ¢ini-mozaik kaplamalar goriiliir. 1334 tarihinde
insaa edilen Aydinoglu Mehmet Bey'in kare planh tiirbesini érten kubbesinde de ¢ini-mozaiklere yer
verilmistir (Cantay 2002: 34). Sam’li bir mimar tarafindan 1374 tarihinde yapilan Selguk Isa Bey Camii'nin
mihrabinda agirlikh olarak firuze ve mor renklerin kullanildigi geometrik desenli ¢ini-mozaik kaplamalar
goriilir (Cantay 2002: 35; Akkurt 2011: 96 vd.)

22 ()zbekistan-Taskent’te 14. yiizyilda ingaa edilen Zengi (Seyh Ali Hoca) Tiirbesi'nde de ¢ini-mozaiklere yer
verilmistir (Pander 2002: 1524. Semerkant’ta bulunan 1420 tarihli Ulug Bey Medresesi'nde ¢ini-mozaiklere
rastlanir (Pander 2002: 1521). 1121’de Karahanh hiikiimdar1 Arslan Han tarafindan yaptirilan ve 1514’te
Seybanilerden Ozbek Han tarafindan son hali verilen Ozbekistan-Buhara’daki Kalyan Camii’nin i¢ ice iki nisten
olugan ve bes kenarli mihrabi da ¢ini-mozaiklerle siislenmistir (Bubur 2002: 1541-1543). Yine Ozbekistan-
Buhara’da, 16. yiizyilin ilk yarisina tarihli Balyand Camii'nin bes kenarli mihrabi ¢ini-mozaiklerle siislenmistir
(Bubur 2002: 1541-1542). Ozbekistan-Buhara’daki 1704 tarihli Hoca Tabband Camii’nin bes kenarli ve sivri
kemerli mihrabinin ¢ini-mozaiklerle siislii kavsarasi, gelenegin gec dénemlerdeki devamini simgeler (Bubur
2002: 1538). Delhi'de, 1618-1648 yillar1 arasinda insaa edilen kalenin toplanti salonunun (Divan-1 Has)
stitunlar1 da degerli taslarin kakma tekniginde yerlestirildigi mozaiklerle kaplanmistir (Macun 2002: 1571).

23 Mimar Haci ivaz Paga tarafindan yapilan 1421 tarihli Bursa Yesil Tiirbe (Celebi Mehmet Tiirbesi) mihrabi ve
sandukasinda ¢ini-mozaiklere yer verilmistir. Istanbul’da, Topkap1 Sarayr’nin 1. avlusunda bulunan ve 1472
tarihinde Fatih Sultan Mehmet tarafindan yaptirilan Cinili Késk'lin duvarlarinda ¢ini-mozaik teknigi
uygulanmistir. Hasankeyf'de, Akkoyunlu hiikiimdari1 Uzun Hasan tarafindan oglu Zeynel Bey icin 15. ytlizyil
sonlarinda yaptirilan tiirbenin giris kapisinin kavsara tonozunda ¢ini-mozaikler yer alir (Yurttas 2002: 177).
istanbul’da, Mimar Atik Sinan tarafindan yapilan 1473-1474 tarihli Mahmut Pasa Tiirbesi’nin cephelerinde
islenen lacivert ve firuze renkli ¢ini-mozaikler, Selguklu tarzindaki ¢ini-mozaik tekniginin son drneklerinden
biridir.
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1901’de (Imparator Wilhelm II'nin dogum giinii) gerceklestirildigi nakledilir (Tulgar 2014:
111). Bizzat Wilhelm I[I'nin kaleme aldig1 taslaktan yola cikilarak danismani Mimar M.
Spitta tarafindan tasarlanan yapi, Schoele’nin basmimarhiginda bir ekip tarafindan insaa
edilmistir. Mimari agidan; plastik unsurlarla zenginlestirilmis tipik Avrupa ¢esmelerinden
ve geleneksel Tiirk-Osmanli ¢esmelerinden farkli bir iisluba sahip olan baldaken yap;,
tamamen Neo-Bizans tarzinda insaa edilmis, sadirvan tasariminda bir ¢esmedir. Yiiksek
bir kaide flizerine oturan sekizgen planli yapinin kubbesi sekiz siitun ve kemerle
tasinmaktadir. Distan bakir plakalarla kapli kubbenin i¢ci tamamen mozaik kaphdir. Zemin,
agirlikh olarak altin sarisi renkli, diizensiz tesseralarla kaplanmistir. Bu kisim iizerindeki
izler, mozaiklerin parcalar halinde iiretilerek buraya yerlestirildigini diistindiirtir. Gobek
kismyi, i¢ ice geometrik bantlarla ¢ok renkli bir rozet bigiminde tasarlanmistir. Kubbe
icinde, her biri bir siitunun istiine denk gelecek sekilde birer dairesel rozet
yerlestirilmistir. Bunlarda dontistimlii olarak, yesil zemin tlizerine Sultan II. Abdiilhamid’in
tugrasi ve Prusya mavisi zemin Ulzerine Kaiser II. Wilhelm’in armasi islenmistir (Tulgar
2014: 112). Kemerlerin i¢ yiiziindeki, doneminin énemli edip ve devlet adamlarindan
seraskerlik miistesar1 Ahmet Muhtar Efendi’'nin sekiz beyitlik manzum tarihini iceren
mozaik tekniginde siiliis yaz1 kusagi, hattat Mehmet izzet Efendi tarafindan hazirlanmis ve
Haci Nuri (Korman) Efendi tarafindan yerine yerlestirilmistir (Yavuz 2002: 655).
Kemerlerin dis ylizeyinde ve ¢esmeyi dis siitun sirasi boyunca cevreleyen parapetlerle
ortadaki su haznesi arasindaki koridorun zemininde de geometrik desenli mozaiklere yer
verilmistir (Gogus 2013: 192, Fig. 5).

Yaklasik 1300 yillik islam kiiltiiriiniin ve Tiirk sanatinin birlikte yiicelttigi kokli
gelenek, Cumhuriyet Donemi Tiirkiye’'sinde, kurucusunun kabrinde en glizel senteziyle
yasamaya devam etmektedir. Anitkabir Seref Holii'nlin 1950’lerin baslarinda tamamlanan
tavan mozaiklerinde; teknik Islam medeniyetinin ilk yiizyillarinda oldugu gibi altin yaldiz
zemin lzerine renkli cam tesseralarla, desenler Tiirk geleneksel motiflerinin uyumlu
senteziyle bir aradadir (Fig. 38).

20. yuzyil diinyasinin modern sanattaki ilk a¢ilimi olan Yeni Sanat Akimi (Art
Nouveau), cagdas mozaik sanatinin da baslangici olarak kabul edilir (Giivenir 2014: 50
vd.). Bu yeni déonemde, Cumhuriyet Dénemi Tiirkiye’'sini mozaik sanati acisindan diinya
capinda temsil eden ilk ve tek sanat¢i Bedri Rahmi Eytiboglu (1911-1975) olmustur.
Binlerce yillik Anadolu kiiltliriiniin modern mozaik sanatina etkisi en belirgin bicimde
Onun eserlerinde kendini gosterir. Geleneksel Tiirk el sanatlarindan aldig1 ilhamla ortaya
koydugu eserleri, cagdas Tiirk mozaik sanatinin olusumu ve yasatilmasini temsil eder.
Ozellikle “Tiirkiye Mozaigi” adli 227 m?lik calismasi, -esrarengiz bir sekilde ortadan
kaybolmasina ragmen- diinya ¢apinda séhrete sahip eseridir. 1960’larda baslayan bu akim
Bedri Rahmi ve Eren Eyiiboglu'nun ardindan gelen sanatgilar tarafindan yasatilmistir
(Vurnal 1993: 145 vd.).
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SONUC

Yeryiiziinde hi¢bir kiiltiir yoktur ki, digerlerinden tamamen soyut ve izole olusmus
ve gelismis olsun. insanlik tarihi boyunca gelmis, gegmis ve yasayan tiim kiiltiirler cesitli
yollar ve sebeplerle karsilikl iliski ve etkilesim icinde dogup gelismislerdir. Ayn1 durum,
sliiphesiz inanglar i¢in de gecerlidir ki, farkli dinlerde benzer ritiieller ve imgelerin varligi
bununla agiklanabilir. Diger yandan, tarihin belli donemlerinde ve belli cografyalarda
yasayan topluluklarin cesitli sebeplerle topyekiin din degistirmelerine sahit olunur. Ancak,
bu insanlarin farkli dinleri benimsemis olmalarina ragmen kendi tabiatlarinin
olanaklarindan gelismis olan kadim kiiltiirlerini neredeyse hi¢ terk etmemis olmalari,
etno-cografya unsurunun insan yasaminin her detayinda baskin oldugunu gosterir. Temel
ihtiyaclar ve yasamsal kaynaklar, ayni cografyay1 paylasan topluluklarin ortak kaygilar ve
yonelimler tasimasina neden olur. Bu baglamda, dogal ¢cevreye bagh olarak sekillenen
yerel gelenekler, etnik veya dini farkliliklara ragmen onceliklerini hi¢cbir zaman
yitirmemistir. Semavi dinlerde dahi, kokii ¢cok daha eskiye dayanan unsurlarin énemini
yitirmemesi bundandir. Kiltiirlerin etkisiyle yogrulan sanat akimlar1 da bu siirecten
nasibini almis, zaman zaman inanclarin sanat lizerindeki dogrudan veya dolayli etkisine
ragmen giiniimiize kadar gelen siirecte geliserek yasamlarin siirdiirmiislerdir. Erken
dénem Islam sanatimn genelinde ve o&zellikle bu calismanin konusunu olugturan
mozaiklerinde, Ortadogu cografyasinda cok eski donemlerden beri uygulanagelen
tekniklerin hazir bilgi ve tecriibe olarak kabul goérdiigii, ancak bunun dini esaslara
uydurularak uygulandigi anlasilmaktadir (Bas 2006: 24-25).

Islam sanaty, belli bir gelisim cizgisi ve siireci icerisinde degerlendirilecek olursa; 7.
yuzyilin ikinci yarisina kadar olan ilk kusak doénemi, fetihlerle gecen ve sadece ibadet
amach mescitlerin insa edildigi evre olarak kabul edilebilir. Giiniimiize orijinal halleriyle
gelememis bu yapilarin insaasinda, birer saheser veya sanat yapiti olmasi ya da islam
dininin ihtisamini sergilemesi gibi kaygilar tasinmamistir. Dort halife déneminin hemen
ardindan gelen Emevi hanedanligi devrinde ise, zenginlik ve siyasi giiciin de etkisiyle
Islam sanati yeni bir olusum icerisine girer. Bu ilk dénem eserlerinde yogun olarak,
bolgenin, kokleri Roma, Bizans ve Sasani uygarliklarina dayanan yerel mimari ve sanatinin
etkisi gorilir (Yildirim 1996: 163).

Her devirde ve Kkiiltiirde oldugu gibi Islam kiiltiiriinde de, mimari ve estetigin
birlestigi, inancin sembolii olan yapitlar 6ncelikle mabetler olmustur. Dénemin ilk
yapitlar1 da, ibadethane olmalarinin otesinde, yiikselen bir medeniyetin ihtisamini
sergileme, Miisliiman olmayan tebaya hem uyar1 hem hosgérii hem de davet iceren
mesajlar gonderme gibi anlam ve amagclari da tasir. Kudiis’teki Kubbetii’s-Sahra ve Mescid-
i Aksa, Sam’daki Emeviye camilerinde oldugu gibi eski kutsal alanlarin tlizerlerine insaa
edilmeleri, gorkemli boyutlarda olmalari ve de tasarimlarinda kusursuz glzellik ve
estetikte sanat unsurlarina yer verilmesi, bu anlam ve amaclarin gostergesidir. Ad1 gecen
bu yapitlar; duvarlarini, tonozlarini, kubbelerini kaplayan son derece etkileyici
mozaiklerinin teknik ve ikonografisiyle donemlerinin birer sanat saheserleridir. Farkl
kiiltiirlerin etkisiyle olusturulan ve fakat islam diisiincesinin diinya ve ahiret goriisiiyle
biitiinlesen bu mozaiklerde, stilize bitkisel unsurlarla yaratilan pastoral kompozisyonlar
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egemen unsurdur. Genel kabul goéren, Islam inancindaki cennet tasvirleri olarak
yorumlanan bu kompozisyonlar, hemen hepsinde kullanilan hurma agaclariyla belki de
Islam Peygamberi Hz. Muhammed’in ilk mescidinin atmosferini yasatma c¢abasinin bir
parcasi olabilir.

Camilerin yam sira; 6zellikle Emevi hanedanlifinin mimari tislubunu, sultanlarin
zenginliklerini ve estetik anlayislarini yansitan saray kompleksleri de mozaik sanatinin
uygulandigl diger yap1 grubunu olusturur. Emevi idarecileri, yiiksek duvarlar ve kulelerle
adeta kale gibi korunan saraylarini;; hem dini, hem idari hem de gilinlik yasamlarinm
gecirebilecekleri, her tiirlii ihtiyaca yonelik birimleri barindiran biyiik kompleksler
seklinde tasarlamislardir. Bunlarin idari birimleri, sultanin kudreti ve zenginligini konuk
veya elcilere sergileme amaciyla goz alici stislemelerle donatilmistir. Giinliik yasamlarini
gecirdikleri birimlerde de ayni sekilde donemin saheserleri denilebilecek stislemelere yer
verilmistir. Bu silislemeler icinde, yerel gelenekler ve dénemin {iislubuyla olusturulan
mozaik kaplamalar o6nemli bir yer tutar. Burada dikkat ceken bir unsur olarak;
ibadethanelerde dinin hiikiimlerine karsi duyulan hassasiyet geregi figiirlii anlatimlardan
kacinilirken, saray komplekslerinin muhtelif yerlerindeki bu mozaiklerde ve de fresklerde
cesitli hayvan ve insan figiirlerine yer verilmesinde sakinca gortilmemistir.

89 yillik Emevi hanedanligt dénemindeki, mimari mozaikler hususundaki bu
ylkselisin, kendinden sonraki hanedanliklarda ayni ihtisam ve heyecanla siirdiiriildigiini
sdylemek miimkiin degildir. Ozellikle Abbasi ve Memluk donemlerinde stuko teknigi 6n
plandadir ve mozaik teknigi eski geleneklerin devami seklinde 6zellikle mihrap nislerinin
stislenmesinde kullanilmaya devam eder. 13. yiizyilldan baslayarak once c¢ini-mozaik
ardindan da plaka ¢ini tekniginin gitgide yayginlasmasi, mozaik {iretimi ve kullanimini geri
planda birakmustir. Tiirk-islam sentezinin mimari sanatlar agisindan en karakteristik
unsuru olan ¢inilerde, her ne kadar yeni ve bir 6l¢lide farkl bir teknik kullanilmis olsa da,
Islam sanat1 ve felsefesiyle ortiiserek yiizyillar icerisinde ézgiin bir uyum yakalamis olan
stilize bitkisel motifler baskin bezeme unsurlari olarak yasatilmistir.
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Figiir 4. Sam, Emeviye Camii
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Figiir 7. Sam, Emeviye Camii
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Figiir 10. Tiberya, Hirbet'tiil Minye
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Figiir 28. Sam, Sultan Baybars Tiirbesi
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Figiir 30. Kahire, Kalavun Camii
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Figiir 32. El-Halil, Haremii’l Halil Camii
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Figiir 34. Kahire, El-Ezher Kiilliyesi, Akbogaviyye Medresesi
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Figiir 36. Istanbul, Ayasofya, Sultan Abdiilmecid Tugrasi
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Figiir 37. Istanbul, Kaiser Wilhelm II (Alman) Cesmesi

Figiir 38. Ankara, Anitkabir, Sere
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0z

Bu makalede, Miislimanlarin Sevilla’'ya girmelerinden itibaren, 1248 yilinda
Hiristiyanlarin kenti ele gecirmelerine kadar olan siire icinde insa edilen dini yapilarin
durumu ve bu yapilarin kent planlamasina etkileri degerlendirilmistir. Endiiliis Emevi
Emirligi doneminden itibaren yazili belgeler ve kaz1 sonuglarina dayanarak tespit edilen
cami ve mescitler ele alinarak, bu yapilarin Endiiliis-islam dénemi kent yerlesim diizenini
nasil sekillendirdigi anlatilmistir. Isbiliye’de Endiiliis-Islam dénemi kazi arastirmalari son
donemlerde artmis, bu kazi sonuglari ile cami ve mescit gibi dini yapilar hakkinda daha
fazla veriler ortaya ¢ikarilmistir. Bu veriler bu konuda gecmiste ortaya atilan tezlerin
revize edilmesine neden olmustur. Gegmiste yapilan yorumlar, Murabitlar ve Muvahhidler
déneminde isbiliye’de cami ve mescit gibi yapilarin sayilarimin az oldugu hakkindaydu.
Arastirmalar, Isbiliye’de Islam dénemine ait dini yapilarin tahmin edilenden fazla
oldugunu, déneminde en fazla cami ve mescide sahip Endiiliis-islam kentinin isbiliye
oldugunu ortaya cikarmistir. Bu verilerle, Endiiliis-Islam dénemi kent yapisi ve Ortacag’da
Conquista sonrasi Hiristiyan kent planlamasinda devam eden Endiiliis-islam etkileri
acikliga kavusturulmustur.

Anahtar Kelimeler: isbiliye (Sevilla), Giralda, isbiliye Ulu Camii, Endiiliis-islam, Magrib.
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RELIGIOUS CONSTRUCTION AND URBANIZATION IN AL-ANDALUS
DURING THE ISLAMIC PERIOD: ISHBILIYA

ABSTRACT

In this review, the situation of the religious buildings that were built in the period
that started with the entry of the Muslims to Seville until 1248 when the Christians
captured the city, and the influence of these buildings on urban planning have been
evaluated. The mosques and masjids, which were determined by taking the written
documents and excavation results as of Omayyad Emirate as bases, and the issue of how
these buildings shaped the urban settlement form in Al-Andalus during Islamic Period
have been examined.The excavations on Islamic Period in Ishbiliya have increased in
recent years, and more data have been obtained on the religious buildings such as
mosques and masjids with these excavations. These data have caused that the theses that
were put forward on this issue in the past are revised. The interpretations that were made
in the past claimed that the number of the mosques and masjids in Ishbiliya in the
Almoravid and Almohad period was few. Studies have revealed that the religious buildings
in Ishbiliya were more than the predicted number, and that the Islamic city in Al-Andalus
that had the most mosques and masjids was Ishbiliya. With these data, the urban structure
of Islamic Period, and the continuing Islamic influences in Al-Andalus on the Christian
urban planning after the Conquista in the Middle Ages have been revealed.

Keywords: Ishbiliya (Seville), Giralda, Great Mosque of Ishbiliya, Al-Andalus, Maghrib.

ILK CAMI INSASI

Isbiliye’de ulu camiler ve mahalle camileri hakkindaki bilgiler Arap kroniklerinde ve
Hiristiyan belgelerinde yer almaktadir. Sevilla’da islam hakimiyeti ile bir siire Vizigot
donemi Kilise yapilarinin Miislimanlar ve Hiristiyanlarla birlikte ibadet yeri olarak
kullanildig1 bilinmektedir. Kentin 712’de ele gecirilmesinden sonra Vizigot dénemine ait
katedralin I. Abdurrahman doéneminde camiye doniistiirtildiigii yazili metinlerden
anlasilmaktadir (Valor Piechotta 1993: 301).

Isbiliye’de ilk cami ingas1 kentin Miisliimanlar tarafindan ele gegirilmesinden
yaklasik yiiz y1l kadar sonra gerceklesmistir. Ilk cami Ibn Adabbas Camii, Endiiliis Emevi
Emirligi dsneminde 829-830’da Kad1 Omer ibn Addabas denetiminde insa edilmistir. Ayni
donemde baskent olarak birincil sirada yer alan Kurtuba’da 750 yilinda ilk caminin
yapildigini hatirlamak gerekir. isbiliye ise, Endiiliis Emevi Emirligi'nde kentin stratejik
konumu ve Dogu ile baglantilarin saglandigi limana sahip olmasi agisindan Endiiliis’te
ikincil sirada yer almistir. Daha sonra 12. yiizyllda Muvahhidler déneminde Isbiliye Ulu
Camii insa edilecektir. Bunun disinda her mahallede orta biiyiikliikte ve daha kii¢iik
Olcekte mescit olarak ¢ok sayida dini yapinin bulundugu tarihi metinlerden
anlasilmaktadir. Arap kaynaklarinda ilk yiizyillara ait Endiiliis-islam dénemi camileri
hakkinda yazili belgeler yetersizdir. Metinlerde el- Tarraka Camii, Rubina Camii gibi bazi
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yapilarin isimleri gecmesine ragmen kentte mevcut olan camilerin tamami hakkinda bilgi
bulunmamaktadir.

Isbiliye’de ilk cami olarak bilinen ibn Adabbas Camii, giiniimiizdeki Salvador
Kilisesi'nin (Colegial del Salvador) bulundugu yerde, Vizigotlar doneminde kentin merkezi
olan boélgede insa edilmistir ((Valor Piechotta 1993: 301, bkz. fig. 12, 13). Caminin IL
Abdurrahman déneminde yapildigini gosteren mermer levha iizerinde 829 tarihli kitabesi
vardir. Arap kaynaklarinda caminin minaresi hakkinda su bilgiler yer almaktadir:

“Abdurrahman bin el-Hakem ingaati harika ve kentin gururu olan giiniimiiziin
Sevilla Camii’ni de inga etti. Minaresi olagantlistii bir kalitede ve muhtesem bir
calisma. Minarenin her bir kenarinda yukariya kadar [yerlestirilmis] tepesinde
baska bir siitun bulunmakta, her bir yaninda li¢ stitun yer almaktadir. (Ceviri:
Fatma Yildiz).”t

Caminin on bir sahinh oldugu, hiikiimet konagi ile direkt baglantinin saglandig1 bir
gecis yolu bulundugu tahmin edilmektedir. Arap kaynaklarina gére cami 844 yilinda
Vikingler tarafindan yakilmistir. 1080 yilinda cami minaresi ve 1196-1197 yilinda Ebu
Yusuf Yakub’un caminin harem boélgesinin ¢atisini ve zarar goérmiis diger boliimlerini
tamir ettirdigi kaynaklarda gecmektedir (Torres Balbas 1946: 428).1bn Adabbas Camii
glinlimiizde hala ayakta olan Barok tarzindaki Salvador Kilisesi'nin yapimi sebebiyle zarar
gormustiir. Caminin kuzey avlusuna ait bazi siitun ve ayaklari, siitun basliklar1 ve kilisenin
ana giris avlusundaki minarenin temelleri glinlimtizde hala ayaktadir. Minarenin temelleri
tizerinde Kkilise can kulesi yiikselmektedir. 10. ylizyi1la kadar kentin merkezi olan medine
bu cami cevresinde yer almistir (J. Gonzalez & Campos 1987). Ibn Adabbas Camii'nin
Endiiliis Emevileri doneminde insa edilmesi ile bolgede Isbiliye’nin énemi artmstir.

Emeviler déneminde yapilan ibn Adabbas Camii yaklasik 350 yil kadar kentin ulu
camisi olarak islev géormiistiir. Caminin insasi sirasinda belirlenen biiytikligiin zamanla
artacak olan nifus artisi hesaplanarak yapildigi anlasilmaktadir. Bu kadar biiylik bir
caminin, daha sonraki Murabitlar doneminde baska bir ulu camiye ihtiya¢ duyulup
duyulmadigini dusiindiirmektedir. Muvahhidler dénemine kadar kentte sayisi artan
cemaat icin Ibn Adabbas Camii’nin yeterli olmasi dikkat ¢ekicidir. Kentteki niifus artisi ve
Ibn Adabbas Camii’nin zamanla yetersiz olmas1 Muvahhidler déneminde kentin gittikce
biiylidiigiinii gostermektedir.

1 Metnin ispanyolcasi: “También (constuyé 'Abd al-Rabman b. al-Hakam) la mezquita de Sevilla de hoy en dia,
que es de construcciéon maravillosa y el orgullo de la ciudad. Su alminar es de factura extraordinario, y un trabajo
magnifico. En cada uno de sus cuatro lados hay una columna sobre otra hasta la parte alta, yen cada lado hay
tres columnas”, alinti: (Lévi Provencal & Al-Himyari 1938: 18-22).
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HALIFELIGIN TEMSILi GUCU: iSBILIYE ULU CAMIi VE GIRALDA

ibn Adabbas Camii isbiliye’de Muvahhidler déneminde kadar kentin tek ulu cami
olma ozelligini korumustur. Ancak zamanla Cuma namazlarinda gelen biiyiik kalabalig
tasiyamamasi nedeniyle, Muvahhidler dénemi halifesi Ebu Yakub Yusuf, bugilinkii Sevilla
Katedrali'nin bulundugu yerde isbiliye Ulu Camii insa ettirmistir. (Fig. 1, 2). Isbiliye Ulu
Camii hakkinda yeteri kadar yazili metinlere ulasilmistir: Endiiliis dénemine ait camilerle
ilgili en fazla yazih belgeler isbiliye Ulu Camii ile alakalidir. Mayis 1172 yilinda halife Ebu
Yakub Yusuf'un emriyle yapimina baslanan caminin ibadet boliimii 1176 yilinda, tamami
ise 1182 yilinda tamamlanmistir. Arastirmacilar, bu camiden “Muvahhidler dénemi Ulu
Camii” ya da “Isbiliye Ulu Camii“ olarak bahsetmektedirler. Ibn Sahibiissalat'in
metinlerinde Isbiliye Ulu Camii hakkinda su bilgiler yer almaktadur:

“Bu yil Sevilla nehri iizerinde miiminlerin Emiri Yusuf kopri insa etti (...).
Alkasaba’nin i¢ ve dis [yapilarini] yeniden inga etti. Sur duvarini zalaliq'leri, Bab-
1 Yahvar kapisina bir kapi, nehrin her iki kiyisina yiirtime yolu yapti, ayrica Kalat
Yabir’den Sevilla'ya [kente] kadar suyu getirdi.” (Ceviri: Fatma Yildiz).2

Halife Ebu Yakub doneminde caminin bas mimar1 Ahmad bin Baso caminin yapimini
baslatmis, Ebu Yusuf déneminde bas mimar Ali Gomari ise insaati devam ettirmistir.
Caminin yapimi icin Alkazaba’nin i¢indeki bazi konutlarin yiktirildig1 bilinmektedir ((Ibn
Idari al-Marrakusi 1948: 222).3 Cami yaklasik 43.32x81.36 m?’lik dikddrtgen bir alana
sahiptir. Kuzey tarafinda revakli avlusu vardir. Revaklari kuzeyde 6.40x49.60 m
genisliginde, dogu ve batida 5.45x44.20 m. genisligindedir. Ibadet mekan1 17 sahindan
olusmaktadir; yan sahinlarin genisligi 5.46 m, orta sahin 7.01 m’dir. Sahinlar 12 kemer
dizisinden olusmaktadir. Avlu ile ibadet mekam toplamda 8.231 m?lik alana sahiptir
(Jiménez Martin 1999: 100). Avlunun her ii¢ duvarinda blyiik bir giris kapisi yer
almaktadir.

Caminin en biiylik avlu kapisi olan Puerta del Perdon kapisi ile avlu igindeki
sulama sistemlerinin ve su depolarinin yer aldigi mazgallar giiniimiizde hala
korunmaktadir (Fig. 3, 6). Caminin buyiik bir sadirvani vardir. Bu sadirvanin biiyiikliigii,
cami cemaati sayisinin doneminde biiyiik oldugunu disiindiirmektedir. 1356 yilinda
Sevilla’da yasanan depremde Ulu Camii’'nin tamami ve minaresinin tist bélimi zarar
gormiistiir. Caminin minaresi ve portakal ve limon agaclan ile kapl olan ispanyolca
Naranjos olarak adlandirilan avlusu glinlimiizde hala ayaktadir (Fig. 5, 7).

Isbiliye Ulu Camii'nin Giralda olarak adlandirilan minaresi ibn Sahibiissalat’in
metinlerine gore 1184 yilinda tamamlanmistir (Miranda 1969: 481-483, fig. 8). 1198

2 Metnin Ispanyolcasi: “En este afio construyé el emir de los creyentes Yiisuf el puente sobre el rio de Sevilla (...
Reconstruyé sus alcazabas interior y exterior; y constryd las zalaliq a la muralla, el pafio de la puerta de Yahwar,
las calzadas escalonadas en las dos orillas del rio, y llevé el agua desde Qal'at Yabir hasta hacerla entrar en
Sevilla”, alint1: (Miranda 1969: 397).

3 Alinti: Ramirez del Rio 1999: 85.
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yilinda Sicilyali kuyumcu Ebu-l-Layt tarafindan iiretilen hilal, Halife Ebu Yusuf Yakub el-
Mansur'un da katildigi bir tdérenle minarenin tepesine takilmistir. Mermer ve tas
malzemeden yapilan minarenin yliksekligi 100 metreden daha fazladir. Minare, yapildigi
doénemden itibaren kentin en 6nemli simgesi olmustur. 1248’de Hiristiyanlarin kenti ele
gecirmelerinden sonra bir nevi Miisliimanlara karsi zaferin simgesi Giralda minaresi
olmustur. Gilinlimiizde ise, Sevilla dendiginde kentin sembolii olarak ilk akla gelen
Giralda’dir. Tarih¢i Ibn Sahibiissalat'in Giralda minaresi hakkinda verdigi bilgilere gére
minarenin gévdesi insanlarin disinda hayvanlarin da ¢ikabilecegi kadar biiyiiktiir. ibn
Sahibiissalat Sala, bu minarenin diinyadaki en biiyiik minare oldugunu belirtmistir
(Miranda 1969).

Giralda minaresi dini anlami yaninda askeri anlam da tasimaktadir; minarenin ig
savunma sistemi olarak bolgenin ve Guadalquivir nehir trafiginin gézetlenmesi icin
kullanildig1 tarihi metinlerde gegcmektedir. Dev govdesinin verdigi islevsel etki ile baskent
olarak kentin giiciiniin ifadesi, Giralda minaresinde gii¢li olarak vurgulanmistir. Ayni
zamanda Muvahhidler doéneminde devam eden Hiristiyan isgalleri sirasinda
Muvahhidlerin Hiristiyanlar tizerindeki askeri zaferlerinin nihai basarisini ve iktidarin
zirveye ulastigini anlatmaktadir. Dini anlami agisindan bakildiginda, minarenin bu kadar
yliksek olmasi aslinda ezanin duyulmasim zorlastiran bir durumdur. Giralda, Kutubiye
Camii minaresi ile biiyiik benzerlik géstermektedir; bu benzerlik iki camide de karsimiza
cikmaktadir.# Muvahhidler dsneminde Marakes ve Isbiliye, Kuzey Afrika ve Endiiliis olmak
tizere iki ayr1 bolgenin baskenti olarak kullanilmaktaydi. Kiltiirel ve sanatsal alisverisler
yapilmaktaydi. Bu iki bolgenin Muvahhidler déneminde zirveye ulastigi goriilmektedir
(Ewert 1992). Bu sanatsal aligverislerin en biyiik gostergesi, Isbiliye Ulu Camii ile
Kutubiye Camii'nde karsilasilan mimari ve stisleme arasindaki benzerliklerdir.

Isbiliye Ulu Camii’nde dikkati ceken dnemli bir arastirma ise, Alkazar Sarayr’'nda 'da
bulunan gecis yolunun Alkasaba ile cami arasinda bir baglanti saglamasidir (Jiménez
Martin 1999: 102). Alkasaba, Murabitlar dénemine ait oldugu tahmin edilen kent surlarina
ait bir kule ile birlesmekteydi (Collantes de Teran Sanchez 1977: 66). Bu kuleden camiye
acilan bir kap1 bulunmaktaydi. Bu kule 18. yiizyilda alani genisletmek amaciyla yikilmistir.
Onceki dénemlerde genellikle Alkasaba ile medine arasinda surlarla ayrilan bir sinir
bulunmaktaydi. Ancak Muvahhidler doneminde Alkasaba ile medine arasindaki baglantiyi
Isbiliye Ulu Camii saglamistir. Bu yeni caminin amacinin halifeligin giiciiniin temsili olarak
kentte sergilemeye yonelik oldugu diistiniilmektedir. Caminin Alkasaba ile baglantisi dini
bir biitiinliik sayesinde, ilahi mesrulukla derinlesen bir giiciin ifadesi olarak goriilmektedir
(Dominguez Berenjeno 2001: 187).

Bu caminin Kurtuba Ulu Camii kadar biiyiik oldugu hem yazili metinlerle ve kazi
arastirmalariyla tespit edilmistir (Fig. 9-11). Muvahhidler doneminde Marakes’te Kutubiye
Camii ve Tinmal Camii (1153-1154) insaatlar1 ayn1 déneme denk gelmektedir. Kutubiye

4 Giralda minaresi hakkinda daha detayl bilgi i¢in bkz.; Rodriguez Estévez 1998.
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Camii Endiliis ve Kuzey Afrika bolgesinde daha sonraki camilerin prototipini
olusturmustur. Bu camilerin genel oOzellikleri T plan tipine ve bir i¢ avluya sahip
olmalaridir. Kurtuba Ulu Camii'nde de gortldiigii gibi mihrap yoniindeki orta sahin daha
genis tutulmustur. Ibn Sahibiissalat, ibn Idari ve Abdiilvahid el-Merrakiisi gibi Arap
metinlerinde, Endiiliis ve Fas bélgeleri camilerinde goriildiigii gibi isbiliye Ulu Camii, at
nali kemerli revak dizisi, cam kozalaklar1 ve yoncalarla siislenmis bir i¢ mekan tasvir
edilmistir. Muvahhidlerin glicliniin gosterildigi liiks bir yap1 olarak anlatilmistir. Kurtuba
Camii gibi mihrabinin ¢ok zengin siislemeli ve aydinlik bir mekan oldugu bu metinlerden
anlasilmaktadir.

Isbiliye Ulu Camii 1248 yilinda Conquista’dan sonra Santa Maria Kilisesi'ne
cevrilmistir. Cami, kilise olarak kullanilmaya baslandiktan sonra minber ve Kur’an ayetleri
gibi Islam kiiltiiriine ait biitiin objeler yapidan ¢ikarilmistir. Yap1 daha énce kuzey-giiney
yoniinde olmasina ragmen, Kkiliseye doniistiirilmesinden sonra dogu-bati yoniinde
bicimlendirilmis; saray ve kii¢iik kilise olarak iki boliime ayrilmistir (Valor Piechotta 2002:
53). Daha sonra da yapinin dis duvarlarina Hiristiyan kiiltiiriine ait dini motifler ve
figlirler yerlestirilmistir.

Muvahhidler donemi O6ncesinde kentte kiigiik cami ve mescitler hakkinda bilgi
yoktur, ancak kentte son islam hiikiimranhig1 olan Muvahhidler dénemi yapilari ile alakah
veriler yer almaktadir. Muvahhidler déneminde Isbiliye’de mahalle camileri ve
mescitler bulunmaktaydi. Bunlardan bazilar1 Alkazar bdlgesinin (Reales Alcazares) giiney
tarafindaki Musalla ve Puerta de las Palmeras sur kapisinin diger tarafindaki Bab al-
Nakhil'dir. Mahalle camileri hakkindaki bilgiler Arap ve Hiristiyan belgelerinde
gecmektedir. Her mahallede cami oldugu bu yazili kaynaklardan anlasilmaktadir
((Valencia Rodriguez 1992: 142). Bu belgelerden mescit ve Cuma hutbelerinin okundugu
camiler arasinda fark oldugu goriilmektedir. isbiliye camileri hakkinda bilgi veren bir
diger Arap yazar {inlii Sufi diigiiniir Ibn Arabi'dir (1165-1240). Hayatinin biiyiik bir
béliimiinii Isbiliye’de geciren Ibn Arabi, Ruh al-kuds adl eserinde isbiliye’deki dini yasam
hakkinda detayl bilgi vermektedir. Bu metinlerde Ebu 'Emir el-Rutundali Camii, EI-Hamral
Camii, Ibn Harrad Camii, el-Mukaibirat Camii, Rida Camii ve Zubaidi Camii gibi isbiliye’deki
baz1 camilerin isimleri tespit edilmistir (Ibn’ Arabi & Austin 1977). Ayni zamanda 17.
yluzyllda yasayan Avrupali Diego Ortiz de Zuiliga, yazdig1 eserinde Sevilla’da bulunan
camilerden bahsetmistir. Diego Ortiz de Zufiiga, giinlimiizde kilise olan bu yapilarin
isimlerini soyle siralamistir: San Salvador, Santa Catalina, San Juan de Palma, San Julian,
San Vicente ve San Ramon Kkiliseleri (Ortiz de Zuniga 1796: 245-251, fig.12, 13).

MAHALLE CAMILERI VE KENTIN PARSELLENMESI - REPARTIMIENTO DE LA CIUDAD
Conquista’dan sonra kente Hiristiyanlarin yerlesmesi ile Islam doénemine ait
gayrimenkuller, saraylar ve camiler; krallar, asiller ve piskoposluk arasinda

paylastirilmistir. Bu paylasim Repartimiento de la ciudad (Kentin Paylasimi) adh yazih
belgelerde listelenmistir. Bu belgeler giiniimiize kadar ulasarak kitaplastirilmistir. Kent
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Conquista’dan sonra 24 boliime boliimlenmis, her bir parselde kalan yapilar gayrimenkul
tasinmaz eser olarak kent soylular1 ve piskoposluk arasinda paylastirilmistir. Bu
paylasimda dikkati ¢eken, her bir parselde bir kilise yapisinin bulunmasidir (Fig. 12).
Magdalena Valor Piechotta, bu kiliselerin daha 6nce cami olabilecegini ifade etmektedir
(Valor Piechotta 2008: 143). Kentin neden 24 boliime ayrildigi bilinmemektedir, ancak bu
camilerin bolgenin parsellenmesinde etken oldugu tahmin edilmektedir (Fig. 13).

Rafael Valencia Rodriguez, Arapca belgelerden topladigi bilgilerle Isbiliye’de
Muvahhidler déneminde toplam 28 cami tespit etmistir (Valencia Rodriguez 1988a: 278-
279). isbiliye’de camiler hakkindaki énemli kaynaklardan biri ibn Abdun’un yazdig1 Hisba
adh eseridir. Bu eserde Ibn Abdun, felsefe bilgilerinin yaninda kent yénerge ve esaslari,
kentin ticari ve idari islerinin diizenlenmesi hakkinda detayl bilgi vermistir (Ibn’Abdun
1998). 1250’de gerceklesen kentin parsellenmesi sirasinda kiliseye dontistiiriilen cami
olarak gecen yapilar Repartimiento de Sevilla adl kitapta soyle siralanmistir: Santa Maria
Katedrali ve Manastiri, Sevilla Katedrali, San Juan de Palma, San Julidn, Santa Catalina,
Omnium Sanctorum Kilisesi, San Marcos, San Roman, San Pedro, Salvador Kilisesi, San
Andrés, San Bartolomé, San Estaban, San Gil, San Ildefonso, San Isidoro, San Lorenzo, San
Vicente, San Martin, San Miguel, San Nicolas, Santa Lucia, Santa Maria Magdalena, Santa
Marina ve Santiago kiliseleridir (Julio Gonzalez 1993: 484-485).

Bu yapilardan San Miguel, Santa Cruz ve Santa Maria kiliselerindeki cami yapilari
tahrip edilmekle birlikte hala cami kalintilar1 bulunmaktadir. San Bartolomé Nuevo, San
[ldefonso, San Nicolas ve Santiago Kkiliseleri yerindeki cami yapilar1 tamamen yikilarak
yerine Kilise yapilar1 yapilmistir. Omnium Sanctorum, San Isidoro, San Andrés, San
Estaban, San Julidn, San Lorenzo, San Martin, San Pedro, San Roman, San Vicente ve Santa
Maria la Blanca yapilarinda daha 6nce bulunan cami kalintilarinin 6nemli bir kismi hala
korunmaktadir. San Gil, San Marcos, Santa Catalina ve muhtemelen Santa Lucia ve Santa
Marina kiliselerindeki ¢an kulelerinin 6zgiin hali minaredir, ancak daha sonra kilise ¢an
kulelerine doniistiiriilmustiir (Valor Piechotta 2008: 147).

Manuel Gonzalez Jiménez, Repartimiento de Sevilla adli kitapta bahsi gecen yaklasik
72 adet cami tespit etmistir (Julio Gonzalez 1993). Ayrica, Hiristiyan arsivlerinde
Hiristiyan donemine ait cok sayida belgede camiler hakkinda verilere rastlanmaktadir.
Alfonso Jiménez Martin, Muvahhidler doneminde Sevilla’da cami ve mescitlerin toplam
sayisinin 100’den daha fazla oldugunu tahmin etmektedir (Jiménez Martin 1995: 152).
Endiiliis’te Islam déneminde en fazla caminin Isbiliye’de oldugu goriilmektedir.
Kurtuba’da sadece dort cami tespit edilebilmistir. Ge¢ donem Girnata Nasri Emirligi'nde
iki ylzyll yasayan Mislimanlara ait oniki cami bilinmektedir. Bu camilerden c¢ogu
Elhamra Saray kompleksine ait camilerdir. Isbiliye’de camilerin sayisinin bu kadar fazla

5 El archivo de la Catedral de Sevilla en el siglo XV (Electronic Resource: Universidad de Sevilla: Departamento
de Historia Medieval y Ciencias y Técnicas Historiograficas, 1998). Katedral Arsivi'nde yer alan belgeler
sunlardir: Legajo 115, no. 31, signatura antigua 37-4-82/1; El Libro Blanco, Seccién 2: Mesa Capitular, Serie:
Patronatos. Dotaciones Aniversarios. Heredades. N. 1477 (4); Manual de Pan y Cebada de 1416 Section II:
Mesa Capitular, Serie: Manuales. N. 655 (1) A. Manuales de Pan y Cebada (1416) no'lu belgeler.
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olmasi bir taraftan kentteki Miisliiman niifusun énemli 6lciide arttigini gosterirken, diger
taraftan diger Endiiliis kentlerine gore Isbiliye'nin ekonomik acidan énemini ve giiciinii
gostermektedir.

Hiristiyanlarin Isbiliye’yi ele gecirmelerinden sonra camiler, sadece kilise olarak
kullanilmamis, diger amaglar icin de kullanilmistir. 1254 yilinda X. Alfonso’nun bir camiyi
sapele dontstiirdigii «escuelas generales de Latino et Arabigo» adli bir okul olarak
kullanildig1 bilinmektedir (Jiménez Martin 1999: 91). Rafael Valencia Rodriguez, 11.
ylzylila ait bir belgeyi inceleyerek San Juan de Palma Kilisesi'nin “Mezquita de la Sefiora”
yani “Hanimefendinin camisi” olarak adlandirildigini tespit etmistir (Valencia Rodriguez
1988a). Ayrica, Casa de los Mafiara (Levies Sokagi'nda) konutu altinda yapilan kazilarda
tuvalet ve su kanallarn ile ortaya ¢ikarilan yapinin ibadet yeri ya da medrese oldugu
tahminleri de yapilmaktadir (Jiménez Martin 1999: 91).

Isbiliye’nin Hiristiyanlar tarafindan ele gegirilmesinden sonra bu camilerin kiliselere
dontstiiriildiigli, c¢ok sayida Arap ve erken Hiristiyan doénemi metinlerinde
anlatilmaktadir. Camilerin tespitini zorlastiran nedenlerden biri, islam déneminden sonra
Hiristiyan déneminde kilise ve saraylarda Islam etkilerinin yaygin olarak goriilmesidir. 13.
ve 14. ylizyillarda kiliselerin can kuleleri Endiiliis bolgesi minarelerine hem stisleme hem
de plan olarak ¢cok benzerlik gostermektedir. Camilerin kiliselere ya da sinagoglara
dontstiiriilmesi ile Kkiliselerde bu bahsedilen [slam etkilerinin devam etmesi, Islam
donemine ait camilerin tespitini zorlastirmaktadir. Biitiin camilerin kiliseye cevrildigi
bilinmektedir. 5 Agustos 1252 tarihli X. Alfonso’nun yazdig1 bir mektupta {i¢ caminin
sinagoga cevrildigi yazmaktadir: “Magribler dénemine ait ¢ok sayida [cami]
bulunmaktaydi... Yahudi bélgesinde bulunan ii¢ cami simdi Yahudilerin sinagogu olmugtur.”

Bu camiler, San Bartolomé mahallesinde bulunan San Bartolomé ve Santa Maria la
Blanca Kkiliseleri ve Santa Cruz mahallesinde yer alan Santa Cruz Kilisesi'dir. Santa Maria la
Blanca Kilisesi'nin yerindeki cami 17. yiizyilla kadar ayakta kalabilmis, sinagoga
dontstiiriildiikten sonra 1391’de kiliseye dontistiiriilmiistiir. Bu yapinin temelleri iizerine
glinlimiizdeki kilise insa edilmistir. San Bartolomé Kilisesi yerindeki cami yapis1 18. yiizyil
sonunda yikilmistir.

6 Metnin Ispanyolcasi: “..que son en Seuilla quantas fueron en tiempo de moros... fueras u es tres mezquitas que
son en la juderia que son agora sinogas de los judios”, Belge numarasi: Documentos No. 8, p.VIII. 5 Agosto 1252,
Sevilla. - Privilegio rodado de Alfonso X a la Catedral de Sevilla. Alinti: Beretta 1913.
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Isbiliye’de ilk cami 9. yiizyilda Endiiliis Emevi Emirligi déneminde insa edilmistir.
Ibn Adabbas Camii olarak adlandirilan yapinin inga edilmesiyle isbiliye'nin 6nemi bélgede
arttirmis cami, Muvahiddler donemine kadar da kentin en biiyiik ulu cami olma 6zelligini
korumustur.

12. yiizyilin sonunda Muvahhidler doneminde insa edilen ve diinyadaki en biiyiik
camiler arasinda sayilan isbiliye Ulu Camii, sadece dini anlamda degil, ayn1 zamanda
halifeligin temsili giiciiniin kentte nihai viicut buldugunu gostermesi acisindan Iber
Yarimadasi’'nda 6nem kazanmistir. Diinyada taninmis eserler arasinda yer alan Giralda
minaresi hem Islam hem de Hiristiyan déneminde kentin dini, politik ve kiiltiirel anlamda
en 6nemli sembolii olmustur. Hem Giralda’nin hem de isbiliye’nin kent imgesine kattig:
giicii, Avrupa’nin en biiyiik katedrali olma 6zelligini koruyan Sevilla Katedrali'nin isbiliye
Ulu Camii temelleri izerinde yiikselmesi bir kez daha dogrulamaktadir.

Iber Yarimadasrnda en fazla caminin Isbiliye’de olmasi, her mahallede cami ve
mescitlerin insa edilmesi kentin, Endiiliis-islam déneminde olduk¢a gelismis oldugunu
gostermektedir. Sayilar1 100’den az olmayan bu camiler islam déneminde kentin mahalle
yapilarinin olusmasini saglamislardir. Bu camilerin bazilar1 Conquista’dan sonra Hiristiyan
tarafindan kiliselere doniistiiriilerek kullanilmaya devam etmistir. Oyle ki, giiniimiizde bile
hala bu yapilar kent yapisini etkilemektedir. Endiiliis-islam dénemindeki camilerin kent
planlamasina nasil etki ettigi, Hiristiyan doneminde Kkiliseye donistiiriilen arazi ve
camilerin soylular arasinda paylastirildigini gosteren yazili belgelerle daha iyi
anlasilmistir.
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Fig. 1: isbiliye Ulu Camii, 1176-1182 (Hipotez, A. Jiménez Martin 1999).

Fig. 2: isbiliye Ulu Camii, 1176-1182 (Hipotez, A. Jiménez Martin 1999).
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Fig. 4: Alkayseriye’den Isbiliye Ulu Camii Puerta del Perdon kapisina gecis (Foto. Fatma Yildiz).
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Fig. 5: isbiliye Ulu Camii “Los Naranjos” adli avlusu ve kuzeyde Puerta del Perdon kapisi
(Foto. Fatma Yildiz).

Fig. 6: isbiliye Ulu Camii avlusunda bulunan mazgallar ve sulama kanallari (Foto. Fatma Yildiz).
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Fig. 7: Isbiliye Ulu Camii Puerta del Perdon kapisindan Alkayseriye'ye gecis, icten
(Foto. Fatma Yildiz).
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Fig. 8: Giralda- Isbiliye Ulu Camii minaresi, 1184 (Foto. Fatma Yild1z).
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Fig. 9: Kurtuba Ulu Camii, dis cephesi, 10. ylizyil (Foto. Fatma Yildiz).
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Fig. 10: Kurtuba Ulu Camii, 10 yiizy1l (Foto. Fatma Yildiz).

Fig. 11: Kurtuba Ulu Camii mihrabs, 10 ytizy1l (Foto. Fatma Yildiz).
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Fig. 12: Hiristiyanlarin sbiliye’yi ele gecirmelerinden sonra arazi paylasimlarini gésteren cizim.
M. Valor Piechotta, bu parsellerin islam déneminde bu mahallelerde bulunan cami/mescitlere gére

ayrildigin diisiinmektedir. (Plan: A. Collantes de Teran Sanchez 1997).
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Fig. 13: Pablo de Olavide’nin 1771'deki planina gore kentte bulunan Kkiliseler. Repartimiento de
Sevilla kitabina gore bu yapilar camiden kiliseye dontistiiriilmiistiir.

1-Iglesia del Divino Salvado:

10- San Juan de Palma

2-Katedral 11- San Julian

3- Omnium Sanctorum

12- San Lorenzo

4- San Andrés 13- San Marcos

5- San Bartolomé

14- Santa Martin

6- San Esteban 15- San Miguel

7- San Ildefonso
8- San Isidoro

16- San Nicolas
17- San Pedro

9- San Gil 18- San Roman
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19- San Vicente

20- Santa Catalina

21- Santa Lucia

22- Santa Cruz

23- Santa Maria Magdalen
24- Santa Maria la Blanca
25- Santa Marina

26- Santiago
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ABSTRACT

Qavam al-Din Shirazi, famous architect of Khorasan in Timurid era, is one of the
architects whose works have numerous innovations. These works had not existed before
him. Dimensions, form, structure, the use of materials, creating a variety of components,
intelligence in harmonization and combination of elements, are some factors that make
exclusive his buildings. Irrespective of the technical characteristics of works, the use of
visual effects in his buildings has a high position. The mean of visual particularities is to
pay attention to visual elements and plastic fineness that Qavam al-Din is used them. The
use of visual power of line, surface, different dimensions and colored harmonies that
coordinate distinctive and traditional designs with the buildings framework, changed
different views into distinguished art-works. The most important purpose of this study is
to introduce visual particularities in an architecture style of Qavam al-Din, in addition to
meet applied needs of the building, improve its architectural status. In this paper, by
introducing and examining the works of Qavam al-Din, with helping existing works,
images and designs that we have received from these works, we have tried to describe
existing visual particularities in his works and answer correctly to the following questions:

1- What are visual particularities in the works of Qavam al-Din?
2- Did Qavam al-Din considered visual aspects these invention features?

Obtained results shows that if we examine more accurately what is created by Qavam al-
Din, we pay attention, should be granted which are the results of Qavam al-Din's rich
genius in using visual elements. Such tempting characteristics, immediately, had a direct
effect on other architectural works after him.

Keywords: Timurid architecture, Qavam al-Din Shirazi, visual particularities, plastic
elements.
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INTRODUCTION

Qavam al-Din Shirazi, a famous architect of Shahrukhi era, is one of few artists who
his name is seen frequently in various historical texts, especially in the works of his
contemporaries.

In Timurid era, the names of craftsmen and architects have been recorded in many
inscriptions. One could explore names of 90 people in it. Among them, only one name is a
prominent figure. (Fig. 1) Qavam al-Din Ibn Zayn al-Din Shirazi is a figure that his name is

recorded as a distinguished designer in texts and inscriptions on remained buildings
(Donald Wilber 1995-1999).

—

NI

u’“;,’a

PR LR R R

2l

L2
. >
-
>
| >
-
| >
L
g

Fig. 1: an inscription with the name of Qavam al-Din Shirazi in Goharshad chief Mosque

It is not clear to us date and manner of finding the way to Timur court. The date of
his activity proves when he invited some artists from Shiraz to his capital in 791-796 lunar
calendar, he lived in the prime of his youth. If we believe that Qavam al-Din has come to
Samarkand in these years, he must have worked for several years as a learner in buildings
such as monuments of Turkistan. He probably found a way to Timur court along with his
father Zain al-Din Shirazi Tyan. Because with regard to the word "Tyan" which is at the
end of his last name, (this nickname was given to his father in Mashhad Goharshad
Mosque) he must have engaged in architecture. In excess of this, we don't know anything
about the life and works of engineers' guide in the time of Qavam al-Din Shirazi before he
achieve to master rank of architects in Timur court. If we believe that he became free of
bloody battles in the beginning of his ruling and he wanted to give power to his kingship's
splendor, He probably has come to Samarkand along with his father. When Hafiz-i Abru
spoke about his unique architecture style in Herat; it seemed he has worked so hard that
he changed into a skilled master from an architect's learner, known as the architect of the
court.
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[t is secret to us the date of master's birth. But his death has written "Saturday, the
first day of Sha'ban, 842 lunar calendar” (Fasihi 1339: 284). Khandmir was considered
Qavam al-Din as "his time engineers' guide & master of architects in his times". (Golchin
Arefi 1388:79) Qavam al-Din had a hand in constructing the royal buildings before 813
lunar calendar and he always was active until his death.

In general, during these periods, he has designed and implemented some buildings
to order of Shahrokh and his relatives. Studying these works make appear some
particularities that are peculiar to him and before Qavam al-Din they had not exist in this
manner. These particularities were created generally in order to establish and strengthen
the building's visual effects, so that they created eye-catching views and observer get a
great pleasure of sight due to observe them.

RESEARCH BACKGROUND

Yet a special book has not been published about Qavam al-Din Shirazi and his works.
But those who had written about Iranian architecture, especially the architecture of
Timurid era, were regarded him as one of most influential architects of this period that his
works has very valuable characteristics in different aspects. Pirnia believes that in the
second period of Azeri style, "great architects such as Qavam al-Din Shirazi and his son
Ghiyath al-Din and Zayn al-‘Abidin Shirazi were employed as builders of large
constructions in vast Khorasan". (Pirnia, Mohammad Karim 1387: 214) in other case,
when they discussed his Panjohaft arches problems that apparently its formula was lost
during disorders of Timurid era, they said: "obtained arch was not stable such as a
panjohaft arch, so it was cracking under burden. This imperfection was resolved by Qavam
al-Din Shirazi and Zayn al-‘Abidin Shirazi." (Pirnia 1387: 217) Bernard O'Kane (in Timurid
architecture in Khorasan) says that he was very effective in establishing identity of Iranian
architecture. He says: Qavam al-Din Shirazi is made possible one of the goals of pilgrimage
in organizing constructions like "Goharshad Mosque, Dar al Siadat, Imam Reza shrine) in
Mashhad. When pilgrims pass through these interconnected places, they spiritually and
mentally were prepared for the greatest enjoyment of pilgrimage. Above-mentioned
explanation refers to a symbolic aspect of Qavam al-Din's architecture that is based on
visual expression. The relationship between buildings is in a way that brings up such
profound effect for the viewer. Arthur Pope (in Iranian architecture) admires his works at
the level of an architectural masterpiece of Timurid era. He believes that school building of
Ghiasiyeh Khargerd is a unique and cohesive monument (Pope 1370: 197). Elsewhere,
about a view of this building he says: "the whole view of this building has a horizontal and
flat status" that was a new aspect in the Timurid architecture" (previous: 198). Galina
Pugachenkova regards him as a mathematician who is well versed in astronomy and the
rotation of planets and is the owner of calendar. Lisa Golombag and Donald Wilber (in
Timurid architecture in Iran and Turan) believe that his works has particularities which
may be his personal style. These authors attribute to genius of Qavam al-Din the difference
between Samarkand and Khorasan architecture in Shahrokhi period and they believe that
other architects of that period are his followers. They went farther and urge that Qavam
al-Din has a style which is peculiar to him. According to their opinion: Khargerd School is a
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best evidence for studying Qavam al-Din style. Because this amazing building is remained
intact miraculously and a person could observe complexity of spatial structures as well as
the elegance of decorative designs. So one could say that this work was the culmination of
his activities and a reflection of Qavam al-Din's fabulous character (Lisa Golombag, Donald
Wilber 1374: 259).

This paper is not intended to study all creative aspects in Qavam al-Din architecture
and explain them, but according to visual effects of these buildings that are caused by
various sources such as: presence in existing monuments and other designs &
illustrations, it explain them and study their creative aspects to reveal Qavam al-Din's
aesthetic look.

RESEARCH METHOD

In this paper, factors related to the topic are provided by a descriptive- analytic
method. So, identifying visual particularities in Qavam al-Din's architecture style is a most
important step. Qavam al-Din created a beauty by resorting to Particularities. So, he could
make harmonious and pleasing to the eye existing roughness in geometric solids and
building materials to have more effectiveness in this way and a structure is closer to
achieve its own targets. This goal could be achieved in three following ways:

A- Studying works and published papers about buildings of Qavam al-Din Shirazi.
Generally, these papers refer to some of his architectural specifications to introduce them.
In this field, works of Lisa Golombag, Donald Wilber, Bernard O'Kane, Danshdoust and
reports of The Cultural Heritage Center in Razavi Khorasan are of special importance.

B- Studying prepared drawings of his buildings and examining images that we have
received from his buildings.

C- Presence studying his two existing buildings In Khorasan: "Ghiasiyeh Khargerd School
& Goharshad chief Mosque" and taking a picture from these buildings in the present time.

QAVAM AL-DIN SHIRAZI POSITION IN TIMURID ARCHITECTURE

Qavam al-Din is one of most famous architects who was renowned throughout the
world in his time. In many texts of his time, they were talked good of Qavam al-Din. This
celebrity is clearly evident in the works of authors who have written about his works. This
process was continued until today. We are mentioned some of them in the following:

- Dolat-Shah Samarqandi was said: four artists who was unexampled in an inhabited
quarter of the world, has lived in the capital of Shahrokhi: Khwaja Abd al-Qadir Maraghi in
music science, Yousefi Andkany in singing and dancing, Master Qavam al-Din Shirazi in
engineering, design and architecture, and Maulana Khalil Mosavvar who was a secondary
Mani.

- Khandmir believed that Master Qavam al-Din, an architect of Shiraz, was a leader of his
time engineers and a guide of his time architects.
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- Bernard O'Kane says: Qavam al-Din Shirazi is made possible one of the goals of pilgrimage in
organizing constructions like " Goharshad Mosque, Dar al Siadat, Imam Reza shrine) in
Mashhad. When pilgrims pass through these interconnected places, they spiritually and
mentally were prepared for the greatest enjoyment of pilgrimage (Fig. 2).

Goharshad Mosque

Central Dome

Razavi Shrine

Fig. 2: Neighborly relations of Goharshad Mosque, Dar al Siadat, Central dome in Razavi shrine

- Lisa Golombag and Donald Wilber: Qavam al-Din Ibn Zainuddin Shirazi, is only active
builder in Timurid era that he came out from behind the scene of history ambiguity as a
person who his remained buildings make manifest personal architecture style.

- Donald Wilber: these works (buildings of Qavam al-Din Shirazi) in addition to the
features of Iranian monuments in their times, has other characteristics which are limited
to Qavam al-Din work.

- Galina Pugachenkova: a person like Qavam al-Din Shirazi was not only a genius architect,
but also an astronomer and extremely accurate author of calendar.

- Donald Wilber: in this huge complex (a complex of Goharshad in Herat) two massive
building related to each other that he wanted to show them from all sides, are
masterpieces of Qavam al-Din.

ARCHITECTURAL FEATURES OF QAVAM AL-DIN SHIRAZI

Qavam al-Din Shirazi was the most prolific architect in Shahrukh era who was able
to create many innovations in architecture style of this era. These innovations that are
noticeable in all aspects of his buildings, especially in decorating them, have particular
artistic and aesthetic features that whether Qavam al-Din establishes an ostensible change
in them for more beauty or he invent it.
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In Timurid capital and during almost thirty years of unflagging efforts of Qavam al-
Din, many buildings were designed and completed to order of Timurid Shahrukh and his
virtuoso spouse. The following list introduces his most important buildings throughout
these periods:

- A monastery and a school in Herat
- Goharshad Mosque in Mashhad

- A famous complex, known as Goharshad's Mosalla (including school, mosque and the
tomb) in Herat

- The tomb of Khwaja Abdollah Ansari in Herat Gazergah
- Ghyasyh School in Khargerd, Khaf

Studying components of above-mentioned buildings and comparing them with other
buildings in Timurid era well shows that the works have aesthetic features that whether
have been developed and applied for the first time or have been created a great change in
them. One could see an artistic and visual harmonious view in most of these
characteristics. Some of these most important features are summarized as follows:

1- Designing tower-shaped minarets at the level of ground, located on both sides of
the porch. For the first time, it was used by Qavam al-Din in buildings such as Goharshad
Mosque in Mashhad, the tomb of Goharshad in Herat and etc. The previous minarets were
started from the top of porch. By their special decorations, the minarets give an impressive
grandeur and strength to the building. Color, texture and form, the most important visual
elements, are applied in order to induce grandeur or strength of the building. Later, this
approach was used in other buildings. The Shrine Grand Mosque, Located in twenty-one
kilometers south of Herat (887 AH) is one of the buildings (Fig. 3).

5T = 5=

Fig. 3- Right: Goharshad Mosque with tower-shaped minarets is one of Qavam al-Din innovations. Left:
Ziarat Mosque following Qavam al-Din. The Photo of Goharshad Mosque from: the holy threshold of
Imam Reza. The Photo of Ziarat Mosque from: A book of Timurid architecture in Iran and Turan.
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2- Change in design of a popular house's dome: up to this time, the dome of home was
usually a square-shaped room where was separated from the porch by a retaining wall
and the dome was located over it. Qavam al-Din applied his most daring ideas in Grand
Mosque in Mashhad. An idea that was provided a large and open space for worshipers in
addition to make light the structure. With a complete break from a well-rooted tradition of
dome placement on the top of square-shaped house's dome, this dome has been
established along the southern porch and at a distance longer than half of its length.
(Donald Wilber 1378: 74), diameter of the dome is 10 meters. As can be seen from the
outside, there is no a connection between the dome and massive cube of its brick
foundation in terms of architecture manner. The northern part of the dome relies on gibla
porch and its southern part relies on half-dome above a southern square of the main
space. The southern half-dome that covers the roof of Mihrab & Minbar, is covered in
white with a lot of very beautiful and the prolific mugarnas from a top of Mihrab to crown
of an arch. The white color made undo darkness of space that is created due to much depth
of space under the dome and its attachments. Some orientalists such as Donald Wilbur and
Lisa Golombag criticized the great Mihrab due to lack of its human dimensions. But
according to the author, largeness of Mihrab has been made purposely and in balance with
other components of existing space. The arch, by itself, is a luxurious and normal one.
Largeness of this arch control heaviness and hugeness of the above mugarnas to create an
eye-catching view. Otherwise, it builds a Mihrab with a white marble within this arch to
protect Mihrab humane concept like other Mihrab and it does not lose its traditional role.
(Fig.5) "A genius architect, name of Qavam al-Din Shirazi completed the dome of a woman
on the intersection of zigzag-shaped arches which started from the tomb of Goharshad in
Herat and finished in Khargerd school in Khaf" (Galina Pugachenkova 1387: 45).
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Fig. 4- Right: a plan of Goharshad Mosque and a position of the porch, the dome and the space of half-dome
above Mihrab- Left: a position of the dome above four arches- a plan of Mosque from: Mosque book and
endowments of "Goharshad"- Picture on the left from: public relations of the holy threshold of Imam Reza
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Fig. 5- Left: a position of the porch, the dome, half-dome and Goharshad Mosque Mihrab- Right: the main
Mihrab where a heavy Mihrab is located within it.

3- Making a fenestral dais: This initiative is considered as other innovations of Qavam al-
Din Shirazi. One could see this type of a royal seat in the tomb of Goharshad in Herat that is
appear as a half-vestibule at the end of arches in western side of the tomb. Previously,
location of this alcove led to create a gloomy space. But three windows started from the
top of the plinth, facing the open space, create a bright and pleasant environment.
Existences of the light cause a redoubled increasing of decorations that were used in a
space of the alcove by a variety of techniques. In this space, a viewer could observe desired
beauty of decorates and enjoy them. In addition to the tomb of Goharshad in Herat, this
kind of the alcove was used in ghyasyh school Khargerd, the tomb of Khwaja Abdullah
Ansari. There are many similarities between them (Fig. 6).

Fig. 6- Right: a plan of Goharshad's tomb in Herat with making a royal seat and three skylights- Left: ghyasyh
school, re-showing a fenestral dais in a last work of Qavam al-Din Shirazi- a plan of the tomb from Timurid
architecture in Iran and Turan- a plan of school from Documentation Center of Khorasan Cultural Heritage
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4- Building monuments with making a view in several facades: usually, Islamic
buildings except for the main fagade relied on other around buildings and they were
without viewing on other fronts. But, the tomb of Goharshad was located within an open
area in monuments complex of Herat and the possible is made to design and implement
windows facing an open space in addition to the main front. This innovation was placed
the tomb on show in every direction. Therefore, all exterior facades were decorated by
bricks & tiles technique and with a variety of brilliant colors, so the tomb's eye-catching is
multifold. Later on, this feature was re-showed in ghyasyh school Khargerd and the tomb
of Khwaja Abdullah Ansari.

5- Offering an innovative way for two covered domes: prior to Qavam al-Din, because
the second dome is stable, a vertical thing was located on the apex of the dome. It was
usually built by highly resistant woods. Other woods were used within a radius around
this vertical thing that parts of the dome relied on him. One could see this approach in the
dome of Gur-e-Amir in Samarkand. In this way, the interior dome bore much heaviness.
But, Qavam al-Din left this approach and reduced he main burden of the interior dome by
an innovative way. In this project, he first created a low altitude dome on the inner thin
cover and then located it as a basis for the outer dome. It left behind a number of
cadaverous redundancies on this base that external dome relies on them. These pivotal
redundancies were firm by wooden timbers. For the first time, this phenomenon was
observed in a stupa of Goharshad's tomb and later on, was repeated many times. Reducing
the burden on the inner dome provide a possibility to an Architect use a variety of
decorative arches which have generally a little depth. Low-rich bowls which have
established a more evident balance with other components of a buildings and eye-catching
decorations are applied in them. In fact, these domes leave a backer position and receive a
more aesthetic and visualization position. Khargerd twin domes present other examples of
this type of initiative.

Fig. 7- Right: the tomb of Goharshad in Herat, Left: the tomb of Abu Nasr Parsa in Balkh, Schematic
representation of the structure and papaverous redundancies. Holder of the outer dome, in the tomb of Abu
Nasr papaverous things relies on the inner dome, but in the tomb of Goharshad, their base has been removed
from the thin inner dome. Qavam al-Din's initiative to remove the main burden from the inner dome,
reference: a plan of Goharshad's tomb from: Donald Wilber, Golestan e Honar, Num,13. a plan of Abu Nasr's
tomb from: Lisa Golombag and Donald Wilber from: Timurid architecture in Iran and Turan.
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6- Diversity in establishing Dome-chamber in covering space with resmi bandi:
diversity of elements involved in creating a work of art, especially in the same spaces is
one of visual characteristics in art-works. One of initiatives of Qavam al-Din is to establish
diversity in roofs using resmi bandi. A roof of Goharshad's shrine and mosque & school in
Khargerd are examples of this artistic performance. One can observe the summit of his
work in two symmetric house’s dome in Khargerd building. Although these two spaces
have a same size and symmetry, are covered by two different techniques of an official
scheme. Making an arch has more advanced in school in comparison to mosque and it is
quite different visually. One can observe even tendency to variety of Qavam al-Din in his
works details, for example: although using a technique of making an arch in school and
tomb of Goharshad is the same one, decorations are applied to them presents a completely
different images. A difference that has changed one into a tomb of a blessed lady and has
changed other into a place to learn science and argument of seminarians.

Fig. 8- Right: the dome of a school in Khargerd. Left: the dome of Goharshad's tomb in Herat- an eye-catching
innovation of Qavam al-Din in using similar official schemes with two different decorations which has different
expressions- A photo of school from: the author. A photo of the tomb from: book of Timurid architecture in
Iran and Turan

7- Extensive use of mosaic faience: using mosaic faience, extensively, and with various
techniques is another feature of an architecture style of Qavam al-Din. Perhaps, his
noteworthy use of mosaic faience in the buildings is a most effective work of Qavam al-Din.
One can observe a variety of technique in decoration of Goharshad mosque in Mashhad. In
an administrative standpoint, a facade presents one technique and a cover of minarets has
other method. In these periods, development of constructing was justified the use of
prefabricated ornaments. On one hand, mosaic faience makes possible work on any
surface and on the other hand adds to develop decoration. More importantly, it is also
possible to combine it with other materials like integration with stones that are seen
frequently in Qavam al-Din's buildings. The use of color has a richly coloured appearance
in the buildings of Qavam al-Din both as a visual element and as a symbolic element. On
one hand, azure and turquoise are seen as coordinators of gray worm’s colours in an
interaction harmony, on other hand, they have a role in decorations as heavenly symbols.
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The presence of these two colors is very evident in Qavam al-Din's buildings both in terms
of a form variety and in terms of levels extent. These primary colors are so intertwined
and have been harmonized with white, yellow, coppery, black, green, gray and slightly
pink; one could compare them with beautiful illuminations of his contemporaries. These
ornaments like their matches that were used to decorate the Holy Quran, has decorated
verses and narratives inscribed on body of the building.

8- Using visual power of line to create a sense of height: One of evident initiatives of
Qavam al-Din is to create a height in buildings that do not have much height, using visual
power of line. A high altitude is a characteristic of Timurid monuments that founders have
paid attention to it. Qavam al-Din could visually give a height to the buildings, by applying
vertical parallel lines that are not interrupted along with any horizontal line. This task has
been made by these two following methods:

A: creating narrow pillars in facades, For example; highlight brick layers and tiled margins
in an interior facade in ghyasyh school Khargerd and the complex of Goharshad in Herat.

B: Making arches that cover two floors of the building, without being interrupted by
another horizontal motion like exterior facades in ghyasyh school Khargerd (Fig. 9).
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Fig. 9: the main entrance fagade in ghyasyh school Khargerd. Arches that are covered a height of each two
floors. The plan from: Documentation Center of Khorasan Cultural Heritage

9- Preparing diamond-shaped grounds with low-lying bricks in the cover of
minarets: in these minarets, by using low height bricks were created regular diamonds
that are evident in most of Qavam al-Din's buildings. A background of diamonds that
usually has decorated with mosaic faience, contain the names of God. Created levels gives
additional strength to the minarets, in particular these levels relies on the basis of zigzag-
shaped firm arches. They are considered as most important load-bearer arches in
architecture. Vertical lines of Kufic inscriptions in the leg of minarets reinforce this aspect.
This method is peculiar to Qavam al-Din.
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Fig. 10- The use of mosaic faiences' brick in body of minarets- Right: Goharshad Mosque in Mashhad,
photo from: the author- Left: the complex of Goharshad's minaret in Herat- photo from: Google earth

10- Design change in corners of a plan to hide Stairway: Qavam al-Din was used
sensible solutions for creating most beautiful parts in the building and presenting
appropriate images. One of elements that show his interest in pleasing harmonizations
and presenting appropriate and eye-catching images is seen in Gazorgah building. For the
first time, in this construction a corner of the courtyard is disconnected by diagonal walls
to be constructed in their behind stairways and corridors to reach other parts of the
building. After this, the solution has also been implemented in Khargerd. He eliminated
sharp corners with 90 degree angles by this knowingly scheme and created a needed
space for stairways and entrance to the corners of spaces.

11- Thoughtful conjunctions in decorative elements: conjuncting a stone and a brick
with mosaic faience can create an eye-catching diversity both in texture’s field and in color
field. Qavam al-Din was used well this scheme for covering facades in Goharshad Mosque
in Mashhad. Demonstrating blue tiles beside gray and rough color of bricks and elsewhere
white color of polished stones in proximity to bright colors of tiles has created a pleasing
contrast. This scheme in addition to diversity in applying decorative elements, presents
beautiful visual effects of the building which over time has been praised by art experts.
These ornaments were used in the facade of Goharshad Mosque and ghyasyh school. It
continued in Mowlana Mosque in Tayabad.

12- A rhythmic alternation of doorways on both sides of the entrance porch:
Increasing rhythmic doorways on both sides of the entrance porch are evident in most of
Qavam al-Din's works. This scheme is another feature of his work that was used to create
balance and visual strength. For example, this rhythm is seen as a small-big-small thing in
the building of Goharshad Mosque and ghyasyh school Khargerd (Picture 9).

13- Escaping from darkness: Qavam al-Din made many efforts to guide light into
architectural spaces. Removing the retaining wall between the porch and a space under
the dome, use of white thick mugarnas in a space of half-dome over Mihrab in Goharshad
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Mosque in Mashhad, making several windows in the dais made in the tomb of Goharshad
and ghyasyh school Khargerd that led to change in these types of spaces and also creating
Skylight (Wind catcher?) at the end of the southern porch in ghyasyh school Khargerd
which for the first time is seen in Qavam al-Din buildings, are examples of guiding the light
into Architectural spaces in his thought. Surely, in addition to displaying bright
decorations made in these spaces, existence of the light has a pleasing show on
architectural surfaces and bodies that adds to the beauty of the environment.

- The last explanation: Lisa Golombag and Donald Wilber say: Khargerd school is a best
evidence for studying Qavam al-Din style. Because this amazing building is remained
intact miraculously and a person could observe complexity of spatial structures as well as
the elegance of decorative designs. So one could say that this work was the culmination of
his activities and a reflection of Qavam al-Din's fabulous character (Lisa Golombag, Donald
Wilber 1374: 259).

It seems essence of all artistic life of Qavam al-Din is manifested in ghyasyh school
Khargerd. The cause of this matter can be summarized as follows:

A: all works of Qavam al-Din Shirazi were supported by founders who have a highest social
and political position. The history suggests that Timur was involved in all details of the
building. "There is a graphic from the time of Akbar Shah, shows Timur on the agenda”
(Jacob, Daneshdoust 1359: 92). Also we know that he ordered to ruin the made arch that
had no high according to his desire. Unfortunately, this task did not end with his death and
it was continued during the reign of his children. For example, one can refer to the
estrangement of Shahrukh with Master, Qavam al-Din Shirazi that led to produce calendar
by him. Certainly, in such a situation, an artist can not express all his/her style. Therefore,
he may change the unwanted parts of the building, for example; make a porch taller, or
make a dome larger. So, considered proportions of the architect may be distorted and it
has not an appropriate architectural style. Although remained evidence of Qavam al-Din
architecture style, in this sense, is flawless and wisely, one can regard as an important
event an order of construction to Qavam al-Din, a specific architect of the court by Khwaja
Ahmad pir Khafi, a wise minister of Timurid Shahrukh. A blessed event that both the
employer and presenter were the same benefit from it. On one hand, Minister Pir Ahmad
was proud to have a great architect in the court to build a royal structure by his order and
make eternal his name with the name of the time Sultan in the history. On one hand, it
made an opportunity to the architect, Qavam al-Din who after many years of creation
under orders of the state dynasty and gains much experience, he now design and build a
construction without any order. But, if to be an order, he will have no force to obey it.
Qavam al-Din took a maximum advantage of this ongoing opportunity to establish a
structure that was a head of his buildings and a best part of Timurid architecture. This
building has no exaggerated heights. All components of the building are systematic and
balanced. It has not been found any negative comments on the building in the works of
researchers. The building is sturdy, balanced, equable and unassuming. Despite a variety
of complex decorations, in terms of the work method and materials in use, especially
applying various arches that some of them were used for the first time, the building is
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integrated and balanced and no character is manifested more than they need. According to
conducted studies, the building has a complex formation and an impressive, very balanced
and an eye-catching fitness. A geometric analysis of the building indicates that golden
dimensions and pure beauty are hidden in its components. According to Pope: "it is a
unique and so equable building that was designed by Qavam al-Din and was built by
Ghiyath al-Din Shirazi" (Pope 1366: 197). Therefore, if characteristics of this building to be
considered, it is sufficient to regard Qavam al-Din as an artistic architecture who was used
principles of visual arts to achieve pure visual effects knowingly and willingly.
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Fig. 11: fitting golden sizes in designing the building. Right: Herat, Goharshad school, Geometric analysis of
cross section. Left: ghyasyh school Khargerd. Reference of designs: Timurid architecture in Iran and Turan

CONCLUSION AND DISCUSSION

Timurid architecture that got established in Samarkand by artistry of Iranian
architects and with a theme of Azeri style was stopped due to Timur death. But Iranian
architects especially Qavam al-Din Shirazi, helped to attach this chain and continue in
Khorasan with a significant change. The most important monuments of this period were
built by Qavam al-Din Shirazi. Studying visual particularities in these buildings revealed
features that for the first time have been created by innovating Qavam al-Din, have been
repeated in most of buildings and have been perpetuated in an architecture style after
him. In this paper, for instance, the author referred to at least thirteen of them and was
explained them.
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Table for titles of visual effects of Qavam al-Din Shirazi and monuments that have
these effects

Number | Title of studied effects Monuments that have these studied effects
1 Designing tower-shaped minarets at the | Goharshad Mosque in Mashhad, the tomb
level of ground of Goharshad in Herat
The tomb of Goharshad, Goharshad
2 Ch in desi fthe d fh ’
ange In design of the dome o1 house Mosque in Mashhad, Khargerd school
The tomb of Goharshad, the tomb of
3 Making a fenestral dais Khwaja Abdullah Ansari, ghyasyh school
Khargerd
4 Building monuments with making a view | The tomb of Goharshad, ghyasyh school
in several facades Khargerd
5 Offering an innovative way for two The tomb of Goharshad in Herat
covered domes
The tomb of Goharshad, Goharshad
Diversity in establishing Dome-chamber in € Ofn © oharsha ohars é
6 ) . . Mosque in Mashhad, School and Mosque in
covering space with an official scheme
Khargerd
The tomb of Goharshad, Goharshad
7 Extensive use of mosaic faience Mosque in Mashhad, ghyasyh school
Khargerd
8 usmg visual power of line to create a sense The tomb of Goharshad in Herat
of height
9 Preparing diamond-shaped grounds with | The complex of Goharshad in Herat,
low-lying bricks in the cover of minarets Goharshad Mosque in Mashhad
10 Design change in corners of a plan to hide | The tomb of Khwaja Abdullah Ansari,
Stairway ghyasyh school Khargerd
. . . . The tomb of Goharshad, Goharshad
Thoughtful conjunctions in decorative ,
11 Mosque in Mashhad, ghyasyh school
elements
Khargerd
12 A rhythmic alternation of doorways on | Goharshad Mosque in Mashhad, ghyasyh
both sides of entrance porch school Khargerd
The tomb of Goharshad, Goharshad
13 Escaping from darkness Mosque in Mashhad, ghyasyh school
Khargerd

The fact is that the created change led to development of Iranian architecture and
made eternal Iran and name of Qavam al-Din around the world. These features prove a
new perception in architecture of Iran as unique and undeniable characteristics.
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Suggestion: according to resources that have been published about him and opinions of
many of expert researchers, architecture style of Qavam al-Din has many subtleties and
techniques. Yet, these characteristics have been described by nice words and phrases and
Except for a few signs, analyzing and investigating many features are not made. This paper
was adjusted and provided in the light of ability of the author who is active in the field of
traditional arts and is affected by visual characteristics of Qavam al-Din's buildings.
Therefore, it includes only a small part of the architectural specifications of Qavam al-Din.
It is related to a building outside and is noticeable for observers. So it is recommended,
dear architects with their profound attention, explain and introduce to the world other
features of this noble Iranian architecture that have been hidden from the eyes of ordinary
people in the light of other architectural aspects of Qavam al-Din, especially Structural
features and technical specifications.
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ABSTRACT

The Karamanids were the most important principality among the Anatolian
principalities (beyliks). They attempted to promote integrity and solidarity during the
period between the 12th and 15th centuries, when social welfare was not ensured in these
territories. The importance placed by the principality on the tile art during this period is
clearly apparent from the examples of tiles which they used to decorate buildings of
Karamanid architectural design. It was also observed that the tiles decorated with animal
figures are limited. More so than animal figures, the architectural tiles of the Karamanids
were decorated with floral, geometric and writing patterns. Therefore, these tiles
represent the varied examples and the differences among the tiles of the principality. The
tiles with animal figures were found to have pictures of birds, including swans, and gazelle
(deer). The animal figures were applied on the hexagonal and triangular plate-type tiles,
using the techniques of luster, blue-white and under-glaze. The artwork of the tiles which
were used for the interior and exterior decoration of the buildings of Karamanid
architectural design are observed to be highly influenced by the Palace tiles of the Seljuk
period. It was discovered that the Ottoman-period tiles were less influential. The tiles with
figures in which animals are portrayed in their natural setting are different from the other
tiles found in the buildings of Karamanid architectural design. Their forms are different, as
well as the techniques used for their application. This has created serious questions
regarding whether the tiles with figures found in the Karamanid buildings actually
originated there. The animal figures, each of which has a different symbolic value, are also
very important among the tiles of the Karamanids. Among the tiles of the Karamanids, the
tiles with animal figures enriched and offered variety by means of their forms and
application techniques. It is important to conduct research on this topic, in order to
examine their importance in Turkish tile art, and determine their value. The main factor in
the selection of this topic is the fact that no detailed research has been conducted on the
Karamanid principality's tiles with animal figures.

Keywords: Karamanids, tile, animal figures.
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HAYVAN FIGURLERIYLE BEZELI KARAMANOGLU BEYLiGI MIMARI
CINILERI

0z

Anadolu topraklarinda, toplumsal refahin tam olarak saglanamadigi 12-15. yy.
kapsayan donemde, birlik ve biitiinliigii saglama cabasiyla miicadele eden Beyliklerin
basinda Karamanogullar1 gelmektedir. Boyle bir donemde, Beyligin cini sanatina verdigi
6nem mimari yapilarin1 bezemede kullanmis olduklar: ¢inili 6rneklerle anlasilmaktadir.
Bitkisel, geometrik ve yazi motifleriyle bezenmis Karamanoglu Beyligi mimari ¢inilerinde,
hayvan figiirleriyle bezeli olanlarin az miktarda oldugu anlasilmistir. Bu nedenle bu
ciniler, Beyligin cinileri i¢inde farklillk olusturan oOrneklerin temsilcileri olmustur.
Cinilerde kullanilan hayvan figiirlii motiflerin; kus, kugu ve ceylan (geyik) oldugu
belirlenmistir. Hayvan figiirleri; dikdortgen, altigen ve iicgen formlu plaka ciniler lizerine;
liister, mavi beyaz ve sir alt1 tekniklerinde uygulanmistir. Karamanoglu Beyligi mimari i¢
ve dis cephe bezemesinde kullanilmis olan figiirlii ¢inilerde biiytik oranda Selcuklu donemi
Saray cinilerinin etkisi gortlmiistiir. Osmanli donemine ait cinilerin izleri ise daha az
orandadir. Dogadaki halleriyle tasvir edilmis olan figiirlii ¢iniler uygulanmis olduklari
mimari yapilardaki diger c¢iniler icinde farkl teknik ve formlarda olmalar1 nedeniyle
farklilik olusturmuslardir. Bu da bizlere figiirlii ¢inilerin bulunduklar1 mimari yapiya
aitligini sorgulatmistir. Her biri farkli sembolik degerlere sahip olan hayvan figiirleri,
Karamanoglu Beyligi cinileri icinde 6nem teskil etmektedir. Sahip olduklari teknik ve
formlarla Karamanoglu Beyligi cinilerine zenginlik ve cesitlilik kazandiran hayvan figiirlii
ciniler Tiirk ¢ini sanati icindeki yerinin belirlenmesi ve degerini goésterebilmesi igin
incelenmesi gereken 6énemli bir arastirma konusudur. Beyligin hayvan figiirleriyle bezeli
cinileriyle ilgili detayl ¢alismanin yapilmamis olmasi, bu konuyu secmemizde temel etken
olmustur.

Anahtar Kelimeler; Karamanoglu Beyligi, ¢cini, hayvan figiirleri.

INTRODUCTION

The research concluded that the architectural tiles of the Karamanids period were
primarily produced through the application of the faience mosaic technique. It was also
observed that only a small number of the tiles decorated with animal figures were used.
Therefore, the tiles decorated with animal figures stood out from the other tiles, and drew
more attention. The patterns used on the tiles were found to be that of the bird, the swan
and the gazelle (deer). Even though it was reported that there was a tile with a fox pattern,
it does not exist today (Arik, Arik 2007: 288). The Aksehir Seyid Mahmud Hayrani Tomb,
the Kazimkarabekir Ulu Mosque and the Yollarbasi Ulu Mosque, which are among the
buildings of Karamanid architectural design, were also found to have tiles with animal
figures. These specified tiles were examined together with the characteristics of the
architectural design of the buildings in which they were discovered.

The Seyid Mahmud Hayrani Tomb consists of two parts. The Tomb, which is square,
is covered with a ten-hexagonal plate-type body and cone (Aslanapa 2003: 207). There are
rectangular plane niches on the surface of the ten-hexagonal plate-type body (Fig. 1).
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Fig. 1 Seyid Mahmud Hayrani Tomb.

A rectangular plate tile was applied on one of the niches using the 15th and 16th
century blue-white technique (Diilgerler 2006: 170). A pattern with a bird figure appears
on the lower left side of the tile, which was decorated with blue on the white surface (Fig.
2). It was discovered that among the animal figure tiles of the Karamanids, only the tile
with the bird figure in the Hayrani tomb has characteristics which are similar to those
which were applied with the 15th and 16th century blue-white technique of Ottoman
period. The figure draws attention with its long tail, short beak and linear decors
extending from its neck to its body.

Fig. 2 The tile with the bird pattern in the Seyid Mahmud Hayrani Tomb and its details.
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The bird was regarded as the symbol of the sky, drifting away from the world,
lightness, spiritual elements, intuition and inspiration, and the intermediation between
sky and land (Salt 2010: 228). In Christian art, birds were used as the symbol of the soul
with wings. The depiction of birds symbolizing the soul dates back to ancient Egypt
(Ferguson 1966: 12).

The Kazimkarabekir Ulu Mosque in the Kazimkarabekir District of Karaman
Province is in the direction of north-south, and rectangular in width (Fig. 3). The sanctuary
with four sahns (a courtyard in Islamic architecture) which are parallel to the mihrab
(niche of a mosque indicating the direction of mecca) is covered with a flat roof (Temizsoy,
Uysal 1981).

Fig. 3 Kazimkarabekir Ulu Mosque.

Hexagonal plate-type tiles, which exist today, decorated with bird and deer (gazelle)
patterns using the luster technique, were discovered on the old mihrab border of the
mosque (Fig. 4). Also, an example of a tile which was decorated with two bird patterns
using the under-glaze technique was discovered on the lamina capital of the mihrab
pilaster (Yetkin 1986: 135).
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Fig. 4 The old mihrab border (Arik, Arik 2007: 176).

The hexagonal plate-type tiles on the old mihrab border are now in the Sahip Ata
museum and in storage at the Karatay museum in Konya. One of the tiles exhibited in the
Sahip Ata museum was decorated with a motif reminiscent of a bird of prey. It was applied
in turquoise glaze using the luster technique (Fig. 5).

Fig. 5 The old mihrab border tile in Ulu Mosque.

It is stated that the bird figure in this example represents Ongun (a bird of prey) of
the Karamanids. It is believed that four of the Oghuz tribes had the ongun. The animals
called "ongun" included birds of prey such as the hawk, eagle and goshawk. The onguns of
Oghuz tribes originated from falcons (Oner 2008: 555).
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Fig. 6 The tile with a bird pattern and its drawing (Oral 1964: 32).

There is a hexagonal plate-type tile with a swan motif which appears on the old
mihrab border of the Kazimkarabekir Ulu mosques. It is now preserved and in storage at
the Karatay museum in Konya (Fig. 6). The tile was decorated with a swan figure by using
the technique of applying matt gilt colored luster on the turquoise glaze (Oral 1964: 32).

The tile on the capital of the mihrab pilaster is still in its original location. A
photograph which was previously discovered (Yetkin, 1986) makes it apparent that the
triangular tile was decorated with two bird figures, whose beaks are in contact with each
other, by applying the black color under the turquoise blue transparent glaze (Fig. 7).
Their long necks and round eyes are the remarkable features of these birds.

B 2
AN

Fig. 7 The tile on the capital of mihrab pilaster of the Ulu Mosque and its photograph.
(Yetkin 1986: 299)

Ao P

The examination of all of the old border tiles around the mihrab in the
Kazimkarabekir Ulu Mosque demonstrates that the 12th-13th century Seljuk influence is
apparent on these tiles.

It was observed that there is a deer (gazelle) figure on one of the old border tiles
around the mihrab in the Ulu Mosque. The figure depicted the deer running, as it would in
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nature (Fig. 8). The remarkable features of the figure are its short horns, long tail, and
being depicted as if in motion. The figure was applied on a hexagonal plate-type tile which
was covered with a single color turquoise glaze by using the luster technique. It was
surrounded by floral motifs.

Fig. 8 The tile with a deer motif.

The deer is regarded as a sacred animal in Turkish history. The deer, which
represents the night in ancient Turkish beliefs, is one of the important symbols of
derivation. In Turkish mythology, some appeared disguised as a deer, as observed in the
Anatolian epics (Duran 2012: 122). It is narrated that Geyikli Baba (Father who has deer)
that have a sentimental value disguises himself as a deer. The mount of some sheikhs was
a deer. Also, the deer horn was used against the evil eye, and was regarded as a symbol of
abundance and plenty (Coruhlu 2011: 166).

The Yollarbasi Ulu Mosque in the Yollarbasi town of Karaman Province is in the
direction of north-south and rectangular in plan. The sanctuary with three sahns parallel
to the mihrab is covered with an earthen roof (Fig. 9), (Diez, Aslanapa, Koman 1950: 101).

Fig. 9 Yollarbasi Ulu Mosque.
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There is a tile decorated with a peacock motif on the plaster mihrab of the mosque.
The tile, half of which was broken, was decorated by using the under-glaze technique (Fig.
10). The figure was painted with black and cobalt colors on the plate-type tile, which was
considered hexagonal.

Fig. 10 The mihrab and the tile with the peacock motif

The peacock was regarded as a symbol of not only nobility and aristocracy, but also
sovereignty, because the peacock figure was displayed during the coronations of emperors
(Esin 1978: 92).

The example of tile with a peacock in the mihrab of Yollarbasi Ulu Mosques
reminded us the examples of tiles available in the Palace buildings of Seljuk period which
were decorated by using the under-glaze technique.

CONCLUSION

Even though the architectural tiles of the Karamanids period which were
decorated with animal figures were damaged over time, the figures on them can still be
clearly seen. The figures of swans, birds and gazelle (deer) were applied on the hexagonal,
triangular and rectangular plate-type tiles by using the blue-white, luster and under-glaze
techniques.

The tile decorated with a bird figure through the use of the blue-white techniques
found in the Seyid Mahmud Hayrani Tomb was applied to the niche part on the upper wall
outside of the Tomb. The tiles with bird and gazelle motifs in the Kazimkarabekir Ulu
Mosque were located on the old mihrab border, and on the lamina capital of the mihrab
pilaster. The tile with the bird motif in the Yollarbasi Ulu Mosque was applied to the niche
of the mihrab. The fact that these tiles with animal figures were applied by using
techniques different from other tiles which decorated the entire buildings of the
Karamanid architectural design, and that they are not in harmony with the architecture of
the buildings, questions whether these tiles belong to the Karamanids. The fact that nearly
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all of the tiles covering the mihrab of the Kazimkarabekir Ulu Mosque were decorated with
the mosaic technique, and that the tiles with figures were decorated using the under-glaze
and luster techniques, is a good example of why this questioning is being raised. Similarly,
the use of tiles with figures in the Seyid Mahmud Hayrani Tomb, the Yollarbasi Ulu
Mosque and the Kazimkarabekir Ulu Mosque is a topic that should be thoroughly
examined, with this question in mind.

The examination of the techniques used in the application of the Karamanids tiles
with animal figures demonstrated that - except for the tile in the Seyid Mahmud Hayrani
Tomb - which was decorated with the bird motif through the use of the blue-white
technique under the influence of the Ottoman Empire, all tiles with animal figures were
influenced by the Seljuks. It is normal for the arts of the Karamanids, the Seljuks and the
Ottoman Empire - which ruled over the same area during the same period - to be similar.
Because the similar tiles with animal figures were found in the buildings of the
architectural design of the Karamanids, they are regarded as the tiles of this principality.
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italya’nin Amelia kentinin Marconi Meydani'nda bulunan Petrignani Saray1 Geg
Ronesans mimarisinin ilging O6rneklerinden biridir. Petrignani Sarayr Bartolomeo
Petrignani'nin istegi ve Fantino Petrignani'nin finansal destegiyle mimar Ottaviano
Mascarino tarafindan insa edilmistir. Fantino Petrignani 6nce Cosenza Baspiskoposu
olarak gorev yapmis, ardindan Roma’da Kardinallige kadar yiikselmistir. Kardinal Fantino
Petrignani Roma’daki Rénesans kiiltiir ve sanat ortamindan etkilenmis, genc ve yetenekli
sanatcilarin koruyucusu olmustur. Bunlardan en 6nemlisi gen¢ Michelangelo Merisi’dir.
Daha sonralar diinyaca Caravaggio olarak taninacak iinlii ressami1 Roma’da misafir etmis
ve onun hamiligini Gstlenmistir. Yapinin freskleri ve i¢c dekorasyonu kentteki diger saray
ve Kkiliselerde eserleri bulunan, yerel ressam Tarquinio Racani’ye atfedilmektedir. Fresk
tekniginde gerceklestirilen Istanbul haritasi Petrignani Saray’min Konstantin ve
Maxentius Salonu’nda bulunmaktadir. istanbul haritasi dénemin Miisliiman diinyasinin

baskentini, bunun karsisina yerlestirilen Prag haritasi ise dénemin Hristiyan diinyasinin
baskentini temsil etmektedir.

Anahtar Kelimeler: Amelia, Petrignani Sarayi, rénesans sarayi, resim programi, kusbakisi
Istanbul Haritasu.

THE ILLUSTRATED BIRD’S EYE VIEW MAP OF ISTANBUL IN THE
PAINTING PROGRAM OF A RENAISSANCE PALACE IN ITALIAN CITY
OF AMELIA

ABSTRACT

Petrignani Palace in Amelia stands on Marconi Square with its impressive facade.
The palace is an interesting example of late-Renaissance style construction. By the will of
Bartolomeo Petrignani, the architect Ottaviano Mascarino started construction of the
palace. However, the project was completed thanks to the funding from Bartolomeo’s
brother Fantino Petrignani, who was the archbishop of Cosenza and the future cardinal in
Papal State, and one of the protectors of the young Caravaggio. The stylistic character of
the frescoes and the sequence of the interior decorations are attributed to Tarquinio
Racani, who, as the painter of the city, made the frescoes of other palaces and churches in
Amelia. The fresco map of Istanbul is in the Constantinus and Maxentius Room of the
Petrignani Palace. The map of Istanbul, the capital city of the Muslim world of the time,
stands above the door of the room and against the fresco map of Prague, the capital city of
the Christian world of the time.

Keywords: Amelia, Petrignani Palace, renaissance palace, painting program, illustrated
bird’s eye view map of Istanbul.
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Makalemize konu olan Petrignani Sarayi, italya’nin Umbria Bélgesi'ndeki Terni ili
sinirlar icerisinde yer alan Amelia kentinde bulunmaktadir. Roma ve Floransa arasinda
bulunan Amelia, Roma’ya 90 km, Floransa’ya ise 220 km uzakliktadir (Fig. 1). 2015 yih
verilerine gore 11.897 kisilik bir niifusa sahiptirl. Yash Plinius (Gaius Plinius Secundus
Maior) Naturalis Historia’sinda Roma’dan daha 6nce kurulmus olan Amelia’da ilk yerlesimi
M. O. 1134’e tarihler. Kentin Antik Dénemdeki ismi Ameria mitolojik séylencelere gore
kentin kurucusu olduguna inanilan Kral Ameroe’den kaynaklanmaktadir (Anonim 2010:
8). Kentin ilk surlar1 8 metre boyunda, 800 metre uzunlugundadir ve M. 0. 6. ve 4.
ylizylllar arasinda insa edilmistir. M. 0. 338’de Roma egemenligi altina giren Amelia’da
glinlimiize ulasabilen Roma hamamlari o dénemlere sahitlik etmektedir. M. S. 313’te ilk
Hristiyan Roma Imparatoru I. Konstantin’in fermaniyla Amelia kenti bir piskoposluk
merkezine doniismiistiir. 548’de Vizigotlar tarafindan kusatilan kent 579'da
Lombardiyalilar'in hdkimiyetine girmis daha sonra da Bizanslilar'in eline ge¢cmistir. 1240
yilinda Kutsal Roma imparatoru II. Friedrich ordusu tarafindan yagmalan kent 1353’de
Viterbo ve Orvieto kentleriyle birlikte Papalik Devleti himayesine girmistir. R6nesans’la
birlikte Amelia kenti de yiikselise gecmistir. 15. ve 16. yiizyillar boyunca kentte yerlesik
Nacci, Geraldini, Archileggi, Farrattini, Venturelli, Svetonio, Cansacchi, Clementini ve
Petrignani aileleri yaptirdiklar saraylar ve sanat koruyucu tavirlari nedeniyle Amelia’y1
kii¢ciik bir Ronesans kentine doniistiirtrler? (Fig 2).

Orta ¢agdan bu yana neredeyse biitiin yapilarin giiniimiize ulasabildigi Kii¢iik
Amelia kenti ge¢mise taniklik eden bir mimari acik hava miizesi gibidir. Orta cag kent
surlariyla birlikte Romanesk stildeki katedrali ve Gotik stildeki Aziz Agostino Kilisesi
kentteki 6nemli yapilar arasindadir. Ronesans cagiyla birlikte soylu aileler Roma
yakinlarindaki yerlere yerlesmeye baslamislardir. Bunlardan Kardinal Alessandro
Farnese’yi (1534-1549 wyillan arasinda Katolik diinyasinin 220. Papasi olarak Papa IIL
Paulus adini alacak) ¢ikarip Roma’daki muhtesem Rénesans aniti Farnese Sarayi’ni insa
ettirecek Farnese’ler Caprarola Kkentine, Orsini'ler Bomarzo Kkentine ve Cesi'ler
Acquasparta kentine yerlesmistir. Bir kisim soylu aile de Amelia’y1 tercih etmis ve
kendilerine Amelia kentinde konutlar insa ettirmislerdir. Bunlarin arasinda en énemlileri
15. ylizyildan kalma Nacci Sarayi, Gen¢ Antonio Sangallo (1484-1546) tarafindan 16.
yluzyilin ilk yarisinda insa edilen Farrattini Saray1 ve 16. yiizyilin sonlarinda Ottaviano
Mascarino (1524-1606) tarafindan insa edilen Petrignani Sarayi’dir. Amelia’da bu soylu
ailelere ait saraylardaki resim ve silislemeler ve bunlarin koleksiyonlarindaki sanat
eserleri kentteki sanat trafigini arttirmistir (Mangia 2004: 25).

