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ÖNSÖZ 

 
Değerli Sanat ve Kültür Araştırmacıları, 
 
Sanat alanında entelektüel söylemi teşvik etme ve akademik araştırmayı ilerletme taahhüdünü 
tutarlı bir şekilde sürdüren dergimizin 51. sayısını sizlere sunarken, 41 yıllık Güzel Sanatlar 
Fakültemizin 6. Bölümü olan Dijital Oyun Tasarımı Bölümü’nün geçtiğimiz Mart ayında resmi ola-
rak kurulduğunu gururla sizlerle paylaşmak isterim. Bu da demek oluyor ki artık Oyun ve Tasarımı 
alanlarında yayınlar ile birlikte dergimiz çok daha disiplinler arası yaklaşımlarla gelişecektir.   
 
Sanatın evrimleşmeye ve teknoloji, kültür ve toplumla ve düşünebildiğiniz her alan ile iç içe geç-
meye, kesişmeye devam ettiği 21. Yüzyıl’da, sanat alanında Ulusal akademik yayınların ilklerinden 
olan dergimizin görsel sanatın bir akademik alan haline gelmesinde de önemi büyüktür. 51. sayı, 
zamanımızın acil sorularını ele almasını istedik. Çağdaş sanat hareketlerinin çığır açan analizlerin-
den, geleneksel tekniklerin yeni bakış açılarıyla incelenmesine kadar, bu sayıdaki seslerin çeşitli-
liği derginin ruhunu örnekliyor. 
 
51. sayı başarısını kutlarken, geleceğe de bakıyoruz. Bu sayı sonrasındaki hedefimiz, titiz akade-
mik çalışmaların yaratıcı yeniliklerle buluştuğu, yeni nesil sanatçılara, araştırmacılara ve düşünür-
lere ilham veren bir forum sağlamak olmaya devam ederken, Uluslararası düzlemde dergimizin 
yerini alması ve daha çok okunan, daha çok kaynak alınan, dolayısıyla bilimsel ve teknik yönü ağır 
basan yayınlar yapmak olacaktır. Bu nedenle 51. sayı bizim için bir yenilik heyecanı da taşıyor.  
 
Fakültemize verdiği destekten ötürü ve bu yayını hayata geçirmemize olanak tanıyan Rektörü-
müz Prof. Dr. Mehmet Cahit Güran’a, derginin editörlüğünü üstlenerek ileriye gitmesi için yeni 
fikirler üreterek çabalayan Dekan Yardımcısı Doç. Fatih Kurtçu’ya, editör ekibine, yazıları değer-
lendirmek için değerli zamanlarını ayıran hakemlere şükranlarımı sunarım. Yazıları kabul edilerek 
yayımlanan yazarları tebrik ederim. 41 yıldır hep birlikte, sanat ve akademinin kesiştiği noktada 
duran, bilgiyi ilerleten ve yarının kültürel manzaralarını şekillendiren bir miras inşa ediyoruz… 
 
Bu sayının düşüncelerimize ilham vermesini, anlayışımızı derinleştirmesini, sanatın toplumla iliş-
kilerine yeni ufuklar açmasını, sanat alıcısını geliştirmesini, sorunlara yeni bakış açıları sunmasını, 
en önemlisi dünyayı daha iyi hale getirmemize yardımcı olabilecek cevapların bulunmasında öncü 
olmasını dilerim. Gazi Mustafa Kemal Atatürk genç Türkiye Cumhuriyeti’ni şekillendirirken sa-
nata, sanatın topluma yayılmasına ve kültürü şekillendirici gücüne güvenmişti. Atamızın “Güzel 
sanatlarda muvaffak olmak, bütün inkılaplarda başarıya ulaşmak demektir” şeklindeki sözü Fa-
kültemiz sanat yazıları dergisinin itici gücünü oluşturmaktadır. Atamızın izinde, 101. Yılını heye-
can ve gururla kutladığımız Cumhuriyetimizin bekçileri olduğumuzu vurgulamak isterim 

 
Prof. Dr. Nadire Şule ATILGAN 
Dekan 
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YAYIN İLKELERİ VE MAKALE YAZIM KURALLARI 

 YAYIN İLKELERİ VE YAYIN POLİTİKASI 

Sanat Yazıları, Hacettepe Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi tarafından yılda iki kez (Mayıs ve Kasım) yayımlanır. 
Yayın dili Türkçedir. 

Sanat Yazıları, hakemli bir yayındır. Sanat Yazıları’nda yayımlanmak üzere önerilen yazılar, Yayın Kurulu tarafın- 
dan yapılan bir ön değerlendirmeden geçtikten sonra, konunun uzmanı üç hakem tarafından değerlendirilir ve 
iki hakemden olumlu rapor gelmesi halinde yayımlanır. 

Sanat Yazıları’na gönderilen yazılar daha önce hiçbir yerde yayımlanmamış olmalıdır. 

Yayın İlkelerine ve aşağıda belirtilen Makale Yazım Kurallarına uymayan makaleler değerlendirmeye alınmaz. 

 MAKALE YAZIM KURALLARI 

Yayın Kurulu, yazarlar, hakemler ve okuyucular yayın etiğinden sorumludur. 

Sanat Yazıları’na yazı gönderen yazarların araştırma ve yayın etiğine uymaları gerekmektedir. Ulusal ve uluslar 
arası geçerli etik kurallara uymayan yazarların yazıları değerlendirmeye alınmaz. 

Makaleniz hakem değerlendirme sürecine girmeden önce ve değerlendirme süreci sonunda yayıma kabul edil- 
mesi halinde Sanat Yazıları Etik Politikaları gereği dergi editörü tara`ndan Ithenticate İntihal programında tara- 
nacak2r. Düzeltme gerektirecek durumlarda sisteminize intihal raporunuz yüklenecektir. 

Makaleler, https://dergipark.org.tr adresinde bulunan Sanat Yazıları üzerinden üye girişi yapılarak gönderilme- 
lidir. Yazarlar, Dergipark üzerinden dergiye makale gönder kısmından üye olarak makalesini, makalede yer alan 
görselleri ve gerekli diğer belgeleri sisteme yüklemelidir. Sisteme yüklenen makalede iletişim bilgileri (makalenin 
yazarı; adı, soyadı, görev yap2ğı kurum ve akademik unvan, adres, telefon numarası ve elektronik posta vb.) yer 
almamalıdır. 

Makaleniz, burada yer alan Makale Yazım Kuralları’na uymadığında, sistem tara`ndan düzeltilmek üzere size 
geri gönderilecektir. Makaleler yazar tara`ndan düzeltildikten sonra hakem değerlendirme sürecine girecektir. 

*Yazılar Calibri – Light yazı karakterinde, iki yana yaslanmış, 10 punto ve 1,15 satır aralıklı olmalıdır.

*Makalelerin sözcük sayısı 3000-6000 arası olarak sınırlandırılmıştır.

*Makalenin başlığı büyük harflerle, Türkçe ve İngilizce olarak yazılmalıdır. Başlık kısımları, Türkçe başlık için,
Cambria – Bold yazı karakteri, 16 punto, ortalı ve 1,15 sa2r aralıklı olarak yazılmalıdır. İngilizce başlık ise, Cambria
– Bold yazı karakteri, 12 punto, ortalı ve 1,15 satır aralıklı olarak yazılmalıdır.

*Makalenin başında en çok 150 sözcükten oluşan kısa bir Türkçe ve İngilizce özet bulunmalıdır. Özet ye- 
rine Öz ifadesi kullanılmalıdır. Öz, Calibri – Light yazı karakteri kullanılarak ve 9 punto ile yazılmalıdır.

*Türkçe ve İngilizce özlerin sonunda en az 5 anahtar sözcük/keywords bulunmalıdır.
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TÜRKÇE MAKALE BAŞLIĞI 
(Cambria, 16 punto, Bold, Ortalı) 

UNVAN KISALTMASI YAZAR ADI SOYADI 
Görevli Olduğu Üniversite, Fakülte/Yüksekokul, Bölüm İsimleri 

Şehir/Ülke 
e-posta adresi

ORCID ID: 0000-0000-0000-0000 

Öz: Öz bölümünün en fazla 150 kelimeden oluşmasına dikkat edilmelidir. Öz metni hazırlanırken “Calibri Light” yazı karakte- 
rini, 9pt. Büyüklüğünde ve 1.0 satır aralığı ile kullanılmalıdır. 

Anahtar Sözcükler: Xxxxxx, Xxxxxx, Xxxxxx, Xxxxxx, Xxxxxx. (5 anahtar sözcük olmalıdır.) 

PAPER TITLE IN ENGLISH 
(Cambria, 12 punto, Bold, Ortalı) 

Abstract: Care should be taken to ensure that the abstract consists of a maximum of 150 words. While preparing the abstract 
text, "Calibri Light" font, Italic, 9pt. Size and 1.0 line spacing should be used.  

Keywords: Cinema, Frame, Metaphor, Window, Voyeurism. 

*Metin içinde görsellere gönderme yapılmalıdır. Görseller (görsel, tablo, şekil vb.) Görsel 1., Görsel 2., Görsel
3.… biçiminde numaralandırılmalı, görselin altına o görsele ait bilgiler Calibri – Light 9 punto ile orta hizalı olarak 
yazılmalı ve hangi kaynaktan alındığı belirtilmelidir (Örnek 1, Örnek 2). 

*Metin içinde kullanılan görseller numara adıyla (Örnek: Görsel 1, Görsel 2) tek tek kaydedilmeli ve sisteme bu
şekilde yüklenmelidir.

*Görsellerde kullanılan görüntü, fotoğraf, uygulama vb. kaynaklar yazara ait ise, görüntü alt bilgisinde Kişisel
Arşiv ifadesi yer almalıdır.

ÖRNEK 
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Görsel 1. Sanatçının Adı Soyadı, Çalışmanın Yılı, Çalışmanın Türkçe Adı / Çalışmanın Orijinal Adı. 
Yazarın Soyadı, Adı. (Yayın Yılı). Yayın Adı. Yayın Yeri: Yayınevi, s. görselin yer aldığı sayfa numarası. 

Görsel 1. Constantin Brancusi, 1937, Sessizlik Masası / Table of Silence. 
Tucker, William. (1996). The Language of Sculpture. London: Thames and Hudson, s. 132. 

Görsel 2. Sanatçının Adı Soyadı, Çalışmanın Yılı, Çalışmanın Türkçe Adı / Çalışmanın Orijinal Adı. 
Kaynağın Adı. Erişim: Gün Ay Yıl, http://ağ adresi (Kısaltma programı kullanılarak yazılmalıdır.) 

Görsel 2. Christian Boltanski, 1988, Kanada / Canada. 
The Japan Times. Erişim: 23.04.2023, https://l24.im/QavWb1 

ÖRNEK 1: KİTAPTAN ALINAN GÖRSELLER 

ÖRNEK 2: ELEKTRONİK KAYNAKTAN ALINAN GÖRSELLER 
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*Örneklerde yer almayan diğer görsel kaynakları (dergi, katalog, gazete, çeviri kitap vb.) için kaynakçada belirti- 
len yazım kurallarına başvurulmalıdır.

*Metin içinde doğrudan ya da dolaylı alıntılar yapılabilir. Doğrudan alıntılar 3 satırı geçmiyor ise tırnak işareti
içinde, normal metin düzeninde gösterilir ve tırnak işareti kapatıldıktan sonra ilgili kaynağa gönderme yapılır.
Metin içindeki göndermeler; yazarın soyadı, yayın yılı, sayfa / sayfa aralığı olarak parantez içinde belirtilmelidir
(Örnek 3). Gönderme yapılan kişinin adı metin içinde geçiyor ise sadece tarih ve sayfa parantez içinde, cümlenin
sonunda yer almalıdır (Örnek 4). Özgün anlatım değiştirilerek yapılan dolaylı alıntılarda, aidiyeti bildirmek ve
bilginin hangi kaynaktan alındığı belirtilmek için metin içinde kaynağa gönderme yapılması gereklidir (Örnek 5).
Tek bir sayfadan değil de sayfa aralığını kapsayan dolaylı alıntılarda sayfa aralığı belirtilmelidir (Örnek 6).

“Yirminci yüzyılın başlarında, ilk önce Fransa’da olmak üzere, görsel sanatlarda bir devrim yaşandı. Bu zamana 
kadar, görsel sanatlar (aksi belirtilmediği takdirde artık sanat olarak adlandıracağım) görüntülerin çeşitli mecra- 
lardan kopyalanmasından ibaretti.” (Danto,  2014, s. 17). 

Arthur Danto, “Sanat Nedir” adlı kitabında “Yirminci yüzyılın başlarında, ilk önce Fransa’da olmak üzere, görsel 
sanatlarda bir devrim yaşandı. Bu zamana kadar, görsel sanatlar (aksi belirtilmediği takdirde artık sanat olarak 
adlandıracağım) görüntülerin çeşitli mecralardan kopyalanmasından ibaretti” diye yazmaktadır (2014, s. 17). 

Görsel sanatlarda yirminci yüzyıl başlarında, ilk önce Fransa’da olmak üzere bir devrim yaşanmıştır. Bu tarihe 
kadar görsel sanatlar çeşitli mecralardan görüntülerin kopyalanmasından ibarettir (Danto, 2014, s. 17). 

Yirminci yüzyılda görsel sanatlarda yaşanan devrime kadar görsel sanatlar çeşitli mecralar- 
dan görüntülerin kopyalanmasıyla uğraşmıştır. Aslında bu kademeli bir geçiştir. İtalya’da 
Giotto, Cimabue ile başlayıp ideal bir temsile erişen Victoria döneminde zirveye ulaşır. Rö- 
nesans sanatçısı Leon Battista Alberti başarılı bir portrede görülenle, portredeki kişi bir 
pencereden bize baktığında gördüklerimizin farklı olmaması gerektiğini söyler. Yine de gü- 
nümüzün bir grafik sanatçısı tarafından hava fırçasıyla yapılan bir portre ve bir Giotto resmi 
arasında büyük fark vardır. Bu iki farklı temsil arasında yapılan birçok keşiften perspektif 
ve fizyonomi öne çıkmaktadır. Bu keşiflerle birlikte resimsel temsil anlamında pek çok yeni 
olanak doğmuş olsa bile portre, peyzaj, natürmort ve tarihsel resim alanlarının hareketi 
gösterme imkânları kısıtlıdır. Resimde birinin hareket etmiş olduğu görülebilirken, gerçek- 
ten hareket halinde görmek mümkün değildir. Fotoğraf bu konuda öncü olur. Henry Fox 
Talbot, Muybridge ile başlayan süreç sonrasında, Lumiere kardeşler hareketi hiç bölme- 
den insanları hareket halinde gösterirler ve bu gelişmenin ardından sinema filmleri, en 
azından ses özelliği sayesinde edebi sanatlarla birleşmiş olur (Danto, 2014, s.17-19). 

ÖRNEK 3: 

ÖRNEK 4: 

ÖRNEK 5: 

ÖRNEK 6: 
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*Doğrudan alıntılar, 3 satırdan uzun ise, satırın sağından ve solundan 1,5 santimetre içerde, 9 punto ve tek satır

aralığıyla verilmelidir. Bu durumda tırnak işareti kullanılmamalıdır (Örnek 7).

Yirminci yüzyılın başlarında, ilk önce Fransa’da olmak üzere, görsel sanatlarda bir devrim yaşandı. Bu 
zamana kadar, görsel sanatlar (aksi belirtilmediği takdirde artık sanat olarak adlandıracağım) görün- 
tülerin çeşitli mecralardan kopyalanmasından ibaretti. Aslında kademeli bir tarihi olan bu süreç, 
İtalya’da Giotto ve Cimabue dönemiyle başlamış ve görsel sanatçıların ideal bir temsil biçimine ulaş- 
tığı Victoria döneminde doruk noktasına ulaşmıştır (Danto, 2014, s. 17)1. 

*İki ve daha fazla yazarlı ya da tüzel kişiler tarafından yazılmış kaynaklar ile yazarı olmayan kaynaklarda, Hacet- 
tepe Üniversitesi Bilimsel Yayınlarında Kaynak Gösterme İlkeleri ve APA (American Psychological Association –
Amerikan Psikoloji Derneği) yayım kılavuzuna başvurulmalıdır.

*Dipnotlar sayfa altında numaralandırılarak verilmeli ve sadece açıklamalar için kullanılmalıdır. Kaynakça ver- 
mek için kullanılmamalıdır (Örnek 8). Dipnotta alıntı kullanılıyor ve belli bir kaynağa gönderme yapılıyor ise,
metin içinde yapılan göndermelerde olduğu gibi belirtilmeli ve dipnota ait kaynakça bilgileri kaynakça bölü- 
münde alfabetik sıralama içinde yer almalıdır.

“Yirminci yüzyılın başlarında, ilk önce Fransa’da olmak üzere, görsel sanatlarda bir devrim yaşandı. Bu zamana 
kadar, görsel sanatlar (aksi belirtilmediği takdirde artık sanat1 olarak adlandıracağım) görüntülerin çeşitli mec- 
ralardan kopyalanmasından ibaretti.” (Danto,  2014, s. 17). 

*Elektronik kaynaklara metin içerisinde gönderme; varsa yazarın soyadı, yayın yılı, sayfa/sayfa aralığı yazılarak
yapılmalı, ağ adresi kaynakçada belirtilmelidir (Örnek 9). Yazar soyadı ve yayın yılı bilgileri eksik ise kaynağın adı
metin içine yazılmalı ve ağ adresi kısaltma programı kullanılarak verilmelidir (Örnek 10).

“Osmanlı tarihi coğrafyası çok geniş bir alana yayılmaktadır. Bu alan içerisinde, Osmanlı’nın nispeten kısa süreli 
elinde bulundurduğu bölgeleri saymazsak, günümüzde kurulmuş olan yaklaşık otuz beş ulus devlet bulunmak- 
tadır.” (Yenişehirlioğlu, 2011, s. 9). 

“Avrupa Birliği’nin kültür politikalarının oluşumunda rol oynayan çeşitli kurum ve kuruluşlarla işbirlikleri yürüten 
İKSV, 2005 yılından bu yana EUROMED-Anna Lindh Vakfı Türkiye Ağı'nda yer alıyor. Kültür politikaları projeleri 
kapsamında ise çeşitli sivil toplum kuruluşları ile işbirlikleri geliştirmeye devam ediyor.” (iksv. 
https://l24.im/QavWb1). 

1 Açıklama ve italik Danto’ya aittir. 

ÖRNEK 7: 

ÖRNEK 8: 

ÖRNEK 9: 

ÖRNEK 10: 
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*Metin içinde gönderme yapılan her kaynak kaynakçada yer almalı, kaynakçada yer verilen her kaynağa da me- 
tin içinde gönderme yapılmalıdır.

*Kaynakça makalenin sonunda yer almalı ve kaynakçada yer alan kaynaklar aşağıdaki örneklere uygun olarak
verilmelidir (Örnek 11).

*Kaynakçanın sonunda URL kaynakları da ‘İnternet Kaynakçası’ başlığı altında yer almalı, URL kısaltma programı
kullanılmadan URL kaynakçada erişim linki yer almalıdır.

*Makalede kullanılan URL Kaynakların erişim uzantıları, URL kısaltma programı kullanılarak kısaltılarak görsel
açıklamasında yer almalıdır.

Tek Yazarlı Kitap 

Soyadı, Adı. (Yayın Yılı). Kitap Adı. Yayın Yeri: Yayınevi. 

Cömert, Bedrettin. (1991). Sanat Edebiyat Üzerine. Ankara: Damar Yayınları. 

Çeviri Kitap 

Soyadı, Adı. (Yayın Yılı). Kitap Adı (A. Soyadı, Çev.). Yayın Yeri: Yayınevi. 

Kuspit, Donald. (2006). Sanatın Sonu (Y. Tezgiden, Çev.). İstanbul: Metis Yayınları. 

Editörlü Kitapta Bölüm 

Soyadı, Adı. (Yayın Yılı). Yayın/Bölüm Adı. Editörün Adı Soyadı (Haz./Ed.). Kitap Adı, s. bölümün başlangıç ve bitiş 
sayfa numarası aralığı. Yayın Yeri: Yayınevi. 

Buren, Daniel. (2005). Müzenin İşlevi. Ali Artun (Ed.). Sanatçı Müzeleri, s.150-156. İstanbul: İletişim Yayınları. 

İki Yazarlı Kitap 

Soyadı, A., Soyadı, A. (Yayın Yılı). Kitap Adı. Yayın Yeri: Yayınevi. 

Horkheimer, M., Adorno, T. W. (1995). Aydınlanmanın Diyalektiği, (O. Özügül, Çev.). İstanbul: Kabalcı Yayınevi. 

Çok Yazarlı Kitap 

Soyadı, A., Soyadı. B., Soyadı, C. ve diğerleri. (Yayın Yılı). Kitap Adı. Yayın Yeri: Yayınevi. 

Abisel, N., Arslan, U.T., Behçetoğulları, P. ve diğerleri. (2005). Çok Tuhaf Çok Tanıdık. İstanbul: Metis Yayınları. 

Tüzelkişi Yazarlı Kitap 

TÜZELKİŞİ. (Yayın Yılı). Kitap Adı. Yayın Yeri: Yayınevi. 

TÜBİTAK. (2002). 21.Yüzyılda Bilimsel Yayıncılık: Hedefler ve Yaklaşımlar. Ankara: Tübitak Yayınları. 

ÖRNEK 11: 
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Dergiden Makale 

Soyadı, Adı. (Yayın Yılı). Makale Adı. Dergi Adı, cilt/sayı, s. sayfa numaraları. 

Kökden, Uğur. (2013). Bir Düş Bahçesi. Sanat Dünyamız, 132, s. 50-57. 

 
 

Gazete Makalesi 

Soyadı, Adı. (Gün Ay Yıl). Makale Adı. Gazete Adı, s. sayfa numaraları. Ba-

yer, Yalçın. (04 Nisan 2006). İnsanlık Aptallaşıyor mu?. Hürriyet, s. 14. 

Yayımlanmamış Tez 

Soyadı, Adı. (Yılı). Tez Adı. (Yayımlanmamış Yüksek Lisans/Doktora/Sanatta Yeterlik Tezi/Raporu). Üniversite Adı, 
Yer. 

 
Elektronik Kaynak-Makale 

Soyadı, Adı. (Yayın Yılı).   Makale Başlığı. Dergi/Yayın   Adı, s.   (Varsa) sayfa numarası.   Erişim: Gün   Ay Yıl, 
http://ağ adresi 

Artun, Ali. (2014). Sanatın Özerkliği Üzerine, e-skop. Erişim: 20.10.2014. http://www.e-skop.com/skopbul- 
ten/sanatin-ozerkligi-uzerine/1749 

 
Elektronik Kaynak-Anonim Ağ Sayfası 

Kaynağın Adı. Erişim: Gün Ay Yıl, http://ağ adresi Wikipedi. Erişim: 20.10.2014, http://tr.wikipedia.org/ 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

**Bu belgede yer almayan durumlarla ilgili olarak, Hacettepe Üniversitesi Bilimsel Yayınlarında Kaynak Gös- 
terme İlkeleri ve APA (American Psychological Association Amerikan Psikoloji Derneği) yayım kılavuzuna başvu- 
rulmalıdır. 

http://www.e-skop.com/skopbul-
http://tr.wikipedia.org/
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 ETİK KURALLAR 

TR Dizin’in 2020 Kriterlerine göre yayınlanan ilgili maddenin tamamının yer aldığı etik kurallar aşağıda yer al- 
maktadır. Etik kurallar başlığı altında yer alan maddeler, 51. Sayı için sistemimize yüklenmiş ve yüklenecek 
olan tüm makaleler için geçerlidir. Etik kurul onayı olması zorunlu olan tüm makalelerde “etik kurul onayı” 
belgesinin sisteme yüklenmesi zorunludur. Etik kurul onayı olmayan makaleler, değerlendirme sürecinden 
çıkarılacaktır. 
1. Sosyal bilimler dahil olmak üzere tüm bilim dallarında yapılan araştırmalar için ve etik kurul kararı gerekti- 

ren klinik ve deneysel insan ve hayvanlar üzerindeki çalışmalar için ayrı ayrı etik kurul onayı alınmış olmalı,
bu onay makalede belirtilmeli ve belgelendirilmelidir.

2. Bu başlık altında, hakem, yazar ve editör için ayrı başlıklar altında etik kurallarla ilgili bilgi verilmelidir.

3. Makalelerde Araştırma ve Yayın Etiğine uyulduğuna dair ifadeye yer verilmelidir.

4. Ulusal ve uluslararası standartlara atıf yaparak, dergide ve/veya web sayfasında etik ilkeler ayrı başlık al- 
tında belirtilmelidir. Örneğin; dergilere gönderilen bilimsel yazılarda, ICMJE (International Committee of
Medical Journal Editors) tavsiyeleri ile COPE (Committee on Publication Ethics)’un Editör ve Yazarlar için
Uluslararası Standartları dikkate alınmalıdır.

5. Etik kurul izni gerektiren çalışmalarda, izinle ilgili bilgiler (kurul adı, tarih ve sayı no) yöntem bölümünde ve
ayrıca makale ilk/son sayfasında yer verilmelidir. Olgu sunumlarında, bilgilendirilmiş gönüllü olur/onam
formunun imzalanıldığına dair bilgiye makalede yer verilmesi gereklidir.

6. Kullanılan fikir ve sanat eserleri için telif hakları düzenlemelerine riayet edilmesi gerekmektedir.

*TR Dizin Başvuru ve Değerlendirme Süreçleri. Erişim: 01. 01. 2020, https://trdizin. gov.tr/?page_id=50
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Sanatta	Yeterlik	O- ğrencisi	Cenan	ÖZTÜRKLER	
Hace=epe Üniversitesi Güzel Sanatlar EnsJtüsü Resim Anasanat Dalı 

cenanozturkler.art@gmail.com   
Ankara / Türkiye 

ORCID ID: 0000-0002-8532-9547 

 

Öz: İzleyicinin bakışı, resim yüzeyinde gezinirken ressamın oluşturduğu rotayı kullanmaktadır. Ressam, oluşturduğu kompo-
zisyon düzeni aracılığıyla izleyicinin bakışını yönlendirerek ona bir anlaC sunmaktadır. Bu bağlamda, bazı imgelerin özel bir 
konuma yerleşErildiği görülmektedir; gerçek uzam ile resimsel uzamın eşik noktasına. Eşikteki imgeler, iki uzam arasındaki 
konumlarından dolayı bir göz yanılsaması oluşturarak izleyicinin bakışını üzerine çekmektedir. Böylece bakış, bulunduğu ger-
çek uzamın sınırlarını aşarak bu noktadan resimsel uzama dahil olmaktadır. Dolayısıyla ressam, izleyiciyi bu noktadan başla-
yarak resmi çözümlemeye zorlamakta ve bu sayede birtakım mesajlar iletmektedir. AraşCrmanın konusu, izleyici-yapıt ilişki-
sinde gerçek uzam ile resimsel uzam arasına resmedilmiş imgelerin anlaCma olan katkılarıdır. AraşCrmada, ilk olarak uzam, 
çerçeve ve eşik kavramları açıklanmışCr. Hemen ardından Francesco del Cossa, Lorenzo LoRo, Petrus Christus, Hans Memling 
ve Michelangelo PistoleRo’nun eserleri incelenmişEr. AraşCrmanın sonucunda ise eşikteki imgelerin, resmedildikleri konum-
ları ve taşıdıkları özel mesajları ile resimsel anlaCnın önemli birer parçası oldukları sonucuna varılmışCr.  

Anahtar Sözcükler: Resim, Çerçeve, Uzam, Eşik, İmge. 

 

	
THE	IMAGE	ON	THE	THRESHOLD	

 

Abstract: The viewer's gaze uses the route created by the painter as it travels across the painHng surface. The painter directs 
the viewer's gaze through the composiHon order he creates and presents a narraHve to him. In this context, it seems that 
some images are placed in a special posiHon; to the threshold of real and pictorial space. The images at the threshold a'ract 
the viewer's gaze by creaHng an opHcal illusion due to their posiHon between two spaces. Thus, the gaze goes beyond the 
boundaries of the real space and enters the pictorial space from this point. Therefore, the painter forces the viewer to analyze 
the painHng starHng from this point and thus conveys some messages. The subject of the research is the contribuHon of 
images painted between real and pictorial space to the narraHve in the viewer-work relaHonship. In the research, firstly, the 
concepts of space, frame, and threshold were explained. Immediately aRerwards, the works of Francesco del Cossa, Lorenzo 
Lo'o, Petrus Christus, Hans Memling, and Michelangelo Pistole'o were examined. As a result of the research, it was con-
cluded that the liminal images are important parts of the pictorial narraHve with their posiHons and the special messages 
they carry.  

Keywords: PainHng, Frame, Space, Threshold, Image.

 
1 Bu makalede Araş-rma ve Yayın E4ği Kurallarına uyulmuştur. 
2 Bu makale, “Sana=a Eşik İmgeleri” başlıklı Sana=a Yeterlik Tezinden üre4lmiş4r. 
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1. Giriş 

Resim sanaZnda uzam, gerçek uzamın temsil ve yanılsama üzerine kurulu halidir. Mekânı, zamanı, figürleri, nes-
neleri ve olayları bir bağlam içerisinde bir araya geJren kurgusal evrendir. Resimde anlaZlmak istenileni anlat-
manın bir yoludur. Her çağın ve toplumun sahip oldukları dünyaya bakış tarzları ile doğrudan ilişkilidir. Dolayısıyla 
resim sanaZnda uzam, tarih boyunca sürekli olarak değişime uğramışZr. BaZ sanaZnda Orta Çağ’ın son dönem-
lerine kadar derinlikten yoksun tek boyutlu bir uzam anlayışı var olmuştur. Ancak Gio=o ile birlikte, Rönesans 
döneminde iki boyutlu resim yüzeyinde üç boyutlu derinlik yanılsaması oluşturacak yeni bir uzam anlayışı ortaya 
çıkmışZr. İtalyan mimar Filippo Brunelleschi ise gelişJrdiği perspekJf tekniği ile bu anlayışı sistemaJkleşJrmişJr. 
Böylece iki boyutlu resim yüzeyinde izleyicinin bakışı için derinlik yanılsaması oluşturan alternaJf bir dünya ya-
raZlmaya başlanmışZr. Resim yüzeyinde tasvir edilen dünya, sahip olduğu derinlik yanılsaması ile izleyicinin ba-
kışlarını kendi üzerine çekmekte, izleyiciyi kendisine bakmaya davet etmektedir. İzleyici ise bakışları aracılığıyla 
içinde bulunduğu gerçek uzamın sınırlarını aşıp resmin uzamına dahil olmaktadır. Bu noktada bakışın aşması 
gereken sınır resmin çerçevesidir.  

Sınırları olamayan uzamı görsel olarak algılamak ve iki boyutlu resim yüzeyinde bir temsilini yaratmak ancak 
birtakım sınırlar/çerçeveler oluşturmakla mümkündür. Çerçeve, sonsuz uzama bir sınır çizerek ondan bir parça 
kopartmakta ve kendi içinde bağımsız resimsel bir dünya olarak algılanmasını sağlamaktadır. Bu bakımdan her 
resim, ressamın izleyiciye göstermeyi tercih eiği dünyalardan bir dünyadır. Çerçevenin görevi, bu dünyanın sı-
nırlarını belirleyerek bizim dünyamızdan ayırmakZr. Resimsel uzamın sınırını oluşturan çerçeve, imgelerin içeri-
sinde varlık kazanabileceği bir dünya yaratmaktadır. Çerçeve sayesinde imgeler gerçek dünyadan sıyrılıp kendi 
içinde bağımsız bir uzamda yeniden konumlanabilmekte ve anlam kazanabilmektedir. Bununla birlikte imgenin 
resim yüzeyindeki konumu ve çerçeve ile olan ilişkisi, o imgenin anlamını da şekillendirmektedir. Bu bakımdan 
çerçevelerin imgeler ile olan ilişkinin anlaşılması, imgelerin çözümlenmesinde fayda sağlamaktadır.  

Çerçeve-imge ilişkisine bakZğımızda, bazı imgelerin diğer imgelerden ayrıcalıklı bir konuma yerleşJrildiği görül-
mektedir. Bu imgeler, çerçevenin üzerine yani izleyicinin gerçek uzamı ile resmin kurgusal uzamının eşiğine tasvir 
edilmiş imgelerdir. Kavram olarak eşik, karşıtların kesişJği alandır. Başlangıçların ve biJşlerin kesişim noktasında, 
bir “arada olma” durumunu ifade etmektedir. Eşikteki imgeler, alışılmadık konumları dolayısıyla izleyicide bir göz 
yanılsaması oluşturmakta ve bakışlarını üzerine çekmektedir. Böylece, izleyicinin bakışının resme giriş noktası 
olmakta ve resimsel anlaZ hakkında bazı ön okumalara imkan tanımaktadır. Bu bağlamda araşZrmanın amacı, 
eşikteki imgelerin resimsel anlaZma olan katkılarını araşZrmakZr. Makalede ilk olarak uzam ve çerçeve konuları 
ele alınacakZr. Hemen ardından eşikteki imgelere değinilecek ve Francesco del Cossa, Lorenzo Lo=o, Petrus 
Christus, Hans Memling ve Michelangelo Pistole=o’nun eserleri incelenecekJr. AraşZrmada “doküman analizi” 
yöntemi kullanılmış ve araşZrma konusu ile ilişkili elektronik ve basılı ortamda yer alan kaynaklar incelenerek 
gerekli veriler toplanmışZr.  

 

2. Resimsel Uzamın Yaratımı 

Mekân, zaman, eylem, kişi ve nesneleri bir bağlam içerisinde bir araya geJren soyut yapıya veya boşluğa, uzam 
adı verilmektedir. Çok katmanlı yapısından dolayı uzam, tek başına kavranabilen ve algılanabilen bir olgu değildir. 
Uzamı algılayabilmek için mekân, zaman, kişi ve eylem birlikteliğine ihJyaç vardır.  



 

EŞİKTEKİ İMGE  
SANATTA YETERLİLİK ÖĞRENCİSİ CENAN ÖZTÜRKLER   -  SANAT YAZILARI, KASIM 2024; (51):322-337. 

324 

Canlı veya cansız tüm nesneler belirli bir hacme, boyuta, ağırlığa ve biçime sahipJrler. Böylece sonsuz uzay boş-
luğunda üç boyutlu olarak yer kaplamaktadırlar. Bu bakımdan uzam kavramı, sonsuz uzay boşluğunda “yer kap-
layan nesnelerin kapladıkları yer ile ilgili durumlarını” (Hançerlioğlu, 1999, s. 433) ifade etmektedir. Boşluk, nes-
nelerin üç boyutlu olarak algılanabilir olmasını sağlamaktadır. Ancak nesnelerin ilişkisel bir bağlamda algılanabil-
mesi yani diğer nesneler ile arasındaki mesafe ve boyut ilişkilerinin görülebilmesi için onları bir düzlem üzerinde 
bir araya geJren üçüncü bir unsura ihJyaç vardır. Bu unsur, mekândır. Mekân, nesneleri ve onların aralarındaki 
boşluğu kapsayan bütüncül bir yapıdır. Fiziksel yapısıyla boşlukta bir sınır oluşturan mekan, bu özelliği ile nesne-
lerin ilişkisel bir bağlamda varlık kazanabilecekleri bir zemin hazırlamaktadır. Hem uzamın görünür olması sağla-
makta hem de nesnelerin aralarındaki mesafe ilişkilerini ortaya çıkararak derinlik algımızı oluşturmaktadır.  

Uzamın algılanabilmesi için gerekli olan bir diğer unsur zamandır. Bir mekânda bulunmak zamanda bulunmayı 
da zorunlu kılmaktadır. Bunun nedeni insanın bir mekânla ve içerisindeki nesnelerle etkileşime geçip onları algı-
layabilmesinin ancak zamanla gerçekleşebilecek bir durum olmasıdır. Alman düşünür Immanuel Kant, zamanı ve 
mekânı “a priori” yani “önsel” olarak tanımlamakta ve bunların tüm deneyimlerimizi mümkün kılan iki temel 
olgu olduğunu belirtmektedir. Kant’a göre, “zaman ve mekân hem algısal olanın birbirleriyle olan ilişkilerini, hem 
de bunların bireyle olan ilişkilerini düzenlemektedir” (Topakkaya, 2017, s. 170). Bu sebeple Ahmet Cevizci, “Fel-
sefe Sözlüğü” isimli eserinde uzamı mekânın yanı sıra zamanla da ilişkilendirerek; “Zaman içinde var olup fiziki 
mekânda yer işgal etme” (1999, s. 875) durumu olarak tanımlamaktadır. Diğer yandan zamanın algılanabilmesi, 
eyleme ve hareketliliğe bağlıdır. AnJk Yunan düşünürlerinden Aristoteles, eylem ve hareket olmadan zamanın 
algılanabilmesinin mümkün olamayacağını ifade etmektedir. Aristoteles’e göre zaman; eyleme veya harekete 
bağlı olarak “öncelik ve sonralık ilişkisine göre düzenlenmiş bir algısal düzlemde idrak edilebilir” (Topakkaya, 
2017, s. 117) bir olgudur. Tüm bu tanımlamalar değerlendirildiğinde, çok katmanlı soyut bir yapıya sahip olan 
uzamın ancak mekân, zaman, eylem ve birey birlikteliğiyle algılanabildiği anlaşılmaktadır.  

Resim sanaZnın en büyük meselelerinden birisi de uzam yaraZmı olmuştur. Resimdeki uzam, gerçek uzamın 
temsil ve yanılsama üzerine kurulu halidir ve mekânı, zamanı, figürleri, nesneleri ve olayları bir ilişkiler ağı içeri-
sinde kapsayan kurgusal bir evren oluşturmaktadır. Resim sanaZnda uzam yaraZmı, toplumların entelektüel ve 
kültürel bakışları ile yakından ilişkilidir. Her çağın ve her toplumun sahip olduğu dünyaya bakış tarzı resimlerin 
uzamlarını farklılaşZrmışZr. Dolayısıyla uzam, resmin tarihi boyunca sürekli olarak değişime uğramışZr. Bildiğimiz 
anlamda uzam, Rönesans döneminde şekillenmeye başlamışZr. Orta Çağ’ın son dönemlerine kadar resimlerde 
derinlikten yoksun tek boyutlu soyut bir uzam anlayışı var olmuştur. Bu uzamda arka plan genellikle tek renge 
boyanmış, kutsal sahnelerde ise alZn yaldız ile kaplanmışZr. Nesneler ve figürler, hacimden yoksun bir şekilde 
yan yana ve üst üste sıralanmışlardır. Ancak Gio=o ile birlikte bu durum değişmeye başlamışZr. Rönesans sana-
Znın öncüsü sayılan Gio=o’nun Orta Çağ sanaZndaki tek boyutluluğun yerine resimde derinlik yanılsaması ya-
ratma arayışı, BaZ sanaZnda yeni bir dönem başlatmışZr. Nazan ve Mazhar İpşiroğlu, “Oluşum Süreci İçinde Sa-
naZn Tarihi” isimli kitabında bu durumu; İlk defa Gio=o ile birlikte resim yüzeyi “derinlik etkisi uyandırıyor ve o 
zamana kadar alışılagelen soyut uzamın yerini somut uzam almaya başlıyor. Gio=o’nun resimlerinde figürlerin 
de şema olmaktan çıkZğını görüyoruz. Figürler arZk bir yer dolduruyor ve kendi ağırlığını taşıyor” (2012, s. 63) 
şeklinde ifade etmişJr.  
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Görsel 1. Giotto, 1304-1306, İsa’ya Ağıt / The Mourning of Christ. 
Obelisk. Erişim Tarihi: 14.08.2023. URL1 

Giotto, İsa’ya Ağıt isimli resminde (Görsel 1), İsa’nın çarmıhtan indirilişinden sonra yaşananları konu almıştır. 
Resimde, İsa çarmıhtan indirilmiş ve ölü bedeni yere yatırılmıştır. Çevresindeki tüm figürler İsa’ya ağıt yakmakta 
ve yas tutmaktadırlar. Giotto, burada Orta Çağ tasvirlerinde olduğu gibi figürleri yan yana sıralamak yerine ön, 
orta ve arka plan ilişkisi kurarak yerleştirmiştir. Açık kompozisyon olarak tasarladığı resim, çerçevenin dışında da 
devam ediyormuş izlenimi yaratmaktadır. Ayrıca Giotto, insan ve melek figürlerini birçok açıdan resmederek 
derinlik algısını güçlendirmiştir. Rönesans resminde Giotto ile birlikte yeni gelişen bu uzam anlayışı, iki boyutlu 
resim yüzeyinde üç boyutlu bir derinlik algısı yaratmakta ve izleyiciye bakışı aracılığıyla bir nevi açık bir pence-
reden manzaraya bakıyormuş izlenimi vermektedir.  

Bu açıdan değerlendirildiğinde resim sanatında uzam, perspektif ile yakından ilişkilidir. Rönesans döneminin 
önemli isimlerinden İtalyan mimar Filippo Brunelleschi’nin ortaya attığı perspektif, üç boyutlu gerçekliğin iki 
boyutlu resim yüzeyine aktarılarak izleyicide üç boyutluluk yanılsaması yaratılmasını sağlayan tekniktir. İzleyici-
nin dünyayı algılayış şeklini simgeleştirerek resim yüzeyinde kopyasını oluşturmaktadır. Hans Belting, “Floransa 
ve Bağdat” isimli kitabında bu durumu; “Bir izleyicinin dünyaya çevirdiği bakış ilk kez perspektif resmiyle tasvir 
edildi” (2017, s. 21) şeklinde ifade etmektedir. İçerisinde bulunduğumuz uzamın iki boyutlu resim yüzeyinde bir 
temsilini oluşturan perspektif, resim yüzeyini “karşıdan bakılabilir ve denetlenebilir bir uzama” (Florenski, 2021, 
s. 10) dönüştürmektedir. Dolayısıyla “perspektifte mekân sadece bakışla ve bakış için” (Belting, 2017, s. 23) 
yaratılmaktadır. Resmin uzamı fiziksel olarak deneyimlenebilir bir uzam değildir. Orası, yalnızca bakışların hü-
küm sürdüğü bir dünyadır. Dolayısıyla perspektif tekniği ile resim yüzeyinde oluşturulan derinlik yanılsaması, 
izleyicinin bakışlarını resmin uzamına davet etmektedir. Yüzeydeki “derinlik yanılsaması ne kadar yoğunsa, izle-
yicinin gözüne yönelen davet o kadar karşı konulmazdır” (O’Doherty, 2016, s. 34). İzleyicinin bakışı, bu davet 
karşısında içinde bulunduğu gerçek uzamın sınırlarını aşarak resmin uzamına dahil olmaktadır.  

 

3. Bir Sınır Olarak Çerçeve 

Bakışın aşması gereken sınır, resmin çerçevesidir. Giotto’nun resim sanatına gerçekçi bir uzam anlayışı kazan-
dırmasının ve perspektifin ortaya çıkışının ardından, iki boyutlu resim yüzeyinde üç boyutlu bir uzam yanılsaması 

https://www.arthistoryproject.com/artists/giotto-di-bondone/the-mourning-of-christ/
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yaratılmaya başlanmıştır. Böylece, resim sanatının en büyük meselelerinden biri kendi içinde öznel bir zamana 
ve mekâna sahip resimler ya da dünyalar yaratmak olmuştur. Ancak bu dünya, “çerçevenin sınırları içinde tutul-
ması gereken bir dünya” (Florenski, 2021, s. 99) olarak görülmüştür. Çerçeve, tarih boyunca resimleri ön plana 
çıkaran ve diğer resimlerden ayıran dekoratif bir sergileme unsuru olarak değerlendirilmiştir. Ancak çerçevenin 
işlevi yalnızca dekorasyon değildir. “Resim çerçevesini dekoratif ve retorik bir fonksiyon olarak görmek hatalıdır” 
(Bazin, 2011, s. 157). Çerçeve, resimsel uzamın yaratımında yapısal bir öneme sahip olduğu gibi izleyicinin bir 
resmi algılama sürecinde de etkin rol oynayan bir unsurdur. 

Resim yapmak, uzamı sınırlandırmaktır. İçerisinde yaşadığımız uzam, sınırları olmayan bir uzamdır. Dolayısıyla 
uzamı görsel olarak algılamak ve iki boyutlu resim yüzeyinde bir temsilini yaratmak ancak birtakım sınırlar/çer-
çeveler oluşturmakla mümkündür. Çerçeve, sonsuz uzama bir sınır çizerek ondan bir parça kopartmakta ve 
kendi içinde bağımsız resimsel bir dünyaya dönüştürmektedir. Jose Ortega y Gasset, “Meditations on the Frame 
(Çerçeve Üzerine Düşünceler)” isimli makalesinde bu durumu; “Çerçeve sürekli olarak içini dolduracak bir resme 
ihtiyaç duyar ve bunu öyle bir yapar ki, bir resmin yokluğunda bile çerçeve, içinde görünür olan her şeyi bir 
resme dönüştürme potansiyeline sahiptir” (1990, s. 187) şeklinde ifade etmektedir. Bu bakımdan her resim, 
ressamın bize göstermeyi tercih ettiği dünyalardan bir dünya olarak düşünülebilir. Çerçevenin görevi, bu dün-
yanın sınırlarını belirleyerek bizim dünyamızdan ayırmaktır. 

Çerçeve, resim yüzeyinin etrafını kuşatarak mekânsal ve zamansal olarak kendi içinde bağımsız kurgusal bir 
dünya yaratmaktadır. Resmin uzamı ile izleyicinin fiziksel olarak içinde bulunduğu gerçek uzamını iki farklı alan 
olarak tanımlayarak birbirinden ayırmaktadır. Böylece, “resmin içindeki mekânın, dışındaki mekânla herhangi 
bir bağlantısı kalmamaktadır” (O’Doherty, 2016, s. 35). Diğer yandan çerçevenin içerisindeki dünya mekânsal 
olduğu kadar zamansal olarak da bağımsız bir dünyadır. Her resim belli bir zamanı tasvir etmektedir. Ancak 
resmin zamanı bizim zamanımızdan farklıdır. Dolayısıyla çerçevenin amacı resmin mekânı kadar zamanını da ön 
plana çıkartmaktadır. Çerçevelenmiş olan her resim, “kendisine bakan kişiyi kendi zamanı içine yerleştirmeye 
çalışır ve onu karşısında oyalar. Onu kendi dünyası içinde tutarak, dış dünyadan farklı (alternatif) dünyaların 
olabildiğini tecrübe ettirmektedir” (Tatar, 2022, s. 18). Dolayısıyla çerçeve, izleyicinin estetik deneyimi için 
önemlidir. Zira, “çerçevenin yokluğu izleyicinin kendi gerçekliğinden farklı olan resmin gerçekliğine ilişkin estetik 
sınır duygusunu kaybetmesine yol açmaktadır” (Belting, 1994, s. 173, aktaran: Erdihan, 2021, s. 717). 

Çerçeve, izleyiciye başka bir dünyanın vaadinde bulunmaktadır. Bu vaadini resimdeki dünya ile bizim dünyamız 
arasında belli bir boşluk yaratarak gerçekleştirmektedir. “Bu boşluk, hem sanat eserinin izleyicilere etki edebil-
mesi için hem de sanat eseriyle yüzleşenlerin olayları ve nesneleri başka türlü görebilmesi için muhtaç oldukları 
bir husustur” (Tatar, 2022, s. 19). Çerçevenin oluşturduğu boşluk, fiziksel olarak aşılabilir boşluk değildir. İzleyici, 
bir resmin karşısına geçtiğinde, yalnızca bakışları ile bu boşluğu aşıp resmin uzamına geçiş yapabilmektedir. Do-
layısıyla çerçevelenmiş her resim, bir nevi “duvara asılmış taşınabilir bir pencere gibidir” (O’Doherty, 2016, s. 
34). 

Leon Battista Alberti, ilk olarak 1435 yılında Latince olarak yayınladığı “Resim Üzerine” isimli eserinde, resim 
çerçevesini “dünyaya açılan pencere” (Alberti, 1998, s. 68) olarak tanımlamıştır. Alberti’nin pencere metaforu, 
çerçeve içerisindeki resimleri tanımlamak için günümüzde kadar sıklıkla kullanılan bir metafor olmuştur. Pen-
cere, bir nesne olarak duvardaki boşluktur. Duvarın diğer tarafındaki dünyayı görünür kılmakta ve içerisi ile dışarı 
arasındaki ilişkiyi sağlamaktadır. Bu bağlamda Henri Lefebvre, pencereyi diğer tarafındaki dünyayı görünür kıl-
mak için aracı olarak hizmet eden bir geçiş nesnesi olarak tanımlamaktadır; 
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İşte bir pencere. Bakışın geçip gittiği basit bir boşluk mudur? Hayır. Hem, hangi bakış, kimin 
bakışı? Nesne-olmayan pencere, nesne olmazlık edemez. Geçiş nesnesi olarak iki anlamı var-
dır: içeriden dışarıya ve dışarıdan içeriye. İkisi birbirini belirler ve fark edilir. Pencere, dışarı-
dan (dışarısı için) ve içeriden (içerisi için) başka şekilde çerçevelenir (Lefebvre, 2020, s. 223). 

Pencere, içerideki ve dışarıdaki dünyalar arasında bakışın aşabileceği bir eşik görevi üstlenmektedir. Bu açıdan 
değerlendirildiğinde pencere olarak “çerçeve, bakan kişinin resmin içine girebileceği bir eşiktir” (Berger, 2014, 
s. 204).

Görsel 2. Genç David Teniers, 1650-1652, Arşidük Leopold William Brüksel’deki Galerisinde / Archduke Leopold William in 
his Gallery at Brussels. 

Google Arts and Culture. Erişim Tarihi: 05.08.2023. URL2 

17. yüzyıl Batı sanatında oldukça yaygın olarak resmedilen galeri tasvirleri bu duruma örnek olarak gösterilebilir.
Teniers’in 1652 tarihli Arşidük Leopold William Brüksel’deki Galerisinde isimli eseri (Görsel 2), isminden de an-
laşıldığı üzere kişisel bir koleksiyonu tasvir etmektedir. Onlarca sanat eserinin sergilendiği galeride, en az tablolar 
kadar çerçeveler de ön plana çıkmaktadır. Çerçeveler, benzer renklere ve kompozisyonlara sahip onlarca resmin 
algısal sınırlarını belirlemektedir. Brian O’Doherty’nin “Beyaz Küpün İçinde” isimli kitabında ifade ettiği şekliyle; 
“Her bir resim kendi içinde bir dünya olarak görülmekte, kendi içinde bütüncül bir perspektif sistemi taşımakta 
ve böylece komşusundan kalın bir çerçeveyle ayrılmaktadır” (2016, s. 33). İzleyici, bir resmin karşısına geçti-
ğinde, bakışları çerçevenin içindeki dünyaya adımını atarak resmin uzamında gezinmekte ve imgelere temas 
edebilmektedir. Bu duygu, “izleyicinin bir mekâna girdiğinde hissettiği içerde olmak duygusu gibidir” (O’Do-
herty, 2016, s. 34). 

4. Eşikte Konumlanan İmge

İzleyicinin bakışı, bulunduğu konumdan ayrılıp resmin dünyasında/uzamında gezinmeye başladığında ressamın 
oluşturduğu rotayı kullanmaktadır. Resimdeki kompozisyon elemanlarının düzeni izleyicinin bakışını yönlendir-
mektedir. “Resmin sunduğu izleme edimi gözün kendisini kaybetmesini engellemektedir” (Ümer, 2018, s. 55). 

https://artsandculture.google.com/asset/archduke-leopold-william-in-his-gallery-at-brussels-david-teniers-the-younger/DAFg0iBJKZDQHw
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Bu durum, imgelerin resimsel uzama titizlikle yerleştirilmesini zorunlu kılmaktadır. Bu noktada imgelerin çerçe-
veler ile olan ilişkisi önem kazanmaktadır.  

Çerçeve, imgelerin içerisinde varlık kazanabileceği kurgusal bir dünya yaratmakta böylece imgeye ayrıcalıklı bir 
konum bahşetmektedir. Dolayısıyla “imgeyi onu kuşatan çevreden koparttığı içindir ki çerçevelenmiş bir imge 
evrenden koparılmış bir imgedir” (Sayın, 2013, s. 41). Diğer yandan “imge de onu çevreleyen uzamdan bağımsız; 
kendi iç-bağıntıları olan (ve ancak bu şekilde anlam kazanan) bir yapı olabilmek için çerçeveye ihtiyaç duymak-
tadır” (Erdihan, 2021, s. 711). Çerçeve sayesinde imgeler, gerçek dünyadan sıyrılıp kendi içinde bağımsız bir 
uzamda yeniden konumlanabilmekte ve anlam kazanabilmektedirler. Bununla birlikte “çerçeve, imgenin sınırı 
olarak resim düzlemi üzerindeki ögelerin yerleşimi açısından bir referans noktası” (Erdihan, 2021, s. 711) olarak 
değerlendirilebilir. Çünkü “çerçeve merkezcildir” (Bazin, 2011, s. 157). Bakışı çevreden merkeze yani içeriye 
doğru yönlendirmektedir. Bu noktada imgenin çerçeveye olan mesafesi, o imgenin anlatıdaki önemi ve algılanışı 
üzerinde belirleyici bir rol oynamaktadır. David Hockney, “Resmin Tarihi” isimli kitabında, bu durumu; İzleyici, 
“bir sahneye bakarken şu sorular söz konusu olur. İlk önce ne görüyorum? İkinci olarak ne görüyorum? Üçüncü 
ne görüyorum?” (2017, s. 83) şeklinde ifade etmektedir. Hockney’in ifadesinden de anlaşılmaktadır ki, bir im-
genin resim yüzeyindeki konumu ve çerçeveye olan mesafesi, o imgenin anlamını ve önemini şekillendirmekte-
dir. Bu bakımdan, resim sanatında “çerçeve-imge ilişkisinin çözümlenmesi, imgenin içeriğinin yorumlanmasın-
daki anlamlı referanslardan biri” (Erdihan, 2021, s. 711) haline gelebilmektedir.  

Bu açıdan değerlendirildiğinde, sanat tarihinde bazı imgelerin diğer imgelerden daha özel bir konuma tasvir 
edildiği görülmektedir. Bu özel konum, izleyicinin bulunduğu gerçek uzam ile resimsel uzam arasında bir eşik 
noktasıdır. İki uzam arasında bir sınır olan çerçevenin hemen üzerine resmedilen bu imgeler, sınırı aşmak için 
izleyicinin bakışlarına bir giriş yeri sunmaktadırlar. Kavram olarak eşik, karşıtların kesiştiği alandır. Başlangıçların 
ve bitişlerin kesişim noktasında, bir “arada olma” durumunu ifade etmektedir. Eşikte bulunmak “ne burada ne 
orada olmak, ne bu ne o olmaktır” (Saydam, 2017, s. 25). Dolayısıyla eşik, net tanımlamalara izin vermeyen 
muğlak bir alandır. Arada bir yerdir. Peki, bu imgelerin böyle arada bir konumda tasvir edilmeleri, anlatıma ne 
tür bir katkı sağlamaktadır? Bu konu hakkında Ron Burnett, “İmgeler Nasıl Düşünür?” isimli kitabında; imgelerin 
işlevlerinin daha iyi anlaşılabilmesi için onları “işgal ettikleri yer ve izleyicilerle etkileşime girme zamanları bakı-
mından” (2018, s. 100) düşünmek gerektiğini ifade etmektedir. Eşikteki imgeler, resmin mekânı ve zamanı ile 
izleyicinin mekânı ve zamanı arasında bir yerde tasvir edilmişlerdir. İzleyicinin zaman ve mekân algısını muğlak-
laştıran bu durum bir yanılsama yaratmakta ve izleyicinin bakışını doğrudan üzerine çekmektedir. Dolayısıyla 
izleyicinin bakışı ilk olarak eşikteki imgeler ile etkileşime girmektedir. Bu durum sanatçıya resmindeki anlatı hak-
kında izleyiciye bir ön anlatı yaratma ve birtakım mesajları iletme olanağı tanımaktadır.  
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Görsel 3. Francesco del Cossa, 1470-1472, Müjde / The Annunciation. 
Google Arts and Culture. Erişim Tarihi: 17.09.2023. URL3 

Francesco del Cossa’nın, 1472 tarihli Müjde (Görsel 3) isimli eserindeki salyangoz imgesi, konu bağlamında in-
celeyeceğimiz ilk örnektir. Sanat tarihinin en çok işlenen temalarından biri olan müjde sahnesi, Cebrail’in Tanrı 
tarafından Nasıra kentine gönderilerek Meryem’i ziyaret etmesi ve ona Tanrı’nın buyruğuyla İsa adında bir çocuk 
dünyaya getireceğini bildirme anını gösteren sahnedir. “İsa’nın Meryem’in rahmine Tanrı tarafından konması 
meselesine dayanan” (Güngör, 2019, s. 43) müjde sahnesi, Cossa’nın eserinde oldukça gösterişli bir mekânda 
geçmektedir. Cebrail, bir dizinin üzerine çökmüş ve sırtı izleyiciye dönük şekilde yer alırken Meryem neredeyse 
izleyiciye dönüktür. Meryem’in beden dili ve yüz ifadesi şaşkınlığını, utangaçlığını ve alçakgönüllülüğünü dışa 
vururken aynı zamanda içine akan Kutsal Ruh’un sükunetine de sahiptir. En arka planda gökyüzünde beliren 
Baba Tanrı figürü, Kutsal Ruh’u yeryüzüne doğru beyaz güvercin şeklinde göndermektedir. “Müjde güvercini, 
Bakire Meryem’e doğru inen ışık huzmelerinden oluşan bir hale ile çevrilidir” (Farthing, 2014, s. 157). Resmin 
tam merkezinde iki figürün arasında yer alan sütun ise Tanrı’nın varlığını simgelemektedir. “Sütun, Meryem’e 
Müjde sahnesinde Tanrı’nın mevcudiyetine görünürlük kazandırmaktadır” (Arasse, 2016, s. 28). Ayrıca Mer-
yem’i ve Cebrail’i çerçeveleyen kemerlerin üzerinde Meryem’in saflığının sembolü olan zambak işlemeleri bu-
lunmaktadır. Bu ikonografik ögeler, neredeyse tüm klasik Müjde sahnelerinde karşılaştığımız ögelerdir. Ancak 
Cossa’nın müjdesinde diğerlerinde görülmemiş bir imge ile karşılaşırız; bir salyangoz. Kutsal bir sahnede gör-
meye alışkın olmadığımız salyangoz imgesi, izleyici için şaşkınlık vericidir. İmge ile ilk karşılaşmasında, izleyicinin 
zihninde bunun resmin bir parçası mı yoksa çerçevenin üzerinde yürüyen bir salyangoz mu olduğu sorusu belir-
mektedir. İzleyicinin bunu anlamak için imgeyi daha dikkatli incelemesi gerekmektedir. Bu bakımdan salyangoz 
imgesi, “trompe l’oeil” imgelerine benzemektedir. Fransızca “gözü aldatmak” anlamına gelen bu kavram, Lep-
pert’in “Sanatta Anlamın Görüntüsü” isimli kitabında tanımladığı şekliyle; izleyicinin “ilk bakışta imgeyi aslında 
sadece temsil ettiği şeyin ta kendisi olarak algılanmasına yol açan olağanüstü bir doğalcılıktır” (2009, s. 38). 
Ancak Cossa’nın salyangozu basit bir göz aldatmacası olmanın çok ötesindedir. Çünkü trompe l’oeil imgeleri 
herhangi bir anlatının parçası değildirler. Anlatıdan yoksundurlar. Diğer imgeler gibi temsil ettiği nesneleri anım-
satmanın aksine o nesnenin bizzat kendisiymiş numarası yapan imgelerdir. İlk bakışta gözü aldatmayı başaran 
trompe l’oeil imgeler, izleyici bu aldatmacayı fark ettiği andan itibaren birer temsile dönüşmektedirler. Artık 
resmin bir parçası olmakla birlikte ressamın teknik becerisinin de birer göstergesi haline gelmektedirler (Lep-
pert, 2009, s. 39). Peki bir salyangoz imgesi böyle kutsal bir sahnede bize ne anlatmaktadır? Bu sorunun cevabı 
imgenin konumunda saklıdır. Cossa, salyangozu çerçevenin hemen üzerine yani resmin kurgusal uzamıyla ona 

https://artsandculture.google.com/asset/the-annunciation/fQG94E2UYJ9y5Q
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bakan izleyicinin gerçek uzamı arasındaki eşiğe yerleştirmiştir. Daniel Arasse, “Yakın Bakış” isimli kitabında bu 
durumu; “Cossa’nın konumlandırdığı yer salyangoza özel bir anlam yüklediğini gösteriyor; bununla birlikte, 
Cossa tüm dikkatimizi onun üstünde toplayalım, onun mevcudiyetini sorgulayalım diye elinden geleni yapmış” 
(2016, s. 30) şeklinde ifade etmektedir. İlk bakışta bir trompe l’oeil imgesi gibi resme ait değilmiş ve çerçevenin 
üzerinde yürüyormuş gibi görünen salyangoz, resme bakan izleyicinin dikkatini ve bakışını üstüne çekerek gözün 
kompozisyona giriş yeri olmuştur. Salyangoz, izleyicinin bakışını kendi üzerinden atlatarak Cebrail’in Meryem’i 
selamlayan eli ile gökyüzündeki Tanrı imgesi arasında bir çizgiye yönlendirmektedir. Arasse, böyle bir kompozis-
yon düzeninin, Âdem ve Havva’nın ilk günahı işleyerek cennetten kovulması ile İsa’nın müjdelenmesi arasında 
geçen sürenin uzunluğunu vurgulamak istemesi olabileceği düşüncesini tartışmaya açar (Arasse, 2016, s. 29). 
Çünkü bu süre, Araf’ta kurtarıcı İsa’yı bekleyen günahkar ruhlar için uzun bir bekleyişi temsil etmektedir. Hristi-
yan inancına göre Tanrı tarafından bir kurtarıcı olarak gönderilen İsa, öldüğünde cennet ile cehennem arasında 
yer alan Araf’a inerek günahkâr ruhları oradan kurtaracaktır (Harman, 2019, s. 83). Dolayısıyla Cossa, salyangoz 
imgesi ile Tanrı’nın İsa’yı göndermek için neden bu kadar yavaş davrandığını sorgulatacak eleştirel bir yaklaşım 
sergilemiştir. Salyangozun tasvir edildiği konum ise bu mesajın/eleştirinin izleyiciye aktarılması için özel olarak 
seçilmiştir.  

 

Görsel 4. Lorenzo Lotto, 1513-1514, Günah Çıkaran Aziz Hieronymus / Saint Jerome Penitent. 
Google Arts and Culture. Erişim Tarihi: 17.09.2023. URL4 

Lorenzo Lotto’nun Günah Çıkaran Aziz Hieronymus (Görsel 4) adlı eseri, Hristiyan rahip, teolog ve tarihçi Aziz 
Hieronymus’un hayatından bir kesit sunmaktadır. Hristiyan Kilisesi’nin en önemli din ve bilim insanlarından olan 
Hieronymus, Batı sanat tarihinde en çok resmedilen dini figürlerden birisidir. Çok sayıda yazma eser bırakan 
Hieronymus’un Yunanca ve İbranice’den Latinceye çevirdiği ‘Vulgata’ olarak bilinen İncili, “yüzyıllar içerisinde 
Kilisenin (Roma Kilisesi) başlıca kitabı hâline gelmiştir” (Delisle ve Woodsworth, 2012, s. 163). Kiliseye ve dine 
olan hizmetlerinden dolayı Hieronymus, “dönemin Papası Birinci Damasus tarafından himaye altına alınmış ve 
çalışmaları desteklenmiştir” (Köktemir, 2021). Çok sayıda dile hâkim olmasının yanı sıra, “klasik eserleri iyi bilen 
ve teolojik konularda da bilgili bir entelektüel hâline gelen Hieronymus, himayesi altında olduğu papanın ölü-
münden sonra Kudüs’ün güneyindeki Betlehem’e (Beytüllahim) yerleşmiştir” (Köktemir, 2021). Hayatının bu 
döneminde Hieronymus, yıllarca insanlardan uzak bir şekilde bir tür “manevi inzivaya” (Delisle ve Woodsworth, 
2012, s. 162) çekilerek çölde bir keşiş hayatı yaşamıştır. Lotto ise eserinde Hieronymus’un çölde geçen yaşantı-
sını konu almıştır.  

https://artsandculture.google.com/asset/saint-jerome-penitent-lorenzo-lotto/4gET-2wmqE1dvg
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Resmin en arka planında bir Orta Çağ şatosu, orta planda ise koyun sürüsünün başında duran bir çoban yer 
almaktadır. Resmin ön planında Hieronymus acı çeker bir halde yere kapanmış vaziyettedir. Yarı çıplak bir şe-
kilde sağ elinde bir taş sol elinde ise üzerinde çarmıha gerilmiş İsa figürü olan ahşaptan yapılma bir haç tutmak-
tadır. Önündeki el yazması kitaplar, onun yaşamı boyunca Hristiyanlık inancına kazandırdığı eserlerini simgele-
mektedir. Bunların yanı sıra Hieronymus, çevresinde birçok hayvanla birlikte resmedilmiştir. Kitapların alt kıs-
mında bir kayanın üzerine konmuş renkli bir kuş, ayağının hemen yanında bir kuş iskeleti ve küçük yılanlar, ar-
kasındaki tepenin üzerinde ise bir aslan bulunmaktadır. En ön planda ise çerçevenin hemen üzerinde yer alan 
bir çekirge imgesi diğer hayvan imgelerinden daha ayrıcalıklı bir konumdadır. Cossa’nın salyangozu gibi 
Lotto’nun çekirgesi de resimsel ve gerek uzamın eşiğine yerleştirilmiş ve izleyicinin bakışlarını üzerine çekmek 
için resmedilmiştir. Çöle ait bir varlık olan çekirge, bulunduğu konum itibariyle adeta kendi dünyasından ayrıla-
rak izleyicinin dünyasına geçmek ister gibidir. Lotto, çekirge ile iki uzam arasındaki algısal sınırları yıkmaya çalış-
mıştır. Bu aynı zamanda anlatının önemli bir parçasıdır. Çünkü Lotto, çekirge ile izleyiciyi Hieronymus’un dün-
yasına davet etmektedir. Çekirgenin içinde bulunduğumuz gerçek uzam ile Hieronymus’un uzamı arasındaki 
varlığı, bizleri düşünsel olarak resme girmeye zorlamaktadır. Çekirge, bizleri Aziz Hieronymus’un kendi evre-
ninde yaptığı şeyi yapmaya çağırmaktadır: yeryüzünün çekiciliklerinden ve günahlarından uzak durmak (Arasse, 
2016, s. 35). Dolayısıyla Lotto’nun çekirgesi, anlatının özel bir parçası olarak kendimizi dünyevi zevklerden arın-
dırmamız ve Tanrı’ya adamamız gerektiği mesajını iletmek için özel bir yere konumlandırılmıştır.  

 

Görsel 5. Petrus Christus, 1446, Bir Carthusian Keşişinin Portresi / Portrait of a Carthusian. 
The Metropolitan Museum of Art. Erişim Tarihi: 16.10.2023. URL5 

Petrus Christus’un Bir Carthusian Keşişinin Portresi (Görsel 5), Erken Hollanda sanatının başyapıtlarından biri 
olarak kabul edilmektedir. Resimde, duvarları kırmızı renge boyanmış bir odanın içerisinde yer alan beyaz kıya-
fetli bir keşiş doğrudan izleyiciye bakmaktadır. Ayrıca biri ön cepheden, resimsel alanın dışından diğeri ise arka 
plandan resme dahil olan iki kontrast iki ışık kaynağı resme derinlik kazandırmaktadır. Resmin çerçevesinin alt 
kısmında ise “Petrus Christus beni 1446 yılında yaptı” yazmaktadır. Bununla birlikte resmin en dikkat çeken 
özelliği çerçevenin üzerinde iki uzamın eşiğinde yer alan bir sinek imgesidir. Bu sinek imgesi, trompe l’oeil re-
simlerinin erken bir örneği olarak kabul edilmektedir. Ancak incelediğimiz diğer eşikteki imgeler gibi basit bir 
trompe l’oeil imgesi olmanın çok ötesindedir. Sinek imgelerinin dönemin Hristiyan dini tasvirlerinde günahın ve 

https://www.metmuseum.org/art/collection/search/435896


 

EŞİKTEKİ İMGE  
SANATTA YETERLİLİK ÖĞRENCİSİ CENAN ÖZTÜRKLER   -  SANAT YAZILARI, KASIM 2024; (51):322-337. 

332 

yozlaşmanın simgesi olarak kullanıldığı bilinmektedir. Bu açıdan değerlendirildiğinde sinek imgesi, Lotto’nun çe-
kirgesi gibi izleyicinin bakışlarını üzerine çekmekte, izleyiciye günahların ve yozlaşmanın dünyasında yaşadıkla-
rını hatırlatarak keşişin dünyasına davet etmektedir.  

 

Görsel 6. Hans Memling, 1478, Kutsayan İsa / Christ Giving His Blessing. 
ArtsDot. Erişim Tarihi: 18.10.2023. URL6 

Hans Memling’in Kutsayan İsa (Görsel 6) isimli eseri, İsa’nın ‘Salvator Mundi’ yani ‘Dünyanın Kurtarıcısı’ olarak 
betimlendiği resimdir. Memling, resimdeki İsa portresini Lentulus Mektubu olarak bilinen bir metinden esinle-
nerek yapmıştır. Lentulus Mektubu, kimin tarafından hangi tarihte yazıldığı hâlen tartışma konusu olan ancak 
İsa’nın yaşadığı dönemde bir görgü tanığı tarafından yazıldığına inanılan ve İsa’nın hem fiziksel hem de karakte-
ristik özelliklerinin anlatıldığı metindir. “İsa figürü, kişisel imgeleme diğer figürler kadar açık değildi, çünkü 15. 
yüzyılda hâlâ İsa’nın dış görünüşü hakkındaki betimlemelerin bir görgü tanığına dayandığına” (Baxandall, 2015, 
s. 90) inanılıyordu. Bundan dolayı 15. yüzyılda oldukça yaygın olan bu metin, İsa tasvirleri konusunda döneminin 
birçok sanatçısına ilham kaynağı olmuştur. Resimde, İsa tüm kutsal özelliklerinden arındırılmış bir şekilde döne-
minin kıyafetleri içerisinde, tam karşıdan ve sağ elini kaldırmış kutsama yaparken tasvir edilmiştir. Ayrıca İsa, 
doğrudan izleyiciye bakmaktadır. Memling’in siyah bir arka planın içerisinde yumuşak bir ışıklandırma ile ön 
plana çıkardığı İsa‘nın bedeni tüm tabloyu doldurmaktadır. Bununla birlikte resimde ilk dikkati çeken öge İsa’nın 
elleridir. Memling, sağ elini havaya kaldırarak kutsama işareti yapan İsa’nın sol elini çerçevenin üzerine yerleş-
tirmiştir. Böylece İsa, sanki bir tablodan değil de bir pencerenin diğer tarafından izleyici ile temas içerisindeymiş 
etkisi yaratmaktadır. Çerçevenin üzerinde yer alan el imgesi, izleyicinin uzamı ile resmin uzamı arasında eşikte 
yer almakta ve böylece bakan ile bakılan arasındaki algısal sınırları kaldırarak daha yakın bir iletişim sağlamakta-
dır. İsa’nın eli, izleyicinin dünyasına temas etmektedir.  

Çerçevelerin resimler ve izleyiciler üzerindeki bu etkisi on dokuzuncu yüzyıl modern sanata kadar devam etmiş-
tir. 19. yüzyılın son çeyreğinde, akademik sanat anlayışının etkisini yitirmesinin ardından Modernizm ile birlikte 
geleneksel sanata ait kabul görmüş normlar birer birer yıkılmaya başlamıştır. Dinsel ve mitolojik konular yerini 
modernliğin görünümlerine bırakmış, geleneksel resim teknikleri çeşitli yüzey serüvenlerine dönüşmüştür. Do-
layısıyla konuyu yüzeye hapseden çerçeve de etkisini yitirmeye başlamıştır. Eserler içinde bulundukları mekân 
ile doğrudan etkileşime sokulmuş, kimi durumlarda ise mekân eserin çerçevesi olarak kullanılmıştır.  

https://en.artsdot.com/ADC/Art-ImgScreen-2.nsf/O/A-9GZHTA/$FILE/Hans-memling-late-christ-giving-his-blessing.Jp
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Görsel 7. (Solda) Michelangelo Pistoletto, 2008, Kişisel Bilgisayarıyla Birlikte Oturan Kadın / Seated Woman With Personal 
Computer. 

Georgio Persano. Erişim Tarihi: 30.01.2024. URL7 

Görsel 8. (Sağda) Michelangelo Pistoletto, 2008, Fotoğraf Çeken Kız / Girl Taking a Picture. 
Artribune. Erişim Tarihi: 07.06.2024. URL8 

Bu bağlamda Michelangelo Pistoletto’nun, 1962-2008 yılları arasında sürdürdüğü ayna resimleri serisi, Batı re-
sim sanatının yaklaşık 400 yıllık geleneklerine dair sorgulamalara iyi bir örnektir. Sanatçı, öncelikle resim yüzeyi 
olarak tuval kullanmak yerine aynayı tercih etmiştir. Yansıtıcı bir yüzey olan ayna, perspektif resimlerle benzer 
şekilde, iki boyutlu yüzeyde üç boyutlu bir derinlik yanılsaması oluşturmaktadır. Bu bakımdan ayna, resimlerle 
eşdeğer bir anlatı oluşturmaktadır. David Hockney, “Resmin Tarihi” isimli kitabında bu durumu; “Aynalar çok 
etkilidir, çünkü resimler oluştururlar” (2017, s. 108) şeklinde ifade etmektedir. 

Ayna ile resim sanatı arasındaki ilişki oldukça eskiye dayanmaktadır. Platon, sanat eserini “dünyaya tutulmuş bir 
ayna” (San, 2004, s. 38) olarak tanımlamıştır. Platon’a göre sanat, dış dünyanın görünümlerinin resim yüzeyine 
yansıtılmasıdır. Sanat felsefesinde “yansıtmacı kuram” olarak tanımlanan bu yaklaşıma göre sanatçı, gerçekliği 
tam olarak algılayamamakta, yalnızca duyularla algılanabilen dış dünyanın görüntüsünü resim yüzeyinde betim-
leyebilmektedir. Aynada görülen “dünya bir gerçek nesneler dünyası değildir, tersine nesnelerin sadece birer 
görüntüsü, birer kopyasıdır (mimesis). Sanat da böyle bir benzetme ve kopya etkinliğini gösterir…Sanatta söz 
konusu olan gerçeklikler değil, sadece görüntülerdir” (Kurucu, 2006, s. 4). Sanatçı duyulur dünyanın görünüm-
lerini taklit etmektedir. Pistoletto, Platon’nun ayna metaforunu resim yüzeyini doğrudan bir aynaya dönüştüre-
rek tartışmaya açmıştır. Yüzeydeki mekân, gerçek mekânın yansıyan görüntüsüdür. Dolayısıyla izleyici resmin 
karşısına geçtiğinde aynı zamanda resmin mekânında da yer almaktadır. Pistoletto’nun resim yüzeyi olarak kul-
landığı ayna, resim sanatında olduğu gibi dondurulmuş bir zamanın temsilini sunmak yerine karşısına geçen 
izleyicinin hareketleri doğrultusunda sürekli olarak değişen bir kompozisyon sergilemektedir. Böylece izleyiciyi 
de birer imge konumuna getirmektedir. Bu durumda izleyici, bakan olmaktan çıkıp hem bakan hem de bakılan 
olmaktadır. Diğer yandan aynalar da tarih boyunca resimler gibi çerçeveleri ile sergilenmişlerdir. Ancak Pisto-
letto, ayna resimlerinde çerçeve unsurunu ortadan kaldırarak mekânı aynanın çerçevesi olarak kullanmıştır. Sa-
natçı, aynayı duvara asmak yerine dikey konumda zemine yerleştirmiş ve böylece ayna, duvardaki bir boşluğa 
dönüşmüştür. Mekân ise duvarın ardında devam ediyormuş gibi bir izlenim yaratmıştır. 

https://www.giorgiopersano.org/en/mostra/ettore-e-michelangelo-i-coetanei/
https://www.artribune.com/professioni-e-professionisti/who-is-who/2022/03/intervista-michelangelo-pistoletto-futuro/
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Kişisel Bilgisayarıyla Birlikte Oturan Kadın (Görsel 7) isimli eserinde Pistoletto, ayna yüzeyine kucağında dizüstü 
bilgisayarıyla birlikte sandalyede oturan fotografik bir kadın imgesi yerleştirmiştir. Kadın figürü, kağıt üzerine 
serigrafi baskı tekniği ile elde edilmiş gerçek boyutlu bir görseldir. Pistoletto, araştırma bağlamında incelediğimiz 
tüm eşikteki imgeler gibi kadın imgesini ayna yüzeyinin en uç noktasına, yani iki uzamın eşiğine yerleştirmiştir. 
Böylece bir yanılsama oluşturarak ilk bakışta sanki mekânın ortasında gerçekten bir sandalyede oturuyormuş 
izlenimi vermektedir. 

Pistoletto, aynı seride yer alan Fotoğraf Çeken Kız (Görsel 8) isimli eserinde, yine ayna yüzeyine fotoğraf çeken 
bir kadın imgesi yerleştirmiştir. Bu imge de benzer şekilde gerçek boyutlu bir serigrafi baskıdır ve aynada yansı-
yan resimsel mekân ile gerçek mekânın birleştiği eşik noktasına yerleştirilmiştir. Kadın figürünün yüzü izleyiciye 
dönüktür ve elinde tuttuğu dijital kamera ile kendisine bakan kişinin fotoğrafını çeker gibidir. Eserin karşısına 
geçen izleyici, kendi imgesinin de esere dahil olması ile hem bakan hem de bakılan konumuna sahip olmakta ve 
oluşturulan yanılsama ile eserle eğlenceli bir etkileşime girmektedir. Pistoletto’nun eşikteki imgeleri, bir yandan 
aynadaki/resimdeki yansıma dünya ile gerçek dünya arasındaki algısal sınırları muğlaklaştırmakta diğer yandan 
izleyiciye sanatın geleneksel ve çağdaş değerleri arasındaki farklılıkları üzerine düşünme fırsatı yaratmaktadır. 

4. Sonuç
Resim yapmak uzama bir sınır çizmekJr. Sonsuz uzamın görsel olarak tamamen algılanabilmesi mümkün değildir. 
Dolayısıyla resim yüzeyinde uzam temsilinin oluşturulabilmesi için bir sınıra/çerçeveye ihJyaç vardır. Çerçeve, 
sonsuz uzamdan bir parça kopartarak onun kendi içinde resimsel bir uzama dönüşmesini sağlamakZr. Böylece 
gerçek uzam ile resimsel uzamı bir sınır çizerek birbirinden ayıran çerçeve, içerisinde imgelerin varlık kazanabi- 
leceği bir alan açmış olmaktadır. Buna karşılık olarak imgeler de gerçek dünyadan kopup kurgusal bir dünyada 
konumlanabilmek ve böylece bir anlama sahip olabilmek için çerçeveye ihJyaç duymaktadırlar. Bu bakımdan 
çerçeve, içerisinde yer alan imgeler ile karşılıklı bir ilişki içerisindedir.  

Bu noktada imgenin konumu önem kazanmaktadır. AraşZrmada, imgelerin resim yüzeyindeki konumları ve çer- 
çeveye olan mesafelerinin sahip oldukları anlamın ve taşıdıkları mesajların çözümlenmesi açısından önemli ol- 
duğu vurgulanmışZr. Bu bağlamda resim sanaZnda bazı imgelerin diğer imgelere göre daha farklı bir konuma 
yerleşJrildiği görülmüştür. Bu konum, resmin kurgusal uzamı ile izleyicinin gerçek uzamı arasında bir sınır görevi 
üstlenen çerçevenin hemen üzerinde bir eşik noktasıdır. AraşZrmada eşikteki imgelerin, hem mekânsal hem de 
zamansal  açıdan  resmin  kurgusal  dünyası  ve  izleyicinin  gerçek  dünyası  arasında  yer  alarak  resimsel  anlaZda 
önemli mesajların taşıyıcısı oldukları sonucuna varılmışZr.  

Francesco del Cossa’nın “Müjde” eserinde yer alan salyangoz imgesi, resimsel uzam ile gerçek uzamın arasında 
konumu iJbariyle, ilk bakışta böyle kutsal bir sahneye ait değilmiş yalnızca çerçevenin üzerinde yürüyormuş gibi  
görünmektedir. Ancak figürlerin kompozisyon içerisindeki yerleşimleri dikkatlice incelendiğinde, Tanrı’nın Adem 
ile Havva’yı cenneJnden kovması ile HrisJyanların insanlığın kurtarıcısı olduğuna inandıkları İsa’yı müjdelemesi 
arasındaki uzun zaman dilimini anımsatan bir araç olarak özel bir konumda resme dahil edildiği görülmektedir. 
Lorenzo  Lo=o’nun “Günah  Çıkaran  Aziz  Hieronymus”  isimli eserinde  yer  alan  çekirge  imgesi,  Hieronymus’un 
dünyası ile ona bakan izleyicinin dünyasının arasında durmakta ve yara�ğı zamansal ve mekânsal muğlaklık ile 
izleyiciyi dünyevi zevklerden arınması için Hieronymus’un dünyasına davet etmektedir. Petrus Christus’un “Bir 
Carthusian Keşişinin Portresi”nde ise çerçevenin hemen üzerinde yer alan sinek imgesi, günah ve yozlaşmanın 
sembolü olarak izleyici olarak bizlere, dünyamızı ve dünyevi günahlarımızı haZrlatmaktadır. Hans Memling’in 
“Kutsayan İsa” eserinde, İsa’nın çerçevenin hemen üzerinde tasvir edilen eli, İsa’nın sanki çerçevenin hemen 



 

EŞİKTEKİ İMGE  
SANATTA YETERLİLİK ÖĞRENCİSİ CENAN ÖZTÜRKLER   -  SANAT YAZILARI, KASIM 2024; (51):322-337. 

335 

ardındaymış izlenimi yaratarak izleyiciyi İsa ile daha yakın bir etkileşime sokmaktadır. Çerçevenin üzerindeki el, 
izleyicinin dünyasına temas etmektedir. Michelangelo Pistole=o’nun “Kişisel Bilgisayarıyla Birlikte Oturan Kadın” 
ve “Fotoğraf Çeken Kız” isimli eserlerinde, resim yüzeyi olarak tuval yerine bir ayna kullanılmışZr. Aynanın yüze-
yine fotografik insan ve nesne imgeleri yerleşJren Pistole=o, bu imgeleri ayna yüzeyinin en uç noktasına yani 
resimsel uzam ile gerçek uzamın eşiğine yerleşJrmişJr. Böylece bir yandan izleyicinin mekân algısını muğlaklaş-
Zrmış diğer yandan izleyicinin zihninde sanaZn geleneksel ve çağdaş değerleri üzerine bir sorgulama başlatmışZr.  

 

Kaynakça 

Alberti, Leon Battista. (1998). Tratado de Pintura. (J. R. Spencer, Trans.). Mexico: Azcapotzalco. 

Arasse, Daniel. (2016). Yakın Bakış. (O. Türkay, Çev.). İstanbul: Metis Yayınları. 

Baxandall, Michael. (2015). 15. Yüzyılda Sanat ve Deneyim. (Z. Rona, Çev.). İstanbul: İletişim Yayınları. 

Bazin, Andre. (2011). Sinema Nedir?. (İ. Şener, Çev.). İstanbul: Doruk Yayınları. 

Belting, Hans. (1994). Likeness and Presence: A History of the Image Before the Era of Art. Chicago: University 
of Chicago Press.  

Belting, Hans. (2017). Floransa ve Bağdat; Doğu’da ve Batı’da Bakışın Tarihi. (Z. Aksu Yılmazer, Çev.). İstanbul: 
Koç Üniversitesi Yayınları. 

Berger, John. (2014). Görme Duyusu. (O. Akınhay, Çev.). İstanbul: Agora Kitaplığı. 

Burnett, Ron. (2018). İmgeler Nasıl Düşünür?. (G. Pusar, Çev.). İstanbul: Metis Yayınları. 

Cevizci, Ahmet. (1999). Felsefe Sözlüğü. İstanbul: Paradigma Yayınları. 

Delisle, J., Woodsworth, J. (2012). Translators through History. Chicago: John Benjamins Publishing.  

Erdihan, Yavuz. (2021). İmgeyi Çerçevesinden Okumak: Bizans Anıtsal Resminde Çerçeve-İmge İlişkisi Üzerine. 
Art-e Sanat Dergisi, 28, s. 710-727. 

Farthing, Stephen. (2014). Sanatın Tüm Öyküsü. (G. Aldoğan, F. Candil Çulcu, Çev.). İstanbul: Hayalperest Yayın-
ları. 

Florenski, Pavel. (2021). Tersten Perspektif. (Y. Tükel, Çev.). İstanbul: Metis Yayınları. 

Gasset, Jose Ortega y. (1990). Meditations on the Frame. Perspecta: Theater, Theatricality and Architecture, 26, 
s. 185-190. 

Güngör, Zekiye Tuçe. (2019). Erken Hristiyanlık Dönemi Sanatında Meryem ve Bazı Azizelerin Sanata Yansıması 
Üzerine Bir Değerlendirme. (Yayımlanmamış Yüksek Lisans Tezi). Süleyman Demirel Üniversitesi. Isparta.  

Hançerlioğlu, Orhan. (1999). Felsefe Sözlüğü. İstanbul: Remzi Kitabevi.  

Harman, Mürüvet. (2019). Avrupa Resim Sanatında İsa’nın Ölüleri Kurtarması ile İlgili Resimler. Yedi: Sanat, Ta-
sarım ve Bilim Dergisi, 22, s. 81-89. 

Hockney, D., Gayford, M. (2017). Resmin Tarihi. (M. Haydaroğlu, Çev.). İstanbul: Yapı Kredi Yayınları. 



 

EŞİKTEKİ İMGE  
SANATTA YETERLİLİK ÖĞRENCİSİ CENAN ÖZTÜRKLER   -  SANAT YAZILARI, KASIM 2024; (51):322-337. 

336 

İpşiroğlu, N., İpşiroğlu, M. (2012). Oluşum Süreci İçinde Sanatın Tarihi. İstanbul: Hayalperest Yayınevi.  

Köktemir, Fatih. (2021). Çevirmenlerin Koruyu Azizi: Hieronymus. Sosyal Bilimler, Erişim: 14.06.2024. 
https://www.sosyalbilimler.org/cevirmen-aziz-hieronymus/  

Kurucu, Veysel. (2006). Yansıyan-Yansıtılan İlişkisi Bağlamında Resimde Ayna. (Yayımlanmamış Yüksek Lisans 
Tezi). Mimar Sinan Güzel Sanatlar Üniversitesi, İstanbul.  

Lefebvre, Henri. (2020). Mekânın Üretimi. (İ. Ergüden, Çev.). İstanbul: Sel Yayıncılık. 

Leppert, Richard. (2009). Sanatta Anlamın Görüntüsü; İmgelerin Toplumsal İşlevi. (İ. Türkmen, Çev.). İstanbul: 
Ayrıntı Yayınları.  

O’Doherty, Brian. (2016). Beyaz Küpün İçinde; Galeri Mekânının İdeolojisi. (A. Antmen, Çev.). İstanbul: Sel Yayın-
cılık.  

San, İnci. (2004). Sanat ve Eğitim. Ankara: Ütopya Yayınevi. 

Saydam, Mehmet Bilgin. (2017). Ara‘f’dalık-lar: İnsanın Hâlleri ve Eylemleri: Psikomitolojik Çözümleme. İstanbul: 
İstanbul Bilgi Üniversitesi Yayınları.  

Sayın, Zeynep. (2013). İmgenin Pornografisi, İstanbul: Metis Yayınları. 

Tatar, Burhanettin. (2022). Sınır ve Boşluk: Klasik İslam Sanat Eseri-Çerçeve-Duvar Arasındaki İlişkiye Dair Felsefi 
Bir Analiz. Milel ve Nihal: İnanç, Kültür ve Mitoloji Araştırmaları Dergisi, 19/1, s. 9-22. 

Topakkaya, Arslan. (2017). Felsefe, Din ve Kültürde Zaman. İstanbul: Say Yayınları. 

Ümer, Engin. (2018). Lacancı Bakış Kavramı ve İmgenin Bakışı. Yıldız Journal of Art and Design, 5/2, s. 47-66. 

 

Görsel Kaynakçası 

Görsel 1: Giotto, 1304-1304, İsa’ya Ağıt / The Mourning of Christ. Obelisk. Erişim: 14.08.2023, 
https://www.arthistoryproject.com/artists/giotto-di-bondone/the-mourning-of-christ/    
 
Görsel 2: Genç David Teniers, 1650-1652, Arşidük Leopold William Brüksel’deki Galerisinde / Archduke Leo-
pold William in his Gallery at Brussels. Google Arts and Culture. Erişim: 05.08.2023, https://artsandculture.go-
ogle.com/asset/archduke-leopold-william-in-his-gallery-at-brussels-david-teniers-the-youn-
ger/DAFg0iBJKZDQHw  

Görsel 3: Francesco del Cossa, 1470-1472, Müjde / The Annunciation. Google Arts and Culture. Erişim: 
17.09.2023, https://artsandculture.google.com/asset/the-annunciation/fQG94E2UYJ9y5Q  

Görsel 4: Lorenzo Lotto, 1513-1514, Günah Çıkaran Aziz Hieronymus / Saint Jerome Penitent. Google Arts and 
Culture. Erişim: 17.09.2023, https://artsandculture.google.com/asset/saint-jerome-penitent-lorenzo-
lotto/4gET-2wmqE1dvg  

Görsel 5: Petrus Christus, 1446, Bir Carthusian Keşişinin Portresi / Portrait of a Carthusian. The Metropolitan 
Museum of Art. Erişim: 06.10.2023, https://www.metmuseum.org/art/collection/search/435896  

https://www.sosyalbilimler.org/cevirmen-aziz-hieronymus/
https://www.arthistoryproject.com/artists/giotto-di-bondone/the-mourning-of-christ/
https://artsandculture.google.com/asset/archduke-leopold-william-in-his-gallery-at-brussels-david-teniers-the-younger/DAFg0iBJKZDQHw
https://artsandculture.google.com/asset/archduke-leopold-william-in-his-gallery-at-brussels-david-teniers-the-younger/DAFg0iBJKZDQHw
https://artsandculture.google.com/asset/archduke-leopold-william-in-his-gallery-at-brussels-david-teniers-the-younger/DAFg0iBJKZDQHw
https://artsandculture.google.com/asset/the-annunciation/fQG94E2UYJ9y5Q
https://artsandculture.google.com/asset/saint-jerome-penitent-lorenzo-lotto/4gET-2wmqE1dvg
https://artsandculture.google.com/asset/saint-jerome-penitent-lorenzo-lotto/4gET-2wmqE1dvg
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/435896


EŞİKTEKİ İMGE  
SANATTA YETERLİLİK ÖĞRENCİSİ CENAN ÖZTÜRKLER   -  SANAT YAZILARI, KASIM 2024; (51):322-337. 

337 

Görsel 6: Hans Memling, 1478, Kutsayan İsa / Christ Giving His Blessing. ArtsDot. Erişim: 18.10.2023, 
https://en.artsdot.com/ADC/Art-ImgScreen-2.nsf/O/A-9GZHTA/$FILE/Hans-memling-late-christ-giving-his-
blessing.Jpg   

Görsel 7: Michelangelo Pistoletto, 2008, Kişisel Bilgisayarıyla Birlikte Oturan Kadın / Seated Woman With Per-
sonal Computer. Georgio Persano. Erişim: 30.01.2024, https://www.giorgiopersano.org/en/mostra/ettore-e-
michelangelo-i-coetanei/   

Görsel 8: Michelangelo Pistoletto, 2008, Fotoğraf Çeken Kız / Girl Taking a Picture. Artribune. Erişim: 
07.06.2024. https://www.artribune.com/professioni-e-professionisti/who-is-who/2022/03/intervista-miche-
langelo-pistoletto-futuro/   

https://en.artsdot.com/ADC/Art-ImgScreen-2.nsf/O/A-9GZHTA/$FILE/Hans-memling-late-christ-giving-his-blessing.Jpg
https://en.artsdot.com/ADC/Art-ImgScreen-2.nsf/O/A-9GZHTA/$FILE/Hans-memling-late-christ-giving-his-blessing.Jpg
https://www.giorgiopersano.org/en/mostra/ettore-e-michelangelo-i-coetanei/
https://www.giorgiopersano.org/en/mostra/ettore-e-michelangelo-i-coetanei/
https://www.artribune.com/professioni-e-professionisti/who-is-who/2022/03/intervista-michelangelo-pistoletto-futuro/
https://www.artribune.com/professioni-e-professionisti/who-is-who/2022/03/intervista-michelangelo-pistoletto-futuro/


SANAT YAZILARI  –  KASIM 2024 – SAYI  51– SAYFA 338-353 –  ARAŞTIRMA MAKALESİ  
DOI: h'ps://doi.org/10.61742/sanatyazilari.1508127 

BAŞVURU TARİHİ / DATE OF APPLICATION: 01.07.2024 
KABUL TARİHİ / DATE OF ACCEPTANCE: 28.08.2024 

338 

KADIN	TEMSİLİ	ODAĞINDA	İDEAL	ÖZEL	MEKÂNLARIN	VE	
MOBİLYALARIN	“EV	EKONOMİSİ”	TEMASI	ÜZERİNDEN	
OKUNMASI:	KADIN	GAZETESİ	VE	EV-İŞ	DERGİSİ1,	2	
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incelemekCr. Süreli yayınlar, dönemin toplumsal rolleri, ev yaşımı ve mobilyalara dair bilgiler veren önemli araçlar olmasın-
dan dolayı çalışmanın malzemesi olarak seçilmişCr. Kadın Gazetesi ve Ev-İş dergisi üzerinden yapılan detaylı analiz, kadın 
kimliğinin mekân ve mobilya üzerindeki etkilerini ortaya koymaktadır. Analizin çıkPlarına göre kadına; üreCci, tasarımcı, 
marangoz, hane halkını oluşturan, yuva yapan, modern aile kurucusu gibi ideal sıfatlar aSedilmektedir. Bu sıfatlara sahip 
kadın, modern özel mekân ve mobilya bağlamında “mekân ve mobilyada çok işlevlilik”, “kendin yap / kendin üret”, “eskiyi 
yeniye dönüştürme” ve “boş alan kullanımı” alt temaları ile ilişkilendirilirken; bu alt temalar “ev ekonomisi” ana temasına 
işaret etmektedir. Kadın süreli yayınlarının, modernleşme sürecindeki kadın temsillerinin ve ev içi düzenlemelerin toplum-
sal rolünü vurguladığı bu çalışma, dönemin sosyal ve kültürel değişimlerini yansıtarak alana katkı sağlamaya çalışmaktadır. 
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READING	IDEAL	PRIVATE	SPACES	AND	FURNITURE	WITH	A	FOCUS	ON	WOMEN'S		
REPRESENTATION	THROUGH	THE	THEME	OF		

“DOMESTIC	ECONOMY”:	KADIN	GAZETESİ	AND	EV-İŞ	MAGAZINE 

Abstract: The study aims to examine the modernizaGon of space in Early Republican Turkey through women's periodicals. 
Periodicals were chosen the study material because they are important tools that provide informaGon about the social 
roles, domesGc life, and furniture of the period. A detailed analysis of the Kadın Gazetesi and Ev-İş magazine reveals the 
effects of women's idenGty on space and furniture. According to the analysis outputs ideal features such as producer, de-
signer, carpenter, household builder, nest builder, and modern family builder are a'ributed to women. While the woman 
with these adjecGves is associated with the sub-themes of “mulGfuncGonality of space and furniture”, “do-it-yourself / 
produce-it-yourself”, “turning old into new” and “uGlizaGon of free space” in the context of modern private space and 
furniture; these sub-themes point to the main theme of “domesGc economy”. Emphasizing the social role of women's peri-
odicals, women's representaGons in the modernizaGon process, and domesGc arrangements, this study a'empts to con-
tribute to the field by reflecGng the social and cultural changes of the period. 
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1. Giriş  

Araşarmanın temel amacını, Cumhuriyet ile yeni kadın kimlik meselesi, ev yaşamı ve iç mekânın inşa edilme-
sinde kadın süreli yayınlarının araçsallığı oluşturmaktadır. Toplumsal değişimi ve günlük yaşamı reforme edebi-
lecek başlıca aygıt olarak ele alınan bu yayınlar; toplumsal roller, ev yaşamı ve mobilyalarındaki iyileşhrmeler 
yoluyla ulusal yaşamın modernleşhrilmesini savunmak için önemli bir araçar (Teasley, 2005, s. 82). Bu görüş 
paralelinde yeni rejimin kurucuları, “ideal” olanı anlaarken, kadın süreli yayınlarını da bu ideali anlatmak için 
bir araç olarak kullanmaktadır. Gündelik hayaan ve evin bir parçası olan kadın süreli yayınları, yeni rejimin 
ortaya koyduğu modern kadın ve modern iç mekan kimliğini anlatarak, modernleşmenin içselleşhrilmesini 
kolaylaşarmaktadır. 

Modernleşmeyle birlikte kadın özel mekânda, tasarımcı ve ürehci, hane halkını oluşturan, milli ailenin kurucu-
su, yuva yapan ve yuvayı güzelleşhren ve süsleyen gibi sıfatlara sahiphr. Bu sıfatlar doğrultusunda kadın, mo-
dern iç mekânın kurucusu ve inşa edenidir. Kadın süreli yayınlarında, kadının özel mekân ürehciliğini destekle-
yen ve ona örnek olabilecek öneriler sunulmaktadır. Bu doğrultuda çalışmanın kapsamını Erken Cumhuriyet 
dönemi kadın süreli yayınlarından Kadın Gazetesi ve Ev-İş dergisi oluşturmaktadır. Bu araşarmanın malzemesi 
olan Kadın Gazetesi’nin Erken Cumhuriyet dönemindeki tüm sayıları, Ev-İş’in ise yayınlanan bütün sayıları ta-
ranmışar. Ev-İş dergisinin son sayıları Erken Cumhuriyet döneminden sonraki yıllara denk gelmektedir. Dolayı-
sıyla birkaç sayıyı kapsam dışı bırakmak yerine derginin tüm sayıları ele alınmışar.  

Bu iki yayının, çalışmada malzeme olarak seçilme sebeplerinden biri, dönemin en uzun soluklu yayınları olma-
larıdır. 1125 sayı çıkaran Kadın Gazetesi, mekân düzleminde daha önce çalışılmamışken; 180 sayılı Ev-İş dergisi 
mekân araşarmalarında sadece tek bir çalışmanın konusu olmuştur. Akın ve Kalınbayrak Ercan’a (2022) ait olan 
bu çalışmada, Ev-İş’te yer alan “Ev-Plan Servisi” bölümündeki mupak mekânları okunmuştur. Fakat bu makale-
de kullanılan görseller Akın ve Kalınbayrak Ercan’ın çalışağı görsellerden farklıdır. Dolayısıyla bu makale için Ev-
İş dergisinde yer alan ve daha önce hiç çalışılmamış konut tasvirleri kullanılmışar. Bunun yanında Ev-İş dergisi-
nin önemi, Nisan 2023 yılında Aslı Davaz ile kadın süreli yayınları üzerine gerçekleşhrilen bir kişisel görüşme ile 
tekrar ön plana çıkmışar. Davaz tararndan, Ev-İş dergisi “bir dönüm noktası” olarak tarif edilirken, “kapak fo-
toğraflarında Baa etkisi görülse de ilk defa bizim kadınlara yönelik çıkan bir dergi” cümlesiyle derginin yerel bir 
kadın süreli yayını olduğu vurgulanmaktadır (Davaz, 2023). 

Çalışmanın kapsamını oluşturan bu iki kadın süreli yayın üzerinden literatür ve arşiv taraması yapılmışar. Bu 
tarama ile toplamda 380 sayı incelenmişhr. Bunun sonucunda kadına, özel mekâna ve mobilyaya dair yazınsal 
ve görsel veriler elde edilmiş ve bu veriler Kadın Gazetesi ve Ev-İş dergisinde olduğu gibi doğrudan alınmışar. 
Bu iki yayından elde edilen veriler analiz edilerek, alt temalar oluşturulmuştur. Bu alt temalar arasından birbiri-
ne yakın olan söylemler sınıflandırılmış ve bununla birlikte bir takım ana temalar ortaya çıkarılmışar. Ana tema-
lardan “ev ekonomisi”, bu çalışma için seçilmiş ve “ev ekonomisi” odağında iç mekân ve mobilya görselleri 
incelenmişhr. Diğer temalar ise bir başka çalışmanın konusunu oluşturmaktadır. “Ev ekonomisi” teması yardı-
mıyla modern iç mekân ve mobilya tasvirlerine eleşhrel bakış açısı gelişhrilerek, okumalar gerçekleşhrilmişhr. 
Amaç, bu temanın nasıl mekânsallaşarılmaya çalışıldığını ortaya çıkarmakar.  

Öncelikle Erken Cumhuriyet dönemi kadına apedilen sıfatlar tespit edilmişhr. Bu sıfatların mobilya ve mekânsal 
karşılıkları sonucunda elde edilen temalarla, kadın süreli yayınları üzerinden görsel okuma gerçekleşhrilmişhr. 
Bu okumaların dönemin siyasal ve toplumsal bakış açısı ve bunların kadın, özel mekân ve mobilya temsillerine 
yansıması açısından alana katkı sağlayacağı düşünülmektedir. Çalışmanın özgünlüğü buradan gelmektedir. 
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Detaylı bir analize geçmeden önce kadın kimliğinin genel olarak Erken Cumhuriyet dönemindeki süreli yayın-
larda nasıl ele alındığına dair kısa bir bilgi vermek, konunun anlaşılması açısından faydalı olacakar. 

2. Süreli Yayınlarda Yeni Kadın Kimliği 

Kadın kimliği, Cumhuriyet’in kurulmasıyla birlikte “Türk kadının fedakârlığı” üzerine kurulmuştur (Işık, 2021, s. 
217). Ayrıca modernleşmenin sadece erkeklerle olmayacağını bilen M.K.Atatürk, bu yolda kadın ve erkeği yan 
yana görmek istemişhr. Osmanlı’daki kadın kimliğinden farklı olarak Cumhuriyet’in ihhyacı “yurZaş kadın” kim-
liğidir (Gökkaya, 2009, s. 96). Fakat bu kimlik, ne kadar ilerici ve devrimci olsa da geleneksel kaygıların devam 
euği, erkek egemen bir sistemin sürerek tekrar şekillenmeye çalışağı bir imajdır. Asrileşme sınırında biçimle-
nen kadın kimliği “iyi anne” ve “iyi eş” gibi önceden sahip olduğu sıfatların yanına, sosyal alanda “meslek kadı-
nı” imajını da eklemektedir (Yılmaz, 2010, s. 204). Arak kamusal alanda yer alabilen kadın, aynı zamanda 
“iffet”ine de dikkat etmelidir. Çünkü kadın, Cumhuriyet’in emanet edileceği sağlıklı ve eğihmli çocukları yehşh-
ren kişidir (Işık, 2021, s. 2018). Türkiye Cumhuriyet’inde öne çıkan kadın kimliği, Türk kimliğine ait kodları için-
de barındıran “milli bir çağdaşlaşma” olarak tanımlanmaktadır (Alanka ve Mertoğlu, 2023, s. 719). 

Yeni rejimin gayelerinden biri, modern kadınla birlikte modern evi de yaratmakar. Kadında ve mekânda yaşa-
nan değişim, gündelik hayaan bir parçasına dönüşen yazılı ve görsel medya üzerinden aktarılmaktadır. Modern 
mekanların tanıamında kadın süreli yayınları önemli bir figürdür. Mekan tasarımı bu yayınlar yoluyla “medeni” 
yaşamın birer öğrehcisi imajına dönüşmektedir (Bozdoğan, 2002, s. 241). Haxalık ya da aylık evlere giren bu 
süreli yayınlarda, yeni rejimin önemli temel taşlarından biri olan çocukları yehşhrmeye dair bilgiler, yemek 
yapma, ev düzeni, ev idaresi, mobilya ve dekorasyon gibi konular yer alarak, kadınlara “ideal ev kadınlığı” ve 
“ideal iç mekan kurucusu” sıfatları anlaalmaktadır (Baydar, 2007, s. 5). İdeal iç mekanlar ile ilgili tanım, Penny 
Sparke (2003, s. 75) tararndan Elsie de Wolfe’un The House in Good Taste kitabı için yapılmaktadır: “Gerçek iç 
mekânlar yoktur, sadece Baudrilard’ın terimiyle asla modelin ötesine geçemeyen çok çeşitli idealize edilmiş 
mekânların temsilleri vardır”. Cumhuriyetle birlikte ulus-toplum inşası yaraalırken, Sparke’ın da bahseuği gibi 
bir “ideal” yaraalmaya çalışılmaktadır. Dolayısıyla dönemin kadın süreli yayınlarında görülen kadın ve iç mekân 
temsilleri ile okuyucuya bir ideal anlaalmaktadır. 

Cumhuriyet’in ilk yıllarında beraber anılan modern ev mekânı ve modern Türk kadını, benzer söylemleriyle 
görünür olmak istemektedir. Dolayısıyla modernleşmenin iki önemli temsilcisi kadın ve özel mekân denilebilir. 
Toplumsal değişimler, gündelik hayaa iç mekan konusunda etkilediği (Uzunarslan, 2013; Kaya ve Eh Pro, 2016, 
s. 62) gibi kadının bu mekandaki konumunu da etkilemektedir. Erken Cumhuriyet dönemi, kadın ve ev meselesi 
ile ilgili değişimlerde önemli bir etki alanına sahip süreli yayınlar, toplumu eğitme görevi edinmektedir. Bu 
görev bilinciyle halka ulaşmak çekirdek aileden ve evlerden geçmektedir. Yeni rejimin amaçladığı modern bir 
toplumun önemli araçlarından biri olan ev meselesi (Avcı Hosanlı, 2023, s. 17), ulus mekanının 
“mikrokozmosu” olarak bilinmektedir (Baydar, 2002, s. 240).  

Modern evin nasıl mobilyalara sahip olması ya da nasıl tefriş edilmesi gerekhği, mobilyaların çeşitliliği, renkleri 
ve işlevleri gibi konulara kadın süreli yayınlarında yer verilmektedir (İleri ve Değirmencioğlu, 2020, s. 94). Bu 
yayınlarda, bireylerin kendi kendine yapabileceği ve dönüştürebileceği eşya örneklerinden de bahsedilmektedir 
(Avcı Hosanlı, 2023, s. 18). Modern mekanın temel kavramlarını oluşturan işlevsellik, sağlık ve akılcılık Türkiye 
Cumhuriyet’inin olmak istediği modern ve laik ulus imajını tamamlamaktadır (Baydar, 2002, s. 230). Kadında 
idealize edilen sadelik, sağlık, hijyen, güzellik ve beceriklilik gibi kavramlar da modern evle ilişkili ve benzerdir. 
Çünkü bu kavramlar, Cumhuriyet rejimi modernliğinin temsillerini oluştururken (Bozdoğan, 2002, s. 105); 
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ilerlemenin ve modernleşmenin garanhsi olan ‘sağlıklı bir toplum yaraalması’ düşüncesiyle 
ilişkilendirilmektedir (Yılmaz, 2016, s. 502). Çalışmanın konusunu oluşturan Erken Cumhuriyet Dönemi kadın 
süreli yayınlarında benzer kavramları görmek mümkündür.   

Kadın süreli yayınlarının ilk görüldüğü tarih II.Meşruhyet’e kadar dayanmaktadır. Fakat, bu çalışma 1928 sonrası 
kadın süreli yayınlarına odaklanmaktadır. 1928 yılında yaşanan Harf Devrimiyle birlikte Osmanlıca yazılan kadın 
süreli yayınlarında Lahn Alfabesine geçilmişhr. Aslı Davaz’ın “Hanımlar Âlemi’nden Roza’ya Kadın Süreli Yayınlar 
Bibliyografyası: 1928-1996” adlı kitabıyla (1998) en kapsamlı kadın süreli yayınları araşarması yapılmışar. Lahn 
Alfabesinden sonra yayınlanan ve Erken Cumhuriyet dönemini içinde barındıran 1928-1950 yılları arasında 
otuz dört kadın süreli yayınları bulunmaktadır. Bunların en bilinenleri Aile Dostu, Ev-İş, Ana, Türk Kadını, Ev 
Kadın ve Kadın Gazetesi gibi yayınlardır. Bu yayınlarda kadına ev bakımından sorumlu, süs kadını, yuvayı yapan, 
ailenin idaresini elinde tutan, fikir kadını, okuyan, gayretle çalışan, ağır, mürebbiye, münevver gibi sıfatlar yük-
lenirken; yayınların kadınlara ulaşmadaki amacının Türk kadınlarına hizmet, laik rejimin dayanağı evi anlatma, 
akıl dexeri, kadın aynası, abla, dost, dert ortağı, rehber, yeni neslin gelişmesine yardımcı, zevkli ve faydalı bir 
yol gibi söylemler olduğu görülmektedir. 

Yukarıda sözü edilen yayınlar arasından Kadın Gazetesi’nin çalışmanın kapsamını oluşturmasının öncelikli sebe-
bi, 1125 sayı ile en uzun soluklu yayın olmasıdır. Kadın Gazetesi, Türk Kadınlar Birliği Merkezi tararndan 
yayınlanmış ve gazete formaanda haxalık olarak çıkarılmışar.  İçeriğinde kadın, siyaset, edebiyat, mekân gibi 
konular yer almaktadır. Bu gazetenin, dönemin kadın süreli yayınlarından en büyük farkı yazarların neredeyse 
tamamının kadınlardan oluşmasıdır. Kadın Gazetesi’nin temel amacı, gazetenin çıkış yazısında söylediği gibi 
kadının duygu ve şe}ahnin kaynağı olmakar. Yine gazetenin çıkış yazısında “yuvayı dişi kuş yapar” söylemiyle 
ülkedeki ikhsadi ve kültürel sorunların, kadın elinin hassaslığına ve çevikliğine ihhyacı olduğu vurgusu 
yapılmaktadır (1947, s. 1). Kadın Gazetesi her ne kadar kadının siyaseZeki konumunu ele alsa da öte yandan 
kadının iç mekan tasarımı ile ilişkisine de odaklanmaktadır. Kadın Gazetesi ile ilgili daha önce birçok çalışma 
yapılmasına rağmen, gazetenin içinde yer alan iç mekan önerileri ile ilgili daha önce hiçbir çalışma ortaya 
konmamışar. Dolayısıyla çalışmanın özgünlüğü, dönemin en önemli süreli yayınlarından biri olan Kadın 
Gazetesi’nde yer alan konut tasvirlerini, modern kadın temsilleri üzerinden okunmasıyla sağlanmaktadır. 

Çalışmanın bir diğer malzemesi olan Ev-İş dergisi, 1937-1952 yılları arasında toplamda 180 sayıdan 
oluşmaktadır. Her ayın 15.günü yayımlanan Ev-İş, Türkiye Yayınevi tararndan çıkarılmışar. Bu dergi; el-işi, giyim, 
kadın ve sosyal hayat, ev-plan, dekorasyon gibi konulara yer vermişhr. Tahsin Demiray ve Hulki Ekler’in imhyaz 
sahibi ve mesul müdürü olduğu bu derginin yazı işlerinden Kemal Tuğcu sorumludur. Kadın Gazetesi’nden farklı 
olarak bu yayında yazar ağırlığı erkeklerden oluşmaktadır. Ev-İş dergisinin ilk sayısında yeni rejimin dayanağı 
“ev” olarak görülmekte ve “inıklapların, bütün bariz vasıflar ile cumhuriyehn ve Türk heyeh içhmaiyesinin bariz 
dayanağı” tanımı ev kavramına apedilmektedir (1937, s. 1). Ev’in bu kadar önem arz etmesinin sebebi, onun 
yeni devlehn temel yapı taşı olarak görülmesidir. Bu dergi yardımıyla kadına özel mekanın düzenlenmesi, tamir 
edilmesi, dönüştürülmesi, süslenmesi gibi ev içi mekanı modern görünüme sokacak değişimler ve modern 
anlayış öğrehlirse, özel mekanda değişim gerçekleşecekhr. Böylece bu değişim evden tüm ülkeye sirayet 
edecekhr.  

Literatür taraması ile Erken Cumhuriyet dönemindeki kadın süreli yayınlarının rolüne ve bu yayınların özel 
mekan ve mobilyadaki karşılığına bakıldıktan sonra Ev-İş ve Kadın Gazetesi özelinde arşiv taraması yapılmışar. 
Aşağıda bu tarama sonucunda elde edilen “ev ekonomisi” temasından ve onu oluşturan alt temalardan 
bahsedilmektedir. 
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3.Tema Üre9mi: “Ev Ekonomisi” 

Alan çalışması için öncelikle Ev-İş dergisinin 1937-1952 yılları arasındaki ve Kadın Gazetesi’nin 1947-1950 yılları 
arasındaki tüm sayıları kadına, özel mekana, mobilyaya dair söylemler ve görseller üzerinden incelenmişhr. Bu 
incelemeyle elde edilen görsel ve yazınsal verilerle dönemin kadın, özel mekân ve mobilya temsillerini anlatan 
temalar oluşturulmuştur. Fakat ana tema elde edilmeden önce Görsel 1’de yer alan alt temalar ortaya çıkmak-
tadır. Bir mekân ve mobilyanın birden fazla amaca hizmet etmesi, kadının bu mekân ve mobilyaları süreli yayın-
larda kendine önerildiği gibi üretmesi, evde ya da ikinci el dükkânlarında âal mobilyaları alıp, onu yeni bir eşya-
ya dönüştürme kaygısı ve özel mekânlarda yer alan boş alanları kullanılmayan mobilyalar ile değerlendirmesiy-
le alt temalar oluşmaktadır. Bu alt temalar “mekân ve mobilyada çok işlevlilik”, “kendin yap / kendin üret”, 
“eskiyi yeniye dönüştürme”, “boş alan kullanımı” olmak üzere dört başlıkta toplanmaktadır. 