Petrignani Ailesi, 15. ve 16. yiizyillarda Papalik Devleti sinirlarinda varligini
sirdirmiis soylu bir ailedir. Amelia’daki Petrignani Sarayr’'nin ingasi Fantino ve
Bartolomeo Petrignani kardeslerle baglantilidir. Yapinin insas1 ve i¢ dekorasyonu
tamamen Fantino Petrignani’'nin Roénesans adami diisiince yapisina sahip, sanat

1 jtalyan Istatistik idaresi (ISTAT) verilerine gére kentteki 2001-2015 yillar1 arasindaki niifus istatistiklerini
gormek icin (erisim tarihi 12.01.2017) bkz. http://www.tuttitalia.it/umbria/60-
amelia/statistiche/popolazione-andamento-demografico/

2 Amelia tarihi hakkinda detayl bilgi icin bkz. Girotti 1904 ve Di Tommaso 1931.
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koruyucusu olmasiyla dogrudan iliskilidir. Petrignani Ailesi'nin en taninmis iiyesi olan
Fantino Petrignani dini bir kariyer yapmay1 tercih etmistir. Katolik Kilisesi'nin 226. Papa’si
ve Papalik Devleti'nin Basi Bologna’li Papa XIII. Gregorius'un (1572-1585) destegiyle
1576’da Roma’da Papalik Saraylari’'ndan sorumlu yodnetici olmus, bu gorevi sirasinda
mimar Ottaviano Mascarino ile tanismis ve aralarinda uzun yillar siirecek bir dostluk
baslamistir. Fantino Petrignani 1577-1585 yillar1 arasinda Cosenza Baspiskoposu olarak
gorev yapmis, ardindan Roma’da Kardinallige kadar yiikselmistir. Fantino Petrignani
Roma’daki kiiltiir ve sanat ortamindan etkilenmis, sanat koruyucusu Ferdinando de’
Medici ile Ronesans diisiiniirii ve devlet adami, hiimanist Antonio Maria Graziani'yle
dostluk kurmustur. 16. yiizyilin sonlarina dogru Roma’da ve Amelia’da geng ve yetenekli
sanatcilarin koruyucusu olmustur. Bunlardan en 6nemlisi gen¢ Michelangelo Merisi’dir.
Daha sonralar1 diinyaca Caravaggio olarak taninacak iinlii ressami Roma’da misafir etmis
ve onun hamiligini tistlenmistir (Moretti 2009: 72-73, 78-79).

Petrignani Sarayi, Amelia kentinin en dnemli meydanlarindan biri olan Marconi
Meydani'nda yer almaktadir. Saray, Bartolomeo Petrignani'nin istegi ve Fantino
Petrignani’'nin finansal destegiyle insa edilmistir. Yapinin vestibiiliinde latince bir yazit
(Bartholomeus Petrignanus MDLIII) bulunmaktadir. Bu yazit Bartolomeo Petrignani’'nin
Teodorina Cansacchi ile evlendigi 1553 tarihine isabet etmekle birlikte yapinin ilk etap
insa ¢alismalarinin tamamlandigl tarih oldugu tahmin edilmektedir. Arsiv belgelerinden
edinilen bilgilere gore yapinin dis cepheleri 1592’de bitirilmis ve i¢c dekorasyonuna
gecilmistir (Moretti 2009: 80; Strozzieri 2016: 170). Yap1 giinlimiizde Amelia Belediyesi
Resim Galerisi olarak hizmet vermektedir.

Petrignani Sarayi’nmin mimarinin bulunmasi stireci de bir hayli ilgingtir. Yapinin
insasindan yaklasik yarim asir 6nce Amelia'nin diger bir soylu ailesi Farrattini’lerin kendi
saraylarinmi (Palazzo Farrattini) Roma kenti ve Papalik Devleti ile olan yakin iliskilerinden
dolay1 devrin Papalik mimari1 Gen¢ Antonio da Sangallo’ya insa ettirmesiyle Amelia’da
Papalik mimarlarina saray yaptirma gelenegi baslamistir. Petrignani’ler de saraylarinin
tasarim ve insasini devrin Papalik mimari ve Ge¢ Ronesans déneminin son mimarlarindan
Ottaviano Mascarino’ya emanet etmislerdir. Fantino Petrignani ile dostlugu uzun yillar
devam eden Mimar Mascarino 1582’den itibaren toplam olarak 18 y1l boyunca Petrignani
Ailesi’nin saraylarinin insasi i¢in (Kardinal Fantino Petrignani icin Roma’da ve Bartolomeo
Petrignani icin Amelia’da) calismistir (Moretti 2009: 80-81). 1524 Bologna dogumlu olan
Mascarino egitimini Mimar Jacopo Barozzi da Vignola'nin atoélyesinde tamamladiktan
sonra, Bologna’li Papa XIII. Gregorius tarafindan 1574 yilinda Bologna’li diger sanat¢i ve
mimarlarla birlikte Roma’ya davet edilmistir (Ricci 2016: 13-40). 1591’den itibaren
Papalik mimar1 olan Ottaviano Mascarino’nun siiphesiz en énemli eseri giiniimiizde italya
Cumhurbaskanhigi Saray1 olarak kullanilan, 1583 ile 1585 yillar1 arasinda Papa XIIL
Gregorius icin Roma'nin Quirinale Tepesi iizerinde Ronesans stilinde yazlik bir rezidans
olarak ilk asamalarini tasarladig1 Quirinale Saray1’dir (Courtright 2003: 43).

Dikdoértgen planh yapi li¢ kat ve bir ara kattan olusmaktadir. Servis kati olarak
diizenlenen alt kat ve ara katta ofis, ahir, mutfak ve bekgi odalar1 bulunmaktaydi. Soylu kat
(piano nobile) olarak adlandirilan birinci kat sarayin Petrignani ailesine ayrilmis katiydi.
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Bu kat duvarlan ve yiiksek tavanlari fresklerle siislii biiyiik salonlardan meydana
gelmistir. Son kat ise saray sakinlerinin hizmetine bakan kat personelinin yatak odalarina
ayrilmisti. Mimar Mascarino yapiy1 tasarlarken Roma’daki biiyiik aristokrat saraylarindan
esinlenmistir. Yapinin ana cephesi Marconi Meydani’'na bakan kuzey cephesidir (Fig. 3). Bu
cephede mimar Mascarino Roma’da Geng¢ Antonio Sangallo ve Michelangelo tarafindan
Farnese Ailesi icin insa edilen Farnese Sarayi'nin giris cephesinde kullanilan tugla cephe
orglisi ve cephenin koselerinin traverten tasiyla vurgulanmasindan esinlenerek
Amelia’daki Petrignani Saray1 cephesini yaratmistir. Cephede Ronesans sivil mimari
geleneklerine uygun olarak her katta farkli bir cephe diizeni kullanilmistir. Katlar
birbirinden silmelerle ayrilmaktadir. Yapinin ana girisi beyaz traverten tasindan hafif disa
taskin, dikdortgen cergeveli ve yuvarlak kemerli bir giris acikligina sahip abidevi bir
tackapr ile saglanmaktadir. Bunun iizerinde 1900’14 yillara kadar Petrignani Ailesi'nin
armasl bulunmaktaydi. Glinimiizde bu arma giiney cephesi girisinin lizerinde yer
almaktadir. Tackapinin her iki yaninda ikiser adet beyaz traverten tasindan dikdortgen
soveli acikliklar bulunmaktadir. Yapinin zemin kati ile soylu kat1 arasinda yer alan asma
kat cepheye c¢esitli acikliklarla yansitilmistir. Tagkapinin (st kisminda ise
Michelangelo’'nun Roma’daki Farnese Sarayi i¢in tasarladig: gibi dikdértgen bir agiklik ve
bunun tamamlayicisi kiiciik bir loca-balkon bulunmaktadir. Bunun iki yaninda ikiser adet
beyaz traverten tasindan kare soveli pencere acikliklari yer alir. Buraya hareketlilik
katmak icin kare sovelerin altina stilize voliit kabartmalar1 eklenmistir. Buradaki kare
soveli pencere agikliklari ve bunlarin altindaki stilize voliit kabartmalar1 Ronesans mimari
Baldassare Peruzzi tarafindan Roma’da Massimo ailesi i¢in insa edilen Palazzo Massimo
alle Colonne’de kullanilan agikliklardan esinlenilerek insa edilmis olmalidir. Yapinin soylu
kat1 en gosterisli katidir ve Domenico Fontana tarafindan insa edilen Roma’daki Apostolik
Lateranense Sarayi’'nda oldugu gibi traverten tasindan diiz beyaz silmelerle altindaki ve
tstiindeki katlardan ayrilmistir. Bu katta dort adet beyaz traverten tasindan dikdoértgen
soveli pencere acikliklar1 bulunmaktadir. Bunlarin lizeri Roma’daki Farnese Sarayi’'nda
oldugu gibi degisimli olarak ticgen ve basik yuvarlak kemerli alinliklarla taglandirilmistir.
En tst kat oldukca basik ve sadedir. Burada da ara katta oldugu gibi beyaz traverten
tasindan kare soveli pencere agikliklar1 bulunmaktadir. Cephe Roma’daki Apostolik
Lateranense ve Farnese Saraylari’'nda oldugu gibi disli bir sagak silmesiyle
sonlanmaktadir. Yapinin giiney cephesi olduk¢a sade tutulmustur (Fig. 4). Tugla orgili
cephe giiniimiizde sivanmis durumdadir. Yapinin bulundugu arazideki egimden dolay1 iki
kath bir gériiniim arz eder. Bu cephedeki giris cok sade tutulmus beyaz traverten tasindan
dikdortgen soveli bir giris acikligi ile saglanmaktadir. Bunun iizerinde Petrignani
Ailesi'nin armasi bulunmaktadir. Giris acikliginin her iki yaninda ikiser adet beyaz
traverten tasindan kare soveli kiiciik pencere acikliklari yer alir. Giliney cephesinin
tistkatinda ise siislemesiz bes adet beyaz traverten tasindan dikdortgen séveli pencere
acikligi bulunur. Giiney cephesi sade bir sacakla sona erer.

Amelia’daki Petrignani Sarayi'nin resim programi Petrignani Ailesi’nin kokli, soylu
ve Hristiyan yapisini ortaya koymak tlizere kurgulanmistir. Bu kurgu Rénesans’a 6zgi
Antik Yunan ve Roma etkili savas ve miicadele sahneleriyle birlikte diplomasi konulu
sahnelerden olusmaktadir. Bu sahnelerde iyilik-kotiiliik, Hristiyanlik-Paganlik, Medeniyet-
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Barbarlik gibi karsithiklar sergilenmektedir. Yapinin resim programi 1592 ile yaklasik
1600 yillar1 arasinda gerceklestirilmistir (Moretti 2012: 82). Makalemizin basliginda
séziinii ettigimiz kusbakisi Istanbul haritasi soylu katta, “Konstantin ve Maxentius Salonu”
olarak adlandirilan salonda bulunur. Bu salondaki en g6z alic1 eser Tarquinio Racani
tarafindan resimlenmis oldugu diisiiniilen “Milvio Koépriisii Savas1” isimli tavan freskidir.
Henliz tam olarak bir biyografisi yayinlanmamis Tarquinio Racani'nin ismi arsiv
kayitlarinda Amelia’lh Ressam Tarquinio Racani (Tarquinius Racanus Pictor Amerinus)
olarak gecmektedir. En azindan 1620°’li yillara kadar aktif olarak resim yaptig1 tahmin
edilen Racani'nin Amelia’daki baz1 saraylardaki eserleri arastirtmacilar tarafindan giin
ylziine cikarilmaya baslanmistir. Sanat¢1 1627 civarinda Amelia’da hayata veda etmistir
(Moretti 2012: 85-87). Milvio Kopriisii Savasi konulu tavan freskinde Hristiyanlig1 temsil
eden Dogu Roma Imparatoru I. Kostantin'in Paganlif1 temsil eden Bati Roma Imparatoru
Maxentius’a kars1 zaferi verilmistir (Fig. 5). 1597-1600 yillar1 arasinda gergeklestirilen bu
fresk glinlimlizde Vatikan Miizeleri'ni biinyesinde barindiran Vatikan Saray:1 i¢indeki
Konstantin Salonu’'nda Giulio Romano tarafindan 1520-1524 yillar1 arasinda resmedilmis
duvar freskinden esinlenilerek gerceklestirilmistir. Her ikisi de Ronesans kiiltiir ve sanat
ortami icerisinde gerceklestirilen bu iki eserin asil ¢ikis noktasi Roma’daki Konstantin
Zafer Taki tizerinde bulunan rélyeflerdir (Moretti 2012: 99).

Konstantin ve Maxentius Salonu'nu diger salonlara baglayan karsilikli iki kapi
lizerinde o dénemdeki Hristiyan ve Miisliiman diinyanin iki baskenti olarak istanbul ve
Prag kentleri harita nitelikli kusbakisi olarak fresk tekniginde resmedilmislerdir. Prag
kenti, kenti ikiye bolen Vltava nehri lizerinde bulunan Gotik kuleli Charles Kopriisii ve
Kampa adasiyla kolaylikla taninabilmektedir (Fig. 6). Prag kentinin kusbakis1 haritasi
tizerinde verilmis Habsburg Hanedani’'ndan II. Rudolfun armasi géze carpar. Prag, o
donemde Osmanlr'ya karsi olusturulan Batili Hristiyan koalisyonda basi ¢eken II Rudolf
(hiikiimdarhg1 1576-1612) tarafindan 1576 yilinda sirpriz bir bicimde Kutsal Roma
Imparatorlugu’'nun ve Bohemya Kralhgi'nin baskenti ilan edilmisti. Aslinda Prag'in
baskent ilan edilmesi stratejik bir karardi. II. Rudolf Papa’nin da destegiyle burayi
Katoliklestirmek istiyordu. II. Rudolf Prag sadece siradan bir baskent degil, sanat
koruyucusu kimligiyle bir kiltilir ve sanat kenti haline getirmistir (Mikulas 1998: 118; Zuffi
2006: 146). Ayrica, sozlinl ettigimiz bu Batih Hristiyan koalisyonda yer alan Papalik
Devleti askeri gii¢lerinin basinda Kardinal Fantino Petrignani bulunmaktaydi. Prag'in tam
karsisina yerlestirilen kusbakisi Istanbul haritasinda ise sur ici istanbul’u, Halig, Galata ve
Uskiidar'in kiigiikk bir béliimii resmedilmistir (Fig. 7). Tarquinio Racani ve atélyesi
calisanlar tarafindan gergeklestirilmis yar1 harita yar1 kusbakisi resim niteligindeki bu
freskin Siena’li yayinci ve baski ustasi Matteo Florimi'nin hazirladigi 1600 civarina
tarihlenen Istanbul haritasindan esinlenilerek iiretildigi diisiiniilmektedir (Moretti 2012:
99-100).

Italya’”da Ronesans c¢aginda harita isleriyle ugrasan sanatcilar kentlerin énemli
yapilarini ve sokaklarini resmettikleri kusbakisi haritalarla 16. yiizyildan 20. yiizyila kadar
stirecek yeni bir gelenegi baslatmis oldular. Olceksiz olarak yapilan bu tarz haritalarda
tarihi binalar1 gdsterme kaygisi topografik gercekligi ikinci plana atmistir. Bu haritalarda
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kentlerin estetik goriinimii yansitmak ve izleyiciye/okuyucuya kentler hakkinda énemli
bilgiler vermek i¢cin yaratilmislardir. ilk defa Roma, Floransa ve Venedik gibi sehirlerin
kusbakisi resmedildigi ve renkli olarak basilan bu haritalar italya’dan tiim diinyaya
yayllmistir (Roman 2015: 31, 43).

Fatih’in fetih sonrasi Georgios Amirutzes'e Istanbul'un bir haritasim yaptirdig
bilinmektedir. Fakat bu harita giiniimiize ulasamamistir. Venedikli yayinci, ressam ve
baski ustas1 Giovanni Antonio Vavassore (1518-1572) tarafindan hazirlanmis 16. yiizyilin
ilk yarisina tarihlenen kusbakisi Istanbul haritasinin (Kayra 1990: 71)  Fatih'in
Amirutzes'e siparis ettigi haritadan esinlenerek gerceklestirilmis olabilecegi
diisiiniilmektedir. Bu haritada Fatih Dénemi Istanbul’'u (1451-1481) Anadolu yakasindan
kusbakisi olarak tarihi yarimada ve Galata resmedilmistir. Vavassore'nin bu haritas1 16.
yiizyilin ikinci yarisinda Avrupa’da gerceklestirilecek Istanbul haritalarina esin kaynag:
olusturmustur. Sebastian Miinster'in 1550 tarihli (Kayra 1990: 70), yapani bilinmeyen
fakat 1566-1574 arasina tarihlenen ve Venedik'te basilmis olan bir harita (Kayra 1990:
72-73) ile Braun ve Hogenberg'in 1574 tarihli haritalar1 bu haritalarin en énemlileri
arasindadir (Tekeli 1993: 556-557). Matteo Florimi yukarida séziinii ettigimiz haritay1
yaparken Vavassore’den ilham almis olmalidir. Clinki her ikisinde de sadece Fatih Donemi
Istanbul’'unda var olan eski ve yeni saray (Topkap: Saray1) ile Fatih Camii gésterilirken
Fatih sonrasi doneme ait hi¢ bir yapiya yer verilmemistir. Dolayisiyla Petrignani Sarayi
Konstantin ve Maxentius Salonu’nunda bulunan ve 1600 civarina tarihlenen ve Istanbul’'un
kusbakisi olarak fresk tekniginde resmedildigi bu harita da Fatih Dénemi yapilariyla
birlikte mevcut Bizans yapilar1 verilmistir. Petrignani Sarayr Resim Programinin
karsitliklar temasi iizerine kuruldugundan bahsetmistik. Burada Islam imparatorlugu
baskenti olarak konumlanan istanbul’'un kugbakisi gériiniimiindeki karsithik vurgusunu
arttirmak igin Istanbul surlarindaki kulelerin ve kentteki énemli yapilarin iizerlerine
hilaller (alem) yerlestirilmistir.
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Fig. 2 Amelia’nin Rénesans Cagi'nda goériinimii.
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Fig. 3 Petrignani Saray1 kuzey cephesi.

Fig. 4 Petrignani Saray1 giiney cephesi.
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Fig. 6 Petrignani Sarayi, Konstantin ve Maxentius Salonu, Prag kenti kusbakis1 haritasi.
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Fig. 7 Petrignani Saray1, Konstantin ve Maxentius Salonu, Istanbul kenti kusbakis1 haritas.
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GULZAR-1 SAVAB'DA GECEN KAGIT BOYAMA YONTEMLERi VE
SECILEN YONTEMLERLE RENKLENDIRME DENEMELERI

M. NIiLUFER KIZIK KiRAZ

Uzman Dr., istanbul Universitesi, Edebiyat Fakiiltesi
Tasinabilir Kiiltiir Varliklarini Koruma ve Onarim Béliimii
niluferkizik@yahoo.com

0z
17. yiizyila ait bir eser olan “Giilzar-1 Savab” kagit boyama, ahar, miirekkep yapimi
gibi konularda giiniimiiz sanat¢i ve restoratorleri i¢in kaynak bir kitaptir. Eserde tarifi
verilen pek c¢ok farkh malzeme ve yontemden secilen birkaci Istanbul Universitesi

Edebiyat Fakiiltesi Tasmnabilir Kiiltiir Varliklarini Koruma ve Onarim Bolimii Kagit
Konservasyon Laboratuari’'nda uygulanmistir.

Anahtar Kelimeler: Giilzar-1  Savab, kagit boyama, ahar, geleneksel yontemler,
restorasyon.

PAPER DYEING METHODS IN GULZAR-I SAVAB AND COLORING
TESTS WITH SELECTED METHODS

ABSTRACT

"Giilzar-1 Savab", a work belonging to the 17th century, is a resource book for today's
artists and restorers in subjects like paper dyeing, paper coating, ink making. A few of the
materials and methods chosen for the recipe were applied in the Conservation Laboratory
of Department of Restoration and Conservation of the Istanbul University, Faculty of
Letters.

Keywords: Giilzar-1 Savab, paper dyeing, paper coating, ink making, restoration.
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Giilzar-1 Savab, Nefeszade Ibrahim’in (6. 1060/1650) hat sanati ve malzemelerine
dair eseridir. [V. Murad’a sunulan eser bir fasil ve iki basliktan olusmaktadir. “Tabakatii’l-
kiittab” ad1 verilen baslikta hattin ve kitabetin fazileti, mensei ve aklam-1 sitte konusunda
bilgi ayrica ibn Mukle, ib-nii’1-Bevvab, Yakiit el-Miista’simi ve Seyh Hamdullah gibi biiyiik
sanatkarlardan baslayarak kendi donemine kadar yetisen hattatlarla meshur Iran ve
Osmanli nesta’lik (talik yazinin incesi, genellikle iran’da kullanilan bir yaz1 tiirii)
hattatlarindan toplam kirk yedi kisinin biyografileri yer almaktadir. Bu bilgiler, yazarin
hattatliginin yaninda hat sanatinin tarihgesi ve kurallar1 konusunda da iyi bir arastirmaci
oldugunu gostermektedir.

Giilzar-1 Savab’in asil 6nemli kismi, iki kisimdan meydana gelen “Risale-i Mi-dadiyye
ve Kirtasiyye” baslikli béliimiidiir. Birinci kisimda kagidin boyanmasi ve aharlanmasiyla
ilgili teknik bilgiler ve formiiller yer alir. ikinci kisimda is (diide) elde etme ve miirekkep
yapma usulleri, kalemtiras, mikatta, kamis kalem ve 6zellikleri anlatilmaktadir. Eserin bu
kismi hat sanati ve tezhip, minyatiir gibi tezyini sanatlarla ugrasanlarin yani sira kagit ve
miirekkeple teknik agcidan mesgul olanlar ve tarihi eser restorasyonu yapanlar icin de ¢cok
degerli bilgiler ihtiva eder. Giilzar-1 Savab’in birinci kismi Tuhfetii’l kiittdb ve minhati’t
tiillab” adiyla 1181’de (1767) Kadizade Ahmed b. Hain tarafindan kisaltilmistir.

“Eserin Topkapt Sarayr Miizesi Kiitiiphanesi'nde bulunan Miistakimzdde
Siileyman Sddeddin tarafindan 1738'de istinsah edilmis (¢ogaltilmis) niishasi
Istanbul kiitiiphanelerinde mevcut diger on sekiz niisha ile karsilastirilarak
Kilisli Rifat Bilge tarafindan yayimlanmistir. Kilisli Rifat bu negir sirasinda el-
Fihrist, Subhu’lsd ve Mevziidtii’l-uliim gibi eserlere dayanarak tashihler yapmigs
ve dipnotlar ildve etmistir. Calismalar1 esnasinda Kamil Akdik, Tugrakes Ismail
Hakki Altunbezer ve M. Necmeddin Okyay gibi sanatkdrlarin gériislerini de alan
Kilisli Rifat. “Risdle-i Midadiyye ve Kirtdsiyye” kisminin sonuna “Lahika” (Ek)
bashigi altinda Giilzdr-1 Savab’in cesitli yazma niishalarina ildve edilmis olan
renklendirme, dhar ve miirekkep formiillerini de eklemistir” (Nuhoglu 1996:
260).

Bu kismin basinda yazar tarafindan su bilgiler aktarilmistir: “Muhtelif
kiitiiphanelerde mevcut bulunan “Giilzdar-1 Savab” niishalarinda veya ansiklopedik
mecmualarda maruf veya gayri maruf zevat tarafindan yazilmis olup mevzumuzu alakadar
eden malumat Akademinin Tezyini Sanatlar Subesi muallimlerinden miirekkeb heyete arz
edildikten sonra bunlarin icinde kiymetlerinde siiphe olmayanlar bu kisma ilave edilecektir.
Bu ilavelerin hangi kiitiiphanelerin hangi niishalarindan alindiginin tasrihine imkan
nispetinde ¢alisilacaktir” (Nefeszade 1938: 107).

Istanbul Universitesi Edebiyat Fakiiltesi Tasinabilir Kiiltiir Varliklarim1 Koruma ve
Onarim Bolimi Kagit Konservasyon Laboratuari 06.05.2016 tarihinde agilmistir.
Laboratuvarda, Fakiilte Kiitiiphanesi Nadir Eserler Kitapligi'na ait el yazmasi eserlerin
koruma-onarim ¢alismalar1 yapilmakta ve "Kagit Konservasyonu”, “Kitap ve Yazmalarin
Onarim1”, “Kitap Sanatlar” dersleri ytriitiillmektedir. Dersler kapsaminda ham kagittan

kitap haline gelinceye dek bir yazma eserin gecirdigi asamalar uygulamali olarak
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anlatilmaktadir. Geleneksel metotlari uygulamada bir 17. yy kaynagi olan “Giilzar-1 Savab”
adli eserden faydalanilmaktadir.

Osmanli’'da bir el yazmasinin olusturulma siireci, ham kagidin boyanmasi ile
baslamaktadir. Dogu veya Bati iilkelerinden alinan kagitlar, tekneden ciktig1 haliyle
geldiginden gozenekli ve emici haldedirler. Bu sebeple 6nce terbiye edilmeleri gerekir. ilk
asama kagidin kullanilacag1 yere gore istenilen renge boyanmasidir. Kagit boyamada
baslica iki yontem vardir:

1. Yontemde boyamada renk verici olarak kullanilacak olan bitkiler suda kaynatilarak
renkli bir siv1 elde edilir. Bu suya bir miktar sap katilarak (rengi sabitlemek {izere) tekrar
kaynatilir. Kagit lizerinde istenen renk tonunu elde etmek iizere sicak veya soguk siviya
kagit batirilir ve asarak golgede kurutulur. Kagidin tek yiizii veya bir kismi1 boyanacaksa
firca ya da stinger ile de stirtlebilir.

2. Yontemde kullanilacak renklendiriciler, toprak boya, madeni boya veya hayvan
kalintisidir. Bu malzemeler mermer iizerinde bir miktar sirke ile iyice ezilerek karistirilir.
Elde edilen karisim, dhar icin hazirlanan nisastaya katilir ve kagida aharla birlikte
striilerek uygulanir. Uygulama sonrasi golgede kurutulan kagitlar hem boyanmis hem de
aharlanmis olur. Bu yo6ntemle kagit boyamada kullanilan malzemelerin bazilari; lal
(kirmiz1 renkli bir bocegin ezilmesiyle elde edilen kirmizi boya), 16k (kirmizi renkte bir
toprak boya), jengar (yesil renk veren bakir pasi), kalay (altin renkli ve ¢ok sert kagitlarin
yapiminda kullanilmis olan bir tiir boya) gibi maden, toprak veya hayvansal kaynakl
maddelerdir.

Hattatlikta kullanilan kdgitlarin renkleri hakkinda tam bir liste vermek miimkiin
olmamakla beraber estetik bakimindan en ¢ok kullanilanlar1 sekiz gruba ayirmak
miimkinddr:

1-Beyaz: Seker renk, ¢ig renk, siit beyaz.

2-Sar1: Kanarya sarisi, saman sarisi, altin sarisi, acik krem, krem, koyu krem, bal kopiigi,
acik kavun ici.

3-Kirmuzi: Toz pembe, giil kurusu, kiremidi, nar ¢icegi.

4-Yesil: Acik yesil, filizi, cimeni, zeyt(ini, limon kiifti, cagla rengi, nefti.
5-Maf (mavi): A¢ik mai, gok rengi, siit mavisi.

6-Kahverengi: Acik kahverengi, toprak rengi.

7-Siyah: Parlak, donuk, acik, koyu.

8-Karisik: Kumlu, dalgalj, kirli, ebriilu.

(Yazir 1974: 191)
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Kagit boyama usulleri:

Bellut (pellut; palamut agaci) odununun kili bir bez icine ¢ikin edilip li¢c dirhem
miktan sap ile (yaklasik 10 gr) kaynatilir. Igindeki kiil ¢ikartilmadan dinlendirilir ve ayr
bir kaba alinir. 1 vakiyye (400 dirhem; 1 dirhem:3,207 gr) kina yogurularak hamur haline
getirilir ve lizerine sicak iken daha 6nce hazirlanmis olan kiil suyu ilave edilir. Bir giin bir
gece kipirdatmadan bekletilir. Siiziildiikten sonra bu karisimla dharlanan kagitlar fahir
(parlak, giizel) olur.

Asfur bitkisi yikanip sar1 suyu dokiildiikten sonra tlizerine limon suyu eklenerek
ovusturulur. Siiztliip aharlanmis kagit boyanirsa giizel renk olur. Sirke ile karistirilirsa
kirmizi renk olur.

Siisen cicegi toplanip temiz bir kap igerisinde 3 dirhem sap ile kaynatilirsa ¢imeni
yesil renk olur. Sap koymadan havanda déviilen siisen ciceginin suyu ile boyanan kagit
giineste hizlica kurutulursa mavi renk olur. Acem diyarinda gayet degerli olan mavi renk
kagitlar “zebanberkafa” isimli bir ¢icekle boyanmaktaymis ancak bu bitki bize gelmemistir.

“Sicak Renk” (Rengi Sehil) basligi altinda asagidaki receteler verilmistir:
Baharda toplanan badem yapragi iki-li¢ dirhem sap ile kaynatilirsa altin rengi olur.

Sonbaharda toplanan iizlim yapragi yine aynmi miktarda (iki-li¢ dirhem) sap ile
kaynatilirsa rengi gilizel olur. Elma yapragi konursa da daha giizel renk olur.

Soganin dis kabugu su ile kaynatilip icine 1 dirhem sap konularak tekrar kaynatilir
ve kagit bununla boyanirsa kalemgir olmayan (kamis kalemin kolay kaymadigi) kagitlar
gayet kalemgir olur.

“Diger Tiir” (Nev'i Diger) basligi altinda asagidaki receteler verilmistir:

Bakkam (Hindistan’a 6zgl bir agacg, al ve mor bakkam olmak iizere iki tiirlidiir)
doverek parcalanir, su ekleyerek kaynatilir ve lizerine iki dirhem sap eklenir. Kirmizi renk
olur. Kina suyu veya giil suyu ya da her ikisi birlikte bakkam ve sapla kaynatilirsa giizel bir
renk olmasinin yani sira kalemgir olur. Ancak bu renklerle boyanacak kagitlarin 6nce
dharlanmis olmasi gerekir.

Gelincik cicegi su ile kaynatilip i¢ine iki dirhem sap eklenerek tekrar kaynatilirsa
giizel renk olur.

Hatmi cicegini ¢oven suyu ve giil suyu ile kaynatip boyanan kagit gayet “binazir”
(essiz) olur.

“Levni Diger” (Diger Renkler) bashg altinda asagidaki receteler verilmistir:

Jengar (Bakir pasy; yesil renk veren fakat kolay bozulan bir tiir madeni boya) keskin
sirke ile 1slatilip ezilir ve bununla kagit boyanirsa yesil renk olur. Siisen ile boyanan
kagittaki kuvvet ve yesilimsi renk bununla olmaz fakat bu da kotii degildir.

Laal (Kirmiz boceginden elde edilen kirmizi renkte bir boya), yumurta aki katilarak
destesenk ile ezilir ve fir¢a ile kagit boyanirsa gayet berrak ve hos bir renk olur.
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Siiliiyen (Erimis kursunun, bir hava akiminda ytikseltgenmesiyle iiretilen, cok yogun
ve zehirli, pas onleyici astar boyalarin hazirlanmasinda kullanilan kirmizi boya) az miktar
nisasta ile pisirilir ve sicakken firca ile kagida siriliip golgede kurutulursa
miihrelendiginde gayet parlak renk olur.

“Diger” baslhigi altinda asagidaki receteler verilmistir:

Civid, laciverd, zirmik (arsenik) ve bunun gibi renkler nisastayla karistirilarak
kagitlar aharlanir. Bu kagitlarin saklanip kisin yazilmasi gerekir (Yazin kullanildiginda bu
tip kagitlar sicakligin etkisiyle kuruyup sertlesebilir, bu da yazi yazmay1 zorlastirir).

Altin ve glimis ezilip tutkal ile karistirilarak aharlanmis kagida fircayla siirilir ve
zermiihre (Altin1 parlatma i¢in ucunda akik, yesim gibi sert ve cilali bir tas bulunan saph
alet) ile miihrelenirse rengi “mutalla” (yaldizli, yaldizlanmis) ve “miicella” (parlak) olur.
Talik ve siiliis kit'alar yazmak i¢in miinasiptir.

Kalay ince talas haline getirilir bir miktar arap zamki suyu ile mermer tizerinde
ezilip nisasta ve hatmi cicegi tutkali ile kaynatilir. Semerkandi kagitlar bir iki defa bunula
dharlanirsa ayna gibi parlak ve tas gibi sert olur. Bu kagitlar depo edilir ve iyi
miihrelenirse berrak olurlar.

“Lahika” (Ek) bashig1 altinda asagidaki receteler verilmistir:

Bir miktar kina suyla kaynatilip ince bezden siiziildiikten sonra kagit boyanir ve
golgede kurutulup miihrelenirse hiinnap rengi olur.

Nohut unu kaynatilarak bununla kagit boyanirsa nohudi renk olur.

Kagid1 “elvani miitenevviaya” (¢esitli renklere) boyamak icin; kagit her ne renge
boyanmak isteniyorsa sap katilmis suyuna batirilip kurutulur.

Millet kiitiiphanesinde 809 numarali niishanin basinda goriilen tertibler:

Sar1 renk: Cehri boyasi (Sar1 boya, sar1 tane, boyaci dikeni de denir. Biitliin Karadeniz
bolgesinde ve Sivas, Yozgat, Nigde, Maras, Kayseri caliliklarinda bol miktarda bulunabilir.
Cehri’den mubhtelif sabitleyicilerle cesitli sar1 renkler elde edilir) suda kaynatilarak elde
edilen sivida kagit boyanirsa sari renk olur.

Icine bir miktar sap atilirsa agik sar1 olur.
Zerdecal ve safran suyu da bu sekilde kullanildiginda sar1 renk verir.
Yesil renk: Yesil asfurun kirmizisi givitle kaynatilirsa yesil renk olur.

Mor, asumani (gok rengi), cividi renk: Gelincik ¢igegini sikip suyu ile kagit boyanirsa
mor renk olur. Bu suya bir miktar sap katilirsa asumani renk olur.

Civid suyu ile boyanirsa ¢ividi renk olur.

Limoni: Asfur bez bir torba i¢ine konarak sicak suya konur, torba sikildik¢a sar1 su
cikar. Bununla boyanan kagit limoni renk olur.
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Bez torba sikildik¢a sar1 yerine kirmizi renk ¢ikmaya baslar. Bunula boyanan kagit
once kirmizi, sonra giil seftali rengi olur.

Menekse ve asumani: Saruca agact doviiliip su ile kaynatiir ve bununla kagit
boyanirsa narinci renk olur.

Menekse yapragi ve miirverin siyah tohumu sikilip kagit boyanirsa menekse rengi
olur. Buna bir miktar sap katilirsa asumani renk olur.

Jengari: Jengar doviip islatiir ve bir miktar tutkal suyu ile bekletilir. Bununla
boyanan kagit jengari renk olur.

Yesil bir kagit sirkeye batirilirsa da buna benzer renk elde edilir.
“Terkibi Miirekkeb” baslhigi altinda verilen receteler unlardir:
Zirmiga (arsenik) ¢ivid katilirsa yesil renk olur.

Bakkam kaynatilip icine mese kiiliiniin suyu katilirsa bununla boyanan kagit kirmizi
olur.

Sar1 kagit cividle boyanirsa yesil olur.

Mor bakkamli suyla boyanmis kagit sapl suya sokulursa mor renk olur.
Kurt kulag bitkisi kaynatilip bir miktar glilsuyu eklenirse yesil renk olur.
Kirmizi renkli kagit kurt kulagi suyuna sokulursa siit mavisi olur.

Mirver yemisi kaynatilip siiziiliir ve sogutulursa mor renk verir. Bir miktar sap
eklenirse lacivert, fazlaca sap eklenirse acem mavisi renk olur.

Sogan kabugu kaynatilip kagit boyanirsa samani renk olur.
Lale yapragi ile boyanan kagit giizel renk olur.
Gelincik cicegi ile boyanirsa hos bir mavi olur.

Susam cigegi tic dirhem sap ile kaynatilirsa cimen yesili renk olur. Susam ¢icegi sap
ile havanda doviiliir, sikilir ve suyuyla kagit boyanirsa mavi renk olur.

Kagit Konservasyon Laboratuari’'nda Yapilan Kagit Boyama ve Ahar Denemeleri
Boyama:

Boyamada renk verici bitkiler olarak nar kabugu, sogan kabugu, ceviz kabugu, tiitiin,
kusburnu, kina, ¢ay ve kahve kullanildi. Kagidi dharlarken ayni zamanda da boyamak
lizere kalay ve ¢ivit, aharda kullanilan pisirilmis nisastanin igerisine katilarak uygulandi.

Boyamada kullanilan bitkisel kaynakli malzemeler bir miktar sap ile (yaklasik 3-4
gr) kaynatildiktan sonra sogutuldu ve tekneye bosaltildi. Daldirma yontemiyle tekneye
yatirilan kagitlarin her iki yiizii de boyanmis oldu. Boyanan kagitlar tekneden c¢ikarildiktan
sonra kurutma kagdinin iizerine alinarak kurutma rafinda kurutuldu. Hafif nemli iken
preslenerek diizlestirildi. “Giilzar-1 Savab” da belirtilmemis olan ceviz kabugu, tiitiin,
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kusburnu, cay ve kahve gibi boyar maddeler, yakin gecmiste ve giliniimiizde kagit
boyamada kullanilmakta olduklari icin tercih edilmislerdir.

Nar kabugu (eksi nar tercih edilmelidir); elde edilen renk safran rengi.
Sogan kabugu (soganin dis kabuklari); elde edilen renk a¢ik sar1.

Ceviz kabugu (taze cevizin dis kabugu); elde edilen renk acik fildisi.

Titiin (sigaralik tiitlin); elde edilen renk bejimsi sar1.

Kina (toz kina); elde edilen renk ¢ok a¢ik sar1.

Kusburnu (kurutulmus kusburnu bitkisi); elde edilen renk krem rengi.

Cay (demlenmis cayin sadece demi); elde edilen renk acik stitlii kahverengi.

Kahve (graniil kahve); elde edilen renk acik sitlii kahverengi (cayla boyanmis
kagida gore bir ton daha acik).

Aharlama:

Kagidi aharlarken renklendirme isleminde boyar madde, dharda kullanilacak olan
nisastanin icerisine katilarak kagit ylizeyine siiriilmektedir.

Civid; toz halde satin alinan ¢ivid nisasta aharinin icine katilmis ve olusan cividi
renkli dhar yiizeye siingerle siiriilmiistiir. Ahar1 yiizeye uygularken siinger ya da firca
kullanilabildigi gibi bu islem elle de yapilabilir. Giilzar-1 Savab’da bu sekilde aharlanan
kagitlarin yazin kullanmildiginda sicakligin etkisiyle kuruyup sertlesebildigi, bu sebeple
saklanip kisin yazilmasi gerektigi belirtilmektedir (Nefeszade 1938: 90).

Kalay; kalaycidan satin alinan toz kalay mermer iizerinde bir miktar arap zamki
suyu ile ezilmis ardindan nisasta icine katilarak birlikte pisirilmistir. Kagit yiizeyine
siingerle uygulanan ahar kurutma rafinda kurutulduktan sonra her iki sekilde boyanan
kagitlar miihrelenmistir. Kalayla boyanmis ve aharlanmis kagidin ylizeyi sert ve parlaktir.
Daha iyi sonu¢ almak i¢in kalayin daha ince ve saf olmasi, miihrelemenin iyi yapilmasi
gerekmektedir.

SONUC

17. yiizyila ait bir eser olan “Giilzar-1 Savab” giiniimiiz sanatcilar1 ve dzellikle kagit
restoratorleri i¢cin uygulanabilir ve faydal receteler icermektedir. Kagit boyama, aharlama
ve miirekkep yapimi konularinda geleneksel yontemleri kullanmak tezhip, minyatiir ve
hat gibi sanatlarda iiretimin kalitelisini arttirmaktadir. “Giilzar-1 Savab” sanatgilar icin bu
acidan son derece faydali bir kaynaktir.

Kagit restorator-konservatorleri icin ise onarimin yaptiklari malzemenin yapim
asamalarini ve kullanilmis olan malzemeleri bilmek, bozulma sonrasi gereken dogru
miidahaleyi segmek bakimindan 6nemlidir. Bu sebeple "Kagit Konservasyonu” ve “Kitap ve
Yazmalarin Onarimi” dersleri kapsaminda “Glilzar-1 Savab” dan segilen receteler
laboratuvarda uygulanmaya calisilmaktadir. Ham kagidin kitap olana dek gecirdigi tiim
asamalar sirasiyla uygulanirken ilk asama olan kagit boyama ve ardindan gelen ahar
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yontemleri klasik regeteler kullanilarak yapilmaktadir. Bu ¢alismada en kolay ulasilabilen
birkag¢ tarif kullanilmis olup eserde adi gegen o0zellikle bitkisel kaynakli malzemelere
ulasilabildigi takdirde ¢ok daha farkli renk sonuclar1 elde edilecektir. “Giilzar-1 Savab”
geleneksel sanatlarin eski tariflerle yeni bir boyut kazanmasi bakimindan ¢ok 6nemli bir
kaynak kitaptir ve bu sebeple iizerinde daha fazla bilimsel ¢alisma yapilmasi gerektigi
diistiniilmektedir.

Fig. 1 Nar kabugu suyuyla boyama.

Fig. 2 Daldirma usulii boyama
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Fig. 3 Daldirma usulii boyama Fig. 4 Daldirma usulii boyama

Fig. 5 Boyama sonrasi banyodan ¢ikarma.

191



ART-SANAT 7/2017

Fig. 6 Boyanan kagitlarin kurutulmasi.

T

Fig. 7 Nisastaya katilan kalay.
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Fig. 9 Farkli aharlarin uygulanmas:.
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Fig. 10 Farkli aharlarin uygulanmasi.

Fig. 11 Boyama sonuglari.

Fig. 12 Ahar sonuglari.
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0z

“Sanatta artik fikir 6nemli” sOylemini glinlimiizde sik¢a duymaktayiz. Kullanilan
malzeme, teknik vb. arglimanlar zaman i¢cinde tamamen “fikir” odakli bir hale getirildi ve
anlam veremedigimiz her sey sanat kisvesine biiriinmiis oldu. Estetik deger yargilar siire¢
icinde degisti. Kuskusuz ki degisen tiim dinamikler her alanda oldugu kadar sanat
alaninda da farklhliklar ortaya ¢ikarmis, begenilsin ya da begenilmesin zaman iginde
gelisip degiserek giiniimiize kadar gelmistir. Peki tlim bu siirecte sanatta fikir nasil bir yol
izlemektedir?

Bu c¢alismada, Vasari'nin “disegno” kavramindan yola cikilarak, sanatta fikrin nasil
bir degisime girdigi ve kitsch’e uzanan stire¢ irdelenmektedir.

Anahtar Kelimeler: disegno, aura, kiiltiir endiistrisi, hazir-nesne, kitsch.

IDEA IN ART FROM DISEGNO TO KITSCH

ABSTRACT

Nowadays we often hear the phrase “The idea is more important in the art”. Over
time, the elements such as the technique, the materials etc. have become “idea-oriented”
and everything that we cannot make any sense out of has been named as art. The aesthetic
judgements have changed during the process. As it happens in any other field of work, the
changing dynamics undoubtedly created diversity in art. These dynamics still keep
changing and transforming today, regardless whether they are appreciated or not. Well
then, how does the idea in art develop in this process?

This study examines how the idea in art has changed starting form Vasari's concept
of “disegno” to kitsch.

Keywords: disegno, aura, cultural industry, readymade, kitsch.
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GIRIS
Sanatta fikir ne zaman konusulmaya baslandi? Sorusuyla yola ¢iktifimizda sanat

tarihinin tarihine bakmak ve bir degerlendirme yapmak yerinde olacaktir. Tartismasiz
baslangi¢ noktasi da “ilk modern sanat tarihgisi” olarak anilan Giorgio Vasari’ dir.

Vasari, sanat tarihini 3 déneme ayirir: 1. Cocukluk- 14. ytzyil/ Giotto 2. Genclik- 14.
ylzyil/ Masaccio 3. Olgunluk- 16.ylizy1l/ Michelangelo. Sanat tarihini donemlere ayirirken
degerlendirmelerini ne yonde yaptif1 da 6énem tasimaktadir. Sanat tarihinin ilk kitabi
olarak bilinen ve Tiirk¢eye “Sanatcilarin Hayat Hikayeleri” olarak cevrilen kitabinda,
sanat1 degerlendirmede nasil bir 6l¢iit kullandigi su sekilde aktarilmaktadir:

Ronesans'in bir cocugu, Ustline Ustliik 16. yiizyilin bir sanatgisi olarak Giorgio
Vasari’'nin degerlendirmelerinde ve kuraminda olgiitli, siki kurallardir: perfetta regola
del’arte. Sanatin bu yetkin kurallar ise regola (kural), ordine (dlizen), minsura (6l¢ii),
disegno ve maniera (tarz) ile olusur. Vasari'nin de kuraminm1 dayandirdigi bu kesin klasik
yapiy1 su bicimde a¢iklayabiliriz: Sanatsal tiretim siki kurallara bagl bir diizen, 6lg¢iilebilir
temeller iistiine entelektiiel bir tasarimlama yaraticihigl (disegno) ve bireysel bir tarz, bir
yarati cabasi (invenzione) gerektirir. Onun bella maniera dedigi sey, bu kavramlara
dayanarak goze hos gelen tarzdir (Tiikel, 2013:17).

Bu noktada Vasari'nin entelektiiel bir tasarimlama olarak tanimladig1 “disegno”
kavrami bize nereyi isaret etmektedir? Nasil bir sanat ve sanat¢i algis1 icinde bu kavram
gecerliligini ve dolayisiyla varligini siirdiirebilir? Oncelik olarak Vasari'nin sanata ve
sanatciya atfettigi kutsallig1 agmak gerekir.

Disegno terimi, on altinci ylizy1l sanat teorisinde merkezi bir 6ge haline gelir. Belki de
resimde sekillenen formlarin kaynagi dogadir; ama disegno iisluptur, sunum aracidir,
yapidir ve -belli bir anlamda -yapitin fikridir. Fikirse sanat¢idan dogar (Minor, 2013:105).

Vasari’'nin déonem olarak bulundugu noktadan “disegno” kavramini yorumlamak daha
nettir, Tanri’dan ilham alan sanat¢1 miikemmeli yakalamaya ¢cok yakin goziikmektedir. Asil
yaratict Tanri, her seyi muhtesem yaratmis, sanat¢iya da bu muhtesemligin taklidi ve
yorumlamasi kalmistir. Vasari'nin iizerinde durdugu “disegno” kavrami bize “sanat¢cinin
fikrini” isaret etmektedir. Biz sanat tarihi iginde bu fikre tam olarak nerede rasthiyoruz?
Hangi donemde sanatg1 bu yaratici giiclini, fikrini tam olarak izleyiciye aktarabiliyor?

Biz bu yaratic1 glice, 6nce Bati’da kilise ve saray himayesinde tretilen ve halka dini
konular1 ve zaferleri anlatan sanat eserlerinde gérmeye baslhiyoruz. Amac; halka kutsal
kitapta anlatilanlar1 6gretmek, kazanilan zaferlerin énemini vurgulamaktir. Sanat¢1 bu
konu kisitlamasi icerisinde ancak teknik olarak bir farklilik sergileyebilmektedir.
Dolayisiyla heniiz sanat¢inin 6zgiin fikrinden, bilingli bir izleyici ya da sanat alicisindan
degil, mekanlarin mimarileri ve i¢ atmosferleriyle yaratilan kutsal havadan,
kusursuzluktan ve iist sinifa hitap eden bir sanat alanindan bahsetmekteyiz. Daha
sonrasinda ise, 1440’larda kurulan Palazzo Medici’de de Vasari'nin etkisini gérmek ve
yine yaratilan kutsallig1 hissetmek mimkiindiir.
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Kronolojik bir diizenleme ile sergilemenin baslamasi hem sanat tarihinin hem de
sanatin halka sunumunun baslangi¢ noktasini olusturur. Vasari'nin sanata ve sanatgiya
atfettigi kutsallik, miizelerde de hem mimari olarak hem de kurallarla desteklenir.
Miizelerin kamuya acilmasiyla sanat bir nebze de olsa halka ulasabilir duruma gelir, fakat
asil 6nemli olan sanatin saraylardan, kiliselerden ve miizelerden tamamen disar1 ¢cikmasi
ve kurallar olmadan herkese ulasabilir duruma gelmesidir. Bu da Walter Benjamin’in
Aura’nin yitimi olarak aktardig1 yeniden -iiretim tekniklerinin sanat alanina girisini isaret
eder; yeniden -tiiretim teknikleriyle sanat eserinin biriciklik, simdi -burada olma 6zelligi
ve kiilt degeri sarsintiya ugramis, kutsal hava geride kalmis ve hem sanat¢i hem de eseri
icin bambagska bir donem baslamistir. Sanat eserinin degerli olma durumu artik baska
kriterlere gore belirlenmeye baslayacaktir.

Bir sanat eseri, insanda gii¢lii bir baghlik duygusu yaratabilmek i¢in, sira disi bir eser
kimligine biiriinmelidir; onun asil degerini olusturan sira disiligidir. Ona baglanan
insanlarda ayni sekilde kendilerini sira disi olarak goriirler ve onlarin esere baghliklarinin
sira dis1 karakteridir ki bu bagliligi besler. Fakat bu gayretkesliklerinin coskusuyla herkesi
o baglilig1 paylasmaya cagirirlarsa ve de bunu basarirlarsa, bu sira dis1 karakter ne hale
gelir? Nesnelere degerlerini veren nedretleridir; ¢ogalmalar1 6lciisiinde degerlerinden
kaybederler ( Dubuffet, 2010: 14).

Sanat eserinin degerini kaybetmeye baslamasiyla, sanat¢inin fikrini hi¢cbir himaye ve
etki olmadan disa vurabildigi ancak bir diger yandan da kiiltiir endiistrisinin ayak
seslerinin duyuldugu kirilma noktasi birbirine paraleldir.

KULTUR ENDUSTRIiSININ SANAT ALANINA GIRiSi

Sanatin herkese ulasabiliyor olmasi bize, yeniden -liretim teknikleriyle beraber
kiltir endiistrisinin de sanat alanina girisini gostermektedir. Bu durum sanat eserini
oldugu kadar sanatgi ve izleyiciyi de etkileyecektir. Burada ilk 6nemli nokta; halkin sanatla
boylesine bire bir iliskiye hazir olup olmadig1 ve sanata bakis acisidir. Halk sanatla ic¢ ice
olmaya alisik degildir, o zamana dek giinliik hayattan uzak duran bir sanat vardir ve halk

» o«

tarafindan “ulasilamayan”, “anlam verilemeyen” sanat bos bir ugras olarak goriilmektedir.

Kiltlir sanatsal yaratinin tiim sayginligini gidermistir. Halk sanatsal yaratmaya
giilling bir ugras, beceriksizlerin vakit gecirme yolu, yararsiz ve aylak isi ve ustelik
sahtekarliga bulasmis bir etkinlik olarak bakiyor. Kendini bu ise veren kiiciimseniyor,
asagilaniyor. Bu durum tam anlamiyla, sanatsal ¢abanin gegmisten aktarilmis ve belli bir
sinifa 6zgil bicimleri kullanmasindan ileri geliyor; bunlar siiriilen hayata yabanci. Yaratma
torensel, ritiiel bir dil, bir kilise dili kullaniyor. Sokaktaki adamin sanatciya bakisi asag: -
yukar1 mahalle papazina bakisi gibi. Her ikisi de ona, pratik gecerlilikten tamamen yoksun
bir térenin yoneticileri, uygulayicilari gibi gériiniiyorlar (Dubuffet, 2010: 20).

Kiiltiir endiistrisinin hedef aldig1 nokta; sanatin bu iist anlatimimi halka indirmek ve
bir yandan da sanatin i¢ini bosaltmaktir. Burada ilk soru; sanatin herkese ulasabiliyor
olmasini nasil degerlendirmek gerekir?
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Herkese ulasilabilirlik Benjamin’e gore “demokratiklesme” Adorno’ ya gore ise
kitlesellesme” yi beraberinde getirmektedir. Hem herkese ulasan sanat hem de herkes
tarafindan tiiketilen sanat s6z konusudur. Demokratiklesme olarak baktigimiz da; herkese
ulasabiliyor olmasi sanat¢inin da belli bir kesime hitap etmesi gerekliligini ortadan
kaldirmis bu anlamda sanatg¢inin nefes almasina olanak saglamistir. Kitlesellesme olarak
baktigimiz da ise; herkes tarafindan ulasilabiliyor olmak, hem sorgulamadan tiiketimi hem
metalasmayr hem de iyi kotii ayrimi olmadigi igin her seyi sanat dilzeyine
ylkseltmektedir. Sanat yiizyillardir vardir fakat izleyicinin sanati nasil alacagini,
algilayacagini bilemedigi noktada kiiltiir endiistrisi devreye girer ve iyi -koti
degerlendirmesi yapmak bir kenara, neyin iyi neyin koti oldugu dahi sorgulanmaz.
Onemli olan sanat degil, tiikketimin siirekli hale getirilmesidir.

Kiltiir endiistrisi eski olanla tanidik olani yeni bir nitelikte birlestirir. Kitlelerin
tiiketimine gore diizenlenen ve biiylik dl¢lide o tiiketimin yapisini belirleyen iirtinler, tiim
sektorlerde az ¢ok bir plana gore tretilir. Tlim sektorler yapisal olarak benzerdir ya da en
azindan birbirlerinin aciklarini kapatarak, neredeyse gediksiz bir sistem olustururlar.
Bunu olanakl kilan sadece ¢agdas teknik yeterlikler degil, ayn1 zamanda ekonomik ve
yonetsel yogunlasmadir. Kiiltiir endiistrisi kasith olarak tiiketicileri kendisine uydurur.
Binyillardir ayr1 duran yiiksek ve diisiik sanat diizeylerini, her ikisinin de zararina bir
araya gelmeye zorlar (Adorno, 2003: 76).

Kiltlir endiistrisi icinde sanat¢inin bir derdinin, sanatin bir anlaminin olmasi
gerekmez. Onemli olan tiiketime uygun iiretimdir. Bu déngii icinde sanat eseri metalasir,
alinip satilabilen bir iiriin haline gelir. Kiiltiir endstrisi icerisinde her sey bdoylesine
birbirine benzerken, sanatin daha net bir tavri ve farkliligi olmasi beklenebilir. Ancak bu,
saray himayesinden ¢ikan sanatcinin baska bir himaye altina girdiginin ve dolayisiyla net
tavrindan 6diin vermek durumunda kaldiginin géstergesidir. Boyle hizli ilerleyen bir siire¢
icerisinde sanatgi fikrini, yaraticiligini ve dolayisiyla farkliligini nasil ortaya koyabilir? Bu
soruya cevap ararken Duchamp ve Warhol lizerinden bir yol izlemek yerinde olacaktir.

DUCHAMP VE WARHOL’UN “YIKICI” ETKiSi

Sanatta fikrin 6nem kazandigi konusunda tartismaya acik en c¢arpici iki o6rnek
kuskusuz Duchamp ve Warhol'dur. O déneme kadar yapilan ve hem sanat alanini hem
izleyiciyi en ¢ok sasirtan empresyonistlerin hareketi olmustur. Alisik olunan kaliplari
degistirerek tuvalden tasacakmis hissi veren resimleri, firca vuruslari donem i¢inde biiyiik
yanki uyandirmis ve sanat ve sanatci i¢in bir yenilenme siirecinin basladiginin habercisi
olmustur.

Ancak Oncelikle Duchamp’in hazir nesneleri farkh bir fikirden ¢ok cesaret érnegidir.
Tuval olmadan, bir teknik s6z konusu degilken, tamamen sanat disi1 bir nesneye sanat
statiisii kazandirma s6z konusudur. Duchamp’in isleri tartismaya ¢ok acik bir nokta da,
sanatin ne olup olamayacagy, fikrin hangi noktalara gelebilecegi ve bir sanat¢1 ortaya sanat
adina ne koyarsa koysun sanat olarak alimlanabilecegini gosteren ince bir cizgide
durmaktadir. Bu ince ¢izgi, Duchamp’in fikrini, cesurca ve dolayisiyla biiyiik bir risk alarak
ortaya koymasidir.
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Bir sanat galerisinde bir pisuar sergilemek esi goriilmemis bir fikirdi ve bizatihi
gercekligi alt list etmisti. Muhtemelen Duchamp’in niyeti, Dada tarzinda, sadece sanat
kurumunu sarsmakti - ama olan sanata oldu; bu darbe, Duchamp’in ciiretkar resim
denemeleri de dahil olmak iizere sanat tarihinin ¢okiisiinii hizlandirdi. Artik sanat realist
mi, ekspresyonist mi, empresyonist mi yoksa fiitlirist mi olmali, fovist, soyut, pop, minimal
mi olmal diye diislinmenin, 15181 resmetsin mi resmetmesin mi veya kendi iskeletini
gostersin mi (Cézanne) gostermesin mi diye sormanin anlami kalmamisti. Her sey
zihindeydi (Lotringer, 2014:22).

Malzeme her ne olursa olsun, 6nemli olanin sanat¢inin fikri yani “sanat fikri” oldugu
kabul goriir hale biraz sarsict da olsa bu noktadan sonra geldi. Duchamp’in bu hamlesi
sanat dis1 mekanik bir iiretim nesnesine sanat statiisii kazandirmis ve o giine kadar sanat
adina kurulan ne varsa yikilmistir.

Sanat eseriyle iliski, bir doygunluk ya da salgin bir hastaligin bulasmasi gibi
kuruluyor: Aglarda ya da akislarda oldugu gibi ona asiliyor ve tamamiyla kendinizi ona
gomiyorsunuz. Bir metonim ya da bir zincirleme reaksiyon misali... Biitlin bunlarda artik
gercek bir nesne yok. Ready -made’de orada olan artik nesne degil, nesne idesi. Ve biz
arttk burada sanattan degil, sanat idesinden haz aliyoruz. Tamamiyla ideolojiye
gomiilmiistiz (Baudrillard, 2014).

Geri dontsiin s6z konusu olmadigi bu noktada bir adim daha ileriye giden Andy
Warhol olmustur. Onda “sanat¢1” taniminin da degistigini goriiriiz.

Warhol 1975 yilinda aldatic1 bir uyaniklik ve sogukkanlilikla sunlari ifade ettiginde
sanatin buyilik bir basariyla paraya doniistiiriildigii agiklik kazanmistir: Piyasa sanati,
sanatin ardindan gelen asamadir. Ben bu ise ticari sanat¢1 olarak basladim ve piyasa
sanatcisi olarak bitirmek istiyorum. Adina ister “sanat” densin ister baska bir sey, bu isi
yaptiktan sonra piyasa sanatina yoneldim. Sanat¢i isadami ya da isadami sanate¢i olmak
istedim. Piyasa da iyi is yapmak sanatin en biiytleyici yonii. Hippi doneminde insanlar
piyasa diistincesinden uzaklasmislar, “para kotidiir” ve “ calismak kotidir” gibi seyler
soylemeye baslamislardi. Oysaki para kazanmak sanattir, calismak da sanattir, piyasa da
iyi is yapmaksa en iyi sanattir (Warhol’ dan Aktaran Kuspit, 2010: 161).

Gormekteyiz ki sanat eseri, kiiltiir endiistrisi icerisinde metalasmasi kadar sanat¢inin
da baskalasmasiyla bambaska bir hal almistir. Duchamp’in hazir -nesnesi bize endiistriyel
bir {iriiniin de sanat olarak adlandirilabilecegini, Warhol ise hem kisiligi hem de isleriyle
artik sanat alaninda hi¢ bir seyin eskisi gibi olamayacagini gostermis oldu. Kiltiir
endiistrisiyle metalasan sanat eseri, meta olarak tiretilen sanata ve daha sonrasinda da
metanin estetize edilmesiyle bambaska bir hal alacakti.

Bizler de artik sanata degil, (elbette kesinlikle estetik olmayan) sanat fikrine
inaniyoruz. iste alttan alta bir fikirden baska hi¢bir sey olmayan sanat bu yiizden fikirler
tizerinde ¢alismaya basladi. Duchamp’ 1n sise stizgiisii bir fikirdir, Warhol’ un Campbell
konservesi bir fikirdir, Yves Klein'in bir galeride a¢ik cek karsiliginda havay1 satmasi bir
fikirdir. Bunlarin hepsi birer fikir, gosterge, ima, kavramdir. Artik hicbir anlam ifade
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etmezler, ama yine de ifade ederler. Bugiin sanat dedigimiz sey, telafisi olanaksiz bir
bosluga taniklik eder gibidir ( Baudrillard, 2014:43).

“Sanatta fikir 6nemli” sdylemlerinin zirve yaptig1 nokta tam olarak bu noktadir. Tabi
ki tlim bu sOdylemlerin o giinden bugiine sik¢a tekrarlanisi da sanat alaninda artik biiyiik
bir degisimin olamayacagini diistindiirecek niteliktedir.

Peki biz bu noktada Baudrillard’in “telafisi olanaksiz bosluk” ifadesinden yola cikarak;
sanatta icerigin bosaltilmasin1 ve kitsch tliretiminin kontrolsiiz bir sekilde yayilmasini
sanatta fikrin kaybolduguna yorabilir miyiz? Sanat piyasasi icerisinde sag kalabilmek
adina sanatta ¢cok seyden vazgecildigini diisiindiiglimiizde, izleyicinin de iyi -koti, giizel -
¢irkin ayrimi1 yapmadigi ya da daha genel bir ifadeyle sanata iliskin estetik bir kaygisi
kalmadig1i sonucuna varilabilir. Anlam verilemeyen her sey ¢ok biiylik bir anlam
tasiyormus havasinda sunuluyor ve paha bigilemiyorken, “kitsch” izleyiciye tam olarak ne
sunuyor olabilir?

KiTSCH Mi? SANAT MI?

Kiltiir endiistrisi sanat piyasasini etkisi altina almisken, -ge¢mis donem sanat
eserlerini ayr1 bir yere koyarsak -bu etkiyle iiretilen triinlere (eser, yapit, is nasil
yorumluyorsak) de iyi -kotii ya da daha genel alarak estetik bir kaygi icerisinde
yaklasilmadigini gormekteyiz. Bu durumun cesitli sebepleri mevcut; yazili ya da gorsel
basinda yapilan reklamlar, biiyiik sirketlerin sanata sponsor olmalari, sanat aliminda ve
satiminda biiylik meblaglardan bahsedilmesi vb. her hareket sanata karsi algiy1 da biiyiik
oranda etkilemektedir. Bir sanat eserinin, reklamlar, sponsorlar, moda, para vb. bir sey
olmadan degerlendirilmesi su an icin pek miimkiin goziikmemektedir. zleyici ve sanat
alicis1 adeta ikna edilmek icin beklemektedir. Sanat piyasasi da bu “zorlu” goreve en
basindan gontilli olmakta ve elinden geleni yapmak i¢in ugrasmaktadir.

Gilinlimiizde “kitsch” kavramiyla ilgili pek ¢ok yorum yapilmaktadir. Kitsch’ i
yorumlarken tam olarak ne anlatilmak istendigine bakmak gerekmektedir. Estetik
yoksunluk, bayagilik vb. yonde bir¢ok tanimlama yapilirken dayanak noktasi olarak neyi
almaktayiz?

Yeni pazarin talebini karsilamak icin yeni bir meta tasarlandi: 6zgiin kiltlriin
degerlerine kars: bilgisiz, ama yine de sadece herhangi bir kiiltiiriin sunabilecegi eglence
icin a¢ olan kimselere hitap eden taklit kiiltiir, kitsch. Kitsch 6zgiin kiiltiiriin bayag1 ve
akademiklestirilmis suretlerini hammaddesi olarak kullanarak hitap ettigi kitleyi selamlar
ve bu bilgisizligi koriikler. Karlarinin kaynagidir. Kitsch mekaniktir ve formiillere gore
isler. Kitsch dolayli olarak yasanan bir tecriibe, taklit duygulardir. Kitsch iisluba gore
degisir ama 6ziinde her zaman ayni kalir. Kitsch ¢agimizda, hayatta ne kadar sahte sey
varsa hepsinin bir simgesidir. Kitsch miisterilerinden paralar1 hari¢ hicbir sey talep
etmiyormus gibi davranir -onlarin vakitlerini bile istemez (Greenberg, 2010).

Daha 6nceki donem sanatindan bahsederken; kilise ve saray himayesinden ¢ikis1 hem
sanatel ve eseri hem de izleyicisi i¢in arti1 bir durum olarak degerlendirmeye almaktayiz.
Gozden kacan ya da ilizerinde durulmayan bir baska konuda saray, kilise ya da daha
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sonrasinda miizeler yarattiklar1 kutsal havayla aslinda izleyiciden hem sanata zaman
ayirmalarini hem de bir saygi diizeyini beklemekteydiler. Hem kutsalligi, ulasilmazligi ve o
ruhu hissettirebilmek hem de izleyiciyi sanata alistirmak ve o algi diizeyini gelistirmek i¢in
en dogru sunum yolu da buydu. Daha sonrasinda sanat alaninin geg¢irdigi degisim dogal
olarak miizelere, galerilere ve dolayisiyla sergileme tekniklerine de yansidi. Clinkii sanatgi
bir farklilik yaratmak, izleyicide o farkliligi gormek ya da bizzat igerisinde olmak istiyordu.
Fakat kitsch hem iiretim olarak hem de tiiketim olarak bdéylesi bir alimlamaya uygun
degildir. Bu amagcla iiretilmez, eger dyle bir kayg tasiyor olsaydi boyle bir tanimlama
yapilmasi da gerekmeyecekti.

Bir diger 6nemli nokta da; sanat tarihi degerlendirmelerinde 19. yiizyila kadar kitsch
kavramina rastlanmamasidir. Kulka (2014) calismasinda bu konuyla ilgili su soruyu
sormakta; on dokuzuncu ylizyildan éncesi icin kitsch’ten bahsetmenin kronolojik bir hata
olacagina inananlar, zevksizliginde modern icatlardan biri oldugunu mu ima ediyorlar?

Bazi yazarlar tam olarak boyle disiiniiyor. Dolayisiyla drnegin Gillo Dorfles soyle
diyor, “Bizden onceki caglarda, “zevksizlik” yani “kitsch” diye bir sey yoktu.” Bu sonug
insana bir sekilde sasirtici geliyor. Zevksizlik gibi evrensel bir fenomen neden modern
zamanlarla siirli tutulsun ki? Dorfles aciklamaya devam ediyor: “Bizimki disindaki
caglarda, ornegin antik dénemde, sanatin modern zamanlarla kiyaslandiginda fonksiyonu
tamamen farkliydi; dini, etik ya da politik konularla baglantiliyd: ki bu da onu bir sekilde
“mutlak” degismez, ebedi kiliyordu(elbette her zaman belirli bir kiiltiirel cerceve
icerisinde) (Kulka, 2014: 28).

Bu sdylemler iizerinden su noktaya varilabilir; muhakkak ki 19. ytlizyill éncesindeki
sanatgilar eserlerinde estetik bir kaygi tasimaktaydilar. Giizellik tizerine yiizyillardir stiren
tartismalar g6z ardi edilemez. Ancak kitsch’ten bahsetmememizin sebebi, iiretilen
eserlerin bir dncekinden Oteye ge¢meye, farklilik yaratmaya -konu i¢in pek mimkiin
goziikmese de teknik agidan -kesfetmeye yonelik adimlarla ilerlemesinden kaynaklidir.
Ayrica o donem icin bahsedebildigimiz tek taklit, doganin taklididir. Bir birikimle
ilerlendigi ve bir adim sonrasi i¢in yol acildig1 yadsinamaz bir gercektir. Sanat akimlarinda
bu durumu daha net gérmekteyiz, bir énceki akimin reddi, farkli bir yol izleme ve sonraki
akima yol agma, o nedenle eserlerde kronolojik olarak, donemlere ve akimlara gére
incelenmektedir. Gelisim ve degisim bu sekilde daha net algilanmaktadir. Ayn1 zaman da
sanatgilarin da varlik gostermek durumunda kaldiklar1 boylesi bir sanat piyasasi mevcut
olmadig1 gibi, maddiyat ¢ok fazla s6z konusu degildi, bu nedenledir ki eserlerinde estetik
kaygi tasiyorlardi ve sonrasindaki yilizyillarda da degerlendirmeler begenme ya da
begenmeme yoniinde gelisti. “Zevksizlik”, “bayagilik” gibi tanimlara rastlanmamasi bu
ylzden olagandir. Burada, “kitsch” ve “sanat” ayrimini neye gore yaptigimizda bir diger
onemli noktadir.

Kitsch, kiiltliriin derinligine inananlarin sandig1 gibi, sanatin diismanla isbirliginden
kaynaklanan bir siipriintii degildir. Kitsch her firsatta 6ne firlamak lizere sanatta pusuya
yatar. O biitlin sanata katistirilmis bir zehirdir. Yani her sanat eseri, kiiltiirel atmosferine
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gore kitsch gibi, her kitsch iirlinii de sanat gibi goriilebilir. Her an sanat, karsitinin yerini;
karsiti da sanatin yerini alabilir (Adorno’ dan aktaran Artun, 2010).

Kitsch mi? Sanat m1? ayrimini yapabilmek bdylesine ince bir cizgideyken, sanat¢inin
fikri ve iiretiminin etkin rol oynamasi kadar izleyiciye, aliciya hangi sekilde sunuldugu da
Onem tasimaktadir. Miizelere kabul edilen, galerilerde sergilenen her is gergekten belli
kriterler dogrultusunda mi segilmektedir?

Howard Becker’in isaret ettigi lizere, teshir edilecek yeterince iyi sanat eseri olmadigi
icin bos kalan galerilerle hi¢ karsilasmiyoruz; bu da hem degerlendirme standartlarinin
hem de iiriin miktarinin galerilerin dolmasini saglayacak kadar “esneklestigini” gosteriyor.
Kuskusuz bu ¢agdas sanatin diinyanin daha fazla noktasina ulagsmasini saglamak, yayilma
alanini genisletmek i¢in baska bir tesvik unsuru; Uretim muhitini genisletmenin
anahtarlarindan biri (Stallabrass,2013: 127- 128).

Durdugumuz ince ¢izgi tam olarak; sanatin ya da sanat sifat1 verilen her fikrin, her
isin sunuluyor olmasi ve begenildigi miiddetce hicbir sikinti olmamasidir. Boyle bir ayrim
yaparken hangi kriterler izleyiciyi (alici-misteri) cekiyor; sanat¢inin adi, daha 6nceki
isleri, reklaminin yapilip yapilmadigl, sanat piyasasindaki “deger”i, estetik alg1 vb. belki de
bu sartlardan herhangi biri saglandiginda “kitsch” ve “sanat” ayrimi yapmaya gerek
duyulmamaktadir. Uretim ve tiiketim béyle sorgusuzca devam ederken sanatin da
kendisine bir yol c¢izmesi gerekmektedir. Ya ge¢misteki yiliksek Kkriterlerine,
ulasilmazligina tutunacak ya da bu gidisata kendince ayak uydurmaya ¢alisacaktir.

Luhmann’ a goére sanat, iirlinlerin ve sdylemlerin toplumdaki genel akisina kendini ne
kadar c¢ok kaptirmaya calisirsa -6rnegin ticari triinleri galerilere tasiyarak ve bunlara
‘sanat’ sifatin1 vererek - dzerkligini de o 6l¢iide giiclendirmis olur: Hicbir siradan nesne
siradan bir sey muamelesi gormek icin 1srar etmez; ama bir sanat eseri boyle
davrandiginda tam da bu c¢abasi nedeniyle kendini ele vermis olur. Béyle bir durumda
sanatin islevi sanatin farkliligini yeniden tiretmektir. Ne var ki tek bir gerc¢ek, sanatin bu
farki ortadan kaldirmaya ¢alismasi ama bunu basaramamasi gercegi, belki de sanat
hakkinda baska her tiirli mazeretten ya da elestiriden daha fazla sey anlatir bize
(Luhmann’dan aktaran Stallabrass,2013: 106). Sanatin arada kalan tutumu, bizlere sanatin
gosteriye doniismeye basladigini gosteren bir isarettir.

Sanat tarihgisi Yve-Alain Bois de kitsch teriminin démriinii ¢oktan doldurdugunu
savunur. Ona gore bu terimin yerini ‘gdsteri’ (spectacle) almistir. 1967 yilinda yayinlanan
Gésteri Toplumu kitabinda Guy Debord, “tiim hayatin devasa bir gosteri birikimine”, “bir
temsile” dontistiiglinli yazar. Ve “gosteri, imaja donlisene kadar yogunlasmis sermayedir...
paranin oteki yliziidiir.” Aradan 20 yil gectikten sonra 6nceden yazdiklarina sunlari da
ekler: “Artik gosteri biitiin gerceklige islemistir... Bes temel 6zellige sahiptir: kesintisiz
teknolojik yenilenme; devlet ve ekonominin birlesmesi; gizlilik; yalan; simdiki zamanin
ebedilestirilmesi... Gosterinin egemenliginin ilk 6nceligi tarihsel bilginin silinmesidir...”
Dolayisiyla gdsteri toplumunun gérme rejiminde kitsch biitiin géstergeler evrenine niifuz
ederek kendini eritmistir (Artun, 2010).
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Artik kitsch her an, her yerde karsimiza ¢ikmaktadir. Yapilan tiim koti elestirilere,
bayagilik, estetik yoksunluk, zevksizlik adina her ne diyorsak tiim tanimlamalara karsin,
artan iiretim ve tiiketimle varligina alistirmakta ve yayilmaktadir. Sanatin da bu duruma
karsi tavri hali hazirda sikca elestirilmektedir. Elestirilerin etkili olup olmadig: tartisilir.
Sanatin sanatsal varhigl piyasa igerisinde eritildikce farkli yollarla (reklam, moda,
sporsorlar, spekiilasyonlar vb.) ilgiyi lizerinde tutmaya calismaktadir. Artik sanatin, sanat
olmadig1 varsayilan herhangi bir seyden farki kalmadi. Ama bu durum onu katlanarak
biiylimekten alikoymuyor. Biliyiik samatalarla durmadan ilan edilen “sanatin sonu” hig
gelmedi. Bunun yerine, kiiltiirel asir1 -iiretim, zincirinden bosanmiscasina ¢ogaldi. Sanat
bugilin hi¢ olmadig1 kadar basarili -peki hala sanat mi1? Maddi mallar gibi sanat da
piyasanin taleplerini karsilamak i¢cin durmadan kendini yeniden isliyor. Daha da kotiist,
sanatin sanatla ilgisi azaldikg¢a, “istisnai” olma iddialar1 daha da yiliksek sesle
dillendiriliyor. Sanat basi dik bir bigcimde giiniiniin gectigini kabul edip statiistinii
sorgulayacagl yerde, kendi 6nemini abartmanin tadini ¢ikariyor (Lotringer, 2014, s. 21).
Yasanan degisim kuskusuz sanat eserini, sanatciyi, izleyiciyi, sanat alicisini, sergileme
teknikleri ve mekanlarini ve sanat piyasasini etkiledi. Tiim bu karmasa igerisinde “sanat
fikrine” ne oldu?

SONUC

Gormekteyiz ki “disegno” kavramindan “kitsch” e kadar gegen siire¢ icerisinde sanat
alaninda tiim tanimlamalar farklilasmistir. Gerek aura’nin yitimi, gerek kiltir
endiistrisinin sanat alanina girisi dengeleri -iyi ya da kotii nasil degerlendiriyorsak -alt
list etmis, sanatin farkli bir yol izlemesine 6n ayak olmustur. Sanat fikrinin cesitli
soylemlerle daha da 6nem kazandig1 bu doneme genel olarak baktigimizda: Sanatci yeni
teknikler, yeni malzemeler, farkli sergilemeler, endiistri iiretimi hazir -nesneler ve bazen
sadece fikirleriyle tretirken, izleyici cogu zaman aslinda yadirgasa da “sanat” olarak
sunulani kabul etmis, sorgulamay1 birakip tiiketime ydnelmistir. Sanat piyasasi reklam,
moda, sponsorlar, spekilasyonlar, bliyiik meblaglarla ¢alkalanirken sanat alicis1 da sanat
piyasasi yonlendirmesinde tercih hakkini kullanmaktan yana bir tavir sergilemektedir.
Sergileme tekniklerinde yapilan degisiklikler hem miize politikalarini etkilemis hem
galerilerin sorgulama mekanizmalarimi1 zayiflatmistir. Su durumda Kitsch mi? Sanat mi1?
Bir noktadan sonra ayirt edilemez noktaya gelmesi olagan goziikmektedir. Sonug olarak;
sanatl anlamadigimiz, algilayamadigimiz nokta da kendi estetik algimizdan siiphe ederek,
sanat¢inin bir fikri vardir sdylemini sik¢a kullanmaktayiz, iyi -kotii, giizel -¢irkin ya da
genel anlamda estetik bir yargli gozetmiyor olunmasinin sebebi, her seyin
estetiklestirilmesi, en siradan seylerin bile sanat olarak sunuldugunda kabullenilmesi ve
alimlanmasidir. “Sanat fikri” de giinlimiizde burada yatmaktadir; biiylik sanat
eserlerinden, atolyesine kapanip uzun siireler ¢alisan sanat¢ilardan bahsedilmemekte ama
sanat hep giindemde, elestiriler, tartismalar hep var. Sanatin ve sanat {lizerine sdylemin
her gecen giin ¢ogaldigin1 gérmekteyiz. Boyle hizli bir dénemde piyasanin, izleyicinin,
alicinin dikkatini bagka tiirlii cekmek pek miimkiin géziikmemekte, sanat bu siirece adapte
olmus ve tiim varligiyla kendinden soz ettirmeye devam etmektedir. “Sanatin Sonu” her
ilan edildiginde, sanatin giinliik hayata daha fazla karistigini, giiclendigini ve ¢ogaldigini
gormekteyiz.
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Bu calisma Napolyon’'un Misir Seferi ardindan Kahire’de baslayarak biitiin bir
cografyaya yayilan modernlesme ya da modernlestirme siirecinin etkilerini, sanat ve
tarihsel baglar iizerinden siirmeyi amaclamaktadir. Oncelikle oryantalist alginin bélgede
iiretilen sanata ne sekilde etki ettigi, ardindan ulus devlet doneminde izlenen stratejiler ve
diaspora sanatg¢ilarinin kimlik kavrami merkezinde iirettikleri ¢calismalar ve 6zellikle yakin
zamanda bolgede iiretilen sanatin bu tarihselligi ne sekilde okudugu iizerinde
durulacaktir. Son béliimde bolgede izlenen cagdas sanat stratejilerinin, bu cografyaya dair
algiy1 nasil bir zemin olarak kullandiklar1 ve sanat yoluyla yeni bir anlatinin nasil
kurulabilecegi tartisilacaktir.

Anahtar Kelimeler: Ortadogu, oryantalizm, cagdas sanat, diaspora, sanatsal bilgi.

BETWEEN EXOTICISM AND CULTURALISM CONTEMPORARY ART
IN THE MIDDLE EAST

ABSTRACT

This study aims to examine the impact of modernization, which spread in the whole
region starting from Kahire upon Napoleon’s Egypt excursion. The processes of this
modernization are examined in the light of its artistic and historical ties. Primarily, how
the Orientalist perception affected the art produced in the region is studied. Secondly, the
strategies followed during the nation state and the works that diaspora artists created
over the concept of identity are examined, and finally and particularly how the recent
contemporary art produced in the region read this historicity is questioned. In the final
section, how the contemporary art strategies pursued in the region is used as a base in the
perception of the region and the ways to build a new narrative through art is discussed.

Keywords: Middle East, orientalism, contemporary art, diaspora, artistic knowledge.
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GiRi$
15 Aralik 1926’da, Walter Benjamin, Moskova Glinliigii 'ne soyle yaziyordu;

“Bir meydanin farkina varabilmek icin, insanin oraya dért ayri yonden
yaklasmasi, hatta orayr dért ayri yénden terk etmesi gerek. Aksi halde oraya
ctkacaginizi kavrayana kadar, meydan li¢ dért kez hi¢ beklemediginiz bir anda
yolunuzu kesiyor” (Benjamin 2006: 45).

Ortadogu sanati Uzerinde c¢alisirken, istelik ‘cagdas sanat’ gibi miiphem bir
kavramsal cerceve icinden meydana bakarken, bir rota ¢izebilmek ve kaybolmamak igin
oncelikle hangi yonlerden yaklasmak ve hangi yone dogru uzaklasmak gerektiginin; o
meydana c¢ikan yollarin nasil ve ne gibi saiklerle dosendiginin akilda tutulmasi gerekiyor.
Bu ¢alisma, hali hazirda kendi iclerinde oldukg¢a yiikli tartismalar barindiran, yorgun bir
kavramsal tertibat ile ‘yorgun bir cografyayi’!iist liste getirerek zihinsel bir harita
olusturma ¢abasidir. Ortadogu cagdas sanati; tarihsel, kiiltiirel ve politik bir muharebe
sahasinda dogmus ve kendi imgesini kac¢inilmaz olarak daima ideolojik bir yiikle
doldurmus olarak cografyanin iizerinde gezinmektedir. Ortadogu’da, sanatin hem goriiniir
kildig1 ve hem de kendini gosterdigi bu arka plan énce modernist projede tasnif edilerek
uluslastirllmis daha sonra etniklestirilip Kkiiltiirellestirilmis ve nihayet (neo)
liberallestirilmistir. Ve fakat ayni zeminin toplumsallasmasi ancak
bilimsel/akademik/politik jargonun steril ortaminda ve denetimli olarak soyut bir
6zdeslige dayandigi 6l¢iide miimkiin kilinmistir.2

Bu dogrultuda calismadaki ilk hat; yerel ve kiiresel ¢agdas sanat sdyleminin
Ortadogu’nun sanatsal pratiginde nasil kodlandigindan yola ¢ikarak, diaspora sanatgilarini
da i¢ine alan temsili bir sanat rejiminin izini siirmektedir. Bu rejim, bir zamanlarin egzotik
dlinyasinin yerini yavas yavas post-kolonyal bir kiiltiiralizme biraktig1 ve ahenkli bircok
kiltirlilik fikrinin distinmenin ahlaki bir modeline doniistiigli bir zamanda, sanatin,
tarihsel dokiimantasyon ve estetik 6zerkligi arasindaki sinirin1 ¢izmektedir. Bu tarihsel
yatay hatt1 cografi bir dikeyle keserek meydani kateden bir baska hat ise; somiirge sonrasi
(akademik) dilin iirettigi soylemleri kesisme noktasi olarak alir. Bu hat sanatsal pratikler
ve sanatsal forma gomilili siyaset lizerinden kendine has bir dili, séylemi ve bilgiyi
ureterek cografyaya dair batili epistemik hummay1 kirmaya calisan bir hattir. Kendi
lizerine sanatsal bir diisiinlis olarak nitelenebilecek bu hat, hegemonyanin kendini tesis
ettigi anlayisin icine sizarak, kiiltiiralizmin ¢atisma sonrasi uzlasi dilini reddeden ve ‘karsr’
stratejilerle politik bir miicadelenin yollarini arayan antagonistik bir pratikler biitiinii
olarak goriilebilir. Bu hatti okurken ¢agdaslik/ modernlik/giincellik (contemporary)
kavramindan ¢ok eszamanlilik (contemporaneity) kavraminin daha radikal bir okumaya
kapt agacagina inaniyorum. Eszamanlilik kavrami, c¢agdashgin (contemporary)
evrensellige yaslanan zamansal birlikteligi karsisina, bir olus aniyla, bir olay ile eszamanl

1 ‘Exhausted Geographies’ Irit Rogoffun 2013’te Marsille’de sundugu bir bildirinin baghgi olmasina karsin,
Rogoff bu kavrami yorgun, mecalsiz, takatsiz anlaminda kullanmadigini bildirisinin basinda 6zellikle belirtir.
http://www.daat-hamakom.com/newsandevents/exhausted-geographies/

2 Buradaki 0zdeglik, homojen bir ayniliktan ¢ok, ayni kiimede fakat ¢arpismayan bir birliktelik ve kismen
politik varolusun silahsizlandirilmasi anlamina gelmektedir.
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olmak olarak daha rafine bir diisiinme siirecine yol acacaktir. 2000’li yillarin ardindan
bolgenin jeopolitik yeniden insa slirecine girmesiyle olusan toplumsal dalganin
ivmelendirdigi bu hat lizerindeki sanat¢ilar, kendi pratiklerini toplumsal hareketlerle
eslestirdiklerinde, bu hareketlerin temsilini ya da duyurusunu yapmanin disinda bizzat
sanatin ve olayin birbirinin icinden tliredigi bir eszamanllik ortaya ¢ikmistir. Bu hattan
ilerleyen sanatsal pratikler modern biitiinliiglin karsisina eszamanl ¢okluklar
yerlestirdiklerinde, sadece batili gozleri kendi lizerine ¢ekmekle kalmiyor, 6zellikle “heniiz
tam olarak de-kolonizasyonu tamamlamamis olan akademi ve sanat tarihi kanonlarinin”
(Shabout 2015) daha net bir modernizm kavrayisi i¢cin kapsamli bir yapi sokiime tabi
tutulmasi gerektigini gosteriyorlar. Ornegin 2011’de Ashkal Alwan/Beyrut'ta baslatilan ve
Jalal Toufic, Anton Vidokle, Walid Raad gibi sanat¢ilarin da icinde yer aldig1 “Home Work
Space” programi, sanatsal arastirma yontemleri icinde, cografyadan beslenen projeler
iretmek isteyen herkese acik ve flcretsiz bir egitim programiydi. Tematik olarak iki
bo6lime ayrilan programin bashigl “Calismadan calisan evrenler yaratmak ve dagitmak”
odag ise; “Iki giin sonra pargalanmayacak bir evrenin nasil insa edileceginden, sanatsal
pratik icinde egemen sanatin nasil deaktive edilecegine kadar uzanan bir arastirma” 3
siirecini kapsiyordu. Sanatsal pratik icinden bilgi lireten bu yontem, pratik metodolojiyi
kendi manevra alani icinde inceleyen ve mevcut bilgi ekonomisinin sinirlarim1 pratik
icinden genisleterek, yeni anlama ve yorumlama bicimlerinin gelistirilmesine olanak
saglayan bir bilgi liretim yontemi olarak ortaya cikar.

TERCUME VE PERFORMANS OLARAK DOGULU

Dogu/Bat1 kavramsallastirmalari arasindaki kokensel ayrim her ne kadar ¢ok daha
onceki bir tarihe (Yunan ve Pers savasi anlatilarina) dayaniyor olsa da, Edward Said’in
(2013: 213) belirttigi gibi Napolyon'un seferi; modern oryantalizm ve kiiltiirel
emperyalizmin doniim noktasi olmustur. Napolyon Bonapart'in, dogu ticaret yollarini
kontrol altina almak ve bdlgeyi kolonilestirmek icin 1798’de Misir'a diizenledigi seferin
ardil bir nedeni de Ingiltere ile tahakkiim savasinda 6ne gecebilmekti. Thierry Hentsch’in
(1996: 158) ifadesiyle; “saldirilan diisman bas diisman degildi: Misir sadece bir ¢arpisma
alaniyd1”. Napolyon’dan neredeyse bir asir énce 1672’de Leibniz 14. Louis i¢in bir Misir
projesi hazirlamist1 (Hentsch 1996: 129). Hentiz yirmili yaslarindaki Leibniz'in dénemin
Osmanl idaresindeki Misir’t icin hazirladig1 plan, siyasi ve jeopolitik bir projeden o6te
Islam diinyasina dair kat1 bir yargiya da dayaniyordu. Leibniz dénemin Osmanl idaresini
soyle tasvir ediyordu:

“Imparatorlugun durumundan bizzat (Tiirk) bakanlarn bile haberi yok; en basit
tarih ve cografya kavramlarindan da tamamen bihaberler ve her yerde cehalet
ve barbarlik egemen. Bu lilke adeta karanliklar ve barbarliklar tilkesi. Kendisi de
cehaletin igcine gémiilmiis olan padisahsa, etrafinda bir alay kadin ve harem
agastyla, tahtinda bir Sardanapal edasiyla yayiliyor” ( akt. Hentch 1996:131).

3 http://www.e-flux.com/announcements/creating-and-dispersing-universes-that-work-without-working/
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Aydinlanma doéneminin Onciilerinden sayilan Leibniz’'in hezeyan boyutuna
vardirdigl bu tondaki fikirleri sadece kendisinden sonra gelecek olan bati diisiincesinin
dogal hukuki tistiinligiinii yankilamakla kalmiyordu. Leibniz, ayn1 zamanda kurtarilmaya
muhta¢ dogu halklarini, diisman olarak bile muhatap alinamayacak, dolayisiyla siyaseti
miimkiin kilan bir iliskilenme bicimine de izin vermeyen c¢iplak hayatlar olarak
ucubelestirip dislayacak sdéylemin de tohumunu atiyordu.* Napolyon'un Misir seferine
askeri giliclin yaninda bir bilim adami ordusunu dahil etmesi boyle bir diisiinsel atmosferin
trliniiydii. Napolyon Misir halkini ikiye ayiriyordu; yonetimi elinde tutan ¢ogu Memliiklii
elitler ve cogunlugu olusturan ‘avam’ yani halk yiginlari. Direnisin Memliiklii elitlerden
gelmesini bekliyor ve onlar1 baska bir yerden yipratmak adina, Misir halkina sunulmak
tizere iki temel argiimandan olusan bir bildiri hazirlatiyordu (Petry 1998: 119). Juan
Cole’un (2008:247) carpici bicimde “Aydinlanmanin siire gelen inat¢1 patolojisi” olarak
tarif ettigi bu retorik ve taktikler biitiinii, giiniimiize kadar degismeden gelen iki temel
argiimandan olusuyordu. Bu argiimanlardan ilki; Misir't halka sadece somiirii ve baski
uygulayan despot Memlik rejimden temizlemek ve Misir halkinin kendi kendine
yapamadigl devrimi yaparak, layik oldugu gibi yonetilmesini saglayacak bigimde
ozglrlestirmekti.> Misir halkina dogrudan seslenerek teminat veren ayni bildirinin -
oldukca tanidik olan- ikinci arglimaninda ise Napolyon, séyle diyordu;

“Misir Halklari, size, dininizi yok etmek icin geldigim séylenecek, Inanmayin...
Allah’a Memliikliilerden daha fazla ibadet ederim.. O’nun peygamberi
Muhammed’e ve takdire gsayan Kuran’a saygi duyarim.. Halklariniza
Fransizlarin da gercek birer Miisliiman oldugunu sdyleyiniz” (Petry 1998: 119 ).

Politik bir aygit olarak kullandig1 islami referanslarin ve isbirligi yapan El Ezher
alimlerinin de yardimiyla kendisini neredeyse bir Islam sultam olarak konumlandiran
Napolyon kisa siire icinde Kahire’de bekledigi destegi almisti (McLynn 1998: 184).
Napolyon'un isgal ordusundaki uzmanlasmis bilim insanlari ve yazar-cizer takimi da
hemen ise koyularak Misir Enstitlisi'nii kurmus ve arkeolojik calismalar yapmaya,
metinler cevirmeye baslamisti.6 Dogu, Fransizca'ya terciime ediliyor, bilimsel bir
terminoloji ile akilc1 bir temele oturtulmaya calisiliyordu. Bir yandan da kartografik
calismalar devam ediyor ve kapsamli haritalar ¢izmek icin iilkenin derinlerine dogru
ekspedisyonlar yapiliyordu. Kartografik bakis, oryantalist sistematigin en Onemli
metaforlarindan birisi olmustu. Bu -panoptik- anlayisin onciilerinden biri Silvestre de
Sachy’di. Sachy, Sasani sikkelerinden, Arap¢a gramer kitaplarina, Arap edebiyati ve
siirlerine kadar bir¢ok farkli alanda derlemeler yapmisti. Sachy’nin, pedagojik ilkeler
gozeterek didaktik bicimde yapilandirdigi bu calismalarda ilk elden amaci, dogunun
birikimini, epistemolojik bir cizgisellige terciime etmek ve tabiri caizse anatomik bir
diseksiyon ile tesrih etmekti. Ornegin Arap siirinin Avrupalilarca okunabilmesi icin énce
bir oryantalistin ona ¢eki diizen vermesi gerekiyordu. Said’e gore sebep, 6grenme ve bilme

4“Ciplak Hayat” Giorgio Agamben’in Kutsal Insan (2013,Ayrint1 Yayinlari, cev: ismail Tiirkmen) kitabindaki
kavramsallastirmasi baglaminda kullanilmistir.

5 Napolyon’nun Misir halkinin yetersizlige yaptig1 bu vurgu, ¢iplak hayatin dislanmighginin, kurucu siyasetin
sinirlarini belirleyen bir esik haline gelmesi bakimindan énemlidir

6 Rosetta Tas1 bu isgal sirasinda bulunmus ve hiyerogliflerin okunmasinda temel anahtar olarak kullanilmisti.
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ile ilgiliydi (epistemolojik), “ama sarkiyatcilifa 6zgii bir kendini hakl ¢ikarma islemini de
iceriyordu” (Said 2013: 138). Arap siirini meydana getiren kiiltiirel ve tarihsel birikimin
kodlar1 bir oryantalistin rehberligi olmadan Avrupalilarca ¢oziilemezdi. Sacy’'nin Arap
edebiyatina olan ilgisi rasyonalist-analitik olmasi bakimindan kendisinden 6nce yapilan
cevirilerden ayriliyordu.” Bununla beraber, Sacy’ye kadar Avrupa’nin dogu meraki daha
cok dil icinden tiireyen bir eksende ilerliyordu, Sacy’nin bu damara katkisi antropolojik bir
katman eklemesiydi. Doguya dair (politik ve ekonomik hesaplarin, bilgi ve iktidar
rejimlerinin, kimlik, oOtekilik kavramlarinin kapsayiciligi parantezinde) oryantalist
yaklasimin sanata disen golgesi, temelde terciime ve edimsel bir performansa donliserek
kendini olusturan bir bicim aliyordu.8 Bu baglamda Oryantalizm sadece Ingres, Delacroix
vb. gibi batili sanat¢ilarin folklorik fantezilerini besleyen bir vaha degil, bizzat dogulular
tarafindan da kaniksanacak olan bir bilme ve gérme rejiminin hegemonik dilini de o6rtiik
bicimde iiretiyordu. Said’in (2013: 138),“Oryantalistlerden sonra dogu uzun siire kendi
gercegine geri dénemeyecekti” diyerek altin1 ¢izdigi lizere; Sacy’nin pedagojik semasiyla
ortaya c¢ikan dogu tablosu, dogulularin dahi farkinda olmadiklari bir dogululuk
tahayyiiliinii onlara geri yansitiyordu.

Bati sanatinda dogu esansi bir yaniyla romantik bir maceraydi fakat dogulunun
kendisini bati1 aynasinda gérmeye baslamasinin- ki modern projenin 6zii temelde bu tek
bilme bi¢iminin mesruiyetini yaymakti- etkileri giiniimiize kadar gelecek olan melez bir
temsil ve anlati, daha alt bir katmanda ise yontem ve metodoloji problemini ortaya
cikartti. Bu mesele post kolonyal diisiince icinde Gramsci’den devsirilen “madun” kavrami
baglamindaki ¢alismalara da konu olmustu. Her ne kadar Gramsci bu kavrami temsil
mekanizmalar disinda kalmis proleterler icin kullaniyor olsa da (Yardimci 2013:122)
maduniyet kendi kendini temsil edememekle ilgili oldugu kadar Gayatri Spivak’in
deyimiyle “epistemik siddet devrelerinin” (2013:126) magduru olan otantik s6zilin
duyulurlugu ile de ilgiliydi. Yani temsil edilebilirlik ancak tek mesru bilme bi¢ciminin
teamiillerine uygunluk ile kosuttu. Bu baglamda 1900’lerin baslarindan itibaren arka
arkaya ac¢ilan akademiler bu islevi yerine getirecekti. Bununla beraber teamiil normlarina
uygunluk, temsil edilmek istenenin hakikatini asindiriyor onu salt kaba konturlar bigcimine
getiriyordu. Bu anlamiyla otantik olan bile, modern gramerden 6nceki primitif bir 6ze ve
kendine kapanan karsi kiiltiirel bir biitiinliige isaret ediyordu. Su durumda madun kendi
“otantik” soziliyle konusamiyor, madun olmayan ise, (entelektiiel, sanat¢ci vb. “aydin”)
temsil edilenin sozilinlin gercek icerigini terciime edemiyor dolayisiyla, soz hakikate vakif

7 Ornegin alegorik/felsefi dykii olarak anilan ibn Sina ve ibn Tufeyl'in Hay bin Yakzani, 15 yy’da Picca Della
Mirandola tarafindan Latinceye; ardindan Latincesi esas alinarak Avrupa dillerinin ¢oguna terciime edilmis ve
oldukea etkili olmustu. Francis Bacon’'in Yeni Atlantis, Daniel Defoe’nin Robinson Cruise, Thomas More’un
Utopya, ].J.Rousseau'nun Emile’nin Hay bin Yakzan'in etkisiyle yazildiklarini dair hicte azimsanmayacak bir
fikir birliginin oldugunu séyleyen Ozalp, sadece bir anlati tiirii olarak degil bizzat Avrupa felsefesinin de
kitabin etkisinde kaldigin1 belirtir. (Ozalp 2014: 62). Prof. Mehmet Bayraktar 1701’de Amsterdam’da
yayinlanan ¢evirinin tartismali da olsa bizzat Spinoza tarafindan yapildiginin kabul gordiigiinii séyler (2013).
Spinoza’nin Yahudi mistisizmi ve Islam diisiincesinden referanslar bulunan felsefesi, Hay bin Yakzan vb. dini
metinlere baglanamaz elbette. Fakat dogu edebiyatinin dolayisiyla diisiincesinin rasyonalist akli askiya alan
renginin Avrupa’da bir istah uyandirmasinda Spinoza’nin énemli bir rolii vardir denilebilir.

8 Buradaki performans Judith Butler’in kavramsallastirmasi i¢cinde anlagilmalidir.
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olamiyordu.® Bolgedeki pedagojik faaliyetler de bu baglamda batili hegemonik
epistemenin kendini merkeze almasi ve etrafla olan iliskilerini daima kendi merkezi
konumunu koruyarak kurmasini sagliyordu. Her ne kadar batili episteme 6zellikle post-
yapisalcilardan sonra kendi konumunu tartismaya aciyor olsa da, metodolojiye sinen i¢crek
6n kabiiller dokunulmadan duruyordu.10

Ortadogu sanatinin ‘kim’lik meselesinin etrafinda doénmesi ve biitiin diger
mefhumlar1 bu kerteden ele almasinin sebebi; modernlesme projesine uyum saglayan
sanatcinin kendi o6tekiligini kabul etmesi ardindan, kabul ettigi otekiligini egemen
ideolojinin oOrtiik hamiligi altinda sorgulamaya baslamasiydi. Hal Foster (2009:217)
“Sanatcidan etnograf roliiniin yani sira yerli ve bilgi veren roliinii de listlenmesi istendigi
zaman tehlike daha da derinlesir” der. Kimligi iceriden doniistiirecek olan sanatciyla
isbirligi etnograf sanat¢1 paradigmasi baglaminda!! hegemonya icin kritik bir esik haline
gelir. Otekiligini kendi varolusunun tek mesru manevra alani olarak igsellestiren sanatci,
otekilik mefhumuna ickin olan ehillestirme, doniistiirme islevini de géren bir ‘kiltiir
operatori’ haline gelir. Bat'nin 6klit geometrisiyle ya da perspektifle miicadelesinde 6zne
kendi tarihsel konumunu nasil muhafaza ettiyse, ayni miicadelenin Ortadogu matinesinde
de sonug; batili 6znenin 6tekiligi gostererek, muhafaza etmesiydi.12

Modern sanat antolojilerinde Ortadogu sanatinin ancak “kiiltiirel calismalar”, yada
“Islami sanat” bashklar1 altinda yer bulabilmesi nihayetinde etnografik/antropolojik
semsiye altinda bilgi veren, yar1 pedagojik tonuyla miimkiin olabilmisti. Ornegin Ernst
Gombrich’in 1950 tarihli {inlii ‘Sanatin Oykiisii’ kitabinda dogu sanatim 18.yy’da bitirmesi,
modern oryantalizmin dogusuyla kesismesi bakimindan ilgingtir. Bununla beraber
pentiiriin dogu sanatina sizmasi ve minyatiiriin yerini almaya baslamasi da benzer
tarihlere denk gelmektedir. Ornegin Osmanl’nin ‘son biiyiik minyatiir’ ustasi olarak anilan
Levni’'nin renk ve perspektif denemeleri, hemen ardindan gelen Abdullah Buhari'nin boya
kullanimiyla elde ettigi oylumlu figiirasyon, hatta ‘ciplak’ denemeleri sadece yeni bir sanat
diline gecisi imlemiyordu. Bu ayn1 zamanda o sanat dilinin tretildigi batinin son vagonuna
yerlesmek ve daimi bir yakalama telasinin hizina kapilarak koklerle olan iliskiyi de
sorunsallastirmak anlamina geliyordu. ilk Tiirk ressamlarinin ¢ogunlukla peyzaj yapiyor
olmasinda, -tartismali- figlir yasagini 6ne cikarmak kapsayici bir gerekce sunmak igin
yeterli degildir. Manzara ilkin (fotograf makinasinin da etkisiyle) icerden disariya dogru
merakli ve soru soran bir bakisin sabitlenmis hallerinden birisidir. Dolayisiyla bu durum,
degisen gorme bicimiyle birlikte ithal edilen bakisin kurulumuyla iliskilendirilebilir. “Bakis

9 Spivak bu noktada entellektiielin sadece madunun sessizligini 6l¢cerek katkida bulunabileceginin altini cizer.
10 Ornegin, Emmanuel Levinas'in séyledigi bicimde; “Her ne kadar alenen séylemek tehlikeli olsa da, siklikla
séyledigim sey, insanlik (humanity) Incil ve Yunan’dan (Greek) ibarettir, geri kalan hersey egzotik, hersey
danstir” (Bernmann,Wood 2005: 129). Levinas insanlig1 iki temel diskur iizerine yerlestirir ki, bu son kertede
“beyaz hristiyan erkegi” 6zne olarak imtiyazlandiran ve geri kalani, onun diisiince nesnesi haline getiren
diizenegin payandasidir. 20. yy. modernizminin ‘simgesellestirdigi’ perspektif lizerinden hesaplastifi bu
diistinme (ve gérme) bi¢imi, Kiibistler'de oldugu haliyle bile, bakan 6zneyi merkezi konumundan etmeyi degil,
onu bir zamansallik ile sitnamay1 hedefliyordu.

11 Eger estetik ozerklik mefhumu paranteze alinip, sanatin toplumsal bir insa i¢in aragsallastirilmasi
baglaminda kullaniliyorsa

12Van Gogh, Japon estamplarini, Picasso Afrika masklarin1 Paris’e ithal edip, fovizme dogru giden yolun
taslarini doserken, Ortadogu Neo-Klasizm ve Romantizmle sinaniyordu.
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disarda bir yerdeyse, bilincte ordadir” (Belting 2013: 254). Oysa icerden disariya bakmak
dogu kiiltiiriiyle nerdeyse taban tabana zitti. Dogu kiiltiirti optik gérme edimi ile zihinsel
gorselligi, baska bir ifadeyle temsil ile tasavvur olusturma mefhumunu birbirinden
ayiriyordu. Doguda gorme, Belting ’in (2013: 37) belirttigi lizere; ucu acik, belirsiz bir
stirecti. Bu nedenle gérmeyi somutlagtiran resimlere siipheyle yaklasiyorlardi. “Iimgelerin
sonsuz nehrinden tek bir imgeyi cekip almak istemiyor, bunun imkansiz olduguna
inaniyorlardr”. Ibnii'l Heysem’e gore; “Imgeler insanin géziinden degdil, hayal giiciinden
olusuyordu; hayal glicii ise icsel duyularla zuhur ettiginden, dissal duyulara hitap eden
imgelerle tasvir edilemezlerdi” (2013:37 ). Yani bakis; icerden disariya dogru tanimlayici
degildi. Bakis, disardaki nesnelerden yansiyan 1s181n goz aracilifiyla igeriye alinmasi ve
ruha 6zgl bir elekten gecerek daha st bir kavrayisin tezahiirii olan soyut zihinsel bir
imgeye doniismesiydi. Bu tip icsel resimler, bakisin sahibi merkezi bir dzne fikrini
barindirmayan dolayisiyla diinya ile bir karsiliklilik iliskisi, bakisin katedecegi bir mesafe
koymayan resimlerdi.!3 icsel bakisin metaforu olarak ‘pencere’yi érnek veren Belting
(2013: 256) perspektif bakisinda pencereyle sembolize edildigini sdyler. Fakat dogulunun
penceresi araya bir kafes koyarak, disardan gelen 15181 kafesten siizerek icerde “sembolik
bir 151k mizanseni” yarattigin1 soyler. Pencere, disariya bakis yaninda, giin i¢cinde farkh
acilardan siiziilerek gelen 15181In geometrik diizeninin, dolayisiyla tanrisal olanin
matematiksel izdiistimiiniin seyredilmesini miimkiin kilar. Bakisin diizenlenmesi
anlamindaki batih ‘simgesel perspektif, doguda, isigin diizenlenmesi anlaminda
simgesellesir. Batili perspektifin sanat okullar1 ve gezgin sanatcilar aracilifiyla doguya
tasinmasindaki 1srarinin temeli, gormenin ve bilmenin tek yolunun bu oldugu
konusundaki tartisilmaz sodylemin yayillmasini saglamakti. Yani “perspektif bir
somiirgelestirme araciyd1” (2013: 52). Buna ragmen yer yer direnisle karsilasmiyor da
degildi. 1865 yilinda Bombay’da Ingilizlerin kurdugu Sanat ve Endiistri okulundan ders
veren Lockwood Kipling; Hintlilerin 6nceki asirlarda asla 6grenemedikleri bir seyi, yani
diizgiin resim yapmay1 6grenmeleri gerektigi, boylece tabiatlarindaki zihinsel kusurlardan
kurtulabilecekleri ve dikkatlerini pek sevdikleri doganin gorkemlerine ydneltmeyi
Ogrenebileceklerini soyliyor ve figiliratif perspektifi 6gretiyordu (2013: 52). Fakat
Hintliler batili perspektif kodlar1 reddederek, fotograflarinda bile Hint resim gelenegini
sirdiirmeye devam ederler.4 Ortadogu cografyasinda perspektife direnis ise, temsil
yasagiyla ilgili dini tabularin i¢cinden gecen bir sdylemle gorece ciliz bir bicimde dile
geliyordu.1s

13 Bu agidan bakildiginda primitiflerin manzara resmi yaparken araya fotograf makinasini yerlestirmeleri
baska bir okumaya da kap1 acar ki, bu yine doguya has i¢sel bakisin kismen de olsa korundugu, korunmaya
calisildigidir. Ciinkii en nihayetinde bu ressamlar dogrudan doga karsisinda ¢alismak dolayisiyla 151k renk vb.
gibi meseleleri ilk elden temsil etmeye ¢alismak yerine bir gecis mekan, bir iliklik olarak fotografik temsilin
yaghboya kopyalarini yaparlar. Konuyla ilgili daha detayl bir okuma icin bkz; imgenin Pornografisi, Zeynep
Sayin Metis Yayinlari.

14 Hintli fotografcilar, ¢ektikleri fotograflarin iizerine boya ile miidahale ederek arka plani bir derinlik
yanilmas1 yaratmayacak bicimde iki boyutlu hale getiriyor, ya da kompozisyonu -tek bir noktaya
odaklanmamasi adina- bakisin atlayacagi bicimde kuruyorlardi (Gutman 1982:97).

15 Bu sOylemin kendisi bile daha sonra anti-modern olarak yaftalanip, Martin Jay'in deyimiyle modern
zamanlarin hegemonik gérme bicimi olan “kartezyen perspektifciligin” daha da derinlere niifusu i¢in sik¢a
kullanilacakti.
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ARAP RONESANS'I

Misirdan baglayacak olan Islami modernlesmenin (Al Nahda) onciilerinden olan
Muhammed Abduh’'un 1899-1904 yillar1 arasinda yaptigi Avrupa seyahati sonunda
yayimladig fetva, “Resim ve heykelin yararlari {izerine karar” basligini tasir 16 (Ramadan
2013). Abduh, modern bir ulusun sadece biirokrat ve profesyonellere degil, elestirel
diislinebilen sanatgilara da ihtiya¢ duydugunu vurguluyordu (de Guerville 1906:160).
Resim ile Arap siir gelenegi arasinda, Antik Yunan sairi Simonides’in (Ut Pictura Poeis)
anlayisina dayanan bir benzesim kuran Abduh (Yunan siirinde oldugu gibi) resim ve
heykelin kamu yararina kullanilabilecek pedagojik araclar oldugunun altini ¢iziyordu. En
onemlisi ise, Ortodoks Islam’in pagan koklerine dayanan temsil yasaginin modern
zamanlarda artik bir tehdit olarak algilanmamasi gerektigini savunmasidir.l”? Abduh’un
fetvasindan ¢ok kisa bir slire sonra Misir Prensi Yusuf Kemal, Fransiz heykeltras
Guillaume Laplagne yénetiminde Misir Giizel Sanatlar Okulu’'nu kurar.!8 ilk 6grencilerden
biri, modern Arap sanatinin onciisii olacak olan Mahmut Muhtar’dir. Muhtar sadece
yapitlariyla degil onlara ilistirilen bir persona ile de Misir'in modern ulus-devlet olarak
tarih sahnesine ¢ikisini sembolize ediyordu (Seggerman 2014: 30). Nil nehri kiyisinda
dogan ve cocuklugunu nehrin camurundan heykeller yaparak geciren Muhtar'in hikayesi,
kurucu anlatinin temelini, Nil kenar1 analojisiyle Antik koklere dayandiriyordu.l® 1912’'de
Paris’e giden Muhtar, I. Diinya savasi ardindan Britanya somiirgesine karsi gelistirilen
bagimsizlik séylemlerinin de etkisiyle Nahdat Misr (Misir'in Uyanisi ya da Ronesans’t)
adini verdigi bir heykel yapar. Heykelin Misir halki iizerinde yarattig1 etki muazzamdir ve
anitsal ol¢lide yapilabilmesi icin biiylik bir kampanya baslatilir. Kampanya sonunda yine
ulusal sembollerden birisi olacak olan pembe granit kullanilarak buyiik bir heykel yapilir.
Bu heykel, bir elini Sfenksin basina koyan, diger eliyle ise basortiisiinii acan koylii bir
kadin1 betimler. Muhtar'in sembolik dili ikonik olmaktan ¢ok alegoriktir (Seggerman
2014). Bagimsiz modern Misir, artik kendini islami referanslarla degil antik uygarligin
gorkemli tarihiyle tanimliyordur. Mahmut Muhtar ile sembollesen modern Arap sanati,
perdenin ardinda pozitivist bir toplum tasarisini da barindiriyordu. Bu tasari, ¢ok parcali
dogunun jeopolitik hesaplarla ulus-devletlestirilmesi ve ulus-devlet harcinda Islam yerine
ikame edilecek baska formlarin olusturulmasiydi. Modernlesme diisiincesinin kamusal
soyleme girisi ardindan biitiin Ortadogu cografyasinda art arda ac¢ilan sanat okullari, hali
hazirda islerligini kanitlamis bir kiiltlirel geri-doniisiim diizenegi olarak hizmet vermeye
basladi. Baska bir deyisle, Ulus-devletin govdesi sanat, akli ise egitim {izerinden
sekilleniyordu.20 Ulus devletlerin olusmaya baslamasi, bolgede liretilen sanati kapsayan

16 Uyanis ya da Ronesans olarak adlandirilan Al-Nahda hareketi Misir'in ardindan Liibnan ve Suriye’ye de
sirayet edecekti, temelde Islami bir reform hareketi olsa da Al-Nahda itici giiciinii Osmanlr’larin Batililasma
cabalari olan Tanzimat'tan almaktadir.

17 Sanat Tarih¢i Dina Ramadan (2013) Abduh’un fetvasinin, sanatsal giizelin lretilmesi ve sergilenmesinden
cok, gorsel temsilin (kiiltlirii ve inanc1) muhafaza eden ve aktaran potansiyellerine vurgu yapan, islevsel bir
alet olarak kullanilmasi y6niinde bir fikir barindirdigini soyler.

18 Okul, Fransiz Akademisinin miifredat1 ve pedagojik yontemini bire bir benimsiyordu.

19 Muhtar, Ecole des Beux Art’a génderilip egitim almadan evvel heykellerinde Arap-islam tarihinden sahneler
betimliyordu.

20 Fransiz Akademisi, aristokrasinin kiiltiirel degerlerini iiretmek ve yaymak konusunda, “Ulus-devletin sanat
iizerindeki denetimini temsil eden ilk modern kurum” olarak zaten bir érnek olusturmustur (Kreft 2008: 23).
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[slam estetiginin kanonik anlatisini, etnisite, kimlik vb. gibi hatlar1 modernite tarafindan
cizilmis bir yoriingeye dogru kaydirmisti. Bununla beraber egitimle gelen sanat
pratiklerinin ve yontemlerinin ithal olusu, hatta ¢ok zaman batidaki ilk carpismayi
atlatmis ve etki alam1 daralmis yontemler olusu; bu sanatcilari, ana arterin varyanti
gorerek sanat tarihi agisindan gériinmez kilmisti. Nada Shabout’a (2006) gére modern
Arap sanatinin goriinmezliginin bir diger nedeni, oryantalist temsilin i¢gine hapsolmus
stereotiplerin baskin olarak hala dolasimda olmasiydi. Bazi Arap sanatcilar da,
oryantalizmin alamet-i farikasi olan bu temsilleri liretmeyi (hakiki imgenin bu oldugu
konusundaki inan¢larindan o6tiirii) elden birakmiyorlardi.

Mahmut Muhtar’in ¢agdasi olan Cevat Selim ayni tarihlerde, Irak’ta modern sanatin
Onclisti olarak ortaya cikiyordu. Paris’te sanat egitimi alan Selim, Irak’a ddéndiigiinde
Bagdat Modern Sanat Grubu ve Modern Sanat Okulu’nu kurmustu. Grup, Irak’a has bir
sanat dilinin ve gorsel repertuarin olusmasi i¢in calismisti. Bu (Misir’da oldugu gibi) Antik
Simer’e dair bir ikonolojiyi, yerel ve etnik unsurlarla harmanlayip, batili usuller ile
gosteren hibrit bir bigimdi. Shabout ( 2006) Irakli sanatg¢ilarin, modern bati sanatinin
tarihsel gelisimini ¢ok kisa siire i¢cinde sindirmek, asimilasyonu énlemek i¢cin onu agsmak ve
modern bir ulusal yenilenmenin 6nciisii olmak zorunda olduklari séyler. Bununla birlikte
“modern Bati sanatinin ortaya ¢ikisinda, Mezopotamya, Misir ve Endiiliis gibi bati dis1
etkilerin hayati rol oynadigi bilinmektedir. Yani modern bati sanat1 ve estetigi, Ortadogulu
sanatcilara, kendi koklerine ait gorsel kodlar1 batili modernist bir filtreden gecirip
isleyerek geri sunmustur”(2006).

Yaklagik ayni tarihlerde iran’da Kagar Hanedanhgimi devirerek milliyetci, militarist
ve laik bir rejim kuran Sah Riza Pehlevi, medrese diizenini kaldirarak bir egitim reformu
gerceklestirir ve Tahran Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi'ni kurar. Ecole des Beaux Art
Paris mezunu arkeolog ve sanat tarihi uzmani Andre Godard, Sah tarafindan ilk dekan
olarak gorevlendirilir (Mortaza 1999). Bu okul, iran’in ilk modern sanatgsi sayilan ve
batida egitim almis olan Kamal-al-Molk tarafindan kurumsallasmis olan akademik anlayisi
onemli 6l¢lide degistirir (Ekhtiar, Marika 2004). Kamal-al-Molk Avrupa’da bulundugu siire
boyunca kendini, dénemin Avrupa’sini sarsan ekspresyonizm, kiibizm gibi modern
akimlarin disinda tutmus ve neoklasik/romantik bir anlayisi benimsemistir (Asraf, Diba
2010).21 Ronesans natiliralizminin pratik bilgiye ulagsmak i¢in kullandig1 gézleme dayal
metodolojisini benimseyip 6gretmesi ise al-Molk'in, Pers-Babiir kiiltiirel etkilesimi
sonunda olusmus 6zgiin iran bicemine getirdigi en énemli yenilik olarak kabul edilecektir.
Bu baglamda al-Molk'in egitim miifredatinda perspektif gibi bilimsel yontemler ve
fotografik duyarliliga yakin desen/isik/renk kullanimi 6ne cikiyordu. Devrimci bir éncii ve
ulusallasma siirecinin modern kahramam olarak Al-Molk, 6grencileri ile birlikte Iran
kimligini, islamiyet disina tasiyacak bir gérsel repertuar olusturdular. Kamal-al-Molk ve
Ogrencilerinin miras1 1940’li yillara kadar stire gelmisti. Bununla birlikte Tahran Giizel
Sanatlar Akademisi, Molk'un kati akademik sanat anlayisini, modernizasyonun bu safhasi

21 Neoklasik/romantik (akademik) anlayisa karsi olan bu yogun ilgi, batida egitim alan ¢agdasi dogulu
sanatg¢ilarin hemen hepsinin temel karakteristiklerinden birisiydi.
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icin fazla tutucu bularak; daha deneysel ve tasarimi da i¢inde barindiran bir pedagojik
diizene gecer. II. Diinya savasinda Muhammet Riza Pehlevi yonetimine gegen iran bati ile
daha siki iliskiler kurmaya baslar. 1979 Islam devrimine kadar iilkeye yoneten Riza
Pehlevi donemi gorece daha demokratik ve 6zgiirdiir. Sanatta ise Kamal-al Molk’un baskin
akademik mirasina karsi sesler yiikselmeye baslamistir. 1946’da Tahran’da Soyvet Kultiir
Cemiyeti tarafindan organize edilen bir sergi, okulun yeni pedagojik diizeninin tiriinlerinin
goriiciiye ciktig1 ve yeni estetik vizyonu miijdeleyen tarihi bir etkinlik olmustur. (Gumpert,
Balaghi 2002:45). Okulun ilk mezunlarindan olan Jalil Ziapour, mezuniyetin hemen
ardindan Paris’e gitmis ve Adrea Lhote’dan kiibizmi 6grenmisti. Tahran’a déndugiinde ise
“Fighting Rooster” (doviisen horoz) adiyla bir dergi cikarmaya baslayan Ziapor ve
arkadaslari, bu yikici sanat dilini, akademik anlayisin karsisinda uygulamaya ve yaymaya
baslarlar. Ziapor ve arkadaslar kiibizmin savas ve yikimla iliskilendirilen tarihi ile Iran’in
yasadigl savas arasinda bir bag kuruyorlardi. Bununla birlikte kiibizmin insaci yaklasimi,
donemin ulus-devlet mekanizmasiyla da uyum icindeydi. Ayni okulun bir baska mezunu
Ermeni asilli sanatg1 Marcos Grigorian, mezuniyetinin ardindan gittigi Roma’dan 1954’de
dondiiglinde Tahran’in ilk modern galerisi Galeri Estetik’i kuracak, hemen ardindan ilk
Tahran Bienali'ni diizenleyecekti (Yuki 2013:93). Grigorian, camur, tohum vb. gibi dogal
malzemeleri kullanarak, earth art olarak adlandirilan formun ilk érneklerini modern iran
sanatina getiriyordu.22 Grigorian'in gorsel dili, toprakla yani kok, beden ve kolektif bellekle
birlikle, savas sonrasi travmanin ve soykirimin izlerini de artik ulusal kimlik hummasini
geride birakmaya baslayan sanat séylemine dahil etmekteydi.

[I. Diinya savasi sonrasina kadar Fransiz somiirgesi olan Beyrut ise hem frankofonik
kiltiriin  Ortadogu vahasi olmasi, hem de gayri-miislimler, siirgiin ermeniler ve
levantenleri iceren kozmopolit demografisi nedeniyle -i¢ savasa kadar- Ortadogu’nun
Paris’i olarak anilmaktaydi. Bununla birlikte Beyrut'un bu kadar gézde olmasinin en
onemli sebeplerinden birisi de somiirgesizlesen bdélgenin, artik petrol ticaretini
millilestirmesi ve finansal merkez olarak stratejik konumu dolayisiyla Beyrut'u segmesidir
(Sherbiny 1985). Petrol geliri olmayan Beyrut, Arap sermayeli bircok banka yaninda,
yabanci bankalarin da arka arkaya sube agtiklari parlayan bir is merkezi haline gelir.
1937’de bagimsiz bir grup sanat¢inin inisiyatifiyle modern sanat anlayisini benimseyen
bir pedagojik program uygulayan Liibnan Gilizel Sanatlar Akademisi kurulur. 1945’'de
Beyrut'un frankofonik gazetesi L'Orient “Kiiltiir 45” baslikli bir makale ile Liibnan’nin
sanatsal ve entelektiiel Ronesans'ini ilan eder ( Rogers 2012). 1960’lara gelindiginde,
bohemyanin ve ticaretin merkezi olan Ras Beyrut (Beyrut'un ucu) bélgesinde uluslararasi
sanat egilimlerini takip eden ve batili sanat¢ilarin yapitlarinin sergilendigi yirmiden fazla
modern sanat galerisi vardir (Boullata 2003).23 Bununla beraber Mustafa Faruk gibi bati
formasyonlu Liibnanli sanatgilar, Beyrut'un edebi geleneginin dilsel metaforlar1 ve

22 Bununla beraber Amerika’da yasayan Kiiba'll siirgiin bir sanat¢l olan cagdasi Ana Mendieta ile adeta
bakisimli olarak ayni tarihlerde benzer performanslar iiretiyorlardu.

23 Yabanc1 kiiltiir misyonlarinin mali destegiyle acgilan sergilerde, Henry Moore, Pablo Picasso, Georges
Mathieu gibi uluslararasi biiyiik isimlerin yaninda, aym bélgede olan Beyrut Amerika Universitesi
hocalarindan Maryette Charlton, George Buehr, John Ferren gibi soyut ekspresyonist tarzda calisan
Amerikalilar da vardir.
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alegorilerinden olusan imgesel bir anlatiyi, batili ifade ydntemleriyle islemeye devam
ederler.24

Kabaca 1960’lara kadar Ortadogu’da sanatin yoriingesi, batili pratikleri ulus-devlet
projeleri dahilinde kimlik insas1 i¢in kullanan dzcti, modernist bir ¢izgide ilerliyordu. Bu
hattin avangart sanatgilari disarda, yerlesik oryantalist imgelemin fantastik evrenini, yerel
giindelik hayatin ve sosyal dokunun siradanligi ile kirmaya calisiyordu. Bir yandan da
kiiltiirel mirasa miinhasir otantik imgeleri, fantazgormik olanlarin panzehiri olarak
dolasima sokuyorlardi. Ayni sanatcilar icerde ise, Kkiltiirel bir devrim ve batih
standartlarda bir modernizasyon ic¢in, batili gorme ve bilme bi¢imlerinin yayiyorlar; ilerici
ve ‘cagdas’ bir sanat anlayisi ile siyasal/kiltlirel kodlar1 degistirmeyi umuyorlardi.
Ortadogu bileseni iilkelerin modernite ile olan seriivenleri neredeyse ayni stratejik hatti
izler. 1960’larda Israil ve Bati karsithginin yogunlastirdig, biitiinlesik bir dil-tarih-kiiltiir
varligini savunan, sekiiler Pan-Arabizm hareketleri; kisa siire de olsa “Ecole de Sign”
olarak adlandirilacak yar1 soyut bir ifade biciminin ortaya ¢ikmasina sebep olmustur
(Schreve 2011). Arap kaligrafisi ile soyut renk kompozisyonlarinin iist iiste pozlanmasi ile
olusan bu pastis dil, batili gérme ve yapma bicimlerine (poiesis) bir tepki olarak
dogmustu. Ecole de Sign bir anlamda bastirilmis olanin geri doniisiiydii, bununla beraber
Frederic Jameson'un (1991) kavramsallastirmasinda vurguladigi bicimde; pastisin
zamansallikla kurdugu sifozrenik iliski, Ecole de Sign’i daimi bir simdi icinde hapsetmistir
denilebilir. Kadim kaligrafik gelenegin icerdigi bicimsel 6geler, kendi i¢ iisluplarinin
tarihselliginden koparilarak, soyut disavurumcu bir fon iizerinde salt yiizeyler olarak
kalirlar. Dolayisiyla temsil etmeye giristikleri bastirilmis olan, simdiki ana kilitlenerek
diizlestirilmis olur.

ARAFTA BELiRME, DiASPORA SURGUN

Ortadogu sanatinda biiyiik sismik kaymalarin hem retorigi hem de pratigi
degistirdigi zaman; 1970’lerin ikinci yarisindan sonra baslayacak olan i¢ savaslar, mezhep
catismalar1 ve baskici totaliter yoOnetimlerin isbasina gelmesiyle olusan felaketler
donemidir. Bu donemde sanatcilarin biiyiik cogunlugu {ilkelerini terk etmek zorunda
kaldi. Siirgiin, nostalji, travma, kisisel ve kolektif bellek, savaslar sonunda talan edilen
kiiltiirel miras, bir yandan diaspora sanatcilarinin pratiklerini sekillendirirken diger
yandan da bu cografyanin sanatgilarina yaklasik dort asirdir uygulanan kiiltiirel
ambargoyu yavas yavas kaldirmaktaydi. Bununla beraber, Ortadogu kokenli sanatcilarin
ilgiye mazhar olmalar, sanat pratiklerinin goriiniirliik kazanacak yetkeye ulasmis ve tabiri
caizse yeterince kiiltive olmus olmasindan kaynaklanmaz. Bu dénem ayni zamanda

24 Farroukh her ne kadar Beyrut'taki sanat ortaminin, yiiziinii bati avangardina déndiigiinii biliyor olsa da,
armoni ve disipline dayanan klasik sanat egitiminin eksikligine vurgu yapiyor ve gerekliligine inaniyordu.
Beyrut Amerikan Universitesinde ders verdigi uzun yillar boyunca sanatsal disiplinin, ulusal kimlik ve iilkenin
modernizasyonunda en etkili araglardan biri oldugunu savundu. Farroukh’un batili oryantalist temsilleri
ozellikle de odalik denilen kadin figiirlerini sorunsallastirdig1 bir dizi resmi, donemin entellektiiel ¢evrelerinde
tartismalara sebep oldu. Farroukh, modern Liibnan’da toplumsal cinsiyet ve kadinlarin kamusal hayata
katiimi gibi mefhumlarin tartisilmasinda, o6z itibariyle disipline edici olduguna inandig1 sanati
kullanmaktaydi (Scheid 2010) Farroukh ve Halil Gibran gibi sanatcilarin Ciplak resimleri hem modernitenin
oncti giicli olarak geleneksel toplumun sinirlarini zorlayan hem de icerden bir donilisiim hedefleyen kiiltiirel
yapilanmanin sembolleri olarak Beyrut'un sanat sahnesini mesgul edecekti.
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“kiiltliriin 6liimciil bir bellek yitimine yakalandig1 yakinmalarinin” basladig1 ve “derinlesen
bir bunalim duygusu”nun s6z konusu oldugu bir donemdir (Huyssen 1999:16). Huyssen’e
gore bellek saplantisinin nedeni, yasam alanlarimizi olduk¢a belirgin bicimde degistiren
hizli teknik siireclere karsi bir tepki olusturma islevidir. Bellek; “bilgi islem siireclerini
yavaslatma; zamanin, arsivin eszamanliligl icinde ¢oziilmesine direnme; benzesim, hizh
bilgi akis1 ve kablo aglar1 evreninin disinda bir diisiinme tarzini yeniden ele gecirme”
arzusudur (1999:19). Bellegin zamansallikla olan catismasi, onu bilimsel bir hammadde
olarak kullanmak yerine, bir manevra alani, poetik olani a¢iga ¢ikaran uyarici bir etmen
(agent) olarak kullanan sanatcilara oldukg¢a verimli bir alan acar. Mona Hatoum, Sirin
Neshat, Zaha Hadid, Laila Shawa gibi Ortadogu kokenli sanatgilar bellegin, ytice (sublime)
estetigine baglanabilen askinligini, siirglinliigiin yersiz yurtsuzlugu ile esleyip kendi
pratiklerine tasiyarak, yeni bir Ortadogu hissi insa ederler.

Edward Said; Kis Ruhu’'nda (2006:28) soyle der; Siirgiin, eger nihai bir kayip hal
ise, bu kayip neden bu denli kolayca modern kiiltiiriin giiclii, hatta zenginlestirici bir motifi
haline gelmistir? Ciinkii: “modern batil kiiltiir biiylik oranda siirgiinlerinin miiltecilerin ve
siginmacilarin calismalarindan meydana gelmistir”. Siirgiin kimligi, Zizek’in “metazorik”
olarak tarif ettigi terkedilemez, vazgecilemez olan kimligin dayatmasimin disindadir.
Siirgiiniin aidiyeti, hali hazirda icinde mevcut oldugu toplumun tanidigi, fakat disarda
olmasina, bir anlamda secim yapmasina da izin veren bir icerme/dislama halidir.
Paradoksal gibi goriinen bu durum siirgiin kimliginde tekinsiz bir yarik olusturur. Antik
Roma da sosyal kimligin insasi evlerin atrium boliimlerinde saklanan atalarin balmumu
maskeleri ile saglanirdi. Bu tarihsel bag bireyin karar verme, elestirme ve toplum icindeki
politik konumunu belirleme giiciinii temellendirerek, kisiyi 6zgiirlestiriyordu. Kélelerin bu
tarihsel ve genetik baglarin ispatindan mahrum olmasi ise onlarin birey olarak
taninmalarinin 6nlindeki en biyiik engeldi. Bu baglamda kimlik ve koklerle olan bag,
biitiin siirgiin sanatgilarin yapitlarinda, hayalet maskeler gibi ortiik ve tekinsiz bicimde
kendini hissettiren basat unsurlardan biri haline gelir. Mona Hatoum ile ilgili bir yaz
kaleme alan Edward Said, Hatoum’un giindelik siradan esyalar ile kurdugu poetik anlatiyi
birbirine kilitlenmis tanidiklik ve yabancilik hisleri ile tarif eder. Said gére Hatoum’un
yapitlart kendi kendilerinin (hayaletimsi) aidiyetlerine tutunmaya calisilarak sunulan
kimliklerdir.

“Bagska bir ¢cagda, Hatoum’un yapitlari, giimiis ya da mermerden yapilan ve bize
preker insanligimizi ve éliimliiliigtimiizii animsatmaya ¢alisan yikinti (estetigin)
ylice (sublime) statlistinii kazanabilirdi. Ama gé¢cmenler, stirgtinler, miilteciler,
katliamlar, kamplar, yerinden edilen siviller, kimlik kartlari, yat borulari
caginda; kendi kendisiyle yiizlesmeye meydan okuyan hafizanin siradan
enstriimanlart (...) mizildanip, retorik bir yaygara koparmadan sessiz bir
katastrofiyi ve unutulmaya goniilsiiz bir gegmisi tastyan giindelik
malzemelerdir” (Said 2010:17).

Siirgiin olma durumu Said’e gore kontrapuntal, yani iki melodik ¢izginin bir digerini
bozmadan ayni anda ¢almasi gibidir. Esikte ama o esikle baglanan her iki mekanin da -
buradaki mekan bellegin mekani olan tarihselliktir- farkinda olma halidir. Said’e gore
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sirgliin merkezsizdir ve zaman-mekdm farklidir. Fakat ona alismaya baslandigl anda
bozguncu giicii yeni bastan fiskiriverir. Freud “Giinliik Yasamin Psikopatolojisin’de perde
ani olarak adlandirdig1 bir olgudan bahseder (1996:79). Perde Ani; bireyin ¢ocukluguna
dair ¢ok da 6nemli olmayan (6nem ve yetiskinlik arasindaki iliskiyi de es gegcmeyecek
bicimde) anilarin hatirlanmasini, onlarin ¢ok daha 6nemli fakat ortiik baska deneyimlerin
ikamesi olmalarina baglar. Imgeler arasindaki bu tranzpozisyon hatirlamayla ilgili oldugu
kadar unutma ile de ilgilidir. Su durumda her hatirlama bir unutma ve arinma eylemiyse,
her unutma cabasi da hatirlama ve yeniden ikame eylemidir. Hatoum’un ¢alismalarini
perde ani olgusu baglaminda okudugumuzda bellek ve kimlikle ilgili daha berrak bir bakis
kazanir.

Iran islam devriminin ardindan ABD’ye giden ve Berkeley'de egitim alan Sirin
Neshat'in sanatsal pratigi ise yapi-sokiimcii bir hatta ilerler ve kolektif hafizadaki bio-
politik kadin temsillerini dert edinir. Her ne kadar neo-oryantalist olmakla elestirilse de
Neshat'in yapitlary, oryantalist imgelemi yeniden iiretmekle ilgili degil, dogu-bati
ekseninde etkilesimle olusan kaliplarin ideolojik dikis izlerini ortaya ¢ikarmakla iliskilenir.
1993-97 yillar arasinda tirettigi Allah’in Kadinlari baslikh fotograf serisinde Neshad, Islam
devrimi ardindan, b6lgede modernitenin kirilma noktalarindan olan kadin ve toplumsal
cinsiyet meselesinin, devrim tarafindan nasil tersine c¢evrildigi ve bati1 karsitliginin
sembolii olarak kadin bedeninin tekrar nasil aragsallastirildiginin izlerini stirer. Ortadogu
sanatinin uluslararasi bilinirlige sahip sanatg¢ilarinin kahir ekseninin kadin olmasi tam da
modernitenin kirildig1 o yerden dolaysiz bir bakisa sahip olmalari ve iki zihinsel mekanin,
yani kadinliga dair temsil ve hakikatin ortasinda bulunmalariyla iliskilendirilebilir. Benzer
bir sekilde, Irakl y1ldiz mimar Zaha Hadid'in kivrimh formlar: ve kendi deyimiyle “akiskan
mekanlar” (2012) streotiplerin ve i¢-dis vb. gibi kavramsal kategorilerin sinirlarin
bulandirarak, dikotomik diislince mekanigini de islevsizlestirir. Hadid'in; akiskan
formlarinin yarattig1 gecislilik ve modernizmin -fordist- izolasyonuna karsi etkilesimli bir
ag yapi kuran sosyal mekanlar yaratmasi, Ortadogulu bir kadin olarak mekanla iliskisi goz
ontine alindiginda farkl bir okumaya kapi acar. Bu baglamda Hadid’in tasarim anlayisini
besleyen, farkliliklarin dislanmadigi cogunluk fikri, yiizyillardir Ortadogu iizerine ¢okmiis
olan kalin toplumsal sinirlara massedilmis olmanin deneyimiyle baglantilidir.

TARIiHi YENIDEN KURMAK

Diaspora sanatcilarinin Ortadogu imgesinin sokiimii ve giristikleri yeni hafriyat
calismasinin yarattigl gorece ilimli hava, ABD'nin Irak isgali ve siyasal kartlarin yeniden
dagitilmasinin ardindan keskinlesir. Kutuplar arasindaki gerilim, diasporanin bir yandan
genislemesini yol acarken diger yandan, her mecradaki neo-con propandasina karsi
diaspora sanati, dilini yeniden kimligin temsiline ve politik sdéylemin karaladigini
temizlemeye dondiirmek zorunda kalir. Bu minvalde sanat tekrar arsive, kiltiire ve tarihe
yonelir; fakat bu kez izleyici kitlesi ulus-devletin bictigi kimligi performe etmeye ¢alisan
yerli halk degil, uluslararasi sanat izleyicisidir. 2011’deki Venedik Bienali'ne 1976’dan
sonra ikinci kez katilan Irakl sanatgilarin hepsi diaspora sanatgilaridir. Azad Nanakeli,
1976’daki Irak pavyonunun, ¢ok daha politik ve rejime ait oldugunu séyler (Higgins 2011).
2011 pavyonu ise kiirator Mary Angela Schroth’in (2010) belirttigi gibi; anlatilmayan
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hikayeleri anlatmak ve Saddam diktatorliigii doneminde kaybolan kimligi, yeniden iade
etmek amacini tasimaktadir.?s [rak pavyonu hali hazirda iki jenerasyonu bir araya
getirmistir. Ilki Iran savasi éncesi modern sanatgilari, digeri ise, Amerikan isgali éncesi
lilkeyi terk eden daha geng bir kusag kapsar. Ozellikle ikinci grubun sanat pratikleri,
klasik temsilin disinda daha iliskisel ve performatiftir. Bu durum, Saddam déneminde
uygulanan uluslararasi ambargolar sonunda temel sanat malzemelerine bile ulasmakta
sikinti ceken sanatcilarin alternatif yontem ve bigcim arayislari neticesinde yayginlhk
kazanir. Ornegin bélgede yayilan ‘defter’ formu iki acidan degisime yol agmistir. Birincisi
klasik temsilin biiyiik, kapsayici anlatisini zorunlu da olsa asarak yonteme ve estetik
kodlara dair farkl bir bakis, ikincisi ise defterin kisiselligi {izerinden dolasima giren mikro
tarihin, (pargalanan) kolektif bellegin yeniden bir araya getirilmesinde oynadig kritik rol.
Defterler, donemin agir baski kosullar1 ve fasist atmosferine dair anlatilar, tabiri caizse bir
cesit sessizlikle ikame eder. Dogrudan temsilin harekete ge¢mis edimi, defter formunda
yerini potansiyel bir gerginlige birakir. “Sanatin anitsal olmasi i¢in yapimindaki madde ve
icine oturdugu toplumsal durum da dahil olmak lizere bicimsel onceliklerinden bizi
serbest birakmasi, ayni zamanda biitiin bu unsurlarin kesisiminde (siyasal, estetik) bir
hakikati agiga ¢ikarmasi gerekmektedir (Sutton, Jones 2013:98). Diyebiliriz ki defterlerin
trettigi bilgi tarihsel bir olay1 anmak ve olayin kolektif duygulanimi temsil etmek yerine,
sessizlikle giincel kalarak ‘gelecege konusmaya devam etmesinden’ kaynaklanir. Bu
baglamda sanatsal yontemler, bilgi liretmek ya da yeniden bir bakis icin mecra acmis
olurlar. Sanat iiretimini form ve imaj iiretimi olarak degil de bilgi liretimi olarak
konumlandirdigimizda, eldeki bilgiyi tanimlayacak, gelistirecek ve tartisacak farkl bir set
parametrenin de iiretilmesi gerekir. Bu epistemolojik ya da semiyotik diizeneklerden ¢ok,
etik ve estetik nitelige sahip paradigmalari sart kosar. Bu nokta, sanatin sdylemi
degistirebilme ivmesini yakaladig1 noktadir. Sanat eseri mekanin icinde bir sey olmaktan
cok, bizzati diislincenin icinde iiredigi bir mekan sunuyorsa ancak epistemik bir degisim
icin elestirel bir baslangic ya da pedagojik bir fayda saglayabilir.

Libnanh stirgiin sanat¢t Walid Raad’'in 1999’da baslattigi kurgusal sanat kolektifi
Atlas Grup bu baglamda Ortadogu tarihine farkh bir bakis getirir. Kendi amaglarini
“Gergege dair merakl bir bakisi tekrar ateslemek” (Beasley 2006) olarak tarif eden Atlas
Grup’un, kurgusal ve gercek olan arasinda yaratti1 gecisli alan, monolitik resmi tarihin
altina kurgusalligi, kurgusalligin altina ise gercegi koyarak bir denklem kurar. Dr. Fadl

252011 Irak Pavyonunda, yazinin basinda bahsettigim sanatsal arastirma pratiklerinin, kendiliginden ortaya
cikmis ilging bir érnegi yasanir. Irak pavyonu diizenleyicileri, a¢ilis icin geleneksel misafir agirlama ritiielini
hayat gecirmek isterler. Cay ve bir c¢esit geleneksel kek sunumu planlanir, fakat kek malzemeleri Irak’tan
getirilemez, getirilse bile diaspora sanatcilar1 nasil pisirilecegini bilmiyorlardir. Bununla ilgili bir sosyal medya
duyurusu yapilir ve keki pisirmeyi bilen Iraklilar aranmaya baslanir. Cagriya cevap veren ve Venedik'e
gelmeye goniillii olan bir aile icin yasal sorunlar cikar ve getirilemezler, nihayetinde Isvicre’de yasayan yash
bir Irakl ile temasa gegilir ve yash kadin getirilir. Biitiin bu siire¢ sonunda, Venedik bienalinde, Irakl
sanat¢ilar basta olmak {izere dileyen herkesin katilabilecegi li¢ giin slirecek olan bir kek pisirme atdlyesi
diizenlenir (Higgins 2013). Burada, kosullarin i¢inden kendiliginden tiiremis bir ‘iliskisel estetik’ 6rnegi ortaya
cikar. Iliskisel Estetik kavraminin sahibi Bourriaud’'un deyimiyle tam da bu anlayisla insa edilecek sanat,
kuramsal anlamda 6zerk ve dzel bir simgesel uzami ifade etmekten ¢ok, insanlarin karsilikli eylemlerini ve
bunun toplumsal i¢cerigini barindiran alani hedefleyen bir sanat modeli olusturur (2005:22).
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Fakhouri, Liibnan i¢ savasi zamaninda derledigi ve kayit altina aldigi dokiimanlari
1993’deki 6liimii ardindan, analiz etmek, korumak ve sergilenmesini saglamak icin Atlas
Grup’a miras birakan (kurmaca) bir tarih¢idir. Fakhouri'nin defterler, fotograflar ve
videolardan olusan arsivini performatif bir kurmaca tarih ile bir araya getiren Atlas Grup,
oyunsu bir kipte tarih yazimini parodilestirir. Atlas Grup’un izledigi yol; Ranciere’'nin
deyimiyle (2012:49) sanat olan/sanat olmayanin formlar1 ve okunabilirlik/okunamazhk
arasindaki gerilim sayesinde konusabilen bilesimler olusturmayr miimkiin kilar. Atlas
Grup’'un kurdugu tarihin siyasi olanakliligt tam da bu iki heterojen alanin (sanat
olan/olmayan) sinir ¢izgisi lizerinde hareket etmesinden kaynaklanir. Ranciere’ye atifla,
heterojen alanlarin ¢arpismasi ya da geciskenligi, fotografin altindaki manipiilatif zemin,
ya da arsivin ve sunumun altindaki diizenleme ilkeleri gibi, bir diinyanin altinda sakl
baska bir diinyay:1 aciga cikararak provakatif bir polemik yaratir. Ornegin arsivde “17.
Operator” bashgiyla ‘buluntu’ olarak kodlanan bir dosya, i¢ savas sirasinda dogu
Beyrut'taki bir sahil yolunu (corniche) izlemekle gorevli Liibnan gizli servisi ajanindan
alinmistir. 5 dakikalik videoda, 17. Numarali kamera operatori, her 68leden sonra hedef
bolgesi olan sahil yolundaki aktivite yerine kamerayi ¢evirip glinesin batisini izlemeye
baslar. 1996’'de ordudan atilan bu ajana kaydettigi giin batimi videolarini saklama izni
verilir. 2001’de yapilan bir roportajda operator, ¢cocukluk yillarini gegirdigi bati1 Beyrut'tan
siirekli, dogu Beyrut'ta giinesin batisini izlemeyi arzuladigini soyler.26 17. Numarali
operator, Atlas Grup’un, i¢ savasin ideolojik olarak ikiye ayirdig1 Beyrut'u giinesin batisina
dair insani ve birlestirici sdylemin poetik diliyle bir araya getirme arzusudur. Walid
Raad’in Atlas Grup’la yeniden kurdugu tarih, gercek olaylar ve insanlardan uzak ve hayali
degildir. Raad’in tarih yazimindaki kurgusalligi, resmi anlatinin altinda kalmis olan bir
hakikatin agiga cikarani olarak, olmus olanin iizerindeki ideolojik ortiiyii kaldirir ve yerine
sanatsal yontemler icinden iiretilen bir bilgiyi ikame eder. Ornegin Fakhouri'nin 38
numarali defteri, Beyrut'ta 1975-91 yillar1 arasinda patlatilan 145 otomobilin, motor
numaralarindan, fiziki 6zelliklerine, kullanilan patlayicinin tiiriinden, sebep oldugu 6liim
ve yaralanmalara kadar detayli metinlerle sunulmus foto-kolajlardir. Kolajlarda Raad,
elbette patlatilan aracglarin kendisini degil c¢esitli kaynaklardan derledigi birebir
modellerin fotograflarini, patlamanin akabinde olan biteni gosteren gazete kupiirlerini
kullanir. Atlas Grup bu patlamalarda tek parga halinde kalan otomobil motorlarini bulup
fotograflarimi ilk ceken olmak i¢in calisan muhabirleri, firlayan motorlarin yoriingesini
hesaplamaya calisan sorusturma birimlerini iceren gorsel bir veri yigini olusturur. 72
numarali defter ise Liibnan’li tarihgiler lizerine sarkastik bir elestiri getirmektedir. Missing
Lebanese Wars (Liibnan Savaslarini Kagirmak) olarak etiketlenen bu defterde Fakhouri
soyle der:

26 http://www.theatlasgroup.org/data/TypeFD.html
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“Az bilinen gergeklerden biriside Liibnan savaginin bliylik tarihgilerinin arzulu
birer kumarbaz olduklaridir. Her Pazar hipodromda bulustuklari séylenir...
Birden yediye kadar olan yarislara Marksist ve Islamcilar, sekizden on bese
kadar olanlara ise milliyetci ve sosyalistler bahse girer. Arka arkaya devam eden
yariglarda, tarihgiler foto-finis fotografcilarinin arkasinda dururlardi. Ayrica bu
tarihgilerin, fotografciyi yarist bitiren atin sadece tek bir fotografini cekmesi i¢cin
ikna ettikleri (ya da riisvet verdikleri) séylenirdi. Ayrica her bir tarihgi cekilen bu
tek fotografta gériinen atin bitirme ¢izgisini kag salise dnce veya sonra gectigine
dair bahse girerdi.”??

72 numaral bu defterde kullanilan fotograflar Muybridge’in ilk seri fotograf olarak
tarihe gecen Unlii kosan at fotograflaridir. Atlas Grup, tarih-tarihgiler ile fotografik temsili
cakistirir ve tarihin kirilma noktalarina dair sdylemlerin, olayin kendisiyle ne derece
kesinlikli bir iliski icinde olabilecegini sorar. Yani temsil ve temsilden devsirilen bilginin
mesruiyeti sorunuyla karsi karsiya kalinmaktadir. “Eger gercek, duyularla ulasiimaya
uygun degilse, eger gergek rasyonel bir tutarliliga sahip degilse o zaman gergek bir séylem
ile de esitlenemez” der Raad (Goldie 2004). Atlas Grup’un kurmaca arsivi, Raad’inda
bahsettigi gibi Freudyen bir bakisla, 6znenin gecirdigi travmatik deneyimin ardindan
hafizanin trettigi histerik semptomlara benzer. Bu semptomlar bir seyin dokiimani haline
gelirler. Bunlar esas kaynaga, orijine donme meselesi ile ilgili degildir, bunlar gelecegin,
0znenin etrafinda dolastigi anlatinin sorusudur. Raad soyle der; “kendinize anlattiginiz
hikdye, olmus olanla hi¢ bir ba§ kurmak zorunda degildir fakat bu hikdye belki sizi
iyilestirecek olan hikdyedir” (2004).

SONUC

2010’da Anton Vidokle’'nin girisimiyle baslatilan ve bir yil siiren Night School adh
calismaya katilan Walid Raad ve Jalal Toufic’in seminer dizisi ¢agdas Ortadogu sanatinin
ana aksini ortaya ¢ikarmasi bakimindan énemlidir. Toufic'in Fortcoming adh kitabinda
kavramsallastirdigi bu cerceve, bir felaketin ardindan gelenegin kendini geri ¢ekmesine
dayanir. Toufic’in deyimiyle, gecip giden felakette sanat, vampir filmlerindeki ayna islevini
goriir (2014:72). “Hala orda oldugunu disindiigiimiz seyin yoklugunu degil, geri
cekilisini gosterir. Birilerinin bu hicligi kaydetmesi gerekir, bu higlik, gelenegin yeniden
dogacag1 yerdir’. Toufic'in bahsettigi bu hi¢lik durumu yazinin basinda bahsettigim
eszamanlilik (contemporaneity) kavramina oturan bir stratejik yolu mimkiin kilar.
“Hentiz sona ermemis bir disiince dizgesinin sanatsal yontemler kullanilarak diistintilmesi
ve harekete gecirilmesi” (Borgdorff 2011) anlamindaki sanatsal bilgi tretiminin,
hegemonik olana miidahalesi, evrensellie yaslanan zamansal birlikteligin karsisina, bir
olus anini koymasi anlamina gelir. Ortadogu, kartografik olarak ve dil ile kurulan bir
soylemler biitiinli icinde, hem doguda hem de onun ortasindadir. Bu baglamda dogu/baty,
yerel/kiresel vb. gibi mevcut kavramsal ciftlerin ortalamasindan elde edilecek 6nermeler
ve oradan devsirilecek bilgi, sadece kutuplar arasindaki dikotomiyi diriltmeye

27 http://www.theatlasgroup.org/data/TypeA.html
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yaramaktadir.?8 Bu dikotomik iliski bat1 egemenligindeki bir bilme bi¢imini, kavramlari
birbirleriyle iliskileri icinde ve birbirlerinin itici giicii bigciminde bir dilsel belirleyen olarak
karsimiza ¢ikarir. Bati epistemolojik geleneginin 6zne ve nesne arasindaki sancili insa
iliskisi daha genel bir cerceveden bakildiginda nerdeyse biitiin kavram ciftleri arasinda
zihinsel bir gerilim yaratan bu mesafeyi tesis eder. Kuskusuz ki bu gerilim konvansiyonel
bilgi liretme rejiminin nabzinin atmasini saglar fakat bununla birlikte, akli bir yéntemin
icine hapsederek, gercekligi sinamanin tek yolunun bu yonteme sadakat oldugu fikrini
barindirir ki bu bizzat bilgi {iretim rejimini kaginilmaz olarak ideolojik bir hale getirir. Bu
noktada yukarda ikinci dikey hat olarak tarif ettifim sanatsal damar, terminolojiyi
degistirmekten cok metodoloji lizerine calismak ve imtiyazli bir disiinme modelinin
icinde kése kapmaca oynamayi reddetmek {izerine kurulu bir anlayisa sahiptir.

28 Frederic Jameson dildeki uyusmazlikla ilgili sdyle soyliiyor; “Dogu, iktidar ve baski terimleriyle, Bati ise kiiltiir
ve metalagma terimleriyle konusmak istiyor. Soylem kurallarini saptamak icin verilen bu ilk miicadelede aslinda
ortak bir payda yok ve sonugta ortaya, her bir tarafin ébiiriine en sevdigi dille alakasiz cevaplar mirildanmasi
gibi kacinilmaz bir komedi ¢ikiyor”. (Jameson’dan aktaran Susan Buck Mors, Riiya Alemi ve Felaket, Metis
Yayinlari. s.250).
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OZET

Estetik terimi, 18.yy ortalarinda Alman Filozof A.G.Baumgarten tarafindan ortaya
atilmistir. Baumgarten’den buyana, tarihsel siirecte, estetik biliminin nasil olustugu,
metadolojisinin siireci ve estetigin kuramsal ilkeleri ile bilimsel yontemi, her cagda,
felsefenin  metadolojisine baghdir. Bu noktada, bazi filozoflarin estetigin genel
yontembilimini ve bakisi agisini degistirme de belirleyici olduklar1 gériilmektedir. Boylece
bu kuramcilarin sayesinde estetik bilimi, felsefi bir 06zellik tasimakla beraber; bu
stireclerin kaynaklari, hedefleri, metafizik stirecleri ve yontembilimleri kuramsallagsmistir.
Estetik diisiincesi,18.yy’da sanatin kuramsal ve tarihsel olarak ¢oziimlenmesi noktasinda
gelisme gosterir. Bu gelisme 6zellikle bazi felsefeciler sayesinde olmustur. Bu felsefecilere,
Hegel, Kant ve Marx ornek verilebilir. Kant, estetik, estetik deneyim ve giizel kavramini
tamamen 6znel temellere dayandirmis ve estetik yarg: glicinlin diyalektigi ile estetige ve
sanat’a elestiri algisin1 getirmistir. Hegel ise Modern felsefe 1s181nda sanat1 ilkelestirir ve
yetenek, teknik gibi kavramlar1 estetik alanina sokar. Bu Filazoflar estetigi
sistemlestirirken;. 1940’lardan sonra Hegel'ci diyalektigin yerini Materyalist Marksist bir
diyalektige doniistiigii goriiliir. Bunun mimarida Marx olmustur.

Estetik siirecin idealist bakis acisindan Materyalist Diyalektik siirece doniisiimiinde,
estetigin ve sanatin ne gibi bir anlam tasidiginin anlasilmasinin saglanmasi ve sanat
bilimleri ile iliskileri, sanatin konumu ve arastirma ilkeleri, felsefece ve estetik felsefesi ve
biliminin genel yasalar1 ortaya konmaya calisiimistir.

Anahtar Kelimeler: Estetik Metadolojisi, Estetik Yontem ve Bilimi, Kant, Hegel, Marx.
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THE FIRST TRANSFORMATIONS IN THE AESTHETIC METHODOLOGY,
THE INFLUENCE OF MARX AND KANT, HEGEL

ABSTRACT

The term of aesthetic was put forward by German philosopher A. G. Baumgarten in
the mid-18th century. Since Baumgarten in the historical process, the way aesthetic
philosophy came into existence, process of its methodology, hypothetical principles and
scientific methods have always been based on the methodology of philosophy. At this
point, some philosophers have been determinative to change the general methodology and
perspective of aesthetics. Thus, by virtue of these theorists aesthetics have philosophical
characteristics and their sources, targets, metaphysical processes and methodologies have
been institutionalized.

The thought of aesthetics made progress in the 18th century when art was
theoretically and historically analyzed. This progress was made especially because of
certain philosophers. Hegel, Kant and Marx can be given as examples. Kant based the
terms of aesthetics, aesthetic experience and beauty totally on subjective basis and with
the dialectic of aesthetic judgment power he introduced the perception of criticism to
aesthetics and art. Hegel doctrinated art in the light of modern philosophy and introduced
the concepts such as talent and technique to the field of aesthetics. While these
philosophers systematized the aesthetics, after 1940s materialist Marxist dialectic
replaced the Hegelian dialectic. Marx was the architect of this change.

In this study, the aim is to put forward the general laws of aesthetic philosophy,
understanding of aesthetic and art in the conversation process of aesthetic process into an
idealistic materialistic dialectic and its relationship with other fields of art.

Keywords: aesthetic methodology, aesthetic methods and science, Kant, Hegel, Marx.

ESTETIK METADOLOJiSINDE DONUSUMLER

Estetik terimi 18. yy ortalarinda Alman filozof A. G. Baumgarten tarafindan ortaya
atilmistir. Baumgarten felsefesini, insanin zihinsel diinyasini akil, duygu ve irade olarak
ayiran Leibniz felsefesinden yola cikarak olusturmustur. Baumgarten, “duygusal alginin
yetkinligi” olarak tanimladig1 estetigi, giizellik olgusu olarak litaretiire sokmakla beraber;
insanin sanatsal ifadesinin en yiiksek noktasi olarak da karsimiza ¢ikarmaktadir.

“18.yy’'in sonlarina dogru estetik terimi, duyusal algi kuraminmi degil; “giizellik
felsefesini”, “sanat felsefesi’ni, ya da her ikisini birden dile getirmekteydi. Ama; estetik
denilince artik, kendisini felsefeden ayirmis, kendi arastirma alanina kavusmus bir
bilimdali anlagilmaktaydi.”

18. yy’da estetik diisiincesi, yaratici etkinlik ve sanatsal algi ile beraber (estetik
streg¢ ile birlikte) ele alinmaya baslanir. Boylece, sanat'in kuramsal ve tarihsel olarak
coziimlenmesi iizerinde de durulmus olunur. Bu birligi kuran da Hegel olmustur. Fakat,
bunun dncesinde, tabii ki Platon, giizel hakkinda bilgi edinmenin yolunu agan ilk filazof ve
giizel’e 6zgii ilk felsefe 6gretisinin mimaridir.
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Filozof, icinde yasadigimiz gerceklikteki giizel goriingiilerini, estetik haz veren
olgular1 ve olaylar1 ortaya ¢ikarmanin yaninda, neden giizel olduklarini sorgulamistir.
Idealist felsefenin temsilcisi olan Platon’a gére giizel, manevi yasama 6zgii bir algilama
bi¢cimidir. Platon idealizmi sOyle algilar; “insanin 6zii, yani insani her ne ise o yapan sey
onun manevi varligt ya da akhdir. Insani, ruh ve bedenden tesekkiil etmis bir varlik olarak
degerlendiren idealizm, ruhun ézsel ozelliginin de akil ve diisiinceden meydana geldigini
savunur. Idealizm’in epistomoloji anlayisi, bastan sona Rasyonalizm’in olusturdugu zemin
lizerinde ytikselir.” (Cevizci 2012: 37).

Bu dogrultuda Platon’'un metafizigi idealist bir metafiziktir. Yani; kavram cinsinden
varliklar olan idealar, ruh ile ayn1 diizlemde gergekligi temsil ederler. Bu anlamda Platon,
egitim teorisini de epistemolojik olarak temellendirmekte ve “giizel” olani da gergeklige
“mimesis” yani, taklide dayandirmaktadir. Bu anlamda, Egitim felsefesi gelenegi de
platonla baslamis “5. yy kosullarinda artik yerlesik hale gelmis olan Yunan egitim idesi
veya idealinin tarih, edebiyat ve retorige dayal tiim unsurlarina meydan okuyarak, tarih
yerine teoriyi, edebiyat ve retorik yerine de bilgiyi gecirmistir. Platon, tarihin olus ve
degisme alani icinde olan bir seyin, siirekli degismesi nedeniyle bilinemeyecegini savunur.
Bu anlamda, Platon ag¢isindan tarih, dogallikla insani evrensel hakikate ulastirmaktan uzak
bir disiplindir.” (Cevizci 2012: 34-35)

“Glizel ustiine ilk dgretilerden biri de Antikite’'nin buyiik diisiiniirlerinden olan
Aristoteles’e aittir. Bu 6greti, ilgi uyandirdigi icin daha sonralar1 hem idealist estetikte hem
de maddeci estetik de gelistirilmistir. Aristotelesci anlayisin giicii ve c¢ekimi, en basta,
giizelin nesnel o6zelliklerini ve belirtilerini bulma dogrultusunda gosterdigi icten
yaklasimin tirtntdiir.” (Ziss 2009: 155)

Realist anlayisin temsilciligini yani zihinden bagimsiz bir dis diinyanin varhigini
kabul eden bir felsefe 68retisi olan realist anlayis da Platon’daki gibi etige tabidir.

Aristoteles gilizeli duyulur algiya ve giizel'in 6zlini de bicimsel 6zelliklere de
dayandirir. Glizel, uyum, oran ve oOlciiden olusur. Giizeli maddi diinya ile ayni1 6zde
algilamakta ve nesnelerin 6ziinde yatan nesnel o6zellikleri maddeci bir temele
dayandirmaktadir. Simdiye kadar ortaya idealist anlayis ve maddeci estetik anlayis olan
iki kutup a¢i8a ¢ikmaktadir. Giizeli uyum, 6lcii ve oran lizerine temellendiren kuramlar,
gortnglilerin nesnel 6zelliklerini dikkate almakta ve matematiksel bir uyum icerisinde
olmaktadirlar.

Ronesans’a kadar ve Ronesans sanatinda da gilizel olarak algilanan estetigin
¢Ozlimlenisi, 6lcii ve uyum anlamina gelmekteydi. Fakat Ronesans, bilimin ilerlemesi ve
sanatcilarin iistiin dehalarindan kaynaklanan sanatsal arastirmalarin ve sanat biliminden
yola ¢ikan bir estetik alginin varligim da icerisinde barindirmaktaydi. Burada; hem
idealizmin ruhsal manevi yani hem de antik sanatin 6l¢ii uyumu yer almaktadir. Ancak;
cagdas idealist anlayisin nesnel dayanaklari, Platon ile baslayan glizelligin sirr1 nesnel
idealizmde yani maddi olanin ideal olanin arasindaki ilintide varlik bulurken; 18.yy ve
19'yy da dznel idealizm olusmasi ve bu yeni yonelimin etkisi, Burjuva estetiginde
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yansimasini bulmustur. Hume ve Kant'ta, daha sonra da, 19.yy psikolojik estetigin
savunuculari Volket ile Lipps’te estetik 6znelciligin 6n plana ¢iktig1 goriillmektedir.

Tarihsel siirecte estetigin dontistimleri baz1 celiskileri ve diisiiniirler arasinda da
diisiince farkliliklarina neden olmustur. Oznelci idealist estetigin temsilcileri olan Ernst
Neumann ve Bernedetto Croce olmak lizere Bati Avrupa estetikgilerinin bu donistimi
yeterli bulmadiklar1 goériliir. Kagan, bu anlasmazlhigin nedenini “giizel olanin
coziimleniginde, idealist bir temele dayanmasi nedeniyle, nesnel-olan ile 6znel-olanin gercek
birlesimini yapmak olanaksizdir.”(Kagan 1993: 69) diyerek ifade eder. Kagan, bununla ilgili
en 6nemli adimin, 19.yy ortasinda Rus filozofu Cernisevski’'nin attigini ileri siirmektedir.

Cernisevski'nin giizel-olanin anlayis tarzi, genellikle su cok bilinen temel formule
indirgenir. Cernisevski, “Giizel- olan, hayattir; hayati anladigimiz tarzda gérdiigiimiiz varlik
glizeldir; giizel, hayati bize hatirlatan seydir.” diyerek, glizel olani salt biyolojik bir olay
olarak degil; biyolojik -olan ile toplumsal -olanin, nesnel -olan ile 6znel-olanin, gergek -
olan ile ideal —olanin diyalektik karsilikli iliskisi olarak gormiistiir (Kagan 1993: 70).

Estetigin ¢oziimlenisindeki doniisiimler, estetigin etkilesim alaninin c¢cok genis
olmas1 nedeniyle hep yetersiz goriiliir. Ornegin; Kagan, Cernisevski'yi érnek verir ama
estetigin ideal an’la ilgili olan giizel olanin gercekligi ve ideal iliskisini kurmasina ragmen;
ylce-olan ve trajik olana yayamadigimi ileri siirer. Yani giizelle ilgili maddeci 6greti,
idealist estetigin 0znelciliginin karsisinda yer alir. Cernisevskini'nin giizel anlayisi nesneli
0znele simsiki baglar. Clinkd, hem gilizel'in nesnel varolusunu, hem de onun insan
tarafindan algilanisinin tarihsel ve toplumsal kosullanmasini goésterir. Ayn1 zamanda da
glizel, bir yargi kategorisi olarak algilanir.

Nesnel idealistlerin (Platon,Schelling,Hegel) estetik anlayislari, en basta giizel
Ustline yargilari, diinya ile ilgili genel felsefi goriislerinde temellenir; buna gore; diinya,
bizim disimizda nesnel bir sekilde- var olan ve saltik ide, evrensel us ya da Tanr1 biciminde
kendini disa vuran manevi 6ziin maddi tozidur.” (Ziss 2009: 158)

Sosyalist gerceklige katilmadan yani Bilimsel 6gretinin estetiginden 6nce, Platon'un
giizeli yilice kavramina dayandirdigini ve sanatta glizelligin 6l¢iitiiniin glizelin yiice ideali
olarak gormesi, ortacagda tekrar giindeme geldigini gordiik. Ciinkii antik sanatin giizel
insan viicudunda gizlenen giizellik sirri, din 68e’sinin arkasina itilmistir. Bu siiregle
beraber; Estetik ¢oziimlemede, Bilimsel maddeci estetikciler, yeni estetik kuram pesine
diiserek; diyalektik maddeciligin 6ziinde ¢6ziimii bulamayinca, diyalektik ve tarihsel
maddecilik felsefesiyle ¢6ziim bulmaya ¢abalamislardir.“Bilimsel 6gretinin estetigi; estetik
deger olarak giizelligin bilimsel agiklamasini sunar. Estetik degerin nesnel niteligini
reddeden 6znelci idealist anlayislardan; bu degerin tasidig1 nesnelligin tinsel gercekeilige
indirgenmis oldugu nesnel idealist kuramlardan farkli olarak, adi gecen bu nesnelligi,
giizelin toplumsal ve tarihsel pratikle kosullanmasi {izerine olusturur.” (Ziss 2009: 163).

Estetigin donilisimiinde diyalektik yontem, 6nemli bir metodolojik bir doéniisiim
gecirir. Ciinkii maddeci diinya goriisiinden 6nce diyalektik yontem birbirinden ayridir.

230



ART-SANAT 7/2017

Ancak diyalektik maddeci goriiste bu farklilik giderilmis, biitiinlestirilmistir.”"Kagan’a gore,
Bilimsel maddeci estetigi, tiim 6biir estetik 6gretilerden temelde ayri kilan belirleyici
6zellik sudur: Blimsel maddeci estetik, o giine kadar estetik diisiincesi tarihinde hig
bilinmeyen maddeci diyalektikte, metadolojik bir temele kavusmustur.” (Kagan 1993: 45).

Diyalektik, Platon’la baslayan “olus” ve “degisim” kavramlarina dayandirilir ve
Hegel’de mutlak fikir, tez-antitez ve sentez liclii hareketiyle gergeklesir. Ancak Marx ve
Engels’de gordiigiimiiz diyalektik maddeci yontem; celiskilerden yola ¢ikmakla beraber;
dis dinyanin ve insan diisiincesindeki hareketin genel yasalarini inceleyen maddenin
hareketinin bilince yansimasidir.

“Estetikte diyalektik yontem, gerek nense ve icerik olarak, gerekse bi¢cim ve sanatin
belirlenisi ve yapisi anlaminda, 6zgiil olanin, yani; genel olanin birligini inceler. Genel -olan
ile 6zel - olanin birligi iliskisi Ustiine bilimsel, maddecilik 6ncesi estetikten edinilecek,
bugiine kalmis, bir cok 0Ogretici deney vardir. Baslica cizgileri icerisinde, bu estetigin
temsilcileri, sanati, mimesis ya da doga’'nin taklidi olarak “gercekligin yeniden iiretimi”
olarak belirlemisler, boylelikle de sanatin yasayan gergeklikle ilintisini, gercekligin
yansitilmasina ve bilinmesine indirirler. Karsit goriislere gore de, sanat; gercek diinya’nin
yansitilmasi degil; temelinden donistiiriilmesi, gercekligin bilinmesi'ne degil, bundan
biitlinliikle farkli olmak tizere, bir seyin yeniden yaratilmasi’dir.” (Kagan 1993: 47).

Boylece, tek basina maddeci anlayis, Platon’la birlikte, idealizm’in bir yansimasidir.
Marx ve Engels ile estetikte bu anlamda tarihi bir doniisiime tanik olunur. Estetik,
diyalektik ve tarihsel maddeciligin 1s1ginda toplumsal bakisin bir yansimasi olmustur.
Boylece estetik bilimi metadolojisi, yeni bakisa kavusur. Ciinkii; idealist estetik, glizel-
olanin kaynagini ya Tanr1 da, ya mutlak zihinde, ya da 6znel zihinde ve de insan bilincinde
arar.

ESTETIK’'TE DONUSUM (KANT, HEGEL, MARX)
KANT

Kant, Rasionalist felsefenin babasi olan ve estetik terimini 06zellestiren
Baumgarten’in estetigini, duyu kapasitelerine baglamasini reddederek; “estetik deneyim”
kavramini giindeme getirmistir. Boylece, bu kavram ger¢ek anlamini ilk defa Kant'ta
bulmustur. Clinkl Kant, estetik deneyim ve ayni zamanda giizel kavramini tamamen 6znel
temellere dayandiran ve estetik kavramimi degistiren ilk filazoftur. Estetigi
ozglrlestirmistir ve ayni zamanda estetigin yasalarini degistirmistir.

Estetik deneyim ise sadece sanatgiya atfedilen bir deneyim degil; aslhinda
izleyicininde 6znel duygu kapsaminda deneyimini icereren bir algi bicimidir. Kapsadigi
Alana baktigimizda “estetik deneyim, bir nesnenin seyredilmesinde hayalgiicii ve anlama
yetisi arasinda meydana gelen uyumdan dogan hoslanmanin hissedilmesi anlamina
gelmektedir. Yetilerarast bu uyum duygusu, nesne ile tamamen bicimsel bir tasarim
iliskisini kapsamakta ve nesnenin taniminin yol actifi bu uyuma, hicbir kavram eslik
etmedigi gibi, bu uyumun yol actig1 hoslanma da insanin ihtiya¢ ve isteklerine bagh olan
bir doyumu da icermemektedir. Bu anlamda estetik deneyim, bir bilme tarzi degil ve
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estetik hoslanmada tamamen ilgiden bagimsiz bir hoslanmanin kendisini ifade
etmektedir.” (Altug 2007: 12).

Kant'in 6nemli yapitlarindan biri olan, “Yargi Giiciiniin Elestirisi” adli eserinde
diisiiniir, estetik kuramini, felsefi temellere oturtmus ve genel felsefesini “kuramsal” ve
“edimsel” olarak ikiye ayirmistir. Kuramsal felsefeyi “doga felsefesi”, edimsel felsefeyi
“ahlak felsefesi” olarak kategorize etmistir. Diisliniir felsefesinde 6nsel olarak her tiirlii
bilginin kaynagini, kuramsal aklin elestirisinde “doga yasalar1” ile edimsel aklin elestirisin
de ise “Ozgtirliik yasalar1” ile iliskilendirmistir.

Yapitta doga, tikel olarak goriiniislerin yansimasi anlamina gelir. Ama Kant'a gore
tikel goriiniisler, tiimelin altinda yer almakta ve bu deneyim, dncelikle tiimeli algilamakla
gerceklesmektedir. Ayrica estetik yargi 6znel olarak bilgi icermeyen tamamen hoslanmaya
ve zevke dayanan yargi olmaktadir. Bu baglamda estetik yargi duyumsamaya dayanmis ve
“tikel yeterlilik olan estetik yargi giicli, dogal olarak “diisiiniimsel yargi giicii olarak
hoslanma duygusunu icermektedir. Hoslanma ya da hoslanmama duygusu ise “dznel
amaglilik tasavvuru ile bir ve aynidir. Bu nedenle, diisiiniimsel yargi giiciiniin estetigi, ayni
zamanda bu yeterliligin elestirisi anlamina da gelmektedir.”(Kula 2012: 13).

Bu anlamda estetigin 6znel olarak katilimi bahsetmis oldugumuz hem aliciy1 hem
tireticiyi kapsayan duyusal 6zgiirliigii meydana getirir. Ciinkii hoslanma tamamen 6zgiir
bir ifadedir. Fakat estetik olmanin kendi icerisinde yasalar1 da vardir tabi ki. Hoslanmada
bu yasalarla beslenmelidir.

Boylece “Kant’a gore sadece “yargi giicii”, tikel ve bagimsiz bir bilgi yeterliligi degil;
ne anlik gibi kavramlari, ne de akil gibi herhangi bir nesneye iliskin ide’leri liretmektedir;
0 sadece baska tiirlii yada kendisi disinda iiretilmis olan kavramlar1 toparlamak da veya
felesefi anlamda ele almaktadir.” (Kula 2012: 4). Bu anlamda filazofa gore sanat ve estetik,
yargl giici ile ilgilidir ve tikel diislince bicimine gore doga’dan yararlanmaktadir. Yani ilk
defa sanat ve estetik olmanin yasalari ortaya konmakta ve doga buna katilmaktadir.

Kant'ta estetik yargi, deneyime dayanir. Bu deneyim anlik duygularla belirlenen
kosulu icerir. Bu konuda Kant soyle demektedir: “Bir etki ya da sonu¢c anlaminda hoslanma
ve hoslanmama duygusunun herhangi bir tasavvur ile baglantilandirilmast énsel olarak
bellirlenemez; ciinkii; bdyle bir sey olanakli olsa bile, séz konusu olan sey ancak bir
“nedensellik iliskisi olabilir.” Bir nedensel iliski de “salt sonsal olarak ve deneyim yoluyla
bilinebilir.” (Kula 2012: 68). Yani filazofun ¢ikarimlariyla estetik yargiy1 nesnenin kavrami
degil; 6znenin duygusu belirlemektedir. Oznenin duygusunun 6n plana ¢ikmasi ile
donemin sanatsal ¢ikmazlari asilmis ve sanatta bir ddniim noktasi olmustur.

Sozii gecen gilizellik kavramina gelince filazof, “giizel” kavramini yasalarla
belirlememis; “Yargi Giictiniin Diyaletiginde”, yargi giiciiniin diyalektiginden bahsederken;
gorunusleri simgelerle agiklamis ve semalara dayandirmistir. Yani kosul getirmistir.
Boylece, 6znel duygu nesnenin kendisi ile degil; temsili 6gesiyle ifade edilebilecektir. Zaten
duygu da, tamamen 6znel olarak ifade edilebileceginden bu sayede; giizel’'de duygusal
anlatim araci olarak ¢ikarimsiz fakat kosullu olacaktir.
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Diisiiniir'iin kendisi de 6znel kosulu séyle agiklar: “ancak o sanat alaninin nesnesinin
betimlenmesindeki hakikat ile kurmakta ve sanat nesnesinin betimlenmesindeki hakikat ile
ilgili olan bilimsel ége, “giizel sanatin kaginilmaz kosuludur; ancak, sanatin kendisi degildir.”
(Kula 2012: 152).

Filazof, giizellik i¢cin getirdigi bu 6n kosula ilaveten; begeni elestirisini’de getirmistir.
Begeni elestirisi, giizel'i degerlendirdigimiz yargilama yetisi anlamindadir. Yani, getirdigi
estetik yargiy1 olusturma da sanatciya tanidign duygusal ifade 6zgiirliigiinii, aliciya da
taniyarak begeni yargisini da 6zglirlestirmis olur. Bir nesneyi giizel olarak nitelendirdigi
sey'e “begeni yargisi” demistir. Begeni yargisi kavrami da ancak 6znel temellere
dayanmalidir. Clinkii; begeni ancak 6znel duyguyla yapilabilir. Sonuca baktigimizda sanata
katilan 6znel ifade, 6znel bir begeni yargisini da beraberinde getirmistir.

Bu anlamda Kant'a gore estetik yargigiicii bahsetmis oldugu, 6nsel alginin ereksel
algiyla birlesimidir ve bu ereksel algi da cikarimsiz olmalidir. Buna estetik hoslanma ve
haz olgular1 da dahil edilir ve sadece duyulur algiya dayanir. Yani, salt hicbir seye
dayanmadan algildigimiz sey’dir.

Sanatta olgu ve nesnellik tamamen ortadan kalkmis midir? Hayir kalkmamistir.
Soyle ki; olgularin kendisinden yola c¢ikan Kant, “bir seyin giizel olup olmadiginm
ayirdedebilmek icin tasarimi anlak yoluyla bilgi icin nesneye degil; bahsettigimiz gibi
imgelem yetisi yoluyla 6zneye onun haz ve hazsizlik duygusuna bagintilamaktadir. Begeni
yargisi boylece, bir bilgi yargisi degil; dolayisiyla mantiksal da degildir. Ama ortaya ¢ikan
sonug nesnel olabilmektedir.” (Kant 2006: 53-54).

Begeniyi gerekli gordiigii priori ilkesi ile olgulara dayandirma pesindeyken; ancak
estetik yargi da dznellige dayanan ¢ikarimsiz bir begeni yargisi olmak zorundadir. Kant’'a
gore estetik yargiy1 belirleyen yargi glicii de “estetik yargi” ve “ereksel yargi” olarak ikiye
ayrilmaktadir.

Kant, begeni yargisini ereklilik acisindan ele almakta ve o ylizden priori ilkeyi
gerekli gormektedir. Boylece ereklilik nesnenin kendisinde degil; onu algilayan 6zne
olmalidir. Estetik yargi ve begeni yargisi an’ligin yargisi degildir. Tamamen 6znel’dir.
“Kant’a gore “giizel sanat yapitlari deha’nin iirtinleridir; insanin i¢ varliginin bir yetisi olan
bu deha sayesinde, doga sanata kurallar koymaktadir.” (Bozkurt 1995: 135).

Kant'in estetige getirdigi kosullar sayesinde 18. yy da bir estetik begeniden soz
edilmeye baslanmis ve Empiristler olarak adlandirilan bu ¢agda Kant, Hume, Hutcheson
gibi filazoflar da begeni yargisinin 6znel tarafiyla ilgilenmeye baslamislardir. Bu
filazoflarin hepsi bilgideki tiimellige dayanarak estetik begeniyi tanimlayanlardan farkl
olarak (Baumgarten) 6znel algidan da beslenmislerdir. Kant'in farki bilgideki tiimelligi ele
almis olmasi ama glizelin yasalarini veya glizelin bilimini olusturmak i¢in ¢abalamaya
calismamistir. O sadece kosullar yaratmistir. Formiil iretmemistir. Begeni elestirisinden
anladigy; begeni yargilarinda ortaya ¢ikan olgulardan yola ¢ikmak ve begeninin 6tesine
gecen a priori diisiincesinin gerekliligine inanmistir.
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ESTETIGIN YENi KATILIMLARI

Yiizyilin estetik donlisiimde Kant 6znel duygunu onsel ilkelerinden bahsettikten
sonra ikinci onemli yapiti olan Saf Aklin Elestirisin” de anlama yetisinin priori ilkelerini
belirtmis ve bu ilkelerin empirik bilgi icin nasil kategorize edildigini anlatmistir. “Pratik
Aklin Elegtirisinde” ise aklin priori ilkeleri ortaya konmustur.

Kant bu yapitlarda estetiginde belirginlik kazanan ve estetigini temellendirdigi
kavram ciftlerinden “yiice” ve “giizel” kavramlarinda bahseder. Yani yiicelik ve giizellik
estetigin temel kavram ciftidir. Bu iki kavram birbirine kosut olarak kullanilir. Kant’a gore,
ylcelik ya da ylice olan, duyulur diinyasini astifindan dolay1r ayni zamanda estetigin
disinda da iliskilendirilir. Kant'ta ylice olan ile giizel olan haz verme acgisindan ortaklik
gerektirmektedir. iki kavram icin demek istedigi, ikisi de “duyusal olarak ve mantiksal
olarak belirleyici yargiy1 degil; derin diislinme yargisini varsaymada anlasilirlar: sonugta,
bunlardan hoslanma ne hos olma durumunda oldugu gibi bir duyum iizerine, ne de iyi olan
durumda oldugu gibi belirli bir kavram {izerine bagimhdir; ama genede kavramlar ile
bagintihidirlar.” (Kant 2006: 101)

Kant’a gore bu yapitlarda haz duygusu ile bagintili bir nesne ya hos ya giizel ya ylice
ya da iyi sayilir. Hos ve yiice'nin giizel kavramiyla iliskilendirilmesi Platon’dan beri gelen
bir stirectir. Daha 6nce bahsedilen begeni yargisi bu yapitlarda giizel sadece yargida haz
veriyordu. Simdi ise Ylice kavramiyla duyunun ¢ikarina karsi direnci yoluyla dolaysizca
haz veren durumundadir.

Yalniz 6nemli noktay1 Kant, evrensel olarak gecerli estetik yargilarin aciklamalari
olarak, 6znel zeminlerle baglantilar. lyi ise, estetik olarak giizel olarak degil; yiice olarak
tasarimlanir. Boylece coskuyla iliskilendirilmis olur. Kant soyle der.” Estetik olarak cosku
yiicedir.” (Kant 2006: 133) Filazof'un vurgusu, coskunun toplumun insanlarda ortak bir
estetik duygu yarattigidir.

Kant'ta glizel, ylice ile dogrudan dogruya yasamin ytikseltilmesinin duygusunu tasir.
Giizel ile ylice arasindaki en 6nemli fark ytlicenin dogaya baglh kalmasi ve ereksellik
icermesidir. Giizel olan1 bir kavrama baglamaksizin tiimel bir algilama sekli olarak ve
karsiliksiz olarak goriir. Ve bu nesne de soyut bir nesnedir. Giizelden duyulan haz ise
giizelin zorunlu olarak verdigi histir ve hazda bu anlamda soyutluluk igerir. Kant, sanat
giizelligini ise tikelin kavram ile uyustugu bir karsitlik olarak gortir.

Kant estetigi, “derin-diisiinen yargi yetisinin bir yargisi olarak, yliceden hoslanma
da, tipki glizelden hoslanma gibi, nicelik acisindan evrensel olarak gegerli, nitelik agisindan
cikarsiz iliski acisindan 6znel ereksellik olarak ve kiplik acisindan sonuncusuna gore
zorunlu olarak gosterilmelidir.” (Kant 2006: 104)

“Estetik ereksellik ozglrliigii icindeki yargi yetisinin yasallifidir. Nesneden
hoslanma imgelem yetisini icine yerlestirmeyi istedigimiz bagintiya bagimlidir ama; kendi
basina an’hig1 6zgiir ugras icinde oyalamasi kosuluyla.” (Kant 2006: 133) Estetik yargi ise
priori ilkelere dayanmasi nedeniyle; tiimdengelimden gelir ve begeni yararina calisir.
Kant, boylece; hem ortak begeni ortaya koymak hem de 6znel doyumlar1 6nemsemis olur.
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“Kant 6znel diisinme ile nesnel seyler arasindaki, soyut tiimellik ile istemenin
duyusal bireyselligi arasindaki sabit karsithiga tekrar geri dondiigii i¢in, ayrica, Tin'in
pratik yanini teorik yaninin iizerine ytlikseltmesi nedeniyle, Filazof, dnceden soziinii
ettigimiz ahlaki hayattaki karsitligi her seyden dnce en yiiksek karsitlik olarak dne ¢ikaran
ilk kisiydi.” (Hegel 2012: 56).

“Kant, “Yargigliciiniin Elestirisinde” kavram ve gerceklik, tiimel ve tikel, anlama yetisi
ve duyu arasindaki soyut c¢oziinmeyi ve dolayisiyla da ideayr olumlarken; bu
¢Ozlinlimiiniin ve uzlasimin kKendisini tekrar 6znel bir sey haline dontstiiriir. Pratik aklin
elestirisinde kavram, tiimel olan, tikeli de icerir ve bir amag olarak, tikel ve dissal olani,
organlarin diizenini, disaridan degil; iceriden belirler; o sekildeki tikel olan kendiliginden
amaca karsilik gelir. Buna benzer bicimde, Kant, estetik yargigiiclinii, ne kavramlar yetisi
olan anlama yetisinden ne de duyusal gorii ve onun ¢okgesitliliginden ¢ikan bir sey olarak
degil; anlama yetisi ile hayalgiicliniin 6zglir oyunundan ¢ikan bir sey olarak yorumlar.”
(Hegel 2012:57).

HEGEL

Estetik de genel dontistimler sik olan bir silire¢ degildir. Uzun siiregler gerektirmistir.
18 yy da Kant'in atilimindan sonra 20. yy’da Hegel ile estetik bakis da biiyiik doniisiim
yasanmistir. Hegel estetige sosyal olgular katmistir.

Idealist estetik ¢izgiyi doruga ulagtiran Alman idealizminin en biiyiik diisiiniirii olan
Georg Wilhelm Hegel, idealizmin 6zii olan akil, ruh, tin, idea gibi anlamlara gelen “geist”
kavramini kullanmistir. Boylece 20.yy’in baslarinda Hegel’e kars1 Fransa’da biiytik bir ilgi
baslamistir. Hegel'in eseri olan “Tinin Gériingiibilimi” ile dikkatler Hegel'e ¢evrilir. Bu ilgi,
ozellikle ].Wahl, A. Kojeve ve j.Hyppolite'in ilgisi sayesinde daha da artmistir.

Hegel'in felsefesi Geist (Tin) kavramina dayanmaktadir ve felsefi sisteminin basinda
“varlik” bulunur. “Hegel, kendisini modern felsefece baslatilan ve gergekligi tinsel ya da
zihinsel bir varlik olarak anlayan hareketin tamamlayicisi olarak goriir ve Tin’in (ruh’un-
zihnin) en (st asamasini saltik olarak nitelendirir. Hegel'in “nesnel tin” olarak
isimlendirdigi asama daha asagi diizeydir ve bu diizeyde, Ahlak, Hukuk, Devlet
bulunmaktadir. Bunun en st asamasi da Din’dir. Yani saltiktir ve bu da {li¢ asamada
algilanmaktadir. Sanat ise asil din ve felsefe olarak algilanir. Saltik din, kendinde -bilincin
Ozgurliigiin basamag1 olarak hakikati icermekte ve ide’de tin’i karsilayan bir kavram
olarak da gercikligi kapsamaktadir.

“Hegel'in felsefe sisteminin temeli olan tin'in salt amaci, kendi bilincine ve
ozgurliigiine ulasmasidir. Bu diyalektik bir siirec icerisinde gerceklesmekte ve tin, idea ya
da geist onceleri kendi basina iken; daha sonra 6ziine yabancilasmis ve somut bir varlik
olarak doga’da gercekligini bulmustur. Tin’'in kendibasinalifindan koparak doga’da baska
bir sey haline gelmesiyle de bir celiski ortaya cikmistir. Ciinkii, doga, tinsel 6zilin zitt1 olan
maddesel tozden meydana gelmektedir. Bu celiski geist’in gelismesindeki liglincii basamak
olan kiiltiir ve tarih diinyasinda, tin’in “kendini yeniden bulmasi” ile, ama bu kez biling ve
ozgiirliik yoluyla kendisine donmesiyle ortadan kalkmistir.” (Yildirim 2014: 50-51).
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Bununla beraber Hegel’de kavram noktalarinin Tanri’ya baglanmasi da bir celiski
daha yaratmaktadir. Bu durum idealist anlayisin hala asilamamasinin yarattigi geliskidir.
Fakat Hegel'de, “Tin, ayni zamanda Tanri’'nin goriiniminiin en {stin biciminde
gorinimiidiir.” (Bozkurt 1995: 151). Bu ylizden de ayr1 olmasida diisiiniilemez.

Hegel, sanatin din ile de baglantisin1 sdyle olusturur: “Sanat artik, ilk ¢aglarin ve
uluslarin kendisinde aradiklart ve yalniz kendisinde bulduklari tinsel gereksinimlerin
doyumunu saglamaz, en azindan din yéniinden, sanatla en derinden bagl olan doyumdur
bu.” (Hegel 2012: 11) demektedir. Boylece Hegel, 6znel duygulanimin idealist ¢erceve
1s5181nda metafizik agcidan tiim boyutlarini kullanmis olur.

Burada 6ykiinme 6nemli bir noktay:1 agilimlar ve nesnel algi araciligiyla yapilir. Bu
anlamda, Kant ve Hegel'de duyulur algi ve duygu estetigi kurmak mimkiin degildir. O
ylzden hoslanma, zevk, begeni, korku vb. psisik duygular ikinci plandadir.

Hegel de Kant gibi 06znel ifadeye 6nem vermistir ve her ikisi de o0znelligi
karsilamakla birlikte; nesnel bir gerceklik pesinde de olmuslardir. Bu baglamda estetik,
diyalektik ve metafizik bir silire¢ icerisinde biitlinlesmis olan sanatin bilimi anlaminda
yorumlanirken; Hegel ise giizeli doga’dan atmakta, yani onun disinda ele almaktadir;
cunki, saltik Tin asamasinin altindaki diinya’da giizel bulunmaz ve burasi yalnmizca Tin'in
kendisine yabanci karsit oldugu bir alan1 kapsamaktadir (Bozkurt 1995: 145). Bu anlamda,
saltik Tin onun sanat yoluyla anlasilabilir olmasi acisindan énemlidir.

Hegel, “6nce ide’'nin kendisini ortaya koymakta (tez), sonra kendine karsi (doga
olarak)(antitez), daha sonra da bir sentez olusturmaktadir: Boylece varlik asil olus icinde
bulunur; bu da diyalektik bir stireci kapsamaktadir.” (Bozkurt 1995: 142).

Hegel duyusal'in bilimini netlestirmeye calismistir. “Bu yiizden sanatin igerigi,
sanatin biitiin ilgileri ve baglar1 sinirli sayidaki belli temalara indirgenmistir. Ayni nedenle
sanatsal formlar, sinirli sayidaki formlari igermektedir. Hegel'in somut problemi, sanat
biliminin varligi problemine baglanmis olmasiy; tinselligin ve somutlugun birligi
problemindeki paradoksu ¢ézmek icin 6zellikle sanat ise stiriilmiis ve o bu ¢6ziimii, bir
diisiince, bir kavram birligi olan saltigy, tikel, 6zel ve sinirli herhangi birseyin icine
kapatarak gerceklestirmeye calismasidir.” (Bozkurt 1995: 148).

Ama Hegel'de “glizellik, Tin’'in dislasarak, nesnelleserek, duyular diinyasinda
goriiniise cikmasidir. Iste bu goriis, estetigin ilk kisminin konusunu olusturur. Buna gére
giizel, ide’nin, duyusal bir goriiniis kazanmasi olup, bu ide soyut bir evrensellik olarak
degil; kendi icinde soyutu bulunduran ve gercegin somut idealitesi olarak, duyusal alanda
kendisini ortaya koyan canli hakikat ve yasam olarak, tiim canlilar1 etkileyip uyaran ve
onlar1 harekete geciren, ince ayrintilar: bulup goésteren ide’dir.” (Bozkurt 2011: 157).

Hegel sanati, insanin yarattig1 nesnel bir obje olarak ele almakta, ilkelerini 6zgiirliik
ve kendiligindenlik icerisinde yapmaya cabalayarak; sanat liretimini saglayan Kkisiye
yoneltmektedir. Boylece Hegel, 6znel duygunun yanisira 6znel bilissel cabanin pesine
diismistiir. Ayrica, yetenek, teknik gibi kosullar1 sorgulamaya baslamistir. Bu anlamda da
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estetigin kendi ve sanatin kendi disiince diinyasina ¢agdas ilerleyici bir adimin atilmasi
saglanmis olur.

Hegel'in sanat anlayisi lic kisimdan olusur: “Genel estetik, sanatsal giizelin genel
olarak inceledigi, idealin dogayla ve 0zel sanatsal i¢cgldiilerle ilisksinin ele alindig
béliimdiir. Ikinci sirada, biiyiik yapilarda ve formlardaki kristallesmeye gore temel
farkliliklar ve ayrimlar yer alir: Sembolik sanat, Klasik sanat ve Romantik sanat olarak
ayrilir. Son olarak da sistemin yonlendirici ide’sinden baslayan sanatlar sistemi gelir.
Idenin bir form i¢inde gériiniis bicimine gore Hegel, sanat icin ii¢ diyalektik asama ve ii¢
cag ayirir. Sembolik sanatta, ide, belirsiz, bulanik, kesin olmayan ve smirlanmamis
durumdadir. Henliz somut bir ide degildir. Ve ide’'nin forma bu tam uygun olmayisi,
sanatin somut giizelligine karsin, onu sembolik kilar.” (Bozkurt 2011: 152).

Estetigi sistemlestirme eylemi Kant ile baslamis, Schiller ve Romantikler ile devam
etmis ve daha sonra Shelling ve Solger'in estetik diizenlemeleri ile diizenlenmistir.
Hegel'de sanat, insanin ahlaksal diinyasinin nesnelligi karsisinda her zaman idealitesini
koruyan ve gerceklik icinden gecerek gelen idealitedir. Hegel, sanati doyum veren bir arag
olarak gérmez. Doyum verdigi donemlerin gereksinimden kaynaklandigini, yargilama ve
entellekiiel bir irdeleme icerdigini sdyler. Bu bakis aslinda onu felsefesinin 6ziine kendine
doénme, diisiinen bir bilince sahip olma yeterliligidir.

Hegel, zevki yargilara baglar. Hegel'e gore “Tin, kendisini irdeleme ve koékenini
kendisinde bulan herseyin bilincinde disiinen bir bilince sahip olma yeterliliginde
olmalidir. Diistinme, tam da Tinin en i¢ 6zsel dogasini olusturan seydir. Sanat ve sanat
eserleri, Tin'den dogmakla ve tin tarafindan yaratilmis olmakla, bizzat tisel tiirdendirler,
ama yine de onlarin sunumlari bir duyusallik gériintisiine biiriiniir ve duyusal olan Tin'le
kaplar.” (Hegel 2012: 13).

Hegel sayesinde sanat iiretimi insanin yaratimi oldugu ve bununda pratiginde
uygulama i¢in estetik deger ve teorilerden yararlanilirken; daha sonra sanat'in bir insan
etkinliginin triinii olmadig tikel yetenege bagl Tin'in bir yetenegi olarak gorilmeye
baslandig goriiliir.

Bu bakis agisi ile “sanat eserinin yetenek ve dehanin bir {iriinii oldugu iddia edilmis
yetenek ve dehadaki dogal 6ge 6zellikle vurgulanmistir. Ciinkii yetenek, insanin salt ve
basitge kendi 6z-bilinci etkinligi yoluyla kendisine verme giiciine sahip olmadigi, 6zgiil
yeterliliktir; deha ise boyle olan tiimel yeterlilik oldugunu vurgulanmaktadir.” (Hegel
2012: 2).

Hegel'in bu gorisiine karsi ¢ikanlar olmustur. Ciinkii bu goriis abartili bulunmus,
sanat iretiminin bir esinlenme yani dogadaki nesnelerin uyarimi ile yani gliniimiizde
oykiinmenin bir karsiligi olmasi deha tanimlamasinin bir yanilsama oldugu
diisiiniilmiistiir. Hegel, sanatin kendisinden ¢iktig1 tiimel ve mutlak gereksinim, kokeni
insanin diisiinen bir biling olmasinda bulmaktadir. Insan kendi bilinciyle tasarlamakta ve
oncelikle bunu teorik olarak yapmakta ve pratik etkinlik yoluyla dissal nesneleri
dontstiirerek gergeklestirmektedir.
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MARKS

Marks’a gelince, Hegel'in en o©nemli 6grencilerinin Marksist'ler oldugu
gorilmektedir. Ciinkii; Hegel okumalari arasinda felsefi mantiksal olarak ve tarihsel olarak
ateizme, materyalizme ve kominizme gotiirmekteydi. Fransa’da, Marx'in diyalektigi ve
diistincelerini Hegel’'inki ile benzestirenler olmustu. Cilinkii, Marx sol kanat Hegel'cilige
yakinlig1 dikkat cekmistir. Fakat Marks, tarihsel materyalizmi gelistirir. Ve bu konuda
bagimsiz hareket eder. Marks’in materyalizm’i Kominist Manifestosuyla aciklik kazanir.

Marks, estetik goriislerini Hegel’den alir. Hegel'in estetigi, gercek diinyanin
yansimasi degil; glinliik gerceklikle olaylarin gercek nedenleri arasindaki iliskidir. Yani en
derin gerceklige niifuz etme aracidir. Ciinkii; Hegel, doga’yr taklit etmenin bosuna caba
oldugunu diisiinmektedir.

“Marks, Hegel'ci felsefenin tam kapsamindan tiimiiyle haberdardir. O, kendisini
dogrudan Hegel'in icersinde insanin 6zbilincinin ama heniiz soyut bicimde kendisinin
yalin disiincesi olarak kavranan insanin-kendisini seylerde yabancilastirdigini gosterdigi
Fenemolojiye adamisti. ilk bakista tuhaf gériinmesine karsin, bu metin, 6z bilincin
kendisini nesnel bilgiye gore, en soyut materyalizmde oldugu gibi salt bir sey olarak nasil
kesfedildigini gostermektedir.” (Hyppolite 2010: 140).

Marks, “Hegel estetigini kabul ettikten sonra Hegel'in sanat ve devlet arasindaki
yerini devlet yaninda secmesiyle, Sol Hegelciler olarak Hegel'in estetigini Hegel'e karsi
kullanmis, daha sonra da eytisiminde oldugu gibi estetiginde de, Hegel'in karsisina
dikilerek kendi 6zdekci estetigini olusturmak istemistir. Ancak giinlin siyasal durumu,
diisiinkuramsal incelemelerin daha agir basmasi nedeniyle estetik ve sanati
sistemlestirecek zamani bulamamistir.” (Acar 2012: 58).

Marks séyle demektedir: “llerde maddi gereksinimden kurtulmus olan insanin
yaratici giiclerinin rahatca agilmasi yayilmasi kendinde bir erek olacaktir.” (Acar 2012: 60).

Marks, estetik yasalar1 diizenlemeye calisir ve bilimsel temellerini arastirir. Bu
arayis onu estetik de yeni bir bakis agisina itmis olsa da amaci, idealist kuramin etkisinde
olan sanat anlayisinin ¢atisinda ve sanat kurami olusturmak amacinda degildir. Sadece,
estetik kurallar1 arastirmak amachdir.