EV-İŞ DERGİSİ VE KADIN GAZETESİ “KADIN, MEKÂN VE MOBİLYA SÖYLEMLERİ” 

Doğrudan Söz Öbeği Alına Dolaylı Söz Öbeği Anlaam- Alt Temalar 

  

“oturma odalarına lüzumsuz hiçbir eşya konulmamalıdır” 
(oturma odamızı nasıl süsleyelim?- 1.sayı) – EV İŞ DERGİSİ 

• Mekân ve mobilyada çok işlevlilik 

“basit, fakat bilgili ile döşenmiş birkaç parça mobilye şirin bir 
salon ile aynı zamanda bir yemek odası ve bir de kütüphane 
meydana gehrebilir” (hem yemek odası hem misafir salonu 
ve hem de kütüphane – 2.sayı) -  EV İŞ DERGİSİ 

• Mekân ve mobilyada çok işlevlilik 

“hem yemek ve hem de orta masası vazifesini süslenmiş bir 
sedir ve içine hergünlük lüzumlu eşyalarını koyabileceği bir 
camekanlı dolap, ve okuma ihhyacını temin edecek bir asma 
kitap etajeri ile de salon kısmı tanzim edilmiş olur” (hem 
yemek odası hem misafir salonu ve hem de kütüphane – 
2.sayı) -  EV İŞ DERGİSİ 

• Mekân ve mobilyada çok işlevlilik  

“hem kütüphane vazifesi görecek ve hem de ufak tefek eşya-
ları muhafaza edecek etajerli bir dolap” (salon ve yemek 
odası-11.sayı) -  EV İŞ DERGİSİ 

• Mekân ve mobilyada çok işlevlilik 

“büyük bir abajur hem yemek odası ve hem de salonu bol 
bir ışıkla aydınlatmaktadır” (salon ve yemek odası-11.sayı) -  
EV İŞ DERGİSİ 

• Mekân ve mobilyada çok işlevlilik 

“basit fakat her iki ihhyacı tamamen karşılayacak yeni mobil-
yeler müşterek odalar için imal edilmektedir” (hem salon 
hem yemek odası – 30.sayı) -  EV İŞ DERGİSİ 

• Mekân ve mobilyada çok işlevlilik 

 

“modern evlerimizde ekseriya salon ile yemek odasının bir 
arada tenzim edilmesi adeh ev kadınına oldukça büyük bir 
kolaylık ve bilhassa mobilye noktasında da bir hayli tasarruf 

• Mekân ve mobilyada çok işlevlilik 
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temin etmektedir” (hem salon hem yemek odası – 30.sayı) -  
EV İŞ DERGİSİ 

“hem büfe hem etajer” (oda köşelerinden nasıl isWfade edi-
lir? – 50.sayı) -  EV İŞ DERGİSİ 

• Mekân ve mobilyada çok işlevlilik 
 

“odaların az olduğu evlerde hem yatak, hem oturma odası 
için ideal şekil” (evlerimizi güzelleşWrelim - 23.sayı) – KADIN 
GAZETESİ 

• Mekân ve mobilyada çok işlevlilik 

“bütün ihhyaçlarını, baş uçlarındaki komodin vazifesini gören 
masa” (evlerimizi güzelleşWrelim - 23.sayı) -  KADIN GAZETESİ 

• Mekân ve mobilyada çok işlevlilik 

  

“boş likör şişelerinden abajur yapma” (modern abajurlar – 
7.sayı) -  EV İŞ DERGİSİ 

• Kendin yap / kendin üret 

“iyi muhafaza edilmiyen eşya bizim için kaybolmuş demekhr. 
Az bir masraf, biraz emek möblelerin ömrünü azami bir de-
receye kadar uzaar” (möblelerimizi muhafaza edelim – 
52.sayı) -  EV İŞ DERGİSİ 

• Kendin yap / kendin üret 

“prahk abajur” (başlık 52.sayı) - EV İŞ DERGİSİ • Kendin yap / kendin üret 

“ölçüyü orta halli bir aile bütçesinden alıyoruz. Evlerimizde 
hala hareketler vardır. Bunlar iyi bir halde iseler kullanmakta 
hiçbir mahzur yok” (nasıl döşeyelim – 177.sayı) -  EV İŞ DER-
GİSİ 

• Kendin yap / kendin üret 

 

“düşüneceksiniz, araşaracaksınız, okuyacaksınız, dikeceksiniz, 
işleyeceksiniz, icabında biraz marangozluk, boyacılık, bada-
nacılık gibi her şeyi ele alacaksınız” (evlerimizi güzelleşWrelim 
- 2.sayı) -  KADIN GAZETESİ 

• Kendin yap / kendin üret 

“kendi elinizle yapağınız abajurlar” (evlerimizi güzelleşWrelim 
- 3.sayı) -  KADIN GAZETESİ 

• Kendin yap / kendin üret 

“ucuz malzeme ile yapacağınız bu büfe” (evlerimizi güzelleş-
Wrelim -  11.sayı) -  KADIN GAZETESİ 

• Kendin yap / kendin üret 

“evdeki ihhyacınızı karşılayacak prahk bir eşya olur” (evleri-
mizi güzelleşWrelim 36.sayı) -  KADIN GAZETESİ 

• Kendin yap / kendin üret 

“ucuz tararndan hem güzel, hem de prahk bir fikir” (evleri-
mizi güzelleşWrelim 50.sayı) -  KADIN GAZETESİ 

• Kendin yap / kendin üret 

  



 

KADIN TEMSİLİ ODAĞINDA İDEAL ÖZEL MEKÂNLARIN VE MOBİLYALARIN “EV EKONOMİSİ” 
 TEMASI ÜZERİNDEN OKUNMASI: KADIN GAZETESİ VE EV-İŞ DERGİSİ  

ÖĞR. GÖR. MERVE ATMACA ÇETİNKAYA, DOÇ. DR. EMRE DEMİREL   -  SANAT YAZILARI, KASIM 2024; (51):338-353. 

344 

Görsel 1.  Kadın Gazetesi ve Ev-İş’teki meCnlerden alt tema üretme (Kadın Gazetesi ve Ev-İş kaynaklarından oluşturulan 
Kişisel Arşiv). 

Özümsenen mehnlerden alt temalar oluşturulduktan sonra, bu temalar arasından birbiriyle ilişkili olanlar sı-
nıflandırılıp, görsel verilerin yardımıyla karşımıza Görsel 2’deki gibi en temel tema / kavram çıkmaktadır. Tema-
lar, mekânların analizi için bir referans olurken, bu çalışma tek bir temaya odaklanmaktadır. Bu tema özellikle 
kadının mekân inşasında akhf bir şekilde yer alan bir figür olarak ön plana çıkağını gösteren “ev ekonomisi”dir. 
Ev ekonomisi, kadınlara yönelik bir eğihm alanıdır. Modernleşme sürecinde kadının sorumluluğu ev içi 
mekânlardır. Bu özel alanlarla ilgili olan “ev ekonomisi”, evin bakımı, geçimi ve yaşayışıyla ilgilenir. Kadın, ev içi 
mekânı düzenlemekte, onu tefrişiyle birlikte kurgulamakta, küçük mekânları birden fazla işleve hizmet etmesi 
için ona çözüm önerileri gehrmektedir. Bu çözüm önerileri aal durumundaki mobilyaları dönüştürerek eskinin 
aalmasını engeller ve bu dönüştürme işlemiyle kadını ürehme yönlendirmektedir. Kadın, küçük olan ev içi 
mekânındaki boş alanları değerlendirerek, işlevsel hale gehrmektedir. Bununla birlikte kadın hem malzemeden 
tasarruf eder hem de tüketen birey olmak dışında ürehci sıfaana sahip olur. Bu sıfatları tarifleyen ev ekonomisi 
ana teması, kendisini anlatan dört alt tema ve kolajla birlikte Görsel 2’de yer almaktadır.  

 

“eski konsol gözlerile yeni etajerler ev köşe möbleleri yapı-
nız” (başlık -46.sayı) -  EV İŞ DERGİSİ 

• Eskiyi yeniye dönüştürme 

“hemen gidip mobilyacı dükkanlarından pırıl pırıl eşyalar 
almağa lüzum yok. zaten evimizin süslenip güzelleşmesine 
mani olan hep bu zihniyeur. halbuki, kıyıda köşede müsta-
mel eşya satan dükkanlarda bazan öyle kullanışlı ucuz şeyler 
bulunur ki. bunları bir kutu boya ve bir de rrça ile yepyeni 
tertemiz ortaya çıkarabilirsiniz. bu da olmadı, limon portakal 
sandıklarının tahtalarından bile ishfade ederek, birkaç katlı 
raflar yapabilirsiniz” (evlerimizi güzelleşWrelim - 2.sayı) -  
KADIN GAZETESİ 

• Eskiyi yeniye dönüştürme 

“basit ve eski eşyalarla dahi evlerimizi güzelleşhrebiliriz” 
(evlerimizi güzelleşWrelim - 17.sayı) -  KADIN GAZETESİ 

• Eskiyi yeniye dönüştürme 

  

“oda köşelerinin meharetle güzelleşhrmesini bilmemek 
büyük bir beceriksizlik olur. Birçok apartmanlarda oda köşe-
leri boş bırakılmamışar” (oda köşelerinden nasıl isWfade 
edilir? – 50.sayı) -  EV İŞ DERGİSİ 

• Boş alanı değerlendirme 

“koridor köşeleri” (oda köşelerinden nasıl isWfade edilir? – 
50.sayı) -  EV İŞ DERGİSİ 

• Boş alanı değerlendirme 
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Görsel 2. Yazınsal ve görsel veriler yardımıyla ana tema oluşturma (Kadın Gazetesi ve Ev-İş kaynaklarından oluşturulan 
Kişisel Arşiv). 

Görsel 2’deki temalarda ve kolajda da görüldüğü üzere kadın; evin idaresinden sorumlu tutulan, bir ev kadını 
ya da tükehcinin ötesinde eline alet edevat alan bir usta, marangoz, boyacı ve bununla birlikte estehk kaygı 
güden bir tasarımcıdır (Göre, 2024, s. 124-131). Bu sıfatlar eşliğinde kadının, modernleşme sürecinde yeni 
rejimin ideallerini ev içi alanda gerçekleşhrmesine odaklanılmaktadır. Bu odak için araç olan kadın süreli yayın-
ları yardımcı ve yönlendirici birer elemandır.  Dördüncü bölüm, Görsel 1 ve Görsel 2’de görülen alt temaların 
seçilen süreli yayınlardaki mekân ve mobilya görselleri üzerinden okunmasını içermektedir. 

4.Özel Mekân ve Mobilya Okumaları

“Ev ekonomisi” ana teması, Ev-İş ve Kadın Gazetesi kadın süreli yayınlarında aşağıdaki gibi incelenmektedir. Bu 
inceleme dört alt tema olan “mekân ve mobilyada çok işlevlilik”, “kendin yap / kendin üret”, “eskiyi yeniye 
dönüştürme”, “boş alan kullanımı” üzerinden gerçekleşhrilmektedir. Bu iki süreli yayında “ev ekonomisi”ne dair 
birçok görsel / öneri olsa da makale daha küçük bir çalışmayı kapsadığı için her alt tema bir veya iki örnek ile 
sınırlandırılmaktadır. Bu dört alt tema çalışmanın özgün sonuçlarıdır ve mekân- mobilya görselleri bu alt tema-
ları destekleyen yardımcı anlaacılardır. 

Alt Tema Sınıflandırma Ana Tema Ürehmi 

  

Mekân ve mobilyada çok işlevlilik  

Kendin yap / kendin üret 

Eskiyi yeniye dönüştürme ev ekonomisi 

Boş alan kullanımı  
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4.1. Mekan ve mobilyada çok işlevlilik 

Mekân ve mobilyada çok işlevlilik; mekânın basit ve bilgi ile tefriş edilerek, az sayıda mobilya ile birden fazla 
mekânın ihhyacını karşılayabilmesi anlamına gelmektedir. Böylece mekânda gereksiz mobilyadan kaçınılmakta-
dır. Bu alt tema üç farklı anlama gelmektedir. İlki, Ev-İş dergisinin 11. Sayısında yer alan “hem kütüphane vazi-
fesi görecek ve hem de ufak tefek eşyaları muhafaza edecek etajerli bir dolap” söylemindeki gibi bir mobilyanın 
birkaç amaca hizmet edebilmesi üzerinedir. Benzer söylem Kadın Gazetesi’nin 23.sayısında “bütün ihhyaçlarını, 
baş uçlarındaki komodin vazifesini gören masa” anlaamıyla da görülmektedir (1947, s. 5). ‘Çok işlevlilik’ kavra-
mının bir diğer anlamı, mobilyanın birden fazla mekâna hizmet edebilmesidir. Bununla ilgili söylem yine Ev-İş 
dergisinin aynı sayısında “büyük bir abajur hem yemek odası ve hem de salonu bol bir ışıkla aydınlatmaktadır” 
olarak tariflenmektedir. Son anlam, tek bir mekânın birden fazla işleve hizmet edebildiği üzerinedir. Bununla 
ilgili anlaam Ev-İş dergisinin 2. sayısında “bir salon ile aynı zamanda bir yemek odası ve bir de kütüphane mey-
dana gehrebilir” cümlesiyle belirginleşmektedir. Bu alt temayı anlatan iki farklı mekân örneği Ev-İş dergisinden 
alınalanmakta ve Görsel 3 ve 4’te görülmektedir. 

İlk örnek Ev-iş dergisinin 11.sayısında görülen bir mekân örneğidir (Görsel 3). Hem salon hem de yemek odası 
olarak önerilen bu mekân, tek kaçışlı perspekhf ve sonradan renklendirilmiş çizim olarak ifade edilmektedir. 
Cumhuriyet’in dayanağı olarak gösterilen “ev”de onu anlamak ve düzenlemek önemlidir. Ev’in önemli temsilcisi 
olan salon ve yemek odası, mekânın düzenleyicisi olduğu gibi içinde yaşayan ev halkı hakkında da önemli bilgi-
ler vermektedir. Tek mekân “iki geniş pencere ile aydınlanmış olan bu uzunca odanın ortasına sonradan bir 
metre boyunda tuğla veya kontraplak tahtasından yapılmış alçak bir duvarla oda ikiye ayrılmakta” (1938, s. 20) 
ve böylece salon ve mupak mekânı ortaya çıkmaktadır. Tek mekânda oluşan iki farklı işlev ile kompakt ve kübik 
bir görünüm sağlanmaktadır. Salonda bir oturma alanı ile hem kütüphane görevi gören hem de ufak tefek 
eşyaları muhafaza edecek etajerli bir dolap sayesinde birden fazla ihhyaç tek bir mobilya ile karşılanmaktadır. 
Görselde, birden fazla işleve sahip tek mekânda ve yine birden fazla amaca uygun mobilyalar ile çekirdek aileye 
hizmet eden az odalı, küçük fakat kullanım için uygun bir şekilde düzenlenen bir örnekle “ev ekonomisi” tema-
sına vurgu yapılmaktadır.  

 
Görsel 3. Anonim. (1938). Salon ve Yemek Odası. Ev-İş, s. 20, 21. 
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İkinci öneri yine Ev-İş dergisine aiur. Derginin 2.sayısında yer alan bu öneri, küçük alanlarda birden fazla işleve 
sahip tek mekân kullanımına dair bir örnekhr (1937, s. 21). Az nüfuslu aileler ve memurlar için ürehlen konut-
lar iki veya üç odadan oluşan kübik apartmanlardır. Yıllar içinde talebin ar�ğı bu yaşam alanlarında çocuk ve 
ebeveyn odası ayrıldıktan sonra misafir ve yemek odasına alan kalmadığı için genelde yemek odası ve misafir 
alanları tek bir mekânda birleşhrilmektedir. Hem yemek odası hem misafir odası hem de kütüphane görevi 
gören bu mekânlar, idareli ve becerikli ev kadınları sayesinde tek bir mekânda düzenlenebilmektedir. Çix kaçışlı 
perspekhfle anlaalan Görsel 4’te mekânın merkezine yemek masası oturmaktadır. Masanın etrarnda yer alan 
rahat bir üçlü koltuğun üzerine sadece basit bir kitaplık eşlik etmektedir. Koltuğun hemen yanında bir depola-
ma alanı yer alırken, koltuğun diğer yüzeyine dik olarak bir büfe yerleşhrilmektedir. Mobilyalar bütünlük oluş-
turma açısından aynı malzeme ve yüzey deseninden oluşmaktadır. Görsel 4 prahk, kompakt, birden fazla ihh-
yacın tek mekânda çözülmesi açısından “ev ekonomisi” temasının baskın olarak görüldüğü bir öneridir. Az yer 
kaplayan, düşük bütçeli bu kompakt mekân hem eve gelen misafire hem de ev halkına çok amaçlı, rahat, temiz 
ve ferah bir alan sunmaktadır. Yuvayı kuran kadın, prahk çözümlerle mekânı işlevsel, kullanışlı ve konforlu hale 
gehrmektedir.  

 
Görsel 4. Anonim. (1937). Hem Yemek Odası, Hem Misafir Salonu, ve Hem de Kütüphane!, Ev-İş, s. 19. 

4.2. Kendin yap / kendin üret 

Kadın Gazetesi’nin 2.sayısı “Evlerimizi Güzelleşhrelim” bölümünde kadına, “düşüneceksiniz, araşaracaksınız, 
okuyacaksınız, dikeceksiniz, işleyeceksiniz, icabında biraz marangozluk, boyacılık, badanacılık gibi her şeyi ele 
alacaksınız” gibi sıfatlar yüklenmektedir. Dolayısıyla kadın, evin ve onun kurucusu sıfaana sahip, birer amatör 
usta ve tasarımcıdır. Bu tasarım bazen basit bir abajur üzerinde görülerken, bazen de zorlu ve kapsamlı bir 
kitaplık yapımında kendini göstermektedir. Yukarıda bahsedilen anlaamı güçlendirmek adına Kadın Gazetesi'ne 
ait iki mobilya örneği Görsel 5 ve Görsel 6'da görülmektedir. 

Bu örnekler Kadın Gazetesi “Evlerimizi Güzelleşhrelim” başlığında yer almaktadır. İlk örnek gazetenin 
14.sayısında, evin öğrenci çocuğunun çalışabilmesi için önerilen koltuk ve masadır (1947, s. 5). Görsel 5’teki 
yer alan ilk öneri, aksonometrik perspekhfle anlaalmaktadır. Bu koltuk ve masa, evde kullanılmayan ya da ikinci 
el eşya dükkânında alınan eski bir sandıktan yapılmaktadır. Aksonometrik perspekhf, bir eşyanın veya mobilya-
nın kolay yolla nasıl yapılabileceğini anlatmak için kullanılan bir çizim yöntemidir. Bu çizim yöntemi sayesinde 
mobilyanın nasıl kesilip, birleşhrileceği evin ürehcisi kadına kolaylıkla anlaalmaktadır. Önerideki mobilyalardan 
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biri olan koltuk için sandığın kapağı çıkarılarak, alt yüzeyi testereyle kesilmektedir. Sandıktan çıkan parçalar, 
koltuğun oturacak yeri olarak kurgulanmaktadır. Diğer mobilya önerisi olan masa ise sandığın en alt yüzeyinden 
ayrılarak ürehlmektedir. Ayrılan bu parça masanın üst yüzeyi olarak kullanılmaktadır. Kesme ve birleşhrme 
işlemi tamamlandıktan sonra masa ve sandalye istenilen renge boyanarak, verniklenebilmektedir. Mobilya 
boya ve vernik sayesinde daha az zarar görerek daha uzun ömürlü kullanılabilmektedir. Görselde yer alan mo-
bilya önerilerinde teknik bir anlaam kullanılsa da halı gibi dekorahf bir elemanla mobilya tamamlanmaktadır. 
Prahk mobilya yapımını, evin kurucusu kadına tarifleyen bu öneride “ev ekonomisi” teması vurgulanmaktadır. 
Ev’in temel öğesi ve onun kurucusu kadın, ev ve mobilya yapma konusunda evin ürehcisi imajına sahiphr. Do-
layısıyla kadın, özel mekânın düzenleyicisi olduğu kadar ihhyaca hizmet eden mobilyanın da ürehcisidir.  
 

 
Görsel 5. Anonim. (31 Mayıs 1947). Evimizi GüzelleşCrelim. Kadın Gazetesi, s.5. 

Görsel 6’da görülen mobilya önerisi yine Kadın Gazetesi’nin 36.sayısında Evlerimizi Güzelleşhrelim başlığında 
yer almaktadır (1947, s. 5). Görsel 5’teki anlaama benzeyen bu öneri, aksonometrik perspekhf bir çizimle ya-
pılmaktadır. Ayrıca bu önerinin detayı daha kapsamlı bir biçimde görselin sağında yer almaktadır. Hem tuvalet 
masası hem yazı masası hem de büfe görevi gören bu depolama elemanı aak malzemeden ürehlmektedir. 90 
cm yüksekliğindeki bu sandığa ek olarak birkaç ahşap elemana da ihhyaç duyulmaktadır. Bu ahşap elemanlar, 
dolabın üst kapağını oluşturduğu gibi yazı masasının yüzeyini de oluşturmaktadır. İki işleve sahip bu parça iki 
taraxan, sandığın ve kanadın içinden geçirilen iki büyük burgulu çivi üzerinden dönerek iki ihhyaca da hizmet 
etmektedir. Çatlama ve kopma riskine karşı demir parçalarla burgu desteklenmektedir. Ürehmi tamamlanan bu 
mobilya en son boyanarak hazır hale gehrilmektedir. Böylece ahşap malzemenin zarar görmesi engellenecek 
ve mobilyanın uzun yıllar kullanımı sağlanacakar. Eski mobilya parçalarıyla yeni mobilya yapma, tek mobilyayı 
birçok işlevde kullanma, eski malzemeyi atmadan onu yeni bir ürüne dönüştürme alt temalarının da kullanıldığı 
bu öneride; kadının az maliyetle prahk mobilya üreuği / yapağı alt teması daha baskındır. Kadın el emeğini 
kullanarak, kendi üreuği bu mobilya ile evin kurulmasına yardımcı olmaktadır. Görsel 6’da görülen depolama 
alanı Görsel 5’teki gibi kendini tamamlayan ayna, vazo, çiçek ve takvim gibi dekorahf elemanlarla belirginleşh-
rilmektedir. Ayrıca bu dekorahf elemanlar teknik anlaamı daha da yumuşatarak mobilyanın özel mekânın bir 
elemanı olduğunu ve onun bir yuva sıcaklığına ait olduğunu da göstermektedir. Buradaki mobilya önerisi maki-
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na estehğini yumuşatan, çekirdek ailenin rahat ve konforla kullanabileceği, dekorahf elemanlarla süsleyebile-
ceği ve yuvanın bir parçası haline gelebilecek bir özel mekân elemanıdır. 

 
Görsel 6. Anonim. (3 Kasım 1947).  Evlerimizi GüzelleşCrelim. Kadın Gazetesi, s. 5.  

4.3. Eskiyi yeniye dönüştürme 
Bu bölümde “eskiyi yeniye dönüştürme” alt temasından bahsedilmektedir. Evde bulunan ve kullanılmayan eski 
ya da bir yerden temin edilebilecek aal mobilyaları dönüştürerek yeni bir mobilya haline gehrilebileceğine dair 
öneriler, Ev-İş dergisinde yer almaktadır. Örneğin, Ev-İş dergisi 46.sayısında “eski konsol gözlerile yeni etajerler 
ev köşe möbleleri yapınız”  (1941, s. 10) söylemiyle, kullanılmayan bir mobilyadan birden fazla yeni mobilya 
yapılacağına dair bilgiler bulunmaktadır. Görsel anlaamla desteklenen bu öneriler, kadını eskiyi dönüştürmeye 
teşvik etmektedir. 
 
“Eski Konsol Gözlerile Yeni Etajerler Ev Köşe Mobleleri Yapınız” başlığı alanda görülen Görsel 7 ile eski bir kon-
soldan yeni bir etajer yapımı önerisinde bulunulmaktadır (1941, s. 10-11). Bunu öneriyle birlikte işlevsiz boş 
köşe değerlendirilmektedir. Eski konsol tek bir mobilya iken Görsel 7’de görüldüğü gibi ondan üç farklı mobilya 
elde edilmektedir. Mobilya önerileri anlaalırken el çizimi yöntemi kullanılmaktadır. Görselin en solunda yer alan 
mobilya bir kütüphanedir. Kütüphane yapım önerisi sunulurken mobilya tek başına değil, onu tamamlayan 
yardımcı elemanlarla sunularak bütüncül bir mekân yaraalmaktadır. Kütüphane, âal konsolun çekmecelerinin 
yan yana gelmesiyle ürehlmektedir. Hemen önüne kitap okumayı seven ev üyesi için rahat ve onun konforunu 
düşünen bir koltuk yerleşhrilmektedir. Kütüphanenin üzeri çerçeve ve bitki ile koltuk ise onu tanımlayan bir halı 
ile dekore edilmektedir. En üste görülen çizim etajer yapımını tariflemektedir. Konsoldan artan ahşapların bir 
araya gelmesiyle oluşan etajer, vernik veya yağlı boya ile boyanarak son haline gehrilmektedir. Daha sonra bu 
iki ürün duvara monte edilmektedir. Son olarak köşe mobilyası önerisinde bulunulmaktadır. Bu köşe mobilyası 
da kütüphane gibi benzer bir işleve sahiphr. Öneri yapılırken, mobilya, onu tamamlayan döşeme detayıyla 
ürehci kadına sunulmaktadır. Bu öneri ev ekonomisine dikkat edeni tutumlu, işi hızlı ve iyi yapan, el emeğini 
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evin her yerinde kullanabilen ürehci kadın için yapılmaktadır. Öneri çerçeve, vazo, halı gibi dekorahf elemanlar-
la süslenerek, “yuva sıcaklığı” ile ilişkilendirilmektedir. 

 
Görsel 7. Anonim. (1941). Eski Konsol Gözlerile Yeni Etajerler Ev Köşe Mobleleri Yapını. Ev-İş, s. 10, 11. 

4.4. Boş alan kullanımı 

Ev-İş dergisinin 22.sayısında bahsedildiği gibi birinci dünya savaşından sonra birçok ekonomik ve toplumsal 
sebeplerden dolayı çekirdek ailenin barındığı apartmanlar hızla artmışar (1939, s. 24-25). Dolayısıyla çekirdek 
ailenin yerleşebildiği bu küçük mekânlarda boş kalan alanların değerlendirilmesi önemlidir. “Boş alan kullanı-
mı”, oda ve koridor köşelerinin boş bırakılmayıp, işlevsel ve estehk kaygılarla değerlendirilmesiyle ilgilidir. Ev-İş 
dergisinin “oda köşelerinden nasıl ishfade edilir” başlığının yer aldığı 50.sayıda “oda köşelerinin meharetle 
güzelleşhrmesini bilmemek büyük bir beceriksizlik olur. Birçok apartmanlarda oda köşeleri boş bırakılmamışar” 
denilerek, boş alan değerlendirilmesinin önemine vurgu yapılmaktadır. 

Örnek, Kadın Gazetesi’nin 17.sayısında yer alan “Evimizi Güzelleşhrelim” bölümüne aiur ve öneri iki görsel 
olarak yapılmaktadır (1947, s. 5). İki görselde de basit eşyalar ile boş alanlar düzenlenmektedir. Görsel 8’de 
pencere önünde yer alan aal bir köşe değerlendirilmektedir. Evde kullanılmayan mobilyalardan ya da ikinci el 
eşya satan dükkânlardan alınabilecek koltuk, sehpa, abajur, yasak, tablo gibi iç mekân elemanları ile Görsel 
8’de görülen boş köşe işlevsel hale gehrilerek, aal görünümünden uzaklaşarılmaktadır. Benzer durum Görsel 
9’da görülmekte ve bu köşe ise çalışma masası ile sandalyeden oluşmaktadır. Buna abajur, vazo ve çiçek ekle-
nerek boş alan süslenmektedir. Evde bulunan eski mobilyaların ya da ikinci el dükkânlardan alınan mobilyaların 
tamir edilerek, temizlenip evde yer edinmesi sağlanmaktadır. Böylece hem yeni mobilya alınmadan evin bütçe-
sinden tasarruf edilebilmekte hem de odanın boş kalan yeri değerlendirilerek işlevsel hale gehrilmektedir. 
Kadın, eski, tamire ihhyacı olan, kirli bir mobilyayı alıp; onu tamir edip, temizleyerek oda köşelerini değerlendi-
rip, güzelleşhrmektedir.  
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Görsel 8 ve Görsel 9. Anonim (21 Haziran 1947). Evimizi GüzelleşCrelim. Kadın Gazetesi, s. 5. 

5. Sonuç 

Modern devletle birlikte mekânlar da modernleşmeye başlamışar. Fakat, Le Corbusier’in ortaya koyduğu sade, 
süssüz, modern mekânlar daha erkeksi bir mesaj verirken; kadın süreli yayınları modernizmin kadın eliyle özel 
mekânlarda gerçekleşebileceği iddiasındadır. Mimarlık ve yapı yapma eylemleri erkeğe apedilen görevlerken, 
evi ve yuvayı yapmak kadına apedilmektedir. Dolayısıyla ev ne kadar kübik, kompakt, basit ve sade olsa da 
dekorahf unsurlarla süslenerek kadınsı bir mekâna dönüşmektedir. Böylece modernleşmeyle birlikte özel 
mekânlar modernizmin etkisinde ama makine estehğinden uzak; yuva hissi veren, feminen mekânlar olarak 
kendini göstermektedir.  

Ev-İş ve Kadın Gazetesi’nde dikkat çeken ilk unsur, burada yer alan mekân ve mobilya görsellerinin 1945 yılı 
öncesinde illüstrasyon ağırlıklı olmasıdır. Çünkü bu yıllarda “ideal” anlaalırken bahsedilen idealin, gerçekte var 
olmadığı, dolayısıyla da illüstrasyondan yararlanıldığı görülmektedir. Fakat 1945 sonrası “ideal” olan, gerçekte 
var olmaya başlayınca arak mekân ve mobilya görselleri için ağırlıklı olarak fotoğraf kullanılmışar.  Özellikle 
Cumhuriyet’in daha erken yıllarında yayınlanan Ev-İş dergisinde, ideal mekân ve mobilya anlaamlarında çizim 
bir araçken; Kadın Gazetesi’nde fotoğraf bir temsil aracı olarak kendine yer bulmaktadır.  

İdealin anlaaldığı bu görsellerde ‘mekânın modernleşmesi kadının modernleşmesiyle mümkündür’ mesajı 
verilmektedir. Bunun da en önemli yöntemlerinden biri ‘kadının sosyal hayaZa edilgen değil akhf bir şekilde 
mekânların ve şehirlerin inşasında yer alan karar veren ve yöneten bir konuma gehrilmesiyle mümkün olabile-
ceği’ mesajının görselleşhrilmesidir. Kadın özel mekânda tükehci bir konumdan daha fazlasıdır ve bu alanda 
amatör ürehci olarak da yer almaktadır. Araşarmanın çıkalarından biri Erken Cumhuriyet dönemi kadına apedi-
len ideal temsillerdir. Bunlar; marangoz, boyacı, badanacı, diken, işleyen, araşaran, okuyan ve düşünen gibi 
sıfatların yanında modern aileyi kuran, yuva yapan, hane halkını oluşturan ürehci ve kurucu imajıdır. Kadın özel 
mekânın ve mobilyanın hem amatör bir ustasıyken hem de onu yuva haline gehren bir tasarımcısıdır. Göre 
(2024)'’in de dediği gibi kadın, evdeki ihhyacı karşılayan düşük maliyetli, prahk mobilya ve mekân ürehmini 
kendi yapmaktadır. Ev içinde kadın marangoz, boyacı ve badanacı olurken; aslında sadece az maliyetli ve seri 
ürehmden uzak bir amaca hizmet etmemekte; aynı zamanda evin öznesi olan kadın amatör bir sanat meraklısı 
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olarak da yücelhlmektedir. Diğer bir araşarma çıkası kadına yüklenen bu görevlerin özel mekân ve mobilyalar-
daki yansımasıdır. Bu gazete ve dergide yer alan mehnler ve görseller üzerinden birtakım temalar elde edilmek-
tedir. Bunun sonucunda kadın odağında “ev ekonomisi” temasının nasıl mekansallaşağı ortaya konmaktadır. 
Elde edilen diğer temalar ise bir başka çalışmanın konusudur. “Ev ekonomisi”nin işleniş şekli kadının modern 
yaşama alanlarının yaraalmasındaki önemini vurgulamaktadır. Bu yansıma kendin yap / üret, boş alan kullanı-
mı, birden fazla işleve sahip mekân ve mobilyalar, eskiyi yeniye dönüştürme olmak üzere dört alt temadan 
oluşmaktadır. Çalışmanın özgünlüğünü oluşturan bu alt temalar, Kadın Gazetesi ve Ev-İş dergisinde yer alan 
özel mekân ve mobilya görselleriyle desteklenmektedir.  

1928-1952 yılları arasının referans alındığı bu çalışmada kadın süreli yayınlarının araçsallığı ve bu araçsallığın 
ortaya çıkardığı sıfatlar ve temalar taraşılmışar. Çok parhli döneme geçiş sonrası, ülkenin siyasi, polihk ve kültü-
rel bakış açısındaki değişim üzerinden 1960 sonrası yeni kuşak feminizm ile kadın süreli yayınlarının temsil 
euği söylemler incelenerek, bu söylemler üzerinde özel ve kamusal mekân okumaları gerçekleşhrilebilir. Bu 
araşarma konusu gelecek çalışmalar için bir alternahf olabilir.  
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Hastanesi örnek olarak incelenmişDr. Yeşil hastane serDfika çeşitleri özellikleri ve puanlama sistemleri ile birlikte incelenmiş ve kar-
şılaşArılmaları yapılmışAr. Hastanenin almış olduğu Gold LEED V3 ve 2014 yılında güncellenen V4 arasındaki benzerlikler ve farklı-
lıklar değerlendirilmişDr. Bu makaleden elde edilecek sonuçların ülkemizde henüz yeni olan yeşil hastane kavramına katkıda bulun-
ması ve sonraki çalışmalara referans olması amaçlanmışAr. Çalışma kapsamında yerli ve yabancı literatür taramasıyla elde edilen 
veriler beDmsel araşArma yöntemiyle sunulmuştur. 

Anahtar Sözcükler: Yeşil Hastane, LEED SerDfikası, Yeşil Hastane SerDfikasyon Sistemleri, Başakşehir Çam Sakura Hastanesi, SerD-
fikasyon Sistemlerinin KarşılaşArılması. 

EVALUATION	OF	LEED	CERTIFICATION	SYSTEMS	USED	IN	GREEN	HOSPITALS:		
BAŞAKŞEHİR	ÇAM	AND	SAKURA	HOSPITAL	EXAMPLE	

Abstract: This arCcle aims to reveal the necessity of the green hospital concept with an environmentally friendly and envi-
ronmentally sensiCve approach in hospital buildings. Hospitals that have a good reputaCon among individuals and socieCes 
should consider environmental health as well as individual health and be a role model for other sectors. The use of natural 
resources should be carried out in the best possible way, considering the benefits of future generaCons; ecological, economic 
and social sustainability should be achieved with an arCsCc and mechanical approach. In this context, the concept of sustai-
nable green hospital has gained importance. With this approach, Başakşehir Çam and Sakura Hospital, which received the 
Gold LEED CerCficate, was examined as an example. Green hospital cerCficate types were examined and compared with their 
features and scoring systems. The similariCes and differences between the Gold LEED V3 received by the hospital and the V4 
updated in 2014 were evaluated. The results obtained from this arCcle are intended to contribute to the green hospital con-
cept, which is new in our country, and to be a reference for future studies. Within the scope of the study, the data obtained 
by scanning domesCc and foreign literature were presented with the descripCve research method. 

Keywords: Green Hospital, LEED CerCficate, Green Hospital CerCficaCon Systems, Başakşehir Çam Sakura Hospital, Compa-
rison of CerCficaCon Systems. 
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1. Giriş  

Günümüzde yaşanan teknolojik gelişmelerin ardından insan-doğa ilişkisinin zayıflamasıyla birlikte, doğal kaynak-
lar tükenmeye başlamış ve insanın ekosisteme verdiği zarar ortaya çıkmışar. Nüfus araşı ve kentleşmeyle birlikte 
çevre kirliliğinin üst düzeye çıkması, yapılarda önlem alınması gerekeğini göstermişer. Dünya ve ülke nüfusunun 
artmasıyla birlikte sağlık hizmetlerinde de araş olmuş ve çeşitlilik göstermişer. 

Sağlık hizmee sunan kurumlar insan sağlığının vazgeçilmez unsurlarıdır. Bu kurumlar önemli hizmetleri yanında 
yüksek oranlarda kaynak tükeeminden kaynaklanan sera gazı salınımına neden olmaktadır. Evsel ve abbi agkla-
rın fazlalığı nedeniyle petrol rafinerileri ve çelik fabrikaları kadar çevre kirliliğine sebebiyet vermektedir (Palteki, 
2013, s. 2). Toplum taralndan en güvenilen ve saygı duyulan sağlık kurumlarının yüksek oranlarda enerji tüket-
meleri onlara hem büyük bir sorumluluk yüklemekte hem de yapakları çalışmalarla topluma rol modeli olma 
imkânı sunmaktadır (Palteki, 2013, s. 2). 

Çevrenin, insan ve çevre sağlığı üzerindeki olumsuz etkilerini en aza indirmek hedefiyle ön plana çıkan “Yeşil 
Hastane” uygulamaları, çevresel zararı yok etmek ve insan sağlığını korumak için enerji, su ve doğal kaynakların 
tükeemini verimli hale geererek bu sayede insan sağlığını koruyacak şekilde tasarlanmaktadır (Onaran, 2019, s. 
21). Sağlıkta kalite algısını argrarak, ülkelerine ekonomik, teknolojik, sosyal ve beşerî yönden önemli faydalar 
sağlamaktadır (Savaş, 2018, s. 19). Sağlık hizmetleri yapılanmasında; kişi başına gelirin yükselmesi, eğiem sevi-
yesinin artması, sağlık bilincinin gelişmesi, sosyal değer yargılarının değişmesi, şehirleşme, yaşam süresinin uza-
ması, pahalı tedavi yöntemleri gerekeren hastalıkların yaygınlaşması, ap alanında hızlı teknolojik gelişmeler gibi 
etkiler kullanıcılarının beklenelerini de değişermiş ve sürdürülebilir sağlık hizmetleri ve yeşil hastane kavramı 
öne çıkmışar. 

Hastane yapılarında hastalar ve hasta yakınlarının kullanımına yönelik pek çok mekân oluşturulmaktadır. Bunlar-
dan bazıları otoparklar, giriş salonları, muayene odaları, bekleme alanları, danışma bankoları, koridorlar, tuvalet-
ler, yeme-içme alanları olarak sıralanmaktadır (Aktaş, 2017, s. 82). Bu mekanlarda verimli enerji elemanları kul-
lanarak enerji isral önlenmeli ve mekân tasarımlarında sürdürülebilirlik anlayışı hâkim olmalıdır. Sağlık hizmet-
lerinin sürdürülebilir anlayışla ve yeşil hastane kavramına uygun yapılıyor olması çevrenin insan sağlığına zararlı 
etkileri bulunan sorunlara çözüm sunacakar. Tüm bu etkilerin yanı sıra fiziksel, duygusal ve ruhsal sağlığa katkı 
sağlayacağı öngörülmektedir. 

Yeşil hastane uygulamalarının öneminden hareketle hazırlanan bu çalışmanın amacı; yerli ve yabancı literatür 
taramasıyla elde edilen bilgiler ışığında Yeşil Hastanelerin önemi ve gerekliliğinin yanı sıra, dünyada ve ülkemizde 
en çok tercih edilen LEED Serefikasyon Sistemlerini irdelemeker. Başakşehir Çam ve Sakura Hastanesi, ülkemizin 
üçüncü en büyük sağlık kompleksi ve büyük bütçeli bir sağlık yaarım projesidir. Gold LEED derecesiyle serfika-
landırılmış olması nedeniyle makalede örnek hastane olarak yer almışar. Bu çalışmada beemsel araşarma yön-
temleri kullanılmışar. 

2. Yeşil Hastane 

Yeşil sağlık hizmetleri, çevre dostu uygulamalar ile sağlık hizmetlerinin bir araya gelmesidir. Sağlık hizmetlerinde 
gelişen “yeşil” harekee, hastanelere çevreyi korumak, öncülük etmek, toplumu eğitmek ve maddi tasarruf yap-
mak gibi avantajlar sağlamaktadır (Albrecht ve Petrin, 2010, s. 1-76). Yeşil hastaneler, hem ulusal hem de ulus-
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lararası sağlık ve sağlıklı yaşamı destekleyen sorumlu tasarımlar ve faaliyetler ile hizmet verdikleri toplumun sağ-
lığını sürdürülebilir kılmayı amaçlamaktadırlar (Sechler, 2009, s. 51). ABD Yeşil Bina Konseyi’nin yayınladığı LEED 
serefikalandırma standartlarının belirlenmesi ile başlayan Yeşil Hastane kavramı ve uygulamaları hem ulusal hem 
de ulaslar arası düzeyde sağlıklı yaşamı destekleyen sorumlu tasarımlarıyla ve faaliyetleriyle toplumun sağlığını 
sürdürülebilir kılmayı hedeflemektedirler (Baytaş, 2021, s. 66). 

Dünyanın birçok ülkesinde sağlık sektöründe çevreye karşı hassasiyet giderek artmaya başlamışar. Kamu kurum-
larının, sivil toplum kuruluşlarının, hastanelerin oluşturduğu ulusal ve uluslararası ağların bu konuda faaliyetler 
başlaap ve akef olarak görev aldıkları görülmektedir. Çevreye duyarlı hastaneler yöneem, strateji ve operasyon-
larında insan sağlığı ve çevre arasındaki ilişkiyi dikkate almaktadır. Yerel iheyaçları, halk sağlığını, sağlık hizmetle-
rine erişimi ve yeşil ekonomiyi gelişerme çabalarını birbiriyle etkileşime sokularak önlemler uygulanmaktadır 
(Aver, 2021, s. 12). 

Yüzyıl öncesinin hastane tasarımını; küçük boyutlu, doğal havalandırmalı, gün ışığından faydalanılan, tatlı suya 
erişilebilir ve çevresiyle uyumlu olarak tanımlamak mümkündür (Sechler, 2009, s. 51). Günümüz hastaneleri ise, 
60.000 m2 ’lik alanları kaplayabilen, hastane yapısının ancak %10’unun pencerelerden oluştuğu, her yıl 5 milyon 
ton aak üreten, büyük miktarlarda su gerekeren ve enerji kullanan, günde 24 saat ve havada 7 gün çalışan ya-
pılar haline gelmişer (Johnson, 2010, s. 76). Küresel ısınma, iklim değişikleri, hava kirliliği gibi dünyayı tehdit eden 
konulara uluslararası düzeyde ilgi gördüğünden medyanın bu konudaki ilgisi de artmışar (Mataracı, 2017, s. 3). 

İnşaat yapım aşamasında hasta hizmet aşamasına kadar devam eden süreçte çevreye duyarlı bir yerleşim yerine 
konumlandırılan, sürdürülebilir yapı malzemeleri kullanan, geri dönüştürülebilir ürün ve hizmetler saan alan 
hastaneler yeşil hastane kavramını ifade etmektedir. Yeşil hastane kavramı sürdürülebilir sağlık alt yapısının ku-
rulması amacıyla ortaya çıkmışar. Böylelikle daha verimli, kaliteli, çevre ve insan dostu bir kurum olarak topluma 
en iyi hizmee sunacakar.  

Yeşil hastanelerde; en az enerjinin kullanılması, su tasarrufunun sağlanması, abbi ve evsel aakların azalalması, 
geri dönüşümün desteklenmesi, çevreye zararlı hiçbir ürünün alınmaması, yeşil ve doğa konusunun gerçekten 
savunulması, yaşam alanları ile ekonomik çerçevede yer alan istenilmeyen etkenlerden arındırılması, insanlarla 
olan ileeşim ve ilişkilerin argrılması, yürüme ve dinlenme alanlarının açılması, yerel ürünlerin üreem ve tükee-
minin teşvik edilmesi gibi yeşilci poliekalar izlenmesi gerekeği belirelmektedir (Özyaral, 2013, s. 230). 

2.1. Yeşil Hastanenin Önemi 

Sağlık kurumları büyük oran da enerji tükeeminin yanı sıra abbi ve zehirli aakların başlıca kaynaklarından biridir. 
Bu nedenle kurumlar sağlık hizmee verirken aynı zaman da çevresel kirliliğe de sebep oluşturmaktadır.  

Bireyler ve toplumlar üzerinde iyi bir iebara sahip olan hastaneler, bireysel sağlığın yanında çevresel sağlığı da 
düşünmeli ve diğer sektörlere rol model olmalıdır. Gelecek nesillerin faydasını da düşünerek doğal kaynak kulla-
nımı en iyi şekilde icra edilmeli; ekolojik, ekonomik ve sosyal sürdürülebilirlik sanatsal ve mekanik yaklaşımla 
sağlanmalıdır. Bu bağlam da sürdürülebilir yeşil hastane kavramı önem kazanmışar.  
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2.2. Yeşil Hastanenin Özellikleri 

Yeşil hastane alanında çalışmalar ABD’de 1998 yılında yapılmaya başlanmış ve Yeşil Bina Konseyinin yayınladığı 
LEED serefikalandırma standartlarıyla belirlenmişer. Bu standartlara göre belirlenen bazı alanlar aşağıdaki gibidir. 

a) Enerji Verimliliği 

Hastaneler en fazla enerji tükeemi yapan kurumlar arasında yer almaktadır. Enerji tükeemi hastanenin bölümleri 
arasında farklılık göstermektedir. Bu nedenle enerji verimliliği bölümlere göre farklılık göstereceker. Yeşil hasta-
nelerde enerji verimliliğini sağlamak amacıyla LEED serefikasyon sistemlerinde belirlenen bazı stratejiler kulla-
nılmadır. Bunlar;  

Doğal aydınlatmadan yararlanmak 

Yapay aydınlatmada enerji verimliliği yüksek led armatürler kullanmak 

Isı yalıamlı malzemeler kullanmak 

Ameliyathaneler, hasta odaları gibi farklı sıcaklıklara sahip alanlarda opemum değerleri sabit tutmak 

Yenilenebilir enerji kaynaklarından yararlanmak gibidir. 

b) Su Verimliliği 

Türkiye’de kişi başına düşen kullanılabilir su miktarı yıllık 1.650 m3 ’tür ve Türkiye uluslararası ölçütlere göre “su 
sıkınası çeken ülkeler” kategorisinde yer almaktadır. Türkiye’nin nüfusunun 2030 yılında 100 milyona çıkması 
durumunda Türkiye “su fakiri ülkeler” kategorisinde yer alacakar (Yüksel, 2014, s. 110). Su sıkınası yaşanan bu 
dönemde, suyun yoğun kullanıldığı hastaneler önlem olarak arıtma ve geri dönüşüm tesisleriyle su tasarrufu 
sağlanabilmektedir. 

c) İç Hava Kalitesi 

Hastaneye gelen hastalar teşhis ve tedavi süresince hastane içerisinde bulunmaktadırlar. İç çevre kalitesi insan-
ların iç mekânda kendini en rahat ve sağlıklı hisseyği şartların sağlanmasıdır. İç çevre kalitesinin amacı; bina 
içindeki kirleeci etkiyi azaltmak, ısı konforu oluşturmak, temiz ve sağlıklı bir hava elde etmek ve bütün bunların 
sağlanması için kontrol sistemleri gelişererek, bina içinde iç hava kalitesi dolayısıyla bireylerin sağlıklarını ve psi-
kolojilerini maksimum seviyede tutmakar (Orhanve Kaya, 2016, s. 22).  

İç çevre kalitesinin insan sağlığı üzerinde önemli etkileri bulunmaktadır. İç hava kalitesi, üst solunum yolu, cilt 
rahatsızlıkları gibi biyolojik sorunlar ve zihinsel yorgunluk, konsantrasyon eksikliği gibi psikolojik sorunlara yol 
açmaktadır. Akusek, işitme kayıpları, solunum sistemi sorunları, kan basıncının artması, refleks zayıflıkları ve hor-
monal dengenin bozulması gibi biyolojik, yorgunluk, gerginlik, dikkaen dağılması gibi psikolojik sorunlara neden 
olmaktadır. Aydınlatma-renk ve ışığın, dönemsel depresyonların kontrol edilmesi, beyin akeviteleri ve melatonin 
hormonu salınımı, kişilerin çevresiyle ileeşimi, davranışları üzerinde etkisi bulunmaktadır (Kutlu, 2018, s. 74). 
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d) Sürdürülebilir Arazi Planlaması ve Yönetimi 

Hastanenin iç hava kalitesi kadar dış çevre koşulları da iyi tasarlanmalıdır. Peyzaj tasarımıyla hastaların ve hasta 
yakınlarının temiz hava alması ve fiziksel akevitelerini gelişermek için imkân sağlaması gerekmektedir. Hastane-
nin bilinirliği, atmosferi, ulaşımı, temizliği, fiziki yapısı, güvenliği, teknoloji kullanımı, hastane kadrosu gibi etkiler 
kullanıcıların hastane seçimine etki etmektedir. 

Yeşil hastanelerin tasarımı ve inşası maliyetli görünmesine rağmen uzun dönemde maliyetleri düşürmektedir. 
Artan enerji maliyetlerinin azalalması, kullanılan abbi olan veya olmayan malzemelerin verimli bir şekilde kulla-
nımının sağlanması, hizmet kalitesinin ve hasta memnuniyeenin artması, yeşil hastanelere olan talebi ararmak-
tadır. Sadece hastane işletenler değil aynı zamanda sağlık hizmee kullanıcılarının da teknolojideki gelişmelere 
bağlı olarak hizmet alımında daha bilinçli hale geldikleri görülmektedir (Mansur ve Korkmaz, 2020, s. 833). 

Hastanelerin yeşil bir alanda hizmet sunması, ağaçlandırma ve bahçe uygulamalarıyla hastaların daha temiz hava 
almalarına, rahatlamalarına ve hastalıkların yayılmasına engel olmaktadır. Doğa ve yeşil alanlar, fiziksel akevite-
leri gelişermek için bir kaynak sunmakta ve böylece tükenmişlik sendromu gibi doğrudan yaşam tarzıyla ilgili 
hastalıkları önleyici bir rol üstlenmektedir (Haluza, Schönbauer ve Cervinka, 2014, s. 5446) 

e) Karbon Salınımının ve Ulaşım Maliyetlerinin Düşürülmesi 

Hastane ulaşımının sağlık üstünde önemli etkileri vardır. Bu etkilerin yanı sıra ulaşım önemli bir karbon salınımı 
kaynağıdır. Hastane konumunun toplu taşıma altyapısı olan alanlara seçilmesi, yakıt tasarrufu sağlayan ulaşım 
araçlarının kullanımını teşvik ederek karbon salınımının azalmasına olanak sağlanabilir.  

f) Sağlıklı Yiyecek Temini 

Sağlık kurumları çevre ve insan sağlığını koruyan, yerel kaynak kullanımına önem gösteren, hastalara ve sağlık 
personellerine taze ve yararlı yiyecek temini yapmak zorundadır. Böylelikle doğrudan veya dolaylı biçimde sağlıklı 
gıda teminine katkı sunmuş olacakar. 

2.3. Yeşil Hastane Sertifikalandırma Sistemleri 

Yeşil hastane serefikaları hastanenin, hastaların ve yaşanılan çevrenin sağlığına olumlu etki yaratan, verimli, ka-
liteli ve yüksek performanslı bir yapı haline geerilmesine yardımcı olan sistemlerdir. 

Yeşil bina serefikasyonları, binaların çevreye verdiği olumsuzlukları azaltma amaçlı her türlü çalışmayı destekle-
mek, bu amaçta çalışan veya çaba ve zaman harcayan her müşteri ve personeli teşvik etmek için gelişerilmiş bir 
sistem olarak da açıklanmaktadır (Güzelkokar ve Gelişen, 2019, s. 76). 

Uluslararası birçok serefikalandırma sistemi olmasına karşı, hastaneler için en çok bilinen ve yaygın olarak kulla-
nılan serefikalar BREAM (İngiltere 1990), LEED (ABD 1998), GREENSTAR (Avusturalya 2003). 

Sağlık Hizmetleri için LEED 

1998 yılında ABD’de gelişerilen ve şimdiye kadar en çok rağbet gören serefikalandırılma sistemidir. Bu sistemdeki 
amaç sürdürülebilir çözümler sağlayan bir yapı ve çevre inşa etmeker. 
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ABD Yeşil Bina Konseyi (U.S. Green Building Council) LEED versiyonları arasında yaygın kullanılan V3 2009’dan 
sonra 2014 yılında V4’ü yayımlamışar. Yenilenen LEED pla|ormu daha kullanıcı dostu, daha erişilebilir ve daha 
önce hiç olmadığı kadar işbirlikçi hale geermeyi amaçlamaktadır. 

Bu versiyondaki yeniliklerden ilki sistemin, binanın bütünün yanı sıra iç mekanlar için de kullanılabilir olmasıdır. 
Sistem, mevcut binaları bina eplerine göre ayırmaksızın bütün epler için geçerlidir. Yeni versiyonla gelen bir diğer 
köklü değişiklik ise GBCI, yani Green Building Cereficaeon Insetute taralndan gelişerilen ARC pla|ormudur (ARC 
bir serefikasyon sistemi olmayıp, LEED v4.1 içine entegre edilmiş olan bir pla|ormdur) Mevcut binalarda ARC 
pla|ormunu kullanarak beş veri kategorisinde performans değerlendirmesi yapılmaktadır. Enerji, Su, Aak, Ula-
şım ve İnsan Deneyimi başlıklarında projelerin performans skorları elde edilerek, proje puanları ortaya koyul-
maktadır. Projelerdeki performans skoru belirelen kategorilerde 365 günlük izlemeye dayalı hesaplanmaktadır. 
(Doğru, 2019). 

Çalışma kapsamında yer alan LEED versiyonları ve LEED kriterlerinden aldıkları puanların tespie için USGBC (ABD 
Yeşil Bina Konseyi)’de yer alan verilerden faydalanılmışar (USGBC, t.y.). 

 

Görsel 1. LEED BD+C:Sağlık V4 için Değerlendirme Kriterleri ve Verilebilecek Maksimum Puanlar, 2023, Kişisel Arşiv 
 

Görsel 1’de belirelen değerlendirme kriterleri ve verilen toplam puanlara göre; 40-49 arası serefikalı, 50-59 arası 
gümüş serefikalı, 60-79 arası alan serefikalı, 80 ve üzeri plaen serefikalı olarak nitelendirilmektedir. 

 

Görsel 2. Mika, 2017, LEED SerDfika Çeşitleri. URL 1. 
 

2.4. T.C. Sağlık Bakanlığı’nın Yeşil Hastane Kavramına Yaklaşımı 

Türkiye’de 2012 yılında başlaalan Sağlıkta Enerji Verimliliği Projesi ile sağlık kurumlarındaki enerji verimliliğine 
ilk adım aalmış oldu. Bu proje kapsamında alternaef enerji kaynaklarının kullanımıyla; ısıtma, soğutma, havalan-
dırma, aydınlatma, medikal cihazlardaki gibi enerji kullanımını verimli hale geermek hedeflenmektedir.  

https://mika.com.tr/leed-sertifikasi-nedir/
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Sağlık Bakanlığı ile Çevre ve Şehircilik Bakanlığı’nın iş birliği ve Enerji ve Tabii Kaynaklar Bakanlığı’nın desteği ile 
2012 yılında “Kamu-Özel Elele Enerji Verimliliğine” projesi başlaalmışar. Proje kapsamında kamu binaları için 
enerji verimliliği çalışmalarına örnek olması açısından bu çalışmanın verilerinin toplandığı hastanelerden biri olan 
Trabzon Ahi Evren Göğüs ve Kalp Damar Eğiem ve Araşarma Hastanesi pilot sağlık tesisi olarak seçilmişer. (Kur-
taran ve Yeşildağ 2021, s. 781). 2007 yılında çalışmalara başlanan ve 2011 yılında faaliyete geçen Medistate 
Kavacık Hastanesi Türkiye’de uygulanan ilk yeşil hastane projesidir. Bunun yanı sıra Türkiye’de ilk, dünyada ikinci 
LEED EBOM Plaenum Serefikasına (mevcut yapılar) sahip Vehpi Koç Vakl Amerikan Hastanesi ve Türkiye’de ilk, 
dünyada üçüncü LEED Plaenum Serefikasına (yeni inşa edilen yapılar) sahip olan Memorial Bahçelievler Hasta-
nesi de verilebilecek örnekler arasındadır. 

Sağlık Bakanlığı’nın 2012 yılında yayımladığı genelgeye göre mevcut ve yeni yapılacak hastanelerin kapasitesi 
200 yatak ve üzeri ise LEED Serefikası almak zorunda olacakar. LEED serefikasyon sisteminin sağlık kurumlarında 
uluslararası varlık göstermesi seçilme sebebi olarak gösterilmişer. Bu bağlamda yeşil hastane kavramı bizim ül-
kemizde yeni bir kavram olmakla birlikte diğer ülkelere göre alınan serefika sayısı oldukça iyi durumdadır. 

Görsel 3 ve 4’te görüldüğü gibi ülkelerin serefika sayısı ve çeşitleri karşılaşarıldığında Türkiye’nin alan serefika 
alanında lider konumda olduğu görülmektedir. Bu alanda en yüksek yüzdeye sahip olması dikkat çekicidir. 

 

Görsel 3.  Ülkelerin Gelişmişlik Sıralarına Göre LEED Sayıları, Yücel Işıldar, G. Gökbayrak, A. (2018). Yeşil Binalarda Belgelen-
dirme Ölçütlerinin Ülkelerin Gelişmişlik Düzeyine Göre Değerlendirilmesi. Ömer Halisdemir Üniversitesi Mühendislik Bilim-

leri Dergisi, 7/1, s. 46-57. 
 

 
 

Görsel 4.  Ülkelere Göre LEED SerDfika Çeşitlerinin Yüzdeleri, Yücel Işıldar, G. Gökbayrak, A. (2018). Yeşil Binalarda  
Belgelendirme Ölçütlerinin Ülkelerin Gelişmişlik Düzeyine Göre Değerlendirilmesi. Ömer Halisdemir Üniversitesi  

Mühendislik Bilimleri Dergisi, 7(1), s. 46-57. 
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3. Başakşehir Çam ve Sakura Hastanesi Örneği 
3.1. Hastanenin Genel Özellikleri 

Başakşehir Çam ve Sakura Hastanesi, Sağlık Bakanlığı ile kamu özel birlikteliğiyle yapılan Türkiye’nin üçüncü en 
büyük sağlık kompleksidir. Yapımı 2020 yılında tamamlanın hastane; ortak bir yapı etralnda toplanan 8 hastane 
ve 10 bloktan oluşmaktadır. 

Geçmişte yapılan hastanelerin günümüz teknolojisine sahip olmaması, kullanıcı taleplerini arak karşılayamıyor 
olmaları Başakşehir Çam ve Sakura Hastanesi’nin yapılma nedenlerinden bazılarıdır. Bu yeni hastaneyle birlikte 
hastane planlaması, teknik altyapı, ulaşım avantajları gibi kolaylık sağlayacağı ve sismik izolatörleriyle olası İstan-
bul depreminde faaliyet halinde olması hedeflemektedir. 

Yeşil hastane olarak tasarlanan yapıda yağmur suyu hasadı yapılmaktadır. Rönesans Holding’den edinilen bilgi-
lere göre; hastane, yağmur sularını 3,600 metrekarelik bir depoda toplayarak 171,842 metrekare olan peyzaj 
alanında sulama amaçlı kullanmaktadır. Ayrıca solar enerji sistemleriyle birlikte toplanan elektrik enerjisini pey-
zaj aydınlatmasında, panellerden sağlanan sıcak suyu ise hasta odalarında kullandığı bilinmektedir. 

Hastane olmasından kaynaklı olarak alerji yaratacak bitki ve ağaç türlerinden kaçınılmışar. Peyzaj alanlarında 
Leed gerekliliklerinden biri olarak az su isteyen yer örtücü kullanılmışar. Bu nedenle çim yerine sedum genel yeşil 
yer örtücü olarak seçilmişer. Çalı yine minimum su tüketen bitkilerden biri olarak seçilmiş ve kullanılmışar. Baza 
üzerinde çıkan büyük çaa alanlarını Leed’e uygun olarak yeşil çaa olarak tasarlanmışar. Buradaki amaç yeşil çaa 
ile gün ışındaki zararlı ışıma ve yansımaların engellenmesi, küresel ısınmaya olan etkinin azalalmasıdır. Bu uygu-
lama ekolojik çaa olarak da adlandırılmaktadır. 

Genel olarak her dem yeşil olarak kalabilecek ibreli ağaçlardan çam türleri (göknar, ladin vb.) ağaçlar seçilmişer, 
böylelikle koruluk etkisi yaraalmak istenmişer. Kamu özel iş birliği ile yapılan hastanenin diğer taral olan Japonya 
ya ait Sakura ağacı da kullanılmışar. Ayrıca otomasyona bağlı peyzaj sulama istasyonu kurulmuştur. Meteoroloji-
den anlık veriler alınarak yağış ihemalinin çok yüksek olduğu durumda sulamaların kapaalması sağlanmışar. Has-
tanenin peyzaj tasarımında ilk defa bir sağlık kompleksinde Zen bahçesi kullanılmışar. 

3.2. Hastanenin Gold LEED Sertifikası 

Başakşehir Çam ve Sakura Hastanesi 14 Ekim 2020 tarihinde, hastaneler için LEED V3 2009 ölçütlerine göre Gold 
LEED Serefikası almışar. Buna göre değerlendirme kriterleri ve verilen puanlar aşağıda gibidir. 

Sürdürülebilir araziler alanındaki 8 kriterden puan alamamış olduğu görülmektedir. Bilindiği üzere hastane yağ-
mur suyu hasadı yapmaktadır. Ancak bu alanda puan alamamasından LEED serefikasyonunun istediği düzeyde 
olmadığı anlaşılmaktadır. Ulaşım alanındaki tüm kriterleri yerine geermesi ve puan kaybı olmaması dikkat çeki-
cidir (Görsel 5). 
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Görsel 5. Sürdürülebilir Alanların Değerlendirme Kriterleri ve Verilen Puanlar, 2023, Kişisel Arşiv 
 

Su verimliliği alanında yalnızca yemek aağı sistemleri kriterinden puan kaybeyği görülmektedir. Hastane tasarı-
mında su elemanının etkin kullanımı söz konusudur. Hastanenin her alanında hijyen ve temizlik oldukça önemli-
dir. Bu nedenle su kullanımı da hastanenin kapasitesine bağlı olarak araş göstereceker. Ayrıca hastane içinde yer 
alan bitkiler ve peyzaj için de su kullanımı gereklidir. Bu bağlamda Başakşehir Çam ve Sakura Hastanesi’nin su 
verimliliği alanında oldukça başarılı olduğu söylenebilir (Görsel 6). 

 

Görsel 6.  Su Verimliliğinin Değerlendirme Kriterleri ve Verilen Puanlar, 2023, Kişisel Arşiv  

Enerji ve atmosfer alanında enerji performansının opemize edilmesi kriterinden tam puan alınmışar. Hastane 
sahası içinde yenilenebilir enerji kaynaklarının kullanımı yeterli olmadığından bu alanda puan kaybı yaşanmışar. 
Hastanenin en çok puan kaybının yaşandığı iki kategoriden birisi enerji ve atmosfer alanı olmuştur (Görsel 7). 
LEED serefikasyon değerlendirme ölçütünde en fazla puana sahip alandır. Bu bağlamda enerji ve atmosfer ala-
nında yapılacak çalışmalar ciddi bir puan geerisi sağlayacakar. 
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Görsel 7. Enerji ve Atmosferin Değerlendirme Kriterleri ve Verilen Puanlar, 2023, Kişisel Arşiv 

Malzeme ve kaynaklar alanında 4 kriterden puan alınamamışar. Hastane yapısının strüktür elemanları (kolon, 
kiriş, duvar gibi) ve taşıyıcı olmayan (donaa) elemanları tekrar kullanıma uygun olmadığından puan kaybı olmuş-
tur. Ayrıca mobilya ve donanım konusunda da eksikler olduğu görülmektedir (Görsel 8). 

 

Görsel 8. Malzeme ve Kaynakların Değerlendirme Kriterleri ve Verilen Puanlar, 2023, Kişisel Arşiv 

Hastanenin en çok puan kaybının yaşandığı ikinci kategori iç mekân kalitesi alanı olmuştur. Bu alanda neredeyse 
4/1 oranında puan alınabilmişer. (Görsel 9).  

 

Görsel 9. İç Mekân Kalitesinin Değerlendirme Kriterleri ve Verilen Puanlar, 2023, Kişisel Arşiv 
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Görsel 10. Tasarımda İnovasyon Değerlendirme Kriterleri ve Verilen Puanlar, 2023, Kişisel Arşiv  

 

Görsel 11. Bölgesel Öncelik Değerlendirme Kriterleri ve Verilen Puanlar, 2023, Kişisel Arşiv 

Yukarıda bahsedilen kategorilerden alınan puanlar toplandığında hastanenin 63 puanla Gold derecesinde sere-
fika aldığı görülmektedir. Su verimliliği, tasarımda yenilik ve bölgesel öncelik ölçütlerinde neredeyse tam puan 
almaya yakın bir performans göstermişer. En fazla puan kaybının yaşandığı enerji atmosfer ve iç mekân kalitesi 
alanı ilgi çekmektedir (Görsel 12). 

 

Görsel 12.  Başakşehir Çam ve Sakura Hastanesi Gold LEED SerDfikası Toplam Alınan Puanlar, 2023, Kişisel Arşiv 

4. Tartışma 

LEED serefikasyon sisteminin ilk sürümü olan LEED v1.0 1998 yılında oluşturulmuştur. İlk versiyondaki eksiklikle-
rin giderilmesinin ardından LEED v2.0 2000 yılında kullanıcılara sunulmuştur. Bu versiyonu ise 2002 yılında LEED 
v2.1 ve 2005 yılında LEED v2.2 izlemişer. 2009 yılına gelindiğinde ise LEED v3.0 ve 2013 yılında ise LEED v4.0 
sürümleri hazırlanmışar. 2019 yılında ise LEED v4.1 sürümü günümüzde en güncel sürümü olarak karşımıza çık-
maktadır (USGBC, t.y.). LEED yeşil bina serefikasyon programının en son versiyonu olan LEED v5, yapılı çevreyi 
Paris İklim Anlaşması'nın 2030 ve 2050 hedefleriyle uyumlu hale geerme çabalarında önemli bir kilometre taşı-
dır. Derecelendirme sistemi eşitlik, sağlık, ekosistemler ve dayanıklılık gibi önemli konuları ele alıyor (USGBC, t.y.).  
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Bu bağlamda LEED Serefikasyon sistemleri 1998 yılından bugüne olan süreç içinde birçok versiyon ile kendini 
yenilemiş ve gelişermişer. Bu süreç içerisinde gelişerilen versiyonların; dünyanın varoluşunu tehdit eden etken-
leri azaltmak veya ortadan kaldırmak, çağın gereksinimlerine cevap verebilmek amacıyla yapıldığı anlaşılmakta-
dır.  

Güncellenen LEED V4 ile V3 arasındaki değişiklikler Görsel 16’da gösterilmişer. Buna göre yeni versiyonda Enerji 
ve Atmosfer, Malzeme ve Kaynaklar, İç Mekân Kalitesi kriterlerinin puanları düşmüş; Sürdürülebilir Araziler ve Su 
Verimliliği kriterlerinin puanı armış; Tasarımda Yenilik ve Bölgesel Öncelik kriterlerinin puanında bir değişiklik 
olmamışar. V3 versiyonunda olmayan Konum ve Ulaşım ile Bütünleşerici Süreç kriterleri eklenmişer. 

 

Görsel 13.  LEED V3 ile V4 KarşılaşArılması, 2023, Kişisel Arşiv 

Elde edilen verilere göre oluşturulan Görsel 17’ye göre; hastane yapılarında verilen dereceli serefikalar arasında 
en fazla Gold Serefika alındığı ve bu serefikaların en fazla V3 2009 değerlendirme versiyonu ile alındığı görül-
mektedir.  

 

Görsel 14.  Türkiye’de LEED Sağlık Alanında Alınan SerDfikalar, 2023, Kişisel Arşiv 

Türkiye’den LEED serefikası almış başvurular, serefika sürümü açısından incelendiğinde ise ilk sırada 351 
(%79,23) adetle LEED v2009, ikinci sırada 44 (%9,93) adetle LEED v2008, üçüncü sırada ise 40 (%9.03) adetle 
LEED v4.0 olduğu tespit edilmişer. Sonuçlar incelendiğinde, Türkiye’deki başvurular sonucunda, LEED serefikası 
alan başvuruların ağırlıklı olarak LEED v2009 sürümüne sahip olduğu görülmüştür (Bingöl, 2020, s. 198). 
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Başakşehir Çam ve Sakura Hastanesi LEED BD+C:Sağlık V3 2009 değerlendirme kriterlerine göre 63 puan alarak 
Gold LEED serefikası almışar. Buna göre Başakşehir Çam ve Sakura Hastanesi’nin aldığı puanlar V4 ile karşılaşa-
rıldığında; İç Mekân Kalitesi ile Enerji ve Atmosfer kriterlerinkinden daha az puan almadığı görülmektedir. Ancak 
kullanım alanının büyüklüğü (yaklaşık 1.000.000 m2) düşünüldüğünde bazı aksaklıkların da olabileceği unutul-
mamalıdır. 

LEED BD+C: Sağlık kriterleri doğrultusunda Türkiye’de serefika alan hastanelerin kapasitesi göz önüne alındığında 
Başakşehir Çam ve Sakura Hastanesi’nin 789.031 m² arsa alanı üzerine kurulu, 1.021.265 m² kapalı alana sahip, 
145.000 m² oturum alanı, 159.741 m²’si yeşil alan, 12.101 m²’si çakıl alan olmak üzere; toplam 171.842 m² pey-
zaj alanına sahip dev bir sağlık kompleksidir (h�ps://camsakurasehir.saglik.gov.tr/TR-449990/hastanemiz-hak-
kinda.html). 

 

Görsel 15.  Başakşehir Çam ve Sakura Hastanesi Gold LEED SerDfikası Puan KarşılaşArması, 2023, Kişisel Arşiv 

5. Sonuç 

Günümüzde çevre kirliliğinin hat sa�aya çıkmasıyla birlikte doğal kaynakların korunma iheyacı büyük önem arz 
etmişer. Alınacak önlemlerle alakalı kamu ve özel kurum ve kuruluşlar iş birliğiyle bazı standartlar belirlenmişer. 
Ülke ve bölgeye göre değişkenlik gösteren bu standartlar enerji verimliliği ve ekosistemin korunmasına yönelik 
düzenlenmişer.  

Nüfus araşına ve kentleşmeye bağlı olarak hastane yapılarında da araşlar olmuş; hastane çeşitliliğiyle insanlar 
arak seçici konumuna gelmişer. Dolayısıyla hastane yapıları arak sadece sağlık sistemiyle değil aynı zamanda 
tasarımıyla da seçilen konumundadır.  

Başakşehir Çam ve Sakura Hastanesi yenilikçi ve sürdürülebilir tasarımıyla dikkat çekmektedir. Erozyon ve dep-
rem riskine karşı sismik izolatör; sel baskınlarına karşı toprakarme çalışması yapılmış dünyanın en büyük sağlık 
kompleksidir. Yapı yalnız teknolojiyle değil aynı zamanda çevreci yaklaşımıyla da öne çıkmaktadır. Yağmur suları-
nın toplanıp peyzajda kullanılıyor olması, solar enerjiyle yenilenebilir enerji kaynaklarını kullanması, iç mekân 
tasarımında zen bahçesi oluşturulması gibi örnekler verilebilmektedir. Ayrıca Türkiye’nin üçüncü büyük sağlık 
yaarım projesidir. Hastanenin en çok puan kaybının yaşandığı enerji atmosfer ve iç mekân kalitesi alanları tekrar 
düşünülmesi gereken konulardır. Bu alanlarda yapılacak olan iyileşermeler hastanenin preseji ve kullanıcıların 
konforunu doğrudan etkileyeceker. 
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Sonuç olarak yeşil hastane kavramıyla birlikte tükeemin değil üreemin ararıldığı ve merkezine insan-doğa etki-
leşimini alan bir yaklaşım benimsenmişer. İnsan ruhunu ve bedenini iyileşeren en önemli unsurun doğa ve doğal 
kaynaklar olduğu unutulmamalıdır.  

Bu çalışma kapsamında incelenen serefika sistemlerine bakıldığında enerji ve su verimliliği, alan ve malzeme 
kullanımı, ulaşım gibi ölçütlerin değerlendirildiği görülmüştür. Sağlık Bakanlığı’nın 2012 yılında yayımladığı ge-
nelgeyle birlikte 200 ve üzeri yatak kapasiteli tüm hastaneler için LEED Serefikası zorunlu hale geerilmişer. Bu 
nedenle yeşil hastane serefikasının gönüllükten ziyade arak yasal gereklilik olduğu görülmektedir. Başakşehir 
Çam ve Sakura Hastanesi günümüz iheyaçlarına cevap verebilecek kapasitede olan önemli bir sağlık yaarımıdır. 
Yukarıda incelemiş olduğumuz üzere bazı eksiklikleri olsa da ülkemizde Gold LEED Serefikası almış önemli hasta-
neler arasında bulunmaktadır. Yeşil hastane kavramına örnek ve referans bir proje olduğu ve olacağı aşikardır. 

Sağlık Bakanlığı’nın uyulması zorunlu hale geerdiği serefika sistemi sayesinde ülkemizde de yeşil hastane sayısı-
nın araş göstereceği düşünülmektedir. Dolayısıyla kurumlarda sunulan sağlık hizmee kalitesinin de artacağı ön 
görülmüştür. Yeşil hastane konusuna bu bakış açısıyla yaklaşağımızda sağlık kurumlarındaki karar alıcıların gerekli 
adımları atması çok önemlidir. 
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Öz: Öğrenme, bireyin bilgiyi yorumlama ve yapılandırma sürecidir. Her bireyin bilgiyi yorumlama ve yapılandırma süreçleri 
farklıdır. Çünkü bireylerin sahip oldukları bilişsel özellikler, öğrenme süreçlerini etkilemektedir. Öğrenme sürecinde uygula-
nacak doğru yöntemler ile başarılı olunabilecek alanlar desteklenirken, diğer yandan öğrenme süreci daha etkili ve hızlı ger-
çekleşebilmektedir. Özgül öğrenme güçlüğü yaşayan guruplarda ise bu durum daha fazla önem taşımaktadır. Özgül öğrenme 
güçlüğü, bireyin dili yazılı ya da sözlü olarak anlayabilmesi ve kullanabilmesi sürecinde yaşadığı güçlükleri ifade etmektedir. 
Normal ya da normal üstü zekaya sahip olan ancak özgül öğrenme güçlüğü çeken bireyler dinleme, düşünme, konuşma, 
okuma, yazma, anlama veya matemaIk becerilerini gerçekleşIrebilmede ciddi sorunlar yaşayabilmektedir. Öğrenmeyi etki-
leyen ancak bir zeka problemi olmayan bu durum duygusal, davranışsal ve sosyal problemleri de beraberinde geIrebilmek-
tedir. Çalışma kapsamında özgül öğrenme güçlüğü çeken disleksili bireylere yönelik olarak tasarlanmış yazı karakteri tasarım-
larının biçimsel özellikleri incelenecek ve disleksiye sahip olan bireyler taraJndan ihIyaç duyulan gereksinimlerine uygunluğu 
tarKşılacakKr. 

Anahtar Sözcükler: Özgül Öğrenme Güçlüğü, Disleksi, Okuma Bozukluğu, Yazı Karakteri. 

 

AN	INVESTIGATION	ON	LETTER	ANATOMY	IN	TYPEFACES	DESIGNED	
FOR	DYSLEXIC	INDIVIDUALS	

Abstract: Learning is the process of interpreting and structuring knowledge. Each individual's processes of interpreting 
and structuring information are different. Because the cognitive characteristics of individuals affect their learning pro-
cesses. With the right methods to be applied in the learning process, the areas that can be successful are supported, while 
on the other hand, the learning process can be more effective and faster. This situation is more important in groups with 
specific learning difficulties. Specific learning disability refers to the difficulties experienced by the individual in the pro-
cess of understanding and using language in written or spoken form. Individuals with normal or above normal intelli-
gence but with specific learning difficulties may have serious problems in performing listening, thinking, speaking, read-
ing, writing, comprehension or mathematics skills. This condition, which affects learning but is not an intelligence prob-
lem, can also bring emotional, behavioral and social problems. Within the scope of the study, the formal characteristics of 
typeface designs designed for dyslexic individuals with specific learning difficulties will be examined and their suitability 
for the needs of individuals with dyslexia will be discussed. 
 
Keywords: Specific Learning Disability, Dyslexia, Reading Disorder, Typeface. 

 
1 Makalede Araş+rma ve Yayın E3ği’ne uyulmuştur. 
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lan “Examina3on of Typefaces Designed for Dyslexic Individuals” başlıklı bildiriden üre3lmiş3r. Bildiri tam me3n olarak basılmamış+r.” 
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1. Giriş  

Özgül öğrenme güçlüğü, zekası normal ya da normal üstü olan bireylerde görülen dinleme, konuşma, okuma, 
yazma, matemaSk ve akıl yürütme becerilerinde ortaya çıkan zorluklardır. Özgül öğrenme güçlüğünün disleksi, 
disgrafi ve diskalkuli olmak üzere üç türü bulunmaktadır. Birey okuma güçlüğü yaşıyor ise “disleksi", yazılı an-
laVm bozukluğuna sahipse “disgrafi”, matemaSk ve akıl yürütme becerilerinde zorluk yaşıyorsa “diskalkuli” ola-
rak tanımlanmaktadır. En sık görülen özgül öğrenme bozukluğu “disleksi”dir. “Disleksi” terimi ilk yez 1896 yı-
lında Hirtshelwood tara^ndan yazılan bir makalede ortaya çıkmışVr. Ancak terim, “Dünya Nörologlar Örgütü” 
tara^ndan 1968 yılında kabul edilmişSr (Jaklewicz, 1997). Nörogelişimsel bir rahatsızlık olan disleksi, İngiliz 
Disleksi Derneği (BDA) tara^ndan okuma ve hecelemeyi etkileyen özel öğrenme güçlüğü olarak tanımlanmak-
tadır (Reid, 2011, s. 5-6). Okuma becerisinin kazanılmasında yaşanan bir öğrenme güçlüğü olan disleksi, “sesli 
sembollerin düzenlenmesinde yaşanan bir sorun” olarak görülebilir (Taşkaya, 2019, s. 248). Disleksinin bilinen 
bir tedavi yöntemi yoktur ancak belirli eğiSmlerle bu bireylerin gelişimi desteklenebilir. Disleksili bireylerin eği-
Smi, sınıf müfredat programları ve özel derslerin yanı sıra özel eğiSm programlarıyla ve psiko-pedagojik yakla-
şım ile de desteklenmelidir (İleri, 2020, s. 9). Öte yandan disleksili bireyleri destekleyebilecek web siteleri, mo-
bil uygulamalar gelişSrilmekte ve yazı karakterleri tasarlanmaktadır. Nitekim okuma zorluğu yaşayan bir birey 
için özellikle eğiSm sürecinde meSn yazı karakterinin kolay algılanabilir ve okunabilir olması, meSnlerin anlaşılır 
ve akılda kalıcı olmaları açısından oldukça önemlidir. Aksi takSrde öğrenme zorlaşacak ya da gerçekleşmeye-
cekSr. Bu problemden yola çıkılarak çalışmanın amacını disleksi bireylere yönelik olarak tasarlanmış yazı karak-
terlerinin anatomik özelliklerini tespit etmek ve disleksi bireylere uygunluğunu tarVşmak oluşturmaktadır. Harf 
anatomilerinin biçimsel analizi, disleksili bireylerin yaygın olarak zorluk yaşadığı harfler üzerinden yapılacakVr. 

2. Yazı Karakterlerinde Okunurluğun Disleksi Bireyler Üzerindeki Önemi 

Okunurluk (legibility), yazılı meSnlerin anlaşılır olabilmesi açısından oldukça önemli bir kavramdır. Nitekim yazı, 
okunmak ve anlaşılmak için vardır. Willen and Strals (2009, s. 1)’a göre bilgiyi nesnel olarak iletmenin bir yolu 
olan yazı ve Spografinin merkezinde işlevsellik yatar. Tipografik açıdan “bir metnin okunur olması, o metnin 
yazı boyutuna, bir saVrda kaç harfin olacağına, saVr uzunluğuna, harfler, sözcükler ve saVrlar arasındaki boşluk, 
ilişki ve düzenlemelerine ve seçilen yazı karakterine bağlıdır” (Sarıkavak, 2009, s. 201). Okunur olmayan yazılar 
anlaşılamayan harf, sözcük ya da saVr örüntülerinden öteye geçemezler. Bu nedenle yazılı meSnlerde yer alan 
harflerin biçimsel yapısının, okuyucu tara^ndan kolayca tanımlanabilmesi ve anlaşılır olması önemlidir. Öte 
yandan modern masaüstü yayıncılığın, web tabanlı yayıncılığın ve mulSmedya sunumunun hızla büyümesi ve 
ilerlemesi, artan yazı karakteri ve mizanpaj alternaSfleri, görüntüleme ve baskı seçenekleri, diğer medyalarla 
entegre olma ihSyacı okunurluk konusundaki önemi arlrmaktadır (Lidwell, Holden, Butler, 2010, s. 148).  

Bir yazı karakterini diğerinden ayıran özellikler sayesinde okuyucu, harf biçimlerini ayırt edebilir ve kolayca ta-
nıyabilir. Bir harf formunun birincil amacı tanınabilir olmak ve bir anlam iletmek olduğuna göre okunabilirliğin 
sağlanması için her harfin bir diğerinden farklı ve kolay algılanacak biçimde tasarlanması gereklidir. Bir yazı 
karakterinin okunurluğuna katkıda bulunan nitelikler arasında x-yüksekliği, karakter ağırlığı, karakter genişliği, 
harf çizgisi kontrasV, iç boşluklar, Vrnaklı ve Vrnaksız yapılar, başlık yazı karakterleri ve biSşik yazılar (script) yer 
almaktadır (Öziş, 2021, s. 219). Özellikle x-yüksekliği, harf ölçülerini görsel açıdan büyük oranda etkilemektedir. 
Yazı karakterinin geniş x-yüksekliğine sahip olması, küçük punto ölçülerinde bile okunurluğu sağlamaktadır (Yıl-
dız ve Keş, 2017, s. 2794). Söz konusu tüm niteliklerin ve bir yazı karakterinin tüm parçalarının amacına uygun 
biçimde düzenlenmesi okunurluğa hizmet etmektedir.  



 

DİSLEKSİ BİREYLERE YÖNELİK OLARAK TASARLANMIŞ YAZI KARAKTERLERİNİN HARF ANATOMİLERİ ÜZERİNE BİR İNCELEME  
DOÇ. ECE ÇALIŞ ZEĞEREK   -  SANAT YAZILARI, KASIM 2024; (51):370-385. 

372 

Tipografi alanında “okunurluk” ile sıklıkla karışVrılan bir başka kavram da “okuturluk”tur.  Bu iki terim genellikle 
eşanlamlı olarak kullanılsa da aslında birbirlerinden farklıdır. Okunurluk, x-yüksekliği, karakter şekilleri ve bo-
yutu, kontur kontrasV ve karakter ağırlığı gibi bir yazı karakterinin doğasında bulunan fiziksel özellikleri aracılı-
ğıyla, harf biçimini diğerinden ayırt etme yeteneğini ifade eder. “Okunabilirlik” olarak da adlandırılan okuturluk 
ise bir yazı karakterinin veya tasarımın anlaşılmasını sağlayan özellikleriyle ilgilidir. Yani bir şeyi anlamak için 
onu her zaman okuyabilmek gerekmez. Örneğin, okunaksız bir grafiS, insanların kahramanın öqesini okuma-
sına olanak sağlayabilir (Ambrose ve Harris, 2011, s. 158). Okuturluk; “kelimelerin, cümlelerin veya me4n 
bloklarının ne kadar kolay tanınıp okunabileceğini ifade eder” (Öziş, 2021, s. 8). En kolay algılanabilir harf 
biçimleri kontrastlık, sadelik ve oran niteliklerine sahip olanlardır. Bu nedenle günümüzde söz konusu nitelik-
lere sahip olan Garamond, Baskerville, Bodoni gibi yazı karakterleri, hala ilk tasarlandıkları zaman ki kadar iş-
levselliklerini sürdürmektedirler. Yapılan araşVrmalara göre okuma sırasında sıklıkla karışVrılan harfler arasında 
“f, i, l, t” harfleri yer almaktadır. Ayrıca benzerlikleri nedeni ile gözün “f” harfini t olarak, “t” harfini “j” olarak 
algılaması mümkündür. Bu nedenle tüm kullanıcılara hitap eden yazı karakterleri tasarlanırken, özellikle birbir-
leri ile karışVrılan harflerin birbirinden ayırt edilmeyi sağlayan yeterli kontrastlığa sahip olmaları gerekmektedir 
(Carter, Day,, Meggs, 2012, s. 76, 77). Özgül öğrenme güçlüğüne sahip olan bireylerde ise bu durum daha fazla 
önem taşımaktadır. Okuma güçlüğü çeken disleksili bireyler için üreSlecek olan yazı karakteri tasarımları yapı-
lırken, tüm kullanıcılara hitap eden ve sık karışVrılan harfler ile birlikte, öğrenme güçlüğü nedeniyle zor okunan 
ve karışVrılan harflerin de göz önünde bulundurulması gerekmektedir. Harf tasarımlarının yanı sıra harf, kelime 
ve saVr arası boşluklar, saVr uzunlukları, yazı boyutu, yazı ve arka plan ilişkisi ve kontrastlık düzeyleri de gerek-
sinimler doğrultusunda göz önünde bulundurulması gereken niteliklerdir. BriSsh Dyslexia AssociaSon (2023, s. 
1-2) tara^ndan, disleksili bireyler için okunabilir yazı karakterlerinde olması gereken belli başlı özellikler şu şe-
kilde belirlenmişSr: Tırnaksız yazı karakterleri, Vrnaklı yazı karakterlerine göre daha az karmaşıklık yaraVr ve 
harflerin daha kolay görülebilir olmasını sağlar. Yazı karakteri boyutu 12-14 punto veya eşdeğeri büyüklükte 
(16-19 piksel) olmalıdır ancak bazı disleksili okuyucular daha büyük yazı boyutuna sahip bir yazı karakteri talep 
edebilir. Harf ve karakter arası boşlukların daha fazla olması, okunurluğu iyileşSrebilir. Bu boşluklar ideal olarak 
ortalama harf genişliğinin %35’i kadar olmalıdır. Aşırı boşluklar ise yine okunabilirliği azaltabilir. Sözcükler arası 
boşluklar, harfler arası boşlukların en az 3,5 kaV olmalıdır. Daha büyük saVr aralıklarının kullanılması okunabi-
lirliği arlrır. SaVr arası boşlukların, sözcük arası boşlukların 1,5 kaV olacak şekilde tercih edilmesi önerilmek-
tedir. Sözcüklerin alVnı çizmekten ve italik yazmaktan kaçınılmalıdır. Vurgulamalar için kalın (bold) yazı karak-
terleri tercih edilmelidir. Büyük harf ve küçük harflerin bir arada kullanımı tercih edilmemelidir. Büyük harf 
kullanımı daha az tanıdık geleceğinden karmaşıklık yaratabilir.  

Disleksik bireyler çoğunlukla birbirinin ayna görüntüsüne sahip olan küçük harfleri, simetrik olmayan ancak 
yine de birbirine benzeyen harfleri, yuvarlak ve kavisli harfleri/rakamları karışVrabilir ve bazı harfleri ya da ra-
kamları ters algılayabilir. Örneğin b ve d harfi ile p ve q harfleri ayna görünümüne sahip olması nedeni ile bir-
biriyle sıklıkla karışVrılabilmektedir. İç boşluğa sahip olan a ve e harfleri ile 6 ve 9 rakamları ya da birbirinin tersi 
gibi görünen u ve n harfi ile v harfi, m ile w harfleri de karışVrılma olasılığı yüksek olan harflerdendir. Bunun 
yanı sıra r ve n harfi yan yana geldiğinde m harfi gibi algılanabilir. f ve t harfi, s ve z harfi, 3 ile 8 rakamı, 2 ile 5 
rakamı, 1 ile 7 rakamı, büyük “I” [-I] harfi, küçük l [-le] harfi ve 1 [-bir] rakamı birbirinden ayırt edilemeyebilir. 
Benzer yuvarlak yapıları nedeni ile c ve o harfleri ile ilgili olarak okuyucu zorluk yaşayabilir.  y-v, n-h gibi yüksek-
likleri farklı olan harfler ile g ve j gibi benzer eğime sahip olan harfler de kimi zaman karışVrılabilir. Buradan 
hareketle üreSlen yazı karakteri tasarımlarında söz konusu karışıklıkları en aza indirebilmek hedeflenmelidir. 
Öte yandan bu karışıklıklara ek olarak denek gruplar eşliğinde sorun yaşanan diğer harflerin neler olduğu tespit 
edilerek okuma ve yazma sürecini destekleyecek yazı karakteri tasarımları üreSlebilir ya da güncellenebilir. 
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Disleksi bireyler için uygun olduğu düşünülen yazıların sahip olması gereken tüm nitelikler eğiSm sürecini, 
okuma hızını ve okuduğunu anlamayı, duyusal, davranışsal ve sosyal etkileşim becerisini doğrudan etkileyece-
ğinden yukarıda sözü edilen özelliklerin ve niteliklerin göz önünde bulundurulması, okunurluğun ve okuturlu-
ğun sağlanması açısından oldukça önemlidir.  Ancak söz konusu özellikler disleksi bireylerin kişisel gereksinim-
leri ile değişkenlik gösterebileceğinden, kişiye özgü planlamaların yapılması ve yapılan planlamaların uygula-
narak değerlendirilmesi konu ile ilgili somut verilere ulaşılabilmesi açısından gereklidir. 

3. Disleksi Bireyler için Üretilen Yazı Karakterleri 

Okuma ve yazma becerileri, bireylerin kişisel gelişimleri, eğiSm ve kariyer ^rsatlarına ulaşabilmeleri, sosyal ve 
toplumsal etkileşimde bulunabilmeleri konusunda önemli rol oynamaktadır. Okuma ve yazma süreçlerinde zor-
luklar yaşayan, öğrenme güçlüğü çeken bireyler için ise bu durum birçok dezavantajı beraberinde geSrmekte-
dir. Okuma-yazma güçlüğü, kendini ifade etmede zorluk, özgüven eksikliği ve eğiSm hayatlarında verimsizlik, 
bu dezavantajlardan yalnızca birkaçıdır. Uygun eğiSm yöntemleri, doğru destek ve yönlendirmeler ile öğrenme 
güçlüğü çeken bireylerin okuma-yazma becerilerini gelişSrmeleri mümkündür. Buna ek olarak üreSlen yazı ka-
rakteri tasarımları, disleksi gibi öğrenme güçlüğü yaşayan bireylerin okuma ve okuduğunu anlama sürecini ko-
laylaşVrabilir, yazma becerilerini destekleyebilir. Tüm kullanıcılara hitap eden kimi yazı karakterleri disleksi bi-
reylerin kullanımına uygun bir nitelikte sunulabileceği gibi, bu bireylerin gereksinimleri doğrultusunda yeni yazı 
karakteri tasarımları da oluşturulabilir. Nitekim tüm kullanıcılara hitap eden yazı karakterlerinin disleksi birey-
lere uygunluğunu ele alan “Disleksi Tanılı Çocuklarda EğiSmlerinde Kullanılmak Üzere En Uygun Yazı Karakter-
lerinin EOG Sinyallerini Kullanılarak Tespit Edilmesi” başlıklı çalışmada konunun önemi vurgulanmaktadır (İleri, 
2020). Bu ve benzer çalışmalardan hareketle disleksili bireylerin ihSyaçları doğrultusunda tüm bireylerin kulla-
nımına yönelik olarak üreSlmiş olan standart yazı karakterlerinin daha okunur hale geSrilmesi ve okuma sıra-
sında bireyin duyduğu duygusal stresin azalVlması mümkündür. Daha iyi okuma ve anlama performansının 
sağlanabilmesi amacıyla disleksili bireyler için gelişSrilen yazı karakterlerinin kullanılması da okuma sürecine 
katkı sağlayacakVr. Öyle ki Abelardo Gonzalez, Keith Bates, Robert Hillier, ChrisSan Boer ve Natascha Frensch 
gibi bazı tasarımcılar, özellikle disleksili bireylerin sıklıkla karşılaşVğı güçlükleri gidermeye yönelik olacak şekilde 
yazı karakterleri oluşturmaya odaklanmışVr. Söz konusu yazı karakterlerinden yaygın olarak kullanılanlar 
OpenDyslexic, Dyslexia, Lexie Readable, Sylexiad, Read Regular’dır. Bu yazı karakterlerinin orta özellikleri belirli 
harflerde basit ve anlaşılır yazı biçimlerinin kullanılması, harf simetrisinden kaçınılması ve meSn içinde yer alan 
harfler, kelimeler ve saVrlar arasında boşlukların arlrılmasıdır (Harley, Oliver, Jessiman, MacAndrew, 2013). 
Çalışma kapsamında biçimsel özellikleri açısından incelenen yazı karakterleri, ulaşılabilirliği yüksek olan, herke-
sin erişimine açık olan ücretsiz yazı karakterlerinden seçilmişSr. Bunlar sırasıyla OpenDyslexic, Lexie Readable, 
Sylexiad Sans ve Sylexiad Sans Serif’dir. Yazı karakteleri incelemesi okuma meSnlerinin tümce dizisi şeklinde 
olması nedeni ile küçük harfler (miniskül) üzerinden, disleksi bireylerin sıklıkla karışVrdığı harflerin değerlendi-
rilmesi ile yapılacakVr. Söz konusu yazı karakterlerinin, her türlü kullanıcıya hitap eden “varsayılan (default) yazı 
karakterleri”nden3 ölçülendirme açısından farklı olup olmadığını gösterebilmek adına, biçimsel açıdan incele-
nen yazı karakterleri aynı zamanda varsayılan bir yazı karakteri Open Sans ile karşılaşVrılacakVr. Open Sans yazı 
karakterinin seçilme nedeni harf anatomisi açısından standart ölçüler ile uyumlu, anlaşılırlığı yüksek bir yazı 
karakteri olmasıdır. Seçilen yazı karakterinin gövde kalınlıkları ne ince ne de kalındır.  Harf arası boşuklar sıkışık 
ya da gereğinden fazla geniş değildir. Üst ve alt uzanımlar yeteri kadar uzundur. Vurgu açısı minimal düzeydedir. 

 
3 Default (Varsayılan) Yazı Karakteri: Bilgisayar sistemlerinde yüklü olan standart yazı karakterleri. 
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Dolayısıyla harflerin her yeri eşit vurguya sahipSr. Öte yandan iç boşlukları geniş, okunurluğu yüksek ve açık 
kaynaklı bir yazı karakteridir. 

3.1. OpenDyslexic Yazı Karakteri 

OpenDyslexic, okuma güçlüğü yaşayan bireyler için 2011 yılında Amerikalı Abelardo Gonzalez tara^ndan yara-
Vlan açık kaynaklı bir yazı karakteridir (The Reading Well, 2022) (Görsel 1). Disleksili bireylerde sık görülen 
okuma hatalarına yardımcı olmak üzere tasarlanan bu yazı karakterinin OpenDyslexic ve OpenDyslexic-Alta 
olmak üzere iki Spi bulunmaktadır (OpenDyslexic, 2024). OpenDyslexic yazı karakterinde birbirine benzeyen 
harflerin karışVrılmasını önlemek amacıyla, harflere farklı yönlerde dolgunluk verilmişSr. Harflerin tasarımı ve 
benzersiz şekilleri, disleksik okuyucunun zihninin harfleri hareket e|rip çevirmesini önlemeye yardımcı olmak-
tadır (Laddusaw ve Bre}, 2019). Yazı karakterinin genel özellikleri şu şekildedir: Harfler, yönü belirtmek ve me-
Sn saVrını güçlendirmeye yardımcı olmak için daha dolgun alt kısımlara sahipSr. Her harfin sahip olduğu ben-
zersiz şekli, birbirine benzeyen harflerin karışVrılmasını ya da döndürülmesini önlemeye yardımcı olabilir. Bir-
çok yazı karakterinden daha geniş harf aralığına sahipSr (The Reading Well, 2022). 

 

Görsel 1. OpenDyslexic Yazı Karakteri. 
Open Dyslexic. Erişim: 26.06.2024. OpenDyslexic. URL1.  

Regular, italic, bold ve bold italic türleri bulunan OpenDyslexic yazı ailesi, OpenDyslexic Regular üzerinden ele 
alınmışVr. Yazı karakterinin harf yapısı incelendiğinde harf gövde kalınlıklarında farklılıklar olduğu görülmekte-
dir (Görsel 2). Bu durum, yazı karakterinin en belirgin özelliğidir. OpenDyslexic Regular “b” ve “d” harf gövde 
kalınlıkları ve çıkınVları farklıdır. B harfinin biSşi çıkınVsız iken, d harfinin biSşinde çıkınV mevcu}ur. Küçük harf 
“p” ve “q”nun iç boşlukları eşdeğerdir. İç boşlukları oluşturan gövde kalınlıklarında bir farklılık görülmemekte-
dir. Ancak alt uzanıma doğru devam eden gövde yapıları, girinSleri, çıkınVları ve gövde kalınlıkları farklılık gös-
termektedir. Bu nedenle harflerin en ince ve en kalın vurguları arasında yani eksen açılarında farklılıklar dikkaS 
çekmektedir. En belirgin farklılıklardan bir diğeri q harfinin Vrnak yapısının, p harfine göre daha geniş, keskin 
ve köşeli hatlara sahip olmasıdır. Özellikle “b-d” ve “p-q” gibi simetrik görünen harflere simetrik yapıyı bozacak 
detaylar eklenmişSr ve harf gövdelerinin kalınlıkları taban çizgisine doğru yaklaşıldıkça kalınlaşmaktadır. Bu 
sayede harfin görsel ağırlıklarına bakılarak, hangi kısmın aşağıda olduğunun anlaşılabilmesi hedeflenmişSr. Har-
fin doğru tanınmasına hizmet eden bu özellik ile harf döndürmelerinin önüne geçilmesi planlanmışVr. Ancak 
işe yararlığını tam olarak tespit edebilmek için denek gruplar ile ayrı bir çalışma yapılması gerekmektedir. Öte 
yandan sabit ağırlıklı alt kısımlar, meSn saVrını güçlendirmeye yardımcı olarak, saVr karışıklıklarının da önlen-
mesine yardımcı olabilir. 

https://www.dyslexia-reading-well.com/dyslexia-font.html
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Görsel 2. OpenDyslexic Yazı Karakterinin Özellikleri, Kişisel Arşiv. 

Yukarı uzanVsı olan olan “f” ve “t” gibi harflere bakıldığında; t harfinin f ve k harfine göre daha kısa bir üst 
uzanVya sahip olduğu görülmektedir. F ve t harfinin karışVrılmaması için bar kalınlıklarının farklı olması sağlan-
mışVr. F harfinin bar kalınlığı, t harfinin bar kalınlığına göre daha genişSr. Harflerin gövde kalınlıkları ve eğimleri 
de birbirinden farklılık göstermektedir. Sı^r rakamının büyük harf “O” ile karışVrılmaması için sı^r rakamı da-
ralVlmışVr ve iç boşluğunda bir nokta bulunmaktadır. Eksen açıları ise benzerdir. Disleksi bireyler tara^ndan 
sıklıkla karışVrılan bir diğer harf çi�i “a” ve “e” harflerinden oluşmaktadır. Bu iki harf arasındaki karışıklığın 
azalVlabilmesi için harfler arasındaki farklılıkların belirgin olması gerekmektedir. A harfinin iç boşluğu daha kü-
çük ve dar iken, e harfinin iç boşluğu daha genişSr. A harfinde yer alan yarı kapalı iç boşluklar da, e harfinin yarı 
kapalı iç boşluğuna göre daha dardır. A harfi eğimli yatay vurguya sahipken, e harfi düz yatay vurguya sahipSr. 
6-9 rakamlarına bakıldığında ise bar kalınlıklarının farklı olduğu görülmektedir. Yine harflerde olduğu gibi tüm 
rakamlarda da taban çizgisine doğru yaklaşıldıkça harf gövde kalınlıkları artmakta, böylece okumayı kolaylaşV-
racak olan meSn saVrı da oluşturulmaktadır. 

  

Görsel 3. Open Sans Yazı Karakteri ve OpenDyslexic Yazı Karakteri, Kişisel Arşiv. 

Bunun yanı sıra Open Sans yazı karakteri ile OpenDyslexic yazı karakteri arasında birçok farklılık da gözlemlen-
mektedir.  Open Sans, vurgu açısı minimal düzeyde olan bir yazı karakteridir. Ancak OpenDyslexic vurgu açıları, 
genel olarak güçlü yatay vurgu şeklindendir. Dolayısıyla ince ve kalın vurgular arasında çoğunlukla yüksek kont-
rastlık mevcu}ur. OpenSans yazı karakterinde ise kontrastlık söz konusu değildir. Open Sans Dyslexia’da b ve d 
harflerinin üst uzanVları, Open Sans’a göre biraz uzundur. Ancak yine de üst uzanVlar, Open Sans gibi varsayılan 
yazı karakterleri ile eşdeğer görünmektedir. OpenDyslexic yazı karakterinin harf aralıkları daha genişSr. Bu da 
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harflerin daha kolay görülebilir olmasını sağlamaktadır ancak aşırı boşlukların olması durumunda okunurluk 
olumsuz etkilenecekSr. 

3.2. Lexia Readable Yazı Karakteri 

Lexie Readable, Comic Sans’ın bir uyarlaması olup, maksimum okunabilirlik için tasarlanmış bir yazı karakteri 
ailesidir (Görsel 4). Her türden kullanıcıya hitap etmek ve okunabilirliğe yardımcı olmak için İngiliz grafik tasa-
rımcı Keith Bates tara^ndan tasarlanmışVr. Yazı karakterinde yer alan “g” ve “p” gibi harflerin alt uzanVları, “b” 
ve “h” gibi harflerin üst uzanVları ayırt edilebilir olacak şekilde SSzlikle belirlenmişSr (Hoffmeister, 2016, s. 26). 
Küçük harf b ve d gibi birbirine benzer olan harfler asimetrik yapılara sahipSrler. Daha yaşlı okuyuculara da 
hitap etmeyi amaçlayan yazı karakteri, 8 punto gibi küçük yazı boyutlarında da okunaklı olacak şekilde tasar-
lanmışVr (The Reading Well, 2022). 

 
Görsel 4. Lexia Readable Yazı Karakteri. 

Erişim: 26.06.2024. Lexia Readable. URL2. 

Bu yazı karakterindeki en büyük ayırıcı özellik “b-d” ve “p-q” gibi simetrik harflerin düşey ve yatay 
eksen bağlanV noktalarında görülmektedir. Örneğin b harfinin yatay eksen bağlanV noktası düşey eksen ile 
birleşmemişSr. Burada oluşan açıklık, b harfinin iç boşluğunda da bir açıklık oluşturmuştur. D harfinde ise düşey 
ve yatay eksen bağlanV noktaları tam birleşmektedir ve d harfinde yine tam olarak kapalı alandan oluşan bir iç 
boşluk mevcu}ur. Bu iki harfin disleksili bireyler tara^ndan karışVrılmamasını sağlayacak tek özellik budur. Aynı 
durum p ve q harfleri için de geçerlidir. Ancak birbirinin simetrisi bir gövdeye sahip olan “u” ve “ü” harflerinde 
bu özellik uygulanmamışVr. 

     

      

Görsel 5. Lexia Readable Yazı Karakterinin Özellikleri, Kişisel Arşiv. 

https://www.dyslexia-reading-well.com/dyslexia-font.html
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B, d, h, k, l gibi harflerin üst uzanVları aynı yüksekliktedir. Ayrıca yine d, b, h gibi harflerin üst uzanVları, varsa-
yılan yazı karakterlerine göre daha uzundur. Bu da yine disleksi bireyler için ayırıcı bir özellik oluşturmaktadır. 
P ve q harflerinin alt uzanımları da aynı uzunluktadır. Ancak b ve d harfinin aksine biçimsel açıdan aynı değil-
dirler. P harfinin alt uzanımı düz iken, q harfinin biSşinde dışa doğru bir eğim bulunmaktadır. Bu da bir diğer 
ayırıcı özellik olarak karşımıza çıkmaktadır. Söz konusu harflerin iç boşlukları, açıklık nedeni ile minimal düzeyde 
farklılık göstermektedir. Diğer üst uzanVlı harflere göre “t” harfinin üst uzanVsı daha kısadır. T harfi ile f harfinin 
bar kalınlıkları ise aynıdır. Sı^r rakamının büyük harf “O” ile karışVrılmaması için sı^r rakamı daralVlmışVr. A ve 
e harfi arasındaki farklılıkların belirgin olmasını sağlamak için a harfinde, e harfinde olduğu gibi bir açık alan 
bırakılmamışVr. Dolayısıyla iç boşluklar birbirinden oldukça farklıdır. 6 ve 9 rakamlarına bakıldığında bar kalın-
lıklarının eşdeğer olduğu görülmektedir. Ancak harf biSşleri birbirinden oldukça farklıdır. 6 rakamı kavisli bir 
biSşe sahipken, 9 rakamı eğimli bir biSşe sahipSr. Bu durum rakamların yarı kapalı iç boşluklarında da belirgin 
bir farklılık oluşturmaktadır. Bir diğer farklılık ise b, d, p ve q harflerinde olduğu gibi düşey ve yatay eksen bağ-
lanV noktalarında görülmektedir. 6 rakamının yatay eksen bağlanV noktasında açıklık bulunmakta iken, 9 raka-
mında bulunmamaktadır.  

   

Görsel 6. Open Sans Yazı Karakteri ve Lexia Readable Yazı Karakteri, Kişisel Arşiv. 

Lexia Readable yazı karakteri OpenDyslexic’e göre daha ince bir yazı karakteridir ve harf arası boşluklar daha 
dardır. Gövde kalınlıkları ve harf arası boşluklar açısından Open Sans ile benzer yapıdadır (Görsel 6). Lexia Rea-
dable yazı karakterinde yer alan n-u, u-ü, o-ö, ı-i sesli harfleri, Open Sans yazı karakterinde olduğu gibi ayırıcı 
hiçbir özellik içermemektedir. Open Sans yazı karakterinde vurgu açısı minimal düzeyde iken Lexia Readable 
yazı karakterinde vurgu açısı bulunmamaktadır. En belirgin farklılıklara bakıldığında; Open Sans yazı karakterine 
göre daha ince bir gövde kalınlığına sahip olması, üst ve alt uzanımların daha uzun olması ve bazı harflerin 
düşey-yatay bağlanV noktalarında açıklık yer almasıdır. 

3.3. Sylexiad Sans Yazı Karakteri Ailesi 

Norwich Üniversitesi Sanat Koleji’nde ÖğreSm Görevlisi olan Dr. Robert Hillier, 2006 yılında doktora araşVrma-
sının bir parçası olarak, yeSşkin disleksik okuyucular için Sylexiad yazı karakteri ailesini tasarlayıp gelişSrmişSr. 
Hillier, araşVrma bulgularını çok sayıda tasarım kurumu ve konferansında sunmuştur. Bu yazı karakteri hakkında 
yazılmış yazılar, CommunicaSon Arts, Baseline, Novum, étapes, Slanted, Ultrabold ve Journal of WriSng in Cre-
aSve PracSce gibi tasarım yayın organlarında yayımlanmışVr. Söz konusu doktora araşVrması, disleksi örgütleri 
tara^ndan önerilen diğer yazı Splerine karşı gelişSrilen yeni bir disleksik yazı karakterinin tasarımını ve test 



 

DİSLEKSİ BİREYLERE YÖNELİK OLARAK TASARLANMIŞ YAZI KARAKTERLERİNİN HARF ANATOMİLERİ ÜZERİNE BİR İNCELEME  
DOÇ. ECE ÇALIŞ ZEĞEREK   -  SANAT YAZILARI, KASIM 2024; (51):370-385. 

378 

edilmesini içermektedir. AraşVrma sonucunda elde edilen bulgular, yeSşkin disleksili okuyucuların çoğu tara-
^ndan Sylexiad yazı karakterlerinin tercih edildiğini göstermektedir (Sylexiad, t.y.).  Çoğu yazı karakteri tasar-
landıktan sonra okunabilirlik ve okunaklılık açısından test edilmektedir. Sylexiad’ın tasarımı ise, okunabilirlik ve 
okunaklılık testlerini gerçek tasarım süreci sırasında gerçekleşSrilmişSr. Bu nedenle Sylexiad, test ilerledikçe 
okuyucu geri bildirimleriyle bilgilendirilmiş ve değişSrilmişSr. Testler, mevcut Spografik okunabilirlik ilkelerini 
hem doğrulayan hem de bunlarla çelişen sorunları ortaya çıkarmışVr (Hillier, 2006, s. 112). 

Yazı karakterinin genel özellikleri şu şekildedir: Tırnaklı (Sylexiad Serif) ve Vrnaksız (Sylexiad Sans) alternaSfi 
olan bu yazı karakteri ailelerinin bir de Sylexiad Sans Spaced ve Syexiad Serif Spaced olmak üzere harf arası 
boşlukların genişleSldiği iki türü daha bulunmaktadır (Görsel 7). Yazı karakterinde yer alan alt uzanVlı (descen-
ders) ve üst uzanVlı harflerin (ascenders) uzanımları, diğer yazı karakterlerine göre belirgindir. Her bir harf bi-
çimi, olabildiğince açık ve belirgin hale geSrilmişSr. Kelimeler arası boşluklar incelikle belirlenmişSr. Kalın ve 
eğik harf biçimlerinin kullanılmasından kaçınılmışVr (Hillier, 2006, s. 112). 

         

Görsel 7. Sylexiad Sans ve Sylexiad Sans Spaced Yazı Karakteri Ailesi. 
Erişim: 27.06.2024. Sylexiad, URL3.  

Sylexiad Sans yazı ailesinde yer alan harflerin vurgu açıları minimal düzeydedir, bu nedenle gövde kalınlıkları 
eşi|r denilebilir ve Lexia Readable’de olduğu gibi görsel ağırlıktan söz edilemez. Yazı karakterini, disleksi birey-
lere yönelik bir yazı karakteri haline geSren ayırıcı özellikler; alt ve üst uzanVların oldukça uzun olması, harflerin 
iç boşluklarındaki farklılıklar, harf biSşlerindeki farklılıklar olarak karşımıza çıkmaktadır (Görsel 8). B ve d harfi-
nin üst uzanVları, üst uzanım çizgisinin dışına taşmaktadır. B harfinin alt uzanımı dümdüz inmekte iken, d har-
finin alt uzanımı dışa doğru Vrnak ile bitmektedir. B ve d harfinin yatay bar kalınlığında minimal bir incelik ve 
yatay bar eğimlerinde farklılık görülmektedir. Bu da her iki harfin iç boşluklarını birbirinden farklılaşVrmaktadır.  

P ve q harflerinde de benzer bir durum söz konusudur. Söz konusu iki harfin iç boşlukları birbirinden farklıdır. 
Alt uzanımları, alt uzanım çizgisinin dışına taşmaktadır. D harfinde olduğu gibi q harfinin biSşi de dışa doğru 
Vrnak ile tamamlanmaktadır.  

     

   

Görsel 8. Sylexiad Sans Yazı Karakterinin Özellikleri, Kişisel Arşiv. 

https://www.sylexiad.com/download-typefaces/sylexiad-sans/index.html
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Birbirine çok benzeyen “n” ve “u” harflerinde de alt uzanım sonlandırılırken Vrnak kullanılmışVr. Sı^r rakamı 
ele alınan diğer yazı karakterlerinde olduğu gibi büyük harf “O” ile karışVrılmaması için daha dardır. 6-9 rakam-
larına bakıldığında bar kalınlıklarının eşdeğer olduğu görülmektedir. Ancak harf biSşleri birbirinden oldukça 
farklıdır. 6 rakamı kavisli bir biSşe sahipken, 9 rakamı eğimli bir biSşe sahipSr. Bu durum rakamların yarı kapalı 
iç boşluklarında da belirgin bir farklılık oluşturmaktadır. Bir diğer farklılık ise b, d, p ve q harflerinde olduğu gibi 
düşey ve yatay eksen bağlanV noktalarında görülmektedir. 6 rakamının yatay eksen bağlanV noktası, 9 raka-
mına göre farklı bir yapıya sahipSr.  

 

Görsel 9. Open Sans Yazı Karakteri ve Sylexiad Sans Yazı Karakteri, Kişisel Arşiv. 

Sylexiad Sans yazı karakteri, Lexia Readable gibi OpenDyslexic’e göre daha ince bir yazı karakteridir ve harf arası 
boşluklar daha dardır. Ancak Sylexiad Sans Spaced’de harf araları genişleSlmişSr. Yazı karakterinin özellikle harf 
bağlanV noktalarına doğru gelindikçe gövde kalınlıklarında hafif düzeyde incelme oluşmaktadır. Sylexiad Sans 
yazı karakterinde yer alan u-ü, o-ö, ı-i sesli harfler, Open Sans yazı karakteri ve Lexia Readable yazı karakterinde 
olduğu gibi ayırıcı bir özellik içermemektedir. Open Sans yazı karakterinde olduğu gibi Sylexiad Sans yazı karak-
terinde de vurgu açısı minimal düzeydedir (Görsel 9). En belirgin farklılıklar arasında; Open Sans yazı karakte-
rine göre daha ince bir gövde kalınlığına sahip olması, üst ve alt uzanımların daha uzun olması ve disleksi bi-
reyler tara^ndan karışVrılacağı düşünülen harf çi�lerinden birisine ayırıcı bir Vrnak eklenirken diğerine eklen-
memişSr.  

3.4. Sylexiad Sans Serif Yazı Karakteri 

Dr. Robert Hillier tara^ndan yeSşkin disleksi okuyucular için üreSlen Sylexiad Sans Serif yazı karakteri, Sylexiad 
Sans yazı karakteri’nin Vrnaklı versiyonudur (Görsel 10). Norwich Üniversitesi Sanat Koleji'nde 2006 yılında 
yapmış olduğu araşVrmada Hiller, Sylexiad Sans Serif yazı karakterinin de disleksi okuyucular tara^ndan tercih 
edildiğini belirtmektedir (Hiller, 2008, s. 2, 3). Hillier’in araşVrma ve kullanıcı testlerine göre disleksik kullanıcı-
lar çoğunlukla şu harfleri tanımlama sorunu yaşamaktadır; Küçük harf l, rakam 1, ünlem işareS !, küçük harf o; 
büyük harf O, p q, b d, j g, m n, m w, g h t, J L, L I. Karakter karışıklığı zorlukları ise çoğunlukla şu karakterlerle 
yaşanmaktadır; b/d, p/q, a/e, b/k, u/v ve rakamlar. Harf karakteri karışıklığı formların tasarımdaki benzerlikleri 
ile ilgilidir ve bu karışıklık, b/d, p/q ve 6/9 gibi harflerin ters çevrilmesiyle sonuçlanır. Sesli harfler de (a/e) 
sıklıkla karakter karmaşasına neden olan harflerdir (Hillier, 2006, s. 112). 
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Görsel 10. Sylexiad Serif ve Sylexiad Serif Spaced Yazı Karakteri Ailesi. 
Erişim: 27.06.2024. Sylexiad Serif. URL4  

       

        

Görsel 11. Sylexiad Serif Yazı Karakterinin Özellikleri, Kişisel Arşiv. 