“Marksc1 sanat anlayisi toplumun gerek toplumsal gerek ekonomik yapisindan ayri
ele alinamayacag icin, sinifli toplumlarda Marks’c1 estetigin gelisimi de siniflandirmalar
disinda diisiiniilemez. Oysa; 6zde sanat, bilim ve bunlara baglh bilgi birikimi, yaratis i¢ ice
gecmis ve ortaklasmistir.” (Acar 2012: 80). Bu bakis acisy, disiplinlerarasi sanat anlayisinin
da yolunu agmakta ve tiimel bir yaklasimi 6ne cekmektedir.

Marks, “Sanatlar kendilerini tarihsel stireclerdeki toplumsal gereksinime gére
olustururlar. Varliklarim1 toplumsal gereksiniminden ve istekten kaynaklandirirlar. Sanat,
toplumsal yasamin ve emegin disinda tekil olarak gelisemez ve diisiiniilemez” der (Acar
2012: 81).
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Hegel, Fransiz diisiiniiri olarak Fransa’'ya ait sayilmaya basladiktan sonra,
Fransa’daki “Sosyalistler Rasyonalist Hegel anlayisini savunuyorlardi;; kendilerini
Rasyonel olanla Reel olan arasindaki iliskiyi, degisimin kacinilmazhigini, diyalektigin
diinya’nin devrimci anlayisini ve donilisiimiinii saglamadaki gilicii konularinda Hegelci
iddialara baglamaktaydilar. “1920’lerde teolojik goriisiin odak noktasi Tanrr'ya iliskin
Rasyonel tartismadan bireysel dinsel deneyim yapilarinin agiklanmasina kaymaktadir. Bu
yaklasim deneyimin belirtik bir dinsel boyutunun insan 6zelliginin askin nitelikleriyle yer
degistirdigi savas sonrasinda yayginlik kazanan varoluscu Hegel’'e giden yolu hazirlar.
Ayn1 donemde Rasyonalist Hegel gortisii de, Hegel’'in diyalektigi ile Marks’in materialist
diyalektigi arasindaki iliskiye aciklik getirmeye odaklanmistir. Boylelikle giiniimiize kadar
devam eden ve Fransiz Marksizminin gelismesine eslik eden daha sonraki pek ¢ok politik
ve felsefi tartismanin 6ni bu yolla acilmis olmaktaydi.” (Hyppolite 2010: 15).1940’lardan
sonra Hegel'ci diyalektigin yerini materyalist Marksist bir diyalektige dontstiigii goriliir.

Marks ve Engels soOyle derler: Diisiincelerin, tasarimlarin, bilincin iiretilmesi,
baslangicta, insanlarin maddi etkinligiyle ve maddi iligkileriyle, dolayimsiz bir bicimde siki
stkiya baghdir. Bu asamada, insanlarin tasarimlari, diisiincesi, diisiinsel iliskileri, maddi
davraniglarindan dogmugs gibi goriiniir. Bir halkin siyaset, hukuk, ahlak, din, metafizik,vs.
dilinde kendi anlatimini bulan zihinsel liretim icinde ayni sey sdylenebilir. Tasarimlarinin,
diistincelerinin vs. lireticisi olanlar insanlarin kendileridir., ama bunlar, kendi liretici
gliclerinin gésterdigi belli bir gelisme ile en ileri bicimlerine kadar bu gelismenin karsiligi
olan iliskilerce kosullanmis gergek etkin insanlardir.” (Marx vd. 2006: 31-32).

Marks ve Engels’e gore; sadece i¢ yasalarla sanati ve edebiyati anlamak miimkiin
degildir. Sanatin gelisimi i¢in maddi diinyanin ve toplum tarihinin degerlendirmek gerekir.
Ama Marks, kapitalist sistemin sanat1 olumsuz etkileyeceginden de bahseder ve “Kapitalist
liretim tarzi bazi manevi liretim bicimlerine, drnegin; sanat ile siire diismancadir.” der
(Marx vd. 2006: 17).

Bu diisiince kapitalist iiretim bicimiyle sanat ve edebiyatin gelismesinin zor
olacagini diisiiniir. Fakat sanatin ayni zamanda idolojik miicadelede 6nemli bir arag
oldugunun da farkindadir. Endisesi, olumsuz yolda kullaniminin yanisira toplumda ezilen
kesimlerinde hizmetinde olmasi amaciydi.

Marks, diyalektik maddeci yontemin de sanatin gergekligi yansitmada 6nemli bir
arac¢ oldugunu dusiiniir. Boylelikle, bilimsel maddecilik 6ncesi idealist estetiginin altindan
gerceklik ve sanat arasindaki celiskide kaldig1 durumlari, toplumsal ve tarihsel diizlemde
bilgikuramsal bir yaklasimla ¢6zmiis oluyordu.

Fakat amaclar: gercekei somut tarihsel yaklasim ve kisilerin, bagh olduklar1 sinifsal
cercevenin belirleyici 6zellikleri i¢inde, canli, ¢ok yonlii sanat tretimi gerceklestirmek
istemesidir. Marks, Marksist elestirisini olustururken de sanat ve edebiyat tarihinin
belirleyici donemlerini, kisilerini ve yapitlarini incelerken bunlarin tarihsel ve sinifsal
konumlar iginde gérerek olusturur.Marks, Engels ile beraber ayni ideolojik yaklasimla
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hareket etmisler her halkin diinya sanat ve edebiyatina katki saglayacagina inanmalarinin
yanisira; iscilere yakin demokratik devrimci sair ve yazarlara yakinlik duymuslardir.

Marks’in sanat anlayisinda estetik algy; “liretim, maddi bir nesne saglamakla kalmaz,
o maddi nesne icin bir ihtiya¢ dogurur. Tiiketim, kendi ilk dogal kaba ve dolayimsiz
halinden siyrildig1 zaman bir talep biciminde nesne yoluyla ortaya c¢ikar. Nesneye duyulan
gereksinme, o nesnenin algilanisindan dogar. Sanatin nesnesi sanat duygusu olan ve
giizellikten haz alabilen bir izleyici kitlesi yaratir. Onun i¢in liretim, 6zne i¢in bir nesne
tiretmekle kalmaz ama nesne i¢in de 6zne liretmis olur.”

Estetigin tarihi Kant, Hegel ve Marx’la yeni niteliklere kavusmustur. Estetigin kendi
yontemini ve kendi icindeki anlamini degistirerek kuramsal sistematik bir forma soktular.
Estetigin sanatsal olanla iliskinin kurulmasinda hem sanat eserinin kendisini hem de
slrecini sistemlestirdiler. Sanatsal yasalarin ¢oziimlenmesi noktasinda bir cok deger
ortaya koyulmasi, sanat yapitinin ¢6ziimlenmesi bunun icin de sanatsal degerlerin ortaya
konmasi ve deneysel estetikle acilimlanan sanatsal begeni ve yasanti gibi kavramlarin
dahil edildigi, sanat algisinin ¢6ziimlenmesi agisindan 6nemli adimlar atmislardir. Estetik
kuramlar: sosyoloji, psikoloji, felsefe, sanat ile disiplinler arasi bir iligki ile yeni a¢ilimlar
saglamistir. Bu iliskiler sanatinda gelisme yasalarinin stireclerine de dolaylh etki sagladigi
gorilebilir. “Yani sanatsal nesnenin Ozniteligi obiir bilimlerle olan baglantisini da
belirlemistir. Estetik metadolojisi, tarihsel olaylarin alani genislemis; 6te yandan, bu
olaylarin 6biir yakin bilimlerle ilintisi gittikce cogullasmistir.” (Kagan 1993: 19).
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ABSTRACT

Music has an important role in establishing intercultural relations. Music can be
seen as a perspective the awareness of cultural differences. Cultural differences are appear
in the environment of cultural similarities. According to Friedrich Schiller human
development, has a very important educational task for gaining form by culture and
humanization. Schiller composed a poem entitled An die Freude (Ode to Joy) and he
revealed a theme about living in an atmosphere of brotherhood of the human race. Ludwig
van Beethoven used this poem in the 9th Symphony’s last movement, completed in 1824.
Beethoven is a composer who is well versed of human suffering, passion, freedom
aspirations, conflicts and struggles. The composer’s perspective is directed to the integrity
of the world. The final movement of the 9th Symphony, which is the highlight of the work,
dominates with the power of musical and philosophical perspectives. The purpose of this
study is to identify the universal values Beethoven’s music carry music and to exemplify
through the 9th Symphony. For this purpose, the literature method is used. Beethoven's
creativity and musical language were determined in providing universal peace with an
approach based on the philosophy and aesthetic. As a result the universal values of
Beethoven’s music are revealed. The study concludes that 9th Symphony in the
international platform through universal values play an important role in ensuring peace.
In accordance with the data obtained, suggestions are made about acquisition of universal
values and atmosphere of universal peace for arts and arts education.

Keywords: Beethoven, 9th Symphony, music, universal values.
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BEETHOVEN’IN MUZiGINDE EVRENSEL DEGERLER: 9. SENFONIi
ORNEGI

0z

Miizik, kiltlrleraras: iliski kurabilmede 6nemli bir role sahiptir. Mizik, kiltiirel
farkliliklarin bilincine varilabilecegi bir bakis acis1i olarak gorilmektedir. Kiltiirel
farkliliklar ancak kiltiirel benzerlik ortaminda belirginlesir. Friedrich Schiller’e gore
insanin gelismesi, insanin kiltiir tarafindan bicim kazanmasi ve insanin insanlasmasi i¢in
cok onemli bir egitsel gorev yiliklenmektedir. Schiller, 1785 yilinda An die Freude adl
siirini yazmis ve insan irkinin kardeslik ortami icinde yasamasina iliskin bir tema ortaya
koymustur. Ludwig van Beethoven 1823 yilinda tamamladigi 9. Senfoni'nin son
boliimiinde bu siiri kullanmistir. Beethoven, insanligin acilarini, tutkularini, 6zgiirliik
0zlemlerini, celiskilerini ve savasimlarini iyi bilen bir bestecidir. 9. Senfoni’de bestecinin
bakis acis1 diinyanin biitiinliigiine yonelmistir. 9. Senfoni'nin dorugu olan final boliimi
miizikal ve felsefi perspektiflerinin giicliyle esere egemen olur. Bu c¢alismanin amaci
Beethoven'in eserlerinin tasidigl evrensel degerleri belirlemek ve bestecinin 9. Senfoni’si
lizerinden Orneklendirme yapmaktir. Bu amagla literatiir tarama yontemi kullanilmistir.
Felsefe ve estetik temelli bir yaklasim ile Beethoven'in yaraticiliinin ve miizik dilinin
evrensel barisi saglamadaki etkileri belirlenmistir. Calisma sonucunda Beethoven'in
eserlerinin tasidigl evrensel degerler ortaya konulmustur ve 9. Senfoni’nin uluslararasi
platformda evrensel degerler araciligiyla barisin saglanmasinda 6nemli bir rol {istlendigi
sonucuna varilmistir. Elde edilen veriler dogrultusunda evrensel degerlerin kazanilmasi
ve evrensel baris ortaminin saglanmasi icin sanat ve sanat egitimine yonelik 6nerilerde
bulunulmustur.

Anahtar Kelimeler: Beethoven, 9. Senfoni, miizik, evrensel degerler.

INTRODUCTION

With the French Revolution, which took place in 1789, the implementation of
democratic thought, has led to the democratization of music. Music has begun to present
to public and has ceased to be an event within the walls of the palaces and the halls.
Homeland songs, secular cantatas and choirs were counted symbol of public sentiment.
French Revolution when taken as the rise of the process of democratic gains has affected
other European countries in the 18th and 19th centuries, and has been in the process of
mutual interaction (Say, 2003: 314).

Equality and freedom-loving German-born composer Ludwig van Beethoven (1770-
1827) was deeply affected from the French Revolution. Beethoven moved to Vienna in
1792, by internalizing the principles of democracy in the creative personality has
described the ideal: “to love freedom above all else, even in front of the throne and crown
that never come true to be traitors”. With the effect of the deafness, the composer
gradually moved away from social life and his fantasy world deepened, increased inner
revive ability. But ideal of his art has never changed. His ideals, freedom, equality and
human love, were reflected in all his works.
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His art was in the struggle for ensure force, certainty, freedom and peace (Say, 2003:
316).

Beethoven offered his works to humanity nearly fifty years, in the period of the rise
of German culture. This period’s leading philosophers are Immanuel Kant, Johann Gottlieb
Fichte, Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Wilhelm Joseph Schelling, Arthur Schopenhauer;
poets are Johann Wolfgang von Goethe and Friedrich von Schiller (Say, 2003: 317).

THE APPROACHES OF THE PHILOSOPHERS ON ARTS, MUSIC, AESTHETICS IN THE
BEETHOVEN'S PERIOD

Independent and emotional impact of music, musical-intellectual content and the
musical form in the arts form are concerned with musical aesthetic considerations
(Blacking, 1973; akt. G. Otacioglu, 2008: 52). Music was accepted as imitation or
expression of senses from the 18th century. With this, it was asked to be considered that
mental and concepts rather than emotional world has a privileged relationship with music
(Fubini, 2006: 31).

According to Kant, in the hierarchy of the arts, music is the end place from the
perspective of mind; but it is in the first place from the perspective of emotions. According
to Kant, music influences the spirit in many different and secret ways. Accordingly the
language of emotions represents the universal language of feelings that is present in every
human being. There is a universal background on the basics in every musical language.
Within a short time, no matter how far away from our listening habits, it allows us to
perception (Fubini, 2006: 105). According to Kant there is a common sense of aesthetics
for all people. This common sense is the principle that based on appreciation judgements
(Tunal, 2012: 261).

For Schelling, art combines contrasts in an objective synthesis containing both of the
infinite and the finite dimensions (Farago, 2006: 133). According to Schelling, because of
reach us from spiritual wings, music is the most distant art from corporeality. According to
Hegel, music refers to the feelings of abstract forms; not a certain sense. In addition, the
sound's basic element that gains musical value is the time, not space. According to
Schopenhauer, music represents its own images. Music has a universality character and, it
maintains an abstract and formal position in response to each specific emotion expressing
in concepts. According to Schopenhauer, music must express the world within itself
(Fubini, 2006: 108-109).

Schiller (poet and philosopher in the 18th century) moved Kant aesthetics to
metaphysics aesthetics. According to the metaphysical beauty understanding, a beautiful
poem, a beautiful music is not beautiful itself, beautiful are the individual views. According
to Schiller, beautiful is loaded for an important educational task for human development,
for human's getting form by culture and for the humanization of man. A spirit, in terms of
aesthetic values achieved form and layout, reaches humanity (Tunal;, 2012: 136).
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BEETHOVEN’S MUSIC

Beethoven is a composer who is well versed of human suffering, passion, freedom
aspirations, conflicts and struggles; includes all the problems of humanity himself.
Beethoven reflected all thoughts, human passions, ideals, outstanding courage with his
works’ opposites themes. The contradictions of Beethoven develop from world events. All
the world lives and destinies, essence of the devilish impulse and passion are provided by
symbols in Beethoven's music. There is creation of a musical idea with metaphysical
background in his works (Pamir, 2000: 43).

Beethoven's creativity is often discussed in three stages (Say, 2003: 317-319):

1. In the first stage, which until 1802, as a result of adherence to classical forms of
Haydn and Mozart effect is dominant.

2. In the second stage, covering the years 1815 through 1802, gained understanding
of the flexibility of classical forms, resolving tensions in developing highly adapted
and included.

3. In the third stage, covering the years 1827 through 1815, he is in pursuit of new
forms. He blended and intensified the musical elements. He has a pure explanation.
An example of this is the introduction of the 9th Symphony’s final movement.

9TH SYMPHONY

Symphony can be defined as a multi-movement orchestral work written in sonata
form (Cangal, 2011: 178). Symphony has four movements: fast movement, slow
movement, minuet, fast movement. In Beethoven symphonies, scherzo part is located
instead minuet of which is dance music in the palace (Hodeir, 2007: 82). 9th Symphony
composed in 1823 (Opus 125), is the peak of Beethoven's symphonies. Symphony's final
episode, with musical and philosophical perspective becomes dominant to the
masterpiece. Beethoven's strong humanitarian considerations, finds the most powerful
reality in the final part of the 9th Symphony (Jacobs, 2011: 80). This movement is based
on Schiller’s poem "An die Freude" (Ode to Joy) wrote in 1785. In this poem, Schiller
revealed a theme about living in an atmosphere of brotherhood of the human race. The
final movement of the symphony is in a cantata form for solo, chorus and orchestra. To
integrate soloists and chorus with the symphony is a sign of an extreme attitude: The
human voice is raised to the level of the instrument in a conscious way (Jacobs, 2011: 81).

9th Symphony has specific roles nowadays. The European anthem adapted from the
final movement of the 9th Symphony has been adopted as the official anthem of the
European Union in 1985. There is no narration in this anthem. Anthem of the European
Union gives the messages on freedom, peace and solidarity issues using the universal
language of music. It aims the shared values and to celebrate the success of being unity in
differences (http://www.abgs.gov.tr/index.php?p=262). Also, 9th Symphony is a work
elected for the celebration concert of the fall of the Berlin Wall. Additionally 9th Symphony
is the work played with the participation of thousands of choirs in the year-end festivals
celebrated in stadiums in Japan (Cook, 1999: 40-41).
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CONCLUSION

Schiller composed a poem entitled An die Freude (Ode to Joy) and he revealed a
theme about living in an atmosphere of brotherhood of the human race. Ludwig van
Beethoven used this poem in the 9th Sympony’s last movement, completed in 1823. In the
9th Symphony, perspective of the composer is directed to the integrity of the world. In this
work, Beethoven's ideals of freedom and a deep sense of humanity broke the boundaries
of symphony. 9. Symphony has been representative of universal values like freedom,
peace, brotherhood, solidarity.

In a world of evolving towards cultural unity, education carries a universal feature.
People feel himself as a man of the world through art, whatever the nationality. The
purpose of education is to ensure the unity of humanity and culture. Aesthetic education is
a prerequisite for understanding and evaluation arts. If there is no aesthetic and arts
education, it is not possible to settlement of appreciation judgement (Tunali, 2012: 262).
Work of arts representing universal values like 9th Symphony appreciated by people with
different cultures and understanding is possible with cultural contact and aesthetic
education.
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0z

20. ytizyilin ilk ceyregi gecirdigi toplumsal doniisiim, yarattifi sanatsal anlayis ve
buna uyumlu tasarim anlayisi ile hem plastik sanatlar, hem de dekoratif sanatlar acisindan
O6nemli degisim ve doniislimlerin yasandigi bir dénem olmustur. Basta Kiibizm ve Art Deco
olmak iizere ortaya ¢ikan zengin ve cesitli sanat ve tasarim stilleri dénemin ruhunu
yansitmis ve tlim yaratici disiplinlerde kendini gdstermistir. Donemin giysi modas1 ve
yaratilan resimler hem Kiibizm, hem de Art Deco’da var olan yeni ve ortak plastik sanat ve
tasarim dilini yansitmis ve vurgulamistir. Giysi modasinda Kiibizmin etkisiyle {i¢ boyutlu,
kati, yuvarlak, kavisli, statik ve abartili bicimlerin yerini, daha cok iki boyutlu hissedilen,
yumusak, akiskan, dortgen, diiz, cizgisel, sade ve basit bicimlerin aldigini sdylemek
miimkindir. Benzer sekilde Kiibist sanat da figiirleri iki boyutta algilamis; onlari
geometrik bicimler olarak goriip yeniden yapilandirmistir. Bicim, hacim ve kiitleyi
soyutlayan her iki anlayis da birbirinden esinlenmis ve dénemin ortak sanat ve tasarim
dilini yansitmistir.

Anahtar Kelimeler: Kiibizm, Art Deco, Chanel, moda.

THE RELATION OF FASHION AND PLASTIC ARTS IN EUROPE IN
THE BEGINNING OF THE 20TH CENTURY: CUBISM AND ART DECO

ABSTRACT

The first quarter of the 20th century was the era of important changes and
transformations both for plastic arts and decorative arts associated with the social
transformation, the sense of art and the sense of design compatible with this art. The rich
and diverse art and design styles, notably Cubism and Art Deco, reflected the spirit of the
era and revealed itself in all creative disciplines. The fashion and the paintings of the era
reflected and emphasised the new and common plastic art and design language existed
both in Art Deco and Cubism. It is possible to say that, in fashion design under the
influence of Cubism, three dimensional, rigid, round, curvy, static, and exaggerated shapes
were replaced by sense of two dimensional, soft, fluid, rectangular, plain, linear and simple
shapes. Similarly, Cubist art perceived the figures in two dimensions; viewed them as
geometric shapes and restructured them. Both philosophies which abstracted the shape,
volume and mass, were inspired from each other and reflected the common art and design
language of the era.

Keywords: Cubism, Art Deco, Chanel, fashion.
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GIRIS

Klasik sanat anlayis1 Ronesans’in gercekeci ve rafine resmetme anlayisindan
baslayarak 19. ylizyihin sonuna kadar Bati Sanatinda etkili olmustu. “Akademi”’nin
tekelinde olan bu anlayis, Bati Sanatinin merkezi sayilan Fransa’da 19. yiizy1l boyunca
Edouard Manet (1832-1883), Claude Monet (1840-1926), Paul Cezanne (1839-1906),
Vincent Van Gogh (1853-1890) ve Auguste Rodin (1840-1917) gibi baz1 6ncii ressam ve
heykeltiraslarin direnci ve baskaldirisi ile karsilasmisti. Benzer sekilde, klasik sanat da bu
farkli yaklasimlara tepki gostermekte ve onlar1 yok saymaya calismaktaydi. Ornegin iki
aylik stirelerle biiylik sergilerin yapildigi; sanat ortamina buyiik canlilik getiren ve yeni
isimlerin taninmasina yardim eden “Salon”larin akademik sanatcilardan olusan jiirisi, bu
avangart sanatgilari sergilerden dislamaktaydi (Antmen 2009: 13-14). Bu farkl anlayislar,
aslinda bati toplumundaki ekonomik ve sosyal degisimin de yansimasi idi. Ozellikle 18. ve
19. yiizyillarda gerceklesen endiistriyel devrimin getirdigi seri liretim, makinelesme ve
yeni teknolojiler bat1 toplumunun giinliik hayatini radikal bir bicimde etkileyerek modern
hayat kavramini getirmisti. Bu modernlesme toplumun yaratisi olan sanatta da elbette
kendini gosterecekti. Sanat, artik sadece giizel ve iyi duygunun pesinde kosmak yerine, bu
degisen hayatla baskalasan diinya algisini ve yeni gérme bigimlerini yansitan yeni
yaklasimlar gelistirme ve topluma yansitma yolunda cabalamaya basladi (Antmen 2009:
18). Tim bu yogun, cesitli ve renkli arayislar 20. yiizyilin modern sanat anlayisini
olusturan sanat akimlarina kaynaklik etti. Aymi ylizyiln ilk ceyregine odaklanildiginda
plastik sanatlarda Kiibizm’in, dekoratif sanatlarda ise Art Deco’nun 6ne ¢iktigini soylemek
miimkiindir. Bu iki anlayis benzer sebepler ile birbirinin benzeri ve yansimasi olmus;
donemin ruhu ¢ergevesinde toplumu ve dolayisiyla da sanat ve tasarim anlayisini da
etkilemislerdir.

Calismada oncelikle Kiibizm ve Art Deco sanat ve tasarim anlayislar1 6ne c¢ikan
ozellikleri ile degerlendirilecek; sonrasinda bu iki anlayis lizerinden sanat, tasarim ve
moda iliskisi donemin 6ne c¢ikan sanatci ve tasarimcilari lizerinden irdelenecektir. Amac,
benzer sebepler ile ayni zamanda ortaya ¢ikan iki sanat-tasarim anlayisinin sanat ve
tasarim dilinde yarattig1 ortak etkileri plastik dil 6geleri lizerinden resim ve giysi 6zelinde
degerlendirmektir. Secilen eserler ele alinirken bigcimsel analiz 6ne ¢ikacak; desen ve motif
degerlendirmesi ikinci planda olacaktir. Yontem olarak niteliksel arastirmaya uygun
literatiir taramasi yapilmis ve uygun gorsel kaynaklar esliginde konu degerlendirilmistir.

KUBIZM

19. yiizyilin ortalarindan itibaren Bati sanatinda belirginlesmeye baslayan modern
sanat anlayisina dair arayislar 20. yilizyilin basi ile daha belirgin hale gelmisti. Bu
akimlardan Kiibizm, Paris’te 1908’den itibaren ozellikle ispanyol ressam Pablo Picasso
(1881-1973) ile Fransiz ressam George Braque'in (1882-1963) onciiliigiinde gelismis ve
cizgi ile bicime odaklanarak yeni bir gorsel dil yaratmistir (Figlir 1). Resmin {i¢ boyuttan
iki boyuta indirgenmesi, bicimlerin yapisal analizinin yapilmasi ve geometrik bir vurgu ile
tekrardan yorumlanarak olusturulmasi kiibizmin genel nitelikleridir. Resmin yiizeyinde
parcalanan ve farkl agilardan goriintiisii ayn1 anda yansitilan bigimler hacim, perspektif
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ve derinlik gibi kavramlarin karmasik ve anlasilmaz oldugu bir atmosfer yaratmaktadir
(Figiir 2). Halen geleneksel olarak bigimlerin gercek goriintiisiinii yansitmay1 énemseyen
sanat icin bu yeni denemeler ve yorumlamalar oldukca sira disi, meydan okuyan ve belki
de ¢irkin olarak nitelenen olusumlardir. Pablo Picasso, George Braque, Juan Gris ve
Fernand Leger (Figiir 3) kiibist anlayista eserler veren ressamlarin en dne ¢ikanlariydi.
Heykel alaninda ise gene Picasso’nun yani sira Jacques Lipschitz ve Henri Laurens’in ismi
gecse de kiibist heykel genel olarak sinirli ve geri planda kalan bir alan oldu. Bunun sebebi
belki de zaten {li¢ boyutu iki boyuta indirme arzusunda olan kiibizmin, dogas1 geregi li¢
boyutlu olan heykel sanati icin ¢ok 6nemli goriilmeyisiydi (Lucie-Smith 2004: 104).
Bununla beraber, Afrika ve Okyanusya kiiltiirlerinin stilize edilmis formlardan olusan
heykellerinin Kiibizm iizerindeki etkisi elestirmenlerin genel olarak kabul ettigi bir
fikirdir. Ancak, Picasso’'nun kendi stilize edilmis ve kavramsallasmis formlarini yaratirken
bu heykellerden ilham almak yerine, kendi yarattigi bicimsel unsurlarin gecerliligini
sinamak icin bu heykelleri karsilastirma modeli olarak kullandig1 yorumu yapilmaktadir
(Battistini 2001: 65).

Figiir 1 George Braque, Estaque’daki Evler, Figiir 2 Pablo Picasso, Giizelim,
1908, Tual Uzerine Yagh Boya. 1911-12, Tual Uzerine Yagh Boya.

Picasso’'nun kiibizmi anlatirken onun miizik, matematik, fizik, psikanaliz v.b.
alanlarla iliskilendirilerek yorumlanmasina karsi oldugu ve kiibizmin resim sanati disinda
bir ilgi alan1 olmadigini dile getirdigi bilinmekle beraber (Antmen 2009: 46); bu akimin
modern sanatin olusumu ve gelisimine katkisi, diger sanat dallarina etkisi ve modern
hayat algisi ¢cercevesinde tasarima etkisi yadsinamaz.
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Figiir 3 Fernand Leger, Sandalyedeki Kadin, 1913, Tual Uzerine Yagli Boya.

Kiibist sanatcilar bicimleri farkli acilardan ve Kkapsayici bir bicimde ele alip
sunarken bazi noktalar1 da geri plana attilar. Ornegin yansittiklar1 bicimlerin ne
oldugunun kavranmasi zor ve zaman almaktaydi. Bu anlamda resmin konusunun da ne
oldugunun anlasilmasi zorlasmaktaydi. Bir diger nokta ise yansitmak istenen detaylar ve
atmosferden dikkati dagitmasin diye renk kullaniminin azaltilmasiydi. Bu son durum
ozellikle ayn1 donemin bir baska sanat anlayisi olan Fovizm’deki renk coskusuna bakinca
daha net ortaya cikmaktadir (Lucie-Smith 2004: 65). Nesnenin i¢c ve dis hatlarim
parcalayan ve hacimsel, yapisal ve mekansal sorunlari iizerine yogunlasan kiibizmin ilk
donemi Analitik Kiibizm olarak adlandirilir (Battistini 2001: 78). 1912 itibari ile
tamimlanan ve Sentetik Kiibizm olarak isimlendirilen ikinci donemde ise Braque ve
Picasso’'nun boyaya kum, talas gibi malzemeler kattig1 ve resim yiizeyine baskili kumaslar
ile kagitlar yapistirarak kolaj teknigini kullandig1 eserler 6ne ¢ikar (Antmen 2009: 48).

ART DECO

20. yuzyihn ilk ceyregi Avrupa’da plastik sanatlar alaninda ¢ok ¢esitli anlayislarin
olustugu, dinamik ve iliretken bir donemdir. Fransa ve 6zellikle Paris’in sanat ve kiiltiir
alaninda en verimli ve yaratici oldugu donemlerden birisi olan Belle Epoque’un da son
boliimii olan bu zaman diliminde modern sanat O6ne ¢ikmis; modern sanata zemin
hazirlayan sanatsal, kiiltiirel, toplumsal ve ekonomik kosullar dekoratif sanatlar icin de
benzer etki ve sonuglar1i dogurmustu. 1. Diinya Savasi’'na kadar olan zaman diliminde Art
Nouveau yerini yavas yavas Art Deco’ya birakmisti. Dekoratif ve sanat kelimelerinin
birlesiminden olusan Art Deco ise genel olarak iki diinya savasi arasindaki donem olarak
tanimlanir. ismi aslinda geriye déniik olarak 1960’larda konan Art Deco, donemin
mimarlik, dekoratif sanatlar, grafik ve moda tasarimi alanlarinda olusan stilin genel adidir.
Hatta ismini 1925’te Paris’te diizenlenen Uluslararasi Dekoratif Sanatlar ve Modern
Endiistriler isimli sergiden almistir (Robinson ve Rosalind 2008: 6).
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Art Deco’yu hazirlayan etmenlere bakildiginda modern sanatin etkisi her zaman 6ne
cikmaktadir. Ozellikle de kiibizm, fiitiirizm, konstriiktivizm ve fovizmin etkilerini
gozlemlemek miimkiindiir. Modern sanat gibi Art Deco stili de donemin gelisen teknolojisi
ve toplumun her katmanina yansiyan modern yasam tarzinin sonuclarindan birisidir.
Teknolojinin gelismesi ulasim olanaklarini da gelistirmis; bu da 6zellikle Avrupalilarin
diinyay1 gezebilmesine olanak tanimisti. Diinya kiiltiirlerine agik olan ve bu kiiltiirleri
merak eden Avrupalilar gordiikleri yeni kiiltiirlerin zenginliginden etkilenerek bunu kendi
kiiltiirel degerlerine, sanat ve tasarim anlayislarina yansitmislardi.. Ornegin Misir
kiltirtine duyulan ilgi sonucu burada Firavun Tutankamun'un mezar1 bulunmus ve
mezardan ¢ikan canli renklerde pariltili kumaglar Avrupa’da donemin cesur renklerine
esin kaynagi olmustu. Performans sanatlar1 da 6ne ¢cikmis; 6zellikle de Ballets Russes’'un
Paris’e gelisi donemin tiim aurasi ve dinamizmi ile uyumlu bir sekilde Avrupa kiiltiirtinii
ve yasam modalarini etkilemisti (Mackrell 2005: 117). Ballets Russes hem diinya
kiltirlerini, renk ve bicimlerini Avrupa izleyicisi ile tanistirarak donemin egzotik ve
oryantalist havasini etkileyip yonlendirmis; hem de déonemin es zamanl olarak yansittigi
modern cizgilerine uyan tasarimlar sunmustu. Dekor, miizik, dans ve kostiimlerde
hissedilen bu zengin etkiler dénemin 6nemli sanat¢1 ve kostiim-dekor tasarimcisi Rus
Leon Bakst basta olmak ilizere Alexander Benois, Nicholas Roerich, Coco Chanel gibi
tasarimcilar ve Natalia Goncharova, Mikhail Larionov, Sonia Delaunay, De Chirico, Picasso
ve Matisse gibi sanat¢ilarin katkisi ve isbirligi ile olusturuldu (“Diaghilev and the Ballets
Russes, 1909-1929 When Art Danced with Music” Sergi Katalogu 2013: 19,21,22). Tiim bu
etkilere Art Nouveau ve Neo-Klasik akimlar da eslik ederek Art Deco’yu yeni ve eski tiim
sanat ve tasarim anlayislarinin zengin bir karmasi olarak ortaya ¢ikardi.

Ressam Tamara de Lempicka Art Deco kadinini en giizel yansitan ressam olarak
nitelendirilmektedir (Robinson ve Rosalind 2008: 7). Resimlerinde yarattigi kadin
figiirleri ¢alisan, spor yapan, araba kullanan; yani toplum iginde yeri olan kadin tasvir
eder (Figiir 4). Bu modern kadin net, cesur ve parlak cizgiler ve renkler ile resmedilmekte
ve kiibist bir anlayisla figiirlerin bicimleri olusturulmaktadir (Figiir 5).
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Figiir 4 Tamara de Lempicka, Figiir 5 Tamara de Lempicka,
Yesil Bugatti’'li Tamara (Otoportre), 1927, Yesilli Geng Kadin, 1927-30,
Ahgap Uzerine Yaglh Boya. Tual Uzerine Yagh Boya.

20. YUZYILIN BASINDA SANAT, TASARIM VE MODA iLiSKiSi

Donemin giysi modasi ve tasarim anlayisi da modern hayatin getirdiklerinden ve
modern sanat kavramlarindan etkilenmisti. Bunu hem giysi tasarimcilarinin ¢ok yonlii ve
sanata yakin duran Kisilikleri, hem de sanat ve tasarim c¢evresinin karsilikli yakin
isbirlikleri ve kurduklari dostluklarin bir sonucu olarak gérmek miimkiindiir. Modern
sanat izlenimcilikten disavurumculuga, kiibizmden fiitiirizme, konstriiktivizmden
gercekiistiiciiliige ve fovizme uzanan bir¢ok sanatsal akimi kapsar. Bu anlayislarin - basta
kiibizm ve siirrealizm olmak iizere - genel olarak dénemin giysi tasarimlarimi etkiledigini
soyleyebiliriz. Ustelik bu etki moda tarihi agisindan bakildiginda ¢ok énemli bir kirllma
noktasi olarak algilanmakta ve dile getirilmektedir. Bahsedilen sanat akimlar1 sadece 20.
yuzyilin ilk ceyreginde degil, sonrasinda giinlimiize kadar gelen siirecte de moda dongiisii
ve zamanin ruhu ¢ercevesinde tekrardan ele alinmis ve farkl tasarimcilar tarafindan farkh
ve zengin niteliklerde yorumlanmistir. Ancak bu etkilesimin ilk basladigi 1910 ve 1920’ler
hem sanat hem de tasarim agisindan énemli bir zaman dilimi olarak 6ne ¢ikmaktadir.

20. ylzyilin basinda bati modasinda olusan radikal degisimi anlamak igin
oncesindeki giysi kodlarinin niteligine bakmak gerekir. Giysi sillietlerini kadin bedeni
tizerinden incelemek genel olarak daha kolay anlasilir olmaktadir. Bunun sebebi, modanin
erkekten ziyade kadin siliieti ile oynamasi ve onunla iliskilendirilmesidir. 20. ytizyilin ¢cok
biiylik bir kisminda Birlesik Krallik’ta hiikiim siiren Kralice Viktorya’'nin donemi biiytik,
genis etekleri ve govdeyi saran korsesi ile dne ¢ikar. Bu donem kadinlar1 sadece ev
islerinden sorumlu olduklari i¢in sosyal hayattan yoksundurlar. Dar korseler bel hattini
dogal kadin bedeni siliietinden daha dar hale getirdigi icin yapay ve saghga zararh bir
bi¢im yaratir. Benzer bicimde Fransa’da ve genel olarak Avrupa’da da benzer modalar 6ne
cikmaktadir. Kadin giysileri bu ytlizyil boyunca eteklerin boyutlari ve kabarikligi, korse
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cesitleri, kabarik kol ve omuz bigimleri v.b. detaylarda kiiciik degisikliklere ugrasa da
genel olarak kadin viicudu iri, abartili ve yapay kavisler ve hacimlerden, kat kat ve genis
eteklerden, dar korselerden olusan bir goriintiiye sahipti.

19. yiizyilin sonu ile 20. yiizyilin basi genel olarak haute-couture’iin babasi olarak
nitelendirilen Charles Frederick Worth’un tasarimlari iizerinden tanimlanir (Figiir 6). Bu
tasarimlar Art Nouveau'nun ruhuna uyacak bicimde gene kavislerden meydana gelmistir.
Korse ile ince bel vurgulanmakta; etegin genisligi arkaya cekilerek dolgulu bir kalga formu
olusturulmakta ve korsenin iist kisminda 6ne ¢ikan gogiisler ile beraber toplamda kum
saatine benzeyen bir kadin formu yaratilmaktadir.

Figiir 6 Charles Frederick Worth, Gece Elbisesi, 1892, ipek ve Kristal.

Fransiz Paul Poiret 1900’lerden 1. Diinya Savasi’na kadar uzanan donemin en
bilinen moda tasarimcisidir. Art Deco’'nun da habercisi olarak tanimlanan stili ile 20.
yuzyllin modasina ¢arpicl bir degisiklik getirmistir. Korseyi ve kabarik biiyiik etekleri
ortadan kaldiran Poiret bunlarin yerine uzun dar etekler, salvar pantolonlar ve bunlarin
lizerine giyilen tunikler ile ampir stil gogiis altindan dékiilen giysiler tasarladi (Figiir 7-8-
9). Bu giysilerin bir kismi1 dénemin oryantalist hevesleri ile olusurken diger kismi da
modernlesen hayatin kadinlara sundugu hayat seklinden esinlenmisti. 1. Diinya Savasi
(1914-1918) ise erkekler savas cephesindeyken geride kalan kadinlarin sosyal ve ¢alisma
hayatinda aktif sekilde rol oynadiklar1 ve buna paralel olarak hareket etmeye uygun, sade,
ucuz ve pratik ceket ile dize kadar uzanan ve hareket etmeye izin verecek genislikte etek
kombinasyonlarindan olusan giysiler giydikleri bir dénemdi (Tortora ve Eubank 2010:
419).
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Figiir 7 Paul Poiret, Figiir 8 Paul Poiret, Figiir 9 Paul Poiret, Elbise, 1913,
Gece Elbisesi, 1910-11, Elbise, 1910, Saten ve Boncuk.
Tiil ve Saten. ipek ve Keten.

1920’ler Avrupa’da caz devri olarak da adlandirilmaktadir. Bu dénem, 1. Diinya
Savasi sonrasi tekrar hayati yakalamak isteyen; moralsiz ve yokluk dolu bir donemden
sonra kendini iyi hissetmeye ve eglenmeye odaklanan toplumu yansitmaktaydi. Kadinlarin
elde ettikleri sosyal ve ekonomik 6zgilirliigii birakmak istemedikleri, kars1 cinsle ya da
kendi cinsleriyle iliskilerinde daha serbest ve 6zgiir olduklari, sigara ictikleri ve durmadan
dans ettikleri (Charliston) bu doénemin kadin siliieti Art Nouveau'ya goére oldukca
androjendi. Giysilerde bel hatti kalcaya inmis; bol, rahat, serbest dokiilen ve gece
giyiminde bacak ve sirt dekoltesi ile tamamlanan tasarimlar korse ve abartili eteklerin
yerini almisti (Hennessy 2012: 256-257). Bu giysiler sanki beden iistliine giyilmis
dortgenler gibi durmaktaydi.

Art Deco donemi tasarimcilart dendiginde zamanin ruhuna hizmet eden ve moda
tarihinde ismi 6ne ¢ikan ya da biraz arka planda kalmis; ¢ok zengin ve cesitli tasarimlar
yaratan bircok tasarimcidan bahsedilebilir. Bunlarin bazilar1 Art Nouveau’'nun kavislerini
yumusatarak daha dogal goériinen, ancak gene bel-gégiis-kalca hatlarinin az ¢ok belli
oldugu giysiler yaratirken (6rnegin Jeanne Lanvin'in “robes de stil”i (Seeling 1999: 40)),
bazilar1 da Poiret gibi ampir stil ya da tunikli ve dar uzun etekli kombinler tasarladilar.
Donem modasinin kiibizm etkisi altinda goze carpan ilk 6zelligi giysilerin dortgenlerden
olusmasidir. Bedenin omuzlardan kalgaya uzanan kismi ilk dortgen iken kalcadan dizlere
ya da baldira inen kisim ise kabaca ikinci dortgendir. Bu sebeple bu zaman diliminde
dortgen giysileri tiim koleksiyonunda olmasa bile birka¢ koleksiyonda kullanan her
tasarimcinin zamanin ruhundan etkilendigini sdylemek mimkiindiir.
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Kiibizmin dénemin modasina etkisini incelerken Jeanne Lanvin, Jean Patou, Edward
Molyneux, Madame Vionnet ve Coco Chanel’den bahsetmek gerekir.

Jean Lanvin (1867-1946) kizina tasarladigi giysilerin dikkat cekmesi ile ilk defa
taninmistir. O zamana kadar cocuklar yetiskinlerin giysilerinin minyatiir versiyonlarini
giyerken Lanvin sayesinde sadece ¢ocuklar icin degil; moda tarihinde ilk defa genc¢ kizlar
icin de farkli koleksiyonlar hazirlanmistir. Tasarimlari basit kesimler ve taze renklerden
olusmustur. Kullandig1 dogrusal ya da bir noktadan c¢ikip yayilan siislemelerle beraber
yansittigt modern goriintiilerde (Figlir 10) Art Deco izlerini yakalamak miimkiindiir
(http://www.metmuseum.org/art/collection/search/82597). Figiir 11, Art Deco ve
Kiibizmin geometrik bigim anlayisini net olarak yansitir. Gece icin tasarlanan giysinin Art
Deco desenleri siyah kumaslarin ylizeye dikis ile tutturulmasi ile olusturulmustur. Hem
desenler geometrik motiflerden yaratilmis, hem de desenlerin sinirlari ve giysi zeminine
yerlestirilisleri esnasinda iicgen ve dortgen gibi geometrik bicimler one ¢ikarilmistir.
Donemin giysisinde ortadan kalkan bel hatt1 yerine gecen kalca hatty, siyah enine serit ile
vurgulanmistir (https://pinsndls.com/2012/07 /23 /fashion-in-black-white-part-iv-
graphics/). Kadin viicudu kivrimhi ve organik yapisindan uzaklasarak dortgenlerden
olusan, soyutlanmis ve yeniden yorumlanmis bir bicime ve siliiete doniismiistiir. Figiir
12’deki gece elbisesi, giysinin artik temsili o6zelligini yitirdigi, icyapisim1 yumusak
katmanlar arasinda kismen saklayip kismen gosterdigi, formunu yansitma amacini geri
planda biraktif1 yeni tasarim anlayisini oldukea iyi yansitan bir tasarimdir. Giysinin
kuplar1 hem yapiy1 olusturan yapisal ¢izgiler - ki burada cizgiler dikis ile yaratilmistir -
hem de ayni zamanda giysinin estetik gortintiisiine etki eden dekoratif cizgiler ile birbirine
baglanmistir. Kuplarin dar ac¢ili dogrusal diizenlemeleri giysinin geometrik
kompozisyonunu oOne c¢ikarmaktadir. Bu geometri, giysinin ylizey bi¢imlerinde de
algilanmakta ve farkli kumas 6zellikleri ile daha da vurgulanmaktadir. Tasarimin iist kismi
bedenin formunu yansitmak yerine saklamakta; alt kismi1 da hem bedenin formunu hem
de giysinin kendi formunu saklayacak bicimde serbestce asagi dogru sarkmakta; yani bir
anlamda soyutlanmaktadir. Formun netligindeki bu yok olus kiibist resimdeki figiirlerin
formsal netliginin arka planda kalmasi ve soyutlanmasi ile paralellik tasimaktadir.

257



ART-SANAT 7/2017

Figiir 10 Jean Lanvin, Figiir 11 Jean Lanvin, Figiir 12 Jean Lanvin,
Palto, 1927, Elbise, 1924, Gece Elbisesi, 1927,
Pamuk ve Yiin. ipek ve Yiin. ipek, Metal iplik.

Jean Patou (1880-1936) oOnceleri tenis sporcularina tasarladigt modern spor
giysileri ile linlenmis olsa da sonralar1 Art Deco ve Kiibizm etkisi ile yarattig: gii¢lt cizgiler,
net ve temiz renkler ve geometrik bicimler ile 6ne ¢ikt1 (Seeling 1999: 68). Figiir 13’teki
giysi birbirini tekrar eden benzer kuplarin olusturdugu hareketli bir ylizeyden
olusturulmustur. Bu pargalar viicudun kavislerine birebir uymamakla beraber bel hattinda
daralmakta ve etek ucunda genislemektedir. Biiylikce bir plili etegi andiran giysi,
geometrik kuplarinin yam sira kullanilan net ve acgik koyu kontrasti ile ayristirilmis
renkleri ile modern ve deneysel bir tarzi yansitmaktadir. Dikine paralel ¢izgiler optik bir
etki de yaratmakta ve bedeni oldugundan daha uzun bir bigcimde sekillendirip
soyutlamaktadir. Beden bir silindir olarak ele alinmis; ancak bu silindirin kavisli cephesi
kiibist bir anlayis ile geometrik pargalara boltintip tekrar bir araya getirilmistir.

Edward Molyneux (1891-1974) iyi kesimleri ve rafine zevki ile taninan bir
tasarimcidir. Giysilerinin basit bigimleri onu hem modern hem de donemi i¢in ¢agdas
kilmistir. Figiir 14’teki tasarimi, donemin geometrik, net ¢izgilere sahip, bedene belli bir
formu dikte etmeyen, viicudu bir dikey silindir olarak algilayip bu silindiri giydiren
yaklasimim1 net bir sekilde yansitmaktadir. Bu net ve duz ylzeyler desen ile
hareketlendirilmis; ayn1 desenin tekrar1 ve farkli yonlerde uzanisi ile {ist tiste katmanlar
oldugu hissi yaratilmistir.
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Figiir 13 Jean Patou, Figiir 14 Edward Molyneux,
Gece Elbisesi 1930, Krep. Gece Elbisesi, 1926, ipek.

Madame Vionnet (1876-1976) aslen 1930’larda tasarladigi, viicut hatlarini verev
kullanilan kumaslar ile belli eden ve Holywood yildizlarinin giydigi masalsi, bedenden
dokiilen, yumusak, drapeler ile viicudun iizerine “serilmis” beyaz elbiseleri yaratan
tasarimci olarak bilinse de 1920’lerde tasarladigi giysiler donemin ruhunu yansitmak
acisindan Onemlidir. Figiir 15teki gelinlik, kumasin verev kullanilarak esnemesi,
kavislenmesi ve kivrilmasi sonucu beden hatlarini takip eder ve bir kuyruk ile yerle
birlesir ve yatay diizlemde uzar. Giysinin yiizeyindeki par¢alanmalar aynen Kkiibist
anlayisin figlirleri parcalayip soyutlamasi ve sonrasinda tekrar olusturmasi gibi bedeni
soyutlar ve bir araya gelerek bedeni tamimlar. Kiibizmdeki figiirlerin bicimine c¢ok da
odaklanmayan anlayisa paralel sekilde, tasarlanan giysinin de kendi bi¢imi ¢ok net ve
dikte edici degildir. Akiskan ve yumusak malzemesi sayesinde onu giyinen bedenin
bicimini alir; yani bedenin soyutlamasina mazur kalir. Yiizeyini ve kuplarin1 olusturan
geometrik bigimler giysinin kalibina dair ipucu tasirlar. Kuplar1 birbirine baglayan
noktalardaki ¢izgi elemanlar1 hem yapisal hem de dekoratif anlamlari ile giysinin
kimliginin 6nemli bir pargasidirlar. Geometrik bicimlerin ve ¢izgi elemanlarinin uzanisi
bedene uzun bir goriintii vermekte ve onu bir anlamda soyutlayarak ifade etmektedir.
Vionnet'in diger tasarimi (Figiir 16) ise geometrik motifler ve ylizey tasariminin yarattigi
kiibist hava bir yana, {ist liste gelen katmanlarin yarattig1 derinlik hissi ile de gene kiibist
tablolarinin figlirleri parc¢alarken yarattiklari bugulu ve muglak derinligi animsatmaktadir.
Bu etki, Art Deco doneminde sik¢a kullanilan daha saydam kumaslar ile ¢ok daha net bir
sekilde yansitilmaktadir. Tasarimda Japon yelpazelerinden esinlenilmistir. Yelpaze, hem
donemin oryantalist etkilerine, hem de ylizeyindeki kiriklar ve geometrik yapisi ile kiibist
anlayisa referans vermektedir.
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Figiir 15 Madame Vionnet, Gelinlik, Figiir 16 Madame Vionnet,
1929, ipek. Elbise, 1925, ipek, Metal iplik.

Son olarak Coco Chanel (1883-1971), moda tarihinde modern kadini yaratan
tasarimci olarak anilir. Art Deco’'nun 6nemli temsilcilerinden olan Chanel ayni zamanda
donemin sanatgilar: ile yakin dostluklar kuran, onlar i¢in kostiimler tasarlayan (6rnegin
Rus sanat yonetmeni ve Ballets Russes’un kurucusu Sergei Diaghilev’in “Mavi Tren” Balesi
(“Diaghilev and the Ballets Russes, 1909-1929 When Art Danced with Music” Sergi
Katalogu 2013: 13)), bazen onlar1 manevi ve maddi olarak da destekleyen, bunlarin yani
sira Bauhaus ekoliine ve Picasso’ya hayranlik duyan bir kisiydi (Seeling 1999: 301).
Yansittigt modern kadin goriintiisii, donemin ruhu ile birebir ortiismekteydi. Erkek
camasirlarinda kullanilan ve esnek 6rme bir kumas olan jarseyi kadin dis giyimine
tasiyarak esnek, basit, sade, dortgen biciminde, beden ile uyumlu, rahat ve sik tasarimlar
yaratmisti. Bu giysilerin, 19. ylzyilin kavisli ve abartih kadin siliietleri goz o6ntine
alindiginda ne kadar farkli, yeni ve sira disi oldugunu gérmek miimkiindiir. Chanel
esnekligin modern hayatin 6nemli prensiplerinden birisi oldugunu fark etmisti. Kadinlarin
esnek giysiler icindeyken giysiyi unutup diinyanin kendisine konsantre olmasi gerektigini
diisiinmekteydi (Seeling 1999: 99).

Chanel, 6zellikle Analitik Kiibizme benzeyen bir tasarim anlayisi icerisinde rengi ve
renk kromasin geri plana almisti (Mackrell 2005: 133). Cogunlukla da krem, beyaz ve
siyah gibi notr renkleri kullaniyordu. Basta inci kolyeler olmak tizere giysilerinde bolca
aksesuar kullanmakla beraber giysilerinin formlarini olusturan sade ve esnek dortgenler
onun tasarim dilini yansitmaktaydi. Gilindelik hayat icin yarattigl jarseden hirka-etek
takimlar1 kadin bedeni Ulzerine rahat¢a oturmaktaydi. Hareket esnekligi saglamak igin
dortgen etege eklenen pliler ile etegin yiizeyine ve striiktiiriine gizli dértgen katmanlar
eklenmis oluyordu (Figiir 17). Chanel'in basit ve zahmetsiz siklig1 sebebi ile mucizevi
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olarak nitelendirilen ve hala onun ismi ile anilan “kiiciik siyah elbise” tasarimi (Figiir 18)
doénemin giysilerinin dortgen bi¢imini net bir sekilde yansitir. En {ist katmanina eklenen
puskiiller, tasarima dikey bicimde eklenen cizgisel dgeler olarak giysinin ¢ok katmanl ve
derinlikli algilanmasina yol agar. Bu piiskiller beden hareket ettikce salinir ve giysi
lizerinde hem optik yanilsamalarin hem de hareketli ve muglak derinlik algisinin
olusmasinda rol oynar. Aymi derinlik ve muglaklik algis1 kiibist resimlerdekine benzer
bicimde Figiir 19’daki elbisede de gozlemlenir. Saydam kumas bedenin iizerinden
sarkarken ya da hareket halinde salinirken farkh siyah tonlar1 ve kromalarinin yam sira
on-arka plan iliskileri yaratir.

Figiir 17 Coco Chanel, Takim, Figiir 18 Coco Chanel, Figiir 19 Coco Chanel,
1928, Jarse Kumas. Gece Elbisesi,1924-26, ipek. Gece Elbisesi, 1925, ipek.

Moda tarihgisi Richard Martin, Kiibizmin modaya olan etkisinden bahsederken oy
kullanan, spor yapan, otomobil ve hiz ile tanisan ve modern toplumda statiisii ylikselen
kadinin degisen bu kosullar sonucu kiibist giysi formlarina yonelmesinin tek basina yeterli
bir aciklama olmadigindan; kiibizmin o zaman kadar olan estetik alginin tam tersine
yonde yarattig1 estetik uyarinin modadaki bu degisimin asil nedeni oldugundan bahseder.
Bu cercevede, modayi etkileyenin sadece Kiibizm degil; Kiibist kiiltiir ve anlayis oldugunu
soylemek miimkiin olabilir (Martin 1999: 11-12, 16). Bir taraftan klasik sanat hala kabul
gorse de, zamanin ruhu kiibizmin dogmasina olanak saglamisti; yani toplumda topluca
yasanan modern hayata gecis hem sanati hem de kadini ve moday1 degistirmisti.
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SONUC

20. yiizyihin bas1 Avrupa’nin toplumsal, ekonomik, kiiltiirel ve sanatsal anlamda
biiyiik degisimler yasadigi bir zaman dilimidir. 19. yiizyilin ortalarindan itibaren olusmaya
baslayan modern sanatin, tiim hizi ve renkliligi ile yaratildig ve tartisildigi bu dénemde,
tasarim anlayislar1 ve giysi modasi da donemin ruhundan etkilenmis; onu yansitmistir.
Modern sanat akimlarindan daha ¢ok Kiibizm ile iligkilendirilen bu dénem dekoratif
sanatlar agisindan bakildiginda da Art Deco ismi ile tanimlanmaktadir. Avrupa’daki
zenginlik ve teknolojik gelismeler ile baslayan modern hayat algisi, ozellikle 1. Diinya
Savas1 stiresince ve sonrasinda kadinin toplumsal roliinii de degistirmis; onu hayatin
icinde calisan, spor yapan ve onceki donemlere kiyasla kendi kararlarini verebilen bir
birey haline getirmisti. Savas sirasinda pratiklesen ve sadelesen hayat pratikleri giysilere
de yansimis; Art Nouveau anlayisinin kavisli bicimleri ve agir islemeleri bu yeni hayata
uyumsuz oldugu icin sadelesmek durumunda kalmisti. Kiibizm, hem dénemin modern
hayat anlayisinin sanattaki yansimalarindan biri olmus; hem de kendisi bu modern
anlayisi tim toplumsal ve kiltiirel degerlerde gecerli bir hale getirdigi icin dénemin
aurasini pekistirmisti.

Hem Kiibizm hem de Art Deco donemin sanat ve tasarim dilini biiyiik olciide tarif
etmektedir. Kiibizm, dogadaki figiirleri ti¢ boyuttan iki boyuta indirgemis ve geometrik
analizini yapmistir. Bircok a¢idan ayni anda figiirii yansitmak isterken onu parc¢alamis ve
yeni bir bakis acisi ile tekrar olusturmustur. Boylece figiirler bigimsel olarak oldukga
soyutlanmistir. Bu soyutlama resmin hacim, perspektif gibi unsurlarini ortadan
kaldirirken rengi de arka plana atmistir. Art Deco tasarimlarina giysi 0zelinde
baktigimizda ise ii¢ boyutlu, kati, yuvarlak, kavisli, statik ve abartili bicimlerin yerini, ii¢
boyutlu tanimlanan bedeni sarsa da goreceli olarak daha iki boyutlu hissedilen, yumusak,
akiskan, dortgen, diiz, cizgisel, sade ve basit bigimlerin aldigini sdylemek miimkiindiir. Bu
bahsedilen 6zelliklerin birgogu kiibist resimlerde de gozlenmektedir.

Moda tarihinin son {i¢ ylizyilina bakildiginda, kadin figiiriiniin kii¢ciik degisiklikler
disinda genel olarak kavisler ve abarti siliietler icinde tamimlandigini sdylemek
miimkiindir. Bu sebeple 20. ylizyilin basindaki bu modern kirilma sira disi, ezber bozan ve
cok Onemli bir gelismedir. Toplum diizeni ve degerlerinin modernlesmesi ile buna
baglantili olarak sanat ve tasarimin da anlam ve iceriginin degismesi; tiim bu unsurlarin
bir arada déniismesi ve i¢csellestirilmesi ile sonu¢lanmis ve siirekli hale gelmistir. ilerleyen
zamanlarda eski sanat ve tasarim anlayislarina 6zlem ya da degisiklik ihtiyaci ile nostaljik
dontisler olsa da bu doniisler genel olarak modern anlayis ¢ercevesinde olmus; hicbir
zaman 20. yiizyilin ilk ceyreginde gerceklesen modern dontlisiimiin 6ncesine donmemistir.
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ABSTRACT*

Yasar Kemal (1923-2015) is a leading author of Turkish literature with worldwide
acclaim, whose oeuvre is regarded as the incarnation of Anatolian culture. Teneke, one of
his early works, was written in 1954 and published in installments in a newspaper the
very same year. Although the text appeared as a book as early as 1955, it is apparent that
an indecision regarding its genre was present. Teneke, translated into English as The
Drumming-Out, was addressed as a “short novel or a long novelette” on the book cover of
the second edition dating from 1959. Besides, it was included in the collected short stories
of the author published in 1967; however, it was excluded from the 4t edition in 1972.
Therefore, this year onwards, it came into being as a separate book. But more was yet to
come: In 1965, Yasar Kemal adapted the text into a play, which was staged both in Turkey
and abroad. Yet this version of the text was not published for years to come. 1978
onwards, The Drumming-Out was published as a book with novel and play versions
together; and since then, this format has been preserved. Its publishing history proves
that, Yasar Kemal was continuously occupied with issues regarding the intersection of
literary genres. The text’s being fictionalized as a novel, short story, and play gradually;
and it’s finally being materialized as a novel and play simultaneously invites a comparative
analysis. In this paper, different versions of the text are analyzed so as to discuss the
author’s perceptions and assumptions on genres and their reading public. For this
purpose, the dissociation of contents and employment of diverse techniques specific to
certain genres are investigated. As a result, the boundaries between genres and
corresponding production/consumption strategies are scrutinized by examining the
materialization of the same text in different forms.

Keywords: Yasar Kemal, Teneke, literary genres, narrative strategies.

* This article is the revised and enlarged version of the paper presented at a SHARP-sponsored conference
“From Text(s) to Book(s)”, organized by Université de Lorraine in Nancy/FRANCE which was held in June 21-
23,2012.
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TURLERIN KAVSAGINDA YASAR KEMAL'IN TENEKE ADLI YAPITININ YENIDEN
KURGULANMASI

0z

Diinya capinda taninan ve Tiirk edebiyatinin énde gelen yazarlarindan olan Yasar
Kemal’in (1923-2015) eserleri, Anadolu kiiltiiriinlin disavurumu addedilir. Yazarin erken
doénem yapitlarindan biri olan Teneke, 1954 yilinda yazilmis ve aym yi1l gazetede tefrika
edilmistir. Metin hemen 1955 yilinda kitaplassa da, edebi tiir olarak nerede durduguna
iliskin bir kararsizigin s6z konusu oldugunu diisiindiiriir. Ingilizceye The Drumming-Out
olarak cevrilen Teneke’nin, 1959 tarihli ikinci baskisinin kapaginda “kisa roman veya uzun
hikaye” olarak nitelendigi goriiliir. Ayrica 1967 yilinda yazarin oykiilerinin toplandigi
kitaba da girer; ancak 1972’deki dordiincii basiminda yer almaz. Dolayisiyla o tarihten
sonra Teneke, tek basina bir kitap halini alir. Ancak bu kadarla da kalmaz; Yasar Kemal
1965 yilinda metni oyunlastirir. Yurt ici ve yurt disinda cesitli yerlerde sahnelenen
oyunun metni ise hemen yayimlanmaz. 1978’de Teneke’'nin roman ve oyun versiyonlari bir
arada basilir; sonraki tiim baskilarda da bu 6zellik korunur. Metnin tarihgesine iliskin bu
olgular, Yasar Kemal'in edebi tiirler arasindaki kesisimler iizerine diisiindiiglinii kanitlar.
Metnin, 6nce roman, sonra hikaye, ardindan oyun olarak kurgulanmis olmasi ve nihayet
roman ile oyun versiyonlarinin bir arada sunulmasi, karsilastirmali bir incelemeyi
gerektirir. Bu makalede, yazarin edebi tirler ve onlarin okurlarina iliskin anlayis ve
varsayimlarini ortaya koymak iizere metnin farkl versiyonlari ¢6ziimlenmistir. Bu amagla,
farkh tiirler tizerinden, olay orgllerindeki ayrisma ve mubhtelif tekniklerin kullanimi
incelenmistir. Sonuc¢ olarak, Yasar Kemalin ayni metni farkli formlarda nasil
kurgulandiginin arastirilmasiyla, edebf tiirler arasindaki sinirlar ve bunlara karsilik gelen
tiretim/tiiketim stratejileri ortaya konmustur.

Anahtar Kelimeler: Yasar Kemal, Teneke, edebi tirler, anlatisal stratejiler.

INTRODUCTION

Yasar Kemal, born as Kemal Sadik Gokgeli, is one of Turkey’s leading writers and
outspoken intellectuals. He was born in 1923 in Hemite, now called Gék¢edam, in South
Anatolia. Being as old as the Republic of Turkey, he witnessed all the hardship that the
country went through, together with the cultural prosperity that Anatolia provided. His
family had moved from the shores of Lake Van due to foreign occupation during World
War I, and he had a difficult childhood as well: First he lost his right eye in an accident, and
then he witnessed his father being stabbed to death. Yasar Kemal did not complete his
formal education, but worked in numerous jobs at factories, cotton plantations, and rice
fields. Earning his living at a public library and a village school for a while, he became first
a letter-writer, then a journalist, and finally a writer. His first book Agitlar (“Ballads”) was
published as early as 1943, which was a compilation of folkloric material. Then in 1952
came Sari Sicak (“Yellow Heat”), his collection of short stories, which was followed by Ince
Memed (“Memed, My Hawk”) in 1955 that brought international acclaim. Since then, Yasar
Kemal gives voice not only to the toils, but also to the hopes of people from Cukurova
region with his oeuvre that spans more than eight decades. Having his work translated

266



ART-SANAT 7/2017

into more than forty languages, he received numerous awards and distinctions, final one
being “Grand Officier de la Légion d’"Honneur de France” in 2011.

Teneke, one of Yasar Kemal's early works, was written in 1954 and published in
installments in Cumhuriyet, a daily newspaper, the very same year. Translated into English
as “The Drumming-Out”, it is the story of a young and idealist mayor, and his struggle with
the landowners (aghas) in favour of villagers working on rice plantations in Cukurova
region. The text was published in book form in 1955; yet the transformation that it had
undergone makes it inevitable to scrutinize the conventions forming genres. The
Drumming-Out was addressed as a “short novel or a long novelette” on the book cover of
the first, second, and third editions dating from 1955, 1959, and 1963 respectively.
Besides, it was included in the collected short stories of the author published in 1967;
however it was excluded from a later edition in 1972. Therefore, this year onwards, it
came into being as a separate book, as a novel. Then in 1965, Yasar Kemal adapted the text
into a two act play, which was staged both in Turkey and abroad. It even brought the first
prize at the International Nancy Theatre Festival in 1966. The Drumming-Out was adapted
into an opera as well, which premiered at La Scala of Milan in 2007. The play version of
the text was not published until 1978. This date onwards, it was published as a book with
novel and play versions together; and since then, this format is preserved. First published
as a serialized literary work, then materialized as a story, novel, and finally a play,
publication history of The Drumming-Out invites a comparative analysis on the boundaries
of genres.

Genre theory, owing much to the foundations that Aristotle had laid long ago,
evolved considerably in the 20t century, deconstruction being the strongest influence.
French philosopher Jacques Derrida, in his trail blazing article entitled “The Law of Genre”
which was published in 1980, argues that individual texts do not belong to certain genres,
but they rather participate in them: “[T]here is no genreless text; there is always a genre
and genres, yet such participation never amounts to belonging” (1980: 65). This approach
is appropriate for the case of The Drumming-Out, as it is a text that emerges at the
crossroads of different genres. On the other hand, the major characteristic of a genre is
that it defies any classification according to Derrida. As he puts into words, “at the very
moment that a genre or a literature is broached, at that very moment, degenerescence has
begun, the end begins” (1980: 66). Despite this historical intervention, the indispensability
of categorization to a certain extent is beyond any dispute. Poetics is a must for literary
scholarship to fulfil its purpose, since it enables to attain a repertory of distinction and
interrelation.

A much earlier study based on a comparison between genres belongs to Russian
philosopher and literary critic Mikhail Bakhtin. In his paper entitled “Epic and Novel”,
which originally dates from 1941, but became well known after being re-published in the
1970s, he attempts to introduce a theory of the novel. In this paper, Bakhtin emphasizes
that literary genres’ defining features are “considerably older than written language and
the book”, whereas the novel is the sole genre that keeps on developing (1981: 3). From
that point of view, the boundaries mentioned above, in the context of The Drumming-Out,
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vanish the moment they are set. But yet it must be possible to talk about certain features
determining literary genres. For instance, one may well argue that the novel parodies
other genres. Whereupon it possesses an amorphous structure, that is reminiscent of
other genres. This characteristic has a significant outcome which was stated by Bakhtin as
follows: “In an era when the novel reigns supreme, almost all the remaining genres are to a
greater or lesser extent ‘novelized’” (1981: 5). There is no doubt that the “novelization” of
literary genres brings about the dissociation of the solid and rigid qualities assigned to
them. Novelization implies the liberation of genres “from all that serves as a brake on their
unique development, from all that would change them along with the novel into some sort
of stylization of forms that have outlived themselves” (1981: 39). However, in the case of
The Drumming-Out, drama still preserves its qualities as the oldest form of literature.

In this paper, Yasar Kemal’s perception of textual codes and conventions regarding
different versions of the text will be investigated, aiming to specify certain technical
distinctions. To this end, not only the content —that is the differences regarding characters
and plot—, but also the form will be examined. As a result of this, a comprehensive analysis
of the materialization of the same text in different forms will be done, as well as
corresponding production and consumption strategies.

DISSOCIATION OF CHARACTERS

The difference between the novel and play versions of The Drumming-Out may
initially be observed in the characters. There are numerous characters that do exist in the
novel, while absent in the play version. This is because many characters present in the
novel do not have a vital role in the story. They either appear only as a name, or just in a
few sentences. Besides, sometimes even more pronounced characters appear to be loosely
depicted in the play. For instance, Kér Cemal (“Cemal the blind”) and Pehlivan Usta
(“Wrestler master”) are punished in the novel for standing up to landowners. These
characters symbolize the villagers’ revolt against rice plantation owners, but they do
appear and disappear spontaneously in the seventh chapter of the novel.

In the novel there are almost thirty characters, some of which are principal while
the rest are secondary in the plot, or totally invisible to the reader. On the other hand, the
number of characters in the play version decreases by one-third. This transformation
crystallizes Yasar Kemal’s perception of textual codes relating to corresponding genres.
Briefly, the wide group of characters present in the novel must have seemed inappropriate
to transfer into the play version. The ones lacking a significant role in the plot were left
aside, since they could have only been non-functional characters in the play. On the other
hand, some new characters are introduced to the play considering the “action” element of
the dramatic arc. As it is observed that the writer highlights the actions in the text, he must
have re-materialized the text with careful consideration of the enactment of the play.
Several elements which are absent in the novel but present in the play all affirm this
finding.

Another point regarding the characters is differences between two versions of The
Drumming-Out. Some characters appear with the same name, despite having certain
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dissimilarities. Those may well be regarded as two separate characters of two different
texts, but there also exists a few contradictions between two versions. For instance,
“Kaymakam” (the mayor) is introduced as being twenty four (2004: 23) and twenty six
years old (2004: 28) in succeeding pages of the novel; whereas he is “about twenty three”
(2004: 84) in the play. A much more remarkable difference is about “Zeyno Kar1’s age. As
she is portrayed as an old and bold woman inciting the rebellion in the novel; she seems to
owe her tenacity and determination to her age. Being “over sixty” (2004: 61) in the novel,
she turns out to be “about forty” (2004: 84) in the play. Another contradiction is about the
names of the characters. For instance, “Tevfik Ali Bey” of the novel turns out to be “Tevfik
Aga” in the play. Keeping in mind the considerable difference between being a “bey”
(mister) and an “aga” (agha), one starts to question the motivation behind this alteration.
An even more striking change is about “Kiirt Memed Ali” (Memed Ali the Kurd) of the
novel. He is depicted as a courageous man who is wholly void of fear, and who dares to
resist the landowners all alone. His ethnic origin and his distinctive personality are
interwoven in the novel, whereas his Kurdishness disappears and he becomes only
“Memed Ali” in the play. This reaction of the writer might have been due to his overrating
of the role of theatre audience. One may conclude that, according to him, the text as a book
is a way more independent medium of expression than a text put on stage. As the
collective reception of dramatic texts influences the production of it, Yasar Kemal must
have hesitated to highlight an ethnic remark. At this point, the historical period in which
the text was produced as a play should also be kept in mind which is probably the reason
of that self-censor.

One final remark regarding the differences between two versions of the text in
terms of characters is the introduction of new names such as “Doéne Kar1”, “Hiiri”,
“Ziraatgi” (agriculturist), “Posta Miidiiri” (postmaster), and “Tellal” (hawker). The
addition of Done Kar1 and Hiirti is probably to neutralize the male dominant structure of
the story, since Zeyno Kar1 mentioned above is the only female character in the novel.
Leaving the agriculturist and postmaster aside, let us mention the function of the hawker.
He definitely serves just as the narrator in the novel: The hawker not only narrates and
summarizes, but also comments on the story. He often criticizes too, while observing and
participating in the action as well.

DISSOCIATION OF PLOT

The difference between the novel and play versions of The Drumming-Out may be
observed in the plot as well. For this purpose, the parts that are present in the novel but
missing in the play are determined, and the underlying reason for this choice is examined.
The novel consists of nine chapters, four of which do not exist in the play; whereas the
play consists of two acts and ten scenes. Below is a scheme that illustrates how the plot of
the novel is transposed into the play:
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Novel (chapter) Play (act/scene)
1 > [/1
2 > n
3 /3
4 / 1/4
5 >11/1

Figure 1 Plot of the Text

In line with the above scheme, third, fourth, sixth and seventh chapters of the novel
are excluded from the play. On the other hand, fourth and fifth scenes of the second act of
the play are added to the text. Examining the contents of these parts will help us to figure
out the writer’s perception of textual conventions regarding different genres.

The plot of the third chapter of the novel can be summarized as follows: “Ok¢uoglu”,
a local notable, leaves the village with threats as he faces the resistance of Memed Ali the
Kurd against the evacuation. Whereas in the play, Okcuoglu is portrayed as a far less
intimidating person who avoids conflict with villagers and tries to solve problems by
making use of his relations. In the novel, as Okcuoglu gets angry at Memed Ali the Kurd, he
frames such phrases and sentences: “Kurdish mentality!” (2004: 32); “Ignorants, you came
to Cukurova with goat skin on your back... Now you’ve become human. You've came out of
your caves, and settled in houses” (2004: 33). In the same chapter, also the narrator uses
similar expressions as such: “Villagers are terrible, damned people, especially Kurds”
(2004: 28); “This ignorant Kurd is also a damned one” (2004: 28). On the other hand, this
accent on ethnic identity is quite softened in the play. Likewise, Memed Ali the Kurd is
depicted as a hero for once being a bandit in the novel, which becomes totally invisible in
the play.

The plot of the fourth chapter of the novel is not transferred into the play. Mainly
composed of dialogues between the office secretary “Resul Efendi” and the mayor about
unlawful acts of the landowners, this part is quite stagnant in nature. This chapter’s being
ignored while rewriting the text as a play may be due to the scarcity of action in this part.
The landowners are challenged by the mayor’s fidelity to law in the novel, whereas the
solidarity of the villagers is emphasized in the play. That scene is dramatized in such a way
that, Zeyno forces her way through the crowd and lays hold of the mayor (2004: 124). By
that action oriented approach, the writer achieves to create a striking scene compared to
the novel.

The plot of the sixth and seventh chapters of the novel, which do not exist in the
play, can be summarized as follows: First, mufti attempts to bribe the mayor, and then
landowners send telegrams so as to complain about the mayor. Cemal the blind and
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Wrestler master resist against the landowners, which results in one of them being shot
and the other’s property being damaged. Since these characters do not appear in the play
version, the resistance is limited to actions of Zeyno and Memed Ali in the play. Another
remarkable difference between the versions of the text is gendarmes’ accepting a bribe,
which is skipped in the play. As above mentioned chapters are secondary in terms of the
main climax, they are excluded from the play.

There are also some parts which do not exist in the novel, but are introduced to the
play. Analyzing the contents of the fourth and fifth scenes of the second act, it is possible
to figure out the elements that Yasar Kemal thought to be indispensible for the dramatic
structure and the effect he aimed to create by the play. The fourth scene is built around a
new rising action, which is a trap set by the landowners against the mayor. As his room is
filled with scorpions, the audience is intrigued by this scene. By that, the writer achieves to
increase the tempo until the very end of the scene when a mysterious scream is heard.
With the addition of this scene, the text is strengthened by a minor rising and falling
action. The fifth scene is built around the landowners’ attempts to get rid of the mayor by
organizing a decree of appointment. In the novel these attempts are being realized by
telegrams; whereas in the play the writer chooses to employ much more concrete actions.
Yet in both cases, the mayor receives his letter of appointment thanks to the efforts of
landowners. At the end of this scene, as the hawker announces the new appointment of
the mayor, the resolution is reached.

The novel version of The Drumming-Out possesses a much loose structure compared
to the play version, which is probably due to the amorphous nature of the novel as a
literary genre. As a result of this, the novel lacks the rhythm by which the play
encapsulates the audience. While re-materializing the text, Yasar Kemal’s main concern
seems to be the curiosity effect. To ensure this effect, the play is composed of several
rising and falling actions. The major climax, leading up to the moment of highest tension, is
definitely the mayor’s situation which remains unresolved until the very end. Besides,
almost every scene creates a minor climax which will be resolved in the following scene.
This technique provides a rhythm that guarantees to keep the curiosity alive all through
the play. The dramatic structure of the play, excluding the exposition and resolution, can
be shown in such a scheme:
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—eo—falling

—B—rising

S = N W kA U N O X0
Il

1 12 1/3 4 1 12 w3 w4 1S 16

act/scene

Figure 2 Rising/Falling Actions of the Play

Rising and falling actions essential to the scheme are as follows: First act starts with
the question whether Resul Efendi will resign or not, and then whether he will sign the
permits or not. Second scene continues with the mystery regarding the hawker’s cup, and
with the tension regarding the arrival of the mayor: Will he be able to arrive on time, or
will Resul Efendi bow to pressure? Third scene involves falling actions such as the mayor’s
arrival and signing the approval in favor of rice plantation owners. Fourth scene ends with
a rising action, the growing resistance against the landowners, which functions as a way to
vitalize the attention of the audience.

Second act starts with the question how the mayor will act; as he decides to drain
the fields a solution is achieved. Next scene involves two separate rising actions: Will the
village be evacuated so that it is flooded for planting, and whether Memed Ali's wound is
severe or not. Third scene gives an answer to the condition of the village, as well as to the
success of the trap against the mayor. As the hawker announces that the mayor is
appointed elsewhere, another solution is reached. The final scene is the dénouement in
which the mystery of the hawker’s cup is resolved: That precious cup once belonged to the
commander-in-chief, Mustafa Kemal; therefore it was treasured by the hawker. This final
remark intensifies the impression that Yasar Kemal could not stand becoming a prey of
populism as he transformed the text into visual form.

THEMATIC AND NARRATIVE STRATEGIES

After making a comparative analysis of two different versions of the same material
in terms of characters and plot, a view from above necessitates to discuss thematic and
narrative qualities that differ. First of all, The Drumming-Out is quite an unusual text in
Yasar Kemal’s oeuvre, since there exist numerous references to contemporary political
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issues such as the transformation of an agrarian country into an industrialized nation, and
the adversities experienced due to this transition. Secondly, expressions present in both
versions such as “motherland”, “Turkish nation”, “state”, “Ankara”, and “Atatiirk” are much
more common in the play. This preference might be explained in two ways: Either the
writer aimed at engaging the audience with these expressions, or he felt the urge to
include these due to the tense political climate of the period. Thirdly, references to
soldiery and ethnicity are diminished in the play. The banditry and Kurdishness of Memed
Ali of the novel becomes indistinct in the play. While he is the only one to arouse the
villagers to revolt in the novel, a group of villagers undertake the task in the play. A similar
change is observable in the mayor’s departure: While Memed Ali the Kurd is the only one
to bid farewell to the mayor in the novel, a huge crowd gathers in the play. Obviously, the
writer was well aware of the impacts of the theatre on society. Consequently, he did not
hesitate to alter his original text.

On a comparative basis, two versions of the text can be analyzed in terms of
extraneous references. “Beethoven” and “Picasso” are examples of these usages present in
both texts, while much more is to be added to the play such as “Hitler” and “beatnik”.
Somehow the writer has decided to introduce such references which seem quite
incompatible with the Cukurova image created in readers’ imagination. Considering Yasar
Kemal'’s novels, it is obvious that these usages are not typical. Therefore, it is possible to
conclude that he perceives the inclusion of that kind of references as a tool specific to the
play as a genre. Constructing the novel as a much diverse but closed genre, he regards the
play as an action based and open genre. The writer prefers to compose the play with
contemporary references employing a moderate discourse. The language of the text
exhibits literary techniques such as irony and sarcasm in both versions; but there is a
distinctive feature of the play which is the use of slang. As a result, one may conclude that,
along with contemporary references, slang is regarded as a tool to pervade the audience.

The position of the narrator is another feature worth mentioning here. In the novel,
there is a narrator who constantly explains and comments as a means of orienting and
influencing the reader. Sometimes the narrator even criticizes the characters, identifying
himself with them. He is replaced by the hawker in the play, who announces the course of
events. The novel progresses by narration instead of dialogues, whereas the same material
is transferred into the play partially by the function of the hawker, and then by the use of
dialogues. Since the role of the hawker needed to be limited, dialogues sometimes became
tediously long.

CONCLUSION

The Drumming-Out was fictionalized as a novel, short story, and play gradually. It
was finally materialized for consumption as a novel and play simultaneously, which
necessitated a comparative analysis. In this paper, in order to be able to shed light on
Yasar Kemal’s perceptions and assumptions on literary genres and their reading public,
two different versions of the text are examined in detail. As a result, it is determined that
he preferred to highlight some characters and their characteristics while ignoring others.
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Moreover, he introduced new actions to be able to keep up to the rhythm of the play. Parts
lacking tangible action and embodying trivial details were excluded in the play. This
attitude stems from the assumption that dominant element of a play is nothing but action.

It is found out that Yasar Kemal hesitated to use expressions that have political
connotations, and stuck to widely acknowledged terms like “nation” and “state” while
transforming the text. This is quite a curious approach, keeping in mind that the first time
he was arrested for his political beliefs was when he was only 17, and he never gave up
speaking out loud even if he is charged with disseminating separatism. The use of
contemporary references and slang proves that the audience profile he envisaged is
considerably different than the reader profile he had in mind. By re-materializing The
Drumming-Out, he not only experienced codes and conventions regarding literary genres,
but also challenged their boundaries, as well as creating corresponding production and
consumption strategies. Analyzing that process, contributes to comprehend his unique
mastery of blending epic and modern styles of storytelling. Yasar Kemal, referred to as
“Homer of Anatolia” by the critics, has a left an impressive oeuvre behind, embodying a
distinct personal style.
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Bu calismada Asik Veysel'in siirleri ile yasami, miizikle travmatik yasantilariyla basa
cikmasi ve miizikle ruh sagligim korumasi baglaminda degerlendirilmeye c¢alisiimistir.
Oncelikle travmatik yagantilar konu ile ilgili boyutlariyla anlatilmistir. Ardindan Asik
Veysel'in yasam oykisii ile siirlerinden yola cikilarak ozanin travmatik yasantilari,
sonrasinda Veysel'in travmatik yasantilariyla miizikle basa ¢ikmasi, boylelikle ruhsal
yaralarini sarmasi ve ruh saghgin korumasi ele alinmistir. Galismanin sonucunda, Asik
Veysel'in miizigin terapi edici isleviyle travmatik yasantilarinin iistesinden geldigi ve
boylelikle ruh saghgini korudugu goriilmiistir. Arastirmanin kuramsal evreni ve
ormeklemi Asik Veysel'in duygularinin dogrudan disa vurumu olan siirlerinin ve yasam
Oykusiiniin konuya iliskin degerlendirilmesinden olusmustur. Arastirmada 6rnekleme
yontemine basvurulmus, Asik Veysel'in konuya iliskin siirleri ve yasam 6ykiisii dayanak
gosterilmistir.  Arastirma, betimsel analiz ve tipolojik analiz kullanilarak
gerceklestirilmistir.

Anahtar Kelimeler: Asik Veysel, miizikle terapi, ruh saghgi, yaraticilik, travmatik
yasantilar.

ASIK VEYSEL IN THE CONTEXT OF TRAUMATIC EXPERIENCES AND
MUSIC THERAPY

ABSTRACT

This study tries to evaluate Asik Veysel’s poems and his life in accordance with his
struggle to maintain mental health and to cope with traumatic experiences through music.
First, it explains traumatic experiences relevant to the study. Secondly, it evaluates Asik
Veysel’s traumatic experiences together with the way he coped with them via music,
healed himself and maintained mental health by looking at his poems and life story.
Finally the study suggests that Asik Veysel was able to maintain his mental health through
therapeutic function of music. The theory and sample of the study consists of evaluating
Veysel’s life story and poems depicting his emotions. The study applies sampling method
and it is based on Asik Veysel’s poems and his life story. The study is analysed using
descriptive analysis and typological analysis.

Keywords: Asik Veysel, music therapy, mental health, creativity, traumatic experiences.
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GIRIS

Biyolojik, psikolojik, sosyal ve hatta sezgisel bir varlik olan insan, yaradilisi geregi
varligini diinyada ve kainatta konumlandirabilmek; biyolojik, psikolojik, sosyal ve sezgisel
boyutlariyla bir ahenk halinde var olabilmek icin derin bir ihtiya¢ duymaktadir. Bu
ihtiyaci, insanin etkilesim icinde oldugu icsel ve dissal cevrenin kosullarina verecegi
tepkileri, yasamda kalabilmesi ve varligini idame ettirebilmesi dogrultusunda y6nlendirir.
Nitekim insanin davranislarinin altinda yatan asil gaye canliligini stirdiirmek, yasamda
kalabilmek; bir baska deyisle de var olabilmektedir. insanin biyolojik, psikolojik, sosyal ve
sezgisel boyutlar1 da yaradilistan bu gayeye doniik bir sistematige sahiptir. Bu sistematige
insanin biyolojik boyutunu olusturan su o6rnek verilebilir: Saglikli sinir sistemi,
organizmanin yasamda kalabilmesini saglayacak sekilde isleyen bir iletisim agidir.
Organizmanin canliligini tehdit eden herhangi bir olay ve durum karsisinda da canlilig
stirdiirebilme yoniinde calismaktadir. Mesela, bedende bir kesik olunca oncelikle sinir
sisteminin Ogeleri kendi aralarinda iletisim kurar ve esgiidiim halinde ¢alisarak akan
kanin pihtilasmasini saglar. Aksi takdirde kan kaybindan yasam sonlanabilir. Benzer
sekilde, insanin psikolojik biitiinliiglinii tehdit eden yasantilari, onun ruhsal sistemini
varligin stirdiirebilmesi yoniinde tepkiler vermeye meyleder. Burada da asil gaye ruhsal
biitiinligli koruyabilmek ve bdylelikle var olabilmek, canliligl idame ettirebilmektir. En
genel anlamiyla travmatik yasantilar ruhta acilan yaralardir. Insana aci verir, adeta
yasama gliciinii tiiketir, yasama tutunmasini engeller, insanin varligini viraneye ¢evirip
ruhsal ahengini sarsarak varlik biitiinliigiinii tehdit eder ve bir miiddet sonra onu
sembolik olarak bilingli ya da bilingsiz bir yonelimle var olmak ile yok olmak arasinda bir
secim yapmaya zorlar.

“Krizler ve travmatik olaylar bireyi duygusal, davranissal ve fiziksel olarak olumsuz
yonde etkileyen, bas edilmesi giic ve normal yasam sartlarini zorlastiran olaylar ve
durumlardir.” (Zara, 2011: 91).

Insan, bir o kadar basit ve bir o kadar da karmagiktir. Bu karmagsiklig) teskil eden
seylerin basinda olaylari nasil algiladigi, yorumladig1 ve degerlendirdigi gelir. Bu yiizden
bas edilmesi gii¢ olan, normal yasam sartlarini zorlayan seyin ne oldugu genel itibariyle
kisiden kisiye gore degisir. Kirgin bir bakis veya bir s6z, birinde travmatik etkiler
birakirken bir baskasinda hicbir etki birakmayabilir. Bu durum insanin karmasikligindan
ileri gerir. insanin bir o kadar basit denilebilecek ortak genel davranis ériintiilerinden yola
cikildiginda ise travmatik yasantilarin genel karakteristik 6zellikleri sunlardir:

“1. Insanin fiziksel biitiinliigiinii tehdit eder.

2. Insanin yasamim tehdit eder.

3. Insanin diinya ve insanlara olan inanclarin tehdit eder.
4. Insanin sevdiklerini tehdit eder.” (Zara, 2011: 91-92).

Travmatik yasantilarin bu karakteristik 6zellikleri hemen hemen herkes igin
gecerlidir. Bu travmatik yasantilara organ kaybi, sevilenin 6liimi, aldatilma, bosanma,
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ayrilik, istismar, siddet, ihmal, kayip, savas, ekonomik kriz, salgin hastalik, ameliyat olmak
vb. ornek olarak verilebilir.

Asik Veysel'in tiirkiilerinden, siirlerinden ve yasam 6ykiisiinden yola cikilarak onun
ruhsal bitiinliginii tehdit eden travmatik yasantilarinin bazi yonleriyle incelendigi bu
calismada; Veysel’'in ruhsal biitiinliiglinii tehdit eden travmatik yasantilariyla miizikle basa
¢ikmasi, ruhsal yaralarini sarmasi ve ruh saghigini korumasi degerlendirilecektir.

Bu calismada miizik ile kast edilen: Miizigin terapoétik islevlerini tegkil eden
uygulamalardan miizik aleti ¢almak, sarki séylemek ve beste yapmaktir. Esasen Asik
Veysel, yasami boyunca ezgiler esliginde sdylenen siir de denilebilecek olan tiirkiiler ile
duygularini ve diislincelerini disa vurmus; miizigin ritim ve ezgi boyutlarinin terapétik
etkisiyle ruhunu teskin etmis ve psikolojik dayanikliligini artirmis; miizik aleti sazi ile
giivenli baglar kurarak yalnizligini gidermis, aci veren yasantilarindan beslenenen
yaraticiliginin somut drnekleri olan besteleri ile ruhunu yeniden yapilandirirak var olmus;
kendisini gerceklestirmis ve tiim bunlar ile birlikte de kendi kendisine mizikle terapi
yapmistir.

TRAVMATIK YASANTILARLA MUZIKLE BASA CIKMA

20. yy Tiirk ozanlarindan Asik Veysel Satiroglunun yasami art arda gelen
talihsizliklerle baslamis ve bir miiddet de c¢ogu insanin kendi kendine bas etmekte
zorlanacagl travmatik yasantilarla devam etmistir.

Asik Veysel Satiroglu, 1894 yilinda Sivas’in Sarkisla ilgesine bagh Sivrialan koyiinde
dogar. O donemde yaygin olan c¢icek hastaligindan iki kiz kardesini ve bir goéziini
kaybeder.

Asik Veysel'in yagam oykiisiinde Umit Yasar Oguzcan, bu durumu séyle anlatir:

“Boylece yedi yasina varmis. O yil bir ¢icek hastaligi salgin1 olmus Sivas'ta. Kiigiik
Veysel de yakalanmis. Sol goziinde ¢icegin beyi cikmis kendi deyimiyle... G6z akip gitmis.
Sag gozline de perde inmis Onceleri. Yalniz 15181 secebiliyormus bu goziiyle. Babasina
“Cocugu Akmagdeni’'ne gotiir, orada bu goziinii agacak bir doktor var.” demisler. Sevinmis
Ahmet Emmi. Gel gor ki talihsizlik yine yakasini birakmamis Veysel'in. Bir giin inek
sagarken babasi yanina gelmis. Veysel ansizin doniiverince; yakinda bulunan bir degnegin
ucu oteki goziine girivermis. O géz de akip gitmis boylece.” (Veysel, 2001: 5)

Asik Veysel, kiiciik yaslarindan itibaren ruhunda onulmasi zor yaralar agan
travmatik yasantilarla karsilasmistir. Once iki kiz kardesini ve sonrasinda da bir goziinii
yitirmistir. “Travmaya maruz kalmis bireylerin travma 6ncesinde, sirasinda ve sonrasinda
verdikleri tepkiler ve yasadiklar1 kendilerine o6zgiidiir” (Zara, 2011: 93). “Cocukluk
cagindaki yaralanmalar digerleri tarafindan onarilmayinca, insanin, yasamini
stirdiirebilecek, hayatta kalabilecek bas etme yo6ntemlerini bulmaya yoéneldigi
diistiniilmektedir. Bas etme yontemlerinden birisinin, travmatik yasantilar sonucu zarar
goren veya kaybolan giiven duygusunu, bagh oldugu kisilerde bulamayan insanin kendi
icinde bir gerceklik kurarak, kurdugu bu gergekligin sinirlarini belirleyerek ve kontrolii
elinde bulundurarak yaralarini sarmaya ve onarmaya c¢abaladigl yaraticilik oldugu
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soylenilebilir. Clinkii farkh bakis acilariyla diistinebilmeyi de iginde bulunduran yaraticilik,
bazi insanlar icin; gelebilecek tehlikelere, tekrarlanmasi beklenilenlerle savasmak icin
bilenen bir kilic ve koruyucu bir kalkan olabilmektedir.” (Yaz, 2015: 22-23). Veysel,
travmatik yasantilardan sevilenin 6limint, organ kaybini ve salgin hastalifi ¢ocukken
yasayarak ruhsal yaralar almistir. Bu yaralarin ruhsal biitiinliiglinii tehdit etmesiyle
sembolik yok olmay1 degil ozanligi ile var olarak ruhsal biitiinliiglinii korumay se¢mistir:

Ben bir adam olmazdim
Gergek dostlar olmasaydi.
Gergek sair olmazdim.
Cicek goziim olmasaydi
Asik Veysel

“Babasi merakli adammis. Halk ozanlarindan siirler okuyup ezberleterek avutmaya
calismis oglunu.” (Veysel, 2001: 5) Teselli icin bir de saz almis ogluna. Veysel, bir halk
ozanindan saz calmayi 6grenmis. Kaybettigi diinya gozleriyle kararan diinyasini goniil
goziiyle géormeye ve acilarina saz esliginde sdyledigi siirlerle, tiirkiilerle katlanmaya
baslamis. Acilarini, Uziintllerini, varhgini tiirkiilere dokmis; duygusal disa vurumunu
saglamis. Kendi ruhundan parcalar olan miizigiyle ruhsal yaralarini sarmaya, onlarla
killerinden dogarak yasamay1 6grenmeye baslamis.

“Turkiiz Tirki Cigiririz”’da da acilarini, varhigim tiirktlere doktiigiinii su satirlarda ne
de giizel anlatmistir:

Inler Veysel an gibi

Biilbiillerin zar1 gibi

Turnalar katari gibi

Tiirkiiz tiirkii cagiririz (Veysel, 2001: 164-165)

Veysel, tam yasama tutunurken, travmatik yasantilarinin yaralarim tiirkilerle
sararken, acilarinin hangeri ile yaralari yine daglanmis:

“Yirmi bes yasindayken (1919) anasi, babasi Veysel'i Esma adinda bir kizla
evermisler ve kisa bir stire sonra ikisi de gociip gitmis bu diinyadan (1921). Aci Uistiine ac1
gelmis, ama bitmemis talihin kétii oyunu. ikinci ¢ocugu on giinliikken, anasinin memesi
agzina tikanarak 6lmiis, ardindan da karisi yanasmalariyla evden kagmis. Bu ¢ok koymus
Veysel’e. Daha dertli olmus ve iyice icine kapanmis. Karisi koyup gittiginde bir kiz1 varmis
Veysel'in. Daha bir yasim bile bitirmemis. ki y1l kucaginda gezdirmis Veysel, ne care o da
yasamamis.” (Veysel, 2001: 6).

Karisinin onu terk etmesinin kendisinde yaratttifi travmatik etkinin ne denli
siddetli oldugu, ruhunda actig1 yaralarin izleri “Memlekete Destan Oldum” adl siirinde
apacik gorilmektedir:
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Memlekete destan oldum
Karim beni begenmedi
Esten oldum dosttan oldum
Yarim beni begenmedi

Ne soylesem deli dedi
Meyva vermez ¢ali dedi
Ac¢ma bana kolu dedi
Sarim beni begenmedi

Ben gonliimtin valisiyim
Alti cocuk velisiyim

Bir giizel delisiyim
Durum beni begenmedi

Yine diistiim dilden dile
Gézyaslarim sile sile
Att1 beni gurbet ele
Yarim beni begenmedi

Gegti glizelligin cagi
G6lkéy'e kurdum otagi
Gliz geldi déktii yapragi
Dalim beni begenmedi

Veysel yoniim yare déndiim

Lodos degmis kara dondiim

Yesillenmis yare déndiim

Pirim beni begenmedi (Veysel, 2001: 226).

Asik Veysel “izi Kayip Kendi Gizli Bir Yare” adli siirinde karisinin yanasmalariyla
kagarak, kendisini aldatarak birakip gitmesinin ruhunda actig1 yaradan damlayan kan
gibidir yazdiklart:

Seherde agliyor biilbiil bicare

O da benim gibi mi dsik yare

Basim alsam gitsem hangi diyare

Derdimi deftere yazarim béyle (Veysel, 2001: 106).

Hazmedemez Veysel, olana bitene anlam veremez. Acilari, ruhundan seslere, sézlere
tasar; derdirini mizige yazar. Boylelikle yasadiklarini anlamaya, anlatmaya ve
anlamlandirmaya; acilarina katlanmaya c¢alisir. Ruhsal acilarinin onu dagitmamasi ic¢in
miizikle bas ettiginin izleri gorilir. Travmatik yasantilariyla ruhsal biitiinligii sarsilan
Veysel ya yok olacaktir ya da acilarin1 miizigiyle, tiirkiileriyle yasayip sindirerek var
olacaktir. Nitekim o, var olmay1 secer. Acilar1 onu diinyaya mal eder. “Glizelligin On’ Par
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Etmez” adl tiirkiisiinde asil karisinin yasattig1 acilar olmasaydi yok olup gidecegini idrak
ettigi goriilmektedir:

Giizelligin on par'etmez
Su bendeki ask olmasa
Eglenecek yer bulaman
Génliimdeki késk olmasa

Tabirin sigmaz kaleme
Derdin dermandir ydreme
Ismin yayilmaz dleme
Asiklarda mesk olmasa

Kim okurdu kim yazardi
Bu diigtimii kim ¢ozerdi
Koyun kurt ile gezerdi

Fikir baska bask'olmasa

Giizel yiiziin goriilmezdi
Bu sak bende dirilmezdi
Giile kiymet verilmezdi
Astk ve masuk olmasa

Senden aldim bu feryddi

Bu imis diinyanin tadi

Anilmazdi Veysel adi

O sana dsik olmasa (Veysel, 2001: 82)

“Travmatik olay sirasinda ve sonrasinda kisinin yasamini devam ettiren islevleri ve
uyumu ciddi anlamda hasara ugrayabilir. Kisinin travmatik olaylarla tek basina basa
cikmasi zor olabilir, ancak aile ve sosyal destekle normal bir hayati yasamaya baslamasi
miimkiindir.” (Zara, 2011: 92) Veysel'in tiim bu travmatik yasantilarla basa ¢ikabilmesine
yardim edecek ne annesi ne babasi ne kardesi ne evladi ne de karis1 kalmistir. Tiim bu
acilarin atlatabilmesine yardim edecek can dostu, annesi, babasi, sevgilisi her seyi miizik
aleti, saz1 olmustur. O, sazinin destegi ile ruhunu iyilestirerek normal bir hayata yeniden
baslamistir:
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SAZIM’A
Ben gidersem sazim sen kal diinyada
Gizli sirlarimi asikar etme
Lal olsun dillerin séyleme yalan
Garip biilbiil gibi ah u zar etme

Gizli dertlerimi sana anlattim
Calistim sesimi sesine kattim
Bebe gibi kollarimda yaylattim
Hayali hatir et beni unutma

Bahgede dut iken bilmezdin sazi
Biilbiil konar miydi dalina bazi

Hangi kustan aldin sen bu avazi
Séyle dogrusunu gel inkar etme

Benim her derdime sen ortak oldun
Aglarsam agladin giilersem giildiin
Sazim bu sesleri turnadan mi aldin
Penge vurup sart teli sizlatma

Ay gecer yil gecer uzarsa ara
Giyin kara libas yaslan duvara
Yanindan gégstinden agilir yara
Ydr gelmezse yaralarin elletme

Sen petek misali Veysel'de ari

Inlesir beraber yapardik bali

Ben bir insanoglu sen bir dut dali

Ben babami sen ustani unutma (Veysel, 2001: 235).

Gorildugii iizere Asik Veysel, travmatik yasantilarin genel karakteristik
ozelliklerinin hepsini teskil eden olaylara, durumlara birden fazla kez maruz kalmistir:
Fiziksel biitiinliiglini ve yasamimi tehdit eden iki g6z kaybi ile c¢icek hastaligini;
sevdiklerini tehdit eden oliimii-iki kiz kardesinin, annesinin, babasinin ve iki evladinin
kaybini-; insanin diinyaya ve insanlara olan inanglarini tehdit eden nitelikte karisi
tarafindan baska erkeklerle aldatilmayi ve terk edilmeyi yasamistir.

TRAVMATIK YASANTILARLA MUZIKLE BASA CIKMANIN SONUCLARI

Travmatik yasantilarla karsilan ruhun ahengi sarsilir. Boyle zamanlarda rubh,
sarsilan ahengi dagilmasin diye insani birtakim tepkiler vermeye yonlendirir. Ruhsal
biitiinligli koruyan bu tepkilerden bazilar1 sanat yolu ile anlatmaktir. Gerek miizikle
gerekse edebiyatla ve hatta miizigin edebiyatin birbiri i¢ginde eridigi tiirkiilerle anlatmak
bu tepkilerdendir. Asik Veysel'in de travmatik yasantilariyla sarsilan ruhu, tiirkiilerle
anlatarak yaraticiliginin tirtinleri ile 6zdeslesme tepkisini vermistir.
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Asik Veysel'in travmatik yasantilariyla miizikle basa ¢ikmasi degerlendirildiginde
genel itibari ortaya ¢ikan sonuglar sunlardir:

Insanin travmalarini tekrar tekrar anlatmasi, onu acisina karsi duyarsizlastirir ve
kaybettigi kontrol duygusunu eline almasini saglar. Veysel de yasadiklarini ruhundan
parca olan tirkiilerle tekrar tekrar anlatmis ve 6nce travmatik yasantilarinin yaralarini
sarmistir. Tiirkilerle hem sesleri, ritmi hem de soézleri kendisine merhem olacak sekilde
birbirleri icinde ahenkle eritmistir.

Asik Veysel, travmatik yasantilariyla kaybettigi giiven duygusunu, miizik aleti saz
ile tekrar kazanmistir. Ayni zamanda gizilgli¢lerini kullanarak yasama uyum saglamistir.
Sazi vasitasl ile yasadigi donemde Tiirkiye onu tanimis ve siradan Veysel degil de Asik
Veysel olarak goniillerde varligini konumlandirmistir.

Miizik aleti calma, tiirkii soyleme ve beste yapma da var olmaya ve ruhsal biitiinliigii
korumaya dair tepkilerdendir. icinde miizigin yer aldig1 bu tepkiler insanin sarsilan ruhsal
ahenginin saglanmasim kolaylastirir. insam1 hem kendi i¢ diinyasiyla hem de dis diinyayla
ve sezgisel boyutuyla iligkili olan kainatla uyum haline getirir. Clinkii miizik “Bir duygu, bir
diisiince ve fikri veya dogal bir olay1 anlatmak gayesiyle, 6lciilii ve ahenkli seslerin belli bir
sanat anlayisi icinde, ritimli veya ritimsiz olarak estetik bir sekilde bir araya getirilme
sanatidir. Musikinin iki ana unsurundan biri ses, digeri ritimdir” (Ozkan, 2016: 35). “Dilin
en kiiciik pargasi, dilin malzemesi olan ses alalede ses, ses kelimesinin umumi manasiyle
seda karsilig1 olan ses demek degildir. Tabiatte canli cansiz varliklarin ¢ikardiklan ¢esitli
sesler, seda ve giirtltiiler vardir. Dildeki ses, seda ve giiriiltiiden baska bir seydir. Dil
sesinde de gergi seda vardir. Fakat bu seda gelisigiizel bir seda, ham ve basit bir seda degil;
kaliptan islenmis bir sedadir. Yani her sedada dildeki manasiyle bir ses yoktur, fakat her
dil sesinde bir seda vardir. Demek ki dildeki ses sekilli bir sedadir” (Ergin, 2007: 30). Ayn
zamanda mizik, insanin duygularini, diisiincelerini seslerle; seslerin eslik ettigi sozlerle
anlatma bicimidir. Sézler de sekilli seslerden, sedalarda meydana gelmistir. Dilin kendi
icinde bir ahengi vardir. Bu ahenk, miizikal seslerle birlesince zengin bir ahenk meydana
getirir. Bu ahenk, adeta ruhu akort etmektedir. Tiirkiilerde de hem sozel dilin hem de
miizigin ahengi birlesir.

Miizigin 6zlinde ahenk vardir. Bu ahenk hem insanin biyolojik, psikolojik, sosyal ve
sezgisel boyutlar ile hem ruhunun dinamikleri ile hem de kainatin ruhu ile etkilesim
halindedir. Bu etkilesim, bozulan ahengin olmasi gerekene dénmesini dogrudan ya da
dolayli olarak saglar.

Miizik, insanlarin yasamdan doyum almasina da yardim eder. Travmatik yasantilar,
insanin yasama dair inanglarin1 zedeleyerek umudunu azaltarak yasamdan doyum
almasini engeller. G6zlerini kaybeden Veysel, kulaklari ile kainatin miizigini algilamis, onu
bestelerinde acilan ile 6ziimseyerek disa vurmus ve kaybettigi yasam hazzini yeniden
duyumsayabilmistir.

Travmatik yasantilarla bozulan ruhsal ahenk mizigin terapotik islevleriyle
dengelenebilmektedir. Bu ¢alismada miizikle terapi ile hem miizik aleti calma hem sarki
soyleme hem beste yapma boyutlar kast edilmistir ve ele alinmistir.

284



ART-SANAT 7/2017

Beste yapmak yaraticilifin bir boyutudur. Yaraticilik, ruh saghgimi korur ve hatta
pek cok ruhsal hastaliin iyilesme stirecine katkida bulunur.

“Ruh sagligi kavraminin ¢aga, topluma ve bireyin gelisim donemlerine gore degistigi
bilinmektedir. Bu degiskenlik ve goreceligi goz oniinde tutarak, ‘Ruh sagligi, kisinin var
olan giiciinii verimli bir sekilde kullanmasi ve ¢evresine etkin uyum saglamasi durumudur’
diye tanimlanabilir. Bunu basarabilmesi icin kisi, kendine karsi olumlu ve saglikli bir
tutum gelistirmelidir; kendini benimsemeli ve saygin bir kisi olarak goérebilmelidir;
giiciinii verimli bir sekilde kullanabilmelidir” (Bakircioglu, 2007: 3). Yaraticilik da dolayh
olarak bunlar1 saglamakta, aynm1 zamanda yaraticiligin islevlerinden bazilariyla ruh
sagliginin amaci ortismektedir. “Ruh sagligi diye anilan bilim dalinin amaci, kisinin ruhsal
hastaliklarina karsi savunma giliclinii artirmak, hastaliklardan korunmasina ¢aba
gostermek ve gizilgliclerini verimli bir sekilde kullanmay1 basararak daha mutlu
yasamasini saglamaktir” (Bakircioglu, 2007).

Beste yapmak dogrudan veya dolayli olarak ruh saghginin amacim
gerceklestirmektedir. Yaraticilik insanin ruh saghgini korumasina yardimei olur. Ciinkii
yaraticilik ile ifade etmek, anlatmak 6ncelikle insanin acisiyla arasina bir mesafe koyar.
Acisiyla arasina mesafe koyan insan acinin tutsakligindan azad olmaya baslar, kontrolii
eline alir ve var olan gizil gii¢lerini kullanarak ruhsal bagisiklik sistemini giiclendirir.
Farkinda olmadan gizilgiiclerini yaralarin1 sarmak i¢in de kullanmaya baslar. Ruhundaki
bosluklar dolduk¢a, kendini iyi hissetikgce psikolojik dayanikliigl artar. Clinkii ister
sezgisel ister bilissel yolla baslayan “Yaratic1 diisiince bigimi imgeleme, tasarima dayanan
diisiinceyle gercekci diisiinme arasinda baglanti kurar. Bu baglant1 diisiinceye esneklik
kazandirir. Boylece imgeleme, tasarima dayanan diisiinceden gercekei diisiinceye;
gercekci diisiinceden imgeleme, tasarima dayanan diisiinceye dogru kaymalar yapilir.
Yaraticl diisiincedeki esneklik ve kayma, karsilasilan engellerin asilmasinda, sorunlarin
¢ozlilmesinde kolaylik saglar” (Koknel, 1998: 155). “Yaratict ‘siiregler’ insanin,
alisilagelmis duygularini, diistincelerini, iliskilerini ve eylemlerini asma ¢abalarin
tamimlar” (Gegtan, 1999: 180). Asik Veysel de gerek siirlerini gerek bu siirlerine eslik eden
miizigini Uretirken yaratici potansiyelinin aciga ciktigi siirecleri yasamistir. Tim bu
strecgler, travmatik yasantilarinin ruhunda a¢tif1 yaralar1 nasil saracagina dair sezgisel
esneklik saglamis; bu esneklik ile icinde bulundugu ac1 veren travmatik yasantilarindan
siyrilmanin yollarini icinde duyumsamuistir.

“Insanin yaraticilik potansiyeli, yeteneklerini barindirmaktadir. Yetenekli oldugu bir
alanda yaraticiligini kullanan insan, kendisini biricik ve degerli hisseder. Boylelikle baska
alanlarda duydugu asagilik duygusunu telafi eder. Kendisini yeterli ve basarili hisseden
insan, diger insanlara da kendisini kabul ettirebilme glivenini duyumsar.” (Yaz, 2015: 113)
Ruhsal acilar insana kendisini gli¢siiz ve yetersiz hissettirir. Bu hisler onu insanlardan
uzaklastirabilir. Asik Veysel'in karisi tarafindan begenilmeyip aldatilmasi da bir erkegin
benlik degerini yerle bir eden travmatik yasantilardandir. Boylesi durumlar Bireysel
Psikoloji'nin kurucusu Alfred Adler’in ortaya koydugu kavram olan “asagilik duygusu’nu
hissetmesine neden olmaktadir. Insan, asagilik duygusundan kurtulabilmek icin bilincli ya
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da bilingsiz bir yénelimle iistiinliik cabalarina girer. Asik Veysel, agir darbe alan erkeklik
gururunu, yetersizlik hissini tiirkiileriyle insanlarin génliinde var olmasiyla, bu alandaki
basarisiyla telafi etmeye, yiiceltmeye cabalamistir. Bu ¢abalarinin sonucunda hem yasadigi
koylindeki hem Tiirkiye’deki hem de diinyanin bazi yerlerindeki insanlar onu yasadig
donemde halk ozani olarak bagrina basmistir.

“Sanat tarihinin baslangicindan giliniimiize dek, yaratici olan, sanat Uriinleri veren
kisilerin degerlendirilmesinde birbirine karsit iki goriis catismistir. Bunlardan birine gére
yaraticilik Tanr’'nmin doganin verdigi bir giictiir. Yaratic1 insan ayricaliklari, 6zellikleri,
ustiinliikleri, tstiin beceri, yetenek ve yetileriyle diinyaya gelir. Kendisinin, ¢evrenin,
toplumun diinyasini, yasam bicimini degistiren iiriinleriyle yaraticiigim siirdiiriir. Ikinci
goriise gore, yaraticilik ve sanat bireysel catismalarin ve sorunlarin yiiceltme yoluyla
¢O6zUmidir. Yaratici ve sanatci insan, saplantili, takintili, tutkulu olup bunlara yaratma ve
ylceltmeyle bicim ve renk verir. Yaraticiligin ve sanat¢ini yorumunu yapmaya calisan iki
gorisiin de yetersiz oldugunu soyleyebilirim. Bu siirecleri tek nedenle agiklama, tek
goriisle yorumlama olanagi bulunmadigi kanmisindayim. Ancak yaraticilikta ve sanatgl
kisiliginde, kisiligi olusturan biitiin bedensel, ruhsal ve toplumsal katmanlarin, farkh
bicimde 6rgiitlendigi ve islev yaptig1 kabul edilmektedir” (Kéknel, 2005: 370). Insana dair
her ne soOylenirse eksik kalacaktir. Clinkii her insan tiirdesleri ile benzer niteliklere sahip
olmasina karsin parmak izi kadar 6zeldir. Her insani degerlendirirken tiirdesleri ile sahip
oldugu nitelikler ile birlikte kendine miinhasir nitelikleri birlikte degerlendirilmelidir. Asik
Veysel'in yaraticiligl icin K6knel’in soyledigi her iki goriis de gegerli olmakla birlikte agir
basan ve bu goriisleri asan, Veysel'in travmatik yasantilarinin onu yaraticilik potansiyelini
kullanmasina yénelttigidir. Bir baska deyisle, Ozdemir Asafin sanatsal yaraticiigin
giiciiniin kaynagina dair dile getirdikleri Asik Veysel icin de gegerlidir: “Yasam’a ve
yasam’in en ylice kat1 sanata, heyecanin ve giizelligin giiclinii ‘miikemmellik’lerden ¢ok
‘zaaf’lar saglar.” (Asaf, 1996: 39)

Asik Veysel, cocuk yaslardan itibaren travmatik yasantilara maruz kalmistir. Cocuk
yaslarda maruz kaldigi travmatik yasantilar onun yasamini da bigimlendirmistir.
Unutulmamalidir ki: “Diinyaya bir takim organik kusurlar ve yetersizliklerle gelen
cocuklarin, kii¢lik yaslardan beri, cogu zaman sosyal duygularinin engellenmesine yol acan
acl bir yasama savasina girdiklerini temel bir yasa olarak ortaya koyabiliriz.” (Adler, 2010:
61) “Bu asagilik duygusu, her tiirli ¢ocukca ¢abanin kaynagi olan bir hareket noktasi, bir
itici giic olarak rol oynamaktadir. Cocugun, huzur ve giivenlige nasil ulasacaginm
belirlemekte, hayatin gayesini belirlemekte ve bu gayeye gotiirecek yolu cizmektedir.”
(Adler, 2012: 62) “Belli bir 6l¢tide hepimizde asagilik duygusunun oldugunu séyleyebiliriz;
¢linkll hepimiz de canla basla diizeltmek, iyilestirmek istedigimiz konumlarda bulunuruz.
Cesaretimizi yitirmemissek, konumumuzu iyilestirip icimizdeki asagilik duygularindan
dolaysiz, gercege uygun ve memnunluk verici bir sekilde kurtulmaya calisiriz. Hi¢ kimse
yoktur ki agsagilik duygusuna uzun stire katlanabilsin; icindeki bu duygu gerilim durumuna
sokar insani, gerilim de onu biitiin anlamsizliiyla bir eylemde bulunmaya zorlar.” (Adler,
2011: 55) Asik Veysel, calismada karisimin kendisini aldatip terk etmesi ele alinirken
deginildigi lizere travmatik yasantilarinin ruhunda yarattig1 yetersizlik duygusunun da
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etkisiyle ozanlig1 ile saz1 esliginde soyledigi kendi tiirkiileri ile iyileserek gliclenmis ve
Ozdeslestigi tiirkiileri ile kendini gerceklestirip var olmustur. “Sanatsal iliizyon sayesinde
simge ve yerdes lriinlerin gercek heyecanlara yol acabildigi, varlig1 genellikle teslim bir
realitedir; dolayisiyla sanat, isteklerden doyumu esirgeyen gercek diinyayla isteklerin
gerceklesebildigi hayal diinya ortasinda bir ara belde, ilkel insanlarin her seye giicii yeterli
inang¢larinin adeta varligini siirdiirdiigii bir tlkedir” (Freud, 2006: 87-88). Bu gerceklikte
“Hayal gliclinlin ve liretimin potansiyeli olan yaraticilik, insanin yasaminin iki alaninda
o6nemli rol oynar. Bir alanda, insanin toplumun bir liyesi olarak gelistirdigi kimlik ve bu
kimlikle toplumda edindigi yer, diger alanda ise psikolojik acidan eristigi yeterlilik; yani
kendini gerceklestirme yer almaktadir” (Oral, 2003: 1).

Bir insanin katlanmasinin ¢ok zor oldugu tiim bu travmatik yasantilar1 art arda
yasayan Asik Veysel’in psikolojik dayanikliigim giiglendiren, onu teskin edip ruh saghgini
korumasini, var olmasini, adeta kendi kendisini iyilestirmesi saglayan sey, esasinda kendi
kendine miizikle terapi yapmasidir. Asik Veysel'in travmatik yasantilariyla miizikle bas
etmesinin belki de en 6nemli sonucunun kendi ruhunu iyilestirmesi, kendi deyimiyle
0zlini teskin ederek ruh sagligini korumasi oldugu “Geng¢ Yasimda Felek Vurdu Basima”da
gozler Oniine serilmektedir:

GENC YASIMDA FELEK VURDU BASIMA

Geng yasimda felek vurdu basima
Aldirdim elimden iki géziimii
Yeni degmis idim yedi yasima
Kay1b ettim baharimi yazimi

Baglandim késede kaldim bir zaman
Nice kimselere dedim el'aman

On onbes yasima girince heman
Yavas yavas diizen ettim sazimi

Ugyiiz onda gelmis idim cihana
Diinyaya bakmadim ben kana kana
Kader béyle imis ¢cicek mahana
Levh u Kalem kara yazmis yazimi

Gecirdim omriimii hava yii heves
Derdim bir kimseye degildir kiyas
Her zaman her vakit kalbimde bu yas
Carhi devran giildiirmedi ytiziimii

Bir vefasiz zalim yara baglandim
Tarih tigyiiz otuzbeste evlendim
Sekiz sene bir arada eglendim
Zalim kafir yetim kodu kuzumu

Ele genis bana diinya dar oldu
Tahammiilsiiz génliim bikarar oldu
Giiniim zindan gecelerim zar oldu
Kader ile bélemedim kozumu

Veysel der diinyaya ben niye geldim

Her zaman agladim ne zaman giildiim

Gonliime teselli kendimde buldum

Sabir ile teskin ettim oziimii (Veysel, 2001: 224-225).
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SONUC

Bu calismanin sonucunda, 21. yy’da sadece Tiirk diinyasinin degil pek ¢ok tilkenin
bildigi ve tamidig1 ozanin bu saninin, zamanlar1 ve mekanlari asmasini saglayan, onu
siradan bir Veysel degil de Asik Veysel yapan etkenlerden en biiyiigii onun travmatik
yasantilaridir denilebilir. Ciinkii o, travmatik yasantilariyla miizikle, sazi esliginde ezgilerle
soyledigi tiirkiilerle bas etmeye c¢alismis ve ruhsal yaralarin1 sarmaya ¢abalamistir. Bu
varolus cabasi ile de ruhsal biitiinliiglinii ve ruh saghgini koruyarak varhigin1 diinya ve
kainat lizerinde konumlandirarak olimsiizlesmistir. Bedeni bu diinyada olmasa da 21
yy'da, hatiralarda eserleri ile canliligini stirdiirmektedir.

Asik Veysel'den yola cikilarak miizigin terapotik etkileri ile ilgili olarak sunlar
soylenebilir:

e Miizik, travmatik yasantilarla basa ¢ikmayi ve travmatik yasantilarin yaralarini

sarmayi saglar.

e Miizik, duygusal dayaniklilig1 gliclendirir.

e Miizik, sesle ve ses eslikli sozler tizlintii veren yasantilarin disa vurulmasini ve

kisinin lizlintii veren yasantilarinin agirligini tizerinden atarak hafiflemesini saglar.

e Miizik, insan1 yalmizlik duygusundan kurtarir.

e Miizik, insanin hem bedensel hem de ruhsal acilara tahammiil etmesine yardim

eder.

e Miizik, ruhsal biitiinliigii korur.

e Miizik, duygular1 kontrol eder. Yonlendirir. Kotii hissettiren duygulardan

uzaklastirir.

e Miizik, olumlu benlik algisi olusturur.

e Miizik, duygusal zekay: gelistirir.

e Miizik, yaraticiligi gelistirir. Sorunlar1 kabullenmeyi ve onlar1 asmay1 saglar.

e Miizik ruh sagligini korur.

 Miizik, kisinin kendisini gerceklestirmesini saglar.

» Miizikal yaraticilik insanin kendini degerli hissetmesini, yetersizlik hissiyatindan

kurtulmasini saglar.

» Miizik, ruhsal olarak var olmay1 saglar.

Ruhsal olarak ac1 ¢eken insanlar, ilgileri varsa miizige yonlendirilebilir. Yetenekleri
ve ilgileri olmayan, travmatik yasantilarla ruhsal biitiinliikleri tehlikeye giren insanlarin
terapi siireclerinde iclerinden gelenleri ezgiler esliginde sOyleme gibi Miizikle Terapi
yontemleri gelistirilebilir.

Travmatik yasantilar1 olan, miizige ve bir miizik aleti calmaya kabiliyeti olan
insanlarin terapi siirecine miizik aleti 6grenmeleri eklenebilir.

Kiciik yaslardan itibaren insanlara miizik sevgisi asilanirsa yasamdan aldiklari
hazla hem yasam doyumlar1 artacak hem yaraticiliklari gelisecek hem de psikolojik
dayanikliklar1 giiclenecek ve bdylelikle zorlayan yasantilarla karsilasinca iistesinden
gelmeleri kolaylasacaktir. Ailelere ve 6gretmenlere bu konuda biling edindirmek tizere
egitimler verilebilir.
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OZET

Giiniimiizde, Uriinler gibi, mekanlar da markalastirilmaktadir. Markalasma kavramy,
artik hizmet veremeyecek duruma gelerek farkl bir islevle hizmet sunmaya devam eden
yeniden islevlendirilen mekanlar icin gegerlidir. Fakat gliniimiizde bu tiir mekanlarin
birgcogunun markalasma kapsaminda biitiiniiyle bir gérsel kimlik tasarimina sahip olma
kaygisina sahip olmadiklar1 goriilmiistiir. Bu durum, ¢alismanin problemlerinden birini
olusturmaktadir. Bir diger problem ise markalasma konusunun yeniden islevlendirilen
mekanlar iizerinde incelendigi kaynaklara rastlamanin gii¢cliigli olmustur. Halbuki bu tiir
mekanlar icin markalasma siireci glin gectikce daha gerekli bir hal almaktadir. Ciinkl uzun
sliiren restorasyon calismalar1 sonrasinda kendini hedef kitleye hatirlatmak isteyen
kurumlarin, “gecmise sayg1” ilkesi ile olusturulmus, mekanin uluslararasi anlamda da
taninirligina katki saglayacak ¢agdas gorsel kimlik anlayisi ile uygulanmis markalasma
calismalarina ihtiyaci olacaktir.

Kurumsal kimligin yani sira mobil araytizler, interaktif tasarimlar, kioks tasarimlari,
yonlendirme tasarimlar1 ve sosyal medya ortamlar1 i¢in tasarimlar bu tiir mekanlarin
ihtiyacini olusturan gorsel kimlik tasarim elemanlarindandir.

Anahtar Kelimeler: yeniden islevlendirme, kamusal mekan, mekanin markalastirilmasi,
kurumsal kimlik, markalastirma.
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WITHIN THE SCOPE OF BRANDING THE REFUNCTIONALIZED
PUBLIC SPACES

ABSTRACT

Today, places are being branded, just like products. The concept of branding applies
to re-functionalized spaces that continue to serve with a different function after becoming
unable to provide services anymore. However, today, it has been observed that many of
these places do not have the concern of having a complete visual identity design within the
scope of branding. This situation constitutes one of the problems of the study. And another
problem is the difficulty of finding the sources analyzing the subject of branding over the
re-functionalized spaces. In fact, the branding process for such spaces is getting more and
more necessary day by day. Because the institutions, who want to remind themselves to
their targeted audiences after long restoration times, will need branding studies that are
created with the concept of "respect for the past” and applied with the understanding of
contemporary visual identity which will contribute to the international recognition of the
place.

Besides the corporate identity; mobile interfaces, interactive designs, kiosk designs,
routing designs and designs for social media environments are among the visual identity
design elements that constitute the requirements for such spaces.

Keywords: re-functioning, public space, branding of the space, corporate identity,
branding.

Glintimiizde artik “kiiresel koy” seklinde ifade edilen diinyada insanlarin yasamlari
da buna paralel degisirken bu durum is diinyasina da yansimaktadir. Dis rekabete maruz
kalan pazar sayisi giderek artarken bir isletme, uluslararasi alanda kendine yer bulmak
icin slirekli caba sarf etmek durumundadir. Bunu yaparken isletmelerin 6ncelikli olarak
kiiresel bir marka gelistirmesi gerekmektedir. Clinkii giiniimiiz calisma ve rekabet
ortaminda bir firmanin yurtici ve yurtdisinda basarili olmasi ve bilinirligini artirmasi o
firmanin markalasmasina baghdir. Markalasma pazarlama stratejisinin en Onemli
amacidir ve bu nedenle gilinlimiizde pazarda kalici olabilmek i¢in markalasmak
gerekmektedir.

Uriin ve hizmetlerin markalastirildig giiniimiizde mekanlarin da markalastirilmasi
s6z konusudur. Mekanlar da kimlikleriyle anilmaktadir ve mekénlarin kimliginin kurum
kimligine yansimasi, bununla birlikte kurum kimligini hedef kitleye basarili bir sekilde
aktarmak oldukca 6nemlidir. Bu siiregte grafik tasarim alaninin da icerisinde yer aldigi
disiplinler arasi bir tasarim siirecinden faydalanilmaktadir. Markalasma stirecinin 6nemli
bir kismini olusturan gorsel kimlik calismalari, kurumsal kimlik seti uygulamalarindan
daha fazlasin ifade etmektedir. Ozellikle iletisim teknolojilerindeki gelismeler ve sosyal
medyanin kullanim sayisindaki artis ile birlikte kurumlar i¢in yalnizca kurumsal kimlik
setine sahip olmak yetmemektedir. Bu kurumlarin grafik tasarim alanindaki en son
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gelismelere ayak uydurularak gelistirilen bir markalasma kilavuzuna sahip olmalari,
kiiresel anlamdaki bilinirliklerine biiyiik katkis1 olmaktadir.

Glinlimiizde markalastirilan mekanlar arasinda yeniden islevlendirilen kamusal
mekanlar da yer almaktadir. Yeniden islevlendirme, kentsel doniisim uygulamalari
arasinda yer almaktadir ve giin gectikce mekanlardaki bu doniisiime daha fazla
rastlanmaktadir. Tarihi 0Ozellige sahip bazi mekanlar hizmet edemeyecek duruma
geldiginde tamamen ortadan kaldirilirken, bazisi da glinlimiizde farkh bir islevle hizmet
sunmaya devam etmektedir. Bu durum mimari doéniisim geciren mekanlarin yeni
islevlerini tanitict bir tasarim silirecine olan ihtiyacti dogurmaktadir. Yeniden
islevlendirilen mekanlarin, yapilan onarimlar sonucunda yeni bir kimlikle ziyaretgilerinin
karsisina ¢ikmasi gerekmektedir. Kiiresel diinyada kurumlar arasi rekabetin giin gectikce
arttig1 bir ortamda, “yeniden” tanitim siireci yalnizca mekanin bulundugu kente yonelik
degil ayn1 zamanda kiiresel anlamda da olmasi gerekmektedir. Bu da markalasma
calismalarina verilen 6nemin artmasi icin bir sebep olusturmaktadir. Bu ¢alismanin ortaya
cikmas1 icin itici gilic olusturan sorun, yapilan arastirmalar sonucunda, yeniden
islevlendirilen kamusal mekanlarin ¢ok az kisminin markalasma stlireci kapsamindaki
gorsel tasarim kaygisina sahip olduklarinin goriilmesidir. Halbuki yeniden islevlendirilen
mekanlarin, diger mekanlara gore bu siirece daha fazla ihtiyaci olacaktir. Ciinkii uzun
sliren restorasyon calismalar1 sonrasinda bu mekéanlarin yeni islevinin tanitilmasinin daha
uzun sirmesi olasidir. Bu kamusal mekanlarin hem artik eski islevi ile devam
etmediklerini hem de yepyeni bir misyonla gelecege dogru yol alacaklarin1 ¢agdas bir
gorsel anlayisla ziyaretcilerine duyurmalart gerekmektedir. Bu da ancak gorsel
markalasma uygulamalar1 ile mimkiin olacaktir. Bu uygulamalara, kurumsal kimlik
setinin yani sira, ¢evresel grafik tasarim uygulamalari, yonlendirme tasarimlari, web
sitesinin yani sira mobil uygulamalari, e-biilten tasarimlari, kiosklar ve sosyal medyada
yayinlanmak iizere yapilan tasarimlar da dahildir.

Yapilan arastirmalar sonucunda yeniden islevlendirilen mekanlar ve mekanlarin
markalastirilmasi konularinin bir arada incelendigi kaynaklarin sayisinin olduke¢a az
oldugu goriilmiistiir. Ozellikle yeniden islevlendirilen mekAanlarin markalasmas: ilgili
calismalarin yetersiz oldugu goérilmiistiir. Mevcut kaynaklarin ise genellikle mimarhk
disipliniyle ilgili olup konunun grafik tasarim disiplini ve markalasma {izerinden
incelendigi ¢alismalarin kisith oldugu fark edilmistir. Bunun yaninda yeniden
islevlendirilen mekanlarin gorsel markalasma uygulamalarina ¢ok azinin sahip oldugu
gorilmiistir.

Calismanin amaci, yeniden islevlendirilen kamusal mekanlar ve markalasma
konularini ayrintili bir bigimde tek ¢at1 altinda inceleyen bir calisma ortaya koymak, gorsel
markalasma uygulamalarinin tiim diger kamusal mekanlar gibi yeniden islevlendirilen
kamusal mekanlar icin de o©nemini oOrneklerle agiklamak, kamusal bir mekanin
markalasma siireclerini aktarmaktir.
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Calisma, ¢ogunlukla mimarlik disiplini kapsaminda incelendigi goriilen yeniden
islevlendirilen mekanlarin markalastirilmasi konusunu goérsel kimlik olusturma siireci
ekseninde bir ¢alisma ortaya koyma agisindan dnemlidir.

Yine, gelecekte markalasma alaninda yeni bir calisma alani olacagi ongoriilen
yeniden islevlendirilen mekanlarin markalastirilmasinin goérsel kimlik cercevesinde
incelenmesi acisindan da 6nem tasimaktadir.

MEKANIN MARKALASTIRILMASININ ONEMi VE YENiDEN iSLEVLENDIRME KAVRAMI
UZERINE

1990l yillarin basindan itibaren cografi anlamda mesafelerin 6neminin neredeyse
tamamen ortadan kalkmasi, iretici ve tiiketici arasindaki iletisimin olumlu yoénde
degismesine neden olmustur. Bu dogrultuda firmalarin verdigi hizmetin diinyaya
yayillmasi kolaylasmistir. Bu dogrultuda ortaya cikan uluslararasilasma kaygisi markalara
yansimis, markalar da uluslararasilasma adina hareket etmeye baslamislardir. Bu durum
firmalarin yeni rekabet kosullarina ayak uydurabilmek adina uluslararasi pazarlama
stratejileri gelistirmelerini gerekli kilmistir. Marka stratejisi bu stratejiler arasinda biiyiik
bir éneme sahiptir. Gli¢li bir pazarlama programi giiclii bir marka olusturulmasi ile
miimkindir. Glnlimiuzde geleneksel pazarlama yontemleri, biliyiik oranda yerini
markalasmaya birakmistir. Markalasma daha yiiksek kar marjlar1 elde etmede ve
isletmelerin basari elde etmesinde ve devaminin saglanmasinda olduk¢a 6nemli bir
faktordiir. Uriin ya da hizmetin bir bakima 6n satisin1 saglamaktadir.

Markalastirma, pazarlama, tasarim, i¢ ve dis iletisim ve insan kaynaklar1 alanlarini
icinde barindirir ve bu alanlarla iliskilendirilir (Olins, 2012: 25).

2: stratejiyi 3: kimligi
netlestirmek tasarlamak

4: temas noktalan 5: varhklan
olusturmak yonetmek

Fig. 1: Markalasma Siireci (Wheeler, 2013: 6).

Uriinlerin/hizmetlerin  Kkalitesini tiiketiciye gostermek icin marka kimligi
olusturmak gereklidir. Bu sekilde markanin akilda kalicihigi ve marka sadakati
saglanabilecektir. Tiiketici ile lirlin/hizmet arasinda bir bag olusturmasi da bu faydalardan
biridir. BMW, otomobillerinin goérsel tasarimimi ve stilini, anahtarliklarini, grafiklerini,
showroom mekanlarin1 ve marka iletisimini; giiclii ve kolayca taninan kiiresel marka
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kimligini ifade etmek icin kullanir (Clifton, 2014: 154). Marka kimliginin gorsel ifadesi ise
bir kurum icin hazirlanan gorsel kimliktir.

Gorsel kimlik markalasma stirecinde iirin ya da kuruma Kkisilik kazandirmada son
derece etkilidir. Kurumun kimligini temsil ederek kurum felsefesini hedef Kkitleye
aktarmaktadir. Gorsel kimligi olmayan bir iiriin ya da kurumun basarili bir markalasma
siirecinden gectigi soylenemez. Ozellikle kiiresellesmeyle birlikte iiriinleri farkl
pazarlarda tanitmak, tiiketici goéziinde farkindaligini artirmak ve sadik bir miisteri kitlesi
olusturmak isteyen markalar basarili bir gorsel kimlige sahip olmaldir.

Tipik olarak, logo ve gorsel kimlikten baslayarak, interaktif deneyimler, ambalaj
tasarimi, promosyon tasarimi ve reklam tasarimina kadar bircok uygulama, kapsayici bir
markalasma ¢abasi ve programinin anahtar bilesenleridir (Landa, 2011: 218). Bu siireg,
bilgi teknolojisi uzmanlari, tasarimcilar ve pazarlama uzmanlarinin igbirligini
gerektirmektedir.

Landa’ya gore (2011: 220) markalasmanin tasarim siireci:

Oryantasyon Pp» Analiz P> Kavramlar P Tasarim P» Uygulama

Fig. 2: Markalasma tasarim siireci (Landa, 2011: 220).

Mekanlarin markalagsmasi siireci mekan ve markalasma kavramlarinin ayri ayri
incelenmesini gerektirmektedir. Bu silirecte mekan bir lirtin olarak ele alinmaktadir ve
daha sonra bu mekanin pazarlanmasi s6z konusu olmaktadir.

Rekabetin giderek artmasi, mekanlarin da birer iriin gibi pazarlanmalarim
beraberinde getirmektedir. Boylelikle rekabetci avantaj elde edilebilmektedir. Glintimtizde
gazetelerdeki reklam alanlarinin % 5'i ile 10'u aras1 mekanlarin, bolgelerin ve uluslarin
pazarlanmasina ayrilmaktadir (Kotler vd., 1999: 29). Bu da mekanlarin pazarlanmasinin
O6neminin giderek arttigini gostermektedir.

Markalasmis mekanlar, ait olduklar1 kentlerin markalasmasinda da oldukga etkilidir.
Rekabetin yalnizca iilkelerden ziyade artik bolgeler ve kentler arasinda gerceklestigi
glinlimiizde, pazarlama stratejilerini kullanarak kentlerinin 6ne ¢ikarildig1 gériilmektedir.
Boylelikle o kentin ekonomik gelismelerine katki saglanmaktadir. Sehirler etkinlikleri
sehir pazarlama araglar1 gibi gormektedirler (Braun, 2008: 2). Mekanin
markalastirilmasinin kentlerin markalasmasina kattig1 deger ile ilgili bir diger 6rnek ise
Ispanya’nin Bilbao kentinde yer alan Guggenheim Miizesi'dir (Fig. 3). Miizenin acilmasi,
kente oOzellikle ekonomik acidan biiyiik bir katki saglamistir. Kent artik bu miizenin
acilmasiyla birlikte sanayi kimliginin disinda artik turistik kimligi ile de taninmaya
baslanmistir.
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Fig. 3: Guggenheim Museum, Bilbao, ispanya
(http://inspiremore.com/18-museums-around-the-world-you-must-visit/)

Yeniden islevlendirilen mekanlar da 6zellikle kiltiirel ve sanat alanlarinda hizmet
verdikleri icin kent icerisinde belirgin bir dneme sahiptir ve bircogu uluslararasi bir
oneme de sahiptir. Yurtdisindan, Louvre Miizesi, Tate Modern, Orsay Miizesi, Tlrkiye'den
ise Santral Istanbul, Rahmi Kog¢ Miizesi, Tarihi Havagaz1 Fabrikasi Kiiltiir Merkezi, Cer
Modern, yeniden islevlendirilerek giiniimiizde kiiltlirel ve sanat alanlarinda hizmet veren
mekanlardan birkag¢ 6rnektir.

Fiziki ve sosyal anlamda islevini yerine getiremeyen yapilar1 kente tekrar geri
kazandirma amaci giidiilen yeniden islevlendirme, kentsel tasarim uygulamalar1 dahilinde
sikca basvurulan bir yontem haline gelmistir. Kentlerin kiiresellesmesinde etkili bir
sekilde uygulanan doniisim ve yenileme projeleri kentin pazarlanmasinda ve yeni imaj
olusturulmasinda olduk¢a yaygin bir sekilde kullanilmaktadir. Burada korumaci
yaklasimdan 6te kentin bir cazibe mekéni olarak kurgulanmasi niyeti vardir (Bunulday,
2012: 27). Yeniden islevlendirme projeleri harap olan yapilarin giiniimiiz kosullari
baglaminda giincellenerek tekrar kente kazandirilmasi igin bir ara¢ haline gelmistir.
Ozellikle, tarihinde endiistri alaninda hizmet veren binalarin déniistiiriilmesi sik rastlanan
bir durumdur. Endistri mekanlarinin dontliserek uluslararasi anlamda da o©nem
kazanabilecegine dikkat ¢eken Urry (2015: 188) Britanya’'nmin hizla sanayisizlesirken,
endiistriyel caga ait isyerlerinin, evlerin ve sokaklarin “otantik” bi¢cimde yeniden
kurulmasi ¢evresinde dev bir endiistri gelistigini, daha paradoksal olanin, ¢ekici olmayan
endiistrilesme yerlerinin glinlimiiz Britanya’sindaki en basarili turistik yerlere
dontstiigiinii soylemektedir. Dolayisiyla toplu doniisiim geciren alanlar gibi bagimsiz
bircok mekan da doniistlriilerek kentlerin imajlarina da etki etmekte, bu durum bu
mekanlarin kiiresel anlamda adindan sé6z ettirmeleri i¢in bir neden olusturmaktadir. Bu
dogrultuda bu mekanlarin degerinin artirtlmasi ve bulundugu bélgenin ¢ekim merkezi
haline gelmesi saglanmalidir. Ciinkii kiiresel diinyada miizeler basta olmak tizere kiiltiirel
yapilar, bulundugu kentin taninabilirligini artirmaktadir. Bir bakima kiiresel bir rekabet
icerisinde olan kentler i¢in global anlamda taninir bir yapi/mekan o kent i¢in ayirdedilirlik
acisindan biiyiik 6nem tasimaktadir.
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Ziyaretciler, icerisinde bulunduklar1 kente ait kamusal mekanlarla bir iletisim
halindedirler. Bunun sonucu olarak mekanin ait oldugu kent ile ilgili bir imaja da sahip
olurlar. Bu durum kentin kimliginin s6z konusu mekani kimligine de yansimasi gerektigini
gostermektedir. Kent kavraminin dzellikle bu konudaki 6nemi diisiiniiliirse o kentin hakl
marka olma cabasinda s6z konusu olan mekanlarin markalasmasi son derece énemlidir.
1999 yilinda kurulan ERIH (The European Route of Industrial Heritage/Avrupa Endiistri
Mirasi Giizergahi) endiistri mirasi alaninda adindan s6z ettiren diinyaca linlii birkac firma
arasinda yer almaktadir. Eski endiistri bolgelerindeki degisimleri duyurmak ve turistik ilgi
yaratmak amacimi tasimaktadir (Koksal, 2012: 19). Bu tiir kuruluslarin mevcudiyeti
mimari doniisim yasayan bir mekanin yeniden tanitiminin dolayisiyla yeniden
markalastirmasinin ne denli gerekli oldugunu ispatlar niteliktedir.

YENIDEN iSLEVLENDIRILEN KAMUSAL MEKANLARIN MARKALASTIRILMASI VE BU
SURECTE KULLANILAN GORSEL TASARIM ELEMANLARI

Marka olmak i¢in tasarlanmak sarttir (Artun, 2011: 68). Mekanlar markalastirilirken
de farkl tasarim disiplinlerinden faydalanilmaktadir. Bu siire¢ mimarlik i¢ mimarlk ve
grafik tasarim disiplinleri arasinda saydamhk gerektirmektedir. Ozellikle giiniimiiz
iletisim teknolojileri de goz oniinde bulundurularak cagdas grafik tasarim anlayisi ile
markalastirma calismalarinin yiriitiilmesi gerekmektedir. Endiistri bolgeleri ve yapilari
dontstiirilmeye karar verildiginde, ¢ogu zaman kiltiirel etkinlikler icin yeniden
kodlanirlar (re-coding); ¢ogu tarihi yapinin islevsel doniisiimiinde ilk akla gelen islevin,
kiiltiir merkezi ya da sergi mekani olmasi gibi mimari tasarim siirecine giren bu yapilar,
yeni etkinligin gereklerine gore yeniden tasarlanirlar (Cengizkan, 2012: 28). Bu noktada
yeniden islevlendiren bir mekanin markalasma siireci var olandan farkh olacaktir. islevini
yitirmis endiistri mirasinin gelecek kusaklara aktarilabilmesi, yapilar1 uygun bir islevle
kent hayatina kazandirmanin yani sira 6zgiin kimliklerini de korumayla saglanabilir
(Koksal, 2012: 19). Bu da bu tiir mekanlarin gorsel kimlikleri uygulanirken mekanin
gecmisine saygi ilkesinin gozetilmesini gerektirmektedir. Bu nedenle mekanin bugtintint
ve gelecek vizyonunu yansitacak bir tasarim siireci yeni islevi ile harmanlanmalidir.
Bunun yaninda yapimnin eski islevinden bazi ipuglar1 tasarim siirecinde
kullanilabilmektedir.

KURUMSAL KiMLIK

Beyoglu'nda bulunan ve 19. yy. mimarisinin etkisi altindaki Cezayir Sokagi’'ndan
dontstiiriilen Fransiz Sokagi'nda yer alan Chez Bore isimli kafenin logosu gosterilebilir.
Koksal (2009: 144) bu logo icin, Fransizca bir ad tasiyan bu “kafe”nin, kendisine isaret
olarak Fransizlarin krallik simgesi olan zambak motifini sectigini fakat zambak motifinin
ylizeyinin ise “Hali¢ isi” bezemeyle ortiilii oldugunu belirtmektedir (Fig. 4). Boylelikle bu
kafenin Fransa’ya degil “buraya” ait oldugunun altini cizmektedir.
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Fig. 4: Chez Bore logosu.

(https://www.facebook.com/chezbore/photos/a.218313521661814.1073741828.217874251705
741/476925855800578/?type=3&theater)

Bu duruma bir diger 6rnek ise giiniimiizde ofis alanlar1 olarak kullanilan “Ambler
Boiler House” yapisidir (Fig. 5).

Fig. 5: Tarihte Ambler Boiler House (Philadelphia).
(https://www.pinterest.com/pin/97108935687747168/)

Baslangicta asbest iriinlerinin iiretimi icin giic lireten bir istasyon olarak 1897
yilinda insa edilen Ambler Boiler House’'nin logosunda tesisin mimari bir 6zelligi olan
baca, L harfinde gizlenmistir. (Fig. 6). Istasyonun bacasindan ¢ikan duman imgesi ile
yapinin eski islevine gonderme yapilmis, duman burada yesil bir yaprak ile ifade edilerek
giinlimiizdeki kompleksin strdiiriilebilir ve ekolojik bir vizyona sahip oldugu mesaji

verilmektedir.
IME I..E' :

+ BOILER HOUSE -

Fig. 6: Ambler Boiler House Logo.
(http://amblermainstreet.org/directory/name/ambler-boiler-house/)
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BASIN-YAYIN TASARIMI
Gorsel kimlik tasarimlarindan eskiye gonderme yapmak, tasarim ¢éziimlerinden
biridir. Fakat bunun yaninda yapinin mimari 6zellikleri de gorsel kimlik tasarim
elemanlari i¢in birer referans olabilmektedir.

Singapur’daki bir manastir okulu ve sapelinin Singapur Ulusal Tasarim Merkezi
olarak yeniden islev kazandirilmasi, projeye 2014 WAN (World Architecture News)
Adaptive Reuse 6diiliinii kazandirmistir. Singapur’daki Grafik tasarim ajansi Couple
mekanin kurumsal kimligini tasarlamistir. Ajans, kendi web sitesinde bu mekénin grafik
tasarim uygulamalari iizerine calisirken 120 yasinda olan bu binanin ayrintilarindan
faydalandiklarindan s6z etmektedir (www.couple.com). Bu durum brosiir tasarimina da
yansitilmis, brosiirtin birden fazla kirima sahip olmasi, binanin mimarisinde yer alan
cizgisel formlara gonderme yapilmistir.

Fig. 7: Singapur’daki National Design Centre i¢cin Ajans Couple’nin tasarladig1 brosiir.
(http://www.couple.com.sg/2014/04 /national-design-centre-2/)

AFiS

Islevi yenilenen mekanlarin kendini daha sik hatirlatmasi ve béylece mekanlarina
ziyaretci cekebilmeleri adina afislere daha fazla ihtiyaci olacaktir. The Massachusetts
Museum of Contemporary Art (MASS MoCA) adli miize de yeniden islevlendirilen énemli
mekanlardan biridir. Bir ¢cagdas sanatlar miizesi olan Mass Moca, eski tekstil calisanlarinin
yasadigi Birlesik Devletler'in kuzeydogusundaki bir kasabada, eski bir tekstil fabrikasinda
kurulmustur. Tarihi bina bugiin, yeni islevini ve modern yliziinii devasa renkli afislerle
disa vurmaktadir. Tarihini saklamak yerine anitlastirmaktadir (Shaw, 2004).
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Fig. 8: Miizenin glinlimiizdeki hali.
(http://campsite-studio.com/2011/04/mass-moca/)

Glinlimiizde afisler, ziyaretciler ancak yakinindan gegerken gorebilecegi nesneler
degildir. Afis tasarimlari, sosyal medyanin da kullanimi ile daha fazla internet kullanicina
ulasmaktadir. Boylelikle mekan ile daha 6nce tanismamis ziyaretciler bir kez mekanin
sosyal medya hesabini takip ettikten sonra artik tiim duyurulardan haberdar olabilecektir.
Bu dogrultuda ziyaretgileri etkinlik ve duyurularindan haberdar etmek isteyen kuruluslar
afis tasarimindan daha fazla yararlanmalidir. “Ziyaretci” terimi giinlimiizde neredeyse
internet kullanicilarina karsilik gelmeye baslamistir. Bir mekdnin markalasmasi i¢in de
miimkiin oldugunca ¢ok kullaniciya ulasmaktan ge¢gmektedir. Bu baglamda afis tasarimi
icin sosyal medya kullanimi1 da 6nemsenmelidir.

La Sucriere, 2011 yilinda Z Architecture firmasi tarafindan Lyon kentinde eski bir
sanayi deposu iken giiniimiizde sergiler, konserler, gosterilerin diizenlendigi, igerisinde
miize ve kongre alanlarinin da oldugu biiyiik bir mekana doniistiiriilmustiir. Mekan basil
afislerin yaninda Facebook adreslerinde etkinlik haberlerini verirken konu ile ilgili
afislerini de paylasmaktadir.

ARCHITECTURE
DANS>L.OBJECTIF

EXPO PHOTOS SUR L'ARCHITECTURE LYONNAISE

LA SUCRIERE
19928 SEPT.14

Fig. 9: Mekanda diizenlenen bir etkinlik i¢in sergi afisi.
(https://www.facebook.com/La-Sucri%C3%A8re-Lyon-725931784113463 /photos_stream)

PROMOSYON - HEDIYELIK ESYA
Restorasyon siirecinden ¢ikmis mekanlar giiniimiizde ¢ogunlukla kiiltiirel, sosyal ve
ticari anlamda hizmet vermektedirler. Bu durum ziyaretgileri mekana cekmesine yardimci
olmakta, ayni zamanda miizede daha fazla gecirmelerini saglamaktadir. Miize igerisinde
yer alacak olan bir satis noktasi ile ziyaretcilerin miizeden ¢ikarken bir ani veya hediye
niteliginde bir esya ile ayrilmalarina olanak tanimaktadir.
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Fig. 10: Moderna Museet i¢in tasarlanan ¢ikolata ambalaj.
(http://www.designboom.com/design/bjorn-kusoffsky-stockholm-design-lab-interview/)

Fig. 11: Moderna Museet Stockholm’daki hediyelik esya magazasindaki promosyon triinlerinden.
(Foto. Deniz Kiirsad)

CEVRESEL GRAFIK TASARIM

Hizmet sektoriinde, cevresel tasarim, fiziksel kosullar, mekanin diizeni, isaret ve
semboller hem c¢alisanlarin hem de kullanicilarin duygularini, algisini, psikolojisini ve
bunlara bagh olarak davranisini etkiler (Mozota, 2003: 82). Yeniden islevlendirilen
mekanlarin gorsel kimliklerine sadik kalinarak tasarlanan yonlendirme ve bilgilendirme
sistemlerine son derece 6nem vermeleri gerekmektedir. Mekan ici veya kent icerisinde
konumlandirilan bu sistemler evrensel dil kullanilarak yerli ve yabanci turistler tarafindan
rahat anlasilir bir sekilde tasarlanmalidir.
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Fig. 12: Moderna Museet Stockholm igerisinde salonlara giriste uygulanmis
yonlendirme elemanlari (Foto. Deniz Kiirsad).

Bir bira fabrikasindan dontstiiriilen ABC Museum igerisinde bilgilendirme
tasarimlari etkin bir bicimde kullanilmis, binanin mimarisindeki sade anlayis, tipografi ile
birlikte mekan icerisindeki gorsel tasarimlara yansitilmistir.

Fig. 13: ABC Museum i¢ mekan bilgilendirme uygulamalari.
(http://www.dezeen.com/2011/07 /13 /museo-abc-by-aranguren-gallegos/)

Tate Modern’in isaret sistemlerinin bir kismini Yonlendirme ve Grafik Tasarim
Danismanligr sirketi Holmes Wood ytriitmustiir. Sirket, web sitelerinde proje ile ilgili su
ifadeleri kullanmistir: “Biz Tate Modern iizerinde, eski elektrik santrali binasi hala bos ve
sahipsiz iken calismaya basladik. En eski asamalarindan itibaren yén bulma semalari ve
isaretleri, seckin ve dayanikliligini ispatlayan bir ¢6ziim olusturarak, mimarlar Herzog&de
Meuron ve miisteri ile yakin isbirligi icerisinde gerceklestirildi” (www.holmes-wood.com).
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Fig. 14: Tate Modern mekan ici stencil uygulamalar.
(http://www.holmes-wood.com/Tate_Modern_Wayfinding.php)

Ambler Boiler House da yine bina 6nilinde yer alan tlizerinde yalnizca logosunun yer
aldigi bir tabelaya sahiptir. Bunun disinda binanin yakininda yol {izerinde bir
bilgilendirme levhasi bulunmaktadir.

E
e
sl Phl\ade\phia

Fig. 15: Ambler Boiler House sokak tabelalari.
(https://www.pinterest.com/pin/97108935687644191/)

Singapur Ulusal Tasarim Merkezi'nin mimari yapisinda goze ¢arpan 1zgaralar sanat
merkezinin cam giydirmesine ve atrium afislerinin tasarimina yansimistir.

Fig. 16: Singapur Ulusal Tasarim Merkezi cephe uygulamalar.
(http://www.couple.com.sg/2014 /04 /national-design-centre-2/)
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Fig. 17: Singapur Ulusal Tasarim Merkezi Ana Atrium.
(http://www.travelfish.org/sight_profile/singapore/central_region/central_area/downtown_singa
pore/2053)

KIOSK
Mimari islev baglaminda doniisen kamusal mekanlara dair kent i¢i uygulamalardan
biri de kiosklardir. Bu mekénlarin ulusal ve uluslararasi anlamda taninmasi siirecine katki
saglayan kiosklar, kent icerisinde mekani temsil ederek markalasmanin bir parcasi
durumundadirlar. Markalasma destegi saglayacak olan kiosklar, kurum kimligine uygun
bir sekilde tasarlanmis olmalidir.

Fig. 18: Tate Modern Kiosk.
(https://www.flickr.com/photos/89903361@N00/3067061318)

WEB SITESI VE MOBIL UYGULAMA TASARIMI

ABD’nin Asheville kentinde yer alan Smoky Park Supper Club mimari doéniisiim
yasayan ve cagdas bir gorsel kimlik arayisinda olan mekanlardan biridir. Mekan Insragram
ve Facebook hesaplarini aktif olarak kullanmaktadir. Ayni zamanda responsive web
tasarimina sahip olarak giinlimiiz web tasarim anlayisina ayak uydurdugu goriilmektedir
(Fig. 19).
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OKY PARK-

Fig. 19: Smoky Park Web ve Mobil Araytizleri
(http://dsnyderdesign.com/portfolio/restaurant-website-design/)

SOSYAL MEDYA UYGULAMALARI

Yogun restorasyon siirecinden gecen kamusal mekanlar icin kendini yeniden
ziyaretcilerine hatirlatmak adina sosyal medya sayfalar1 biliyiikk 6nem tasimaktadir.
Takipci sayisi arttikca bu mekanlar giin gectikce daha fazla ziyaretciye ulasarak yenilenen
kimlikleriyle kapilarini ziyaretcilerine agmaktadir. Giin gecgtikce daha fazla kurum yeni
etkinliklerini, sergilerini ya da kurum hakkindaki bilgi veya gilincellemeleri duyurmak
adina sosyal medyanin giiclinti kullanmaktadir. Bu nedenle basili gérsel materyallerin yani
sira sosyal medya platformlarinda paylasmak iizere 6zel 6lciilerde afis ve flyer gibi tanitim
elemanlari tasarlanmaktadir.

Vault Karakoy the House Otel de sosyal medya sitelerini aktif olarak kullanan
mekanlardan biridir. Otel, Facebook, Twitter, Pinterest, Google Plus ve Instagram
hesaplarin1 kullanmaktadir. Mekan diizenleyecekleri her etkinlikleri icin sosyal medya
hesaplarina has afisler paylasmaktadir.

THE VAULT KARAKOY | BANKALAR GAD. NG5

Fig. 20: Vault Karakoy’iin sosyal medyada paylastig: bir etkinlik afisi.
(https://www.facebook.com/THEHOUSEHOTEL/photos/pb.146164578729253.-
2207520000.1447002123./1014427881902914 /?type=3&theater)
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1901 yilinda kurulan bir elektrik santrali binasindan doniistiirtilen ve giiniimtizde
Avrupa'nin 6nde gelen ¢agdas sanat miizelerinden biri olan Moderna Museet de Facebook
hesabini diizenli olarak kullanan mekanlardan biridir. Mekin her etkinlikten 6nce
Facebook kapak fotograflar: ol¢iistine uygun afisler yayinlamaktadir. Boylelikle takipgileri
etkinliklerden daha kolay haber alabilmektedir. Web sitelerinde de kullandiklar:1 fontlari
afislerinde kullanan mekanin Facebook profil fotografi logolarinin bas harfidir.
Karakteristik M harfi, yaz1 stili ve zemin rengi ile, devaminda miizenin adini
tamamlamaktadir.

OBJEKT OCH KROPPAR P
| VILA OCH RORELSE -

OBJECTS AND BODIES-AT REST AND IN-MOTION

26.9 2015-7.2 201§ \

& i o7
A g
Ly
1l Begendin v W Mesa) | wee

Zaman Tuneli Hakkinda Fotograflar Degerlendirmeler Daha fazla =

Fig. 21: Moderna Museet Facebook Hesabi.
(https://www.facebook.com/ModernaMuseetMalmo/)

SONUC

Yeniden islevlendirme o6zellikle son yillarda gittikce yayginlasan bir kentsel
déniisiim uygulamasidir. Islevini devam ettiremeyen tarihi 6zelliklere sahip ve cogunlugu
gecmiste endiistri alaninda hizmet veren mekanlarin yeni bir islevle hizmet vermeye
devam etmesi giiniimiizde olduk¢a yaygindir. Ozellikle, sosyal, kiiltiirel, tarihi ve mimari
degerlerin simgesi olan bu tarihi mekanlar, gelecek kusaklara aktarilmasi ve kente ait
sembolik mekanlar olmalar1 nedeniyle 6nem tasimaktadir. Uzun siire islevsiz kalan bu
yapilarin kendini tekrar hatirlatmak, yeni islevini duyurmak ve kiiresel anlamda taninmak
icin markalasmas1 oldukca Onemlidir. Clinkii bu sayede geleneksel ve iletisim
teknolojilerinin getirdigi firsatlardan yararlanilarak olusturulacak goérsel kimlik
uygulamalar ile uluslararasi anlamda adindan soz ettirebilecektir. ilk defa faaliyete
gecmis kamusal bir mekanin markalastirilmasi ne kadar gerekli ise korumaya alinan bir
endiistri mekaninin markalastirilmasi bir o kadar gerekli hale gelmistir. Clinkii mimari
¢ozim siireci sonlandirildiginda mekanin oncelikli olarak ihtiyaci olan, ziyaretcilerine
tekrar kendini hatirlatmasi olacaktir. Uzun siiren restorasyon siirecinde 6nem ve islevinin
ziyaretciler tarafindan neredeyse unutulmaya yiliz tutmasi bu mekanlarin yeniden
tanitimini dncelikli kilmaktadir. Bu durum o6ncelikli olarak mekanin kurumsal kimliginin
tasarlanmasina isaret etmektedir. Bu girisim sayesinde mekanin yeni yatirimlar tesvik
etme ve insanlar1 mekdna cekme istekleri olumlu sonug¢ verecektir. Aksi taktirde bu
mekanlarin sosyal ve kiiltiirel anlamda adindan bahsettirmesi ¢ok zor olacaktir. S6z
konusu mekanlar icin gorsel kimlik tasarimlari, ¢cagdas grafik tasarim anlayisina uygun
olmalidir. Kurumun yeni islevine yonelik daha fazla duyuru yapmasi, hedef kitleyi gozden
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gecirmesi, kendini kiiresel anlamda tanitmak icin daha fazla sosyal mecrada yer almasi, bu
mecralar tim etkinliklerini duyurmak i¢in kullanabilmesi, an1 degerine sahip hediyelik
esya lriinlerine agirhk vermesi, tasarim uygulamalarinin kent igerisinde de kendini
gostermesi, buna yonelik tasarimlarin ihmal edilmemesi, dijital ve interaktif uygulamalara
mekan ici ve kent icerisinde yer alan tanitici elamanlarda yer verilmesi gerekmektedir.
Bunlarin yani sira tasarim uygulamalarinda bazi standartlara yer verilmesi istenmelidir.
Glinlimiizde bazi kurumlarin kurumsal kimlik klavuzu yaninda markalasma klavuzuna
sahip olduklar1 goriilmektedir. British Museum buna 6rnek olarak verilebilir.

Yeniden islevlendirilen mekénlarin markalasma calismalarinda “gecmise saygl”
ilkesinin gézetilmesi gerekmektedir. Bunun icin tasarim uygulamalarinda mekanin mimari
anlamda tarihteki islevine gonderme yapilmasi uygun olacaktir. Mekanin gorsel kimliginin
mimari 6zelliklerinden ipuglar1 tasimasi, o mekanin tarihi ile birlikte yasamasina yardimci
olacaktir. Bu durum belki de tarihi 6zelliklere sahip mekanlarin yeni bir islev ve kurum
kimligi ile ziyaretgilere tekrar kapilarini agmalari icin de itici bir gili¢ olacaktir.

Glinlimiizde artik calismalarinin bazilarini bu tiir mekanlarin markalasmasi ile ilgili
uygulamalarin olusturdugu markalasma ajanslarinin da varlhig, bu konunun yakin
gelecekte grafik tasarim disiplini icin yeni bir ¢alisma alani yaratmasi konusunda bir
ongori olusturmaktadir. Bu durum aym1 zamanda is hayatina yeni atilan grafik
tasarimcilar i¢in de yeni bir uzmanlik alan1 demektir.
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Disiplinler arasi baglamda fotograf sanati her zaman dnemini korumustur. Sanat
olarak bir¢ok gorevinin yani sira belge olma 6zelligi ile de materyal olarak kullanilmistir.
Fotograf-Sanat iliskisi baglaminda gorsel tasarim 6gelerinin sanat eserini olusturmadaki
roliine deginilen calismada Plastik Ogeler icerisinde yer alan; Cizgi, Ton, Renk, Bigim ve
Birlik gibi 6geler gorsel ve agiklayici 6rnekler esliginde degerlendirilmistir. Bu makale,
Gorsel Tasarim Ogeleri cercevesinde fotograf érnekleri merkeze alinarak incelenmistir.
Dolayisiyla calismanin giris bélimiinde; metinle ilgili tanimlamalara, amag, kapsam ve
yontem gibi konulara yer verilirken, sonraki béliimde Goérsel Tasarim Ogeleri fotograf
ornekleri tizerinden mercek altina alinmistir. Sonu¢ boliimiinde ise Fotograf ornekleri
tizerinde Gorsel Tasarim Ogeleri degerlendirilmis ve tartisgilmistir.

Anahtar Kelimeler: sanat, fotograf, medya, iletisim, gérsel tasarim.

THE ROLE OF VISUAL DESIGN FRAMEWORKS FOR
PHOTOGRAPHY- ART RELATIONS

ABSTRACT

Photography as interdisciplinary art is important. The art of photography is the
document of art.In this study, the role of visual design elements in the art-related relation
is mentioned. Located in Plastic Items; Items such as Line, Tone, Color, Shape and Unity
were evaluated in conjunction with visual and descriptive examples. This article has been
examined in the framework of Visual Design Elements, centered on photographs. In the
introduction section; Texts, definitions, objectives, scope and method are explained. In the
next section, photographic examples are given for Visual Design Elements. In the
conclusion section, visual design elements are evaluated and discussed on photographic
examples.

Keywords: art, photography, media, communication, visual design.

*Yildiz Teknik Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii Sanat Tasarim Fakiiltesi Iletisim Tasarim Béliimii;
“Fotografta Estetik, Plastik ve Etik Bilincin Sosyal Medya Aglar icerisindeki Etkisinin Incelenmesi” konulu
Doktora Tezi geregi ve kapsaminda hazirlanmistir.
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GIRIS
Fotograf kelimesi “isik” anlamina gelen Yunanca photos sézciigli ile “resim”
anlamina gelen yine Yunanca graphos sozctligiinden tiiremistir (Grzymkowski, 2016: 214).

Dolayisiyla fotograf; 15181 kimyasal ya da elektronik olarak kaydetmek siiretiyle kalici
goriintiiler yaratma sanatidir diyebiliriz.

Faaliyet ve bir kitle iletisim araci olarak kendine 6zgii kurallar1 olan Fotograf;
toplumda ve sanat alaninda gecerliligini koruyabilen bir sanat olarak ¢agdas sanatlarin
icinde yerini ve dnemini korumustur. Disiplinlerarasi kural geregi sanatin artik tek basina
ele alinmamaya basladig1 giiniimiizde fotograf sanati da diger sanatlarla birlikte ise
kosulmaktadir. Ciinkii fotograf; bash basina bir malzemedir. Dolayisiyla malzeme ve
teknik olarak cesitli bicimlerde kullanilabilme 6zelligini tasimaktadir. Ancak fotograf,
sadece mekanik ve teknik bir islem degil, onun da Otesinde diger sanat dallariyla
biitiinlesmeye en yatkin etkinliklerdendir.

Biitiin sanatlar arasinda bir iliski vardir ve bu iliski, farkli sanat alanlarinda
kullanilan teknikler yoluyla her bir sanat alaninin gelisimini, yaratilan eserleri ve birbirleri
arasindaki baglar etkiler (Beyhan, 1996: 3).

Sanatlari birbirine yakin kilan estetiktir. Her sanat giizelin pesinde kosarken 6biir
sanatlara da bir seyler sdyler birden ¢ok estetikten soz edilmektedir. “Tiim sanatlar
kardestir, her sanat obiir sanatlar1 aydinlatir” der Voltaire Dufrenne de sunlar1 soyler:
“Her sanatin kendine 6zgii bir teknigi vardir, her sanat 6zel bir kurulus bi¢cimini gerektirir;
bir tablo bir roman gibi, bir bale bir anit gibi kurulmus degildir’ (Batuk, 2013: 55). Bu
nedenlerle sanat alanlari arasindaki sinirlar giin gectikce kii¢lilmiis vemixed media, video-
klipler bilgisayar animasyonlari yeni sanat dallar1 olusmustur.

Susan Sontag’a gore, estetik arayislar, fotografin toplumsal yoniinii ve islevini de
glindemlestirmistir. Cok az bir zaman iginde de fotograf, toplumun bilgilenmesini,
gelismesini, degismesini ve iletisim kurulmasini saglayan bir arac¢ haline gelmistir.

Fotograf, bashh basina bir sanat formu olmasa bile, her tiirli konusunu sanat
eserine c¢evirme gibi 6zgiil bir kapasiteye sahip olmaktadir. Fotografin bir sanat olup
olmadig1 meselesinin yerini, artik fotografin sanatlara yeni hedefler bildirmesi gercegi
almaktadir (Sontag, 2008: 178).

John Berger ise fotografin bir sanat oldugu tartismasina ¢6ziim iiretmekten ziyade
resim sanatiyla Kkarsilastirarak ¢6zlimstlizlik yaratmistir. Boylece bu sanatlarin
benzerlikleri, birbirleri tizerindeki etkileri yalmzca bicimseldir; islev acisindan hicbir
ortak yanlar1 yoktur (Berger, 1998: 106).

Temel olarak estetik deger sanatsal fotografta 6nemli bir yere sahiptir. Bu nedenle
estetigin alanina girmek sanatin alanina girmektir, sanatin alanina girmek de estetigin
alanina dahil olmaktir. Her zaman estetik sanattaki giizelle ilgilenmektedir. Afsar
Timugin'e gore her sanat giizeli olustururken, baska sekiller kullanmaktadir. Kimi tahta
yontar, kimi boyalar1 karistirir, kimi ise soézclklerle oynamaktadir. Hepsinin amaci
ortaktir: giizele ulasmayi1 hedeflemektedir (Timucin, 2002: 5).
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Calismanin yontemine deginmek gerekirse; Literatiir taramasi yapildiktan sonra
elde edilen fotograflar betimlenerek analiz edilmistir. Bu ¢ercevede, makaleye kisaca
deginmek gerekirse; metinde giris boliimiinden sonraki ilk boliim olan, Gérsel Tasarim
Ogeleri baghig1 altinda, bir sanat eserini ¢oziimlemek icin gerekli olan yollar gibi konulara
deginilmistir. Cizgi, Ton, Renk, Bicim ve Birlik bashkli ikinci boliimde ise; Gorsel Tasarim
Ogelerine dair fotograflar 6rnekler esliginde aciklanmis ve elde edilen verilere yer
verilmistir. Sonu¢ bélimiinde de, Gorsel Tasarim Ogelerine yénelik genel bir
degerlendirme yapilmis ve Fotografla Gérsel Ogeler arasindaki iliski tartisilmistir.

GORSEL TASARIM OGELERI

Sanat eserini ¢oziimlemek icin birden fazla yol bulunmaktadir. Bilinen bir resmin
fizik elemanlarim1 ele alir, bunlar1 ayirip tek veya birbiriyle olan baglarina goére
yorumlayabiliriz. Bu sekilde bes eleman vardir denilebilir: Cizginin ritmi, bigimlerin
yigilmasi, mekan, 1s1k-golge ve renk... Bu elemanlarin degerleri de ¢ogu zaman bu
verdigimiz siraya gore siralanmaktadir. Genellikle bu deger sirast mutlak degil sanat¢inin
zihnindeki siraya gore son halini bulmaktadir. Bicim bir dis-cizgi ile sinirlanacak ve bu
¢izginin, cansiz kalmamasi icin kendine gore bir ritmi olusacaktir. Bicim y1gilmasi, mekan
151k-gdlge birlikte incelenmelidir. Hepsi sanat¢cinin mekan duygusunun cesitli yonleridir.
Kiitle somut mekandir, 151k-golge, kiitle-mekan miinasebetinin sonucudur. Mekan sadece
kiitlenin tersidir. Bu bilhassa mimaride acgik¢a fark edilir, mesela bir katedral icten,
duvarlarin sinirladigl bir mekan, distan ise yiizeylerin belirttigi bir kiitle olarak goriliir.
Bir Yunan tapinagi sonuncunun, bir gotik katedral ise ilkinin a¢ik drnekleridir. Yunan
mimar1 daima bosluk etkisinden kurtulmaya, Gotik mimar ise maddeden siyrilmis bir
mekan ve hafiflik vermeye calisirdi. Her ikisinin diisiincesi de mekan-Kkiitle, 1s1k-golge idi.
Tuval lizerine yapilan resimde de manzara detaylar1 ve figiir gruplar1 gosterilirken ayni
meseleler ortaya cikar (Read, 2014: 25).

CizGi

Temel anlamiyla sanat bir simirlanmayla, belirsizlikten belirlilige gecis ile baslar.
Gercekten tarihte ilk sanat (magara insaninin sanati) dis-¢izgi sinirlandirmasiyla baslar.
Gorsel sanatlarda hatta sadece kiitle olmayip sinirh bir kiitle olan heykel sanatinda da

cizgilendirme en 6nemli 6gedir. Cizgilendirme o kadar esash bir 6zelliktir ki bazi sanatgilar
bunun sart oldugunu kabul ederler (Read, 2014: 25).

Cizginin smirlandirmadan bagska birden fazla fonksiyonu bulunmaktadir. Bunlari
soyle izah edebiliriz: Ustanin elinde cizgi hem hareketi hem de kiitleyi verebilmektedir.
Hareketin ifadesi yalniz hareket halindeki esyalar1 gostermek degil (bu, sadece gozle
secilenin ¢izgiye gecirilmesidir), bundan baska estetik bakimdan ¢izginin kendi basina bir
hareket kazanmasidir; bunu sayfa iizerinde, her tiirlii benzetme kaygisindan uzak bir zevk
icinde oynayarak yapar. Botticelli, Blake gibi batili ressamlar sayabiliriz ama cizginin bu
6zelligi bilhassa dogu sanatinda (Japon ve Cin resim, desen ve tahta kesmelerinde) goriiliir
ve ¢izgi geregince dlizenlendi mi ritim kendiliginden olusur. (Read, 2014: 26).
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Fig. 1 Gorsel tasarim 6gelerinde ¢izgi fotografi,
foto. Erkan Cicek, Ekim 2012, Tiirkiye.

Yukarida ki fotografta da goriildiigii gibi bir fotografta cizgiler; yollar, dikey ve yatay
binalar, yapilar, akarsular, insan bedeninin bicimleri, tepeler, golgeler gibi binlerce sekilde
karsimiza ¢ikarak anlam kazanmaktadir. Cizgiler bir tek hareket ve yonii belirtmez, tonlar,
nesneler, 151k ve golge arasinda bir sinir meydana getirmektedir. Cizgiler cerceveyi
olusturur. Birbirine paralel yatay cizgiler perspektifi olusturur, diyagonal cizgiler
dinamiktir. Egriler akicidir ve yumusaktir. Dogada ve ¢evremizde yer alan diiz ve egri
cizgiler fotografta farkli yapilarin ve duygularin ortaya ¢ikmasini saglar (Terzi, 2006: 31).

Kiitle ya da somut bicimi gdsterebilme 6zelligi cizginin bilinen en 6nemli 6zelligidir.
Bu o6zelligi cizgiye genellikle biiyiik ustalar verebilir ve bu 6zellik, kesintisiz dis ¢izgiden
hafif ayrilmalarla olusturulur. Nesne ya da esyanin kdselerine dogru cizgi daha sinirli ve
daha duygulu bir hal alir, kivraklasir ve icten bir duygululuk kazanir; kesintisiz devam
edecegine tam yerinde kirilir, birbiri icinde kaynasan ytizeyleri gostermek iizere yeniden
desenin govdesine sokulmaktadir. Cizginin gordiigii is her seyden once bir se¢medir,
gostermekten ¢ok hissettirir. Degersel olarak cizgi bir konuyu en 6zlii ve soyut gésterme
yontemidir. Resimli bir stenografi... Cizginin alisilmis resim kurallarini incitmeksizin bu
kadar soyut olabilmesi insani sasirtir. Mesela, aga¢ yapraklarinin gesitli gosterilislerini
diisiinelim, burada da estetik hayatimizda gelenegin oynadigi 6nemli rolii goériiyoruz
(Read, 2014: 26).

Cesitli kompozisyon ¢izgilerinin yorumlanisi su sekildedir;
-Diiz cizgiler erkeksilik, kudret ifadesidir.
-Yumusak nitelikli ¢izgiler disilik, narin nitelikler ifadesidir.
-Keskin kavisli cizgiler devinim ve canlilik ifadesidir.
-Gittikce incelen uglari olan uzun dikey kavisler asil bir giizellik ve melankoli ifadesidir.

-Uzun yatay cizgiler siikunet ve huzur ifadesidir, isin ilgin¢ yani, bu cizgiler hiz da
anlatabilir, ciinkii iki nokta arasinda en kisa yol diiz bir ¢izgidir.

-Uzun dikey cizgiler kudret ve agirbashlik ifadesidir.

-Asagidaki gorselde goriildiigii tizre kivrimli ¢izgi; ters “S” biciminde olan bu c¢izgi cesidi,
icsel bir uyumu ve dengeyi temsil eder. Gorsel sanatlarda Klasik Yunan'dan beri kullanilir
(Uysal, 2007: 84-85).
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Fig. 2 Diiz ¢izgi ve kivrimli ¢izgi fotografindan 6rnek,
Joseph Mascelli, Sinemanin 5 Temel Ogesi.

Genellikle cizgiyi de resmi de yaratan icgiidiiler aynidir, Masaccio’dan Tiepolo’ya
kadar Ronesans’in biitiin blyiikk ressamlari ayn1 zamanda biiytik c¢izgi ustalaridirlar.
Modern bir ressam olan Picasso’ya bakalim, ¢abuk ve zit lislup degismesiyle bizi sasirtan
bu ressamin asil ustaligl az bir gayretle iic boyutlu bicimi veren desenlerinde ortaya
cikmaktadir. Dehanin ¢izgisindeki damgay1 her yerde ve her zaman bulabiliriz. Bu 6zellik
giizel sanatlarda o kadar yaygindir ki insan kolayca Blake'nin goriisiine diiserek ¢izgiyi tek
onemli 6zellik sayabilir. Fakat ton dedigimiz 6zellik de o kadar yaygindir ve belki de ifade
araci olarak ayni degerdedir (Read, 2014: 26).

TON

“Ton” kelimesi bircok sanatta kullanilir. Belkide ilk defa miizikte kullanilds, fakat 16.
ylizyilda sanat elestirisinin baslamasiyla resimde de kullanilmistir (Read, 2014: 27).

“Modern Painters” isimli eserinde Ruskin resimde ton anlamini agiklamaya ¢alist:
“Ton kelimesinden iki sey anlarim: I1ki, nesnelerin maddeleri ve aralarindaki uzakliga gore
degisen koyuluklar1 bakimindan birbirleriyle olan bagintilar1 ve tam rolyefleri, bir de
gblgelerin resmin esas 15181yla olan miikemmel bagintisi... Ikincisi ayn 15181n sadece
degisik dereceleri gibi goriinecek sekilde golgelerin renkleri ve 1siklarin rengi arasinda
tam bir baginti kurmak.” (Read, 2014: 27).

Yukaridaki tanim ¢ok ag¢ik olmadigr igin belki de konuyu teknik gelismesini
gostermekle daha iyi belirtebiliriz. U¢ boyutlu kiitleyi sinirlarla géstermek probleminden
sonra kiitleyi 1sikla vermek problemi olusmustur. Cizgi bir soyutlastirmadir: Esyanin
gorsel goriiniisiinii veremez, ¢izgi goriiniisiini sadece bir isaretle belirterek bir nesnenin
1518101 sezdirebilir. Aslinda ¢izgi maddenin objektif ger¢egi diyebilecegimiz seyle ilgilenir.
Asagidaki gorselde de gorildigi lizere Isik akicidir: Kuvvetinin derecesi ile yansima agisi
ayni kalmayan, degisen bir olgudur. Bu nedenle 151k ¢izgi gibi statik ve kesin bir aragla
gozler Online serilmemektedir.
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Fig. 3 Gorsel tasarim 6gelerinde ton fotografi,
foto. Erkan Cicek, Aralik 2014, Tunceli.

Sette cekim esnasinda kullanilan 151k miktar1 ve bunun sahneye dagilimi kontrasta
etki eden dnemli bir unsurdur. Yumusatici filtreler veya toplayici ve 15181 sert karakterli
hale getiren spotlar, 15181n direkt sahneye diismesi ile tavandan yansiyarak sahneye
diismesi arasindaki fark, 1s181n set iginde dizilimi ve kullanilan yansiticilar, sahnenin, daha
sonra da filmin genel kontrastini diizenleyen elemanlardir.

Gorlunti yonetmeni ayrica kontrasti artirmak icin klasik banyo prosediiriinde de
birtakim degisiklikler yapabilir. Banyonun giiciinde, 1sisinda ve sliresinde oynayarak
benzer sonuglari elde edebilirler (Uysal, 2007: 105).

Yukaridaki fotografta da resmedildigi gibi kontras artinca tonlarin gecisleri
belirginlesir, ¢clinkl orta degerler azalir, agik ve koyu tonlar goriintiiye hakim olur. Buna
karsilik fotograf¢i, amaci dogrultusunda birbirine ¢ok yakin agik veya koyu tonlari
kullanarak da izleyicinin ilgisini cekebilir.

Genelde acik tonlardan olusan fotograflara high key, koyu tonlardan olusan
fotograflara ise law key adi verilir. Siyah beyaz fotografta konunun kontrastini degistirmek
icin pozlandirma ve karanlik oda teknikleri kullanilmaktadir. Kimi fotograflarda tek renk
hakimdir. Fotografci bu rengi, izleyici tizerinde uyandirmak istedigi duygu ve diisiincelere
gore belirler. Ayni rengin tonlarindan olusan fotograflara monokrom fotograf denir
(Kafali, 1998: 49).

RENK

Renk; gorsel 68elere eklenerek gordiigli is kisaca resmin gercege uygunlugunu
kuvvetlendirmektir.

Rengin bu sekilde kullanilmasina dogal denebilir, fakat bu tek kullanis olmaktan ¢ok
uzaktir. Gergekten Constable’in desenlerini ve on dokuzuncu yiizyilin ikinci yarisindaki
fotograf gibi resimleri bir yana birakacak olursak, sanat tarihinde rengin dogal kullanilisi
cok azdir ve Turner’la Empresyonistlerin denemelerinin gosterdigi gibi bunu tayin etmek
cok glctiir. Tabiatta gercek renkleri gordiiglimiizde onlarin gercekten ¢ok uzak
olmalarindan sikayet ederiz (Read, 2014: 29).
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Asagidaki fotografta da yansitildigl lizere ¢evremizdeki nesnelerin renkleri onlarin
emdigi ve yansittig1 isiklarin renkleri ile belirlenmektedir. Toplamsal ve ¢cikarimsal renk
sistemleri renklerin olusumunu agiklar. Bir de renklerin psikolojik etkileri ve benzer ve zit
renklerin fotografta kullanimi anlami etkileyen faktorlerdir (Terzi, 2006: 33).

Fig. 4 Fotografta renk, http://121clicks.com/inspirations/feel-the-color-inspiring-examples-of-
red-color-photography/24.11.2016

Renkli fotografciligin vazgecilmez 6gesi olan renk, 15181n niteliklerine bagh olarak
degisim gosterir. Ornegin yukaridaki fotografta Sert (kontras) 1sik altinda renkler daha
canl goriintirken, yaygin (“difiiz”) 151k altinda renkler yumusak ve solgundur. Anlatim
yontemimize bagli olarak her iki durumda da ilgi ¢ekici fotograflar olusturulabilir.

Asagidaki fotografta ise renkler arasinda uyum saglayarak gii¢lii bir etki yaratmak
miimkiin iken karsit renkler ile daha gii¢lii kompozisyonlar da olusturulabilir.

Fig. 5 Gorsel tasarim 6gelerinde renk fotografi,
foto. Erkan Cicek, Temmuz 2016, Amsterdam

BiCIM

Bicim; oOzellikle sanat eseri olan bir resimdeki diger 6geler icerisinde en gii¢
anlagilanidir. Metafizik meseleleri icine almaktadir. Ornegin Platon, bagintih ve mutlak
bicimi ayirt eder, bu ayirma resimdeki bicim analizine de uygulanmalidir. Platon bagintih
bicim ile yasayan varliklarda yada onlarin benzetmelerindeki 6lcii ve giizelligi tasiyan
bicimi demek istiyor.
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Mutlak bicimden ise “cark, cetvel ve gonye” ile yasayan esyalardan elde edilen
“dogru, egri, ylizey ve kati bicimlerin” meydana getirdigi sekil ve soyutlastirmay:
kastediyordu. Platon, seklin bu degismez tabii ve mutlak gilizelligini, baska seylerle
karsilastirmaksizin kendi icinden bir giizelligi olan saf ve pliriizsiiz bir ses tonuna benzetir
(Read, 2014: 30).

Bicim; cevremizdeki nesneleri bir digerinden ayirt etmeyi saglamaktadir. Isik ve
golge bicimlerin temel kaynaklaridir. Form ya da diger degisle Bigim; dis sinirlari
belirleyen renk ve kapali ¢izgilerle meydana gelmektedir. Temel bigimler dikdortgen,
ticgen ve dairelerdir. Diger bicimler bu ii¢ temel bicimin birlesimi veya bozulmus halidir.
Her bir bicim kendine 6zgii anlama sahiptir. Goriintiiniin yapilandirilmasi bu ii¢ temel
bicimin ¢erceve icinde yerlestirilmesiyle olur. Kare bicimler dikddrtgenlere gore daha
duragan goriiniirken, iiggenler her bir kenar1 bir digerine destek olan, iki diyagonal
kenariyla dinamizmi verirken, yere oturan tabaniyla duraganligi, dengeyi simgeleyen
miikemmel bicimlerdir. Ucgenler, dértgenlerle birlikte kullanilarak giicliic kompozisyon
Ogeleri olustururlar. Daireler ise daha dogal goriintime sahiptir ve gerceve igcinde dortgen
ve licgenlerden daha 6nce dikkati ¢eker, giiclii bir yapisit vardir. Bu yap1 bakislarin daire
lizerinde toplanmasimi saglar. Kare ve dikdortgenler cerceve icersine yerlestirilirken
cercevenin kenarlarina paralel olmalar tercih edilir. Bunun disi durumlarda fotografin
dengesi bozulur (Terzi, 2006: 31-32).

Asagidaki gorselde de goruldiigi lizere tim nesnelerin bir formu vardir. Fiziksel
formlar taninabilir ama izleyicinin gozinin hareket ederek, bir cisimden digerine
gitmesiyle olusan formlar, kolayca fark edilmezler. Pek ¢ok soyut form izleyicinin zihninde
birkag fiziksel nesne tarafindan yaratilan uzam icinde var olur. Bir Kisi ya da nesneden
digerine yapilan g6z hareketi bir licgen bir daire vs. formlari tanimlayabilir. Bircok
tecriibeli kameraman bilingaltindan belirli kompozisyon formlarini hi¢ ¢éziimlemeden
kullanir. Ornegin iiggen bir form piramidin biitiinligiini, giiciinii ve dengesini ¢agristirir.
Gozii bir noktadan obiiriine disar1 kagmadan tasimanin bir yolu, kapal ve kuvvetli bir
formdur (Uysal, 2007: 86).

Fig. 6-7 Ters licgen komposizyon fotografi ve taslak fotografi,
Universal City Studios arsivinden, Joseph Mascelli, Sinemanin 5 Temel Ogesi.

Dairesel ya da oval bir form izleyicinin dikkatini toplu ve canli tutar. Dairesel bir
nesne veya kompozisyon etrafinda dolasan gozler, konsantrasyon dagilmadan
kompozisyon i¢inde kalabilir. Ha¢ bi¢imi, ortalanabilecek bir kompozisyon formu degildir,

316



ART-SANAT 7/2017

clinkli dort koluyla her yere esit uzanir. Hag, birliktelik, kudret uyandirir. Hiristiyan
toplumunda hayranlik uyandirict ve kudretli olmasi Tanriy1 isaret etmesinden
kaynaklanir. “L” biciminde formlar resmiyetten uzaktir. Tabanla dik boliimii bir arada
verdiklerinden c¢ok esnektirler. “L” sekli tabani ile siikunet, cercevede yiikselen kisi ya da
nesnenin kullanimi yolu ile de agirbashlik saglayabilir. En giiclii “L.” kompozisyonu dikey
kismi cergeveyi sagdan veya soldan dikey olarak 1/3'e bolen ¢izgi ile cakistifinda olur
(Uysal, 2007: 86-87).

BIRLIK
Birlik, aslinda ¢ekim yapmadan once yapmamiz gereken ilk seviyedir. Fotografin

daha etkili, daha g¢arpici ve anlatim gliclinlindaha kuvvetli olmasi icin, hedef disinda kalan
diger biitlin goriintiileri ayibir diizen kurmak gerekmektedir.

Birlik ilkesi diizenlenen gorselin kendi icinde biitiin halinde olmasi, yeterli ve
eksiksiz olmasi anlamina gelir. Bu kural bozulsa bile bilingli bozulur ve anlatimi
desteklemek icindir. Isikli alanlar ve koyu alanlar birbirini tamamlar ve eksiksiz bir sahne
olustururlar (Uysal, 2007: 76).

Fig. 8 Gorsel tasarim 6gelerinde birlik,
foto. Erkan Cicek, Kasim 2013, Hollanda.

Yukaridaki 6rnek fotograftada goézler oniline serildigi lizere kusursuz bir sanat
eserinde biitiin elemanlar birbirine baghdir; bunlar birleserek bir biitiin kurarlar; bu
biitlinlin degeri ayr1 ayr1 elemanlarin toplaminin degerinden daha istiindiir biiytiktiir.

Whistler boyalarinmi akliyla birbirine karistirdigini soyler; Almanya’da insan kaniyla
resim yapar denir; bu sézlerden sunu anlariz: Bir resmin elemanlar1 ona hakim olan ve
diizenleyerek onlar1 bir biitiin haline sokan sahsiyet sayesinde birlesirler. Bu birlik
ressamin oniindeki esyay1 dogrudan dogruya kendi heyecanlariyla kavramasindan dogar.
Resmin fizik elemanlarini incelemeyi bitirdikten sonra, sanatcinin benliginin ifadesi olan
bu elle tutulmayan elemani da g6z dniinde bulundurmaliy1z; bu eleman konu, devir, soy ve
madde bakimindan ortak 6zelliklerin bulunmasina ragmen bambaska sonuglara
gotiirebilir (Read, 2014: 32-33).

Sanat eseri diisiinceden ¢ok duyguda belirir, gercegin dogrudan dogruya ifadesinden
¢cok bir semboldiir. Benim burada sadece agiklamak i¢in gosterdigim sekilde bir sanat
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eserini diisiince yoluyla incelemek ondan hoslanmamiza el vermez. Boyle bir hoslanma,
sanat eserini biitiinliigiiyle dogrudan dogruya kavramaktir. Bir sanat eseri bizi her zaman
sasirtir; eserin ne oldugunu diisiinmeye vakit kalmadan o bize yapacag: etkiyi yapmistir
(Read, 2014: 32-33).

SONUC

Ozellikle bugiiniin toplumu gecmis hicbir kusakta benzerine rastlanilmamis élciide
etkileme ve etkilenme noktasinda fotografa bagimli olarak yasamaktadir. Insanlar
bagimlilik noktasinda bazen kendi iradesi ile katilim saglarken bazen iradesi disinda
katilm saglayarak figiiran haline gelebilmektedir. Zira sosyal medya ortamlarinda
kullanilan gorsellerde olayin taraflarinin rizasina goére paylasim yapip yapmadigl
tartismali bir konudur.

Teknoloji ve akilli telefonlardaki gelismeler fotograf ¢cekmeyi ¢ok kolaylastirdi.
Tamda bu noktada fotograf ¢ceken birinin sosyal aglarda paylasimlarda bulunmasi fotograf
sanatina yeni bir gorev ya da bilin¢ gereksinimi eklemistir. Sunu belirtmek gerekir ki; bu
biling gereksini mi; gorsel tasarim 6gelerinin fotografta kullanilir duruma gelmesidir.
Fotograf, gliniimiiz diinyasinda kendini ifade etmek icin kisisel bazda basvurulan bir
yoldur; fotograf bizim ilgi alanlarimizi ve bir birey olarak kim oldugumuzu anlatir. Boyle
bir durumda bizi toplum igerisinde ayricalikh kilan unsur; Gérsel Tasarim Ogelerinden
Cizgi, Ton, Renk, Bicim ve Birlik 6gerinin yaptigimiz fotograf paylasimlarinda ise
kosturmaktir; Diger degisle bizi farkli kilan 6zelligimiz bilingli bir sanat iiretisi tiiketicisi
olmak seklinde 6zetlenebilir.

Fotograf-Sanat iliskisi baglaminda gorsel tasarim 0Ogelerinin sanat eserini
olusturmadaki roliine deginilen calismada Plastik Ogeler icerisinde yer alan; Cizgi, Ton,
Renk, Bi¢cim ve Birlik gibi wunsurlar, gorsel ve aciklayict o6rnekler esliginde
degerlendirilmistir. Bu degerlendirmede fotograf sanatinin belge niteligi tasimasi
dolayisiyla 6nemi diin oldugu gibi bugiinde bilinmektedir. Zira; Geleneksel medyada
fotograf gazetede ki yazilanlar1 anlasilir kilarak tamamlarken; Yeni medyada da sayfalar
dolusu yaz1 yerine paylasilan bir fotograf ile meramimizi anlatma glciine sahip
olmaktayiz. Ortaya ¢ikan anlatilarda fotograf gorselinin algilamada en az yazilanlar kadar
etkili oldugu bilinmektedir. Ornegin hedef kitle lizerinde etki birakmak ve icerigimizi
anlatmak i¢in fotograf kullanmak her zaman islevsel bir yoldur. Tamda bu noktada
fotografi sanat yapan gorsel tasarim 6gelerinin bilingli ve yerinde kullanimi gereksinim
olacag1 kanaatindeyim. Aslinda sosyal paylasim aglarinda paylasilan fotograf gorsellerini
akranlari igerisinde biricik ve tek kilacak olanda zaten bilingli tasarimidir.

Son olarak sunu belirtmek gerekir ki; bu makalede fotograf kullanici olarak herhangi
bir amacla ortaya koydugumuz fotograf gorselleri lizerinde gorsel tasarim 6gerinin
etkisini ornekler lizerinde agiklama sansini yakaladik ve uyguladik. Zira gliniimiiz sosyal
paylasimlarinin bas 6znesi fotograf 6gesi giin gectikce dahada 6nemli hale gelmektedir.
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Notlar

a) Calismada; Ogr. Gor. Erkan Cicek’in 2016 yilinda Yiiksel Sabanci Sanat Merkezinde (istanbul)
gerceklestirdigi 1Z(M) Fotograf Sergisi calismalarindan, yararlanilmistir (Bkz. ilgili Sergi adresi:
http://www.yssmgaleri.yildiz.edu.tr).

b) Bu makale; Doktora Tezi Danismanligimi Sn. Prof. Ilhan Ozkececi'nin yaptig1 ve Yildiz Teknik
Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitlisii Sanat Tasarim Fakiiltesi Hetisim Tasarim Bolumii;
“Fotografta Estetik, Plastik ve Etik Bilincin Sosyal Medya Aglar1 Icerisindeki Etkisinin incelenmesi”
konulu Doktora Tezi geregi ve kapsaminda hazirlanmistir.

c) Gorsel Tasarim Ogelerinden; Cizgi, Ton, Renk, Bicim ve Birlik ile ilgili 6rneklerde Ogr. Gor. Erkan
Cicek’in Fotograf Arsivinden faydalanilmistir.
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0z
Bu calismada; Video Sanatinda Film Tekniklerinin Kullanimi ve Ornek Fotograf
Kareleri Uzerinden Yorumlanmasi konusu ele alinmistir. Boliinmiis Ekran Kullanilan
Filmler, Geri Doniisli Filmler, Geriye Dogru Giden Filmler ve Tek Seferde Cekilen Filmler
basliklar: igerisinde incelenen bu calismada toplamda 6 film ve 2 Video Art g¢alismasi
icinden secilen fotograf kareleri temel alinarak Kurgu ve Cekim Teknikleri agisindan
inceleme ve c¢6ziimleme yapilmistir. Arastirma sonunda video sanati acisindan kurgu

tekniklerinin kullaniminin sinema da seyirciyi etkiledigi ve filmlerde verilen mesajin
anlasilmasini sagladigi sdylenebilir.

Anahtar Kelimeler: sanat, fotograf, video, film teknikleri.

USE OF VIDEO TECHNOLOGY IN VIDEO ART AND EXAMPLE PHOTO
INTERPRETATION

ABSTRACT

In this study; Using Film Techniques in Video Technology and Sample Photo
Interpretations. Split Screen Movies Used, Recycle Movies, Backward-Forward Movies and
Movies taken in One time.Have been examined according to these headings. A total of 6
films and 2 Video Art studies were examined in this study. Inspection and analysis were
done according to sample photograph. At the end of the research, the editing techniques of
the cinema affected the audience. Film editing; It also allows the understanding of the
message given in movies.

Keywords: art, photography, video, film technique.

321



ART-SANAT 7/2017

GiRi$

Varolusundan bu yana yeryliziinde varligim1 siirdiiren insanlar diin oldugu gibi
bugiinde bilingli ya da bilingsiz davranislar1 ile sanatsal faaliyetlere zemin
hazirlamaktadir. Sanatsal faaliyetler insanlar i¢in bir ihtiyactir. Toplumlarin ihtiyaclari ve
gereksinimleri sanatsal faaliyetlerinin tiiriinii ve niteligini etkilemistir. Ornegin 6zgiirliik
talebinde bulunan birisi kimi zaman kendisini 6zgiirliik temasini ele alan bir etkinlik
lizerinden var etmistir. Tim bu sebepler baglaminda sanatsal faaliyetler birbirini
destekleyerek kimi zaman tamamlayarak yoluna devam etmistir. Zira fotograf, video ve
sinema sanatlar1 birbirini destekleyerek bugiline ulasmistir. Disiplinlerarasi bir ¢alisma
olan bu ¢alismamizda video sanatinda film tekniklerini incelerken fotograf sanatinin
estetik ve plastik 6zellikleri ise kosulmustur.

Sanat kavraminin bir geregi olarak; video sanati, fotograf sanati ve Sinema
sanatlarinin ortak uriinii olan bu ¢alismamizda; Boliinmiis ekranin kullanildigi sinema
filmleri icin, Amerikan yapimi “Yesil Dev” (Hulk, 2003) filmi; Tipatip aym olayin birden
fazla kisinin bakis acisindan sunuldugu Geri doniisli filmler igin Rasmon (Roshomon,
1950) ve “Kahraman” (Hero, 2002) filmleri; Sinema tarihinde kurgusu tiimiiyle geriye
dogru “ilerleyen” tek film ornegi olan Christopher Nolan'in yonettigi “Akil Defteri”
(Memento, 2000) filmi, Kameranin kapatilmadan uzun bir siire kayit icinde oldugu tek
seferde cekilen filmler icin ise “Rus Hazine Sandig” (Russkiy Kovcheg, 2002) ve “ip”
(Rope, 1948) filmleri 6rnek olarak secilerek sinema teknigi acisindan incelenmistir.
Boliinmiis Ekran Filmlerine Andy Warhol’'un Outer And Inner Space Calismasi ve Michael
Snow'un Wavelenght (Dalga Boyu) calismasini Tek Seferde Cekilen Film Calismasi
kategorisine o6rnek olarak se¢ilmistir.

Bu arastirmanin genel amaci; “Video Sanatinda Film Tekniklerinin Kullanimi ve
Ornek Fotograf Kareleri Uzerinden Yorumlanmas1” konusunu kavramak, anlamak ve
¢ozlimlemektir. Bu arastirmada, secilen fotograf 6rnekleri iizerinden teknik ¢6ziimleme
yontemi kullanilarak analizler ile sinirli tutulmustur. Yontem olarak bu calismamizda;
arastirma, tarama, ¢oziimleme ve karsilastirma modelleri tercih edilmistir.

SANAT

Sanat; Insanlarin gecirdigi evrimleri, yasama bicimlerini, yasama bakislarini, sanat
bicimlerini ve sanata bakislarini degistirmistir. Sanat, her dénemde ve her toplumda, farkh
gorinimlerde ortaya ¢ikarak varligini devam ettirmistir. Sanatin kendi disinda, hi¢bir
amaci yoktur. Onun tek amaci kendisidir.

Kanta gore Giizel Sanati ancak deha yaratabilir. Sanat1 insan aklinin triinii olarak
goren Hegel ise, sanattaki giizelligi dogadaki giizellikten iistiin tutarak sanatin doganin
taklidi olmadigini savunmustur.
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VIDEO SANATI

Video icin “insan algisina meydan okuyan ve onu egiten goriintiiler butlinudir.”
denilmektedir.! Pek cok yonden video; ¢agdas yaratici ve kiiltiirel ifade adina bilim ve
teknoloji sarmalimi arastirarak bu yolda kararli adimlar1 atanlar1 simgelemektedir.2
Sinema Sanati; Teknolojik gelismelerin durdurulamaz 6l¢iide hizlandig1r 21. ylizyilin en
O6nemli sanatlarindan biri olarak kabul gérmektedir. Video sanaty, televizyon ve sinemadan
farkli olarak hareketli imgelere dayali sanatsal islerin bir alt tiriidiir. Video, gériintii veya
ses verilerinden olusarak analog ya da dijital ortamlarda saklanabilme 6zelligine sahiptir.
Film ile arasinda bircok paralellik ve iliski olmasina ragmen video sanati film degildir.

Video sanatinin baslangici, Nam June Paik'in 1965’te satin alip denemelerine
basladigr Sony Portapark calismasi olmakla birlikte; video sanati en etkili zamanlarini
1960 ve 1970'li yillarda siirdirmiistiir. Uygulanmaya ve gelistirilmeye devam edilen video
sanatl, giinimiizde daha ¢ok baska ortam ve araclarla birlestirilmekte ve basarili
calismalarin bir pargasi olarak kullanilabilmektedir.

Video sanat1 6zelinde lizerinde durulmasi gereken en dnemli 6g8e, video sanati ile
sinema arasindaki benzerlik ve farklilik konusudur. Video sanati ile sinema arasindaki
farklarin basinda; videonun, sinemanin dayandigi bircok temele dayanmamasi; oyuncu,
diyalog, konu, senaryo gibi 6gelere sahip olmak zorunda olmamasi ve eglence amach
sinemada bulunan 6zelliklere bagimli olmamasidir. Bu ayrim videoyu sadece sinemadan
degil, tanimlarin bulaniklastifi bagimsiz filmler, kisa filmler, avant-garde sinema gibi
sinemanin alt kategorilerinden de ayirmak i¢in 6nemlidir. Temel olarak, sinemanin ana
amaci eglendirmek iken; videonun ise mecranin sinirlarini kesfetmek veya izleyicinin
alisilageldik sinema nedeniyle olusmus beklentilerine saldirida bulunmak gibi cesitli
amaclar giidebildigini soyleyebiliriz.