Sylexiad Sans Serif yazı ailesinde yer alan harflerin vurgu açıları, b, d, e, p, q, 6, 9’da görüldüğü gibi minimal 
düzeydedir (Görsel 11) Dolayısıyla Sylexiad Sans’da olduğu gibi kalınlıkları birbirine çok yakındır ve görsel ağır-
lıktan söz edilemez. Sylexiad Sans yazı karakterinin Vrnak eklenmiş hali olan bu yazı karakterinin ayırıcı özellik-
lerine bakıldığında; Sylexiad Sans’da olduğu gibi alt ve üst uzanVlar oldukça uzundur, harflerin iç boşluklarında 
ve benzer harf biSşlerinde farklılıklar vardır. B ve d harfinin üst uzanVları, üst uzanım çizgisinin dışına taşmak-
tadır. B harfi alt uzanıma doğru sonlanırken dışa doğru küçük kavisli bir Vrnak görülür, d harfinin alt uzanımı ise 
sonlanırken dışa doğru daha uzun ve keskin hatlara sahip bir Vrnak ile bitmektedir. Sylexiad Sans’da olduğu gibi 
b ve d harfinin yatay bar kalınlığında minimal bir incelik ve yatay bar eğimlerinde farklılık görülmektedir. Bu 
durum her iki harfin iç boşluklarının farklılaşmasına neden olmaktadır. P ve q harflerinin de alt uzanım ve iç 
boşluklarında benzer bir durum söz konusudur. Alt uzanımları, alt uzanım çizgisinin dışına taşmaktadır. Küçük 
p harfi üst uzanV biSşi dışa Vrnak ile biterken, alt uzanV biSşi ile hem içe hem dışa Vrnak ile bitmektedir. Q 
harfi ise p harfinden farklılaşmak için yalnızca alt uzanımda içe ve dışa Vrnağa sahipSr ve harf biSşinde Vrnak 
bulunmamaktadır. S ve z harflerine bakıldığında bu iki harfin de karışVrılabileceği düşünülerek s harfinin biSş-
leri, gövdeye yakın olacak şekilde içe doğru kıvrılmaktadır. Z harfinde ise daha kısa ve kavisli bir kıvrım yer 
almaktadır. R ve n harflerinin yan yana gelmesiyle m harfine benzemesini engellemek için de “r” harfinin biSşi 
belirgin bir biçimde kıvrımlıdır. N harfinin üst uzanVsı biSminde dışa doğru Vrnak yer almakta iken, alt uzanım 
biSminde ise her iki yana doğru Vrnak çıkınVsı görülmektedir. U harfinin biSşlerinde yer alan Vrnaklar ise sola 
doğrudur ve alt uzanV biSşi sağa doğrudur. Sı^r rakamı büyük “O” harfine göre daha dardır. 6-9 rakamlarına 
bakıldığında da biSşlerinin birbirinden farklı olduğu görülür. 6 rakamı üst uzanV biSşi içe doğru daha kavisli 
biçimde gövdeye yaklaşırken, 9 rakamı ise hafif eğimli bir şekilde sonlanmakta ve Vrnak yer almamaktadır. 

https://www.sylexiad.com/download-typefaces/sylexiad-sans/index.html
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Görsel 12. Open Sans yazı karakteri ve Sylexiad Sans Yazı Karakteri, Kişisel Arşiv. 

Sylexiad Sans yazı karakteri gövde kalınlıkları ve gövde yapısı ile ilgili değerlendirmeler Sylexiad Sans Serifyazı 
karakteri için de geçerlidir. Sylexiad Sans Serifyazı karakteri Open Sans, Lexia Readable ve OpenDyslexic’e göre 
daha ince bir yazı karakteridir ve harf arası boşluklar daha dardır. Ancak Sylexiad Sans Serif Spaced’de harf 
araları genişleSlmişSr. Sylexiad Sans Serif yazı karakterinde birbirine benzeyen sessiz harflerde Vrnak yapıları 
farklılık göstermektedir. Birbirine benzeyen sesli harflerde ise karışıklığı engellemek için herhangi bir farklılığa 
gidilmemişSr. Open Sans yazı karakterinde olduğu gibi Sylexiad Sans Serif yazı karakterinde de vurgu açısı mi-
nimal düzeydedir.  

Çalışma kapsamında ele alınan yazı karakterinin ortak özellikleri arasında karmaşık ve dekoraSf öğelerden ka-
çınıldığı, çoğunlukla Vrnaksız yapıya sahip oldukları, üst ve alt uzanVların varsayılan yazı karakterlerine göre 
daha uzun olduğu iç boşlukların ve yarı kapalı iç boşlukların daha geniş olduğu harf ve kelime aralıklarının daha 
geniş olduğu gözlemlenmektedir. Benzer ve sıklıkla karışVrılan harflerin birbirinden ayrışVrılabilmesi için ise 
harflere farklılık yaratacak küçük detaylar eklendiği görülmektedir. Tüm bu özellikler ile öğrenme güçlüğü ya-
şayan disleksili bireylerin, meSnleri daha kolay ve verimli bir şekilde okumalarına ve anlamalarına yardımcı 
olmak amaçlanmaktadır. 

4.  Sonuç  

Bir kişinin okuma, heceleme ve yazma yeteneğini etkileyen ve bir öğrenme bozukluğu olan disleksili bireyler, 
normal veya normal üstü zekaya sahip olmalarına rağmen okuma, yazma ve matemaSk becerilerinde güçlükler 
yaşamaktadırlar. Özellikle harfleri/kelimeleri tanımada ve tekrar haVrlamada ve buna bağlı olarak okuma süre-
cinde zorluk yaşayan bu bireyler için kullanılacak olan meSnlerin önemli olduğu düşünülmektedir. MeSnleri 
oluşturan yazı karakterleri ile okuma eyleminin ilişkili olduğu düşüncesinden hareketle çalışma kapsamında, 
disleksili bireylerin okuma-yazma sürecinde karşılaşVkları zorluklara katkı sağlayacağı düşünülen OpenDyslexic, 
Lexia Readable, Sylexiad ve Sylexiad Sans Serif yazı karakteri tasarımları harf anatomileri açısından incelenmiş-
Sr. Söz konusu yazı karakterleri, sık kullanılmaları ve tüm kullanıcıların erişimine açık olan ücretsiz yazı karak-
terleri olması nedeni ile seçilmişSr. Ayrıca bu disleksik yazı karakterlerinin, varsayılan yazı karakterlerinden ana-
tomik açıdan farklı olup olmadığının tespit edilmesi amacıyla, sık kullanılan Open Sans karakteri ile karşılaşVr-
ması yapılmışVr.  

OpenDyslexic yazı karakteri ailesine bakıldığında birbirine benzeyen harflerin karışVrılmasını önlemek ama-
cıyla, harflere farklı yönlerde dolgunluk verildiği görülür. Harfler daha dolgun alt kısımlara sahipSr. Bu sayede 
meSn saVrı güçlendirilirken, okuyucunun harf yönünü daha rahat algılaması sağlanmaktadır. Harf aralıkları yine 
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okumayı kolaylaşVrmak için varsayılan yazı karakterlerine göre daha geniş tutulmuştur. Alt ve üst uzanVlar da 
aynı sebeple daha uzundur. Benzer harflerin biSşlerinde de farklılıklar mevcu}ur. İç boşluklar ve yarı kapalı iç 
boşluklar, harflerin daha kolay seçilmesini sağlamak için geniş tutulmuştur. Ancak benzer harflerin iç boşlukla-
rında farklılıklar vardır. Vurgu açıları, genel olarak güçlü yatay vurgu şeklindendir. Özellikle gövde kalınlıkları ve 
harf eğimlerindeki farklılıklar simetrik yapıyı bozan özelliklerdir. 

Lexie Readable, yazı karakteri her türlü kullanıcıya hitap eden, okunabilirliği yüksek bir yazı karakteridir. Yazı 
karakterinde üst ve alt uzanımlara sahip olan harflerin uzanVları oldukça belirgindir. Harflerin iç boşlukları ve 
yarı kapalı iç boşlukları genişSr. Harflerin gövde kalınlıkları eşit olsa da, birbirine benzer olan sessiz harfler dü-
şey ve yatay eksen bağlanV noktalarında asimetrik yapıya sahipSr. Asimetrik yapıyı oluşturan bir başka özellik 
ise harflerin üst ve alt uzanımlarının sonlandırılmasındaki farklılıklardır. Ancak birbirine benzer olan sesli harf-
lerde böyle bir uygulama yoktur. Harf gövde kalınlıklarının eşit olması nedeni ile OpenDyslexic’de olduğu gibi 
vurgu açılarından söz edilemez.    

Sylexiad Sans yazı karakterinin Vrnaklı ve Vrnaksız olmak üzere iki Spi bulunmaktadır. Bu yazı karakterlerinin 
harf aralarının genişleSldiği bir başka çeşidi de bulunmaktadır. Bu da kullanıcılar için daha fazla seçenek sun-
maktadır. Bu yazı karakteri ailesindeki üst ve alt uzanımlar oldukça belirgindir ve OpenDyslexia ve Lexie Rea-
dable’ye göre daha uzundur. Sylexiad Sans yazı ailesinde yer alan harflerin vurgu açıları minimal düzeydedir, 
bu nedenle gövde kalınlıkları neredeyse eşi|r. Bu yönü ile Lexia Readable ile benzerdir. Benzer harf anatomi-
lerinde iç boşluklar farklıdır. Yine benzer harfler çi�lerinin birinde Vrnak kullanılmış, diğerinde kullanılmamışVr. 
Yatay bar kalınlık ve biçimlerinde de farklılık mevcu}ur. Lexia Readable ve OpenDyslexic’e göre daha ince bir 
yazı karakteridir.  

Yukarıda sözü edilen açık erişimli yazı karakterlerinin yanı sıra Dyslexia, Read Regular, Nisaba Dine adında başka 
yazı karakterleri de bulunmaktadır. Hollandalı disleksik grafik tasarımcı ChrisSan Boer tara^ndan 2008 yılında 
yaraVlan Dyslexia, disleksisi olan kişiler için tasarlanmış, okuma ve anlama kolaylığını arlran bir yazı karakte-
ridir (Dyslexiefont, 2019). Yazı karakterinde yer alan harflerin ağırlık noktaları aşağıdadır. Harfler, ters çevrilmeyi 
önleyen net bir taban çizgisine sahipSr ve her harfin biçimlerinde farklılıklar yer almaktadır. Okumayı kolaylaş-
Vrmak için harfler ve kelimeler arasındaki mesafeler geniş tutulmuştur. Okuma yaparken harf değişSrmeyi ve 
yer değişSrmeyi azaltmaya yardımcı olması amacıyla bazı harflerin üst ve alt uzanVları daha uzundur. Nokta-
lama işaretleri ve büyük harfler kalındır. Böylece tümcelerin araları, biSşleri ve başlangıçları vurgulanabilmek-
tedir. Farklı harfleri ayırt edebilmeyi kolaylaşVrabilmek amacıyla birbirine benzeyen harfler eğimli tasarlanmış-
Vr. Harflerin iç boşlukları genişSr. Benzer harflerin x-yükseklileri farklıdır. ChrisSan Boer’in tasarlamış olduğu 
Gill Dyslexic adında bir yazı karakteri daha bulunmaktadır. 

Tüm bu yazı karakterlerinin ortak özellikleri; üst ve alt uzanımların varsayılan yazı karakterlerine göre daha uzun 
olması, benzer sessiz harflerde ayırıcı bir özellik eklenmiş olması, sesli harfler için herhangi bir ayırıcı özelliğin 
bulunmaması, iç boşlukların ve yarı kapalı iç boşlukların geniş olmasıdır. Söz konusu yazı karakterlerindeki ortak 
olmayan özellikler ise; harf gövde kalınlıklarındaki kontrastlık miktarı, vurgu açılarının farklı olması, Vrnaklı ya 
da Vrnaksız olmaları, harf gövdelerinin dik ya da eğimli olmaları, harf biSşleri ve yatay eksen bağlanV noktala-
rındaki farklılıklardır. Tüm bu yazı karakterlerinin ortak amacı ise disleksi okuyucuların zihinlerinde harf karış-
Vrmalarını, değişSrmelerini veya ters çevirmelerini engellemekSr. Konu ile ilgili yapılacak olan detaylı araşVr-
malar ile bu yazı karakterlerinin işlevsellikleri hakkında daha fazla bilgi sahibi olmamızı sağlayacakVr. 
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Çalışma kapsamında ele alınan ve harf anatomisi özelinde incelenen tüm yazı karakteri tasarımlarının, disleksili 
bireylerin okuma ve anlama becerilerini önemli ölçüde iyileşSrebileceği düşünülmektedir. Bu alanda yapılacak 
olan daha fazla araşVrma ile yazı karakterlerinin işlevselliği ve etkinliği hakkında daha somut veriler elde edile-
bilir. Bu süreçte tasarım alanı dışında özel öğrenme ve psikoloji alanları ile disiplinlerarası işbirliği içerisinde 
olunmalı ve daha detaylı çalışmalar yapılarak disleksili bireyler için yeni materyaller oluşturulmalıdır. Öte yan-
dan söz konusu yazı karakterleri, özel öğrenme eğiSm programları ve destek hizmetlerine entegre edilerek, 
bireylerin akademik başarılarının arlrılması ve okuma becerilerinin gelişSrilmesi sağlanabilir. Bu nedenle, yazı 
karakteri tasarımlarının disleksili bireyler üzerindeki olumlu etkileri, eğiSm alanında dikkate alınması ve ince-
lenmesi gereken önemli bir konudur. 
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Öz: Seramik, kültürün temel unsurlarından biri olarak toplumsal normlar ve este<k anlayışlar içinde derinlemesine yer etmiş, 
bir ulusun kültürel ve tarihsel dokusuna dair önemli ipuçları sunmuştur. Joseon Hanedanı'nın erken döneminde ortaya çıkan 
Buncheong seramikleri, Kore seramik sanaJnın dinamik evrimini örneklemektedir. Goryeo döneminin aristokrat zevklerini 
yansıtan ince seladonlarıyla kıyaslandığında, Buncheong daha halktan ve ifadeli bir este<k sunmaktadır. Kırsal, işlenmemiş 
tarzıyla, Buncheong halkın deneyimlerini ve anlaJlarını yansıtarak, günlük yaşam ile sanatsal ifade arasında bir köprü oluş-
turmaktadır. Bu seramik türü, sıradan ile sanatsal olanı bir araya ge<rerek zengin kültürel izlenimler sunmaktadır. Bugün, 
Buncheong modern sanatçılara ilham vermeye devam etmekte ve çağdaş dışavurumculukla uyumlu bir şekilde yankı bul-
maktadır. Bu çalışma, Buncheong seramiklerinin tarihsel, este<k ve kültürel önemini incelerken, küresel seramik sanaJndaki 
kalıcı etkisine de dikkat çekmektedir. 

Anahtar Sözcükler: Buncheong, Kore, Seramik, Geleneksel, Joseon. 

 

	
TIMELESS	BEAUTY:	THE	JOURNEY	OF	BUNCHEONG	CERAMICS	FROM	PAST	TO	PRESENT	
 

Abstract: Ceramics are vital to understanding material culture, offering deep insights into a naIon's history and societal 
norms. Buncheong ware, emerging during the early Joseon Dynasty, exemplifies the dynamic evoluIon of Korean ceramic 
art. Unlike the refined celadon of the Goryeo era, which reflected aristocraIc tastes, Buncheong introduced a more populist 
and expressive aestheIc. Its rusIc, unrefined style embodies the experiences and narraIves of the common people, blending 
daily life with arIsIc expression. This form of po'ery serves as a bridge between the mundane and the arIsIc, revealing rich 
cultural insights. Today, Buncheong's legacy endures, inspiring modern arIsts and resonaIng with contemporary expression-
ism. This study delves into Buncheong ware's historical, aestheIc, and cultural significance, highlighIng its lasIng impact on 
global ceramics and emphasizing its importance in the broader narraIve of ceramic arIstry. 

Keywords: Buncheong, Korea, Ceramic, TradiIonal, Joseon.

 
1 Makalede Araş+rma ve Yayın E3ği’ne uyulmuştur. 

https://doi.org/10.61742/sanatyazilari.1514095
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1. Giriş  

Kore seramik sanaZ, este[k incelik ve teknik ustalığın ötesinde, Kore'nin tarihsel ve sosyo-kültürel dinamiklerini 
derinlemesine yansıtan güçlü bir ifade aracı olmuştur. Her eser, evrensel güzellik ve kültürel derinliği kucaklaya-
rak, zaman ve mekânın sınırlarını aşan bir anlam katmanı sunmaktadır. Bu seramikler, yalnızca görsel bir tatmin 
sağlamakla kalmaz, aynı zamanda Kore'nin geçmişine dair anlaZları taşıyarak, kültürel değerleri koruyucu nitelik 
taşımaktadır.  

Doğa ve toplumun iç içe geç[ği bu zengin sanat biçimi, Kore'nin tarih boyunca geçirdiği evrimlerin ve kültürel 
dönüşümlerin bir aynası niteliğindedir. Uluslararası alanda tanınan ve takdir edilen Kore seramikleri, ülkenin sa-
natsal pres[jini küresel ölçekte yükseltmiş[r. Bu eserler, Kore'nin eşsiz kültürel kimliğini ve sanaZnı dünya sah-
nesinde temsil ederek, ulusal mirasın evrensel bir diyaloga kaZlmasını sağlamaktadır. 

Kore seramik sanaZnın tarihsel ve kültürel mirasının zenginliği ve derinliği, seramik eserlerinin este[k ve teknik 
çeşitliliği ile yansımaktadır. Bernard Leach’in Kore seramikleri hakkındaki lirik değerlendirmesi, bu eserlerin doğal 
ve organik este[ğini vurgular: “Kore seramikleri çiçekler gibi büyüyor. Yerli soyutlamaları ve şekillendirilmeleri, 
yaşamaya dair bambaşka bir yaklaşımdan, öz-bilinç ve hesaplamalarımıza karşı tam bir zıtlıktan kaynaklanır. Ko-
reliler ve seramikleri çocuksu, doğal ve güvenilirdir” (Koehler, 2012, s.123). 

Kore seramik sanaZnın tarihi, ülkenin poli[k, sosyal ve kültürel gelişimine paralel bir yol izlemiş[r. Seramik eser-
ler, geçmiş hanedanlıkların ve dönemlerin kendine özgü karakteris[klerini, este[k anlayışlarını ve teknik yenilik-
lerini somutlaşZrarak, seramik sanaZnın tarihsel ve kültürel matrise olan hassasiye[ni, dinamizmini ve evrimsel 
yapısını vurgulamaktadır. Bu bağlamda, sanggam seladon (Görsel 1) ve buncheong seramiklerinin (Görsel 2) tek-
nik ve este[k incelikleri, Kore seramik sanaZnın zenginliğini ve çeşitliliğini yansıtan en değerli örneklerdendir. 
Sanggam seladon ve buncheong seramikleri, Kore seramik sanaZnın global seramik sanaZna olan etkilerini ve 
katkılarını belirleyen faktörlerdendir (Mowry, 2013, s.4). 

 

Görsel 1. Sanggam Seladon, Goryeo Hanedanlığı, 12. yüzyıl, Kore Ulusal Müzesi. URL1 

https://www.museum.go.kr/site/eng/showroom/757/view?relicId=27151
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Buncheong seramiklerinin her bir özelliği—formdan renge, dokudan dekorasyona—kültürel mirası sergiler ve 
Kore seramik sanaZnın uluslararası seramik disiplinine olan katkısını anlamamızı sağlar. Bu seramikler, yalnızca 
este[k birer obje değil, aynı zamanda Kore'nin kültürel ve tarihsel hikâyelerini anlatan ve gelecek nesillere akta-
ran değerli miras parçalarıdır. 

 

Görsel 2. Buncheong, Joseon Hanedanlığı, 15. yüzyıl, Leeum Müzesi. URL2 

2. Buncheong Seramiklerinin Gelişimi 

Buncheong seramiklerinin Joseon Hanedanlığı dönemindeki yükselişi, sanat ve zanaaZn bu özel formunun evri-
minde önemli bir dönüm noktasıdır. Buncheong seramikleri, este[k ve işlevsellik arasındaki kusursuz dengeyi 
yansıtan kendine özgü bir tarz ve karaktere sahip[r. Bu seramikler, dönemin zanaatkârlarının yetenek, yaraZcılık 
ve ustalığının bir ifadesidir. 

Goryeo Hanedanlığı döneminde, Japonya'nın artan işgalleri ve sahil bölgelerindeki seladon rrınlarının tahribi, 
seramik üre[mini ve gelişimini tehdit etmiş[r. Ancak bu zorluklar, çömlekçilerin ve zanaatkârların ülkenin iç böl-
gelerine göç etmesine ve yeni üre[m teknikleri ve s[lleri keşfetmesine neden olmuştur. Bu süreç, seramik sana-
Znın yeniden şekillenmesine ve buncheong seramiklerinin doğuşuna yol açmışZr (Kang, 2012, s.1235). 

Joseon Hanedanlığı döneminde buncheong seramiklerinin popülerliği artmış ve ülke genelinde yüzlerce rrın bu 
benzersiz seramik tarzını üretmiş[r. Kore'de oldukça ünlü rrın yerlerinden bazıları ise; Gyeong-gi province 
Gwang-ju, Gwoa-cheon, Yang-ju (Dobongsan), Gye-Ryong Dağı, Chung-yang, Gong-ju, Chu-Poong-Ryung, Cho-
ong-ju,  Gyung-sang-nam-do Chang-won, Kim-hea ve Yang-san bölgeleri olarak listelenmektedir (Kim, 2012, 
s.272-281). Bu dönem, seramik üre[mindeki çeşitlilik ve zenginlik ile bilinmektedir. Buncheong seramikleri, es-
te[k çeşitliliği ve zenginliği ile tanınırken, aynı zamanda işlevselliği ve dayanıklılığı ile de popülerliğini korumuştur. 

Kral Sejong döneminde buncheong seramikleri, zarif tasarımları ve sofis[ke işçiliği ile öne çıkmışZr. Mühür kul-
lanılarak dekore edilen bu eserler, este[k zevkin ve sanatsal ifadenin mükemmel örneklerindendir. Ancak, 
Gyeonggi-do bölgesindeki Gwangju'da devlete bağlı resmi porselen rrınlarının kurulması, buncheong üre[mini 
olumsuz etkilemiş ve kalitesi zamanla azalmışZr (Kang, 2012, s.1321-1322). 

https://www.leeumhoam.org/leeum/collection/traditional/603?params=Y
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Görsel 3. Buncheong, Joseon Hanedanlığı, 15. yüzyıl, Leeum Müzesi. URL3 
 

Buncheong seramiklerinin este[k ve kültürel önemi, onların zamanın ötesinde bir sanat formu olarak kalmasını 
sağlamışZr. Bu seramikler, Kore kültürünün ve tarihinin canlı bir yansıması olarak değer görmeye devam etmek-
tedir. Her bir parça, döneminin toplumsal, kültürel ve este[k değerlerini yansıtan bir zaman kapsülüdür. 

Bu seramiklerin incelikli tasarımı, sofis[ke işçiliği ve este[k çekiciliği onları sadece kullanışlı günlük eşyalar olma-
nın ötesine taşımışZr. Buncheong seramikleri, aynı zamanda kullanılan doğal desenleri ile döneminin sanatsal ve 
kültürel değerlerini, este[k zevklerini ve toplumsal normlarını yansıtan değerli sanat eserleri olmuştur (Görsel 
3). Her bir parça, zanaatkârının elinden çıkan bir başyapıt, döneminin este[k ve kültürel değerlerinin bir yansı-
ması olmuştur. 

Bu seramiklerin evrimi, Kore seramik sanaZnın dinamik ve değişen doğasını yansıtmaktadır. Her dönem, bu sanat 
formuna kendi benzersiz katkılarını ve karakterini ge[rmiş[r. Buncheong seramikleri, bu sürekli değişim ve yeni-
lenmenin, adaptasyon ve inovasyonun bir ürünü olmuştur. Ve bugün bile, bu eserler este[k zevkin ve sanatsal 
ifadenin zamansız örnekleri olarak karşımıza çıkmaktadır. 
 

3.  Buncheong Seramiklerinin Teknik ve Estetik Özellikleri 

Joseon Hanedanlığı döneminde buncheong seramikleri, este[k ve işlevsellik arasındaki mükemmel dengeyi yan-
sıtan kendine özgü tarz ve karakteris[k özelliklere sahip[r. Bu seramikler, dönemin zanaatkârlarının üstün yete-
neklerini, yaraZcı düşüncelerini ve ustalıklarını gözler önüne sermektedir. Adını "tozlu mavi" anlamına gelen bir 
ifadeden alan buncheong, Koreli sanat tarihçisi Ko Yoo-Sup tararndan bu şekilde adlandırılmışZr (Kim, 2002, 
s.192). Buncheong, hanedanlığın ilk yüz elli yılı boyunca, beyaz porselenin sofis[ke güzelliğinin yanında, rus[k 
ve otan[k yapısıyla dikkat çekmiş[r. 

Buncheong seramikleri, beyaz astarla süslenmiş ve sır uygulanmadan önce özel bir dekorasyon tekniğiyle işlen-
miş seramiklerdir. Dekorasyon ve beyaz astar kullanım şekillerine göre yedi farklı gruba ayrılmaktadır. Balık mo-
[fleri, buncheong seramiklerinin dekorasyonunda sıkça rastlanan bir tema olup, iyi şans, servet, sosyal statü ve 

https://www.leeumhoam.org/leeum/collection/traditional/599?params=Y
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mutluluğu sembolize etmektedir. Çiçek ve bitki mo[fleri de buncheong seramiklerinde yaygın olarak kullanılmış-
Zr. Bu mo[fler, güzellik, görkem, ih[şam ve refahı temsil etmektedir. Lotus, Budizm'in etkisiyle popüler hale 
gelmiş ve çamur içinde ye[şen bir çiçek olduğu için saflık ve insan doğasının doğuştan güzelliğini ifade etmekte-
dir. 

Buncheong, Goryeo seladon geleneğine dayanmasına rağmen, Goryeo'nun rafine ve aristokra[k zevkini temsil 
eden seladonlardan daha rus[k ve dinamik bir seramik s[lini yansıtmaktadır. Buncheong seramikleri, biçim ve 
dekorasyonlarda bu rus[k ve enerjik ruhu yansıtmaktadır. Buncheong seramiklerinin bir diğer dikkat çekici özel-
liği, kraliyet ailesinin günlük kullanımı için hükümet tararndan işle[len Gwangyo'da üre[lmemiş olmalarıdır. 
Buncheong seramikleri, ülkenin dört bir yanındaki çömlekçiler tararndan, devlet kontrolünden bağımsız bir or-
tamda üre[lmiş[r. Bu, buncheong seramiklerinin, Goryeo seladonlarının aksine, daha özgür ve çeşitli bir sanatsal 
ifadeye sahip olmasını sağlamışZr. 

Buncheong çömlekçileri, eserlerinde yaraZcılık ve özgürlüğü yüceltmişlerdir. 20. yüzyıl seramik ustalarının mo-
dern seramikte başarmaya çalışZklarından çok daha önce, buncheong çömlekçileri, eserlerinde bu özgürlüğü ve 
yaraZcılığı tam anlamıyla ortaya koymuşlardır. Her bir eser, zanaatkârın elinden çıkan bir sanat eseri olarak, on-
ların duygularını, düşüncelerini ve hayal güçlerini yansıtmaktadır. Buncheong seramikleri, Joseon Hanedanlığı 
döneminin bu kısa ama parlak zaman diliminde, Kore seramik sanaZnın çeşitliliğini ve zenginliğini vurgulamışZr. 
Beyaz porselenin zarif ve sofis[ke güzelliğiyle birlikte, buncheong seramikleri, Kore seramik sanaZnın bu dönem-
deki renkli dünyasını ve derinliğini temsil etmektedir. 

3.1. Sanggam (İnlay) Tekniği 

Sanggam tekniği, Kore seramik sanaZnın en büyüleyici ve benzersiz yönlerinden biri olarak karşımıza çıkmaktadır. 
Bu teknik, seramik yüzeyine kazınmış desenlerin renkli astar veya sır ile doldurulması işlemidir. Goryeo döne-
minde ortaya çıkan ve Joseon Hanedanlığı döneminde mükemmeliye[ne ulaşan bu teknik, seramiklere derinlik 
ve karakter katmışZr. Ancak, Joseon dönemi seramik tasarımında bir dönüşüm gerçekleşmiş ve bu, sanggam 
buncheong seramiklerinde açıkça görülmüştür. 

 

Görsel 4. Sanggam Buncheong, Joseon Hanedanlığı, 15. yüzyıl, Leeum Müzesi. URL4 

https://www.leeumhoam.org/leeum/collection/traditional/804?params=Y
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Joseon döneminin sanggam seramikleri, geniş beyaz işlemeli tasarımları ve çeşitli mo[flerin kullanılmasıyla ayırt 
edilmektedir. Bu dönemde çömlekçiler, doğanın güzelliklerini, hayvan figürlerini ve geometrik desenleri seramik-
lerine işlemekte ustalaşmışlardır (Görsel 4). Her parça, zanaatkârın ustalığıyla canlanan bir sanat eseri niteliğin-
dedir. Desenler, çömlekçinin becerisi ve yaraZcılığına bağlı olarak basit geometrik şekillerden karmaşık ve detaylı 
doğa ve hayvan mo[flerine kadar değişebilmektedir (Kim, 2002, s.192). 

3.2. Inhwa (Mühür) Tekniği 

Inhwa tekniği, Goryeo Hanedanlığı dönemine kök salmış, zamanının ötesinde bir seramik dekorasyon sanaZdır. 
Bu teknik, seramik yüzeyine zarif ve sofis[ke desenler kazandıran mühürlerin ve beyaz astarın ustaca kullanıldığı 
bir yöntemdir. 15. yüzyılın başlarında geniş ve büyük tasarımlarla kendini gösteren bu teknik, yüzyılın ortalarına 
doğru daha ince detaylı mühürlerin kullanımıyla karmaşık bir hal almışZr (Görsel 5). Inhwa tekniği ile üre[len 
buncheong seramikleri, mavimsi bir renk tonu ve şeffaf bir sır ile büyüleyici bir güzellik sergilemektedir. Bu sera-
mikler, saf ve coşkulu bir enerjiyi yansıZrken her bir parça, bir hikâyeyi ve duyguyu ifade etmektedir (Kim, 2002, 
s.193). 

 

Görsel 5. Inhwa Buncheong, Joseon Hanedanlığı, 15. yüzyıl, Leeum Müzesi. URL5 

3.3. Johwa (Sgrafizo) ve Bakji (Kazıma) Teknikleri 

Johwa ve Bakji teknikleri, Jeollanam-do bölgesindeki buncheong seramiklerinin süslemelerinde sıkça rastlanan 
dikkat çekici dekorasyon yöntemleridir. Johwa tekniği, seramik yüzeyine kazınmış ince ve zarif çizgilerle karakte-
rize edilirken, Bakji tekniği, seramik yüzeyinden belirli alanların kazınarak desenlerin ve mo[flerin ortaya çıkarıl-
ması işlemidir. Bu teknikler, seramik eserlerine derinlik, karakter ve anlam katmanın bir yolu olarak kabul edil-
miş[r. 

https://www.leeumhoam.org/leeum/collection/traditional/595?params=Y
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Görsel 6. Johwa Buncheong, Joseon Hanedanlığı, 15. yüzyıl, Leeum Müzesi. URL6 

Johwa sgrafizo tekniği, seramik yüzeyine kazınmış ince ve zarif çizgilerle karakterize edilmektedir. Bu teknik, 
desenlerin ve mo[flerin seramik yüzeyine kazınarak uygulandığı detaylı ve dikkat çekici bir dekorasyon biçimidir 
(Görsel 6). Johwa ile oluşturulan desenler genellikle doğanın ve çevrenin güzelliklerini, hayvan ve bitki mo[flerini 
yansıtmaktadır. Bakji kazıma tekniği ise seramik yüzeyinden belirli alanların kazınarak ortaya çıkarılmasıyla karak-
terize edilmiş[r (Görsel 7). Bu desenler, seramik yüzeyinden çıkarılarak gri bünyenin ortaya çıkmasını sağlamak-
tadır. Bakji, desenlerin ve mo[flerin daha belirgin ve dikkat çekici hale gelmesini sağlayan etkileyici bir dekor 
biçimidir. 

 

Görsel 7. Bakji Buncheong, Joseon Hanedanlığı, 15. yüzyıl, Leeum Müzesi. URL7 

https://www.leeumhoam.org/leeum/collection/traditional/601?params=Y
https://www.leeumhoam.org/leeum/collection/traditional/600?params=Y
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3.4. Cheolhwa (Sır AlZ Demir) Tekniği 

Cheolhwa tekniği, Kore seramik tarihinde önemli bir yere sahip[r. Bu teknik, demir oksit kullanılarak sır alZ dekor 
tekniği ile süslenen seramikleri içermektedir (Görsel 8). Cheolhwa seramikleri, genellikle doğal ve organik mo[f-
lerle süslenmiş[r. Bu mo[fler, doğanın güzelliklerini ve çeşitliliğini yansıtarak seramik eserlere hayat ve enerji 
katmaktadır. Gyeryongsan Dağı'nın eteklerinde, Chungcheongnam-do Eyale['nde bulunan Tonghak-sa Tapına-
ğı'nın girişindeki rrınlarda üre[len bu eserler hem dini hem de kültürel bir öneme sahip[r (Koehler, 2012, s.526). 

Bu eserler, 15. yüzyılın sonlarından 16. yüzyılın başlarına kadar üre[lmiş ve Kore seramik sanaZnın önemli bir 
parçası haline gelmiş[r. Cheolhwa seramikleri, detaylı işçilikleri ve zarif dekorasyonları ile dikkat çekmektedir. Bu 
seramikler, geleneksel tekniklerin modern sanat dünyasında nasıl yeniden yorumlanabileceğine dair bir örnek 
teşkil etmektedir. Cheolhwa seramikleri, Kore'nin sanatsal mirasını ve este[k değerlerini koruyan ve gelecek ne-
sillere aktaran önemli eserler olarak sanat tarihindeki yerlerini korumaktadır. 

 

Görsel 8. Cheolhwa Buncheong, Joseon Hanedanlığı, 15. yüzyıl, Kore Ulusal Müzesi. URL8 
 

3.5. Beyaz Astar Dumbung (Daldırma) ve Guiyal (Çalı Fırça) Dekor Teknikleri 

Guiyal ve Dumbung teknikleri, Joseon Hanedanlığı döneminde seramik sanaZnın incelik ve yaraZcılığını ortaya 
koyan iki önemli dekorasyon yöntemidir. Guiyal tekniği, çamur bünye üzerine beyaz astarın sert bir çalı rrça ile 
uygulanmasıyla karakterize edilmiş[r (Görsel 9). Bu teknik, seramik yüzeyine ritmik işaretler ve dekora[f efektler 
kazandırarak ona derinlik katmaktadır. Her rrça vuruşu, zanaatkârın duygularını, düşüncelerini ve yaraZcılığını 
yansıtmaktadır. 

Dumbung tekniği ise seramik eserlerin beyaz astara daldırılmasıyla gerçekleş[rilmiş[r (Görsel 10). Bu yöntem, 
seramiklere pürüzsüz, parlak ve sofis[ke bir görünüm kazandırmışZr. Dumbung, seramik yüzeyini dönüştürerek 

https://www.museum.go.kr/site/eng/showroom/757/view?relicId=16637
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ona zarafet katmaktadır. Bu teknik, beyaz porselenin popülerliğine bir yanıt olarak ortaya çıkmış olabilir, ancak 
zamanla kendi başına bir sanat formu haline gelmiş[r. 

 

Görsel 9. Guiyal Buncheong, Joseon Hanedanlığı, 16. yüzyıl, Leeum Müzesi. URL9 

Guiyal ve Dumbung teknikleri, seramik zanaatkârlarının yaraZcılık ve inovasyonunun bir göstergesidir. Bu teknik-
ler, seramik eserlerin este[k değerini arZrarak onları sadece kullanım eşyaları olmaktan çıkarmaktadır. Her bir 
rrça darbesi ve her bir daldırma, zanaatkârın elinden çıkan bir başka şaheserdir. 

Bu teknikler, Joseon Hanedanlığı döneminde seramik sanaZnın çeşitliliğini ve zenginliğini göstermektedir. Guiyal 
ve Dumbung teknikleri ile süslenmiş seramik eserler, bu dönemin este[k ve sanatsal ifadesini yansıtarak Kore 
seramik sanaZnın zengin mirasını gözler önüne sermektedir (Kim, 2002, s.192). 

 

Görsel 10. Dumbung Buncheong, Joseon Hanedanlığı, 16. yüzyıl, Kore Ulusal Müzesi. URL10 

https://www.leeumhoam.org/leeum/collection/traditional/605?params=Y
https://www.museum.go.kr/site/eng/showroom/757/view?relicId=16636
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4.  Buncheong Seramiklerinin Günümüz Sanatına Etkileri 

Buncheong seramikleri, tarihi miras ve kültürel ifade biçimi olarak sadece geçmişin değil, günümüz sanat dün-
yasının da önemli bir parçasıdır. Bu seramikler, geleneksel tekniklerin modern yorumlarla birleş[ği ve sanatçıların 
yaraZcı çalışmalarına ilham verdiği bir alan olarak öne çıkmaktadır. Günümüzde buncheong seramiklerinin etki-
leri, birçok çağdaş sanatçının çalışmalarında ve seramik sanaZnın evriminde belirgin bir şekilde görülmektedir. 

Geleneksel buncheong tekniklerinin modern sanaza yeniden canlandırılması, birçok çağdaş sanatçı için hem bir 
meydan okuma hem de bir ilham kaynağı olmuştur. Bu sanatçılar, geleneksel yöntemleri modern malzemeler ve 
tekniklerle birleş[rerek yeni ve yenilikçi eserler yaratmaktadır. Özellikle Sanggam, Inhwa, Cheolhwa (Görsel 11), 
Johwa, ve Guiyal (Görsel 12) teknikleri çağdaş seramik eserlerinde sıkça kullanılmaktadır. Geleneksel tekniklerin 
modern yorumları, sadece este[k açıdan değil, aynı zamanda işlevsellik ve dayanıklılık açısından da değerli kat-
kılar sağlamaktadır. Modern seramik sanatçıları, buncheong seramiklerinin rus[k ve enerjik karakterini koruya-
rak, bu teknikleri yeni ve yaraZcı formlara uyarlamaktadır. Bu sayede, buncheong seramikleri hem sanatsal hem 
de işlevsel açıdan zengin ve yenilikçi eserler ortaya koymaktadır. 

Buncheong seramikleri, uluslararası sanat sahnesinde de önemli bir yer edinmiş[r. Birçok uluslararası seramik 
bienali ve sergisinde, buncheong teknikleri ve este[ğiyle üre[len eserler büyük ilgi görmektedir. Bu seramikler, 
sadece Kore kültürünün bir ifadesi olarak değil, aynı zamanda evrensel bir sanat formu olarak takdir edilmekte-
dir. Özellikle Japonya, Amerika Birleşik Devletleri ve Avrupa'daki seramik sanatçıları, buncheong tekniklerini be-
nimseyerek ve geliş[rerek kendi sanatsal pra[klerine entegre etmektedir. Bu, buncheong seramiklerinin küresel 
sanat dünyasında tanınmasını ve değer görmesini sağlamaktadır. Bu seramikler, uluslararası sanat camiasında 
hem este[k hem de teknik mükemmeliye[n bir sembolü olarak kabul edilmektedir. 

 

Görsel 11. Leman Kalay, 2020, ‘Yeterince İyi mi? / Good Enough?’, Paperclay Döküm, Buncheong Balık Mo]fi, Cheolwha 
Demir Oksit Dekor Uygulaması, 35x12x45 cm, 1250 C. Kişisel Arşiv. 
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Günümüzde birçok sanat okulu ve üniversite, buncheong seramiklerinin tarihini, tekniklerini ve este[ğini öğre-
[m programlarına dahil etmektedir. Bu, genç sanatçıların ve öğrencilerin bu zengin mirası öğrenmelerini ve kendi 
çalışmalarına entegre etmelerini sağlamaktadır. Aynı zamanda, bu seramikler üzerine yapılan akademik araşZr-
malar, buncheong seramiklerinin tarihsel ve kültürel değerlerini daha iyi anlamamıza yardımcı olmaktadır. Bu 
eği[m ve araşZrma çabaları, buncheong seramiklerinin sadece tarihi bir sanat formu olarak kalmasını değil, aynı 
zamanda sürekli olarak evrilen ve gelişen bir alan olmasını sağlamaktadır. Genç sanatçılar ve araşZrmacılar, bu 
mirası koruyarak ve geliş[rerek, buncheong seramiklerinin gelecekte de sanatsal yeniliklerin öncüsü olmasını 
sağlayacaklardır. 

 

Görsel 12. Leman Kalay, 2020, ‘Yeterince İyi mi? / Good Enough?’, Plaka Yöntemi, Guiyal(Çalı Fırça) Uygulaması, Kintsugi, 
Alin Sır Üstü Dekor, 35x35 cm, 1250 C. Kişisel Arşiv. 

Buncheong seramiklerinin este[k prensipleri, modern tasarım ve mimaride de etkisini göstermektedir. Rus[k ve 
doğal görünümleri, minimalist ve organik tasarım anlayışlarıyla uyum içinde kullanılmaktadır. Bu este[k anlayış, 
özellikle iç mekân tasarımlarında ve dekora[f objelerde kendini göstermektedir. Modern mimarlar ve tasarımcı-
lar, buncheong seramiklerinin doğal dokularını ve renk pale[ni kullanarak, mekanlara özgün ve zarif bir atmosfer 
katmaktadır. Bu este[k anlayış, doğaya ve geleneksel zanaatlara olan ilgiyi yansıtarak, modern yaşam alanlarına 
sıcaklık ve samimiyet kazandırmaktadır. 

Buncheong seramiklerinin yapımında kullanılan doğal malzemeler ve teknikler, sürdürülebilir sanat pra[kleri açı-
sından da değerli bir örnek teşkil etmektedir. Günümüzde birçok sanatçı, çevresel sürdürülebilirliği ön planda 
tutarak, doğal ve yerel malzemeleri kullanarak eserler yaratmaktadır. Buncheong seramiklerinin doğal ve organik 
yapısı, bu sanatçılar için ilham verici bir model oluşturmaktadır. Sürdürülebilir sanat pra[kleri, sadece çevresel 
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etkileri azaltmakla kalmaz, aynı zamanda sanaZn doğayla olan bağını güçlendirmekte ve bu bağı görünür kılmak-
tadır.  

Günümüz seramik sanaZnda buncheong seramiklerinin etkisi, sadece este[k ve teknik açıdan değil, aynı za-
manda sanatsal ifade ve yaraZcılık açısından da önemli bir rol oynamaktadır. Bu seramikler, sanatçılar için tarihsel 
bir bağlamda çalışmanın yanı sıra, modern dünyada yeni ve yaraZcı yollar keşfetme rrsaZ sunmaktadır. Bunc-
heong seramiklerinin geleneksel ve modern unsurları bir araya ge[ren doğası, sanatçılara geniş bir ifade alanı 
sunmakta ve bu sayede zengin ve çok boyutlu eserler yaratmalarına olanak tanımaktadır. 

Buncheong seramiklerinin çağdaş sanat üzerindeki etkisi, bu seramiklerin este[k ve teknik özelliklerinin modern 
sanat dünyasında nasıl yeniden yorumlandığını ve uygulandığını göstermektedir. Bu seramikler, geleneksel Kore 
seramik sanaZnın zamansız güzellik ve ustalığını yansıtarak, çağdaş sanatçılar için tükenmez bir ilham kaynağı 
olmaya devam etmektedir. Buncheong seramiklerinin bu çok yönlü ve dinamik karakteri, onları sadece tarihsel 
bir miras olarak değil, aynı zamanda yaşayan ve gelişen bir sanat formu olarak da değerli kılmaktadır. 

5. Sonuç 

Kore seramik sanaZ, Joseon Hanedanlığı döneminin ardından yaşanan Japon işgali sırasında ciddi bir düşüş ya-
şamışZr. Bu durum, bir yandan sanatsal zirveyi diğer yandan ise kültürel erozyonu temsil eden bir dönemi işaret 
eder. 1950'ler ve 1960'lar boyunca endüstriyel gelişme ve ulusal rekabe[n artması, bu sanat formunun yeniden 
canlanmasına yol açmışZr. Ancak bu canlanma, önceki dönemlerin ih[şamına tam anlamıyla bir dönüş olarak 
görülmemektedir. 

Buncheong seramikleri, Goryeo döneminin seladonlarından sonra kısa süreli bir alZn çağ yaşamışZr. Bu dönem, 
este[k ve teknik açıdan çeşitli yenilikler ge[rmiş[r. Buncheong, zarif Goryeo seladonlarından farklı olarak, halkın 
ifadesini yansıtan yeni bir güzellik sunmuştur. Bu seramikler, doğal ve rahat güzellikleri ile günümüzde insanların 
günlük yaşamlarında hala yaygın olarak kullanılmaktadır. 

Buncheong seramiklerinin tarihsel atölyelerde üre[lmesi, geleneksel ve modern tekniklerin entegrasyonunu 
temsil eden bir sentezdir. Seul'deki rrın alanları, seramik üre[mindeki evrimi gözler önüne sermektedir. Bu böl-
geler, tarihi öneme sahip oldukları için anıtsal statüye sahip[r ve devlet tararndan korunmaktadır.  

Buncheong, sadece tarihi bir kaynak olarak değil, aynı zamanda yaraZcı bir sanat formu olarak da önem taşımak-
tadır. Kore'deki buncheong seramikleri üzerine yapılan araşZrmalar, bu eserlerin periyodik ve kültürel değerlerini 
keşfetmeye devam etmektedir. Bu seramikler, sanat alanında özgün sanatsal değerleri bakımından da dikkat çe-
kici bir özellik taşımaktadır.  

Sıradan insanların hayatlarını içeren buncheong seramikleri, günlük yaşamı ve sanaZ birbiriyle buluşturmaktadır. 
Aynı zamanda günümüzde modern dışavurumculuk ile geniş çapta uygulanmaktadır. Buncheong, evrensel ve 
Kore'nin özel seramik kültürünü yansıtan eşsiz bir özellikte olduğu için, dünya çağdaş seramik sanaZnın bir par-
çası olarak geliş[rilmeye de devam etmektedir.  

Kore seramik sanaZnın evrimi, tarihi ve kültürel mirasını muhafaza ederken, uluslararası bir perspek[|e yeniden 
biçimlenme ve gelişme imkânı sunmaktadır. Buncheong seramikleri, sadece Kore'nin kültürel mirası olarak değil, 
aynı zamanda dünya çapında takdir edilen bir sanat formu olarak değer kazanmaktadır. Este[k, kültürel ve 
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tarihsel öğelerin harmanlandığı bu eserler, uluslararası sanat arenasında kalıcı bir etkiye sahip olma potansiye-
line sahip[r. Böylece, Kore seramik sanaZ içinde yer alan bu değerli öğe, ulusal ötesi bir sanat dalı olarak kabul 
görme yolunda ilerlemektedir. 
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Öz: İnsanların yaşamıyla bütünleşen mekân, sadece barınma eyleminin gerçekleş=ği boşluklardan çıkarılarak farklı disiplin-
lerde ele alınan ve soyut birçok çıkarımları içeren bir kavramdır. Mekânın kavramının sinema ile kurduğu bağlam, sinemanın 
görsel sanatlarda etkin bir alan olduğunu ortaya koymaktadır. İç mimarlık ve sinema ara kesi=nde ortak bir payda arayışına 
girerek sahne ve mekân kavramları arasında bir bağlam oluşturulması, tasarım eği=minde disiplinler arası çalışmalar için 
etken bir girişim olarak nitelendirilebilir. Bu çalışmada, iç mimarlık bölümü öğrencilerinin sahne ve mekân arasında bağlam 
kurarak kavramsa ilişkinin somutlaşJrması amaçlanmışJr. AraşJrmanın yöntemine göre çalışmaya kaJlan öğrencilerinden 
birer film seçerek izlenilmesi istenmiş=r. İzlenilen filmler sonrasında film okuması yapılarak filmi izleyen öğrencilerden en 
etkileyici sahnenin belirlenmesi istenmiş=r. Sonrasında seçilen sahneler, öğrenciler taraNndan el becerisi ile çizilmiş=r. Ça-
lışma çerçevesinde yapılan bu süreç, SWOT analizi ile analiz edilmiş=r.  

Anahtar Sözcükler: Tasarım eği=mi, Disiplinlerarasılık, Sinema, Sahne, Mekân, SWOT Analizi.  

	

EVALUATION	OF	STAGE	AND	SPACE	RELATIONSHIP	WITH	SWOT	ANALYSIS	IN		

INTERIOR	ARCHITECTURE	DISCIPLINE	

Abstract: The concept of space is derived from the places where people only engage in the act of sheltering. It is integrated 
into people's lives, studied across various disciplines, and contains numerous abstract implicaKons. Cinema is a vibrant area 
of the visual arts, as demonstrated by the context that the idea of space creates with it. An acKve endeavor for interdiscipli-
nary studies in design educaKon can be defined as establishing a context between the concepts of stage and space by looking 
for a common ground at the intersecKon of interior architecture and cinema. The aim of this study is for the interior archi-
tecture department students to establish a context to concreKze the associaKon between stage and space. As per the rese-
arch methodology, the students who took part in the study were requested to select and view a movie. Following the viewing 
of the films, a movie reading was conducted, and the students were asked to idenKfy the scene that they thought was the 
best. Following that, the students with manual skills drew the chosen scenes. SWOT analysis was used to examine this pro-
cedure, completed inside the study's parameters. 

Keywords: Design educaKon, Interdisciplinarity, Cinema, Stage, Space, SWOT Analysis.

 
1 Makalede Araş+rma ve Yayın E3ği ’ne uyulmuştur. 
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1. Giriş  

Tarih boyunca farklı disiplinler tara\ndan üzerinde düşünülen mekân kavramı, mimarlık disiplininde büyük önem 
taşımaktadır. Zevi (1990, s. 16), mekânı “mimarlığın başrol oyuncusu” mimariyi ise “mekân yaratma sanag” ola-
rak behmlemişhr. İnsan var oluşundan bu yana sürekli bir yer arayışındadır. İlk çağlarda doğadan faydalanarak 
barınma ihhyacını karşılayan insanoğlu, zamanla aklı sayesinde doğanın verdiği araçları şekillendirerek kendisine 
daha konforlu alanlar üretmişhr. Çağlar boyunca bu yaşam alanları gelişhrilerek mekân kavramı ortaya çıkmışgr 
(Öztürk Çelebi, 2018, s. 144; Öztürk ve Şimşek, 2019, s.16). 

Günümüzde, mekân kavramını sadece insanların barınma eylemleri çerçevesi içerisinde ele alınan bir konu ola-
rak ortaya koymak indirgeyici bir yaklaşımdır. Mekân, mimarlık haricinde birçok farklı sanat ve bilim dallarına da 
konu olmuş bir kavramdır. Sinema, görsel tasarım içerdiği için görsel sanat dallarından biri olarak ele alınmakta-
dır. Sinemanın görsel sanat dalının bir parçası olması ve kapalı, açık ya da yarı açık mekânların sinema sahnele-
rinde sergilenmesi, sinema ve mekân bağlamını oluşturmaktadır (Şenyapılı, 2002, s. 86). 

Tasarım eğihminde, öğrencilere nasıl tasarlanacağını ya da kendi tasarım yöntemlerini nasıl keşfedip gelişhrebi-
leceklerini öğretmek, amaçlanan temel unsurlardan biridir (Ulusoy, 1999, s. 127). Bu doğrultuda, yaragcı düşü-
nebilme veya düşündürebilme yehsinin nasıl kazandırılması gerekhği tasarım eğihminde ele alınan en önemli 
konulardan biri olmuştur. Üniversitelerde tasarım eğihmi alan öğrencilerin, farklı görsel tasarım dallarıyla ilişki 
kurarak disiplinler arası çalışması, tasarımda ve anlagmda ifade gücünü gelişhrmektedir.  

Tasarım eğihminde gelişime açık tekniklerin uygulanarak proje süreçlerinin yürütülmesi, farklı tasarım çıkglarının 
ortaya konmasını sağlamaktadır. Bu doğrultuda plansız geleneksel yaklaşımlar ile tasarım eğihminde programla-
rın yürütülmesi yerine; farklı disiplinlerle etkileşime girilerek gelişhrilmiş yenilikçi yöntemlerin kullanılması hem 
öğrencilerin upunu açmakta hem de yenilikçi sonuçların elde edilmesine olanak sağlamaktadır.  

Bu kapsamda, sahne ve mekân bağlamını ortaya koymak amacıyla yapılan çalışma, üniversitede tasarım eğihmi 
alan iç mimarlık bölümü, ikinci sınıf öğrencileri ile arhshk perspekhf dersi kapsamında yürütülmüştür. Öncelikle 
bilgi ve becerilere göre programa dayalı bir şekilde amaç belirlenmiş ve öğrencilere aktarılmışgr. Bu hedefler 
doğrultusunda, tasarım eğihm alan her bir öğrenci bir sinema filmi seçerek belirlenen süreç içerisinde seçhği 
filmi izlemişhr. Ardından toplu bir şekilde film okuması yapılarak izlenen filmler, yorumlanmış ve çıkarımlara göre 
en etkileyici sahneler belirlenmişhr. Belirlenen sahneler, öğrencilerin el becerisi ile çizilmişhr. En son aşamada, 
tasarım eğihmi kapsamında ele alınan program, sürecin ve programın öğrenci üzerindeki etkisi, sahne ve mekân 
bağlamı SWOT analizi ile değerlendirilmişhr. 

1.1. Sinema ve Mekân Arasındaki Bağlam 

Mekân kelimesi, Arapça kökenli “kevn” sözcüğünden türemektedir. Türkçede ise “uzay, yer, ev, yurt” kelimelerini 
karşılamaktadır (Şengül, 2010, s. 531). Mekân kavramı, mimari perspekhue de birçok kez ele alınmış, tanımlan-
mış ve targşılmışgr. Bu bağlamda Hasol (2019, s. 136), mekânı; kişileri çevreden belli bir ölçüde ayıran ve içinde 
eylemlerin gerçekleşhrilmesini mümkün kılan boşluklar olarak tanımlarken; Gür (1996, s. 21) ise mekânı, bir 
kişinin ya da grubun yeri olarak ifade etmişhr.  

Mekân kavramsallaşgrıldığında “benlik, var oluş, etkileşim, zaman” gibi terimler ile bağdaşgrılırken; somut bir 
şekilde ele alındığında “uzay, boşluk, yer” gibi terimler ile tasvir edilmişhr. Hawa bir yapı bağlamında “mekân” ile 
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“yer” kavramları, birbirinden ayrı nitelendirilmektedir. Bu doğrultuda Usta (2020, s. 28), mekânın soyut bir şe-
kilde algılanan bir boşluktan meydana geldiğini; yer kavramının ise kişilerin deneyimleyebildiği mekânlardan 
oluştuğunu ifade etmiş ve bu iki kavram arasındaki anlam kaymasına dikkat çekmişhr. 

Ching’e (2002, s. 196) göre, sürekli olarak varlığımızı çevreleyen ve hacmi boyunca insan hareketlerinin gerçek-
leşebilmesine olanak tanıyan mekân; sınıflandırılan ögeler tara\ndan ele geçirilmeye, çevrelenmeye, biçimlen-
meye ve kümelenmeye başladığı zaman mimarlıkla bütünleşip açığa çıkmaktadır. Bu şekilde ortaya çıkarılan 
mekân, insanla sürekli etkileşim içerisindedir ve mekânın fiziksel özellikleriyle davranış biçimleri arasındaki sar-
mal ilişki, bu kavrama değişime açık olan sonsuz yeni anlamlar katmaktadır. Bu ilişkiye bağlı olarak ortaya konan 
anlamlar bütünü ise kişilerin algısıyla oluşmaktadır.  

Birçok parametresi olan mekânı, geçmişten günümüze kadar felsefeciler, psikologlar, mimarlar vb. farklı bilim 
insanları soyut ya da somut şekliyle tanımlayıp sınıflandırmaktadır. Örneğin Immanuel Kant’a göre mekân, kişi-
lerin algısı sonucu meydana gelen sonsuz bir büyüklüktür. Lefebvre’ye göre mekân, kişiler tara\ndan yüklenen 
anlamları reddeden, benliği sembolize eden, insanın hayagndaki en önemli unsurlarından biridir (Akarsu, 2014, 
s. 113). Heidegger’e göre ise mekân kavramı, dünyada var olma durumunu temsil etmekle birlikte bir deneyim 
ve etkileşim alanıdır (Hisarlıgil, 2008, s. 27).   

Sinema sahneleri, mekân kavramının bir türü olarak ele alınmaktadır. Sinema sahneleri, deneyimlenen fiziki 
mekânların sinema sanag yoluyla dolaylı bir şekilde ekrana ya da perdeye gehrilmesiyle oluşur. Kişilerin kullanı-
mıyla hayat bulan fiziki mekânlar; sinemasal deniz manzaraları, kent ikonları, peyzaj alanları ve benzeri şekilde 
kurgulanarak sinemasal mekânlara dönüştürülür. İşlev yönünden sinemasal mekânların fiziki mekânlar ile tam 
olarak örtüşmediği söylenebilir. Sinemasal mekânlar aslında tam olarak fiziki mekânların kurgulandığı yeni bir 
coğrafya yaratmaktadır (Çam, 2016, s. 11). 

Bir mekânın algılanması için mekânın çevresel faktörleriyle birlikte deneyimlenmesi gerekmektedir. Bu bağlamda 
film, mekân ile ilgili var olan ölçek, hacim, tasarım ögeleri gibi faktörleri doğrudan yansıtabilir.  (Beşışık, 2013, s. 
12). Sinema perdesi, kurguya bağlı olarak bir anlagmın yapıldığı yerdir. Sinema, bir harekeh sistemahk olarak 
parçalara böler. Harekehn içeriğini veren resimleri belirler ve sonrasında karanlık alanda perde üzerine yansıgla-
rak harekehn yeniden oluşturulmasını sağlar. Sinema, film gösterim makinası ile görüntülerin perdeye yansıgldığı 
mekânlardır. (Köseoğlu, 2013, s. 15).  

Sinema, görsel tasarım içerdiği için görsel sanat dalları içerisinde ele alınan bir sanat dalıdır. Sinema, birçok par-
çanın bir araya gehrilerek bütünlüğün oluşturulmasıdır. Bu bağlamda sinema, görsel tasarımla ilişkilendirilebilir 
(Şenyapılı, 2002, s. 86). Sinemanın görsel sanat dalının bir parçası olması ve kapalı, açık ya da yarı açık mekânların 
sinema sahnelerinde sergilenmesi, sinema ve mekân bağlamını oluşturmaktadır. Dolayısıyla izleyiciler sinema 
sahnelerinde geçen mekânlara göre farklı duygular yaşayarak, bilinç algnda birtakım hagralar birikhrebilmekte-
dir. Bu durum mekânsal bağlamda sinema sahnelerinin izleyici üzerinde oluşturduğu etkiyi ortaya koymaktadır. 

1.2. Tasarım Eğitimi 

Tasarım eylemi, var olanın arayışı esnasında üslubu ile bağlam kurarak tasarıma ait var oluşun gerçeklerini anlagr 
ve öneriler gehrir. (Güneş, 2023, s. 51). Tasarım eğihminin anlaşılması için öncelikle tasarım ve tasarımcı kav-
ramlarının tanımlanması gerekmektedir. Tasarım; bilgi edinme, kavramları zihinde biçimlendirme, kurgulama, 
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behmleme ve ürehm süreçlerinin oluşturduğu sistemahk bir bütün olarak tanımlanabilir. Tasarım karmaşayı or-
tadan kaldıracak çözümleri gehrebilme becerisi gerekhrmektedir. Dolayısıyla ait olduğu disiplin fark etmeksizin 
tasarım; birçok parametresi olan ve üstünde sürekli düşünülmesi gereken, dönüşümlü ve uzun bir süreçhr (Evcil, 
2014, s. 121). Tasarımcı ise hayal etme gücü ile algısı sayesinde düşünebilme yehsini kullanarak tasarım sürecin-
deki becerilerle kendi dünyasında yarayğı nesneyi, gerçek düzleme taşıyan kişidir (Tunalı, 2004, s. 72). 

Tasarım eğihminde yaragcılığın gelişhrilmesi için eğihmdeki bilgi transferinin verimli bir şekilde oluşturularak 
öğrenimin sağlanması gerekmektedir. Bir bilginin edinilmesi eğihmin; bilginin nasıl kullanılacağı ise öğrenimin 
prahğidir. Öğrenme kavramı; bilgi, beceri, alışkanlık ve eğilimlerin mevcut halinde değişiklik yapma sürecidir. Öğ-
renme, kişinin yaşangsındaki zihinsel simgelerin uzun sürede değişiklik göstermesidir. Öğrenme eylemi, birçok 
farklı modelle ele alınarak sağlanabilir. Bu durum edinilen bilginin niteliğine göre değişmektedir (Ormrod, 2013, 
s. 86). 

Anhk ve orta çağda, usta çırak ilişkisine dayanan tasarım eğihminin yapısı; zamanla fiziki ortamları bulunan de-
neyimleyerek öğrenmeyle birlikte sürdürüldüğü bir eğihm ortamını pekişhrmişhr. Günümüz tasarım eğihminde 
tasarım deneyimi, öğrenciyle arasında doğrudan bir bağ kurmaktadır. Tasarım eğihmi süreci, usta çırak ilişkisine 
eklenen tasarım atölyelerinin ve yaragcılığı argran destek modellerin yapılandırılmasıyla bütünleşmişhr (Kaptan, 
2003, s. 41). Tasarım eğihmi, hayal gücünü harekete geçiren görme ve düşünme biçimlerini gündelik hayagn 
içinden geçirebilen öğrenme mohvasyonuyla başladığı için tasarım eğihminde, öğrenme farkındalığını canlı tu-
tabilecek eylemler önem taşımaktadır (Aydınlı, 2015, s. 5). Yaragcı düşünebilme veya düşündürebilme yehsinin 
nasıl kazandırılması gerekhği tasarım eğihminde ele alınan en önemli konulardan biri olmuştur. 

Tasarımcı, yehlerinin birçoğunu aldığı tasarım eğihmiyle kazanmaktadır. Uygulamaya dayalı öğrenme biçimi, öğ-
rencileri öğrehlenler ile dünyada var olan gerçek durumlara dahil ederek daha fazla bilgi edinmelerine ve tec-
rübe sağlamalarına katkıda bulunur (Cridlin, 2007, s. 152). Yaparak öğrenmeye odaklanan uygulamalı derslerde, 
öğrencilerin teorik bilgileri davranışa dönüştürmesi amaçlanmaktadır (Tuncer, 2021, s. 37). Uygulamalı derslerin 
içeriğinde yaparak öğrenmeye dayalı kalıcı ve öğrehci bir gelişim süreci vardır. Bu tür dersler, öğrencilere ekip 
çalışmasıyla birlikte hareket etme sorumluluğunu kazandırarak bilgiyi deneyimlemek için teorik ve prahk mang-
ğın arasındaki bağı kurmayı sağlamaktadır (Mun ve Arslan Selçuk, 2018, s. 14). 

Tasarım eğihminde, öğrencinin sorumluluk alarak önceden öğrendiği ve gelecekte öğrenecekleriyle arasında bağ 
kurmasına olanak tanıyan yeni bir oluşum ortaya koymaktadır. Bu oluşum, öğrenci odaklı birçok farklı tasarlama 
yönteminin sıklıkla kullanılmasını sağlamışgr (Kesici, 2019, s. 230). Farklı yöntemlerin tasarım eğihminde kulla-
nılması, tasarımda bütünü görebilme ve yaragcı düşünceyi gelişhrmektedir. Tasarımın bir yöntem dahilinde iler-
lemesi, tasarım sürecinin yönehlmesinde büyük öneme sahip olan ekip çalışmasının önünü açmaktadır. (Sayın, 
2007, s. 61; Tucker ve Abbasi, 2015, s. 413).  Çağdaş eğihm sisteminin gelişerek bilgiye ulaşma, bilgiyi kullanma 
ve dönüştürme imkanlarıyla ortaya çıkan birçok model ve disiplinler arası faaliyetler, çalışmaları zenginleşhr-
mekte ve nitelik katmaktadır.  

2. Yöntem 

Sinema ve mekân bağlamının kurulması amacıyla yapılan bu çalışma, arhshk perspekhf dersi kapsamında iç mi-
marlık bölümü ikinci sınıf öğrencilerinin çalışmaları doğrultusunda gerçekleşhrilmişhr. On adet farklı çalışmanın 
yer aldığı araşgrma, ders yürütücüsü tara\ndan SWOT analizi ile değerlendirilmişhr.  
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Çalışma sürecinde her öğrencinin bir sinema filmi seçerek izlemesi, izlenen filmden et etkileyici sahne mekânının 
belirlenmesi, belirlenen mekânın ise üç boyutlu çiziminin yapılması ve böylece filmin konusuna dayanarak etki-
leyici sahnelerin mekân ile bağlam kurulması hedeflenmişhr. Film konularına göre öğrencilerin ilgisini çekecek 
bir sinema filminin izlenerek en çok akılda kalan kapalı, açık ya da yarı açık bir mekânın tespit edilmesi kriter 
olarak belirlenmişhr. Her öğrenci belirlemiş olduğu sinema filmini dikkatli bir şekilde izlemişhr. İzlenen filmler 
anlaglarak toplu şekilde film okuması yapılmışgr.  

Buna göre öğrenciler; V for Vendewa, Sihirli Müze, Suyun Sesi, Penny Dreadful, Dune, Esrarengiz Kasaba, Kom-
şum Totoro, Toy Story 3, Passengers ve The Great Gatsby filmlerini izlemişhr. İzlenen filmler, ayrı ayrı izleyen 
kişiler tara\ndan anlaglmışgr. Filmde geçen en ilgi çekici sahne, en son izleyici kararıyla belirlenmişhr. Film ana-
lizine göre belirlenen ve çizilen sahneler, izleyiciler tara\ndan şu şekilde yorumlanmaktadır. 

• V for Vendewa: İngiliz halkının toparlanma ve uyanışını konu alan bir filmdir. V; planlarını yapgğı yerinde 
karşısındaki şövalyeye devrim yapmak için her gün talimler yaparak kendini hazırlar. Seçilen mekân ha-
zırlık sürecini içermektedir. 

• Sihirli Müze: Bilgisayar oyunu tutkunu olan Harvie’nin hikayesini anlatan bir filmdir. Hayagnda değişen 
bir serüvenle kendini farklı bir alemde bulur. Böylece kendisini yeni bir macerada bulur. Çizilen sahne 
ise filmde geçen müzedir. 

• Suyun Sesi: Film soğuk savaş dönemindeki Amerika’da yalnız bir kızı anlatmaktadır. Bu kız tanışgğı kişiyle 
bir bağ kurarak dayanışma örneği gösterir.  Bu sahnede ana karakterimiz işine gitmek için hazırlanıyor-
dur. 

• Penny Dreadful: Viktorya döneminde, kızı kaybolan bir adamın kızını bulmaya çalışırken karşısına çıkan 
kişilerle içsel çagşmaları ve karşılaşmış oldukları doğa üstü teditleri konu alan bir filmdir. Çizilen sahne 
ise ikonik karakterlerden olan cadıların şatosudur. 

• Dune: Geleceği anlatan bir bilim kurgu senaryosuna dayanmaktadır. Film, güç, polihka, din ve ekoloji 
konularını işleyerek bir keşfi konu alır. Çizimi yapılan sahnede ise güce ve gizeme karşı yüzleşilen zorluk-
ları temsil eden kapıdan giriş sahnesi bulunmaktadır. 

• Esrarengiz Kasaba: Filmdeki ikiz kardeşlerin yaz tahlini geçirmek için gi|kleri esrarengiz bir kasabayı 
anlagr. İkiz kardeşler, kasabanın doğaüstü sırlarını ve yaragklarını keşfetmeye başlar. Her bölümde yeni 
bir gizemi çözerken, kardeşlik bağlarını ve kişisel gelişimlerini de keşfederler. Dizi, macera dolu ve esprili 
anlagmıyla dikkat çeker. Seçilip çizimi yapılan görsel, moda rehberliği yapılan eğlenceli bir sahneyi içer-
mektedir. 

• Komşum Totoro: Film, Mei ve Satsuki adındaki kardeşlerin, babalarıyla birlikte annelerinin tedavi gör-
düğü hastaneye daha yakın olabilmek için bir köy evine yerleşmeleriyle gelişen olayları konu edinir. Ev 
perili olmasıyla ünlüdür ama kardeşler için ilk günden ihbaren evin esrarengiz misafirleri sadece bir 
eğlence konusudur. Başkaları için korku unsuru olabilecek toz tavşancıkları onlar için gizemli arkadaş-
lardır. Bu sahne ise küçük kardeşlerin ilk defa dostlarıyla karşılaşgkları andır. 

• Toy Story: Oyuncakların sahibi Andy yokken canlandığı, liderlik eden Woody ve yeni gelen Buzz Lig-
htyear arasındaki rekabeh anlatan bir animasyon filmidir. Bu iki oyuncak, Andy'nin favorisi olma yarı-
şında, dostluğun ve iş birliğinin önemini öğrenirler. Bu süreçte, arkadaşlıklarının gücünü ve sadakatlerini 
yeniden keşfederler. Bu sahne de Andy odasından ayrıldıktan sonra geriye kalan tüm anılara agua bu-
lunmaktadır. 

• Passengers: Filmde uzak bir koloniye yolculuk eden bir uzay gemisi anlaglmaktadır. Buradaki yolcular 
uyku kapsüllerinde uyutulmaktadır. Teknik bir sorun nedeniyle kapsüller erken açılır. Seçilerek çizimi 
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yapılan bu sahne gelecekte bile insanoğlunun doğa olmadan bir yaşam geçirmek istemediğinin göster-
gesidir. 

• The Great Gatsby: Zengin bir semwe Nick Carraway, komşusu olan Jay Gatsby'e ilgi duyar. Gatsby'nin 
hayagnı tanıdıkça, nasıl bir takıng ve trajedi içerisinde odluğunu öğrenir. Bu sahnede Gatsby'nin göste-
rişli evinde bulunan odanın sahnesi seçilmişhr. 

3. Bulgular 

Çalışmanın bulgularına göre, seçilen sahneler, Görsel 1’de gösterildiği gibi öğrenciler tara\ndan el becerileriyle 
ile çizilmişhr. Sahnelerdeki etkinin birebir yaşaglması ve çizim becerilerinin gelişhrilmesi amacıyla yapılan üç bo-
yutlu mekân perspekhfleri marker tekniğiyle renklendirilmişhr.  Filmlerin izlenerek sahnelerin seçilmesi ve seçi-
len sahnelere dayalı olarak öğrencilerin yapmış oldukları çizimlere bağlı olarak sahne ve mekân ilişkisinin öğren-
ciler üzerinde oluşturduğu düşünce, gözlem, bağlam ve tasarım gelişimleri SWOT analizi ile değerlendirilmişhr.  

 

Görsel 1. İzlenen filmlerden seçilen en ilgi çekici sahneler. 
Kişisel Arşiv. 
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SWOT analizi, ele alınan projenin güçlü ve zayıf yönlerini belirleyerek \rsat ve tehditlerini ortaya koyan bir tek-
nikhr. Güçlü ve zayıf taraflar, projenin kendisiyle ilgili içsel faktörleri olarak ele alınır. Fırsat ve tehditler ise orga-
nizasyonu dışarıdan etkileyen faktör olarak ele alınmaktadır. SWOT analizindeki amaç, iç ve dış etkenlere odak-
lanarak mevcuwa olan güçlü yönler ile \rsatlardan en yüksek düzeyde yararlanılacak, tehdit ve zayıf yönlerin 
etkisini en aza indirgeyecek plan ve stratejileri gelişhrmeye yardımcı olmakgr (Müezzinoğlu vd., 2020, s. 119).  

SWOT analizi, bir projenin güçlü ve zayıf yanları ile dış çevresinde gelişen \rsat ve tehditleri tanımlamak amacıyla 
kullanılmaktadır. Bu faktörlerin ortaya konmasıyla projedeki dinamiklerin güçlü yanlarını temel alan, zayıf yanla-
rını minimalize ederek örgütün çevresindeki \rsatlardan yararlanılan ya da tehditlere karşı önlem alarak strate-
jilerin gelişhrilebilmesini sağlayan bir teknikhr. Bu bağlamda SWOT analizi, bir proje sürecinin iç ve dış faktörle-
riyle doğru bir şekilde irdelenerek programlanması ve sürdürülebilirlik doğrultusunda kazanım sağlaması için 
yöntem olarak ele alınabilen bir analiz şeklidir (Özan vd., 2015, s.4-5). 

Bir projenin iç ve dış faktörlerine bağlı olarak analiz edilmesi, mevcut durumun ortaya konarak güçlü ve zayıf 
yönleriyle \rsat ve tehditlerinin belirlenerek sonrasında iyileşhrilmesi ele alınan proje sürecini daha uyumlu hale 
gehrmektedir. SWOT analizi, iç ve dış faktörleriyle projenin olumlu ve olumsuz durumlarının tümüyle ele alınma-
sını sağlamaktadır. Bu doğrultuda SWOT analizi, bir projenin sürdürülebilirliği açısından ya da sonrasında yapıla-
cak diğer projelere referans sağlaması bakımından olumsuz noktaları en aza indirgeyerek başarılı bir stratejinin 
gelişhrilmesine olanak sağlayabilmektedir (Sabbağ, 2011, s.208; Çelik ve Murat, 2010, s.202).  

SWOT analizinin bir proje sürecine ya da sonrasında yapılacak benzer projelere gelişhrmiş olduğu stratejik bakış 
açısıyla ışık tutması bakımından, çalışmanın yöntemi doğrultusunda bulguların ortaya konması için SWOT analizi 
kullanılmışgr. Bu bağlamda, disiplinler arası anlayışla temeli oluşturulan, tasarım eğihmi kapsamında gerçekleş-
hrilen bu çalışma ya da buna benzer yapılacak çalışmaların verimliliğinin gelişhrilmesi bakımından SWOT analizi, 
yöntem olarak kullanılabilmektedir (Müezzinoğlu vd., 2020, s. 119).  Görsel 2’de çalışma için yapılan SWOT ana-
lizinin güçlü ve zayıf yönleri ile \rsat ve tehdit içeren faktörleri belirhlmişhr. 

 

Görsel 2. Çalışma süreci için yapılan SWOT analizi. 
Kişisel Arşiv. 



 

SAHNE VE MEKÂN İLİŞKİSİNİN İÇ MİMARLIK DİSİPLİNİNDE SWOT ANALİZİ İLE DEĞERLENDİRİLMESİ    
DR. ÖĞR. ÜYESİ MEHMET NORASLI   -  SANAT YAZILARI, KASIM 2024; (51):400-409. 

407 

Yapılan SWOT analizine göre; öğrencilerin esnek düşünebilme yehlerini gelişhrmeleri, kavramlar arasında bağ-
lam kurabilmeleri ve kendilerini bildikleri herhangi bir konuda ifade edebilmeleri çalışmanın güçlü yönlerini oluş-
turmaktadır. Zihinsel bir imge oluşturmadan yapılan çizimlerde sahnelere bağımlı kalınması, sahne seçiminin 
izleyen kişilerdeki kişisel duygu ve düşüncelere göre belirlenmesi ve tüm bunlar sonucunda çizimin belirli bir 
sahneye bağlı kalarak çizim üslubunun yenilikçi boyutlara taşınamaması çalışmanın zayıf yönlerini oluşturmakta-
dır. İzlenen filmler sonucunda anlagmlara göre çoklu film okumasının yapılmasıyla öğrencilerin sinema kültürüne 
kazanç sağlanması, mekânın sabit bir hacimden çıkarılarak duyguların içine yüklenmiş olduğu mekâna esnek 
anlayışların kaglması, bu faktörlerin bileşimiyle tasarım sürecinde çok yönlü düşünebilme becerisinin öğrenciler 
tara\ndan kazanım potansiyeli çalışmanın \rsatlarını oluşturmaktadır. Öte yandan okuması yapılan filmlerin her-
kes tara\ndan toplanıp izlenmeden tek bir kişi tara\ndan yapılması ve diğer öğrencilerin çoğunlukla dinleyici 
pozisyonuna düşmesi, yapılan çizimlerin sadece el becerisi ile oluşturularak günümüz dijital çizim trendinin ya-
kalanamaması, izlenen sahnelerin öğrenciler tara\ndan evrilemeden olduğu gibi yansıglması ise çalışmanın teh-
ditlerini oluşturmaktadır. 

4. Sonuç 

İnsanlığın temel ihhyacı olan mekânlar, kullanım ihhyaçlarına göre farklı şekillerle ele alınarak geçmişten günü-
müze kadar gelmişhr. İnsanlar, birbirleriyle kurduğu ilehşim gibi, mekânlarla da ilehşim kurarak etkileşim sağlar-
lar. Bu durum, mekân kavramını insanların sadece yaşadığı yer anlayışından öteye taşıyarak farklı anlamlar yük-
lemişhr. Böylece mekân farklı disiplinlerle bütünleşerek ele alınan bir konu haline gelmişhr. Üniversitelerde yü-
rütülen tasarım eğihmlerinde mekân odaklı disiplinler arası çalışmalar ise proje gelişimine katkıda bulunarak 
yenilikçi sonuçların elde edilmesini sağlamışgr.  

Tasarım eğihminde yapılan çalışmalarda disiplinler arası arayışın yanı sıra proje süreçlerinin programlanması 
amacıyla çalışmalarla bütünleşhrilen yöntemler de gelişim süreci açısından önem taşımaktadır. Yapılan çalışmaya 
göre öğrenciler, esnek düşünebilme yehsi kazanarak iki farklı kavram arasında bağlam kurabilme becerisi kan-
mışgr. Çok yönlü düşünebilme yehsi kazanarak ifade güçlerini gelişhrmişhr. Öte yandan çalışmanın zayıf yönü 
olarak sahnede behmlenen görseli çizime taşıyarak kendi yorumlamalarını biçimsel ögelere taşıyamamışlardır. 

Sonuç olarak tasarım eğihminde düşünebilme ve yaragcılık olgusunu gelişhrmek için farklı arayışlar ve disiplinler 
arası çalışmalar önemli hale gelmişhr. Tasarım eğihmi alan öğrencilerin farklı kavramlar arasında bağ kurabilmesi 
için çalışma süreçlerinin çağdaş yöntem ve model arayışları ile genişlehlmesi gerekmektedir. Çalışmada olduğu 
gibi tasarım eğihminde geçirilen sürecin olumlu ve olumsuz yönleriyle ortaya konması farklı çalışmaların gelişi-
minde yol gösterici olacakgr. Bu bağlamda yapılan çalışmaların, gelecek çalışmalar için eleşhrel bakış açısıyla 
değerlendirilip olumsuz yönlerinin ortaya konması önerilmektedir.  
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Öz: Cumhuriyet Dönemi bestecilerinden olan ve Türk Beşleri grubunun içinde yer alan Cemal Reşit Rey, 1904-1985 yılları 
arasında yaşamışJr. Konçertoları, oda müziği eserleri, senfonik şiirleri, piyano yapıtları, operet ve müzikal gibi eserlerinin yanı 
sıra piyano ve orkestra eşlikli birçok türküyü baJ üslubunda modernize etmişPr. Bestecinin yaşadığı yıllar göz önünde bulun-
durulduğunda, Türkiye’de bir değişim ve devrim söz konusudur. Sanat alanlarında köklü yapılanmalara gidilmişPr. Dolayısıyla 
bu, müzik camiasında da bir devrim demekPr. Makalenin konusunda Rey’in şan ve piyano için bestelemiş olduğu “Ayın On-
dördü” isimli eseri incelenecekPr. Eser, besteci taraYndan hem piyano hem orkestra parPsi için düzenlenmişPr. Orkestra için 
yazılmış versiyonunda yer alan bütün enstrüman parPleri, piyano yazısına denk gelecek şekilde yer almaktadır. Bu iki düzen-
leme kıyaslandığında, dinleyici açısından duyuluşları, iki parPsyonda da eşitlik hissi yaratmaktadır. Bu araşJrmada iki ayrı 
düzenleme de incelenecek, müzikal açıdan bir karşılaşJrmaları yapılacakJr. Aynı zamanda iki parPsyon arasındaki benzerlikler 
ve farklılıklar kıyaslanarak bunun müzikal etkilerinin neler olabileceği incelenecekPr. 

Anahtar Sözcükler: Ayın Ondördü, Rey, Türk Beşleri, KorrepePsyon, Şarkı, Orkestrasyon. 

 

	
A	COMPARISON	OF	CEMAL	REŞIT	REY’S	“AYIN	ONDÖRDÜ”	IN	TERMS	OF	ORCHESTRAL	

AND	PIANO	ACCOMPANIMENT	
 

Abstract: Cemal Reşit Rey, one of the composers of Republic eriod and a member of the Turkish Five group, lived between 
1904 and 1985. In addiPon to his works such as concertos, chamber music, symphonic poems, piano works, opere'as, and 
musicals, he modernized many songs with piano and orchestra accompaniment in the Western style. Considering the years 
the composer lived, Turkey was undergoing change and revoluPon. Radical restructuring has been made in the fields of art. 
Therefore, this also means a revoluPon in the music community. The subject of the arPcle is the examinaPon of Rey's work 
Ptled "Ayın Ondördü", composed for voice and piano. The work was arranged by the composer for both piano and orchestra 
parts. In the orchestral version, all the instrumental parts correspond to the piano text. When these two arrangements are 
compared, the way they sound to the listener creates a feeling of equality in both scores. In this research, two separate 
arrangements will be examined and a musical comparison will be made. At the same Pme, the similariPes and differences 
between the two scores will be compared and the possible musical effects of this will be examined. 

Keywords: Ayın Ondördü, Rey, Turkish Five, CorrepePPon, Song, OrchestraPon

 
1 Makalede Araş[rma ve Yayın E\ği’ne uyulmuştur. 
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1. Giriş  

Dünyanın her bölgesinde bir toplumun gelenek ve göreneklerini, kültürel yapılarını ve yaşan[larını tasvir eden 
eserleri görmek mümkündür. Bütün sanat dünyasını kapsayan bu etkiler, resim, dans, edebiyat, mimari ve müzik 
gibi dallarda kendini göstermektedir. Müzik alanına bakıldığında şarkı, herhangi bir kültürün en öz değerlerini 
beraberinde taşımaktadır. Herhangi bir çalgı barındırmaksızın saf insan sesi, müziğin oluşumunun da temel nok-
talarından birisi olarak sayılabilmektedir. Şarkı ile beraber şarkının sözleri de aynı şekilde o toplumun kültürel 
özelliklerini taşıyan kahramanlık, doğa tasvirleri, aşk ve savaş gibi konuları barındırmaktadır.  Ülkemizde de halk 
şarkıları bu unsurları içermektedir. Evrensel bir anlayışta şarkı söyleme, Ba[ Kültüründe opera ile sahne sana-
[nda ve lied ile piyano eşliği-şan sanatçısı beraberliğinde gelişim göstermiş\r.  

Türkiye tarihine bakıldığında öncü bestecilerimiz konumunda bulunan Türk Beşlerinin, cumhuriyet dönemi an-
layışıyla verdikleri eserlerin kıyme\ oldukça büyüktür. Türk müzik tarihimizde Ba[lı anlayışta önemli eserler veren 
ve yeni bir yolu açan Türk Beşleri grubundan, doğum yılı bakımından en önce Cemal Reşit Rey (1904-1985) gel-
mektedir. Rey, Türk halk müziğinden, Türk sanat müziğinden ve Ba[ müziği kurallarından sentezlenen birçok 
kompozisyon bestelemiş\r. Çocukluğunun ve eği\m sürecinin tamamını yurtdışında geçiren sanatçı; piyanist, 
besteci, orkestra şefi ve eği\mci kimliklerinin yanı sıra halkın çok sesli eserlerle tanışması için de birçok opera, 
operet ve müzikli sahne eserleri ortaya koymuştur. 

Bu makale çalışmasında, Cemal Reşit Rey’in Türk müziği ve Ba[ müziği anlayışlarını birleş\rdiği ilk eseri olan 12 
Halk Türküsü albümünden biri olan “Ayın Ondördü” isimli eseri ele alınmış[r. Şan ve piyano ikilisi için yazılmış 
olan eserin besteci taramndan düzenlenmiş orkestra uyarlaması ile de bir karşılaş[rması yapılmış[r. Böylelikle 
piyano ve orkestranın müzikal anlayışları ve duyuluşları anlamındaki çeşitlilikleri göz önüne alınmış[r. Aynı eser 
üzerinde farklı kombinasyonları gözlemlemeyi sağlayan bu çalışma, Cemal Reşit Rey’in müzik kurgusundaki 
önemli noktaları da ön plana çıkarmayı hedeflemektedir. 

 

2. Cemal Reşit Rey’in Hayatı ve Eserleri 

Cemal Reşit Rey, Anadolu ezgisini evrensel müzik ile ilk uzlaş[ran müzisyendir. Besteci kimliğinin yanında piya-
nist, orkestra şefi ve eği\mci olarak da oldukça etkili bir kişilik\r (Gazimihal, 2017, s. 27). 1904 yılında Kudüs’te 
doğmuştur. Ailesi Osmanlı İmparatorluğunun saray ailelerinden gelmektedir. 1913 yılında, 9 yaşındayken 1. 
Dünya Savaşı öncesinde ailesi ile Paris’e yerleşir. Böylece eği\mine Fransa’da devam eder. Bu sırada ünlü Fransız 
besteci Gabriel Faure ile tanışarak onun aracılığı ile Madame Marguerite Long’dan özel piyano dersleri almaya 
başlar. Fakat savaşın başlamasıyla 1914 yılında ailesi ile İsviçre’ye taşınarak eği\mine Cenevre Konservatuvarında 
devam eder (Saydam, 1989, s. 197). İsviçre’de Jebeo Koleji’ne, bir yandan da konservatuvara devam eden Rey, 
Cenevre Konservatuvarı öğretmenlerinden Mösyö Milloud’dan piyano, Mösyö Mon\llet’den armoni, kontrpuan, 
füg, kompozisyon, org ve Matmazel Lydie Malan’dan yüksek solfej, koro ve emprovizasyon yani doğaçlama ders-
leri almış[r (Gazimihal, 2017, s. 29). 

Savaş sonrası tekrar Paris’e dönen Rey, Paris Konservatuvarına başlayarak burada Marguerite Long ile çalışmaya 
devam ederken, E. Mathe ve R. Laparra ile kontrpuan ve orkestrasyon, G. Faure ile bestecilik, H. Defosse ile 
orkestra şefliği dersleri almış[r (Saydam, 1989, s. 197). Paris Konservatuvarındaki eği\mi sürecinde o sırada okul 
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müdürü konumunda bulunan Gabriel Faure ile de özel olarak müzik este\ği çalışmış[r (1920-1921) (Gazimihal, 
2017, s. 30). 

1922 yılında Paris’te ilk piyano konserini vermiş, 1923’te ise besteci olarak ilk defa bir eseri sahne almış[r. Bu 
konserde bariton Roger Bourdin, şan için melodilerini seslendirmiş\r (Gazimihal, 2017, s. 31). 

1923 yılında eği\minin bitmesiyle ülkeye dönen Cemal Reşit Rey, İstanbul’a gelişi ile İstanbul Şehir Konservatu-
varına atanmış[r. 1926 yılında Cemal Reşit Rey, bazı Anadolu türkülerini armonize etmeye başlamış[r. Öğretmeni 
R. Laparra’ya adadığı “Türk Halk Melodileri ile Ses ve Piyano için 12 Türkü” albümünü Paris’te çaldırma şansına 
da erişmiş\r. Böylece ilk defa Türk Şarkıları Paris’te seslendirilmiş\r. Ardından ünlü Fransız piyanist A. Cortot, 
Rey’in bir eserine konser programında yer vermiş\r. 1928 yılında verilen bu konserde seslendirilen eser ise bes-
tecinin bir “Ağır Zeybek” mo\fini içeren bir eseridir (Gazimihal, 2017, s. 34-36). Besteci bu yapıtlarında Fransız 
müziği etkisiyle Türk halk ve sanat müziği geleneklerini birleş\rmiş\r. 

Cortot, Cemal Reşit Rey ile ilgili düşüncelerini şu sözleriyle dile ge\rmiş\r: “Albeniz İspanya için, Borodin Rusya 
için neyse Cemal Bey de Türkiye için odur” (Gazimihal, 2017, s. 39). 

1924-1934 yılları arasındaki zaman diliminde birçok şarkı, 3 perdelik “Zeybek” operası, 1 perdelik “Köyde Facia” 
isimli operası, birçok operet, piyano ve ses için “Vatan” şarkıları, 1933 Cumhuriye\n 10. Yıl Marşı gibi birçok eser 
bestelemiş\r (Saydam, 1989, s. 197). 1938-1940 yılları arasında Ankara’ya gelerek iki yıl Ankara Radyosu’nda 
“Ba[ Müziği Yayınları Şefi” olarak çalışmış[r. Daha sonra İstanbul’a dönerek piyanist ve orkestra şefi görevlerine 
devam etmiş, İstanbul Devlet Konservatuvarında öğrencileriyle çalışmış ve İstanbul Radyosu’nda “Piyano Dün-
yasında Gezin\ler” isimli düzenli programını devam ewrmiş\r (Say, 2006, s. 519). 

1934 yılında İstanbul Filarmoni Derneğini kurmuştur. Aynı yıl konservatuvardaki orkestra topluluğunu da geniş-
leterek bu topluluğa senfonik karakter kazandırmış[r (Selanik, 1996, s. 301). İstanbul Filarmoni Derneğiyle birçok 
konser düzenleyerek Türkiye’yi yurt dışına tanıtmakla beraber, zamanının en ünlü müzisyenlerinin de Türkiye’ye 
konsere gelmesini sağlamış[r. Bu müzisyenler arasında Thibaud, Cortot, W. Kempff, D. Oistrakh, Y. Menuhin gibi 
önemli virtüözler vardır (Saydam, 1989, s. 198). "Devlet sanatçısı" unvanını 1982'de alan Cemal Reşit Rey, 7 Ekim 
1985'te vefat edene dek İstanbul Mimar Sinan Üniversitesine bağlı Devlet Konservatuvarında kompozisyon öğ-
retmenliği yapmış[r (Selanik, 1996, s. 302). 

2.1.Cemal Reşit Rey’in Müziği 

Paris Konservatuvarında ve Cenevre Konservatuvarında eği\m görmüş olan Rey’in eserlerinde Fransız müziği 
etkisiyle Türk halk ve sanat müziği gelenekleri beraber kullanılmaktadır. Bestecinin eserlerinin büyük çoğunluğu-
nun ilk temsilleri Paris’te gerçekleş\rilmiş\r (Yener, 1970, s. 208). Küçük yaşından i\baren öğrenmiş olduğu Fran-
sız kültürüne karşı yakınlık duymuş olan bestecinin gençlik eserlerinde, bu kültürden etkiler bulunmaktadır (Kü-
çükkaplan, 2022, s. 298). 

Hem piyano hem kompozisyon alanında eği\mini ağırlıklı olarak Paris’te aldığından dolayı Cemal Reşit Rey’in 
eserlerinde Fransız müziğinin etkisi duyulmaktadır. Bestecinin ilk dönemlerinde 1919’dan 1926’ya kadar yazdığı 
Fransızca şarkıları vardır. “On iki Anadolu Türküsü” ise Rey’in Türk halk mo\flerini kullandığı ilk eseri olmuştur. 
Halk türkülerini armonize ederek ilk çokseslilik örneklerini ortaya koymuştur (İlyasoğlu, 1989, s. 16). 
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1933-1937 yıllarında ise halkın çoksesli müziğe ilgisini uyandırmak amacıyla opera, operetler ve müzikli sahne 
eserleri bestelemiş\r. Kardeşi Ekrem Reşit Rey’in sözlerini yazdığı müzikli sahne eserleri, halkın da ilgisini çek-
miş\r (Aydın, 2003, s. 30). Çağdaş müzik tarihimizde ilk adımı atan bestecilerden biri olan Cemal Reşit Rey, mü-
ziğinde birçok özelliği birleş\rmiş\r. Buna rağmen eserleri roman\k özellikler de taşımaktadır, ayrıca kompozis-
yonları armonik yapı ve form bakımından oldukça sağlam yapıdadır. Bestecinin birçok eserinin yanı sıra, özellikle 
orkestra eserlerinde Fransız izlenimciliğinin etkileri gözlemlenmektedir. İzlenimcilik akımı ise 20. yüzyılın başla-
rında etkili olmuş ve Fransa’da izlenimci resim ve sembolik şiirler öncülüğünde ortaya çıkmış[r (Kamien, 1996, 
s. 448). Müzikte ise düşsel anlayış, ri\m ve ölçümde belirsizliğe eğilim, yumuşak renkler ve renkli [nılardan oluş-
maktadır (Say, 2006, s. 455). 

Yeni kurulan Türkiye Cumhuriye\nde Cemal Reşit Rey, modern Türk müziğinin doğuşunda öncü rol oynamış[r. 
Müzik yapıtlarında uluslararası alanda kabul gören bir müzik dili kullanarak çeşitli eserler vermiş\r. Bestecinin 
“Ayın Ondördü” eserinin dışında, “Çeşme” ve “Akkoyun Meler Gelir” isimli şarkılarının da hem piyano hem or-
kestra ile kayıtları bulunmaktadır.  Orkestra ile yapılan kayıtlar Cumhurbaşkanlığı Senfoni Orkestrası ile seslendi-
rilmiş\r (Antep, 2012, s. 114,115). 

2.2.Şarkı Söylemede Piyano Eşliğinin Önemi ve Cumhuriyet Döneminde Şarkı Anlayışının 
Gelişimi 

Sesin ve müziğin oluşmasında kulağı uyaran etkenler, yinelenen bir hareket sonucu oluşurlar. Hareket ne kadar 
karışıksa, o hareke\n sonucu olarak oluşan uyarıcı etkenler ve bu etkenlerin uyarısıyla algıladığımız sesler o kadar 
karışık olurlar (Zeren, 1988, s. 3). Müziğin oluşumunda, bu ses karmaşası en düzenli ve kurallı halinde ilerler 
diyebiliriz.  

Dünya üzerinde bulunan farklı kültürlerdeki bestecilerin ve performans sanatçılarının, teorisyenlerin ve farklı 
ülkelerden yorumcuların ka[ldığı üzere, müziğin anlamı ve bu anlamın ka[lımcılara ve dinleyicilere etkisi kaçınıl-
mazdır. Müzikteki anla[mın etkisi ise her kişide farklı fikirlere yol açmaktadır. Bu farklılıklar eserin içeriğine, mü-
ziğin bağdaş[rdığı konulara, yansı|ğı özelliklere, entelektüel birikimine, konsept, duyu, duygusal zenginlik ve 
karakteris\k özelliklere göre değişmektedir (Meyer, 1965, s. 1). Her mille\n kendine has geleneksel özellikleri, 
yaşanan coğrafi bölgenin müziğine yansımış[r. Bu müziğin en çok kullanılan türlerinden biri ise şüphesiz şarkıdır. 

Piyano enstrümanı, solo eserlerde olduğu kadar eşlik yani korrepe\syonda da oldukça önemli bir noktadadır. 
Müzik dünyasında bulunan çoğu çalgıyla müzik yara[mında bulunan piyano, eşlik alanında oldukça zengin bir 
repertuvara sahip\r. Çeşitli çalgılara eşlik etmenin yanı sıra insan sesi için de önemli bir müzikal altyapı ve destek 
oluşturmaktadır. Solo, düet, koro veya opera içinde piyano eşliği ve piyanis\n kabiliye\, icra eden kişi veya kişiler 
için oldukça önemli bir unsurdur. 

Şan ve piyano için iyi bir beraberlikte kişilerin birbirini anlaması ve hissetmesinin önemi büyüktür. En temel konu 
ise eserin sözleri, anlamı, dinamikleri, genel duygusu ve temposudur (Yehudi Menuhin Music Guides, 1994, s. 
270). 

Ba[ Üslubunda şarkı, gelişerek belirli kalıplara girmiş\r. Bunlara örnek olarak Almanların “Lied”i, Fransızların 
“Chanson”ları gösterilebilir. Bu isimler şarkının yerel adını ve yazılış tarzını da belirtmektedir. Lied sana[nı geliş-
\ren Franz Schubert ile Alman şarkısı bambaşka yazım ve ifade özelliklerine ulaşmış[r. Aynı şekilde Gabriel Faure, 
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Claude Debussy gibi Fransız bestecilerle beraber “Chanson” kendine has özellikleri barındırmaktadır. Tchai-
kovsky, Rachmaninoff gibi Rus bestecilerin şarkı yazımı Lied ve Chanson bu örneklerinden daha farklı niteliklerde 
icra ve müzikal anlayış özellikleri taşır. 

Türk şarkılarının Ba[ üslubunda ortaya çıkmasında ise şüphesiz Türk Beşlerinin çok önemli bir yeri vardır. Her biri 
yurt dışında eği\m gören Türk Beşleri, Mustafa Kemal Atatürk’ün, Türk müziğinin evrenselleşmesi fikrinin öncü-
lüğünde bu a[lımı gerçekleş\rmişlerdir. Ba[ müziği sistemini çok iyi bilen bu beş besteci, kendi kültürel müzikleri 
ile bu sistemin birleşiminin en güzel örneklerini vermişlerdir.  

Türk Beşleri arasında yer alan Cemal Reşit Rey, yurt dışında daha fazla bulunma ve daha çok eği\m alma mrsa[ 
bulmuş, hem piyanist olarak hem besteci olarak çalışmalarını devam ewrmiş\r. Bu durum eserlerinde de göze 
çarpmaktadır. Birçok şarkısını yurt dışında da seslendiren Rey, kompozisyon yazısında Fransızca terimler ve şar-
kıların Fransızca üzerinden okunuşlarını yazsa da, eserleri geleneksel özelliklerini kaybetmemiş\r. 

Eserlerinin çoğunda Türk Halk ezgilerinden yararlanmış olan Cemal Reşit Rey, bunu eserlerinin konularında da 
kullanmış[r. Bestecinin opera ve orkestra eserlerine bakıldığı zaman bu özellikleri görebilmek mümkündür. (Bo-
ran, Şenürkmez, 2007, s. 300) Operalarından “Cem Sultan”, “Zeybek”, “Çelebi”, orkestra eserlerinden “Fa\h”, 
piyano eserlerinden “Türk Manzaraları”, “Bir İstanbul Türküsü Üzerine Çeşitlemeler” örnek olarak gösterilebilir  

3.Cemal Reşit Rey’in “Ayın Ondördü” Eserinin Piyano ParLsyonunun İncelenmesi 

“Ayın Ondördü” isimli eser, bestecinin “12 Anadolu Türküsü” isimli albümünün içindedir. Bu albümü ise Cemal 
Reşit Rey, 1926 yılında bestelemiş\r. Albümün içindeki parçalar şu şekilde sıralanmış[r: 

1. Urfalı 

2. Yonca 

3. Karşı Be, Karşı 

4. Kel Emin 

5. Ayın Ondördü 

6. Kozanoğlu 

7. Köroğlu 

8. Yaylada 

9. Akkoyun Meler Gelir 

10. Sarı Zeybek 

11. Çeşme 

12. Onikidir Efeler (Discogs, t.y.) 
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Cemal Reşit Rey’in “Ayın Ondördü” isimli eserinin sözleri aşağıdaki şekildedir: 

“Bugün ayın Ondördü, kız saçını kim ördü? 

Ördüyse efem ördü, ay karanlık kim gördü? 

Ay aydındır duramam, dile destan olamam! 

Ay buluta girince, bağlasalar duramam.” 

 

TRT'ye verdiği bir mülaka>a, haya[nın dönüm noktasının 1925'te olduğunu belirten Rey, şu ifadeleri kullanmış[r: 
"Bu sene, 12 Anadolu Türküsü'nü besteledim. Yani 12 Anadolu Türk oyun havasını ve türkülerin mo\flerini alarak, 
şan ve piyano için melodiler silsilesi şekline koydum. Burada güç olan şey şuydu: Bu melodilerin kendine has bir 
armonizasyon tarzı icap ediyor, ewriyordu. Bunu bulmak güçtü fakat aradan 55 sene geçmiş\r, şimdi görüyorum 
ki bunu ilk kalemde keşfetmişim. Bizim türkülerimizin, bize has Türk müziğinin, oyun havalarının, çok sesliliğe 
girmesi için a[lan ilk adımdı bu” (Uştuk, 2020). 

Cemal Reşit Rey’in “Ayın Ondördü” isimli eseri oldukça yavaş bir tempodadır. “Lento” terimi ile bu hız birimi 
belir\lmiş\r ve ölçü birimi bir ölçü 4/4’lük, bir ölçü 5/4’lük olarak ilerlemektedir. Eserin tonu, Mi Minör olarak 
yazılmış[r. Şarkı, iki vuruşluk bir eksik ölçü ile başlamaktadır. Piyano eşliğinde yer alan bu eksik ölçülü başlangıç, 
şancı için müzikal bir hazırlık süreci sağlamaktadır. Parça iki tekrarlıdır ve eserin son 3 ölçüsü piyano par\sinde 
solo olarak gelmekte, eser bu şekilde bitmektedir. 

Piyano yazısı dört ana par\ye ayrılmış gibidir. Sol elde bas, tenor, sağ elde ise alto ve soprano şeklinde dört sesli, 
koral bir yazı vardır. Her par\ birbiriyle paralel olarak farklı bir melodik ilerleyiş gösterirken, şan par\si bu dört 
sesli yazı üzerine gelmektedir. 

Eser “piano” yani hafif bir nüansta başlayarak şarkının ön plana çıkmasına yardımcı olmaktadır. 6.ölçüde müzik 
“pianissimo” yani çok hafif bir nüansa iner. Bu ölçüde piyano eşlikteki bas par\si oktav olarak fa diyez sesinden 
bir crescendo yani yükselişle 7.ölçüyü hazırlar.  

Baslardan pianissimo nüansında yükselen melodi, 7.ölçüde sağ eldeki kroma\k ilerleyişle beraber süsleme ben-
zeri bir iniş meydana ge\rir. Bu süsleme, ince seslerde bir ışıl[ gibi duyulduğundan, empresyonizm etkileri his-
sewrmektedir. Aşağıda yer alan Görsel 1’de, piyano par\sinde yer alan bu süsleme görülebilmektedir. 
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Görsel 1. Cemal Reşit Rey, 1926, Ayın Ondördü, Piyano ParPsi, 7.ölçü. Kişisel Arşiv. 

 

8 ve 9.ölçülerle şan par\sindeki sözlerin ilk kıtası son bulmaktadır. Parça röprizden dönerek eserin en başına 
geçmekte ve ikinci sözler başlamaktadır. 8 ve 9.ölçülerde sağ elde \z seslerde gelen akorlar yer almaktadır. Bu 
akorlar, iki elin aynı anda atlamasını gerek\rmektedir. Sol eldeki par\nin uzaması ve \z seslerde gelen akorların 
diğer par\lerle karışmaması için, piyanis\ açısından dikkat gerek\ren bir pasajdır. 10.ölçüde kullanılan başa dö-
nüşle, ilk sayfaya bağlan[ yapılmaktadır. Görsel 2’de yer alan üç ölçüde hem atlamalı akorlar, hem eseri ikinci 
sözlere döndüren ve “pianissimo” yani çok hafif nüansla istenilen başlangıç hareke\ görülebilmektedir. 

 

+

 

Görsel 2. Cemal Reşit Rey, 1926, Ayın Ondördü, Piyano ParPsi, 8-10.ölçüler. Kişisel Arşiv. 

 

Şarkının ikinci tekrarında şan par\sinin sözleri değişirken, piyano par\sinde hiçbir değişiklik olmamaktadır. Böy-
lelikle ikinci tekrarın 8.ölçüsüne gelindiğinde, eserin bi\şine giden bir müzikal bağlan[yla son ölçülere geçilmek-
tedir. 
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Görsel 3. Cemal Reşit Rey, 1926, Ayın Ondördü, Piyano ParPsi, İkinci Dönüşe Göre 9-11.ölçüler. Kişisel Arşiv. 

 

Yukarıda yer alan Görsel 3’te, ikinci dönüşte yer alan şan par\sinin sona ermesiyle solo olarak devam eden pi-
yano par\si görülmektedir. Ana melodi, 5/4’lük olan 9.ölçünün dördüncü vuruşunda başlar. Görsel 3’te de gö-
rüldüğü üzere 5/4’lük ölçü birimi sonraki ölçüde 2/4’lük ve ardından 4/4’lük olmaktadır. Sağ eldeki soprano par-
\sinde “do” notasından başlayan tema, aynı par\de iki ölçü boyunca devam eder. Sol eldeki ritmik yapı sağ eldeki 
temayla beraber ilerlemektedir. Sol elde, sağ elin üzerinden atlanarak çalınan çarpmalı “mi” notaları gelmektedir. 
Mi Minör tonunda olan eseri bi\şe götüren bu pasajlarda, dört sesli polifonik yapı açıkça belli olmaktadır. 

 

 

Görsel 4. Cemal Reşit Rey, 1926, Ayın Ondördü, Piyano ParPsi, 12-13.ölçüler. Kişisel Arşiv. 

 

Son iki ölçü olan 12 ve 13.ölçülerde, tema bu sefer sağ eldeki alto par\sine geçmiş\r. Sol elde tekrar eden “mi” 
notaları yer almaktadır. Böylelikle ana tona çözülmek için ilerleyen sağ ele karşılık, sol eldeki ısrarcı “Mi” notaları 
bi\ş hissini yaratmaktadır. Görsel 4 şeklinde yer alan son ölçüde, sağ eldeki melodik par\ çi�lenir ve alto par\-
sindeki tema devam ederken, soprano par\sinde mi minöre inen güzel bir ezgi duyulur. Eser “pianissimo” yani 
çok hafif bir nüanstan başlayan iki ölçülük bir diminuendo ile biter. Sağ ve sol el par\lerinin son seslerine gelen 
puandorglarla uzayan son akor, hem dinleyici hem icracılar için tam bir bi\ş hissi yaratmaktadır. 
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4.Cemal Reşit Rey’in “Ayın Ondördü” Eserinin Orkestra ParLsyonunun İncelenmesi 

Piyano par\syonunda bir ölçü 4/4’lük ve bir ölçü 5/4’lük olarak yazılmış olan eşlik, orkestra par\sinde tamamı 
3/4’lük olarak kurgulanmış[r. Eserin başlangıcında, piyano eşliğinde sağ elin alto par\sinde gelen ana melodi 
çizgisi, orkestra yazısında obua par\sine verilmiş\r. Eserin ilk 6 ölçüsü üflemeli çalgılar arasına dağı[lmış[r. 

Orkestra düzenlemesinde yer alan enstrümanlar şu şekildedir: 2 Flüt, 2 Obua, 2 Klarinet, 2 Fagot, 2 Korno, Tri-
angolo, Arp, Çelesta. Yaylı Çalgılarda ise: 1 ve 2.kemanlar, viyola, viyolonsel ve kontrabaslar vardır. Üflemeli çal-
gılarda, tahta üflemelilerin par\si bakır üflemelilere göre fazladır. Arp, triangolo ve çelesta gibi enstrümanların 
kullanımıyla, orkestra par\syonunda daha yumuşak ve mis\k bir duyuş kazanılmış[r. 

 

 

 

Görsel 5. Cemal Reşit Rey, 1926, Ayın Ondördü, Orkestra ParPsyonu, 1-6.ölçüler. Kişisel Arşiv. 

 

Yukarıda yer alan Görsel 5’te de görüldüğü üzere eserin ilk 6 ölçüsünde müzik üflemeli çalgılara dağı[lmış du-
rumdadır. İlk iki ölçüde obuada yer alan tema, üçüncü ölçüde kornoya geçmektedir. Kornoda melodinin bitme-
siyle obua, yarım kalan ezgisini bırak[ğı yerden devam ewrmektedir.  

Orkestra par\syonundaki ölçü birimi değişikliği ile şan par\sindeki ritmik vuruşlar da değişmiş\r. Birbiri üzerine 
kurulan ve paralel şekilde ilerleyen melodik çizgiler orkestra çalgıları arasında ilerlerken, şan par\si onlarla ben-
zer bir müzik yazısını takip etmektedir. Her par\nin kendine özgü solo bir par\si var gibidir.   
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Görsel 6. Cemal Reşit Rey, 1926, Ayın Ondördü, Orkestra ParPsyonu, 7-11.ölçüler. Kişisel Arşiv. 

Eserin 7.ölçüsüne kadar sessiz kalan yaylı çalgılar, şan par\sinde sözlerin ikinci kıtaya geçmesi ile giriş yapmakta-
dır. Yukarıda yer alan Görsel 6’da yaylı çalgıların kullanılışı görülebilmektedir. Kemanlar ve viyolalar \z seslerden 
başlayan kroma\k bir inişteyken, viyolonsel ve kontrabaslar da pes seslerden \ze doğru, birbirleriyle zıt bir me-
lodik yürüyüş içerisindedir. 10.ölçüde yer alan “ritardando” yani yavaşlama terimi ile arp par\sinde kısa bir solo 
pasaj gelmektedir. Şan par\sinde “ördüyse efem ördü” sözünün en sonuna gelen denk bu nokta, sözün devamı 
için de bir hazırlık gibi hissedilmektedir. 

“A tempo” terimi ile ana tempoya geri dönen eserin ilk yarısı, orkestra par\syonunun 13.ölçüsünde son bulur. 
Notasyonda eserin 14.ölçüden i\baren gelen kısmı, fikir olarak başa dönmüştür. Orkestra par\sinde baştakiyle 
aynı şekilde ilerleyen bir melodi ve par\ dağılımı vardır. İkinci gelişte, şan par\sinin sözleri dışında orkestra ve 
melodik yapılanma tamamen aynı şekilde devam eder. Eserin en sonunda “bağlasalar duramam” sözleriyle üf-
lemeli çalgılarda 6 ölçülük bir son gelmektedir. Eser 14.ölçüden i\baren, baştaki 13 ölçüyle aynı kurulumda de-
vam ewğinden, orkestra par\si incelemesindeki bu noktada son 6 ölçüye atlanmış[r. 

Eserin son 6 ölçüsünde, 3 ölçü kadar klarinetlerde ilerleyen melodiyi 3 ölçü kadar da obualar devam ewrmekte-
dir. Melodinin obua par\sine geç\ği son 3 ölçüde yaylı çalgılar ve triangolo da müziğe ka[lmaktadır. Eser “ca-
lando” terimi ile sakinleşerek, “ppp” nüansında sessizce son bulmaktadır. 

Eser, orkestra par\syonunda genel olarak “piano” nüansında ilerlemektedir. En başında “pianissimo” ve “dolcis-
simo” terimleriyle çok hafif ve çok yumuşak bir icra istenmiş\r. Sadece 14.ölçüde, eserin ikinci dönüşünün ba-
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şında “mf” yani orta kuvve>e bir nüans görmekteyiz. Bu nüans da sadece 5 ölçü devam ederek 19.ölçüde “di-
minuendo” terimi ile azalarak tekrar “pianissimo” ifadesine geri dönmektedir. Par\syonda yer alan çelesta, arp 
ve triangolo enstrümanları ise, melodi aralarında ışıl[ ve parlaklık duyuşunu veren renkler olarak duyulmaktadır. 

5.Cemal Reşit Rey’in Ayın Ondördü Eserinin Piyano ve Orkestra Eşliklerinin KarşılaşRrıl-
ması 

Cemal Reşit Rey’in “Ayın Ondördü” eserinin piyano par\syonundaki yazısı oldukça yoğundur. Sol eldeki baslarla 
sağ eldeki çok par\li ilerleyiş, orkestrasyonla yaylılara dağı[ldığında piyanoya nazaran daha polifonik bir [nı sağ-
lamaktadır. Eserin piyano par\syonu ile orkestrasyonu neredeyse birebir aynıdır. Piyano par\syonunda “piano” 
nüansının dışına çıkılmazken orkestra par\syonunda en fazla “mf” (mezzoforte) yani orta kuvvet nüansına kadar 
çıkılmış[r. Eserin ilk seslendirilişi Paris’te yapıldığından müzik terimleri Fransızca olarak yazılmış, ha>a eserin 
Türkçe okunuşu dahi Fransızca okunuşuna göre düzenlemiş\r. Orkestra düzenlenmesinde ise bütün terimler İtal-
yanca, şarkının sözleri ise Türkçe olarak aktarılmış[r. 

Eserin başından i\baren düşünüldüğünde, en bariz fark piyano par\syonunda 4/4 ve 5/4’lük şeklinde ilerleyen 
ölçü biriminin orkestra par\syonunda 3/3’lük olarak yazılmış olması olacak[r. 

Eser “Lento” yani çok yavaş bir tempoda olduğu için dinleyici için ritmik vuruşlar, iki par\syonda da aynı düzende 
duyulabilir. Fakat icracılar için bu ölçü birimi farklılığı daha belirgin olacak[r. Piyano par\sindeki ölçü birimi, hem 
piyanist, hem şancı için aksak yapıyı hissewreceğinden, müzikteki melodik cümleler bu koşula göre kurgulana-
cak[r. Özellikle şancı için sözlerin de ritmik vuruşlara tam denk gelmesi gerek\ğinden, bu durum daha belirgin 
hissedilecek\r. Piyano yazısı neredeyse olduğu gibi orkestra par\syonuna dağıldığından, sağ ve sol ele ayrılan 
dört sesli yazının her bir yürüyüşü farklı enstrümanlara dağı[lmış şekildedir. 

 

 

 

Görsel 7. Cemal Reşit Rey, 1926, Ayın Ondördü, Üst SaJr: Piyano ParPsyonu Sağ El, 1-3.ölçüler. 
Alt SaJr: Orkestra ParPsyonu, Flüt ve Obualar, 1-6.ölçüler. Kişisel Arşiv. 
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Örnekler arasında tam bir kıyaslama yapılabilmesi için Görsel 7 ile beraber verilecek diğer örnekler alt alta su-
nulacak[r. Böylelikle iki ayrı par\syonda yer alan yazım benzerlikleri daha rahat gözlemlenebilecek\r. Eserin gi-
rişine bakılacak olursa, piyano par\sinin sağ elindeki “si” notasından başlayan soprano par\sinin Flütlere, “mi” 
notasından başlayan melodik yürüyüşün ise Obualara yazıldığı görülebilmektedir. Yukarıda yer alan Görsel 7’de 
bu melodik çizgileri gözle de takip edebilmek mümkündür. İlk iki ölçüde piyanonun sol elinde gelen çi� sesler ise 
orkestrada değiş\rilmiş\r. Bunların yerini Klarnet ve Viyola par\lerindeki melodik yürüyüş yer almış[r.     

İlk 2-3 ölçü sonrası orkestrada yer alan enstrümanlar, piyano par\syonuna göre dağılmaya başlamaktadır. Farklı 
çalgılara dağılan piyano yazısındaki melodik yürüyüşler, ilerleyen sayfalarda yer alacak Görsel 8,9 ve 10’da göz-
lemlenecek eşleşmeleri ortaya çıkarmaktadır. 