FOTOGRAF

Isik ile yazmak anlamina gelen fotograf kelimesinin koki, Yunanca ve Latince
dillerine dayanir. Photos (151k) ve graphis (yazi) kelimelerinin birlesiminden olusur.3

Ik kez X. yiizyillda, Arap bilim adami (optik¢i, matematikci) Ibni-l Heysem
(Alhazen, 965-1051) giines tutulmasini izlemek i¢in “camera obscura” olarak adlandirilan
ilkel karanlik kutuyu kullanmistir. Bu karanlik kutunun g¢alismasi ise, karanlik bir odanin
bir duvarina bir igne deligi (pinhole) acildiginda disaridaki cisimlerin gériintiisiiniin,
deligin karsisindaki duvara ters olarak diismesi seklindedir.*

Elde edilen ilk fotografin lizerinden 183 yil gecti. Baslangicta c¢inko levhalara ve
kagitlara, sonra cam tasiyicilara, ardindan da bugiin de kullandigimiz asetat tabanlar
lizerine tespit edilen goriintii, glinlimiizde artik CCD ve CMOS tipindeki sensorlere (sayisal

1 Kilig, Levend. Video Sanati Elestirel Bir Bakis, (Derleyen), istanbul: Hil, 1995, ss. 104.
2 Age, 101.

3 Anonim. Dijital Fotografciliga Merhaba, Istanbul: 2013, ss.1

4 Kanburoglu, Ozer. A’dan Z’ye Fotograf, istanbul: Say, 2004, ss.21
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algilayici) isleniyor. Dolayisiyla bugiin artik olduke¢a farkh bir goriintii algilayicis1 ve
teknolojisiyle karsi karsiyay1z.5

SINEMA TEKNIGi

Sinemanin politikasi, onun yapisini ve diinya ile iliskisini belirler. Hangi yonden bakarsak
bakalim, sinema acik¢a, politik bir fenomendir. Walter Benjamin sinema icin sunlari
soylemektedir: “Yeniden iiretim teknigi yeniden {liretileni gelenegin egemenlik alanindan
koparip almakta, onun biricik varliginin yerine toplu bir var olmay1 gecirmektedir. Ayn teknik,
izleyiciye gitme olanagini yeniden iiretilene kazandirarak, onu giincel kilmaktadir. Bu iki siire¢
gelenegin kendisinin temelden sarsilmasi sonucuna yol agmaktadir.” demektedir.

Her film ne kadar 6nemsiz goriiniirse goriinsin, li¢ diizeyden birinde ya da daha
fazlasinda kendi politik dogasini sergilers:

1. Ontolojik olarak, film aygit1 kiiltiiriin geleneksel degerlerini yikmaya yonelimlidir.

2. Mimetik olarak, her film ya gercekligi yansitir ya da onu (ve onun politikalarini) yeniden
uretir.

3. I¢sel olarak, filmin yogun iletisimsel dogasi film ile izleyici arasindaki iliskiye dogal politik bir
boyut verir.

Sinema sanat1 baglaminda medya ya bicilen role bakildiginda, “Halkin bilmeyi istedigi ya
da bilmesi gereken her sey hakkinda nesnel ve bagimsiz bir gorilis saglayarak hiikiimet
eylemleri lizerinde yeni bir denetim ve denge araci olmasidir. Bununla birlikte, uzun zamandan
beri biliniyor ki medya aslinda genelde ne devletlerden, ne de sermayeden bagimsizdir.””
diisiincesi one siiriilmektedir.

FOTOGRAFLARLA FiLM KURGULARINDA TEKNIiKLER

Boliinmiis Ekran Kullanilan Filmler, Geri Dontslii Filmler, Geriye Dogru Giden
Filmler ve Tek Seferde Cekilen Filmler basliklar1 icerisinde incelenen bu ¢alismada
toplamda 6 film ve 2 Video Art ¢alismasi fotograflar iizerinde Kurgu ve Cekim Teknikleri
acisinda inceleme ve ¢6ziimleme yapilmistir.

Boliinmiis Ekran Kullanilan Filmler

Genel anlamda boliinmiis ekran, Televizyon programlarinda ekranin birkag parcaya
boliinerek stiidyodaki birden fazla kisinin ayni anda gosterilmesi sik yapilan bir
calismadir. Boliinmiis ekran uygulamasi pek cok sinema filminde veya TV dizisinde
kullanilmaktadir. Boliinmiis ekranin kullanildigi sinema filmleri arasinda Amerikan yapimi
“Yesil Dev” (Hulk, 2003)38 filmi giizel bir 6rnektir.

5 Kanburoglu, Ozer. Dijital Fotograf Rehberi, Istanbul: Say, 2009, ss.14

6 Monaco, James. Bir Film Nasil Okunur, (Cev: Ertan Yilmaz), [stanbul: Oglak Yayincilik, 2001, ss.251.
7 Hard, M. Negri A. imparatorluk, (Cev: Abdullah Yilmaz), Istanbul: Ayrint1 Yayincilik, 2012, ss.315.

8 Yesil Dev (Hulk), Yonetmen: Ang Lee, 2003
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“Yesil Dev” (Hulk, 2003)

Ang Lee’nin yonettigi filmde, bir deney sirasinda kazayla tehlikeli 1sinlara maruz
kaldig1 icin mutasyon gecirerek yesil bir deve doniisen bilim adaminin 6ykiisii ele
alinmaktadir.

| 4’:".'. T

UM 1D, ROO00

Fig. 1: “Hulk” Filmi Afisi®

Yesil Dev Filmi Kurgu ve Cekim Teknigi

Bu yapimda, filmin bir¢ok sahnesinde gerilimi artirmak ve izleyicinin olay1 degisik
yonlerden gormesini saglamak i¢in boliinmiis ekran uygulanmistir. Bu sahnelerde ya ayni
zaman diliminde meydana gelen olaylar bir arada gosterilir, ya aynm olay farkli kamera
acilarindan sunulur ya da ayni olayin birkac saniye 6ncesi ve sonrasi bir arada verilir.

Fig. 2: “Hulk” Filmi Sahnesil?

9 https://www.google.com.tr/search?q=hulk+filmi / jpeg. [03.01.2015]
10 Cicek, Erkan. Fotograf Arsivi, Hulk Filmi 1. Saat 16. Dakika . 00 Saniye.
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Fig. 4: “Hulk” Filmi Sahnesi!2

Fig. 5: “Hulk” Filmi Sahnesi?3

Yukarida ki fotograflarda “Hulk” filminden boliinmiis ekran 6rneklerini
gormekteyiz. Anlami gliclendirme ve tamamlama hedeflenmektedir.

Video Art Ac¢isindan Boéliinmiis Ekran Calismasi

Andy Warhol'un Outer and Inner Space (Dis ve I¢ mekan) calismasin Boliinmiis
Ekran ¢alismasi kategorisine 6rnek olarak verebiliriz.

11 Cicek, Erkan. Fotograf Arsivi, Hulk Filmi 1. Saat 51. Dakika . 02 Saniye.
12 Cicek, Erkan. Fotograf Arsivi, Hulk Filmi 1. Saat 48. Dakika . 03 Saniye.
13 Cicek, Erkan. Fotograf Arsivi, Hulk Filmi 25. Dakika . 06 Saniye.
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Fig. 7: Outer And Inner Space Calismasi (00.dakika 43 saniye)!>

Geri Doniislii Filmler

Tipatip ayni olayin birden fazla kisinin bakis acisindan sunuldugu, ya da tek bir
hareketin bile insan hayatinda ne kadar biiyiik degisimlere yol acabilecegini gostermek
icin ayni baslayan olayin farkli sonlara ilerlemesinin gosterildigi filmlerdir. Akira
Kurosawa’'nin yonettigi Rasmon (Roshomon, 1950) ile Hong Kong-Cin yapimi “Kahraman”
(Hero, 2002)16 filmleri arastirma kapsaminda ele alinmistir.

Rasmon (Roshomon,1950)

Japon yonetmen Akira Kurosawa’'nin yonettigi Rasmon (Roshomon, 1950)!7 Filmi,
yagmurlu bir glinde eski bir tapinakta 3 kisinin kapanmis bir cinayet davasi lizerine
konusmalari ile baslamaktadir.

Rasmon Filmi Kurgu ve Cekim Teknigi

Asagidaki film karesinde goriildiigii lizere; ormanda yasayan bir eskiya, bir adami
6ldiirmiis ve karisina tecaviizde bulunmustur. Eskiya mahkemede ve tecaviize ugrayan
kadin olay1 kendi bakis acilarindan anlatir. Yine bir medyum, 6len adamin ruhuyla temasa
gecer, adamin agzindan olay1 yansitir. Filmin son béliimiinde ise olayin tamamina sahit
olan bir oduncu isin gergegini dile getirir. Kurosawa, ayni olay1 dort farkh kisinin bakis
acisindan izleyiciye sunarak gercegin izafi (goreceli) oldugunu vurgulamaktadir.

14 http://www.medienkunstnetz.de/works/outer-and-inner-space/video/1/ jpeg.[05.01.2015]
15 Age.

16 Rasmon (Roshomon), Yonetmen: Akira Kurosawa, 1950

17Kahraman (Hero), Yapim: Hong Kong-Cin, 2002
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Fig. 8: “Rasmon” Filmi Kareleri!8

Yukaridaki fotograf kolajinda “Rasmon” filminden, ayni olay1 dort farkl kisinin
bakis acisindan yansimasini géormekteyiz.

“Kahraman” (Hero, 2002)

Hong Kong-Cin yapim “Kahraman” (Hero, 2002) filminde, Imparatorluk éncesi
donemin 6 Cin kralindan birinin basi, cok tehlikeli li¢ suikast¢1 ile derttedir. Uzun bir
zaman yakalanamayan bu {li¢ suikastciy1 6ldiiren “isimsiz” bir savasci, kralin huzuruna
cikar ve bu isi nasil basardigim dile getirir. isimsiz savagcinin anlattiklar ile krali ikna
etmemistir. Bu arada ayni olaylari bu kez kralin tahminlerinden izleriz. Ancak kral da isin
aslin1 tam tahmin edememistir. Isimsiz savagc1 bu kez isin gercegini aciklar. Bu ii¢ uzun
sahneler ile film bitiyor.

Kahraman Filmi Kurgu ve Cekim Teknigi

Kahraman” (Hero, 2002) filminde olay farkh Kisilerin bakis agisindan izleyiciye
yansitilmistir. “Isimsiz” savascl, kralin tahminleri ve Isimsiz savascinin tekrar isin
gercegini aciklamasi seklinde gecen anlatimlar da geriye sigcrama (flashback)
uygulanmistir. Bu li¢ uzun geriye sicrama sahnesinin ardindan film dramatik bir finalle
sona erer.

Fig. 9: “Kahraman”Filmi Kareleri??

18 https://www.google.com.tr/search?q=hulk+filmi+afis jpeg. [01.01.2015]
19 https://www.google.com.tr/search?q=hero+filmi+afis/ jpeg. [01.01.2015]
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Yukaridaki fotograf kolajinda “Kahraman” filminden, aym olay: ii¢ farkh kisinin
bakis agisindan yansimasini gozler 6niine sermektedir.

Geriye Dogru Giden Filmler

Zaman cizgisi normal yani standart film kurgusunda ileriye dogru ilerler. Birbirini
takip eden sahneler, ardisik zaman dilimlerini anlatir ve dnceki zamanlara geri dontisler
ise istisnai durumlarda yapilir. Christopher Nolan'in yonettigi “Akil Defteri” (Memento,
2000)20 filmi, sinema tarihinde kurgusu tiimiiyle geriye dogru “ilerleyen” tek film 6rnegi

olarak kayitlarda yerini almistir.
“AKkil Defteri” (Memento, 2000)

AKil Defteri Filminin kahramani olan “Leonard” karakteri, ucuz otel odalarinda kalan
ve biitlin viicudu yaz1 seklinde dévmelerle dolu olan kisiliktir. Leonard, karisinin katilini
aramaktadir ancak 6niinde 6nemli bir engel durmaktadir: basina aldig1 darbe sebebiyle 15
dakika Oncesinin bile hatirlayamamaktadir. Bu yiizden katil hakkinda topladig1 bilgileri
unutmamak i¢in viicudunun her yerine dévme seklinde yazilar yazar ve gordigii seylerin
fotograflarini cekerek lizerlerine notlar almaktadir.

Fig. 10: “Akil Defteri” Filmi Afigi2!

AKil Defteri Filmi Kurgu ve Cekim Teknigi

Akil Defteri filminin kurgusu zamanda geriye dogru ilerlediginden, filmin basindaki
cinayet sahnesi aslinda zamansal sira bakimindan en son yasanan hikayedir. Seyirci, ikinci
sahnede ve sonraki sahnelerde bu cinayetin neden islendigini ve daha 6nce yasanmis
olaylar: izleyerek olaylar1 yavas yavas anlamaya baslamaktadir. Asagida ki fotografta
gorildiigl tzere filmin diiglimi, aslinda zaman sirasina gore ilk yasanan, film kurgusunda
ise en sona konan sahnede mevcuttur.

20 Akil Defteri” (Memento), Yonetmen: Christopher Nolan, 2000
21 https://www.google.com.tr/search?q=momento+filmi+afis / jpeg. [25.12.2015]
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Fig. 11: “Akil Defteri” Filmi Kareleri?2

Yukarida ki resim kolajinda “Akil Defteri” filminde, “zaman sirasina gore ilk yasanan
olay, film kurgusunda en sona konan sahnededir.” Seklinde tasarlanmistir.

Tek Seferde Cekilen Filmler

Tek seferde cekilen film, kameranin kapatilmadan uzun bir siire kayit icinde oldugu
yani ¢ekim yaptigi filmlere tek seferde cekilen filmler denilir. Ornegin “Rus Hazine
Sandig1” (Russkiy Kovcheg, 2002)23ve “Ip” (Rope, 1948)2* Filmlerinde bu ydnteme
basvurulmustur.

“Rus Hazine Sandig1” (Russkiy Kovcheg, 2002)

Alexander Sokurov'un yonettigi “Rus Hazine Sandigl” filmi, 90 dakikay1 asan bir
sirede hi¢ kamera kapatilmadan tek seferde cekilmistir (one single shot). Film St
Petersburg'daki Hermitage Mtizesi'nde gecer. Filmde, ekranda goriinmeyen bir anlatici ve
19. yiizyillda yasamis bir diplomat seyirciye rehberlik etmektedir. Filmde miizenin 33
odasi tek tek gezilir ve her odada Rusya tarihinden bir kesit anlatilmaktadir. Ozel yapim
bir HD kamera ile c¢ekilen film, Rusya'nin 300 yillik yakin tarihini gozler oOniine
sermektedir.

Fig. 12: “Russian Ark ” Filmi25
Yukaridaki fotografta anlasilacagi tizere “Russian Ark ” Filminde, Miizenin 33 odasi
tek tek gezilir ve tek seferde ¢ekilmektedir.

22 https://www.google.com.tr/search?q=momento+filmi+afis / jpeg. [25.12.2015]

23 Rus Hazine Sandig1 (Russkiy Kovcheg), Yonetmen: Alexander Sokurov, 2002

24 [p” (Rope), Yoénetmen: Alfred Hitchcock, 1948
2Shttps://www.fullfilmindir.orgrus-hazine-sandigi-russkiy-kovcheg-film-indir.html/jpeg. [28.12.2015]
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Rus Hazine Sandig1 Filmi Kurgu ve Cekim Teknigi

Bu film film tek seferde ¢ekildigi icin cekim ve kurgu asamasi zahmetsiz gibi goriinse
de, cekim oncesi hazirliklar uzun bir zaman almistir. Kamera odalar arasinda hareket
ederken 1siklarin ve diger malzemenin ayarlanmasi, 2 binden fazla oyuncunun basariyla
yoOnetilmesi bu filmin bir imkansiz1 basardig1 séylenebilir. Yapimda, birisi finaldeki balo
sahnesinde olmak tizere iki kere canl klasik miizik performansi da bulunmaktadir.

Fig. 13: “Russian Ark ” Filmi KareleriZ6

Yukarida fotografta da goriildiigl tizere Russian Ark ” filminin en énemli ayirt edici
ozelligi “tek seferde ¢ekilmis olmasidir.

“ip” (Rope, 1948)

Alfred Hitchcock’un yénettigi, konusunu yasanmis bir olaydan alan “Ip” (Rope,
1948) filminde de uzun streli cekim calismasi yapilmistir. 80 dakika stiren film 10 adet
uzun siireli ¢ekimden olusur. Bir apartman dairesinde gecen filmde, hasta ruhlu iki
arkadas, verecekleri bir parti dncesinde bir arkadaslarini 6ldiirerek salondaki sandiga
gizlerler. Davetliler arasinda 6ldiirdiikleri gencin babasi ve nisanlisinin da oldugu parti
boyunca, sandigin etrafinda gecen gerilim giderek zirveye ¢ikmaktadir.

;( e

A~

STEWART /

Fig. 14: “Ip”Filmi Afigi?’

26https://www.fullfilmindir.orgrus-hazine-sandigi-russkiy-kovcheg-film-indir.html/jpeg. [28.12.2015]
27 http://www.sinemadevri.com/ip.html /jpeg. [29.12.2015]
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ip Filmi Kurgu ve Cekim Teknigi

Hitchcock’un filminde, kameranin kapandig: yerler ustalikla gizlendiginden izleyici
olayn kesintisiz cekildigi diisiincesine yénelmektedir. Ornegin, filmdeki cekimlerden biri,
erkek oyuncunun ceketinin arkasinda biter; kamera agir bir pan hareketiyle oyuncunun
arkasina dolanir, goriintii cercevesini oyuncunun ceketi bastanbasa doldurdugunda
kamera durdurulur. Filmde bir sonraki cekim yine ceketin ¢ekimiyle baslar, bu defa
kamera ayni yondeki pan hareketine devam ederek ceketin solundan ¢ikar, salonu
cekmeye devam etmektedir. Kamera esyalarla dolu bir salonda g¢ekildiginden, siirekli
hareket halinde bulunan kameraya hareket etme alani olusturabilmek icin dekor ekibi
arka planda siirekli calisarak esyalar1 kaydirmis ve kameramanin isini kolaylastirmak i¢in
her sey yapmaktadir.

Fig. 15: “Ip” filmi28

Yukarida ki fotografta da anlasilacagi iizere “Ip” filminde kameranin kapandig
yerler ustalikla gizlendiginden izleyici olayin kesintisiz ¢ekildigi hissine kapilir.

Video Art Acisindan Tek Seferde Cekilen Film Calismasi

Michael Snow’un Wavelenght (Dalga Boyu) calismasini Tek Seferde Cekilen Film
Calismasi kategorisine 6rnek olarak verebiliriz.

Fig. 16: Wavelenght Calismasi (00.dakika 13. saniye)?°

28 http://www.sinemadevri.com/ip.html /jpeg. [29.12.2015]
29 http://www.medienkunstnetz.de/works/wavelength/video/2//jpeg. [04.01.2015]
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Fig. 17: Wavelenght Calismasi (01.dakika 02. Saniye)30

SONUC

Ornek Fotograf Kareleri Uzerinden goriildiigii lizere film tekniklerinin kullaniminin
sinemada seyirciyi etkiledigi ve filmlerde verilen mesajin anlasilmasini sagladig
soylenebilir.

Kompozisyonda noktalama isaret neyse film dilinde de kurgu yontemi ayni seydir.
Yani vurgulanmak istenen goriinti ya da anlam, film icerisinde cesitli teknikler
kullanilarak 6ne ¢ikarilabilir ya da arka plana ¢ekilebilmektedir.

Fotograf ornekleri ile gdzler oniine serilen calismamizda islenen 4 cesit film teknigi
sayesinde verilmek istenen ya da amacglanan mesajlar; daha amach ve etkili bir sekilde
aktarilma firsatina kavusmustur. Bu da Kitle iletisim araglarinda biri olan sinema ve daha
0zelde film tekniklerinin izleyici lizerinde ydnlendirme karar verme etkisini dogurdugu
soylenebilir.

Uygulanmaya ve gelistirilmeye devam edilen video sanati, gliniimiizde daha ¢ok
baska ortam ve araclarla birlestirilmekte ve basarili calismalarin bir pargasi olarak
kullanilmaktadir. Ornegin fotograf ve sinema ile birlikte kullanilmasi gibi...

Video sanat1 6zelinde lizerinde durulmasi gereken en dnemli 6g8e, video sanati ile
sinema arasindaki benzerlik ve farklilik konusudur. Temel olarak, sinemanin ana amaci
eglendirmek iken; videonun ise mecranmin sinirlarim  kesfetmek veya izleyicinin
alisilageldik sinema nedeniyle olusmus beklentilerine saldirida bulunmak gibi cesitli
amaglar giidebildigini sdyleyebiliriz.

Gegmisten bugline uzanan video sanatinda teknolojinin getirdigi yenilikler 6zellikle
iletilmek istenen mesajin hedef kitleye ulastirilmasi hususunda kolayliklar saglamistir.
Ornek dijital panolar ya da dijital ekranlar gibi.

30 Age.
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[28.12.2015]

https://www.fullfilmindir.orgrus-hazine-sandigi-russkiy-kovcheg-film-indir.html/jpeg.
[28.12.2015]

http://www.sinemadevri.com/ip.html /jpeg. [29.12.2015]
http://www.sinemadevri.com/ip.html /jpeg. [29.12.2015]
https://www.google.com.tr/search?q=hulk+filmi / jpeg. [03.01.2015]

http://www.medienkunstnetz.de/works/outer-and-inner-space/video/1/
jpeg.[05.01.2015]

http://www.medienkunstnetz.de/works/wavelength /video/2//jpeg. [04.01.2015]

Notlar

a) Calismada; Ogr. Gor. Erkan Cicek”in 2000’den bu yana olusturdugu Fotograf ve Film Arsivi

calismalarindan, yararlanilmistir.

b) Bu makale; Doktora Tezi Danismanhgini Sn. Prof. ilhan Ozkececi’'nin yaptigi ve Yildiz Teknik
Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii Sanat Tasarim Fakiiltesi Iletisim Tasartm Béliimii; “Fotografta
Estetik, Plastik ve Etik Bilincin Sosyal Medya Aglan Icerisindeki Etkisinin Incelenmesi” konulu

Doktora Tezi geregi ve kapsaminda hazirlanmstir.

c) Video Sanatinda Film Tekniklerinin Kullanimi ve Ornek Fotograf Karelerinin kullanimi
hususunda Ogr. Gor. Erkan Cicek’in Fotograf ve Film Arsivinden faydalanilmigtir.
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KULTUREL MIRASA YONELIK ONLEYiCi KORUMA: MEMORI
ANKETI ORNEGI

ALPASLAN HAMDi KUZUCUOGLU
Dr., istanbul Yeni Yiizy1l Universitesi
alpaslan.kuzucuoglu@yeniyuzyil.edu.tr

0z

Kiltiirel miras eserleri iiretildikleri donemlerden giiniimiize degin gecen siirecte
yavas ya da hizli bozulma dongiilerine sahiptirler. Bu dongiiler ¢evresel kosullardan, insan
kusurlarindan ya da dogal afetlerden kaynaklanabilir. Koruma bilincinin gelismedigi
toplumlarda gerek tasinabilir gerekse tasinmaz kiiltiir miras1 eserleri gelecek kusaklara
saglikl bir sekilde aktarilamamaktadir. Kiitiiphane, arsiv ve miize (KAM) ve diger kiiltiirel
miras yapilarinda / alanlarinda gerek tasinmaz eserler, gerekse tasinabilir durumdaki
objeler sit, depolama ve teshir alanlarinda fiziksel, kimyasal ve biyolojik bozulmaya
ugrarlar. Onleyici koruma anlayisinda eserin hizli bir sekilde bozulmasimin énlenebilmesi
icin, bozulma sebeplerinin bilinmesi ve bu sebeplere uygun tedbirlerin 6nceden
gelistirilmesi gereklidir. Bu bozulmalara etken olan risk faktorlerinin en 6nemlilerinden
biri de KAM binalar gibi kiiltiirel miras barindiran yapilarin i¢ ortamlarimi etkileyen
olumsuz kosullardir. Bu olumsuz risk etmenleri arasinda sicaklik, bagil nem, 151k gibi i¢
konfor parametreleri oldugu gibi hava kirliligine sebep olan kirleticiler de bulunur. Bu risk
faktorlerinin eser Uzerindeki etkileri kisa donemde hizla gelisebildigi gibi uzun yillar
sliren bir siirecte de gelisebilmektedir. Bu bozulmalar kiiltlirel mirasin korunmasindan
sorumlu karar vericiler icin de oncelikli konularindan biridir. Bu bozulmalara yonelik
tedbirlerin 6nceden alinmasi halinde, bu durumlarin iistesinden daha hizli ve kolay
sekilde gelip, etkilerini minimize edilebilecektir. Calismanin amacini, AB 7. Cergeve
Projelerinden biri olan MEMORI Projesi kapsaminda yapilan bir anket calismasinin diger
KAM olarak hizmet veren bilgi ve kiiltiir merkezlerine bir model olmasi olusturmaktadir.
Kiltiirel mirasin korunmasina yonelik yapilan anket ¢alismalari ile standartlara uygunluk
saglanacak ve modern koruma bilincinin olusturulmasina yonelik farkindahk
saglanacaktir.

Anahtar Kelimeler: bilgi ve kiiltiir merkezleri, anket, i¢c ortam hava kalitesi, kiiltiirel
miras, risk yonetimi.
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PREVENTIVE CONSERVATION IN CULTURAL HERITAGE CASE
STUDY: MEMORI SURVEY

ABSTRACT

Heritage artefacts have cycles of slow or rapid decay starting from first day on
which they are produced. This cycling can be caused by environmental conditions, human
faults or natural disasters. In communities where conservation consciousness does not
develop, both movable and immovable cultural heritage works cannot be transmitted to
future generations in a healthy way. In libraries, archives and museums (LAM) and other
cultural heritage structures / areas, both immovable artefacts and portable objects that
existed as in situ, storage and display areas are subject to physical, chemical and biological
degradation. In order to avoid the rapid deterioration of the artefact in the concept of
preventive protection, it is necessary to know the causes of the deterioration and
therefore to develop appropriate measures in advance. One of the most important
detrimental risk factors is the negative condition affecting the indoor environment of
cultural heritage structures such as LAM buildings. These negative risk factors include
internal comfort parameters such as temperature, relative humidity and light as well as air
pollutants. The effects of these risk factors on the artifact can develop rapidly in a short
period of time as well as in a long period of time. These deteriorations are also one of the
priority issues for decision-makers who are responsible for protecting cultural heritage. If
these deteriorating measures are taken in advance, it will be easier and faster to overcome
them and to minimize their effects. The purpose of the study is to obtain a model for the
information and culture centres serving as LAM, by a survey study which is carried out in
the scope of the MEMORI Project, one of the EU 7th Framework Projects. The surveys
regarding protect cultural heritage are conducted with the aim of raising awareness
towards modern conservation and towards compliance with the standards. The creation
of modern conservation awareness compliance with standards will be ensured with the
surveys conducted to protect cultural heritage.

Keywords: Information and cultural centres, surveys, indoor air quality, cultural heritage
and risk management.
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GIRIS

Bilgi ve kiltlir merkezlerinin kendileri de tasinmaz kiiltiir mirasi niteligine haiz
olabilecekleri gibi, blinyelerinde de birbirinden essiz tasinabilir kiiltiirel miras eserlerini
barindirirlar. Bu eserleri toplama, saklama ve koruma gorevleri iistlenirler. Bu énemli
kurumlar sayesinde kiiltiirel miras eserleri gelecek kusaklara giivenle ulasabilmektedir.
Sergileme ve depolama alanlar1 olan i¢ ortam kosullarinin ulusal ve uluslararasi
standartlara getirilmesi dnemle ele alinmasi gerek bir konudur. Bunun i¢in bu kurumlar
bilimsel arastirmalar yapmasi, bilgi ve deneyimlerini ulusal ve uluslararas1 olcekte
paylasmalar1 da gerekmektedir. Gerekli i¢ ortam kosullar1 risklerine yonelik gerekli
O6nlemlerin alinmadig1 siirece bu alanlar1 kullanan ¢alisanlar, ziyaretciler / kullanicilar ile
yap1 ve objeler olumsuz olarak etkilenebilmektedir. Bu yapilarin korunmasindan sorumlu
calisanlar hasta bina sendromu da denilen rahatsizliklara yakalanmaktadir. Yapilarda ise
yapl malzemesinin bozulmasiyla sonuglanan etkiler gozlenmektedir. Sergileme / teshir ve
depolama alanlarinda bulunan obje ve koleksiyonlarda ise yine bozulmalar meydana
gelmektedir. Bu bozulmalar dogal ya da insan kaynakl olabilir. Bu anlamda, insan saghgi
ile beraber yapi ve koleksiyon saglig1 da goz ardi edilmelidir.

Kiitiiphane, arsiv ve miize (KAM) gibi “bilgi merkezleri” biinyesinde egssiz kiltiirel
mirasin1 barindirmaktadir, aym1 zamanda bu eserlerin gelecek nesillere de saglikli bir
sekilde ulasmasini saglama misyonu istlenmektedirler. Bu nedenle tim bilgi
merkezlerinde "kapsaml bir biitiinlesik risk yonetimi" uygulanmalidir. “Onleyici koruma”
kavraminda hasarin 6nlenmesi veya en aza indirilmesine yonelik tedbirlerin alinmasi sz
konusudur. Ozellikle koleksiyonlarin kullanimi, depolanmasi ve yénetimi koruma
metodolojisinde en 6nemli adimlardir. Bina ve koleksiyonlar i¢in en etkin “biitlinlesik risk
koruma yontemi” ile daha yonetilebilir seviyelere ulasmak, personel ve finans
kaynaklarini daha etkin kullanmak miimkiin olabilecektir (Levin, ], The Getty
Conservation Institute).

ICOM'un taniminda ise Onleyici koruma, gelecekte meydana gelebilecek bozulma
veya kaybin minimize edilmesini amagclayan tiim onlemler olarak tanimlanmaktadir. Bu
Oonlemler “indirekt / pasif yontemler” olup, koleksiyonlarin striiktiir ve malzemelerine
direkt miidahale igermez. ICOM bazi uygun Onleyici koruma o6rneklerini envanter
calismasi, depolama, kullanma, paketleme, tasima, giivenlik, cevresel yonetim (1s1k, bagil
nem, kirlilik ve hasere kontrolii), acil durum planlamasi, calisanlarin egitimi, halkin
bilin¢clendirmesi, yasal mevzuata uyum olarak vermistir (Adcock, 1998).

KAM binalar insanlarin yogun olarak bulunduklar ve faydalandiklar1 mekanlardir.
Bu nedenle, s6z konusu alanlarda normal durumlarin ¢ok iizerinde ilave onlemler
alinmalidir. Bu binalarda bulunan ¢alisan, ziyaretgi, kullanicilarla birlikte cevrede bulunan
diger insanlarin saglik ve giivenlikleri acisindan riskler ve tedbirler 6nceden
ongorilmelidir. Risklerin kontrol altina alinabilmesine yonelik “disiplinlerarasi
calisma“nin énemi biiyiiktiir. Insan, tesis ve koleksiyon unsurlarinin korunmasi igin ilgili
kurumlarin elindeki tiim kaynaklar seferber edilmeli, eger kaynaklar yetersiz ise kapasite
artimina gidilmelidir. Olas1 bir riskle miicadele kapasitesinin artirilmasi ciddiyetle

339



ART-SANAT 7/2017

hazirlanmas1 gereken "risk degerlendirme g¢alismalari"na baghdir. Bitiinlesik risk
degerlendirme ¢alismalarinda bu ¢alismanin konusu olan hava kirliligi de yer almalidir. Bu
calismalar "Onleyici koruma"nin bir pargasidir. Eser ve koleksiyonlar hasar gordiikten
sonra ciddi restorasyon biitceleri gerektirmektedir. Oysa onceden alinacak basit ve ¢ok
ucuz Onleyici yontemlerle eserin hasarlanmasi 6nlenebilmektedir. Bu ¢alismada da KAM
gibi bilgi merkezlerinin i¢ hava kalitesinin 6nleyici konservasyon kapsaminda korunmasi
ile MEMORI Projesi ¢alismalarindan biri olan "Avrupa'daki Koleksiyonlarin I¢ Hava
Kalitesinin Durumu ve Yonetimi" Anketi sonuglari vurgulanmistir.

AMAC

Kiitiiphane, arsiv ve miizelerde (KAM Yapilarinda) pek ¢ok risk faktori
bulunabilmektedir. Bu faktdérlere goére oOnleyici koruma tedbirlerinin tanimlanip,
koleksiyonlar iizerinde herhangi bir olumsuz etki birakip birakmadiginin kontrolii
gereklidir. Onceden herhangi bir énlem ahnmayan KAM yapilarinda koleksiyonlar
lizerinde olumsuz risk faktdrleri meydana gelmektedir. Onleyici koruma c¢alismalar
sayesinde proaktif 6nlemlerin alinmasi saglanabilecektir. Calisma ile konunun énemine
dikkat ¢ekilmesi, MEMORI'nin 14 iilkede yaptifi KAM yapilarindaki i¢ hava kalitesi
anketinin diger KAM yapilari icin de bir model olarak alinip uygulanmasi amaglanmistur.

KAPSAM

Hava Kkirleticilerine karsi ¢ok kirillgan yapiya sahip o6zellikle organik bilesikli
koleksiyonlarin, hava kirliligine karsi izlenmesi gerekmektedir. Tiim KAM yapilarinda bu
konuda istlenilmesi gereken sorumluluklarin belirtilmesi gerektigi, bu sorumluluklarin
bir parcasi olan hava kirleticilerine karsi bir farkindaligin olusturulmasi, dnleyici koruma
calismalarinin  6neminin vurgulanmasi, bu c¢alismalara tiim KAM ¢alisanlarinin
katilmasinin gerekliligi calismanin kapsamini olusturmustur.

YONTEM

Calismada veri toplama tekniklerinden anket iizerinde durulmustur. Anket belli bir
amac ve plana gore dlizenlenmis "soru listesi" dir (Yildirim, 1966, s.91). Ankette az ya da
cok sayida soru olabilir. Bundan, genellikle genis kitlelere uygulanirlar ve sonuglar
lizerinde istatistik degerlendirmeler yapilir (Karasar, 2014, 5.176).

Calismada AB 7. gerceve programinda yer alan MEMORI! Projesi kapsaminda
yiiriitiilmiis olan "Avrupa'daki Koleksiyonlarin i¢ Hava Kalitesinin Durumu ve Yénetimi"
Anket calismasi2 kullanilmistir (S6z konusu anket sorular1 EK'te verilmistir).

1 MEMORI Projesi, Tasmabilir Kiiltiirel Varliklar Uzerindeki Kirletici Gazlarin Olgme, Etki Degerlendirme ve
Zarar Azaltma Projesi (Measurement, Effect Assessment and Mitigation of Pollutant Impact on Movable
Cultural Assets) Avrupa Birligi 7. Cerceve Programi dahilinde 2011-2013 yillar1 arasinda yiriitilmiistiir.
Projenin Koordinatoru: Dr. Elin Dahlin ve Dr. Terje Grontoft'dur (www.memori-project.eu).

2"Avrupa'daki Koleksiyonlarin i¢ Hava Kalitesinin Durumu ve Yonetimi" Anket calismasi Elise Spiegel
tarafindan ylriitiilmiistiir. Anket sorular1 http://online2.baces.uni-bamberg.de/uc/memori linkinde
yayinlanmistir.
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KAM YAPILARINDA HAVA KIiRLILiGiI RiSKi

KAM yapilarindaki insan, koleksiyon ve binalara olumsuz etki eden pek ¢ok faktor
bulunmaktadir. Bunlardan biri de i¢ ortam hava kalitesi etkenleridir. I¢ ortam hava
kalitesi oOlciimleri isyerleri, ofisler, egitim kurumlari, hastaneler gibi pek ¢ok yerde
yapilmaktadir. Calismanin da konusu olan KAM yapilarinda bu 6l¢iimlerin yapilmasi ¢ok
O6nemlidir. Zira bu alanlar insanlarin siklikla kullandig: yerlerdir. Burada olumsuz konfor
kosullar "Hasta Bina Sendromu"3 olarak adlandirilan insanlari olumsuz yonde etkileyen
kosullar barindirabilir. Gelismis tlkeler ve Avrupa Birligi (AB) iiyesi iilkeler, KAM
yapilarinda i¢ ortam hava Kkalitesinin, hava Kkirleticileri agisindan yonetilmesi ve kontrol
edilmesi amaciyla calismalar yapmakta ve konuyla ilgili yonergelerle yaptirim
uygulamaktadirlar. Bu konu 6zelikle Avrupa iilkelerinde ve gelismis diger iilkelerde her
zaman giincelligini koruyan ve ilgiyle calisilmakta olan bir konudur. Yakin zamanda
benzer konularda yapilmis bir cok yenilik¢i yaklasim ve ¢alisma bulunmaktadir (Karaca
vd., 2011:5:1693).

Tarihi ve sanat eserlerinin kiiltiirel ve maddi degeri ¢ok yiiksektir. Bu husus, s6z
konusu eserlerin saklama ve teshir alanlarinda i¢ cevre kosullarinin 6zenle belirlenmesini
ve korunmasini gerektirmektedir. Bu baglamda miizelerde havadaki kirleticiler, 1s1ik vb.
risk faktorlerinin kontrol altina alinmasi gerekmektedir. KAM binalar1 sehir i¢lerinde ve
kirlilik kaynaklarina yakin olduklarindan, dis taze hava teminine ¢ok 6zen gosterilmeli ve
bu baglamda tasit trafigi gibi kirlilik kaynaklarindan az etkilenmesi saglanmalidir
(Cakmanus,l., 2016).

Koleksiyonlarin bulundugu ortamlarin uygun termal konfor kosullarinin saglanmas,
tlim tehlikelerin tanimlanmasi ve bunlara yonelik tedbirlerin alinmasi (uygun depolama,
havalandirma vb.) énleyici korumanin parcalandir. i¢ hava kalitesini bozan Kirleticiler i¢
ortam ve dis ortam kaynaklidirlar. I¢ ortam kirlilik kaynaklarinin basinda insan kaynakl
faktorler gelmektedir. Bunun yaninda i¢ ortamda bulunan halilar, mobilyalar, temizlik i¢in
kullanilan maddeler, sigara dumani, soba dumani ve ¢esitli amaglar i¢in kullanilan alet ve
cihazlar diger i¢ kirleticilerdir. Dis ortam kirleticileri ise atmosfer havasindaki tozlar,
polenler, araba egzozlar1 ve endiistriyel kaynakli havaya atilan kirleticiler olabilir. Dis
ortam havasinda bulunan kirleticiler, igeri verilen dis hava veya igeri sizan dis hava ile i¢
hava kalitesini olumsuz etkilerler (Bulut, H.,2011:5.16798).

KAM yapilarinda bina igindeki fiziksel etkenlerin yetersizliginin temel nedeni
mimari agidan binanin kiitiiphane, arsiv ve miize binasi olarak diistiniilmemesidir. Bu da
kurulus asamasindan itibaren bina ile ilgili gerekli tasarimlarin yapilmasinin énemini
vurgulamaktadir. KAM binalarinin 6énemli kismi asli fonksiyonlarina uygun olarak
yapilmadiklarindan operasyonel faaliyetler sirasinda problemlerle karsilasilmaktadir.
Bina icindeki olumsuz kosullardan bazilar1 giiriiltd, termal konfor, aydinlatma, radyasyon,
toz, nem ve Kif olarak sayilabilir. Kiitliphane ve arsivlerde o6zellikle depo amaclh olarak

3 Hasta Bina Sendromu (Sick Building Syndrome- SBS): Tiim bina i¢i rahatsizliklarin nedenlerinin basinda i¢
ortam hava Kkalitesi gelmektedir. i¢c ortam hava Kkalitesi giiniimiizde HVAC denilen 1sitma (heating), sogutma
(cooling), havalandirma (ventilating) ve iklimlendirme (air conditioning) sistemlerinin ilgilendigi konularin
basinda gelmektedir (Kuzucuoglu vd., 2015).
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kullanilan yerler genellikle tozlu, rutubetli, giines almayan, cesitli boceklerin ve
mikroorganizmalarin oldugu alanlardir. Calisanlarin ve kullanicilarin olumsuz kosullardan
etkilenmemesinin saglanmasi, i¢c ortam hava kalitesinin saglanmasi, nemin dnlenmesi,
yeterli glines 15181 ve uygun aydinlatma Kkosullarinin ortamin gereksinimlerini
karsilayabilir nitelikte olmasi, insan sagligl acisindan son derece Onemlidir (Giines,
G.2015:55.223).

KAM vyapilarinda bulunan eserlerin hasar oranlarini en aza indirecek veya
durduracak cevresel kosullarin saglanmasi gereklidir. Kontrol edilmesi gereken cevresel
faktorler; sicaklik, bagil nem, 151k ve radyasyon, hava kirliligi, gazlar ve partikiiller,
titresim, vitrin yapisi, tasima vb. dir. Cevresel kosullar icin ideal degerleri saglayacak
otomasyon sistemlerinin kurulmasi kurumlarin sinirli biitgeleri nedeniyle miimkiin
olmayabilmektedir. Ancak bu sartlari izleyebilecek otomasyon sistemlerine gore ¢cok daha
diisiik maliyetli sensorlerin yerlestirilmesi koleksiyonlarin ve KAM yapilarinin saglig
acisindan dnemlidir (Kuzucuogly, A., 2014: 5.30).

Avrupa Birligi 7. Cerceve Programinda yirttilen MEMORI Projesinde, asagidaki
grup ve organizasyonlarin ¢alisma sahasi icine alinmasi ongoriilmiistiir. Zira KAM
yapilarina ve kiltiirel miras kapsamina giren diger yapilarda i¢ ortamda hava kirliligi
nedeniyle meydana gelen hasarlarin tespiti, olciilmesi, izlenmesi ve bu teknolojinin
transfer edilmesi son kullanicilarin taleplerine baghdir.

-Kiiltiir mirasla ilgilenen kuruluslar:

Miizeler (bliyiik ve kiigtik)

Galeriler

Arsivler

Kiitiiphaneler

Tiyatrolar

Ozel sahislarin koleksiyonlari

Kiltiirel miras sit alanlar1 (6rnegin tarihi binalar)

- Kiiltlirel miras iizerine ¢alisan sirketler:

Konservasyon sirketleri

Vitrin Ureticileri

Sanat eserleri nakliye sirketleri
Sigorta sirketleri

Danismanlik sirketleri

Calismada i¢c ortam hava kirliliginin olas1 etkileri ve proje sonucu elde edilen
verilerin s6z konusu calisma gruplarina yayilmasi hedeflenmistir. Kirleticilerden
kaynaklanan hasarlar hakkinda yeteri kadar bilgi sahibi olmayan son kullanicilarin
bilin¢lendirilmesi, koleksiyonlarina gelebilecek riskleri azaltma stratejileri konusunda
uyarmak diger amaclardir. Bu proje sonuglariyla KAM sorumlulari, yiiksek risk tasiyan
kapali mekanlarin tespitini yapabilecek, dlciim sonuglarim1 degerlendirebilecek, hangi
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alanlarda risk azaltmanin uygulanabilecegine karar verebilecek, biitcelerine gore en etkin
stratejiyi, yiirlirliige koyabileceklerdir (Memori Projesi Sonu¢ Raporu: s:33).

AVRUPA'DAKiI KOLEKSIYONLARIN i¢ HAVA KALITESININ DURUMU VE YONETIMi
ANKETI

Anket calismasinda Norve¢ Hava Arastirmalari Enstitlisii'nden Koordinator Dr. Elin
DAHLIN tarafindan Tirkiye'deki Bakanlikca izin verilen miizelere gonderilen yazida
asagidaki ifadelere yer verilmistir: "Avrupa Birligi tarafindan finanse edilen "Tasinir
Kiiltiir Varhklar Uzerindeki Kirletici Etkinin Degerlendirmesi ve Azaltilmas, Olgiilmesi -
Yenilikci Arastirma Piyasa Transferi" (MEMORI) Projesi"nin amaci, konservasyon ile ilgili
calisan sektdre, ic ortamda bulunan kiiltiirel mirasina ydnelik ¢evresel etkilerin kolay bir
sekilde degerlendirilmesi icin yenilik¢i, hasar vermeyen erken uyar1 teknolojisini
saglamaktir. Buna ek olarak, koruyucu muhafazalarla tasinir kiiltiir varliklarinin
korunmasini giivence altina almak icin 6nleyici bir koruma stratejisi gelistirilmistir.
MEMORI projesinin énemli bir 6zelligi de, Avrupa koleksiyonlarindaki i¢ hava kalitesi
(IHK) tizerine ampirik bir calisma olmasidir. Calismanin amaclari, koleksiyonlarda IHK
yonetimi, mevcut durumun tanimlanmasi ve degerlendirilmesidir. Bu Avrupa
koleksiyonlarindaki IHK'nin daha iyi anlasilmasi icin bize yardimc olacaktir ve ig
ortamdaki kiiltlirel mirasa etki eden ¢evresel etkilerin kolayca degerlendirilmesi icin
yenilikei hasar vermeyen teshis teknolojilerini saglayacaktir”.
Bununla ilgili olarak, MEMORI anketi i¢in dnleyici konservasyon stratejileri ve metotlarini
gelistirmeye yardimci olmak amaciyla katilimcilardan MEMORI projesine destek talep
edilmistir. Ayrica, anket sonunda katilimcilar arasindan belirlenen kurum ve kuruluslara
MEMORI Final Calistayina Katilmak, ticretsiz MEMORI dozmetresi gibi odiiller de
verilmistir.

Bu anket sorulari icin Kiiltiir ve Turizm Bakanlig, Kiiltiir Varliklar1 Genel
Midiirligii'ne basvurulmustur. Bakanlik tarafindan ziyaretci sayisi yillik yirmi binin
lizerinde olan miizelerde, miize mudirliiklerince uygun gorilen bilgiler kapsaminda
ankete yardimda bulunabilecegi degerlendirilmistir. Anketin génderildigi 58 miize asagida
verilmistir: Adana: Atatiirk Miizesi, Adiyaman: Adiyaman Miizesi, Amasya: Amasya
Miizesi, Hazeranlar Konagi, Ankara: Anadolu Medeniyetleri Miizesi, Gordion Miizesi
Tiimiiliis ve Oren Yeri, Etnografya Miizesi, Cumhuriyet Miizesi, Antalya: Antalya Miizesi,
Noel Baba Miizesi, Atatiirk Evi Miizesi, Side Miizesi, Aydin: Afrodisias Miize ve Oren Yeri,
Bitlis: Ahlat Miizesi, Bursa: Atatiirk Evi Miizesi, Tiirk islam Eserleri Miizesi, Mudanya
Miitareke Evi Miizesi, iznik Miizesi, Corum: Corum Miizesi, Alacahoyiik Miize ve Orenyeri,
Denizli: Hierapolis Arkeoloji Miizesi, Edirne: Arkeoloji ve Etnografya Miizesi, Erzurum:
Atatiirk Evi Miizesi, Gaziantep: Gaziantep Zeugma Miizesi, Hatay: Hatay Miizesi, istanbul:
Istanbul Arkeoloji Miizesi, Ayasofya Miizesi, Ayasofya Miizesi, Kariye Miizesi, islam Bilim
ve Teknoloji Miizesi, Mozaik Miizesi, Topkap: Saray1 Miizesi, Tiirk ve Islam Eserleri
Miizesi, Hisarlar Miizesi, Yildiz Saray1 Miizesi, izmir: Arkeoloji Miizesi, Atatiirk Miizesi,
Tarih Sanat Miizesi, Bergama Miizesi, Cesme Miizesi, Efes Miizesi, Birgi Cakiraga Konagi
Miizesi, Kocaeli: Kocaeli Miizesi, Konya: Karatay Miizesi, Mevlana Miizesi, Ince Minare
Medresesi Tas ve Ahsap Eserler Miizesi, Kiitahya: Cini Miizesi, Kossut Miizesi, Mardin:
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Mardin Miizesi, Mersin: Atatiirk Evi, St.Paul Anit Miizesi, Mugla: Bodrum Sualt1 Arkeoloji
Miizesi, Marmaris Miizesi, Nevsehir: Hacibektas Miizesi, Samsun: Arkeoloji ve Etnografya
Miizesi, Sivas: Atatlirk Kongre ve Etnografya Miizesi, Sanlurfa: Sanliurfa Miizesi, Tokat:
Tokat Miizesi, Trabzon: Trabzon Ayasofya Miizesi.

Tirkiye, MEMORI Projesi'ne "Son Kullanici Danmigsmanhigl” kategorisinde katki
saglamistir. Ankete MEMORI Projesi katilimcis1 14 iilkeden toplam 103 KAM kurulusu
katilmistir. Tiirkiye'den ise ankete davet gonderilen 58 miizeden sadece 7 tanesi ankete
katki saglamistir.

ANKET BULGULARI

Anketten elde edilen genel bulgular asagida verilmistir. (115 sayfadan olusan anket
raporunun ancak bazi kisimlari bu ¢alismada yer almistir):

Tablo 1: Ulkelere gore katihm gosteren kuruluslar.

Ulkeler Kurulus Sayisi Oramni (%)
Almanya 18 17,5
ingiltere 17 16,5
Avusturya 9 8,7
Ispanya 8 7,8
Norveg 8 7,8
Litvanya 8 7,8
Danimarka 8 7,8
Turkiye 7 6,8
Polonya 7 6,8
Romanya 6 5,8
Belgika 4 3,9
Fransa 3 2,9
Italya 0 0
Irlanda 0 0
TOPLAM 103 100
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Tablo 2: Katilim g6steren kuruluslarin koleksiyon tipleri.

Koleksiyon Tipi Kurulus Orani (%)
Sayis1
Sanat 13 12,6
Kitaplar ve Belgeler 13 12,6
Genel, karisik 13 12,6
Arkeoloji ve Tarih 11 10,7
Etnografya ve Antropoloji 5 4,9
Bilim ve Teknoloji 3 2,9
Fotografik Materyal 2 1,9
Diger 2 1,9
Dogabilim 1 1
TOPLAM 63 61,2
Tablo 3: Koleksiyonlarin ana bilesenleri
Koleksiyonlarin ana bileseni | Sayisi Orani (%)
Metal 51 28,8
Metal olmayan inorganikler 32 18,1
Organik 94 53,1
TOPLAM 177 100

Tablo 4: Kuruluslarda "Onleyici Koruma"nin rolii.

Ulkeler Sayisi Oram (%)
Cok diisiik 2 2
Diisik 3 2,9
Orta 25 24,5
Yiiksek 32 31,4
Cok Yiiksek 40 39,2
TOPLAM 102 100
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Tablo 5: Kuruluslarda "Onleyici Koruma" sorumlusu.

Sorumlu Sayis1 | Orani (%)
Hi¢ kimse 3 1,8
Kurator (ler) 32 19,4
Onleyici Konservatér (ler) 26 15,8
Konservator (ler) 68 41,2
Mihendis / Servis Miihendisi 18 10,9
Diger 18 10,9
TOPLAM 165 100
Tablo 6: Ulkelere gore "Onleyici Koruma"nin tamimli oldugu kuruluglar.
Ulkeler Kurulus Sayisi Orani (%)
Irlanda 0 0
Italya 0
Belgika 3 3,30
Fransa 3 3,30
Romanya 4 4,40
Turkiye 5 5,49
Litvanya 6 6,59
Polonya 6 6,59
Danimarka 7 7,69
Norveg 8 8,79
Ispanya 8 8,79
Avusturya 9 9,89
Almanya 16 17,58
Ingiltere 16 17,58
TOPLAM 91 100

346




ART-SANAT 7/2017

Tilrkiye'den ankete katilan 7 miizeden 5'inin verdigi cevaplar kabul edilmistir.
Koleksiyonlarin  korunmasinda, "Onleyici Korumanmin Rolii" asagidaki sekilde
aciklanmistir:

Miizemizde nem, 151k ve hasere gibi 6nleyici koruma yontemleri uygulanmaktadir.

Istanbul Restorasyon ve Konservasyon Merkez Laboratuvar Miidiirliigiine bagh uzmanlar
tarafindan eserlerin konservasyonu ve restorasyonu gerceklestirilmektedir.

Sicaklik ve bagil Nem izleme, temel temizlik islemleri ile datalogger ile nem ve sicaklik
Olctimleri yapilmaktadir.

Tehlike goriildiiglinde bildirim ve miimkiin oldugunca tedbir alma saglanmaktadir.
Objelerin deprem ve sarsintilara karsi glivenligi saglanmaktadir.

Miize olarak onleyici korumaya ¢ok énem verilmektedir. Eserlerin bulundugu alanlarda
sicaklik nem ve 151k degerleri 24 saat kontrol altinda tutulmakta, depolarda cerceveli
eserler 0zel raylarda asili bulunmaktadir.

Belgeler, asitsiz zarflar; kitaplar, asitsiz kaplar icinde saklanmaktadir.

Tablo 7: Cevresel Kosullara Bagh izlenen Hasarlar.

Hasarin Sayisi Oramni (%)
Izlenmesi
Yok 57 55,30
Kisa Donem 56 54,40
Uzun Donem 77 74,80

Katilimcilar kisa ve uzun dénemde uygun olmayan bagil nem, sicaklik, 1sik ve hava
kirleticilerinin varligini tespit ettiklerini belirtmislerdir.

Tablo 8: Kuruluslarda "Onleyici Koruma" i¢in kullanilan sistemler.

Sistemler Sayisi1 Orani (%)
Oksijen Absorblayicilar 9 4,2
Kirletici Absorblayicilar 17 7,9

Diger 34 15,7

HVAC Filtre Sistemleri 40 18,5
Nem Absorblayicilar 53 24,5
UV/IR Onleme Filtresi 63 29,2
TOPLAM 216 100
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Tablo 9: Cevresel 6l¢ctimlerin siklig1.

- Haftada Hicbir | Talep

Gunlik _ . <
bir Ayda bir |Az siklikla | zaman |oldugunda

B Hava kirleticileri 1 0 4 11 37 31

B [s1k 12 2 8 21 7 40

B Toz / Partikiiller 2 2 7 11 34 29
HE Bagil nem 72 8 5 9 2 2
B Sicaklik 72 9 3 10 1 1

Anket calismasinda kuruluslarin dnleyici koruma calismalarina ne kadar biitce
ayirdiklari, onleyici koruma faaliyetlerinde hangi kriterleri takip edip uyguladiklar1 da
belirtilmistir.

Tablo 10: Oda ve kapali alanlarda (gergeve, vitrin vb.) cevresel kosullarin 6l¢iimii.

90
80
70
60
50
40
30
20
10
0
Hava Toz /
kirleticileri Isik Partikiiller Bagil nem | Sicaklik
H Sergileme salonlari 17 24 63 74 75
B Vitrinler 14 15 47 52 54
B Mikroiklim 1 2 3 11 11
nitelisindeki
H Tasima kutular 0 1 1 19 20
B Saklama kutular1 3 7 10 19 20
2 Depolar 26 19 26 83 81
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Anket calismasinda kuruluslarin neden sergileme malzemelerini kontrol
etmediklerinin arastirilmasinda; %3,7 oraninda buna ihtiya¢ duyulmadigi, %9,3 oraninda
karar vericiler tarafindan desteklenilmedigi, %21,5 oraninda biitcenin yeterli olmadig;,
%23,4 oraninda yeterli insan kaynaginin bulunmadigi, %33,6 oraninda ise bilgi ve
deneyim eksikligi nedeniyle yapilmadigi belirtilmistir.

Tablo 11: Koleksiyonlarda kriterlerin iizerinde gézlenen Kirleticiler (% ).

Toplam VOCs “

Formik asit (HCOOH)
Formaldehit (HCHO)
Asetaldehit (CH3CHO)

Asetik asit (CH3COOH)

Siilfiir dioksit (SO2)

Ozon (03)

Azot dioksit (NO2)

Hidrojen siilfit (H2S)

Asidik Azot gazlar (HNO2, HNO3)

Tablo 12: Depolama ve/veya sergileme malzemelerinden kaynaklanan kirleticileri 6l¢gme
yontemi.

Metot Sayisi Oramni (%)
Yari-Kantitatif 15 25
Kantitatif 16 26,70
Kalitatif 29 48,30

Anket calismasinda sergileme malzemelerinin kim tarafindan segildigi sorusuna ise,
katilimcilar %2,3 oraninda miihendislerin, %10,3 oraninda diger personellerin, %17,3
oraninda miize miidiiriiniin, %19,2 oraninda mimar / sergi tasarimcisinin, %21 oraninda
kiiratoriin, %29,9 oraninda ise konservatoriin sectigini belirtmislerdir. Yine en etkili
O0lcim metodunun ne olduguna dair soruya ise; Yumurta Temperasi ile kaplanmis
dozmetrenin %3,60 oraninda, diger yontemlerin %7,10 oraninda, Piezoelektrik kuartz
sensorlerinin %10,70 oraninda, Organik malzemeler icin erken uyari dozmetresinin
(EWO0) 9%10,70 oraninda, Fraunhofer cam dozmetresinin (GSD) %14,3 oraninda

kullanildigi, Metal kuponlarin %21,40 oraninda, A-D bantlarin %32,10 oraninda
kullanildigini belirtmislerdir.
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SONUC

Giiniimiizde pek cok alanda IHK élgiimleri yapilmaktadir. Ancak KAM yapilarindaki
insan ve obje yogunlugu diisiiniildiigiinde bu alanlarda éncelikli IHK 6l¢iim ¢aligmalarinin
yapilmasi kagimilmazdir. Zira, iIHK'ne etki eden hava kirleticileri sadece insan ve objelere
zarar vermemekte ayni zamanda yapi malzemelerine de hasar vermektedir. Tiim olumsuz
kosullara yonelik dnleyici koruma kapsaminda ve uluslararasi standartlar ¢ergevesinde
(ICCROM, ICOM, IFLA gibi) 6nlemler alinmalidir. Bu ¢alismada islenen konularin tiim KAM
yapilarina model olmasi ve gereken oOnlemlerin alinmasi insan, koleksiyon ve yapi
saglhiginin stirdiirtlebilirligi acisindan 6nemlidir. Kiiltiirel mirasin korunmasina yonelik ve
farkindalik olusturmayir amacglayan pek c¢ok anket calismasi yapilmistir. Ancak bu
calismanin, 6nleyici koruma konsepti agisindan KAM ve diger kiiltiirel miras yapilarindaki
farkindaligin artirilmasi ag¢isindan onemli bir 6rnek oldugu degerlendirilmektedir.
Cevresel kosullar KAM yapilarinda siirekli izlenmelidir. Hava kirliligi, gazlar ve partikiiller,
toz, vitrin yapisi, sergileme malzemeleri KAM yapilarinda iHK agisindan énemli risk
faktorleridir. Cevresel kosullar icin ideal degerleri saglayacak otomasyon sistemlerinin
kurulmasi1 KAM kuruluslarinin sinirli biitgeleri nedeniyle miimkiin olmayabilmektedir.
Ancak bu sartlari izleyebilecek otomasyon sistemlerine gore cok daha diisiik maliyetli veri
kaydedicilerin i¢ ortamlara yerlestirilmesi hem ¢alisanlarin hem de koleksiyonlarin saglig
acisindan 6nemli bir tedbirdir. Belirli periyotlarla yapilacak spot ol¢limler dahi ortamin
kosullar1 hakkinda bir bilgi vermektedir. Koleksiyonlarin bulundugu raflardaki zararh
gazlarin emisyonunu engellenmelidir. Bunlarin ve diger malzemelerin standartlarda
belirtildigi {izere diizenlenmesi bozulma riskini en aza indirecektir. Yine 1sitma, sogutma,
havalandirmanin Kkarsilandig1 iklimlendirme cihazlarinin bulunmadigi mekanlardaki
eserlerin asit icermeyen kutularda ve absorblayicilarla birlikte kullanilmasi yani mikro
ortamlarda saklanmak suretiyle korunmasi bozulmay1 dnleyecek bir tedbirdir (Mikro
iklimlendirme). Bu tiir koruma metodu, eserleri sicaklik ve bagil nem dalgalanmalarindan
da koruyacaktir. Ortamlarin periyodik araliklarla havalandirilmasi hem calisanlar hem de
eserler acisindan énemlidir.

Izleme ve kontrol mekanizmalariyla koleksiyonlarin fiziksel, biyolojik ve mekanik
bozulmalar1 minimize edilmelidir. Insan ve obje saghfina etki edecek tiim 6nlemlerin
etkin bir sekilde kullanilmasi icin ulusal ve uluslararasi diizeyde KAM uzmanlarinin
birlikte calismalarina ihtiyag vardir (Networking). KAM merkezlerinin hazirlikli ve egitimli
olduklar1 siirece, olumsuz etkilerin en kisa zamanda iistesinden gelip operasyonel
faaliyetlerine devam etmeleri miimkiin olabilecektir (Resilience).

TESEKKUR

Calismaya verdikleri destek nedeniyle MEMORI Projesi Koordinatorleri Dr.Elin Dahlin ve
Dr.Terje Grontoft ile Anket calismasin yiiriiten Elise Spiegel'e Tesekkiir ederim.
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EK-1: Anket

THE PRESENT SITUATION AND MANAGEMENT OF INDOOR AIR QUALITY (IAQ) IN
EUROPEAN MUSEUMS, ARCHIVES AND LIBRARIES

1.SiZIN MUZENIZ/ KOLEKSIYONLARINIZ HAKKINDA GENEL BIiLGi
Kurum Adi: Adres (Cadde, Posta Kodu, Sehir, l"Ilke):

Ilgili kisi (Pozisyonu, iinvani, ismi, e maili):

1.1. Liitfen 2011 yilindaki toplam ziyaretg¢i sayisin1 yaziniz?

(Eger kayit yok ise liitfen tahmini bir rakam yaziniz)

Not: Ziyaret sayisi (licretli olarak ziyaretler, egitim amagli gelen gruplar, licretsiz ziyaretler,
gruplar ve gecici sergi amagli yapilan ziyaretler)

1.2 Koleksiyonlariniz hangi alanlar1 kapsamaktadir?
Birden ¢ok cevabi isaretleyebilirsiniz!

Sanat

Arkeoloji ve tarih

Belgeler ve kitaplar

Etnografya ve antropoloji

Genel, karisik

Dogal tarih ve doga bilimleri

Fotografik malzeme

Bilim ve teknoloji

O 0O0O0O0000ao0o O

Diger
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1.3 Koleksiyonlariniz hangi ana alan1 kapsamaktadir?
Sadece bir cevap verebilirsiniz!
Sanat
Arkeoloji ve tarih
Belgeler ve kitaplar

Etnografya ve antropoloji

O
O
O
O
O Genel, karisik
O Dogal tarih ve doga bilimleri
O Fotografik malzeme
O Bilim ve teknoloji
O Diger
1.4. Koleksiyon malzemelerinin ana bilesenleri nelerdir?
Birden ¢ok cevabi isaretleyebilirsiniz!
metal (6rnegin, ¢elik, dokme demir)
inorganik metal olmayan (6rnegin, kumtasi, tugla)
organik (6rnegin, ahsap, plastik)
ONLEYiCi KONSERVASYON

NN OO O

1. Kurumunuzda dnleyici konservasyonun ne kadar rolii vardir?
Sadece bir cevap verebilirsiniz!
Cok yiiksek
Yiiksek
Orta
Az
Cok az

O 0Ooagao
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2.2. Koleksiyonlar icin 6nleyici konservasyondan kim sorumludur?
Birden cok cevabi isaretleyebilirsiniz!

Hic¢ kimse

Kurator(ler)

Onleyici konservatér (ler)

Konservator (ler)

O 0O o0oo0oagd

Miihendis/ servis miihendisi
O Digerleri:

2.3. Miizeniz/koleksiyonlarinizda kag Kkisi 6nleyici konservasyon alaninda
calismaktadir?

Litfen Tam Zamanli Calisan Esdegeri (TZE) ne gore; yari1 ve tam zamanh olarak
calisanlarin genel is performansini yaziniz.

Bir Tam Zamanlh Calisan Esdegeri (TZE) 1 ile ifade edismesi kisinin tam zamanh
olarak calismasin ifade etmektedir. (Yaklasik 52 hafta icin haftada 40 saat ¢alisma), eger
TZE 0,5 ise buda ¢alisanin part time olarak calistigin1 géstermektedir.

Onleyici konservasyonda TZE:

2.4. Liitfen Miizeniz / koleksiyon (lar) da dnleyici koruma roliinii agiklayiniz.
Kurumunuzda uygulanan énleyici koruma ydéntemlerine érnek verir misiniz liitfen?

2.5. Miizeniz / koleksiyon (lar) da asagidaki cevresel kosullar nedeniyle hasar
gozlendi mi?

Birden ¢ok cevabi isaretleyebilirsiniz!

Kisa déonem (haftalar veya aylar icinde Uzun dénem (yillar icinde gézlenen)
gozlenen) O Uygun olmayan bagil nem

- Uygun olmayan bagil nem O Uygun olmayan sicaklik

O Uygun olmayan sicaklik 0 Isik

O Isik O Hava kaynakl kirleticiler

O Hava kaynakli kirleticiler 0 Digerleri:

O Digerleri:
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2.6. Onleyici Koruma agisindan hangi tip sistemleri kullaniyorsunuz?
Birden cok cevabi isaretleyebilirsiniz!

HVAC (Isitma, Vantilasyon, Air Condition) filitre sistemleri

Nem emici

Oksijen emici

Kirletici madde emici

I I R I O N R

UV/IR engelleme filtresi
O Digerleri:

2.7. Kurumunuzun asagidaki konular i¢in ne kadar (son 3 yi1l goz éniinde
bulundurularak) yatirim yapar?

Litfen personel harcamalari harig yillik harcamayi yaziniz.

Eger kesin bir rakam yoksa, liitfen tahmini bir yillik bedel yaziniz.

a) Onleyici konservasyon: TL
b) Cevresel kosullarin izlenmesi (sicaklik, nem, 11k (UV dahil)): TL
c) Kirletici 6l¢ciimii (Hava kaynakl kirleticiler, toz/partikiiller /kirlilik): TL

3  CEVRESEL KOSULLARIN OLCUMU

3.1. Koleksiyonunuzda asagidaki cevresel kosullari ne siklikla él¢iiyorsunuz?

Glnliik  Haftada Ayda bir Daha az Hicbir Talep
bir siklikla zaman lizerine
anenter 00 . . S
Isik O O O | (| (|
Toz/partikiller/kirlilik O O O O O O
Bagil nem O O O | (| (|
Sicaklik O O O O (| (|

=>Filtre: Cevresel kosullar (3.1)= Hicbir zaman
3.1.0. Miizenizde hava kaynakl Kirleticileri 6l¢miiyorsaniz, liitfen nedenini belirtiniz.
Birden cok cevabi isaretleyebilirsiniz!

Finansal kaynaklarin yetersizligi

Insan kaynaklan yetersizligi

Bilgi ve deneyim yetersizligi

Thtiyac yok

Sorumlu/karar verici tarafindan desteklenmesi

O 000000

Digerleri:
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=>Filter: Cevresel kosullar (3.1)=» Bir veya daha fazla kapali alan
3.1.1. Ne ¢esit kapali alanlarda ¢evresel kosullar él¢iiyorsunuz?
Birden cok cevabi isaretleyebilirsiniz!

Sergi  Vitrinler Mikroklimali Tasima Depolama  Depo/

odalari cantalar kutular kutular Saklama
odalar
H‘ava .k;ilynakll = O O 0 O 0
kirleticiler
Isik O O O | (] (|
Toz/partikiller/kirlilik O O O O ] (|
Bagil nem O O O | O (|
Sicaklik O O O O O (|

=>Filtre: Hava kaynakl Kirleticiler (3.1) = Bir veya daha fazla kapal1 alan

4 KIRLETICI OLCUMU

4.1. Eger hava kaynakl Kirleticileri 6l¢ciiyorsaniz hangi metotlar: kullaniyorsunuz?
Birden cok cevabi isaretleyebilirsiniz!

O Cevresel olctim (kirletici varligi/seviyesi)

O Etki 6l¢gme (bir ve ya daha fazla kirleticinin indikator materyal iizerindeki etkisi)

=>Filtre: dl¢ciim metotlar1 = Cevresel él¢iim

4.1.1 Eger hava Kirleticilerinin varligini ve seviyesini dl¢iiyorsaniz, hangi él¢iim
metodunu kullaniyorsunuz?

Birden cok cevabi isaretleyebilirsiniz!
O Aktif 6rnekleyici
O Pasif 6rnekleyici
= Filtre:0Olgme metotlari-Etki 6lgme

4.1.2 Indikatér materyal iizerindeki kirletici etkilerini dl¢iiyorsaniz, hangi metodu
kullaniyorsunuz?

Birden cok cevabi isaretleyebilirsiniz!
A-D Bant
Egg tempra kapli dozimetre
Organik materyaller) icin erken uyari dozmetresi (EWO
Fraunhofer Cam Siirgiilii Dozimetre (GSD)
Metal kuponlar

Piezoelektrik kuvars sensor

O O0o0a0oooa

Digerleri:
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=>Filtre: Cevresel kosullar (3.1)=»Hava kaynakl Kirleticiler

4.2 Oda/bolmelerde, gaz Kirleticileri/ konsantrasyonlarini él¢tiiyseniz odalarda/kapal
alanlarda hangi bilesikleri 6l¢tiiniiz ?

Birden cok cevabi isaretleyebilirsiniz!
Asidik azot gazlar1 (HNO2, HNO3)
Hidrojen siilfit (H2S)

Azot dioksit (NO2)

Ozon (03)

Siilfiir dioksit (SO2)

Asetaldehit (CH3CHO)
Formaldehit (HCHO)
Formik asit (HCOOH)

(|

(|

(|

(|

O

O  Asetikasit (CH3COOH)

O

O

O

00  Toplam ugucu organik bilesikler (TVOCs)
00  Digerleri:

Not: oda/bélmeler de dahil olmak iizere sergi odalari, vitrinler, mikroklimali ¢cantalari, tasima
kutulari, saklama kutulari, depolar ve saklama odalari

=» Filtre: Kirletici 6l¢ciim metotlar1 = Kantitatif analiz
4.3 Miizenizde/koleksiyonunuzda gaz Kirleticiler icin 6nerilen hedef diizeyleriniz var mi1?
Sadece bir cevap liitfen!
O Evet
O Hayir
= Filtre: Onerilen Hedef Diizeyleri =& Hayir
4.3.0 Miizeniz/koleksiyonunuz i¢in hedef diizeyiniz yoksa liitfen sebebini belirtiniz.
Birden cok cevabi isaretleyebilirsiniz!
Insan kaynaklarn eksikligi
Bilgi/Deneyim eksikligi
Thtiyac yok

O
O
(|
O Sorumlu kisi/karar verici tarafindan desteklenmiyor
O Digerleri:

>

Filtre: Onerilen hedef diizeyleri < evet
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4.3.1 Miizeniz/koleksiyonunuz icin dnerdiginiz kirletici limitleri varsa nelerdir (¢cok
hassas maddeler disinda)?

Onerilen kirlilik

limitleri pg/m3
Asidik Azot gazlar1 (HNO2, HNO3) _
Hidrojen siilfit (H2S)
Azot dioksit (NO2)
Ozon (03)
Siilfiir dioksit (SO2)
Asetik asit (CH3COOH)
Asetaldehit (CH3;CHO)
Formaldehit (HCHO)
Formik asit (HCOOH)
Toplam VOCs

Digerleri:

4.3.2 Koleksiyonunuzdaki bir odada/ bolmede, Kirlilik bir veya daha fazla ( en az bir
Kkere) limitinizi ast1 mi1?

Sadece bir cevap liitfen!
O Evet
O Hayir
=>Filtre: Hedef seviyeleri asild1 = Evet
4.3.3 Hangi Kkirletici limitlerinizi ast1?

Birden cok cevabi isaretleyebilirsiniz!

Asidik Azot gazlar1 (HNO2, HNO3) O  Digerleri:
Hidrojen siilfit (H2S)

Azot dioksit (NO2)

Ozon (03)

Siilftir dioksit (SO2)

Asetik asit (CH;COOH)

Asetaldehit (CH3CHO)

Formaldehit (HCHO)

Formik asit (HCOOH)

OO0o0oo0oo0oo0oaooOoaoad

Toplam VOCs

358



ART-SANAT 7/2017

4.3.4 Asilmis hedef diizeyleri icin bir 6l¢cme yapildi m1?

Sadece bir cevap liitfen!

O Evet
O Hayir

=>Filtre: Hedef seviyeleri 6l¢iimii = hayir
4.3.3.0. Nerede miidahale edemediniz, neden 6nlem alinmadi?
Birden ¢ok cevabi isaretleyebilirsiniz!

Insan kaynaklarn eksikligi

Bilgi/Deneyim eksikligi

Ihtiyag yok

Sorumlu kisi/karar verici tarafindan desteklenmiyor

O 0Oo0oa0gao

Digerleri:
=>Filtre: Hedef seviyelerinin dl¢iimii = evet

4.3.3.1. Asilan hedef diizeyleri nedeniyle ne tiir él¢ciimler yapilmakta?

5  SERGI MALZEMELERI

51 Kurumunuzda sergi ya da depo malzemelerinin seciminden kim sorumlu?
Birden cok cevabi isaretleyebilirsiniz!

Mimar/i¢ mimar

Mihendis/servis miihendisi

Kurator

Miize yoneticisi

O 0o0oagao

Objelerden sorumlu 6nleyici konservator
O Digerleri:

5.2 Disaridan ihtiya¢larinizi temin ederken Diisiik emisyonlu sergi ve depo
malzemelerini talep ediyor musunuz? (Orn: ihale sartnamelerinde vb.)

Sadece bir cevap liitfen!
O Evet
O Hayir

359



ART-SANAT 7/2017

=>Filtre: Diisiik emisyonlu malzeme temini = Hayir

5.2.0 Diisiik emisyon materyallerinin kullanim gereksinimlerinde nicin dis
talebiniz yok?

Birden ¢ok cevabi isaretleyebilirsiniz!
Bilgi/Deneyim eksikligi
Ihtiyag yok

Sorumlu kisi/karar verici tarafindan desteklenmiyor

O 0O o4

Digerleri:
=>Filtre: Diisiik emisyonlu malzeme temini = Evet

5.2.1 Diisiik emisyon malzemeleri icin hangi yonetmelik ve /veya standartlar takip
edersiniz?

5.3 Miizede/koleksiyonlarda, kullanimdan dnce sergi ve depo malzemelerinin
yabanci ve/veya zararli maddeler salip salmadigin1 kontrol eder misiniz?

Sadece bir cevap liitfen!
O Evet
O Hayir
=>Filtre: Sergi malzemelerinin kontrolii = hayir

5.3.0 Hangi kisitlamalar miizede kullanimdan dnce sergi malzemelerinin
uygunlugunu kontrol etmenizi 6nliiyor?

Birden cok cevabi isaretleyebilirsiniz!
Finansal kaynaklarin yetersizligi
insan kaynaklar eksikligi
Bilgi/Deneyim eksikligi
Ihtiyag yok

O 0 o0oo0oagd

Sorumlu kisi/karar verici tarafindan desteklenmiyor
O Digerleri:

5.4 Sergi ve/ve ya depo malzemeleri tarafindan salinan gaz Kirleticiler icin
onerilen/kararlastirilmis hedef diizeyleriniz mevcut mudur?

Sadece bir cevap liitfen!
O Evet
O Hayir

360



ART-SANAT 7/2017

=>Filtre: Hedef diizeyleri = evet
5.4.1. Sergive/veya depo malzemeleri icin dnerilen Kirlilik sinirlar1 nelerdir?

Onerilen kirlilik

limitleri
ug/m3

Asetik asit (CH3COOH)
Asetaldehit (CHzCHO)
Formaldehit (HCHO)
Formik acit (HCOOH)
Toplam VOCs
Digerleri: _

5.5 Sergive/veya depo malzemelerinde gaz Kirleticilerin 6l¢ciimiinde ne tiir
metotlar kullanirsimiz?

Birden ¢ok cevabi isaretleyebilirsiniz!
O Kalitatif (nicel)
O Yari-Kalitatif (yari-nicel)
O Kantitatif (nitel)
6.0 iC HAVA KALITESIi YONETIMINDE DESTEK

6.1 I¢c mekan hava kalitesi yonetimine iliskin her hangi bir soruda kime
danisirsiniz?

Birden cok cevabi isaretleyebilirsiniz!
Personel ve is arkadaslari

Disaridaki meslektaslara/uzmanlara

[ I R

Arastirma enstitiileri/liniversitelere
O Digerleri:
6.2 Bilgi arastirma: i¢ mekan hava Kalitesiyle ilgili, calisma arkadaslar haricinde
nereden bilgi edinirsiniz?
Birden ¢ok cevabi isaretleyebilirsiniz!
Konu ile ilgili literatiir
Internet
Cevirim ici forumlar, sosyal internet ortami

Veri bankalan

Ooo0oo0ooao

Digerleri:
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6.3 ic¢hava kalitesi hakkinda nasil bilgi edinmeyi tercih edersiniz?
Birden cok cevabi isaretleyebilirsiniz!

Calisma arkadaslarindan

Konu ile ilgili literatiir

internet

e-mail yoluyla

Sohbet odalarinda/¢evirim ici forumlarda

Bilgi bankalarinda

O 0O0O0o0ao0oad

Digerleri:
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071

Tarihsel stirec icerisinde inceledigimizde is kazalarinin makine ve ekipmana bagh
teknik bir sorun olmaktan ¢ok, insan davranislarindan kaynaklandig1 gorisi glinlimiizde
agirhk kazanmustir. Is kazalarinin énlenmesinde énemli faktorlerden biri de giivenlik
kiltiri iletisimidir. Giivenlik kiltiirti iletisimi, calisanlarin giivenlige yonelik tutum,
davranis, degerler, inang ve normlarini olusturmak, diizenlemek ve gelistirmek icin 6nemli
bir aractir. Tiirkiye’'de giivenlik kiiltiirii ve giivenlik iklimi kavramlari tizerine yapilmis ¢ok
az sayida ¢alisma bulunmaktadir. Calisanlarin giivenlik prosediir ve politikalarina uyum ve
katiliminda giivenlik iletisiminin son derece 6nemli rol oynadigi ortaya ¢ikmistir. Bu
calismanin amaci giivenlik iletisiminin c¢alisanlarin giivenlik kultiirii algilar1 iizerine
etkisini ortaya koymaktir. Ana vurgu olarak giivenlik kiiltliirii ve giivenlik iletisimi
literatiiriinli gézden gecgirmektedir. Calismanin 6rneklemini yat limanlarinda ¢alisan 268
kisi olusturmaktadir. Katilimcilara uygulanan anketin analiz sonuglarina gore, calisanlarin
givenlik kiiltiirii diizeyi ile gilivenlik iletisimi boyutu arasinda anlamh bir iliski
bulunmustur. Buna gore iletisim diizeyinin ylikseltilmesi calisanlarin giivenlik kiiltiirii alg
diizeylerinde olumlu yonde bir farklilik olusturmaktadir.

Anahtar Kelimeler: giivenlik kiiltiirti, giivenlik iletisimi, yat liman;, is kazalar.

1 Bu ¢alisma, Varna Free University "Chernorizets Hrabar"da Prof. Dr. Eng. Stefan Terziev'in danismanliginda
2016 yilinda hazirlanmis olan Yat Limanlarinda s Giivenligi Sistemleri Uzerine Bir Arastirma bashkli doktora
tezimin bir boliimiinden yararlanilarak hazirlanmigtir.
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THE IMPORTANCE AND THE ROLE OF THE SAFETY
COMMUNICATION TO CREATE THE SAFETY CULTER IN YACHT
HARBOURS

ABSTRACT

When the historical process is concerned, the view that job accidents are caused by
human behavior rather than a technical problem connected with machinery and
equipment is gaining importance today. One of the important factors in the prevention of
work accidents is safety culture communication. Safety culture communication is an
important tool for employees to create, organize and improve attitudes, behaviors, values,
beliefs and norms towards safety. There are very few studies on safety culture and safety
climate concepts in Turkey. It has emerged that safety communication plays an extremely
important role in the harmonization and participation of employees' safety procedures
and policies. The aim of this study is to demonstrate the effect of safety communication on
employees' perceptions of safety culture. The main emphasis is on safety culture and
safety communication. The sample of the study is composed of 268 people working at
yacht harbours. According to the analysis results of the participant survey, there was a
significant relationship between the level of safety culture of employees and the
dimension of safety communication. According to this, raising the communication level
makes a positive difference in the safety culture perception level of the employees

Keywords: safety culture, safety communication, yacht harbour, work accidents.

GIRIS

Yeni teknolojilerin hizla gelismesi, liretim ve hizmet alaninda ¢alisma kosullar1 ve
sistemlerin karmasikhigini artirmistir. Bircok karmasik ve riskli sektérde gilivenlik
kiiltiiriintin is kazalarini 6nlenmesindeki roliiniin ortaya c¢ikmasi ise tanimlama ve
degerlendirmeye iliskin ¢ok sayida arastirmaya yol agmistir. Bununla birlikte literatiirde
giivenlik kiltliiriinii 6lcmek icin c¢esitli ara¢ ve yontemler kullanilmaktadir. Farklh
sektorlerde gerceklestirilen arastirmalarda, yonetimin gilivenlik taahhiidiine gosterdigi
baghlik, calisanlar giivenli davranisa katilma y6niinde motive ettigi tespit edilmistir. Acik
iki yonli bir giivenlik iletisimi, riskli davranislari 6nlemek ve gilivenlik kiiltiiriini
gelistirmek icin bilgi ve anlayisin gelistirilebilecegi bir ortam saglar. Diger yandan, etkili
iletisim mekanizmalari, ¢alisanlar: giivenlik faaliyetlerine katilimini saglayarak olumlu bir
giivenlik kiiltliri olusturulmasinda ve desteklenmesinde kritik 6neme sahiptir. Bu nedenle
basarili yoneticiler, giivenlik konularinda calisanlarla agik tartismalarda ve gerekli
tavsiyelerde bulunan bir orgiitsel liderlik ortaya koymaktadir.

Is kazalar1 ve buna bagh olarak meydana gelen kayip ve zararlar biitiin calisma
alanlarinda farkli kosullarin biraraya gelmesiyle meydana gelmektedir. Deniz turizm ve
havacilik sektorii atmosfer kosullarinin is kazalarinda etkileyici bir faktor oldugu ve cok
sayida tehlike ve risk tasiyan calisma alanlaridir. Bu nedenle is kazalarinda %80’i insan
hatasindan kaynaklanmasi deniz gilivenligi terminolojisinde de yaygin sekilde kullanilir
hale gelmistir. Bu bakimdan sadece denizde seyir esnasinda degil, limanlarda verilen
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hizmetlerde calisanlarla birlikte yararlanici konumunda olan; tekne sahipleri, tekne
miirettebati, misafirler de ayni risk ve tehditlere maruz kalabilecegi goriilmiistiir. is kazasi
ve yangin gibi risk faktorii dikkate alindiginda liman tesislerinde daha kapsaml
calismalara ihtiya¢ duyulmaktadir. Olusturulacak risk analizleri ve kaza modelleri,
kazalarin nasil ve neden gerceklestigi konusunda ortak bir anlayis olusturabilir ve iletisim,
hedef belirleme ve karar vermeyi daha kolay hale getirebilir.

Denizde giivenlik kiiltiirti/iklimi iizerine ¢ok az sayida bildiri rapor ve doktora tezi
yaymlanmamistir. Limanlardaki hizmetlerde insan faktoriiniin izlenmesi, ¢alisma
kosullarinin insana uygun sekilde diizenlenmesi, giivenlik yonetim sistemlerinin
iyilestirilmesi ve giivenlik kiiltiirtiniin gelistirilmesi deniz giivenligi performansina katkida
saglayacagi tespit edilmistir. Deniz araglarina denizde ve karada verilen hizmetlerde is
giivenligi yonetim sistemlerini olusturmak ve calisanlarin giivenlik kiiltiiri diizeylerinin
ylkseltmek yonetimin sorumluluklar1 arasindadir. Agik bir giivenlik iletisimi, calisanlarin
is giivenligine yonelik giivenlik kiiltiirii algilarini yonetmek ve yiikseltmek icin 6nemli bir
faktordiir. Bu calisanlar ve yoneticiler arasinda énemli bir orgiitsel 6zelliktir.

GUVENLIK KULTURU

Is giivenligi faaliyetleri caligani, liretimi ve cevreyi korumak icin cesitli yapisal ve
hukuksal oOnlemler gelistirmesine ragmen, is kazalar1 tasidiklar1 tehlike ve riskler
Olciislinde meydana gelmeye devam etmektedir. Calisma ortamlarinda is giivenligini
artirma cabalar tarihsel siirecte; ilk donemde gilivenligin teknik bir sebep olduguna,
sonraki donemde ise istihdam stratejileri ile calisanlarin motivasyon ve yeteneklerinin
artirilmasina odaklanmistir. 1986 yilinda Cernobil Niikleer Santralinde meydana gelen
kazadan sonra baslatilan c¢alismalardan giivenlik kiltiiri kavrami tartisiilmaya
baslanmistir. Cernobil kazasininin ardindan Uluslararasi Atom Enerjisi Kurumu'nun
yayinladig1 ‘Cernobil Kazasi Sonrasi Kaza Degerlendirme Toplantis1 Ozet Raporu’nda; is
kazalarinin biiyiik oranda calisanlarin bireysel tutum ve davranislarinin yani sira orgiitsel
ozelliklerden kaynaklandigini ve onlenmesi icin gilivenlik kiltlriiniin anahtar rol
oynadigini ortaya koymustur.

Bu felaketin ardindan 1988 yilinda Piper Alpha petrol platformundaki patlama ile
ayni y1l meydana gelen Clapham Junction demiryolu felaketlerinden sonrasi diizenlenen
raporlarda da ayni sekilde glivenlik kiltiri diizeyinin zayifiginin kazalarin meydana
gelmesinde belirleyici bir rol oynadigi tizerinde durulmustur. Sonug olarak bu tiir biiyiik
capl felaketler temelinde yapilan analizler ile isyeri glivenligini artirmak icin daha giincel
ve tanimlanabilir bir giivenlik kiltiirii kavrami formiile edilmistir. Giivenlik kiltiiri;
orgitiin giivenlige iliskin temel deger, norm ve tutumlarini ifade ettiginden, etkili ve
basarili bir giivenlik yonetimi 6zellikle yonetim kademesinin giivenlige yonelik baghligina
ve tutumuna dayanir (Demirbilek,2008:6). Netice itibariyle orgiitiin giivenlik kiilttrd,
yonetimin giivenlik konusundaki yaklasimlarindan etkilenmektedir.

Kiltir kurumsal hedeflerin gerceklestirilmesi icin orgiitiin farkli bilesenlerini
birbirine baglayan bir eylem bagidir (Cooper, 2001:1). Orgiit kiiltiirii ise orgiit icinde
dinamik olma egilimi gosteren, érgiitiin devam eden strateji ve politikalar1 cercevesinde
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islerin yapma sekli olarak tanimlanabilir. Gli¢li kultiirlere sahip kuruluslarda orgiit
kiiltliiri, her seviyede bireysel ve grup davranislari, is etkinligini bircok yonii ile
etkilemektedir. Diger bir ifadeyle, orglitlerdeki egemen Kkiiltiir, is glivenligi iizerinde
onemli bir etki yaratmaktadir. Calisanlarin tim stireclere dahil edilerek giivenlik kiltiiri
diizeyini yiikseltme cabas1 gosteren kuruluslar, pozitif yonde bir giivenlik kiltiiri
olusturmakta daha biiyiik bir etkiye sahip olmaktadir. Bununla birlikte, iyi bir giivenlik
kiiltlrd, bir organizasyonun kalitesini, giivenilirligini, rekabet giiciinii ve karliligini olumlu
etkiledigi dusiinilmektedir (Cooper, 2001:1). Guvenlik, kalite siirecinin her alanina
entegre olabilmekte ve herkes tarafindan kabul edilmektedir. Dolayisiyla giivenlik
kiiltliiriintin, kalite, glvenilirlik, rekabet gilici ve  karlilik iizerinde kritik etkisi
bulunmaktadir. Giivenlik kiltiiriine ait cesitli tanimlamalar Tablo 1’de verilmistir.
Tanimlarin ¢ogunun havacilik, niikleer enerji, madencilik ve imalat sanayiinde giivenlik
kiltiird tizerine odaklanan arastirmalara dayandigi goriilmektedir.

Tablo 1: Giivenlik Kultiirii Tanimlari

Yazar Tamimlar

Coxand Cox (1991)  Giivenlik kiiltiri, ¢alisanlarin giivenlikle ilgili paylastigi tutum, inang, algi
ve degerlerdir.

International Safety ~ Organizasyonlarda ve kisilerdeki nitelikler ve tutumlarin bir araya

Advisory Group getirilmesidir.
(1991)
Lee (1996) Bir organizasyonun giivenlik kiiltiiri, bireysel ve grup degerlerinin,

tutumlarin, algilarin, yetkinliklerin ve davranis kaliplarinin bagliliginy, stil
ve yeterliligini, organizasyonun saglik ve giivenlik yonetimini belirleyen
Uriinadir.

Mohamed (2003) Orgiit kiiltiiriiniin bir alt boyutudur ve bir organizasyonun giivenlik
performansi ile ilgili calisanlarin tutum ve davranislarini etkiler.

Fang et al. (2006) Organizasyonun giivenlik altina almis oldugu gecerli gostergeler, inanclar
ve degerler dizisidir.

Ostrom et al.(1993)  Organizasyonun giivenlik performansini etkileyen, eylem, politika ve
prosediirlerde acgikca belirtilen inang ve tutumlardir.

Eiff (1999) Giivenlik kiltird, her bir calisanin, konumlarinda hatalar1 énlemede
bagimsiz olarak aktif bir rol istlenmesi ve bu roliin organizasyon
tarafindan desteklenmesidir.

Kaynak: Kerstan S. Cole, Susan M. Stevens Adams, & Caren A.Wenner, 2013:15-17; Dursun,2011: 34
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Bu tanimlarin endistriyel alanlara bakilmaksizin ortak noktalari bulunmaktadir. Bu ortak
noktalar sunlardir (Wiegmann ve digerleri, 2002:5):

Giivenlik kiltiirt, tiim grup veya organizasyon iiyeleri arasindaki paylasilan degerleri
ifade eden, grup diizeyinde veya daha ytiksek bir seviyede tanimlanan bir kavramdir.
Glivenlik kiltird, bir organizasyonda resmi glivenlik sorunlariyla ilgilidir ve yonetim ve
denetleme sistemleriyle yakindan iligkilidir. Ancak bunlarla sinirh degildir,

Glivenlik kultiri, bir organizasyonun her seviyesinde, herkesin katkisini vurgular,

Bir kurulusun giivenlik kiiltiir(, tiyelerinin isyerindeki davranislarini etkilemektedir.
Giivenlik kiltiirt genellikle 6diillendirme sistemleri ile glivenlik performansi arasindaki
olasiliga yansir.

Glivenlik kiltiri, bir organizasyonun hatalar, olaylar ve kazalardan gelisme ve 6grenme
istegine yansir.

Giivenlik kiltiirt nispeten kalicy, istikrarli ve degisime direnclidir.

Calisma alanlarinda is kazalarinin her zaman mevcut oldugu, bu nedenle ¢alisana
zarar verici potansiyel risk ve tehlikelerden, yasal araglar veya fiziksel engeller yoluyla
korumanin en iyi yontem olduguna iliskin temel bir inan¢ bulunmaktadir. Diger bir
yaklasim ise, calisanlarin yaptiklari islerle ilgili bilgi ve yetenek sahibi olmasiyla kazalarin
Ontine gecilecegi inancina dayanmaktadir. Calisma alanlarinda giivenligi gelistirmek icin
geleneksel yollar1 biraraya getiren girisimler, (mevzuat, mithendislik ¢6ziimleri, giivenlik
kampanyalar1 veya giivenlik egitim) giivenlik kiiltiirti diizeyini, kaliteli bir giivenlik
yOnetim ve kontrol sistemi olusturulmaya odaklanarak gelistirilebir.

Literatiirde glivenlik kiiltiirii ile giivenlik iklimi kavramlarina yonelik cok sayida
tamim yer almaktadir. Gilivenlik kiltirii yonelik calismalarda Guldenmund (2010)
kavramlar arasindaki benzerlik ve farkliliklari dikkat ¢cekmistir (Guldenmund, 2010:1466-
1478). Benzer sekilde Ozkan ve Lajunen (2003) literatiirde yer alan giivenlik kiiltiirii ve
giivenlik iklimi tanimlarindan yararlanarak gelistirdikleri ortak tanima goére giivenlik
kiltird, “glivenligi veya emniyeti tehdit edebilecek davranis veya uygulamalarla bunlarin
yer aldig1 ‘ortak kullanim ya da etki alaninda’ bulunan canlilara veya nesnelere (6rn,
techizat, ara¢ vb.) zarar1 en aza indirmeyi amaclayan, giivenlik veya emniyete 6ncelik
veren algilar, inanclar, tutumlar, kurallar, roller, sosyal, teknik ve politik uygulamalar ile
yetkinlikler ve sorumluluk hislerinin biitiiniidiir’ (Ozkan ve Lajunen, 2003:3). Hale (2000)
giivenlik kiltiiriinti, ¢alisanlarin, risk ve risk kontrol sistemleri ile ilgili hareket ve
tepkilerinin nasil olmasi gerektigini belirleyen norm ve degerleri tanimlayan, dogal
gruplar tarafindan paylasilan tutumlar, inanclar ve algilar olarak tanimlamaktadir
(Choudhry, Fang and Mohamed, 2007:999; Guldenmund, 2010: 2; Wiegmann ve digerleri,
2002: 7; Dursun, 2011:34).

Cooper (2000) ise, kiiltiir ile giivenlik kiiltiirii arasindaki farkliliklar ortaya koyarak
yaptigl tamimda kiiltlr, insan (psikolojik), is (davranissal) ve organizasyon (durumsal)
arasinda ¢cok amach dogrudan etkilesimlerin bir tUriinii iken, giivenlik kiiltiird, biitiin 6rgiit
tiyelerini yonlendiren giinliik temelde giivenligi arttirmaya yonelik ilgi ve eylemleriyle
ilgili goriiniir cabalarin seviyesidir. Giivenlik kiiltiirii, 6rgiit kiiltiiriiniin bir alt boyutudur
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ve orgiitiin saglik ve giivenlik performansinin siirdiirtilmesiyle ilgili davraniglara ve orgiit
tiyelerinin tutumlarina etki eden diisiincelerdir (Choudhry, Fang and Mohamed, 2007:999;
Dursun, 2011:34).

Giivenlik Kiiltirii Gelisimi

Glivenlik kiiltiirt ti¢c temel gelisimsel yap1 icermektedir. Bunlardan ilki; temel uyum,
giivenlik egitim programlarinin, ¢alisma kosullarinin, prosediirlerinin ve proseslerin
yonetmeliklere uygun olmasini saglar. Pasif veya yapisal uyum bireylerin spesifik
eylemlerini dikkate almaz. Ikinci olarak, kendine yéneltilen giivenlik uyumu ve
calisanlarin mevzuata uygunlugunun saglanmasi gorevini icerir. Egitim ve diger
diizenleyici hiikiimlerden faydalanmak icin kisisel sorumluluk almayi tesvik eder. Bu
yonetmeliklere etkin uyumu vurgular. Ugciincii gelisimsel yapi ise, calisanlarin tehlike
olusturan davranis glivenligini, kendi biinyelerine yerlestirilmek icin gerekli islemleri
yapmaya baslamasidir. Bu konuda bilgi vermesi, potansiyel yaralanmalara ve bunlari
onleyebilecek giivenli davranislara odaklanmasi ve giivenli bir sekilde davranmaya
baslamasidir (Andrew and ShamRao, 2002).

Giivenlik Kiiltiirii Boyutlar:

Giivenlik kiiltlirtine iliskin yapilan arastirmalarda giivenlik kultiirtiniin  hangi
boyutlarda ele alinacagi ve hangi boyutlarin performans kriterleri ile iliskilendirilecegi
konusunda bir goriis birligi olusmamistir. Diger yandan arastirmalarda gelistirilen
giivenlik kiltiirii boyutlar: sektorlere ve iilkelere gore degisiklik gostermekte, gelistirilen
bir dlcek baska bir iilkede, uygulandiginda fakl boyutlar elde edilebilmektedir. (Dursun,
2011:39). Diger bir ifadeyle, literatiirde giivenlik kiiltiiriine iliskin c¢cok sayida
tanimlamalar g6z dniine alindiginda, érgiitlerde giivenlik kiiltiiriinii yansitan gostergelerin
sayist konusunda fikir birliginin olmamasi sasirtict degildir. Wiegmann ve digerlerinin
(2002) detaylh olarak inceledikleri raporlara gore, glivenlik kiiltliriinlin evrensel olarak
kabul edilen bes bileseni veya goéstergesi bulunmaktadir. Bu kapsamda giivenlik
kiltirinin boyutlar1 (Wiegmann vd., 2002:11-12);

Orgiitsel Baghlik (Organisational Commitment, OC): Ust yénetim tarafindan ifade edilen
Orgltiin taahhtidiine olan baghligi;

Yonetsel Katilim (Managerial Involvement MI): Orta diizey yoneticilerin veya denetgilerin
emniyet tesvikinde aktif katilimi;

Calisanlarin Gli¢glendirilmesi (Employee Empowerment EE): bireysel ¢calisanlarin giivenligi
oncelik vermeye yetkili olduklari asama;

Hesap Verebilirlik Sistemi (Accountability System AS): Calisanlarin giivensiz
davranmaktan sorumlu tutuldugu sistem;

Raporlama Sistemi (Reporting System RS): Giivenlik bilgisinin raporlanmasi ve islenmesi
icin sistemin kalitesi ve kullanilabilirligi.
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Orgiitsel Baghhk

Bir orgltte glivenlige bagli olmanin temelinde devamlilik esastir. Bu nedenle
orgiitiin st diizey yonetimi giivenlik kiiltliriiniin olusturulmasi ve gelistirilmesinde kritik
rol oynamaktadir. Dolayisiyla giivenlige iliskin 6rgiitsel baghlik, tepe yonetimin tarafindan
temel prensip ve ¢ekirdek bir deger olarak kabul edilmesidir. Bir orgiitiin giivenlik
konusundaki taahhiidi, list yonetimin kriz veya mali kisitlamalarin oldugu dénemlerde
dahi, is giivenligine karsi kalict ve olumlu bir tutum siirdiirmek, bu baghlig
organizasyonun tiim kademelerinde tutarli ve etkin bir sekilde tesvik etmek agisindan
kabiliyetini yansitmaktadir. Ust diizey yonetim giivenlik icin kararli oldugunda, giivenlik
faaliyetlerini gelistirmek ve uygulamak icin yeterli kaynaklar: saglar ve stirekli destekler
(Eiff, 1999:8).