Görsel 10’a kadar eserin, orkestra par\sine göre ilk 7 ölçüsü sona ermiş\r. Şan par\sinde de sözlerin birinci kısmı 
tamamlanmış[r. Orkestrada tamamen üflemeli çalgılara dağılmış olan bu kısımda, piyano par\sine tam bir uyum 
söz konusudur. 8.ölçü ile birlikte şan par\sinde ikinci cümleye geçilmektedir ve burada piyano par\syonundaki 
melodik yürüyüşlerin, orkestrada yaylı çalgıların çoğunlukta olduğu bir dağılıma ayrıldığı gözlemlenmektedir. 

 

 

 

 

 

Görsel 8. Cemal Reşit Rey, 1926, Ayın Ondördü, İlk SaJr: Piyano ParPsyonu sağ el, 6-7.ölçüler. 
 İkinci SaJr: Orkestra ParPsyonu, 1.Kemanlar, 7-9.ölçüler.  

Üçüncü SaJr: Orkestra ParPsyonu, Viyola ParPsi, 7-9.ölçüler.  
Dördüncü SaJr: Orkestra ParPsyonu, 2.Kemanlar, 7-9.ölçüler. Kişisel Arşiv. 



 

CEMAL REŞİT REY’İN “AYIN ONDÖRDÜ” İSİMLİ ESERİNİN ORKESTRA VE PİYANO EŞLİĞİ BAKIMINDAN KARŞILAŞTIRILMASI  
ÖĞR. GÖR. AYÇA YILMAZ   -  SANAT YAZILARI, KASIM 2024; (51):410-428. 

422 

 

Yukarıda yer alan Görsel 8’de ikinci sa[rda yer alan 1.Kemanlar, ilk sa[rdaki piyano yazısının soprano par\sine 
denk gelmektedir. Görsel 8’de üçüncü sa[rda bulunan Viyola par\si ise ilk sa[rdaki piyano par\sinin sağ elindeki 
alto par\sine denk gelmektedir. Dördüncü sa[rda yer alan 2.Kemanlar da piyano par\sinin sağ elinde, en alt 
par\ye denk gelmektedir. Böylelikle sadece piyano par\sinde yer alan tek sa[rın bile orkestra par\sinde nasıl 
yer aldığı ve dağı[ldığı açıkça görülmektedir.   

 

 

 

 

Görsel 9. Cemal Reşit Rey, 1926, Ayın Ondördü, Üst SaJr: Piyano ParPsi, Sol El, 6-7.ölçüler. 
İkinci SaJr: Orkestra ParPsyonu, Viyolonsel ve Kontrabaslar, 7-9.ölçüler. Kişisel Arşiv. 

 

Ölçü birimi değişikliklerinden dolayı orkestra ve piyano par\si arasında ritmik düzensizlikler olsa da, piyano enst-
rümanında yer alan ses aralığına karşılık gelen çalgılar orkestra par\sinde tam karşılığında kullanılmış[r. Görsel 
9’da ilk sa[rda yer alan eldeki pasaj, orkestrada Görsel 9’un ikinci sa[rında görüldüğü üzere viyolonsel ve kont-
rabaslara verilerek piyanodaki oktav iki çalgı arasında dağı[lmış[r. 
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Görsel 10. . Cemal Reşit Rey, 1926, Ayın Ondördü, Üst SaJr: Piyano ParPsyonu, 7.ölçü. 
İkinci SaJr: Sol Görsel, Orkestra ParPsyonu, Fagot ve Korno, 9-10.ölçüler. 

İkinci SaJr: Sağ Görsel, Orkestra ParPsyonu, Arp ParPsi, 10.ölçü. Kişisel Arşiv. 

 

Yukarıda yer alan Görsel 10’da, ilk sa[rdaki piyano par\sinde yer alan çarpmalı akorlar, ikinci sa[rın sol görselinde 
yer alan fagot ve korno par\lerinde verilmiş\r. Görselde yer alan ölçüde, piyano par\sinin dördüncü vuruşunda 
gelen pasaj ise, Görsel 10’da ikinci sa[rın sağ taramnda yer alan Arp par\syonunda bire bir görülmektedir. Tek 
bir ölçüde bile olsa yoğun piyano yazısı orkestraya \\zlikle yerleş\rilmiş\r. Arp solosunun gelmesiyle bir ritar-
dando yani yavaşlama bulunmaktadır. Kısa bir süreliğine yavaşlayan müzik, bir ölçü sonra gelen “a tempo” ile 
eski haline dönmektedir. Piyano par\sinde iki ölçü, orkestra par\sinde ise üç ölçü sonra, eser başa dönmekte ve 
şan par\sinde şarkının sözlerinin ikinci kıtası başlamaktadır. Eser, piyano par\syonunda dolaplı röprizle başa dö-
nerken orkestra par\syonunda bu konuda bir yazım farklılığı yapılmış, kalınan ölçüden röprizsiz devam edilmiş\r. 
Bu da orkestra versiyonunda, şan par\sindeki ikinci sözlerin girişine daha kuvvetli bir başlangıç mrsa[ vermekte-
dir.  

Sözlerin ikinci gelişi hem piyano par\sinde hem orkestra yazısında aynı dağılımla devam etmektedir. Müzik ikinci 
tekrarında aynı şekilde ilerlediğinden orkestra par\syonuna göre son 7, piyano par\syonuna göre son 5 ölçüye 
geçilmiş\r. Bu ölçüler, şan par\sinde son söz olan “duramam” kelimesinin son iki hecesinde başlamaktadır. Pi-
yano par\sinde melodik ilerleyiş oldukça yoğun ve çok sesli bir yazımda sunulmuştur. Orkestrada ise bu son 
ölçüler ikiye ayrılmış[r. İlk 3 ölçü orkestrada üflemeli çalgılara dağı[lmışken son 3 ölçü ise yaylı çalgılara verilmiş-
\r.  
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Görsel 11. Cemal Reşit Rey, 1926, Ayın Ondördü, Üst SaJr: Piyano ParPsi, 18-20.ölçüler.  
İkinci SaJr: Orkestra ParPsyonu, Flüt, Obua ve Klarnet, 25-28.ölçüler. Kişisel Arşiv. 

. 

 

Yukarıda yer alan Görsel 11’de piyano ve orkestra par\syonları alt alta görsel bir kıyaslamaya yardımcı olacak 
şekilde yerleş\rilmiş\r. Piyano par\sindeki en ince seslerden oluşan soprano par\si Klarnet par\sinin üst sesle-
rine verilmişken, Klarnet par\sinin ikinci yürüyüşü, piyano par\sinde sol elin alt par\si olan bas par\sinde yer 
almaktadır. Piyano par\sinde 18.ölçüde sol elde yer alan çarpmalar ise orkestrada Flüt par\sinde yer almış[r. 
Orkestra par\sindeki Obualar ise piyano par\sinde sağ elde bulunan ikinci par\yi yani alto par\sini seslendir-
mektedir.      

Piyano par\sindeki son 5 ölçünün ölçü birimleri sırasıyla 5/4’lük, 2/4’lük, 4/4’lük, 4/4’lük ve 5/4’lük olarak yazıl-
mış[r. Bu sebeple piyano par\sindeki son iki ölçü, orkestra par\sinde yaklaşık olarak son 4 ölçüye denk gelmek-
tedir. Bu kısımda ise melodik ilerleyiş yaylı çalgılarda bulunmaktadır. Böylelikle eserin orkestra par\syonu üfle-
meli çalgılarla başlamakta ve yaylı çalgılarla sona ermektedir.  
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Görsel 12. Cemal Reşit Rey, 1926, Ayın Ondördü, Üst SaJr: Piyano ParPsyonu, 21-22.ölçüler.  
İkinci SaJr: Orkestra ParPsyonu, Yaylı Çalgılar ParPsi, 28-31.ölçüler. Kişisel Arşiv. 

 

Yukarıda yer alan Görsel 12’de görüldüğü üzere, piyano par\sinde sağ elde yer alan ve en ince par\ olan soprano 
par\si, ikinci sa[rda bulunan orkestra par\syonunda 1.Kemanlarda gelmektedir. 2.Kemanlarda ise, piyano par-
\sinde sağ elde yer alan ve ikinci par\ olan alto par\si yer almakta, bu yürüyüş “mi” notasından başlamakta ve 
kroma\k olarak aşağı inmektedir. Piyano par\sinde, sağ elin en alt yürüyüşü ise “do” notasından gelmekte olan 
bir melodidir. Bu melodi orkestra par\sinde Viyolalara verilmiş\r. Piyano par\sinin sol elinde, bas par\den gelen 
“mi” notaları ise orkestrada Viyolonsel ve Kontrabaslara verilmiş\r. Mi Minör tonunda olan eser, yaylı çalgıların 
bas sesleriyle bi\rişe hazırlamaktadır. 
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Orkestrada Viyolonsel ve Konstrabaslarda gelen, son dört ölçüdeki ritmik yapıya Triangolo da destek vermekte-
dir. Bununla beraber yaylı çagıların yer aldığı bu son 4 ölçüye, üflemeli çagılardan Obua da Viyola par\siyle çi�-
lenerek solo olarak ka[lmış[r. 

Eserin son ölçüleri “pianissimo” nüansından üç piano yani “ppp” nüansına kadar iner. Piyano par\syonunda da 
orkestra par\syonunda da sakinleşerek ve sönerek müziğin bi\rilmesi istenmiş\r. Bu ise piyano par\sinde Fran-
sızca olarak “Cedez” yani yavaşlatarak, orkestrada ise “calando” yani sakinleşerek terimi ile belir\lmiş\r.  

 

6. Sonuç 

Bu çalışmada, Cemal Reşit Rey’in “12 Halk Türküsü” isimli albümünden “Ayın Ondördü” adlı eserinin incelemesi 
yapılmış[r. 1900’lü yılların başında Fransa’da eği\m görmüş ve Ba[ kültürüyle ye\şmiş olan Rey’in yapıtları ara-
sında, bu albümde yer alan eserleri önemli bir yere sahip\r. Çünkü bu eserler bestecinin Türk halk müziğiyle Ba[ 
üslubunu birleş\rdiği ilk denemeleri sayılmaktadır. Bu eserlerle halk şarkılarımız uluslararası bir konuma taşın-
mış[r. Albümdeki şarkılar günümüzde de hala icra edilmekte ve konser programlarında yer almaktadır. 

Piyano eşliğiyle yazılmış olan eser, orkestra versiyonuyla da icra edilmiş ve kayıtları yapılmış[r. Piyanist ve or-
kestra şefi kimlikleriyle de ön planda olan Cemal Reşit Rey’in piyano yazısı da, orkestra yazısı da oldukça incelikli 
ve detaylıdır. Aynı eser üzerinden kıyaslanan piyano ve orkestra yazıları arasında, neredeyse tam bir uyum bu-
lunmaktadır. Besteci piyano par\sindeki çoksesliliği ve esere hakim olan ifadeyi aynen orkestra versiyonuna ak-
tarmış[r. Piyano enstrümanı ses yelpazesi olarak en zengin ses aralığına sahip olduğundan, sağ ve sol eldeki 
melodik yürüyüşler orkestrada, aynı etkiyi verebilecek en uygun çalgılar arasında paylaş[rılmış[r. İki par\syonda 
da Cemal Reşit Rey’in karakteris\k müzik yazısı gözlemlenebilmektedir. Çok sesli yazısı aynı zamanda Fransız 
etkileri taşırken, halk şarkılarının yapısını da muhafaza etmiş\r. 

Eser iki performansında da barındırdığı havayı ve ifadeyi değiş\rmemektedir. Fakat dinleyici açısından duyuluş-
ları oldukça farklıdır. Şan par\sinde ölçü birimi haricinde hiçbir değişiklik olmamış[r. Yani şarkı birebir olarak sabit 
kalmış[r. Bunun yanı sıra, piyano enstrümanı her ne kadar bütün [nıları sağlayabilecek ölçüde kullanılmış olsa 
da orkestral renklerin yara|ğı müzik dinleyici açısından daha zengin bir etki yaratmaktadır. Üflemeli ve Yaylı 
çalgılara dağı[lmış orkestra versiyonunda Çelesta, Arp, Triangolo gibi enstrümanların [nılarıyla, eserin daha bü-
yük ve hacimli bir versiyonuna dönüştüğü gözlemlenmiş\r. 
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Öz: “Bedensiz göz” imgesinin eserin temel konusu olarak sunulduğu sanatsal ifadelerin incelendiği bu makalede bedensiz 
göz imgesi, sanat ile “bakış fenomenolojisi” arasındaki ilişki bağlamında ele alınmaktadır. AraşDrmadaki eserler, fenomenoloji 
okulunun kurucusu Husserl’ın “şeylerin kendisine dönme” çağrısını, kendilerine özgü “varlık” tanımlamaları çerçevesinde 
dönüştürerek sanat eserinin ontolojisine geçen Heidegger ve Merleau-Ponty’nin görüşleri bağlamında incelenmişNr. Sanatsal 
deneyimde fenomenolojik eylem, sanat eserinin sunduğu dünyaya yönelmekNr; dolayısıyla “bakış” olgusu ile doğrudan iliş-
kilidir. Sanatçı ve izleyicinin bakışına ek olarak “sanat ve bakış” ilişkisinde bedensiz göz imgesi, üçüncü bir yol açmaktadır. Zira 
sanatsal praNğin temel konusu bedensiz göz imgesi olarak verildiğinde bu imgenin kendine özgü bir “bakış fenomeni” ortaya 
koyduğu görülmektedir. Bu bağlamda “bedensiz göz imgesine ait bakış” da algı nesnesi haline gelmektedir. Bakış olgusunun 
benzersiz, deneyimsel bir göndergesi olduğu görüşünden hareketle her biri benzersiz bir görünüm sunan göz imgelerini al-
gılama ve anlamlandırma süreçleri, bu gözlere ait bakışa ilişkin fenomenolojik tanımlamadan beslenmektedir. Makale örnek-
lerle bu konuyu irdelemektedir. 

Anahtar Sözcükler: Sanat eseri, Fenomenoloji, Bedensiz göz, Bakış fenomeni, İmge. 

 

	
THE	PHENOMENOLOGY	OF	THE	GAZE:	EXPLORING	THE	'DISEMBODIED	EYE'	IMAGE	IN	

ARTISTIC	EXPRESSION	
Abstract: This arDcle delves into artworks where the "disembodied eye" serves as a central theme, exploring its significance 
within the context of the connecDon between art and the "phenomenology of gaze". The artworks discussed in the arDcle 
are examined through the lenses of Heidegger and Merleau-Ponty, who reinterpreted Husserl's noDon of "back to the things 
themselves" by delving into the ontology of artworks within their own ontological frameworks of "being". In arDsDc expe-
rience, phenomenological acDon is turning towards the world presented by the artwork, directly related with the phenome-
non of "gaze". In addiDon to the arDst's and viewer's gaze, the gaze within eye imagery offers a third perspecDve on the 
relaDonship between "art and gaze". When the disembodied eye image is posited as the primary subject ma'er of arDsDc 
pracDce, it is apparent that this image exhibits a unique "gaze phenomenon". In this context, the "gaze of the disembodied 
eye image" also becomes an object of percepDon. Based on the understanding that the act of seeing is a disDnct, experienDal 
reference, the ways we perceive and make sense of eye images, each with its unique appearance, benefits from the pheno-
menological understanding of the gaze associated with those eyes. The arDcle invesDgates this subject ma'er with illustraDve 
examples. 

Keywords: Artwork, Phenomenology, Disembodied eye, Gaze phenomenon, Image.
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1. Giriş  

Görme duyusu algılanabilir bir dış dünya inşa eder. Bir doğa manzarası karşısında bulutları, dağları, kuşları, ağaç-
ları görmek sağlıklı bir göz için çabasız gerçekleşmektedir. Ancak uçan kuşların kırlangıç olduğunu, ağaçlardan 
bazılarının sedir olduğunu fark etmek için ayrıca gösterilen çabadan söz edilebilir. Görülen alana ilişkin bilgiyi 
arfrmak için zamana ihhyaç vardır. Sanatsal deneyimde benzer biçimde bir yağlıboya resmin meyvelerden oluş-
tuğu görülse de resimdeki meyvelerin arasına konmuş bir çiçeği fark etmek, bu çiçeğin bir papatya olduğunu 
tanımak bakan gözün eser üzerinde geçirdiği zaman ile ilişkilidir. İzleyicinin bakışının niteliği bir sanat eserinin 
özünü algılama ve eseri anlamlandırma sürecine doğrudan etki eder. Bu etkisi bağlamında bakış olgusunun sanat 
ile olan ilişkisi fenomenolojinin (görüngü bilimi) alanına girer.  

Alman filozof ve fenomenolog Edmund Husserl’in kurucusu olduğu, 20. yüzyıl felsefesini derinden etkileyen fe-
nomenoloji (phenomenology) “görüngü bilimi” olarak da literatüre geçmişhr. Gazeteci ve çevirmen Turhan Ilgaz, 
(1945-2010) Fransız düşünür Jean-Paul Sartre’ın (1905-1980) Varlık ve Hiçlik kitabının çevirisine ilişkin notla-
rında, dili arındırmak adına birtakım bilimsel/felsefi kavramları Türkçeleşhrmenin doğru olmadığına vurgu yapar 
ve fenomen sözcüğünü görüngü olarak çevirmeyi doğru bulmadığını belirhr. Fenomenin, yalnızca duyu organları 
aracılığıyla bilince yansıyan bir görüntü olmadığının alfnı çizer. Husserl’in öğrencisi Alman filozof Marhn Heideg-
ger (1889-1976) ile Sartre’ın fenomenolojiye verdiği anlam içinde fenomen kendini göstermeyen, geride duran, 
“olan”ın onun aracılığıyla kendini gösterdiği şey olarak ortaya çıkar. Dünyaya ilişkin düşüncelerin algıda şekillen-
diği görüşünden hareketle, felsefi bağlamda duyularla algılanan her şey, her olgu ve her olay “fenomen” (phe-
nomenon) olarak ifade edilebilir. Sartre, fenomenin nasılsa öyle incelenip behmlenebileceğini, çünkü kesinlikle 
kendi kendinin göstergesi olduğunu öne sürer (2014, s. 20). “Duyular aracılığıyla bilgilenmek” olarak ifade eqği 
sanat eserinin ise bir düşünce, bir fikir olarak “zihinde donmuş haldeki ortaya çıkış münasebeh” olduğuna dikkat 
çeker (2014, s. 716). Bu açıdan her bir sanat prahğinin fenomenal bir varlık sunduğu söylenebilir. Nitekim feno-
menal varlık Sartre’ın felsefesinde “kendini ifşa edişlerin, tezahür edişlerin birbirine iyice bağlanmış dizisinden 
başka bir şey değildir” (2014, s. 21).  

Sanat ve fenomenoloji arasındaki ilişki kapsamında ortaya koyduğu yenilikçi görüşleri ile bilinen Fransız fenome-
nolog Maurice Merleau-Ponty’e (1908-1961) göre bir ressam resim yaparken “görüşün büyüsel bir kuramını 
uygulamaktadır” (2016, s. 39). Fransız psikanalist Jacques Lacan’ın (1901-1981) ifadesiyle sanat, merkezinde 
bakış olan bir şeyin faaliyete geçirilmesidir (1998, s. 100). Sanat eseri hangi malzemeyle ürehlmiş ve eserin ko-
nusu ne olursa olsun sanatçı yaşayan dünyada duyumsadığına biçim vermektedir. Sanafn tarihsel sürecinde or-
taya çıkan yönelimler ve ürehmdeki sanatsal çeşitliliğe bağlı olarak her bir sanatsal ifade, izleyiciyi kendine özgü 
bedensel bir etkileşime, algısal bir deneyime açar. Ancak sanatsal deneyimin bütün içeriklerinin biçim, renk, 
derinlik ve nitelik kazanmasında görme duyusu belirleyicidir. Zira görme, doğrudan algılanabilir bir dış dünya inşa 
eder ve gözü gerçekliğe bakmaya mecbur bırakır. Dolayısıyla bakış fenomeni sanafn algısal deneyiminde önemli 
bir unsurdur. Bu bağlamda sanat eserinin konusu yalnızca “bedensiz göz imgesi” olduğunda bu eserin fenome-
nolojisine ilişkin neler söylenebilir? Bedensiz göz imgesi bu açıdan ele alındığında sanat eseri ve bakış fenomeni 
ilişkisinde üçüncü bir yol açmaktadır.  

2. Sanat ve Fenomenoloji  

Merleau-Ponty’nin 1945 yılında yayımlanan ve bazı kaynaklarda başyapıf olarak değerlendirilen eseri Algının 
Fenomenolojisi, (La Phênomênologie de la Percephon) Sartre’ın Varlık ve Hiçlik’inden (L'Être et le néant: Essai 
d'ontologie phénoménologique 1943) sonra, Fransa’da fenomenolojinin ikinci manifestosu olarak kabul edilir. 
Merleau-Ponty bu araşfrmasında bir vücut fenomenolojisinin izlerini sürer, bu bağlamda algı ile elde edilen 
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anlamın vücut ve dünya ile ilişkisini behmleyen yeni bir bilinç ve refleksiyon teorisi ortaya çıkarır. Merleau-Ponty, 
Husserl fenomenolojisine ilişkin eleşhrel düşüncelerine ek olarak, fenomenolojiyi sanatsal zeminde ele alır. Mer-
leau-Ponty’nin logos ve görünürlük arasındaki ilişkiye olan sorgulamasını ayırt edici kılan, sanat eserinden ziyade, 
algı ve duyumsamaya (aïsthesis) verdiği ayrıcalıkfr. Logos (söz) ve görünürlük arasındaki ilişkiyi resim üzerinden 
sorgular. Fransız post-empresyonist ressam Paul Cézanne’ın (1839-1906) Merleau-Ponty fenomenolojisinde bu 
bağlamda ayrıcalıklı bir yer tuyuğunu söylemek mümkündür. Fransız filozofa göre önceden var olan tek logos 
bizahhi dünyadır, felsefe ise bu tamamlanmış dünyayı bütünleşhrmek ve düşünmek için logosu yeniden ele alma 
edimidir. Bu noktada “doğum halindeki logos” ifadesi ortaya çıkar. Merleau-Ponty fenomenolojisi doğum halin-
deki logosa tanıklık etmek ve doğmakta olan anlamı kavramak için resme yönelir. Çünkü Cézanne’ın sanaf, do-
ğum halindeki logosun fenomenal veçhelerini olabildiğince somut biçimde ortaya koymaktadır ve klasik feno-
menolojinin ifade olanaklarını aşan varlığı ilgilendirir (Şan, 2016, s. 61).  

Husserl’in öğrencisi Heidegger, 1935-36 yıllarında “sanat eserinin kökeni” sorusu bağlamında sanat eserinin var-
lığını irdeler. Heidegger’e göre sanat eseri, var-olanın varlığını kendince açar. Bu açılma, dışa çıkma yani var-
olanın hakikah, eserde gerçekleşmektedir. “Var-olanın hakikah kendini sanat eserine koymaktadır” (2011, s. 32). 
Acaba sanat eseri yalnızca kendisine mi açılabilir? Lacan, fenomenologların algının insanın içinde değil algıladığı 
nesnelerin üzerinde olduğunu oldukça açık bir şekilde ifade etmeyi başardıklarından söz eder (1998, s. 81). Sa-
nata bu açıdan bakıldığında algı nesnesi olarak her bir sanat eserinin kendi fenomenolojisini açmakta olduğu 
söylenebilir. Nitekim fenomenolojinin iki önemli düşünürü Heidegger ve Merleau-Ponty, sanaf temsil üzerinden 
düşünme fikrine odaklanmış, böylece sanat ve sanat eserinin ontolojisine geçerek sanat ve fenomenoloji ilişkisini 
dönüştürmüşlerdir.  

Felsefe profesörü Emre Şan, Heidegger ve Merleau-Ponty’nin modern sanafn öncüleri post-empresyonistlere 
(Cézanne, Van Gogh) tanıdıkları ayrıcalığa değinir. Ona göre; “Van Gogh ve Cézanne, Husserlci anlamda ressam 
fenomenologdurlar. Onların resimleri temsil rejimiyle işlemez. Onlar hâlihazırda bakmadan önce gördüğümüz 
manzarayı resmeder ve böylece bize aslında görmenin ne olduğunu gösterirler” (2016, s. 54). Görünmek ve 
algılanmak için ortaya çıkması, sanaf günlük yaşamın diğer fenomenlerinden ayırmaktadır. Şan, sanafn kendine 
has görünürlüğünün, fenomenalliğin mahiyeh hakkında yeni bir düşünce biçimi gehrdiğinden söz eder. Bu kap-
samda Husserl tara~ndan fenomenolojiye a�edilen “şeylerin kendisine dönme” görevine değinir ve bu görevin 
estehk deneyimde yankılandığından söz eder. Sanafn aynı zamanda fenomenolojik olduğu görüşünden hare-
ketle, sanat yapıfnın fenomenolojik özniteliğinin, aïsthesis’e (duyumsanabilir olan) erişim tarzında saklı oldu-
ğunu belirhr. Fenomen, tezahürün varlık anlamıdır ve belirmek için fenomenolojik bir bakış açısını gerekhrir (Şan, 
2016, s. 51). Sanatsal deneyimde ise fenomenolojik eylem, görüldüğü an ihbarıyla sanat eserinin sunduğu dün-
yaya yönelmekhr. Tezahürün varlık anlamı sanat eserinde aranabilir. Sanatsal düzlemde fenomenolojik eylem, 
bakış me�umu ile doğrudan ilişkilidir. Öyle ki felsefe profesörü France Farago’a göre sanat izleyicisi, oluşum 
sürecindeki mishk bir yöntemle ilgili bir şeyler içeren bakış egzersizleri yapmaya çağrılmaktadır ve bu mishk yön-
tem bir şeylerin olabilmesi için insanı ilksel olguyla karşı karşıya gehrmeye dayanır (2006, s. 279). Bakış, sanat ile 
olan ilişkisinde bu ilksel olguya yönelik sorgulamaları, sanat eserinin özünü tanımlama ve anlamlandırma sürecini 
derinleşhrmektedir.  

3. Fenomenolojik Olarak “Bakış” 

Merleau-Ponty bakış fenomenolojisini, mekânsal ve zamansal olmak üzere iki ayrı aşamada inceler. Bakışın 
mekânsallığını çözümlerken “fenomenal alan” fikrinden yola çıkar ve bu alanı bir “figür-zemin” yapısı içinde ele 
alır. Algının Fenomenolojisi’nde homojen bir zemindeki beyaz bir lekeden söz eder. Bu lekenin bütün noktaları, 
onları figür haline gehren ortak bir işleve sahiphr. Gestalt teorisinin elde edilebilecek en basit duyusal verinin 
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bir zemin üzerindeki figür olduğu öğrehsi, Merleau-Ponty’e göre algısal fenomenin bizahhi tanımıdır (2020, s. 
30). Bir resim yüzeyi bu açıdan ele alındığında resimdeki herhangi bir figür algısal bir fenomen olarak kabul edi-
lebilir. Bu figür belirlenim kazandığında bakış bu figürü sabitler, etra�a kalan diğer unsurlarla birlikte zemin be-
lirsizleşir ve bu figür odak noktası haline gelir. 

 

 

Görsel 1. Fede Galizia, 1610, Natürmort / Nature Morte. 
Erişim: 11. 07. 2024. URL1 

 

Felsefe profesörü Zeynep Direk, şekil almış bir şeye bir bakış açısından bakıldığını ve bu nedenle figür-zemin 
yapısının, nesne-ufuk yapısı olarak ele alınabileceğini ileri sürer. Ona göre iç ve dış ufuk görmenin her zaman 
birlikte bulunan iki yüzü gibidir (2017, s. 48). Burada iç ve dış ufukların birbirinden ayrılmazlığına vurgu yapıl-
maktadır. Çünkü bir dış u�un varlığı, bakışı bir yerde sabitlemenin koşuludur. Figürlerin kolaylıkla zeminden ay-
rıldığı bir örnek olarak İtalyan sanatçı Fede Galizia’nın (1578-1630) resminde (Görsel 1) resmin sağ alt bölü-
münde konumlanan yarısı kesik elma belirlenim kazandığında, bakış bu figüre sabitlenir. Zemin belirsizleşir, bu 
figürü daha iyi görebilmek için bakış etra�aki diğer figürleri bir yana bırakır. Böylece yarısı kesik elma diğerlerinin 
sisteminden, dış ufuktan ayrılır ve kendi iç u�unu açar. Bakışa yerleşen yarısı kesik elmanın iç u�u keşfedilir hale 
gelirken, resimdeki diğer nesneler görülmemeye doğru evrilir.  

Finlandiyalı mimar ve akademisyen Juhani Pallasmaa (1936-) başat duyu olan görme ile basfrılmış duyu olan 
dokunma arasında kavramsal bir kısa devre yaratmayı hedeflediği Tenin Gözleri (The Eyes of the Skin) isimli araş-
frmasında, dokunma duyusunun dünyayı deneyimleme ve anlamadaki önemine dikkat çeker. Araşfrmasına bu 
başlığı vermesinin nedenini de bu şekilde açıklar ve bir anlamda tenin görebildiğini ima eder. Bu bağlamda bakış, 
bilinçdışı bir dokunuş olarak ortaya çıkar (Pallasmaa, 2007, s. 42). Sosyal karşılaşma fenomenolojisi üzerinde 
yapfğı araşfrmaları ile bilinen sosyal bilimci John Heron (1928-2022) ise bakışı benzersiz bir fenomenal kategori, 
bir gerçeklik olarak ele aldığı araşfrmasında, iki insan arasında yalnızca iki durumda eş zamanlı etkileşim mey-
dana geldiğini öne sürer. Bunlardan birinin dokunma ile gerçekleşen bedensel temas, diğerinin ise bakış ile ku-
rulan göz teması olduğunu ifade eder. Ona göre her iki durum da doğaları gereği kişilerarası karşılaşmanın (in-
terpersonal encounter) en samimi şekilleridir. Çünkü konuşma ve dinleme eyleminde durum böyle değildir. 

https://it.m.wikipedia.org/wiki/File:Fede_Galizia_-_Still-Life_-_WGA08435.jpg
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Konuşmak yalnızca bir verme eylemi, dinlemek bir alma eylemidir. Tam anlamıyla gerçek karşılaşma yalnızca 
karşılıklı dokunma ve bakışma ile gerçekleşmektedir. (Heron, 1970, s. 243) Öyle ki her iki eylem gerçekleşhği 
esnada kişiler aynı anın içinde aynı eylemde kalabilirler. Bu anlamda karşılaşılan eser bir portre olduğunda bakışın 
fenomenolojik açılımlarına ilişkin neler söylenebilir? 

 

Görsel 2. Pablo Picasso, 1901, Otoportre / Self-portrait. 
Erişim: 11. 07. 2024. URL2  

 
İspanyol sanatçı Pablo Picasso’nun (1881-1873) resmine (Görsel 2) ilk bakışta insan figürü, mavi zeminden ko-
layca ayrılır. Figürün kıyafetleri, saçları yavaşça belirsizleşhğinde bakış sanatçının portresine sabitlenir ve portre-
nin iç u�u açılır. Eş zamanlı olarak Picasso’nun yüzündeki ifadeyi anlamlandırma süreci başlar. İzleyicinin sabit-
leme noktaları bir gözden diğerine salınırken, bakış kayda değer bir süre tek bir göze sabitlendiğinde bu gözün 
kendi iç u�unu açfğını söylemek mümkündür. Göze ait bakış; gözlerinin rengi, biçimi gibi fiziksel ayrınflardan 
farklı bir algı nesnesine dönüşür. Dolayısıyla göz ve bakış fenomenleri, iki ayrı algı nesnesi olarak farklı kategori-
lere yerleşir. Heron, bir başkasının gözlerine fiziksel nesneler olarak bakmak ve gözlerin bakışını algılamak ara-
sındaki farkı, ikinci durumda gözlerin ruhsal özelliklerine dikkat etmek ile ilişkilendirir (1970, s. 246). Heron’ın 
sosyal yaşamda var olan iki insanın arasındaki ilehşim üzerinden ifade eqği bu görüşler Picasso’nun otoportresi 
için de geçerli olabilir mi? Nitekim izleyici bu resimde bir insan ile karşılıklı olarak bakışır gibidir. İzleyici soğuk ve 
donuk renklerin yanı sıra, henüz yirmili yaşlarda olmasına rağmen daha yaşlı görünen bir adamın bakışları ile 
karşılaşır. Resmin yüzeyi örtülüp yalnızca gözlere bakmak, melankoliyi algılamak için yeterli gibidir.   

Heron, sanatsal ifadeler ile olan ilişkisi kapsamında bakış kavramının tasvir edilen durumlara yarafcı bir şekilde 
yerleşhğinde, bakışın gerçek yaşam durumlarını çağrışfrma etkisinin önemine dikkat çeker. Bu etki, bakış kavra-
mının benzersiz bir deneyimsel göndergeye sahip olduğunu, deneyimin farklı ve indirgenemez bir fenomenal 
unsuruna işaret eqğini göstermektedir. Heron, gözler ve bakış arasındaki ayrımı bu konuya bağlar. Bu çerçevede 
tasvir edilen bir konuya ilişkin bir portre resmi ile bir fotoğra~n arasındaki farkın doğasını açıklığa kavuşturur. Ona 
göre fotoğraf yalnızca öznenin özelliklerinin fiziksel formunu mekanik olarak yeniden ürehr ve bu süreçte bakışın 

https://www.guggenheim.org/audio/track/description-of-self-portrait-1901
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ustaca filtrelenebileceğini ileri sürer. Çünkü ne kadar iyi olursa olsun fotoğraf gerçek olmayan bir simülakrdır (ilk 
örneği olmayan) -gerçek mevcudiyehn kaçfğı bir maske gibi- yakaladığı görünüm ne kadar çağrışfrıcı olursa ol-
sun; bir mevcudiyehn dış yansımasını, olmayanın işarehni veya imzasını verir. Ancak iyi bir portre, bir mevcudi-
yehn dinamik bir biçimde vücut bulmasının sonucudur, çünkü sanatçı, öznenin bakışının ve bakışın merkezde 
olduğu bütün bakışın gerçekliğine ilişkin farkındalığının bir işarehni eserine yerleşhrmişhr (Heron, 1970, s. 249). 
Portre resmi yapan bir sanatçı resmeqği kişinin gözlerini resmederken, bu kişinin bakışının benimsediği anlam-
ları algılama, açığa çıkarma ve yansıtma çabasındadır. Picasso’nun otoportresi için benzer bir görüşe varılabilir. 
Her bir göz için şöyle sorular sormak mümkündür: Neye ya da kime, nasıl, hangi duyguyla bakıyor? Dolayısıyla 
birer anlafm alanı olarak her bir göz imgesi kendine ait bir bakış fenomeni ortaya koymaktadır.  

4. Bedensiz Göz İmgesine Ait Bakış 

İspanyol filozof Ortega y Gasset (1883-1955) gözleri “ruhun aynası” olarak ifade eder. Gasset’e göre bakışlar bize 
öteki hakkında en fazla ipucunu veren şeydir. Gözlerin bakfğı şeyin ne olduğunu, nasıl bakfğını görebiliriz. Ba-
kışlar içeriden gelir, bakışların hangi derinlikten bakfğını görebiliriz (2014, s. 96). Gasset’in ayna vurgusu ile işaret 
eqği yansıtan niteliğe ek olarak Merleau-Ponty ise gözü, belki de hem yansıtan hem de bir tür “içeri”nin varlığına 
işaret eden pencere kavramından hareketle “ruhun penceresi” olarak ifade etmektedir. Bu bağlamda sanatçıla-
rın ruhun pencereleri mitosunu kabul eqklerini vurgular (2016, s. 75). Öyleyse bir sanatçının ruhun aynası ya da 
penceresi olarak anlaflan gözü, ait olduğu bedenden ayrı tasvir etmesi durumunda, bu göze ait bir ruhsallıktan 
söz edilebilir mi? Bu soru kapsamında bedensiz göz imgesinin sanat eserinin kendisi ya da temel konusu olarak 
sunulması, bu gizemli organ ve ona ait bakış hakkında yeniden düşünmeye de sevk eder. 

Heron’a göre fenomenolojik inceleme açısından iki kişi arasında yaşanan göz teması sırasında ortaya çıkan en 
önemli ayrım, öteki kişinin gözlerini fiziksel birer nesne olarak algılamak ile onun bakışını algılamak arasındaki 
farkfr. Burada bakış, onu taşıyan gözlerin aracılık eqği şeyin psikolojik terimi olarak kullanılmaktadır. Heron, bu 
ayrımın test edilebileceğini, tesh tanıdık biri ile yapmanın daha etkili olacağını vurgular ve şu talimatları sıralar: 
“Öteki kişiye yakın bir mesafede oturun ve o size bakarken, siz yalnızca onun gözlerine yalnızca bir göz olarak 
bakın, bu gözlerin özelliklerini gözlemleyin ve aracılık eqkleri bakışın niteliğini kasıtlı olarak dışlayın.” Buraya 
kadar gözlerin rengi, biçimi gibi özellikler algılanır, bir sonraki aşamayı ise Heron şöyle anlafr: “Bakış ötekinin 
fiziksel varlık olarak bakılan gözlerinden alındığında, karşılıklı giriş, temas ve genişleme hissinin geçişini, kısacası 
gerçek buluşma deneyimini (tam anlamıyla) fark edin” (1970, s. 245). Heron’ın fenomenolojik tesh sosyal ya-
şamda karşılıklı iki insan arasındaki göz teması durumunda tarfşılmaktadır. Fakat benzer bir deneyimin göz im-
gesi ve bu göz imgesine ait bakış ile karşılaşan izleyici arasında gerçekleşhği söylenebilir. 
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Görsel 3. Maurits Cornelis Escher, 1946, Göz / Eye. 
Erişim: 11.07.2024. URL3  

 
Hollandalı ressam ve grafik sanatçısı Maurits Cornelis Escher'in (1898-1972) eseri (Görsel 3) bu açıdan incelen-
diğinde, bu göz imgesine ait bakış da benzer şekilde dışlanabilir. Diğer bir ifadeyle sanatçının teknik ustalığı ya 
da resmin iyi bir kompozisyon örneği olması için gereken unsurların yeterliliği gibi biçime yönelik analizler, bu 
göze ait bakışın niteliğini tam anlamıyla ifade edemez. Haya Escher’ın bedensiz gözü ilk bakışta sıradan bir göz 
tasviri olarak algılanabilir. Ancak izleyicinin bakışı göz bebeğine sabitlendiğinde algının dönüştüğü söylenebilir. 
Çünkü izleyici bu karanlık noktada bir kafatası ile karşılaşır, bakış bu kafatasına sabitlenir, kafatasının göz çukur-
larına kadar varır. Heron’un sözünü eqği karşılıklı giriş, temas ve genişleme hissi bu esnada da akhve edilir gibidir. 
Bu açıdan algı nesnesi izleyici için bir göz imgesinin yanı sıra bu göze ait bakışfr. Böylece izleyici hem bakan hem 
de bakılan konuma gelmektedir. Bir anlamda Lacan’ın “ben yalnızca bir noktadan görürüm, ama varoluşumda 
bana her tara�an bakılır” ifadesini hafrlafr (1998, s. 72).  

  

 

 

 

 

 

 
 

Görsel 4. René Magrife, 1928 Hatalı Ayna / The False Mirror. 
Wikiart. 11.07.2024. URL4  

 

Felsefe ve medya teorisi profesörü Peter Sloterdijk “felsefenin organik protohpi” olarak ifade eqği gözlerin, ken-
dilerini görürken görebilmelerine (seeing-oneself-see) değinir (2001, s. 145). Belçikalı sürrealist sanatçı René 

https://www.wikiart.org/en/m-c-escher/eye
https://www.wikiart.org/en/rene-magritte/the-false-mirror-1928
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Magriye’nin (1898-1967) Hatalı Ayna’sı (Görsel 4) gözlerin bu bilişsel ayrıcalığını işaret eder gibidir. Escher'in 
(Görsel 3) gözünden farklı olarak Magriye’in resminde belirgin siyah olarak verilen göz bebeği izleyicinin bakışını 
bu karanlık noktaya sabitler, izleyicinin bakışı bu noktadan öteye gidemez. Ayna karşısında göz, yansıyan görün-
tüsünde kendisini görmektedir, fakat ayna karşısında olana benzer bir geri yansıtma bu gözde yoktur. Belki de bu 
aynayı hatalı yapan durum burada aranmalıdır. Cansız göz bebeğinden hiçbir görüntü yansımaz. Bu durumda göz 
imgesinin kendine ait bakışı bulutlu gökyüzünde aranabilir. Nitekim mavi gökyüzü ve bulutlara açılan irisin izle-
yicide birtakım duygular uyandırdığı düşüncesine varılabilir. Bu açıdan Lacan’ın insanı bilinç haline gehren şey 
aynı zamanda insanı “dünyanın aynası” (speculum mundi) olarak tesis eder (1998, s. 75) düşüncesine benzer 
şekilde bu göz bir ayna işlevi görerek içsel dünyanın varlığını hafrlafr gibidir. 

Escher'in gözünden farklı olarak Magriye’in bedensiz göz imgesi gerçeküstü etkisi nedeniyle beraberinde birta-
kım sorular gehrir: “İsmi neden Hatalı Ayna? Bu bir göz resmi ise, bu göz kime ait? Yere uzanmış biri gökyüzüne 
mi bakıyor? Bulutlu gökyüzünün merkezine yerleşen siyah daire güneş olabilir mi? Güneş göz bebeği mi? Öyleyse 
güneş neden siyah ve bulutların önünde? Bu resimde bir insan gözüne, bir gökyüzü manzarasına, bir sanat ese-
rine mi bakıyoruz? Ya da tam tersine bir göz, bir gökyüzü, bir sanat eseri bize mi bakıyor?” Esere ilişkin sorular 
çoğalflabilir ancak, sanat eserinin temel konusu bedensiz bir göz olduğunda bu gözden ve göze ait bakıştan 
başka gidilecek yön yok gibidir. Dolayısıyla bu tür eserlerin fenomenolojik özniteliği, bakış fenomeni temelinde 
behmlenebilir. 

 

 

Görsel 5. Dziga Vertov, SNll from Vertov's Man with a Movie Camera, 1929, detay. 
Yale. 30. 08. 2024. URL5  

 

Alman filozof Walter Benjamin’in (1892-1940) tekniğin olanaklarıyla çoğalEm çağı olarak ifade eqği bir dö-
nemde göz, maddenin ve uzayın derinliklerine temas ederek yeryüzünün karşıt kısımlarına aynı anda bakma 
olanağı vermektedir. Bu bağlamda Pallasmaa “Sine-göz” akımının kuramcısı Rus film yönetmeni Dziga Vertov’un 
(1896-1954) Kameralı Adam filminin son sahnesinden alınan görüntü (Görsel 5) üzerinden teknolojik buluşlarla 
güçlenen göze dikkat çeker. Kameranın Gözü ifadesiyle ele aldığı bu görüntüde objekhfin arkasındaki gözden 
hareketle; sırları çözen, uzayın enginliklerini gören, kültürel ürehmin bütün alanlarında egemen olmaya çalışan 
“hegemonik göz” fenomenine varır (Pallasmaa, 2007, s. 22). Bu kapsamda günümüz teknolojik dünyasının hızına 
ayak uydurabilecek tek duyunun görme olduğunu vurgulamaktadır. Benjamin’in fotoğraf örneği üzerinden ifade 

https://news.yale.edu/2019/08/12/yale-film-scholar-dziga-vertov-enigma-movie-camera
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eqği gibi hakiki yapıfn insan gözüyle değil, ayarlanabilen ve bakış açısını başına buyruk seçebilen bir objekhf 
tara~ndan saptanabildiği bir çağda, bilinmeyen ya da görülmeyen ne varsa objekhf onu görünür hale gehrmek-
tedir. Öyle ki objekhf; büyütme, küçültme veya ağır çekim gibi yöntemlerle insan gözünün algılayamayacağı gö-
rüntüleri saptayabilir hale gelmişhr (Benjamin, 2016, s. 54). Dolayısıyla kamera objekhfi, insan gözünden bağım-
sız nötr bir var olan olarak, her şeyi görme potansiyeli olan ek bir göz olarak belirir gibidir. Bir anlamda teknoloji 
çağının, bakışın yetersizliğini vurgulamaktan ziyade bakış fenomenine yeni olanaklar kazandırdığını söylemek 
mümkündür. 

 

 

Görsel 6. Tony Oursler, 2014, Obscura / Obscura. 
Tony Oursler. 11. 07. 2024. URL6  

 
Amerikalı mulhmedya ve enstalasyon sanatçısı Tony Oursler’ın (1957-) farklı boyutlarda kürelere yansı�ğı gö-
rüntüler ile oluşturduğu enstalasyonda (Görsel 6) büyük boyutlu bedensiz gözler duvarlar ve zemin boyunca 
mekâna yayılmaktadır. Bu hareketli gözlerin göz bebeklerinde bilgisayar grafikleri, sosyal medya, belgesel ya da 
bir sinema filmi gibi çeşitli görüntüler de görülmektedir. İzleyici hem hareketli gözü hem de gözün bakfğı mulh-
medya ekranlarının yansımalarını ve bu görüntülerin içeriğini aynı anda görebilmektedir. Estehk ve sanat felse-
fesi profesörü Emmanuel Alloa (1980-) bu bedensiz gözleri, “nötr ve bedensiz bakış açısı, durdurulamaz ve do-
kunulmamış görüş” bağlamında ele alır. Ona göre Oursler’ın bedensel temelden ayrılmış gözleri her şeye doku-
nabilir fakat hiçbir şey bu gözlere dokunamaz; bu anlamda kutsal, her şeyi bilen (omniscient) gözün yerine ge-
çerler (2011, s. 83). Escher’ın gözünün (Görsel 3) merkezindeki kafatası imgesine benzer şekilde, içine yansıyan 
görüntülerle birlikte verilen bu gözler de izleyicinin bakışını içine çeker, ancak Heron’un söz eqği karşılıklı giriş, 
temas ve genişleme hissi (1970, s. 245) duymak bu bedensiz gözlere bakarken pek de mümkün değildir. Bu gözler 
daha çok görme duyusunun, yaşamın her anında ve her yerinde olan mulhmedya ekranları ile olan ilişkisini ha-
frlafr gibidir. Benjamin’in ifadesiyle bir görüntü; her ne kadar insandan ayrılabilir, taşınıp götürülebilir ve izleyi-
cinin önüne sunulabilir (2016, s. 65) olup, böylece görünmeyen ne varsa görülebilir hale, haya olduğundan daha 
da yakına gehrse de sanatsal ifadelerde görüntünün izleyici ile arasında bir tür uzaklık yara�ğı söylenebilir. Ni-
tekim Oursler’ın gözlerini içlerine yansıyan görüntülerle birlikte algılayan izleyici, bu teknolojik sistemin bir uzan-
fsı haline gelmenin ötesine geçemez. Fakat, bu kürelere karanlık mekânın içinden bakması ve karanlığın etra~nı 

https://tonyoursler.com/obscura-germany
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sarması da bir yandan izleyiciyi, dokunsal bir deneyime açar gibidir. Nitekim eser isminin Lahnce karanlık ya da 
karanlık oda anlamına gelen “camera obscura” ile ilişkili olması, varlığı pek hissedilmese de gözleri içlerine yan-
sıyan görüntülerle birlikte kaydeden kameraya, bir karanlık odanın varlığına işaret eder gibidir. Bu açıdan Oursler, 
karanlık bölgede konumlandırdığı izleyiciye diğer duyuların varlığını hafrlafr gibidir.  

                                                                               

Görsel 7. Louise Bourgeois, Göz Bankları / Eye Benches. 
Wikiart. 11. 07. 2024. URL7  

 

Fransız heykeltraş Louise Bourgeois’ın (1911-2010) siyah graniyen yapılan, bank olarak da işlev gören bedensiz 
göz heykelleri (Görsel 7) bulundukları ortamda sabit ve değişmeyen bir bakış sunarlar. İncelenen diğer eserler-
den farklı olarak bu heykeller görme ve dokunma duyularına aynı anda kaflma imkânı verir. Bu açıdan Pallas-
maa’nın tenin gözleri me�umunu çağrışfrırlar. Genel olarak bedensiz göz imgesinin izleyicide uyandırdığı etki 
bağlamında bu gözler de izleyicinin bakışını kendi merkezine çeker, ancak “içine bak” çağrısı bu heykellerde “ba-
kışlarımda benimle buluş” ya da “senin bakışlarında seninle buluşayım” gibi ifadelere evrilir gibidir. Nitekim göz-
lerin içine bakmaktan öte izleyici, gözlerin hemen arkasına oturabilmektedir. Bir anlamda Bourgeois izleyiciyi 
hem gözlerin onu göremeyeceği bir alana, hem de gözlere ait bakışın tam içine aynı anda yerleşhrmektedir. Ek 
olarak, bu siyah gözlerle karşılaşmak bir tür dayatma hisseqrirse de bu gözlere bakmak, onları birer bank olarak 
kavramak izleyiciyi bedensel etkileşime açar. Dolayısıyla sanatsal deneyim bütün duyuların da sürece dahil ol-
duğu bir anın mekânsal deneyimine dönüşmektedir. Bu bağlamda bedensiz gözler bir yandan izleyiciye “bakış 
alfnda olma” hissi dahilinde bir tür ayrılığı ya da uzaklığı hafrlafrken, diğer yandan izleyiciyi tekrar bu dünyanın 
içine çeker gibidir. 

5. Sonuç 

Sartre, Heidegger ve Merleau-Ponty’nin fenomenolojiye ilişkin yaklaşımları bağlamında fenomen kavramı ken-
dini göstermeyen, “olan”ın onun aracılığıyla kendini gösterdiği ve duyumsandığı bir şey olarak belirmektedir. Bu 
fenomen tanımı çerçevesinde görülmeden önce benzer bir bilinmezliğe işaret eden, izleyicinin bakışı ile görü-
nürlük kazanan her bir sanat eseri aynı zamanda bir fenomenal alandır. Sanatsal deneyimde fenomenolojik ey-
lem, duyumsandığı an ihbarıyla sanat eserinin sunduğu dünyaya yönelmekhr, dolayısıyla “bakış” olgusu ile doğ-
rudan ilişkilidir. Bu minvalde, sanat eserinin özünü doğrudan algılama ve anlamlandırma sürecinde görme du-
yusu belirleyicidir. Sanatsal prahğin temel konusu bedensiz bir göz imgesi olduğunda ise fenomenal alan bu göz 
imgesinden ibareqr. Dolayısıyla sanatsal bir ifade biçimi olarak ortaya çıkan bedensiz göz imgesi, sanatçı ve izle-
yicinin bakışına ek olarak “sanat ve bakış” ilişkisinde üçüncü bir yol açmaktadır, göz imgesine ait bakış da algı 
nesnesi haline gelmektedir. Fenomenolojik inceleme açısından önemli bir ayrım; sanat eserinin malzemesi, 
rengi, boyutu gibi fiziksel nitelikleri algılamak ile bu göz imgelerine ait bakışı algılamak arasındaki farkfr. Bu 
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noktada bedensiz göz imgesine ait ayrı bir “bakış fenomeni” ortaya çıkmaktadır. Bakış, bir sanat eseri olarak 
tezahür etmektedir ve bedensiz göz imgesi aracılığıyla ortaya çıkmaktadır. Diğer bir ifadeyle sanatsal bir ifade 
biçimi olarak bedensiz göz imgesi, logos halindeki bakışa görünürlüğünü vermektedir, dolayısıyla bakışın kaynağı 
olarak kavranmaktadır. Gözün bedenden bağımsız tasvir edilmesi; bilinmeyen, anonim, kendine özgü, saklı an-
lamlarının yanı sıra tepeden bakan, her yerde, her şeyi gören gibi anlamları içine alan Merleau-Ponty'nin “kos-
motheoros” olarak ifade eqği kutsal bir bakış ontolojisi de ortaya koymaktadır. Bu tür sanatsal ifadelerde izleyici, 
salt izleyici olmaktan ziyade bir tür göz temasına davet edilmektedir.  
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Öz: Yaratım ve yıkım, art arda gerçekleşerek yeni oluşları meydana getiren süreçlerdir.  Sanat akımları önceki dönemin 
eğilimlerini reddederek ortaya çıkarken, özellikle modern sanatta yeniye ulaşma arzusuyla geleneğe yönelik yıkıcı bir tavır 
alınır. Bu çalışmada, bahsedilen tavır sayesinde kendini gösteren sanatsal yönelimlere değinilirken amaç; içinde yıkıcı süreç-
leri barındıran bir yöntemle üretimler yapan Nicola Samori’nin resim pratiğini incelemektir. Sanatçı, hayranlık ve takıntıyla 
beraber bugüne taşıdığı barok figür anlayışını resminin bir parçası haline getirerek, onu farklı yollarla manipüle eder. Usta-
lıkla boyadığı yağlıboya resimleri ona son derece ters bir hareketle yıkıma uğratarak görsel, kavramsal ve malzemeye dair 
karşıtlıklar yaratır. İncelikle çalışarak gösterdiği yanılsamacı imgeyi ve anlamını, malzemenin maddiliği ile keskin ve şiddetli 
bir şekilde bozar. Bu sayede malzeme ve anlam, biçim ve içerik bakımından katmanlı bir gösterge sunar. Samori, tekil olarak 
eserlerinin yanı sıra bütünsel üretim sürecinde döngüyü her zaman yapılanmaya doğru yönlendirmeye çalışır, böylece 
döngüyü işlevsel kılar. 

Anahtar Sözcükler: Resim Sanatı, Nicola Samori, Yaratım, Yıkım, Malzeme. 

THE CYCLE OF CREATION AND DESTRUCTION OF MATERIAL IN PAINTING:  
NICOLA SAMORI 

Abstract: Creation and destruction are sequential processes that give rise to new formations. Art movements emerge by 
rejecting the tendencies of the previous period, and especially in modern art, there is a destructive attitude toward tradi-
tion with the desire to reach the new. This study focuses on artistic orientations that manifest through the attitude men-
tioned above, and aims to examine the painting practice of Nicola Samori, which is characterized by a method that involves 
destructive processes. The artist manipulates the baroque figure understanding, which he carries to the present day with 
admiration and obsession, by making it a part of his painting in various ways. He creates visual, conceptual, and material 
contrasts by destroying the oil paintings that he masterfully paints with an extremely reverse movement. Through meticu-
lous work, he disrupts the illusionistic image and its meaning with the material's materiality sharply and intensely. Thus, it 
offers a layered sign in terms of material and meaning as well as form and content. Beyond individual works, Samori con-
sistently directs the cycle towards structuring within his comprehensive production process, thus making the cycle func-
tional. 

Keywords: Painting, Nicola Samori, Creation, Destruction, Material. 

1 Makalede Araştırma ve Yayın Etiği’ne uyulmuştur. 
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1. Giriş  

Bu çalışmanın amacı; yüzey ve malzeme ilişkisi bağlamında yaratıcı yıkımı, Nicola Samori’nin resim pratiği üze-
rinden incelemektir. Bunu yaparken özellikle 20. yüzyılın ikinci yarısından sonra sanattaki yıkıcı eylemlerin izi 
sürülerek günümüz resim sanatına yansımaları araştırılmıştır. Yaratıcı süreçler içerisinde; bozma, zarar verme 
ve geri alma gibi eylemlerle nasıl bir görsel karşıtlık ve plastik dil ortaya koyulduğu açıklanmaya çalışılmıştır. 
Farklı malzeme ve ifade biçimleriyle karşılaştığımız yıkıcı sanat bir kenarda tutularak, konu daha çok resim sa-
natı ve onun materyalini kapsamaktadır. Araştırma yönteminin merkezinde sanatçının üretim süreci; düşünsel 
altyapısı ve görsel sonuca yönelik niyeti bulunmaktadır. Dolayısıyla bu içeriğe dair videolar, söyleşiler, sergi 
metinleri ve küratöryal değerlendirmeler ışığında eser incelemesi ve yorumu yapılmıştır. 

Yaratma ve yok etme, kendi kuyruğunu yiyen yılan (ouroboros) gibi birbirlerini takip ederek bir döngü başlatan 
ve bu süreçte oluşları, şeyleri meydana getiren kavramlardır. Küçük bir zaman diliminde karşıt gibi görünseler 
de geniş ölçekte birbirlerinin ardılı oldukları ortaya çıkar. Her yaratım, bir belirsizlik ve karmaşıklık aşamasının 
belirli bir sonuca bağlanmasıdır (yapılanma), yıkım ise zamanla netleşerek var olanın tekrar karmaşıklığa ve 
belirsizliğe geçişiyle olur (çözünme). Yani aslında ikisi de dalgalanarak süregelen durumların kritik noktalarını 
birbirine bağlayan oluş dizileridir. Sanat eseri olarak maddesel bir olgudan bahsettiğimizde bu yapılanma ve 
çözünme süreçleri, somutlaştırma ve soyutlama olarak da değerlendirilebilir. Bir fikir olgunlaşıp materyalle 
buluşarak fiziksel bir forma dönüşür, ardından bu form yıkıma uğratılıp parçalanarak düşünsel alana çekilir ve 
buradan tekrar yeni formlar üretilmeye başlanır (Görsel 1). 

 

Görsel 1. Fikir ve madde üzerinden yaratım ve yıkım döngüsü.  
Kişisel Arşiv. 

 

Yaratıcı süreçler öznel olmalarıyla imaj, malzeme ve kavram gibi elemanları sanatsal yönelimlere göre bir araya 
getirirken onları manipüle eder. Bu durum mevcut yapıyı bozucu, yıkıcı eylem ve fikirleri içinde barındırır. Her 
seçim bir diğerini yok etmektir, dolayısıyla var ederken yıkmak kaçınılmazdır. İnsanlığın tarihsel sürecine baktı-
ğımızda inşa edilen uygarlıkların, sistemlerin ve kültürlerin ardından, bir çözünme aşamasına geçildiği ve daha 
sonra bu çöküntüden kalan bazı parçalardan yararlanılarak benzer ya da alternatif yapılanmaların inşa edildiği 
gözlemlenir. Tarihsel dönemlerle birlikte sanat akımları da mevcut anlayışın kurallarını yıkarak yeniye atılım 
yapar. Rönesans döneminden 20. yüzyıla kadar birbirine tepki olarak ortaya çıkan sanat akımları, özellikle mo-
dern dönemle birlikte hızla değişir ve çeşitlenir.  Modern dönemden günümüze sanattaki yıkıma dayalı fikirler 
ve eylemler çok daha keskin bir hal almıştır. Bu çalışmada çağdaş bir sanatçı olan Nicola Samori'’nin üretim 
sürecinde bu sanatsal yıkım kavramından nasıl etkilendiği ve nasıl bir sonuç elde ettiği tartışılmıştır.  
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2.Nicola Samori ve Sanat Anlayışı

1977 Forli doğumlu olan Nicola Samori, Bolonya Güzel Sanatlar Akademisi’nde eğitim almıştır. 2015 yılı Vene-
dik Bienali’nde İtalya pavyonunda yer alan sanatçı, Bagnacavallo’da yaşamakta ve üretimlerine burada devam 
etmektedir. Michelangelo’nun yaşamından etkilenen ve sonsuza kadar resim ve heykel yapabileceğini söyleyen 
sanatçıda, takıntıyla paralel giden bir adanmışlık vardır (Rosenfeld, t.y.). Özellikle Caravaggio ve Ribera’dan 
esinlenerek imgelenmiş figürler, o döneme ait yöntem ve teknikle resmedildikten sonra Samori’nin bu estetiğe 
olan güncel yorumu, kademeli bir yapma-bozma düzeni meydana getirir. Sanatçının bu açık referanslı imgeye 
müdahalesi agresif ve zarar veren bir eylem olmakla birlikte genelde kısıtlıdır; adeta bir zemin olarak algılanan 
geleneksel üslupla boyanmış resim kendini hep belli eder ve kimliğini tamamen yitirmez. Bu anlamda Samo-
ri’nin niyeti tam olarak yıkıcı değil daha çok yapı bozucu, dekonstrüktif bir niteliktedir. Kendi ifadesini aradığı 
süreçte, temellük bakımından öykündüğü sanatı yıkıma uğratarak çözümlemeye çalışmasının dışında genelde 
imgeye bir ekleme veya eksiltme yapmaz. Herhangi bir eleştiri veya gönderme de yapmadan, ustalarının yap-
tıklarından faydalanan bir öğrenci konumunda gibidir.  

3. Modern Sanatın Yıkıcılığı ve Samori’nin Üretimlerine Etkisi

19. yüzyılın ortalarından itibaren güçlü bir ivme kazanan modernist anlayışla, sanatçılar birçok açıdan resmin 
geleneksel düzenini, yeniye ulaşma arzusuyla yıkmaya yönelmişlerdir. Resim sanatındaki yıkım kavramının 
geçmişine baktığımızda ilk durak kuşkusuz Empresyonizm olur. Bu dönemde yüzeydeki formun fırça darbeleriy-
le ışığa ve renge göre parçalanması, imgesel yıkımın başlangıcı olur. Parçalanarak titreşen formaları belirginleş-
tirerek daha geometrik bir yerden ele alan Cezanne’ın ardından, Kübizm ile yıkımın parçaları soyutlaşarak farklı 
uzamlar ve gerçekliklerle yeniden bir araya gelir. Bu yeni gerçeklik ve bakışla birlikte resim yapmak, görsel bir 
pratikten zihinsel bir tasarım zeminine doğru yaklaşır. Picasso’nun şu söylemi resimsel yüzeydeki parça bütün 
ilişkisini nasıl yıktığını ve yeniden düzenlediğini açıklar: “Geçmişte resimler aşama aşama tamamlanmaya doğru 
ilerlerdi. Bir resim eklemelerin toplamı olurdu. Benim durumumda bir resim yok etmelerin bir toplamı. Bir 
resim yaparım- sonra onu yok ederim. Ama sonunda hiçbir şey kaybolmaz.” (Harrison ve Wood, 2011, s. 545).

I.Dünya Savaşı’nın yol açtığı anlam yoksunluğu ile sanatın değeri sorgulanmaktadır. Savaş sonrasında onun 
fiziksel, mental ve ahlaki yıkıcılığını bir ifadeye dönüştüren akım Dadaizm olmuştur. 1918 tarihli Dada Manifes-
tosu’nda Tristan Tzara, Dada’yı varlığın yumruklarıyla yıkıcı eylemlere kalkışmış bir protesto; mantığın, toplum-
sal denklemlerin, belleğin ve geleceğin iptali olarak nitelerken aynı zamanda onun özgürlük ve yaşam olduğunu 
dile getirir (Harrison ve Wood, 2011, s. 288). Bu radikal tavırla Dada, sanat ile yaşam arasındaki sınırı ortadan 
kaldırmak ister, bunu yapmak içinse sanatı yok etmek en kestirme yoldur ve bu yol bir kültür (birikim) yıkma 
sürecinden geçer. Sanatın kendisi de dahil olmak üzere, her şeyin bir sanat nesnesi haline gelmesi mümkündür 
artık. Bu mantıkla Marcel Duchamp ilk kez “hazır nesne” kavramını sanata dahil etmiştir (Antmen, 124). 191 9 
yılında gösterilen L.H.O.O.Q isimli çalışmasında Duchamp, Mona Lisa tablosunun bir posterine sakal ve bıyık 
çizerek, insanın fazla anlam yükleyip yüceleştirdiği yüksek sanat ve estetiğe bir yumruk atar. Değerleri yerle bir 
etmek için en üsttekine saldırır. Bu hareket, estetik eleştirisi bir yana davranışsal olarak da sanata bakış açısını 
genişletir. Sanatın “anti”si yaratılmaya çalışılırken bu çaba yaratıcı bir yıkım sürecine dönüşür ve sanat tarihinde 
bir dönüm noktası haline gelir. Bu nokta, geçmiş sanatın imgesiyle uğraşan Nicola Samori’nin üretim yöntemi 
için de temel bir yerdir. Dada ve Duchamp’dan farklı olarak Samori’nin estetik ve plastik değerlere saldırma 
niyeti yoktur. Aksine, hayran olduğu eserleri kendi üretim probleminin bir parçası olarak tekrar ele alır. Onları 
birer araç olmanın ötesinde referans ve ilham kaynağı olarak değerlendirir.
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Modern sanatta Samori’nin üretimlerinin temelini oluşturan diğer taraf ise resimsel yüzeyin düzlemsellik ve 
materyal açıdan aşılması, yıkılmasıdır. Malevich’in iki boyutlu yüzeye yerleştirdiği kavramsal altyapı ve sıfırlan-
ma, tuvalin yeniden ve farklı bakış açılarıyla ele alınmasına öncülük etmiştir. Buradan hareketle kimi sanatçılar 
boyaya ihtiyaç duymadan, sadece gerilmiş kanvası manipüle ederek yeni ifade biçimleri ortaya koymaya başlar. 
Geleneksel malzemeler ve yöntemler yerine, çeşitli kesici-delici aletlerle tuvali delerek, yırtarak veya yakarak iz 
ve form oluşturma çabaları dikkat çeker. Bu girişimler resim sanatı ve materyali ile bir yüzleşme halidir; res-
metmenin anlamı, yeterliliği ve güncel konumu sorgulanırken, materyal daha nesnel ve maddi bir yerden ele 
alınır. Bu yeni açılımla Lucio Fontana, resimde farklı bir espas algısı oluşturmayı başarır. 1940’ların sonundan 
itibaren yaptığı işlerde boş tuval veya metal üzerinde kesikler ve noktasal delikler açarak bir derinlik yaratır. 
Sathın delinmesiyle, derinlik artık yüzey üzerinde değil materyalin kendinde gerçekleşir (Marrone, 2016). Sa-
mori, yüzeye yaklaşım biçimi ve materyal deformasyonu açısından Fontana’yı usta olarak kabul eder. Bununla 
birlikte Alberto Burri’nin tuval üzerinde farklı malzemeleri yakarak form ve doku oluşturması da ona referans 
olan bir tavırdır. Bu bağlamda Fontana ile 2015 Venedik Bienali’nde, Burri ile ise 2016 yılında Padova’da bir 
sergide (Gare de l’Est) birlikte yer almıştır (Rossi, 2021). 

Samori, modern sanatın hem imgeye hem de materyale olan bu yıkıcılığından feyz alsa da, kendi üretimlerinde 
sanatı ve nesnesini karşısına alarak onlara yıkıcı bir konumda durmaz. İmajları zorlayarak türettiğini, çoğalttığını 
dile getiren sanatçı onlardan yararlanarak kendine has bir sonuç elde etmeye çalışır (Pariante, 2020). Yıkımın 
kendisiyle değil dönüştürücü etkisiyle ilgilenir. Dolayısıyla kullandığı imajların dönüşümünü göstermek, yönte-
minin bir parçasıdır. Bu anlamda yapıtları postmodern bir anlayışa sahiptir. 

4.Postmodernizm Kapsamında Joel- Peter Witkin ile Karşılaştırılması

Modern sanatın geleneksel anlayışa karşı yeni bir şeyler ortaya koyma çabasındaki kaçınılmaz yıkıcılığından 
sonra postmodernizm, her türlü yaratıcı süreci içinde barındırabilen kapsayıcı bir sanat ortamı sunar. Bu kapsa-
yıcılık bir tür kuralsızlığı ve serbestliği de beraberinde getirir. Dolayısıyla postmodern yapıtlarda geleneksel ve 
modern unsurlar, malzeme ve üslup ayrımı yapılmadan aynı anda var olabilme olanağı yakalar. Özellikle mo-
dern sanatta çeşitlenen akımlar ve üsluplar, bu sınırsız postmodern havuzda sanatçılar için birer sanatsal ve 
kavramsal materyal haline gelir. İstediği her elamanı sanata dahil edebilen postmodern yönelimde elbette 
eklektik bir yapılanma söz konusudur. Bu yapıda bilhassa geçmiş, rahatlıkla manipüle edilebilir, yeniden şekil-
lendirilebilir buluntu bir nesne konumuna düşer. Tekrar tekrar gün yüzüne çıkarılan geçmiş parçacıkları kimi 
zaman çağdaş eserleri domine eden bir kuvvet veya üzerine inşa edilen bir fon olarak çıkar karşımıza.

Postmodernizmde sanat üzerine sanat anlayışı yaygındır, bu da sanatın narsist çöküşüne 
işaret eder, çünkü sanat üzerine sanat, sanata ilişkin hiçbir yeni kavrayış sunmaz, ironik bir 
dönüştürmeyle eski sanatı yeniden üretir, bu sırada da anlamı yok eder. Sanat, sanatsal ba-
kışlar ansiklopedisindeki bir desinatör bakışından ibaret hale gelir, yabancılığını yitirerek 
görsel bir klişeye dönüşür. Bağlamlarından koparılan imgelerin kolaj çalışmasıyla yeni bir 
bağlama taşınarak restore edilmesi - yani sıkıcı eski sanatın, eski ama iyi başka şeylerle yan 
yana getirilerek yeni bir sanatsal ortama yerleştirilmesi ve böylece aralarındaki farklılıktan 
kaynaklanan çatışmanın her ikisinin de anlamsız birer tarih kalıntısı haline geldiklerini sak-
layacak denli geniş bir anlam yaratılacağının umulması- postmodern sanatın temel yönte-
midir (Kuspit, 2006, s. 69). 

Sanat eleştirmeni Donald Kuspit, “Sanatın Sonu” adlı kitabındaki bu eleştirisiyle özellikle çağdaş ve popüler 
sanatın nasıl yıkıntılardan toplama bir yöntem ve giydirilme bir anlamla oluşturulmaya çalışıldığını açıklar. Her 
ne kadar Nicola Samori’nin çalışmaları da görünürde bu yönteme uysa da, bir sanatçı olarak var olma biçimi ve 
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bütünsel üretim süreci onu daha farklı bir konuma yerleştirir. Samori temelde sanat üzerine değil; ölüm, korku, 
acı, zamanın fiziksel etkileri, çürüme ve arzu gibi konulara ilişkin eserler üretir. İçerik ve materyal altyapı bu 
konulara dayanır. Geçmişten esinlenilen barok figürler ise bu kavramları ifade etmek için çağırılan yardımcılar-
dır. Konuya uygun olarak seçilen tavır ve figürler bağlamlarından koparılmaz; bir yüzleşme ve takıntı nesnesi 
olarak ödünç alınır.  

Postmodern sanatta Samori’nin belki de en yakın durduğu isim Joel- Peter Witkin’dir. Bu yüzden Samori ve 
Witkin’in üretim süreçlerinin ve anlayışlarının karşılaştırılması, Samori’nin günümüz sanatındaki konumunu 
belirginleştirecektir.  Fotoğraf sanatçısı Witkin; Leonardo Da Vinci, Diego Velazquez, Francisco Goya ve Grant 
Wood gibi sanat tarihinin farklı dönem ve üsluplarından seçilmiş sanatçıların eserlerini yeniden yorumlar. Teat-
ral olarak kurgulanan ve çekilen fotoğrafın ardından materyal olarak da müdahale edilen kompozisyonlarda 
sanatçı, çoğunlukla ölüm ve beden meselelerine yoğunlaşır (Görgülü, 49-50). Bu üst başlıklar ve akromatik 
yönelim dolayısıyla Samori ile benzerlik görülse de Witkin’de cinsellik, çirkinlik ve ahlak dışılık ekseninde mito-
lojik ve dini figürlerin yanı sıra sakat gerçek insanlar da grotesk ve düşsel bir atmosferde yer alır (Özdemir, t.y.). 
Konular ve elemanlar çok daha çeşitli ve kalabalıktır. Samori ise genelde tek figürlü resimler seçerken, figürün 
bedensel ifadesine odaklanır. Dolayısıyla Wiktin’deki mekansal algı Samori’de pek yoktur.  

İki sanatçının da referans aldıkları yapıtlardan ürettikleri işlere bakılırsa ayrışma daha net görülür. Örneğin Wit-
kin’in “Las Meninas” uyarlamasında (Görsel 2) fotoğraf tekniğinin olanağıyla sağlanan montaj yöntemi çoklu ve 
eklektik bir yapı ortaya çıkarır. Kadrajda, 1957’de aynı resmin bir yorumunu yapan Picasso’ya bile yer vardır. 
Konu ise bağlam dışıdır; orijinalinde bir kraliyet ailesi gösteren resim, Witkin’de parodiye yakın sürreal bir kom-
pozisyona dönüşür. Witkin, genelde seçtiği resimlerin temsillerine ters göstergeler sunar. Oradaki estetik ve 
ahlaki değeri bozmak, çirkini göstermek ve seyirciyi rahatsız etmek ister. Dolayısıyla ironik bir yaklaşımı vardır.  

      

 
Görsel 2: solda: Joel-Peter Witkin, 1987, Nedimeler / Las Meninas. 

Museo Reina Sofia. URL 1, sağda: Diego Velazquez, 1656, Nedimeler / Las Meninas. 
Museo del Prado. URL 2 

 

https://www.museoreinasofia.es/en/collection/artwork/meninas-self-portrait-after-velazquez
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/las-meninas/9fdc7800-9ade-48b0-ab8b-edee94ea877f
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Nicola Samori’nin yaptığı bir uyarlayamaya bakıldığında ise, örneğin Ribera’nın “Ağıt” adlı eserinden esinlenen 
çalışmada orijinale daha sadık kalındığı görülür (Görsel 3). Öncelikle en büyük fark elbette aynı malzemeyle 
üretilmesidir. Bir kolaj mantığı yoktur. Dolayısıyla burada imaj çekip alınmaktan ziyade kopyalanır, tekrar üretilir. 
Bu sebeple resmin duygusu büyük ölçüde korunmuştur. Resmin konusuna, temsiline bir saldırı ya da alaycı bir 
tavır söz konusu değildir. Buradan anlaşılmaktadır ki Samori’nin geçmiş sanata bakışı, daha kişisel bir ilişki içeri-
sinde, resmetme pratiği üzerindedir. Bu anlamda her ne kadar bir imaj üzerinden yola çıksa da problemi daha 
çok plastiktir. Bu fark Samori’nin -bu araştırmada da bahsi geçecek olan- son dönem işlerinde daha belirgin 
ortaya çıkacaktır. 

Görsel 3: solda: Nicola Samori, 2010, Göğe Yükseliş / Rapture. 
Wikiart. URL 3, sağda: Jusepe de Ribera, 1633, Ağıt / The Pieta. 

Museo Thyssen.  RL 4 

Ölüm kavramını, beden ve çirkinin estetiği üzerinden kapsamlı ve politik bir bakışla yansıtan Witkin’in yanında 
Samori içerik olarak kısıtlı kalır. Daha bireyci bir yerden ilerleyerek, bedensel ve psikolojik acıyı, hasarı gösterir. 
Sanat tarihinden seçtiği eserler de genelde bu tema üzerinedir. Bunun dışında, Witkin’de imaj üzerinden sem-
bolik bir dil varken Samori daha doğrudan bir yöntemle pentürün duygusal etkisini öne çıkarır. Yok olma ve 
beden (maddilik) problemini sanatsal materyal ile birlikte çözmeye niyetlenirken, malzeme ve içerik ilişkisini 
son derece bağlı tutmaya, bu anlamda bir birlik yakalamaya çalışır. Sanatçının üzerine düştüğü bu plastik kaygı 
dolayısıyla eserleri öncelikle malzeme ve onu kullanım şeklinin içeriği yönlendirdiği dönüşüm üzerinden incele-
necektir. 

5. Samori’nin Resimlerinde Yaratım ve Yıkım Döngüsü

Samori geçmiş sanatı çağırırken –Duchamp, Witkin ve birçok çağdaş sanatçının yaptığı gibi- klasik resmin, mitin 
suretiyle değil; bizzat kendi yarattığı hayaleti, bir tür simülasyonu ile yüzleşir. Kendi kurduğu kapalı bir oyunu 
oynar gibidir adeta. Doğrudan aktardığı bazı kompozisyonların dışında, gösterdiği kurgusal resimler ve figürler 

https://www.wikiart.org/en/nicola-samori/rapture-2010
https://www.museothyssen.org/en/collection/artists/ribera-jose/pieta
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barok sanatı anıştırır sadece. Kurgunun gerçekliği ve pratiklik için dönem sanatına benzer kompozisyon ve 
figürler oluşturan bir yapay zeka kullanır. Bu iş birliğinin çıktıları, benzetilmiş imaj veya fon olmanın ötesinde 
layığıyla boyanmış kendi resimleridir. Bu bağlamda ele aldığımızda Samori’nin barok sanata yaslanarak döngü-
selleştirdiği yapım-yıkım olgusu, hem geleneksel hem de modern sanatı içinde barındıran postmodern bir iç 
içelik ve katmansallık sunar.  

5.1. Figürde Bakışın Yitimi 

Sanatçı özellikle Rönesans’tan 20. yüzyıl sanatına kadar süregelen, insanı merkeze alarak resimsel düzeni onun 
gözünden yansıtan bakışı bir kenara koyar. Bunu, resimdeki figürü önemsizleştirerek değil, ona ifadesini veren 
ve seyirciyle olan iletişimini sağlayan portesini, özellikle de gözlerini deforme ederek yapar. Bu bakımdan henüz 
nasıl bir yönelime sahip olduğu belli olmasa da resimlerindeki figürlerin antroposentrik bakıştan çıkmaya me-
yilli olduğunu söylemek mümkündür. Bu bağlamda sanatçı, insanın doğaya bakışının da kavramsal olarak yıkı-
mına ve dönüşümüne işaret eder. 

2017 yılından “Indovina” adlı eserinde (Görsel 4: solda) karanlık uzamdan yumuşakça beliren portrenin göz 
çevresi deforme edilmiştir. Müdahale çok radikal olmakla birlikte hassastır; net olarak belirlenmiş alanlar mun-
tazam biçimde kesilerek tamamen koparılmamış, bir kenara kıvrılarak bağlı bırakılmıştır. Kıvrılan parçalar yü-
zeyde üç boyutlu bir etki yaratırken alttan görülen ıslak boya katmanı ışık ve doku farklılığı sağlar. Bu farklılık, 
dış (deri) ve iç yüzey ayrışmasını gösterir izleyiciye. Bu ayrıştırmanın gözlerde olması, figürün bakışına ve bu 
zamana kadar gördüklerine de yıkıcı bir müdahaledir. Ayrıca sanatçı, seyirciyi gözlerin hapsinden ve çekim 
gücünden kurtarmak ister. Figür resminin en güçlü olduğu tarafa; bakışta yoğunlaşan psikolojik etkiye sığınmaz 
ve onu dağıtmaya çalışır (Pariante, 2019).  

Görsel 4: solda: Nicola Samori, 2017, Tahmin Eder / Indovina. 
Fabio Pariante. URL 5, sağda: Nicola Samori, 2023, Lacam. 

Nicodim Gallery. URL 6 

Daha yeni tarihli bir diğer portre çalışmasında ise (Görsel 4: sağda)  malzeme ve onu kullanma yöntemiyle 
resim ve heykelin sınırlarını yakınlaştırır. Mermerin düz yüzeyine tuval gibi davranıp yağlıboya çalışırken, taşın 

https://www.fabiopariante.com/between-blood-and-painting-the-art-without-eyes-of-nicola-samori/
https://www.nicodimgallery.com/exhibitions/nicola-samori-blend-the%20blind/images?view=thumbnails#tab:slideshow;slide:6
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derinlemesine içeri girdiği, hacimleştiği mineral kısmını ise heykelimsi bir form olarak değerlendirir. Bu iki mal-
zeme ve yöntem birbirlerini yok ederek var olurlar. Resimsel yüzeyin ve üç boyutlu formun niteliği birbirine 
bağlanmıştır, biri diğeri olmadan anlamsızlaşır. Pürüzsüz görsele baskı yapan, hasar verilmiş gibi görülen ve 
mermerin kütlesel yapısını bozan kısım, taşın doğal bir oluşumudur; sanatçı tarafından yıkıcı bir eylem gerçek-
leştirilmemiştir. Resimsel alanla birlikte taşın kendi hacimsel niteliğiyle de bir yanılsama yaratılmış olur. Sonra-
dan ve yapay olarak yapılmış gibi algılanan “hasarlı” kısım aslında öncüldür. Taşın bu olağan haline uyacak bir 
biçimde resimsel düzen sonradan kurgulanır ve boyanır. Materyalin içsel bozulması sanatçı için yaratıcı bir 
süreci başlatır; bu doğal dokusal parçalanma, aynı anda yapıcı ve ressamın ona ters bir anlayışla yaptığı resimle 
yıkıcı bir roldedir. Samori, bu gibi malzeme ve anlama dayalı karşıtlıkları sanatsal ifadesinin önemli bir parçası 
olarak sıkça gösterir.  

5.2. Malzeme ve Mana(sın)da Karşıtlık   

Yapıyı ve imgeyi bozan nitelikteki eylemler, öncelikle malzeme ve onun taşıdığı anlam bakımından incelendi-
ğinde ortaya çıkan karşıtlığın ve gerilimin üretimi nasıl etkili hale getirdiği çözümlenmiş olur. Ressam, önce 
toplumsal olarak inşa edilen medeniyetin getirisi olarak yüzyıllar öncesinde kabul görmüş bir tavırla, ilahi bir 
dramatik yapısı olan figür kompozisyonları boyar. Ardından ustaca günümüze taşıyarak yansıttığı bu mirasa son 
derece ters ve bireysel bir tamperemanla müdahale ederek eserini son haline getirir.  Neredeyse referans 
aldığı ustanın hassaslığında, ciddi bir mesai harcayarak gösterdiği resimsel becerisinin etkisini, bir noktadan 
sonra -sanki başka bir personaya bırakılmışçasına- malzemeyi imgeden bir anda kopararak bozar. Anlık bir ba-
kışta, kazara ya da spontane gibi görülen bu kopuş aslında planlı bir bozma sürecidir. 

Samori’nin “İşlerim, şifa ve şiddet arasındaki sürekli salınımı temsil ediyor. Boya katmanlarının yavaş ve özenli 
bir şekilde uygulanmasıyla biriken gerilim olmadan, kararlı bir jestle içindeki hiddeti serbest bırakmak için ge-
rekli olan enerjiyi asla bulamazsın.” (Rossi, 2021) ifadesiyle anlaşılır ki malzeme ve temsiline yansıyan karşıtlık, 
sanatçının daha üretim sürecindeki davranış biçiminden başlar. 

Görsel 5: solda: Nicola Samori, 2018, Geçersiz Kılmak / Anulante. 
Fabio Pariante. URL 7, sağda: Nicola Samori, 2023, İspanyol / Lo Spagnolo. 

Nicodim Gallery. URL 8 

https://www.fabiopariante.com/between-blood-and-painting-the-art-without-eyes-of-nicola-samori/
https://www.nicodimgallery.com/artists/nicola-samori/featured-works?view=thumbnails
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Konuyu üretimler üzerinden detaylandıracak olursak, örneğin 2018 yılına ait “Anulante” isimli eserinde (Görsel 
5: solda), Ribera’nın soluk tenli ve dramatik pozdaki figürlerini anımsatan tors, alt kenardan başlayarak koyu 
fona gömülmüş kafaya doğru uzanan ve daralan simetrik bir üçgen biçiminde kazınarak bozulmuştur. Ressam 
boyamaya başlarken oluşturduğu tüm plastik değerleri ve etkileri keskin bir şekilde geri alır. Üstelik bunu, mal-
zemedeki hasarı ve deformeyi gizlemeye çalışmadan, göstere göstere yapar. Boyanın bakır üzerinde yapılması 
da bu kazıma, sıyırma işlemini daha etkili ve görünür kılar. Sıyrılan boyanın altındaki bakır yüzeyin sıcak parlak 
rengi ve dokusuyla birlikte kazıma işleminin izleri de belli olur. Kendini gösteren bu üçgenimsi biçimin soyut ve 
düzlemsel etkisi, resmin diğer kısmındaki derinlik ve hacim algısına kıyasla bütünde dekupe bir ilişkiye sebep 
olur. Bu sayede iki farklı tavırla yapılan alanlar arasındaki tezatlık resmin en çarpıcı ve önemli öğesi haline gelir. 
Ayrıca satıhtan kazınan boya katmanının, resmin üzerinde itilmiş ve sıkışmış bir şekilde bırakılmasıyla girift bir 
impasto boyut da oluşur. Böylece bir karşıtlık daha ortaya çıkar; boyanın, hikayenin illüzyonuna yönelik kulla-
nılmasıyla düzlemsel imgeye dönüşmesi (soyutlaşması) ve boyanın imajdan kurtularak sadece maddesel özel-
likleriyle var olması. Resmi oluştururken malzemenin anlamı önce resmin konusuna dönüşür, ardından malze-
menin kendisi olur. Materyalin fizikselliği imgenin pürüzsüzlüğünü yırtar. Maddesel taraftan materyal ve fikirsel 
taraftan mana, sanatçı tarafından ayrı yerlerden çekilip, ilk yaratım sürecinde iç içe geçerek birleşir ve daha 
sonra yine sanatçı tarafından ayrıştırılır. Sonuçta ise bu iki eylemin aynı düzlemde gerçekleşmesi yine bir yaratı-
cı sürecin ve döngünün bir parçasıdır. 

Barok üslubuyla boyadığı resimsel yüzeyi kazıyarak veya delerek bozması yaratıcı bir yıkım edimidir. Çünkü bu, 
reflekse dayalı salt ve kör bir zarar verme içgüdüsü değil, resmi dinleyerek yapılan bir hamledir. Eseri sonuca 
vardıran, karşıtlığı oluşturarak gelirimi arttıran ve özgünlüğünü ortaya çıkaran en kritik andır. Asıl yaratıcılığın ve 
resmin bütünsel anlamının belirdiği süreç olmasıyla, süre olarak figüratif alan kadar olmasa da ondan daha da 
riskli bir mesaisi vardır. Bu bağlamda zamansallık ve ona bağlı düzenlemeler, yıkıcı süreçler içindeki yaratıcılığı 
açığa çıkarır. Giriş bölümünde bahsedilen fikir ve maddenin yaratıcı süreçte tekrar eden yapım-yıkım/oluşum-
çözünüm aşamaları Nicola Samori’nin işlerinde net bir şekilde izlenebilir (Fisher, 1974, s. 61). 

Sanatçı materyal ve anlamın geçişliliği ile bir gerçeklik devinimi de yakalar; gerçeklik kavramı malzeme ve mana 
arasında gidip gelir, ayrıştırır ve kapsar. Malzeme geleneksel boyanan kısımlarda araçsallaşırken deforme edilen 
alanlarda ise amacın doğrudan kendisi olur; yani ikili bir gösterge ve gerçeklik vardır. Bu gösterge yönteminde 
biri diğerini baskılamaz. Neredeyse aynı derecede olan kuvvetlerden biri diğerini yok etmez, sürekli birbirlerini 
iterler. Seyirci bu çekişmenin neticesini görme arzusuyla baş başa kalırken dramatik yapı da tazeliği korumuş 
olur. 

2023 yılında yaptığı “Lo Spagnolo” (Görsel 5: sağda) isimli eseri de benzer nitelikte olmasıyla sözü edilen tüm 
bu özellikleri taşımanın yanı sıra yeni bir katmana daha sahiptir. Sanatçı önceki birçok resminde figürün baş 
kısmını ve portesini göstermez, farklı oyunlarla saklar. Kısmen görünenler ise resmin merkezinde yer almaz ve 
dikkati çekmez. Lo Spagnolo’da ise referans aldığı ustalardan farklılaşan formda bir beden ve karakteristik bir 
porte vardır. Figürün, kasıktan göğse kadar olan kısmının büyük bir bölümü ressam tarafından kazınmıştır ve 
soyulan “deri” figürün eline tutturulmuştur. Dolayısıyla resimdeki figür kendi vücut derisini soyuyormuş gibi bir 
yanılsama gösterilir. Sanatçı dışardan yaptığı yıkıcı müdahaleyi yeniden resmin konusuna bağlar, böylece ma-
teryal ve anlam açısından birlik kurar. Diğer birçok resmindeki figürlerin aksine buradaki bilinçli ve ne yaptığını 
bilen bir varlıktır. Bu nadir figür, ölümlü bedenle derdi olan ressamın bir yansıması gibidir. Sanatçı, geleneksel 
bir tavırla illüzyona dayalı bir resmi, materyalin çıplaklığını göstererek yapı bozumuna uğrattıktan sonra tekrar 
aynı hikayenin konusuna dahil eder. Malzemeyi önce barok bir atmosfer ve figürle ilişkilendirir, ardından bu 
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ilişkiyi vahşice keser ve onu maddeleştirir. Sonuçta ise ilk kurduğu bağlamı ve kopuşu tamamlayıcı (karşı koyan) 
birer unsur olarak bir arada tutar. Art arda gerçekleştirilen yapma-bozma işlemleri neticede üst üste binerek, 
anlam-materyal ve biçim-içerik bakımından katmanlanır. Önceki paragrafta açıklanan anlam ve materyal geçiş-
liliğinin doğurduğu gerçeklik devinimi kavramsal olarak desteklenir. 

Nicola’nın işlerine bütünsel olarak bakıldığında fark edilen başka bir karşıtlık ise estetik anlamda güzel ve çirkin 
kavramlarıdır. Bu karşıtlığın taraflarından biri klasik dönemde idealleştirilen insan vücudu ve bu estetiği kuvvet-
lendiren pozlar; diğeri ise yıpratılmış, kazınmış, zarar verilmiş, eriyen ve soyutlaşmayla mücadele eden figürler-
dir. Sanatçı ideal insan göstergesini sarsarken, imgeselin yanı sıra fiziksel dokunuşlar ve eylemlerle de onu ra-
hatsız edici bir hale sokar. Bu aslında güzelliğin anlamını ve kıymetini ortaya çıkaran, ona karşıt ve aynı zamanda 
onu tamamlayan bir ifadenin yöntemidir. Kuspit, sanat eserindeki güzel ve çirkin göstergelerinin gelişen diyalo-
ğunu şöyle açıklar:  

İçimizde hissettiğimiz ve dünyada yaşarken deneyimlediğimiz yıkım ve ölümden bedensel 
egomuzu korumanın tek yolu, güzel sanat eserleriyle kendimizi özdeşleştirmektir. Sanat 
ancak gerçek anlamda güzel olduğunda yaşamdaki çirkinliğe meydan okuyabilir- onu alt 
edemese de ona karşı direnebilir. Böylece daha büyük, bunaltıcı ve sonsuz çirkinlik orta-
mında küçük bir anlık mutluluk alanı yaratılmış olur, hem de bu alan icra ve yanılsamada 
bir duraksama anından ibaret olsa bile. Dolayısıyla çirkinliğin estetik açıdan dönüştürülme-
si, kendi yıkımımız ve ölümümüze dair -dünyadaki çirkinliğin bir parçası olduğumuzu onay-
layan- bilincimizin yarattığı duyguların -bilinç eşiğinin altında- kontrolünde olma hissi yara-
tır. Çirkinliğin sanatta yarattığı bu trajik hile, varoluşumuzda sürekli bir aksaklık bulunduğu-
nu onaylasa da, bizi çirkinliğe karşı daha güçlü kılar (Kuspit, 2006, s. 204).     

Samori de aslında bu yaratılmış güzelliği kasıtlı olarak bozarak, onu daha gerçekçi ve insani bir yere çeker. İnsa-
nın korkusunu, varoluş kaygısını, engelleyemediği yok oluşu açıkça resmeder. Ancak bunu yıkıcı bir tavırla değil, 
çeşitli artistik jestler vasıtasıyla yapar. Böylece bütünde yine sanatsal inceliğini korumuş olur. Resim sanatının 
belki de en üst sayılan seviyesinden, görünürde dadaist bir yöntemle günümüze sıçrar. Bu yöntem çarpıcı bir 
görsel ortaya koyar çünkü güzelliğin sükunetinin yanında çirkinliğin şiddeti ve baskısı daha çekicidir. Sanatçı 
ayrıca maddenin ve dolayısıyla bedenin zaman içerisindeki doğal dönüşümüne, insanın kavramsallığına ve 
beden dışı devamlılığına dikkat çeker. 

5.3. Sınırsız Zaman, Ölümlü Beden ve Posthuman 

Nicola Samori’nin sanatında görselleşen ifadenin kaynağı temelde zamansal endişelere dayanır. Kavramsal 
olarak ölüm, korku, acı, çürüme, arzu ve şiddet gibi her daim geçerli olan insani konuları işlemesi, izleyiciye bu 
zaman kaygısını hissettirir. Geçen sürenin varlık üzerindeki izlerini hazırlayan süreçleri ziyaret eder ve bu anları 
bir süreliğine durdurarak görünür kılar.  Zamanın yaşam ve fani beden üzerindeki görünür etkileri onu üretken-
liğe iter. Çünkü ona göre sanat, zamanın telaşını sakinleştiren özgürleştirici bir yarıktır (Rossi, 2021). Yaratıcı 
dünyasındaki zamanı manipüle eden sanatçı bazen doğrudan ileri veya geri atlar, bazen ise olayları hızlandırır 
veya yavaşlatır. Materyalin ve imgenin yıkımıyla hakim olma üzerinden büründüğü tanrısal kimliği, zamanı 
bükerek de gösterir. Genelde öncelikle geçmişe, onun için zamanın yarıklarından biri olan barok döneme gider 
ve burada zihinsel olarak dolu dolu geçirdiği vakti pratiğe yansıtır. Buradan topladığı figüratif imgeler taşıyan 
zaman parçacıklarını şimdiki zamanın farklı anlarına dağıtır. Konu ve imge olarak geriye dönerken, malzemeyi 
entropiye teslim eder. Yani bir yandan zamana karşı direnirken diğer taraftan akışa bırakır. Hatta bu akış hızını 
da geçerek, geri gittiğinden belki çok daha fazla ileri gider. Görselin bozulma, okunamaz hale gelme aşamasını; 
malzemenin ise deforme olma, çürüme sürecini hızlandırır. Adeta bir okçu gibi önce yayı geriye doğru yavaşça 
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ve kararlı bir şekilde gerer, ardından bir anlık küçük ama etkili bir hamle ile oku serbest bırakarak hızlıca ileriye 
doğru ivmelenmesini sağlar. Neticede geçmiş ve gelecek arasında dolaşan zamansal bir kolaj çıkar ortaya. Res-
min elemanları ve gösterdiği imaj bu dolaşımla birlikte hareket ederek dalgalanır ve farklılaşır. Byung- Chul 
Han’ın dile getirdiği gibi; “Geçmiş ve gelecek birbirinden uzaklaşır. Bir değişim, süreç, gelişme olan zamanı 
anlamlı kılan şey aynılığı değil, farklılığıdır. Şimdinin kendi başına bir tözü yoktur. Bir geçiş noktasıdır sadece. 
Hiçbir şey salt olmak durumunda değildir. Her şey oluş durumundadır. Her şey başkalaşır”(2018, s. 24). 

Zamanın tüm bu serüvenini ondan acımasızca etkilenen insan bedeni üzerinden gösterir sanatçı. Resimlerdeki 
psikolojik, resimsel ve materyal etkilerin hepsi beden üzerinde toplanır. Aynı anda hem resimsel yüzeyin hem 
de resmin gösterdiği bedenin üzerinde farklı zamansal izler vardır. Beden, ressamın zamansızlık algısını her 
defasında yıkmaktadır, dolayısıyla beden aşılması gereken bir şeydir. Resimlerinde de bunu gösterir; figürler 
canlı birer organizma olmalarından rahatsızdır, bedenlerinden kurtulmak isterler sanki. Sanatçı gerçek hayatta 
arzulasa da yapamayacağı şeyi tuvale yansıtır; figürlerini beden kılıfından soyar fakat buna karşılık güzelliklerini 
feda eder.  

Başlangıçta yaşadığımız dünyanın görseline benzeterek yarattığı atmosfer ve figürleri, devamında bu evrenden 
kısmen de olsa çıkartarak malzemenin, maddenin gerçekliğiyle yıkıma uğratır. Yalnız, zaman okunu her seferin-
de mutlak yıkım noktasına vardırmaz, maddeyle beraber yaşlanan bedeni ve aslında ruhu da boşlukta asılı 
bırakır. Çünkü bir yere varma niyetinde değil, arayış çabası içerisindedir; yeni, farklı bir beden, farklı bir uzam ve 
gerçeklik arayışı. Bu noktada posthuman kavramı dahil olur konuya, çünkü Samori geçmişten aldığı figürleri 
yavaş yavaş dönüştürme girişiminde bulunur. Bu yeni, oluş halinde olan figürler iyileştirilmiş bir versiyonu ima 
etmezler. Derisi soyulan, içi boşaltılan bedenlerden geriye kalan belirsizlik ve formsuzluktan nasıl bir düzenle-
me yapılabilir sorusunun cevabı aranır. “İnsanlıktan çıkan” figürler doğayla nasıl bir ilişki kurarak kendini yeni-
den tanımlayacaktır? Sanatçının geçmişe olan takıntısı evrilerek gelecek kaygısına dönüşür.       

Görsel 6. Nicola Samori, 2023-24, Yorgun Medea / Medea Stanca. 
Art Forum. URL 9 

https://www.artforum.com/venue/nicodim-gallery-new-york/
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Son dönem işlerinden olan tuval üzerine yağlıboya resmi “Medea Stanca”da (Görsel 6) zamansal, materyal ve 
imgesel olarak bozduğu figürün yeni oluş halini görürüz. İlk dikkat çeken şeylerden biri cömertçe gösterdiği 
uzamın aydınlanıyor olmasıdır; koyu ve düz fon, yerini daha yumuşak bir atmosfere bırakmıştır. Sadece yer 
çekiminin hissedildiği mekanda, tek mi çift mi olduğunu tam kestiremediğimiz figüratif form, bir varoluş çabası 
içindedir. Oluşum aşamasındaki form, yer yer geçmişte tanımlanmış beden ifadeleri barındırırken, bazı alanlar-
da malzeme henüz kendi anlamını aşamaz. Bir devinim içinde, şimdilik uzuv suretinde olan formlar kırılgandır 
çünkü; “Zamansal sürekliliğin çöküşü varoluşu radikal şekilde kırılganlaştırır” (Han, 2018, s. 63). Uzam ve mad-
de ile birlikte kendi zamanını da oluşturması gerektir bu öte varlığın. Arka planda ve öndeki form armonisinde 
ten rengi tonları hakimdir. Figürde dolaşan koyuluk ise onu var eden bir anti gibi belirli sınırlar çizer. Fon ve 
form ilişkisi olarak baktığımızda ise renk ve tonal geçişlilik -koyu fonda dekupe olarak öne çıkan figürlerinden 
ayrılan bir şekilde- çevreyle uyum içerisindedir. Resmin isminden anlaşıldığı üzere mitolojide erkek egemen 
topluma karşı mücadele eden bir büyücü olan Medea, yorgun olarak nitelendirilmiştir. Bu bağlamda bir dönü-
şüm beklentisinde olan ve bunun için ne gerekiyorsa yapacak olan bir karakterin yaşadığı içsel süreç olarak da 
yorumlanabilir resim. Bu da eril toplumun getirisi olan antroposentrik bakışın reddini ve yeniden tanımlanacak 
bir insan doğa ilişkisini destekler.  

Samori’nin resimsel sürecinde gözler ve portrenin yitiminden sonra uzuvlar deforme olur, beden hacmini yitirir 
ve belirsizleşir. Figürler soyutlaşarak hafiflerken resmin gerilimini azalır. Tuval yüzeyinde imgeye materyal bir 
saldırı yoktur. Katharsis yaşanmış ve geride kalmış gibidir. Döngü tekrar resimsel düzlemde yapım sürecine 
girmiştir. Yeni bir yapılanmaya doğru giden bu dönüşüm aşamasında sanatçı çevrimiçi dolaşımdaki tüm dataya 
erişme imkanı olan yapay zekadan hem kendine hem de resmine yarayacak şekilde faydalanır. Kimilerince bir 
tehdit olarak algılanan, etik bulunmayan ve özellikle sanat alanına bulaşmaması gerektiği düşünülen yapay 
zeka ile iş birliği yapılması, insan kaynaklı da olsa yeni ve belki de tarafsız bir akılla yola çıkılması, posthuman 
için önemli bir adımdır. 

6.Sonuç

Sanatçılar görünürde yıkıcı eylemlere girişseler de aslında yaşamın ve sanatın sonsuza dek sürmesi umudu ve 
arzusu içerisindedirler. Yaşama dair bir çaba olarak ölüme karşı isyan, sanat yoluyla karşılanır. Sanat, sanatçıla-
rın yıkıcılığını rahatlıkla içinde barındırabilecek kadar büyük ve kapsayıcıdır. Sanat ile yaşam arasındaki sınır 
ortadan kalktığına göre, yaşamdaki yıkım ve dönüşüm süreçlerinin sanatta da kendini göstermesi son derece 
olağandır. 

Günümüzde üretimlerine devam eden Nicola Samori, Avrupa’da yüzyıllardır süre gelen bu kültürel yaratım ve 
yıkım döngüsünü kendi çalışmalarında devam ettirir. Önce ustalıkla aktardığı klasik figür anlayışına ters olarak 
onu bozan, deforme eden ve çirkinleştiren bir tavırla işe devam ederek kavramsal, görsel ve materyal anlamda 
karşıtlık yaratır. Resmin ana gerilimi oluşturan bu karşıt düzen, kendi içinde beden, deri, bakış ve yanılsama gibi 
kavramlar üzerinden farklı anlam katmanları da içerir. Yaratım ve yıkım döngüsü bazı işlerinde yıkıma daha 
yakın bir yerde dursa da, genel üretim sürecinde döngüyü yapılanmaya doğru götürmeye çalışır. Yıkma, bozma, 
zarar verme gibi işlemler parantez içinde kalır. Bu anlamda temelde yıkıcı değildir; ilerleme için gerekli yapı 
bozan eylemi gerçekleştirir sadece. Kendi sanatsal serüvenini ve figüratif ifadesini de bu süreçler üzerinden 
kurar. İdeal bir figür estetiğini, onu geçmiş özelliklerinden ve sınırlarından sıyırıp, çevreyle daha uyumlu bir türe 
dönüştürme girişimi döngünün güncel yapılanma durumudur. Yöntemi ise bir anlamda minimal olarak düşünü-
lebilir çünkü sınırsız eleman ve serbest davranış hakkı olan bu dönemde kendini belirli araçlarla sınırlar. Sürekli 
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ekleyerek değil; çıkararak, geri alarak oluşturur resminin önemli bir kısmını. Uygulamadaki ekonomik ve net 
tavır, bunun sonucu olarak da imgedeki kontrast, belirgin bir odak noktası oluşturur. Bu bakımdan esinlendiği 
barok resmin dağınık kompozisyon özelliğinden ve postmodern üretimlerin karmaşıklığından ayrılır. 

Duchamp’ın sanatsal değerlere karşı duruşu veya Witkin’de öne çıkan estetik ve ahlak sorgulaması Samori’de 
devam etmez. Fontana ve Burri gibi imge ya da figürü de dışlamaz. Nicola Samori, salt plastik değerler veya 
sanat üzerine değil; ölüm, korku, bedensel çürüme, acı ve arzu gibi çok temel ve insanın özüne dair kavramlara 
ilişkin eserler üretir. Sanat tarihi ile teorik veya politik bir çatışması yoktur. Çağın bir getirisi olarak geçmiş sanatı 
nesneleştirse de onu karşısına değil, yanına alır. Dolayısıyla yıkım kavramına yaklaşımı ikonoklastik bir açıdan 
değildir, aksine ısrarla kendini ikonofil olarak tanımlar (Rossi, 2021). Postmodernizmin imkan verdiği çoğulcu 
yapıyla sanata karşı hem romantik hem de dadaist bir tutum gösterse de, onun parçalı yapısına mesafeli dura-
rak belirli bir çerçeve içinde tutar kendini.  

Ayrıca Samori, resmetme becerisini değil onu bozma kudretini ve cesaretini sergiler. Titiz bir çalışmayla ciddi 
bir mesai harcayarak yaptığı pentürü, hiç tereddüt etmeden kararlı ve şiddetli bir şekilde bozar. Yüzeye önce 
yanılsamaya dayalı bir imge örtüp ardından onu soyar, çıplak hale getirir. Aynı anda yönetebildiği yapım ve 
yıkım süreçlerinden dolayı ortaya koyduğu sanatsal tavır, eylemselliği ile eserden taşıp kendine ulaşır. Erki resim 
sanatından, ilahi olandan, malzemeden, imge ve anlamından alır, kendisine ve eylemine atfeder. Sürekli öldü 
olarak lanse edilen boya resmini elleriyle canlandırarak, kendi yöntemiyle tekrar dönüştürmeye çalışır. Hem ölü 
bedeni gösterir; resimsel beden, hem de canlı kanlı malzemeyi; maddesel beden. 

Bütünsel olarak bakıldığında Samori’nin üretimleri bir araya getirmenin değil, resmetme pratiğinin sonuçlarıdır. 
Bu araştırmada yer verilen örnek işleri gözden geçirildiğinde önce bir çırak gibi kopyalama yöntemiyle başladı-
ğı, ardından kendi ürettiği benzer görseller üzerinde hem imgesel hem de materyal deformasyona gittiği ve son 
olarak bu sürecin bir çıktısı niteliğinde kendi yarattığı forma ulaşma niyeti görülür. Bu anlamda daha “ressam-
ca” bir tavır sergiler. Takıntılı olarak ilgi duyduğu klasik figür resminden kopmadan yeni bir kavrayış ortaya koy-
maya çalışır. Geleneksel olanı yıkıma uğratırken modernist bir eylem gerçekleştirir fakat bunu yaparken imge-
nin ve malzemenin dönüşümünü göstererek güncel bir noktaya ulaştırır. Özetle geleneksel resmin figüratif 
ifade problemini, postmodernizmden yararlanıp fakat ona hapsolmadan bugüne taşımayı başarır. 
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Öz: Ba* resim sana*nda zaman içerisinde dönüşümler geçirdiği gözlemlenen hayvan imgesi; sembolik, alegorik veya meta-
forik ifade biçimlerinde dönemin düşünsel altyapısına dair işaretler bırakır. Hayvan imgesi, Orta Çağ’da HrisKyanlık öğreKsini 
yaymak ve dini mesajlar aşılamak amacı ile kullanılmaya başlar. Orta Çağ’dan Rönesans’a geçiş döneminde bilimin önem 
kazanması, hayvanlara yönelik yeni yaklaşımlar geKrse de Orta Çağ’ın fantasKk dünyası ilgi çekmeye devam eder. Erken dö-
nem Rönesans resmi içerisinde konumlandırılan Hieronymus Bosch, Orta Çağ’ın fantasKk varlıkları ile hayvanları beKmleye-
rek gerçeküstü bir dünya yaratmış*r. Bu makalede, Bosch’un “Dünyevi Zevkler Bahçesi” tripKğindeki hayvan imgelerinden 
hareketle oluşturduğu görsel dilin temellerinin irdelenmesi amaçlanmış*r. Çalışmada, nitel araş*rma yöntemi kullanılmış 
olup, araş*rmanın kapsamı Orta Çağ ve Rönesans sana* ile sınırlandırılmış*r. Bosch’un hayvan temsilleri odağında seçilmiş 
olan görseller, her bir panel için ayrı başlık al*nda değerlendirilmiş ve sembolizmi üzerine önermelerde bulunulmuştur. Bu 
çalışma, Bosch’un hayvan imgeleri üzerinden Orta Çağ ile Rönesans arasındaki geçiş dönemine bir bakış sunmaktadır.  

Anahtar Sözcükler: Hieronymus Bosch, Dünyevi Zevkler Bahçesi, Ba* Resim Sana*, Kuzey Avrupa Sana*, Hayvan İmgesi. 

 

	
ANIMAL	IMAGERY	IN	HIERONYMUS	BOSCH'S	"THE	GARDEN	OF	EARTHLY	DELIGHTS"	

TRIPTYCH	
Abstract: The animal imagery, which is observed to undergo transformaJons in Western painJng over Jme, leaves signs of 
the intellectual infrastructure of the period in symbolic, allegorical, or metaphorical forms of expression. The use of animal 
imagery began in the Middle Ages to spread ChrisJan doctrine and convey religious messages. Although the transiJon from 
the Middle Ages to Renaissance brought new approaches to animals with the rise of science, the fantasJcal world of the 
Middle Ages conJnued to capJvate a'enton. Hieronymus Bosch, who is posiJoned within early Renaissance painJng, created 
a surreal world by depicJng the fantasJc creatures and animals of the Middle Ages. The arJcle aims to examine  the foun-
daJons of the visual language established by Bosch based on the animal imagery in his triptych "The Garden of Earthly 
Delights". The qualitaJve research method is used in the study, and the scope of the research is limited to Medieval and 
Renaissance art. The selected imagery, focusing on Bosch’s animal representaJons, were evaluated under a separate heading 
for each panel and suggesJons are made on their symbolism. This study offers an overview on the transiJon period between 
the Middle Ages and the Renaissance through Bosch's animal imagery. 

Keywords: Hieronymus Bosch, The Garden of Earthly Delights, Western PainJng Art, Northen European Art, Animal Imagery
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1. Giriş 

BaY sanat tarihi süresince karşımıza çıkan hayvan tasvirlerinde, söz konusu dönemin düşünce yapısına dair bir-
takım işaretler bulmak mümkündür. Tarih öncesi çağlardan iKbaren insanlığın düşünsel yaşamında yeri olan hay-
van imgesi, günümüze gelinceye kadar çeşitli dönüşümlerden geçmişKr. John Berger, hayvanların insanlığın ilk 
sembolleri olduğunu öne sürer (Berger, 1980, s. 7). “Yazının bulunduğu İlk Çağ’da şehirleşmenin başlaması hay-
van imgelerini insanların yerleşim yerlerine sokmuş, bu hayvanlar ve imgeleri, tarihi olayların veya ikKdarların 
hikayelerini anlatmak için önemli sembollere dönüşmüşlerdir” (Kiriş Büyükgüner, 202, s. 292). BaY resim sana-
Ynda hayvanlar, dini veya ahlaki mesajlar iletme amacı ile resmedilmelerinin yanı sıra; dini, sosyal veya kültürel 
birer sembolizm de içerebilirler. Mitoloji veya dini içerikli resimlerde belli başlı hayvanların, kişi veya olaylar ile 
özdeşleşKrildiği görülür. Av veya savaş beKmlemelerinde de karşımıza çıkan hayvanlara, resmedildikleri bağlama 
göre farklı anlamlar yüklenmişKr. Orta Çağ’a gelindiğinde, hayvanlar hakkında bilgiler içeren birer ansiklopedi 
niteliğindeki “BesKary”2ler, HrisKyanlık öğreKsini yaymak için araç olarak kullanılmaya başlanmışYr. Belirli bir ya-
zara sahip olmamak ile birlikte “…bu kitaplar hayvanlarla ilgili bilimsel bilgiler sağlamaktan ziyade hayvanlara bazı 
insani özellikler, alegorik anlamlar amederek yaraYlan efsanelerle okuyucuya ahlak dersi vermeyi amaçlayan eği-
Kci kitaplara dönüşmüş ve hayvan sembolizmi geleneğinin başlamasına olanak sağlamışYr” (Varal vd., 2023, s. 
19). Hayali ve gerçek hayvanların yer aldığı bu meKnler, dönemin resim sanaYna yön vermesi bağlamında önemli 
birer kaynakYr. Bu meKnler gibi Orta Çağ’a ait efsane ve hikayelerin de sanata konu olduğu görülür. 1479 tarihli 
“Aesopus moralisatus” fablı, hayvanların insani düşünceleri iletme amacı ile metafor olarak kullanılması husu-
sunda önemli bir meKn olarak karşımıza çıkar (Cohen, 2014, s. 170).  

15. ve 16. yüzyıl arasında BaY dünyası, SkolasKk felsefenin hüküm sürdüğü Orta Çağ’ı arkasında bırakarak Röne-
sans’a doğru geçiş sürecindedir. Umberto Eco, Orta Çağ’ın kendinden sonraki dönemleri etkilemeye devam eq-
ğini belirKr (Eco, 1997, s. 112). Orta Çağ dönemindeki anlaYlar, Rönesans’ta biçim değişKrerek hayali bir dünya 
yaratma bakımından birer kaynak olma özelliklerini sürdürürler. “Her ne kadar Rönesans’ın geKrdiği doğa anlayışı 
içerisinde gözlem ve bilimsel yöntem öne çıksa da mahlukatnamelerdeki efsanevi yaraYklar varlıklarını sürdür-
meye devam etmişlerdir” (Büyükgüner Kiriş, 2021, s. 154). Bu dönem içerisinde değerlendirilen Hieronymus 
Bosch, düş ürünü ve gerçek hayvanları hayal gücünü zorlayan pentürleri içerisine yerleşKrmesi ile bu metnin 
odağını oluşturur. Bu makalede, sanatçının hayvan temsillerinden hareketle resimlerinde oluşturduğu görsel di-
lin temellerinin irdelenmesi amaçlanmışYr. Çalışmada Nitel araşYrma yöntemi kullanılmış olup, yapılan literatür 
taramasının kapsamı resmin yapıldığı dönemin düşünce yapısının geçirdiği dönüşümü ortaya koyabilmek için 
Orta Çağ ve Rönesans sanaY ile sınırlandırılmışYr. Bosch’un “Dünyevi Zevkler Bahçesi” resmindeki hayvan tem-
silleri odağında seçilmiş olan görseller, her bir panel için ayrı başlık alYnda değerlendirilmiş ve farklılaşYkları 
noktalar üzerine önermelerde bulunulmuştur. Bu metnin eksenini oluşturma sürecinde, ağırlıklı olarak E. H. 
Gombrich, Walter Bosing ve Alessia DeviKni Dufour’un görüşleri esas alınmışYr. MeKndeki ikonografik çözümle-
meler bağlamında; Nilüfer Öndin’in “Rönesans ve Simya” adlı kitabı başat bir kaynak olarak ön plana çıkarken; 
Sibel Banu Muratlı’nın “Bosch’un SanaYna İkonografik Bir Bakış” başlıklı Yayımlanmamış Yüksek Lisans tezi ve 
Nazlı Karol’un “Hieronymus Bosch’un Hayvanları” başlıklı makalesi çalışmanın içeriğine önemli katkılar sunmuş-
tur. “Dünyevi Zevkler Bahçesi” resmi odağındaki bu çalışma, Bosch’un hayvan imgeleri üzerinden Orta Çağ ile 
Rönesans arasındaki geçiş dönemine bir bakış sunmaktadır.  

15. ve 16. yüzyıl Flaman resminin en sıra dışı ismi olduğu söylenebilecek Bosch’un gerçek adı, Jeroen Antho-
niszoon van Aken’dir. 1450 yılında dünyaya geldiği tahmin edilen sanatçı, resimlerini doğduğu Belçika sınırındaki 
kenKn adı olan “s Hertogenbosch” veya “Den Bosch” adıyla imzalamışYr. Nesillerdir sanat ile uğraşan bir aileye 

 
2 Türkçe kaynaklarda, “mahlukat ansiklopedisi” veya “mahlukatname” olarak yer alır. 
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mensup olan Bosch için, sanaYnın temellerini ailesinin atölyesinde oluşturduğu söylenebilir. Resimlerini imzalar-
ken takma ad kullanmış olması, ailesinin sanat alanındaki faaliyetlerinden farklı bir sanatçı profili oluşturma iste-
ğine bağlanabilir. 1480 yılında aristokrat bir ailenin kızı olan Aleyt Goyaerts van de Meervenne ile evlenen Bosch, 
“Meryem Ana Kardeşlik Birliği” adıyla bilinen topluluğun seçkin bir üyesi olmuştur (Dufour, 2002, s. 14). 1516 
yılında öldüğü tahmin edilen sanatçı, ardında günlük veya dewer gibi hayaYna dair ipuçları barındıran bir kayıt 
bırakmamışYr. Bosch, hayaYnın sonuna kadar almış olduğu siparişler üzerine dini konuları resmetmeye devam 
etmişKr. “Meryem Ana Kardeşlik Birliği” öğreKlerine bağlı kalan sanatçının, yaşadığı dönemde yaygın olan birçok 
sapkın mezhebin şaşırYcı uygulamalarından etkilenip, resimlerinde yer verdiği bilinir.  

Bosch, Flaman toplumunu idealize yönleri ile ele alan çağdaşlarının aksine, entelektüel ve dini açıdan krizler ile 
boğuşan toplumu resimlerine aktarmışYr (Pignaq, 1974, s. 95). Yaşadığı yıllarda Avrupa, çalkanYlı bir süreçtedir. 
13. ile 15. yüzyıl aralığındaki isKla ve savaş süreçleri halkı derinden etkilemişKr. Devletlerin güç kazandığı bu zorlu 
yüzyıllar, Avrupa uygarlığını yeni baştan yaratmışYr (Tanilli, 2003, s. 471). 15. yüzyılın son yıllarında Hollanda; 
ekonomik dönüşümler, isyanlar, savaşlar, veba salgınları ve açlık ile mücadele etmişKr. Toplum, bu felaketlerin 
işledikleri günahlardan kaynaklandığını düşünmüştür. Birçok insan kurtuluş umudu ile günah çıkarıp, kendilerini 
kırbaçlatmışYr (Akdeniz, 2017, s. 73). Bu denli bir çöküş içerisinde olan Avrupa, sancılı bir dönüşüm sürecine 
girmişKr. Hümanizm düşüncesinin yükselişe geçKği bir coğrafyada eserlerini üreten Bosch, başta Thomas More 
ve Erasmus olmak üzere dönemin sosyal ve kültürel dönüşümünde önemli rol oynayan figürlerin etkisinde kal-
mışYr (Gülpınar, 2024, s. 304). Avrupa’nın içerisinde olduğu karanlığı ve toplumsal çöküntüyü gizemli tavrı dahi-
linde yüzeye aktaran Bosch’un resimleri, reform hareketlerinin görsel bir kaydı niteliğindedir (Beksaç vd., 1990, 
s. 240).  

Bosch’un resimlerindeki şiddet içerikli fantasKk unsurların kaynağı hakkında halen devam etmekte olan tarYş-
malar söz konusudur. Sanatçının hayaY incelendiğinde, sosyal veya bireysel faktörlerden bağımsız olarak fantas-
Kk bir dünya oluşturduğu sonucuna varılabilir. Bu noktadan hareketle, sanatçının gerçeküstü imgelerinin kaynağı 
Orta Çağ’daki şaşkınlık yaratan uygulama ve inanışlarda aranabilir. Orta Çağ’da ezoterik uygulamalar, din ile iç içe 
geçmişKr ve dönemin düşünce yapısı, astroloji ve simya gibi praKklerin etkisi alYndadır. “İnsan zihniyle ve doğa-
daki enerjilerle kanal kurarak Knsel yönden bireysel dönüşümü hedefleyen simya, ezoterik gelenek içinde yer 
aldığı gibi, maddenin yapısı ile ilgili yasaların keşfedilmesinde de katkı sağlamışYr” (Öndin, 2017, s. 9). Rönesans 
düşüncesinin de önünü açan bu gelişmelerin Kuzey Avrupa tarazndan benimsenmesi, toplumun tutucu yapısı 
nedeni ile uzun sürmüştür. 15. ve 16. yüzyıl Avrupa resmi düşünüldüğünde, ağır ve kasvetli karakteri ile Kuzey 
Avrupa resmi geleneksel tavrını uzun süre terk etmemişKr. 15. yüzyıl İtalyan sanaYnı “Erken Rönesans”, Kuzey 
ülkeleri sanaYnı ise “Geç GoKk” olarak değerlendirmek mümkündür (Janson vd., 1957, s. 71).  Başta  İtalya olmak 
üzere Avrupa’da filizlenmekte olan Rönesans düşüncesinin kuzey sanaYna nüfus etmesi, kuzeyli sanatçıların bu 
yenilikçi fikirler ile tanışıp, eserlerine uygulamaları ile mümkün olmuştur. İtalya’da güzellik ekseninde gelişen bi-
çim duygusu, Kuzey Avrupa’da biçimi aşan bir gerçeklik arayışı ile kendini göstermişKr (Eyüboğlu vd., 2013, s. 
82). Flaman resminin gerçeklik arayışı, “ayrınY realizmi” olarak adlandırılan bir eğilim doğrultusunda ilerlemişKr. 
Ağırlıklı olarak natürmort ve janr resminde karşımıza çıkan ve keskin bir gözlem gücü ile ayrınYya odaklanmayı 
hedefleyen bu eğilim, Alman teolog ve yazar Nicolaus Cusanus’un “De Visione Dei” adlı kitabında öne sürdüğü 
tanrının büyük-küçük her ayrınYda olduğu inancına dayanır (Öndin vd., 2024, s. 10).  Dini didakKk yönü oldukça 
baskın olan Flaman resmi, güçlü bir ışığın aydınla{ğı parlak renk ve yüzeyler ile ayrınYya inmeye yönelir. Kuzey 
Avrupa resmindeki üslupsal eğilimin, güzelliğin sınırları içerisinde kalmamasının bir sonucu olarak sanatçının 
sübjekKf derinliği ile şekillendiğini söylemek  mümkündür. Marrow, 14., 15. ve 16. yüzyıl Kuzey Avrupa ressam-
larının başarılarını sembolik ifadeye bağlar (Marrow, 1986, s. 151).  Tipik Flaman resim anlayışına bağlı kalan 
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Bosch, sembolizm ve misKsizm ile harmanlanmış çok katmanlı bir görsel dil oluşturmuştur. Bu görsel dili oluştu-
rurken, Orta Çağ düşüncesinin etkisindeki fantasKk imgeleri ile bilimsel gözlemi sentezler.  

2. “Dünyevi Zevkler Bahçesi” Triptiği 

 
Görsel 1. Hieronymus Bosch, 1490-1510, Dünyevi Zevkler Bahçesi / The Garden of Earthly Delights. 

Wikimedia. Erişim: 07.01.2024. URL1 

Günümüzde Prado Müzesi’nde yer alan “Dünyevi Zevkler Bahçesi” tripKği veya bir diğer adıyla “Milenyum Trip-
Kği”, Bosch’un Kpik cennet ve cehennem tasvirlerinin en çarpıcı örneklerindendir (Görsel 1). Berger, eserin “Mi-
lenyum TripKği” olarak adlandırılmasını 15. yüzyıldaki Milenyum tarikatları ile ilişkilendirir (Berger, 2018, s. 60).  
Sunak resmi özellikleri gösteren bu tripKkte yer alan çarpıcı imgeler, bir kilisede sergilenmesinin mümkün olma-
yabileceğini düşündürür. Başta orta panel olmak üzere resmin genelinde; yoğun figür grupları, goKk mimariyi 
anımsatan zarif yapılar, hayali veya gerçek hayvanlar göze çarpar. Canlı renkler ve sade bir boya kullanımı ile bu 
resmi oluşturan Bosch’un figürlerinin ince uzun biçimleri, Kpik Orta Çağ ve Erken Rönesans Flaman figür anlayı-
şını yansıYr. Yukarıdan alınan ufuk çizgisinin paneller yan yana geldiğinde aynı hizada olması, resme süreklilik 
katar. PerspekKf bakımından, peyzaja yukarıdan bakılıyormuş hissi veren bir düzenleme yapılmasına karşın, fi-
gürlerin göz hizasında beKmlendiği fark edilir. Sol ve sağ panonun görsel dili benzerlik gösterirken, sağ panel 
ifade bakımından farklılaşır. Sol panel cenneK; orta panel dünyevi zevklerin yaşadığı bir bahçeyi; sağ panel ise 
cehennemi temsil eder. Sol ve orta panelde, insanlar ve hayvanlar Kpik Flaman manzara anlayışına uygun bi-
çimde beKmlenmiş bir bahçede yer alırlar. Walter Bosing, bahçenin yüzyıllar boyunca aşk ve üreme ile ilişkilen-
dirilen bir kavram olduğuna dikkat çeker ve bu aşk bahçelerinin en ünlüsünün, 13. yüzyılda yazılmış “Romance 
of the Rose” adlı alegorik bir şiir olduğunu belirKr (Bosing, 2004, s. 53). Sağ kana}aki cehennem ise bahçenin 
yok oluşunu ima eder. 

Din ağırlıklı konular tercih eden Bosch’un, başta tripKkleri olmak üzere resimlerinde yaşadığı dönemde yaygın 
olan Orta Çağ praKkleri ve İncil’deki hikayelerden ilham aldığı bilinir. Özellikle cehennem tasviri için seçmiş ol-

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/9/96/The_Garden_of_earthly_delights.jpg/1100px-The_Garden_of_earthly_delights.jpg
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duğu imgeler, Babil kulesinin hikayesinden etkilendiğini işaret eder. Orta Çağ’da yaygın olan ezoterik uygulama-
lar, gizemli tabiaY ile alegorik ifade biçimine uyum sağlar. Bosch, başta “Dünyevi Zevkler Bahçesi” olmak üzere 
birçok resminde simyaya özgü alegori, sembol ve metaforlardan yararlanmışYr. “Bosch’un döneminde simya sü-
reçleri ile Tanrının dünyayı yaratma süreci arasında paralellik kurulmuş ve Felsefe Taşı İncil’de bahsedilen son 
yargıdan sonra mükemmellik kazanacak olan dünyanın kendisi olarak yorumlanmışYr” (Öndin, 2017: 164). Sa-
natçının bu üç paneli dört ayrı sahne üzerinde şekillendirmesi, simyanın dört aşaması ile ilinKlidir. Bu dört aşa-
madan ilki olan Âdem ile Havva’nın birleşimi sol panoda; “Çocukların oyunu”3 olarak adlandırılan ikinci aşama 
orta panoda; üçüncü aşama olan maddenin yanması ve ölmesi ile meydana gelen çürüme sağ panelde beKm-
lenmişKr. Dördüncü ve son aşama; bileşenlerin arındırılması, dirilKlmesi ve dönüştürülmesinden oluşan bir sü-
reçKr. TripKğin sağ ve sol panoları kapaYldığındaki görünüşü bu aşamayı temsil eder (a.g.e., 2017, s. 164-167). 

 

Görsel 2.  Hieronymus Bosch, 1490-1510, Dünyevi Zevkler Bahçesi / The Garden of Earthly Delights. 
Wikimedia. Erişim: 11.01.2024. URL2 

“Dünyevi Zevkler Bahçesi”nin yan panelleri kapaYldığında, dünyanın yeniden oluşumunu temsil eden bir küre 
şekli karşımıza çıkar (Görsel 2). Sol panelin üst kısmında ise tanrı, yaratmış olduğu dünyayı seyrederken tasvir 
edilmişKr. YaraYlışın üçüncü gününü anlatan bu resimde Bosch, yaratmış olduğu dünyanın yok oluşunu beKmler. 
Resimdeki yapılar yıkılmış, yer yüzünü seller basmışYr ve bataklıkta yüzen yaraYklar bulunur. Bu yaraYklar, iç 
panellerde karşımıza çıkan hayvanların tekrardan yaraYlışını anlaYrken, Orta Çağ hindistan  tasvirleri ile uyumlu-
dur (Bosing, 2004, s. 57). Sanatçının hem dış hem de iç panellerde, birçok hayvan figürünü anlaYma destek 

 
3 Simyada, bileşenlerin yavaşça ısı+larak ayrışmamış saman kütlesi gibi harmanlanması aşaması. 

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/e/ea/Hieronymus_Bosch_-_The_Garden_of_Earthly_Delights_-_The_exterior_%28shutters%29.jpg
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olacak biçimde kurguladığı görülür. Dış panelde monokroma yakın bir renk paleK tercih eden Bosch, iç panel-
lerde daha canlı renkler ile dramaKk bir beKmlemeye yönelir. Figürlerin yoğun olarak yerleşKrildiği bu tripKkte, 
Orta Çağ efsaneleri ve İncil’deki hikayeleri sembolize eden gerçek ve hayal ürünü hayvanlar yer alır.  

Sol Panel 

 

Görsel 3. Hieronymus Bosch, 1490-1510, Dünyevi Zevkler Bahçesi / The Garden of Earthly Delights. 
Wikimedia. Erişim: 13.07.2024. URL3 

“Dünyevi Zevkler Bahçesi” tripKğinin sol paneli, İncil’deki cennet tasvirine uygun bir biçimde beKmlenmişKr (Gör-
sel 1). Gür ağaçlar ve lezzetli meyvelerin resmedildiği bu kana}aki peyzaj, üç ayrı düzlemde oluşturulmuştur. İlk 
düzlemde, Âdem ve Havva ile birlikte Hz. İsa sureKnde tanrı görülür (Görsel 3). Havva’nın yanına yerleşKrilen iki 
adet tavşan, cinselliği sembolize eder (Sullivan, 2014, s. 173). Panelin sol tarazndaki ağaca dolanmış yılan, “İlk 
Günah” ile bağdaşYrılan bir moKwir. Eski Ahit'te kötülük ve kurnazlıkla bağdaşYrılan yılan imgesi, BaY sanat tari-
hinde fallik sembol olarak karşımıza çıkar (Carr- Gomm, 2014, s.238). Âdem ile Havva’nın birleşimini beKmleyen 
bu panelin geneline bakYğımızda, mimari yapılar kadar yüzeye yayılmış egzoKk veya masalsı hayvanlar ön plana 
çıkar. Carl Linfert, fonda yer alan peyzajda bir sonraki kana}a devreye girecek olan kovulma/düşüş kavramını 
işaret eden imgeler bulunduğuna dikkat çeker (Linfert, 1989, s. 98). Bosch bu panelde, av üzerinde veya yapay 
hayvanlar beKmlemesi ile bu kavrama gönderme yapar. CenneKn dingin atmosferi içerisinde, kötülüğü sembo-
lize eden kurbağa gibi imgelere de rastlamak mümkündür (Görsel 3). Cennet panelinde yer alan sürüngenler ve 
hayal ürünü korkunç yaraYklar, bir sonraki panelin konusu olan şehvet ve günahı ima ederken bu tasvirin kutsal 
ortamı ile karşıtlık oluştururlar. Bosch, bu tuhaf hayvan imgeler ile beKmlediği sahnenin kutsallığını yıkar (Sulli-
van, 2014, s. 168). “Tuhaf yaraYklarla çevrili, suyu karanlık havuz, bu resimle ortadaki bahçe imgesi arasındaki 

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/1/1d/Hieronymus_Bosch_-_Triptych_of_Garden_of_Earthly_Delights_%28detail%29_-_WGA2519.jpg
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tema geçişini belirgin kılar: Ölü balık günahı ima ederken, kitap okuyan uzun burunlu yaraYk, Bosch’un eserle-
rinde sık görülen bir kötülük kişileşKrmesidir” (Dufour, 2002, s. 49). Nazlı Karol, göle}en karaya doğru çıkmakta 
olan bu hayvanların metamorfoz sürecine işaret eqğini öne sürer (Karol, 2020, s. 5). Buradaki metamorfoz vur-
gusu, insanın günaha doğru yöneldiği dönüşüm süreci ile ilişkilendirilebilir. Sullivan, dönüşüm geçiren bu yara-
Ykların sembolizmine ilişkin olarak o  dönemde popüler olan Deccal efsanelerini gösterir. Vahiy 16:13’te, Dec-
cal’in kötü ruhu ağzından kurbağalar şeklinde dışarı çıkarken, “Kıyamet Günü Kitabı”nda ise kurbağaların Dec-
cal’in müritleri ile bağdaşYrıldığını belirKr (Sullivan, 2014, s. 171). Bosch, Deccal’i Kpik tasviri olan şeytan biçi-
minde beKmlemek yerine edebi ve dini kaynaklardaki temsillerinden çağrışımlar yolu ile ifade etmeye yönelmiş-
Kr. Deccal ile bağdaşYrılan kurbağa, simyanın benimsediği dönüşüm sürecinde bir sembol olarak karşımıza çıkar. 
“Simya için kara kurbağası, yaraYlış hiyerarşisinin en alt sıralarında yer alan yaraYklardır” (Öndin vd., 2024, s. 
53). Orta Çağ’da kurbağa, zehirli bir sıvı salgıladığı için büyücülük ve ölüm ile ilişkilendirilmişKr (a.g.e., 2024, s. 
142). 

 

Görsel 4. Hieronymus Bosch, 1490-1510, Dünyevi Zevkler Bahçesi / The Garden of Earthly Delights. 
Wikimedia. Erişim: 13.07.2024. URL4  

 
Resmin ikinci ve üçüncü düzlemlerine bakıldığında, ön plandaki kutsal tasvir ile zıtlık oluşturan birçok yapay imge 
karşımıza çıkar. Zürafanın yanında yer alan iki bacaklı köpek, bu yapay kurguya örnek verilebilir (Görsel 4). Öndin, 
resmin ortasında dikkat çeken pembe zskiyenin tasarımı yengeci anımsa{ğı için yengeç burcu ile ilişkilendirir 
(Görsel 4). “Fıskiyenin sol taraznda ise su içen düşsel hayvanlar Ortaçağ’ın hayvanlar alemi kitabından alınmışYr” 
(Öndin, 2017, s. 169). Bosch’un cennet bahçesinde yer alan hayvanları seçerken bu öykülerden yararlandığı dü-
şünülebilir. Bu hayvan öykülerinde, gerçek ve hayali hayvanlara bahşedilen özellikler zaman içerisinde ahlak veya 
günah kavramları ile bağdaşYrılan sembollere dönüşür. “Örneğin, maymun genellikle insanların temel içgüdüle-
rini simgeler ve yapmacıklığını, ahmaklığını ve değersizliğini hicvetmek için kullanılır” (Carr-Gomm, 2014, s. 236). 

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/6/6e/Hieronymus_Bosch_-_Triptych_of_Garden_of_Earthly_Delights_%28detail%29_-_WGA2520.jpg
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Fil ve zürafa gibi Orta Çağ Hint yazıtlarında yer alan hayvanlar, Bosch’un baYda oldukça popüler olan İncil’deki 
“Kayıp Cennet” ve “Eden” hikayelerine inancını yansıYr (Gibson, 1995, s. 92). Eden Bahçesini anımsatan bu ka-
na}a, insanın ilk günahtan önceki saflığını sembolize eden tek boynuzlu bir at bulunur (Görsel 4). Ayrıca HrisKyan 
sanaYnda tek boynuzlu at, Hz. İsa ile özdeşleşKrilir (Carr-Gomm, 2017, s. 246). 

 

Görsel 5. Hieronymus Bosch, 1490-1510, Dünyevi Zevkler Bahçesi / The Garden of Earthly Delights. 
Wikimedia. Erişim: 12.01.2024. URL5 

“Dünyevi Zevkler Bahçesi”nin geneline bakıldığında, kuş imgesinin yoğun olarak kullanıldığı fark edilir. Bu panelin 
sol üst bölümünde bir grup kuş, esteKk bir mimari yapının içinden uçarak bir spiral oluşturur (Görsel 5). “Sim-
yada, kuşlar buharı, dağlar, buharları içinde barındıran tüpleri ve zrınları sembolize eder. Siyah kuşlar temiz ol-
mayan, beyaz kuşlar temizlenmiş buharlara gönderme yapar. Küçük kayanın tepesindeki delikten içeri giren kuş-
lar da saf olmayan gazların yoğunlaşarak sıvı haline geçmelerini simgeler” (Öndin, 2017, s. 170). Resimlerinin 
sembolizmini oluştururken farklı kaynaklardan yararlanan Bosch’un kuş imgelerinin kökenleri, kutsal meKnlerde 
aranabilir. Karol’un vurguladığı gibi, Bosch’un tasvirlerinde etkisi olduğu bilinen Eski Ahit’te kuşların ulvi veya 
Kksindirici olarak sınıflandırılmasına yönelik ifadeler bulunur (Karol, 2020, s. 4). Eski Ahit’te eK yenilmeyecek 
kuşlar olarak sınıflandırılan kartal veya baykuş gibi türler, orta panoda devreye girecek olan günah kavramına 
aYwa bulunur (Görsel 4). Erken HrisKyan sanaYnda kanatlanmış ruhu temsil eden kuş imgesi, AnKk Mısır döne-
minde yaygın bir inanış olan ruhun bedeni ölmüş bir kuş olarak terk etmesini anımsaYr (Carr-Gomm, 2014, s. 
239). Ayrıca kuş ve kuş sesleri cennet ile bağdaşYrılır.  

Bu panoda saflık ve kutsallıkla bağdaşYrılan pek çok imge resmeden Bosch, insanın günahlarını anımsatan sem-
boller yerleşKrmesi ile diğer panoların gerçeküstü atmosferine geçişi kolaylaşYrır. Peyzajı üç düzlem olacak şe-
kilde düzenlemesini; insanoğlunun birleşme, günah ve son olarak arınmaya doğru giden yolculuğu ile özdeşleş-
Krmek mümkündür.  

https://en.wikipedia.org/wiki/The_Garden_of_Earthly_Delights#/media/File:Hieronymus_Bosch_021.jpg
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Orta Panel 

Sol kana}a başlayan hikâyenin devamı niteliğindeki orta panelde, şehveK konu alması ile bağlanYlı olarak figü-
raKf bir anlaYm ve çıplaklık ön plandadır (Görsel 6). Yüzlerce çıplak figür, zevk ve haz düşkünlüğünü vurgular bir 
biçimde ve neredeyse üst üste gelecek bir yoğunlukta yüzeye yerleşKrilmişKr. Bu panelin kompozisyonu, cennet 
kanadında olduğu gibi üç ayrı düzlem oluşturacak şekilde kurgulanmışYr. Yatayların ayırdığı bu düzlemler, farklı 
birer hikâye anlaYr. Sol panele göre gerçeküstü unsurların daha baskın olduğu görülürken, bu panoda Bosch’un 
simyaya olan ilgisi daha bariz bir biçimde hissedilmeye başlar. “Eserdeki simya imgeleri ve metaforlar Bosch’un 
dönemindeki din ile bilim arasındaki kesişme noktasına işaret ederken, simyanın HrisKyan eKğini ve entelektüel 
disiplinleri harmanlayan Knsel bir etkinlik olarak kabul edildiğini gösterir” (Öndin, 2017, s. 163).  Simyanın, dö-
nüştürme prensibi üzerine inşa edildiği düşünüldüğünde, Bosch’un da dönüşüme dayalı bir dünya beKmlediği 
sonucuna varılabilir. ŞehveK temsil eden bir çiw figürün bulunduğu küre, simyacılık süreçlerini anımsaYr (Görsel 
6). “Kürenin alYndaki meyveye sokulmuş kristal tüp erkeklik simgesiyken, içeri girmeyi bekleyen fare, insanları 
yanılgıya sürükleyen sahte doktrinlere bir göndermedir” (Dufour, 2002, s. 46). Bosch’un resimlerinde sıklıkla yer 
alan siyah figürler, simyada maddenin ilk halinin siyah olmasına bağlanabilir (Dufour, 2002, s. 47). Bu noktadan 
hareketle, sanatçının çoğunlukla kadın olarak resmeqği siyah figürlerini kışkırtma ve günah ile ilişkilendirmek 
mümkündür (Görsel 6). Linfert, resimde yer alan pembe yapıların büyük bir hayvanın vücudundan koparılmış 
organ parçaları olduğunu öne sürer (Linfert, 1989, s. 100). Yeşil fon üzerine yerleşKrilmiş bu pembe imgeler, 
kurguya dinamizm katar.  

 

Görsel 6. Hieronymus Bosch, 1490-1510, Dünyevi Zevkler Bahçesi / The Garden of Earthly Delights. 
The Collector. Erişim: 13.07.2024. URL6 

Bu panelde yer alan hayvanların sembolik anlamlarına bakYğımızda, kullanıldıkları bağlama göre farklılıkların 
ortaya çıkYğı görülür. “Balık canlıyken şehveKn, genelde ise günahın göstergesidir; baykuş bağlama göre bilgeliği 
ya da sapkınlığı simgeler ve kurbağa da vücut bulmuş şeytandır” (Dufour, 2002, s. 54). Ayrıca balık, HrisKyanlığın 
erken dönem sembollerinden biri olarak kabul edilir.  “Ancak eserde balık doğurganlığın simgesidir, zira kompo-
zisyonda uhrevi ve dinsel atmosfer tamamen kaybolduğu için tüm simgeler anlam değişKrir ve Bosch da belli 
hayvanları tersine çevrilmiş anlamlarıyla kullanmışYr” (Öndin vd., 2024, s. 160). Çeşitli türlerde beKmlenen kuş-
lar arasında baykuş ön plana çıkar (Görsel 6). “Baykuş, simyacıların maskotudur, zira bilge baykuş gibi simyacıların 

https://cdn.thecollector.com/wp-content/uploads/2021/06/bosch-garden-earthly-delights-center-panel-fruit.jpg
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da gece gece gizlice çalışYkları bilinmektedir” (Öndin, 2017, s. 169). Bosch’un resimlerinde baykuş imgesi, şey-
tani çağrışımlar barındırmasının yanı sıra, “BesKary”lerde Deccal’i sembolize eder (Sullivan, 2014, s. 172). “Saka 
kuşu, İsa’nın çile evresini anlaYr; ördek ise ölümsüzlüğü simgeler. Oysa eserde dinsel anlam görünmez kılınarak 
ikisi de şehvani birer temsil aracı haline dönüştürülmüştür” (Öndin vd, 2024, s. 160). İki figürün içine gizlendiği 
dev midye, yatağı anımsatması nedeniyle cinselliği işaret ederken, ayrıca yiyecek olarak afrodizyak etkisine gön-
dermede bulunur (Akdeniz, 2017, s. 75).  Bosch’un sol kana}a hayvanlar ile insanları boyut bakımından gerçek-
liğe uygun bir şekilde  beKmleyip, orta kana}a daha gerçeküstü bir yaklaşım gösterdiği fark edilir. Bu paneldeki 
hayvanlar, boyutları nedeni ile ilk etapta insanları tehdit ediyormuşçasına bir izlenim verse de aslında barışçıl bir 
ortam içerisinde sanki figürler ile oyun oynamaktadırlar (Linfert, 1989, s. 104).  Gombrich, insanların hayvanlar 
ile birlikte eğlenmelerinin hayvani içgüdülerini dışa vurmaları hususunda bağdaşYğını öne sürer (Gombrich, 
1969, s. 165). Cehennemi temsil eden sağ panelde de bu yaklaşımını sürdüren Bosch’un, manYğın devre dışı 
bırakıldığı bir görsel dil oluşturmayı amaçladığı söylenebilir.  

 

Görsel 7. Hieronymus Bosch, 1490-1510, Dünyevi Zevkler Bahçesi / The Garden of Earthly Delights. 
Wikimedia. Erişim: 13.07.2024. URL7 

Bosch, bu tripKkte olduğu gibi çoğu resminde zoolojik anlamda daha sıradan hayvanlar ile hayalinde canlandır-
dığı yaraYkları bir arada kullandığı gerçeküstü bir dünya yaraYr. GoKk sana}an alıp hayal gücünün doğrultusunda 
yeni baştan tasarladığı bu imgeler ile insanın doğayı israf etmesi üzerine dair manYğın devre dışı bırakıldığı görsel 
bir dil oluşturur (Alexandrian, 1970, s. 10). Efsanevi bir yaraYk olan Griffon, sanatçının resimlerinde sıklıkla yer 
alır (Görsel 7). Çoğunlukla aslan gövdeli ve kuş başlı olarak tasvir edilen bu yaraYk hem baY hem de doğu mito-
lojisinde farklı temsiller biçiminde karşımıza çıkar. Bu resimde hayvanlar, geleneksel ikonografide olduğu gibi in-
sanlığın kötücül veya içgüdüsel olarak adlandırılabilecek yönlerini sembolize eder. Panelin orta bölümünde; at, 
geyik, domuz ve deve gibi hayvanlara binmiş insanlar görülür (Görsel 7). Alegorik resimlerde günah, çeşitli hay-
vanların sırYna binmiş figürler olarak kişileşKrilir. Ayrıca, bu panelde sıklıkla karşımıza çıkan bir hayvan sırYna 
binme eylemi, cinsel birleşmenin bir metaforudur (Gibson, 1995, s. 86). Resimde pek çok kez karşımıza çıkan 
domuz imgesi, BaY sanat tarihinde açgözlülük ve şehveK işaret eden bir semboldür (Carr-Gomm, 2017, s. 237). 
Deve, “Eski Ahit sahnelerinde dekora gerçeklik vermek için  kullanılır. Bu hayvan kraliyete ait sayılırdı ve yıldızı 
izleyen Kâhin Krallar ile birlikte görülür” (Carr-Gomm, 2014, s. 237). Ayrıca deve, Eski Ahi}e eK yenebilecek 
hayvanlar arasında sayılır.  

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/a/a8/J._Bosch_The_Garden_of_Earthly_Delights_%28detail_5%29.jpg
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Görsel 8. Hieronymus Bosch, 1490-1510, Dünyevi Zevkler Bahçesi / The Garden of Earthly Delights. 
Wikimedia. Erişim: 13.07.2024. URL8 

Simyanın başat sembollerinden olan yumurta, orta ve sağ panelde sıklıkla karşımıza çıkar (Görsel 8). “Dönüşü-
mün gerçekleşKği kaplardan biri olan yumurta formu potayı simgeler. Pota nihai sona ulaşmak için tüm bileşen-
lerin toplandığı yerdir…Simya için yumurta aynı zamanda mikrokozmosu temsil eder” (Öndin, 2017, s. 176). Ön-
din, Bosch’un yumurtanın içine girmekte olan figür grubu ile simya sürecinde yumurtaya takılan aparata gön-
derme yapYğını öne sürer (Öndin, 2017, s. 176). Beyaz, pembe ve mavi renklerdeki absürt boyutlu yumurtalar, 
bahçenin her yerine yayılmışYr (Görsel 6-7-8).  “Yumurtanın kırılgan kabuğunun içinden çıkan taze yaşam ener-
jisi, onun genellikle doğurganlık, şifa, üretkenlik ve yeniden yaraYlış ile sembolize edilmesine neden olmuştur” 
(Akdeniz, 2017, s. 76). Sembolik ifadenin vurgulandığı bu panelde Bosch, Eden bahçesi ile cehennem arasında 
geçişi temsil eden melez bir bahçe kurgular. “Metamorfoza uğramış radikal bir Ütopya yaraYr” (Muratlı, 1996, s. 
63).  İnsanlığın yeniden yaraYlışa doğru giden sürecini işaret eden bu pano, Bosch’un görsel dilini oluştururken 
ayrınYlara verdiği önemi gözler önüne serer. 

Sağ Panel 

TripKğin cehennemi tasvir eden sağ paneli, diğer panolarda olduğu gibi üç düzleme ayrılmışYr. Yapay ve güçlü 
bir ışığın aydınla{ğı ilk düzlem, siyahların egemen olduğu fon üzerinde çarpıcı bir etki yaraYr. Irak, Bosch’un 
resimlerini şeytanı merkeze alan fantasKk kurgu nedeni ile Flaman geleneğine bağlarken, peyzajı ele alış biçimin-
deki ayrınYlı yaklaşımı Hollanda okulu ile bağdaşYrır (Irak, 2019, s. 45). “Müzisyenler Cehennemi” olarak da ad-
landırılan bu panelde, müzik aletleri figürleri cezalandırmak için kullanılır (Görsel 9-10). Bu kana}aki cezalandı-
rılma tasvirleri, orta panelde işlenen günahları işaret eder. Burada insanımsı canavarlar, sürüngenler ve bir takım 
mekanik özellikler gösteren varlıklar, insanlara işkence etmekte veya öldürmektedir (Görsel 9). Panelin geneline 
bakıldığında, sanatçının düş gücüne dayalı olarak fantasKk unsurların şiddet duygusunu ar{rdığı görülür. Bir 
önceki panelde insanlar ile barış içerisinde yer alan hayvanlar, bu panelde insanları cezalandırma pozisyonuna 
geçer. Gibson’a (1995) göre bu kana}a, insan ve hayvan arasındaki doğal ilişki tersine döner ve avcı arYk av olur 
(s. 96).  

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/8/87/Hieronymus_Bosch_028.jpg
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Görsel 9. Hieronymus Bosch, 1490-1510, Dünyevi Zevkler Bahçesi / The Garden of Earthly Delights. 
Wikimedia. Erişim: 13.07.2024. URL9 

Panonun sağ alt bölümünde, kuş kafalı bir yaraYk günah işleyenleri yiyip, dışkılarken gösterilir (Görsel 9). Bu 
yaraYğın yemekte olduğu figürden dışarı doğru çıkarken gösterilen kuşlar, ruhun uçup gidişini sembolize ederken 
kuşların siyah rengi günahkarlığı işaret eder. Şeytanı anımsatan bu varlığın yanında, göğsünde bir kurbağa ile 
beKmlenmiş bir kadın yer alır. Bu çıplak figürün, düş ürünü bir yaraYğın arka kısmındaki dış bükey aynaya bakması 
gurur günahını işlediği için cezalandırıldığını ima eder (Dufour, 2002: 51). Figürün yanına resmedilmiş eşek, ce-
halet ve kibir günahlarına göndermedir (Öndin vd., 2024, s. 165). Cezalandırılma kavramının ön planda tutulduğu 
bu panelde Bosch, insanın kötücül özelliklerine vurgu yapmak için hayvanlardan yararlanır. Örneğin, ilk panelde 
şehvetle ilişkilendirilen tavşana burada kıyafet giydirilip, insani özellikler yüklenmişKr (Görsel 10). Bu beKmleme, 
arYk hayvanlar ile insanların yer değişKrip, insanların kaderini belirleyen bir konuma geldiğini ifade eder. İnsan-
lara ceza vermekte olan bu hayvan-insan karışımı yaraYkların, diğer panolar ile karşılaşYrıldığında daha vahşi bir 
görünümde resmedilmiş olmaları dikkat çekicidir.  

 

Görsel 10. Hieronymus Bosch, 1490-1510, Dünyevi Zevkler Bahçesi / The Garden of Earthly Delights. 
Wikimedia. Erişim: 13.07.2024. URL10 

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/8/85/Bosch_the_Prince_of_Hell_with_a_cauldron_on_his_head.JPG
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/0/06/Bosche_hasenjaeger.jpg
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Görsel 11. Hieronymus Bosch, 1490-1510, Dünyevi Zevkler Bahçesi / The Garden of Earthly Delights. 
Wikimedia. Erişim: 13.07.2024. URL11 

Bosch’un cehennem tasviri, Orta Çağ’ın Kpik cehennem beKmlemelerinden ayrışır. “Orada ufuk yoktur. Eylemler 
sırasında süreklilik yoktur; ara, paKka, şablon, geçmiş ve gelecek yoktur. Sadece dağınık, parça parça şimdinin 
uğultusu vardır. Her yerde sürprizler ve hayretlik şeyler vardır ama hiçbir yerde bir sonuç yoktur” (Berger, 2018, 
s. 60). İnsan ürünü veya doğal felaketler sonucu yangın yerine dönen karanlık bir vadi olarak beKmlenmişKr 
(Görsel 11). Karanlık ve aydınlık alanların düzenlenişi, paneldeki şiddet unsuruna bağlı olarak dramaKk bir etki 
yaraYr. Siyah egemenliğinde bir renk paleKnin tercih edilmesi, insanlığın içerisinde bulunduğu karanlığa bir gön-
dermedir.  

 

Görsel 12. Hieronymus Bosch, 1490-1510, Dünyevi Zevkler Bahçesi / The Garden of Earthly Delights. 
Wikimedia. Erişim: 13.09.2024. URL12 

Bu panodaki fiziksel cezalandırılma olgusunun geldiği boyuta örnek olarak, engerek yılanlarının hamile figürlere 
işkence etmesi gösterilebilir (Muratlı, 1996, s. 100). Bosch’un yaşadığı dönemde cinselliğe düşkünlük, aldaYcı bir 

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/b/bf/Hieronymus_Bosch_-_Triptych_of_Garden_of_Earthly_Delights_%28detail%29_-_WGA2526.jpg/997px-Hieronymus_Bosch_-_Triptych_of_Garden_of_Earthly_Delights_%28detail%29_-_WGA2526.jpg
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/a/a6/J._Bosch_The_Garden_of_Earthly_Delights_%28detail_6%29.jpg
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zevk olarak görülür ve bu aldatmacaya düşenler bedelini cehennemde ödeyeceklerdir (Sullivan, 2014, s. 19).16. 
yüzyıl başlarında oldukça popüler olan cezalandırılma olgusu, resim sanaYnda klasikleşmiş zarafeKn karşıY olan 
grotesk formlar yoluyla kendini gösterir. İnsanlığın kötücül özelliklerinin bir dışa vurumu olan bu eğilim, Bosch’un 
resimlerinde çirkinliği ima eden imgeler olarak karşımıza çıkar. Michael Levey, Bosch’un beKmlediği bu grotesk 
ve hayali yaraYkları pentürel bakımdan incelikli üslubu ve kullandığı büyüleyici renkler ile güzelleşKrdiği fikrini 
savunur (Levey, 1984, s. 96). Bu panelde Bosch, grotesk ifade biçimini ön planda tutsa da ayrınY odaklı üslubunu 
sürdürür. Orta panelde yer alan pek çok imge, burada dönüşüme uğrayarak kendini gösterir. Bir önceki kana}a 
karşımıza çıkan yumurta imgesi, yumurta gövdeli ağaç benzeri bacakları olan bir figüre dönüşür (Görsel 12). 
“Ağaç Adam’ın gövdesinin içindeki meyhane sahnesinde oburluk günahına ithafen şeytanın sembolü olan dev 
bir kurbağanın üzerine oturan yarı çıplak insanlar, nahoş yaraYklara şeytanlar tarazndan servis edilmeyi bekler-
ken tasvir edilmişKr” (Gülpınar, 2024, s. 320). 

 

Görsel 13. Hieronymus Bosch, 1490-1510, Dünyevi Zevkler Bahçesi / The Garden of Earthly Delights. 
Wikimedia. Erişim: 14.01.2024. URL13 

 

Görsel 14. Hieronymus Bosch, 1490-1510, Dünyevi Zevkler Bahçesi / The Garden of Earthly Delights. 
Wikimedia. Erişim: 12.01.2024. URL14 

“Müzisyenler Cehennemi” nde hayvanlara, insana özgü özelikler yüklenmesi oldukça ilginçKr. Panelin orta bölü-
münde, daha önce cenneK temsil eden sol panoda karşımıza çıkan gagalı yaraYk, kolsuz ve kayak yaparken gös-
terilir (Görsel 13). Bosing, bu tasvirin Hollanda’nın ünlü “İnce buz üzerinde kaymak” deyişine bir gönderme ol-
duğunu belirKr (Bosing, 2004, s. 58). Bu tripKkte, domuz imgesi sıklıkla karşımıza çıkarken cehennem bölümünde 

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/8/8e/Bosch%2C_Hieronymus_-_The_Garden_of_Earthly_Delights%2C_right_panel_-_Detail_skating_monster_%28mid-right%29.jpg/1920px-Bosch%2C_Hieronymus_-_The_Garden_of_Earthly_Delights%2C_right_panel_-_Detail_skating_monster_%28mid-right%29.jpg
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/f/ff/Bosch-garden-delights-right-pen-paper.jpg
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rahibe başlığı takan insan ve hayvan karışımı bir figür olarak yer alır (Görsel 14). Bu figür grubu, ünlü bir  Menip-
pos2 hicvini kaynak alırken bu beKmleme ruhban sınıznın kibri ve tutuculuğu ile ilişkilendirilir (Sullivan, 2014, s. 
183). Domuz imgesi, sanatçının günahkâr olarak gördüğü din mensuplarını cehennemde cezalandırılırken be-
Kmlemesine bir örnek olarak gösterilebilir.  

Bosch bu panelde; çirkinlik, günah ve kötülüğü ima eden grotesk ayrınYlar ile insanlığın sonunu işaret eder. “… 
Bosch’un cehennem görüsü kehanet niteliği taşısa da bu kehanet insanın zihnine musallat olan grotesk ayrınY-
larda gizli değildir, bütündedir. Ya da farklı bir şekilde ifade edersek, cehennemin mekanını oluşturan şeydedir” 
(Berger, 2018, s. 59). “Dünyevi Zevkler Bahçesi” resmi, gerek vermiş olduğu didakKk mesaj gerekse insanoğlunu 
günaha teslim olmuş bir şekilde tasvir etmesi ile Orta Çağ’ı ustalıkla yansıYr (Gibson, 1995, s. 99). Resmin iko-
nografik yapısı ve resimde yer alan mimari yapılardaki GoKk üslup etkileri bu görüşü destekler. Buna karşın, Rö-
nesans’ta gördüğümüz alegorik ifade biçimine de yakın durur. Bosch’un resimlerindeki ciddi ve ayrınYcı tavır, 
Rönesansın Kpik özelliklerinden olmakla birlikte, grotesk ifade biçimi yaşadığı dönemi hicvederken kullandığı bir 
araçYr. 

3. Sonuç 

15. yüzyıl sonu ve 16. yüzyıl başı Flaman resmi içerisinde özel bir konuma sahip olan Hieronymus Bosch’un re-
simleri, Orta Çağ’dan Rönesans’a geçiş dönemini çarpıcı bir biçimde yansıYr. Başta “Dünyevi Zevkler Bahçesi” 
olmak üzere eserlerinde; simya, astroloji ve büyücülük gibi ezoterik Orta Çağ uygulamalarının etkisi oldukça be-
lirgindir. Bu Orta Çağ praKkleri, resimlerindeki fantasKk imgelerin başlıca kaynakları olarak gösterilebilir. Resim-
lerinin dini didakKk yönü oldukça baskındır. Yaşadığı dönemin inanışlarına bağlı olan sanatçı, Orta Çağ yazıtları 
ve İncil’deki konulardan yola çıkarak, hayal ve gerçeğin bir sentezini oluşturur. Resimlerinde yer alan fantasKk 
olarak adlandırdığımız unsurların, aslında o dönem insanının bir gerçekliği olduğunu göz önünde bulundurmak 
gereklidir. 15. ve 16. Yüzyıllarda Avrupa’nın geçirdiği acı ve kayıplarla dolu dönüşümler, halk tarazndan günah ve 
yozlaşmanın doğal bir sonucu olarak karşılanmış ve cezalandırıldıklarını düşünmüşlerdir. Toplumu etkisi alYna 
alan cezalandırılma olgusu, bu resimde Orta Çağ’ın praKklerinde ifadesini bulmuştur. Bosch’un ayrınY odaklı fi-
güraKf üslubu, bu gerçekliği ortaya koymak hususunda başat bir görev üstlenir. İncelikle beKmlediği detaylar, 
resimlerinin çok katmanlılığını işaret eder. Doğu ve baYya özgü moKfleri bir arada kullanan Bosch, resimlerindeki 
imge çeşitliliğini farklı  birçok kaynaktan faydalanması ile oluşturmuştur. Sanatçı, bu tripKkte olduğu gibi resim-
lerinde sıklıkla yoğun bir biçimde yerleşKrilen imgeler yoluyla alegorik bir anlaYm oluşturur. Üç panelin de pers-
pekKf bakımından düzenlenişi, sanatçının geç Orta Çağ sanaYnın kurallarını uygulamaya devam eqğini işaret 
eder. Bu yaklaşım, Rönesans’ın doğayı esas alma prensibine uymamakla birlikte resimde yakalamak istediği ale-
gorik ifade biçimine katkıda bulunur. 

Bosch’un tasarlamış olduğu fantasKk dünya içerisinde hayvan imgeleri önemli bir yer tutar. Orta Çağ’da hayvan-
lar üzerine yazılmış “BesKary”lerden oldukça etkilenen sanatçı, resimlerinin didakKk yönünü vurgulamak için bu 
hayvanların sembolik anlamlarına başvurur. Ayrıca resimlerinde, klasik mitolojinin Kpik hayvan tasvirleri ile bir-
likte insan-hayvan karışımı fantasKk yaraYkların da yer aldığı görülür. “Dünyevi Zevkler Bahçesi” tripKği, bu eğili-
mini en yetkin biçimde yansıtan resmi olarak gösterilebilir. Bu tripKkteki sürüngen türleri ve kurbağalar, kötülük 
ve günahla ilişkili bir sembol olarak karşımıza çıkarken, diğer hayvanlar kullanıldıkları bağlama göre farklı anlam-
ları işaret ederler. Bu alegorik resmin kurgusu içerisinde yer alan hayvanların insanlar ile olan etkileşimi oldukça 

 
2 Çağdaş kurum, gelenek ve zihinsel tutumları eleş3rmeye yönelik bir hiciv türüdür. Adını M.Ö. 3. yüzyılda yaşamış bir filozof olan Gadaralı 
Menippos’tan almış+r. 
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dikkat çekicidir. İlk panelde insanlığın yaşamında küçük bir etkiye sahip olan hayvanlar, orta panelde insanlar ile 
birlikte dünyevi nimetlerin tadını çıkarıp, eğlenirken gösterilir. Fakat absürt boyutlarda resmedilmeleri, insanların 
hayvani içgüdüleri ile ilgili bir gönderme olduğunu düşündürür. Bu noktadan hareketle, Bosch’un hayvan imge-
lerini bilinçdışını yansıtan birer sembol olarak okumak mümkündür. Sağ panele geçildiğinde, hayvanlar insanlara 
hükmeder konuma gelir. İnsanlara işkence edip, işledikleri günahlar için onları cezalandırır ve ha}a öldürürler.  

Bosch’un son dönemlerinde resmeqği düşünülen “Dünyevi Zevkler Bahçesi”, 15. ve 16. yüzyıl insanının düşünce 
karmaşıklığını en başarılı biçimde yansı{ğı eseridir. Tüm resimleri içerisinde, bu düzeyde çarpıcı ve gerçeküstü 
bir anlaYm ile oluşturulmuş başka bir örnek göstermek mümkün değildir. Bu tripKkte, Orta Çağ’ın gerçeküstü 
tabuları fantasKk imgelere dönüşür. Hayvanların başrolde olduğu bu fantasKk imgeler, insanlığın irade zayıflığı ve 
günahlarının birer metaforu olarak okunabilir. Gerçeküstü unsurlar barındıran grotesk ifade biçimi ile Bosch, 
toplumsal eleşKrinin farklı bir yönünü gözler önüne sermişKr. Döneminin ruhundan hareketle insanoğlunun ey-
lemlerinin sonuçlarına dair bir öngörü sunduğu bu tripKkte, seyirciye yaşadığı toplum insanının korkularını ve 
aydınlığa doğru giden yolculuğunu semboller yoluyla aktarmışYr. 
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temlerinin tasarım süreçlerini daha da ileriye taşıyabileceği öngörülmektedir. 
 
Anahtar Sözcükler: Yapay Zekâ, Yapay Zekâ ile Tasarım, Endüstriyel Karo Tasarımı, DALL-E ile Tasarım, Bing.  
 

AS	A	NEW	ASSISTANT	IN	INDUSTRIAL	TILE	DESIGN:	ARTIFICIAL	INTELLIGENCE	
 
 
Abstract: This study analyzes the use of artificial intelligence (AI) in the ceramic tile industry and comprehensively examines the opportunities 
offered by this technology and the advantages it provides to designers. In the research conducted at Seranit's tile factory in Bilecik, three different 
conceptual designs were selected, layouts were prepared for these designs, and AI’s impact and performance in industrial ceramic tile design 
were observed in detail.Advanced AI systems such as DALL-E and Bing, which generate images from textual descriptions, were used in this 
process. Supported by qualitative research methods and an extensive literature review, the study carefully evaluated the limitations and 
advantages of AI. The research findings suggest that AI can greatly transform design processes in the industrial ceramic tile industry and that the 
collaboration between designers and AI can make significant contributions. The study shows how AI can be used effectively in ceramic tile design 
and the innovations that the integration of this technology into design processes can bring. It is envisioned that AI systems can further advance 
design processes in the future. 
 
Keywords: ArXficial Intelligence, Design with ArXficial Intelligence, Industrial Tile Design, Design with DALL-E, Bin

 
1 Makalede Araş+rma ve Yayın E3ği’ ne uyulmuştur. 
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Giriş  

Yapay zekâ (YZ) terimi ilk olarak insan zekâsı ile benzer makineler üretmeyi amaçlayan ve bu alanda çalışan araş-
crmacıların 1956 yılında Datmouth Konferansı’nda bir araya gelmesiyle ortaya çıkmışcr (Pirim, 2006, s.83). Kon-
ferans sonrasında araşcrmacılar YZ gelişimine ve neler yapabileceğine odaklanmışlardır. ‘’Bu etkinliğin deva-
mında YZ çalışmaları hız kazanmış ve sırasıyla Aziz (1961), Benzeşim (1963), Eliza (1965), Bilgin (1970) ve Stajyer 
(1979) gibi önemli YZ programları gelişlrilmişlr’’ (Coşkun ve Gülleroğlu, 2021, s.949). YZ’ nın bu ilerlemeleri ile 
birlikte 1997’de IBM mühendisleri taramndan satranç oynamak için gelişlrilen Deep Blue isimli YZ makinesi, dü-
zenlenen satranç turnuvasında çok ses gelrmiş ve dünyaca ünlü satranç şampiyonu Garry Kasparov’u yenmişlr. 
Bu maç medyada çok fazla duyularak YZ ilerleyişini desteklemişlr. 

 Bugün gelinen noktada YZ, dil öğrenmesi, algoritmalar, veri işleme gibi alanlarda kullanılan bir teknolojidir. Bu 
disiplin, bilgisayar sistemlerine insan benzeri zekâ ve öğrenme yetenekleri kazandırmayı hedefler. Bu çalışmada 
YZ, genel bir terim olarak, dil öğrenmesi, algoritmalar, veri işleme gibi farklı alanların bir araya geldiği bir kavra-
mın, ortak ifadesi olarak ele alınmışcr. 21.yy’ın ilk çeyreğiyle birlikte dünya çapında yoğun bir şekilde tarcşılmaya 
başlayan YZ,  

Kabaca; bir bilgisayarın ya da bilgisayar deneNmli bir makinenin, genellikle insana özgü nite-
likler olduğu varsayılan akıl yürütme, anlam çıkarma, genelleme ve geçmiş deneyimlerden 
öğrenme gibi yüksek zihinsel süreçlere ilişkin görevleri yerine geNrme yeteneği olarak tanım-
lanmaktadır (Nabiyef, 2010, s. 25).  

İnsan öğrenme biçimi, tecrübe, bilgi edinme ve çevreden gelen uyarıcılarla gelişen doğal bir süreçlr. YZ cpkı bir 
insan gibi kendi içerisinde bulunan algoritmalar ile karar alabilmeye, insan zekâsının da ötesinde ilerlemeye, 
sezgisel hareketleri ile tüm alanlarla birlikte sanata da yön vermeye başlamışcr. 1970 yılında, Ressam Harold 
Cohen, AARON isimli yapay zekâ destekli kendine göre resim yapabilen bir program gelişlrmiş ve insan makine 
iş birliği ile yapılan çalışmaları başlatmışcr (Paksın, 2020, s. 67) (Görsel 1). 

 

 

 

 

 

 

Görsel 1. Harold Cohen, 2007, Harold Cohen'in Boyama Makinelerinden Birinin Yakın Çekimi/ Close-up of one of Harold 
Cohen's PainNng Machines. Bilgisayar Tarihi Müzesi Koleksiyonu. URL1 

YZ sistemleri, çeşitli sektörlerde giderek daha yaygın hale gelmekte, artan veri ile deneyim doğrultusunda geliş-
mektedir. Hızlı öğrenme kapasiteleri sayesinde, sürekli kendini yenilemeye ve her geçen gün daha fazla alanda 
karşımıza çıkmaya devam etmektedir. Birçok meslek alanında yol gösterici olmakla birlikte kültürel, sosyal ve 
teknolojik her alanda gelişime katkı sağlamaktadır. Çeşitli özellikleriyle farklı meslek dalları için önemli bir buluş 
olan bu zekâ, teknolojinin hızla gelişlği bir çağda sanat ve tasarım dünyasını da etkisi alcna almışcr. Sanatçıların 

https://th.bing.com/th/id/R.ea95c7dd7fb5e8d680d30d20f615e143?rik=tDvwZTuxkH1RnA&riu=http%3a%2f%2fimages.computerhistory.org%2fblog-media%2fharold_cohen_aaron_CohenTurtleca1979-copy.jpg&ehk=iVXCQME58Dw5v3jFP2cetnWwDM8t51AlDfxDqu3SSsE%3d&risl=&pid=ImgRaw&r=0
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ve tasarımcıların yaraccılıklarını genişletmeye yardımcı olan YZ; sunduğu hız, alternalf bakış açısı ve çözümlerle 
yeni kapılar açmaktadır. Analilk yetenekleri sayesinde, tasarımcılara trendlere yönelik bilgiler sunmakta ve ge-
lecekteki projeler için konsept bazlı uygun karo tasarımları oluşturabileceği düşünülmektedir. Mevcut araşcr-
mada, Seranit firmasının lüks, doğa ve geri dönüşüm temalarından yola çıkılarak, kategorize edilmiş trendlerin, 
YZ desteğiyle yeniden yorumlanması ve daha hızlı sonuçların elde edilmesi hedeflenmişlr. Literatür taraması ve 
gözlemler kapsamında, bu çalışmada kullanılan DALL-E ve Bing programlarının, tasarım sürecinde tasarımcılara 
yardımcı olabileceği düşünülmektedir. 

Derin öğrenme kullanılarak oluşturulan GPT-3 DALL-E, yazı ile ifade edilen birçok cümleyi 
görselleşNrebilen yapay bir sinir ağıdır. DALL-E olarak adlandırılması, Salvador Dali ve Pixar'ın 
Wall-E karakterinden ilham alınarak oluşturulmasından kaynaklanmaktadır. GPT-3 DALL-E, 
meNn ve görüntülerden oluşan veri seN kullanılarak yazılardan görüntü oluşturmak üzere 12 
milyar parametre ile yaraOlan yapay bir sinir ağıdır (Şen, 2021, s.258).   

Dil modellerini görüntü oluşturma süreçlerinde kullanarak, meln temelli tanımlamaları görsel temsillere dönüş-
türebilmektedir. Ayrıca, kompozisyon ve düzenleme gibi yaraccı görevlerde de uygulama alanı bulmaktadır. Bing 
AI, Microsot'un Bing arama motoru için gelişlrdiği YZ teknolojisini ifade eder. Kullanıcı sorgularını anlayarak 
kişiselleşlrilmiş sonuçlar sunabilmekte, görsel, sesli, akıllı yanıtlar, tahmine dayalı öneriler gibi gelişmiş arama 
özelliklerini de desteklemektedir (Bulut, 2023, s.106). 

Bing Chat GPT, kullanıcıların sorgularını analiz ederek bağlama uygun yanıtlar üretmekte ve sürekli güncellenen 
bir YZ modeli olarak yeni bilgileri takip etmektedir. Bu özellikleri sayesinde, kullanıcıların bilgi edinme süreçlerini 
daha etkili hale gelrirken, kapsamlı konularda maddeler halinde cevaplar sunarak, hızlı bir anlayış sağlamaktadır. 
Microsot'un Chat GPT entegrasyonu ile gelişlrilmiş olan Bing Chat GPT, doğal dil anlama ve üretme yetenekle-
riyle donanımlı bir YZ destekli sohbet uygulamasıdır. Bing arama motoru, YZ tabanı sayesinde alışılmış arama 
motorlarından belirgin bir şekilde ayrılmaktadır. Bing’ in YZ destekli görüntü oluşturma aracı, OpenAI'nin DALL-
E modeli ile entegrasyon içinde çalışmakta olup, kullanıcıların meln tabanlı tanımlamalarını görsellere dönüş-
türmelerini sağlamaktadır. Kullanıcılar, arayüz aracılığıyla chatbot’a istedikleri görselin tasarımını açıklayarak kısa 
süre içinde bir görsel elde edebilmektedir. Chatbot'lar genellikle müşteri hizmetleri uygulamalarında kullanıl-
makta ve bu bağlamda kullanıcıların sorularını yanıtlayarak yardım sağlamaktadırlar. Bunun yanı sıra, YZ desteği 
sayesinde Bing programı, görsel aramalarda değişiklik taleplerinde bulunulduğunda, örneğin ‘‘kontrast renkler 
kullan’’, ‘‘pastel tonları azalt’’ veya ‘‘figür eklemeleri yap’’ gibi yönlendirmeler ile görselleri güncelleyebilme ye-
teneğine sahiplr. 

Bu bağlamda Simon Colton ve sanatsal mesleği olan bilgisayar programı üzerine yapcğı işler incelenebilir. Col-
ton, The Painlng Fool adlı otomalk ressam projesi üzerinde çalışmaktadır. Proje, YZ tekniklerinin yaraccı alan-
larda uygulanmasını araşcrmakta ve The Painlng Fool'un duygu durumlarına uygun resim tarzlarını belirleye-
bilmesini sağlamaktadır. Ayrıca renk paletleri, soyutlama dereceleri ve malzeme seçimleri kullanarak portrelerin 
duygusal ifadesini yansıtabilmektedir (Paksın, 2020, s. 68, s.69). (Görsel 2). 
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Görsel 2. Simon Colton, 2010, Simon Colton'un yapmış olduğu otomaNk ressam projesi ile ortaya çıkan portre çalışması/ 
Portrait work created by Simon Colton's automaNc painter Project. Artelectronicmedia. URL2 

Teknoloji ve sanat, YZ’nın gelişmesiyle birlikte yeni işlevler kazanmaktadır. Google mühendislerinden Alexander 
Mordvintsev taramndan gelişlrilen DeepDream programı bir örnek niteliğindedir. Derin Rüya (Deep Dream), gö-
rüntülerde mevcut nesneleri tanımlamak üzere eğillmiş derin sinir ağları kullanır. Ancak sistem, resimlerdeki 
öğeleri değil, görüntünün "neye daha çok benzediği" mancğıyla hareket ederek yeni resimler oluşturur (Uzun, 
Akkuzu, Kayrıcı, 2021, s. 755). Bu program, insanların gökyüzüne bakcğında bulutları çeşitli nesnelere benzetme 
eğilimiyle benzer bir manckla işlemektedir (Görsel 3).  
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Görsel 3.DeepDream, 2015, 50 yineleme ile eğiNlmiş hali köpekleri algılaması/ DeepDream trained with 50 iteraNons de-
tects dogs. Wikipedia. URL3 

 

Refik Anadol, Türk medya sanatçısı ve tasarımcısı olup, mimariyi ve medya sanatlarını veri bilimi ve YZ ile bütün-
leşlrici çalışmalar üretmektedir. Dünyadaki YZ sanacnın başlaması ve gelişmesine katkı sağlayan sanatçılardan 
biridir. 

Anadol'un çalışmaları, teknoloji ve sanacn yeni etkileşimlerini ortaya koymaktadır. Eserlerinde, yapay zekâ tek-
nolojilerinin sanatsal ifade olanakları keşfedilmektedir. Anadol, izleyicileri soyut ve hayali evrenler içine çekmeyi 
başarmaktadır. Sanatçı, yapay zekâ teknolojilerini kullanarak görsel ve işitsel performanslar üretmekte, dijital 
verileri fiziksel ortamla ilişkilendirerek görünmeyeni görünür hale gelrmektedir. Bu sayede, sanat ve tasarım 
alanlarına ilham kaynağı olmakta, yeni bir yaklaşım gelişlrmektedir (Çelenk ve Açıcı, 2022, s.79).  YZ ve sanac 
birleşlrerek yarayğı yeni dijital enstalasyon diliyle mimari yapıların iç ve dış yüzeylerine uyguladığı anıtsal bü-
yüklükteki eserlerini izleyicileriyle buluşturmaktadır. 

Mellng Memories (Eriyen Anılar) çalışmasında, beynin anıları nasıl hacrladığını görsel bağlamda sunmak için, 
ışık projeksiyonlarını ve yapay zekâ algoritmalarından faydalanarak, arcrılmış veri heykellerini birleşlrmişlr (Top-
rak, 2020, s.56). (Görsel 4). Sanatçıların bu özgün eserleri ortaya koymaları ile birlikte sanat alanında yeni bir 
çağın başladığı görülmektedir. 

https://tr.wikipedia.org/wiki/DeepDream#/media/Dosya:Aurelia-aurita-3-0049.jpg
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Yeniliğe açılan bu kapı, farklı birçok YZ programları ile günümüz sanacna ve sanatçısına da yön vermektedir. 

 

Görsel 4. Refik Anadol, 2018, Eriyen Anılar/MelNng Memories. Pilevneli Gallery.  URL4 

 

YZ, bugün interneze yapcğımız aramalardan banka işlemlerine kadar hayacmızın her alanını kolaylaşcrmaktadır. 
Müzik, edebiyat, resim gibi birçok sanat dalında ürelm yapabilmektedir. YZ programları, içerisindeki algoritmalar 
sayesinde, meln yazabilir, yeniden ses oluşturabilir, videoları kolaylıkla yeniden düzenleyebilir ve melnleri gö-
rüntüye çevirebilirler. Aynı zamanda öğrenerek gelişen YZ, moda tasarımı, mobilya tasarımı ve diğer endüstriyel 
tasarım çalışmalarında da kullanılmaktadır.  

Teknolojik gelişmeler, yeni arayışlarda heyecan verici deneyimler sunmaktadır. Bununla birlikte, teknoloji ve ta-
sarımın uyumundan ortaya çıkan ürünler, YZ’nın en büyük gelişmelerinden biri olarak, endüstriyel ürün tasarımı 
alanında sektöre yeni bir bakış açısı kazandırmaktadır. Özgün tasarım anlayışı ile kendinden söz e|ren Bonna 
Porselen, Futura koleksiyonuyla birlikte YZ teknolojisini porselen ile buluşturmuştur. Bonna Porselen’in yeni ko-
leksiyonu “Futura”, sanacn ve sanatçının bilişsel etkilerini paylaşmış, YZ teknolojisini deneyimleyerek yeni bir 
koleksiyon oluşturmuştur (Gümüş, 2023, s.138,139). (Görsel 5). 

 Seramik ürünlerin yenilikçi ifade biçimlerinin gelişlrilmesine de katkı sağlamaktadır. 
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Görsel 5. Bonna Porselen’in yeni koleksiyonu, 2024, “Futura” / Bonna Porcelain's new collecNon Futura. Kişisel Arşiv. 

Tasarım alanında gelişlrilen bu yaklaşım ve farklı bakış açısı, seramik dünyasında kaliteli ürünlerin daha hızlı bir 
şekilde piyasaya sunulmasına öncü olmaktadır. “Futura” koleksiyonu oluşturulurken tasarımcının doğadan ilham 
alarak yapcğı tasarımlar su, toprak ve ağaç dokuları baz alınarak YZ desteği ile tasarlanmış ve YZ' ya verilen gir-
diler kendi içerisinde harmanlanarak yepyeni bir tasarım oluşturulmuştur (Gümüş, 2023, s.138-139). YZ' nın asis-
tan olarak kullanımı, tasarım aşamasında doğru renk ve doku uyumunun sağlanması ve verilen komutlar doğrul-
tusunda tükelciye hitap edebilecek şemaların, tasarımcı ile buluşturulmasını mümkün kılarken, asistan olarak 
da seramik ürünlerinin tasarımından ürelmine kadar olan süreçlerini hızlandırdığı öngörülmektedir. YZ teknolo-
jilerinin tasarımcı ile uyum içinde çalışarak tasarımcıların yaraccı süreçlerini desteklediği ve ürelm verimliliğini 
arcrdığı görülmektedir. Sunduğu avantajlar, hem tasarım hem de ürelm aşamalarında kayda değer bir dönüşüm 
yaratmaktadır.  

Endüstriyel seramik karo ürelminde YZ' nın kullanıldığı bir diğer firma ise İtalya’da bulunan Marazzi firması ve 
ACPV Architects stüdyosudur. Bu iki firmanın iş birliği sonucunda YZ'nın karo tasarımlarına ilk katkıları görülmek-
tedir. (Görsel 6). 

ACPV Architects'in CEO'su mimar Patricia Viel, “Bu deney, YZ algoritmalarının yeteneklerini insan rehberliği ve 
girdisiyle birleşlrerek yaraccılığa yeni bir yaklaşım gelriyor” sözleri ile vurgulamaktadır. Marazzi firmasının bu 
deneyi ile YZ'nın seramik karo tasarımlarında destekleyici olduğu ve tasarım sürecini etkilediği söylenebilir. 

 Firmanın bu çalışması ile yapılan çalışmalara başka bir perspeklten bakma imkânı sunulmasının yanı sıra, sacn 
alma ve nakliye maliyetlerinde de önemli azalmalar sağladığı ve doğal kaynak kullanımının azalclmasına da kat-
kıda bulunabileceği öngörülmüştür. 
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Görsel 6. Marazzi firmasının yapay zekâ destekli karo tasarımı, 2022, ArNficial intelligence-powered Nle design by Marazzi, 
Marazzi Group. URL5 

Yöntem ve Bulgular 
Yapılan çalışmada, nitel araştırma yöntemleri kullanılarak seramik karo sektöründe dijital tasarım süreçleri incelenmiştir. Özel-
likle, metin tabanlı içeriğin görsel içeriğe dönüştürülmesinde YZ sistemlerinin kullanımı, elde edilen görsellerin karo yüzeyine 
dijital baskısı yoluyla transferi, tasarımcıya etkisi, işin işleyişi bağlamındaki hızı ve yapılan bu transferlerin, sağladığı avantaj ve 
dezavantajları gözlemlenmiştir. Araştırma kapsamında, Seranit firmasından temin edilen 2023-2024 tarihli karo tasarımlarında 
kullanılan üç güncel tema olan (lüks, doğa, geri dönüşüm) temaları üzerinde çalışılmıştır. Seranit firmasının tasarımcıları, İtal-
ya'daki IDEA Tasarım firması ile iş birliği içinde, bu temalar üzerine altı ay süren bir tasarım çalışması gerçekleştirmiştir. Araştır-
mada, DALL-E ve Bing gibi YZ destekli görsel üretim programları kullanılarak tema bazlı görsel arayışları yapılmıştır. Bu program-
lar aracılığıyla elde edilen görsellerin karo tasarımında kullanılabilirliği ve verimliliği detaylı bir şekilde incelenmiştir. Ayrıca, dijital 
tasarım süreçlerinde YZ teknolojilerinin seramik karo sektörüne sağlayabileceği katkılar analiz edilmiştir. Çalışma kapsamında 
gerçekleştirilen uygulamalar ve elde edilen paftalar aracılığıyla, YZ’ nın karo tasarımındaki potansiyeli kapsamlı bir şekilde değer-
lendirilmiştir. 

Endüstriyel Seramik Karo Tasarımında Uygulama Yöntemleri 

Seramik karo endüstrisinde teknolojik gelişmeler, ürün kalitesinin artmasının yanı sıra tasarım çeşitliliğine de 
katkı sağlamaktadır. Gelişen teknoloji ile elde edilen görüntüler, tasarımcılara özgün ve yaraccı tasarımlar üretme 
mrsac sunmaktadır. Karo tasarımlarında, yurtdışındaki tasarım firmalarıyla iş birliği yapan yerli firmalar, tasarım-
cıların yetkinliklerini gelişlrmişlr. "Sektördeki firmalar, oluşturdukları tasarım kadrolarını yeniliklere adapte ede-
bilmek adına yurt içi ve yurt dışı fuarlara (İspanya CEVISAMA, Amerika COVERINGS, Almanya ISIYAF, MAISON 
OBJE, İtalya Milano Tasarım Fuarı, Orlando Fuarı vb.), seminerlere, kurslara ve İtalya’daki firmalara eğilmlere 
göndermektedirler" (Elbistanlı, 2006, s.75). Bu etkinlikler, sektördeki güncel gelişmeleri izlemek, ilham almak ve 
yeniliklere uyum sağlamak için önemli kaynaklar olmuştur. Böylelikle, tasarımcılar kaliteli ve estelk açıdan dikkat 
çekici karo tasarımları ortaya koymak için gerekli bilgi ve ilhamı elde etmişlerdir.  

https://www.marazzigroup.com/blog/reply-the-acpv-architects-antonio-citterio-patricia-viel-studio-and-marazzi-redefine-ceramic-tile-design-with-artificial-intelligence/
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Bahsedildiği üzere Seranit firmasının tasarımcıları, İtalya’daki IDEA Tasarım firmasıyla iş birliği içinde lüks, doğa 
ve geri dönüşüm temaları üzerine alc ay süren bir tasarım çalışması gerçekleşlrmişlr. Çalışmalar sonucunda 
ortaya çıkan tasarımlar yapılan araşcrma kapsamında değerlendirilmiş ve sacşa uygun olanlar belirlenmişlr. Bu 
makale de üç ana başlıkta çalışılan temalar, İtalya'da yapılan bir fuar esnasında ve IDEA Tasarım iş birliği ile güncel 
konular üzerinden seçilip incelenmişlr.  

 Endüstriyel seramik karo sektöründe tasarımcılar, ürelm hızına paralel bir şekilde ilerleyip piyasanın ihlyacına 
göre ürünler ortaya çıkarmaktadırlar. Tasarım ve ürelm sürecini destekleyecek teknolojik ilerlemeler, tasarımın 
oluşturulma sürecini de etkilemektedir. Hız konusunda birçok şeyin önüne geçebilen YZ, endüstriyel gelişmeler 
kapsamında kendine bir yer edinmiş ve en önemlisi de tasarımın ortaya çıkış sürecini hızlandırmışcr. YZ 'nın se-
ramik karo tasarımında görüntü oluşturma yeteneği, tasarımcılara zamandan tasarruf, kişiselleşlrilmiş seçenek-
ler, trend tespil sonrası yeni fikirler, trendlere bağlı olarak doku ve tasarım seçeneği gibi birçok avantaj sunmak-
tadır. Bu avantajlar, süreci daha verimli hale gelrmiş ve tasarımcıların yaraccılıklarını daha etkili bir şekilde kul-
lanmalarına olanak sağlamışcr. Gelinen nokta da tasarımcı, YZ' nın oluşturduğu görüntüleri kendi tasarım ve 
estelk anlayışına uygun şekilde harmanlayarak, karo tasarım sürecinde güncel bir bakış açısıyla özgün ürünler 
ortaya çıkarabilir.  

Araşcrma kapsamında, DALL-E ve Bing gibi YZ destekli görsel ürelm programları kullanılarak, tema bazlı görsel 
arayışları sırasında, tüm avantajlarına rağmen kullanılan bu programlarda belirli sınırlamalar mevcut olduğu gö-
rülmüştür. DALL-E programında, arama motoru bölümünde 50 adet aramaya kadar ücretsiz hak tanınmaktadır. 
Diğer yapılan aramalar ücretli olup, ücret ödendiği takdirde sınırsız kullanıma sahiplr. Benzer şekilde, Bing arama 
motorunda da 50 aramaya kadar arama yapılabilmektedir. Bu sınır aşıldıktan sonra, görsel arayışları için ücret 
ödenmesi gerekmektedir. Araşcrma kapsamında gerçekleşlrilen görsel arayışlarında, bu sınırlamalar dikkate 
alınmış ve YZ destekli programların karo tasarımı sürecindeki kullanımı, maliyet-etkinlik bağlamında değerlendi-
rilmişlr. Her bir program kullanımında arama için 50 adet ücretsiz arama yapılmış olup, konsepte en uyumlu 
görülenler seçilerek Photoshop programında revize edilmiş ve patalarla mekân giydirme işlemi yapılmışcr.  Araş-
crmada gerçekleşlrilen görsel arayışları sonucunda, DALL-E ve Bing programları kullanılarak her bir tema için 
dört adet varyasyona erişilmişlr. Elde edilen her bir görsel, kendi içerisinde farklı varyasyonlar sunarak, daha 
fazla tasarım seçeneği oluşturulmasına imkân sağlamışcr. Bu durum, gelecekte uygulanacak temalar, seçilen 
konseptler ve seramik karo sektöründeki değişen trendlerin YZ teknolojileri yardımıyla kolaylıkla ve hızlı bir şe-
kilde çözümlenebileceğini göstermektedir. YZ asistanlığındaki uygulamalar genellikle Microsot'un Bing YZ prog-
ramı ve DALL-E programından faydalanılarak oluşturulmuştur. Arama esnasında dikkat edilmesi gereken en 
önemli unsur, istenilen sonuca ulaşabilmek için kelimelerin oldukça detaylı ve anlaşılır olmasıdır.  

Çalışma kapsamında endüstriyel seramik karo tasarımlarının oluşturulabilmesi için belirli konu başlıkları seçilmiş 
ve başlıkları anlatan özellikli kelimeler arama motoruna yazılarak görüntüler oluşturulmuştur. Araşcrmanın üze-
rinde durduğu ana başlıklar lüks, doğa ve geri dönüşüm temalarıdır.  Her bir konu için kendi özelliklerini yansıta-
cak şekilde meln tanımlamaları yapılarak YZ ile görüntüler oluşturulmuştur. Bu tanımlamalar oldukça ayrınclı 
olacak şekilde YZ’ ya anlaclmış yapılan aramalar sonucu amaca ulaşılmışcr. 

 Lüks konseplnde, görüntü oluşturabilmek ve sonuca daha başarılı bir şekilde ulaşabilmek için İngilizce meln 
tabanlı tanımlamalar yapılarak YZ' nın oluşturduğu dört adet varyasyona ulaşılmışcr (Görsel 7).  

YZ' nın Türkçeye tam dil desteği olmadığından, Türkçe meln tanımlarında beklenen sonuçlar alınamamışcr. Bu 
sebeple arama motorunda kullanılan dil İngilizce olmuştur.  Bu dil çalışılan diğer konseptler içinde geçerlidir. YZ 
ile oluşturulan görüntüler Adobe Photoshop 2023 programı kullanılarak düzenlenmişlr. Düzenlemeler yapılırken 
görüntü içerisindeki istenmeyen kısımlar silinmiş ve renk ayarı yapılarak 300 DPI çözünürlükte TIFF formacnda 
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dijital baskı makinesinde basıma hazır hale gelrilmişlr. Ortaya çıkan ürünler, çalışmanın konusu olan lüks, doğa 
ve geri dönüşüm başlıklarına uygun şekilde düzenlenmişlr. Parlak ve mat yüzeyler kullanılarak ürün zenginleşl-
rilmişlr. Yapılan çalışmada, YZ desteğiyle hazırlanan ürünlerin yer ve duvar karosu olarak kullanılabilirliği uygun 
görülmüştür. Her bir tasarımda, renk, desen ve yüzey dokusunun birbirine uyumlu olmasına dikkat edilerek ta-
sarımlar oluşturulmuştur. 

 Lüks konseplnden yola çıkarak Microsot taramndan gelişlrilen Bing üzerinden görüntü aramaları yapılmışcr. 
Konu ile ilgili aramalar yapılırken “ultra gerçekçi ince kahverengi damarlı beyaz mermer dokusu” cümlesi yazıla-
rak belmleyici ve yalın bir ifade kullanılmışcr. Çıkan sonuçlara göre dört adet tasarım içerisinden, yalın anlac-
mıyla daha geniş bir zümrede beğeni toplayacağı düşünülen birinci karo seçilmişlr. Tasarım oluşturulurken zen-
gin bir görünüme sahip olması için beyaz zemin üzerinde alcn renginde ince damarlar Adobe Photoshop prog-
ramı ile renk ayarlamaları yapılarak yeniden düzenlenmişlr. Lüks olarak adlandırılan tema ve araşcrmada ince-
lenen diğer temalar için de geçerli olan çalışma kapsamında, konunun daha anlaşılır hale gelrilmesi amacıyla, 
karo tasarımlarının dijital pataları hazırlanmışcr. (Görsel 8) 

Çalışmalar kapsamında seçilen diğer tema ise doğa olmuştur. Doğa, çoğu zaman karo tasarımlarının çıkış noktası 
olarak kullanılmış ve tasarımcıya büyük bir ilham kaynağı olmuştur. Bu bağlamda seçilen doku “kayrak taşı do-
kusu” olmuştur. “Kayrak taşı dokusu” cümlesi arama motoruna yazılarak, dört farklı varyasyona ulaşılmışcr. Çıkan 
sonuçlara göre dört adet tasarım içerisinden, yalın anlacmıyla daha geniş bir zümrede beğeni toplayacağı düşü-
nülen ikinci karo seçilmişlr. Adobe Photoshop programında yeniden renk ayarlamaları yapılarak, tasarımcı tara-
mndan düzenlenmiş ve nihai ürün haline gelrilmişlr. Ürün, doğadan bir parça olan kayrak taşı ve havuz mavisi 
renkleri ile yeniden yorumlanmış, içerisindeki sarı renk tonları ile de zenginleşlrilmişlr. Çıkan sonuç havuz sera-
miği kullanımına uygun görülmüştür. Ürünün ve tasarımın son halinin daha açıklayıcı olabilmesi amacıyla pata 
sunumu hazırlanmışcr. (Görsel 9) 

 Geri dönüşüm konsepl, tasarım alanında önemli bir trend haline gelmişlr. Çünkü geri dönüşüm ve sürdürüle-
bilirlik, endüstriyel karo sektöründe önemli bir yere sahiplr. Ürelm sürecinde ortaya çıkan seramik ve diğer 
acklar, hammadde olarak tekrar kullanılabilir veya seramik karo tasarımlarında ilham kaynağı olabilirler. Serami-
ğin dokusu, deseni, rengi ve kırıldıktan sonra oluşan düzensiz desenleri kendine özgü estelk bir değere sahiplr. 
Seçilen tema bu fikirlere dayanarak ve Seranit firmasında belirlenen temalardan bir diğeri olan ack seramik ve 
beton parçalarının geri dönüşümüdür. 

 Bu çalışmada arama motorunda kullanılan sözcük “ack seramik ve beton dokusu” olmuştur. Çıkan sonuçlara 
göre dört adet tasarım içerisinden, yalın anlacmıyla daha geniş bir zümrede beğeni toplayacağı düşünülen ikinci 
karo seçilmişlr. Adobe Photoshop programında yeniden yorumlanmış ve ortaya çıkan görüntüler sonucunda dış 
mekânda kullanılabilecek bir tasarım oluşturularak, daha anlaşılır olması amacıyla patası hazırlanmışcr. (Görsel 
10) 

Ack parçaların geri dönüşüm konseplnde renk ve parça dağılımına dikkat edilerek Terrazo deseni oluşturulmuş-
tur. 
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 Görsel 7. Lüks konsepN tasarım süreci,mermer dokusu görüntü oluşturma aşaması/ Luxury concept design process, 
marble texture image creaNon phase, 2024. Kişisel Arşiv. 

Microsot Bing arama motorunda "ultra gerçekçi ince kahverengi damarlı beyaz mermer dokusu" ifadesi kulla-
nılarak yapılan görsel aramaları ile başlamışcr. Aramalar sonucunda elde edilen dört farklı mermer dokusu var-
yasyonu arasından, ince kahverengi damarlara sahip beyaz mermer dokusu seçilmişlr. Seçilen doku, daha geniş 
bir zümrede beğeni toplayacağı düşünülen birinci tasarım olarak belirlenmişlr. Ardından, mermer dokusu Adobe 
Photoshop 2023 programında düzenlenmişlr. İlk olarak, görüntünün çözünürlüğü 300 DPI olarak ayarlanmış ve 
istenmeyen kısımlar silinmişlr. Daha sonra, renk ayarları yapılarak nihai tasarım oluşturulmuştur. Bu süreç sonu-
cunda, lüks konsepl için uygun olan mermer dokusu, dijital baskı makinesinde basıma hazır hale gelrilmişlr. 
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Görsel 8. Lüks konsepN tasarım süreci,mermer dokusu ve hazırlanan paPası/ Luxury concept design process, marble 
texture and prepared sheet, 2024. Kişisel Arşiv. 

 

 

 

 

 

 

 

 

Görsel 9. Doğa konsepN tasarım süreci, kayrak taşı dokusu ve hazırlanan paPası/ Nature concept design process, slate 
texture and prepared sheet, 2024. Kişisel Arşiv. 
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Görsel 10. Geri Dönüşüm konsepN tasarım süreci, beton dokusu ve hazırlanan paPası/ Recycling concept design process, 
concrete texture and prepared sheet , 2024. Kişisel Arşiv. 

Görselde, lüks, doğa ve geri dönüşüm konseptleri için gerçekleşlrilen tasarım süreçleri gösterilmektedir. Lüks 
konsepl için Bing arama motorunda "ultra gerçekçi ince kahverengi damarlı beyaz mermer dokusu" ifadesiyle 
yapılan arama sonucunda bulunan mermer dokusu, Adobe Photoshop 2023 programında işlenmiş ve 300 DPI 
çözünürlüğünde nihai tasarıma dönüştürülmüştür (Görsel 8). 

 Benzer şekilde, doğa konsepl için "kayrak taşı dokusu" ifadesiyle yapılan aramalarda elde edilen kayrak taşı 
dokusu seçilmiş ve Adobe Photoshop 2023 programında işlenmiş, 300 DPI çözünürlüğünde nihai tasarıma dö-
nüştürülmüştür (Görsel 9). Geri dönüşüm konsepl için "ultra gerçekçi beton dokusu" ifadesiyle yapılan arama-
larda seçilen beton dokusu, Adobe Photoshop 2023 programında işlenmiş ve 300 DPI çözünürlüğünde nihai 
tasarıma dönüştürülmüştür (Görsel 10). Her üç konsepze de görseller, Bing arama motorunda yapılan arama ile 
başlayıp, Photoshop düzenlemeleri ile tamamlanarak dijital baskı makinesinde basılmaya hazır hale gelrilmişlr.  
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Sonuç 
Bu çalışma, YZ desteğiyle oluşturulan tasarımların, seramik karo yüzeylerine aktarılmasının endüstriyel seramik 
karo sektöründeki tasarım sürecine katkı sağladığını ve istenilen desenlerin kolayca elde edilip, basılmasına da 
olanak tanıdığını gözlemlemişlr.  

Ürellen konseptlerin piyasada görünür olması dikkate alınarak, renk ve desenler özenle seçilip yorumlanmışcr. 
YZ ile ürellen ürünlerin tasarımcılara sunduğu yeni yaklaşım, özgün ürünlerin ortaya çıkmasında önemli katkılar 
sunabilir. YZ destekli karo tasarım uygulamalarında ortaya çıkan hatalar, sistemin kendi öğrenme mekanizmala-
rının işlellmesiyle başarılı bir şekilde revize edilmişlr. Karo tasarım uygulamaları sırasında YZ sistemlerinin geniş 
veri tabanlarına erişerek tasarımcılara ilham verici fikirler sunduğu, tasarım sürecini hızlandırdığı ve çeşitli yön-
lerden faydalı çıkclar sağladığı tespit edilmişlr.  

Ancak, YZ' nın sınırlılıkları da mevcuzur. Bu nedenle, tasarımcının deneyimi ve mesleki yetkinliği, YZ sistemlerin-
den doğru ve detaylı veriler elde edilmesinde krilk bir öneme sahiplr. Çalışmalar sırasında, tasarım problemleri 
YZ sistemleriyle paylaşılmış, YZ ise kısıtlayıcı unsurları göz önünde bulundurarak tasarım alternalfleri sunmuştur. 
YZ desteğiyle tasarlanan her çalışmanın, tasarımcıya sağladığı destek ve nitelikli ürünlerin hızla oluşturulmasına 
katkıda bulunabileceği gözlemlenmişlr. DALL-E programında oluşturulan görsellerde istenilen sonuca ulaşılama-
mışcr. Araşcrma Bing arama motoru üzerinden oluşturulan görseller ve pataları üzerinden yürütülmüştür.  

 Tasarımcının müdahalesi ile ortaya çıkan tasarımlarda telif sorunu yaşanmamaktadır, çünkü YZ ile yaraclan gör-
sellerin telif hakkı durumu, tasarımcının esere olan yaraccı katkısına bağlıdır. Tasarımcılar, YZ taramndan ürellen 
eserlere yeterli düzeyde yaraccı müdahalede bulunarak, bu eserlerin telif hakkının korunma alcna alınmasını 
sağlayabilirler. Bu durum, hem hukuki açıdan koruma sağlamakta hem de tasarımcının yaraccı ifadesinin tanın-
masına katkıda bulunmaktadır. 

 Sonuç olarak, yapılan bu çalışma YZ teknolojisinin endüstriyel karo tasarımı sürecinde tasarımcılara ve sektöre 
sağladığı olanakları ve sınırlılıkları ele almaktadır. Gelişen YZ sistemleri, kullanıcı ve ürelci arasındaki tasarımcı 
etmenini ortadan kaldırma konusunda şu an için mümkün görünmemektedir. Deneyimli tasarımcıların yaraccılığı 
ve uzmanlığı hala bu alanda vazgeçilmez bir öneme sahiplr. YZ teknolojilerinin gelişimi ve yaygınlaşması ile bir-
likte, insanların tasarım süreçlerine entegrasyonu ve karşılıklı etkileşimi, günümüz tasarım alanındaki önemli bir 
gerçeklik haline gelmişlr. YZ tasarımcılara yardımcı olarak sürecin hızlanması, verimliliğin arcrılması ve yenilikçi 
fikirlerin gelişlrilmesine katkı sağlarken; insan deneyimi ve yaraccılığı, tasarım çıkclarının orijinalliği ve kullanıcı 
odaklılığı açısından vazgeçilmez bir rol oynamışcr. Bu bağlamda, tasarım disiplininde YZ ve insan zekâsının 
uyumlu ve tamamlayıcı iş birliği, günümüz ve gelecekteki tasarım pralkleri için önemli bir gereklilik olarak de-
ğerlendirilmektedir. 
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Öz: Resim, yüzyıllar boyunca gerçeklik ve güzelliğin önemli temsilcilerinden biri olmuştur. 19. yüzyıl sonlarına doğru modern 
fotoğraf makinesinin yaygınlaşması, bu temsiliyetleri resimden fotoğrafa doğru kaydırmıştır. Çalışma, fotoğrafın icadının 
resmi özgürleştirdiği gibi, resmin de fotoğrafı mimesisten kurtardığı savıyla hareket eder. Çalışmada, Edward Weston’un “Pep-
per” (1929) fotoğrafı ile René Magritte’in “Lovers” (1928) adlı tablosu, 20. yüzyılın başında değişmeye başlayan estetik norm-
lar ışığında ele alınmıştır. Joel Peter Witkin’in eserleri, ölümün estetik ve güzellikle olan bağı kapsamında değerlendirilerek, 
Robert Wiles’in “Evelyn McHale” (1947) ve Sir John Everett Millais’ın “Ophelia” (1851) yapıtlarıyla birlikte yorumlanmıştır. 
Otto Dix’in “Portrait of the Journalist Sylvia von Harden” (1926) tablosu ile Brassaï’nin “A Couple at Le Monocle” (1932) 
fotoğrafları karşılaştırılarak sarsılan cinsiyet rollerine vurgu yapılmış ve birbirinden habersizce benzer çalışmalara imza atan 
sanatçıların eserleri arasında dolaylı bağlamlar kurulmuştur. Doküman analizi yöntemi kullanılan çalışmada, 20. yüzyılın ilk 
yarısında dönüşmeye başlayan estetik, güzel, ölüm ve cinsiyet kavramlarının serüveni imgeler aracılığıyla sunulmuştur. 

Anahtar Sözcükler: Fotoğraf, Resim, Güzellik, Estetik, Cinsiyet, İdeal, Çirkin, Ölüm.   

 

AESTHETICS TRANSFORMED FROM PAINTING TO PHOTOGRAPHY:  
BEAUTY, GENDER, DEATH 

Abstract: Painting has been one of the significant representatives of reality and beauty for centuries. The proliferation of 
modern cameras toward the end of the 19th century moved these representations from painting to photography. This study 
is grounded on the argument that just as the invention of photography has liberated painting, painting has saved photog-
raphy from mimesis. In the study, the photograph “Pepper” (1929) by Edward Weston and the painting “Lovers” (1928) by 
Rene Magritte were discussed in the light of the aesthetic norms that began to change in the early 20th century. Joel Peter 
Witkin’s works were evaluated within the scope of the bond of death with aesthetics and beauty and interpreted with “Eve-
lyn Mchale” (1947) by Robert Wiles and “Ophelia” (1851) by Sir John Everett Millais. The painting “Portrait of the Journalist 
Sylvia von Harden” (1926) by Otto Dix and the photograph “A Couple at Le Monocle” (1932) by Brassaï were compared and 
the shaken-up gender roles were stressed. Indirect connections were established between the works of the artists who lived 
unknowingly each other and built similar works. The adventure of aesthetics, beauty, death, and gender concepts that began 
to transform during the first half of the 20th century were presented through images using the document analysis method.  

Keywords: Photography, Painting, Beauty, Aesthetics, Gender, Ideal, Ugly, Death. 

 
1 Makalede Araştırma ve Yayın Etiği’ne uyulmuştur. 
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1. Giriş  

İnsanlık yüzyıllar boyunca kendini ifade etme ve geleceğe aktarmanın yollarını aramıştır. Bu içgüdüyü yansıtmak 
adına çok çeşitli yöntemlere başvuran, farklı coğrafyalardan birçok insan sanat kavramının doğmasında da rol 
oynamıştır. Mağara duvarlarında çizgiyle başlayan serüven, ilerleyen yüzyıllarda çömlek, heykel ve tuval resimle-
riyle devam etmiştir. Sanayi Devrimi'nin olanaklarıyla yaygınlaşan modern fotoğraf makinesi ve baskı teknikleri 
ise görüntüleri de bir ifade aracına dönüştürerek önemli toplumsal ve kültürel değişimlerin önünü açmıştır. Vilém 
Flusser’ın "Bir Fotoğraf Felsefesine Doğru" adlı metninde de altını çizdiği gibi, "teknik görüntülerin icadı" dünya-
daki en önemli kültürel kırılmalardan birini başlatmıştır (2006, s. 7). Kuşkusuz, teknik görüntüler modern fotoğraf 
makinesinin bir sonucudur ve bu icat, sanatla ilgilenen birçok kişinin sanata eskisinden çok daha farklı bir pers-
pektiften yaklaşmasına olanak sağlamıştır. A. Danto’nun da öne sürdüğü üzere, fotografik görüntülerin sürekli 
üretimi “bilindik anlamıyla sanatın sonu”nun gelmesinin fitilini ateşleyen ilk kıvılcımlardan biridir (Danto, 2014, 
s. 19). Bu durumun en temel gerekçesi, fotoğraf makinesinin bir nesneyi ya da bir figürü o imgeye benzer biçimde 
hapsedebilme gücünden kaynaklanmaktadır. Yüzyıllar boyunca resim ve heykel sanatına yüklenen mimetik gö-
revi, önce dakikalar, daha sonra saniyeler içinde üretebilme gücü, modern fotoğraf makinesini gerçekliğin yeni 
temsilcisi haline getirmiştir. Bir nesneyi, insanı ya da manzarayı neredeyse kusursuzca baskıya aktarabilen bu 
sihirli kutuyu William Henry Fox Talbot’un “Doğanın Kalemi” olarak ifade etmesi hiç de şaşırtıcı değildir (Talbot, 
1844, s. 2). Tam da bu noktada hatırlanması gereken oldukça önemli bir husus daha bulunmaktadır: Resim di-
siplini, günümüzde her ne kadar doğrudan sanatla ve bireysellikle ilişkilendirilse de, resim sanatı da yüzyıllar 
boyunca doğanın kalemi işlevini gören bir kategori olmuştur. Sanatçı kavramının hem kategorik hem de teorik 
anlamda ortaya çıkmaya başladığı Rönesans döneminde, Botticelli dahil birçok ressamın ünlü portrelerini ve 
fresklerini sipariş üzerine yaptığı bilinmektedir (Gombrich, 2013, s. 264). Hatta bazen bu çalışmaları oluşturan 
renklerin bile ürünü sipariş eden kişi tarafından belirlendiği bilinen gerçekler arasındadır. Ressamların para ka-
zanabilmelerinin veya ün sahibi olmalarının ön koşulu, biraz da figürleri, nesneleri veya manzarayı gerçeğine 
benzetmelerine bağlıdır. Yaygınlaşan modern fotoğraf makinesinin hünerleri, bu görevin resimden fotoğrafa kay-
masını sağlamıştır. Özetle, fotoğrafa belge niteliği atfedilmesi, fotoğrafın sadece gerçekliğe olan yatkınlığından 
değil, biraz da çağının gereksinimlerini ve ruhunu karşılama potansiyelinden kaynaklanmıştır. Bu gerekçenin te-
melleri, Batı’nın toplumsal olarak bireyselleşmeye hazır olmasında aranabilir. Fotoğraf makinesinin portrecilik 
aracılığıyla yaygınlaşması, bu gerekçeyi yansıtan ana unsurlardan biridir. Ayrıca, yağlı boya portrelerini yaptır-
maya maddi gücü yetmeyen burjuvazinin ve ortalama tüketicinin portrelerini, fotoğraf makinesinin icadından 
önce çeşitli ucuz tekniklerle yaptırmaya çalışmaları da oldukça önemli bir ayrıntıdır. Gisele Freund’un "Fotoğraf 
ve Toplum" adlı metninde aktardıklarına göre, Batı'da suret resmettirmek 1750-1830 yılları arasında zaten yaygın 
bir gelenektir. Freund’a göre, önce minyatür, sonra silüet ve ardından fizyonotras yöntemiyle yaygınlaşan bu mi-
metik faaliyetler, ideolojik olarak da fotoğrafın öncüsü olarak yorumlanabilir (Freund, 2008, s. 19). Bu gelişmeler, 
aynı zamanda fotoğrafın teknolojik olarak icat edilmeden önce kültürel olarak filizlendiğini ve sanatçıların mime-
tik imgeyle hesaplaşmak için gereken zemini zaten elde etmeye başladığı savını güçlendirmektedir.  

Batı sanat dünyasının mimesisle hesaplaşmaya başlaması, modern öznenin şekillenmesine katkı sunan Röne-
sans’ın öne çıkan özellikleri olan “gerçekçilik, güzellik, çirkin ve ideal” gibi kavramların da tartışmaya açılmasına 
yol açmıştır. Sanatta yüzyıllar süren baskın görüş, hiç kimsenin çirkin bir resme ya da heykele bakmayacağı, onu 
satın almayacağı ya da ondan etkilenmeyeceği yönündedir. Benzer düşünceler fotoğraf için de dile getirilmiştir. 
Ne var ki, bu kıstasların fotoğraftaki geçerliliği resimdeki kadar uzun sürmemiştir. İlk fotoğraf örneklerinde öne 
çıkan bu kriterler, kısa süre içinde fotoğrafçılar tarafından esnetilmiş, dönüştürülmüş veya tamamen reddedil-
miştir. Fotoğrafçıların fotoğrafı bir sanat dalı olarak kabullendirmeleri ve baskın ölçütlere rağmen eleştirel bir 



 

RESİMDEN FOTOĞRAFA DÖNÜŞEN ESTETİK: GÜZEL, CİNSİYET, ÖLÜM 
ÖĞR. GÖR. ERSİN BERK   -  SANAT YAZILARI, KASIM 2024; (51):490-504. 

492 

üslup yaratabilmeleri elbette kolay olmamıştır. Ne var ki, fotoğrafın icat edildikten yalnızca on bir yıl sonra Fransız 
akademisi tarafından sanat kategorisine alındığı da unutulmamalıdır (Shiner, 2013, s. 314). Bu kısa zaman aralığı, 
fotoğrafın, resmin sanat olarak değerlendirilmesi kadar zahmetli bir tarihsellikten geçmediğinin kanıtı gibidir. 
Ancak, bir tarafta estetiğin bir kategori haline gelmeye başlaması, diğer tarafta dönüşen özne ve ters yüz olmaya 
başlayan toplumsal normlar, fotoğrafın gelişimine önemli katkılar sağlamıştır. 20. yüzyılın başında neredeyse tüm 
sanatçıları etkileyen ekspresyonizm, fovizm ve gerçeküstücülük gibi sanatsal akımlar da fotoğraftaki yaratıcılığı 
tetikleyen diğer unsurlardır. Birçok ressamın modern fotoğraf makinesi yaygınlaşmaya başladıktan sonra fotoğ-
rafçılığı tercih etmesi veya desen yapmak için fotoğraftan faydalanması, iki disiplin arasındaki hem fiziki hem 
zihinsel etkileşimi de artırmıştır (Hacking, 2015, s. 82). Bu etmenler, yalnızca fotoğrafın resim sanatını değil, resim 
sanatının da fotoğrafı özgürleştirip özgürleştirmediğine dair bir sorunun araştırılma gerekliliğini ortaya çıkarmak-
tadır.  

Resim ve fotoğrafın bazen bütünlüklü bazen de çatışan ilişkisinin yarattığı zenginlik üzerine bina edilen çalışmada, 
20. yüzyıl başında üretilen resim ve fotoğraf örnekleri, çağın ruhunu temsil eden estetik algı bağlamında ele 
alınmıştır. Çalışmanın vurgu yapmak istediği noktalardan biri, resim sanatını kökünden değiştiren fotoğrafın, ken-
disine atfedilen gerçeklik kavramından sıyrılırken dönüştürdüğü resim sanatından ve çağın ruhundan nasıl bes-
lendiğidir. Doküman analizi kullanılan ve betimsel analizden yararlanılan çalışmada, 20. yüzyılın ilk yarısında bir-
birlerinden habersiz, farklı coğrafyalarda yaşamış olan bazı ressam ve fotoğrafçıların ürettiği yapıtlar arasında 
dolaylı bağlamlar kurulmuştur. Çalışmanın örneklemi, ağırlıklı olarak 20. yüzyılın ilk çeyreğinde güzelin, idealin 
ve normların dışına taşma cesareti gösteren resim ve fotoğraflardan seçilmiştir. Ölümü merkezine alan bazı gün-
cel sayılabilecek fotoğraf örnekleri, romantik dönemde üretilen ünlü tablolarla ilişkilendirilmiş ve yorumlanmış-
tır. Çalışmada, toplumsal cinsiyet rollerinin dönüşmeye başlamasını resimlerine ve fotoğraflarına yansıtan sanat-
çıların eserlerine de yer verilmiştir. Estetiğin tarih içinde geçirdiği dönüşüme de değinilen çalışmada, estetiğin 
güzel ve çirkinden kopuşunun altı çizilerek, yirminci yüzyılın başında üretilen kavramların serüveni imgeler ara-
cılığıyla sunulmuştur.  

2. Güzel ve Çirkinin Sınırında: Estetik  

Sanatsal üretimler, coğrafyalara, ırklara, cinsiyetlere, yöntemlere ya da medyumlara göre büyük değişiklikler gös-
terse de insanlığın bazı temel itkileri yüzyıllarca büyük bir değişime uğramamıştır. Kuşkusuz bu temel itkilerden 
biri güzelliğe olan eğilimdir. Güzel, kimi zaman “estetik” kelimesiyle eş anlamlı olarak kullanılmaktadır; ancak 
estetik kelimesi literatüre 18. yüzyılda Baumgarten (Keskin, 2018, s. 16) tarafından girmiştir. Cevizci’ye göre, es-
tetik kavramı Baumgarten’da “sanat ve güzellik felsefesi”ne karşılık gelmektedir. Cevizci, Baumgarten’ın, estetik 
kavramını çağdaşlarından farklı olarak duyumsanabilir bir düzeyde kavramsallaştığını belirtmektedir (1999, s. 
107). Ne var ki, ‘bir hissetme biçimi’ olarak ifade edilen kavramın 18. yüzyıldan başlayamayacağı gerçeği, bu 
kavrayış biçiminin çok daha eskilere götürülebileceğine işaret etmektedir. Nejat Bozkurt’un “Sanat ve Estetik 
Kuramları” adlı kitabının çerçevesi de bu savı destekler niteliktedir. Bozkurt, Platon’dan başlattığı sanat ve estetik 
kuramlarını birçok düşünürün fikirlerine göre yorumlamış ve çağdaş tartışmalara kadar getirmeye çalışmıştır 
(Bozkurt, 1995, s. 81-309). Bozkurt’un, henüz estetik hatta sanat kavramının da icat edilmediği dönemlerde ya-
şayan düşünürlerin fikirlerine yer vermesi, estetiğin belki etimolojik olarak değil, ancak varlığı itibariyle çok daha 
köklü bir geçmişi olduğunu göstermektedir. Umberto Eco’nun “Orta Çağ Estetiğinde Sanat ve Güzellik” adlı kitabı 
sadece başlığıyla bile benzer bir görüşü savunuyor gibi görünmektedir (Eco, 2015, s 8). Estetik kavramının geç-
mişine vurgu yapılan metinde, güzellik de önemli bir kavram olarak yer almaktadır. Estetiğin güzelle olan yakın-
dan teması, kavramın yıllar içinde değişen formlarını ve algısını gözlemlemek açısından da önemlidir. Estetiğin 
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yaygın olarak güzellikle eşdeğer görülmesinde, estetiği metinlerine taşımış yazarların da etkisi büyüktür. Estetik, 
birçok yazara göre (Timuçin, 2013 s. 13; Chul Han, 2018 s. 8; Hegel, 1982, s. 67) güzelliğe içkindir. Ne var ki, 
güzellik algılarının tarihsel süreçte baskın otoritelere göre değişkenlik gösterebilmesi, estetiğin farklı biçimlerde 
yorumlanmasını da öncelemektedir. Bu yaklaşımların değişkenlik göstermesi, tıpkı güzellik gibi çirkinlik kavramı-
nın da oldukça tartışmalı biçimde şekillenmesine neden olmaktadır. Felsefenin, dolayısıyla sanatın temel prob-
lemlerinden olan güzel ve çirkin tartışmaları uzun yıllardır sürerken, bu kavramların zeminlerinin ne kadar kaygan 
olduğu ise Umberto Eco’nun “Güzelliğin Tarihi” (2009a) ve “Çirkinliğin Tarihi” (2009b) adlı yapıtlarına bakıldı-
ğında çok daha iyi anlaşılmaktadır. Eco’nun “Çirkinliğin Tarihi” adlı yapıtının önsözünde dikkat çektiği çok önemli 
bir nokta, aslında estetiğin tanımını da yapar gibidir. Kitabının isminin “Çirkinliğin Tarihi” olmasına rağmen, bazı 
resimlerin okuyucuya son derece güzel gelebileceğine dikkat çeken Eco, bu durumun tarihi şekillendiren baskın 
beğeni otoritelerinin güzele olan yaklaşımlarından kaynaklandığını belirtmektedir (2009b, s. 10-20). Eco’nun 
“Güzelliğin Tarihi” adlı kitabında (s. 131), “Çirkinliğin Güzel Gösterisi” adlı bölüme önemli bir yer ayırması, yine 
bu kavramların ne kadar iç içe olduğunu anlamak adına çok önemli bir ipucudur. Tüm bu bilgiler ışığında, bazı 
güzel, estetik veya çirkin olarak yorumlanmaya oldukça müsait resimlere ve fotoğrafları analiz etmek, estetiğin 
ve güzelin dönüşen serüvenini daha iyi anlamayı mümkün kılacaktır. Çalışmanın örnekleminin 20. yüzyılın ilk 
çeyreğiyle başlatılması bakımından Edward Weston’un “Pepper” (1929) (Görsel 1) adlı fotoğrafı bu duruma ve-
rilebilecek iyi örneklerden biridir.  

 

 

 

 

 

 

 

“Pepper” fotoğrafı (Görsel 1), 1929 yılında üretilmiştir. Weston, bu fotoğrafı “Biber” olarak isimlendirmiştir. Ne 
var ki fotoğrafta kullandığı ışık ve açı “biber”i hem biçimsel hem de içeriksel olarak biber formunun dışına taşı-
makta ve farklı bağlamların önünü açmaktadır. Terry Barrett, “Fotoğrafı Eleştirmek” adlı kitabında, Weston’un 
“Pepper” (Görsel 1) adlı eserine bakıldığında, duyarlı ve eğitimli bir gözün fotoğrafı heykele dönüştüren ışığını 
hemen fark edeceğinden bahseder. Barrett, fotoğraftakinin yenilebilir bir sebzeden ziyade estetik bir objeye 
dönüştüğüne ve artık bu fotoğrafın kategorik açıdan estetiğin meselesi haline geldiğini savunur. Ancak Barrett, 
bu çıkarımları yapabilmek için çağdaş Batı sanatına, soyutlamaya ve “sanat için sanat” yaklaşımına aşina olun-
ması gerektiğine de vurgu yapmayı da ihmal etmemiştir (Barrett, 2012, s. 132). 

Estetik, temel anlamda insan doğasını besleyen güzel, çirkin ve ideal kavramlarından ayrıştıkça, beğeninin ev-
rensel niteliğinden de uzaklaşarak kültürel ve toplumsal durumlara evrilmektedir. Örneğin, Weston’un “Pepper” 
eserine (Görsel 1) biçimsel olarak yaklaşan bir gözlemci, onu heykelimsi bir obje veya bir biber görüntüsü olarak 
yorumlayabilir. Ne var ki, yapılacak metinler arası ve içeriksel bir analiz ise Weston’un “Pepper”ının kolaylıkla 

Görsel 1. Edward Weston, 1929, Biber / Pepper. Artsandculture. URL1                                  

https://artsandculture.google.com/asset/pepper-edward-weston/SAHyuGSGXu40Dg
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Gustav Klimt’in “Kiss” (1908) (Görsel 2) veya Rene Magritte’in “The Lovers” (1926) (Görsel 3) adlı tablosuyla 
ilişkilendirilmesinin de önünü açmaktadır.   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Bu dolaysız ilişkilendirme, aynı zamanda estetik kavramının kültürel boyutlarını da açığa çıkarmaktadır. Peter 
Burke, “Tarihin Görgü Tanıkları” adlı metninde, belki de bu bağlamı en iyi ifade eden alıntılardan birine yer ver-
mektedir: “Avustralyalı bir yerli, Son Akşam Yemeği tablosunun temasını anlamayacak; bu, onda sadece heyecan 
dolu bir yemek daveti düşüncesi uyandıracaktır” (Burke, 2009, s. 37). Erwin Panofsky’ye ait olan bu yorum, 
sadece beğeninin değil, yargının ve estetiğin de kültürel kodlara göre değişkenlik gösterdiğini gözler önüne ser-
mektedir. Aynı eğilimin sadece resim için değil fotoğraf için de geçerli olduğu iddia edilebilir. Fotoğrafın Fransa 
ve İngiltere’de yaygınlaştığı düşünüldüğünde hem fotoğraf üreticisinin hem de tüketicisinin bakışının Batı este-
tiği çerçevesinde şekillendiği söylenebilir ancak Batı’daki estetik eğilimler kendi içinde de oldukça farklılık gös-
termektedir. Weston’un “Pepper” (Görsel 1) eserine, postmodern çağın estetik standartlarından bakıldığında, 
fotoğrafın idealden ve belgesel tınılardan uzak olduğu yorumunu yapmak kolaydır. Ancak, Edward Weston’un 
katı bir modernist olduğu da unutulmamalıdır. Weston, resim ve fotoğrafı ilişkilendirmenin tamamen karşısında 
yer almasının yanı sıra, Barrett’e göre (2012, s. 227), fotoğraf baskısı üzerine elle müdahaleler yapmaya kalkan 
fotoğrafçıların eserlerini “sözde resimler” yakıştırmasıyla küçümseyecek kadar sert bir modernisttir. Ne var ki, 
estetiğin dönüşümüyle artan yorum ve bağlam gücü, eser üretmenin yanı sıra onların arasında farklı bağlamlar 
kurmanın da önünü açmaktadır 

Görsel 2. Gustav Klimt, 1908, Öpücük /Der Kuss (Kiss). Wikipedia. URL2 

Görsel 3. Rene Magritte, 1928, Aşıklar / Les Amants (The Lovers). Moma. URL3 

https://en.wikipedia.org/wiki/The_Kiss_(Klimt)
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Ayrıca, E. Weston’un Amerikalı, G. Klimt’in Avusturyalı ve R. Magritte’in Belçikalı olmasına rağmen, yapıtlarının 
hemen hemen aynı tarihlerde üretilmesi, sanatçılar arasındaki dolaysız ancak şaşırtıcı ilişkiyi de gözler önüne 
sermektedir. Bu ilginç bağlantılar, aynı zamanda fotoğrafın sembolizmle, gerçeküstü sanatla ve çağın ruhunun 
sonucu olan estetik ölçütlerle paralel olarak dönüşmeye başladığının somut göstergeleri olarak yorumlanabilir. 
Weston’un “Pepper”ının formu, her ne kadar ideal bir biberden uzak olsa da, soyut bir ideale gönderme yapması 
bakımından “güzel” olarak nitelendirilebilir. Oysa, Joel Peter Witkin gibi bazı sanatçıların eserlerine bakıldığında, 
estetiği güzelden ve idealden kurtarma çabaları doğrudan fark edilmektedir. Güzel ve çirkin gibi kavramların 
pamuk ipliğine bağlı temelleri, estetiğin dönüşen serüveni içinde çok farklı şekillerde ortaya çıkabilmektedir.  

3. Dönüşen Güzel: Ölümün Kıyısında     

Ahmet Haşim, “Frankfurt Seyahatnamesi” adlı kitabında, güzelin doğasına ve estetikle olan ilişkisine dair çok 
önemli çıkarımlarda bulunur. “Estetik işiyle az çok uğraşanlar bilir ki,” der Haşim ve ekler: “Olmuş vakaların doğru 
anlatılışı gayet kötü eserler meydana getirir. Yalanın ilahi nefesi üzerinden geçmedikçe ne ses, ne renk, ne taş, 
ne tunç sanat eseri haline gelemez. 'Güzel', 'yalan'ın çocuğudur” (2013, s. 41). Ahmet Haşim’in ifadelerinde, 
doğrudan olanın güzele karşıt olduğu anlaşılmaktadır. Haşim, aynı zamanda güzelin kökenini gerçeğin dolaysız 
ifade edilmesinden de ayrıştırarak estetik ile temsil arasına bir mesafe koyar. J.P. Witkin’in “Face of Woman” 
(Görsel 4) yapıtına bakıldığında, Haşim’in estetik görüşüne yakın bazı motiflere rastlanmaktadır. Witkin’in ken-
dine özgü biçimsel üslubu, güzelin değişik formlara dönüşmesini mümkün kılarak estetiğe farklı bir boyut kazan-
dırmaktadır.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Görsel 4. Joel-Peter Witkin, 2004, / Face of a Woman. Artsy. URL4 

https://www.artsy.net/artwork/joel-peter-witkin-face-of-a-woman-marseilles
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Witkin’in “Face of Woman” (Görsel 4) eserine ilk bakıldığında, yüzyıllardır resim geleneğinden aşina olunan bir 
natürmort sahnesi görülmektedir. Natürmort kelimesinin kökeni “nature” ve “morte”, yani “ölü” ve “doğa” an-
lamlarına gelir. Protestanlığın yaygınlaşmasıyla, dini hikayelerden ve ikonacılıktan kopan Batı resim geleneği, çe-
şitli meyveler, çiçekler ve nesneleri betimlemeye yönelmiştir (2014, Hodge, s. 48). Kavramın içinde “ölü, ölmüş 
olan” kelimesi bulunmasına rağmen, bu kelime bilindik anlamıyla ölüye değil, doğadan bir kopuşa gönder yap-
maktadır. Oysa Witkin’in natürmortunda göze çarpan ilk nokta, ölmüş bir kadının yüzüdür. Fotoğrafın ironisi ise 
ölümün rahatsız edici biçimde “güzel” görünmesinde gizlidir.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fotoğraf sanatında ölüm imgesinin işlenmesi, bu sanat dalının erken dönemlerine kadar izlenebilir. Örneğin, Ni-
tekim, William Henry Lake Price’ın 1855 yılında ölü kuşlar kullanarak oluşturduğu natürmort çalışması (Görsel 
5), bu bağlamda önemli bir örnek teşkil etmektedir. Ancak, Witkin’in natürmortlarında insan figürlerine doğru-
dan yer vermesi, sanatçının eserlerinin etkileyiciliğini önemli ölçüde artırmakta ve ölüm temasını daha çarpıcı 
hale getirmektedir.  

Witkin’in “Face of Woman” eserinde (Görsel 4) kadın figür ölmüş olmasına rağmen yüzünde acı çektiğine dair 
bir emare görünmemektedir. Solgun görünmeyen figürü cansızlaştıran temel unsurlardan biri de henüz kopa-
rıldığı hissedilen beyaz çiçeklerdir. Çiçeklerdeki parlaklık, figürün gözlerinin kapalı olmasındaki gerilimi azaltarak 
şempanzenin boş bakışlarını anlamlı kılmaktadır. Fotoğrafın bütününde şiddete, ölüme ve çirkinliğe dair nere-
deyse hiçbir unsura rastlanmaması, Witkin’in gerçekliği bükerek anlamlandırdığı izlenimini verir. Witkin’in “gü-
zel”i Haşim’in söylediği anlamda “yalanın çocuğu”nu andırmakta, çirkinliğin ve ölümün sınırlarını zorlayarak es-
tetiğin kapısını aralamaktadır.  

Estetiği “güzelin geniş imparatorluğuna sahip” bir kavram olarak niteleyen Hegel, “Estetik” adıyla derlenen met-
ninde sanattaki güzelin doğadaki güzelden çok daha üst düzeyde yer aldığını belirtmektedir. Hegel’e göre “sanat 
güzelliği ‘Tin’den doğmuş ve sanki iki kez yeniden doğmuş bir güzelliktir.  

Görsel 5. William Henry Lake Price. 1855, Eylül Ayının İlk Günü / The First of September. Collections. URL5 

https://collections.vam.ac.uk/item/O92615/the-first-of-september-photograph-price-william-henry
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Başka bir deyişle, sanatsal güzellik ‘Tin’den doğmuştur ve ‘Tin’den iki kez doğmuş bir 
güzelliktir. Nasıl Tin ve onun yaratmaları, doğa ve onun görünüşlerinden çok daha yük-
sek düzeyde bulunuyorsa, sanatsal güzelin kendisi de doğal güzellikten çok daha yu-
karıda yer alır (Hegel, 1982, s. 67). 