Orgiitiin her kademesinde giivenligin uygun bir sekilde tesvik edilmesi, pozitif bir
tutumu yansitmaktadir. Diger yandan oOrgiitiin ekipman, prosediirler, egitim ve is
takvimlerinin rutin olarak degerlendirilmek ve gerekli goriildiigiinde giivenligi iyilestirici
yonde degistirmek, 6rgiitiin giivenlige olan bagliligini yansitir.

Yonetimin Katilimi

Ust ve orta yonetimin 6rgiit icindeki giivenlik uygulamalarina katilimi olarak ifade
edilebilir. Diger bir ifadeyle, {ist ve orta diizey yoneticilerin kurum icinde kritik giivenlik
faaliyetlerine kisisel olarak dahil olmalarini ifade eder. Giivenlik uygulamalarina iliskin
yoOneticilerin seminerlerde ve egitimlerde yer almasi, katkida bulunmasi ve aktif bir
gozetimde bulunmalar gerekir. Dolayisiyla drgiitsel yapi icinde iistten asag1 veya asagidan
yukariya giivenlik konularinda etkin bir iletisimin varligi, yonetimin katilimini yansitir.

Calisan1 Yetkilendirme

Giivenlik kiltlirti diizeyi yiiksek olan organizasyonlarda giivenligi artirmak igin
anahtar rolii goren calisanlari, yetkilendirir ve acikca bilgilendirir. Calisanlarin
yetkilendirilmesi, giivenlik kararlarinin alinmasinda s6z sahibi olmasi, giivenlik
iyilestirilmelerinde kaldirag¢ gorevi goriir. Dolayisiyla 6rgiit faaliyetlerinde kendilerinin ve
digerlerinin sorumlulugunu benimsemesi ve orgiitlerindeki is kazalarinin azligindan gurur
duymas1 ile yansimaktadir. Bir organizasyonda hatalar herhangi bir seviyeden
kaynaklanmis olabilir. Yetkilendirme, bir list diizey yonetim tarafindan yetki ya da
sorumluluk devretmesinin bir sonucu olarak kisinin algilar1 ya da tutumlari anlamina
gelir. Gliglendirilmis bir tutum, oOrgltsel giivenlik konusunda giivenli islemleri
gerceklestirmek i¢in sorumluluk almak i¢in "fark yaratmak" i¢cin motivasyonun artmasina
neden olabilir (Geller, 1994:18-24). “lyi” bir giivenlik kiiltiiriine sahip olan kuruluslar,
calisanlarinmi yetkilendirir ve ¢alisanlarin giivenligi tesviklerinde oynadiklar: kritik rolleri
acikca anlamalarini saglar (Wiegmann vd., 2002:12).

Odiillendirme Sistemleri

Orgiitiin is kazalarim 6nlemede cahisanlarin giivenli ve giivensiz davranislarina gore
odillendirmesi veya cezalandirmasi giivenlik kiltiiriiniin temel bilesenlerinden biridir.
Calisanlarin giivenli davranislarini desteklemeye yonelik bir sisteme sahip olmak (parasal
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tesvikler, yonetici ve calisma arkadaslar1 tarafindan takdir ve 6vgii almasi vb.), giivensiz
davranislari, gereksiz risk almayr caydirmak veya cezalandirmak acisindan énemlidir.
Diger bir ifadeyle, giivenli davranislar1 gelistirmek ve giivensiz davranislari caydirmak
veya duzeltmek icin adil bir degerlendirme ve 6diil sistemi gereklidir (Eiff, 1999:10).
Ayrica bu tiir 6diillendirme sistemleri formal olarak belgelenmis, ¢alisanlara aciklanmis ve
calisanlar tarafindan anlasilmis siirekli uygulanir olmasi gereklidir.

Raporlama Sistemleri

Is kazalar 6ncesi giivenlik yonetiminin zayifigini veya yetersizligini gosteren etkin
ve sistematik bir raporlama sistemi, drgiitiin 6nleyici olarak 6grenme istegi, yetenegi ve
giivenligin iyilestirilmesi icin kritik bir rol oynar. Gerc¢ek bir giivenlik kiiltiirii temelinde
raporlama Kkiiltiiriine sahip olmak bulunmaktadir (Eiff,1999:17). lyi bir raporlama
kiiltiiriintin diger bir 6nemli 6zelligi "gilinliik faaliyetleri sirasinda ¢alisanlarin dikkatini
ceken glivenlik konularinin 6zgiirce ve engellenmeden bildirilmesi"dir (Eiff, 1999: 19).
Dolayisiyla calisanlarin raporlama sistemine bagli olmasi nedeniyle olumsuz sonuglara
veya misilleme davramiglariyla karsi kalmamasi saglanmalidir. Ayrica c¢alisanlar,
yapilandirilmis bir geribildirim sistemiyle, oneri ve ilgilerinin ddiillendirilecegi ve
problemin ¢éziimiinde ne cesit bir uygulama yapilacagi konusunda bilgilendirilmelidir. Iyi
bir raporlama sistemi, calisanin giivenlik sorunlarini bildirmesini saglar ve tesvik eder. Bu
tlim calisanlarin zamaninda ve degerli geribildirimleri i¢in olanak saglar. Diger bir ifadeyle
bir kaza meydana gelmeden giivenlik yonetiminin zayifligini ve kirilganligini belirlemenin
temel tasidir (Wiegmann vd. 2002:12).

GUVENLIK ILETiSIMi

Calisma alanlarinda calisanlar ve yoneticiler arasinda kurulacak iletisim
modellerinin karmasikligt her bireyin farkl iletisim bicimine sahip olmasindan
kaynaklanmaktadir. Bu nedenle isyerinde iletisim; tehlikeler ve risk kontrolleri hakkinda
bilgi vermek, almak, tutum ve davranislari etkilemek, taahhiit ve miilkiyet olusturmak
suretiyle giivenli bir calisma ortami i¢in vazgecilmez aractir. Ac¢ik ve iki yonlii iletisim
sisteminde, yonetim, c¢alisanlara, gtivenli bir sekilde nasil calisilacagi konusunda bir
anlayis olusturmak i¢in kurulusun operasyonlariyla ilgili tehlikelere ve risklere iliskin
gerekli bilgileri saglar (A.M.,Vecchio-Sadus, 2007:2).

Calisanlarin saglik, giivenlik ve cevre konularinda karar siireclerine dahil edilmesi,
hem giivenlik kiiltiiriiniin bir 6zelligidir hem de saglik, giivenlik ve ¢evre yonetim
sistemlerinin basariyla uygulanmasi ve strdiiriilebilirligi icin temel sartlardan biri olarak
kabul edilmektedir. Calisanlar, tehlikeleri, kazalar1 ve ramak kala olaylar1 bildirmeye
yoOnelik iletisim cercgevesini saglayan bir ortamda daha etkili katiim saglamaktadir. Booth
(1993) bu durumu giivenlik kiltiiriinii bireysel ve grup degerlerinin, tutumlarin,
yetkinliklerin ve davranis ortlntiilerinin taahhtidiinii belirleyen iiriin, stil ve yetkinlik
olarak tanimlamaktadir (Booth, 1993: 5). Olumlu bir glivenlik kiiltiiriine sahip olan
orgiltlere iliskin Brounstein (2001) dort temel iletisim bigimini tanimlamaktadir. Bunlar:
Dominant, Pasif, Pasif-Agresif ve Empatik stillerdir. Ik {i¢ stil olan dominant, pasif, pasif-
agresif genel olarak uyumsuzdur ve toplam giivenlik kiiltiirii gelismesine engel olur.
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Dérdiincii empatik stil ise idealdir ve etkili iletisim ve kiiltiir gelisimine elverislidir. Ust
diizey yoneticilere, personel ve saglik, emniyet ve cevre komitelerine, ekip toplantilarina
yonelik en yaygin kullanilan i¢ iletisim yontemleri; e-postalar, videolar, bildiri panolari,
haber biiltenleri, poster goriintiileri, isaret levhalar1 ve sunumlardir. Bu bilgilerin alicilarin
anlayacag sekilde sunulmasi énemlidir. Tablo 2, olumlu bir emniyet kiiltiirii elde etmek

icin pratik stratejileri saglayan iletisim 6gelerinin bir 6zetini vermektedir.

Tablo 2. Guvenlik Kaltirt Hetigimi Boyutlari (Geller, 1998; Standards Australia, 2001; Reason,
2002; Comcare, 2004; Vecchio-Sadus & Griffiths, 2004; Hopkins, 2005)

Guvenlik Kiiltiirii Boyutlari

Gereklilik

fletisim Boyutu

Tehlikeyi kontrol etmek i¢in
yontemler koymak

e Herkesin Destek
Gostermesi

 Herkese gilivende calismasini
hatirlatilmasi i¢in kurallarin ve
prosediirlerin gosterilmesi

Operasyonlardaki riskleri en
aza indirgeme ve ilgili tiim
saglik ve glivenlik mevzuatina
uyma taahhtdii

» Saglik, giivenlik ve ¢evre
icin sorumluluk kabul
etmek

 Saglik, emniyet ve
cevreye katilim icin
kaynak saglanmasi

e Tutumun riske
donilismesi

« Isverenin kisisel taahhiidiinij,
degerlerini ve beklentilerini
goOstermesi

o [s performansinin
denetlenmesi ve izlenmesi

Calisanlarin, giiven ve
isbirligine dayali bir érgiit
kiiltlriine en etkin sekilde
katkida bulunmasi

Saglik, emniyet ve ¢evre
acisindan giiven, tesvik ve
6dil ortami

« Yetkinligin degerlendirilmesi
ve gerektiginde egitim
revizyonun saglanmasi,

« Saglik, Emniyet ve Cevre i¢in
geribildirim saglanmasi

« Personelin motive edilmesi
 Basarinin farkina varilmasi ve
odullendirilmesi

Calisanlara bilgilerini
genisletecek, giivenli davranis
ve yeni beceriler kazandiracak
bilgi ve egitimin verilmesi

* Reformlari ve
degisiklikleri uygulama
yoniindeKi isteklilik ve
yeterlilik

» Ekipman, alet, malzeme ve
slireclerle nasil emniyetli
calisacagina dair talimatlar
verilmesi

Calisanlar, danisma ve iletisim
icin bir cerceve saglayan bir
ortamda en etkin sekilde
katkida bulunmasi

» Hatalar1 ve ramak kala
olaylar1 bildirmeye tesvik
eden ve hazirlayan
bireyler

« Tehlike ve olay raporlari, risk
degerlendirmeleri ve ¢calisma
usulleri gibi saglik, emniyet ve
¢evre konularini tartisilmasi
icin toplant1 yapilmasi

Kaynak: Angelica M. Vecchio- Sadus, (2007:2)
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Acik iletisimden dolay1 artan bilgi ve 68renme, calisanlarin tehlikeli durumlar1 ve
hatalar1 daha etkili bir sekilde tespit etmelerine ve bunlari ele almalarini saglamaktadir.
Bu da, isle ilgili yaralanmalar veya stirekli is gormezlik gibi potansiyel olumsuz sonuglari
azaltir. Sonuc olarak, giivenlik ile ilgili sorunlar1 yoneticilerle goriismek ve tartismak icin
kendini 6zglr ve rahat hisseden calisanlarin, gilivenli davranislara girmesi ve daha az is
kazasina maruz kalmalar1 beklenmektedir.

GUVENLIK ILETiSIMININ ROLU VE ONEMI

Giivenlik iletisimi, isyerinde iki veya daha fazla kisi arasinda giivenlikle ilgili konular
hakkinda bilgi alis verisinde bulunma stirecini tanimlamaktadir (Hoffmann & Stetzer,
1998: 646; Siu ve digerleri, 2004). Giivenlik iletisiminin amaci, insanlara, gorevlere,
stireclere ve sistemlere saglik, glivenlik ve ¢evre (HSE) hedeflerini gergeklestirmek igin
bilin¢li ayni zamanda isbirligi icinde etkilesimde bulunmasini saglamaktir. Ayrica,
Hoffmann ve Stetzer (1998) giivenlik iklimi ve iletisiminin kaza belirtilerini 6nemli 6l¢iide
etkiledigi sonucuna vardi (Hoffmann ve Stetzer 1998:645-646).

Olumlu bir giivenlik kiltiiriiniin tiim bilesenlerini birbirine baglayan ortak anahtar,
calisanlar arasindaki iliskileri giiclendirmek ya da yonetimle baglanti kurmaktir. Burada
orgiitsel ic iletisimin 6nemli bir rol oynadigi goriilmektedir. Dolayisiyla orgiitlerde
giivenlik kiiltiiriiniin olusmasinda en 6nemli faktorlerden biri iletisimdir. Orgiitler,
giivenlik ile ilgili politikalar, programlar ve uygulanmasi gereken temel kurallar hakkinda
bilgi veren, etkin bir giivenlik sistemi tarafindan desteklenen iletisim baglantilarina ihtiyag
duyarlar. Diger bir ifadeyle orgiitsel ic iletisim, uygun ve etkin bir giivenlik kiiltliriine
dayanan ve giivenlik islevlerini gelistirilmesinde hayati bir bagdir. Kuskusuz, operasyonel
personel ile yonetim hiyerarsisi arasindaki iliski, giivenlik kiilttiriiniin cesitli boyutlariyla
karsi karsiya olan ¢ok kanalli bir etki olusturmaktadir (Pereira, 2015:2).

Arastirmalar ayni zamanda, giivenlik iletisimindeki uyumluluk (Cheyne ve ark.
1998, Griffin ve Neal 2000, Parker ve ark. 2001), giivenlik bilgisi (Probst, 2004, Griffin ve
Neal, 2000 ), Giivenlik katilim1 (Griffin ve Neal, 2000) ve giivenlik programlar1 basarisinin
(Harper ve ark. 1997) temel faktorlerini ortaya koymustur. Diger bir ifadeyle yoneticilerin
giivenlik konusunda calisanlarla olan etkilesimleri arttikca, c¢alisanlarin giivenli
davranislar1 ve giivenlik iklimi algilarinin arttigini gostermistir. (Cigularov Konstantin, P.
vd., 2010:1449). Baska bir ¢calismada Demirbilek (2005), giivenlik iletisimi ile yonetimin
baghlig1 ve giivenlik 6nceligi arasinda pozitif yonde anlamlh bir iliski oldugunu tesbit
etmistir. Bentley ve Haslam (2001) ise yoneticiler ve calisanlar arasindaki giivenlik
iletisimini, diisiik ve yliksek kaza orani bulunan posta teslim ofisleri arasinda farklilasan
ve bes makul yonetim giivenligi uygulamalarindan biri olarak tanimlamaktadir. Diger
arastirmacilar, giivenlik iletisimi ile meslek kazalari, yaralanmalar ya da ramak kala
olaylar arasindaki negatif iliskiyi dogrulamistir (Hofmann ve Morgeson, 1999; Mearns ve
ark. 2003; Mearns ve ark. 1998; Probst, 2004; Sawacha ve ark. Al,, 1999; Siu vd., 2004).
Ayrica etkili kurum ici iletisimin saglanmasinda; egitim calismalari, raporlamalar, gorev
tanimlari, isletme i¢i yayinlar, duyuru panolari, internet, yazili tiim prosedirler,
odillendirme ve performans sistemi, torenler ve kutlamalar, tutanaklar, memorandumlar,
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toplantilar, 6neri sistemleri, ise alim stireci v.b ¢ok sayida iletisim sekli yer almaktadir
(Uslu:2014:45).

Gilivenlik yonetiminin temel amaci, kazalarin nedensillik siireclerine miidahale
ederek bu nedensellik zincirini kirmaktir (Booth, R.T. and Lee, T.R. 1995: 395). Bu
uygulama tehlikelerin tanimlanmasi ve risk degerlendirmesi ile kontrol ve izlemenin
devam eden siirecinde goriinmez veya aktif arizalar1 saptamayr ve Onlemeyi
kapsamaktadir. Giivenlik yonetimi icin dort temel fonksiyon vardir: Politika ve planlama,
organizasyon ve iletisim, tehlike yonetimi ve izleme ile gozden gecirmedir (Booth ve Lee,
1995:395). Dolayisya yonetimler, faaliyetlerinin yonetildigi siireclerde, entegrasyonu
kolaylastiracak calisanlarin gilivenlik konularinda bilgilendirildigi bir iletisim sistemi
kurmalar1 gerekmektedir. Diger bir ifadeyle her seviyede net iletisim hatlar1 ve iki yonlii
bir iletisimin kurulmasi saglanmalidir. Yonetimle olan iletisim, giivenlikle ilgili 6rgiitsel
taahhiidii yansitan ve giivenlik kiiltiiriiniin  bir diger belirleyicisidir. Kritik
organizasyonlarin giivenligini saglamak icin uygulanabilir etkiler géz 6niine alindiginda,
bir iletisim stratejisine gii¢ katmak ve bunlara yatirnm yapmak, giiclii ve olumlu bir
giivenlik kiiltiirti saglamak icin faydalidir (Pereira, 2015: 3). Bu, risk yonetimi ve giivenlik
politikalarinin, programlarinin ve kritik bilgilerin agiga ¢ikmasinda belirgin bir etki
yaratmaktadir.

ARASTIRMA
Arastirmanin Amaci ve Hipotezleri

Arastirmada yat limanlarinda c¢alisanlarin giivenlik kiiltiirii diizeyinin gilivenlik
iletisimi ile olan iliskisi incelenmistir. Arastirma kapsaminda; g¢alisanlarin demografik
degiskenleri ile giivenlik iletisimi acisindan farkliliklar vardir hipotezi test edilmistir. Bu
dogrultuda; cinsiyete gore (H1), egitim durumlarina gore (H2), ¢alisma pozisyonuna gore
(H3), is deneyimlerine gore (H4), calisma hayatinda is kazasina maruz kalma durumuna
gore (H5), calismakta oldugu isyerinde is kazasina maruz kalma durumuna gore giivenlik
kiiltlri acisindan farklilik vardir hipotezleri test edilmistir.

ARASTIRMA METODOLOJiSi
Arastirma Evreni ve Orneklem

Bu arastirmanin evreni, [stanbul, {zmir, Aydin Mugla ve Mersin illerinde bulunan 39
adet yat limam olarak belirlenmistir Tiirkiye’de deniz turizm sektdriinde aktif olarak
kamu ve 0zel sektor tarafindan isletilmekte olan 85 adet kiy1 yapisi (DTO, 2016)
bulunmaktadir. Bunlardan 11 adedi yatirim asamasinda, 24 adedi ise iskele&rihtim tiirii
olan tesislerdir. Cekek yeri sayisi ise 11 adettir. Dolayisiyla yat limani nitelikleri tasiyan
tesis sayis1 39 adettir. Arastirma anketi 26 adet yat limaninda uygulanmistir.

Veri Toplama Araglari

Arastirmada niceliksel yontem kullanilmistir. Giivenlik kiiltiirii 6lgekleri araciligiyla
toplanacak olan veriler icin anket formu hazirlanmistir. Arastirmada kullanilacak anket
formunun gelistirilmesi siirecinde, giivenlik kiiltlirii degiskenlerine iliskin literatiirdeki
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daha o6nce gelistirilmis cesitli dlcekler incelenerek arastirmanin yapisina en uygun oldugu
diistiniilen 6lcekler anket formuna alinmistir. Arastirmada Dursun’un (2011) tarafindan
gelistirilmis glivenlik kiiltiirii 6l¢egi kullanilmistir. Anket formlari yat limani yoneticileri ve
is glivenligi uzmanlar1 vasitasiyla toplam 284 katilimciya dagitilmistir. Ancak, dagitilan
anket formlarindan 16 adedi eksik veri icerdigi icin degerlendirme kapsamindan
cikarilmis ve 268 adedi degerlendirmeye uygun bulunmustur.

Arastirmada Kullanilan Anket Formu

Arastirma anket formu iki bélimden olusmaktadir. Birinci boliimde katilimcilarin
demografik o6zellikleri ve is kazasina maruz kalma durumlar yer almaktadir. ikinci
boliimde giivenlik kiiltiirii degiskenlerine iliskin toplam 51 ifade bulunmaktadir.

Yonetimin Baghilhigi: 8 ifadeden olusan 6lgek, yoneticilerin tutumlari ve yoneticilerin
davranislari olmak tizere iki alt boyuttan olusmaktadir.

Giivenlik Onceligi: 4 ifadeden olusan é6lgek, is giivenliginin ¢alisanlar tarafindan nasil
algilandigini sinamaktadir.

Giivenlik iletisimi: 5 ifadeden olusan dlcek, calisan ve yonetim arasinda giivenlikle ilgili
iletisim diizeyini degerlendirmektedir.

Giivenlik Egitimi: 4 ifadeden olusan 6lgek, giivenlik egitimine iliskin ¢alisanlarin algilarim
O0lcmektedir.

Giivenlik Farkindaligi ve Yetkinlik: 5 ifadeden olusan 6lcek, giivenlik farkindaligi ve
giivenlik sorunlariyla basa cikabilme yetkinligini degerlendirmektedir.

Calisanlarin Katilimi: 4 ifadeden olusan 6lgek, calisanlarin giivenlik prosediirlerine uyma
davranislarini sitnamaktadir.

Kadercilik: 6 ifadeden olusan 6lcek, calisanlarin is kazalarina yonelik kaderci inanglarini
sinamaktadir.

Raporlama Kiiltiirii: 5 ifadeden olusan 6lgek, is kazalarinin, ramak kala olaylarin ve
giivensiz davranislarin raporlanmasini 6lgmektedir.

Analiz Yontemi

Arastirmada toplanan veriler SPSS 20.0 programi kullanilarak analiz edilmistir.
Arastirma anketinde yer alan demografik veriler frekans, yiizde dagilimi, aritmetik
ortalama, standart sapma gibi istatistiksel ydntemlerle o6zetlenmistir. Verilerin
degerlendirilmesinde, giivenirlik analizi, Pearson Korelasyon Analizi, Tek Yonlii Varyans
Analizi (ANOVA) Regresyon Analizi, Ki -kare ve t-testi anilizleri kullanilmistir. Arastirma
verilerinde 6lceklere ait glivenirlik testleri Cronbach Alfa ile ger¢eklestirilmistir.
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BULGULAR

Demografik Bulgular

Katilimcilarin cinsiyet durumlarina gore dagilimlari Tablo 3’de verilmistir. Buna
gore katilimcilarin %18,7’i kadin ¢alisan, %81,3’li erkek calisanlardan olusmaktadir. Bu
kapsamda arastirmaya katilarda kadin calisan oranin erkek calisanlara oranla diisiik
oldugu gorilmektedir. Yat limanlarinda diger sektorlerden farkli olarak hizmetlerin biiyiik
kismini, liman hizmetleri ve teknik hizmetler olusturmaktadir. Kadin g¢alisanlarin
cogunlukla ofis hizmetleri ve genel hizmetlerde ¢alistig tespit edilmistir.

Tablo 3: Cinsiyet Degiskenine Gore Frekans ve Yiizde Degerleri

Cinsiyet Frekans Yiizde Yiizdelik Deger | Yiizde Toplami
Kadin 50 18,7 18,7 18,7
Erkek 218 81,3 81,3 100,0
Toplam 268 100,0 100,0

Arastirmaya katilanlarin yas guruplarina gore dagilimlar1 Tablo 4’de verilmistir.
Buna gore katihmcilarin %50,0’i 18-30 yas grubunda, %43,3’li 31-44 yas grubunda %6,7’i

ise 45 yas ve lizeri oldugu gorilmektedir.

calisanlarin ¢ogunlukta oldugunu séyleyebiliriz.

Tablo 4: Yas gruplarina Gore Frekans ve Yiizde Degerleri

Bu dagilima gore genc ve orta yas grubu

Yas Frekans Yizde Yiizdelik Deger Yilizde Toplami
18-30 134 50,0 50,0 50,0
31-44 116 43,3 43,3 93,3
45 ve Ustii 18 6,7 6,7 100,0
Toplam 268 100,0 100,0

Arastirma kapsaminda kullanilan o6lceklerin analizinde; tanimlayici istatistikler;
ortalama dagilim, standart sapma, regrasyon, korelasyon, ki-kare testi, t-testi ve Cronbach
Alpha kullanilmistir. Tablo 5’'de faktorlerle ilgili giivenirlik degerleri yer almaktadir
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Tablo 5: Arastirmada Kullanilan Olceklere iliskin Giivenirlik Degerleri

Desisk Madde Standart

egisken N Sayisi Ort. Sapma Aralik C.Alpha C.Alpha*
Yoneticilerin 268 4 3.7332 .90369 1-5 0.84 0,90
Tutumlari
Yoneticilerin 268 4 3.7938 84478 1-5 0.83 0,84
Davranislari
Giivenlik Onceligi 268 4 3.7192 .63359 1-5 0.84 0,76
Giivenlik [letisimi 268 5 3.5776 .83308 1-5 0.83 0,86
Giivenlik Egitimi 268 4 3.7556 75201 1-5 0.84 0,89
Giivenlik 268 5 4.2254 .69495 1-5 0.84 0,81
Farkindalig:
Calisanlarin Katilm1 | 268 4 3.6810 72016 1-5 0.84 0,80
Kadercilik 268 7 3.0953 1.23523 1-6 0.89 0,80
Raporlama Kiiltiiri 268 4 4.6166 1.12318 1-5 0.84 0,82

* Olceklerin orijinallerindeki giivenirlik degerleridir (Dursun, 2012).

Tablo 5’'de goriildiigii gibi 6lceklerin tamaminda elde edilen gilivenirlik degerleri
sosyal bilimlerde kabul edilen sinirlar i¢ginde 0,83 ile 0,89 arasinda oldugu goriilmektedir.
Sosyal bilimlerde kabul edilen sinir deger 0,7'nin iizerindedir.

Tablo 6: Cinsiyet ile Calisma Yasaminda Is Kazasina Ugrama Durumu Arasindaki Farklhiliklar

Calisma yasaminda is kazasina
maruz kalmak
Evet] Hayr Toplam|
N 2 48 50
Kadin |% cinsiyet icinde 4.0% 96.0% 100.0%
% is kazasina maruz kalmak 5.1% 21.0% 18.7%
Cinsiyet
N 37 181 218
Erkek |% cinsiyet icinde 17.0% 83.0% 100.0%
% is kazasina maruz kalmak 94.9% 79.0% 81.3%
N 39 229 268
Toplam % within Gander 14.6% 85.4% 100.0%
% is kazasina maruz kalmak 100.0% 100.0% 100.0%

Ki-kare: 5,504; Phi: 0,019; df:1; p=,000
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Tablo 6’ya gore ¢alisma yasaminda is kazasina ugrama ile cinsiyet degiskeni oranlari
arasinda istatistiksel olarak anlamli bir farklilik bulunmustur (p<0.05). Buna gore is
kazalarina maruz kalanlarin %94,9'u erkek calisanlar, %5,1'i kadin c¢alisanlardan
olusmaktadir. Bununla birlikte erkek calisanlarin %17’i is kazasina maruz kalirken, kadin
calisanlarin ise %4,0’l is kazasina maruz kalmaktadir.

Giivenlik Kiiltiirii Degiskenleri Giivenlik iletisimi Uzerindeki Etkisi Uzerine
Hipotezlerin Test Edilmesi

Giivenlik kiltiirii degiskenlerinin gilivenlik iletisimi degiskeni ilizerinde etkisine
yonelik analiz sonuglar1 Tablo 7’de verilmistir. Regrasyon analizi sonucuna gore, glivenlik
onceligi, giivenlik egitimi ve ¢alisanlarin katiliminin giivenlik iletisimi lizerinde anlamh bir
etkide bulundugu tesbit edilmistir (P<0.005). Diger yandan yoéneticilerin tutumlar,
yoOneticilerin davranislari, giivenlik farkindaligi, kadercilik ve raporlama kiltiiriini
degiskenlerinin giivenlik iletisimi tizerinde anlamli bir etkisi bulunmamistir. Buna gore
giivenlik oOnceligi, giivenlik egitimi ve ¢alisanlarim1 katilimi giivenlik iletisimini olumlu
yonde artirmaktadir.

Tablo 7: Giivenlik Kiiltiirii Degiskenlerinin Giivenlik Iletisimi Uzerine Etkisine Yonelik
Regrasyon Analiz

Bagimh Degisken: Giivenlik iletisimi
Bagimsiz Degiskenler: Standartlanmamis | Standartlanmis
Glivenlik Kiiltlri Katsayilar Katsayilar
B Std. Error Beta t Sig.

(Constant) -420 263 -1.599 11
Yoneticilerin Tutumu .089 .055 097 1.623 .106
Yoneticilerin Davranislari .080 .061 081 1.301 .194
Giivenlik Onceligi .299 .074 227 4.055% .000
Giivenlik Egitimi 241 .071 218 3.394% .001
Glivenlik Farkindaligi -.037 .068 -.031] -.545 .586
Calisanlarin Katilimi 335 .065 290 5.192% .000
Kadercilik .010 .030 014 317 752
Raporlama Kiultiiri .052 .037 070 1.410 .160

ANOVA: R?2=.56 Diizeltilmis R2 =55 F=42,192 *P<0,05;**p<0,01
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Glivenlik kiltiirii degiskenleni ile katilimcilarin egitim seviyeleri arasindaki
farkliliklar incelendiginde egitim durumu diisiik olan g¢alisanlarla egitim durumu yiiksek
olan calisanlar arasinda ortalamalarin genel olarak birbirine yakin oldugu gortulmiistiir.
Diger yandan, ilkdgretim, lise ve dengi okul mezunlarinin kadercilik boyutu ortalamasi
tiniversite ve yiiksek lisans mezunlarina gore dikkat ¢eken bir oranda yiiksektir.

Glivenlik kiiltiirii degiskenleni ile katilimcilarin isteki konumlari arasindaki
farkliliklar analiz edildiginde; yoneticilerin tutumlari, yoneticilerin davranislari, kadercilik
ve raporlama kiiltiiri degiskenleri puan ortalamasinda istatistiksel olarak anlamli bir
farklihlk vardir (p<0,05). Yapilan analizlerde, yoneticilerin tutumlari, yoneticilerin
davranislar1 ve raporlama kiiltiirii degiskeni ortalamasi yonetici olmayanlara gére daha
yliksektir.

Glivenlik kultiirii degiskenleni ile katilimcilarin is deneyimleri arasindaki farklilik
analiz edildiginde giivenlik farkindaligl ve yetkinlik, ¢alisanlarin katim ve kadercilik
boyutlar1 puan ortalamasinda anlaml bir farklilik bulunmustur (P<0,05). Buna gore,
giivenlik farkindaligi ve yetkinlik degiskenine iliskin 0-5 yil arasi calisanlarin puan
ortalamasi, calisanlarin katilim ve kadercilik boyutlar1 puan ortalamasinda gore yiiksek
bulunmustur. Buna gore 0-5 y1l arasi ¢alisanlarin 6-10 yil ¢alisanlara gore gtivenlik kiiltiirti
algilar1 daha olumludur.

Giivenlik Kiiltiirii Degiskenleri ile is Kazalarina Maruz Kalma Durumu Arasindaki
Farkliliklara iliskin Hipotezlerin Test Edilmesi

Glivenlik kultiirii degiskenleni ile katilimcilarin calisma hayati icinde is kazasina
maruz kalmalari incelendiginde; is kazasina maruz kalmamis ¢alisanlarin, yoneticilerin
davranislari, giivenlik onceligi, glivenlik iletisimi ve giivenlik egitimi ortalamasi, is
kazasina ugrayan calisanlarin ortalamasindan istatistiksel olarak anlamli derecede yiiksek
olarak tespit edilmistir (p<0,05). Buna gore is hayatinin herhangi bir déneminde is
kazasina ugramayan calisanlarin is giivenligine iliskin alg1 diizeyleri is kazasina ugrayan
calisanlara gore daha olumludur.

Giivenlik kiiltiirii degiskeni ile katilimcilarin ¢alistiklari isyerinde is kazasina maruz
kalmalarina yoénelik yapilan analizde, ¢alismis olduklar1 isyerinde is kazasina ugrayan
calisanlarin; yoneticilerin tutumlari, yoneticilerin davranislari, giivenlik 6nceligi, glivenlik
iletisimi, giivenlik egitimi ve raporlama kiltiirii degiskenleri ortalamalar1 arasinda
istatistiksel olarak anlaml bir farkliik bulunmustur (p<0,05). Buna gore, isyerinde is
kazas1 gecirmeyen calisanlarin; yoneticilerin tutumlari, yoneticilerin davranislari, giivenlik
onceligi, giivenlik iletisimi, glivenlik egitimi ve raporlama kiiltiirtine iliskin alg1 diizeyleri is
kazasina ugrayan calisanlara gére daha olumludur.
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SONUC VE ONERILER

Bu arastirmada is giivenligi kapsaminda ¢alisanlarin giivenlik kultiirii algilarinin
gelistirilmesinde giivenlik iletisiminin etkisinin 6énemli ve kiritk rol oynadiginin ortaya
cikarilmas1 amaclanmistir. Analizler sonucunda glivenlik kiiltiiri boyutlariyla giivenlik
iletisimi iliskisine bakildiginda gilivenlik 06nceligi, giivenlik egitimi ve c¢alisanlarin
katiliminin giivenlik iletisimi izerinde anlaml bir etkide bulundugu tesbit edilmistir. Acik
ve cift yonli bir iletisim diizeyi artik¢a giivenlik kiiltiirii algi diizeyi olumlu sekilde
etkilenmektedir. Buna gore giivenlik onceligi, giivenlik egitimi ve ¢alisanlarini katilimi
giivenlik iletisimini olumlu y6nde artirmaktadir. Yat limani calisanlarina yo6nelik
diizenlenen anket sonuglari analiz edildiginde, ilkogretim, lise ve dengi okul mezunlarinin
kadercilik boyutu ortalamasi liniversite ve yiliksek lisans mezunlarina gore dikkat ¢ceken
bir oranda yiliksek oldugu tespit edilmistir. Diger bir ifadeyle calisanlarin egitim diizeyi
artikca, is kazalarinin nedenlerine iliskin kadercilik tutum ve davranisi degismektedir.
Katilmcilarin ¢alisma yasaminda ve calistiklar1 isyerinde is kazasina maruz kalma
durumlar ile glivenlik kiiltiirti degiskenleri arasinda iliskide ise; is kazasina ugramayan
calisanlarin, is kazasina ugrayan calisanlara gore daha olumlu tutum ve davranisa
sahiptirler.

Calisma alanlarindaki biitiin faaliyetlerde giivenlik kiiltiirii kavrami gelistirilmeli ve
giivenlik kiltiirtintn tim boyutlarinda ¢alisanlar cesaretlendirilmeli ve motive edilmelidir.
Diger bir ifadeyle etkin bir giivenlik kiiltiiriinlin ydnetimler ve calisanlar tarafindan
yliksek oncelige sahip olmasi gerekmektedir. Bu sekilde, davranissal memnuniyete yonelik
herhangi bir olumsuz egilimin ortadan kaldirilmas1 ve giivenlik prosediirlerine uyma
ihtiyact ve strdiirtlebilirligi saglanmis olacaktir. Giivenlik kiiltiirii, calisma ortaminin
giivenlik performansina fayda saglayan giivenli tutum ve davranislari gelistirmesini saglar.
Bu nedenle denizcilik ve diger tehlike ve risk derecesi yiiksek sanayilerde gilivenlik
performansinin arkasindaki sosyal siireclerin degerlendirilmesi gerekmektedir.

Isyerlerinde c¢alisanlarin giivenligini tehdit eden tehlike ve risklerin éngiiriilmesi,
tanimlanmasi degerlendirilmesi ve kontrol edilmesi mesleki risk degerlendirmesi
stirecinin temel ilkesidir. Is kazalarinin teknik nedenler disinda calisan davranislarindan
kaynaklandig1 goriisii giderek yayginlasmakta ve literatiirde yapilan arastirmalar bu
yonde artmaktadir. Limanlarda meydana gelen is kazalari ve yanginlarin 6nlenmesinde ve
gelistirilmesinde gilivenlik kiltiiriiniin diizeylerinin ve kok nedenlerinin belirlenmis
olmasina ragmen giivenlik yonetim sistemlerinin ilerlemesine iliskin ciddi arastirmalara
ihtiyag vardir.
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ZELIHA OSMAN'DAN KISA MEKTEP TEMSILLERI: KUSURLARIM
(MONOLOG) & CICEKCILER VE MELIKENIN ZAFERI (Osmanh

Tirkcgesi'nden Transkripsiyon- Transcription From Ottoman
Turkish)

NAZLI UMIT

Doktora Ogrencisi, Istanbul Universitesi
Tiirkiyat Arastirmalar Enstitiisii

Tiirk Sanat Tarihi Anabilim Dal
nazlimumit@gmail.com

Yazar, cevirmen ve egitimci olan Zeliha Osman (Ozen) 1890’da dogdu. Edebiyat
Fakiiltesi Fransizca 6gretmenliginden mezun olmus ve hasta bakicilik egitimi almistir.
Farkl il ve bolgelerde hemsire ve Fransizca o6gretmeni olarak gorev alan yazar Milli
Miicadele doneminde mitinglerde ¢ok kez halka hitap etmis, donemin siyasi gelismeleri
icerisinde aktif olarak yer almistir. Halil Tekiner gore, Ruhsan Nevvare, Fehime Niizhet,
Halide Edip gibi yazarlarin ¢cagdasi olan Zeliha Osman’in “Milli Miicadele’yi destekleyen yazi
ve séylevleriyle éne ¢ikmis az sayidaki Tiirk Kadin yazarlardan birisi olarak daha fazla
taninmayi hak ettigi aciktir’(41)!. Fransizca iki roman -Yesil Kadro Cetesi ve Mary Tudor-
ile Victor Hugo’ya ait bir makaleyi - Halk ve Tiyatro- Tiirkceye cevirmistir. Zeliha Osman
gorev aldig1 okullarda tiyatro calismalari yapmistir2. Yazarin bilinen tiyatro eserleri
sunlardir: Yeni Inci mecmuasinda tefrika olarak yayinlanan Ebedi Hisler (1919), Mektep
Temsilleri dizisi kapsaminda yayinlanan; Calisan Kazanir (1924), Kiiciik Cemal (1924), Son
Peri (1925), Vazife ve Seref Yolu (1932) ve yine okul piyesleri olarak 1925’te toplu basilan,
asagida i¢ kapak resmi verilmis; fla¢ Sisesi, Monolog, Cicekciler ve Melikenin Zaferi, Sekerli
Corek ve Hirsiz Var.

Kusurlarim (Monolog) ve Cicekciler ve Melikenin Zaferi de donemin mektep piyesleri
ozelliklerinin ¢cogunu yansitir. Tek perdelik ve kisa oyunlardir. Sade bir dil kullanilmistir.
Terbiye ve ahlaki degerler 6n plana cikarilmaktadir. A¢ gozliilik, kibir ve tembellik
kotiilenirken, bagislayicilik, yardimlasma ve caliskanhik oviiliir. Zeliha Osman’in bu
eserleri, ‘okul tiyatrosu’, ‘cocuk egitiminde tiyatro’ gibi kavramlarin Ttrkiye’deki tarihi ve
uygulamalar1 géz 6niine alindiginda ortaya konulan ilk érneklerdendir. iclerinde farkh
dramatik tiirlerin bicim ya da 6ge olarak yer aldigi da gériiliir. Ornegin, Kusurlarim,
donemin diger telif tiyatro metinlerinde sik¢a rastlanilmayan ancak ornekleri bulunan
monolog bicimindedir. Kendi ifadesi ile “kismen terciime” olan Cicekgiler ve Melikenin

1 Halil Tekiner’in kaynakc¢ada belirtilen iki yazis1 Zeliha Osman hakkinda tek kapsamli ¢alismalardir.

2 Bmail Habib, Cumhuriyet gazetesinde yer alan bir yazisinda “Fransiz muallimlerinden Zeliha Ozen imzasile
aldigim bir mektubda da Konya Kiz Muallim mektebinde Atatiirk’iin gozlerini yasartan piyesin kendisinin
«Ebedi Hisler» isimli eserinin bu mevzua mutabakati dolayisile o eser olup olmadig1 soruluyor. Bmini tabif
bilmiyorum. Yalniz mevzuu kisaca orada isaret etmistim: Hilaliahmere mensub bir kizin nisanlisi olan delikanh
harbde kolunu kaybediyor. Artik kolsuz bir erkek karisi olmak istirarinda kalmasin diye nisan yiiziigiinii kiza
iade edince kiz da onun gosterdigi bu necibane hisse karsilik zevcinin harbde kolunu kaybetmis bir kahraman
olmasile 6glinilip gidecegini sdyliyerek yiiziigiin reddedilmesini reddediyor” .
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Zaferi'nde de pastoral ve alegorik dgelere rastlariz. Yesilliklerde cicek toplayan kizlarin
sarkisi ile baslayan oyunda kisiler birer ¢icektir. Bu ciceklere bakmakla yiikiimlii Melike
ise bu idyllic (huzurlu, kirsal alana 6zgii) sahnede ciceklerin tembel kralicesi, onu bu
tembellikten kurtaran ise tath bir rtizgar yani Nesim’dir. Sarki ile baslayan miizik oyunun
sonuna kadar hakimdir. Her cigegin bir pargasini soyleyerek terenniim ettigi sarki Tevfik
Fikret'in siiri Bahar-1 Teraneddr’ dir. Miinir Nurettin Selcuk tarafindan 1920 yilinda
bestelenmistir. Sanatcimin ilk bestesi olarak da bilinir (Ozcan: 363). Cicekciler Sarkisi ve
Giizel Terane bashkll bestelerin iizerine de ‘Izzettin Servet’ notu diisiilmiistiir. Servet,
1918-1922 yillar arasinda Istanbul’da Kadikdy, Ortakéy ve Balmumcu Dariileytamlarinda
gorev almis bir miizik 6gretmenidir (Yonetken: 36).
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KUSURLARIM
(Monolog)

Gegen giin derste bize dediler ki: tashih-i hal3 icin ciddi bir surette vicdanini tetkik#*
etmeli, kose bucak aramali ve ahlak noksanlarini bulmali. Ben de gece yatagima yattim.
Uyumadim diistindiim... Diistindiim... Diislindiim. Biitiin bende olmas1 muhtemel bulunan
ahlaki noksanlar1 aradim... Tuhaf nerede? Hicbir kusur bulamadim. Rica ederim
giilmeyiniz. Alay etmeyiniz. Soyledigim soz pek ciddidir. Isterseniz bir defada size arz
edeyim.

Hi¢ kibirli degilim. Zira magrurum; bahusus iyi calistigim zaman gordigim
iltifatlara hi¢ dayanamam. Lakin bu gururla kibir arasinda ¢ok fark var, benim ki kusur
sayllmaz. Obur muyum? Hayir, ama iyi seyler yemesini severim ve bana verilen tathlari
nazlanmadan alirim. Nefis yemekleri benim gibi herkes de sever. lyi seyler sevmek bir
kusur olmasa gerek. O nefis tathlar, lezzetli borekler, parlak regeller yenmemis olsa
tathcalar iflas eder.

Hic obur olmadigima bir delil daha... Bize regel ve ekmek verdiler mi, regelin cogunu
kendim yer ekmegin hepsini arkadaslarima birakirim. En biiyiik hisse onlara diiser.
Badem sekeri yer iken ayni suretle hareket ederim. Arkadaslarimin dislerini ¢liriimekten
muhafaza icin bademlerin sekerlerini emer bademlerini onlara veririm. Bundan baska
siisii, tecessiist’, gevezeligi de biraz sevdigimi itiraf mecburiyetindeyim. Bu kusurlarin
biitlin kizlarda bulundugunu ve biiyliklerde de bu hislerin devam ettigini babam
soyliiyor... Mademki herkeste vardir, bu da kusur degil... taatsiz, tembel, suratsiz degilim.
Hatta hiddetli bulundugumu kimse anlamaz... Vicdanimi tetkik keyfiyeti bitti. Kusurlarim
o kadar kiiciik ve o kadar ehemmiyetsiz ki tashihe degmeyecek. Ben de artik her aksam
yatagimda rahat rahat uyuyorum. Ne talihli annem babam varmis? Dogrusu simdiki
zamanda benim gibi bir evlada malik olmaks... Biiyiik mazhariyet?.

[Mektep Temsilleri, Adet 8, Taba’ ve nagiri: Ikbal Kiitiiphanesi Sahibi Hiiseyin, 1343-
1925/Istanbul Yeni Matbaa, s: 22-23]

3 Tashih: diizeltmek, daha iyi hala getirmek
4 Arastirmak

5 Gizlice arastirmak, merak

6 Sahip olmak

7 Basarl
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CICEKCILER
1

Biz kéyliiyiiz bahgemizde oynariz
Mavi beyaz cicekleri toplariz
llkbaharn giillerini koklarsak
Demet yapar seving ile hoplariz
2
Ay, yildiz, mor cicekleri demetle
Pazarlara gétiiriiriiz sepetle
Kizlar kol kola dag yolundan geliriz
Nese var ¢ok, aglayan yok hiddetle
3
Aksam olur golgeler hep uzanir
Yesillikler koyu renklere bezenir
Kiictik kuslar yuvalara cekilir
Biilbiil okur sarki séyler ézenir
4
Giines dogar kiz géziinii acarken
Agir agir su daglardan yiikselir
Karanliklar batiklara kagarken
5

Dinleyelim ovadan geliyor
Kaval sesi yiirekleri deliyor
Glizel coban derdin nedir séylesen
Bak kuzun sana dogru geliyor

[Cicekci Sarkisi]
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MELIKE'NIN ZAFERI
Temsil
Bir Perde
(Kismen Terciime)

Eshas?

Selma: Cicekler melikesi. Glizel ince bir entari, ta¢ ve duvak
Nesim?: Tul bir entari, iki til kanat

Giil: Penye bir entari

Sarmasik Beyaz: Penye bir entari

Niliifer: Beyazla sarili entari

Gelincik: Kirmizi1 entari

Itir: Yesil, koyu kirmizi veya mor entari

Gece Sefa: Havai moru entari

Birinci Sahne

Sahne bir bahge veya kir manzarasi irael? eder. Gece oldugu icin biraz karanliktir.
Melike bir bahge kanepesine uzanmis uyur. Bir horoz sesi duyulur. Etraf biraz aydinlanir.
Nesim pek sessiz ve zarif bir tarzda ugar gibi sicrayarak ilerler. Cicekler arasinda uykuya
dalmis bulunan Melike'yi gériir.

Nesim: Aaa!... Melike daha uykuda... Giines ne kadar yiikseldi. Zaten gayr-1 memnun
bulunan g¢igekler miinfaill! olacaklar. Caresiz, Melike'yi uyandirmal. (aklasir ve zevkle
temagsaya dalar) Yazik ne sevimli bir uykusu var. Onu uyandirmak bir giinah! (kuvvetle
tifler) Ne kadar da dalgin uyuyor. Sarki ile uyandirayim. (Terenntim eder’?)

Saba eser gustin-i ter ki miirg-i aska ldnedir,
Fisildagir stikiit eder, bu bir giizel teranedir!3

Yine uyanmadi. Ben yapacagimi biliyorum (yavasca Melike’ye yaklasir ve kapali
gozlerinden dper) Benim giizel Melikem.

Melike: (Uyanir, agir agir gerinir, asik bir ¢ehre ile) Hemen uyanmak lazim. Artik bu
diinyada uyku da yasak.

Nesim: Glizeller giizeli! Uyan artik sabah oldu.

Melike: Nesim! Beni uyandiran sen misin?

Nesim: Uyan giizel melike sabah oldu

Melike: Benim istirahatimi bozma, ben gelip seni uyandiriyor muyum?

Nesim: Uyandirmazsin ki, sen daima uykuda, ben her vakit uyanik.

Melike: (Tekrar yatar) Of! Beni rahat birak, sen isine bak.

8 Kisiler

9 Hafif, hos riizgar anlaminda

10 Gostermek, goriilmesini saglamak

11 Kirgin, dargin; kederli

12 Yavas ve giizel sesle sarki séylemek

13 Tevfik Fikret'in siiri: Bahar-1 Teraneddr (Ahenkli, nagmeli bahar). Miinir Nurettin Selguk tarafindan 1920
yilinda bestelenmistir. Sanatc¢inin ilk bestesi olarak da bilinir.
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Nesim: Aman Allah’im... Hala gece mi zannediyorsun?

Melike: (Gézleri kapali) Saat kag? (horoz oter) Daha horozlar 6tiiyor, birkag¢ saat uyurum.
(Disardan bir sarki duyulur)

Melike: (Uykudan sigrayarak) Bu giirtlti nedir?

Nesim: Cicekler seni selamlamaya geliyorlar.

(Yedi cigek kiz ellerinde birer demet igeri girerler)

[Glizel Terane]

Cicekler: (Melike’nin yattigini gériirler) Hala m1 uyku?

Giil: Melike tembeller gibi uykuda.

Cicekler: (Hep birden) Tembellik ne ¢irkin, ne fena sey!

Giil: Halbuki onun bizden ¢aliskan olmasi lazim.

Melike: Ne yapayim Melike olmak giizel sey ama pek yorucu, siz de o kadar erken
kalkmayiniz.

Giil: Horozlar ¢oktan ottil.

Melike: Canim horozu dinlemeyiniz. O glinesten evvel 6ter.

Giil: Giines ¢oktan dogdu, biitiin masrik!4 nurlandi.

Melike: (Sabirsizlanir) Beni ¢ok lizliyorsunuz. Hepinizle ayr1 ayr1 mesgul olmak, sulamak
lazim. Nihayet beni 6ldiireceksiniz.

Giil: Tembellik calismana mani oluyor. Hi¢gbirimize bakmiyorsun. Dikkat et... Sonra seni
istemeyiz.

Cicekler: (Bagrisarak) Biz melike istemiyoruz, sen artik bizim melikemiz degilsin.
Melike: (Kendini toplar) Neler duyuyorum... Ben sizin melikeniz degil miyim?

(Cicekler sarkinin ilk misrasini séyler ve Melike ile alay ederler. Melike Giil’ii kucaklamak
ister, giil kagar. Sira ile biitiin ¢iceklere gider. Kucaklamak ister, hepsi alay ederek, bagirarak
kagisirlar)

14 Glinesin dogdugu yon, giindogusu, Dogu, Sark yoni
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Melike: (Basindaki tact atar) Of Yarabbi! Ne ciiret! Ne hakaret! (Kaganlar yumruklarini
stkar) Kiiciik miskinler geliniz buraya. (Cicekler Melike'ye kosarlar ve dayak isaretleri
yaparak sarki soyler alay ederler)

Melike: (Mahcubiyetten elleri ile yiiziinii érter. Sonra yerde bir degnek gériir, kendini
miidafaa igin alir) Kiiciik yaramazlar sizi doverim.

(Cicekler daha alayci ve daha tehditkdr bir tarzda sarkilarina devam ederler)

Ay yildiz, mor cigcekler demetle
Pazarlara gétiiriiriiz sepetle
Kizlar kol kola dag yolundan geliriz
Nese var ¢ok, aglayan yok hiddetle

Melike: (Umitsiz bir halde sira iistiine diiser ve aglamak icin yiiziinii érter) Beni,
Melikelerini dovecekler, ne yapayim Allah’im!

Cicekler: (Kol kola girer, dolasir ve tehditlerle uzaklasirlar) Kahrolsun ¢icekler Melikesi!
Melike: (Aglar) Mahvoldum, melikem gitti.

Nesim: (Yavasca terenniim eder)

Fakat su tifl-1 can ruba ki ruhtan bir nisanedir
Giilerken agliyor bana bu en giizel teranedirl®

Melike: (Miiteessirlé ve yash yiiziinii géstererek) Tesellin cok ge¢, mahvoldum. Cicekler
artik beni istemiyor.

Nesim: Glizel Melike yardim istemez misin?

Melike: (Umitvari”) Oh! Séyle cabuk soyle ne yapalim.

Nesim: [yi hareket eden daima muvaffak!8 olur.

Melike: (Miinfail) Tamam... Simdi nasihat siras1 m1?

Nesim: Peki ne istiyorsun?

Melike: (Gururlu) Tekrar melike olmak isterim.

Nesim: Sen vazifene basla, melike olursun.

Melike: Acaba muvaffak olur muyum?

Nesim: Muvaffakiyetten emin olmasam yardim etmem. Demin seni bir miisfik!® bir anne
gibi uyandirdim séziimii dinlemedin.

Melike: (Diz ¢cékerek) Af et! Rica ederim af et!

Nesim: Hayir af edemem... Benim samimiyetime karsi ¢ok hasin davrandin.

Melike: Afet, bir daha yapmam.

Nesim: (Miistehzi2? ve miisamahakdr) Bu mesele unutuluncaya kadar degil mi?

Melike: Hayir unutmam, kat'i s6z veriyorum. Her soziinii dinleyecegim ve erken
kalkacagim.

Nesim: (Giilerek) Soziine inanayim mi?

15 Tevfik Fikret'in Bahar-1 Teraneddr siirinden
16 Jziintiili

17 Umitli

18 Basarili

19 Sefkatli

20 Alayc
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Melike: (Nesim’in ellerini 6perek) Yemin ediyorum. Bundan boyle gayet akill
davranacagim?1.

Nesim: Soziimii iyi dinle... Bana dogru cevap ver. Senin canini sikan ¢iceklerle mesgul
olmana mani olan nedir?

Melike: Ben sebebini onlara soyledim. Hepsi birden beni c¢agiriyorlar. Hepsine ayni
dakikada su vermek, hepsinin koklerini birden temizlemek, hepsini bir anda oksamak
nasil miimkiin olur.

Nesim: Sen de hepsiyle ayr1 ayr1 mesgul olmak istiyorsun.

Melike: Tabii degil mi ya...

Nesim: Pek ala... Senin arzun ile onlarin arzusunu telif etmek?2 lazim. Cigekleri hep birden
uyandirmayalim. Sabahin parlak renklerini seven hamaratlar fecr?3 ile uyansin, digerleri
sabah ezanindan sonra, biraz celimsizleri giinesin en kizgin zamaninda uyanir. Senin gibi
tembel olanlar1 da aksamin hiilyal karanliklarina kalir.

Melike: (Sevkli) Ne biiyiik iyilik! Glizel kokulu Nesim. Fakat bu giizel sozler birer hayal! Bu
yaramaz ciceklerin hepsi erken uyanmaya alismislardir.

Nesim: Bana itimat et, ben onlarin en ince zevklerini, en samimi itiyatlarini24 bilirim.
Onlarin itiyatlarin sasirtir, istedigim zaman eser, uykularindan uyandiririm.

Melike: Cok litufkarsin giizel nesim!

Nesim: Miisterih ol25. Derhal ise baslayacagim.

Melike: Lakin glines artik yiikseldi.

Nesim: Zarar yok... Hatirin i¢in en miimkiinsiiz sekilleri yapacagim.

(Nesim gider, sahne kararir, gece olur, Melike yalniz... Stikiit. Sonra bir saat sesi licti ¢alar...
Bir horoz sesi duyulur. Aydinliklar gériiliir. Perdenin arkasinda Nesim'in terenntimti duyulur)

Cagil cagil o su ki baglara revanedir;
Meler basinda bir kuzu bu bir giizel teranedir?s.

Nesim: (Iceri girer kapt yanindan seslenir) Sabah sarmagig

Sarmasik: (Iceri girer selamlar) Biz sarmasiklar erken kalkariz, giiniin ilahi megalesi
ylikselirken uyku bize haramdir. (Melike’ye yaklagsir selam verir, diz ¢coker, Melike onun
saclarini diizeltir. Sarmagik kalkar bir kenarda durur)

Nesim: (Iceri girer seslenir) Safak gibi kirmizi al gelincik.

Gelincik: (Icer girip terenniim eder)

Glines dogar kiz gézlerini agarken
Isildadir nurlarini sagarken
Agir agir su daglardan yiikselir
Karanliklar batiklara kagarken

21 Zeliha Osman oyun metninde bu climlenin sonuna su notu diismiistiir: “Yemin etmege alismak dogru bir sey
degildir. Cocuklarimiz her giin her kelime basinda vallaha billaha demekten vazge¢melidir. Bu yeminleri
miitemadiyen ve ehemmiyetsiz yerlerde kullanmak yalanciliga alistirir”.

22 Baristirmak

23 Tan yerinin agarmasi. Safak. Sabah vakti

24 Aliskanlik. Huy.

25 Rahat ol.

26 Tevfik Fikret'in Bahar-1 Teraneddr siirinden
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(Melike'ye gider, selam verir, diz ¢oker, Melike onun saglarini diizeltir ve ellerinden tutup
kaldirir, sarmasigin yanina génderir)

Nesim: Giin artik 151nd1 sular heniiz serin Niltifer gelir.
Niliifer: (Girer terenntim eder, O da diger cicekler gibi hareket eder)

Karanliklar batiklara kagarken
Dinleyelim su ovadan geliyor
Kaval sesi yiirekleri deliyor

Giil: (Sahne tamamiyla aydinlandig sirada igeri girer) Ogle oldu sevimli Melike beni kabul
eder misiniz? (Selam verir diger cicekler gibi hareket eder)
Karanfil: (Iceri girer selamlar ve terenniim eder. Diger ciceklerin hareketini yapar, Melike
onun da saglarini oksar diizeltir ve digerlerinin yanina sevk eder)
Giizel coban derdin nedir bildirsen,
Bak kuzun sana dogru geliyor.
Nesim: Saat ii¢ oldu. Air, glinesin biitlin hararetini ruhuna cezbetmis buraya geliyor.
(Lambalar biraz kisilir)
Itar: (Iceri girer, tereniim eder ve digerleri gibi hareket eder. Lambalar daha kistlir)Aksam
olur gélgeler hep uzanir

Yesillikler koyu renklere bezenir

Kiiciik kuslar yuvalara cekilir
Biilbiil okur sarki soyler 6zenir

Nesim: Aksam oldu, giines bitti.
Gece sefa: (Miitevazi bir ylirtiyltis ve hazin bir terenniim ile iceri girer digerleri gibi hareket
eder)
Coban kaval ¢alar hayati sairanedir
Gliler perisi tarlanin bu bir giizel teranedir?’

Nesim: (Melike’ye yaklasir) Gece oldu Melikem c¢iceklerin ziyareti hitam buldu.
Melike: Papatya nerede?
(Sahnede nim daire seklinde dizilmis bulunan ¢ocuklar hep birden papatyalar sarkisini
soylerler)
Bahar olsun da seyr edin nasil siisler cayirlari
Ziimrlit gibi bayirlar, yiiz yiize o nazenin
Giiler yiizlii papatyalar, altin giizeli papatyalar

Melike: Baharin bu giizel kiz1 yine gelmedi

Nesim: Yesil ¢cimenlerden ayrilamadi

Giil: Onun yeri rahat kolay kolay ayrilamaz

Nesim: (Melike’nin etrafini alan cgiceklere) Peki siz rahat degil misiniz?
Cicekler: Cok rahatiz

Nesim: Sevgili Melikeniz etrafina nese ve zarafet sacar degil mi?
Cicekler: Yasasin Melikemiz, yasasin gigcekler Melikesi

27 Tevfik Fikret'in Bahar-1 Teraneddr siirinden
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Melike: Yasasin benim ruhnevaz?8 ¢iceklerim.

(Cigekler Melike’nin etrafinda halka olur ve oynarlar. Bu sirada lambalar séner. Yalniz
yukaridan bir 151k gelir)

Nesim: Haydi cicekler gidip yatalim. Gece oldu. Yarin sabah erkenden Melike kalkar ve
sizin tuvaletlerinizi tanzim eder.

Melike: (Nesimi kucaklayarak) Sevgili Nesim tembellige elveda

(Hepsi el ele tutusurlar ve Ay sarkisini séylerken perde iner)

[Mektep Temsilleri, Adet 8, Taba’ ve nasiri: Ikbal Kiitiiphanesi Sahibi Hiiseyin, 1343-
1925/Istanbul Yeni Matbaa, s: 24-34]

28 Ruhu oksayan
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SANAT MUSAHABELERI: GUYAU'NUN SANAT HAKKINDAKI
ESERLERINDEN PARCALAR ‘ART CONVERSATIONS: PARTS FROM
GUYAU'S WORKS ABOUT ART‘ (Osmanhh Tiirk¢esi'nden
Transkripsiyon- Transcription From Ottoman Turkish)?

AHMET GEDIK

Yrd. Dog. Dr., Kastamonu Universitesi

ilahiyat Fakiiltesi, islam Tarihi ve Sanatlar1 Béliimii
agedik@kastamonu.edu.tr

Guyau ve Sanat Hakkindaki Eserleri

Jean Marie Guyau 1854 Tesrin-i evvelinde dogdu ve pek kiiciikken babasiz kaldi.
Annesiz bu 6liimden sonra Alfred Fouillée ile evlendi. Bu ikinci izdivagla oglunun fikri
terbiyesi itibariyle en kiymetli bir ivey babayi intihap etmis oluyordu. Fransa’da bilhassa
Klasik felsefe eserleriyle sohret kazanmis olan Fouillée, fikir meselelerinde fitri bir istidat
ile dlinyaya gelmis olan bu i¢li ve zeki cocugun maneviyetine babalik etti.3 Fouillée yorulan
gozlerini dinlendirmek i¢in doktorlar tarafindan okuyup yazmaktan men edilince, kiiciik
Guyau iivey babasinin yazilarini yazdi, kitaplarini okudu. Hentiz 15 yasinda idi. Fakat iivey

1Hasan Ali (Yiicel) tarafindan terciime edilip 1928'de basilmis, asagida kapak bilgileri verilen kitabin
transkripsiyonudur. Calismamizda, kitaba ek olarak icindekiler ve indeks ilave edilmistir. Orijinalinde be, dal,
cim bulunan baz1 Arapga kokenli kelimeler b, d, c ile degil, Tiirkce telaffuz esas alinarak p, t ve ¢ ile, mesela
cephe, miiphem, hapsetmek, takip, intihap, muhatap; zit, sedit, ceset, miifit; mechul, imtizag, teheyyti¢ seklinde
yazilmistir. Yine tam transkripsiyonda kesme, tire ve uzatma isareti ile yazilan bi’z-zat, bi'l-hassa gibi ibareler
bugiinkii imla ile bizzat, bilhassa, alelade seklinde bu isaretler kullanilmadan yazilmistir.

Jean Marie Guyau, 1306-1888 ; trc. Hasan Ali. -- [stanbul 1928. 53 s.
Cihan Edebiyatindan Niim@neler

SANAT MUSAHABELERI
Guyau’'nun Sanat Hakkindaki Eserlerinden Parcalar

Terciime eden: Hasan Ali
Istanbul - Devlet Matbaasi
1928

Madrif Vekaleti Milli Talim ve Terbiye Dairesinin 28 Nisan 1928 tarih ve
10066/999 numarali emriyle birinci defa olarak 3000 niisha basilmistir.

2 Guyau'nun annesi G. Bruno nam miisteariyla edebfi ve terbiyevi kitaplar yazmis ve bunlardan biri de Fransiz
Akademisi tarafindan tetvic olunmustur.

3 Fouillée der ki: “Guyau, klasik tahsilini idarem altinda yapti. Annesi teyzezademdi; sonra benim zevcem oldu.
Guyau icin ben ikinci baba oldum”.
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babasinin eserlerinden Eflatun’la Sokrat’i tanimisti.# Nihayet Edebiyat Fakiiltesi'ne girdi ve
oradan, 18 yasinda mezun oldu. [1]

Ulim Akademisi'nin a¢tifi nefiyye ahlaki miisabakasina istirak etti, parlak bir
surette miisabakayr kazandi. Bu sirada 19 yasinda bulunuyordu. 1874’te, yani
miisabakadan bir sene sonra Kondorse (Condorcet) Lisesi'ne felsefe muallimi oldu.
Duyarak diisiinen, baska bir tabirle hassas bir miitefekkir olan Guyau’'nun viicudu bu
der(ini sa‘ye mukavemet edemedi. Guyau, verem olmustu. Bu hastalik onu, pek sevdigi
derslerinden ayrilmaya mecbur etti.

Fakat Guyau, bedeninin bu vefasizligina ruhunun biisbiitiin tekasiif eden kudretiyle
mukabele ediyordu. “Epikiir'iin Ahlaki”, “Muasir ingiliz Ahlaki”, “Bir Filozofun Siirleri”,
“Miikellefiyetsiz ve Miieyyidesiz Bir Ahlak Eskizi” ve nihayet “Istikbalin Dinsizligi” gibi
calib-i nazar ve miithim eserleri bu hastalik devresinde viicuda getirmistir. “Zaman Fikrinin
Tevellidi”, “Terbiye ve Veraset” gibi eserlerini de ilave etmek lazimdir.5

1888’de vukua gelen bir zelzele sebebiyle rutubetli bir kuliibede kalmak zarureti,
zaten cigerleri hasta olan Guyau’yu biisbiitiin ve ebediyen dosege esir etti. Ayni senede 33
yasinda oldugu halde pek sevdigi tabiata hikmet dolu gozlerini kapadi. “Her seyi anlamak
icin seven, her seyi affetmek icin anlamak isteyen” bu biiylik insan, ruhunda tehassiisle
tefekkiirii ayni derecede ylikseltmeye muvaffak olmus, sair bir filozoftur. [2]

Guyau’'nun sanat hakkindaki fikirlerini bilhassa su iki eserde buluyoruz:
“Bugitinkii Bedliyyat Meseleleri = Les Problémes de I'Esthétique Contemporaine”,
“Ictimaiyyat Nokta-i Nazarindan Sanat = L’art au Points de vue Sociologique”.

Bu kitaplardan birincisinde bugiin icin de bizi alakadar eden ii¢c mithim mesele
mevzu-i bahis edilmistir:

1. Acaba sanatin mensei Spencer ve Schiller’in iddia ettigi gibi, muhayyilenin bir
“oyun”u ve beser zekasinin alelade bir “uydurma”sindan mi ibarettir?

2. Sanat ve siirin istikbali nedir, bunlar yek nazarda muasir ilim ve sanayii tehdit
eder goriinmiiyorlar mi1?

3. Nazmin hakiki kanunlari ve atisi nedir?

Guyau bu meselelere temas ettigi zaman revacgta bulunan nazariye, sanat ve giizelligi
“tasavvurl = représentatif” melekelerimizin basit bir oyunu seklinde idi. Halbuki filozof,
tam bir vecd ve istigrakin temin ettigi zevk ile oyunun verdigi hazz1 mukayese ediyor ve
sanatla edebiyatin bilhassa ciddi, hayati cihetlerini meydana ¢ikarmaya c¢alisiyordu.

4Yine Fouillée der ki: “Fazla ¢alismaktan ru’yetimi kaybetmek tehlikesine diistiiglim zaman 15 yasinda idi.
Uzun miiddet hi¢bir sey okumamaya, hi¢cbir sey yazmamaya mahkum oldum. O zaman Guyau, bana goézlerini
verdi; benim i¢in tetkikatta bulundu; benim i¢in okudu. Ben sdéyledim o yazdi; eserimde fikirlerime fikirlerini,
bazi kere s6zlerime sozlerini ilave etti”.

5 Bunlardan “Terbiye ve Veraset” doktor Abdullah Cevdet Beg tarafindan tamamen terciime edilmistir.
Miitalaasi lazim ve zaruri eserlerdendir. Abdullah Cevdet Beg “Bir Filozofun Siirleri’ni de terciime etmislerdir
ki yakinda tab edilmek tizeredir. Bunlardan bagska Fouillée’nin “Guyau’ya Nazaran Ahlak, Sanat ve Din” isimli
kiymettar eserini ayni kalemin himmetiyle Tiirkcesinden okuyabilecegiz. Bazi parcalar1 ictihad’in 232, 253,
255, 256, 257 niishalarinda negredilmistir.
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Ikinci kitap ¢ok yeni bir meslegin niivelerini ihtiva etmektedir. Bu kitaptan sanatin
ictimai mahiyetini 6grenecegiz. “Bedii heyecan ile dehanin esasi, intikadda muhabbet ve
hiisn-i niyyetin rolii, realizm ve idealizm, asrimizin siir ve romanina felfesl ve ictimai
fikirlerin nasil girdigi, dslubun tidbi oldugu hakiki kanunlar, dekadanlarla
miivazenesizlerin edebiyati, nihayet sanatin ahlaki ve ictimal vazifesi, eserin en miihim
bahislerini teskil eder.

O’na gore giizelligi viicuda getiren amil, esyada tecelli eden ve bizim hayatimizla
kaynasan hayattir; her yerde ve her seyde cereyan ve sereyan eden hayat! Sanat
giizelligine gelince bu, ancak hayatin cazibedar ve coskun bir ifadesinden baska bir sey
degildir. Binnetice sanat, mevcudatin bizzat hayatini yasamak suretiyle ve se’niyetlerden
iktibas edilen anasir vasitasiyla o hayati ihya ve intak etmektir. Kendinden baska
varliklarda [3] yasamak ise, sevmekten baska ne olabilir ki! Onun i¢in hakiki “sanatkar,
temasa eden degil; seven ve sevgisini baskalarina sirayet ettirebilendir”. Filhakika kendisi
bu manada tam bir sanatkardi.

Guyau, ¢cok okumus ve ¢cok calismistir. Kitaplar1 pek severdi. Onlari, 6liimiin bile
kapamayacag1 bir goze benzetmistir. Miiteakip sahifelerde kari’; sade miifekkiresinin
degil, aym1 zamanda hakikat sevgisiyle ¢carpan kalbinin biitiin esrarim fias eden gozlerle
karsi karsiya gelecek, Guyau’'nun biraz evvel soyledigimiz tesbihindeki hakikati bizzat
gorip hissedecektir.

I
Siir ve Sairs

Riiya? asla ondan ayrilmayan imit ile beraber en tath bir seydir. O, dira-dir
mefkire ile bize yakin olan se’niyet arasinda, gokle yer arasinda sezilen bir képriidiir.
Riiyalarin en giizeli ise siirdir. Siir, Sirius ($i‘ra-y1 Yemani) yildiz1 dogdugu vakit denizin
sathinda uzanan, dalgalarin hafif ra‘seleri iistiinde ziyalarin siirtikleyip ¢ektigi beyaz bir
slituna benzer. Bu siitun denizin nihayetsizligi ile goklerin derinligi arasinda Sirius’u, bu
parlak yildiz1 bir sua ile kiiremize rapteder.

Sanatin miimtaziyeti sundadir ki o hic¢bir seyi isbat etmez, hi¢cbir sey hakkinda delil
gostermez. Bununla beraber kalplerimize reddi miimkiin olmayan bazi seyleri sokar. Onun
icin, “hiss”e tefevvuk eden, ondan daha zi-kudret hicbir sey yoktur. Olgun bir alim, ergin
[4] bir miidakkik oldugunuza inaniyorsunuz; fakat siz de seviyorsunuz ve sirasinda bir
cocuk gibi agliyorsunuz. Akliniz buna riza gostermiyor; hakki var. Fakat buna ragmen o

6 Hasan Ali'nin bu terciimesi, evvelce yayinlanmis olan “Guyau Nazarinda Siir ve Sair” baglikli yazisinin (Hayat
Mecmuasi, cilt: 111, say1: 54, sayfa: 33-34, Ankara, 8 Kanunuevvel 1927) asagidaki giris yazis1 disinda aynen
tekraridir:

Guyau, duygusuyla diisiincesi hemayar denecek surette kuvvetli olan sevimli ve derin bir
miitefekkirdir. Pek kesif fakat uzun siirmeyen hayatini, seven kalbiyle diisiinen kafasini telife vakfeden bu
miessir filozof sliphesiz ki sanat hakkinda da sodyleyecekti. Nitekim “Bugliniin Bedliyyat Meseleleri: Les
Problémes de I'Esthétique Contemporaine” ile “Ictimaiyyat Gozilyle Sanat: L’Art au point du vue sociologique”
iinvanl eserleri bu endisenin mahsuliidiir.

Guyau, “Siir ve Sair” makalesinde yazdigim vechile, bizzat sair oldugu icin siiri salahiyetle anlamisty;
hakim olmasi da bu anlayisini en ciddi bir sekilde ifadeye imkan verdi. Biraz sonra okuyacaginiz satirlarda siiri
icmis ve onun yaratict mestisini duymus bir adamin kelime haline inkilap eden sezislerini bulacaksiniz:

7 Burada riiyay1 réve mukabili olarak kullandik. Emel ve hiilya da denilebilir.
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sizi aglamaktan men edemiyor. Alim de sairin gézyaslarindaki tath tebesstimlere malik
olacak. Hatta en soguk ruhlarda bile uyanmaya hazir, mukabeleye dmade bir cok sadalar
vardir. Tesadiifen zihne varid olmus basit bir fikir, suurun derinliklerinden na-ma‘dut
fikirleri davete kifayet edebilir. Ve biitiin bu fikirler, en sakit ve rakidine varincaya kadar,
sadas sizde akisler yapan bir kalp teskil ederler ki bu kalp; sizin diisiindiigliniiz, sizin
hissettiginiz ve nihayet sizin sevdiginiz seylerdir.

Iste hakiki sair, bu sesleri uyandirabilenlerdir!..

[lme gelince bu, miidrike tarafindan kiskivrak yakalanan, fakat mahdut ve muayyen
olan fikirlerden miirekkeptir. Bu itibarla ilim, zekanin zaferine ve onun bir nevi huzur ve
siikununa delalet etmektedir. Halbuki siir, bilakis fikir ve hislerin tahrikinden tevelliit
eder. Miifekkire her defasinda bunlari zapt ve teshir edemedigi icin muzdarip olur. O,
inkita kabul etmez, ebedi bir telkindir.

Siir, iste mevcudatin los, daima ¢alkanan ve nihayeti bulunmayan a‘makina atilmis
bir nazar!..

Alimlerimiz, kuyularin derinliklerinde calisan madencilere benzerler; ancak civarlari
aydinliktir, diger taraflar karanlik ve mechul... Sadece icinde hareket ettigimiz ziyadar
daireyi anlamakla iktifa etmek, bizden kacan kismini kendimize hatirlatmaksizin
nazarimizi bu muayyen mintika dahilinde hapsetmek arzusundan baska ne olabilir. Bu ise,
maden lambasinin titrek sulesini bile bile tliflemek olacaktir.

Siir, alimin mechulii olan seyleri i‘zdm eder, biyiiltiir. Nasil ki agaclarin kokleri,
derin semalarin altinda na-mahdut bosluklara onun dallarini yayip yiikseltecek olan hayat
niisglinii emmek icin [5] topraklarin altina sokulur ve oraya kol atarsa, ruhumuz da
yeniden kuvvet ve hamle kazanabilmek emeliyle na-miitenahi mefhumuna kendisini
tevcih eder. Bilfarz bir heyet davasi bize zihni bir itminan verebilir, fakat na-miitenahi
semaya atfedilen nazarlar bizde miiphem bir 1zdirap, bilmekle silinmeyen ve semanin
siirini viicuda getiren bir arzu uyandirir. Alimler daima bizi tatmine, suallerimize cevap
vermeye calisirlar. Halbuki siir bizzat suallerle bizi teshir eder. Akil ve tecriibe ile bulmak:
iste ilim!... Hayal yardimiyla duymak veya evvelden hissetmek... iste en yiiksek siirl... ilim
ve bilhassa felsefe; evvela halen malum olan biiyiik seyleri, biiyiik fakat agik ufuklar
hissederek; sonra, henliz mechul olanlar1 ve ancak baslangi¢lar1 alaca karanliklar
icerisinde sezilebilenleri evvelden duyarak her zaman sairane mahiyetlerini muhafaza
edeceklerdir. Diger cihetten ilim ile felsefenin tevlit ettigi ilhamlar hem daima eski kalmis,
hem de daima yenilesmistir. Filhakika kainatin manzarasi asirdan asra degismektedir.
Bizzat hayatin edvarini takip ederek arzi dairen-madar dolasan seyyahlar icin miimkiin
olan seyleri elde etmek kabildir. Onlar baslari lizerinde, bilahere nazarlarinda tagayyiiple
guriib edecek yildizlarin doguslarim1 goriirler. Ve bu, seyyahlara semanin biitiin
tenevvuatini taniyabilecekleri timidini verir.

Alim hakkindaki en yeni ve ilmi telakkiler, eskilerin yanlis diisiiniislerinden daha az
bedii degildir. “Alemsiimul tekidmiil = evolution universelle”e dair mevcut olan felsefi fikir,

siirin esasini teskil eden “dlemsiimul hayat = la vie universelle” fikrine ¢ok yakindir. Bizzat
ustimiizdeki yesil kubbe, artik mesdut ve sabit degildir. Hareket ediyor, yasiyor. Na-
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miitendhide, zahiren sakin goriinen semalarda; kiire-i arz lizerinde tehaddiis edenlere
benzer haileler vukua gelmektedir. Hey'etsinds Jansen demisti ki: Ecramin genis
ormanliginda, boy atan palamutlara, yetiskin agaclara yahut ihtiyar meselerin siyah [6]
izlerine tesadiif edilir. Yildizlarin da yaslar1 vardir. Beyazlar ve maviler, Sirius gibi, ziya ve
duman i¢inde, tamamen gengtirler. Arcturus ve Antares gibi kirmizimtiraklar, beyazdan
kizila gecen bir demir gibi sbnmek iizeredirler. Tekamiil, nid-miitenahidedir. ilim, her
yerde onun mevcudiyetini bize irae ve ihtar ederek eski telakkiyata merbut olan giizellik
yerine yeni ve son hakikatlara mukarin, hey’etsinaslarin “mutlak feza = le ciel absolu”
dedigi seye yakin bir giizellik ikdme ediyor. Fakat bu, ilim icin gayr-1 kabil-i teshir
kalmasindan dolay1 daima sairane bir esastan vareste bulunmayan felsefe icerisinde bir
sir, bir muammadan baska bir sey olamiyor. Bir sirl... Genis ve kesif karanliklariyla bizim
kiigiik 15181mi1z1 ihata eden ve daima her diisiincemizin miintehasinda kendini gosteren
ebedi ve alemstimul bir sirl.. Kemalin en yiiksek neticelerinden biri olan “bilmedigini
bilmek” hikmeti, siirin daima ilham verici hislerinden biri olarak yasayacaktir.

Bu aksam, gecenin sessizligi icinde, besigin beyaz perdelerinden tasan bir ses
isitiyorum. Cocuk ekseriya pek yiiksek riiyalar gorir ve climlelerin sonlarini telaffuz eder.
Bugiin kiiciik, basit bir kelime: “Nicin?”.. Cocugun, ebediyen cevapsiz kalmasi mukadder
olan zavalli suali!... Tekrar riiyasina daliyor, gecenin biiyiik siik@itu yine basladi. O ¢cocuk
gibi biz de bos yere “Nicin?” diyoruz. Sualimiz asla son cevabini alamayacak.. Fakat bu sir
tamamen tenevvir edemeyecekse de esyanin esasina ait velev bir tasavvur olsun viicuda
getiremeden, tabiatin 6lii siikutu icerisinde kendimize bir cevap bulamadan kalmak!.. Bu
da bizim i¢in kabil olamiyor. Bu tasavvur, miicerret seklinde metafiziktir, hayali seklinde
ise siir... Sanatin ictimai ve dini bir vazifesi oldugu hakkinda asrimizin biitiin buyiik
sairlerinde goriilen telkinin sebebi iste buradan anlasilabilir. Eger bu onlara saf bir gurur
ilham ediyorsa bu gurur o vazifeden daha az dogru degildir. Sairler ancak, kendilerini
yalanci alindan mamul kiiciik safhalar1 oymakla [7] vakit ge¢iren insanlardan addettikleri
zamandir ki eserlerinde tek bir fikre tesadiif edilemeyecek ve siir, yalniz sekil ve gélgeden
ibaret kalacak; cansiz bir ceset olacak ve nihayet dlecektir.

II
Sanatkarane Heyecan ve Bunun ictimai Seciyyesi
L’emotion artis ique et son caractére social

I-

Ibtidal sanatlar, gerek siir ve gerek resim ile heykeltirasi olsun, daima canh
mevcutlarin tasvir ve tersimiyle basladi. Bu varliklarin hareket ettikleri cansiz mubhitleri
ihyaya tesebbiis ise pek ¢ok zaman taahhur etti. Bugiin bile edebi tasvirlerle diger sanat
eserlerinde en ¢ok tesadiif ettigimiz, insan ile tabiatin beseri olan cihetidir.

Sanatkdrane heyecan ictimal heyecandan baska bir sey degildir. Ictimal heyecan,
bizim hayatimiza miisabih veya sanatkar tarafindan bizimkine takrip edilmis bir hayati
bize hissettirir. Mesela elektriklenmesi mevzu-1 bahis bir tel farzedelim: fizik¢i, onunla
dogrudan temas ve ittisali temin etmek iktidarindan mahrumdur. Su halde buna nasil
muvaffak olacak? Bunun i¢in bir care vardir: arzu ettigi istikamette ondan bir cereyan-1
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elektriki gecirmek. ilk teli, derunundan bir cereyan-1 elektriki gecen ikinci bir tele
yaklastirir. Birinci tel endiiksiyon vasitasiyla derhal elektriklenmis olacaktir. Evvelden
malum ve muayyen bir istikamette uzaktan ihtizazlar tevlidine muvaffakiyet lazim gelen
ve bila-temas miknatislanmasi istenilen bu tel, tipki bir insana, sanatkarin muhataplarini
teskil eden fertlerden her birine tesbih olunabilir. Sair veya sanatkarin vazifesi bir hayaty,
onunla imtiza¢ edebilen diger bir hayat vasitasiyla tahrik etmektir. Bu ise bilvasita ve
bitta'lil bir tahrikten ibarettir. Esas [8] itibariyle biitiin sanatlar, ferdi heyecanlar
baskalarina dogrudan dogruya intikal edebilecek bir hale getirmek, tabir-i digerle ona
ictimailesmek imkanini verebilmek i¢in, o0 miinferit heyecanlar1 muhtelif sekil ve surette
temerkiiz ettirmekten baska bir sey degildir. Eger ben “Ari Sefer = Ary Scheffer”in
“Askerin Dul Zevcesi = Veuve du Soldat” isimli tablosunda oldugu gibi muvaffakiyetle
tasvir edilmis bir 1zdirabi gorerek heyecanlanmis isem, bu heyecan tevlit eden tasavvur,
bir ruhun diger bir ruh tarafindan anlasilmis ve ka‘rina niifuz edilmis oldugunu, maddi
imkansizliklarin viicuduna ragmen “deha = génie” ile, onun tecaziib-i his ettigi 1zdirap
arasinda teessiis eden manevi bir cemiyet rabitasi bulundugunu bana gésterir. Iste orada
gozlerimin 6niinde yasayan ve tecessiim etmis bulunan ruhlarin teskil ettigi bir cemiyet,
bir vahdet vardir ki o beni kendisiyle istirake davet eder ve ben de fikrimin kalbimin
biitiin kuvvetiyle oraya dahil olurum. Bir sanat eserinin bize temin ettigi en biiyiik
menfaat; kendimiz, sonra sanatkar, daha sonra eser i¢cindeki eshas arasinda teessiis eden
istirakin husule getirdigi neticedir. Bu netice, teessiirler, hazlar ve elemlerle biitiin
yasanmis olan seylerin bir araya gelmesinden miitevellit yepyeni bir cemiyettir.

Boylece sanat; cemiyetin, hisler vasitasiyla, biitlin mevcudat-1 tabiata, tabiat
fevkinde telakki edilen varliklara, nihayet muhayyilemiz tarafindan ibda edilmis olan gayr-
1 hakiki mevcudata yayilip dagilmasidir. Su halde sanatkirane heyecan, esas itibariyle
ictimai demektir. Binnetice bu heyecan, ferdi hayati kendisinden daha genis ve daha
alemsiimul bir hayat ile karistirarak ona biiylimek, genislemek imkanini bahsediyor.
Sanatin en yliksek gayesi, ictimai vasfi haiz bir “heyecan-1 bedii = émotion esthétique”
husule getirmektir. Sanat, ferdi kendi fevkine irtika ettirir. Gayr-1 sahsi ve ictimai evsaftan
mahrum olan hazlar, medid bir hayata namzet olmaktan mahrumdurlar. Bilakis [9]
herhangi bir haz tamamen alemsiimul bir mahiyette ise hayati ebedidir, zevalden
miitenezzihtir. Ahlak gibi bedliyyat da bu ebedi ve zeval-na-pezir unsura erismek icin8
egoizmi eritip yok etmelidir. Egoizmin selb ve inhilali ise, bizzat hayatin inbisat ve ittisaina
saik olur.

II-

Hakiki sanatkar esyayi sanatkarca degil; her seyden evvel ictimai ve hayirhah bir
insan sifatiyla goriip hissetmelidir. Aks-i takdirde hiinerverligin akibeti, hissiyati
oldiirerek, biitiin glizelliklerin en rasin esasi olan hayattan tamamiyla mahrum kalmasina
miincer olur.

8 Orijinal metinde “igmek” seklinde yanlis yazilmistir. Climlenin gidisatindan anlasilacag lizere dogrusu “igin”
olmahdir.
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Sirf sanat icin yasayanlarin tashihine cehd etmedikleri hatalardan biri, sanat
vasitasiyla tasavvuru kendilerine cok kolay gelen seyle iktifa, bizzat hayatta vaki olan
seyleri kuvvetle goriip hissetmeyi ihmal etmeleridir. Bu ise dogrudan dogruya tasannu
vadisine siirtiklenmekten baska bir netice vermez! Maamafih sanat, boyle olanlar icin de
yavas yavas hakiki hayata dogru ylrimektedir; onlar da heyecanlandiklari zaman,
sanatlarinin temin edecegi alakadan ibaret olan bu amell gayeye tevecciih ediyorlar,
aldiklan ihsasattan istifade ve onu ifade kasdiyla hissediyorlar ve artik hissetmek icin
hissetmiyorlar. Tipki onlar, biitiin hareket ve sézleri mimik haline gelebilmek i¢in tabii
evsafinl tamamiyla kaybeden bir aktore benzerler. Mesela ¢cocugunun 6liimiinde zaptina
muktedir olamadig1 samimi 1zdiraplarinin tevlit ettigi ah ve feryattan istifade etmek
isteyen ve higkiriklarinin sesini dinleyen “Talma” boyledir®.

Fakat su fark ile ki aktor kendi sanatini nazar-1 dikkate alarak benligi lizerinde
yaptigl bu daimi tetkik ve tefahhus ile ancak harekat ve sadasini degistirir. Halbuki
sanatkar, hislerini bile tebdile ve kendi kalbini dahi tahrife kudretyab olur. Nitekim
iliklerine kadar sanatkar olan ve bununla iftihar [10] eden Flober bu ruhf haleti yiiksek bir
vuzuh ve katiyetle ifade etmistir: Flober’e gore “eger diinyada olup biten seyler size sirf
tasvir icin kullanilacak birer galat ru’yet gibi goriiniiyorsa kendinizi sanat icin dogmus
addedebilirsiniz. O kadar ki nazarimizda hatta kendi varliginiz dahi dahil olarak biitiin
varliklardan bunun haricinde bir sey beklemezsiniz”.

Halbuki bize gore boyle bir insan Flober’in iddiasina zit olmak iizere, sanatta
muvaffakiyetsizlige mahkumdur. Zira hayati biitiin kuvvetiyle ifade edebilmek icin bizzat
hayata inanmak lazimdir. Sebebini aramadan ve kendisinden melhuz olan fevaidi istihsale
calismaksizin hasbi bir sekilde hissetmelidir. Sadece ondaki tesirleri zapt ve ifadeye
calismak ve bu suretle kiilli olan tabiati sun‘i olan miize ile karistirmak; esyanin
a‘makina ve harimine niifuz etmeyip onun sathinda kalmaktan baska bir sey degildir.

Biiyiik sanat, hayat ve tabiati bir galat ru’yet olarak degil, belki mahz-1 hakikat gibi
tetkik edendir. O, beser! sanatin en iyi ifadeye muvaffak oldugu seyden ziyade en biiyiik
miiskilat ile ifade edebildigini hisseder ki bu da tabiatin hakiki olan safahatindan kendi
sahasina en az intikal edebilendir. Sanata hayat katabilmek icin her seyden evvel hayatin
sanati ne derece asabildigini iyice gériip anlamalidir.

11
“Se’niyetcilik = Réalisme” ve “Mefkirecilik = Idéalisme”

Felsefede oldugu gibi sanatta da, bash basina, ne se’niyetcilik, ne de mefkirecilik
tamamen dogru addolunamaz. Her biri ayr1 ayr1 hayatimizin muhtelif cephelerinden birini
ifade eder ve bircok insanlar indinde, hatta miinhasir denilecek surette hakim olabilirler.
Halbuki hakikat bu iki meslekten herhangi birinin bazi eserlere hayat vermek iktidarini az
cok [11]

9 Talma; meshur Fransiz aktorii (1766-1826).
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[12] haiz bulundugu merkezindedir. [Bu fikri izah i¢cin Guyau misaller veriyor.]

Milan Katedrali [resmi 12. sahifededir] tizerinde bir tas kalabalig1 ile duvarlari érten
onbinlerce heykel arasinda, canli ve miiteharrik goriinen gorgonlarin!® yaninda yine onlar
gibi canli serafenler!! vardir; bu muhtesem binada bizim cemiyetimizin hayalinden baska
bir sey olmayan bu sanat varliklarinin tegkil ettigi cemiyet igerisinde melekler ve
hayvanlarin ayni ihtimam ile tayin edilmis yerleri bulunuyor. Bunlar1 ziyaret eden insan,
bir viicut gibi zinde ve zarif mermerlerini 1s1klandiran giines altinda, yalniz bir sey ister:
bunlarin canlanmasi!..

Victor Hugo “Asirlarin Efsanesi = La 1égende des siécles”nde der ki:

[Musa mihrap icin bir heykeltiras ariyordu. Allah dedi ki: “iki heykeltiras lazimdir.”
Ve mahall-i mukaddese Oliyab ile Beliziel'i gobnderdi: Biri olmasi istenileni, mefkiireyi
oyuyordu; digeri se’niyeti, yani olani!...]

Gerek se’niyetci, gerek mefkiireci muharrirlerin tersim ettigi tipler, canhiliklar
nisbetinde, fakat birbirine benzemez sekilde giizeldirler. Gérdiik ki hayat giizelligin en
dogru ol¢lisii ve yegane umdesidir. Siifli, nebati ve hayvani hayat, her halde ulvi, ahlaki ve
zihni hayattan daha az giizeldir. Fakat sunu bir kere daha tekrar edelim ki lazim olan sey
bizzat hayattir. Bize mefkirenin 6lii bir seklini, bir miiselles veya miiseddeste oldugu gibi
miicerret hatlardan husule gelmis bir suretini tasavvur ettirmekten ise nazarlarimizda bir
ucubeyi —onun acayipligindeki biitlin [13] kararsizlik ve devamsizlia ragmen- yasatmak
elbette cok daha sayan-1 tercihtir. Sanatta miifrit “maddecilik = matérialisme”12 acz alameti
olabilir; fakat cok miiphem ve ¢ok itibari bir mefkirecilik ise aczden daha kotii bir seydir:

10 Gorgon: Esatirde, kendilerine bakanlari tasa tahvil etmek kudretini haiz farz olunan hemsireler.
11 Serafen: Meleklerden bir sinif.
12 Maddecilik: Tabiat1 ve biitlin fikrin tezahtiratini, maddenin harekatiyla izah eden felsefi meslek.
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bu, yolun yarisinda durmak, takip edilecek istikametten bithaber olmak, akl-1 selime karsi
komak ve nihayet giizellige karsi tam bir ihanette bulunmaktadir.

Biitiin sanatlar, glizelligi daha ¢ok miikemmellestirerek eser husule getirmek i¢in
yapilan bir cehddir. btidal sanatlar da se’niyeti giizellestirmeyi tecriibe etti; fakat ekseriya
onu bozdu. Bugiinkii sanat ise o glizelligi hakikati tahrif etmeksizin derinlestirmeye
calisiyor. Bunun en giizel misalini su vakialar1 mukayese ederek anlayabiliriz:

Bugiinki tesrih alimleri, viicuda getirdikleri levhalarda bizzat tabiatin mahsulii ne
ise ondaki en kat'! ve sahih ciheti istihdaf ederek dogrudan dogruya alinmis fotograflari ve
fotograviirleri kullanirlar. Halbuki XVI ve XVII, hatta XVIIL. asirlarin tesrihgileri birer
sanatkar degil, belki bir alim olmakla beraber, yaptiklar1 a’za resimlerinde bedil bir tesir
ve sathi bir tenazur ararlardi. Siryan, verid ve sukbeleri, kendilerine daha uygun gelen
haricl goriiniislerine gore tasvir ederlerdi. Ayni tarz, bu tiirlii fantazilere daha miisait olan
“dimag” i¢in bilhassa tatbik olunurdu. Pek safca inanirlardi ki cism-i sefeni ve butaynatin
tearici tesadiifen boyle olmustur. Bunlar tabiati tashih edebileceklerine Kaildiler. Esya ve
hadisat1 yekdigerine baglayan kuvvetli bir muiniyetin viicudundan bthaberdiler, en basit
bir ¢izginin cihan-deger bir kiymeti bulundugunu ve dimagdaki girintilerden herhangi
birisinin inhinasim biraz degistirmekle hayat-1 beseriyenin istikametini tamamiyla tebdil
etmis olacagimizi bilmiyorlardi. [14]

Halbuki tabiattaki bediiyyat su veya bu sekl-i hususide olmayip esyanin bilctimle
eskal ve tersimati arasindaki miinasebettedir. Bu sebepledir ki ondaki en gayr-1 miihim
goriinen bir noktayi tashihe kalkmak, giile nazaran pek acip bir tebdil-i sekil ve sureti inta¢
edebilir. Goze daha gilizel goriinsiin diye mesela tutup gliviyenin? dimagindaki sayisiz
telafif ve tearici basitlestirmek isteyen bir ressam vaziyetine diismemek lazimdir.

Giizel, hicbir zaman “basit” olmamistir; fakat o, basitlestirilmis bir mirekkeptir.
Amiel’'in pek dogru olarak soéyledigi gibi “mefkiire, kendisi i¢in kiyas kabul etmez fevaidi
haiz olan se’niyetin fevkine ¢ikarilmamalidir”. Romanci ve sanatkar, tipki bir ahlakei gibi
bu sozii derin derin dusiinmelidir. Sanatta idealin kiymeti; ancak hakiki olduguy,
tahakkuk ve tehaddiis ettigi nisbettedir. “Miimkiin = possible”, heniiz tekamiiliiniin son
haddine erismemis, fakat erismeye sa‘yeden bir varliktir. Onun igin “mimkin”iin
haricinde mefkiire olamaz. Amiel; Mefistofeles!3 gibi, mefklirenin esya ve mevcudata
“hayir, boyle degil!” diye bagiran bir ses oldugunu soyler. Ve ilaveten “sen heniiz tam
olmus ve kemalini bulmus degilsin, daha sana has olan tekdmiiliin son haddine
erismemissin!..” der. Fakat biz de fazla olarak sunu soyleyelim;

Se’niyet mefkiireye yiikselisini inkar ve ona su tarzda hitap etmemelidir: “Hayir, ben
seni tanimiyorum; hayir, ciinkii ben senden baska bir seyim, sen bana yabancisin; hayr,

1”7

¢linkil sen dogru bir sey degilsin!..

Bu itibarla se’niyetle mefkiirenin yekdigerine niifuz ve hullil etmesi ve miisterek bir
esasta yekdigeriyle imtizac¢ eylemeleri zaruridir. Mosse’nin su giizel sozii: [15]

13 Mefistofeles: Goethe'nin saheseri olan “Faust”ta, hakikatleri meydana ¢ikarmak hususunda Faust’a rehberlik
eden seytan tipidir.
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“Herseye ragmen gozlerimizi goklere -yani mefkiireye- dikmeliyiz”, mefkiireci
olan bediiyatin diisturu olabilecek mahiyettedir. Halbuki Zola, bu hususta bize onun aksini
soyler:

Kendi sahsiyetine biiriinmiis olan kahramanlarindan biri, bir yaz giini kirlarda
cimenlerin lizerine dirsegini dayamis edebiyata dair diisiiniiyor! Zola onun icin diyor ki:
“Arkasi lizerine yatti, otlarin istiinde kollarini acti. Sanki topraga girmek istiyordu”.
Kemal-i neseyle bu hararetli kanaatini bagirdi:

“Ah, giizel toprak, al beni, sen ki herseyin ve hepimizin annesisin, hayatin yegane
membaisin! Sen ebedi ve 1a-yemutsun; kdinatin ruhu, taslara kadar niifuz eden ve bizim
hareketsiz kardeslerimiz olan agaglar1 viicuda getiren niisg-i hayat senin goégsiinde
cereyan eder. Evet ben sende kendimi kaybetmek istiyorum. A‘zamin altinda hissettigim
sensin; beni kucaklayan, beni bir alev gibi saran sensin! Eserimde baslica kuvvet, gaye ve
vasita, mevcudatin nefhasiyla altinda her seyin canlandigi muazzam tak, yalniz ve yalniz
sen olacaksin! Boyle biiyiik bir ruh mevcut olunca her birimizde ayr1 bir ruhun viicudu bos
ve manasiz bir sey addedilebilir mi?..”

Baskalar1 goklere yiikselmeyi kurarken topragin icerisine girmeyi istemek; iste
yekdigerine muariz iki hayat ve sanat telakkisi; maamafih bu taaruz, ayni hattin imtidadi
tizerinde bulunan semt-i re’s ile semt-i kadem olmadan yeri kazmaya tesebbiis eder?...

II-

Sanatkar icin ilk sart, gormektir. Fakat bu kafi degildir. Teofil, Goethe’'ye der ki:
“Bircok insanlar géormezler. Mesela buraya giren yirmibes adamdan belki li¢ tanesi su
kagidin rengini fark ve temyiz etmistir. X'i aliniz; su masa yuvarlak midir, yoksa [16] dort
kose mi, bunu gérmeyecektir. Benim biitiin kiymetim su var olan alem-i mer’? icin yasar
bir adam olmakligimdir”. Pek giizel, fakat o mer’l alem; halilar, masalar ve diger esyalariyla
bir mlizayede muhammini icin de mevcuttur. Fakat sayan-1 ehemmiyet olan cihet o seyleri
gormek icin ihtiyar edilen sahsi nokta-i nazarda, mer’i dleme baktigimiz zaviye-i ru’yette
ve daha dogrusu esyada goriilen ile goriilmeyen cihetlerin imtizaci tarzindadir.

Gozler, en bilyiik sualcilerdir; her seyi isticvap ederler: “Sen nesin, bana ne
soyleyeceksin, ey su koyli kuliibesi tizerine egilen ihtiyar agac?!..” Ben, her gordigiim seye
bir tarih sorarim. Her varlikta beni en ¢ok mahzuz eden cihet, onunla alakadar oldugum
anda gecen seyler, kendi hususi hayatindan bana ifsa ettigi sirlardir. En biiyiik sanat,
esyanin ruhunu zapt ve teshir etmekten ibarettir; yani ciiz’'i Kiill’e, her ani1 bi-intiha
olan zamana rapt eylemektir.