 Witkin, “Face of Woman” yapıtında (Görsel 4) ölümle ilişkilendirilen çirkin, iğrenç gibi kavramları ters yüz ederek 
Hegelci anlamda sanattaki güzelliği üçüncü kez doğurmayı başarmış gibi görünmektedir. Witkin’in fotoğrafı bir 
kurgudur. Ne var ki, ölümün soğukluğunu belgesel bir an fotoğrafıyla aşmaya çalışan fotoğraf örnekleri de bu-
lunmaktadır. Bunlardan biri de Robert Wiles’in çekmiş olduğu “Evelyn Mchale” adlı (Görsel 6) fotoğraftır. Fotoğ-
raf, belgesel bir imgeden ziyade bir sanat galerisine ustaca yerleştirilmiş güncel bir sanat eserini çağrıştırmakta-
dır. Oysa figüre dikkatle bakıldığında, bir tür yalnızlık hissetmemek “kapitalist üretim tarzı ve modernitenin bir 
sonucu olan ve insanı hem kendisine hem de çevresine duyarsızlaştıran bir yabancılaşma”yı (Berk, 2024, s. 91) 
görmek de mümkündür. “Evelyn Mchale”’in bu kadar “güzel” ve “pürüzsüz” olması, bir insanı değil, bir nesneyi 
çağrıştırmaktadır. Wiles’in “Evelyn” fotoğrafının (Görsel 6) bağlamsal olarak Sir John Everett Millais’in 1851 yı-
lında yaptığı “Ophelia” tablosuyla (Görsel 7) bazı benzerlikler taşıdığı iddia edilebilir. Millais, bu tabloyu Shakes-
peare’in “Hamlet”inden referansla üretmiştir. Tabloda, babasının Hamlet tarafından öldürüldüğünü öğrenen Op-
helia’nın çiçek toplamak için yürüyüş yaptığı sırada nehre düşmesi ve sırt üstü yatarak şarkılar söylediği sırada 
boğulması betimlenmektedir. “Ophelia” tablosu, “Sanayi Devrimi’nin getirdiği olumsuz etkilere tepki olarak şe-
killenmeye başlayan ve estetik açıdan da klasik üsluplara karşı bir isyanı içinde barındıran” (Berk, 2018) romantik 
dönemin bir yansımasıdır. Oysa figürün gözlerinin açık olması ve tabloda birçok renkli çiçeğin doğayla birlikte 
betimlenmesi, ölümün donukluğunu gizlememektedir.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 Ne var ki, mekanik bir aracın tavanıyla bütünleşmiş bedeniyle kaydedilen Mchale’nin görüntüsünde aynı soğuk-
luktan eser yoktur. Wiles’ın fotoğrafı (Görsel 6) bir intihar belgesidir ve bazı kaynaklarda “tüm zamanların en 
güzel intiharı” (Time, 2014) olarak geçmektedir. Eserin göstergelerine bakıldığında, Mchale’nin ölümü acıdan ve 
üzüntüden ziyade garip bir huzuru yansıtmaktadır. Ophelia suyun içinde buruşan parmak uçlarını boşluğa doğru 
bırakmışken, Mchale gösterişli eldivenleriyle inci kolyesini tutmaktadır. Ophelia’nın gözleri ifadesizce sabitlenen 

Görsel 6. Robert Wiles. 1947, Evelyn Mchale. Time. URL6 

https://time.com/3456028/the-most-beautiful-suicide-a-violent-death-an-immortal-photo
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ve açık kalmış ağzıyla kaygılı ve huzursuz bir anın dondurulmasını çağrıştırırken; gözleri kapalı, başı dik ve dudak-
ları canlıymışçasına parlak Mchale, ölümün değil adeta yaşamın bir sembolü gibidir. Robert Wiles, kadrajını doğru 
bir açı ve güzel normlarına uyan bir figürle birleştirerek ölümün de estetize edilebileceğini, güzelleştirilebilece-
ğini kanıtlayan bir esere imza atmıştır. Aynı gün intihar anını yansıtan hiçbir fotoğrafta aynı etkiye rastlanmaması 
bu savı destekler niteliktedir. 

 

 

 

 

 

 

 

Ölümünün estetize edildiği bir başka sanatsal fotoğraf da Witkin’in “Kiss” (1983) (Görsel 8) adlı eseridir. 1983 
yılında üretilen fotoğraf, sadece ölümün değil, toplumsal cinsiyet baskılarını da eleştiren sert bir eserdir. Yine 
natürmort olarak üretilen fotoğrafta, öpüşen her iki ölü figürün de erkek olması, çoktan dönüşmeye başlayan 
cinsiyet normlarının bir dışavurumudur. Fotoğraf 20. yüzyılın son çeyreğinde üretilmiştir. Ne var ki, bu dönü-
şümü 19. yüzyılın ilk çeyreğinde birçok milletten ressam ve fotoğrafçının kadrajlarına ve tuvallerine taşıması çok 
daha cesur bir girişim olarak değerlendirilebilir. 19. yüzyılın başında cinsiyet rollerini konu eden ressam ve fo-
toğrafçıların eserlerine bakıldığında, bu sanatçıların yaratıcılıklarını hem resim-fotoğraf birlikteliğine hem sarsıl-
maya başlayan toplumsal dinamiklere hem de dönüşmeye başlayan estetik ölçütlere borçlu olduğunu söylemek 
mümkündür.  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Görsel 7. John Everett Millais. 1851, Ofelya / Ophelia. Vikipedi. URL7 

Görsel 8. Joel-Peter Witkin, 1983, Öpücük / Le Baiser (Kiss). Artsy. URL8 

https://tr.wikipedia.org/wiki/Ophelia_%28tablo%29#/media/Dosya:John_Everett_Millais_-_Ophelia_-_Google_Art_Project.jpg
https://www.artsy.net/artwork/joel-peter-witkin-le-baiser-the-kiss-new-mexico
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4. Kayganlaşmaya Başlayan Zemin: Cinsiyet 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Brassai’nin 1932’de Paris’te çekmiş olduğu “Paris Le Monocle’de Bir Çift” fotoğrafında (Görsel 9) iki adet figür 
görülmektedir. Figürlerden biri dekolteli, ince kaşlı ve zayıftır. Diğer figür ise onu tek eliyle belinden, diğer eliyle 
de dirseğinden tutan yapılı ve takım elbiseli başka bir figürdür. Eril oturuşu, kadını kavrayış biçimi ve takım elbi-
sesiyle ciddiyeti ve erki sembolize eden kişi, kadının sevgilisi izlenimi vermektedir. Fotoğrafın ismine bakıldığında, 
figürün gerçekten de kadının sevgilisi olduğu anlaşılmaktadır. Ne var ki, fotoğrafın orijinal bağlamından öğrenilen 
bir bilgi bazı standartların ve normların sarsılmasına sebebiyet vermektedir. Bu bilgi, Brassai’nin çift fotoğrafını 
Paris’teki bir lezbiyen barda çektiğidir. Yani görüntüdeki çiftin her ikisi de kadındır; ancak yapılı olan figür “erkek” 
gibi görünmeyi tercih etmiştir. Fotoğrafın çekildiği tarihlerde çok da yaygın olmayan bu tür mekanlar aslında 
değişen toplumsal normların bir işaretidir. Fotoğrafın üretildiği yıllar, aynı zamanda kadınların cinsel tercihlerin-
den bağımsız olarak cinsiyet rollerini esnetmeye hatta reddetmeye başladığı tarihsel, kültürel ve sanatsal bir 
sürecin de başlangıcı olarak yorumlanabilir. Brassai’nin çift fotoğrafını üretmesinden yaklaşık altı yıl önce Otto 
Dix’in Almanya’da ürettiği “Bir Gazetecinin Portresi: Sylvia von Harden” adlı yağlı boya portresi (Görsel 10) top-
lumsal cinsiyet rollerinin ve çağın ruhunun başka coğrafyalarda da dönüşmeye başlamasının adeta somutlaş(tı-
rıl)mış halidir.  

 

 

Görsel 9. Brassaï (Gyula Halász). 1933. Paris Le Monocle’de Bir Çift /A Couple at Le Monocle, Paris. Moma. URL9 

https://www.moma.org/collection/works/58841
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Otto Dix’in “Sylvia Von Harden” adlı tablosu (Görsel 10), güçlü bir portrenin yanı sıra yansıttığı bazı göstergeler 
itibariyle toplumsal normların sarsılmaya başladığına dair ikonik sembollerden biridir. Tabloda kadınsal göster-
geler neredeyse tamamen silikleştirilmiştir. Yüzyıllar boyunca kadın imgesinin resimdeki yeri ve biçimi düşünül-
düğünde, bu tabloda yapılmak istenen şey oldukça yeni ve cesurca bir girişim olarak değerlendirilebilir. Resmi 
çok güçlü kılan detaylardan biri ise resmin gerçek bir figürden esinlenerek üretilmesidir. Kafede tek başına oturan 
veya sigara içen kadınların hoş karşılanmadığı bir süreçte Sylvia, bunları yapmasının yanı sıra içkisini de yudum-
lamaktadır. Ellerinin zariften ziyade kemikli ve büyük biçimde çizilmesi, kadının gücünü yansıtır gibidir. Ortamdaki 
en süslü şey masa ve sandalyedeki motiflerdir. Figürün kadınların pek de tercih etmediği kısa saçları, dominant 
imajı veren koyu renkli ruju ve o dönemde yaygın olarak sadece erkeklerin kullandığı tek camlı gözlüğü, toplumsal 
cinsiyet rollerine adeta bir meydan okumadır. Adı yeni nesnelcilikle anılan Dix’in bu portreyi seçme ve ifade etme 
biçimi, toplumda dönüşmeye başlayan kadın imgesinin güçlü bir yansımasıdır.  

Dix’in “Sylvia”sı aynı zamanda Diane Arbus’un “Bigudili Genç Adam”ını (Görsel 11) hatırlatmaktadır. Diane Ar-
bus’un New York’ta çektiği fotoğraftaki figür, çizilmiş kaşları ve donuk bakışlarıyla Sylvia’yı hatırlatır. “Sylvia” ve 
“Genç Adam”ın elleri arasında boyutsal olarak çok önemli benzerlikler bulunsa da aslında aralarında önemli fark-
lar da bulunmaktadır. “Genç Adam”ın tırnakları uzun ve ojeli olmasının yanı sıra, sigarayı tutuş biçiminde feminen 
bir jest hissedilmektedir. Sylvia’nın kısa ve küt saçları “Genç Adam”da uzun, karışık ve kıvrımlı saçlara bırakmıştır. 
Sylvia, kadına dayatılan sembollerin ve normların dışına çıkarken, “Bigudili Genç Adam” ise cinsiyetlere yüklenen 
anlamları reddetmiştir. “Sylvia” resmi ve “Genç Adam” fotoğrafı arasındaki en önemli bağ, cinsiyet rollerinin dö-
nüşmeye başladığı toplumsal normların estetiğe olan yansımasıdır. Bu estetik, aynı zamanda güzel, çirkin ve ideal 

Görsel 10. Otto Dix. 1926. Gazeteci Sylvia von Harden’in Portresi / Portrait of the Journalist Sylvia von Harden. Wikipedia. 
URL10 

 

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/en/5/59/Otto_Dix_Sy_von_Harden.jpg
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gibi kavramlarının ters yüz olmaya başladığı hem tarihsel hem de kültürel bir serüvenin de başlangıcı olarak 
yorumlanabilir.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 

 
 
 
 
 

 

 

 

 

 

Görsel 11. Diane Arbus. 1966. New York Batı 20. Cadde'deki evinde bigudi takmış genç bir adam. / A young man in curlers 
at home on West 20th Street, N.Y.C. Moca. URL11 

https://www.moca.org/collection/work/a-young-man-in-curlers-at-home-on-west-20th-street-nyc
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5. Sonuç 
 
Estetik, sanat ve sanatçı gibi kavramlar modern dönemin ürünü olarak ortaya çıkmış olsa da, bu kavramlar lite-
ratüre girmeden önce de insanlar, farklı coğrafyalarda ve çeşitli kategorilerde sanatsal üretimlerde bulunmuşlar-
dır. Bu üretimlerin isimlendirilmesi ne olursa olsun, takas edilen, alınıp satılan ya da ticareti yapılan tüm eserler, 
her daim farklı ülkelerin, etnik grupların veya toplumların güzellik, oran-orantı ve ideal anlayışlarına göre biçim-
lenmiştir. Modern fotoğraf makinesinin icadı, bu yerleşik standartların derinden sarsılmasında önemli bir rol oy-
namış ve resim sanatında köklü bir dönüşüm sürecini tetiklemiştir. Fotoğrafın yaygınlaşmasıyla birlikte ressamlar, 
resim sanatını klasik formundan uzaklaştırıp estetik kavramıyla daha yakından ilişkilendirme çabasına girmişler-
dir. 20. yüzyılın başlarında, resimlerde hem konu hem de üslup açısından gerçeklik kavramından uzaklaşma, hatta 
güzellikten soyutlanma eğilimleri de artmıştır. Resmin bu özgürleşme sürecine aracılık eden fotoğraf sanatı, kısa 
sürede resimde yaşanan bu dönüşümden doğrudan etkilenmiş ve salt bir taklit aracı olma işlevinden sıyrılarak 
kendine özgü bir ifade biçimi kazanmıştır. Bu bağlamda, ressamların resim sanatını mimetik kaygılardan arın-
dırma sürecini modern fotoğraf makinesine borçlu oldukları kadar, fotoğrafçıların da fotoğrafı salt gerçeklik, gü-
zellik ve ideal kavramlarından uzaklaştırma süreçlerinde yaratıcı ressamların ve değişen resim pratiklerinin 
önemli bir rol oynadığı söylenebilir. 20. yüzyılın başında Batı'da birbirinden bağımsız olarak üretilmiş sanat eser-
leri, mimesisle girişilen hesaplaşma ve estetiğin; güzellik ve idealden kopuşunu anlatan çarpıcı örnekler olarak 
öne çıkmaktadır. Söz konusu eserler, sanatı yüzyıllar boyunca etkisi altında tutan normlara getirilen sert eleştiriler 
olarak değerlendirilebileceği gibi, fotoğraf ile resim arasındaki dolaylı fakat bütünlüklü ilişkiyi de gözler önüne 
sermektedir. İmgeler üzerinden yapılan bu analizler, tıpkı güzellik kavramında olduğu gibi, estetik anlayışının da 
tarih boyunca önemli dönüşümler geçirdiğine işaret etmektedir. Yüzyıllar boyunca estetiğe yön veren kişilerin 
seçkinlerden oluştuğu ve sanatçıları da bu seçkinlerin yönlendirdiği göz önüne alındığında, estetik standartların 
çoğunlukla azınlıkların görüşlerine dayalı olarak şekillendiği oldukça nettir. Fakat, 20. yüzyılın ilk yarısında mo-
dernitenin de yardımıyla sarsılan normlar, kolaylıkla dışa vurulan cinsel yönelimler ve bunları eserlerine yansıtan 
sanatçılar, estetiğin yalnızca seçkinler tarafından belirlenemeyecek kadar girift bir kavram olduğunu kanıtlamış-
lardır. 20. Yüzyıl başında estetik, güzel ve çirkin gibi karşıtlıklardan kurtularak hem fotoğraf hem de resim sana-
tında yeni ifade biçimlerinin ortaya çıkmasına zemin hazırlamıştır. René Magritte, Otto Dix ve Gustav Klimt gibi 
ressamların eserlerinde estetiği bazen güzeli betimleyerek, bazen figürleri soyut biçimde kurgulayarak ve bazen 
de toplumsal cinsiyet rollerini reddederek araması, bu zeminin somutlaşmış göstergeleridir. Bu ressamların bazı 
yapıtlarından hiç haberi olmaksızın aynı yıllarda fotoğraf üretimi yapan Edward Weston, Brassaï ve Diane Arbus 
gibi fotoğrafçıların güzellik, cinsiyet ve normlar bağlamında benzer kaygıları taşıması ise estetiğin dönüşen yara-
tıcı ruhunu kanıtlar niteliktedir. Karşılaştırılan resim ve fotoğraflar, biçimsel ve kavramsal farklılıklarına rağmen, 
idealin ve güzelin sınırlarını zorlamaları bakımından birbirleriyle örtüşmektedir. Toplumsallığı da içinde barındı-
ran bu çalışmalar üzerinden incelenen güzelin, ölümün, cinsiyetin ve idealin dönüşüm serüveni, aynı zamanda 
20. yüzyılın ikinci yarısında toplumsal cinsiyet karşıtlarının örgütlenmesi, feminist hareketlerin güçlenmesi ve 
queer teorinin kavramsallaşması fitilini ateşleyen kıvılcımlar olarak da değerlendirilebilir. 20. yüzyılın ilk yarısının 
estetiği, yalnızca buharlaşan ideal ve güzelin değil, aynı zamanda dönüşen öznenin de serüvenine işaret ediyor 
gibi görünmektedir.  

 
 

 

 



 

RESİMDEN FOTOĞRAFA DÖNÜŞEN ESTETİK: GÜZEL, CİNSİYET, ÖLÜM 
ÖĞR. GÖR. ERSİN BERK   -  SANAT YAZILARI, KASIM 2024; (51):490-504. 

503 

Kaynakça 

Barrett, Terry. (2012). Fotoğrafı Eleştirmek. (Y. Harcanoğlu, Çev.) İstanbul: Hayalperest Yayınevi. 

Berk, Ersin. (2018). Kitsch: Romantizmin Gölgesinde. Uluslararası Kültürel ve Sosyal Araştırmalar Dergisi, 4(1), 
347-357. 

Berk, Ersin. (2024). Sosyal Medya ve Yabancılaşma Hallerine Eric Pickersgill ve Martin Parr Fotoğraflarıyla Bak-
mak. Sanat ve Tasarım Dergisi, 14(1), 86-103.  

Bozkurt, Nejat. (1995). Sanat ve Estetik Kuramları. İstanbul: Sarmal Yayınları.  

Burke, Peter. (2009). Tarihin Görgü Tanıkları. (Z. Yelçe, Çev.) İstanbul: Kitap Yayınevi.  

Cevizci. Ahmet. (1999) Felsefe Sözlüğü İstanbul: Paradigma Yayınları. 

Chul han, Byung. (2018). Güzeli Kurtarmak. (K. Filiz, Çev.) İstanbul: İnsan Yayınları.  

Danto, C. Arthur. (2014). Sanat Nedir? (Z. Baransel, Çev.) İstanbul: Sel Yayınları. 

Eco, Umberto. (2009b). Çirkinliği Tarihi. (A.U. Ergün, Çev.) İstanbul: Doğan Kitap.  

Eco, Umberto. (2009a). Güzelliğin Tarihi. (A.C. Akkoyunlu, Çev.) İstanbul: Doğan Kitap.  

Eco, Umberto. (2015). Ortaçağ Estetiğinde Sanat ve Güzellik. (K. Atakay, Çev.) İstanbul: Can Yayınları.  

Flusser, Vilém (2006). Towards A Philosophy of Photography. Reaktion Books. 33 Great Sutton Street, London.  

Freund, Gisele. (2008). Fotoğraf ve Toplum. (Ş. Demirkol, Çev.) İstanbul: Sel Yayıncılık. 

Gombrich, Ernst (2013). Sanatın Öyküsü. (B. Cömert, Çev.) İstanbul: Remzi Kitabevi. 

Hacking, Juliet. (2015). Fotoğrafın Tüm Öyküsü. (A. Bozkurt, Çev.) İstanbul: Hayalperest Yayınevi.  

Haşim, Ahmet. (2013). Frankfurt Seyahatnamesi. İstanbul: Yapı Kredi Yayınları.  

Hegel, Georg, Wilhelm, Friedrich. (1982). Estetik (Seçilmiş Metinler). (N. Bozkurt, Çev.) İstanbul: Say Yayınları.  

Hodge, Susie. (2014). Gerçekten Bilmeniz Gereken 50 Sanat Fikri. (E. Gözgü, Çev.) İstanbul: Domingo Yayınları.   

Keskin, Gamze. (2018). “Baumgarten'ın Felsefesinde Estetik ve Mantık.” Felsefe Arkivi 49 (2018): 13-22.  

Shiner, Larry. (2013). Sanatın İcadı Bir Kültür Tarihi. (İ. Türkmen, Çev.) İstanbul: Ayrıntı Yayınları. 

Talbot, William. Henry. Fox. (1844). Pencil of Nature. Baskı Tarihi: Ağustos 2010.  

Timuçin, Afşar. (2013). Estetik. İstanbul: Bulut Yayınları.  

Görsel Kaynakçası 

Görsel 1: Edward Weston, 1929, Biber / Pepper. Erişim: 02.07.2024. https://artsandculture.google.com/as-
set/pepper-edward-weston/SAHyuGSGXu40Dg  

Görsel 2: Gustav Klimt, 1908, Öpücük / Kiss. Wikipe-dia. Erişim: 02.07.2024. https://en.wikipe-
dia.org/wiki/The_Kiss_(Klimt) 

https://artsandculture.google.com/asset/pepper-edward-weston/SAHyuGSGXu40Dg
https://artsandculture.google.com/asset/pepper-edward-weston/SAHyuGSGXu40Dg
https://en.wikipedia.org/wiki/The_Kiss_(Klimt)
https://en.wikipedia.org/wiki/The_Kiss_(Klimt)


 

RESİMDEN FOTOĞRAFA DÖNÜŞEN ESTETİK: GÜZEL, CİNSİYET, ÖLÜM 
ÖĞR. GÖR. ERSİN BERK   -  SANAT YAZILARI, KASIM 2024; (51):490-504. 

504 

Görsel 3: Rene Magritte, 1928, Aşıklar / The Lovers. Wiki-pedia. Erişim: 02.07.2024. 
https://www.moma.org/collection/works/79933  

Görsel 4: Joel-Peter Witkin, 2004, / Face of a Woman. Artsy. Erişim: 02.07.2024. 
https://www.artsy.net/artwork/joel-peter-witkin-face-of-a-woman-marseilles  

Görsel 5: William Henry Lake Price. 1855, Eylül Ayının İlk Günü / The First of September. Collections. Erişim: 
02.07.2024. https://collections.vam.ac.uk/item/O92615/the-first-of-september-photograph-price-william-
henry  

Görsel 6: Robert Wiles. 1947, Evelyn Mchale. Time. Erişim: 02.07.2024. https://time.com/3456028/the-most-
beautiful-suicide-a-violent-death-an-immortal-photo  

Görsel 7: John Everett Millais. 1851, Ofelya / Ophelia. Vikipedi. Erişim: 02.07.2024. https://tr.wikipe-
dia.org/wiki/Ophelia_%28tablo%29#/media/Dosya:John_Everett_Millais_-_Ophelia_-_Google_Art_Project.jpg  

Görsel 8: Joel-Peter Witkin, 1983, Öpücük / Le Baiser (Kiss). Artsy. Erişim: 02.07.2024. 
https://www.artsy.net/artwork/joel-peter-witkin-le-baiser-the-kiss-new-mexico  

Görsel 9: Brassaï (Gyula Halász). 1933. Paris Le Monocle’de Bir Çift /A Couple at Le Monocle, Paris. Moma. Eri-
şim: 02.07.2024. https://www.moma.org/collection/works/58841  

Görsel 10: Otto Dix. 1926. Gazeteci Sylvia von Harden’in Portresi / Portrait of the Journalist Sylvia von Harden. 
Wikipedia. Erişim: 02.07.2024. https://upload.wikimedia.org/wikipedia/en/5/59/Otto_Dix_Sy_von_Harden.jpg  

Görsel 11: Diane Arbus. 1966. New York Batı 20. Cadde'deki evinde bigudi takmış genç bir adam. / A young 
man in curlers at home on West 20th Street, N.Y.C. Moca. Erişim: 02.07.2024. https://www.moca.org/collec-
tion/work/a-young-man-in-curlers-at-home-on-west-20th-street-nyc  

https://www.moma.org/collection/works/79933
https://www.artsy.net/artwork/joel-peter-witkin-face-of-a-woman-marseilles
https://collections.vam.ac.uk/item/O92615/the-first-of-september-photograph-price-william-henry
https://collections.vam.ac.uk/item/O92615/the-first-of-september-photograph-price-william-henry
https://time.com/3456028/the-most-beautiful-suicide-a-violent-death-an-immortal-photo
https://time.com/3456028/the-most-beautiful-suicide-a-violent-death-an-immortal-photo
https://tr.wikipedia.org/wiki/Ophelia_%28tablo%29#/media/Dosya:John_Everett_Millais_-_Ophelia_-_Google_Art_Project.jpg
https://tr.wikipedia.org/wiki/Ophelia_%28tablo%29#/media/Dosya:John_Everett_Millais_-_Ophelia_-_Google_Art_Project.jpg
https://www.artsy.net/artwork/joel-peter-witkin-le-baiser-the-kiss-new-mexico
https://www.moma.org/collection/works/58841
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/en/5/59/Otto_Dix_Sy_von_Harden.jpg
https://www.moca.org/collection/work/a-young-man-in-curlers-at-home-on-west-20th-street-nyc
https://www.moca.org/collection/work/a-young-man-in-curlers-at-home-on-west-20th-street-nyc


SANAT YAZILARI  –  KASIM 2024 – SAYI  51– SAYFA 505-516 –  ARAŞTIRMA MAKALESİ  
DOI: h'ps://doi.org/10.61742/sanatyazilari.1532225 

BAŞVURU TARİHİ / DATE OF APPLICATION: 13.08.2024 
KABUL TARİHİ / DATE OF APPLICATION: 27.10.2024 

505 

	
	

LOUIS	ALTHUSSER’İN	DEVLETİN	İDEOLOJİK	AYGITLARI		
BAĞLAMINDA	TRT’NİN	MÜZİK	POLİTİKALARI1	
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Öz: İdeoloji bilimsel bir araştırma, sistematik fikir ve belirli bir hükümet, parti ya da grubun davranışlarına yön veren düşün-
celer bütünüdür. Louis Althusser ise ideolojiyi zihnin işleyişinin ürünü tasarımlar olarak tanımlamaktadır. Ona göre toplum-
ların varlıklarını devam ettirebilmeleri için ideolojilere ihtiyaç vardır. İdeolojilerin hayata geçirilebilmesi ise bazı aygıtlar ara-
cılığıyla yapılmaktadır. Bu aygıtlar devletin baskı aygıtları ve devletin ideolojik aygıtlarıdır. Türkiye Cumhuriyeti Devleti’nin 
kültürel bir ideolojik aygıtı olarak TRT de devletin egemen sınıfının ideolojilerini ileten bir kurum niteliğindedir. Geçmişte 
olduğu gibi günümüzde de TRT, egemen erkin kontrolündedir, bu eksende personel ve yayın politikasını belirlemektedir. 
İzlenen politikalara yön veren unsurlar arasında müzik de yer alır. Bu çerçevede TRT’nin müzik yayınları siyasi erkin düşün-
celeri doğrultusunda şekillenir. Dolayısıyla TRT, devletin ideolojik aygıtları arasında yer alan ve müzik yayıncılığında araçsal-
laştırılan bir aygıt olarak karşımıza çıkar. Bu doğrultuda çalışma TRT’nin müzik yayınlarında uygulanan politikalara odaklan-
maktadır. Bu bağlamda araştırmada betimsel bir modelle elde edilen veriler analiz edilerek yorumlanmıştır.  

Anahtar Sözcükler: Müzik, TRT, Louis Althusser, İdeoloji, Devlet.   

 

	
TRT’S	MUSIC	POLICIES	IN	THE	CONTEXT	OF	LOUIS	ALTHUSSER'S		

IDEOLOGICAL	APPARATUSES	OF	THE	STATE	
Abstract: Ideology is a scienCfic research, systemaCc idea, and a set of thoughts that guide the behavior of a certain gov-
ernment, party, or group. On the other hand, Louis Althusser defines ideology as designs that are the product of the func-
Coning of the mind. According to him, socieCes need ideologies to conCnue their existence. The realizaCon of ideologies is 
done through some apparatus. These apparatus are the state’s oppressive apparatus and the state’s ideological apparatus. 
As a cultural ideological apparatus of the Republic of Türkiye, TRT is also an insCtuCon that transmits the ideologies of the 
ruling class of the state. Today, as in the past, TRT is under the control of sovereign power and determines its personnel and 
broadcasCng policy on this axis. Music is also among the elements that guide the policies followed. In this context, TRT’s 
music broadcasts are shaped in line with the thoughts of the poliCcal power. Therefore, TRT appears as an apparatus that is 
among the ideological apparatus of the state and is instrumentalized in music broadcasCng. In this direcCon, the study fo-
cuses on the policies implemented in TRT’s music broadcasts. In this connecCon, the data obtained with a descripCve model 
were analyzed and interpreted in the research. 

Keywords:  Music, TRT, Louis Althusser, Ideology, State. 
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1. Giriş  

Türkiye Cumhuriyeti yeni bir devlet olarak takdim edilmektedir; fakat devletçi anlayış açısından Osmanlı Dev-
leti’nden pek farkı yoktur. Gerek Osmanlı döneminde ve gerekse Cumhuriyet döneminde devletçi yapıda amil 
olan devlet ve nizâm-ı âlem faktörleri önemini ve etkisini muhafaza etmektedir. Osmanlı ile Cumhuriyet arasın-
daki temel fark ise saltanatın kaldırılmasıyla meydana gelen boşluk ve bu boşluğun Cumhuriyet döneminde bü-
rokratik güçlerle doldurulmasıdır (Durgun, 2015, s. 45). 

Cumhuriyetle beraber devlet, toplumdan bağımsız ve toplumun üzerinde bir özne, başka bir ifadeyle toplumun 
üzerinde bir katman olarak karşımıza çıkmaktadır. Bu yönde devlet, siyasi iktidarı tekelleştiren ve meşru kültürel 
kimliği ideolojik olarak tepeden saptayan bir yapı olarak konumlandırılmaktadır. Böylece otoriter yapısı ile dev-
let, toplumun her alanına müdahale eden siyasal bir tutum sergilemektedir (Durgun, 2015, s. 47, 49).  

Devletin şiar edindiği müdahaleci tutumun kitle iletişim araçları üzerindeki etkisi ise bilinen bir durumdur. Bu 
manada kitle iletişim araçlarına, toplum üzerindeki etkisi ve yaygın oluşu özellikleri nedeniyle egemen ideoloji-
lerin devamlılığında ve bu ideolojilerin benimsetilmesinde önemli bir misyon yüklenmektedir (Devran, 2011, s. 
9). Bu durum TRT -Türkiye Radyo Televizyon Kurumu- için de geçerlidir. TRT, kurulduğu dönemden günümüze 
kadar olan süreçte egemen ideolojilerin sürekliliğinin sağlanması noktasında önemli bir rol üstlenmekte ve bu 
ideolojiler ekseninde personel ve yayın politikasını şekillendirmektedir.  

Egemen ideolojinin sürekliliğini sağlama konusunda bir misyon yüklenen TRT, müzik yayıncılığında da önemli bir 
kurum olarak karşımıza çıkmaktadır. Özbek’e göre TRT’nin müzik yayıncılığındaki tutumu ise “Ba$cı/muhafa-
zakâr, resmî ve tutucu görüşler” taralndan şekillenmektedir (1994, s. 141). Zaten TRT müzik yayınlarını belirle-
yen müziksel kaliteden ziyade egemen ideolojinin görüşleridir. 1990’lı yıllarda yayın tekeli kalknğında bile piya-
sanın talepleri ve Rcari kaygılar ön planda olmasına rağmen, bu tutum devam etmişRr (Durgun, 2015, s. 171). 
Günümüzde ise TRT, siyasi erk ve piyasa talepleri doğrultusunda yayınlarını sürdürmektedir.  

Bu çalışmanın problem cümlesi “Devletin ideolojik bir aygıtı olarak TRT’nin müzik yayınları ve müzik yayınlarında 
izlenen politikalar nelerdir?” şeklinde belirlenmiştir. Bu minvalde çalışmanın omurgasını TRT’nin müzik yayınları 
ve müzik yayınlarında uygulanan politikalar oluşturmaktadır. İlgili literatür incelendiğinde böyle bir çalışmaya 
rastlanmamıştır. Dolayısıyla bu çalışmanın alana ve buna benzer çalışmalara katkı sağlayacağı düşünülmektedir. 
Araştırmadaki betimsel veriler ise 1964  -TRT’nin kurulduğu yıl-‘ten günümüze kadar olan yılları kapsamaktadır. 
Bu çerçevede literatür taramasıyla elde edilen veriler betimsel bir modelle analiz edilerek yorumlanmıştır. Bu 
doğrultuda aşağıda öncelikle ideoloji kavramına, ardından Louis Althusser’e göre ideoloji ve devletin ideolojik 
aygıtlarına ve Louis Althusser’in devletin ideolojik aygıtları bağlamında TRT’nin müzik politikalarına değinilecek-
tir. 

2. İdeoloji Kavramı 

İdeoloji etimolojik olarak fikir anlamındaki “ide” ve herhangi bir nesneyle alakalı araştırma ya da bilim anlamına 
gelen “loji” köklerinin birleşiminden meydana gelmektedir. Semantik olarak ise insan fikirlerine ilişkin bilimsel 
bir araştırma, sistematik fikirler bütünü, bir sınıfın çıkarlarına hizmet eden süreç, bir hükümet, parti ya da grubun 
davranışlarına yön veren düşünceler, insanları yapılar yoluyla etkileyen bir imge gibi anlamlar taşımaktadır (Heb-
dige, 1988, s. 18; Atılgan, 2001, s. 13; Cemiloğlu, 2024, s. 52, Türk Dil Kurumu [TDK]).   

Literatüre bakıldığında ideoloji kavramına dair pek çok tanımlamaya rastlamak mümkündür. İdeoloji, belirli bir 
olay eksenli, kişilerin düşünce ve davranışlarına tesir eden ve muhtelif kaynaktan beslenen bir inanç sistemidir. 
İdeoloji aynı zamanda toplumda yaygın, yönlendirilmiş; fakat sınırlı ve belirsiz fikir kümesi olarak da tanımlan-
maktadır. Bu çerçevede ideoloji, ilgili toplumun bilinçlenmesinde ve siyasal çanşmanın yönlendirilmesinde de 
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önemli bir rol üstlenmektedir. Her ideolojik çanşma, belirli bir toplum kesiminin çıkarları doğrultusundaki bir 
çanşmadan kaynaklanmaktadır. Bu minvalde her toplumsal sınıln kendi ideolojisini poliRk savaş ekseninde ya-
rawğı görülmektedir. Dolayısıyla her ikRdar, anlaşmazlıkları ortadan kaldırmak için kendi ideolojisini gelişRrmek-
tedir. Böylece bir ideoloji taralndan ele geçirilen devlet aracı, ikRdar için önemli hale gelmektedir (Mardin, 1986, 
s. 15; Öztekin ve Öztekin, 2020, s. 2922). 

İdeoloji nosyonunun ortaya çıkışı ise 16. yüzyılda Avrupa’da meydana gelen değişimlere kadar götürülmektedir 
(Yalçınkaya, 2016, s. 21). Bu kavramı ilk kullanan kişi Fransız düşünür Antonie Destux de Tracy’dir. Tracy’nin “fikir 
bilimi” (idea-oloji) düşüncesini ortaya koyduğu, araşnrma faaliyetlerinin fikirlerden üreRldiğinden hareketle ide-
olojiyi bütün bilimlerin odak noktasına yerleşRrdiği belirRlmektedir (Eagleton, 2015, s. 98; Özer, 2017, s. 569). 
Fakat ideoloji denildiği zaman ekseriyetle Karl Maks’ın ortaya koyduğu egemen erkin dünyayı ne şekilde değişR-
rebileceği hakkındaki görüş akla gelmektedir. Bu görüşe göre ideoloji, egemen sınıln ihRyaçlarını karşılamaya 
yönelikRr. Bu çerçevede Maks, yaşadığı dönemi ve olayları, ideolojinin hükmetme ilişkileri ekseninde ele almak-
tadır. Maks’ın Avrupa’da ortaya çıkan devrimler sonrasında şekillenen görüşleri, dönemin toplumsal, siyasal ve 
ekonomik ilişkileri üzerine temellendirilmişRr. Sonraki süreçte de ideolojinin yaygınlık kazandığı bilinmektedir. 
Bunun nedeni olarak ise bu yüzyılda meydana gelen toplumsal ilişkiler gösterilmektedir (Yetkiner, 2021, s. 300; 
Börklüoğlu, 2017, s. 6).   

Marksist ideoloji teorisini ileri bir aşamaya taşıyan temsilcilerden biri Antonio Gramsci’dir. Gramsci’nin hege-
monya çalışmalarının ideoloji düşüncesiyle birleşRği ve burjuva fikirlerinin karşısında ideolojik hegemonya üze-
rine şekillendiği ifade edilmektedir (Özer, 2017, s. 570). Maks ve Gramsci arasındaki temel fark ise Maks’ın üst 
yapının bir aracı olan ideolojinin baskı ve şiddet yolu ile gerçekleşRğini düşünmesi, Gramsci’nin bu sürecin genel 
olarak rızaya dayalı yapıldığını ileri sürmesidir (Cemiloğlu, 2024, s. 53).   

Althusser’in ideoloji hakkındaki genel görüşü ise Gramsci’nin ideoloji ile ilgili fikirlerini sistemleşRremediği yö-
nündedir (Şimşek, 2009, s. 124). Bu çerçevede Althusser, Marksizmi çağdaş veriler ışığında, akıl yürütme, analiz 
ve değerlendirme süreçleri yardımıyla yorumlayan, bazı bölümleri materyalizmin ekseninde yeniden inşa eden 
bir düşünür olarak karşımıza çıkmaktadır. Althusser’in ideolojiye yüklediği görev Maks’tan farklıdır. Althusser, 
Rkel olarak ideolojilere -dini, ahlaki vb. ya da sınıfsal vasıflarıyla- değil, genel olarak ideolojiye ilişkin kuramın 
meydana geRrilmesine önem vererek ideolojinin inşasında eleşRrel akla yatkın; fakat bunun yanı sıra yenilikçi bir 
açıklama yapmaktadır. Onun sistemaRğinde ise toplumsal formasyonun oluşum süreci, bu formasyonun araşn-
rılmasında ele alınan yaklaşımlar, formasyonu oluşturan etmenler ve olayların kategorize edilmesi, irdelenmesi 
noktasında farklılıklar göze çarpmaktadır (Kazancı, 2002, s. 59; Şimşek, 2009, s. 136). 

3. Louis Althusser’e Göre İdeoloji ve Devletin İdeolojik Aygıtları 

Althusser’e göre ideolojiler, toplumsal hayatta yer alan pratikler bütünüdür. Bu anlamda toplumsal hayatın par-
çası olarak karşımıza çıkan ideolojilere, toplumların varlıklarını idame ettirebilmeleri noktasında önemli bir mis-
yon yüklenmektedir. Bu misyon ekseninde bireylerden beklenen ise topluma egemen olan ideoloji ya da ideo-
lojilere karşı bağlılık göstermeleridir (2004, s. 104). 

Althusser ideoloji ekseninde şekillendirdiği sistematiğinde üç ayrı yapıdan söz eder. Her yapının farklı bir işlevi 
ve farklı bir gayesi vardır; fakat bu yapıların birbirleriyle ve özellikle ideolojiyle olan bağları önemlidir. Bu yapılar 
ekonomik yapı, siyasal pratik ve ideolojik düzeydir. Toplumsal formasyon, bu üç yapının meydana getirdiği pratik 
bütünlük içinde gerçekleşmektedir (Kazancı, 2002, s. 68, 69; Yalçın, 2019, s. 73).  
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Ekonomik yapı ekonomik faaliyetlerle, siyasal pratik ekonomik faaliyetin sonucunda meydana gelen ürünün nasıl 
paylaşılacağının ilkelerini belirleyen uygulamalarla -toplumsal ilişkilerle- ve ideolojik düzey ise sistemin sürekli-
liğini sağlayan faaliyetlerle ilgilidir (Kazancı, 2002, s. 68, 69). İdeolojik düzey, aynı zamanda insanların hayatlarıyla 
kurduğu ilişki sonrası tasarımlar ve bireyin zihninde gelişen süreç olarak da tanımlanmaktadır. Bu minvalde ide-
olojik düzey, toplumsal oluşumun şekillendiği katman ya da toplumsal formasyonun bir düzeyi olarak karşımıza 
çıkmaktadır. Bu yapı aynı zamanda Althusser’in sistematiğinde temel düzey olmasından dolayısıyla da ekonomik 
yapının belirleyiciliğinde öneme sahip olan maddi bir düzeydir. Bu yapının maddiliği ise görünümlerinden -ku-
rum, ritüel, davranış vs.- dolayıdır (Güngör, 2001, s. 221, 230).  

Althusser’e göre ideolojik düzey, toplumsal formasyonun devamlılığı için gereklidir ve bu oluşum “yeniden üre-
tim” vasıtasıyla meydana gelmektedir. Toplumsal formasyonun devamlılığı için ideoloji, kendini yeniden üret-
melidir. Bu durum, her toplumsal oluşum için geçerlidir. Dolayısıyla her toplumsal oluşum var olmak için üret-
mek ve aynı zamanda üretim koşullarını yeniden üretmek zorundadır (2010, s. 153). 

Yeniden üretim kavramını Maks’tan alan Althusser, üretimin maddi şartlarının, başka bir ifadeyle üretim araçla-
rının yeniden üretimi sağlanmadan üretimin mümkün olmayacağını ifade eder. Fakat üretimin maddi şartlarının 
sağlanması tek başına yeterli değildir. Üretim ilişkilerinin yeniden üretimi, sadece emek gücüyle alakalı değildir. 
Yeniden üretim aynı zamanda egemen ideolojiye mecbur bırakılmanın ya da bu ideolojinin uygulamalarının ye-
niden üretimidir (2010, s. 154, 159). Başka bir deyişle yeniden üretilen şey ideolojidir ve ideolojinin yeniden 
üretimi ile toplumsal oluşum var olmaya devam eder. Halihazırda üretim ilişkilerinin yeniden üretimi ise devletin 
ideolojik aygıtları vasıtasıyla meydana gelmektedir (Abdulhakimoğulları, 2019, s. 30).  

Althusser, yeniden üretim konusundan sonra yeniden üretim için lüzumlu olan ideolojinin işleyişiyle ilgili bazı 
tezler de öne sürer. Bu tezlerden biri ideolojinin tarihinin olmadığıdır. Yani ideolojiler öncesiz ve sonrasız, tarih 
boyunca değişmez bir şekilde her yerde hazırdır.  Diğer tez, ideolojinin kişilerin gerçek varoluş şartlarıyla kur-
dukları imgesel ilişkinin tasarımlanması olduğu ve hayali ilişkiyi gösterdiği yönündedir. Başka bir deyişle ideoloji, 
bireylerin mecbur kalarak yaşadıkları gerçek ilişkilerle kurdukları hayali ilişkilerdir (2010, s. 92, 196). Bu manada 
devletin ideolojik aygıtlarının kökeninde olan ideoloji, gerçek dünyanın hayali tasarımının topluma dayatılmasını 
betimlemektedir (Coşgun, 2021, s. 75). Son tez ise ideolojinin bireylere özne diye seslenmesiyle ilgilidir. Bu tezde 
ideoloji, öznenin kendisini özne olarak tanımasına olanak sağlar. Bu doğrultuda ideoloji, özneyi meydana getiren 
bir mana alanına tekabül etmektedir (Yalçın, 2019, s. 75). Fakat ideoloji, sadece somut özneler için vardır (Alt-
husser, 2010, s. 92).  

Althusser, ideoloji kavramını Marksist devlet kuramını geliştirerek ele alır ve ideolojiyi zihnin işleyişinin ürünü 
tasarımlar olarak tanımlar. Ayrıca bu işleyişin bazı aygıtlarla gerçekleştiğini ifade eder (Güngör, 2001, s. 222, 
228). Bunlar devletin baskı aygıtları (DBA) ve devletin ideolojik aygıtları (DİA) olarak karşımıza çıkar. Devletin 
baskı aygıtları hükümet, irade, ordu, polis, mahkemeler, hapishaneler vb. aygıtlardır. Devletin ideolojik aygıtla-
rının ise ampirik bir listesi vardır. Bunlar dinsel DİA, öğrenimsel DİA, aile DİA’sı, hukuki DİA, siyasal DİA, sendikal 
DİA, haberleşme DİA’sı, kültürel DİA şeklinde sıralanmaktadır. Baskı aygıtları ile ideolojik aygıtlar aynı şeyler de-
ğildir. Birbirlerinden bazı noktalarda ayrılırlar. Tek bir baskı aygıtı olmasına karşın ideolojik aygıtlar birden fazla-
dır. Baskı aygıtlarının tümü kamu alanındayken ideolojik aygıtların çoğu özel alanda bulunur. Bu iki aygıt arasın-
daki en temel fark ise işleyiş şekli/kullandıkları yöntemlerdir. Başka bir deyişle baskı aygıtları öncelikle baskıya 
yoğunluk vererek, ikincil olarak da ideoloji kullanarak işler. İdeolojik aygıtlar ise ideoloji kullanarak, ikincil olarak 
da baskı kullanarak işler (Althusser, 2010, s. 168, 170).  

Devletin ideolojik aygıtları toplum kültürü ile daha fazla uyum içindeyken devletin baskı aygıtları, bireyleri pasif 
olarak görmekte ve yaşamsal pratikte onları baskı altına almaktadır. Örneğin kiliselerin kitlelere neye inanmaları 
gerektiğini vaaz ederken kullanmış oldukları yöntemler, baskı aygıtlarının kullandıkları yöntemlerden farklıdır. 
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Bu doğrultuda ideolojik aygıtların rıza ya da ikna yöntemleriyle bireyler üzerinde kendi varlıklarını hissettirdikle-
rini, baskı aygıtlarının ise baskı yaparak, zor kullanarak ya da korkutarak egemenliklerini sağladıklarını ifade et-
mek yerinde olacaktır (Kotan, 2020, s. 86). Bu manada Althusser’in ideolojiyle ilgili kavramsallaştırmalarından 
birinin -baskı aygıtlarına ve ideolojik aygıtlara sahip olan- devletle ilgili olduğu görülmektedir (Yetkiner, 2021, s. 
303). Çünkü devlet, erki elinde bulundurmaktadır ve bu erk sayesinde gerektiği yer ve durumlarda hem baskı 
aygıtlarını hem de ideolojik aygıtları kullanabilmektedir (Güngör, 2001, s. 229).  

DİA’lar birbirinden farklı olsa da aynı hedefe, başka bir deyişle üretim ilişkilerinin yeniden üretimine yönelirler. 
Dolayısıyla tüm DİA’ların müşterek hedefi, egemen ideolojinin muhtelif araçlar vasıtasıyla topluma benimsetil-
mesini sağlamaktadır. Bu süreçte egemen ideolojiye karşı her türlü direniş ve çatışma, bu aygıtlar vasıtasıyla 
ortadan kaldırılmaktadır. Ayrıca her bir DİA, mezkûr hedefe kendi metoduyla ulaşmaktadır. Fakat ideolojiler 
arasındaki uyumu sağlayan egemen olan sınıfın ideolojisi, yani egemen ideolojidir (Şimşek, 2009, s. 130; Cemi-
loğlu, 2024, s. 55).  

Aktarımlardan anlaşılacağı üzere ideolojiler belirli bir sınıf, zümre veya kitle tarafından benimsenmektedir. İde-
olojinin egemen hale gelmesi ise baskı veya gönüllülük ilkesi ile gerçekleşmektedir. Bu durum, Türkiye özelinde 
incelendiğinde de -çağdaşlık, modernite, batılılaşma ve ulus-devlet ideolojisi ekseninde- farklı dönemlerde, 
farklı yaptırım ve uygulamalarla ya da araçlarla yerine getirilmeye çalışıldığı görülmektedir (Cemiloğlu, 2024, s. 
53).  

Genel itibarıyla her egemen erk, kendisine ait ideolojinin bireysel ve toplumsal alanda kabul görmesi, var olan 
ideolojinin devamının sağlanması için çeşitli araçlardan faydalanmaktadır. Dolayısıyla bu araçlar vasıtasıyla üre-
tim ilişkilerinin yeniden ve sürekli olarak üretilmesi mümkün hale gelmekte ve toplumsal formasyonun oluşumu 
sağlanmaktadır. Çalışmanın merkezinde yer alan TRT de toplumsal formasyonun oluşumunda önemli bir rol 
üstlenmektedir. TRT bu görevi ise doğrudan bir müdahaleyle değil hegemonya aracılığıyla yerine getirmektedir 
(Yalçın, 2019, s. 78, 85).  

4. Louis Althusser’in DevleCn İdeolojik Aygıtları Bağlamında TRT’nin Müzik PoliCkaları 

Marksist devlet kuramını gelişRrip ideoloji kavramını ortaya koyan Althusser, ideolojinin işleyişinin bazı aygıtlar 
aracılığıyla gerçekleşRğini ifade eder. Daha önceki bölümler de bahsedildiği üzere bu aygıtlar, devleRn baskı ay-
gıtları ve devleRn ideolojik aygıtlarıdır. Cumhuriyet resmî ideolojisi ekseninde ele alındığında ise konunun odak 
noktasında yer alan TRT, Althusser’in ifade etmiş olduğu devleRn ideolojik aygıtlarından biri olarak karşımıza 
çıkar. Bu çerçevede devleRn kültürel bir ideolojik aygın olan TRT, topluma egemen sınıln ideolojilerini ileten bir 
kurum olarak dikkat çeker. Geçmişte olduğu gibi günümüzde de poliRk erklerin kontrolünde olan TRT, devleRn 
sahip olduğu ideolojik formasyonu halka kabul e|rmek amacıyla kendi ideolojisinin temsil edildiği hegemonik 
bir yapı inşa edip çeşitli yayınlar aracılıyla mevcudiyeRni sürdürür. Bu manada TRT, egemen ideolojinin yeniden 
üreRlmesine, toplumsal düşünce ve davranış biçimlerinin belirlenmesine katkı sağlar (Yalçın, 2019, s. 79, 84; 
Sancak, 2023, s. 268). 

Kurulduğu dönemden iRbaren devlet tekelinde olan ve “devleRn medyadaki görünümü” olarak ifade edilen TRT 
(Ayangil; 2014, s. 1491), egemen ideolojilerin bir aracı olarak karşımıza çıkar. Bu çerçevede Canoruç (2009, s. 
294), yayın tekelinin devam e|ği süre zarlnda TRT’nin egemen erkin elinde olduğunu ve bir propaganda aracı 
olarak kullandığını ifade eder.  Bu minvalde kaynaklar incelendiğinde bir propaganda aracı ya da ideolojik aygıt 
olarak TRT bünyesinde gerçekleşen yayınların -müzik yayınları da dahil- bu çerçevede gerçekleşRği görülür. Bu 
durum Yurxan Sesler’de, TRT’deki müzik topluluklarında ve Radyo III’teki müzik programlarında kendini göster-
mektedir. Çünkü TRT, bir devlet kurumudur ve resmî ideolojinin hedefleri doğrultusunda hareket etmektedir 
(Karşıcı, 2010, s. 176).  
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1970’li yılların başında TRT tarafından Müzik Denetleme Kurulunun kurulduğu bilinir. Artık yayınlanacak eserle-
rin bu kuruldan onay alması gerekecektir. Ayrıca Stokes (2016, s. 91), arşive alınacak eserlerin seçiminin de 
ekseriyetle bu kurul tarafından yapıldığını ve bu seçimlerin kurulun kadrosunun kişisel görüş ve beğenilerine 
dayandığını ifade eder. Dolayısıyla kurulun belirlediği kıstaslara uymayan hiçbir müzik eseri yayınlanmayacak ve 
arşive alınmayacaktır. Bahsi geçen durum, münhasıran popüler müzikler için Demokles’ın Kılıcına benzetilmek-
tedir. Kurulun belirlediği kıstaslardan bazıları ise icradaki aksaklıklar, entonasyon ve ritim hataları, detone ya da 
sürtone olma durumları, çalgı icra topluluklarının tonlamadaki problemleri, sözlerde müstehcen ya da uygunsuz 
kelimelerin yer alması, prozodi hataları, söz ve müziğin uyumsuz olması, Türkçe telaffuz sorunları, bestelerin 
yanlış çokseslendirilmesi, Türk halk müziği ve Türk sanat müziği eserlerinin çokseslendirilmesinde yaşanan prob-
lemlerdir (Karşıcı, 2010, s. 172, 173). Artık bu kıstaslar doğrultusunda programlar yayınlanacak, programlarda 
yer alacak korolar, orkestralar ve solistler bu çerçevede icralarını yapacaklardır (Stokes, 2016, s. 70).  

Bu kıstaslar ekseninde TRT tarafından pek çok türde denetimlerin yapıldığı müşahede edilmektedir. Bu duruma 
Türk halk müziğinin çalınıp söylenmesine belli bir standart getirilmesi, derlenen ezgilerin gelişigüzel okunmasına 
izin verilmemesi, türkülere konservatif bir okuyuş ve çalış zorunluluğu getirilmesi, özellikle sözlü icrada dil, kon-
son ve fonetik özelliklerde aşırılığa kaçılmasına müsaade edilmemesi örnek gösterilebilir (Ökten, 1996, s. 179). 
Ayrıca TSM türünde de aynı durum söz konusudur. Özbek (1994, s. 259)’e göre TSM eserleri, belirlenen ölçütler 
ekseninde dondurulmuş kurallar haline gelmiştir. Bahsi geçen durumlar, TRT’nin ne derece etkin bir ideolojik 
aygıt olduğunu imlemektedir. 

Bu yıllarda Müzik Denetleme Kurulu’nun belirlediği ölçütler doğrultusunda türkü sözlerindeki değişim ve sözle-
rin muhafazakârlaştırılması da dikkat çekici bir durum olarak ifade edilebilir. Bu duruma 1970 yılında yayınlanan 
“Türk Folklor ve Danslarından Seçmeler” albümünde Hasan Mutlucan tarafından icra edilen “Besmele ile Biz 
Yangına Gideriz” adlı türkü örnek teşkil eder. Bu eser repertuvarda “Yangın olur, biz yangına gideriz” sözleriyle 
başlamaktadır; fakat bu sözler değiştirilmiştir (Dinç, 2020, s. 490). Türkü sözlerinin değiştirilmesi ve hatta mu-
hafazakârlaştırılması durumu, dönemin egemen ideolojisiyle açıklanabilir. Bu dönemde topluma egemen olan 
ideolojinin benimsetilmesi noktasında ise TRT, önemli bir ideolojik aygıt olarak kabul edilebilir.  

Türkü sözlerinin değiştirilmesinin yanı sıra türkülerin sözlerine güncel ideolojik jargonun eklenmesi de önemli 
bir durumdur. Bu durumun 1970’li yıllardan itibaren bazı icracılar vasıtasıyla yaygınlaştığı görülmektedir. Selda 
Bağcan’ın 1976 yılında yayınlamış olduğu “Vurulduk Ey Halkım Unutma Bizi” adlı çalışmasında “Eco’ya Dönder 
Beni” adıyla icra ettiği türkü ve “Bu Gece Uyumamışam” türküsünün dönemin siyasi erki Bülent Ecevit’in propa-
gandası için değiştirilmesi buna örnektir. Bu türküye bağlantı kısımları eklenmiş ve dönemin ideolojileri ekse-
ninde sözler dahil edilmiştir (Dinç, 2020, s. 490). Bu çerçevede türkülerin sözlerine ideolojik jargonların eklen-
mesi, dönemin siyasi konjonktürünün bir tezahürü olarak düşünülebilir.  

Bu dönemde türkü sözlerinin değiştirilmesi ya da sözlere ideolojik jargonun eklenmesinin yanı sıra bazı marş ve 
şarkıların sözlerinin değiştirildiği ve sözlerde ideolojik kavramların yer aldığı da görülmektedir. Bu duruma Ruhi 
Su tarafından 1960 ihtilali sürecinde değiştirilen Plevne Marşı örnek gösterilebilir.  Bu marşın sözleri, egemen 
erk ekseninde değiştirilerek dönemin sol gösterilerinde icra edilmiştir (Dinç, 2020, s. 493, 494). Bahsedilen mar-
şın sözlerinin egemen ideoloji ekseninde değiştirilmesi ise dönemin siyasi görüşünü yansıtması açısından önem-
lidir. Önceki dönemlerde olduğu gibi eserlerin sözleri egemen ideolojiler doğrultusunda değiştirilmekte ve eser-
lere bu ideolojiyi iletme ya da benimsetme misyonu yüklenmektedir. Bu misyon da TRT aracılıyla yerine getiril-
mektedir.  

Bu dönemde siyasi içerikli sözler haricinde bazı müzik türlerine karşı negatif bir tutum söz konusudur. Bu müzik 
türlerinden biri Anadolu Poptur. Çünkü Anadolu Popun Türk müziğini yozlaştıracağına ve otantik dokusuna zarar 
verdiğine inanılmaktadır (Doğan ve Çakır, 2021, s. 151). Aslında bu dönemde genel olarak Anadolu Pop da dahil 
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halk müziği çalgılarının kullanıldığı müzik eserlerinin yayınına izin verilmemektedir. Bu durumun nedenleri ara-
sında eserlerin halk müziğini dejenere etmesi, folklorik değerlere zarar vermesi, ele alınan türkülerin otantik 
değerini kaybetmesi gibi nedenler yer almaktadır (Karşıcı, 2010, s. 173). Anadolu Popa dair sergilenen negatif 
tutum ise TRT’nin popüler olan her nevi müzik türüne karşı olmasıyla açıklanabilir.  

Anadolu Popun aksine adaptasyon uygulamasıyla benzerlik gösteren Aranjman, diğer adıyla Türk hafif müzi-
ğinde ise durum farklıdır. Bu müzik, apolitik bir müziktir.  Batılı ve çoksesli bir yapıya sahip olmasından ötürü de 
TRT denetimlerini aşabilmektedir (Durgun, 2015, s. 96). Bu bağlamda TRT müzik yayınlarında sentezci bir müzik 
anlayışının benimsendiğinden söz edilebilir. Dolayısıyla -Aranjman özelinde-TRT’nin Türk müziğinin Batı unsur-
larıyla modernize edilmesine karşı olmadığını ve bu anlayışın erken Cumhuriyet dönemi müzik politikalarıyla 
benzerlik gösterdiğini ifade etmek mümkündür.  

Literatür incelendiğinde 12 Mart 1972 sonrası dönemin kültür politikalarının belirginleştiği alanlardan birinin de 
müzik yayınları olduğu müşahede edilmektedir. Bu doğrultuda müzik yayınlarında kısa zaman içinde kurulacak 
repertuvar kurulları aracılığıyla tüm repertuvarların gözden geçirileceği ve sakıncalı görülen eserlerin ayıklana-
cağı yönünde bilgiler verilmektedir (Öngören, 1975, s. 35). Bu dönem ve sonrasında pek çok halk müziği eserinin 
sakıncalı bulunarak yayınlanmasının yasaklanması bu duruma örnek teşkil etmektedir.  Bu eserlerin yasaklan-
masının nedenleri ise eserlerin sözlerinde dinsel ve etnik içeriklerin yanı sıra direniş, mücadele çağrışımı yapan 
kelimelerin yer almasıdır (İlaslan, 2014, s. 367, 368). Bu çerçevede egemen ideoloji ekseninde TRT müzik yayın-
larının şekillendiğinden söz edebiliriz. Halk müziği eserlerinin içeriklerinin dinsel, etnik, direniş, mücadele çağrı-
şımı yapan sözlerden arındırılması ise bu durumu doğrular niteliktedir. 

1968-1972 yılları arasında denetime gönderilen eserlere bakıldığında sayısının 2394 olduğu görülmektedir. Ya-
yınlanabilir eser sayısı 950, yayınlanamaz eser sayısı ise 1444’tür (Kutluk, 1997, s. 73). Denetimden geçemeyen 
eserlerden biri de Erol Büyükburç’un “Avare Aşık” adlı şarkısıdır. Bu eser 16.9.1970, 29.9.1970, 27.10.1970 ve 
5.1.1971 tarihlerinde dört kez denetimden geçmiş ve olumsuz rapor almıştır (Karşıcı, 2010, s. 173). Bu eser 
TRT’nin belirlemiş olduğu kıstaslara uymamasından, dönemin ideolojisine ve müzik politikasına uzak olmasından 
dolayı denetimden geçememiş olabilir.  

Genel itibarıyla 1970’li yıllarda müzik yayınlarında Türk sanat müziği, Türk halk müziği ve hafif Batı müziğinin yer 
aldığı ifade edilmektedir. Bu duruma 6 Ekim 1975 tarihinde yayınlanan bir programda Türk sanat müziği, Türk 
halk müziği, hafif Batı müziği ve klasik Batı müziği türlerine yer verilmesi örnek gösterilebilir. TRT’de yayınlanan 
müzik türlerinin çeşitliliği ise dönemin çoksesli ve kozmopolit yapısına dair ipuçları sunması açısından önemlidir. 
1976 yılına bakıldığında da hafta sonu müzik yayınlarında hafif Batı müziği, Türk halk müziği, Türk sanat müziği, 
hafif Türk müziği, çocuk müziği gibi çeşitli müzik türlerinin yer aldığı belirtilmektedir. Bu müzik yayınlarının mis-
yonu ise halkın apolitize edilmesini sağlamaktadır.  Apolitize ile kastedilen, devletin toplumu Batı müziğine alış-
tırma çabasıdır (İzmir, 2023, s. 1460, 1461). Bu minvalde TRT’ye belirtilen amaç ekseninde bir misyon yüklendi-
ğini ve bu çerçevede müzik politikalarının şekillendiğini söylemek mümkündür.  

Aynı yıl Türk sanat müziği 33,47 oranla, 1977 yılında ise çoksesli müzik 39,60 oranla karşımıza çıkmaktadır. Bu 
anlamda her iki türe ait oranların toplam müzik yayınlarının üçte birini ya da daha fazlasını kapsadığı görülmek-
tedir. Dolayısıyla önceki dönemde olduğu gibi TRT müzik yayınlarında Batıcı ve sentezci bir müzik anlayışı dikkat 
çekmektedir (Akkaş, 2015, s. 258).  

Batıcı ve sentezci bakış açısının yansıtıldığı müzik programlarından biri 1970’li yıllarda Hikmet Şimşek’in sunucu-
luğunu yaptığı müzik programıdır. Bu program ile Batı müziği eserleri topluma tanıtılmaya çalışılmıştır; fakat bu 
program, belirli bir seyirci kitlesi tarafından ilgi görmüştür (İzmir, 2023, s. 1460). Bahsi geçen yayın oranları ve 
programlardan erken Cumhuriyet dönemi müzik politikalarının hala devam ettiği ve ayrıca dönemin egemen 
ideolojisinin TRT kanalıyla ve müzik yayınlarıyla topluma kabul ettirilmeye çalışıldığı anlaşılmaktadır. 
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Genel manada 1970’li yıllarda TRT’nin bazı yayınlarında sansür uygulaması, yasaklaması ve egemen ideolojilerin 
TRT’yi etkisi altına alma çabaları, ideolojik bir aygıt olarak TRT’nin ne denli önemi haiz olduğunu göstermesi 
açısından önemlidir. Fakat bu durumlara rağmen Arabesk müziğin ilerleyişinin durdurulamadığı ve bu müziğin 
kitleleri harekete geçiren bir rol üstlendiği müşahede edilmektedir (İzmir, 2023, s. 1460). 

Arabesk müziğin yanı sıra 12 Eylül 1980 askeri darbesinde Pop müziğe getirilen yayın yasağı da dikkat çekicidir. 
Bu yasakla birlikte TRT’deki Pop müzik yapımcıları klasik müzik programları yapmak durumunda kalır. Bundaki 
amaç ise müziğe elit bir yaklaşım getirmektedir. Darbenin sorumlusu olarak da gençlik görülür ve bir şekilde 
onların dinledikleri müzikler yasaklanır (Karışçı, 2010, s. 177). Bu çerçevede TRT’nin belli bir dönem, özellikle 
1990’lı yıllara kadar olan süreçte popüler olanı görmezden gelme eğiliminin olduğunu söylemek yerinde olacak-
tır. Fakat bu durum, yayın tekelinin kalkmasıyla farklı bir boyut kazanacaktır.  

1980’li yıllarda yasaklanan eser ya da sanatçılara dair pek çok örneğe de rastlanmak mümkündür. 12 Eylül darbe 
hükümetinin getirdiği sansürden dolayı Yeni Türkü’nün kendilerini geniş seyirci kitlesine ulaştıramamaları bu 
örneklerden biridir. Diğer bir örnek ise eserleri denetimden geçen, olumsuz ve sert cevaplar alan ünlü şarkıcı, 
besteci ve oyuncu Bora Ayanoğlu’dur (Kuyucu, 2014, s. 80, 136). Bu örnekler, -önceki dönemlerde olduğu gibi- 
TRT’nin müzik politikalarının egemen erk ekseninde şekillendiğini göstermektedir.  

Bu meyanda 1980’li yıllarda TRT’nin müzik politikasını anlayabilmek adına 10-11 Ekim 1980 tarihinde gerçekleş-
tirilen 1. Hafif Türk Müziği Özel Danışma Kurulu Toplantısı tutanaklarında belirtilen toplantının amacını da nak-
letmek gerekir. Bu toplantının amacı, Türk sanat müziğinin hafif türünde yapılacak çalışmalara kılavuzluk etmek 
olarak belirtilir. Toplantının açılış konuşmasında ise müziğin TRT’nin önem verdiği yayın türü olduğuna ve 
TRT’nin müziğe yön verme, önderlik etme misyonu üstlendiğine dikkat çekilir (Karşıcı, 2010, s. 172). Bu aktarım-
lar, dönemin müzik politikasında ve müzik yayıncılığında TRT’nin etkin rolü olduğunu imlemektedir. 

TRT’nin müzik yayınlarına bakıldığında ise Türk sanat müziği, Türk halk müziği, hafif müzik ve klasik çoksesli mü-
zik türlerine yer verildiği görülmektedir. 1985 yılına kadar TRT’nin müzik yayınlarını ayrıntılı bir şekilde analiz 
eden Pak (1985, s. 153), yayınların oranlarının yıllara göre değiştiğinden bahsetmektedir. Ayrıca mezkûr yıllarda 
bu yayınların içerisinde TSM ve THM yayın oranlarının yüksek olduğunu, hatta TSM yayın oranının THM’ye göre 
daha fazla olduğunu ve klasik çoksesli müziğin ikinci planda kaldığını ifade etmektedir. TSM yayın oranlarının 
fazla olması durumu, müzik ünitelerinin başında olan üst düzey yöneticilerin TSM’ye olan yakınlıklarıyla ilişkili 
olabilir (Ökten, 1996, s. 126). Batı müziği yayın oranlarının az olması ise dönemin konjonktürünün yanı sıra din-
leyici kitlesinin bu müziği dinlemeyi tercih etmemesiyle açıklanabilir.  

Bunlar dışında Batı Pop müziğinin klasik Türk müziğiyle birleşiminden meydana gelen ve hafif Türk sanat müziği 
olarak isimlendirilen müziğe karşı da pozitif bir tutumdan söz edilmektedir. Buna Yıldırım Gürses’in eserleri, 
Sezen Aksu’ya ait “Sen Ağlama” ve “Firuze” adlı eserler örnek gösterilebilir. Bu eserler Türk müziği makamlarıyla 
Batı müziği formlarının birleşiminden meydana gelmektedir (Durgun, 2015, s. 165). Başka bir ifadeyle bu tür, 
erken Cumhuriyet dönemi müzik politikalarının mihenk taşını oluşturan Doğu-Batı sentez fikrinin vuku bulmuş 
hali olarak ifade edilebilir. Bu durum, TRT’nin müzik politikalarının ne yönde olduğunu göstermesi açısından 
önemlidir.  

1990’lı yıllara gelindiğinde ise yayıncılıkta bir dönüm noktasının yaşandığı görülür. Çünkü bu yıllar TRT yayın 
tekelinin kalktığı, özel televizyon ve radyo kanallarının ortaya çıktığı yıllardır. Bu dönemin önemli gelişmeleri 
arasında popüler müzik konusu da yer almaktadır. Bu çerçevede önceki dönemlerde TRT müzik yayıncılığında 
arka planda kalan ve “Türkçe sözlü hafif müzik” olarak adlandırılan popüler müziğin 1990’lı yıllarla beraber Pop 
müzik olarak adlandırılmaya başladığı ifade edilmektedir (Kuyucu, 2014, s. 48).  

Pop müziğin dışında bahsi geçen yıllara kadar Arabesk müziğe karşı da olumsuz bir tavır dikkat çeker. Çünkü 
Arabesk müzik, TRT’nin koymuş olduğu kurallara bağımlı değildir (Özbek, 1994, s. 260). Dolayısıyla bu müziğin 
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uzun bir dönem -1990’lı yıllara dek- TRT radyo ve televizyonlarında yasaklanması, sansür edilmesi ve böylece 
TRT aracılığıyla halka ulaşımının engellenmesi kaçınılmaz olmuştur. Özellikle 1980’lerde Arabesk müziğe olan 
politik müdahaleler hem bu müziğin dönüşmesine hem de sınırlandırılmasına sebep olmuştur (Uymaz, 2024, s. 
234, 241; Kuyucu, 2014, s. 42).  

Arabesk müziğe karşı sergilenen negatif tutuma rağmen, bu müzikte birdenbire meşrulaşma söz konusudur. Bu 
doğrultuda 1980’li yıllarda dönemin Başbakanı Turgut Özal’ın Arabesk müziğe olan ilgisi, Arabesk şarkıların se-
çim propagandasında kullanılması, Arabesk müziğin TRT’de yayınlanabileceğinin ve bu yayınlarda hiçbir sakınca 
olmadığının mecliste gündeme getirilmesinin ardından Arabesk müziğin meşrulaştığından bahsedilmektedir 
(Dürük, 2011, s. 39; Durgun, 2015, s. 99). Bu duruma 1980 yılında Orhan Gencebay’ın TRT yılbaşı programına 
“Yarabbim” isimli eserle katılması örnek teşkil etmektedir (Stokes, 2016, s. 162).  

Bahsi geçen dönemde -Özal döneminde- Stokes (2016, s. 161), TRT programlarında İslami değerlere dönüşü 
sembolize eden değişikliklerin de desteklendiğini ve bu yüzden halk müziği bölümündeki müzisyenlerin bu du-
rumdan şikayetçi olduğunu ifade eder. Önceki dönemlerde olduğu gibi yaşanan değişiklikler, dönemin konjonk-
türünün bir izdüşümü olarak karşımıza çıkar ve bu durum, müzik yayınlarında kendini gösterir.  

1990’lı yıllarda müzik yayınları, ulusal kimlik ve ulusal müzik konuları hala gündemdedir. Bu konular 15 Aralık 
1990 yılında TRT tarafından düzenlenen Hafif Müzik 3. Özel Danışma Kurulu Toplantısı’nda görüşülen konular 
arasındadır. Erken Cumhuriyet dönemi müzik politikalarının ekseninde yer alan mezkûr konular tartışılmakta ve 
müzik türleri arasındaki uzlaşı arayışları devam etmektedir (Karşıcı, 2010, s. 172). Bu yıllarda bazı sanatçıların 
eserlerinin yasaklanması durumu da söz konusudur. Eserleri yasaklanan isimler arasında akla gelen ilk isim ise 
Edip Akbayram’dır. Akbayram, eserlerinin TRT’de yasaklı olduğunu, şarkılarının çalınmadığını, bu yasaklardan 
dolayı da prodüktörlerin kendisiyle çalışmak istemediklerini belirtmektedir. Akbayram’ın dışında dönemin po-
püler isimleri arasında yer alan Soner Arıca’nın da bir albümünden sadece bir eserinin denetimden geçtiği bilin-
mektedir (Kuyucu, 2014, s. 160). Bahsedilen isimlerin eserlerinin yasaklanması ya da eserlerin denetimden ge-
çememesi, eser içeriklerinin devletin ideolojisi ve TRT’nin müzik politikalarıyla uyumlu olmamasının göstergesi 
olarak düşünülebilir. 

2000’li yıllara gelindiğinde 1970’li yıllarda hâkim olan muhafazakârlaşma eğilimi, TRT yayınlarındaki bazı icra-
larda tekrar gündeme gelir. Bu durum, muhtelif karşıt fikre sahip basın yayın organında TRT’nin siyasileşmesi 
veya muhafazakarlaşması eksenindeki eleştirilere maruz kalır. TRT Müzik kanalında 2017 yılında yayınlanan 
“Yare Söyle” adlı programda “Hele Dadaş Hoş Musan?” adlı Erzurum türküsünün sözlerinin muhafazakârlaştırıl-
ması bu duruma örnek teşkil eder. Farklı bir örnek ise Uğur Işılak’ın TRT Müzik kanalında 28 Ocak 2020 tarihinde 
yayınlanan programında “İşte Gidiyorum Çeşmi Siyahım” adlı eserin sözlerinin değiştirilerek okunmasıdır (Dinç, 
2020, s. 490). Mezkûr eserlerin sözlerinin değiştirilmesi, egemen erkin muhafazakâr eğilimi ile açıklanabilir. Do-
layısıyla bu eğilim ekseninde TRT’nin müzik politikalarının şekillendiğinden bahsedilebilir.  

Eserlerin sözlerinin değiştirilmesi dışında egemen ideoloji ekseninde eserlere sözlerin eklendiği de görülmekte-
dir. 2018 yılında TRT Müzik kanalında yayınlanan “Harmanyeri” adlı programda Kerkük türküsü olan “Beyaz Gül 
Kırmızı Gül” adlı eserin sözlerinin değiştirilerek okunması ve sözlerde Millet bahçelerinden bahsedilmesi bu du-
ruma örnektir. Bu sözler hükümet nezdinde kültür politikalarında öneme sahip olan Millet Bahçelerini meydana 
getirme fikrini hatırlatmaktadır (Dinç, 2020, s. 493). Bu örnek ve önceki dönemlerdeki örneklere ya da verilere 
bakıldığında TRT’nin müzik politikalarının egemen ideolojiler doğrultusunda şekillendiğini söylemek mümkün-
dür. Çünkü daha önce de belirtildiği üzere TRT, bir devlet kurumudur ve bu doğrultuda politikalarını sürdürmek 
durumundadır.  

Günümüzde ise Türk sanat müziği, Türk halk müziği, Pop müzik gibi muhtelif müzik türünde yayınların yapıldığı 
TRT Müzik kanalında farklı hedef kitlelerine yönelik müzik yayınlarının yapıldığı bilinmektedir. Bu yayınlar, canlı 
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ve bant yayınlar olarak iki şekilde gerçekleşmektedir (Türten, 2018, s. 145). Bu doğrultuda günümüzde TRT yayın 
spektrumunun genişletildiğini ve yayınların farklı kitlelere hitap eder hale geldiğini ifade etmek yerinde olacaktır.  

5. Sonuç 

Türkiye CumhuriyeR DevleR’nin kültürel ideolojik aygıtları arasında yer alan TRT, kurulduğu dönemden günü-
müze kadar olan süreçte egemen sınıln ideolojilerini ileten bir kurum olarak karşımıza çıkmakta ve müzik yayın-
larını egemen ideolojilerin düşünceleri doğrultusunda şekillendirmektedir. Bazı dönemlerde özellikle 1990’lı yıl-
larda yayın tekelinin kalknğında bile -piyasa talepleri/Rcari ya da reyRng kaygısı ön planda olsa dahi- bu durumun 
devam e|ği görülmektedir.  

Egemen ideolojiler ekseninde TRT’de bazı uygulamaların, denetimlerin yapıldığı, yayınlara sansür ve yasakların 
getirildiği bilinmektedir. Bu çerçevede Türk halk müziği ve Türk sanat müziği icrasının istenilen şekilde yapılma-
sının istendiği, sözlerin içeriklerinin değiştirildiği, muhafazakârlaştırıldığı ve sözlere güncel ideolojik söz dağarcı-
ğının eklendiği ve bahsi geçen türler de dahil olmak üzere repertuvarların denetimden geçtiği ve bazı eserlerin 
yasaklandığı müşahede edilmektedir. Bu durumlar dönemin ideolojisinin TRT üzerinde ne denli etkili olduğunu 
göstermektedir.  

Bunun yanı sıra 1990’lı yıllara kadar olan süreçte TRT Anadolu Pop, Arabesk ve Pop gibi bazı popüler müzik 
türlerine karşı izlemiş olduğu -negatif- politikayla da dikkat çekmektedir. Hatta bu müzik türleri, bazı dönem-
lerde yayın yasağına bile maruz kalmışlardır. Çünkü bu türlerin Türk müziğini dejenere ettiği düşünülmektedir. 
Aslında durum, düşünüldüğü gibi değildir. Gerek Anadolu Pop, gerek Arabesk ve gerekse Pop müzik TRT’ye ba-
ğımlı değildir ve TRT’nin belirlemiş olduğu ölçütler ekseninde hareket etmemektedir. Dolayısıyla TRT tarafından 
denetim ve yasaklamalara maruz kalmaktadır.  

Bahsi geçen müzik türlerinin aksine bazı müzik türleri ise TRT denetimlerini aşabilmektedir. Aranjman müzik ve 
hafif Türk sanat müziği olarak ifade edilen müzik türleri bunlardan bazılarıdır. Bu müzik türlerinin denetimleri 
aşabilmelerinin nedenleri ise apolitik ve sentez bir müzik anlayışına sahip olmalarıdır. Bu doğrultuda TRT müzik 
politikalarında Batıcı ve sentezci bir müzik anlayışının benimsediğinden söz etmek mümkündür. Ayrıca bu türler, 
erken Cumhuriyet dönemi müzik politikalarının temelini oluşturan Doğu-Batı sentez fikrinin vuku bulmuş hali 
olarak da karşımıza çıkmaktadır. Böylece bu türler ile TRT aracılığıyla topluma Batı müziği tanıtılmaya ve benim-
setilmeye çalışılmaktadır. Bu durumun arka planında ise siyasi erkin ideolojileri yer almaktadır.  

Sonuç olarak TRT, kurulduğu dönemden günümüze kadar olan süreçte egemen ideolojilerin kontrolünde olma-
sıyla dikkat çekmektedir. Bu çerçevede devletin ideolojik aygıtları arasında kabul edilen TRT, devletin resmî ide-
olojisini müzik yayınları aracılıyla gerçekleştirmek üzere bir katalizör görevi görmektedir. Başka bir ifadeyle ege-
men ideolojinin aktarımında ve benimsetilmesinde önemli bir rol üstlenmektedir. 
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Öz: Anadolu’nun kültürel mirası olan seramikler üzerindeki dekorlar, tarih öncesi dönemlerden günümüze kadar farklı motif 
çeşitliliğini barındırarak sürekli bir değişim ve gelişim içerisinde olmuştur. Neolitik Çağda seramikler üzerine kazıma ve astarla 
yapılan bezemeler, başta basit çizgiler şeklinde işlenmiş, giderek gelişmiş, bitkisel, geometrik, yazı ve yazı taklidi, figüratif, 
sembolik motif vb. dekorlarla zengin bir kaynak oluşturmuştur.  Seramikler üzerinde yaygın olarak kullanılan geometrik şe-
killer ve motifler; düz-dalgalı çizgiler, yarım daireler, üçgenler, kareler, daire, dama, soyut ve sembolik motifler Anadolu’nun 
kültürünü, tarihsel kökenlerini ve çevresindeki medeniyetlerle olan etkileşimleri hakkında bilgiler vermektedir. Araştırmada, 
en eski geometrik şekillerden biri olan spiral/sarmal motifinin kökenine dair literatür taraması yapılmış, motifin sembolik 
anlamlarını incelemiş ve Anadolu seramiklerinde bu motifin kullanımına yönelik örnekler analiz edilmiştir. Ayrıca, seramik 
eserler üzerindeki spiral motiflerinin dekoratif özellikleri görsel ve sembolik açıdan ele alınmış ve bir uygulama olarak sıraltı 
dekorlu seramik çalışması gerçekleştirilmiştir. Bu çalışma, teorik bir inceleme ve pratik bir uygulamayı içermektedir. 
 

Anahtar Sözcükler: Anadolu, Spiral, Seramik, Sembol, Motif. 
 

	
	

EXAMPLES	OF	SYMBOLIC	MOTIFS	ON	ANATOLIAN	CERAMICS:	SPIRAL	MOTIF	
	

Abstract: Ceramic decorations, which are Anatolia's cultural heritage, have been constantly changing and evolving, incor-
porating a wide range of different motifs from prehistoric times to the present day. Decorations made on ceramics by 
scraping and slipping in the Neolithic Age were initially made in the form of simple lines, and gradually developed into a rich 
source involving plant motifs, geometric motifs, writings and writing imitations, figurative motifs and symbolic motifs. The 
geometric shapes and motifs commonly found on ceramics, such as straight and wavy lines, semicircles, triangles, squares, 
circle networks,  checkers, abstract and symbolic motifs, reveal information about Anatolia's culture, historical origins, and 
interaction with neighboring civilizations In the research, a literature review was conducted on the origin of the spiral/spiral 
motif, one of the oldest geometric shapes, the symbolic meanings of the motif were examined, and examples of the use of 
this motif in Anatolian ceramics were analyzed. In addition, the decorative features of spiral motifs on ceramic works were 
discussed visually and symbolically, and an underglaze-decorated ceramic study was carried out as an application. This study 
includes a theoretical examination and a practical application. 
Keywords: Anatolia, Spiral, Ceramic, Symbol, Motif. 
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1. Giriş 

İnsanoğlu ilk çağlardan beri, kullandığı eşyalarını, çevresini güzelleştirme ve süsleme gereği duymuş, evini kil ile 
sıvayarak daha düzgün ve güzel görünmesini sağlamış, şekillendirdiği çömleği de güzelleştirmek için üzerine 
dekorlar yapmıştır. Seramikler üzerine yapılan dekorlar, Anadolu’da ilk olarak Neolitik dönemde astar dekorla-
rıyla başlamış, daha sonra kazıma ve rölyef gibi tekniklerle devam etmiştir. Seramik dekorları; şekillendirilme 
aşamasında ya da şekillendirilmiş seramikler üzerine, ürünü estetik hale getirmek, belirli bir anlam yüklemek ya 
da değerini arttırmak gibi amaçlarla yapılan süslemelerdir. Seramikler üzerine yapılan dekorlar ilk dönemlerde 
farklı uygarlıkların kendilerine has yaptıkları basit çizgisel ve kazıma dekorlarıyla başlamış, zamanla gelişerek 
farklı dekor teknikleri ortaya çıkmıştır.  

Mağara duvarlarına ve taşlara kazınarak başlayan geometrik şekil ve semboller, zamanla resim, heykel, mimari 
ve seramik dekorlarında vb. alanlarda kullanılmıştır. Bütün sanat alanlarında semboller; bir nesnenin simgesi ya 
da insanın duygu ve düşüncelerini, inanışlarını temsil eden iletişim araçlarıdır. Anlatılmak istenen düşünceyi sa-
deleştirerek ya da gizleyerek yansıtmak için yapılan işaretlerdir de denilebilir. Sembolik motifler kullanılarak ya-
pılan seramiklerin dekorları, zamanla gelişerek, kabın işlevine bağlı olarak üzerine süslemeler yapılmış, kültür-
den kültüre aktarılarak günümüze kadar bir değişim ve gelişim içerisinde olmuştur. Seramikler üzerine yapılan 
dekorlar; figüratif, geometrik ve sembolik bezemeler hem medeniyetlerin yaşam tarzları ve kültürlerini tanım-
lamada, hem de kronolojilerini oluşturmak ve karşılaştırmak için önemli rol oynamaktadır.  

Anadolu'da seramikler üzerinde nokta, çizgi, üçgen, yıldız ve daire gibi şekillerle oluşturulan geometrik motifler, 
bazen yüzeye tek başına bazen de belirli kompozisyonlar halinde işlenmiştir. Bu geometrik motifler, doğadan 
ilham alınarak soyutlandığı gibi toplumların, dinlerin, duyguların ve düşüncelerin sembolü olarak da kullanılmış-
tır. İlk çağlardan beri seramikler üzerinde yaygın olarak kullanılan geometrik şekiller başta basit çizgilerle, za-
manla art arda, iç içe, farklı yönlerde ya da bir araya getirilerek daha karmaşık ve sembolik motifler oluşturmuş-
tur. Çizgisel, resim, sembol ve yazı gibi öğelerle oluşturulan bu dekorlar, sanatçı ve zanaatkarın ifadesini, yaşam 
tarzlarını ve kültürel farklılıklarını yansıtmaktadır. 

Anadolu’da Neolitik dönemden itibaren seramikler üzerinde kullanılan spiral/sarmal motif de bu sembolik öğe-
lerden biridir. Mısır, Yunan, Çin ve Roma gibi medeniyetlerde de resim, mimari, seramik, heykel ve tekstil alan-
larında bu motifin dekoratif bir unsur olarak yer aldığı görülmektedir. Spiral form, doğada samanyolunda, sal-
yangoz kabuğunda, koç boynuzunda, yılanın kıvrımlarında, eğrelti otunda, kasırga ve su yüzeyindeki dalgalarda 
gözlemlenebilir. Bu motif, doğal nesnelerin bir simgesi olabileceği gibi yaşam döngüsünü, evreni, dişiliği sembo-
lize etmiş; altın oranla ilişkilendirilmiş, matematiksel olarak açıklanmış ve ilkel çağlardan günümüze kadar kulla-
nılmaya devam etmiştir. Spiral motifinin seramik dekorlarında kullanımı, bazen tek başına ana dekor olarak ba-
zen de boşluk doldurma amacıyla yer almıştır. Anadolu’da bu motifin ilk örneklerinde dekor, kazıma ve astar 
teknikleriyle yapılmış; ilerleyen dönemlerde sır altı, sır üstü ve rölyef gibi farklı dekor teknikleriyle de uygulan-
mıştır. 

Bu çalışmada, spiral motifinin doğadaki örnekleri, sembolik anlamları ve Anadolu coğrafyasında seramikler üze-
rindeki uygulanış biçimleri araştırılmış, farklı dönemlerde kullanımı ve güncel örneklerine yer verilmiştir. Spiral 
motifinden hareketle, çini bünyeli bir tabak üzerinde sıraltı dekor tekniği ile bir uygulama gerçekleştirilmiştir. 
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Uygulama aşamasında, zeminin tasarımı merkezden başlayarak dışa doğru genişleyen çizgisel bir yapı oluştura-
cak şekilde planlanmıştır. Bu çizgiler, turnet kullanılarak kurşun kalemle özenle çizilmiş; spiralin doğasındaki zarif 
geçişler, Haliç İşi bitkisel motifler ile desteklenerek estetik bir bütünlük kazandırılmıştır.  

Uygulamada zemin motifi tamamlandıktan sonra, tasarımın merkezine sonsuz hayat ve estetiğin sembolü olan 
tavus kuşu motifi işlenmiştir, sıraltı tahrir kullanılarak eserin dış hatları dikkatlice fırça ile çizilmiş; ardından içleri 
sıraltı boyalarla renklendirilmiştir. Renklendirme sonrasında şeffaf sırla kaplanarak 930°C'de sırlı pişirimi gerçek-
leştirilmiştir. Bu süreç, farklı tekniklerin ustaca bir araya getirilmesi sonucu sanatsal bir eser meydana getirmiş, 
aynı zamanda Anadolu seramik sanatının geleneksel ve modern unsurlarını harmanlayarak bu alandaki zengin-
likleri gözler önüne sermektedir. 

2. Semboller ve Spiral Form 
Semboller evreni, duygu ve düşünceleri ve kavramları ifade etmek için kullanılan şekiller, resimler, sayılar vb. ile 
gösterilen işaretlerdir. Türk Dil Kurumu’nda sembolün anlamı “simge” olarak geçmektedir (TDK, t.y.).  Ayrıca, 
“bir şeyi tanıtan temsil eden biçim, alamet” anlamındadır. Sembol, bir şeyi gösteren bir anlamı ya da bir düşün-
ceyi gösteren izdir. Ayrıca görünmeyen bir gerçeği canlandıran ve görünür kılan imgelerdir. Buna güvercinin 
barışı simgelemesi gibi bir örnek verilebilir (Akarsu, 1998, s.160; Turani, 2019, s. 124).  Semboller, nesne, insan, 
duygu ve düşünceleri temsil eden ya da bunların yerine kullanılan iletişim öğeleridir. Edebiyat, resim, dinsel 
metinler ve mitoloji sembol örnekleriyle doludur. Semboller, yansıtmak, yakıştırmak, sadeleştirerek bir araya 
toplamak olarak da tarif edilebilirler. Sembollerin aslının, sadeleştirilerek sembolize edilmesinde iletilmek iste-
nen mesaj daha önemlidir. Sembollerin kullanılmasındaki amaç, karmaşa olmadan genel ve yalın anlatımla an-
latılmak istenmesindendir (Ersoy, 2007, s. 13-16).  

Charles Sanders Peirce ve Ferdinand de Saussure, semboller ve imgeler üzerine etkili tanımlamalar yaparak, 
sembollerin ve imgelerin nasıl yorumlandığı konusunda önemli katkılar sunmuşlardır. Ancak bu iki teorisyen 
farklı yaklaşımlar geliştirmiştir. Peirce'e göre, sembol bir işarettir ve bu işaret, onu yorumlayacak biri olmadığı 
sürece işaret olma niteliğini kaybeder. Semboller, geleneksel olup temsil ettikleri olgu ile doğrudan bir benzerlik 
taşımazlar. Bu geleneksellik, kültürel anlayışa dayalı bir yorumu gerektirir; kelimeler, bayraklar ve matematiksel 
işaretler gibi. Peirce, sembolün genellikle genel fikirlerin çağrışımı yoluyla bir yasa aracılığıyla belirttiği nesneye 
gönderme yaptığını, sembolün o nesneye gönderme yapıyormuş gibi yorumlandığını savunur. Saussure, sem-
bollerin dilsel işaretlerden farklı olarak kavramla daha doğrudan bir ilişkiye sahip olduğunu vurgulamıştır (Peirce, 
1991, s. 241- 249; Saussure, 2011, s. 68, 73, 112). Peirce, farklı gösterge türlerinin rollerine dikkat çekerken, 
Saussure daha çok dilsel bağlamlarda göstergelerin keyfi doğasına odaklanmıştır. Saussure'ün gösterge teorisi, 
gösteren ile gösterilen arasında doğal bir bağlantı yoktur ve toplumsal anlaşmalarla şekillenir. Peirce sembolleri 
kültürel kodlar üzerinden tanımlar, Saussure ise işaretlerin keyfi doğasına vurgu yapmaktadır. 

Barthes’e göre ise semboller, bir model gibi öngörmemizi sağlar. Toplumun kendi yarattığı birtakım kalıpları 
doğal anlamlar gibi nasıl gördüğünü ve kullandığını anlamamıza yardımcı olur. Gösterge, bir gösteren ile bir 
gösterilenden oluşur. Gösterenler düzlemi anlatım düzlemini, gösterilenler ise içerik düzlemini oluşturur. Nes-
neler, görüntüler, davranışlar vb., anlam aktardıkları ölçüde bir şey ifade ederler; ancak bunlar aracılığıyla dile 
getirilebilirler (Barthes, 1979, s. 32; Barthes, 1968, s. 36-57). Barthes ise göstergeler ve semboller üzerinden 
toplumsal anlamların nasıl kurulduğuna dair daha derin bir eleştirel yaklaşım geliştirmiştir. Sembollerin, toplum-
sal kalıpları ve kültürel kodları nasıl temsil ettiğini ve bu kodların nasıl doğal anlamlar gibi algılandığını analiz 
etmekte, sembollerin ideolojik ve kültürel bağlamlardaki rolünü ile detaylı olarak incelemektedir.  
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Bazen doğadan ilham alınarak sadeleştirilen semboller, toplumlara ve toplumsal değişikliklere göre şekillenerek 
yeniden uyarlanarak gelişmiştir. Sürekli bir sadeleştirme çabası içerisinde sembolleşen, duygu, düşünce ve nes-
neler, her zaman yeniyi ya da simgeleyeceği durumu daha net anlatmak çabası içerisinde olmuştur. İnsanlar 
doğadaki nesneleri soyutlamanın yanında, dışavurumlarını sembollerle ifade etmiştir. Başka bir deyişle dışavu-
rumun kendisi de aslında sembolizmdir denebilmektedir (Whitehead, 2009, s. 98, 99).  Bu şekilde dışavurumlar, 
duygu, düşünce ve iç dünyasını açığa ya da ön plana çıkarma ihtiyacı sonucunda doğan semboller sanatsal üre-
timler olarak ortaya çıkmaktadır. Bir başka tanımla; bir takım amaç, düşünce ve mesajları aktarmak amacıyla 
kullanılan sembollerin yazı, ritüel, anları ve resim yoluyla kullanımı, sembolizmdir (Cevizci, 2014, s. 390). Bu 
kullanımlar duygu düşünce, inanış gibi zihinsel olgularla yapıldığında sembolik olarak işlendiğini söylemek müm-
kündür. 

Aslında semboller ilk bakışta görülebilenin daha fazlasını içermekte ve bir birikimin sonuçları olarak doğmakta-
dır.  Çok yetenekli ya da dahi bir insan bile, eline kalemi aldığında “şimdi bir sembol icat edeceğim” diyemez. 
Çünkü, hiç kimse bilerek bir düşünceyi ya da fikri alıp onu sembolik bir forma dönüştüremez. Bu fikri bir hikâyeye 
bağlasa bile kalıcılığı olmaz ve bilinmeyeni gösteren bir sembol olamaz. Nesneler ve formlar sembollere dönüş-
türülerek, onlar hem dinde hem de görsel sanatlarda tasvir edilmektedir. Semboller gerçek ve gerçekdışı, doğal 
olanın üzerinde bir tepkidir denilebilir.  Bu yaklaşımla, özdeşleştirmeler hem soyut hem de somut olabilmektedir 
(Leppert, 2017, 86-105; Jung, 2020, s. 51- 228).  

Ersoy’a göre (2007), ilkel toplumlarda din ve büyücülük, sembollerin ağırlıklı olduğu törenlerde kullanılmıştır. 
Bu sembollerin zamanla kaybolmaları da onların anlatımını zorlaştırmaktadır. Ancak psikologlar bilinç altında bu 
sembollerin kaybolmayarak hala bizleri etkilediğini savunmakta ve bu nedenle modern sanatçılar dışavurumla-
rını kimsenin anlayamadığı sembollerle yansıtmaktadırlar. Ersoy sembolizmi de şu şekilde açıklamaktadır; 

Sembolizm (simgebilim), olayların, objelerin (nesnelerin) ve kullanılagelen deyim ve sözcüklerin, daha 
çok dinsel, felsefi ve estetik açıdan yorumunu yapan bir sistemdir. Sembolizmin amacı, bu saydıklarımızı 
ebedi ve soyut yaklaşımından çok, duygu ve düşüncenin sembolik(simgesel) ve soyut ürünü gibi tanıtmak 
ve yansıtmaktır. Diğer bir deyişle, dış görünüşlerinin bir hayli ötesinde, kişinin hayal gücü ve kültür yete-
neği ile bakış açısının yönü ve boyutları oranında, onların içinde gizli, örtülü kalmış başka anlamlar arayıp 
bulması ve bunları dile getirmesidir. Bu iş soğanı bulmak için kabuğunu soymaya benze bir çalışma ol-
duğu gibi, eskimiş, terkedilmiş mitolojilerden yararlanarak, yorumlar yapmak ve şayet diyebilirsek, mo-
dern bir mitoloji yaratmak yöntemi ve uğraşıdır. Bit tür teolojik, estetik ve filozofik bir ekol’dür (Ersoy, 
2007, s. 11). 

Burada anlatılmak istenen sembolizmin, olayların ve nesnelerin görünüşlerinin ötesine geçerek, bunların altında 
gizli ya da derin anlamları ortaya çıkarmaya çalışan bir düşünce sistemi olduğunu, duyguların ve düşüncelerin 
soyut ve sembolik bir dil aracılığıyla ifade edilmesi gerektiğini savunmaktadır. Ayrıca, eski mitolojilerden yarar-
lanarak modern bir mitoloji yaratma çabası içinde olduğundan bahsetmiş, sembolizmin teolojik, estetik ve fel-
sefi bir yaklaşım olduğunu söylemektedir. Özellikle sanat alanlarında sembolizmin bu işlevi, eserlere çok kat-
manlı bir anlam zenginliği katmaktadır. Semboller, bireyin kültürel birikimi ve hayal gücüyle birleşerek anlam 
kazanmakta, bu da sembolizmi zamansız ve evrensel bir düşünce sistemi haline getirmektedir. 

Doğadaki varlıkları ya da nesneleri soyutlama ve onları simgesel hale dönüştürmenin amacı, aslında bu nesneleri 
ya da varlıkları sadeleştirerek, doğaya uyarlama ve doğadaki yeni bir unsur olarak sergilemektir. Gerçek dünya-
daki unsurlar, kendi özel karakter ve nitelikleri olan, aslına uygun olarak sadeleşen ve kendi aslı gibi düşünerek 
kavramsallaştırmadır. Görsel sanatlarda nesneler haricinde, evrensel olarak kutsal olan ya da insan için bazen 
gizemli olan duygu ve düşünceler sembollerle belirtilmiştir.  Örneğin daire sembolü, ilkel güneş tapınımında, 
Tibet rahiplerinin çizdiği mandalalarda, ilk astronomların küresel ifadelerinde, her zaman hayatın tek ve onun 
bütünlüğüne işaret etmiştir. Daire Zen tarikatında aydınlanma ve insanın mükemmelliğini temsil etmektedir. Bu 
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semboller pek çok dönüşümden sürecinden geçerek çağdaş toplumların kabul ettiği imgeler olmuşlardır (Jung, 
2020, s. 89, 236-246; Whitehead, 2009, s. 28, 52-56).  

Geometrik şekillerle (nokta, çizgi, kare, daire, haç vb.) ifade edilen semboller dünyadaki bütün kültürlerin evre-
lerinde, bazen karmaşık bazen de sade anlatımlarla yer almıştır. Bu şekiller bazen tek başına bazen de artarda, 
üst üste, birbirinden uzak ya da birbirine yakın yerleştirilerek, aynı ya da farklı yönlere doğru motifler oluşturul-
muş ve kompozisyon halinde dekorlarda uygulanmıştır. Geometrik motiflerden olan spiral motifi; bir merkezden 
çıkarak dairesel bir hareketin sonsuza kadar devam ettiği ya da sonsuza kadar devam edeceği hissini veren bir 
şekildir. Bu motif, kimi zaman ayın kozmik simgesi ve kadın cinsel organını simgesi ile de bağlantılı olarak düşü-
nülmüştür. Ayrıca iyonik sütun başlıklarının her iki tarafında bulunan kıvrımlarda (volüt), salyangoz, koç boynuzu 
ya da ceninin rahim içindeki şekliyle özdeşleştirip, üretim ve bereket simgesi olduğu varsayılmaktadır. Çok daha 
yaygın bir yaklaşımla spiral sembolünün doğumun ve ölümden sonraki yaşamda ruhun çizdiği yol olduğu da 
fikirler arasındadır (Ersoy, 2007, s. 154-179).  

Mimaride “Sabit bir nokta etrafında dönen ve kendi kendine geri gitmeyen bir eğri” olarak tanımlanan spiral 
motifinin volütlerin temelini oluşturan bükülmüş kıvrımlar oldukları belirtilmektedir (Wilson, 1999, s. 12). Birçok 
kültürde kullanılmış olan motif Roma’da su ile ilişkilendirilmiş, Çin, Yunan sanatında, Miken seramiklerinde de 
sıklıkla kullanıldıkları görülebilmektedir.  

         
 

Görsel 1. (Solda) Spiral Fern. 2013. İstock.  Erişim Tarihi: 05.01.2024. URL1  (Ortada) Salyangoz Kabuğu. (t.y.). İstock.  Erişim Tarihi: 05.01.2024. 
URL2  

(Sağda) Samanyolu 'komşu galaksi Andromeda'ya doğru genişliyor. 2018. BBC NEWS. Erişim Tarihi: 20.01.2024. URL3 

 

Spiral; Türk Dil Kurumu’na göre spirali anlamı “sarmal biçiminde olan”dır (TDK, t.y.).  Spiral, atmosferik olayların 
ve özellikle kasırganın amblemidir. Antik kültürlerde nefesi ve ruhu simgeleyen spiral/sarmal form, ilkel şifa ve 
büyü danslarıyla da ilişkilendirilmektedir (Cirlot, 1971, s. 305).  

Başka bir bağlamda spiral/sarmal motifi, doğal formları temsil eden bağlayıcı ve tamamlayıcı olarak da dekoras-
yonda kullanılmıştır. Kültürler arası sembolizmde temsili spiraller, anlamları ve farklı doğal formlardan gelen 
etkilerinin arasında benzerlikler olup olmadığını belirlemek ve değerlendirmek için temel olarak kullanılmıştır. 
Bunlar arasında bir grup temsili spiral ile yüksek oranda bağ kurulmuştur.  Buna göre dekoratif spirallerin temsil 
edilmesinde ortak nokta, doğal spiral formların özelliklerinde olması ve gittikçe artan bir genişleme şeklidir. Yılan 
temsillerinden ikisi, ana kümeden ayrılmış olsa da spiralleri kültürler arasında özel temsillerine göre ayırmak 
mümkün olmamıştır. Ancak simgesel olarak birçok kültürde yakın anlam taşıdığı düşünülmekte, bu yüzden bu 
motif evrensel bir motif olarak tanımlanabilmektedir (Humphrey, 2013, s. 216). Buna göre semboller evrene 
iletilmesi gereken mesajları içerir ve bu mesajların en küçük medeniyetten en büyük medeniyete kadar aktarıl-
ması gerektiğini ifade eder. Dinsel öğretilerdeki semboller, tekrar doğuşu anlatır. Bu bilgiler dinsel öğretilerde 

https://www.bbc.com/turkce/haberler-dunya-43626858
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kullanılarak kaydedilir (Zen, 2013, s. 29-135). Bilgiyi kaydeder ve zamanla değişerek, gelişerek ve çeşitlenerek 
geleceğe iletir.  

Spiral formları tekli, ikili ya da “S” spirali diye adlandırılan, üçlü spiral ya da çoklu spiral formları olarak çeşitlen-
dirilmektedir (Özbay Demir, 2020, s. 50-60). Spiralin temel özelliği, bir düzlemdeki belirli bir noktanın veya ek-
senin etrafında kıvrılan çizgileri ve bu hareketin yönüdür. Düzlemdeki spiral şeklin dört matematiksel türü bu-
lunmaktadır. Bunlar; Arşimed spirali (Görsel 2-1), logaritmik spiral (Görsel 2-2), klotoid spiral (Görsel 2-4), ve 
yarım daire yayların (Çin yin-yang sembolü gibi) (Görsel 2-3) birleşmesiyle oluşan spirallerdir. Her tip, belirli 
geometrik kurallara bağlıdır ve kendine özgü bir görünüme sahiptir (Morrison, 2005, s. 315; Zhushchikhovskaya 
ve Danilova, 2008, s. 216). 
 

 

Görsel 2.  Zhushchikhovskaya, I., Danilova, O. (2008). Spiral Patterns on the Neolithic Pottery of East Asia and the Far 
East. Documenta Praehistorica, 35, s. 217. 

Spirallerin formu, dünyanın dönüşü kavramından doğarak evrenin şematik görüntüsünü doğurarak, ayın yörün-
gesi ve büyümeyi simgeleyen klasik bir formdur. Kıvrılmış yılanla ilişkilendirilen spiral formu, spiralin içinde kıv-
rılmış yılanın bilgeliği ve sonsuzluğu simgelediği düşünceler arasındadır. Spiral sembolizminin oldukça karmaşık 
ve kökeninin de şüpheli olduğu teoriler arasındadır.  Spiral aynı zamanda örümcek ağı örneğinde olduğu gibi 
potansiyel bir merkezi de temsil edebilir.  Her şekilde spiral motifi, neyi temsil ederse etsin, dünyadaki süsleme 
sanatı sembolizminin temel motiflerinden biridir (Cirlot, 1971, s. 305).  
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Görsel 3.  Sibel Çağlar, 2022, Doğanın Mühendisleri Örümceklerdir; Peki Örümcek Ağının Matematiği Nedir. Matematiksel. Erişim 
Tarihi: 03.01.2024. URL4 

3. Anadolu’da Spiral Motifinin Seramikler Üzerinde Kullanımı 
Anadolu medeniyetlerinde kare, üçgen, daire ve spiral gibi temel geometrik şekiller kullanılarak motifler oluş-
turulmuş; bu motiflere bilinçli ya da bilinçsiz olarak çeşitli anlamlar yüklenmiştir. Bereket, bölünme ve üremeyi 
simgeleyen semboller, genellikle yonca, nar veya çiçek figürleriyle betimlenmiş ve kompozisyonların vazgeçil-
mez parçalarını oluşturmuştur. Spiral/sarmal motif de kimi zaman yalnızca dekoratif bir unsur olarak, kimi za-
man ise yapısının doğasından dolayı sembolik anlamlarla donatılmıştır; farklı türleri ise farklı anlamlar kazanmış-
tır. Bu motif, bazen sadece bir geometrik şekil, bazen dünyanın, doğurganlığın, geçen zamanın veya sonsuzluğun 
sembolü olarak kullanılmış ve şekline, türüne göre farklı kültürlerle ilişkilendirilmiştir (Gümüştekin, 2011, s. 113; 
Humphrey, 2013, s. 24). İnsanlık tarihi kadar eski olan spiral formu, birçok uygarlık tarafından sıklıkla kullanılan 
bir şekil ve sembol haline gelmiştir. Mezopotamya, Çin, İran, Roma, Bizans ve Mısır gibi medeniyetler bu spirali 
farklı sanat eserlerinde kullanmış ve evrensel bir motif olarak benimsemiştir. Anadolu’da da seramik, resim, 
mimari, taş işleme, ahşap ve dokuma gibi alanlarda sıkça yer aldığı görülmektedir. 

Anadolu’da insanlar çömlek yapmaya başlamadan önce toprağı barınak yapımında kullanmış, renkli toprakları 
mağara duvarlarına yaptıkları resimlerde boya olarak değerlendirmiş ve dini kültlerle ilgili ilkel terakota heykeller 
üretmişlerdir. Zamanla toprak, yeme, içme ve depolama kapları olarak da kullanılmaya başlanmıştır. Bu kapların 
üzerini süsleme gereği duyan insanlar, çeşitli dekor teknikleri geliştirmiştir. İlk kullanılan dekor yöntemlerinin 
astar, damga ve kazıma tekniklerinden oluştuğu görülmektedir (Işıktan, 2007, s. 33). Anadolu tarihine bakıldı-
ğında, pek çok medeniyete ev sahipliği yapmış olması nedeniyle seramik alanında da zengin bir kültürel birikim 
oluşmuştur. Neolitik döneme ait seramik buluntular üzerinde astar ve kazıma ile yapılmış dekor örneklerine 
rastlanmaktadır. Özellikle seramik eserlerdeki süslemeler, Anadolu’da yaşamış toplumların kültürel unsurlarını 
ve kültürler arası etkileşimlerini yansıtmaktadır. Neolitik dönemden itibaren Anadolu’da seramikler üzerine ya-
pılan spiral dekorları; astar dekoru, sır altı, sır üstü, kazıma ve rölyef teknikleriyle uygulanmıştır. Bu dekorlar 
bazen bir vazonun üzerinde ana motif olarak kullanılmış, bazen bordür olarak arka arkaya sıralanmış veya Haliç 
İşi gibi desenlerin zeminini oluşturmuştur. Bu süslemeler bazen soyut ya da figüratif bir kompozisyon, bazen de 
dekorun belirli bölümlerine sembolik bir anlam yüklemek amacıyla eklenmiştir. 

Eski çağlarda geometrik ya da sembolik spiral formu sıklıkla kayalar üzerine oyulmuş olarak karşımıza çıkmakta-
dır. En eski örneklerden Neolitik döneme ait damga mühür olarak kilden yapılıp pişirilmiş örnek, spiral ve kıvrımlı 

https://www.matematiksel.org/orumcek-aginin-geometrisi/
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tasarımını taşıyan mühür (Görsel 4), kumaş üzerine desen basmak için veya insan derisini boyamak içinde kul-
lanılmış olabilmektedir (Mellaart, 1967, s. 219; Morrison, 2005, s. 308). 

 

 
Görsel 4. Mellaart, James. (1967). Çatal Hüyük: A Neolithic Town in Anatolia, Kil Mühür (Damga), Neolitik Dönem. New 

York: McGraw-Hill Book Company. s. 220. 

Anadolu tarihine bakıldığında, seramikler üzerindeki en eski dekor örneklerinin astar, çizim, kazıma ve kabartma 
teknikleriyle yapıldığı, sonraki dönemlerde ise boyama ve sır tekniklerinin de kullanıldığı görülmektedir. Aynı 
sembolden yapılmış dekorlar dahi, Çatalhöyük ve Hacılar'daki seramik buluntularında veya Yunan ve Çin vazo-
larındaki spiral motifli dekorlarda olduğu gibi, farklı kompozisyonlarda ve anlamlarda uygulanmış olabilir. Ana-
dolu’da geometrik motiflerin yoğun olarak kullanıldığı Frig kültüründe de karmaşık bezemeler arasında spi-
ral/sarmal motiflere yer verilmiştir. Bu durum, dekorların evrensel bir form kazansa da her coğrafya ve kültüre 
göre anlamlarının farklılık gösterebileceğini ortaya koymaktadır. 

 

 
Görsel 5. Mellaart, James. (1961). Hacılar: A Neolithic Village Site, Scientific American 205(2). s. 95. 

Tarih öncesi dönemlerden beri yaygın olarak kullanılan dairesel motifler ve spiraller ana tanrıçanın rahmi, güneş 
ve ay döngüleri ve evrenin sembolleri olabilecekleri düşünülmektedir. İnanç sistemlerine bağlı yaşam, ölüm, 
yeniden doğuşun karmaşık döngüsü olarak da kullanılmış olabilirler. Frig seramiklerinde, astarlı geometrik de-
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senli seramiklerinde klasik spiral formuna göre “S” spiralleri daha yoğun olarak görülmektedir. Anadolu’da (Gör-
sel 6) görülen “S” sarmalı deseninin klasik Frig sarmalı olduğu belirtilmiştir (Yakar, 2016, s. 173-175; Pamuk, 
2021, s. 102; Kızıl, 2021, s. 79). 

 

       
Görsel 6. (Solda) Pamuk, Serkan. (2021). Yeni Kronoloji ve Yeni Bulgular Işığında Phryg Seramiği ve Yayılım Alanı, Gordion 

“S” Sarmalları. Antalya: Akdeniz Üniversitesi. s. 403.     
(Sağda) Kızıl, Sezar. (2021). Frig Geometrik Bezemeli Seramik Kültürünün Kökeni Üzerine Düşünceler. Aydın: Adnan Men-

deres Üniversitesi. s. 106-153. 

Milet İşi seramiklerde de sıklıkla kullanılan spiral motifi, bir nokta etrafında dönerek uzaklaşan eğrilerdir.  Milet 
işi seramiklerde helezon ve spirallerin doğadan esinlenerek yapıldığı düşünülmekte, seramiklerin kenar, dip ve 
gövdelerinde dekor olarak kullanıldığı görülmektedir. Kenar kısımlarda tek sıra halinde dar bir şekilde uygulan-
mış, bir noktadan başlayarak giderek uzaklaşarak düzenli halkalar şeklinde devam eden eğri hat olarak tanım-
lanmaktadır.  Seramiklerin gövde kısımlarında ise spiral motifi bitkisel ve geometrik motiflerle bir arada kullanıl-
mıştır (Demirci, 2006, s. 76-83). 

    
 

Görsel 7. (Solda) Böhlendorf Arslan, B. (2008), Keramikproduktion im Byzantinischen und Turkischen Milet, ISTMITT 58, s. 
405. 

(Sağda) Yarol Yasemin. (2016). Karaz’ın Karası: Bir Seramikçi Gözünden Erzurum Karaz Kültürü Seramikleri, Erzurum:  
Atatürk Üniversitesi Yayınları. s. 47-64. 

Erzurum Bölgesinde yapılan kazılarda ele geçen Karaz Kültürüne ait seramik buluntuların karakteristik özelliği 
geometrik bezemeli kabartma tekniklidir. Bu geometrik şekillerden en çok spiral/sarmal motifi kabartma tek-
niği ile yapılmış, yaygın olarak kullanılmış olduğu görülmektedir.  

Ayasuluk kazısında ele geçen Helenistik Dönem seramikleri üzerinde spiral motifi ve koşan spiral deseni bulu-
nan kaplara rastlanmıştır (Konakçı, 2016, s. 143, 144). 
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Görsel 8. Konakçı, Erim. (2016). Geç Tunç Çağı’nda Ayasuluk Tepesi, Spiral Motifli Miken Kapları, Pamukkale Üniversitesi 

Sosyal Bilimler Enstitüsü. s. 143. 

Bir başka spiral/sarmal dekorunu Mühr-ü Süleyman motifinin dekorlandığı seramik üründe, yıldızın her bir ko-
lunda oluşan köşebentlerin spiral/sarmal motiflerle dolgu yapıldığı görülmektedir (Görsel 9 solda) (Baş, Dursun, 
2019, s. 65). Görsel 9’da (sağda) Kubad Abad Sarayı seramiklerine ait yıldızda, figürün etrafına yapılan bitkisel 
bezemenin zemin hareketini oluşturan spiraller olduğu görülmektedir. 

 

           

Görsel 9. (Solda) Baş, A., Dursun, Ş. (2019). Keykubadiye Sarayı Kazısı 2015 Yılı Seramik Buluntuları, Akdeniz Sanat,13, s. 
65. 

 (Sağda) Arık, Rüçhan. (2007). Selçuklu Saraylarında Çini. Anadolu’da Türk Devri Çini ve Seramik Sanatı. Ankara: Kültür Ba-
kanlığı. s. 94. 

Adıyaman Müzesi’nde bulunan Samsat kazılarından ele geçen buluntular arasında envanterlik bir kâsenin, arka 
kısmında ağız kenarında bulunan geniş bordür içerisine yassı spiral şekiller işlenmiştir. Bu lüster dekor teknikli 
kâsenin, dış kısmına yapılan spiral motifinin benzer örnekleri Suriye lüster dekorlu kaplarda da görülmektedir 
(Ak, 2023, s. 419). 

 
Görsel 10. Ak, Hülya. (2023). Adıyaman Müzesi'ndeki 12. ve 13. yy. Samsat Seramiklerinin Motif Restitüsyonu 

ve Örnek Uygulamalar. Lüster Dekorlu Kap- Arka Yüz. İzmir: Dokuz Eylül Üniversitesi, Güzel Sanatlar Enstitüsü. s. 41. 



 

SEMBOLİK MOTİFLERİN ANADOLU SERAMİKLERİ ÜZERİNDEKİ ÖRNEKLERİ: SPİRAL/SARMAL MOTİFİ  
DR. ÖĞR. ÜYESİ HÜLYA AK   -  SANAT YAZILARI, KASIM 2024; (51):517-533. 

527 

Spiral/sarmal motifi, Hasankeyf kazılarında ele geçen buluntulardaki sıraltı dekorlu seramikler üzerinde görülen 
geometrik motiflerden biridir. Bunların dışında yıldız, zikzak, üçgen, diyagonal çizgiler, çarkıfelek, zincir, nokta 
vb. biçimlerde geometrik motifler bulunmaktadır (Çeken, 2007, s. 257). 

            
Görsel 11. (Solda) Çeken, Muharrem. (2007). Hasankeyf Kazısı Seramik Fırınları Atölyeleri ve Seramikleri. Anadolu’da Türk 

Devri Çini ve Seramik Sanatı. Ankara: T.C. Kültür ve Turizm Bakanlığı Yayınları. s. 252. 

(Sağda) Gök Gürhan, Sevinç. (2007). Akşehir Kurtarma Kazısı Seramikleri.  Anadolu’da Türk Devri Çini ve Seramik Sanatı. s. 
156-169. Ankara: T.C. Kültür ve Turizm Bakanlığı Yayınları. s. 166. 

Anadolu Selçuklu Dönemi’nin önemli merkezlerinden biri olan Akşehir’de yapılan kazı buluntularından ele geçen 
seramiklerde, geometrik bezemeler, zikzak, daire, yıldız ve spiral motifleriyle karşılaşılmaktadır. Spiral, helezon 
ya da sarmal kelimeleri aynı anlamları taşıyıp birbirleri yerine kullanılabilmektedir. Spiral/sarmal şekli, helezonlar 
için kullanılarak, oran ve orantı üzerine kurulu sistemlerdir. Ayrıca, belirli kurallarla yapılan kompozisyonlar için 
de kullanılmaktadır. Seramik, ahşap, taş, kâğıt ve maden gibi farklı yüzeylere uygulanan bezemelerde kullanıl-
mış, geleneksel sanatlardaki tasarımlarda matematiksel bir düzen ve uyum oluşmasını sağlamıştır. Spirallerin 
zemin ya da kompozisyon oluşturduğu motifler için spirallerin boyutları, yönleri ve aralarındaki mesafe, spiralller 
üzerindeki motiflerin yerleşimi ve oranları önemlidir. Zemini oluşturan spiraller üzerine hatayî, penç, haliç işi 
deseni (Görsel 12 solda) ve yapraklarla oluşturulan tasarımlar da yapılmaktadır (Özsoy, 2020, s. 462-465). 

          
Görsel 12. (Solda)Haliç İşi. 2024.  İdesanat. Erişim Tarihi: 05.02.2024, URL5 – (Sağda) Doğanhisar’ın Geleneksel El Sanat-

ları. (t.y.). Doğanhisar. Erişim Tarihi: 12.07.2024. URL6  

Astarla yapılan başka bir spiral dekoru Doğanhisar çömlekçiliğinde (Görsel 12 sağda) görülmektedir. Doğanhi-
sar'da testiler çömlekçi tornasında şekillendirilen formun özelliğine göre üzerine astarlarla dekor da yapılmak-
tadır. Bu dekorlar ak sıva adı verilen beyaz astarlarla yapılmaktadır. At veya eşek kılından yapılan fırçalarla yapı-
lan dekorlama işlemi bütün ilçede aynı bezeme özelliğini göstermektedir. Spiral şekiller arasında dikey çizgiler, 
beyaz astarlı dekor üzerine kazıma, zikzaklar ve tarak denilen dekorlar yöreye özgün bezemeler olarak karşımıza 
çıkmaktadır (Çobanlı ve Oransay, 2007, s. 466,467). 

Tarihin ilk evrelerinden beri kullanılan spiral/sarmal formlar, Anadolu’da çağdaş seramik sanatında da artistik 
eserler üzerinde kullanılmaya devam etmektedir. Seramik sanatçısı Hamiye Çolakoğlu'nun seramik vazolarında, 

http://idesanat.com/g_icerik.php?id=113&l=
http://www.doganhisar.gov.tr/doganhisarin-geleneksel-el-sanatlari
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spiral formun kalın bir bant içinde art arda sıralanarak kullanıldığı görülmektedir (Görsel 13 solda). Çağdaş Türk 
seramik sanatçılarından Cemalettin Sevim ise "Dönence" serisindeki seramik eserlerinde spiral formu tek başına 
üç boyutlu bir seramik form olarak uygulamıştır (görsel 13 sağda). 

 

        
Görsel 13. (Solda)Hamiye Çolakoğlu, 1965, Seramik Vazo. Pinterest. Erişim Tarihi: 08.02.2024. URL7  

(Sağda) Cemalettin Sevim, 2014, Dönence- Sevim, S., Yeşilmen, N. (2019). Geleneksel Çömlekçilikten Çağdaş Seramik Sana-
tına Cemalettin Sevim Örneği. ARTS: Artuklu Sanat ve Beşerî Bilimler Dergisi, 1, s. 75. 

Günümüz çağdaş Türk seramik sanatçılarından Atilla Cengiz Kılıç, gelenekten esinlenerek oluşturduğu çağdaş 
yorumlarında spiral motifini dekor olarak sıklıkla kullanan sanatçılarımızdandır (Görsel 14 solda). Bir diğer sera-
mik sanatçımız Şirin Koçak ise şekillendirdiği seramik çanakların iç kısımlarında spiral dekorunu kullanmaktadır 
(Görsel 14 sağda). 

 

           
 

Görsel 14. (Solda) AUlla Cengiz Kılıç, (t.y.), Seramik Pano, İzmir. Artshop. Erişim Tarihi: 01.02.2024. URL8  
(Sağda) Şirin Koçak, (t.y.), Seramik Çanaklar, Uşak. Sanat Gezgini. Erişim Tarihi: 05.02.2024. URL9  

 
Bu sanatçılar dışında, spiral moyfini hem dekor hem de şekillendirme olarak kullanan ve kullanmaya devam 
edecek birçok sanatçı vardır. Geçmişin izleri, kayalara ve mağara çizimlerinden başlayarak evrenin sırrını günü-

https://tr.pinterest.com/pin/829577193844526482/
https://artshopgaleri.com/portfolio/atilla-cengiz-kilic/#&gid=1&pid=10
https://www.sanatgezgini.com/marketplace/seller/profile/sirin-kocak
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müze taşımış; geleceğe aktarımı ise değişerek ve gelişerek devam edecekyr. Sanat, duygu ve düşüncelerin akta-
rım yöntemi olarak, sanatçının fikrini ya da esinlendiği nesne ve duyguyu yansızr. Bu yansıtma biçimi, milyonlarca 
insanın farklılığı gibi, kültürden kültüre ve sanatçıdan sanatçıya değişiklik göstermektedir. 
 
Bu çalışma kapsamında ele alınan spiral moyfi ve sembolizminden esinlenerek yapılan çini tabak dekorunun, 
merkezinden başlayarak dışına kadar çizgisel bir zemin tasarlanarak oluşturulmuştur. Bu çizgisel zemin üzerine 
“Haliç İşi” bitkisel moyfle desteklenerek çizilmiş, sıralz siyah tahrir kullanılarak {rça ile yapılmışzr. Tabağın mer-
kezine de sonsuz hayat ve güzelliği simgeleyen tavus kuşu moyfi çizilmiş, dış konturları siyah tahrir, iç kısımları 
da sıralz boyalar kullanılarak {rça ile uygulanmışzr. Bu uygulama, sıralz dekor tekniği kullanılarak yapılmış, üze-
rine şeffaf sır uygulanarak 930OC de sırlı pişirimi gerçekleşyrilmişyr. Spiral moyfinin derin anlamları, yaşamdaki 
döngüselliği, sonsuzluk ve yenilenme gibi soyut kavramlarla olan ilişkisi ve bunun sonucunda yapılan bu tasarım, 
spiral şeklinin hem esteyk hem de sembolik yönlerinin seramik sanaznda nasıl somut bir formda hayat bulabi-
leceğini göstermektedir. Nihayeynde, spiral moyfinin sadece dekorayf bir unsur olarak değil, aynı zamanda derin 
bir anlam taşıyan bir sembol olarak seramik sanaz içerisinde kullanımı farklı bir bakış açısıyla gerçekleşyrilmişyr. 
Bu biçimlenme, sanazn sembolizmle birleşerek, anlam ve esteyğin birlikte harmanlandığı modern bir yaklaşımla 
oluşturulmuştur.	 

 

 
 

Görsel 15.  SıralR Teknikli Tabak, 930OC, 43 cm, 2023 (Kişisel Arşiv). 

 

4. Sonuç 

Anadolu’da Neolitik dönemden beri seramikler üzerine geometrik dekor ve çizgisel süslemeler yapılmaktadır. 
Bu dekorlar basitçe kazınmış ya da astarla süslenmiş dekorlar iken, zamanla gelişerek en üst düzeylere kadar 
ulaşmıştır.  Bu dekorların bazıları bilinçsizce sadece çizgisel olarak işlenmiş, bazıları da doğayı ya da nesneleri 
simgeleyen motifler olarak yapılmış olabilmektedir. Tarihsel süreçteki gelişimiyle çizgilerin birleşerek ya da şe-
killere çevrilerek geometrik motifleri oluşturduğu görülmektedir. Bu motiflerin kullanılmasının amacı, sembo-
lizm içerebileceği gibi, yalnızca dekoratif bir amaç da güdebilmektedir. 

Yapılan araştırmalar neticesinde spiral motifinin Anadolu dışında da dünyada birçok medeniyet tarafından sık-
lıkla kullanılan bir motif olduğu saptanmıştır.  Mısır, Çin, Yunan, Roma, Mezopotamya’da resim, ahşap, mimari, 
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seramik, tekstil, heykel gibi alanlarda da sıklıkla kullanım örneklerine rastlanmakta, ilk çağlardan başlayarak gü-
nümüze kadar gelmekte ve kullanılmaya devam etmektedir. Doğadan ilham alınarak yapılmasının dışında, sem-
bolik anlamda da evreni, yaşam döngüsünü, suyu, dişiliği vb. sembolize eden evrensel bir motiftir. Anadolu’da 
Neolitik dönemden bu yana devam eden seramik eserler üzerindeki geometrik kültür öğelerini incelemek, bu 
kültürleri anlama ve onların anlamlandırılmasında geometrik şekillerin seramikler üzerindeki kompozisyonu yol 
gösterici olmaktadır. 

Sonuç olarak, geometrik motiflerden spiral/sarmal motifinin sembolik anlamda değerlendirilmesi ve Anadolu’da 
seramikler üzerine yapılan dekor örneklerine yer verilmesiyle, insanın duygu ve düşüncelerinin, birikimlerinin 
semboller ile aktarılması her zaman irdelenecek bir konu olduğu kanaatine varılmıştır. Anadolu kültürünün sos-
yal, kültürel, dini, ekonomik yapısının göstergesi olan semboller, en eski çağlardan beri varlığını sürdürmektedir 
ve sürdürmeye devam edecektir. Bu çalışmada, Anadolu’nun seramik mirasında önemli bir yer tutan spiral/sar-
mal motifinin incelenmesi amacıyla uygulanan metodolojide; ilk olarak, spiral motifinin tarihi kökenleri ve sem-
bolik anlamları literatür taraması ile derinlemesine araştırılmıştır. Bu aşamada, farklı tarihsel dönemlere ait se-
ramik örnekleri incelenerek spiral motifinin çeşitli kültürel ve sanatsal bağlamlardaki yerinin anlaşılması hedef-
lenmiştir. Ardından, belirlenen motifler çerçevesinde, bu motiflerin Anadolu coğrafyasındaki seramiklerdeki uy-
gulamaları detaylandırılmıştır. Ayrıca, spiral ve yaşam döngüsünden yola çıkarak, spiralin ve tavus kuşunun sem-
bolizminden esinlenerek sıraltı dekor teknikli bir uygulama yapılmıştır. Bu uygulamada belirlenen spiral motifi-
nin bir çini bünyeli tabağa sıraltı dekor tekniği ile aktarılması işlemine geçilmiştir. Tabanın tasarımında, merkez-
den dışa doğru genişleyen çizgiler yer almakta olup, bu çizgiler turnet ve kurşun kalem kullanılarak özenle çizil-
miştir. Elde edilen çizgiler, Haliç İşi bitkisel motifleri ile birleşerek, kompozisyona derinlik ve estetik bir zenginlik 
katmıştır. Motif tamamlandığında, tabağın merkezine sonsuz hayat simgesi olan tavus kuşu motifi eklenmiştir. 
Kullanılan sıraltı tahrir boyasıyla dış hatlar fırça ile çizilmiş ve iç kısımlar sıraltı boyalarla renklendirilmiştir. Son 
olarak, bu uygulama şeffaf sırla kaplanarak 930°C’de fırınlanmış ve sonuç olarak geleneksel seramik tekniklerinin 
modern yorumunu yansıtan bir eser ortaya konulmuştur. Bu metodolojik yaklaşım, yalnızca spiral motifinin es-
tetik yönünü değil, aynı zamanda Anadolu seramik sanatına olan katkılarını da gözler önüne sermektedir. Sonuç 
olarak, sembolik veya dekoratif amaçlarla oluşturulan motifler, seramik eserlerde sanatın estetik yönünü ön 
plana çıkarmak, kendi geçmişine yönelik bir yeniden keşif isteği, geçmişin kültürel unsurlarını günümüze taşımak 
ve sembolik motifler aracılığıyla kişisel veya toplumsal mesajlar iletmek amacıyla yapılmaktadır. Bunun sonu-
cunda, bu eserler aracılığıyla farklı kültürleri tanıtarak kültürel farkındalığı artırmakta ve çeşitli kültürlerde ben-
zer anlamlar taşıyarak evrensel bir dil oluşturmaktadır. Ayrıca, bu motifler aracılığıyla bireylerin kendi köklerine 
ve kültürlerine duygusal bir bağ hissetmelerini sağlamakta, modern sanat anlayışıyla yeniden gündeme gelmesi, 
sanatın hem geleneksel hem de modern bir bakış açısıyla değerlendirilmesine olanak tanımaktadır. Bu alanda, 
motifler dijital ortamda yeniden yorumlanarak yeni tasarımlar oluşturulabilir, kültürel mirasın korunması ama-
cıyla eğitim programları düzenlenebilir ve etkileşimli sanat projeleriyle sembolik motiflerin farklı yorumlarının 
keşfedilmesi sağlanabilir. 
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Öz: Jonas Mekas geleneksel ile deneysel anla5mı bir arada kullanan, sinema sana5nın geliş=rdiği ve birik=rdiği biçimleri, 
çağın ge=rdiği yenilikçi anla5mları farklı görsel tasarımlarla uygulayan bir yönetmen olarak öne çıkmış5r. Bu çalışmada de-
neysel bir görsel anla5cı olarak Jonas Mekas’ın eserleri; deneysel film, genişle=lmiş sinema ve video sana5 bağlamında ince-
lenerek, Mekas’ın hem film hem de görsel sanatların bütünü bağlamındaki belirgin özellikleri ortaya konmaktadır. Bu çalış-
mada Jonas Mekas’ın klasikten deneysel anla5ya uzanan biçimsel uzlaş5rıcılığı ve farklılığını ortaya koymak için farklı dönem-
lerden seçilen Guns of the Trees (1961), Diaries, Notes, and Sketches (1969), In Between: 1964-68 (1978), As I Was Moving 
Ahead Occasionally I Saw Brief Glimpses of Beauty (2000) ve Ou'akes From the Life of a Happy Man (2012) filmleri biçimsel 
ve içerik açısından deneysel film ve genişle=lmiş sinema bağlamında tar5şılmaktadır. Sonuç olarak, Jonas Mekas, kişisel de-
neyimlerini ve şiirsel anla5m tarzını kullanarak, geleneksel anla5yı reddeden ve deneysel bir görsel anla5m geliş=ren öncü 
bir yönetmendir. 

Anahtar Sözcükler: Deneysel Film, Avangart Sinema, Jonas Mekas, Video, Genişle=lmiş Sinema. 

	
JONAS	MEKAS	AS	AN	EXPERIMENTAL	VISUAL	NARRATOR 

Abstract: Jonas Mekas stands out as a director who integrates tradiXonal and experimental narraXves, employing various 
visual designs to apply both the forms developed by cinemaXc art and the innovaXve storytelling brought about by his era. 
This study examines Mekas's works as an experimental visual narrator within the contexts of experimental film, expanded 
cinema, and video art, revealing his disXncXve features in the broader realm of both film and visual arts. To highlight Mekas's 
formal mediaXon and divergence from classic to experimental narraXves, five films from different periods are analyzed: Guns 
of the Trees (1961), Diaries, Notes, and Sketches (1969), In Between: 1964-68 (1978), As I Was Moving Ahead Occasionally I 
Saw Brief Glimpses of Beauty (2000), and Ou'akes From the Life of a Happy Man (2012) in terms of the form and content of 
which, are also discussed in the context of experimental film and extended cinema. UlXmately, Mekas emerges as a pioneer-
ing director who uses personal experiences and poeXc narraXve style to reject tradiXonal storytelling and develop experi-
mental visual narraXon. 

Keywords: Experimental Film, Avant-garde Cinema, Jonas Mekas, Video, Expanded Cinema

 
1 Makale ulusal ve uluslararası araş-rma ve yayın e1ğine uygundur. Çalışma için E1k Kurul onayı gerekmemiş1r. 
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1. Giriş 

Deneysel kavramı, üreHlen sanat eserini kendi dönemine ilişkin aynı alanda üreHlen diğer eserlerden ayırır ve 
eser hem kendi dönemine hem de kendi alanına ilişkin farklı bir içeriğe ve biçime sahip olduğu için deneysel 
kabul edilebilir. Bu durum sinema alanı için de geçerlidir. Geleneksel anlab ya da çağdaş anlab gibi anlab türleriyle 
genellikle anlabsı sınıflandırılan sinema; içerik yönünden belgesel ve kurmaca, uzunluk açısından da uzun ve kısa 
metraj olarak da sınıflandırılır. Bununla birlikte, özellikle bu bahsedilen sınıflandırılmalara uymayan, ya da farklı 
teknikler ile farklı sanat dallarından esinlenmelerle oluşturulan filmler de sanatsal video ya da deneysel film gibi 
kategorilerle sınıflandırılabilmektedir. Deneysel filmler genellikle, izleyicilere genel olarak daha farklı deneyimler 
yaşatan, izleyicinin daha önce sık karşılaşmadığı anlab tarzıyla içeriğini oluşturan ve Hcari ya da dil açısından 
geleneksel yapılardan uzaklaşmayı tercih eden sanatçının tercihinin sonucunda oluşur. Dolayısıyla, deneysel film 
ya da video eserleri, bir ya da birden çok sanat akımından etkilenebilmekte, farklı anlab biçimlerini kullanmakta 
ya da birleşHrmekte, filmi üreten yönetmenin/sanatçının üslubunun yansımasıyla da oluşabilmektedir. Bundan 
dolayı, eserin, hangi sanatçı taragndan hangi dönemde ve hangi etkilerle nasıl bir deneysel biçim oluşturduğu 
önemli bir durumdur. Deneysel sinema ve bu kapsamda üreHlen filmler genellikle ortak bir bağlam içerisinde ele 
alınmaktan çok, o filmleri üreten yönetmenler bağlamında ele alınmaktadır. Bunun nedeni, deneysel filmlerin 
belirli bir biçimsel sHli benimsemekten çok o filmleri üreten sanatçı olarak yönetmenleriyle ele alınmalarıdır. Bu 
çalışmada da deneysel bir yönetmen olarak Jonas Mekas’ın çalışmalarına odaklanılmaktadır. 

Genellikle “avangart sinemanın vakiz babası” olarak anılan Jonas Mekas, Amerika Birleşik Devletleri'nde deney-
sel filmin gelişiminde önemli bir rol oynamışbr. Katkıları film yapımı, film eleşHrmenliği ve küratörlük dâhil olmak 
üzere birçok alana yayılmış ve onu 20. yüzyıl avangart harekeHnin merkezi bir figürü haline geHrmişHr (Sitney, 
2002, s. 324-340). Mekas'ın film yapımcılığı günlükçü ve otobiyografik bir üslupla karakterize edilir. Örneğin Wal-
den'da (1969), kişisel deneyimlerini yansıtan doğrusal olmayan bir yapı kullanır ve P. Adams Sitney'in (2002, s. 
424) “lirik sinema” olarak tanımladığı, şiirsel görsel ifadeyi anlab tutarlılığından üstün tutan bir biçim oluşturur. 
Mekas'ın el kameraları, hızlı kesmeler ve 16mm filmle çekilmiş senaryosuz anlar kullanmayı tercih etmesi, avan-
gart sinemadaki daha geniş bir kendiliğindenlik ve anındalıkla ilişkilendirilmişHr (Rees, 2011, s. 71-120). Mekas, 
Film Culture dergisinin kurucusu ve her ikisi de deneysel filmlerin korunması ve tanıblmasında kriHk rol oynayan 
Anthology Film Archives'ın kurucu ortağı olarak avangart sinemanın kurumsallaşmasında da etkili olmuştur. Me-
kas, Film Culture'da geleneksel sinemanın sınırlarını zorlayan film yapımcılarını savunmuş, tarbşma ve tanınma 
için bir platorm sunmuştur. Anthology Film Archives’daki küratörlük çalışmaları, Mekas'ın avangart sinema için 
bir bekçi olarak rolünü daha da sağlamlaşbrmış ve bu filmlerin sergilenecek bir alana sahip olmasını sağlamışbr. 
Mekas’ın bu önemli konumu birçok İngilizce ve uluslararası incelemeye konu olsa da, bu çalışmanın alan yazını 
oluşturulurken, sadece Mekas’a odaklanan Türkçe bir akademik bir çalışmaya rastlanmamışbr. Genellikle deney-
sel sinema konulu Türkçe çalışmalarda (Can ve Aytaş, 2008, s. 122-123; Göztepe, 2010, s. 50-72) Mekas’tan söz 
edilmektedir. Dolayısıyla bu çalışma Mekas’ın çalışmalarına odaklanarak Türkçe alan yazınına da katkı sağlamayı 
amaçlamaktadır. Deneysel film ve genişleHlmiş sinema kavramları Jonas Mekas bağlamında derlenerek oluştu-
rulan kuramsal bağlam, Mekas’ın deneyselliği ile ilişkilendirilerek incelenmektedir. 

2. Deneysel Film ve Genişletilmiş Sinema  

Sinema tarihi düşünüldüğünde, özellikle Hollywood ve Avrupa sineması bağlamında stüdyo sisteminin çökme-
sinin başladığı döneme kadar farklı film biçimlerine çok rastlanmamış, farklı biçimler üretilse de kendilerini izle-
tebilecek alan bulmaları zor olmuştur. Sinemadaki yazan ve yöneten kişinin belirgin üslubuna vurgu yapan au-
teur döneminde, farklı anlatılar daha görünür hâle gelmiştir. Deneysel film, filmin zamanı ve uzunluğu, filmdeki 
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kamera kullanımı ve anlatıya ilişkin film biçiminin kendisini sorgulayarak, izleyiciyi eğlendirmek yerine görsel ve 
işitsel deneyimle izleyicinin düşüncesindeki yansımayla ilgilenmiştir (Pasqualino ve Schneider, 2014, s. 3-4). 
Özellikle klasik anlatı düşünüldüğünde, filmin dünyası ile izleyicinin dünyası daha da yakınlaştığından, klasik an-
latıdaki filmler güçlü bir yanılsama yaratmaktadır. İzleyici bu yanılsama nedeniyle; kontrast, ışık, çerçeve ya da 
renk doygunluğu gibi özelliklerin nadiren farkına varmaktadır (Barnett, 2008, s. 16). Dolayısıyla, klasik anlatıda 
izleyici görsel biçime daha az dikkat edebilmektedir. Fakat deneysel film, biçimsel özellikleriyle dikkat çektiğin-
den hem içerik hem de görsel biçim izleyicinin dikkatini çekmeyi hedefler. Başarılı bir şekilde kullanılan film 
ekranı, görsel ve işitsel izge, kültür, dil ve film diline ilişkin deneyimleri izleyiciye daha yoğun yaşatabilmektedir 
(Barnett, 2008, s. 37). Deneysel filmin ilk örneklerinde, sanat ve belgesel film formlarının karşılaştırılması, kişisel 
veya öznel yönlerin vurgulanması, kamusal yaşam ve işitsel ve görsel söylemler arasındaki dramatik gerilim göz-
lemlenmektedir (Alter ve Corrigan, 2017, s. 3).  

William Wees’in (1984, s. 7), deneysel sinema ile ilgili avangart sinemadan aldığı mirasla oluşturduğu özellikler 
biçimsel olmasa da içerik açısından kısa ve özlü bir liste oluşturmaktadır. Deneysel sinema toplumsal ve sanatsal 
düzene karşı muhalif bir duruş, yeni sanatsal ifadeleri keşfetmeye yönelik zorlayıcı ve deneysellik içeren bir 
dürtü ve geleceği öngören her zaman ilerici olma iddiası Wees’in oluşturduğu listenin maddelerini oluşturmak-
tadır. Benzer bir biçimde Jonathan Walley (2020, s. 28) avangart filmin "sinemasal özgüllük kavramı ve film 
ortamının özgüllüğü ile özel bir meşguliyet, bu fikirlere ve filmin malzemesine farklı modlarda çok daha az be-
lirgin olan bir yatırım" sergilediğini belirtmiştir ki bu durum deneysel sinemaya da aktarılmıştır. 

Deneysel film, izleyiciye yeni deneyimler yaşatmak amacını edindiğinden, geleneksel anlatıdan uzaklaşıp sürekli 
kendini yenileyerek, kendini yeniden icat etmektedir (Barnett, 2008, s. 16). Bu yeniden inşa sırasında ise sine-
maya ilişkin yeni sorgulamalar oluşturarak; dokuları, duyumları ve yüzeyleri öne çıkarmaktadır (Knowles, 2020, 
s. 54). Bu bağlamda, deneysel film sinematografik biçimde oluşturulmuş görsel deneyimle ilgilenmektedir. Kur-
maca ya da belgesel türünün dışarıda bıraktıklarıyla ilgilenen deneysel film, anlatıyı tamamen terk etmeden 
estetik ve biçimsel arayışları daha önemli görmektedir (Kerner 2011, s. 243). Bu nedenle deneysel filmlerde, 
izleyiciyi zamansal referans noktalarından koparmak için; çerçeve, renk, kurgu, ışık ve kamera hareketlerinin 
farklılaştığı görsel teknikler kullanılmaktadır (Pasqualino ve Schneider, 2014, s. 8-10). Bu durumun temelinde, 
deneysel filmin kökeninde yatan avangart sinema anlayışı yatar. Eğer avangart bir eser; anlam, hakikat, güzellik, 
haz, bakış ya da temsilin egemen ideolojik konumlarını yeniden üretiyorsa işlevselliğini yitirmektedir (Gidal, 
2015, s. 22). Bundan dolayı deneysel film yeniden üretimlerden uzak durmaktadır. 

Deneysel film, klasik bir film olarak tanımlanamayan birçok görsel sanat eserini içerdiğinden dolayı geniş bir 
alanı kapsamaktadır. Bu geniş alan “Genişletilmiş (Expanded) Sinema” kavramını da karşımıza çıkarmaktadır. 
Genişletilmiş Sinema, uzamsal bir metafor olarak sinemanın filmden videoya, televizyona, ışık sanatı ve holog-
rafiye, müze ve galerilere, performans alanlarına ve enstalasyonlara doğru genişlediğini ifade etmektedir (Wal-
ley, 2022, s. 59). Genişletilmiş sinema üzerine yapılan yakın dönem çalışmaları da genellikle avangart ve deney-
sel film ile ilişkilidir (Walley, 2022, s. 60). Walley (2022, s. 61), genişletilmiş sinemayı üç döneme ayırmaktadır 
ve ilk dönemi geleneksel sanat kavramının sınırlarını zorlayan ve intermedya kelimesiyle eş anlamlı bir süreç; 
ikinci dönemi avangart sinemayla ilişkili olarak kavramın sorgulandığı dönem ve üçüncü dönemi de 1990’ların 
ortalarından itibaren yeni medya ve medya yakınsamasıyla ilişkilendiği dönem olarak belirtmektedir. Özellikle 
ikinci döneme ilişkin, avangart dönemle ilgili olarak sinemanın kendine olan dönüşü ve eleştirisi içerisinde sine-
macıların kendileri de bizzat eleştirenlerden olmuşlardır. Avangart sinemanın savunucularından Jonas Mekas da 
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bu eleştirmenlerden biri olmuş ve özellikle genişletilmiş sinema ile geleneksek sinema arasında bir uzlaşı yara-
tılması gerektiğini savunarak, bu yaklaşımla, genişletilmiş sinemanın kimliğinin ‘gizeminin’ tarihsel perspektif ve 
sinema geleneğinin sürekliliğiyle çözüldüğü bir döngüyü tamamlamıştır. (Walley, 2022, s. 66-67). Mekas, geniş-
letilmiş sinema ile avangart da olsa daha geleneksel olarak yapılmış filmler arasında benzer bir ilişki kurarak, 
radikalizm ile klasisizmi, birincisini ikincisine tercih etmek ya da ikisini birbirini dışlayan şeyler olarak görmek 
yerine uzlaştırmıştır (Walley, 2022, s. 67). Mekas’ın farklı yönü de bu uzlaştırıcı özelliğinden kaynaklanmaktadır. 
Chris Salter'ın (2010, s. 156-241) da belirttiği gibi, Mekas'ın enstalasyonları yalnızca teknik ustalığını sergile-
mekle kalmaz, aynı zamanda görsel sanatlar alanında anlatı, imge ve mekânı iç içe geçiren dinamiklere dair köklü 
kavrayışını da vurgular. 

3. Jonas Mekas’ın Farklı Deneyselliği 

Jonas Mekas, 1922-2019 yılları arasında yaşamış, Litvanya asıllı Amerikalı deneysel film yönetmenidir (Görsel 1). 
Mekas, aynı zamanda bir şair, akHvist ve çok yönlü bir sanatçıdır (Needham, 2019). Gerek yapbğı sanat çalışma-
ları ile gerekse verdiği eğiHmler ve ha}a yaşamsal duruşu ile dönemin sinematografik anlayışına bir karşı kayda 
değer bir tavır sergiler. Mekas (2000, s. 25), özellikle Amerika’daki deneysel sinemaya ilişkin yelpazenin darlığını 
vurgulayarak, görsel sembollerin tekrarı, zayıf fotoğrafçılık kalitesi ses ve renk kontrolünün eksikliğinin deneysel 
çalışmaları etkilediğini ve bu konularla ilgili köklü değişiklikler yapılması gerekHğini belirHr. Jonas Mekas'ın öncü 
girişimlerinin ciddiyetle kavranması, onun sanatsal ethosunu şekillendiren önemli etkilerin yanı sıra yeni doğ-
duğu yılların da araşbrılmasını zorunlu kılar. Mekas, İkinci Dünya Savaşı'nın çalkanblarına tanıklık etmiş, bu dö-
nem, kuşkusuz dünya görüşü ve sanatsal ifadesi üzerinde derin bir iz bırakmışbr. Yerinden edilmiş bir birey ol-
manın geHrdiği değişimler, daha sonra Amerika Birleşik Devletleri'ne göç etmesiyle birleşerek, Mekas'ın sinema-
tografik eserlerinde hagza, yerinden edilme ve kimlik arayışını kapsayan temaHk keşifleri üzerinde önemli bir etki 
yara~. Dahası, Mekas'ın 1960'ların New York avangart sanat ortamıyla iç içe geçmesi, ona yeni görsel anlabm 
yöntemlerinin denenmesi için bir pota sağladı ve böylece genişleHlmiş sinemanın evrimine kablımını kolaylaş-
brdı. 

 
Görsel 1. Viktoras Kapočius, 1971, Jonas Mekas Birzai, Litvanya’yı ziyaret ederken                                                                                

/ Jonas Mekas, visiting Biržai, Lithuania.                                                                                                                                              
Lithuanian Central State Archives.                                                                                                                                                        
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Yazıları, dersleri ve filmleri ile Mekas bir avangart film topluluğu ve bu topluluğun filmleri için bilinçli bir izler kitle 
oluşturmayı başarmışbr. 1950’lerde yayınlanan Film Culture dergisinin editörlüğünü yapbğı süre içerisinde, 
Hollywood yapımlarına karşı auteur sinemasını destekler (Ruoff, 1991, s. 6-28).  Mekas’ın bu çabası, stüdyo sis-
teminin hızla gelişHği Amerikan sineması içinde, filmin bir sanat formu olarak yeniden nasıl ele alınabileceğine 
oluşturduğu örnek açısından büyük önem taşır. Film sektörünün çok katmanlı yapısı, bireysellikten çok ekip işi 
içinde gerçekleşen stüdyo üreHm biçimleri karşısında Mekas, sanatçının film üreHminin her aşamasına dâhil ol-
duğu bireysel film yapım biçimlerinin özgün örneklerini verir. Sanatçının kendi ve çevresindeki yaşam alanı ve 
kişilerin kayıtlarından oluşan işleri ile birlikte, film bir öykü anlatma zorunluluğundan kurtulur. Kamera ana tanık-
lık eden ve andan fragmanlar yakalayan bir gözlem aygıb gibi kullanılır. 

Jonas Mekas'ın görsel anlabdaki farklı metodolojisi, kişisel iç gözlem ve sanatsal ifade arasındaki sınırı belirsiz-
leşHrmek için günlük benzeri biçimleri kullanması, onu deneysel sinema alanında ayrı bir yere konumlandırır. 
Mekas, anılarına ve duygularına dokunarak izleyiciyle güçlü bir kişisel bağ kurar ve onları kendi deneyimleri üze-
rine düşünmeye sevk eder. Mekas gerçekle kurguyu birleşHrerek seyirciyi bir habralar ve duygular âlemine çeker. 
Mekas’ın eserlerini incelemek deneysel sinemada anlam yaratmak ve duyguları ortaya çıkarmak için kişisel de-
neyimlerin nasıl kullanıldığına dair önemli bir kavrayış sağlayabilir (Cuevas, 2022, s. 188-220). Mekas’ın çalışma-
larında, gündelik faaliyetlerin, duyguların ve düşüncelerin birbirinden kopuk vinyetleri aracılığıyla kendi iç dün-
yasına bir pencere açar. Öznel bir bakış açısıyla filtrelenen gerçekliğin bu yakın tasviri, izleyiciyi film yapımcısının 
samimi, süssüz karşılaşmalarıyla etkileşime girmeye zorlar. Mekas, sevinç, melankoli ve ruminasyon süreçlerini 
iç içe geçirerek, geleneksel anlab çerçevelerine meydan okuyan ve izleyicileri kendi gerçeklik ve hikâye anlabmı 
kavramlarını yeniden gözden geçirmeye teşvik eden, yakından kişisel bir sinema mozaiği üreHr. Günlük benzeri 
anlablar kullanan Mekas, yalnızca kendi varoluşunu özetlemekle kalmaz, aynı zamanda seyirciyi daha önce gö-
rülmemiş derecede samimi ve yansıbcı bir yaklaşımla evrensel insanlık durumu üzerine düşünmeye teşvik et-
mektedir. 

Mekas'ın filmleri; film, sanat ve edebiyat alanlarını aşarak, görsel hikâye anlabmının sınırlarını sorgulayan ve si-
nema deneyimini dönüştüren deneysel alanlar olarak işlev görür. Bu öncü yaklaşım, Mekas'ın avangart sinema-
nın kilit isimlerinden biri olarak ününü pekişHrirken, izleyicilere meydan okumaya ve ilgilerini çekmeye devam 
eden farklı bir bakış açısı sunmaktadır. Jonas Mekas'ın öncü çabaları, yeralb film harekeH üzerinde önemli bir 
etki yaratmışbr. Parçalı anlab tekniği ve kişisel deneyimlere yapbğı vurguyla karakterize olan kendine özgü bir 
yaklaşım gelişHrmişHr. Mekas, yeralb filmlerinin anlab yapılarının evriminin ve görsel dillerin Hcari sinemanın 
ötesine geçmesinin yanı sıra düz ekranlardan sürükleyici, üç boyutlu ortamlara geçişin, sinemanın maddeselliği-
nin nihai olarak aşılarak insan hayallerinin ve vizyonlarının doğrudan bir tezahürü haline geleceğine işaret e�ğini 
öngörmekteydi (James, 2012, s. 154). GenişleHlmiş sanatlar bağlamında yazarken, bu dönüşümün geleneksel 
filmlerin tamamen terk edilmesine, sinemanın tamamen zihinsel ve hayali bir deneyime dönüşmesine yol aça-
bileceğini de öne sürmekteydi (James, 2012, s. 154). Dolayısıyla, akademisyenler, Mekas'ın geniş repertuarını 
inceleyerek, bu öncü sinemacının kullandığı avangart ve sınır tanımayan stratejiler hakkında anlamlı bir kavrayış 
elde edebilirler. 

4. Yöntemsel Yaklaşım 

Bu araşbrma, Jonas Mekas'ın genişleHlmiş sinema alanında deneysel görsel anlabma katkısını incelemeye odak-
lanmaktadır. Bu çalışmada Jonas Mekas’ın görsel bir anlabcı olarak klasik anlabdan deneysel anlabya uzanan 
biçimsel uzlaşbrıcılığı ve farklılığını ortaya koymak için kronolojik olarak farklı dönemlerden seçilen Guns of the 
Trees (Ağaçların Silahları, 1961), Diaries, Notes, and Sketches (Günlükler, Notlar, Eskizler, 1969), In Between: 
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1964-68 (Arasında: 1964-68, 1978), As I Was Moving Ahead Occasionally I Saw Brief Glimpses of Beauty (İlerler-
ken Ara Sıra Güzelliğin Kısa Anlarını Gördüm, 2000) ve OuLakes From the Life of a Happy Man (Mutlu Bir Adamın 
Hayabndan Kesitler, 2012) isimli filmleri biçimsel ve içerik açısından deneysel film, video ve genişleHlmiş sinema 
bağlamında tarbşılmaktadır. Çalışmada seçilen eserler incelenerek Mekas'ın hikâye anlabmındaki farklı yöntemin 
ortaya çıkarılması ve deneysel stratejileriyle geleneksel anlab yapılarını nasıl değişime uğra~ğına ilişkin çıkarım-
ların yapılması da amaçlanmaktadır. Araşbrmanın hedefleri arasında Mekas'ın filmlerinde doğrusal olmayan 
kurgu kullanımı, kişisel günlüklerden unsurlar eklemesi ve zaman ile mekân manipülasyonuna ilişkin değerlen-
dirmesi yer almaktadır. Bu çalışma, Mekas'ın çığır açan üreHmini, farklı dönemlerinden amaçlı örneklemle seçil-
miş eserleri bağlamında inceleyerek, video sanabnın ilerlemesine ve sinemanın tümüyle genişlemesine yapbğı 
katkıların önemini aydınlatma açısından Türkçe literatüre önemli bir alan sunabilir. 

Jonas Mekas'ın çalışmalarının temaHk ve biçimsel özelliklerine odaklanan bir araşbrma şeması, Mekas'ın deney-
sel sinema alanına yapbğı katkıların kapsamlı bir şekilde anlaşılmasını sağlayabilir (Rees, 2011 s. 71-120). Seçilen 
beş filmin incelenmesi, Mekas'ın sanatsal niyetlerinin ve anlab stratejilerinin derinlemesine anlaşılmasını kolay-
laşbrmaktadır. Bu nedenle Jonas Mekas'ın deneysel bir görsel anlabcı olarak analizini yapan bu çalışmada nitel 
araşbrma yöntemi ve görsel-işitsel nitel içerik analizi kullanılmaktadır. Ancak bu içerik analizi, filmlerdeki her bir 
görüntü ya da kelimeyi detaylı incelemeye dayanan mikro düzeyde bir analiz yerine, filmlerin genel anlab yapı-
sını, görsel stratejilerini ve Mekas’ın biçimsel tercihlerine yönelik makro düzeyde bir değerlendirme sunmaktadır. 
İçerik analizi sürecinde, seçilen filmlerin genel temaları, anlab yapıları ve biçimsel özellikleri ele alınmış, bu un-
surlar Mekas’ın sinema tarihindeki konumunu belirginleşHren anahtar bileşenler olarak değerlendirilmişHr. Film-
lerdeki doğrusal olmayan kurgu, kişisel belgesel tarzı, zamansal ve mekânsal manipülasyonlar gibi öne çıkan un-
surlar tarbşılmışbr. Analiz sırasında, filmdeki her bir görüntü ya da sahne detaylı bir şekilde ele alınmamış, bunun 
yerine Mekas’ın filmlerinin genel esteHği ve anlab yapısı ile deneysel sinemaya geHrdiği yenilikler üzerinde du-
rulmuştur. Böylece, içerik analizi, daha geniş bir perspekHken sinemacının çalışmalarındaki deneysel yaklaşımın 
izini sürmek için kullanılmışbr. 

5. Görsel Bir AnlaCcı Olarak Jonas Mekas 

5.1. Guns of the Trees 

1961 yapımı Guns of the Trees (Ağaçların Silahları) filmi Jonas Mekas’ın ilk eseridir. Filmin tarihsel olarak avangart 
sinemanın kendini belirginleşHrmesiyle de paralelliği vardır. Bu nedenle, film bir anlamda deneysel sinemanın ilk 
dönem belirleyiciliği niteliğini de taşımaktadır. Film, hayabn anlamını bulmaya çalışan fakat depresyondan kur-
tulamayan Barbara karakterinin çareyi kilisede arayıp sonrasında ise kendisinden daha kötü fikirlere sahip olan 
Gregory ile tanışmasını, sonrasında ise evli bir çik taragndan başarısız sonuçlansa da kurtarılmaya çalışmasını 
anlabr. Hikâyenin endişeli duygusu kendisini filmin ritminde ve şiir ile bezenmiş sembolik anlabmında göster-
mektedir. Barbara’nın depresif ruh hâli filmin sürekli şimdi ile geçmiş arasında gidip gelen görüntüleri ve birbi-
rinden bağımsız kurgulanmış sahneleriyle yansıblmaktadır (Görsel 2).  
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Görsel 2. Jonas Mekas, 1961,Ağaçların Silahları / Guns of the Trees                                                                                                                                                                                                                              

Erişim: 09.06.2024. URL2 
 

Bu yansımanın nedeni, Mekas’ın da belir�ği gibi, filmin ismini, her şeyin kendilerine karşı olduğunu hisseden, 
parklardaki ve sokaklardaki ağaçları bile kendi varlıklarına doğrultulmuş silahlar gibi gören 1960’lar gençlerinin 
hikâyesinin anlabldığı Stuart Pekoff şiirinden ismini almış olmasıdır (Arter, 2019a). Bu bağlamda film, 1960’ların 
sonunda kendilerine çözüm aramaya çalışacak olan gençlerin fragmanları görevini de üstlenir niteliktedir. Genç-
liğe ilişkin bu durum, filmin parçalı yapısı, yatay bir düzlemde yerleşHrilmiş tasarımı, görüntülerin duygusal bir 
bütünün parçaları gibi yapılandırılmasıyla daha da derinlik kazanmaktadır. Parçalı görüntüler ve şimdi ile geçmiş 
arasındaki habralar şiirselliğin etkisiyle lirik bir anlabmı da göz ardı etmeden parçalı yapının içinde bir bütün 
oluşturur. Filmde, geleneksel anlab ve görsel geleneklere karşı bir meydan okuma söz konusudur ve böylece 
Mekas'ın deneysel sinemacıların ethosuyla uyumlu bakış açısı sergilenmektedir. Filmde karakterize edilen avan-
gart metodoloji, gerçeklik ve kurgu dünyaları arasında bulanıklaşbrıcı bir etkiye yol açarak izleyiciyi standart si-
nema deneyimlerinin sunma eğiliminde olduğundan daha büyük bir derinliğe çeker. 

5.2. Diaries, Notes, and Sketches 

1969 yapımı Diaries, Notes, and Sketches adlı filmi kendisi, arkadaşları, tanıdığı, çalışbğı sanatçılar ve idollerle 
çekHği 2 saat 57 dakikalık bir çalışmadır (Görsel 3).  

 
Görsel 3. Jonas Mekas, 1969, Günlükler, Notlar, Eskizler / Dairies, Notes, and Sketches                                                                                                                                                                                                                              

Erişim: 08.06.2024. URL3 
 

https://dub.sh/tfEgdED
https://dub.sh/9hs3ylO
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Filmde Ed Emshwiller, Andy Warhol, John Lennon, Yoko Ono gibi isimler yer alır. Kendi ifadesi ile yapbğı işi ise şu 
şekilde özetler: 

Tüm kişisel çalışmalarım notlar gibi oldu. Bugün elimden geleni yapmalıyım diye düşündüm çünkü 
yapmazsam hahalarca başka boş zaman bulamayabilirim. Bir dakika çekebilirsem, bir dakika çekerim. 
On saniye çekebilirsem, on saniye çekerim. … Aslında yap5ğım şeyin pra=k yapmak olduğunu sanıyor-
dum. Kendimi hazırlıyordum ya da fotoğraf makinemle ile=şimde kalmaya çalışıyordum, böylece za-
manım olduğu gün geldiğinde 'gerçek' bir film yapacak5m (Mekas, 1978’den akt. Ruoff, 1991, s. 7). 

Önce filmin görece ucuzlaması, daha sonra videonun ise neredeyse çok ucuz bir görselleşHrme teknolojisi olarak 
evlerdeki yerini alması ile daha önce kayda değer olmayan gündelik yaşam, kaydetmeye değer olarak görülmeye 
başlanır. Günümüz Ev Videosu (Home Video) formabnın gelişimi de önce 16mm, sonra 8 mm ve son olarak da 
taşınabilir video kameraların haneler için sabn alınabilecek ve kullanılabilecek kadar ucuzlaması sayesinde ger-
çekleşir. Mekas’ın film ve videolarında da benzer bir durumu gözlemlemek mümkündür. Mekas, Vertov’un film 
kamerasının açbğı yolun sınırlarını genişleHr. Gündelik yaşamdan kesitleri fragmanlar olarak belgeler. Anları şiir-
leşHrir, müzik ve doğal sesler ile yeni bir kurgusal bellek oluşturur. Bu bellek, kurmaca olduğundan çok gerçekHr. 
Mekas’ın yara~ğı gerçeklik, araçsal özelliklerin içinde filmin bir sanat formu olarak yeniden nasıl yapılandırılabi-
leceğinin örneklerini içerir. Bu açıdan bakıldığında Diaries, Notes, and Sketches, geleneksel sinematografinin an-
lab öğelerini reddeden, kendine özgü gerçeğe dayalı görüntüleri ile bir filmsel günlükten başka bir şey değildir. 
Eklediği şiirsel meHnler ve müzik ile epik bir anlabma doğru yol açan film, Mekas’ın öznel belleğinin hareketli bir 
kaydıdır. İzleyiciler bir yandan bu belleği izlerken diğer yandan da dönemin avangart sanatçılarının gündelik ya-
şamına tanıklık eder. 

Filmde planlanmış çekimler, oyunculuk, dramaHzasyon, geleneksel bir öyküleşHrme gibi öğeler yerine, gündelik 
yaşamdan özenli özensiz çekilmiş hareketli görüntüler, düğün sahneleri, kafeler, caddeler, ev hâli görüntüleri vb., 
sabit olmayan ve sürekli sallanan bir kamera kullanımı vardır. Görüntülerdeki gerçekliğe müdahale sadece kame-
ranın varlığının gerçekliği aracılaması kadardır. Kullandığı meHnler ve müzik ise görüntülerin gerçekliğini kurgu-
lamaktan çok, izleyiciyi epik bir anlabm içine yönelHr. Mekas’ın ifadesi ile: “Görüntüler akar, ne trajedi, ne drama, 
ne endişe… sadece kendim ve birkaç kişi için görüntüler. Birileri izlemez, fakat benim gibi düşünen birileri bu 
görüntüleri oturup izleyebilir, bpkı yaşamın akıp gi�ği gibi, burada çok kalıcı değiliz” (Mekas, 1969’dan aktaran 
Alvarez Riosalido, 2020, s. 63). 

Mekas’ın filmleri, birbirinden bağımsız anlardan, şimdilerden oluşur. Her bir şimdi yaşama tanıklık eden bir ka-
mera sayesinden izleyici için de var olur. İzleyici, Mekas’ın yaşam ve kamera arasında kurduğu güçlü bağa tanıklık 
eder. Art arda gelen şimdiler, izleyici için bir belge oluşturmaktan çok, bir paylaşım ortamına dönüşür. Mekas’ın 
kamerası, kendi iç sesi gibidir; dolaysız, yalın içten ve samimidir. 1960'ların ortalarında Jonas Mekas genişleHlmiş 
sinemaya örnek olarak film projeksiyonunun dansta kullanımı, Hyatro, enstalasyon ve deneysel film yapımcıları 
ve diğer sanatçılar taragndan film, video, slayt ve ışık projeksiyonunun canlı manipülasyonu gibi çeşitli uygula-
malar sunar (Pierson, 2022, s. 330). Mekas kamera ile olan güçlü ilişki sayesinde sadece filmi değil, videoyu da 
güçlü bir şekilde kullanır. Mekas, Diaries, Notes, and Sketches adlı çalışmasında, kişisel belgeleme ile sanatsal 
aktarım arasındaki çizgileri birleşHrerek, mahrem sahneler ve önemli düşüncelerden oluşan karmaşık bir doku 
ortaya çıkarır. Parçalı ve doğrusal olmayan bir hikâye çizgisi uygulayan Mekas, izleyiciyi, habraların, hayallerin ve 
gözlemlerin kesişHği bilinç akışı bir sürece girmeye çağırır. Bu alışılmadık anlab tekniği, geleneksel sinemanın 
normlarını bozarak izleyicileri filmle akHf bir şekilde etkileşime girmeye ve kendi yorumlarını türetmeye zorlar. 
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5.3. In Between: 1964-68  

In Between: 1964-68, Mekas’ın 1978 yılı yapımı 52 dakikalık 16 mm çekHği filmidir. Filmde yer alan görüntüler 
1964-1968 yılları arasında çekilmiş ve Walden (1968) isimli çalışmasında yer vermediği çekimlerden oluşur. 1978 
yılında Mekas’ın kurguladığı ve tamamladığı yapım yine avangart filmin en çarpıcı örneklerinden birini oluşturur. 
Görüntülerinde David Wise, Salvador Dali, Allen Ginsberg, Jack Smith, Shirley Clarke, Jane Holzer’in yer aldığı 
filmin ses boyutunda ise radyodan gelen sesler, kayıtlı müzikler, Mekas’ın kendi ses kaydı ve Mel Lyman’ın çaldığı 
banço yer alır (Görsel 4).  

 
Görsel 4. Jonas Mekas, 1978, Arasında: 1964-68 / In Between: 1664-68                                                                                                                                                                                                                              

Erişim: 09.06.2024. URL4 
 

Film, dönemin New York’unu belgelemesi, farklı sanatçıların gündelik yaşamlarını izleyiciye tanıklık etme olanağı 
sunması açısından dikkat çekicidir. Mekas’ın ifadesi ile; o bir film yönetmeni değildir. Yapbklarını ayrı ayrı filmler 
olarak görmez. Onun hayabnın tamamı kendi başına filmdir ve süregelmektedir (Videoex, 2019). Mekas’ın filmi 
bir kayıt aracı olarak kullanma geleneği, fotoğraf ve resmin zapt etme geleneği ile örtüşür. Mekas’ın hayab arbk 
kamera ile birlikte yaşanan ve belgelenen bir hayata dönüşür. Kamera onun elinde kaydeden, birikHren ve çoğal-
tan bir araçbr. Kendi ve çevresinin yaşamını, bir başka deyişle özel bir alanı filme kaydederek kamusallaşbrır. 
Yaşamı filme çekecek kadar kıymetli bir hale sokar. Gündelik yaşam, sıradanlık, tekdüzelik bile onun kamerası ile 
kaydedilecek kadar anlam kazanır. 

Film, Mekas'ın sanatsal yörüngesinde önemli bir kavşak noktası olarak ortaya çıkar. Kaydedilmiş materyallerden 
oluşan bu derleme, Mekas'ın salt avangart film formlarından daha iç gözlemci ve belgesel odaklı bir moda geçi-
şini örneklendirmektedir. Çalışma, Guns of the Trees gibi daha önceki deneysel yapımlardan kayda değer bir 
uzaklaşmaya işaret ederek, As I Was Moving Ahead Occasionally I Saw Brief Glimpses of Beauty gibi sonraki 
yansıbcı projelerin yolunu açarak arada bir geçiş niteliği de taşımaktadır. Mekas, In Between ile sanat ve varolu-
şun ara alanlarını inceleyerek kişisel karşılaşmalarının yalın ve samimi bir tasvirini sunar. 

https://dub.sh/7m3WFfq
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5.4. As I Was Moving Ahead Occasionally I Saw Brief Glimpses of Beauty 

Mekas’ın 1970-1999 yılları arasında kendi ev görüntüleriyle kayde�ği ve oluşturduğu beş saate yakın süreli As I 
Was Moving Ahead Occasionally I Saw Brief Glimpses of Beauty filmi, genişleHlmiş sinema ve deneysel günlük 
ekseninin kesişHği noktada yer alan bir filmdir (Görsel 5). 

 
Görsel 5. Jonas Mekas, 2000, İlerlerken Ara Sıra Güzelliğin Kısa Anlarını Gördüm / As I Was Moving Ahead Occasionally I 

Saw Brief Glimpses of Beauty. Erişim: 08.06.2024. URL5 
                                                                                                                                                                                                             

Fransa, İtalya, İspanya Avusturya ve Amerika gibi gezileri anlatmasından dolayı hem içerik hem de süre açısından 
farklı duran film, aynı zamanda 16 mm ve ters renkli stok ile çekilmiş Htreşimli ve yumuşak görüntüleriyle de 
biçimsel olarak farklı bir görsel anlab oluşturmaktadır. Mekas’ın otuz yıllık bir yaşam kesiHni sunan film, aynı 
yaşamın kendisi gibi farklı anları farklı biçimsel öğelerle harmanlamaktadır. Bazen hızlı, bazen yavaş çekilmiş ya 
da kurgulanmış anlık görüntülere, Mekas’ın yorumları, anlık görüntülerin deforme olmuş ya da doğal sesi, anlık 
duyulan ya da sonradan eklenen ve anlabmı kuvvetlendiren melodiler eşlik etmektedir. Ayrıca, kameranın bazen 
sadece görüntülediği meHnler de Mekas’ın iç sesi niteliğinde anlabcı görevini üstlenmektedir. Mekas, filmle ilgili 
şunları söylemektedir: 

Arkadaşlar, ev haya5, doğa. Olağanüstü bir şey yok, özel bir şey yok, haya5mızı sürdürürken hepimizin 
deneyimlediği şeyler. Döneme ilişkin düşüncelerimi yansıtan pek çok ara başlık var. Film müziği, ço-
ğunlukla görüntülerin geldiği aynı dönemde kaydedilen müzik ve seslerden oluşuyor. … Film aynı za-
manda New York'a, yazlarına, kışlarına, sokaklarına, parklarına yazdığım bir aşk şiiri. Dogma'nın doğu-
şundan önceki nihai Dogma 95 filmi (Arter, 2019b). 

Film, gerçekçi bir yaşamın özeH niteliğinde olduğundan ve anlabm açısından farklı anlardan kesitler sunduğun-
dan, yaşamın da bir kurgu olabileceğini, ha}a insan hagzasının sinematografik bir anlabmla anılarını hagzasında 
oluşturduğunun temsili görevi görebilmektedir. Gerçek görüntüler, Mekas’ın biçimselliğiyle birleşerek kurmacayı 
da içeren ha}a kendi içinde bir olay örgüsü de yaratan görüntüler dizesine dönüşmektedir. Mekas’ın, filmin is-
miyle ilişkili olarak güzelliğe ilişkin gördüğü güzel anlar, filmi, sayfaları farklı yazı karakterleriyle ve biçimleriyle 
doldurulmuş günlüğü anımsatarak, karmaşık bir yapının içindeki bütünsel güzelliği ortaya koyabilir niteliktedir. 
Filmin adı, hem içerik olarak Mekas’ın hayabn anlarına olan bakışını beHmlemekte, hem de gerçek görüntü par-
çalarının ses ve efektlerle kurgulanarak; kısa anların güzelliğini uzun bir görüntü zamanına yaymaktadır. Yönet-
menin otuz yılı aşkın bir süreyi kapsayan görüntülerden oluşan film, gündelik varoluşun içindeki yakın anları ve 
geçici güzellik örneklerini kaydetmektedir. Mekas'ın kişisel günlük notlarını ve seslendirmeleri yapılandırılmamış 

https://dub.sh/JHw7KtS


 

DENEYSEL BİR GÖRSEL ANLATICI OLARAK JONAS MEKAS  
PROF. DR. D. ALPER ALTUNAY, DOÇ. DR. ÖZGÜR ÇALIŞKAN  -  SANAT YAZILARI, KASIM 2024; (51):534-548. 

544 

bir anlab yaklaşımıyla birleşHrmesi, filme ham ve sahici bir hava katarak izleyicileri kendi güzellik karşılaşmaları 
ve yorumları üzerine düşünmeye sevk eder. 

5.5. OuWakes From the Life of a Happy Man 

Mekas (2000, s. 26), çağdaş deneysel filmin sınırlandırılmadan, daha gerçek ve anlamlı bir film sanab için eleşHrel 
bir gözle ele alınması gereken bir süreç olduğunu vurgulamışbr. Mekas’ın 2012 yapımı OuLakes From the Life of 
a Happy Man adlı filmi ise yine belge niteliğinde çekimlerden oluşan 68 dakikalık bir film kaydıdır. Film, ev kayıt-
larından, arkadaşları ile olan yaşamından kesitlerden, şehir, doğa görüntülerinden ve Mekas’ın Litvanya seyaha-
Hni içeren görüntülerden oluşur (Görsel 6). 

 
Görsel 6. Jonas Mekas, 2012, Mutlu Bir Adamın Haya5nın Filminden Çıkarılmış Sahneler / Outakes From the Life of a 

Happy Man. Erişim: 09.06.2024. URL6 
 

Yine diğer filmlerde olduğu gibi farklı anların bir araya geHrildiği kurgusal meHn, müzik ve meHnlerden oluşan 
içeriklerin bir araya gelmesine rağmen gerçeklikten sapma eğilimi göstermez. Filmdeki kurgusal dokunuş, filmin 
anlabsını şiirsel bir gerçekliğe yaklaşbrır. Filmde Mekas, bellek ile imaj arasındaki ilişkiyi sorgular. Mekas’a göre 
filmde yer alan görüntüler bellek ya da habralar değil, bizzat imajlardır. “Habralar geçip gitmiş; ancak imajlar 
filmin üzerinde saptanmış durumdadır. İmajlar gerçekHr. İzleyicilerin gördüğü her imaj gerçekHr. Her detay, her 
saniye gerçekHr” (Nowness, 2012). 

6. Jonas Mekas AnlaCsı 

Mekas, gerek kamera ile olan ilişkisi ve kamerayı hayabnın bir parçası olarak konumlandırması açısından, 2020’li 
yıllara gelindiğinde bile yeniden okunması ve izlenmesi gereken görsel ve yazınsal meHnler bırakmışbr. Bu me-
Hnler özellikle dijital çağda kameranın gündelik yaşamdaki yeri düşünüldüğünde daha da anlamlı yerde konum-
lanır. Jonas Mekas'ın deneysel bir görsel anlabcı olarak belirgin özellikleri incelendiğinde, kendine özgü film 
yapma yaklaşımının onu benzerlerinden belirgin bir şekilde ayırdığı gözlemlenir. Mekas'ın kişisel anekdotları 
daha geniş toplumsal meselelerle birleşHren parçalı hikâye anlabmı, hem samimiyet hem de evrensellik sağlar. 
Filmleri bellek, zaman ve kimlik üzerine incelikli bir inceleme sunarak izleyicileri kendi deneyimleri üzerine dü-
şünmeye teşvik eder (Simulewicz-Zucker, 2020, s. vii-xii). Jonas Mekas'ın deneysel görsel anlabm alanındaki ken-
dine özgü yöntemi, sinematografik çalışmalarında gerçeklik ve fantezi arasındaki geleneksel sınırların belirsizleş-

https://dub.sh/WPkN21y
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mesine neden olur. Mekas, bireysel günlükleri, eskizleri ve birbirinden kopuk hikâyeleri bir araya geHrerek, izle-
yiciyi gerçeklik algılarının doğruluğunu araşbrmaya zorlar ve onları hagza ve deneyimin öznel özüyle etkileşime 
girmeye çağırır. Deneysel sinema, Pasqualino ve Schneider’ın (2014, s. 1-25) önerdiği gibi izleyicide oluşan yan-
sımayı, geleneksel sinemadan farklı olarak sinematografik öğeler aracılığıyla zamansal referans noktasından ko-
parıyorsa, Jonas Mekas bu zamansal koparmayı incelenen filmler bağlamında çekim, kurgu ve anlab oluşturma 
aşamalarının hepsinde gerçekleşHrebilmektedir.  

Klasik bir anlabyla görselleşHrilebilecek hikâyeleri, mekânsal ve zamansal olarak değişkenliğe uğratmış ya da par-
çalı veya zaman aralığı geniş görüntüleri kolajlayarak anlablaşbrmışbr. Bunu yaparken sinemanın ses, efekt ya da 
tamamen 16mm gibi geleneksel öğelerini de yapım sürecine eklemişHr. Bu nedenle, Barne}’in (2008, s. 61-62) 
sözünü etmiş olduğu şekilde ekranı başarılı kullanarak eserlerini sadece bir film olmaktan çıkararak görsel ve 
işitsel izge aracılığıyla sürekli kendini yenileyen ve kendini icat eden bir görsel anlabcıya dönüşmüştür. Mekas’ın 
kendini tekrar etmeden sürekli yenilik ve deneysellik arayışı, onun Knowles’in (2020, s. 54) deneysel sinemaya 
ilişkin dikkat çekHği duyum ve yüzeyi öne çıkararak yeni sorgulamalar oluşturmasını da sağlamışbr. Dolayısıyla 
kurmaca ve belgesel arasındaki esteHk ve biçimsel arayışta (Kerner, 2011, s. 243), Mekas, öncü bir sanatçısı ko-
numuna da gelmişHr. Bu arayışta, avangart konumunu egemen olan temsil biçimlerinin dışında kalarak (Gidal, 
2015, s. 18-25) belirleyen ve eserlerini, özellikle sinemanın kendisine dönük eleşHrisini vurgulayarak (Walley, 
2022, s. 59-83) oluşturan Jonas Mekas, farklı alanlara taşan ve sinemanın kimliğini sürekli genişleten bir görsel 
anlabcı olmuştur. 

7. Sonuç 

Jonas Mekas'ın deneysel bir görsel anlabcı olarak çabaları, sinemasal yarabmlarının hem temaHk hem de esteHk 
yönlerini şekillendiren göçmen geçmişiyle derin bağlar taşır. Mekas'ın Litvanya'dan Amerika Birleşik Devletleri'ne 
nakli, eserlerinde tekrarlayan temaHkler olan nostalji, özlem ve yerinden edilme duygularını doğurdu. Göçmen 
anlabsı, birbirinden kopuk anlablar ve içe dönük kişisel düşüncelere odaklanmayla belirginleşen hikâye anlatma 
metodolojisi üzerinde etkili oldu. Örneğin, Diaries, Notes, and Sketches’de Mekas, kendi göçmen yolculuğunu, 
gerçekle hagzayı birleşHrerek irdeler. Mekas'ın dışsal bakış açısı, geleneksel film yapım paradigmalarını sorgula-
masına, sınırları zorlamasına ve döneminde nadir görülen yenilikçi yöntemlerle hem biçim hem de içerikle de-
neyler yapmasına olanak sağlamışbr. Mekas, eserleri aracılığıyla göçmenlik deneyimine ve bunun deneysel film 
alanındaki sanatsal ifade üzerindeki etkilerine farklı ve önemli bir bakış açısı geHrmişHr. 

Mekas’ın filmografisi boyunca öne çıkan tema, gerçeklik ve kurgu arasındaki ayrımı etkili bir şekilde belirsizleşH-
rerek kişisel anlabları ve duyguları araşbrmakbr. Mekas'ın normaHf olmayan kurgu teknikleri ve anlab biçimleri 
kullanması, geleneksel sinema normlarına aykırıdır ve böylece izleyicileri araçla farklı şekilde etkileşime girmeye 
teşvik eder. Dahası, Mekas'ın gündelik olaylara ve mahrem anlara yapbğı vurgu, duygusal bir katmanda derin 
yankılar uyandıran bir samimiyet ve kırılganlık havası yarabr. Filmlerine günlük benzeri kayıtlar ve eskizlerin dâhil 
edilmesi, onlara belirgin bir kişisel dokunuş katarak izleyici ile kişisel deneyimleri arasında daha yakın bir bağ 
kurulmasını sağlar. Dolayısıyla, sinema külliyab incelendiğinde Mekas'ın film yapımına yönelik öncü ve entelek-
tüel açıdan ufuk açıcı yaklaşımı ortaya çıkmakta ve onu deneysel sinema alanında belirgin bir şekilde öne çıkar-
maktadır. 

Jonas Mekas, dönemi iHbari ile sadece sinematografinin gelişimine değil, sanabn seyrine etkisi olmuş kapsamlı 
bir sanatçı, güçlü bir akHvist ve ısrarcı bir belgeci olarak avangart sanabn önemli isimlerinden biridir. Kamerayı 
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kullanma biçimi, yaşamının merkezi içine konumlandırma şekli, filme, videoya bakışı, bellek, izlenim, yaşam dön-
güsü, belgeleme konularındaki sofisHke yaklaşımı, kendinden sonra gelen birçok sanatçıya ilham kaynağı olmuş-
tur. Yapıtlarında geleneksel öyküsel anlabyı reddetmiş, kurmaca hikâyelerin peşinden koşmak yerine kamerayı 
yaşamın tam merkezine yerleşHrmiş, sinemanın gelişim çizgisini güçlü bir şekilde dönüştürmüş öncü bir isim 
olarak öne çıkmaktadır. Mekas için kamera; gerçekliği kaydetmenin, şimdinin aracıdır. Kamerayı bir bellek aracı 
olarak görmekten çok, şimdinin bir parçası olarak görür ve onun filmindeki görüntüler, ardışık bir öykü oluştur-
mak yerine ayrı ayrı şimdilerin birleşiminden oluşan fragmanlardır. Mekas, geçmişi konuşmayı, geçmişle yaşa-
mayı değil, anı yaşamayı yeğler. Kamera ise anın tanıklığı için var olan bir araçbr. Film ise bunun için en işlevsel 
ortamdır. Mizansen, olay örgüsü, oyunculuk gibi filmi gerçekçilikten uzaklaşbran tüm öğelerden kaçınmış, film-
lerinde yer verdiği kurgusal öğeleri ise sadece şiirsel bir gerçekliğe yaklaşmak adına kullanmışbr. Bu noktada 
kamera bir mizansen aracı olarak değil, Vertov’un “Kameralı Adam” filminde olduğu gibi bir tanık olma aracıdır. 
Kamerayı kullanma sHli izleyiciyi bir öykü izlemeye değil, tanıklık etmeye davet eder. Mekas’ın bu tarzını daha 
sonra sinema tarihinde birçok yapımda görmek mümkündür. Mekas, bu bakış açısı ile kendine film kamerasının 
geleneksel kullanım biçimini dönüştürebileceği yeni bir alan yaratmış, aynı zamanda kameranın bir sanat formu 
olarak başka hangi format ve biçimlerde sanabn içine dâhil olabileceğinin özgün örneklerini sunmuştur. 2020’li 
yıllara gelindiğinde bile, hâlâ geri dönülüp bakılması, tekrar tekrar izlenmesi gereken öncü bir yönetmen olarak 
sinema ve daha geniş bağlamda görsel sanatlar tarihinde yerini almaktadır. 
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Öz: 1535’te kente uğrayan Matrakçı Nasuh’un minyatürü, ken>n anıtsal yapılar ile mahalleleri hakkında önemli bilgiler içer-
mektedir. Gerek günümüze ulaşan gerekse kaynaklarda karşılaşılan bilgilerle anlaşılan kent dokusu, minyatürdeki çizimlerle 
eşleş>rilerek 16. yüzyıldaki mimari doku anlaşılmışKr. İç kale, aşağı şehir ve sur dışı yerleşimleri yansıtan çizimleriyle Bitlis 
Minyatürü, tarihsel dokuyu konum ve yapısal özellikler dikkate alınarak yansıtan önemli bir vesikadır. Minyatürde iç kalenin 
ayırıcı özelliklere sahip yapılarının göz ardı edildiği ancak aşağı şehrin anıtsal yapılarıyla detaylı olarak işlendiği görülmektedir. 
İki cami, hamam, zaviye, >caret alanları ve konutlardan oluşan aşağı şehrin surlara açılan kapıları ile surlarda yer alan burç 
ve kulelerinin ayrınKlı olarak işlendiği anlaşılmaktadır. Yine aşağı şehrin etraQnda kurulan mahalleler ile anıtsal yapılar da 
minyatürün sur dışında kalan alt kısmında işlenmiş>r. Bir külliye ile kemerlerle be>mlenen çarşı ve han gibi >cari yapılar, sur 
dışında konumlanan önemli anıtsal mimari örnekleri olarak; yine mahalleleri oluşturan konutlar da kümeler halinde minya-
türdeki sivil mimari örnekleri olarak vurgulanmışKr. 

Anahtar Sözcükler: Bitlis, Matrakçı Nasuh, Minyatür, Kale, Kent Dokusu. 

THE	ARCHITECTURAL	TEXTURE	OF	THE	CITY	IN		
MATRAKÇI	NASUH’S	BİTLİS	MINIATURE	

Abstract: The miniature of Bitlis contains important informaIon about the monumental structures of the city. The texture of 
the city understood from both the informaIon has survived to the present day and encountered in historical sources was 
matched with the drawings of miniature to understand the architectural texture of 16th century. With reflecIon of the inner 
castle, lower city and se'lements outside the city walls, miniature is an important document reflecIng the historical texture 
by considering the locaIon and structural features. It is seen that miniature detailed with the monumental structures of the 
lower city. The gates opening to the walls of the lower city, consisIng of two mosques, a bathhouse, a dervish lodge, trade 
areas and residences, as well as the basIons and towers on the walls, are processed in detail. The neighborhoods established 
around the lower city and the monumental structures are processed in the lower part of the miniature outside the city walls. 
Commercial buildings such as a social complex and a bazaar and an inn depicted with arches are important examples of 
monumental architecture located outside the city walls, and the houses that form the neighborhoods are also emphasized 
in miniature in clusters. 

Keywords: Bitlis, Matrakci Nasuh, Miniature, Castle, Urban Texture.

 
1 Makalede Araş+rma ve Yayın E3ği’ne uyulmuştur. 
2 Makale, yazarın Ege Üniversitesi Sosyal Bilimler Ens3tüsü’nde Doç. Dr. Şakir ÇAKMAK danışmanlığında tamamlanan “17. Yüzyılda Bitlis Kent 
Dokusu” başlıklı doktora tezinden üre3lmiş3r. 

https://doi.org/10.61742/sanatyazilari.1528030


 

MATRAKÇI NASUH’UN BİTLİS MİNYATÜRÜNDE KENTİN MİMARİ DOKUSU  
ARŞ. GÖR. DR. MUHAMMET ERŞED TOKAT   -  SANAT YAZILARI, KASIM 2024; (51):549-565. 

550 

1. Giriş 

Tarihi Bitlis kenT birçok uygarlığa ev sahipliği yapmış önemli bir şehirdir. Günümüzde tarihi hüviyeTni önemli 
ölçüde yansıtamayan ancak anıtsal mimari örneklerini bünyesinde barındırmaya devam eden kenTn son yıllar-
daki bazı çalışmalarla ortaya çıkan tarihi dokusu hem kenTn uzandığı alanları hem de hüviyeTni anlamamıza 
yardımcı olmuştur. Özellikle Cumhuriyet sonrası dönemde ortaya çıkan çarpık yapılaşma ve nüfusun artmasıyla 
bu çarpıklığın pekişTrilmesi var olan önemli eserlerin bir bölümünün ortadan kalkmasına önemli bir kısmının da 
betonarme yapı blokları arasında kaybolmasına sebep olmuştur. 

Kent ile ilgili tarihsel süreçte birçok gravür ve fotoğraf bulunsa da en eski görsel materyal Matrakçı Nasuh’un 
Beyan-ı Menazil adlı eserinde bulunan Bitlis minyatürüdür (2014, s.100a). Kaybolan tarihi dokunun özellikle 16. 
yüzyıldaki durumunu anlamamızı sağlayan minyatür ile ilgili yapılan çeşitli çalışmaların gerek kenTn günümüz-
deki durumu gerekse araşdrmacıların uzmanlık alanlarının farklılığı sebebiyle yeterli olgunluğa sahip olmadığı 
düşünülmektedir. Çalışmamızda minyatürün barındırdığı tarihi eserlerin dahil olduğu yüzyıla ait diğer kaynaklar 
ile günümüze ulaşan kalındlar göz önüne alınarak değerlendirilmesi ve bu değerlendirme sonucunda kenTn ta-
rihsel dokusunun anlaşılması amaçlanmaktadır. Bitlis’in birçok uygarlık tarafndan yöneTlmiş olması, özellikle 15. 
yüzyıldan iTbaren yükselen bir öneme sahip Tcari bir hüviyete kavuşması ve 17. yüzyılda maruz kaldığı tahribat-
lar neTcesinde bu hüviyeTni zaman içerisinde yiTrmesi, günümüzde tarihi doku anlamında en azından halk nez-
dinde önemsiz bir kent olmasına sebebiyet vermişTr. KenTn Orta Çağ’daki değerini unuhuran bir etki yaratan bu 
durum bilimsel kazı çalışmalarının sadece iç kalede yoğunlaşması ve asıl kentsel dokunun anlaşılmasına katkı 
sağlamaması sebebiyle de çözüme kavuşturulamamaktadır. Nitekim son yıllarda yapılan Dereüstü Islahı Pro-
jesi’nin yerel halk nezdinde karşı çıkılan bir çalışma olması da bu tarihsel dokunun yeterince anlaşılamaması 
sebebiyledir. 

KenTn 15. yüzyılda başlayan ve büyük oranda Karakoyunlu ve Akkoyunlu hakimlerine bağlı olarak yöneTlen dö-
nemlerde gelişTrilen Tcari hüviyeT, Osmanlı’nın 1535’te kontrol aldna alarak merkeze bağlı bir sancak statüsüne 
kavuşturmasıyla yeni bir döneme girmişTr. Özellikle bu dönemin sonlarına denk gelen 1570 sonrası yıllarda Van 
Beylerbeyi Köse Hüsrev Paşa’nın tasarrufuyla kurulan han, hamam ve çarşılarla Tcari hüviyeTn önemli oranda 
gelişTrildiği görülmektedir. Ancak çalışmamız dahilinde Osmanlı dönemindeki bu tasarrufları anlamaktan çok 
kenTn Osmanlı Sancağı statüsüne kavuşturulduğu 1535 yılındaki kentsel dokusunu anlamak amaçlanmaktadır. 
Minyatüre işlenen kentsel dokunun iç kale, aşağı şehir ve sur dışı yerleşimleri beTmlediği, kenTn de geniş bir 
alana yayılan bir niteliğe sahip olduğu görülmektedir. Çalışmada ilk olarak kenTn Osmanlı hakimlerinin eline geç-
Tği dönemdeki siyasi olaylara kısaca değinilmiş ve devamında minyatür ile ilgili yapılan çalışmalar incelenmişTr. 
Bitlis minyatürünün parçalar halinde incelenmesi ve son olarak da elde edilen sonuçların aktarılmasıyla çalışma 
tamamlanmışdr. 

 

2. Bitlis’te Osmanlı Hakimiye3 

Şah Tahmasb zamanında Osmanlı’ya ilTca eden Safevilerin Azerbaycan Beylerbeyi Ulama Tekeli, 1532 yılında 
Emir IV. Şeref’in nezareTnde Van’dan alınarak Bitlis üzerinden Osmanlı Sarayı’na ulaşdrılmışdr. Ulama Tekeli’nin 
askerlerin bir kısmının isyanıyla Safevi lehine Van Kalesi’nin ele geçirildiği; Ulama’nın da bu durumu düzeltmek 
istemesine rağmen IV. Şeref’in izin vermemesiyle kendisine düşman kesildiği ve Osmanlı Sarayı’nın IV. Şeref’e 
karşı kışkırdlarak neTcede Bitlis’in Şah tarafna ilTca erği anlaşılmaktadır (Şeref Han, 1971, s.483-488). 
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Ulama Paşa’nın Bitlis Beyliği’ne tayininden sonra sefere çıkılmış; 1532’de gerçekleşTrilen ilk çarpışmada kenT 
savunan Deli Yadigâr Roşki, Fil Yakup Paşa ve Ulama Tekeli liderliğindeki orduları Bitlis Geçidi’nde sıkışdrarak 
toplarını da bırakıp geri çekilmek zorunda bırakmışdr. Bu sırada İmadiye Hâkimi ve Emir Şeref de Şah Sarayı’na 
giderek “Han” unvanı almışlardır  (Mousavi, 2018, s.55; Peçevi, 1981, s.129, 130; Uzunçarşılı, 2019, s.349). 1533 
yılında TaTk Düzlüğü’nde gerçekleşen ikinci çarpışmada Emir Şeref’e bağlı birlikler mağlup edilmiş, IV. Şeref Han 
öldürülmüştür (Şeref Han, 1971, s.498). Konya taraflarında olan İbrahim Paşa’ya Emir Şeref’in başı gönderilmiş; 
bu yenilgiden sonra Emir Şeref’in oğlu Şemseddin Bitlis Emirliği’ne geTrilmişTr. Ulama Paşa’ya da seçkin bir görev 
verilerek gönlünün alındığını belirten Peçevi İbrahim’in aksine Safevi Tarihçisi Abdi Bey Şirazi, Emir Şeref’in yar-
dımına giden Ece Sultan Kaçar’la birlikte yenilgiye uğrayarak öldürüldüğü, Şah’ın da Emir Şemseddin’i Bitlis Han-
lığı’na atadığı aktarılmaktadır (Peçevi, 1981, s.129; Mousavi, 2018, s.6; Erkan, 2005, s.187). 

940/1533’te IV. Şeref Han’ın TaTk Düzlüğü’nde öldürülmesinden sonra Bitlis Emirliği tahdna Emir Şemseddin’in 
oturduğu kesindir. İbrahim Paşa, Doğu Seferi Serdarı olarak 1533 yılının Eylül ayında İstanbul’dan çıkarak 
Konya’ya gelmiş ve buradan da Halep’e geçmişTr. Kışı Halep’te geçiren Osmanlı Ordusu’nun 1534 yılı baharının 
başında Diyarbakır’dan hareketle Tebriz’e girği ve Bitlis Geçidi’ni kullanarak ilerlediği düşünülürse Bitlis’in bu 
dönemde Osmanlı tarafnda bulunması muhtemeldir. 1534 yılı temmuz ayında Tebriz kenTni alarak Osmanlı’nın 
Azerbaycan EyaleT’ni kuran İbrahim Paşa, eyaleTn başına Ulama Paşa Tekeli’yi tayin etmişTr (Uzunçarşılı, 2019, 
s.350). İbrahim Paşa’nın, Halep civarındayken Kürt emirlerinin gönlünü almak üzere gönderdiği elçiler Ahlat, 
Adilcevaz, Erciş ve Revan kentlerini yöneten emirlerin itaatlerini arz edeceklerini bildirmiş; nitekim Tebriz üzerine 
gidilmesi sırasında bölgeye gelen Paşa’ya bu yerlerin anahtarları teslim edilmişTr (Peçevi, 1981, s.130). 

Bitlis Emirliği 1535 yılında Osmanlı Sarayı tarafndan sancak statüsüne indirilmiş, Emir Şemseddin de Malatya 
Livasına tayin edilmişTr. Şeref Han, Emir Şemseddin’in Bitlis hakimliğinden alınarak Maraş ve Malatya taraflarına 
gönderildiğini; ancak emirin Sason’da bulunan annesinin babası Ali Bey’in, bu görevlendirmenin tuzak olduğunu 
bildirmesiyle buradan dönüp Şah’ın sarayına ilTca erğini aktarmaktadır (1971, s.473). Dehqan ve Genç, Şeref 
Han’ın aksine Emir Şemseddin’in bir süre Malatya Mirlivası görevini sürdürdüğünü belirtmektedir (2019, s.237). 
Şemseddin Han, bir süre Malatya Mirlivalığı görevinden sonra muhtemelen 1535 yılında Şah’a ilTca etmiş ve 
oğlu Emir Şeref’in dönüşüne kadar Bitlis, sancak statüsünde Osmanlı DevleT’ne bağlı olarak idare edilmişTr. Emir 
Şemseddin, Şah Tahmasp tarafndan talTf edilerek kendisine Serab, Meraga, Demavend ve Kerahrud’un yöneTmi 
verilmişTr (Glassen, 1989, s.76). 

Bu dönemde Bitlis’teki faaliyetler ve yöneTmin kimler arasında paylaşdrıldığı bilinmemekte; arşiv kayıtlarında 
Bitlis’e ait olan bir dewerde 1537 yılında Sinan Bey’in sancak beyi olarak adı geçmektedir (Özkılınç, 2000, s.2; 
Şen, 2021, s.167). Tahrir dewerinde de eski Bitlis Hâkimi Ali Paşa adıyla bir yöneTciden söz edilmektedir (Altunay, 
1994, s.157). Bu tarihlerde Bitlis’teki yöneTcilerin anlaşılması amacıyla yapılan bazı yayınlarda dönemin tarihine 
kısmen ışık tutulmuş olsa da konumuz dahilinde incelenmelerine gerek duyulmamışdr. Bu tarihten sonra Bitlis 
Emirliği’nin Bitlis’e yönelik bilinen tek adlımı, Şah Tahmasb tarafndan Emir Şemseddin’in de içerisinde bulun-
duğu bir ordunun, 1552 yılında Ahlat ve Erciş kentlerini ele geçirmeleri ve Adilcevaz’dan gelen orduyu bozguna 
uğratmalarıdır (Musalı, 2015, s.123 – 126). 

Bitlis’in 1535’te Osmanlı DevleT tarafndan ilhak edilerek sancak statüsüne düşürülmesi sırasında kente uğradığı 
anlaşılan Matrakçı Nasuh’un, minyatürü bu sırada nakşetmiş olması mümkündür. Beyan-ı Menazil’de Emir Şem-
seddin’in annesinin kenTn anahtarlarını Sultan’a sunduğunu belirten ibarelerin bulunması Bitlis’te Osmanlı ha-
kimiyeTnin ardk tamamen kabullenildiğini göstermektedir (2014, s.105). 
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3. Minyatür Üzerine Yapılan Çalışmalar 

Bitlis’in 16. yüzyıl kenTni gösteren Bitlis Minyatürü, kenT anlamamızı sağlayan önemli belgelerden biridir (Görsel 
1). İç kale, aşağı şehir ve sur dışındaki yerleşimlerin tasvir edildiği minyatürde, iç kalenin oldukça sıkışık bir bi-
çimde ve kaledeki yapıların mahiyeTnin anlaşılmayacak derecede tek Tp çizildiği görülmektedir. Buna karşılık 
surlarla çevrili kent, iki cami, bir hamam, bir zaviye ile kemerlerle tasvir edilen iki dükkân sırası ve konutlardan 
oluşan bir görünüşe sahipTr. Bu yapıları çevreleyen surların, kenTn güney tarafna denk geldiğini düşündüğümüz 
minyatürün alt kısmında ve kuzeydoğu ucuna denk geldiğini düşündüğümüz sağ üst kısımlarında birer kapıyla 
dışa açıldığı anlaşılmaktadır. Tekrar eden bir düzende dendanlarla hareketlendirilen surlar, burçlarla desteklen-
mişTr. Ayrıca dış kalenin kuzeybad tarafna denk gelen sol üst köşesinde sivri külahlı bir kule yer almaktadır. 

Daha önce başka yayınlara da konu olan Matrakçı Nasuh’un Bitlis Minyatürü ile ilgili farklı değerlendirmelere 
sahip olduğumuzu söylemek gerekir. Nitekim Gelişkan’ın iç kale, dış kale ve Ulu Cami’nin konumuyla ilgili düşün-
celerine kadlmamıza rağmen Şerefiye Camii, türbesi ve Han Hamamı’nı surlarla çevrili aşağı şehirde konumlan-
dırması hatalı olmalıdır (2015, s.38). Bitlis aşağı şehrini çevreleyen surların etrafndaki Rabad ve Husur nehirleri 
doğal bir hendek niteliğinde kenT korumaktadır. Şerefiye Külliyesi dahilindeki söz konusu yapıların nehrin bad-
sında kurulu olması sebebiyle aşağı şehirde bulunmasının mümkün olmadığı değerlendirilmektedir. Yine 
Yancı’nın da benzer bir şekilde Şerefiye Külliyesi yapılarını sur içinde konumlandırdığı görülmektedir (2021, s.232, 
233). 

Gelişkan’ın sur dışındaki yapı topluluklarından birini de Rahva Kervansarayı olarak nitelendirmesi ise kanaaT-
mizce hatalıdır. Nitekim Rahva Kervansarayı Van Beylerbeyi Köse Hüsrev Paşa tarafndan inşa errilmiş bir eser 
olarak 1571’den sonra kurgulanmışdr. Eserin minyatürde bulunması bu sebeple mümkün değildir. Yancı’nın ise 
bu yapıları Debbağlar Çarşısı ve Merdivenli Hamam olarak tanımlaması ise her iki yapının da Gelişkan’ın sözünü 
erği Rahva Kervansarayı’na gelir geTrmek amacıyla inşa edilmeleri sebebiyle kronolojik olarak minyatürde bu-
lunması mümkün değildir (Yancı, 2021, s.242; Tekin, 2021, s.187, 297-303; Evliya Çelebi, 2010, s.137). 

Bitlis minyatürünü ele alan bir diğer tez de Matrakçı’nın birçok kale tasvirini inceleyen Özkan’ın çalışmasıdır 
(2022). Çalışmada Bitlis minyatürünün iç ve dış kale ile sur dışı yerleşimi gösterdiği savunulmaktadır (2022, 
s.193). Dış kalede 14 burç, 1 kule ile iç kalede 6 burcun, kaleye açılan 3 kapının bulunduğu üzerinde durulmak-
tadır. Dış kale surları üzerinde konumlanan sivri külahlı kulenin de Evliya Çelebi’nin anladmlarına adwa bulunarak 
“Kanlı Kule” olduğu vurgulanmaktadır (2022, s.196). Ancak seyyahın anladmlarından Kanlı Kule’nin iç kaleye bağlı 
olduğu anlaşılmakta; bu sebeple söz konusu düşünce havada kalmaktadır (Evliya Çelebi, 2010, s.127). Minya-
türde görülen kulenin ise aşağı şehir surlarının kuzeybad ucunda konumlanan bir savunma birimi olduğu görü-
lebilmektedir. Bunun iç kaledeki bir kuleyi beTmlediği kabul edilecekse en geçerli düşünce kanaaTmizce bunun 
iç kalenin güneybad köşesinde konumlanan ve Han Sarayı’na bağlanan silindirik formlu Saray Kule olmasıdır. 
Ancak minyatürde kesin olarak görüldüğü gibi iç kale surlarından daha aşağı seviyede ve dış kale suruna bağlan-
ması sebebiyle bunun başka bir kule olması gerekmektedir. 

Bitlis Minyatürü ile ilgili başka bir çalışma da Anadolu kentlerine ait bazı minyatür ve gravürlerin karşılaşdrmasını 
ele alan bir makaledir (Yavuz Azeri, 2017). Burada Bitlis minyatürü ile ilgili olarak hem yukarıdaki iki çalışma hem 
de bizim düşüncelerimizden farklılık göstermektedir. Makalede surlarla çevrili alanların yukarı şehir, bunun aldn-
daki kesimin de aşağı şehir olduğu üzerinde durulmakta; iki alanın birbirinden merdivenlerle ayrıldığı savunul-
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maktadır (2017, s.467). Oysa yukarı şehir olarak adlandırılan kesimin en üsheki iç kaleyi beTmleyen bölüm ol-
duğu kesindir. Yine bunun aldndaki kesim de surlarla çevrili aşağı şehir olarak, yazarın aşağı şehir dediği kesimin 
de sur dışı yerleşimler olarak değerlendirilmesi gerekmektedir. Muhtemelen makalenin yazarı Bitlis kenTnde bir 
aşağı şehrin varlığını gösteren surların bulunmaması ve buna dair çalışmaların da yetersiz olması sebebiyle gü-
nümüzde var olan Bitlis kalesinin surlarla çevrili yegâne unsur olduğu yanılgısına kapılmış olmalıdır. Yoksa hem 
bizim çalışmamızda hem de gerek minyatürde gerekse Evliya Çelebi Seyahatnamesi ile seyyahların anladmla-
rında surlarla çevrili bir aşağı şehrin varlığı kesin olarak bilinmektedir. 

 

Görsel 1. Bitlis Minyatürü - Nasuhü’s Silahi, 1535, Bitlis. Nasuhü’s Silahi. (2014). Beyan-ı Menazil-i Sefer-i Irakeyn, Hüseyin 
Yurdaydın (Haz.). Ankara: Türk Tarih Kurumu Yayınları, s.100a. 
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4. Minyatürde Mimari Doku 

Bitlis minyatüründe iki dağın arasında konumlanan kent alanının en üst kısmında bir iç kale ile bunun aldnda 
surlarla çevrili aşağı şehir ve aldnda sur dışı yerleşimleri beTmleyen başka bir kesimin bulunduğu görülmektedir. 
İç kalede kamusal yapıları beTmleyen herhangi bir çizimin bulunmaması sebebiyle ayrındlı olarak değerlendiril-
mesi mümkün değildir. Minyatürde görülen surlarla benzer özellikteki dendanlarla hareketlendirilmiş ve yer yer 
kulelere sahip bir görünüş ortaya koyan iç kale, oldukça yoğun bir yapılaşmaya sahip konut dokusu barındırmak-
tadır. Bir kapı ve kapının üstünde surlarda da bulunan ve mazgalı anımsatan çizgilerle tasvir edilmiş açıklıklara 
sahip konutların düz dam örtülü oldukları ve bu konutların ayrıcı özellik gösteren herhangi bir unsur barındırma-
dıkları görülmektedir. İç kalenin güney yönünde yer alan bir kapıyla dışa açıldığı anlaşılmaktadır. Kapı tasvirinin 
aldnda ise kartuş içerisine alınmış “Bitlis” ibaresini görmek mümkündür. 

İç kaleyi çevreleyen surların belli aralıklarla yüksek ve alçak kule tarzında tasviri bunların surları destekleyen kule 
ya da burçları gösterdiği düşüncesini doğurmaktadır. Bunlardan yüksek olanların kaledeki burç ya da kuleleri 
gösterdiği düşünülürse giriş kapısını barındıran kule de dahil olmak üzere ald kulenin bulunduğu anlaşılmaktadır. 
Evliya Çelebi’nin anladmlarından iç kaleyi destekleyen iki kulenin bulunduğu bilinmektedir (2010, s.134). Bun-
lardan güneydoğu uçtaki yüksek kulenin “Kanlı Kule” güneybad uçtaki silindirik kulenin de “Saray Kule” olduğu 
söylenebilir. Yine Şerefname’de adwa bulunulan “Kara Kule’nin” de iç kalenin kuzey ucunda konumlandığı anla-
şılmaktadır (1971, s.460). Bunların dışında minyatürde işlenen kulelere karşılık olarak günümüze ulaşan yalnızca 
kalenin doğu tarafndaki çokgen kule bulunmaktadır. Ancak minyatürde çokgen bir kulenin işlenmemiş olması 
kesin bir kanıya varmayı zorlaşdrmaktadır. Kalenin bad kesiminin günümüzde yıkılmış olması sebebiyle bu alanda 
bulunması muhtemel kulelerin de minyatürde işlenmiş olabileceği düşüncesi kaydı ihTyatla mümkündür. 

 

Görsel. 2: Minyatürde aşağı şehir tasviri, Nasuhü’s Silahi, 1535, Bitlis. Nasuhü’s Silahi. (2014). Beyan-ı Menazil-i Sefer-i Ira-
keyn, Hüseyin Yurdaydın (Haz.). Ankara: Türk Tarih Kurumu Yayınları, s.100a. 

İç kalenin güneyinde yer alan surlarla çevrili aşağı şehir ise kabaca üç kısımda ele alınabilir (Görsel 2). Aşağı şehrin 
doğu kesimini tasvir eden sağdaki bölümde merkezde Ulu Cami ve etrafnda konut olduğu düşünülen yapı tas-
virleri bulunmaktadır. Ulu Cami’nin dikdörtgen bir kütleye biTşen tek şerefeli bir minare ve yüksek bir giriş kapı-
sının üstündeki üç pencere açıklığıyla tasvir edildiği görülmektedir (Görsel 3). Yine minarenin de hem kaide kıs-
mında hem de şerefesinde birer kapıya sahip olduğu anlaşılmaktadır. Matrakçı’nın tasvirinden farklı olarak Bitlis 
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Ulu Cami’nin mihrap önü kubbeli bir planlama gösterdiğini ve kubbesinin dıştan silindirik bir tambura oturan 
konik külahla taçlandığını belirtmek gerekir (Görsel 4). Matrakçı’nın bu detayı atlamış olması zaten sıkışık olan 
aşağı şehir dokusu içerisinde cami tasvirinin daha fazla detaylandırılamayacağından ya da caminin yeterince in-
celenememesinden kaynaklanıyor olabilir. 

   

Görsel 3, 4. Ulu Cami, Nasuhü’s Silahi, 1535, Bitlis. Nasuhü’s Silahi. (2014). Beyan-ı Menazil-i Sefer-i Irakeyn, Hüseyin Yur-
daydın (Haz.). Ankara: Türk Tarih Kurumu Yayınları, s.100a. (Sağda) Ulu Cami’nin eski bir görüntüsü,  İbrahim Barca, 2021, 

Bitlis Ulu Camii’nin BaK Kapısındaki Kitabe, İslam Tarihi, URL 1 

   

Görsel 5, 6. Meydan Camii ve Zaviye, Nasuhü’s Silahi, 1535, Bitlis. Nasuhü’s Silahi. (2014). Beyan-ı Menazil-i Sefer-i Irakeyn, 
Hüseyin Yurdaydın (Haz.). Ankara: Türk Tarih Kurumu Yayınları, s.100a. (Sağda) Meydan Camii, Mustafa Cambaz, 2014, 

Meydan Camii, URL 2 

https://www.islamtarihi.net/2021/08/bitlis-ulu-camiinin-bat-kapsndaki-kitabe.html
https://www.mustafacambaz.com/data/media/2636/meydan_camii_5_copy.jpg
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Aşağı şehir tasvirinin sağ tarafndaki bölümde Ulu Cami’den başka konut olduğu değerlendirilen tasvirler bulun-
maktadır. Aşağı şehirdeki bir diğer cami de sol kesimde yer alan Meydan Camii’dir (Görsel 5). Yine tek minareli 
ve dikdörtgen bir kütleye sahip cami tasvirinin düz dam örtülü olduğu görülmektedir. Tek şerefeli olarak nakşe-
dilen minarenin yanı sıra harim giriş kapısı dikdörtgen bir formda ve kapının iki yanında sivri kemerli alınlığa sahip 
kare pencereler bulunmaktadır. Günümüzde kent merkezinde yer alan Meydan Camii beş bölümlü bir son ce-
maat yerine sahip kubbeli ve tek minareli bir özellik göstermektedir (Görsel 6). Ancak tarihi kaynaklardan yapının 
Emir V. Şeref Han devrinde yenilendiğini bildiğimizden minyatürde beTmlenen yapının bu yenilemeden önceki 
hali gösterdiği söylenebilir (Evliya Çelebi, 2010, s.131; Tekin, 2021, s.126). 

Meydan Camii’nin hemen üstüne konumlanan zaviye tasviri caminin üst örtüsünde herhangi bir detaylandırma 
yapmaya engel olmaktadır. Zaviye tasvirinin günümüzde bir karşılığı bulunmamaktadır. Kubbeyle örtülü biTşik iki 
yapıdan kısa olanın bir türbeyi ve yanındakinin de zaviye birimini beTmlemesi mümkündür. Bu yapıların Bitlis 
Vakfiye Kayıt Deweri’nde zikredilen Şeyh İsa Zaviyesi olması ihTmal dahilindedir (Tekin, 2021, s.321, 322). Ancak 
verilerin yetersiz oluşu kesin bir kanıya varmayı zorlaşdrmaktadır. 

Meydan Camii tasvirinin aldnda yer alan ve hamam olduğu anlaşılan yapının da kesin olarak tanımlanamadığını 
söyleyebiliriz (Görsel 7). Aşağı şehir tasvirinin bad kesimindeki üç anıtsal yapıdan sonuncusu olan hamam tasviri 
burada fil gözleriyle hareketlendirilmiş iki kubbeden oluşan dikdörtgen bir kütle ile bunların önünde daha yüksek 
bir giriş kütlesini barındırmaktadır. Giriş kütlesi, yuvarlak kemerli bir kapı açıklığı ile bunun üstündeki üç pencere 
ve tepe noktasındaki düz dam örtüyle tasvir edilmişTr. Hamamın niteliğiyle ilgili herhangi bir bilgi bulunmamakta; 
ancak 2021 yılındaki yüzey araşdrması sırasında incelenen bir hamam kalındsının minyatürde tasvir edilen bu 
hamam olması mümkündür (Görsel 8) (Öztürker Demir ve Tokat, 2024). Hamamın günümüze ulaşan mekânı 
kubbe örtülü olmakla birlikte kubbeyi saran fil gözlerinin de aydınlatmayı sağladığı anlaşılmaktadır. 

  

Görsel 7, 8. Hamam, Nasuhü’s Silahi, 1535, Bitlis. Nasuhü’s Silahi. (2014). Beyan-ı Menazil-i Sefer-i Irakeyn, Hüseyin Yurday-
dın (Haz.). Ankara: Türk Tarih Kurumu Yayınları, s.100a. (Sağda) Hamam kalınKsı (Kişisel Arşiv) 
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Ancak yapının büyük oranda tahrip olması ve üstünde başka bir yapının inşa edilmesi sebebiyle detaylı olarak 
incelemeye imkân vermemişTr. Yine de kubbeli mekânın doğusunda ikinci bir kubbenin varlığını kanıtlayan izlerin 
bulunduğu tespit edilmişTr. Bitlis’in 16. yüzyıl tahrir kayıtlarında zikredilen Aynu’l Melik Hamamı’nın bu yapıyla 
ilişkili olabileceği düşünülmektedir (Altunay, 1994, s.488). 

Tahrir dewerinde ismi zikredilen Aynü’l Melik, Tabakhane, Sallahane ve Husur hamamlarının bu dönemde var 
oldukları kesindir. Tabakhane ve Sallahane hamamlarının, bu tür yapıların kent dışında olabilecekleri düşüncesi 
ve Husur Hamamı’nın iç kalenin bad tarafndaki Husur Mahallesi içerisinde bulunması ihTmaline karşılık yapının 
Aynü’l Melik Hamamı olabileceği değerlendirilmektedir. Tahrir dewerinde Aynü’l Melik Mescidi, Hamamı ve Çeş-
mesi olarak adlandırılan ve bir külliye olarak inşa edildiği anlaşılan bu yapı topluluğunun günümüzde bilinmedi-
ğini belirtmek gerekir. Ancak bu bilgiler ışığında yapının Aynü’l Melik Hamamı olarak kabul edilmesi ihTyatlı bir 
değerlendirmeyle mümkündür. Yine de düşüncelerimizin varsayımdan öteye gidemeyeceği ve herhangi bir ki-
tabe ya da detaylı vakfiye kaydının bulunmaması sebebiyle daha fazla fikir beyan etmenin mümkün olmadığı 
kabul edilmelidir. 

   

Görsel 9, 10. Aşağı şehirdeki >caret alanı, Nasuhü’s Silahi, 1535, Bitlis. Nasuhü’s Silahi. (2014). Beyan-ı Menazil-i Sefer-i 
Irakeyn, Hüseyin Yurdaydın (Haz.). Ankara: Türk Tarih Kurumu Yayınları, s.100a. (Sağda) Ticaret alanından görünüş, Vartan 

Hampikian, 1923, City and Fort of Bitlis, Turkey, URL 3 

Aşağı şehir tasvirinin sol ve sağ kesimlerine nakşedilen anıtsal yapılardan farklı olarak ortasındaki kemerlerle 
beTmlenen yapılar Tcaret alanını gösteriyor olmalıdır (Görsel 9). Bu tarihlerde aşağı şehirde varlığı bilinen bir 
han bulunmaktadır. Emir IV. Şeref Han tarafndan muhtemelen Şerefiye Külliyesi ile planlanan ve bizim Aslanlı 
Han olarak adlandırdığımız iki katlı bir han yapısı aşağı şehirdeki Tcaret alanının kalbinde konumlanmaktadır. 
Sonraki yıllarda Hüsrev Paşa tarafndan hemen biTşiğinde bir han daha inşa edilmiş ve son olarak V. Şeref Han 
tarafndan Meydan Camii’nin badsına Arası Hanı konumlandırılarak aşağı şehirdeki Tcaret alanı genişleTlmişTr 
(Görsel 10). Ancak Matrakçı’nın tasvirinde han olduğunu düşündüren herhangi bir yapı tasviri bulunmamaktadır. 
Bunun aksine kemerlerle beTmlenen ve dükkân sıralarını anımsatan belki de arasta benzeri yapılar kastedilmiş 
olabilir. Ayrıca aşağı şehrin kuzeydoğu köşesindeki Van Kapısı’ndan başlayan iki dükkân sırasının güneydeki Sur 
Kapısı’na kadar şehri kat etmesi de bu tasviri destekleyen niteliktedir. Söz konusu dükkân sıralarından ilki Van 

https://www.loc.gov/resource/cph.3b33346/
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Kapısı’ndan başlayarak iç kale surlarının aldndan Meydan Camii’nin kuzeyindeki Çevgan Meydanı’na; ikinci 
dükkân sırası da aşağı şehir surlarını takip ederek ilk olarak Ulu Cami’ye ve devamında Aslanlı Hanı geçerek Sur 
Kapısı’na ulaşmaktadır. Bu ikisi arasında da konutlardan müteşekkil yapıların bulunması olasıdır. Nitekim minya-
türde de bu düzenin tekrarlandığı görülmektedir. 

Minyatürde aşağı şehir ve iç kaleyi saran surların da belli bir düzeni tekrarlandığı görülmektedir. KenT çevreleyen 
surların dendanlarla hareketlendirilmiş sağlam surlar oldukları ve yer yer kulelerle desteklendiği görülmektedir. 
Sur sistemi içerisinde kenTn kuzeybad köşesine denk geldiğini düşündüğümüz kesimde sivri bir külahla örtülmüş 
kule dikkaT çekmektedir. Yüksek bir kulenin mazgallarla desteklendiği ve bu kulenin üst kısmında yükselen başka 
bir birimin sivri bir külahla taçlandığı görülmektedir. KenTn kuzeybad kesiminde konumlanan bu kule günümüze 
ulaşamamışdr. Yapının konumuna dair kesin bir fikir beyan etmek de mümkün değildir. Yine kenTn doğu kesimini 
saran surların da yer yer kulelerle desteklendiği görülmektedir. Bu kulelerin genel olarak mazgallarla işlevlendi-
rildiği ve savunmaya katkı sağladığı söylenebilir. Burada bir kuledeki mazgalların diğerlerinden farklı olması sa-
vunma anlamında bir zayıflığın bu yolla giderilmeye çalışıldığını düşündürmektedir. 

 

Görsel 11. İç kale, Sur ve Van Kapıları, Nasuhü’s Silahi. (2014). Beyan-ı Menazil-i Sefer-i Irakeyn, Hüseyin Yurdaydın (Haz.). 
Ankara: Türk Tarih Kurumu Yayınları, s.100a. 

Aşağı şehir ve kuzeyindeki iç kaleyi saran sur sistemi üzerinde üç adet kapı tasvir edilmişTr. Bunlardan ilki iç 
kaleye geçişi sağlayan kapı açıklığıdır (Görsel 11). Görsel 11’de soldaki görüntüde de görüldüğü üzere dendan-
larla desteklenen yüksek bir kulede yer aldığı görülen dikdörtgen kapnını herhangi bir ayırıcı özellik göstermeyen 
basit çizgilerle tasvir edildiği anlaşılmaktadır. Aşağı şehre geçişi sağlayan kapıların sayısı ise biri kuzeydoğu köşede 
biri de güneyde olmak üzere ikidir. Görsel 11’de ortada görülen güneydeki kapı açıklığı iç kale giriş kapısıyla ta-
mamen aynı özelliklerde tasvir edilmişTr. Yine herhangi bir ayırıcı özellik barındırmayan kapının önünde ahşap 
olduğu düşünülen bir köprü tasviri kayaların üzerine konumlandırılmışdr. Bu tasarrufun sebebi bilinmemektedir. 
Nitekim aşağı şehre geçişi sağlayan güney yöndeki kapının Bitlis Vakfiye Kayıt Deweri’ndeki bilgilerden yola çıka-
rak “Sur Kapısı” olduğu bilinmektedir (Tekin, 2021, s.87, 88). Sur Kapısı’nın şehri saran Husur ve Rabad Nehri’nin 
birleşTği noktada konumlandığı düşünülmektedir. Dolayısıyla köprünün kayalığı değil nehri geçmesi gerekmek-
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tedir. Matrakçı’nın bu tarz bir tasarruwa bulunması kenT izlediği noktanın sağladığı görüş açısından ya da minya-
türdeki yerleşim düzeninin bütün yapılar göz önüne alınarak kurgulanmasından kaynaklanıyor olabilir. Nitekim 
aşağı şehrin alt kısmında nehir tasvirinin en azından kısmen nakşedildiği görülebilmektedir. 

Aşağı şehre girişi sağlayan ikinci kapı, Görsel 11’de sağda görüldüğü gibi kuzeydoğu köşede bulunan ve diğer ikisi 
gibi dendanlarla desteklenen kulede konumlanmaktadır. Ancak bu kapının diğerlerinden farklı olarak yuvarlak 
kemerli olduğu görülebilmektedir. Bitlis Vakfiye Kayıt Deweri’ndeki bilgilerden yola çıkarak “Van Kapısı” olduğu 
anlaşılan bu kapıdan günümüze herhangi bir kalınd ulaşamamışdr. Paşa Hamamı’nın güneyindeki Mumhane 
Köprüsü’nün karşısında konumlandığı düşünülen kapının üstünde üç adet mazgal açıklığı bulunmakta; bu da ka-
pının kuleden geçilen derin bir kuruluşa sahip olduğunu düşündürmektedir. 

 

Görsel 12. Şerefiye Külliyesi ve sur dışı >caret alanları, Nasuhü’s Silahi. (2014). Beyan-ı Menazil-i Sefer-i Irakeyn,  
Hüseyin Yurdaydın (Haz.). Ankara: Türk Tarih Kurumu Yayınları, s.100a. 

Surlarla çevrili aşağı şehrin aldnda tasvir edilen yapı topluluklarının da sur dışında kalan alanları beTmlemesi 
mümkündür. Bu alanın bir nehirle ikiye ayrıldığı ve nehrin üstünde dört küme halinde konut alanları ile sol tara-
fnda bir külliyenin tasvir edildiği görülmektedir. Külliyenin 1529’da inşa edilen Şerefiye Külliyesi olduğu düşünül-
mektedir (Görsel 12). Nitekim cami, hamam, türbe, çeşme ve kemerlerle belirTlen bir çarşının bir arada ele 
alınmış olması ve sur dışında bu mahiyehe başka bir külliyenin bulunmaması sebebiyle yapı topluluğunun Şere-
fiye Külliyesi olduğu anlaşılmaktadır. Ayrıca Matrakçı Nasuh’un da yapılarla ilgili bilgi sahibi olduğu bu varsayım-
larla kabul edilebilir. Ancak yapıların külliye şeklinde inşa edilmelerine rağmen bir arada olmadıklarını belirtmek 
gerekir. Külliye dahilindeki Han Hamamı cami ve medresenin karşısında konumlanmışdr. Yapıları birbirinden ayı-
ran nehre rağmen Matrakçı’nın hamamı da diğer yapılarla bütünlük içerisinde tasvir etmesi külliyenin barındır-
dığı eserleri belirtme kaygısından ileri geliyor olabilir. Külliyenin aldnda yer alan kemerler buradaki medresenin 
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alt kadnda bulunan işlikleri beTmliyor olmalıdır. Bunun üstünde soldan başlayarak sırayla bir çeşme, cami, ha-
mam ve türbe tasvir edilmişTr. Bunlar da Şerefiye Külliyesi’nin barındırdığı yapıları karşılamaktadır. Ancak külliye 
dahilindeki imaret ve medresenin tasvirde bulunmadığı görülmektedir. Yine türbe olduğu değerlendirilen en 
sağdaki hamama biTşik kubbeli birimin durumu da tardşmalıdır. Bunun hamamın soyunmalık kısmını belirtmesi 
mümkündür. Şerefiye Külliyesi’ne dahil olan türbenin sivri külahlı yapısına karşın burada kubbeli bir düzenleme-
nin tasvir edilmesi yapının mahiyeT hakkında kesin bir kanıya varmayı zorlaşdrmaktadır.  

Görsel 12’de görüldüğü üzere Şerefiye Külliyesi’nin sağ tarafnda tasvir edilen kemerli düzenlemeler külliyeden 
bir nehirle ayrılmaktadır. Aşağı şehirde görülen dükkân sıralarını tekrarlayan bir düzendeki bu dükkânlar kenTn 
güneyindeki Rabad ve Avul Meydan mahallelerinde yer alan yapıları beTmliyor olabilir. KenTn güneyinde ko-
numlanan hanlardan en önemlisi Hazo Hanı olarak adlandırılan yapıdır. İlk olarak Dilmaçoğlu Devri’nde kurul-
duğu düşünülen hanın minyatürde tasvir edilmediği düşünülmektedir. Yukarıdaki iki sıra kemerli tasvirlerin hanı 
beTmliyor olması en azından konum olarak mümkün görünmemektedir. Nitekim Hazo Hanı Şerefiye Külliyesi’nin 
güneyinde ve nehrin badsında konumlanmaktadır. Ancak minyatürdeki tasvirler nehrin diğer tarafnda bulundu-
ğundan bunların Hazo Hanı’nı beTmlemesi zordur. Yine de Matrakçı’nın kenT kısa sürede yeterli derecede tahlil 
edemeyeceği göz önünde bulundurulursa bu tasvirlerden birinin Hazo Hanı’nı gösterdiği söylenebilir. 

Matrakçı’nın minyatüründe ele aldığı anıtsal yapıların yanında kenheki mahalleleri ve bu mahalleleri oluşturan 
konutları beTmleyen tasvirler de bulunmaktadır. İç kalenin tamamen konutlardan müteşekkil yapısının yanı sıra 
aşağı şehir ve sur dışında kümeler halinde konut alanları işlenmişTr. Bu konut alanlarından sur içinde özellikle iki 
alanda yoğunlaşmanın olduğu görülmektedir. Aşağı şehrin badsında sura biTşen geniş bir alanın konutlardan 
müteşekkil bir mahalle niteliğinde olduğu görülebilmektedir. Kent genelinde olduğu gibi aynı Tp konut mimari-
sine sahip olan bu kesimde birbirine dayanan yapıların kapı ve pencereleri ile düz dam örtüsü açıkça görülebil-
mektedir. Yine pencere açıklıklarının mazgalı andırır biçimde birer çizgiyle tasvir edildiğini; kapıların da tek ve iki 
kanatlı olmak üzere iki Tp halinde ele alındığını belirtmek gerekir. 

Aşağı şehrin doğu kesiminde yer alan Ulu Cami’nin etrafndaki konut alanları, bu kesimde üç küme halinde ma-
hallelerin bulunduğunu göstermektedir. Tasvir edilen yapılar üçgen oluşturacak bir düzende ald konuhan müte-
şekkildir. Minyatürdeki konut alanlarının bu düzende ele alındığını söylemek mümkündür. Bu da birbirinden ay-
rılan mahallelerdeki konutların bu ayrılmanın aksine biTşik bir düzende olduğunu vurguluyor olabilir. 

Bitlis’in 16. yüzyıldaki tahrirlerinde mahallelere dair birtakım bilgilere ulaşmak mümkündür (Altunay, 1994, s.34). 
Ancak burada sur içinde “Çarşı” mahallesi dışında başka bir mahallenin bulunduğunu söylemek zordur. Minya-
türde Ulu Cami etrafnda dört küme halinde konut alanlarının bulunması ilginçTr. Nitekim Ulu Cami’nin kuzeyin-
deki alanın büyük oranda Tcari yapılardan müteşekkil bir düzenlemeye sahip olduğunu gösteren eski fotoğraflar 
bulunmaktadır. Minyatürün üreTldiği tarihlerde aşağı şehirde varlığı bilinen Aslanlı Han’ın yanı sıra 1570’ten 
sonra Van Beylerbeyi Köse Hüsrev Paşa tarafndan inşa errilen yapılar arasında Ulu Cami ve çevresindeki çarşı-
ların da bulunması mümkündür. Dolayısıyla 1570’ten önce ve özellikle minyatürün üreTldiği dönemde Ulu Cami 
çevresinde konut alanlarının bulunması mümkündür. Yukarıda da dile geTrdiğimiz iki sıra halindeki dükkân sıra-
larından kuzeydekinin Van Kapısı’ndan başlayarak Ulu Cami yanından Sur Kapısı’na doğru ilerlediği ve bu alanın 
da kuzeydeki dükkân sırasından konutlarla ayrıldığı anlaşılmaktadır. Bu konut alanlarının yanı sıra Ulu Cami çev-
resinde başka konutların tasvir edilmiş olması, Hüsrev Paşa’nın imar faaliyetlerinden önce sur içindeki konut 
yerleşiminin daha geniş bir alana yayıldığını gösterdiği kanaaTndeyiz. 
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Sur içindeki konut alanlarından başka minyatürün alt kısmında gösterilen sur dışı yapılaşması içerisinde dört 
küme halinde mahalleler tasvir edilmişTr (Görsel 13). Bu konut alanlarının tamamı minyatürün alt kısmında yer 
alan nehrin sol tarafnda konumlanmışdr. Bunlardan ayrı olarak sur dışı dükkân sıralarından üshekine biTşen bir 
konut alanının bulunduğu görülmektedir. Sur dışındaki bu mahallelerin yine tahrir dewerindeki hangi mahalleler 
olduğunu kesin olarak tespit edemesek de bazı varsayımlarda bulunmak mümkündür. Şerefiye Külliyesi’nin üs-
tünde konumlanan iki mahalle muhtemelen tahrir dewerinde zikredilen İdrisi ve Şam mahalleleridir. Yine Şere-
fiye Külliyesi’nin konumlandığı Mardini Mahallesi de burada tasvir edilmiş olabilir (Altunay, 1994, s.34). Dükkân 
sıralarına biTşen mahallenin ise Hacı Begiye Külliyesi’nin bulunduğu ve Avul Meydan’a geçişin sağlandığı FaTha 
Yokuşu’nu barındıran Rabad Mahallesi olması mümkündür. Yine iç kale ve aşağı şehrin doğusundaki Aynu’l Berid 
ve Kızıl Mescit mahallelerinin de bu dükkân sıralarının üstünde konumlanan iki küme halindeki konut alanlarıyla 
tasvir edilmesi mümkündür. Tahrir dewerinde mahalle olarak kaydedilen bu kesimlerin minyatürde tasvir edil-
mesi, kenTn uzandığı alanları ve sahip olduğu mimari yoğunluğu vurgulama amacı taşımaktadır. Bu alandaki ko-
nutların da yine sur içindekiler gibi üçgen oluşturacak Görselde konumlanmış ald konuhan müteşekkil bir küme 
halinde tasvir edildiği görülmektedir. Tamamı birbirinin aynısı olan bu düzenlemede konutların renklerindeki 
farklılıklarla minyatüre hareket kadlmışdr. 

 

Görsel 13. Sur dışı konutları, Nasuhü’s Silahi. (2014). Beyan-ı Menazil-i Sefer-i Irakeyn, Hüseyin Yurdaydın (Haz.).  
Ankara: Türk Tarih Kurumu Yayınları, s.100a. 