Alelade bir ruhun alelade bir gozii ve tabi alelade bir sanati olur. Her miisahit,
kendisinde gordiigii ve kendisiyle beraber miisahede ettigi alemden bazi seyleri siiriikler,
gotiirtir; tipki bir yildizin fezadaki yolu tizerinde, miisadif oldugu muzi ve seyyar gozleri
kendisine ¢ektigi gibi... Bu derlini cazibede her sey, tetabuk ettigi fikirlerin heyet-i
mecmuasindaki servete nazaran, baska bir mevki alir. Zahirde en mithim goriinen, en asagi
bir kiymete tekabiil ettigi gibi, en ehemmiyetsiz goriinen de en mu‘tena mevkii alabilir;
son siradakiler ilk saftakilerle tebadiil edebildigi gibi...
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Kéinat ve insaniyeti bedii bir noktadan gérmek; onlar1 ihsadsatimizin bahsettigi
tesadiiflerle tamamen miinfail bir surette tekrar ihya etmek degildir. Belki o ihsasati
sanatkarin orijinal benliginden baska bir sey olmayan sabit bir had ile miinasebettar
kilarak tanzim ve tertip edebilmek ve diger cihetten kdinat ve insaniyeti imkan nispetinde
teksif eylemektir. [17] Sanatkarin eseri iyi bir surette rabitadar ve miitesanit bulunmayan
anasirdan tesekkiil etmis ve benligi tam bir “kiiciik alem = microcosme”’dan mahrum
bulunmus ise, onun sanati belki hayret-bahs olacak, fakat pek 6miirstiz ve pek fani
kalacaktir. (Bodler, giizel hayret-bahs olandir, der) Hayret-bahs olan; ancak c¢ok
diistindiiriicii olmak, yani neticede az ¢ok terkibi ve umumi bir mefhuma vasil olacak
surette miiselsel bir teemmiilii isticlap etmek sartiyla uzun zaman imtidat edebilir. Bana
hayret vermeyi istiyorsunuz, kainat huzurunda duyulan hakimane hayret mevhibesine
bizzat sahip olmaya baslayiniz. Bu tiirlii hayret, Eflatun nazarinda felsefenin mebdeidir.
Hayret edebilmek, ancak miitefekkirlere hastir. Baskalarin1 hayrete diisiirmek, onlar1 bir
an sasirtip afallatmak ise bir hokkabazliktan baska bir sey degildir. Hayret-bahs seyde en
latif unsur, hakikaten giizel olandir. Bu alelitlak yenilik degildir, belki var olanin, hakiki
olanin yeniligidir. Bunu gorebilmek icin az ¢ok terkibi ve miivazeneli bir miufekkireye
sahip olmak lazimdir. Bu tiirli miifekkire, na-tamamiyet ve gayr-1 tabiilikten ne kadar
kurtulursa o kadar orijinal goriiniir; zira digerlerinden daha tam, hakiki varlikla daha
ziyade miinasebettar, binbir sekil ve manzara arasinda onu baskalarindan daha kuvvetle
bize ilham etmeye muktedir ve miistait bir haldedir.

Sanatkar, kiiciik bir isaretle tabiati duyar ve anlar; daha dogrusu tabiatta duyup
anladigl bizzat kendidir. Tabiatin kekeledigini sanat sdyler ve ona bagirir: “Iste senin
soylemek istedigin!.” der.

Miizelerde kaideler tlizerine konmus bazi eski heykeller vardir ki [18] muhafizlar
bunlar istedigi gibi cevirir ve muhtelif vaziyetlere korlar; bir takiminin bazi aksamini
ziyaya tevcih eder, bazi aksamini da gélgede birakirlar. iste sanat, se’niyet karsisinda boyle
hareket eder. Bir sey ile o seyin sanat tarafindan verilen tasavvurunu tatbik etmek
miimkin olsa, muhakkak bazi cihetlerden aralarinda tefaviit oldugu miisahede edilecektir.
Eger esya ile -yekdigerine ne derece tetabuk ettiklerini géormek {lzere- esyanin
tasavvurati arasinda riyazi bir tevafuk ve ayniyet olsaydi, sanat mevcut olamazdi. Yok, her
ikisi arasinda tam bir adem-i miisabehet bulunsa ve telfiklerine de hicbir vechile imkan
olmasaydi yine sanatin viicuduna ihtimal kalamazdi. Her iki hayalin hi¢c olmazsa esash
noktalarda tevafuku lazimdir; fakat sanatkar tarafindan viicuda getirilen tasavvurun da
yepyeni bir 1s1kla parlamasi ve ayri bir istikameti haiz bulunmasi1 muktezidir. Bir seyyah
bana diyordu ki:

Bir dagin zirvesinde, fecir ilk, tepelerin uglarimi i1sikla noktaladigi zaman en
sanatkarane bir ibdaa sahit olursunuz!. Evet, esyanin rengarenk ziyalarla muhtelif sualar
altinda bambaska goriilmesinden ibaret olan bu yaratis, sanat eserinden baska bir sey
degildir.

405



ART-SANAT 7/2017

IV
Mazideki Vakalara Doniis: Hatiranin Siiri

I-

Iptizalden tevakki etmek ve se’niyetleri olduklarindan bagska tiirlii géstermeksizin
giizellestirmek icin muhtelif ¢areler vardir. Bu careler, bizzat “tabiatcilik = naturalisme”e
miisait bir “mefkirecilik = idéalisme” viicuda getirirler. Bu ise bilhassa esya ve vakialari
zaman ve mekanda uzaklastirmak ve binnetice bizdeki tecaziip ve tesaniit hislerinden
miirekkep olan dlemi, ufkumuzu genisletecek surette tevsi etmekle olur. [19]

Zamanda uzaklasmak meselesinde bilhassa su nokta calib-i nazardir ki o da hal-i
hazirdaki benligimizin mazideki benligimize karsi duydugu tecaziipten baska bir sey
olmayan hatiranin bizde tevlit edecegi bedii tesirin ne mahiyette olacagidir. Sanat hatirayi
taklit etmelidir; zira onun gayesi muhayyile ve hassasiyeti hatiraya tevafuk edecek tarzda
faaliyete sevketmektir. Esasen, sanatin siiri kismen “hatiranin siiri” demek olmaz mi?
Sanatkdrin muhayyilesi ancak hafizanin bizde husule getirdigi hayaller {zerine
calismaktadir. Fakat hafiza da hatiralarinda baz bediil anasir ihtiva etmelidir. Filvaki
baslibasina hatira, Spencer’e nazaran, bedii heyecandan tamamen baska evsaf arzeder. Bu,
muhayyilenin bir oyunudur; artik mevzuu mevcut olmayip tamamiyla maziye ait oldugu
icin hasbi ve gayr-1 intifai bir oyun. Bundan baska hatira, en kolay ve cehdi pek az istilzam
ettiren tasavvurlardan ibarettir. Halbuki romanci ve sairin en biiylik sanat1 bizde kuvvetli
hatiralar uyandirmak degil midir? Biz giizeli ancak bazi seyler hatirlattig1 zaman hissetmez
miyiz? Sanat eserlerindeki giizellik de kismen bu yad ve hatiradaki canliligin az veya cok
olmasindan ibaret degil midir? Zaman, ekseriya esya ve hadisat lizerinde, bir an
sadakatten inhiraf etmeyerek onlari giizellestirmeye ¢alisan bir sanatkar gibi, kendine has
olan sihir ve fiisunu ile daima icra-y1 tesir etmektedir.

Hatiranin gordiigi is, ilmi bir tarzda iste bu suretle izah edilebilir. Hari¢ten aldigimiz
biitiin intibalar mevcudiyetlerini idame i¢in miifekkiremizde sedit bir miicadele-i hayat
gecirirler; bizde kuvvetli tesir yapmayanlar silinir gider, ancak siddetlileri
mevcudiyetlerini temdide muvaffak olur. Bunu bir misal ile gosterelim: Bir irmagin
kenarinda kiiciik bir orman; bu manzarada gecici olan seyleri, dikkat etmeden
gordiiklerimizle manidar olmayan ve telkin edici tesirden mahrum bulunan neler varsa
hepsini birer birer unutacagiz. Eger hafif ise duydugumuz yorgunlugu, her tiirli
ehemmiyetsiz endiseleri, dikkatimizi oyalayan bin tiirlii esyay1 da unutacagiz. [20]

Ancak derin olan ve bizde canli, uzun zaman silinmeyecek izler birakan intibalar
baki kalacaktir: orada teneffiis ettigimiz havanin ciyadeti, lizerine bastigimiz otlarin
yumusakligl, yapraklarin renkleri, irmagin yilankavi akisi gibi.. ilh. Bu bariz cizgilerin
etrafina golgeler inecek ve onlar yalmz ve yalnmiz derlini isiklarin pariltilarn altinda
gorineceklerdir. Baska tiirli sdyleyecek olursak diyebiliriz ki tali ve firari intibalara
dagilacak biitiin kuvvet; boylece toplanmis ve temerkiiz etmis bulunacak ve husule gelen
netice, biitiin maneviyetimizle kendisine tevecciih edebilecegimiz, tamamiyla bedii evsafi
haiz tam bir hayalden ibaret olacaktir. Umumiyetle calib-i nazar olmayan goriisler ve
faydasiz teferruat; bedil heyecani oldiiren seylerdir. Bu tiirlii amilleri bertaraf etmek
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suretiyle hatira, ittisda miisait bir vaziyet iktisap etmis olur. Bu ise meshudat1 avarizdan
tecrit ile giizellestirmekten baska bir sey degildir.

Fazla olarak hatira, ancak ya zevk-bahs veya 1zdirap-aver olami muhafaza igin,
giicliikle husule gelen intibaata kalbolmaya miitemayildir. Pek malumdur ki zaman, buyiik
kederleri tadil ve tahfif eder. Fakat onun kaybettirebilecegi seyler; kiiciik kederler,
ehemmiyetsiz hastaliklar, hayatin bila-tevakkuf gectigi ufak tefek arizalardir.

Soluk ve renksiz olan hatiralar, esyanin ziyadar cihetlerini bizden saklayan bir sis
gibi, eriyip gidiyor. Ancak, hayat1 yasamak kiilfetine deger bir hale sokan nadir anlarin
miiessir ve devaml olduklarini gériiyoruz. Bu huzuzat ve bazen onlarin yerine kdim olan
1zdiraplar; haddizatinda biiyiik bir kiymet-i bediiyyeyi haiz olmakla beraber biitiin
mazimizi imla ederler; her ne kadar hayatimizin seyr-i tabiisi bi-taraf yani ne fazla nese
verici, ne de ziyade muzdarip edici ise de...

Subattayiz; tarlalar gozle goriilemeyecek surette karla oOrtiili. Bu aksam gilines
batarken bahgeye ¢iktim. Nazar1 oksayan karlarin iizerinde yiiriiyorum. Basimin iizerinde,
sagimda, solumda ¢alilar, [21] agac¢larin dallar1 mini mini kar yildizlariyla parliyor. Her
seyi orten bu bakir beyazlik, batan giinesin son isiklariyla kirmizi bir giil rengine
biiriiniiyor. Elma agaclari, bademler, giile benzeyen seftalilerle ot filizlerine varincaya
kadar biitlin nebatlar ¢igeklenmislerdi. Yesilligi olmayan, biraz soluk bir bahar, her seyin
lizerinde parliyordu. Fakat biitiin bunlar soguktular. Usiiten bir riizgar, bu genis cicek
tarlasini, titreten nefesiyle yaliyor ve agaclarin beyaz tunglari, kendilerine dokunan
parmaklarin uglarin1 donduruyordu. Bu soguk ve 6lii cigcekleri gorerek igcimde uyuyan
binlerce tath hatiralari uyandirdim ve diisiindiim; o hatiralar ki, onlarda bahar ve gencligi
tekrar bulmaya calisirken bazen kendimizi kaybederiz.

Gegmis zamanlarimiz; benligimizin derinliklerine yagan ve orada tebelliir eden
karlar gibidir. Bu suretle mazimiz nazarlarimiza sonsuz ve latif manzaralar acip bizde ziya
ve serap tesirleri yapar ve yeni yeni bersamlar viicuda getirir. Maziye karisan
ihtiraslarimiz ancak manzaradan ibaret kalmistir. Kendi hayatimiz, artik kendimize bir
tablo, yar1 canl bir eser hissi verir. Bu karlarin altinda yasayan ve tekrar yasamaya amade
bulunan heyecanlar, ancak ¢ok derin ve miiessir olanlardir. Béylece hatira, heyecanlarimiz
lizerine istinat eden bir hiikiim gibidir.

Biitiin soylediklerimizden sunu istinta¢ edebiliriz ki o da sanatkarin {lizerinde
calistifi en rasin esasin hatiralar oldugudur. Nitekim Ojeni de Geren, kardesinin
hatiralariyla dolu kagitlar1 karistirirken: “Bu 6lii seyler, bana diriliklerinden daha ziyade
tesir ediyor. Tekrar hissetmek, ilk defa hissetmekten daha kuvvetlidir” demisti.

II-

“Klasik Mektep”14, zamanda uzaklagsmanin bedii tesirini pek iyi takdir etmisti; fakat
onlarin takip ettikleri tarz, vakialar1 [22] miicerret bir maziye irca‘di. Mesela Rasin’in
Yunanlilari, ancak kendi yasadigi devrin ve tarihin Yunanlilari idi. Bu tarih, ekseriya asil
Yunanlilar1 bize gosteremeyen basit bir etiket veya adetten ibaret kaliyordu. “Tarihi

14 Ali Canip begin Epope isimli brosiiriinde bu hususta malumat vardir.
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Mektep” ise vakiat1 bilakis miisahhas olan zamana irca‘ ediyordu. Hakikatgilik yapiyordu;
fakat ayn1 zamanda maziyi, ona avdet ve onun uzakligindan istifade ederek
hayalilestiriyordu da... Fazla izdhatta bulunmamakla beraber Spencer, evvelce insanlara
miifit olan seylerin maziye karistiklar1 zaman giizel gortinduklerini soyler. Bize gore bu
vakianin muhtelif sebepleri vardir. Bir defa insanlara yarayan seyler ayni saika ile onlari
alakadar eder. Iste bir rezze, bir alet, bir canak!. Bunlar ecdadimizin isine yaramis
seylerdir, tabi bizi de alakadar ederler; fakat artik biz onlardan bugiin istifade edemeyiz.
Onun i¢in, rGzumuza hayatin zaruri olarak verdigi iptizalden onlar hemen kurtuluverirler
ve bizde gayr-1intifai bir tecaziip ve alaka uyandirirlar.

Tarihin en mithim vasiflarindan biri, biitiin vakialar biiyiiltmesi ve siirlestirmesidir.
Tarih ianesiyle ancak giizel ve muhtesem evsafi kabule miisait bir tasfiye yapilmaktadir.
Bu sayede tarihteki en yabanci ve adi mevzular; miiptezel, umumi ve dmiyane evsaftan
siyrilirlar.

Mazideki seylerden ruhumuzda ancak basit bir hayal, onlar1 viicuda getiren esash
hissiyatin ifade ettigi mana kalir. Basit ve esasl olan seyde kiymetsiz ve yabanci cihet
bulunmaz. Eski devirler, mazinin tasfiye ettigi bir hakikatten baska bir sey degildir.

\"
Deha, tecaziip ve iinsiyet kudretidir
Le génie, puissance de sympathie et de sociabilité

Bize gore sanatkar ve sairdeki deha; ancak yeni bir dlem, canl [23] varliklardan
miirekkep bir cihan yaratmakla kendisini tatmin edebilen fevkalade siddetli bir tecaziip ve
pek kuvvetli bir iinsiyettir. Deha, biitiin hakiki sevgiler gibi, hayat ibda‘ etmeye ve ona
feyiz ve servet vermeye siddetle miitemayil bir muhabbettir. Deha, her seyi anlamak i¢in
her seye Kkarsi meftuniyet hissetmelidir. Hakikat daima diisiinmek suretiyle elde
ediliyorsa, ilimde hakikati diistinmek i¢in de evvela onu sevmek lazim degil midir? Darwin
der ki: “Derecesi ne olursa olsun alim olmak sifatiyla kazandigim muvaffakiyeti temin eden
bir ¢cok evsaf ve serdit-i zihniyye vardir ki bunlar arasinda en miihimleri sunlardir: ilim
aski, herhangi bir mevzu iizerinde diisiinmek icin sonsuz bir sabir, vakidti cem ve
miisahede kudret ve mahareti, akl-1 selime muvafik bir kesif ve ibda‘ vasitasina malikiyet..”

Bu mubhtelif evsaf arasina, Darwin’in bizzat bahsetmedigi, fakat terceme-i halinin
bize bildirdigi bir tanesi daha var ki onu da ilave etmelidir: bu da goérdigi seyleri
kendisine sevdiren “muhabbet melekesi”’dir. Daima ittisda miisait bir alaka ile en siifli
mahlukata ve en Kkii¢lik teferruata bile ehemmiyet atfetmek. Nebatati sevmek, haserati
sevmek; pencelilerden kanatlilara kadar biitiin hayvanlarla alakadar olmak..

Darwin’in tefahiir ettigi “ilim aski1”, ilmi mevzular icin duyulan siddetli ihtirasta,
canli varliklara karsi beslenilen muhabbette ve nihayet alemstiimul tecaziipte gizlenir.
Sanatkar ve sairin dehasindaki hususiyet, yalniz kendisini muhit olan harici seraitten,
manevi muhitin ve hatta dogusunun tesiratindan, mensup oldugu cinsiyetten, nihayet
miiktesep olan evsaf ve hatalardan da kurtulabilmektedir. Deha; kendisini baskasi yerine
koymak; hayat ve iradenin fkad ettigi kivilcimlarla, yasanilan biitiin vakialarin altindan
kendi mevcudiyetini kesfetmektir.
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Sanatkar, sair, romanci kendi sahsiyetini yasamalhdir.

Fakat bu yasayis sathi bir surette degil, hakikatte ona niifuz [24] edebildigi kadar
derin olmalidir. Kudretli hayallerle miicehhez bir sanatkar; yarattig1 sahsiyetlerden her
birini, basit bir mahsul veya kendisinden alelade bir kopyasi olmaksizin, kuvvetli bir alaka
ile sevebilmek icin cok zinde bir hayata malik olmalidir. Yalniz sahsi hayatinin iktidar ve
istidadiyla yeni ve biisbiitlin baska bir hayat ibda‘ edebilmek; iste biitiin miibdi‘lerin halle
mecbur olduklari mesele!..

Tamamiyla miibdi‘ denilebilecek bir deha icin, yasadig1 muhitte kendisine nazaran
hakiki olan hayat, ancak vaki ve miimkiin olan hayatin muhtelif eskali arasindan dertini bir
goriisle bizzat zapt ve teshir ettigi arizl vakialar1 muhtevidir. Nitekim bu kainat, bir riyazi
icin hatlar ve adetler arasinda kombinezonlar yapmak hususunda kendisine her seyi temin
edecek derecede zengin addolunamaz. Ve onun nazarinda bizim fezamizdaki buutlar, na-
miitendhi imkanlardan ancak bir kisminin tahakkukundan baska bir sey degildir.
Kimyager icin de dyle degil midir? Tabiatta yekdigeriyle imtiza¢ eden cisimler, ancak
esyanin mubhtelif unsurlar1 arasinda vukua gelen sayisiz birlesmelerden bir kismidir.
Hakiki sair nazarinda da canlidan elde edilen herhangi bir vasif veya misahede ettigi
herhangi bir sahis baslibasina gaye degil, ancak tabiatin 1ka‘ edebildigi nihayetsiz
kombinezonlari kesfe yarayan bir vasitadan ibarettir.

Deha, “olan”dan ziyade “olabilecek”le mesgul olur. Yani “muhakkak”tan fazla
“miimkiin”e miiteveccihtir. Dahinin se’ni alemdeki vaziyeti, evvelce dort buutlu bir fezada
yasamis da sonradan bu {li¢ buutlu mekana diismiis gibidir. Onun icindir ki deha, bizim bu
hakiki ve tabii alemden hic¢bir sikayetimiz olmadigi halde durup dinlenmeksizin
se’niyetleri asmaya calisir. Mefkirecilik, bir kusur olmadiktan baska deha igin bir sart-1
esasidir de... Yeter ki bu mefkiire, imkadnlarin hududunu asmasin! Bu iki lazimeyi
birlestirerek diyebiliriz ki hakiki deha; bir taraftan se’niyetlerin maverasinda
yasayabilecek kadar genis ve kayitsiz, diger cihetten imkéanlardan tegafiil etmeyecek
derecede mantiki olmalidir. [25]

VI
Sanatin esasi ne tasannuda, ne oyundadir

I-

Sanat sirf bir ihtiras olmaktan ziyade bir tesir ve amel, bir hiiner ve oyun olmaktan
daha ¢ok hakik{ bir ihtiyactir. Boylece sanat, ifade ettigi hakikatle birtakim ef'al ve harekat
husule getirmeye calisir. Hazin olmayip da pek siddetli olan bedil heyecana, dogrudan
dogruya harekete inkilap eden teheyytgler arasinda tesadiif ederiz ve bu tiirlii heyecanlar
ancak harekete inkilap etmek suretiyle tatmin edilebilirler. Ispartalilar “Tirte =
Tyrtée”nin’> misralarindaki giizelligi kendilerini harpte teshir ettigi zaman biitiin ana

15 Tirte milattan 668 sene evvel yasamis Yunanl bir sairdir. “Ispartalilar Misineye kars1 Atinalilar’dan imdat
istediklerinde Atinalilar makam-1 istihzada kendilerine, topal ve bir gozii kor olan bu sairi gondermislerse de
Tirtiyus gayet miisevvik ve miiheyyi¢c es‘ar nazmedip meydan-1 harpte okumakla Ispartalilar'in galibiyetini
temin etmis. Fimaba‘d Ispartali olup muharebelerde es‘arini okurmus”. Kamusu’l-A‘lam.
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tene? varincaya kadar hissediyorlardi. Nitekim Almanlar da Korner!6é yahut Uhland!”’in
siirlerinden ayni sekilde miiteessir oluyorlardi.

Ihtilal-i kebir'in géniilli askerleri kuvvetle muhtemeldir ki “Marseyiyez =
Marsaillaise”in!8 verdigi en biiyiik heyecani ancak Jamap!°[26] tepeleri lizerinde bu milli
sarkiy1 yek-avaz olarak soyledikleri giin duydular. Jozef Verne’'nin20 firtinay1 iyice gérmek
icin kendisini bir geminin diregine baglatmasi bu hususta verilecek misallerin en
kuvvetlilerinden biridir. Bu ressamin hem miisahit hem de fail oldugu i¢cin ummanin
ulviyetini az hissettigi mi iddia edilecek? O halde daha ileriye gidelim; bu zat bilfiil umman
ile miicadeleye memur olsa, geminin coskun deniz lizerinde sevk ve idaresine bizzat vaz-1
yed etse idi yine onda tahassul edecek bedii heyecan zayiflamaktan uzak kalacakti. Ve
“Kant”in dedigi vechile ulviyet hiisniin, kendisinde tevelliit ettigi -insan ve tabiat gibi- iki
miitenakiz unsuru daha iyi anlayacakt.

Ben goklerin ulviyetini ancak bin cehd ile tirmandigim daglarin lizerinde daha iyi
zapt ve idrak edebilirim. O zaman bana -sanki bizzat asumana dahil oluyorum- hissi gelir.
Attigim her adimda onu biraz daha fethettigimi kuvvetle zannederim; nihayet na-
miitenahiyet arzusu siddetini artirdig1 nispette hadd-i kusvasina vasil olur.

Giizeli hissetmek hususunda fiil ve hareketin ehemmiyetini gosterecek olan su
noktay1 bilhassa kaydedelim; bazilarinin iddia ettigi gibi tasannu asla gtlizelligin zaruri
sartindan biri degildir. Siller ve muakkipleri sanati tasannua irca‘ etmek suretiyle sanatin
dicar olacag: hatalardan birini kabul etmis oluyorlard: ki bu, ne hayat ve ne de hakiki
failiyet verebilecek kudrette bir unsur degildi.

Yekdigerine uzak iki misal alahm; farz ediniz ki Oripid 2! ile Korney'in
trajedilerindeki en miihim sahneler aktorler tarafindan temsil edilecek yerde bizzat
gozlerinizin 6nlinde yasamis bulunuyor. [27] Yine farzediniz ki Oglist'iin rahm i sefkatine,
Nikomed’in kahramanca avdetine, Poliksen’in yiiksek feryadina bizzat sahit oluyorsunuz.
Acaba bu hareket ve bu so6zler, hakiki, yasayan ve nazarlarimizin altinda ¢arpinip ¢irpinan
sahislar tarafindan soylenildigi icin giizelliklerinden kaybedecekler midir?!.. Bu ise Mirabo
ve Danton’un tehlikeli bir vaziyette bilbedahe soyledikleri nutuklarin, hazir bilmeclis olan
sami‘lerden daha fazla, onu baskalarindan dinleyenler tlizerinde bedii tesirler yapacagini
iddia etmek gibi olmaz m1?

Tasannu, sanatta giizelligin bir sarti olmayip belki onun adi bir taklididir. Hayat ve
se’niyet; iste sanatin hakiki hedefi!.. Filvidki gayesi hayat olan sanat, viicuda getirdigi
eserlere hakikaten sahihten can verebilecek kudrette degildir. Bu itibarla Mikelanj ile
Tisien kudreti nakis olan ilahlardir. Hakikatte Mikelanj'in “Gece”si hayat1 ifade maksadiyla

16 Korner; 19. Asir Alman sairlerinden.

17 Uhland; Alman sairlerinden (1787-1862).

18 Marseyiyez; Fransizlar'in 1792’de ihtilal-i Kebir esnasinda yapilmis meshur milli sarkilari.

19 Jamap; 1792’de Fransizlar'in Avusturyalilar’a karsi kazandiklar1 muvaffakiyete sahne olan sehir. [Giineybati
Belgika’'daki Jemappes sehri.]

20 Jozef Verne; 1714-1789 Fransiz ressami; deniz resimleriyle meshurdur.

21 Oripid = Euripide; eski Yunan’in en meshur haile-niivisidir. Milattan dért bucuk asir evvel yasamistir. Seksen
dort haile yazmis ise de ancak on sekizi mevcuttur. Sair Sofokl en blaman rakibi idi.
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viicuda getirilmistir.22 Bir sair ondaki derinligi fark etmeksizin, tablonun altina “uyuyor”
s0zunu yazmistl.

Sanat, beserl mefkiirenin uykusu ve yar1 6lglin bir halidir ki kalkinip yiiriimeye
muktedir olmayan sert bir tas veya diiz bir musamba iizerine tespit edilmistir.
Umumiyetle taklit ibdaa dogru gider. Fakat [28] tasannu, hayat icinde kaybolmaya
miitemayildir. Son bir tahlil neticesi olarak deriz ki sanatin gayesi hayattir ve sanatkar,
ancak yalan yapmadigina, uydurma seyler viicuda getirmedigine bizi ikna icin
kendiliginden ilaveler yapar.

II-

Glizel bazen harekatta, bazen ihsasatta, bazen hissiyatta kesfolunabilir.
Hareketlerdeki glizelligin birinci vasfi kuvvettir. Kendimizde izzet-i nefis hissetmekte,
kudretimizi bir takim manilere tevcih eylemekte veyahut baskalarinin kendi kuvvetlerini
kullandiklarini gérmekte biliyiik bir hazz-1 bedii duyariz. Giizelligin ikinci vasfi ise
dhenkdir; vezin ve tertiptir. Yani hareketin muhit ve gayesine tetabukudur.

Hareketin bedil evsafi bunlar olduguna nazaran -isteki degil- fakat oyundaki
hareketler baslibaslarina bu evsafin tahakkukunu temin edemezler mi?

Bize gore bu tamamiyla meselenin zahirl kismidir. Hakikatte is de bedii
hareketlerdeki oyun kadar bu evsafin tahakkukuna medar olabilir. Bir iskele tlizerinde bir
takim amelenin bir tasi elden ele gecirdiklerini goriiyorsunuz. Agir tas yavas yavas onu
tutan ve gittik¢e yorulan kollar lizerinde ylikseliyor. Bu tabloda, yapilan isin istihdaf ettigi
gayeye mutabik bir giizellik yok mudur? Ayniyla koca kalaslar1 yerden kaldirmak icin ipi
ceken amele; terleye terleye kiirekleri ¢eken bir adam; demir dégen demirci gordiikleri
isde glizeldirler. Hatta onlarin sarf ettikleri cehtlerle alinlarindan dékiilen zahmet terleri
de giizeldir. Caliskan ve hamarat bir evrakgi, kendi cinsinde, bir danséz kadar zarif olabilir.
Bir ressam i¢in bir evrakei, bir dans6zden daha cazip bir mevzudur.

Din¢ bir mese agacina, baltasini sert adalatiyla kaldirarak savlet eden bir oduncu,
bizde ulviyet-i hiisne yakin duygular uyandirabilir. Biitiin bu adamlar muayyen bir
maksadi takip ederler; hareketlerinin tanzimine [29] esas olan ve onlara yumusaklik
veren “ritim = rythme”23 ancak maksat ve gayeyi tetkik ve biitiin kuvvetlerinin bu gayeye
dogru teksifiyle tezahiir eder. Bu suretle hareketteki bedii vasif, azalmis olmak soyle
dursun, daha bariz bir tezayiit gosterir.

22 Bu tabloda gece, uyuyan bir kadin suretinde tahayytiil ve tasvir edilmistir. Bediiyyat miitehassislari gece ile
uyku arasindaki miinasebet ve miisabeheti bundan daha canl surette gostermenin pek gii¢c oldugunu, “Gece”
tablosunun resimde bir sehl-i miimteni addedilebilecegini sdylerler.
23 “Ritim” umumi manada, muayyen anlarda muayyen siddet ve hiffette vaki olan hareketlerdeki bir
keyfiyettir. Mesela fazla coskun olmadig1 zamanlarda deniz dalgalarinin sahile ¢arptiklari zaman ¢ikardiklari
sesler “ritimli = rythmique”dir. Clinkii bunlar birbirine yakin siddet ve hiffette ses c¢ikaracak surette ve
muayyen fasilalarla yekdigerini takip ederler.

Bu tabir musiki ve siirde hususl manasiyla miistameldir. Siirde ritim sairin ruhi halatindaki teakup ve
tevaliden husule gelen deruni dhenktir ki vezin bu deruni ahengin haricindeki tezahiir ve tecellisinden bagka
bir sey degildir.
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Bu telakki ile, hareket meselesinde Spenser’dan biisbiitiin baska bir neticeye vasil
olmus bulunuyoruz: eger uzvun, fayday: istihdaf eden bir gayesi olmaksizin faaliyette
bulunmasi demek olan “oyun”, bizzat bedil bir sey ise, a‘’zdnin makul bir gayeye matuf
olmasindan ibaret bulunan “is” oyun kadar ve belki ondan daha ziyade bedii olmak iktiza
eder. “Is"de ekseriya daha fazla zarafet bulunmasi, onun biiyiikliik ve giizellikten daha cok
hissedar oldugunu gésterir. Siller “insan, ancak oynadig1 nispette tam ve kdmildir” demisti.
Bilakis, bunun ziddim1 séylemek lazimdir: “insan, calistifi derecede tam ve kamildir”.
Beserin hayvana, medeninin vahsiye tefevvuku hep is nokta-i nazarindandir. [30]

VII
Hos ve Giizel
L’agréable et le beau

Biitiin ihsaslarda bedii bir cihet bulunduguna gére bir ihsas ne zaman ve nasil bu
vasfi haiz olabilir? Bizce, mahiyetinde az ¢cok bedliyat bulunmayan bir hakikate saplanip da
cok miirekkep ve ¢cok mes‘ur bir haz elde etmek kabil degildir. Bir ihsas veya bir his,
menseleri ne olursa olsun, her biri ayr1 ayri sanat sahasina yabanci olduklar takdirde
yekdigeriyle ahenkdar bir surette imtiza¢ ederek bedii bir mana iktisap edemez ve asla
bedil bir mahiyeti haiz olamazlar. iste pencere icinde bos bir saksi!.. Bunda giizellikten
eser yoktur. Fakat... yiiriirken burnunuza giizel bir ¢icek kokusu geliyor, onu teneffiis
ediyorsunuz. Bakiyorsunuz ki simdi saksida kokusu size haz veren miitevazi bir cicek var.
Bu nebat yasiyor ve kokusu onun hayatina en bariz bir isarettir. Saksi, sanki bu hayata
istirak etmektedir ve onun nagiz viicuduna zarf olmakla giizellesmistir.

Kuvvetli ve zinde bir hayat yasamak bedii bir seydir. Fikrl ve ahlaki bir hayat
yasamaksa bunun a‘zamisine malik olmaktir; ne ulvi mazhariyet!.. “Hos” parlak bir niiveye
benzer; giizellik onun sasaadar halesini viicuda getirir... Fakat nasil ki her menba ziya,
etrafina 151k sagmak isterse her hazda giizel olmaya, bedii bir mahiyet iktisap etmeye

calisir.

Sade hos ve zarif kalmak, noksan ve kisir kalmaktir; halbuki glizellik, bilakis, dertini
bir feyiz ve mebzuliyettir.

Sanat daima, mevcudiyetimizi sarsan hisler kadar diger biitiin ihsaslarimiza da
fevkalade bir flishat ve viis‘at vermeye cehdettigi gibi hayat da ayni istikamette ve buna
miimasil bir gayeyi istihdaf eder surette [31] faaliyette bulunur. Ciinkii “hos”la “giizel”
dedigimiz sey arasinda ancak bir, derece farki vardir. Onun i¢indir ki hos dedigimiz sey -ki
bizzat hayatin kendisine aittir- daima giizel olmaya miitemayildir. Iste bu, beserin
tekamiiliinde daima tahassul etmek isteyen ve daima tahassul edecek olan bir vaziyete
delalet etmektedir. Hazlar, hatta bedeni olan huzuzat bile yavas yavas zarafet peyda
ettikce ve ahlaki fikirlerle de karistik¢a tedrici bir surette bedii olacaktir. Terakkinin son
haddi olmak tizere biitiin hazlarin giizel, biitlin zarif hareketlerin sanatkarane olacag: giin
tasavvur edilebilir. Kendilerine dokunuldugu zaman ancak giizel sesler veren fevkalade
hassas musiki aletlerine benzedigimiz zaman, en hafif bir darbe manevi hayatimizin en
derin yerlerine kadar bizi tanindar edecektir. Bedil tekamiiliin menseinde, ibtidal
varliklara baktifimiz zaman, hos sifatin1 verebilecegimiz ihsaslarin kaba ve sadece uzvi
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kaldiklarini goértriiz, ¢linkd bu ihsasat inkisaf ve tenemmiiv edebilecek fikri ve ahlaki bir
mubhite tesadiif etmez. Nitekim hayvanda “hos” ile “glizel” gayr-1 kabil-i tefriktir.

Insanin bu iki sey arasina az ¢ok itibari bir fark koymasi; onda, hala, beserf olmaktan
daha fazla hayvani heyecanlarin bulundugunu gosterir.

Diger cihetten zihni denilen huzuzati da daima “bedii” denilmeye layik gérmeyiz.
Zira bunlar her zaman ruhumuzun derinliklerine, muhabbet ve cemiyet sevk-i tabiilerinin
viicuda getirdigi aleme kadar niifuz edemezler ve ancak ¢ok dar hazlar husule getirmekle
kalirlar. Halbuki biz, tekamiil nokta-i nazarindan miilhem olarak, iiciincii ve son bir devir
bulundugunu kesfedebiliriz ki onda, butiin huzuzat, a‘zd-y1 havasden gelen anasirdan
baska, fikri ve ahlaki anasir1 da ihtiva edecektir. Bu yalniz muayyen bir uzvun tatmininden
ibaret kalmayacak, belki o ferdin biitiin maneviyetini tatmin eyleyecektir. O zaman hosla
giizel arasinda mensedeki [32] ayniyet, yeniden tahakkuk edecek ve hos dedigimiz sey,
giizele dahil olacak ve ona inkilap etmis bulunacaktir.

Bu takdirde sanat, ancak varlikla bir olacaktir. Suuru biiyiiltmek ve sahasini genisletmek
suretiyledir ki hayatta miindemi¢ olan dhengi miitemadiyen elde etmeye muvaffak
olacagiz. Binnetice her nesemiz giizelligin esrar-alud evsafini iktisap edebilecektir.

VIII
Sanatin En Yiiksek Mevzuu: Ahlaki Heyecan

Bizde uyanabilen heyecanlarin en bediisi, ahlaki takdir ve meftuniyettir. Tamamen
dogru olmasa da, Korney’in inandig1 su telakkiye gore, roman ve dram sehkarlari icinde en
ziyade alakadar oldugumuz sahsiyetler, bizim hayret ve takdirimizi celbe en ziyade
muvaffak olanlardir. Bilakis, ahlaki nakisalar tabii bir aksiilamelle bizde bir hiss-i
ahlakiden baska bir sey olmayan istihkar1 husule getirdikleri takdirde bedii bir nefret
uyandirmaktan da bir an geri kalmayacaklardir. Sanat, cemiyetin hayatinda esas olan
uluvv-i cenap ve muhabbet hisleriyle yasar. Bizdeki hissiyat, mevcudiyetimizin hariminde
gizlenen ve bizi harekete sevk etmek icin lazim olan kudreti iktisap etmeksizin uyanmak
isteyen hodbin ve yar1 barbar hislerden ibaretse bunlar kendi kendilerini yiyerek tedricen
zayiflamaya mahkum olacaklardir. Bedii tekamiil, daima ahlaki tekamiilii takip eder. inkar
gotiirmez ki yalniz hodbin ve tahripkar hissiyata kiymet veren bir sanat eseri kiymetsiz ve
bilhassa istikbalsiz bir mahsuldiir. Bugiin Ilyad’dan bile ne kalacaktir? Bir ihtiyarin duasi,
bir kadinin kocasina vedai, yani iki yiliksek hissin viicuda getirdigi tablo... Ebediyet icinde
var olabilmek icin ahlaksizlikta kalmamis bulunmak lazimdir. [33]

Bizde kaba ve ibtiddi duygular tevlit eden bir sanat; iifile mahkum tiplere bizi
1sindirmak ve bizde ibtidai zamanlarin bakayasin1 yasatmak suretiyle maneviyetimizin
seviyesini algaltir. Hayret ve meftuniyet hissi ise bizi yiikseltir ve bizde hakiki hayata
tevafuk ettigi nispette tam ve o derecede samimi olmak sartiyla bedil bir haz husule
getirir. Zira bu his, ca‘li olamaz. Gerek efsane veya tarih tarafindan, gerek hayall veya
hakiki bir goriisle viicuda getirilmis olsun; hayret ve takdir, muhakkak ahlaki bir hiikme ve
ciddl bir esasa tekabiil eder. Bu, fazla olarak manevi salahin da bir alamet-i mahsusasi
addolunabilir. Ciinkii hayret ve takdir ile kalbimiz doldugu zaman hakikaten yiiksek ve iyi
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bir insan oluruz, kendi fevkimize ylikseldigimizi hissederiz ve nihayet ruh, takdir ettigi
seyle hemseviye olur. Bu noktada sanat, se’niyetle temas ve bizzat se’niyete inkilap eder.

Temasasina daldigim sey ne ise ben o olmak isterim ve bir dereceye kadar o olurum.
Iste burada su Eflatuni itikat tahakkuk edecektir:

“Glizeli gormek, manen yilikselmek ve batinen giizellesmektir”.

Bu meselede biz Ingiliz mektebinden biisbiitiin aykir1 neticelere vasil oluyoruz.
Baska sahalarda oldugu gibi hissiyat vadisinde de gilizel ile iyi, giizel ile ciddi
yekdigerinden ayr1 olacaklar: yerde bilakis birbirlerine karisiyorlar. Ahlaki giizellik, sathi
ve gayesiz bir faaliyetin tamamiyla ziddidir. ilm1 nokta-i nazardan, giizel bir his, giizel bir
temaytil, giizel bir karar; hayatin cinste ve fertteki tekamiiliine miifit olduklar1 nispette
giizeldirler.

IX
Tabiatin bende tevlit ettigi his

Biitiin bedil hisler icinde en miibalagal seklinde bile olsa derece [34] itibariyla
faydasi digerlerine miitefevvik olan, tabiata karsi duyulan histir. Bunda zihni melekeler
uzvl sithhatin miivazenesini katiyen ihlal etmez. Belki hifzussihha ile tam bir tevafuk arz
eden yegane duygu budur denilebilir. Tiyatro, musiki ve saireye karsi duyulan sedit bir
alaka sihhate zarar verebilir. Halbuki tabiata karsi duyulan ask ile ancak uzviyet, kuvvet ve
miivazenet iktisap eder. Hava ve ziyal.. Eski Yunanhlar'in agik havada tefelsiif etmek,
bahcede ve agaclar altinda hikmet-i hadisati diisiinmekte ne kadar hakli olduklarini
bilmiyorum; fakat muhakkak ki bir giines ziyasi bazen los bir odada acik kitaplar dniinde
yapilan uzun temasadan daha iyi bir surette bize kdinat1 anlatir.

Tabiatin verdigi bedil heyecan ile sanatinkilerini mukayese ediniz; birincinin
tefevvukunu derhal hissedeceksiniz. Sanat, biiyiik ve hakikate en yakin goriinen sanat bile,
hakiki dlemin gayr-1 sadik bir tasavvurundan baska bir sey olamaz. Zira sanat aglatan veya
giildiiren seylerle en calib-i nazar olan hususati meydana koymak icin yine bu dlemden
intihaplar yapmaya ve hayatin asil mevcudiyetini hasil eden seyleri ihmal etmeye
mecburdur. Haddizatinda ve vasatl olarak alindigi takdirde hayat ne giiliing ne de
korkunctur. Halbuki sanat eserlerinde goriilen hayat, mutlaka ya komik, ya trajik olur.
Sanat eserinin gayesi alakadir ve ifade ettigi hakikat bu alakaya tabidir. Halbuki hayatin
gayesi yine kendisindedir. Sanatin ve bilhassa muasir sanatin bedbin olusu hep bundan
neset eder. Sanatkar ne kadar mahir ve mistait ve sanatin esaslarini kavramaya ne kadar
muktedir olursa, o nispette hayatin hem giiling hem de 1zdirap-aver cihetlerini
arayacaktir. Varlik, sanatkar nazarinda acima veya giilme husule getirmek arzusuyla ya bir
“haile = drame”, veya bir “mudhike = comédie” olacaktir.

Yalniz sanat dlemine kapanip yasamak, tipki émriinii tiyatroda gecirenler gibi, sun‘1
bir muhitte hayat siirmektir. En giizel siirde ve en nefis sanat eserinde de daima ihtiraz
lazim gelen sun‘i, ve hakiki hayattan [35] uzak seyler vardir. Hayal oyunlari ekseriya hileli
zarlar gibidirler. Sanat sade hayal ile beslendigi icin biraz sthhate muzir ve bir parca,
miivazenesiz olan seyleri de ihtiva eder. Halbuki en ytliksek giizellik, tabiata ait olandir. Bu
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daima sihhidir, tezyin ve tezyinin istilzam ettigi aldanislardan bizi tenzih eder; c¢iinki,
tabiat her zaman, oldugu gibi goriiniir. Itimat edelim ki en yiiksek bedii terbiye, bizde
tabiata karsi en canli bir his ve alakayi tevlit edecektir. Bu ise bilhassa “kainat = cosmos”u
vecd ile temasada zahir olur. Varlik huzurunda duydugumuz bu ulvi heyecanda, bedii his
ile her tiirlii zevaitten tecrit edilmis olan dini his yekdigerine tevafuk ve tetabuk etmis bir
vaziyette bulunurlar. Bir manzaranin, bir gurubun, mavi bir deniz sathinin, bembeyaz bir
dagin, arzin her koésesi iizerinde bulunan bir kék parcasinin verdigi heyecan, hicbir
sadmeyi isticlap etmedigi gibi ne fazla kederlendirici, ne de hadd-i itidali asar surette nese
vericidir. Tamamiyla saf ve sahihtir; hissiyatimiz1 en kii¢iik bir noktasinda bile incitmez;
bizi ne fazla miiteessir ne de gayr-1 mutedil bir surette mesrur eder. Tabiat karsisinda
duyulan bedil heyecan bizi yoracagi yerde zindelestirir. Esyanin tebessiimiinde, ismi’'zaza
benzeyen hicbir sey yoktur; ziya nasil gozlerin derinliklerine niifuz ediyorsa o da ta kalbe
kadar hulul eder. Eger tabiatta keder varsa o daima ruhumuzu genisleten na-
miitehahiliklerle karisir, imtizac eder. Tabiatta her zaman mevcut olan fiishat ve na-
miitenahiyeti derin bir surette his ve esyay1 bir sema gibi ihata eden bir insan icin bu
histen “Revaki = Stoique”24 bir huzur ve siikun elde etmemek gayr-1 miimkiindiir. [36]

X
Tabiat Manzaralari

I-

Bizim cansiz dedigimiz esya, herhalde ilmin tecritlerinden daha canlidir. Bunun
sebebi de onlarin bizi alakadar etmeleri, bize heyecan vermeleri ve kendileriyle bizim
aramizda bir tecaziip ve muhabbet hasil etmeleridir. Biitiin bu esbap, bedii heyecanlarin
tahassiiliinde en biiyiik birer amil olurlar.

Tabiat manzaralarindan misaller alayim; bunlarin insanla tabiattaki varhklar
arasinda mevcut rabitalardan baska bir sey olmadiklar1 gorilecektir:

1- Bir manzaradan zevk almak icin onunla hem-ahenk olmalidir. Glinesin sualarini
anlamak i¢in onunla beraber ihtizaz etmek lazimdir; ayin 1s181yla aksamin alacakaranligi
icinde beraber titremek ister; mavi ve altin 151kl1 y1ldizlarla beraber parlamalidir; gecenin
ne oldugunu idrak i¢in muazzam bosluklarin ve miiphem, mechul fiishatlerin ra‘sesini
icimizden gecerek hissetmeliyiz. Bahar1 duymak icin kelebeklerin kanadindaki hafiflikten
biraz da kalbimizde bulunmalidir. Ve o kanatlarin, baharin havasina mahsiis bir surette
yayilmis olan ince tozlarini teneffiis etmeliyiz.

2- Bir manzaray1 anlayabilmek icin ikinci sart, kendimizle [37] hem-ahenk olmak,
yani tabiati beserilestirmektir. Tabiati1 canlandirmak iktiza eder. Bu yapilmadig: takdirde

24 “Revakiyye = Stoicisme”; eski Yunan'da Zenon, Kaleanti ve Roma’da Senek, Epiktet, Mark Orol [36] gibi
hukemanin salik oldugu felsefi meslektir. Revakiyyun ahlaki saldbetleri ve ammenin kabul ettigi fikirlere karsi
muhalefetleriyle meshurdur. Nazarlarinda elem fena bir sey degildir. Fena olan, ona mukavemet edememektir.
Bunlar i¢in elem ile haz aynm kiymettedir ve her ikisine karsi duyulan his ve alaka, insani hiirriyetinden
mahrum eder. Halbuki beserin kiymeti hiirriyetindedir. Ruhta mevcut olacak tam bir hiirriyet ise ancak onlara
esir olmakla kabildir derlerdi. Guyau'nun “Terbiye ve Veraset” ismindeki kitabinin sonunda Revakiyyun’a dair
giizel bir bahis vardir.
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tabiat, bize hicbir sey sdylemez. Géziimiiziin kendine has bir nuru vardir. O, ancak bu
hususi nur ile aydinlattig1 seyleri gorebilir.2s

3- Bununla beraber tabiattaki manzaralara “sey’l bir dhenk = une harmonie
objective” vermemiz iktiza ettigi gibi o manazirin ana hatlarini ¢izmemiz, esasl noktalarla
miinasebetini tespit etmemiz, nihayet onlar1 muntazam ve miirettep bir hale getirmemiz
lazimdir. Hakikl manzaralar, disarida mevcut olduklar1 kadar icimizde de var olanlardir:
biz onlarla beraber faaliyette bulunuruz; onlar -tabir caizse- ikinci defa [38] resmeder ve
tabiatin bizdeki miiphem intibain1 daha vazih bir surette zihnimizde ihya ederiz.

Sairane duygular, dogrudan dogruya tabiattan dogmus degillerdir; belki tabiat bir
nispet dahilinde istihaleler yaparak ondan neset etmistir. Yasayan ve hisseden varlik,
kendi his ve hayatindan esyaya devirir. Tabiati sevmek i¢in insanin kendiliginden sair
olmasi lazim gelir; esyanin gozyaslari, bizim kendi gozyaslarimizdir. Derler ki tabil
manzaralar bir “halet-i ruhiyye = état d’ame”dir. Halbuki bu kafi degildir; esyanin ruhuyla
bizim aramizdaki rabita ve muhabbetkirane miinasebeti ifade icin bunu cem halinde
soylemelidir: Tabil manzara, “ruhlarin bir haleti = un état d’ames”dir.

II-

Bizi alakadar etmek ve muhabbetimizi tahrik edebilmek icin tabiati tasavvur, tabiati
canlandirmak tarzinda olmalidir. Bu ise tabiat tasavvurunun, yasayan cemiyetin diger
ecza-y1 tabiata ittisaiyla kabildir. Hayatimizin, esyanin hayatiyla imtizac¢ etmesi iktiza eder
ve esyanin hayatiyla bizim hayatimizin karismasi lazim gelir. Hakiki varlikta yeri olan
ancak budur.

Hayatimda bir manzara hatirlamiyorum ki fikir ve heyecanlarim ona karisip
kaynasmasin, benim i¢in bir mana ifade etmemis olsun ve nihayet gerek kendi
maneviyetime, gerekse kdinata bir doniis telkin etmemis bulunsun!..

Bugiin yiiksekten denizi gordiim: glimiisi, genis bir diizliik; sonra, sahilin yakininda
ilerleyen, birbirine carpan, kaybolan ve 6len beyaz kopiiklerin teskil ettigi bir ¢izgi... Bu
¢izginin, bu kii¢lik dalganin irtifain1 6lgemedim; ciinkdi bulundugum yerle, asag1 yukari,
ayni seviyede idi. Fakat hareketini hissediyordum. Bu, gézlerimi ona baglamak icin kafi idi.
Nazarlarim, onun hamlelerini seve seve takip etti. Bu kii¢iik dalga, biitiin denizi géziimde
canlandirdi. Bana dyle geliyordu ki o dalga, bizzat bendim. Kimildamayn, [39]

25 Tabiata beseri mahiyet vermek suretiyle en giizel siirlerin ibda‘ edildigine edebiyatimizda pek ¢ok
tesadiif edilebilir. Mesela meshur Zeybek tiirkiisiindeki “Sar1 Zeybek su daglara yaslanir” misraini séyledigimiz
zaman Zeybek, gdziimiziin 6niinde muazzam ve heybetli bir ciisse arz ettigi gibi dag da onun sirtina miisnet
olmak itibariyle bize bir par¢a Zeybeklesmis goriinmez mi? Miitehassir bir asikin, sevgilisine kavusmasini
meneden daglara “Egil daglar egil, iistiinden asam!..” demesinden daha kuvvetli bir niyaz olabilir mi ve bu
niyazin daglara atfettigi beserl mahiyette ne derin bir siir vardir? Hamid'in “Okumus filler ki herbirinin, nice
Bostan, Giilistan ezberidir” beytindeki sairane hayal, daglar1 “Sadi” gibi muhtesem bir deha sahikas1 haline
getirmiyor mu? H. A.
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Jan Marie Guyau

[40] hareket etmeyi, yilikselen ve beyazlanan bir su damlasi olmay1 diistiniiyordum; ebedi
stiklinu icinde uyuyan magmum bir fiishati degil!..

Simdi suya dalip ¢ikan bir kus geciyor: kiiciik, hafif ve bir nazar gibi miiteharrik!..
Sularin iizerinden kayiyor, sonra kayboluyor. Bu anda nerededir? Gozleri, derinliklerin
hafifleyen ve korlenen 1siklarina dalmis. Oh!.. Onun gibi esyanin dalgalar1 altina dalmak;
se’niyetin “fon = fond”u {lizerinden mevcudatin yaptig1 golgeyi gormek; hayatin
dalgalarindaki miiphem ve gayr-1 muntazam kaymayi seyredebilmek!..

Misle demisti ki “Tabiata ait olup da benim alakadar olmadigim hi¢bir sey yoktur.
Tabiata karsi, tipki bir kadina yapildig: gibi, kin duydugum olur; ona perestis ettigim de
vakidir”. Iste sair boyle olmalidir. Bir manzara, onun nazarinda, almis oldugu ihsaslarin
heyet-i mecmuasindan ibaret degildir. Sair temasa ettigi manzaraya ondan istihrag¢ edilen
umumi bir his seklinde manevi bir renk vermelidir. Bu his bazen sade manevi ve ahlaki
kalmaz, felsefi bir mahiyet de iktisap eder. Pek hakli olarak derler ki Loti’'nin tasvir ettigi
manzumelerle diinyanin kiiciik bir niimunesi bizde miiphem bir surette canlanabilir.
Nitekim beserin biitlin mukadderati Sato Beriban, Victor Hugo, Flober ve Zola'nin parlak
tasvirlerinde mevcuttur.

Tabiati canlandirmak, hakikatten uzaklagsmak degil, bizzat onun icinde bulunmaktir.
Ciinkii miitemadi cehtlerden baska bir sey olmayan hayat, herseydir; bizim i¢in onun
haricinde hig¢bir sey yoktur. Yasamak arzusu -bazen leh, bazen de aleyhte- her tarafa haz
ve 1zdirabin tohumlarini gotiirtiir. Zaman olur, bir cicege bile aciyabiliriz. Penceremden
biiyiik bir giil agaci goriiyorum. Sdkindan yar1 kopmus, mini mini bir gonca!l.. seni yesil
kabugunun ii¢ kii¢iik lifi tutuyor. Birkac yagmur damlasi... belki sonra cicekleneceksin de.
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Bliyimekten [41] mahrum, giizel kokulu, fakat ilerisi i¢in iimidi kalmayan ¢igek; solmadan
evvel giilen muzdarip cicek!..2¢6

Kainat hakkinda edindigimiz miicerret fikirler, hicbir zaman se’niyetlerin ayni
degildir; zahirdeki siikunetlerini goriip de esyay1 —avamin zannettigi gibi- atalet halinde
telakki etmek tamamiyla yanlistir. Halbuki sair, bize hayattan mahrum gibi goériinen
varliklara kadar niifuz edip onlar canlandirmak suretiyle kdinat hakkinda en felsefi
fikirlerin mahiyetini idrake yol bulur.

XI
Uslup
Style

Lisanin ifa ettigi vazife, ibtidal seklinde, insanlar arasindaki basit bir miinasebet-i
zihniyeden ibarettir. Halbuki sanat, edebiyat ve siirin lisani -seri ve acik isaretler kullanan
bir nevi telgraf gibi- fikirleri nakletmekten biisbiitiin baska bir seydir. Bunda en az ii¢ had
bulunabilir:

1- Sanatkarin mahiyetine niifuz ettigi ve derin bir alaka ile merbut oldugu ideal,
2- Sanatkarin tertip ettigi lisan, [42]

3- Sanatkarin giizellige karsi duydugu aska istirak ettirmek istedigi cemiyet-i
beseriyye.

Iste iislup; ictimailesmenin yegane vasitasi olan ve gittikce teblig kabiliyetini daha
kuvvetle kazanan, hem manidar ve hem de telkin edici bir kudret iktisap eden “s6z”dir ki
bununla alemsiimul bir muhabbet ve tecaziip hasil edilebilir. Uslup manidardir: dogrudan
dogruya bize irde ettigi his ve fikir ile... telkin edicidir; tedai-i efkar hasebiyle bizi duyup
diisiinmeye sevk ettigi icin...

Duygular ise bir takim hususi sesler ve hareketlerle kabil-i ifadedir. Kendi basina
sesler, soyle boyle her seyde birdir: hayret, dehset ve meserret seslerinde oldugu gibi.
Hareketler de bdyledir. Zaten hareket goriilen isaretlerin dogrudan dogruya tefsirinden
ibarettir. Sanat ikisinden de istifade eder. Sanatin ses ve hareketlere iftikar etmesi, telkin
vasitasiyla onlarin ifade edecekleri hissiyati ruhumuzun derinliklerine kadar niifuz
ettirmek i¢indir.

Bofon’'un zannettigi gibi tslubu “sadece fikirlerin tertip ve hareketinden” ibaret
telakki etmek dogru degildir; tertip ve harekete muhabbet ve tecaziip uyandirmakta
yegane vasita olan “hiss”i ilave etmek iktiza eder. Biz yalniz insanla bagdasabiliriz. Esya,
bize ancak bir goriis ve bir heyecan halinde temas eder; insandan gayri olan her sey, insan
ruhunun bir tefsirinden ibarettir. Iste, sadece bu sebepledir ki “iislup, insandir”. Binnetice
hakiki tislup, fikirle histen dogacaktir. Nasil ki hususi sesler, herkes icin miisterek olan

26 Tasvir ettigi bu cicekle Guyau’'nun kendi hayati arasinda ne kuvvetli bir miisabehet var. En kiymetli
eserlerini 6lliime mahkum olan mevcudiyetinin 1zdiraplan i¢inde ibda‘ eden Guyau, ebedi besigine avdet
edinceye kadar sakindan yar1 kopmus bir cicek gibi yasadi. “Hayat, bir cehttir” demekte onun kadar hakh
olanlar pek azdir. H. A.
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sozlere inkilap etmekle mana iktisap ediyorlarsa iislup da gerek ferdi, gerek ictimal olsun
hisler ve fikirler idnesiyle miikemmellesecek ve en yiiksek sekilde manidar olacaktir.

Bu tarzda hakiki tisluptan mahrum bulunan yazilar, makineli piyanolara benzer; en
iyi havalari tekrarlasalar da bize soguk gelirler. Zira [43] bu takdirde piyanonun beyaz
disleri lizerinde titreyen ve onlar1 titreten bir insan elinin hayatini, o vasita ile ruhumuzda
uyanacak en kiiciik bir heyecanin viicudunu hissetmekten mahrum kaliyoruz demektir.
Uslup i¢in zaruri olan zevk, bir kism1 hayatin ibdaina, bir kismi ise onun tanzimine taalluk
eden kanunlar1 bild-vasita duymakla elde edilebilir. Dehadaki ilham, tesadiiflerin
uyandirdig binbir tedal icinden herhangi birini bir darbede yakalayip intihaba medar olan
“zevk = gout” vasitasiyla teessiis edebilir; yoksa bu yiiksek bulusa, sadece o tedaileri tertip
etmek suretiyle ndil olmak muhaldir.

Yazmak, resmetmek ve heykel yapmak demek, intihap etmeyi bilmek demektir.
Muharrir, musikisinas gibi, ilk goriiste fikirlerinin mahseri icinden ahenkdar olani, dogru
ve iyi ses vereni tanir ve bulur. Sair bir ciimlenin iginde, glizel kafiyeyi ve dhenkli bir
“durak = hémistiche”1 gabucak buluverir.

Bu umumi iislup kanunlarinin tarz-1 tefsir ve tatbiki sanatkdrane ve eser-i sanata
gore de tebeddiil eder. Baz1 kaideler, alelitlak 14-yetegayyer olsalardi onlardan istihraci
muhtemel biitliin neticelerin ¢ikarilmasi iktiza ederdi. Halbuki bir kaideye muhalefet,
bazen onu yeni yeni tatbikat ile daha ¢ok tevsi ve daha fazla zengin etmeye saik olur.
Sanatin en ince kavaidine bihakkin vakif olanlar, ekseriya onlara en az ridyetkar
olanlardir. Nitekim Victor Hugo, Fransiz nazmini miikemmellestirdigi, tertip ve
tensik ettigi zamandadir ki -klasik edebiyattan ayrilmasi hasebiyle- onu bozmus
olmakla itham edilmisti.

Eski belagat eserleri “sade iislup” ile “yliksek iislup” arasinda bir takim farklar
gormiislerdi. Onlara nazaran sade iislup, tasviri iisluba tekabiil ediyordu.2” Bununla
beraber yliksek lislup, sade [44] iislubun bir seklinden baska bir sey degildir. Filhakika
“Olsiin!” soziinden daha basit ne olabilir?.. Tevrat ile incil’deki hakikaten yiiksek olan
vecizelerin bir kism-1 mithiminden daha sade bir s6z var midir?

Diger cihetten sade Uslup miicerret olmadig1 icin ekseriya tasviri mahiyeti de
haizdir. Bir lisan hayalce ne kadar miisahhas ve zengin olursa -yeter ki bu hayaller bizzat
se’niyetlerden iktibas edilmis bulunsun- o nispette umumi ve halka inmis olur. Mecazlar,
hatta efsaneler; bir lisanin tesekkiiliinde en esasli dmillerdir ve bunlar muhayyilenin en
esash mebde’leridir. Icinde yasadigimiz muhitten muktebes, aym zamanda tabii mecazlar
yapmak, basitten tamamiyla harice cikmak, onu biisbiitiin terk etmek demek degildir ki..
Halk lisani, gecirdigi tekamiilde, en muvafik olan istimal tarzina gore kelimelerin seklini
degistirir. Siir ise kelimeleri en canli ve en cazip tasavvurlarin hasil ettigi manay1 nazar-1
dikkate alarak tahavviil ettirir. Birincisi tamamen intifdi bir gaye takip ederek zekanin
daha kolay anlamasini temin i¢in faydali mecazlar yapar, digeri ise ictimailesmek kudretini
ve duymak melekesini arttiran, sirf bedii mecazlar viicuda getirir.

27 Nitekim Recaizade Ekrem Bey “Talim-i Edebiyat”inda ayni esastan hareketle lislupta su taksimi yapmisti:
iislub-1 basit, lislub-1 miizeyyen, islub-1 ali.
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Buna zamimeten hemen soyleyelim ki ani ve sedit bir hissin alameti, basit ve siisten
azade bir lisan1 olmasidir. En canli ve kuvvetli heyecan, ¢cok yakin bir hareketle ve
haykirmaya ¢ok benzeyen bir kelime ile ifade olunandir ki bunlar, takriben biitiin
lisanlarda mevcuttur. Bunun igin, siirde en derin hisler en basit kelimelerdedir. Fakat
heyecanl lisanin besatati, onda tekasiif etmis olan siirin na-mahdut miirekkebiyet ve
servetine mani degildir. Fikir, birkag¢ tiirlii canli olabilir; basit ise, ancak miirekkeple
imtizacinda en yiiksek dereceyi gosterir. Tipki buluttan diisen ve tesekkiil etmek icin gokle
denizin biitlin derinliklerine muhtag olan ince bir damla su gibi...

Louvre’daki “Polimni = Polymnie”nin28 elbisesinden daha basit ne olabilir? ildhenin
viicudu tlizerine atilmis, her tiirlii [45] islemelerden ve her tirli tezyinattan arl bir
harmani. Fakat bu elbisenin binbir kirmasi vardir, bunlarin herbiri ilahi uzuvlarin letafeti
ile imtiza¢ etmis, ona has bir zarafeti haizdir.

Iste basitlik icindeki bu bi-nihaye tenevvii, iislubun en miikemmel seklidir. Maalesef
“ulvi = sublime” kalabilmek ne kadar miiskiil ise uzun zaman basit ve tabiiden ayrilmak da
o derecede zordur. Ruhunun a‘makina kadar basit olan biiyiik sanatkar, kdinat huzurunda
daimi bir goniil yeniligini, hislerinin ebed1 tazeligi ile beraber muhafaza edebilir. O, bayagi
ve adi tedaileri kirmak kudreti sayesinde, hayata yeni baslamis ve kendisine acilmis
bulunan bu yepyeni mevcudiyete karsi miiphem bir hayretle miitehassis olan ¢ocuga
benzer. Sanatkarin en biiyiik emeli, daima ve her an yeniden yasamaya baslamaktir.
Bunun i¢in, miiteemmil olan miifekkirenin kuvvetiyle, cocugun gayr-1 suuri safvetini
beraberce elde etmek lazimdir.

XII
Bugiinkii ilim huzurunda
ilim ve Sanatin istikbali

Baz1 adlim ve filozoflara nazaran “ilmi zihniyet = I'esprit scientifique”in terakkisi,
sairane muhayyilenin inkisafina mani olacaktir. Halbuki Lokres hurafelerle dolu itikatlara
karsi ilmin zaferini tebcil ederken, ayn1 zamanda kendisinin siirdeki muvaffakiyetini de
meydana koymus oluyordu. Almanlar, Selling, Stravos ve Vagner’le beraber “hakiki siir ari
olamaz” soziini tekrar etmeyi pek severler. Goethe buna [46] “hurafesiz hakiki siir
yoktur” fikrini ilave eder. Filhakika sair muhayyilesi; bir taraftan bazi hurafelere, diger
taraftan da bir nevi malumatsizliga arz-1 iftikar eder gibidir. Bu hurafelere mesag
vermesinin sebebi, hadisat1 adi sebeplerle izah etmemek icindir. Muayyen malumata esir
olmamasi da muhayyilenin esya etrafinda daha serbest calisip isleyebilmesi i¢in lazim olan
iphami temin eder.

Glines ziyasinin am{iden diistiigii —-kivrimsiz ve kosesiz- diimdiiz bir yolda sairane
addedilebilecek hig¢bir sey yoktur. Bilakis cali yiginlari, korular, gélgelerin husule getirdigi
koseler, ilk bakista goriilemeyen, nazarlardan kagan seyler... Iste kirlarin siirini yaratan
biitiin bunlardir. Ciplak ovalarin en biiylik kusuru, nazarimizdan saklayacak bir ciheti
olmamalaridir. Biz hatt-1 miistakimleri sevmeyiz; ciinkii gézlerimizi acarak bu genis ve diiz

28 Mitolojide lirik siirin ildhesi.
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sahalarin nihayetinde ne oldugunu gorebiliriz. Aksamin tarife sigmayan giizelligi, ancak
esyayl yarim bir vuzuh ile gostermesindedir. Bethoven’in ve biitiin Almanya’nin terenniim
ettigi mehtabin altinda esya seklini degistirir. En adi yollar siir ile malamal olur;
etrafindaki seylerden artik tefrik edilemeyen esya, iphamin verdigi bu yumusakliktan
miitevellit bir giizellikle bezenir. Gélge; mevcudatin zinetidir. Ayin 1s1klar1 esyay1 seffaf ve
tath bir bulut icinde dalgalandirir gibidir. Bu bulut, siirin kendisidir ve sairin gézlindedir.
Sair, onun arasindan biitiin tabiati temasa eder. Onu yok ediniz; ihtimal ki sairin
riiyalarini, daldig1 hiilyalar1 yok edeceksiniz ve o hiilyalar icinde onlarin en ilahisi olan
giizelligi 6ldiireceksiniz. Siir, goriillmeden tahayyiil edilen seydedir.

Alfred de Musset, Allahina dua ediyor ve ondan gok kubbeyi yarmasini ve kdinatin
tstiindeki ortiiyli kaldirip kendisine goriinmesini istiyordu; eger Allah onun duasini kabul
etseydi Musse’'nin [47] bundan sonra kendisine perestis edecegi muhakkak mi idi? O
zaman belki kainatin biitiin siiri kaybolup gidecekti. Kokler bizden hig¢bir seyi saklamamis
olsalardi, onlar1 ayaklarimizla ¢ignedigimiz topraklardan kim fark edecekti? Filhakika “na-
miitendhi”nin verdigi azap, bazi ruhlara en rakik neseleri bahsettigi gibi onlar fevkalade
bir surette de miiteellim eder. Boyle olanlar, siirin yerine ilmi koymakta belki tereddiit
edeceklerdir. Ancak bir tek misal almak icin sunu zikredelim: bugiinkii ilim, yildizlarda
miintesir bulunan maddeleri tahlil ederek, eskilerin kendilerinde ilahi ve layemfit
mevcutlar tasavvur ettikleri bu “sema cigeklerini” kim bilir ne kadar soldururdu? Nitekim
mistik bedfiyyatgilar ilim i¢in, “nereye dokunursa orada hayat birakmaz” derler.

Tabiat ancak, mestur oldugu zaman giizeldir. Sanati, tipki ask gibi, gozii bagh
tasavvur etmek lazimdir. Kim temin edebilir ki “giizel” bize ismini, tarihini ve biitiin
esrarini tevdi ettigi zaman bizden ebediyen uzaklasmayacaktir? Hatanin da kendine gore
siiri vardir. Siller “Aldanmaktan ve hiilyalara dalmaktan korkma!” diyordu. Bu s6z sanatin
remzi ve diistur-1 esasisidir.

Bize gore sairane hayal ile ilim arasina konulmaktan hoslanilan ziddiyet, derin
olmaktan ¢ok daha fazla sathidir. [lmin yaninda siirin de bir hikmet-i viicudu daima var
olacaktir. Arnold demisti ki “Siir, ilim gibi kainatin bir tefsiri ve izahidir; fakat ilmin
tefsirleri, esyanin, siirin tefsirlerinden aldigimiz derinl manasini bize vermeyecektir. Zira
ilim mahdut bir melekeye tevecciih eder, insanin biitiin varhgina degil. Iste siir, bunun icin
yok edilemeyecektir”.

Alimin biitiin cehdi esyadan kendi sahsiyetini tecride saidir; fakat insan kalbi
kainatin esasl kisimlarindan biridir. Esya ile onun arasinda bir dhenk bulunmalidir. Sair,
bu dhengi idrak etmek suretiyle [48] hakikate bir dlimden daha az temas etmis degildir.
Basl basina bir his, bir ihsas ve bir idrak kadar kiymettardir. Sey’f kiymeti haiz bulunan,
yalniz mer’1 olan sey degildir; bizzat géren goziin de afaki bir kiymeti vardir. Kalbimizden
kadinat1 sokiip atmakta ne kadar aciz isek kainattan kalbimizi ayirmak hususunda da o
kadar kuvvetsiziz. Hicbir kesif var midir ki bir takim yeni sirlara vasil olmasin ve
muhayyilenin gittikce genisleyen zenberegini faydal bir tarzda tahrik etmesin!. Hayretle
baslayan ilim hayretle nihayet bulur; siir ile felsefeyi doguran da hayret degil midir? Su
halde ilimde daima ebed1 bir telkin, binnetice ebedi bir siir bulunacaktir.
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Fazla olarak beser muhayyilesinin “sirra ve mechule karsi duydugu ihtiya¢”, son haddine
kadar tahlil edilecek olursa bu, anlamak merakinin tebdil-i sekil etmis bir sureti gibi
goruntr. Biraz yukarida kigiik yollara, korulara, yol kivrintilarina has olan letafetten
bahsetmistik. Bu letafetin baslica saiki, her adimda yeni seyler kesfetmemize miisait
olmasinda ve ruhun zeval bulmayan tecessiisiinii daimi surette miiteyakkiz
bulundurmasindadir. Onlardaki siir, yalmiz bize bila-fasila yenisini vadetmis
bulunmalarindadir. ilim, insanlara ve esyaya bakmak hususunda alistigimiz nokta-i nazari
varsin degistirsin, boylece yeni ziyalar viicuda getirsin; hatta bazen bizi miitehayyir, bazen
de miiteessir etsin; hi¢ kimse onun mevcudiyetini inkar edemeyecektir. Fakat bunda siir
icin m{cib-i endise ne olabilir?

Oyle zamanlarim olur ki, itiraf edeyim, karincaya kars1 biiyiik bir gipta duyarim.
Onun ufku, yarim adim ilerisini gérmek icin bir yaprak veya bir ¢akilin tizerine ¢ikmayi
icap ettirecek kadar dardir. Binnetice bizim tamamiyla géremeyecegimiz bir ¢ok glizel
seyleri tefrik ve temyiz etmesi muhtemeldir. Kumlu bir yol, kiiciik bir ¢imenlik, bir agac
kabugu bizim icin mechul siirlerle doludur. Eger nazar1 genisleyecek olursa, [49] karinca o
anda sahsiyetini kaybedecektir. Bizim ormanlarimiz ve daglarimiz huzurunda, ot
filizlerinin kimildayan golgesini tehassiirle yad edecektir. Miirtefi yerlere c¢iktigimiz
zaman, kii¢iik seylere ait olan siirlerin kayboldugunu canimiz sikilarak gormemiz de aynen
boyledir: c¢linkii o zaman biitlin teferruat yekdigerine karisir, miifekkiremizin daldig
biitiin késecikler diimdiiz olur; merakimizi tahrik eden biitlin inhinalar, bir miistakime
inkilap eder. Yek nazarda, ¢iplak ve golgesiz bir heyet-i mecmua halinde genis bir
manzaradan baska bir sey yoktur; cig bir ziya; yeknesak fakat festh!.. Nazar yukaridan
asagiya siiziiliir. Bu, kalbin derununda bu yola? Alismasi lazim gelen bir mubhittir. Sonra, bu
suretle tenvir edilmis olan kdinatin maverasinda golgeler icinde kaybolan nihayetsiz bir
mesafe... Bakmak, anlamak ve hareket etmek hususunda daima artan bu ihtiyac¢ nedir ki?

Siir binefsihl var olan bir ilimdir. Bliyiik sanat, bos ve akim hiilyalardan ibaret
degildir. Sairlerin yiiksek diisiinceleri hal ile istikbalin baslangi¢laridir. Eger bu fikirler sirf
bir mevhumeden ibaret ve hakikate tamamen yabanci olsaydilar, bize bu derece miiessir
olurlar miydi?

Alim, kdinatin tafsilath ve vazih olan tarihini yazar; sair, tabir caizse, onun efsanesini
viicuda getirir. Fakat efsane tarih icin daha az kiymettar bir vesika degildir. Efsane
ekseriya tarihten daha dogru ve Aristo'nun dedigi gibi, daha cok “felsefi”dir. Tarih bize
ancak -ekseriya kabil-i itiraz olmak {lizere- bizzat vakialar1 sdyler; halbuki efsane bu
vakialara miiessir olan ve onlar1 husule getirmeye yardim etmis bulunan derin ve devamli
hisleri bize tanmitir. Eski milletlerin -ayn1 zamanda biitiin insaniyetin- miiphem arzulari,
biitiin sahsi seciyeleri efsanelerde tafsil edilmis olarak bulunmuyor mu?

Sair, sairane dehasi da bulunan biiyiik Yunan filozofu Heraklit'in su soziinti kendisi
icin daima tekrar etmelidir: “Ben ilham ile sOyleyen ve sesi asirlar icinde ilahi hakikatler
aksettiren bir kdhin kadin [50] gibiyim”. Heraklit ve Parmenid’in bazi s6zleri, Mikelanj'in
bazi heykelleri, Bethoven’in bazi senfonileri, zamanla inkisaf edecek fikirleri kendilerinde
teksif etmislerdir ve bunlardaki biitiin kudret, evvelden sezilen bu fikirlerden neset eder.
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Sanat eserlerindeki ipham, bize actiklar1 ufkun fiishatinden miitevellittir; tipki
yliksek bir dag tizerinden géklerin koyu renkli gériinmesi gibi... Zira o zaman; namiitenahi
fezalarin biitiin 1s1klar1 bize goklerden dogrudan dogruya akseder.

Eski heykeltiraslik tamamen ilim ile yasiyordu. Eski sanatkarlar, sanatlarinin
tekniklerinde belki bugilinkii sanatkarlardan daha alim idi. R6nesans’ta Leonardo Vinci’ler,
Mikelanjlar, ayn1 zamanda c¢cok kudretli birer ilim dehasi idiler. Muasir ilim, belki bu
an’aneyi bizzat heykeltiragliga zarar vermeden ihya edecektir. Bilmukabele sanat igin,
heyecanlarin izahina miiteallik olup Darwin gibi alimler tarafindan baslanilan tetkikattan
daha ciddi ne olabilir? Climle-i asabiye ve onunla climle-i adaliye arasindaki miinasebat
bugiin bile bir cok mechulati ihtiva etmektedir. Heykeltiras i¢in gerek tesrihe miiteallik
tafsilati bilmek, gerek onlarin ifade ettikleri manay1 anlayabilmekten mistagni kalmak
kabil degildir. Su fark ile ki tesrihci icin gaye olan sey, heykeltiras i¢in vasitadir. Zira
viicuda ait teferruat sanatkar icin basit bir tecessiis ve tetkik mevzuu degil, belki ifade ve
letafetin en son ve mithim unsurudur.

“Sekli sanat = Art plastique” ile ilim arasinda da yekdigerini men ve cerh edecek
hicbir nokta yoktur. Bunlardan biri olan resim devamli bir talihe ve terakkiye mazhar oldu
ve ilim bunu men etmedi. Clinkii bir Newton, aldimlissemanin havada ¢izdigi miinhaniyi
izah ederek ona karsi duydugumuz tecessiis ve tecaziibli kirip yok edemeyecektir. Renk
hissi, ta “ilk zaman”lardan beri miitemadiyen tekamiil etmistir. Malumdur ki eski
Yunanlilar'in, bir ¢ok renkleri yekdigerinden tefrik ve temyiz edebilmek [51] icin kat‘i ve
muayyen kelimeleri yoktu. insaniyet, renklerin anateni ifade ve ziyanin bin bir oyununu
idrak hususunda tedrici bir surette alaka ve malumatini arttirmis gibidir. Bu vadide sanat
icin acik kalan bir yol bugiin de mevcuttur.

Ayni suretle, seslerin lisani da bitip tiikenecek gibi degildir. Bundan sonra basit
imtizaclara mistenit basit melodilerle iktifa edemeyecegiz. Belki birka¢ asir gecince,
Bethoven’in senfonileriyle Vagner'in nefis eserlerinde tesadiif ettigimiz gibi yeni yeni
melodi miiskilati tehaddiis edecektir. Her ne olursa olsun musiki inhilal etmekten cok
uzaktir ve mukadderi olan tekamiil yolunda miitemadiyen mesafe katetmektedir.

[Bu izahat ile biitiin sanat subelerinin istikbalde yeni eserler tevlidine muktedir
olacagini ve eskilerden daha ayr1 evsafta sanatkarlar yetisecegini anlatan Guyau, bundan
sonra ilim ile sanat arasinda “deha” nokta-i nazarindan goérdiigii miinasebetleri tetkike
girisiyor]

Ilim, dehadan miistagni kalamaz. Mevzuu evvelden taayyiin etmemis olan hususatta
fikrin mesy i hareketi garizi ve gayr-1 suuri anasin ihtiva eder. ilim, en yiiksek seklinde,
sanatta oldugu gibi ancak fasilasiz kesiflerle hayatini iddmeye muvaffak olur. Nivton’a
ecramin kanunlarini kesfettiren meleke, Sekspir’e Hamlet ve Otello’'nun seciyelerini idare
eden ruhi kanunlar1 bulduran melekenin aymidir. Sair gibi alim de tefekkiir vasitasiyla
tabiat yerine kendisini koymaya ve tabiatin nasil faaliyette bulunduguna vakif olmak i¢in
mevcut serdit tebeddiil ettigi takdirde hadisatin ne vechile cereyan edecegini tasavvur
etmeye mecbur ve muhtactir. Her ikisinin de sanat ve mahareti, tabiattaki mevcudat fiill
birer sahis gibi yeni ahval ve seraite maruz kilmak. Boylece miimkiin oldugu kadar tabiati
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tecdit etmek ve onu bir ikinci defa yaratmakutir. ilimde faraziye, yiiksek bir roman gibidir;
ona alimin mecmua-i es‘ar1 diyebiliriz. Tendal’in isaret ettigi gibi Kepler, Paskal, Nivton;
[52] sair ve bir nevi peygamber mizacinda adamlardi. Meshur Faraday, ilm1 hakikatlerdeki
sezislerini, derfini ilhamlar ve maneviyetini kendi fevkine ylikselten vecdlerle bir
addediyordu. Bir giin madde ile kuvvet hakkinda yaptig1 bir teemmiilden sonra, biitiin
alemi; binihaye ihtizazlar ile ziya ve harareti husule getiren kuvvet hatlariyla 6riilmiis bir
sekilde miisahede etti. Bu garizl goriis, kuvvetle maddenin ayniyeti hakkindaki
nazariyesinin mebdei oldu. ilim, mechul karsisinda, siir gibi bircok nokta-i nazarlar haiz
bulunuyor ve yine onun gibi ayn1 ibda‘ kudretine ihtiya¢ hissediyor. [lmin terakkisi icin,
birgcok nesiller tarafindan cem edilmis olan hadsi bir idrak kudreti lazimdir. Karlayil'in
“batini goriis” dedigi bu hassanin viicudu zaruridir. Ciinkii o, hakikat ile giizellik hakkinda
tam bir bilgi elde etmeden evvel bize bu iki mefkureyi tebsir eden yegane melekedir. [53]
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0z

Ozgiin baski; sanatginin kalibinmi bizzat hazirladig), yaraticilhk siireci ve basim
asamalarinda basinda bulundugu bir sanat dahidir. Litografi (tasbaski) ilk defa 18. Yiizyilda
Almanya’da hazirlanmistir. Ulkemizde ilk litografi atolyesi 1830 yilinda kurulmustur.
Osmanlr’da litografi teknigi ilk kez askeri okullarda ordunun ihtiyaglarini karsilamak igin
kullanilmistir. Sanatsal bir amag icin litografiyi ilk kez kullanan kisi ise Hoca Ali Riza'dir.
Ogrencilerine ¢izim yaptirmak ve ¢izgi egitimini gelistirmek amaciyla yapmis oldugu
desenleri litografi teknigi ile cogaltmistir. Tiirk Resim Sanatinin en o6nemli litografi
ornekleri Hoca Ali Riza tarafindan yapilmistir. U¢ ayn nitelikte dokuz albiimden olusan
toplam tUg¢ yiize varan litografi baskilar1 mevcuttur. Bu litografi baskilar ilk cagdas ve
nitelikli seviyeye ulasan 6zgiin baski o6rnekleridir. Hoca Ali Riza’nin sanatsal litografi
ornekleri resim ve baski teknikleri acisindan kendisinden sonra gelen sanatcilara da ilham
kaynagi olmustur.

Anahtar Kelimeler: litografi, Hoca Ali Riza, sanat.

LITOGRAPHY ART AND HOCA ALI RIZA

ABSTRACT

Printmaking, which is an art including creative process and printing. In printmaking
the mold is prepared by the artist. Lithography has been prepared for the first time in 18th
Century. In our country, the first lithography workshop was established in 1830. The
lithography was used to satisfy the needs of the army for the first time in the Ottoman
Empire. The person who used lithography for the first time for an artistic purpose was
Hoca Ali Riza. He used lithography techniques in order to improve the drawing lines and
patterns of the students. The most important lithography examples of the Turkish Art
Paintings were created by Hoca Ali Riza. Three separate qualifications up to a total of nine
albums, three hundred lithography printings are available. These lithograph prints are
reaching the first modern examples of printmaking. Hoca Ali Riza's artistic lithography
techniques in terms of pictures and samples has been a source of inspiration for many
artists.

Keywords: lithography, Hoca Ali Riza, art.
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GIRIS

Sanat, insanlik kadar eskidir ve estetik ile i¢ icedir. Sanat, ¢aglarin diinya goriislerini
ayni zamanda estetik goriislerini de yansitir. Sanatgi, eserlerinde cagina ve c¢aginin
diislincelerine uymasini gerektirecek arastirmalari yapmak, bicimleri bulmak ve uygun bir
atmosfer icinde senteze gitme zorunlulugu duymaktadir. Gérsel sanatlarin baslangici M.O.
10.000 yillarinda yapildigi tahmin edilen magara duvarlarindaki resimlere dayanmaktadir
(Diizenli ve Kavuran, 2004: 187-204; Turani, 2007: 9-10). insan var oldugu giinden beri
deneysellige acik olmus ve bilgi aktariminda her tiirlii iletisim aracini kullanmaya
calismistir. Siimer, Asur, Babil ve Misir medeniyetlerinde tahta baski teknigi ile tahta
lizerine oyulan kaliplar, miihiir olarak kullanilarak 6zgilin baski tekniklerinin tarihteki ilk
orneklerini olusturmustur. Ozgiin baski; sanatcinin kalibini bizzat kendisinin hazirladig
yaraticilik siireci ve basim asamalarinda baginda bulundugu bir sanat dalidir. Ozgiin baski
teknikleri, grafik sanatlarin ¢ogaltma esasina dayanmaktadir. Bu ¢ogaltilabilme 6zelligi ile
genis kitlelere ulasabilmektedir. Graviir, serigrafi ve litografi gibi baski teknikleri 6zgiin
baskiya birer drnektir. Litografi resim ve yazinin tasin diiz yiizeyinde yan yana veya ic ice
kombine edildigi sanatsal bir baski teknigidir (Akalin, 2003: 129-138; Keskin, 2014: 30-
35).

AMAC

Litografi ve Hoca Ali Riza'nin litografi sanatina yaptig1 katki ve etkilerinin taninmasi
amaglanmistir.
YONTEM

Bu calismada, literatiir tarama yontemi, nitel arastirma yontemlerinden olan
betimsel analiz ve icerik analizi yontemleri kullanmilmistir. Literatiir tarama yontemi ile
elde edilen veriler belirlenen temalara gore 6zetlenmis ve yorumlanmistir (Biiytikoztiirk,
2004:1-7; Yildirim ve Simsek, 2011: 226-7).

LiTOGRAFi

18. ylizyilda endistrinin gelismesi ve seri liretimin getirmis oldugu rekabet anlayisi
yeni buluslarin ortaya ¢ikmasina zemin hazirlamistir. ilk defa Munich’te 1796 yilinda
Alman Alois Senefelder yazilar ile birlikte resimsel imgeleri ayni kalipta basmayi
basarmistir. Senefelder, dogada hazir bulunan kireg tasini kalip olarak kullanmis ve yag ile
suyun birbirini itmesi temel ilkesinden faydalanarak litografi teknigini bulmustur.
Litografi (tasbaski) kelimesi “litos” latince tas ve “graphein” yazmak / kazimak
kelimelerinin birlesmesiyle olusmustur. Tas bu teknigin en o6nemli malzemesidir.
Senefelder litografiyi “Chemischen Druckart” (mekanik baskinin yerini alan kimyasal
baski) olarak tanimlamistir. Litografinin ortaya ¢ikmasi ile birlikte kitaplar ve afisler bu
teknikten yararlanilarak basilmaya baslanmistir (Keskin, 2014: 30-35). Daumier, Goya,
Gericault, Bonington ve Lautrec gibi {inlii sanatgilar litografi teknigini kullanarak sanat
diinyasina ¢ok sayida eser kazandirmislardir. Tirkiye’'de ilk litografi atélyesi Sadrazam
Hiisrev Pasa’nin destegi ile 1830 yilinda Fransiz Jacques ve Henri Caillot Kardesler
tarafindan Beyoglu'nda kurulmustur (Bilginer, 2014: 13-28; Goneng, 1968: 8-9).
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HOCA ALI RIZA

Hoca Ali Riza, 19. Yuzyil Tiirk Resmi ile 20. Yiizyil Tiirk Resmi arasinda gecis gorevi
yapan 6nemli bir sanatci olup ilk biiylik desen ustasi olarak on plana ¢ikmaktadir. Cesitli
okullardaki 6gretmenlik goérevinden dolay1 “hoca” lakabi ile anilmistir (Pehlivan, 2013:
106-122). Hoca Ali Riza batili anlamda ki resim sanatimizin 6nctileri arasindadir. Aslen
Rumeli kékenli bir aileden olan Hoca Ali Riza, 1858 yilinda Uskiidar'da dogmustur. Babasi
Uskiidarh “Siivari Binbasi” Mehmet Riistii Efendi'nin hat sanatina olan ilgisi nedeniyle
kiigiik yaslardan itibaren resim sanatina biiylik bir merak duymustur. Askeri lisede
okurken resme ilgi duyan alt1 sinif arkadas ile birlikte okulda bir resim atdlyesi a¢ilmasi
icin cabalamislardir. Atélyede ilk resim hocalari Osman Nuri Pasa olmustur. Daha
sonralar1 Siileyman Seyyid ve Mosyd Gués’'nin verdikleri resim egitimleri ile teknikleri
daha da percinlemis ve yapmis olduklar1 tablolar Padisah II. Abdiilhamit tarafindan
begenilmistir. Mezun olduktan sonra 1884 yilinda Harbiye’de Osman Nuri Pasa’nin
asistanlign goérevine getirilmistir. Harbiye’de hocalik yaparken bir yandan da
Dartissafaka’da 6grencilere licretsiz resim dersleri vermis ve Harbiye Matbaasi'nda Bas
Ressamlik gorevini de sirdiirmustiir. II. Mesrutiyet yillarinda Osmanli Ressamlar
Cemiyeti'nin baskanligim1 istlenmistir. Saglik sorunlari nedeniyle askerlikten emekli
olduktan sonra (1911) Sanayi-i Nefise Enciimeni Azalig1 ve Inas Sanayi-i Nefise Mektebi
Alisi’nde resim hocaligi yapmistir. Ayrica Camlica Kiz Lisesi, Uskiidar Kiz Sanayi-i Nefise
Mektebi ve Sultanahmet Erkek Ameli Hayat Okulu’'nda dersler vermistir. Cumhuriyet'in
ilanindan sonra Ankara’daki sergilere katilmayip, sanatsal yasamim Istanbul'da
stirdirmiigtiir. Yasaminin biiyiik béliimii Uskiidar'da gecmistir. Resimlerinde kendi has
islibu acikca goriilmekte olan Hoca Ali Riza, 1930 yilinda beyin kanamasi sonucu
Istanbul’da vefat etmistir (Turgut, 2001: 4-15; Ener, 2001: 16-19).

Fig.1 Hoca Ali Riza.
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Osmanli Dénemi'nde cagdas anlamda resim dersleri ilk kez askeri okullarda 1794
yilinda peyzaj ile baslamistir. Bu sebeple asker kokenli ressamlarin biiyiik bir kismini
peyizajist ressamlar tegkil etmistir (Yetik, 1987: 4-8). Hoca Ali Riza, yagliboya, suluboya ve
karakalem calismalar1 yaninda litografi calismalar1 da yapmistir (Berk, 1960: 22-24).
Osmanlr’'da litografi ilk kez askeri okullarda ordunun ihtiya¢larin1 karsilamak igin
kullanilmistir. Sanatsal bir amag¢ ig¢in litografiyi ilk kullanan ise Hoca Ali Riza’dir.
Ogrencilerine c¢izim yaptirmak ve ¢izgi egitimini gelistirmek amaciyla “Mesk Defterleri”
adinda desen albiimii hazirlamistir. Masa, iskemle, koltuk, mangal, fincan gibi ev
esyalarinin yani sira arslan, at ve giilleri konu alan ¢izgi etiitlerini 6grencilerinin desen
becerilerinin gelistirilmesinde kullanmistir. Kursunkalem ile hazirlanan bu ¢izgi resimler
dizisi litografi teknigi ile c¢ogaltilmis ve askeri okullarda egitim araci olarak
yararlanilmistir. Istanbul’'u konu alan bir¢ok resmini manzara karsisinda calisarak
olusturan sanat¢i desen ¢izimine ayrica 6nem vermistir. Hoca Ali Riza’'nin ¢ farkh
zamanda ve yerde basilmis, li¢ ayr1 nitelikte toplam dokuz albiimden ve sayisi li¢ ylze
ulasan litografi 6rneginin varligindan sz edilebilmektedir. Litografi tekniginin zorlugu ve
litografinin sinirli bir ¢evre tarafindan talep edilmesine karsin Tiirk Resim Sanati’nin ilk ve
en onemli litografi 6rnekleri Hoca Ali Riza tarafindan yapilmistir. Karakalem ¢alismalarina
benzeyen litografi baskilarim1 Mektebi Fiinun-u Harbiye Matbaasi’'nda basmistir.
Litografilerinin kaynag1 olan desenlerin baslica 6zelligi; modeli dikkatli gozlemlemesi ve
sert bir 151k altinda saptadigi 151k - g6lge dokularindan yararlanmasidir. Titiz doga etiidd,
perspektif degerlerine baglilik, ezberden yapilan agag, kaya ve yelken motiflerinde
goruldigii gibi imge paymm1 da iceren desenler gorsel etkinliginin cikis yerini
olusturmustur (Sekil 2 ve 3). Bu litografi 6rnekleri, ¢cagdas ve nitelikli bir seviyeye ulasan
6zgiin baski resmimizin ilk 6rnekleri olarak belgelenmistir (Giirel, 2000: 24-29; Pehlivan,
2013: 106-122; Koksal, 1981: 48-49).

Fig. 2 Yelkenli Gemi.
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TARTISMA

Resim sanatgisi i¢in atélye imkanlarinin ne denli 6nemli oldugu asikardir. Kisisel
olanaklar ile baski atdlyesi kurmanin giicliikleri g6z dniine alindiginda litografinin sanatsal
anlamda kullaniminin yayginlasamamasi daha iyi anlasilir. Hoca Ali Riza'nin yasamis
oldugu donem itibariyle litografi teknigi ile ugrasmanin olduk¢a masrafli olmasi hem
sanatcilarin hem de konuya merakl 6grencilerin litografi ile ugrasmalari 6niinde 6nemli
bir engel teskil etmistir. Her ne kadar maliyeti yiiksek olursa olsun Tiirk Resim Sanati’'nda,
Hoca Ali Riza’'nin saygin sanat tutkusu ve azmi ile sanatsal anlamdaki ilk litografi 6rnekleri
ortaya konmustur. Yiiksekokullarimizda bu litografi o6rneklerinden resim ve baski
tekniklerinin 6gretimi agisinda olduk¢a yararlanilmis ve yapmis oldugu calismalar
kendisinden sonra gelen Ruhi Arel ve Nazmi Ziya gibi sanat¢ilara ilham kaynagi olmustur
(Bilginer, 2014; 13-28; Akalin, 2003: 129-138).

Fig. 3. Kir Kahvesi.

SONUC

Litografi, resim ve yazinin tasin diiz yilizeyinde yan yana veya i¢ i¢ce kullanildig
sanatsal bir tekniktir. Litografi teknigi, sanatsal bir baski araci olarak bugiin hala varligini
sirdiirmekte ve gorsel kiiltiiriimiize hizmet etmektedir. Sanatsal anlamda litografi
tilkemizde ilk kez Hoca Ali Riza’nin ¢alismalari sayesinde olgunlasmaya baslamistir. Hoca
Ali Riza’'nin litografi teknigini kullanmadaki yetkinligi, titizligi ve gayreti ancak biiyiik
sanatgilarda goriilebilen bir samimiyetin ve sayginin giizel bir 6rnegidir.
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Art-Sanat Journal is a publication of the Department of Art History of the Research
Institute of Turkology of the Istanbul University. Art-Sanat is an international academic
refereed e-journal that published twice (January and July) a year (web:
http://dergipark.gov.tr/iuarts). The Journal is published in TUBITAK-ULAKBIM
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Submission via e-mail: artsanatjournal@gmail or TUBITAK-ULAKBIM JournalPark
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Istanbul Universitesi Tiirkiyat Aragtirmalari Enstitiisii Sanat Tarihi Anabilim Dal’nin
yaym olarak TUBITAK-ULAKBIM DergiPark ULAKBIM Dergi Sistemleri'nde yayinlanan
“Art - Sanat” isimli dergiye genel Arkeoloji, Sanat Tarihi, Mimarlik Tarihi, Restorasyon-
Konservasyon, Resim, Heykel, Fotograf, Miizik, Tiyatro ve sanatin her alaniyla ilgili daha
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hakemli bir e-dergidir. Yayinlanmasi istenilen makaleler ve yazilar derginin e-mail
adresine (artsanatjournal@gmail.com) veya ULAKBIM Dergi Sistemleri'ne (ULAKBIM
Journal Systems/ http://dergipark.gov.tr/iuarts) gonderilmelidir. Gonderilmis olan
makale 6nce editor ve yayin kurulu tarafindan incelendikten sonra en az iki hakem olmak
tizere ilgili hakemlere gonderilir ve makale hakkinda en az iki hakemin olumlu karar
vermesi durumunda makale yayinlanir. Makale yazarlarinin isimleri hakemlere
bildirilmemektedir. Dergide yayinlanan makale ve yazilarin iceriginden yazarlar
sorumludur.

Dergiye Tiirkce ve Ingilizce kabul edilecek makalelerdeki ve cesitli yazilardaki
(Microsoft Word'de yazilmis) atiflarda ASA (American Sociological Society) stili
kullanilmahdir. Metinde atif parantez icinde; soyad yayin yili: sayfa numaralari, gorsel
malzeme numarasi. Tek kaynak kullanilacaksa (Coomaraswamy 1965: 140, 148-150, fig.
243), birden ¢ok kaynak kullanilacaksa (Coomaraswamy 1965: 140; Hillenbrand 1976: 94,
98-99) seklinde olmalidir. Kaynaklarda kitaplar; Soyad, ad. yayin yil. kitap ismi (italik),
varsa editor (ed.,), ceviren (cev.) veya hazirlayanin (haz.,) ismi soyadi, yayin yeri:
yayinlayan, (Coomaraswamy, Ananda K. 1965. History of Indian and Indonesian Art, New
York: Dover Publications,) seklinde yazilmalidir. Kaynaklarda makaleler; Soyad, ad.
yayin yili. makale ismi (iki tirnak arasinda), yayin ismi (italik), say1: sayfa numaralar
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(baslangi¢ ve bitis) (Hillenbrand, Robert. 1976. “Saljuq Dome Chambers in North-West
Iran”, Iran, 14: 93-102) seklinde yazilmahdir. Kaynaklarda, ¢ok yazarli bir eserde, ilk
yazardan (soyad, ad) sonra gelen yazarlar, ad soyad seklinde yazilmalhdir. Eser iki yazarh
ise metinde soyadlar arasina, kaynaklarda ise iki yazarin arasina -ve- konulmalidir. Eser
licten fazla yazarl ise metinde ilk iki soyad arasina virgiil, ii¢ciincii yazardan sonra ise -vd.,-
getirilmelidir (liclincli soyaddan once -ve- olmali). Kaynaklarda ise aralarina virgiil
konularak biitiin yazarlar yazilmaldir (¢oklu yazarlarda, son yazardan Once -ve-
gelmelidir). Atifta bulunulan yazarin aym yilda birden ¢ok yayini varsa, metin icinde ve
kaynaklarda, yayin tarihlerinin yanina sirasiyla kiiciik harfler konulmali (1993a, 1993b
gibi) Makalelerde Tiirkge ve ingilizce baslik ile 6zet (150-200 kelime) ve aym dillerde 3-5
adet anahtar kelime olmalidir. Gonderilecek gorsel malzemenin her biri en az 300 dpi
¢cozlnirliikte jpek formatinda olmalidir. Yayinda kullanilacak gérsel malzemelerin basina -
Figlir/Fig.- getirilmeli ve numaralandirilmalidir (Figiir 3/Fig. 3 gibi). Gerektigi durumlarda
gorsel malzemenin altinda agiklamalari olmalidir.
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