Yukarıda ele alınan anıtsal yapılar ile mahalleleri tasvir eden konut çizimlerinin yanı sıra kesin olarak tanımlana-
mayan bazı yapı tasvirleri bulunmaktadır. Bunlardan ilki Meydan Camii’nin sağında yer alan sarı renkli müstakil 
yapıdır (Görsel 14’te solda). Dikdörtgen bir planlama gösterdiği anlaşılan ve dar cephesinde bir kapı açıklığı ile 
geniş cephede bir pencere açıklığıyla beTmlenen yapının üst kısmında da her iki cephede mazgal pencerelere 
sahip olduğu görülmektedir. Minyatürün tamamen iki boyutlu olan düzeninin aksine üçüncü boyuta sahip tek 
tasvir olan bu müstakil yapı kesin olarak tanımlanamamaktadır. Ancak yapısal özellikleri gereği Osmanlı mektep-
lerini andırdığını söylemek mümkündür (Ahunbay, 1988; Dikmen ve Toruk, 2017: 42, 43). Matrakçı’nın Halep 
minyatüründe de benzer üsluptaki iki tasvirin bulunduğu bilinmekteyse de bunların hangi yapıları beTmlediği 
bilinmemektedir. Yine Mama Hatun Türbesi ve Eskişehir minyatürü gibi örneklerde özellikli yapıların üç boyutlu 
olarak ele alındığı görülmekteyse de Bitlis minyatüründeki örneğin bu tür bir özelliğe sahip olduğunu söylemek 
mümkün değildir. Ancak tasvirin Meydan Camii’nin yanında konumlanması, kent merkezindeki önemli bir yapı 
olabileceğini düşündürmektedir. Ayırıcı bir özelliğinin ve günümüzde bu alanda benzer nitelikte bir yapının bu-
lunmaması yapı hakkında daha fazla fikir beyan etmemizi zorlaşdrmaktadır. 
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Görsel 14. Meydan Camii, Sur Kapısı ve Ulu Cami yanındaki müstakil yapılar, Nasuhü’s Silahi. (2014).  
Beyan-ı Menazil-i Sefer-i Irakeyn, Hüseyin Yurdaydın (Haz.). Ankara: Türk Tarih Kurumu Yayınları, s.100a. 

Niteliği tanımlanamayan bir diğer yapı da surlarla çevrili aşağı şehre güney yönden girişi sağlayan Sur Kapısı’nın 
sağındaki iki katlı yapı tasviridir (Görsel 14’te ortada). Dikdörtgen bir ana kütle ve bunun üstündeki daha küçük 
boyutlu ikinci bir birime sahip yapının cephelerinde herhangi bir açıklığın bulunmaması kesin bir yargıya varmayı 
zorlaşdrsa da mahalle tasvirlerine benzer bir düzenlemenin, minyatürün bu alanının tahrip olmasından kaynak-
lanan bir yanılgıyla bütün bir yapı gibi görünmesine neden olmuş olabilir. Dolayısıyla Sur Kapısı’ndan girildikten 
sonra konut alanlarının başladığını gösteren bir tasvir olduğu değerlendirilebilir. 

Kesin olarak tanımlanamayan son tasvir ise Ulu Cami’nin sağında konumlanan yapıdır (Görsel 14’te sağda). Min-
yatürdeki konutların tamamında pencerelerin mazgalı andıran tek çizgiyle tasvir edilmesine rağmen buradaki 
pencerelerin dikdörtgen düzenlemeye sahip olması yapının özellikli bir yapı olabileceğini düşündürmektedir. 
Meydan Camii yanındaki yapı gibi müstakil bir görünüşe sahip yapının giriş kapısı zor da olsa seçilebilmekte, üst 
örtünün ise kenheki düzenlemeyi tekrarlayan düz dam olduğu görülmektedir. 

Minyatürde en ilginç noktalardan biri Şerefiye Külliyesi tasvirinin aldnda zor da olsa seçilebilen ancak çeşitli se-
beplerle işlenmeyen bir dükkân sırasının bulunmasıdır (Görsel 15). Hemen sağındaki dükkân sırasıyla aynı bo-
yutlarda olduğu anlaşılan bu tasvirin minyatürün alt kısmını bölen nehrin ha{ üzerinde kalması sebebiyle sağ 
tarafa işlendiği düşünülebilir. Bu alanda Hazo Hanı’nın bulunması sebebiyle böyle bir yola başvurulduğu ancak 
nehrin minyatüre işlenebilmesi için bundan vazgeçilmiş olması mümkündür. Yine de nehrin sağ tarafna bu tas-
virin işlenmesi yapının konumunun kesin olarak vurgulanmasından vazgeçilerek sadece varlığının anlaşılması 
amacıyla işlendiğini gösterdiği kanaaTndeyiz. Bu çizimden anlaşıldığı üzere yapının daha önce planlanmasına 
rağmen süreç içerisinde minyatürün planlamasının değişTrilebildiğini söyleyebiliriz. Dolayısıyla minyatürde yer 
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alan yapıların genel olarak konumlarının da vurgulandığı ancak bazı sebeplerle bunun göz ardı edilebildiği anla-
şılmaktadır. Bitlis aşağı şehrini çevreleyen iki nehrin minyatürde işlenmemiş olması da bu minvalde değerlendi-
rilebilir. 

 

Görsel 15. Şerefiye Külliyesi alKnda dükkân sırası eskizi, Nasuhü’s Silahi. (2014). Beyan-ı Menazil-i Sefer-i Irakeyn, Hüseyin 
Yurdaydın (Haz.). Ankara: Türk Tarih Kurumu Yayınları, s.100a. 

 

5. Sonuç 

Osmanlı’nın 1535’te kontrol aldna alarak merkeze bağlı bir sancak statüsüne düşürdüğü Bitlis’in Matrakçı Nasuh 
tarafndan üreTlen minyatürü, kenTn 16. yüzyıldaki durumunu büyük oranda yansıtan önemli bir tarihi vesika 
olarak kabul edilmektedir. Minyatür ile ilgili yapılan birtakım çalışmalar kronolojik ve yapısal kuruluşun yeterince 
anlaşılamamasından kaynaklanan hatalar barındırmakta, bu da kenTn tarihi dokusunun anlaşılmasını engelle-
mekteydi. Bu çalışmayla Bitlis’in 16. yüzyılın ilk yarısında iç kale, surlarla çevrili aşağı şehir ve sur dışı yerleşimle-
rinden oluşan geniş bir yerleşim alanına sahip olduğu ve bu yerleşim alanının da anıtsal yapılarla işlevlendirildiği 
ortaya konmuştur. 

KenTn günümüzde var olan kalesinin bir iç kaleden ibaret olan ve köşelerinde kuleleriyle koruma aldna alınan 
en önemli savunma birimi; bunun güneyindeki iki cami, hamam, zaviye, han ve dükkanlardan oluşan Tcaret ala-
nının surlarla çevrili bir aşağı şehir niteliğinde olduğu anlaşılmışdr. Bunun etrafnda konumlanan yine han ve 
Tcaret alanları ile büyük bir külliyenin kenTn sur dışı yerleşim alanını beTmlediği görülmüştür. Gerek aşağı şe-
hirde gerekse sur dışı alanlarla genel olarak üçgen bir düzenlemeyle tasvir edilmiş konutlardan müteşekkil be-
Tmlemeler, kenTn uzandığı alanları ve kapsadığı mahalleleri ile ilgili bilgiler vermekteyse de basit çizgilerle işlen-
meleri sebebiyle mimari anlamda detaylı veriler sunmamışdr. Yine de büyük oranda birbirine dayanan bir ve iki 
katlı ve düz dam örtülü konutların kenT oluşturan meskenleri tanımladığı anlaşılmışdr. Kenhe günümüzde var 
olmayan bir zaviye birimi ile son yıllarda tespit edilen bir hamam kalındsının 16. yüzyılda aşağı şehirde var olan 
yapılardan olduğu görülmüştür. 

Sonuç olarak Matrakçı Nasuh’un, Osmanlı DevleT’nin 1535’te ilhak ederek merkeze bağlı bir sancak statüsüne 
düşürdüğü Bitlis’i tasvir erği minyatürünün, kenTn tarihsel dokusunu anlamamızda önemli bir yere sahip olduğu 
görülmektedir. Büyük oranda kentsel dokuyu yansıtan ve var olan önemli anıtsal yapıları bünyesinde barındıran 
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bu eserin sonraki yıllarda yok olan bazı yapıları da içermesi kent tarihindeki yerini pekişTren bir öneme sahip 
olduğunu göstermektedir. Bitlis’in Osmanlı sancağı statüsünün son yıllarında sahne olduğu imar faaliyetleriyle 
güçlenen Tcari hüviyeT ile Emir V. Şeref Han ve 17. yüzyılda Emir Abdal Han zamanındaki imar faaliyetlerinden 
önce de muhkem anıtsal yapılarıyla tafsilatlı bir Tcaret kenT olduğu bu minyatürle açıkça anlaşılabilmektedir. 
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Öz: Bu araştırma, Osmanlı İmparatorluğu’nun ilk resmî güzel sanatlar okulu Sanayi-i Nefise Mektebinin kuruluşundan (1882) 
II. Meşrutiyet Dönemine kadar (1908) basında bulduğu karşılık üzerinden nasıl temsil edildiğini ve neleri temsil ettiğini ince-
lemektedir. Bu amaçla nitel araştırma yöntemi kullanılarak İkdam, Servet-i Fünun, Stamboul ve Tercüman-ı Hakikat gibi Os-
manlıca ve yabancı dilde yayınlanan gazete ve dergiler taranmış, tespit edilen yazılar iki başlık altında incelenmiştir. İlki, Sa-
nayi-i Nefise Mektebinin yıl sonu sergilerine odaklanarak akademik sanat eğitiminin İmparatorluktaki görünümünü ortaya 
koymuştur. Okulun bu dönemde yürüttüğü eğitim faaliyetlerine dair bilgi sunan belge sayısının azlığı da göz önünde bulun-
durulmuş ve bu yazılar Sanayi-i Nefise Mektebinin yürüttüğü eğitim faaliyetleri, akademik gelenekle kurduğu ilişki ve öğren-
cilerinin üretimleri hakkında bilgi sunan önemli birincil kaynaklar olarak ele alınmıştır. İkinci başlık ise Sanayi-i Nefise Mekte-
binin pedagojik işlevine ek hangi hedeflerle kurulduğu ile ilgilidir. Bu başlık altında basındaki temsil biçimi üzerinden, okulun 
kültürel politikalarda nasıl konumlandırıldığı ve II. Abdülhamid’in okulla kurduğu ilişki incelenmiştir. 

Anahtar Sözcükler: Sanayi-i Nefise Mektebi, Devlet Güzel Sanatlar Akademisi, Osmanlı İmparatorluğu’nda Akademik Sanat 
Eğitimi, Osmanlı İmparatorluğu Kültürel Politikaları, Öğrenci Sergileri. 

 

 
THE REPRESENTATION OF THE OTTOMAN IMPERIAL SCHOOL OF FINE ARTS AND 

WHAT IT REPRESENTED IN THE PRESS BETWEEN 1882-1908 

Abstract: This study examines how The Imperial School of Fine Arts (Sanayi-i Nefise Mektebi), the first official school of fine 
arts of the Ottoman Empire, was represented and what it symbolised in the press from its foundation (1882) until the Second 
Constitutional Era (1908). For this purpose, a qualitative research method was employed to review newspapers and magazi-
nes published in Ottoman Turkish and foreign languages, such as İkdam, Servet-i Fünun, Stamboul, and Tercüman-ı Hakikat 
and the determined articles have been analysed under two main categories. The former reveals the appearance of academic 
art education in the Empire by focusing on the end-of-the-year exhibitions of the school. Considering the scarcity of docu-
ments on the educational activities conducted by the school during this period, these articles have been treated as significant 
primary sources providing information on the educational activities of the Imperial School of Fine Arts, its relationship with 
the academic tradition, and the production of the students. The latter is about the establishment purposes of the school, and 
it focuses on how the school was positioned in cultural policies as well as the relationship between the school and Abdulhamid 
II. 

Keywords: Sanayi-i Nefise Mektebi, The Ottoman Imperial School of Fine Arts, Academic Art Education in the Ottoman Empire, 
Ottoman Cultural Policies, Student Exhibitions. 

 
1 Makalede Araştırma ve Yayın Etiği’ne uyulmuştur. 
2 Bu makale, araştırmacı Özge Gençel’in Hacettepe Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü Sanat Tarihi Anabilim Dalı’nda 2021’de tamamladığı 
Sanayi-i Nefise Mektebi (1882-1928) başlıklı doktora tezinden üretilmiştir.  
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1. Giriş  

Osmanlı İmparatorluğunda devlete bağlı ilk güzel sanatlar okulu olan Sanayi-i Nefise Mektebi 1 Ocak 1882’de 
kurulmuştur. Bu araştırma, kuruluşundan 1908’e kadar olan 26 yıllık dönemde, Sanayi-i Nefise Mektebi ile ilgili 
basında yer alan yazılardan okulun nasıl temsil edildiğini, hangi özelliklerinin öne çıkarıldığını ve kurumun sim-
gelediği değerleri anlamaya odaklanmaktadır. İkdam, La Turquie, Stamboul, Servet-i Fünun ve Tercüman-ı Hakikat 
başta olmak üzere hem Osmanlıca hem de yabancı dilde yayınlanan süreli yayınlarda yer alan yazılarda iki konu 
öne çıkmaktadır. İlki, okulda yürütülen eğitim faaliyetlerinin somut çıktılarıdır. Genellikle okulun yıl sonu sergileri 
vesilesiyle yayınlanan bu yazılar, Sanayi-i Nefise Mektebinin akademik sanat geleneğiyle kurduğu ilişkiye odak-
lanmakta ve okuldaki eğitim sürecinin anlaşılmasına yardım etmektedir. Söz konusu dönemde okulun eğitim an-
layışına dair bilgi sunan belge sayısının azlığı bu yazıları okulda verilen eğitimin yönünü ve çıktılarını anlamak için 
önemli birincil kaynaklar haline getirmektedir.  

İkinci konu ise Sanayi-i Nefise Mektebinin bir kurum olarak temsil ettiği değerlerle ilgilidir. Okulda verilen eğitim 
biçiminin tanıtılması da aslında bu konudan bağımsız değildir ancak burada pedagojik işlevine ek olarak İmpara-
torlukta kurulmuş bir güzel sanatlar okulunun ne anlama geldiği ya da gelmesinin istendiği üzerine kaleme alınan 
söylemler öne çıkmaktadır. Avrupa’da yüzlerce yıllık geçmişi bulunan akademik sanat ve eğitimle kurulan benze-
şimin aktörü olarak Sanayi-i Nefise Mektebinin himaye edilmesi, Osmanlı İmparatorluğu’nun modernleşme dö-
nemi kültürel politikalarının yönüne işaret eden önemli bir göstergedir ve dönemin yayınlarında bu durum açık 
göndermelerle işlenmiştir. 

2. İmparatorlukta Yeni Bir Eğitim Modeli: Akademik Sanat ve Sanayi-i Nefise Mektebi  

Osmanlı İmparatorluğu’nda Avrupa akademilerini model alan bir güzel sanatlar okulu kurma çalışmaları, 19. yüz-
yılın son çeyreğinde, İmparatorluğun dönüşen kültür ve sanat politikaları paralelinde başlamıştır.  19. yüzyıl bo-
yunca Osmanlı İmparatorluğu’nun hızla değişen imajı, Osmanlı bürokrasisinin imaj yönetimini dikkatle ele alma-
sına sebep olmuştur. Edward Said’in ifade ettiği gibi, bu dönemde sömürgeciliğe karşı koyabilmek için askeri güç 
yeterli değildir, “fikirler, biçimler, imgeler ve imgelemelerle” de mücadele verilmesi gerekmektedir (Said’den ak-
taran: Deringil, 2014, s.152). Nitekim II. Abdülhamid (salt. 1876-1909) yönetimi devralışının ardından eğitim sis-
temi, askerî alan, kamu idaresi, hukuk gibi pek çok alanı kapsayan bir reform programı geliştirmiştir. Bu reform 
listesinde güzel sanatlar politikası ayrı bir başlık halinde yer bulmuş, mimari ve sanat üzerine eğitim verecek 
güzel sanatlar okullarının kurulması da bu başlığa dâhil edilmiştir. II. Abdülhamid bu tasarısını İngiliz Elçisi Sir 
Henry Lavard’la da paylaşmış, bu paylaşım elçinin mektubuna sultanın Avrupa modelinde güzel sanatlar okulla-
rının kurulmasını istediği şeklinde yansımıştır (Shaw, 1973, s. 359-363). Birkaç yıl sonra Osmanlı İmparator-
luğu’nun ilk resmî güzel sanatlar okulu, Sanayi-i Nefise Mektebi 1 Ocak 1882 tarihli kararla Osman Hamdi Bey’in 
müdürlüğünde, resim, heykel, mimarlık ve hakkaklık (gravür) şubelerini kapsayacak biçimde ve Paris École des 
Beaux-Arts’ı model alarak kurulmuştur (BOA. İ.DH. 842/67709; Cezar, 1995, s. 531-532).  

Paris École des Beaux-Arts’ın bu dönemde verdiği akademik sanat eğitimi, öğrencilerin ideal görünümü üretme-
sini sağlayacak modellemeye dayanmaktadır (Boime, 1986, s. 19-20). Eğitim programının omurgasını oluşturan 
dersler, günde ikişer saat antik ya da canlı modellerden yapılan çalışmalar ve anatomi dersleridir. Bu çalışmalarla 
öğrencilerin kemik, kas, eklem yapılarını ve bedenin farklı bölümleri arasındaki ilişkiyi öğrenmesi, hatta resme-
dilen modelde bir kusur varsa onu düzelterek ideal güzelliğe ulaştırması beklenmektedir. Bunun için öğrencilere 
önerilen yöntemler arasında klasik ustaların eserlerini kopyalama da vardır ve bu yöntem Louvre Müzesi ile okul 
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arasında yakın bir ilişki kurulmasını sağlamıştır (Segré, 1998, s. 106, 138). Fransız Akademisinin uygulamalı de-
ğerlendirme sistemi ise perspektif, anatomi, ifade gibi kriterlere ayrı ayrı odaklanan yarışmalardan oluşmaktadır, 
bunlara ek olarak Prix de Rome ile seçilen sanatçılar eğitimlerini sürdürmeleri için İtalya’ya gönderilmektedir 
(POP, t.y.). 

Bu sistemin Osmanlı İmparatorluğuna uyarlanması, Paris École des Beaux-Arts’ı tanıyan Osman Hamdi Bey’in 
önderliğinde gerçekleşmiştir. Kendisinin kaleme aldığı düşünülen ilk yönetmelik, Sanayi-i Nefise Mektebinin idari 
yapısı ve yönetim teşkilatı, kapsadığı alanlar, okula giriş kuralları, öğrencilerin tabi tutulacağı sınavlar ve alacakları 
ödüller gibi okulun işleyiş biçimi hakkında genel bilgiler vermektedir3 (BOA. İ.DH. 842/67709; Cezar, 1995, s. 
531-532). Yönetmelik ders içeriklerine dair bilgi sunmasa da Maarif Salnamelerinde bulunan ders programları 
eğitimin, akademik sanat eğitiminin gereklerine paralel olarak atölye dersleri ve anatomi, hendese (geometri, 
ölçü/ölçek), sanat tarihi gibi teorik derslerle şekillendiğini göstermektedir (Gençel, 2021, s. 378; Salnâme-i Ne-
zaret-i Maarif-i Umumiye, 1316 [1898], s. 106). 

1 Ocak 1882 tarihli kararla yönetmeliğin resmîleşmesinin hemen ardından, Paris’teki okulun Louvre Müzesinin 
yakınında olması gibi Sanayi-i Nefise Mektebi için de Müze-i Hümayunun yakınında beş derslikli bir yapı inşa 
edilmiştir (Cezar, 1995, s. 533). Atölye hocaları yurt dışında akademilerde eğitim görmüş sanatçılardan seçilmiş-
tir. Resim atölyesi Roma’da Accademia di San Luca’da eğitim alan Salvatore Valeri ile kurulmuştur (Germaner ve 
İnankur, 1989, s. 153). Heykel bölümünün ilk hocası önce Roma Güzel Sanatlar Akademisinde ardından Paris 
École des Beaux-Arts’da eğitim alan Osgan Efendi’dir (Eldem, 2010, s. 423). Yine Paris École Beaux-Arts’da eğitim 
alan ve okul binasının da mimarı olan Alexandre Vallaury mimarlık atölyesinin başına getirilmiştir (Akpolat, 1991, 
s. 9). Gravür şubesi ise faaliyetlerine 1892 yılında Mösyö Napier ile başlamış (Ürekli, 1997, s. 155), 1896’dan 
itibarense Paris’te resim ve maden üzerine gravür eğitimi alan Nesim Efendi ile devam etmiştir (Gençel, 2021, s. 
80-81). İzleyen yıllarda yardımcı hocalarla zenginleştirilen ilk eğitim kadrosu4, I. Dünya Savaşı yıllarına kadar okul-
daki yerlerini koruyarak İmparatorluğun güzel sanatlar eğitiminde etkili olmuştur. 

2.1. Akademik Sanat Eğitiminin Osmanlı İmparatorluğu’ndaki Görünümü: Sanayi-i Nefise 
Mektebinin Öğrenci Sergileri 

1882’de kabul edilen yönetmelikte belirlendiği üzere, Sanayi-i Nefise Mektebinde atölye derslerinin sınavları, 
okul tarafından belirlenen konulardaki üretimler üzerinden gerçekleştirilmiş ve okul bu çalışmaları her yıl bir 
sergiye dönüştürmüştür. Jüri değerlendirmesiyle5 öğrencileri başarılarına göre derecelendirip ödüllendirerek 
teşvik eden ve okul binasında düzenlenen6 bu sergiler, Sanayi-i Nefise Mektebinin basında yer bulmasını sağla-
yan en önemli etkinlik olmuştur. Zaman zaman devlet yönetiminden temsilcilerin katılımı7 ve konuşmalarıyla 

 
3 Bu yönetmelik uzun yıllar yürürlükte kalmıştır. İlk kez II. Meşrutiyetin ilanının ardından, Sanayi-i Nefise Mektebinin öğrencilerinin başvuru-
sunun da etkisiyle 30 Kasım 1909’da Sanayi-i Nefise Mektebinin iç yönetmeliğinde ve 5 Aralık 1909’da ders programında güncellemeye 
gidilmiş, ancak büyük değişiklikler yapılmamıştır (Gençel, 2021, s. 134-139). 
4 Resim eğitimi için 1886’da Varşova Güzel Sanatlar Okulunda ve Münih Sanat Akademisinde eğitim alan Joseph Warnia-Zarzecki, 1895’te 
ise Sanayi-i Nefise Mektebi mezunu Ömer Adil Bey kadroya dâhil edilmiştir. 1899’da Sanayi-i Nefise Mektebinden mezun olduktan sonra yurt 
dışına da gönderilen İhsan Bey heykel şubesine, aynı yıllarda Philippo Bello mimarlık şubesine katılmıştır (Gençel, 2021, s. 78-81). 
5 Jüriler Sanayi-i Nefise Mektebinin hocalarının yanı sıra Müze-i Hümayun İdaresinden, Maarif Nezaretinden temsilcilerin ve okuldan bağım-
sız sanatçı olarak 1907’ye kadar Şeker Ahmet Paşa’nın, onun ölümünden sonra ise Halil Paşa’nın katılımıyla oluşturulmuştur (Gençel, 2021, 
s. 95). 
6 Teşhir için ilk yıllarda derslikler kullanılmış, 1892’de inşa edilen ek binada sergiler için salon ayrılmıştır (Cezar, 1995, s. 471).  
7 Örneğin 1885’te Ticaret ve Ziraat Nazırı Suphi Paşa (Anonim, 19 Mart 1885), 1902’de ise Erkân-ı Harbiye Müşiri Şakir Paşa, Mâbeyn-i 
Hümâyun-u Mülukâne katiplerinden Cevad Beyefendi ve Maarif Nazırı Celal Beyefendi ödül törenine katılmışlardır (Anonim, 24 Temmuz 
1318 [6 Ağustos 1902], s. 1-2; Özyiğit, 2012, s. 193-195).  
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gerçekleştirilen ödül törenlerinden yapılan aktarımlar, okulun tanıtılması, kamuyla ilişkisinin kurulması ve İmpa-
ratorluğun eğitim teşkilatına Batılı teknikleri benimseyen güzel sanatlar eğitiminin katıldığının gösterilmesi için 
fırsat yaratmıştır.  

Kuruluş hazırlıklarının tamamlanmasıyla eğitim faaliyetlerine 3 Mart 1883’te başlayan Sanayi-i Nefise Mektebi-
nin ilk sergisi 9 Haziran 1884’te bir desen sergisi olarak açılmıştır (Anonim, 5 Haziran 1884).8 Sergide öğrencilerin 
ilk çizimleriyle değerlendirmeye alındıkları çalışmaları yan yana sunularak gelişimlerine dair bir anlatı kurulmuş 
ve bu anlatı Stamboul gazetesinde kat edilen yolun başarılı bir görünümü olarak değerlendirilmiştir: 

Bu klasik çizimleri görünce kendimizi Akademi’nin kalbine taşınmış gibi hissediyoruz ve el-
bette bu kadar kısa sürede kaydedilen ilerlemeye hayran kalmadan edemiyoruz, zira bu okul 
Majestelerinin emriyle kurulalı henüz bir yıl oldu. Güzel gökyüzümüzün altında sanatın ne 
kadar gelişebileceğini bir kez daha görebiliyoruz. 

İlk olarak giriş salonunda Milo Venüsü, Praxiteles’in Hermes heykelleri ve Pergamon'un antik 
eserleri gözlerimizin önüne serilmiş ve bizi ağır klasik çalışmaları ciddiyetle kavramaya hazır-
lıyor. 

Birinci, ikinci ve üçüncü grupları kolayca ayırt edebileceğimiz sergi salonuna geçiyoruz; her 
yarışma çiziminin yanında, öğrencilerin ilk çizimleri de asılı duruyor, böylece her öğrencinin 
ilerlemesi değerlendirilebiliyor.  

İşte Praxiteles’in farklı günlerde ve farklı pozisyonlarda çizilmiş Hermes’i; çok iyi çalışılmış, 
yapay değil; yalın ve kusursuz doğayı anımsatıyor, ardından alttan görülen bir ayak ve hay-
ranlık uyandıracak kadar iyi tamamlanmış hem şekil hem de modelleme açısından iyi anla-
şılmış diğer bazı uzuvları görüyoruz. Daha ileride, gösterişli saçlarıyla Ariadne'nin başı yer 
alıyor; bu alçı döküm o kadar çarpıcı ki âdeta canlanacak gibi görünüyor; üç pozda sunuluyor. 
Diğer tarafta, bazıları çok iyi işlenmiş doğru, klasik özellikleriyle Psyche yer alıyor (Anonim, 
12 Haziran 1884). 

Bu yazı hem eğitime hem de teşhire dair pek çok tercihi anlatmaktadır. Serginin giriş salonuna klasik heykellerin 
yerleştirilmesi, sergilenen çalışmalara hazırlayıcı olmasının yanı sıra öğrencilerin desenlerinden oluşan bir sergiyi 
ziyaretçiler için daha ilgi çekici kılmış olmalıdır. Dahası, Avrupa akademilerinin estetik anlayışının temellendiği 
antik dönem üretimini okulun ilk teşhirinde sunmak, faaliyete geçeli yaklaşık bir yıl olan Sanayi-i Nefise Mekte-
binin benimsediği sanat geleneğine dair görsel bir manifestodur. 

İlk sergi Sanayi-i Nefise Mektebinin İstanbul sanat ortamına katacaklarına dair bir kapı aralarken, kurgulanan 
eğitimin tüm basamaklarının ilk kez tamamlandığı 1888’den itibaren düzenlenen sergiler, tüm profili ortaya koy-
maktadır. Parçadan bütüne, kara kalemden yağlı boyaya ve heykellerden canlı modellere ilerleyen akademik sa-
nat eğitiminin Sanayi-i Nefise Mektebinde uygulanma biçimi yazılardan büyük oranda takip edilebilmektedir. 
Örneğin resim bölümü öğrencilerinin ilk üç yıl kara kalemle çalıştığı, sonraki iki yıl ise yağlı boyaya geçtiği anlaşıl-
maktadır. Ayrıca eğitimin ilk basamaklarında öğrencilerin heykellerden yararlandığı, örneğin 1888’de hazırlık sı-
nıfı öğrencilerinin alçı modelden baş, resim şubesinin ilk yılında olan öğrencilerin kara kalem el-ayak, kol-bacak, 
ikinci yılında olanların ise figür çalıştığı sergi yazılarından öğrenilmektedir (Ahmet Mithat, 16 Teşrinisani 1304 
[28 Kasım 1888]). Nitekim yukarıda bahsedilen Milo Venüsü, Hermes gibi heykellere ek olarak, yıllar boyunca 
Sanayi-i Nefise Mektebinde eğitimin ilk aşamalarında, Discobolus, Jüpiter, Herkül, Aşil gibi heykellerden çalışılmış 

 
8 Bugüne dek ilgili literatürde Sanayi-i Nefise Mektebinin öğrenci sergilerinin 1885’te başladığı kabul edilmiştir. Öte yandan Stamboul gaze-
tesinde 1884’ün Mayıs ve Haziran aylarında yer alan haberler, sergilerin başlangıç tarihinin güncellenmesini sağlamaktadır. Önce 15 Mayıs 
1884’te, “yakın zamanda” Sanayi-i Nefise Mektebi binasında bir desen sergisi açılacağı duyurulmuş (Anonim, 15 Mayıs 1884), 5 Haziran 
1884’te ise Sanayi-i Nefise Mektebi öğrencilerinin değerlendirmelerinde kullanılan çalışmaların bir sergiye dönüştürülerek halkın beğenisine 
sunulacağı bilgisi gazetede yer almıştır (Anonim, 5 Haziran 1884). 
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ve sergilerde de bu çalışmaların görsel çıktıları yer almıştır (Ahmet Mithat, 16 Teşrinisani 1304 [28 Kasım 1888]; 
Lepage, 1890, s. 446-447; Anonim, 1 Teşrin-i Evvel 1318 [14 Ekim 1902]), s. 2; Anonim, 25 Eylül 1319 [8 Ekim 
1903]; Anonim, 22 Eylül 1320 [5 Ekim 1904], s. 3; Özyiğit, 2012, s. 195-200).  

Heykel şubesinin eğitimi de resim şubesiyle aynı prensipte ilerlemiş, öğrenciler eğitime antik dönem örneklerin-
den çalışarak başlamıştır. 1893 yılında heykel şubesinin teşhirinden Servet-i Fünun’a yansıyan görüntüler, öğren-
cilerin yıl boyunca büstlerden, kontrapost duruşlu heykellerden, mitolojik konulu rölyeflerden yaptığı çalışmaları 
toplu olarak göstermektedir (Görsel 1). İlk kez 1894 yılı sergisinde çalışmalarına yer verilen hakkaklık (gravür) 
şubesinin de temelinde bu çalışmaların olduğu Apollon heykelinden yapılan çalışmadan anlaşılmaktadır (Ano-
nim, 3 Mart 1310 [15 Mart 1894], s. 5; Anonim, 15 Kânunuevvel 1310 [27 Aralık 1894]). Bu çalışmalar aynı 
zamanda Sanayi-i Nefise Mektebi ile Müze-i Hümayun arasında kurulan eğitim odaklı bağı da ortaya koymaktadır. 
Figüratif çalışmalarda ideal ve mükemmel olan aranırken Avrupa güzel sanatlar okullarının en çok yararlandığı 
kaynakların başında gelen kopya ya da orijinal eser koleksiyonunu (Boime, 1986, s. 24; Segré, 1998, s. 79-83, 
108), Sanayi-i Nefise Mektebi için belirli bir ölçüde de olsa Müze-i Hümayun sağlamıştır.  

 

 

Görsel 1. Sanayi-i Nefise Mektebinin 1893 Sergisinden Görünüm 

Servet-i Fünun, (4 Teşrinisani 1309 [16 Kasım 1893]), s. 145. 

 

Resim ve heykel şubelerinde, heykellerden yapılan çalışmaların ardından akademik eğitim, doğrudan “akademi” 
olarak da adlandırılan canlı model çalışmaları ile devam etmelidir ancak bu basamağın İstanbul’a aktarılması 
İmparatorluğun koşullarında daha zorlayıcı bir konu olmuştur. Canlı modelden çalışmalar, resim şubesinin 
üçüncü yılında kara kalemle başlamış, sonraki yıl yağlı boya ile sürdürülmüştür. Örneğin 1888’de üçüncü yılın 
öğrencileri kara kalemle “sakallı hamal kıyafetli bir adam” olarak tarif edilen modeli çizmiş, dördüncü yılın öğ-
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rencileri ise aynı konuyla yağlı boyaya geçmiştir. Aynı sergiye heykel şubesinin ikinci yıl öğrencileri de kendi arka-
daşlarını model aldıkları çalışmalarla katılmıştır. Yazara göre bu şubeyi temsil eden iki öğrenci de “modellerinin 
aynılarını vücuda getirmişler”, hatta “deri altında damarlara varıncaya kadar” bedenin en ince detaylarını bile 
gerçeğe uygun göstermişlerdir (Ahmet Mithat, 17 Teşrinisani 1304 [29 Kasım 1888], s. 5-6). Resim ve heykel 
şubelerinde zaman zaman aynı modellerden de yararlanılmıştır. 1898 sergisinde yağlı boya çalışmaların bir kıs-
mında yayınlarda Yahudi olarak tarif edilen bir model betimlenmiş ve aynı yıl İsa Behzat “kitap okumakla meşgul 
bir Yahudi’yi kabartma olarak” betimlediği çalışmasıyla heykel şubesinin birincisi seçilmiştir (Midhad Rabii, 12 
Teşrinisani 1314 [24 Kasım 1898], s. 809-811; Özyiğit, 2012, s. 220-224).  

Bu dönemde Sanayi-i Nefise Mektebinde canlı model çalışmaları zorunlu olarak erkek modellerle yürütülmekte-
dir (Antmen, 2015). Paris École des Beaux-Arts’ın atölye çalışmalarıyla birlikte değerlendirildiğinde,9 kadın figür-
lerden çalışılmaması şaşırtıcı görünmese de İstanbul’daki öğrencilerin çalışmalarını etkileyen bir faktör daha bu-
lunmaktadır: modellerin özellikle ilk yıllarda, Ahmet Mithat’ın (16 Teşrinisani 1304 [28 Kasım 1888]) “sakallı, 
hamal kıyafetli, ihtiyar” bir erkek tarifinden de anlaşıldığı üzere giyinik olması. Figür çalışmalarının temel hedefi, 
kasların bedenin hareketlerine verdiği tepkinin gözlemlenmesi ve pozların resimlere doğru bir şekilde aktarıla-
bilmesidir. Sanayi-i Nefise Mektebinde erkek modellerden bile olsa çıplak çalışmaların başlaması ise II. Meşruti-
yet’e yaklaşan yıllarda gerçekleşmiştir. 1902-1908 yıllarında okulda öğrenci olan sanatçılardan Ali Sami Boyar bu 
tarihi 1906 olarak belirleyip çıplak figür çalışmalarının pehlivanlarla başladığını söylese de (Antmen, 2015, s. 43), 
1902 sergisiyle ilgili bir yazıda, yağlı boya çalışmaların birinci yılındaki öğrencilerin çıplak erkek resimleri ürettiği 
açık bir şekilde ifade edilmektedir (Anonim, 1 Teşrin-i Evvel 1318 [14 Ekim 1902], s. 1). Öte yandan Boyar’ın 
tespitiyle birlikte Sanayi-i Nefise Mektebine 1905’te başlayan Hikmet Onat’ın genç ya da yaşlı model olarak kimi 
bulabilirlerse çalıştıklarını anlatması göz önüne alındığında (Antmen, 2015, s. 44-45), çıplak modelden çalışma 
konusunda bu yıllarda henüz bir istikrar yakalanamadığı anlaşılmaktadır. Çıplak poz verecek model bulunamadı-
ğında ise anlaşılan o ki çalışılacak poza göre modellerin kıyafetlerinin bir ölçüde şekillendirilmesiyle yetinilmiştir. 
Örneğin 1904’te kara kalem son sınıfı ve yağlı boya birinci sınıfı “siyah kumaştan elbise giyen limoncu gibi biri”ni 
model almış, bedenin çalışılması ise modelin kıyafetinin göğüs kısmının açıkta bırakılmasıyla sağlanmıştır. Aynı 
yıl son sınıf öğrencilerinin modeli olan hamal, tavandan sarkan bir ipi tutarak poz vermiş, öğrencilerin çalışmala-
rında kol kaslarının ve göğsün duruşu öne çıkarılmıştır (Anonim, 22 Eylül 1320 [5 Ekim 1904]). Nitekim Celal Esad 
Arseven’in şu sözleri de aslında bu durumu açık bir şekilde ifade etmektedir:   

O zamanları halkın taassubuyla nazarı dikkate alınarak kadın ve çıplak model getirilmezdi. 
Zaten o zamanın zihniyetine göre çıplak duracak model bulmak da imkansızdı. Tenekeci, ha-
mal, rençber, satıcı gibi gündelik tutulan bazı maddelerin elbiseli olarak gövde kısımları ya-
pılır ve en çok kafa resimlerine çalışılırdı (Aktaran: Antmen, 2015, s. 42-43). 

Eğitimin büyük bir kısmında insan bedeni çalışıldıktan sonra resim şubesinin son yılında öğrenciler yağlı boya iç 
mekân ya da manzara resimlerine yönlendirilmiştir. 1888’de Yeni Cami (Ahmet Mithat, 16 Teşrinisani 1304 [28 
Kasım 1888]) ve 1890’da Valide Sultan Cami iç mekân resimlerinde gösterilmiştir (Lepage, 1890, s. 446-447). 
1891’de ise Ortaköy Cami, Galata Kulesi, Kız Kulesi, demirlenmiş gemilerle Boğaz manzaraları ya da İstanbul so-
kakları tuvallere yansımıştır (Anonim, 1 Aralık 1891).  

 
9 Paris École des Beaux-Arts’da 1863 yönetmeliği doğrultusunda öğrencilerin ayda bir hafta antik kalıplardan, üç hafta canlı modellerden 
çalıştırıldığı bilinmektedir. Kadın modellerin atölyelerde uygunsuz davranışlara neden olduğu gerekçesiyle 1873’te yalnızca erkek modeller-
den çalışılmasına karar verilmiş, sonrasında ayda sadece bir hafta da olsa atölyelerde kadın modeller yer almaya başlamıştır (Segré, 1998, s. 
131-132). Sanayi-i Nefise Mektebinde ise erkek öğrencilerin kadın modellerle çalışması ihtilal nedeniyle ülkelerinden kaçan Rusların 1917’de 
modellik yapmasıyla başlamıştır (Tansuğ, 2012, s. 138). 



 

1882-1908 YILLARI BASININDA SANAYİ-İ NEFİSE MEKTEBİNİN TEMSİLİ VE TEMSİL ETTİKLERİ  
ARŞ. GÖR. DR. ÖZGE GENÇEL   -  SANAT YAZILARI, KASIM 2024; (51):566-579. 

572 

Tuvallerde Osmanlı camileri sıkça yer bulsa da sergilere planlar, binaları dıştan gösteren resimler ve iç mekânın 
kavranmasını sağlayacak kesitlerle katılan mimarlık sınıfının çalışmalarında sivil yapılar ağırlık kazanmıştır (Görsel 
2). Bu şubenin farklı yıllardaki mezuniyet çalışmaları arasında iki tabur askere yetecek büyüklükte bir kışla (Ano-
nim, 16 Teşrinievvel 1317 [29 Ekim 1901]), konser salonu ve tiyatro sahnesi olan iki yüz yatak odalı büyük bir 
yapı (Anonim, 1 Teşrin-i Evvel 1318 [14 Ekim 1902], s. 2), bir bankanın dış görünümü (Anonim, 25 Eylül 1319 [8 
Ekim 1903]) ve adliye dairesi (Anonim, 22 Eylül 1320 [5 Ekim 1904]) gibi projeler yer almıştır.  

 

Görsel 2. Sanayi-i Nefise Mektebinin 1893 Sergisinden Görünüm 

Servet-i Fünun, (4 Teşrinisani 1309 [16 Kasım 1893]), s. 148. 

 

Mimarlık şubesinde her kademenin çalışması farklı olmuş, örneğin 1888’de ikinci yıl öğrencileri tren istasyonu, 
üçüncü yıl öğrencileri hastane ve dördüncü yıl öğrencileri müze projeleriyle sergide yer almışlardır (Ahmet Mit-
hat, 17 Teşrinisani 1304 [29 Kasım 1888], s. 5-6). 1891’de saray, postane ve çeşme çizimleriyle birlikte bir tiyatro 
salonuna odaklanan çalışmalar sunulmuş ve Stamboul gazetesinde yer alan yazıya göre sergideki en mükemmel 
çalışmalardan olmuşlardır (Anonim, 1 Aralık 1891). Sonraki yıllarda da proje konularının genel profilinde mo-
dernleşen İmparatorluğun kültürel faaliyetlerine ev sahipliği yapacak, yeni seyahat koşullarına ve turistik konak-
lama ihtiyaçlarına uyum sağlayacak binaların ve modern yönetim anlayışının gerektirdiği idari yapıların ağırlıklı 
olduğu görülmektedir. Sonuçta modernleşen Osmanlının modern simge yapılarını inşa edecek mimarları yetiş-
tirmek de okulun sorumlulukları arasındadır. Bu süreçte kapı, hastane, postane, okul, otel ve köşk, belediye dai-
resi, sıhhi hamam, iskele gibi projeler okulun sergilerinde yerlerini almıştır (Midhad Rabii, 12 Teşrinisani 1314 
[24 Kasım 1898], s. 811; Anonim, 16 Teşrinievvel 1317 [29 Ekim 1901]; Anonim, 1 Teşrin-i Evvel 1318 [14 Ekim 
1902], s. 2). Bu çalışmalara 1904’te yapılan yorum öğrencilerin hem Antik Yunan tarzında hem de yazıda Arabesk 
olarak anılan, Doğu üsluplarında tasarım yaptığı yönündedir (Anonim, 22 Eylül 1320 [5 Ekim 1904]).   
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Gravür şubesinin sergide yer alan çalışmaları ise büyük çeşitlilik göstermiştir. Heykellerden yapılan çalışmaların 
yanı sıra (Anonim, 15 Kânunuevvel 1310 [27 Aralık 1894]) bu şubenin öğrencileri mimari görünümler, gemi, kuş 
(Anonim, 26 Teşrin-i Evvel 1311 [7 Kasım 1895], s. 130-141) ya da bebeğini emziren anne gibi farklı konulara 
yönlendirilmiştir (Anonim, 22 Eylül 1320 [5 Ekim 1904]) (Görsel 3).  

 

 

Görsel 3. Vahram Efendi, 1895, Hakkaklık Şubesinin İkinci Sınıfında Birincilik Ödülü Kazanan Levha 

 Servet-i Fünun, (26 Teşrin-i Evvel 1311 [7 Kasım 1895]), s. 140. 

 

Sanayi-i Nefise Mektebinin öğrenci sergileri, 1884’ten itibaren uzun bir süre İmparatorluğun tek düzenli güzel 
sanatlar etkinliği olmasıyla, dönemin sanat ortamında özel bir yere konumlanmıştır. Sınav için yapılan öğrenci 
çalışmalarının yanı sıra kimi zaman öğrencilerin farklı çalışmalarının kimi zamansa okulun öğrencisi olmayan sa-
natçıların eserlerinin de bu sergilerde yer alması da uzun soluklu bu etkinliğin sanat ortamında edindiği yerle 
ilgili olmalıdır. Örneğin 1902’de okulun gravür şubesi mezunlarından Midhad Rabii Bey’in bir manzara, iki figür 
tablosu, iki levhası ve bir tuğra çalışması sergide yer almıştır. 1897 yılı resim bölümü mezunu Şevket Dağ da aynı 
sergiye Ayasofya’nın iç mekânını çalıştığı bir tabloyla katılmış ve bu eseri Vallaury satın almıştır (Anonim, 24 Tem-
muz 1318 [6 Ağustos 1902], s. 1-2; Özyiğit, 2012, s. 193). Benzer şekilde 1904’te okulun öğrencilerinden Meh-
met Ali Efendi’nin sınav çalışması dışında bir küfeciyi gösteren portrelerinin de yer aldığı sergi yazısından öğre-
nilmektedir (Anonim, 22 Eylül 1320 [5 Ekim 1904]). Bu katılımların en ilgi çekicisi ise 1908 sergisinde iki eseriyle 
Müfide Kadri’nin yer almasıdır. Sanayi-i Nefise Mektebinde kadınlara eğitim verilmediği bir dönemde, Osman 
Hamdi Bey ve Valeri’den özel dersle eğitim alan Müfide Kadri böylece İmparatorluktaki diğer sanatçı adaylarıyla 
birlikte görünür hâle gelmiştir (Gençel, 2021, s. 98).  

Bu dönem yazılarında çalışmalara dair az sayıdaki olumsuz eleştiriden biri, 1891 sergisinde yer alan yağlı boya 
öğrenci çalışmalarının bireysel seçimler göstermek yerine, benzer tür ve konulara yönelerek Valeri’nin üslubunu 
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kopyaladığı yönündedir10 (Anonim, 1 Aralık 1891; Sinanlar, 2008, s. 136). Öte yandan Sanayi-i Nefise Mektebinin 
sergileri hakkında bu dönemde kaleme alınan yazılara genel olarak bakıldığında, yazıların eleştiriden ziyade ta-
nıtım niteliği taşıdığı, yorumlarınsa genellikle olumlu olduğu görülmektedir.  

2.2. Bir Prestij Kurumu Olarak Sanayi-i Nefise Mektebi 

Sanayi-i Nefise Mektebi hakkında bu dönemde çıkan kimi yazılar, okulu İmparatorluğun modern yüzü ile ilişki-
lendirmektedir. Tablo ve heykel formlarında sanat üretimi, bu alanda formal eğitimin verilmesi, sanat ortamının 
desteklenmesi kısacası bu alanda profesyonelleşmenin gerçekleştirilmesi, uluslararası platformlarda kültürel 
alanda gelişmişlikle eşleştirilmiştir. Okulun kuruluşu duyurulduktan hemen sonra güzel sanatların, “medeni iler-
leme” sözünün ifade ettiği hedeflerden biri olduğunu, medeniyetin doğasındaki nezaketin her şeyden öte sanatla 
yayılabileceğini, sultanın da okulu bu amaçla kurduğunu belirten bir yazının basında yer bulması, güzel sanatlar 
eğitiminin kültürel politikaların içine yerleştirilmesindeki ana motivasyonu göstermektedir (Anonim, 29 Kânunu-
evvel 1298 [10 Ocak 1882]). 

Nitekim, okulun faaliyete geçmesiyle birlikte (3 Mart 1883), Sanayi-i Nefise Mektebinin akademik gelenekle bağ-
lantısını kuran yazılar aralıklarla okuyuculara sunulmuştur. Bu bağlamda Pierre Montani’nin 23 Ekim 1883’te La 
Turquie gazetesinde yayınlanan yazısı oldukça ilgi çekicidir:  

Bir milletin sanat gelişiminin ilmî ve maddî bir gelişmeye bağlı olduğunu öğrenmemiz için 
tarih gözümüzün önündedir. O halde İstanbul’dan geçerken yeni kurulmuş olan, Güzel Sa-
natlar Okulu’nu hararetli bir tatmin hissi ile selâmlamış ve ziyaret etmiş oluyoruz. Ve bizi en 
çok sevindiren, okul öğrencilerinin gerçekleştirmiş olduğu şaşırtıcı hamleleri müşahede et-
memiz oldu. Doğrusu, böyle bir sonuç için liyakatin büyük bir kısmı okulun öğretim kadro-
suna düşüyor, fakat küçümsenemeyecek bir kısmı da yürürlükteki öğretim hakkı. Bu metod-
lar müessesenin istikbaldeki başarıları için en iyi garantidir. Akademik öğrenimin bütün saf-
halarından geçmiş bir kimse olarak ifade edebilirim ki, elde edilen sonuçlar, Avrupa’da aynı 
alandaki en iyi müesseselerde aynı derecedeki sınıflarda elde edilen sonuçlardan hiç bir su-
rette aşağı değildir (Aktaran: Cezar, s. 469-470). 

Aynı yıl benzer bir yaklaşımla ancak bu kez öğrencilerin üretimini değil okulun yani İmparatorluğun sunduğu 
imkânları odağına alan başka bir yazı Stamboul gazetesinde yer almıştır: “Sanatın yayılması için hiçbir şeyden 
kaçınılmıyor; okul her bakımdan bir model olabilir: geniş, iyi aydınlatılmış odalar, seçilmiş modellerden oluşan 
bir koleksiyon; klasik heykeller ve büstler, hiçbir şey eksik değil” (Anonim, 14 Aralık 1883, s. 1; Sinanlar, 2008, s. 
40). Eğitim kadrosunun yurt dışındaki akademilerde yetiştiklerini de vurgulayan yazı aslında tüm dünyaya veril-
mek istenen mesajla sonlandırılmıştır: “Yakında Osmanlılar milli sanatçılarına kavuşacaktır”. Sanayi-i Nefise Mek-
tebinin eğitim faaliyetlerine başlamasının üzerinden henüz bir yıl geçmeden, atölye derslerinin sadece üç ho-
cayla yürütüldüğü bir zamanda yazılan bu iki yazıda da Sanayi-i Nefise Mektebi yeni kurulmuş ve gelişmesi, işle-
yişinin oturması gereken bir kurum olarak değil, fiziki imkânlarıyla, eğitim kadrosuyla, hatta öğrencilerinin çalış-
malarıyla Avrupa’daki köklü kurumlarla muadil tutularak anlatılmıştır. İlerleyen yıllarda Lepage’ın L’Artiste gaze-
tesi için Les Beaux-Arts à Constantinople (İstanbul’da Güzel Sanatlar) başlığıyla kaleme aldığı makale de benzer 
bir tona sahiptir ve okul öğretmenleri arasında Fransa’nın harikulade bir şekilde temsil edildiğini, Osmanlı hoca-
ların da Avrupalı meslektaşlarının yanında yerlerini son derece iyi doldurduklarını vurgulamıştır (1890, s. 445). 
Ertesi yıl ise bu kez Tercüman-ı Hakikat gazetesinde Sanayi-i Nefise Mektebinin ilk mezunları, Avrupa’daki eşde-

 
10 Valeri’nin eğitmenliğine getirilen bu eleştiri de aslında okulun eğitimine dair bilgi vermektedir. Deniz Artun’un “Gérômelar Ordusu” olarak 
başlıklandırarak anlattığı üzere Paris École des Beaux-Arts’ın atölye hocalarından Jean-Léon Gérôme’un ilk yıllarda öğrencilerini kendisi gibi 
üretmeye yönlendirdiği, bu durumun ancak atölyenin kalabalıklaşmasıyla sonlandığı bilinmektedir (2012, s. 44-68). Bu bağlamda Valeri’nin 
de benzer bir yaklaşımı benimsediği düşünülebilir. 
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ğer okulların yeni mezunları kadar nitelikli hatta belki de onlardan daha üstün genç sanatçılar olarak tarif edil-
miştir (Anonim, 1 Zilhicce 1308 [8 Temmuz 1891]). Üçü Fransızca yayınlanan ve kitlesi çoğunlukla yabancı oku-
yuculardan oluşan bu yazılarda11 okulun kusursuz bir örnek olarak temsil edilmesi aracılığıyla Osmanlı ile Avrupa, 
özellikle de Fransa arasında benzeşim kurulmuştur.  

Bu döneminin basınındaki yazılar incelenirken unutulmaması gereken bir nokta, II. Abdülhamid’in basın aracılı-
ğıyla kamuoyunu etkilemenin gerekliliğine inanan bir yönetici ve sarayda yabancı gazetecileri kabul eden ilk sul-
tan olmasıdır (Georgeon, 2016, s. 386, 387). Edward Said’in açıkladığı üzere, “Avrupalı olmayan halklarla, kültür-
lerle karşılaştırıldığında, Avrupalı kimliğin diğerlerinden üstün olduğu fikri” Şarkiyatçılığın temellendiği fikirlerden 
biridir (2013, s. 17). Bunun karşısında gelişmiş, modern kabul edilen devletlerin eğilimleri ile Osmanlıların bu 
eğilimlerle uyumlu olan ya da uyumlu hale getirilen yönleri arasında paralellikler kurmak veya bu yönleri görünür 
kılmak, İmparatorluğu zayıflamış, geri kalmış ve yozlaşmış olarak biçimlendirilen anlatıların olumsuz sonuçlarını 
telafi edip olumlu bir imaj sunmak için başvurulan yollardan biridir (Deringil, 2014, s. 151-169). Dahası Avrupa’da 
güzel sanatlar akademilerinin kuruluşunun altında yatan motivasyon da sosyal statü ve yüksek siyasi konumla 
ilişkilendirilerek açıklanmaktadır. Albert Boime’ın ortaya koyduğu üzere, akademiler görünürde pedagojik bir 
fonksiyona sahiptir ve sanatçıların statüsü üzerinde etkili olur; ancak kurumun hamisi için akademinin asıl işlevi, 
sanatçı yetiştiren bir kurumun desteklenmesiyle politik bağlamda prestij kazandırmasıdır (1994, s. 203-205).  

II. Abdülhamid’in Sanayi-i Nefise Mektebi ile kurduğu ilişki ve bu ilişkinin basına yansıtılması da bu bağlamda 
düşünülmelidir. Okulun, Haziran 1884’te gerçekleştirilen ilk sergisi için sultan, okulun hocalarına mecidiye nişanı 
(Anonim, 25 Haziran 1884); öğrencilerine ise para ödülü vermiştir. Ayrıca Sanayi-i Nefise Mektebindeki yirmi 
günlük teşhirin ardından öğrencilerin çalışmalarının Yıldız Sarayı’nda da sergilenmesini emrettiği de Stamboul 
gazetesinde yer almıştır (Anonim, 26 Haziran 1884). Sanat eğitiminin henüz birinci yılını tamamlamış öğrenciler 
tarafından yapılan kara kalem çalışmaların sarayda sergilenmesi, üretimin sanatsal değerinden ziyade İmpara-
torlukta artık akademik sanat eğitimi verildiğini ve II. Abdülhamid’in bu alanı bizzat desteklediğini göstermek 
üzere tasarlanmış olmalıdır. 1886’da Sanayi-i Nefise Mektebinin, Edinburgh Dükü ve Prens George’un ziyaret 
güzergahında Müze-i Hümayunla birlikte yer alması da (Anonim, 22 Eylül 1886) okulun İmparatorluğun kültürel 
temsiliyetinde önemli bir yere konumlandırıldığına işaret etmektedir. Nitekim 1891’de Tercüman-ı Hakikat’te 
(Anonim, 1 Zilhicce 1308 [8 Temmuz 1891]) yayınlanan yazı da Avrupalı seyyahların Sanayi-i Nefise Mektebini 
ziyaret için programlarında özellikle yer ayırdığını hatta müzeyi ve okulu ziyaret edenlerin onda dokuzunun ya-
bancı olduğunu söylemektedir. Yine 1889’da ülkesine doğru yola çıkan İtalya Büyükelçisi Baron Blanc’a II. Abdül-
hamid tarafından, Sanayi-i Nefise Mektebinin öğrencilerinin yaptığı dört İstanbul manzarasının hediye edilmesi 
(Anonim, 4 Nisan 1889) de aynı motivasyonun sonuçlarındandır. II. Abdülhamid’in hamiliğini üstlendiği Macar 
Türkolog Arminius Vambéry’nin 1890’da İngiltere’de önce The New Review’da sonra Living Age’de yayınlanan 
yazısı da bu konuda önemli bir örnek teşkil eder. Vambéry yazısında II. Abdülhamid için “resim ve heykel sanatını 
açıkça destekleyen ilk Osmanlı sultanıdır” der ve ziyaretlerinden birinde salonda yer alan ve İstanbul Sanayi-i 
Nefise Mektebinde yetiştirilmiş iki Müslüman öğrenci tarafından yapılmış iki resmi sultanın gururla gösterdiğini 
anlatır (1890, s. 112). Birkaç yıl sonra Prétextat’ın Stamboul gazetesinin satırlarında hükümdarın “sanatın uygar-
lığı aydınlattığını” anladığı ve “onu himayesi altına aldığı” yönündeki sözleri, II. Abdülhamid’den bahseden pek 
çok yazıda benzerlerine rastlanabilecek ifadeleri örneklemektedir (17 Kasım 1893, s. 1-2). Aynı gazetede 1900’de 

 
11 La Turquie ve Stamboul gazeteleri İstanbul’da yayınlanıp daha çok İstanbul’da yaşayan yabancılara ya da bürokratlara hitap ederken L’Artiste 
ise doğrudan Fransa’da basılan bir gazetedir.  
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ise hükümdarın attığı adımların olumlu sonuçlarının artık görülebildiği dile getirilmiştir: “Majesteleri Türkiye sa-
natıyla da çok ilgileniyor; Güzel Sanatlar Okulu mükemmel sanatçılar yetiştiriyor, Hereke halı fabrikası Paris’te 
harika ürünler sergileyebiliyor ve porselen fabrikası bugün evrensel bir üne sahip” (Anonim, 1 Eylül 1900). 

Yabancı dildeki yayınların yanı sıra Osmanlıca gazetelerde de kamuyla okulun ilişkisini kurup sanata desteği artır-
mak amacı da güdülerek Sanayi-i Nefise Mektebine yüklenen işlev açıkça dile getirilmiştir. Bunun en çarpıcı ör-
neklerinden birini, henüz 1889’da Ahmet Mithat’ın (18 Şubat 1304 [2 Mart 1889]) okulun ressam yetiştirmeye 
başlamasının Osmanlı İmparatorluğu’nu güzel sanatlara sahip ülkeler arasına “ithal edeceği” yönünde değerlen-
dirmesi oluşturmaktadır. 1906’da ise güzel sanatlar ihtiyaçtan sayılacak derecede önemli olarak tarif edilmiş, 
medeniyetin kültür sahalarında sanatın bilimle aynı itibara sahip olduğu dile getirilmiştir. Sanayi-i Nefise Mekte-
binin görevi de yetkin sanatçılar yetiştirerek memlekete bu alanda hizmet etmektir (Anonim, 11 Kânunusani 
1321 [24 Ocak 1906]). 

3. Sonuç 

1882-1908 yılları arasında süreli yayınlarda Sanayi-i Nefise Mektebi üzerine pek çok yazı yer almış, bu yazılar 
1882 tarihli ilk yönetmelikteki bilgileri zenginleştirmiş ve eğitimde tercih edilen modeller, konular, teknikler hak-
kında genel bir profilin çıkarılmasına katkıda bulunmuştur. Okul, Avrupa akademilerinin eğitim modelini İstan-
bul’a transfer etmiş, bunu yaparken canlı modellerden çalışma başta olmak üzere eğitimin bazı yönlerini, İmpa-
ratorluğun toplumsal koşulları ile uyumlu hâle getirmeye çalışmıştır. Söz konusu dönemde kadın modellerden 
çalışma okulun sağladığı imkânlar arasında yer almazken, erkek modellerden yapılan çalışmaların da hem toplu-
mun tepkisi hem de model bulmanın güçlüğü nedeniyle istikrarlı yürütülemediği, eğitimin bu yönünün ancak 
20. yüzyıl başlarında düzenli hâle getirildiği anlaşılmaktadır. 

Sanayi-i Nefise Mektebinin yıl sonu öğrenci sergileri İmparatorluktaki akademik sanat eğitiminin görünür kılındığı 
etkinlikler olarak basında sıkça yer bulmuştur. Osmanlı sergileme geleneğinin ve sanat ortamının bir parçası ha-
line gelmesinin yanı sıra bu sergiler, kalabalık kitleleri ağırlamasa da öğrencilere ve daha da çok okula görünürlük 
kazandırma işlevi edinmiştir ve okulun kamuyla ilişkisinin kurulması için önemlidir. Hem sergi yazılarında hem de 
okulu tanıtan diğer yazılarda, Osmanlı İmparatorluğunda Avrupa’daki gibi, Avrupa’daki kadar iyi akademik sanat 
eğitimi verildiğinin sıkça vurgulandığı, Sanayi-i Nefise Mektebinin “medeni olma”, “ilerleme göstergesi olma” gibi 
kuvvetli söylemlerle birleştirildiği görülmektedir. Böylece okul üzerinden Avrupa ile bir benzeşim kurulmuş ve bu 
benzeşimin temelindeki gösterge, verilen eğitim sonucunda yetiştirilen sanatçı ya da üretilen eserlerden ziyade 
bu dönemde Sanayi-i Nefise Mektebinin kendisi olmuştur. Okulun kuruluşunun altında yatan bu boyut, basında 
yer alan yazılarla pekiştirilirken II. Abdülhamid de İmparatorlukta atılan bu prestijli adımın mimarı, seleflerinden 
farklı bir yönetici olarak konumlandırılmıştır. Nitekim okulun kendisinin yönetimi altında kurulmuş olmasının yanı 
sıra öğrencilerin üretiminin sarayda yabancı misafirlerin ağırlandığı alanlarda sergilenmesi ya da yabancı diplo-
matlara hediye edilmesi gibi tercihlerle II. Abdülhamid Sanayi-i Nefise Mektebine olan desteğini ve okulla kur-
duğu ilişkiyi açıkça göstermiştir. 

Sonuç olarak Sanayi-i Nefise Mektebi, modernleşen Osmanlı İmparatorluğu’na, sadece pedagojik işlevi doğrul-
tusunda yetiştirdiği sanatçılarla değil aynı zamanda Avrupa akademik geleneğine eklemlenmesiyle de hizmet 
ederek dönemin kültürel politikalarında önemli bir gösterge olarak konumlandırılmıştır. 
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Öz: Sanatsal aksiyonlarda hastalık, sağlık, salgın, 9p gibi konulardan etkilenme, eser meydana ge?rme olgusunun bir modülü 
gibi ölçümlenebilir. Bu kapsamda 9p, insanın yaşadığı dönemin koşul, düşünce ve deneyimlerinin sanata dönüşmesine esin 
kaynağı olabilmektedir. SanaHa 9p konusuna yaklaşım, geçmiş tarihlerden günümüze kadar hep var olmuştur. Tıp alanının 
sanat konusu olarak işlenmesi çok eskilere dayanmaktadır ki kil tabletler, resim, heykel ve daha yakın zamanlardaki fotoğraf 
gibi önemli ve bilgilendirici eserler bulunmaktadır. Ayrıca 9p alanında da sanaHan ilham alınarak yapılan bir takım gelişmeler 
bulunmaktadır. Bazı çizimler, minyatürler belge niteliği taşımaktadır. Çalışmada bunların yanı sıra anatominin sanaHa detaylı 
incelemesi ele alınmış9r. Bu çalışmayla, yazının icadından 9p sembollerine, tarihsel süreçte sanat ile 9p arasındaki ilişkiye, 
9p konusunu eserlerinde işleyen sanatçılara yer verilmiş ve günümüzde çağdaş seramik sana9nda işlenen güncel sağlık so-
rununun değerlendirilmesi amaçlanmış9r. Araş9rma ve yayın e?ğine uygun şekilde hazırlanan bu yazıda, 9p konusuna yak-
laşımın, sanaHa, özellikle seramik alanında dönüşümü incelenmek istenmiş?r. 

Anahtar Sözcükler: Sanat, Seramik, Tıp, Covid-19, Pandemi. 

 

	APPROACH	TO	MEDICINE	IN	ART	AND	EXAMPLES	FROM		
CONTEMPORARY	CERAMIC	ART	

Abstract:  In arBsBc acBons, influences from themes such as illness, health, epidemic, medicine can be measured as a module 
of the phenomenon of creaBng an artwork. In this context, medicine can be a source of inspiraBon for the transformaBon of 
the condiBons, thoughts and experiences of the period in which people live into art. The approach to the topic of medicine in 
art has always existed from ancient Bmes to the present. The depicBon of medicine as a subject of art dates back to ancient 
Bmes, with important and informaBve works such as clay tablets, painBngs, sculptures and, more recently, photography. 
AddiBonally there have been some developments in the field of medicine inspired by art. Some drawings and miniatures are 
serve documentary characterisBcs. In addiBon to these, the detailed examinaBon of anatomy in art was discussed in the 
study. In this study, from the invenBon of wriBng to medical symbols, the relaBonship between art and medicine in the histo-
rical process, and the arBsts who deal with the subject of medicine in their works are included and it is aimed to evaluate the 
current health problem addressed in contemporary ceramic art. In this arBcle, prepared in accordance with research and 
publicaBon ethics, it is aimed to examine the transformaBon of the approach to medicine in art, especially in the field of 
ceramics. 

Keywords: Art, Ceramic, Medicine, Covid-19,  Pandemic.

 
1 Makalede Araş+rma ve Yayın E3ği’ne uyulmuştur. 
2 Bu makale, Kübra Nur Hasçelikoğlu’nun Prof. Dr. Tuğrul Emre Feyzoğlu danışmanlığı ile yürütülen, HaceKepe Üniversitesi Güzel Sanatlar 
Ens3tüsü, Seramik Anasanat Dalı’nda “Görünmeyenle Savaşmak: Pandemi” başlıklı SanaKa Yeterlik tezinden hareketle oluşturulmuştur. 
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1. Giriş  

“Çağdaş uygarlığı anlayabilmek, dünya yüzünde eski uygarlıkları, bütün insanlığın ilk uygarlıklarını doğru tanıya-
bilmekle mümkündür. (Mustafa Kemal Atatürk) Bilindiği gibi, Sümerliler insanlık tarihinde dillerine uygun ilk ya-
zıyı icat eden uygarlıkhr.” (Çığ, 2007, s. 39). Çivi yazısı olarak adlandırılan bir yazı sistemi gelişJren Sümerler, 
birçok alanda önemli eser vermişlerdir. GelişJrdikleri sistem “Önce resim şeklinde başlamış, yazı ve taşlar üzerine 
kazılmış. Daha sonra Fırat ve Dicle nehirlerinin geJrdiği balçık, yazı malzemesi olarak kullanılmış. Yazı yüzyıllar 
boyunca resim yazısından çiviyazısı dediğimiz şekle dönüşmüş ve MÖ 2.binin başlarında hemen her konuyu ya-
zacak şekilde gelişJrilmiş.” (Çığ, 2007, s. 39). Böylelikle elde elkleri bilgileri kayıt alhna alıp, zengin bir kültür ve 
sanat hayahna sahip olmuşlardır. 

AnJk Çağlardan günümüze kadar sanahn hbba olan katkısı, hbbın da sanata olan katkısı yadsınamaz. Sanat ve 
hp evrenseldir; din, dil, ırk ayırt etmeden topluma fayda sağlar. Tıbbi bilgilerin, deneyimlerin, buluşların geleceğe 
ulaşmasını sağlayan sanat uygulamaları, tarih boyunca izlerini koruyarak bizlere ışık tutmuştur. “Tıp ile sanat 
arasındaki ilişki eski dönemlerden günümüze pek çok önemli sanatçı taranndan resimlenmekte, heykel, illüstras-
yon, fotoğraf gibi alanlarda da yapıtlar üreJlmektedir. Bu alanda yapılan sanat çalışmaları hp alanı ile ilgili olarak 
değişik dönemler hakkında bilgilendirici, önemli belgelerdir.” (Erkmen, 2015, s. 22). 

“Sağlıkla ilgili ilk kayıtlara MÖ 2600 yılında Nippur’da bulunan Sümerlilerden kalma çok sayıdaki çivi yazılı kil 
tabletlerde rastlanmışhr. Ayrıca Uruk, Ur, Lagaş, Kiş gibi Sümer kentlerinde yapılan kazılarda birçok kil tablet or-
taya çıkarılmışhr.” (Erkmen, 2015, s. 25). Ayrıca AJna Asklepieionu’nda bulunan cerrahi aletleri gösteren bir ka-
bartma bulunmaktadır. 

MÖ 3.binyılın son zamanlarında yaşayan ismi bilinmeyen Sümerli bir hekim, meslek arkadaşları ve öğrencileri 
için en kıymetli hbbi reçetelerini toparlayıp not almaya karar vermişJr ve nemli topraktan 16x9,5 cm boyutla-
rında bir tablet elde etmişJr. Kamıştan çubuğu eğimli şekilde yontarak kalem gibi bir aparat oluşturmuş ve bu-
nunla tablete çivi yazısı kullanarak önemli ilaçların çoğunu kaydetmişJr. İnsanlık tarihinin ilk hp elkitabı sayılan 
bu kilden yapılmış belge, 4000 yıldan fazla bir süre Nippur kalınhlarının derinliklerinde gömülü halde beklemişJr. 
Daha sonra Amerika’lı bir kazı topluluğu taranndan bulunup Philadelphia Üniversite Müzesi’nde korunmaya alın-
mışhr (Kramer, 1999, s. 86). 

AnJk Mısır’daki hekimlerin kullandıkları hbbi aletlerin şekilleri kabartma, kazıma tekniği ile tabletlere işlenmişJr. 
Eski Mısırlılar testere, kerpeten, pens, terazi, makas, kanca, kaşık, matkap, ölçü çubuğu ve bıçak gibi birçok cer-
rahi alet kullanıp bunları duvarlara, taşlara, papirüslere not etmişlerdir. Zengin bir ilaç listesine sahip olan “AnJk 
Mısır’da hekimlik, bir hekimin yanında usta-çırak ilişkisine göre veya Per Anhk (Hayat Evi) denilen kurumlarda 
öğreJlirdi. Ayrıca bu kurumlarda cerrahi eğiJm de mevcu=u.”(Algın, 2019). 

“Tıp dilinde kullanılan Eskülap çizimleri, bir çiu kanat bulunan ve etranna iki yılan sarılmış olan değnek şeklinde 
alamet, hp ve veteriner sınıfları işareJdir.” (Erkmen, 2015, s. 25). Türk Tıp Tarihinin kurucusu Prof. Dr. Süheyl 
Ünver’in hekimliğin sembolü olarak önerisi üzerine sembol; hp, veterinerlik, eczacılık, diş hekimliği fakültelerinin 
amblemlerinde yer almaktadır. “İnsanın yeryüzündeki macerasının başlamasıyla beraber yani eski çağlardan iJ-
baren hastalıklar ve tedavileri insanın olduğu her yerde karşımıza çıkar. Dolayısıyla her medeniyet kendine has 
tedavi yöntemleri gelişJrir ve literatüre bir şeyler katar.” (Çaçan Ongun, 2020). 
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2. Tarihsel Süreçte Sanat ve Tıp  

“Çağları aşan bir hekim İbn-i Sina, tarihteki Hipokrat ve Galenos gibi büyük hekimlerle kıyaslanır ve çoğu zaman 
onlardan daha ileri düzeyde kabul edilir.” (Öztekin, 2020, s. 109). Bilinen birçok hastalığın nedenleri ve tedavisi 
üzerine çalışmış, ameliyatlarda kullanılan aletleri icat etmiş, anatomi hakkında detaylı çizimler yapmışhr ve her 
hastasına ayrı tedavi şekli uygulamışhr. 

İbn-i Sina Bah dünyasında Avicenna olarak da bilinir, 40’tan fazla kitap yazmışhr ve bunların içinde en önemlisi 
‘El Kaanun Fi’t-Tıb’0r. 14 cil=en oluşan bu kitaba gözlem ve bulgularını aktaran âlim, birinci cil=e anatomi ile ilgili 
insan vücudu çizimini yapmışhr. İbn-i Sina’nın kitabı 19. yy’a kadar Avrupa’da hp mekteplerinde ders kitabı olarak 
kullanılmışhr ve bah dünyasında ‘Tıbbın İncili’ olarak anılmaktadır. “Arapça yazılmış olan eser 1025 yılında ta-
mamlanmışhr. Eserin içeriği İbn-i Sina’nın kendi hekimlik deneyimlerine, Orta Çağ İslam hbbına, AnJk Yunan 
hekim Galen’in yazılarına, AnJk Hint hp geleneğinin hekimlerinden Suşruta ve Çaraka’ya, AnJk Arap ve Pers hp 
geleneklerine dayanmaktadır.” (Erleten, 2019,  s. 16).  

İbn-i Sina insan fizyolojisi hakkındaki bilgilerle, enfeksiyon hastalıklarının bulaşıcı olduğu ve çoğalma eğilimi gös-
terdiğini bu kitapta yazmışhr. Enfeksiyon hastalıklarında kullanılması öngörülen karanJna uygulaması hakkında 
ilk defa kitabında bahseden bilim insanı, günümüzdeki koronavirüs salgını zamanından bahseder gibi tedavi yön-
temini de yıllar öncesinden tahmin etmişJr. 

Şiraz’lı bir aileden gelen Mansur B. Muhammed B. Ahmed’in Kitab-ı Teşrihü’l-Ebdan Min e’t-Tıb kitabı da İslam 
Dünyasında az sayıda bulunan resimli anatomi kitabına örnekJr ve içerisinde insan vücut sisteminin şemaları yer 
almaktadır. İbn-i Sina’nın El Kaanun Fi’t-Tıb eserine göre kitaptaki açıklamalar daha kısa ve yüzeyseldir. 1386 yı-
lında yazılan eser, içinde bulunan resimler sayesinde büyük önem kazanmışhr. 

Günümüzden 500 yıl önce hastalıkların nedenlerinin bilinmediği Orta Çağ Avrupa’sında, asepsinin2 bilinmediği, 
anestezinin olmadığı, cerrahinin önemsenmediği, veba salgınlarının yaygın olduğu, anatomi çalışmalarının yasak 
olduğu bir dönemde Amasya’da Sabuncuoğlu Şerefeddin 17 yaşında ünlü bir hekim olmuştur (Öztek, 2020, s. 
41). 

Amasya’da 1385 yılında doğduğu tahmin edilen Şerefeddin Sabuncuoğlu Hipokrat, İbn-i Sina gibi âlimlerden et-
kilenmişJr. 80 yaşından sonra sağlıkla ilgili üç adet eser yazmışhr, bunlar; Kitabü’l Cerrahiyyetü-l Haniyye, Akra-
badin Tercümesi ve Mücerrebnâme’dir.  

Ameliyatların nasıl gerçekleşJğini gösteren, resimli cerrahi eseri diyebileceğimiz Kitabü’l Cerrahiyyetü-l Haniyye 
isimli eserinde Sabuncuoğlu’nun deneyimlerinin, gözlemlerinin, araşhrmalarının ve yeni tedavi yöntemlerinin 
bir sonucu olarak minyatür çizimleri yer almaktadır.  “Bu eser İslam dünyasındaki ilk cerrahi atlas ve bir hp ansik-
lopedisi niteliğindedir. Bu resimlerde hasta ve hekimin pozisyonunu ve aletleri nasıl kullandığı da görülmektedir.” 
(Öztek, 2020, s. 43). Osmanlı bilim camiasında gerekJği kadar bilinmeyen Sabuncuoğlu, hp dünyasına birçok 
yenilik geJrmişJr.  

 
2 asepsin: bakteri, virüs, mantar, parazit gibi hastalık yapıcı maddelerin bulunmaması veya bu maddelerle temas edilmemesi durumuna 
verilen addır 
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Görsel 1. Şerefeddin Sabuncuoğlu, (t.y.),  Cerrahiyyetü’l Haniyye’deki Dişe? Koterizasyonu3 Tasviri.  
Erişim: 16.11.2024. URL1  

Kitaptaki minyatür çizimler içerisinde diş çekimi, ağrıyan diş ve diş soketlerinin tedavisi, apse boşalhmı, dişlerin 
nasıl beyazlahlacağı, diş taşı temizlenmesi gibi bilgiler ve tedavi yöntemleri bulunmaktadır. Görsel 1’de ise dişe-
Jnin yakılarak tedavi edilmesi beJmlenmişJr. 

Sabuncuoğlu’nun eserinden önce yazılmış cerrahi ile ilgili herhangi bir kitapta tedavi uygulamalarının nasıl yapı-
lacağı, kullanılan aletler ve yöntemleri tasvir eden çizimler olmadığı için kitabının asıl değerinin içindeki minya-
türler olduğu bilinmektedir (Öztek, 2020, s. 44). Baş ağrısı, unutkanlık, omuz çıkığı, karaciğer tümörü, akciğer, 
dalak, siroz ve cüzzamlı bölgelerin tedavisi gibi minyatürleri çizen Sabuncuoğlu; hekim, cerrah, eczacı, diş hekimi, 
bilim insanı ve sanatçı kimliğiyle zamanın çok ötesinde yaşamış ve o dönemin kıymetli insanları arasında baş 
sırada olmayı hak etmişJr. 

Günümüzde resim; psikoterapi ve rehabilitasyonda uygulanmaktadır. Tıbbın uygulamala-
rında kullanılan 9bbi apareyaj4 ve protezler, 9bbi teknik tablo ve fotoğraflar, birer sanat ürü-
nüdürler. Sanatla 9bbın birbirlerine en çok yakınlaş9kları alan şüphesiz este?k ve reconst-
ruc?ve5 cerrahidir. Daha da ileriye gidip, bugün uygulanmakta olan endoskopik cerrahi pren-
sibinin, şişe içine monte edilen maket gemiciklerin yapımından kaynaklandığı söylenebilir 
(Albukrek, 2015). 

Seramik malzemelerin de hp alanında kullanımı gün geçJkçe artmaktadır. Çoğunlukla ortopedik ve dental teda-
vilerde kemik yapısına uygun özelliği ile restorasyon işlemi yapmak için tercih edilmektedirler. Biyouyumluluğu 
bakımından biyocam-seramikler olarak adlandırılırlar. Rijit6 malzeme olması sebebiyle omurgaya ait kemiklerde, 
kol ve bacak eklemlerinde, kafatasında, göz, kulak, burun, gırtlak ve diş operasyonlarında kullanılabilmektedirler.  

Alman Rönesans Ustası Albrecht Dürer 1514 yılında yaphğı oyma resminde, küçük tabloda gösterilen vücu=aki 
4 sıvıdan (kan, sarı safra ve kara safra, balgam) birinin insana verdiği özelliği resimlemişJr. Dürer’e göre bu sıvı-
ların dengede olması, insan vücudunun sağlıklı olmasının bir göstergesidir. “Evreni de oluşturan 4 ana unsur; 
hava, ateş, su ve toprakhr. İşte hastalıklar bu unsurlar arasındaki dengesizlikten doğar. Çünkü insan ve tabiat 

 
3 koterizasyon: yakma tedavisi 
4 apareyaj: alet, düzenek 
5 reconstruc3ve: yeniden yapıcı, yeniden inşa edilen, este3k ameliyat 
6 rijit: kuvvet veya moment etkisi al+nda şekil değiş3rmeyen, formunu koruyan 

https://www.hepsaglik.net/serafettin-sabuncuoglu-ve-hayati/
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kendi içerisinde bir uyum halindedir. Bu uyum bozulduğu an hastalıklar da baş gösterir.”(Çaçan Ongun, 2020). 
Görsel 2’de görülen “1514 tarihli Melencolia-I Dürer’in en gizemli gravürlerinden biridir, bilginlerin zihnini kur-
calayan evrensel bir başyapı{r. Kanatlarını açmış bir yarasanın üzerinde görülen eserin adı, muhtemelen simya 
ile yakından ilgili olan melankolinin ilk aşamasına gönderme yapar. Durgun haldeki madde, kendisini dönüşüme 
hazırlamaktadır.” (Özturan, 2004, s. 90-91). Dürer’in bu kapsamlı gravüründe, sanatsal hayal gücünün yansıması 
olan nesnelerin anlamları hala tarhşmaya açık bulunmaktadır. 

                              

Görsel 2. Albrecht Dürer, 1514, Melankoli / Melencolia. (gravür, 24x18.8cm). Straus, Dr. Eugene W.&Alex. (2006).  
Tıbbi Mucizeler, Tıp Tarihinden Yaşamı DeğişBren 100 Gelişme. Domingo Yayıncılık. 

Görsel 3. Claudius Galen, MÖ 131-200, Dolaşım Sistemi Şeması. Straus, Dr. Eugene W.&Alex. (2006). Tıbbi Mucizeler, Tıp 
Tarihinden Yaşamı DeğişBren 100 Gelişme. Domingo Yayıncılık. 

AnJk Roma’nın önemli hekimlerinden olan Claudius Galen’in Görsel 3’de dolaşım sistemi şeması ve al=a şehit 
olmuş bir gladyatörle ilgilendiği tasvir edilmişJr. Asırlarca hp alanında kendinden söz elren Galen’in hbbi fikir-
lerinden ‘Galenizm’ diye bahsedilir. Galen’in İslam hp dünyası üzerinde fazlaca etkisi bulunduğu bilinmektedir. 
Mevlana C. Rumi, Mesnevi 24. beyiJnde kendisinden “Ey bizim kibir ve azameJmizin ilacı, ey bizim Eflatun’umuz! 
Ey bizim Calinus’umuz!” (Gültekin, 2020) diye söz etmişJr.  

Galen, MS 130-203 yılları arasında yaşamış 18. yüzyıla kadar Doğu ve Bah hbbı üzerinde söz sahibi olmuş çok 
ünlü bir hekimdir. Bergama’da hp eğiJmi alan Galen 16 yaşındayken hp üzerine 3 kitap yazmışhr. Anatomi çalış-
malarına domuz, öküz, maymun gibi hayvanları incelemekle başlamışhr. İnsan ölüleri üzerinde çalışmanın yasak-
landığı bir dönemde yaralı gladyatörler üzerinde anatomi çalışmaları sürdürmüş, yara bakımı ve anatomi hak-
kında büyük deneyimler elde etmişJr (Bölükbaşı, 2014, s. 9-10). 
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Görsel 4. Pieter Brueghel, 1562, Ölümün Zaferi / De Triomf van de Dood. (ahşap üzerine yağlıboya, 117x162 cm) Prado 
Müzesi, Madrid. Erişim: 19.12.2023. URL2 

“Brueghel’in yaşadığı dönem, Katolik ve Protestanlar arası çahşmaların çok yoğun yaşandığı, veba salgınları yü-
zünden binlerce insanın öldüğü oldukça karışık ve tehlikeli bir dönemdir.” (Batur Çay, 2017, s. 50). Görsel 4’te 
Pieter Brueghel, ölümün ürkütücü tarannı tasvir eden eseri ile veba salgını ve vahşeJ gözler önüne sermektedir. 
Toplumsal alt-üst oluşu ve insanlığın yaşadığı çaresiz korkuyu yansıtan tablodaki kompozisyon Jpi, Brueghel’in 
ustası Bosch’un kullandığı kompozisyon Jpine yakındır. Eserde gökyüzünün sağ taran mavi, sol taran kırmızıdır 
ve ölümün kırmızı tarauan geldiği düşünülmektedir. Ufuk çizgisinde gemilerin ba{ğı, dumanların yükseldiği bir 
kasvet ortamı görülmektedir. Ölüm ordusu geldiğinde ölümden kaçış yoktur ve sosyal statü dinlemeyen ölüm 
karşısında, kimse kimseden önemli değildir. Orta alanda işkenceler, insan ve hayvan cesetleri sergilenirken umut 
ve mutluluktan eser yoktur. Saat ve zaman sembollerine sıkça rastlanırken ölülerin çanları çaldığı yani ölümün 
zaferini kutladıkları anlaşılabilmektedir (Rodoplu, 2020). “Bu eser Brueghel’in dehasının Hieronymus Bosch’un-
kinden farkını, ne kadar büyük olduğunu ve derin, acı dolu, yoğun bir insaniyet de içerdiğini gösterir.” (Michel ve 
Charles, 2015, s. 164). 

Covid-19 zamanı dünyada aynı bunalımı yaşayan herkes, benzer korunma yöntemleri gelişJrmiş ve aynı hastalık 
için birbirine yakın tepkiler vermişlerdir. 500 yıl önce yaşanan veba salgını ve karşısındaki insanların çaresizliği de 
günümüzdeki salgınla benzerlik göstermektedir. Günümüz sanatçıları edebiyat, müzik, sinema, Jyatro, görsel ve 
plasJk sanatlar alanlarında hastalıklarla ilgili mesajlar vermişlerdir. Brueghel de yaşadığı dönemin sesi olmuştur 
çünkü “Sanatsal gelişim toplumsal yapının gelişimiyle ilişkilidir. Sanatçılar yaşadıkları toplumlardan ayrı düşünü-
lemezler. Birey olarak içinde yaşadığı toplumun bir üyesi olan sanatçı, toplumun vazgeçilmez bir parçasıdır. Bu 
nedenle bir anlamda toplumun aynasıdır.” (Batur Çay, 2017, s. 50).  

Görsel 5’te görülen çizimlerin sanatçısı Frank H. Ne=er’dir. Sol taraua görünen çizimde kolon moJlitesi ve diya-
renin tedavisi, sağ taraua görünen çizimde deri rahatsızlıklarının, derinin hangi yapısında oluştuğunu gösteren 
ayrınhlar beJmlenmişJr. Ne=er’in öğrenci olduğu dönemlerde deuerine sıkça karaladığı medikal çizimler, üni-
versitedeki hocaları taranndan ilgi toplamışhr ve hocaları Ne=er’den kullandıkları ders kitaplarına uygun çizimler 
yapmasını istemişlerdir. 

https://tr.wikipedia.org/wiki/%C3%96l%C3%BCm%C3%BCn_Zaferi#/media/Dosya:The_Triumph_of_Death_by_Pieter_Bruegel_the_Elder.jpg
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Görsel 5. Frank H. NeHer, 2007, Frank H.NeHer’in Gastrointes?nal Sistem ve Deri Anatomisi çizimi. Raffa, Robert B.- Rawls, 
ScoH M.- Beyzarov, Elena Portyansky. (2007). Ne'er’in Resimli Farmakolojisi, Yayın Yeri: Nobel Tıp Kitabevleri, s. 181 ve 366. 

1906-1991 yılları arasında yaşayan Amerikalı hekim aynı zamanda Tıp Ressamı Frank H. Ne=er, ‘Tıbbın Mikelanjı’ 
olarak da bilinir. Resim sanahyla ilgili profesyonel çalışmalar yaphktan sonra 1933’te New York Üniversitesi, Tıp 
Fakültesini biJrmişJr ve edindiği sanat bilgilerini hp bilgileriyle harmanlamışhr. Kitapları renkli ve gerçekçi çizim-
lerle dolu olduğu için resimsiz kitaplara göre daha akıcı ve anlaşılabilir şekilde okunmaktadır (Tarhan, 2014). 
Ne=er’in 20.000’e yakın çiziminden oluşan, 13 ciltlik NeHer CollecIon of Medical IllustraIon günümüze kadar 
ulaşmışhr. Dünyada hp ile uğraşanların seçJği Ne=er’in İnsan Anatomisi Atlası ilk kez 1989 yılında basılmış ve 13 
dilde çevirisi yapılmışhr. Sanatçı ve doktor olan Ne=er’in çizimlerinin bulunduğu kitabın yazarları “Hiçbir şey bir 
bilimsel veriyi, güzel bir sanat eserinden daha etkili olarak açıklayamaz ve anlatamaz.” (Raffa, Rawls ve Beyzarov, 
2007, s. 7-9) diyerek, sanahn önemini vurgulamışlardır. 

Anatomi bilgisi güzel sanatlar akademisinin kaçınılmaz temel öğesi olduğu gibi, siberne?k 
ilmi, biyolojik fenomenleri ilim ve sanata uygulamayı üstlenmektedir. Sanat tarihinde bunun 
en çarpıcı örneklerinden birisi de Leonardo da Vinci’nin St. Pietro Katedrali’nin kubbesini 
inşa ederken, kafatası yapısını model alarak değerlendirmiş olmasıdır hiç kuşkusuz (Al-
bukrek, 2015). 

Dünyanın en büyük dehalarından kabul edilen Leonardo Da Vinci 1452-1519 yılları arasında yaşamış İtalyan Rö-
nesans sanatçısı aynı zamanda mühendis, anatomist ve bilim insanıdır. 
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Görsel 6. Leonardo Da Vinci, 1485-1490, Vitruvius Adamı. (eskiz, kalem & mürekkep) Erişim: 03.11.2023. URL3  

Görsel 6’da, 1487 yıllarında Da Vinci’nin yaphğı çizimin çevresinde Eski Roma Dönemi mimarlarından Vitru-
vius’un kitabını ilgilendiren notlar görünmektedir. “Kitapta klasik mimari tarzlarındaki oranların insan figürüne 
dayandığı yazmaktadır. İnsan vücudunun ideal oranlarını gösteren çizim bir kare ve çemberin içinde ölçülendiril-
mişJr. Bu çalışma Leonardo’nun anatomi ve oranlara olan ilgisiyle sanat ve bilim arasında bağlanh kuran düşün-
ceyi açıklamaktadır.” (Hodge, 2013, s. 33). İnsan vücudu, güzellik ve matemaJk üçlüsünün gizemli bir ahenge 
sahip olması ilkesiyle oluşan bu eser, sanat ve bilimin arasındaki çizginin kaybolduğunu göstermektedir. 

Da Vinci’nin oldukça ilgisini çeken anatomi, onun için çok önemli olmuştur, gece olduğunda gizlice ölen insanların 
bedenlerini incelemeye gilği bilinmektedir. Sadece insan değil çeşitli hayvanların da vücudunun her bölgesini 
birbirinden ayırarak parça parça incelemiş ve resmetmişJr. İnsanın iç organlarıyla ilgili yaphğı çalışmalar ve ay-
rınhlı çizimler günümüzde hala hayranlık uyandırmaktadır ve modern hbba ilham vermektedir. Da Vinci insanın 
kafatasını, kafa derisini, kafatası içi ve oranlarını, insan kaslarının anatomisini, boyun el ayak anatomisini, cinsel 
organların yapısını ve çalışma prensibini, kadının gövdesi ve iskeleJni, kalp ve kan damarlarının görünüşü ve 
çalışma sistemini, erkek omzunun anatomisi, baş-göz-beyin oranları, gırtlak çizimleri, bacak ve kol eklem yapısı, 
rahimdeki fetüsün farklı görünümlerini, bir erkeğin, köpeğin ve ahn bacaklarının karşılaşhrmalı anatomisini ince-
lemiş ve farklı görünümlerini anlatan çizimler yapmışhr. Kilise taranndan ölü insan bedeninde çalışması yasakla-
nınca o da ölmüş sığır bedenlerini incelemişJr. Sana0n Öyküsü başyapıhnda Da Vinci için “… sanahn temeli ke-
sinJsiz bir araşhrma olmalıydı. Otuzdan fazla kadavra keserek insan vücudunun gizlerini araşhrdı. Ana rahmin-
deki çocuk gelişiminin gizemlerini ilk araşhranlardan biri oldu.” (Gombrich, 1997, s. 294) ifadelerine yer verilmiş-
Jr. 

1606-1669 yılları arasında yaşayan Hollandalı Ressam Rembrandt, 1632 yılında anatomi dersini tuval üzerine 
aktarmışhr. Görsel 7’de yer alan bu önemli yapıt, bilimin 17. yüzyıldan başlayarak çağdaş dünyada ortaya çıkhğını 
belirtmektedir. 

https://tr.wikipedia.org/wiki/Vitruvius_Adam%C4%B1#/media
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Görsel 7. Rembrandt Harmenszoon van Rijn, 1632, Dr. Nicolaes Tulp’un Anatomi Dersi. (Tuval üzerine yağlıboya) Sanat ve 
Tıp. Erişim: 02.12.2023. URL4 

Dr. Nicolaes Tulp’un halka açık diseksiyon yapması ve Rembrandt’ın da bunu tabloya kusursuz bir şekilde aktar-
ması o dönemlerde pek rastlanmayan farklı bir şey olduğu için bahsi geçen ressam ve doktorun tanınırlığı art-
mışhr. Görsel 7.’de “Diseksiyonda doktor öncelikle karnı açıp bağırsakları çıkarıp iç organlara ve beyni incelemeye 
geçip dersi biJrdiğinden dolayı Rembrandt’ın eseri diseksiyon öncesini beJmliyor görünmektedir.” (Ormiston, 
2013, s. 39). 

Cerrahi aletlerin ve kanın görünmediği tabloda “Tulp el kaslarını çalışhran sinirleri çıkarıyor. Sol eliyle sinirler 
sayesinde yapılan el harekeJni gösteriyor. Rembrandt belki de elin hem cerrah, hem de sanatçı için önemini eşit 
derecede göstermek istemişJr, çünkü normalde kötü kokudan dolayı önce bedenle sonra uzuvlarla uğraşılırdı.” 
(Spence, 2011, s. 15). Anatomisi incelenen cesedin ayakucundaki kitabın ise Vesalius’un De Humani Corporis 
Fabrica isimli eserinin olduğu düşünülmektedir. 

 

Görsel 8. Alpin Arda Bağcık, 2023, Thio?xene. (Tuval üzerine yağlıboya, 155x200). Zilberman Gallery.  
Erişim: 28.11.2023. URL5 

https://arsiv.adalidergisi.com/cms/2010-2019/2015/sayi-116-subat-2015/makale/532/sanat-ve-tip
https://www.artnet.com/artists/alpin-arda-bagcik/thiothixen-a-DeKC6nT8O1aE07KKxmLgKQ2
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Görsel 8’deki eserde 1900 yılında Rush Tıp Fakültesi’nde (Chicago) Dr. James Herrick isimli hp profesörünün der-
sinden bir fotoğraf referans alınmışhr. (James Herrick kadrajın sağ alhnda hemşirenin yanındaki) Sanatçının Dr. 
James Herrick’in özellikle bir dersini seçme sebebi, Herrick 1900 yılındaki İspanyol Gribi’nin tedavisi ve salgın 
oranının azalmasıyla ilişkili olarak bugün de kanıksadığımız maske-mesafe-hijyen üçlüsünü 1900 yılında öngör-
müş olması ve bunun hp alanında devrimsel sayılmasıdır. Dr. James Herrick’in referansını resme dönüştürebil-
mek için yapay zeka kullanılmaktadır. Yapay zeka da modern hp gibi, girdiğin verilerin karşılığı olarak talep edene 
yapay zekanın kendi bilgi havuzundaki kesin olmayan tutarsız sonuçlarını çeşitli versiyonlarla sunmaktadır. İki-
sinde de ortaya çıkan sonuç şimdilik merkezinde ‘insan’ olmayan verilerin toplamıdır. Görselin kendisine döndü-
ğümüzde de hasta olan figürün bir bedeni olmadığını fark ederiz, sadece kafadan ibaret olması modern hbbın 
tedavi yöntemlerini çeşitli versiyonlarla deneyebilmek için olanak sağlamaktadır. (Kişisel görüşme) 

3. Günümüz Çağdaş Seramik Sana>ndan Örnekler 

Günümüz sanahnda hp olgusuna yaklaşım, Covid-19 pandemisi ile yeniden canlanmışhr. Sanatçılar yaşadığı çağa 
tanık olma, güncel olayları işleme ve duygu sağalhmı sebebiyle ortaya çalışmalar koymuşlardır. Koronavirüs ilk 
çıkhğı zamanlarda kişisel sergi, karma sergi ve kolekJf çalışmalar çoğunlukla sosyal medya aracılığıyla duyurulup, 
çevrimiçi sergi olarak bizlere ulaşmışhr. Çağdaş seramik sanahnda da Covid-19 ile ilgili bazı örnekler, sana=a hp 
konusunun devamı niteliğindedir. Bu örneklerden bir tanesi Filipinli sanatçı Hadrian Mendoza’nın ‘Virus’ isimli 
eseridir. Güzellik ve tehlike birlikteliğinin ilgi çekici olduğunu düşünen sanatçı 33x38,1x38,1 boyutlarında sera-
mikten virüs heykeli yapmışhr. Güncel salgın Covid-19’un tehlikesi, beraberinde Mendoza’nın ailesiyle birlikte 
daha fazla zaman geçirme nrsah yakalamasına olanak sağlamışhr. 

 

Görsel 9. Hadrian Mendoza, 2020, Virus. Zenith Gallery. Erişim: 18.02. 2023. URL6 

Görsel 9’da “Sanatçının 2016’da başlayan ve devam eden ‘Virüs’ serisi, 2020’den iJbaren Covid-19’a gönderme 
yapan dikenli sırlı seramikler içeriyor. Doğada bulunan renklerle bağlanhlı kil ve sırlarla çalışan Mendoza, heykel-
lerinin köklerinin topraktan geldiğini izleyicilere hahrlahyor.” (Mendoza, 2020). Sanatçı bu eserinde, hayahmıza 
giren ve kendinden çok bahselren virüsün somut bir izdüşümünü ve çeşitli uyarlamalarını oluşturmuştur. 

Hong Kong’lu sanatçı Johnson Tsang ise sürrealist hayal gücünün etkisiyle gerçekçi heykel çalışmaları yapmakta-
dır. Görsel 10’da sanatçı, salgın döneminde aşkı simgeleyen porselen heykelinde cilt ve maskeyi bütünleşJrip, 

https://www.artsy.net/artwork/hadrian-mendoza-virus-ii
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yüz hatlarını gerçekçi bir şekilde yansıtmaktadır. Sanatçı eserinde, yüzlerdeki kimliği tanımlayan gözleri eksik ya-
parak ve renk kullanmayarak izleyicide bir boşluk hissi oluşturmaktadır.  

 

Görsel 10. Johnson Tsang, 2020, S?ll in One Piece III. Erişim: 19.02.2023. URL7 

Tsang, aşk kelimesinin sadece güzel şeyleri temsil etmediğini, nefret ve korkunun da sevginin bir parçası olabile-
ceğini düşünmektedir. İzleyicilerine, virüsün vahim sonuçlarını unutmamalarını, sorunu çözme veya ortadan kal-
dırma çabasında olmalarını tavsiye etmektedir. Sanatçı özellikle pandemi döneminde sevgi ve yakınlık hissinin 
insanlara teselli ve huzur sağladığını bizlere hahrlatan çalışmalar ile oldukça beğeni toplamışhr (Baliman, 2020). 

Pensilvanyalı sanatçı Peter Olson 2020 yılında dünyada yankı uyandıran Covid-19 gerçekliğini, yaphğı seramik 
form ve çekJği fotoğraflarla bütünleşJrmektedir. Pandemi döneminde çekmiş olduğu fotoğrafları, mürekke-
binde yoğun demir elemenJ bulunan yazıcıdan çıkarhp, önceden yapmış olduğu sırlanmış seramik vazo ve ta-
bakların üzerine düzenleme yaparak uygulamaktadır. Tekrar pişirimden geçen seramiklerin yüzeyinde fotoğraf 
çıkartmaları sabitlenmektedir. 

Sanatçı yaphğı çalışmalarda güzelliğe önem vermeyen, içgüdüsel olarak beğendiği işleri ortaya koyan bir tavır 
sergilemektedir. Görsel 11’deki uzaktan hoş görünen çalışmalarına yakından bakıldığında, çok da hoş olmadıkla-
rını ve içinde bulunduğumuz yılları temsil elğini düşünmektedir. 

https://www.sanatperver.com/johnson-tsang/


 

SANATTA TIP KONUSUNA YAKLAŞIM VE ÇAĞDAŞ SERAMİK SANATINDAN ÖRNEKLER  
S.Y. ÖĞRENCİSİ KÜBRA NUR HASÇELİKOĞLU, PROF.  TUĞRUL EMRE FEYZOĞLU -  SANAT YAZILARI, KASIM 2024; (51):580-598. 

591 

 

Görsel 11. Peter Olson, 2020, Kovid kavanozu 11x9 inç, Kovid vazosu 19x6 inç, Ası kasesi 13 inç / Covid jar, Covid urn, Vac-
cine bowl. (Porselen kil karışımı ve demir oksit çıkartmaları). Erişim: 19.02.2023. URL8 

Sanatçının yarahcılığına ilham veren şeyler; vintage hp meJnleri, ölüm, hastalık ve tüm çürüyen görkemiyle ya-
şamdır. Seyahat elği her yerde fotoğraf çeken ve Daniel Defoe’nun ‘Veba Yılının Günlüğü’ kitabını okuyan Olson, 
elinde birikJrdiği Covid-19 görüntülerini katman katman kullanmış ve hepsi mükemmel görünmesin diye bazı 
görüntüleri odak dışı yaparak, oksit çıkartmaları şeklinde eserlerine uygulamışhr (Beausire, 2020). Böylelikle 
eserler sepya fotoğraf baskısını andıran bir kahverengi tonuna ve ayrınhlarında gizlenen güçlü içeriğe sahip ol-
muştur. 

Bu çalışmaların yapıldığı dönemde, tüm dünyada insanları etkisi alhna alan Covid-19 salgınıyla mücadelede çok 
kıymetli doktorlarımızı, sağlık çalışanlarımızı kaybelk. Hayahnı kaybeden değerli insanlarımızın topluma neler 
ka{ğına, verdiği mücadeleye, nelerini feda elklerine karşı gösterilen saygının bir ifadesi olarak Eskişehir Tepe-
başı Belediyesi öncülüğünde bir anıt yapılmışhr. Sağlık çalışanlarının unutulmaması için hazırlanan bu projede 
sanat eserleri ve kayıplarımızın isimlerinin iç içe düzenlemesi sağlanmış ve baca formu oluşturulmuştur. Görsel 
12’de görünen Varlığınız Sağlığımız Anı0’nın yapımında 57 Türk sanatçının seramik eseri ve kaybelğimiz sağlık-
çıların tuğla yüzeyine işlenmiş isim-soyadları yer almaktadır. 450 birim seramik eser ve 425 sağlıkçının isminin 
yer aldığı anıt, Eskişehir için önemli olan tarihi kiremit fabrikalarını sembolize etmektedir. 

https://www.5280.com/2020/12/art-of-the-moment-pandemic-inspired-pottery/
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Görsel 12. Bilgehan Uzuner’in tasarladığı kolek?f eser, 2021, Varlığınız Sağlığımız Anı9. 

Kişisel Arşiv 

Eskişehir Uluslararası Pişmiş Toprak Sempozyumu 13 kez yapılmış olup, pandemi döneminde uzaktan kolekJf 
çalışma şekli ile üreJme devam etmişJr. Tepebaşı Belediye Başkanı Ahmet Ataç’ın yıllardır destek olduğu Sem-
pozyumun mimarı Bilgehan Uzuner, Seramik Türkiye Dergisi’ne anıt hakkında “Covid 19 hastalığını, ölümleri ve 
Pandemi’yi hangi biçimle, nasıl anlahrız sorusu bizi zorlayan en önemli konuydu. Toplumun sağlığı için özveriyle 
çalışırken canlarını hiçe sayan sağlıkçılarımıza bir anıt eser tasarlayarak, anılarına bir saygı duruşunu uygun bul-
duk.” (Seramik Türkiye, 2020) ifadelerini kullanmışhr. Kayıplarımızın isimlerinin tek tek yazılı olduğu vefa anıh 
durduğu sürece, salgın felakeJnin ve sağlığın öneminin gelecek nesiller taranndan daha iyi anlaşılacağı tahmin 
edilmektedir. 

Türk Seramik Sanahnın önemli temsilcilerinden Zehra Çobanlı akademisyen ve idarecilik görevlerinin yanı sıra 
düzenlediği etkinlikler, yürütmüş olduğu danışmanlıklar, bilimsel çalışmalar, yurJçi ve yurtdışında kahldığı birçok 
sergi, sempozyum, workshop, sanatsal jüri üyelikleri ve ödülleri ile kuşaklar boyunca kendinden söz elrmekte-
dir. Başarılı sanatçı pandemi döneminde ‘Belirsiz Zamanlar ve Sonrası’ isimli sergiye çevrimiçi olarak kahlmışhr. 
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Görsel 13. Zehra Çobanlı, 2020, Korona Aşısı / Corona Vaccine (25x35 cm). Sille Sanat Sergi.  Erişim: 17.12.2023. URL9  

Görsel 13’te Çobanlı’nın çevrimiçi uluslararası davetli seramik sergisinde yer alan eseri bulunmaktadır. Eserde 
renkli astarlar kullanılmış, maske ve enjektör ön planda tutulmuş ve pandemi dönemine vurgu yapılmışhr. Sergi; 
yaşamayı anlamlı kılmak, umutları canlandırmak, hayata sıkıca tutunmak, sanahn tedavi edici gücüyle tanışmak 
ve bunları bir kez daha hahrlatmak amacıyla düzenlenmişJr. 

Sanatçı, eserine 2020’nin gündemine damga vuran ‘Korona Aşısı’ ismini vermişJr ve o dönemin insanlık tarihi 
açısından unutulmayacağını belirtmişJr. Salgın hastalık gibi karmaşık dönemlerde, sanatçıların eserleri ile hayata 
anlam katmalarının ve süreci olumlu şekilde atlatmalarının örneklerine tarih boyunca tanıklık edilmektedir. Dün-
yanın her yerinde kısıtlama ve yoksunluğu hayahmıza geJren salgın, yaşamsal amaçlarımızı, algılarımızı ve gele-
ceğe yönelik beklenJlerimizi değişJrmektedir. Ne olduğunu tam anlayamadığımız bu zorlu sürecin, toplumdaki 
kişilere, sanatçılara ve onların ürelkleri işlere ne şekilde yansıyacağı, sanahn nasıl bir dönüşüm yaşayacağı me-
rak edilmektedir (Seramik Türkiye, 2020). 

Firdevs Müjde Gökbel pandemi döneminde kaleme aldığı “Pandemi Süreci: Seramik Sanahna Yansımaları Üze-
rine Bir Değerlendirme” başlıklı makalesinde salgının dünyanın çoğu yerinde kaoJk durumlar ile son derece sar-
sıcı olduğunu, eserlerinde ölüm konusunu ele aldığını belirtmektedir (Gökbel, 2021, s.60). Aynı dönemde sanat-
sal eser üreterek çağdaş seramik sanahna değer katan, topluma konuyla ilgili mesaj veren Sanatçı ve Akademis-
yen Gökbel ülkemizin de içinde bulunduğu zorlu pandemi döneminde porselen maskeler yaparak toplumsal bir-
lik ve beraberliğin önemini vurgulamaya çaba göstermişJr. Gökbel yaphğı bu çalışmalarla medikal maske serisini 
oluşturmuştur. 

 

https://sergi.sillesanat.com/
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Görsel 14. Firdevs Müjde Gökbel, 2020, Medikal Maske Serisi- Sağlıktan Ötesi Hiç.  

Erişim: 12.11.2023. URL10 

Ailesinin koronavirüs geçirmesi ve babasının ağır bir şekilde hastalığı atlatması nedeniyle maske projesini hayata 
geçiren sanatçı, Görsel 14’te bulunan maskenin kenarlarındaki ip kısımlara alhn dekor uygulamışhr. Covid-19 
başladığında kullanılabilecek iyi ve uygun bedelde bir maske bulmanın güç olduğuna dikkat çekmek isteyen sa-
natçı, maskede kullandığı alhn dekor ile haksız kazanç sağlamaya çalışan sahcılara bir gönderme yapmaktadır 
(Trt Haber, 2021). 

Pandemi konusuyla ilgili eserler üreten bir diğer sanatçı Buket Acartürk’dür. Sanatçı yüzyılın en büyük mücade-
lesini veren sağlık çalışanlarının üç saatlik mesai süresi sonunda eldiven, maske, kişisel koruyucu tulum ve çiz-
melerinden akan terlerin ne kadar kıymetli olduğunu ve bu durumdan oldukça etkilendiğini belirtmektedir. Ulu-
sal televizyon kanallarında gördüğü bu manzaralara inanamadığını, tekrar tekrar izlediğini, bu özverili çabalara 
karşılık bir sergi yapma isteğinde olduğunu açıklamışhr (Trt Haber, 2021). Ve akabinde sanatçı düşündüğü sergiyi 
hayata geçirmişJr. 

 

Görsel 15. Buket Acartürk, 2021, Kan ter. Trt Haber. Erişim: 16.04.2023. URL11 

https://dergipark.org.tr/
file:///C:/Users/Lenovo/AppData/Roaming/Microsoft/Word/(https:/www.trthaber.com/haber/guncel/koronaviruse-dikkat-cekmek-icin-porselenden-maske-556906.html)
https://www.trthaber.com/haber/kultur-sanat/saglikcilara-adanan-sergi-kan-ter
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Pandemi döneminde sağlık personellerinin özverili çalışmalarına dikkat çeken sanatçı, sergisi için 166 adet por-
selen eldiven üretmişJr ve bu formlarla Görsel 15’teki gibi farklı düzenlemeler oluşturmuştur. Acartürk için “Por-
selenin inceliği, şeffaflığı, ışık geçirgenliği; emek, çaba, yaşam ve ölümü simgelemektedir. Her şeye rağmen ça-
lışmanın, direngenliğin, yılmamanın göstergesi olarak da porselenin dayanıklılığı ve kolay kırılmama özelliğine 
vurgu yapılmışhr.” (Trt Haber, 2021) Sanatçı porselen malzemenin zahmetli yapısı ve sunduğu imkanları, söz ko-
nusu süreç ile ilişkilendirerek kavramsal boyu=a eserler ortaya koymaktadır. Sade ve basit görünen her bir eldi-
ven formu, sağlık görevlilerinin çalışma anındaki el pozisyonlarıyla ilgilidir. Farklı enstalasyon biçimleriyle ‘Kan-
Ter’ isimli sergi, zorlu mücadeleler veren sağlık çalışanlarına ithafen yapılmış olup hp konusuyla ilgili eserler içe-
risinde yerini almaktadır.  

4. Sonuç 

Geçmişten günümüze çeşitli sanat alanlarında hp konusuna yaklaşım hep söz konusu olmuştur. Yüzyıllar önce-
sinde Doğuda ve Bahda değerli sanatçılar taranndan yapılan sanat çalışmaları, hp alanı hakkında bizlere bilgilen-
dirici, önemli belgeler miras bırakmışhr. Sanahn hbba, hbbın da sanata olan katkısını anlamak amacıyla yapılan 
araşhrma, günümüz salgını ve seramik sanahndan örneklerle ele alınmışhr. Yaşanmış zamanın izlerini, yaşanılan 
zamanı ve geleceğe dair fikirleri özgün ifadeleriyle şekillendiren sanatçılar, bulundukları çağın tanığı olarak eser-
ler ortaya koymuşlardır. Yazının icadı, kil tabletlere işlenen tasvirler, eskizler, minyatürler, resim ve heykellerden 
günümüz çağdaş sanat eserlerine kadar olan süreçte sanatçılar hep içsel dünyalarındaki duygularını ve düşün-
celerini sanat aracılığıyla dışa vurmuşlardır. Bilim insanları da sanatçıların yaşadığı bu dışavuruma benzer süreçler 
yaşayarak araşhrma ve çalışmalarda bulunmuşlardır. Örnek olarak İbn-i Sina birçok hastalığın nedenine yönelik 
gözlem ve bulgularını yazdığı külliyat niteliğindeki eserini, anatomi çizimleriyle buluşturmuş, Şerefeddin Sabun-
cuoğlu ise minyatür tekniğini kullanarak, resimli cerrahi kitap diyebileceğimiz, bilgi aktarıcı eserler üretmişJr. 
Leonardo Da Vinci başyapıtları ile fikir ve ilham kaynağı olup bilim ile sanat arasında muhteşem bir bağlanh 
kurmuştur. Rembrandt’ın anatomiyi çözme meselesinden ortaya çıkan performansı tüm detaylarıyla eserine yan-
sımışhr. Hekim kimliğiyle sana=an faydalanan ve bu hbbi çizimler ile sanat eseri ortaya koyan bilim insanlarımız 
her iki disiplin arasındaki kaynaşmayı sağlamış, sanat ve tasarım alanına katkıda bulunmuşlardır. Başka bir deyişle 
sanatçı kimliğiyle anatomiyi ince detaylarına kadar çözen dehalarımız da bu iki alan arasındaki sınırı ortadan 
kaldırma yönünde başarılara imza atmışlardır. Bu kapsamda sanahn hbbı, hbbın da sanah nasıl etkilediği gözlem-
lenmişJr. 

Seramik sanahnda 2020 yılına kadar yapılmış olan çalışmalarda hpla ilgili örnekler bugünkü kadar dikkaJmizi 
çekmemişJr. Covid 19 hastalığıyla yakından muhatap olmamız nedeniyle söz konusu yıldan sonra, sıklıkla bu 
konuyu değerlendiren eserler karşımıza çıkmaktadır. Ağırlıklı olarak kendilerine seçJği konular üzerine çalışan 
sanatçılar, bahsi geçen zamanda virüs konusuna öncelik vermişlerdir. Tıp alanına gönderilen ahfların aslıyla bi-
çimlenen seramik eserler, izleyicisine hem bireysel duygularını hem de toplum bilincinin yansımalarını çağrışhr-
maktadır. 

Yapmış olduğumuz incelemeyle sanat ve bilimin ortak yönlerinin olduğu tespit edilmişJr. Bu birlikteliğin sanat 
alanında daha ayakları yere basan eserler verebileceği, bilimsel alanlarda ise buluşlara ilham olabileceği gözlem-
lenmişJr. Çalışmada bunların yanı sıra birbiriyle diyalog içerisinde ilerleyen örneklerin değerlendirmesi de yapıl-
mışhr. Geçmişten günümüze kadar olan süreçte yapılan hp araşhrmaları ve sanat çalışmalarının katkılarıyla ha-
zırlanan bu çalışma, bundan sonra yapılacak olan araşhrmalara katkıda bulunacağı düşünülerek hazırlanmışhr. 
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Öz: Belçikalı sanatçı Luc Tuymans günümüz sana:nın önemli temsilcilerindendir. Tuymans’ın sana:nın gücü, bireysel ve top-
lumsal travmaFk belleğe yaklaşımı ve imge-temsil-seyirci arasındaki ilişkide, sanatçı olarak aldığı konumla açıklanabilir.  Ça-
lışmalarında gerçekle kurulan ilişkiyi problemleşFren sanatçı, mevcut görüntüleri dönüştürerek tarihsel anla:lar hakkında 
eleşFrel bir diyalog yaratmayı amaçlar. Tuymans’ın eserlerindeki izleyicinin rolü Fransız düşünür Ranciere’in sanat ve siyaset 
ilişkisine dair ortaya koyduğu belirlemelerle örtüşür. Araş:rmada, Tuymans’ın resimleri Ranciere’in ‘Özgürleşen Seyirci’ isimli 
kitabındaki görüşleri çerçevesinde incelenerek, bir sanat formu olarak resmin eleşFrel potansiyeline dair bir bakış açısı sun-
mak amaçlanmış:r. 

 

Anahtar Sözcükler: Luc Tuymans, Jacques Ranciere, Seyirci, PoliFka, İmge. 

 

	
‘EMANCIPATING	SPECTATOR’	IN	LUC	TUYMANS’	PAINTINGS	

 

Abstract: Belgian arEst Luc Tuymans is one of the important representaEves of contemporary art. The power of Tuymans' 
art can be explained by his approach to individual and social traumaEc memory and his posiEon as an arEst in the relaEonship 
between image-representaEon-viewer.  ProblemaEzing the relaEonship with reality in his works, the arEst aims to create a 
criEcal dialogue about historical narraEves by transforming exisEng images. The viewer’s role in Tuymans's works overlaps 
with French philosopher Ranciere's determinaEons on the relaEonship between art and poliEcs. In this study, Tuymans' pa-
inEngs are analyzed within the framework of Ranciere's views in his book “The EmancipaEng Spectator” to offer a perspecEve 
on the criEcal potenEal of painEng as an art form. 

. 

Keywords: Luc Tuymans, Jacques Ranciere, Viewer, PoliEcs, Image
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1. Giriş 

Belçika’nın Mortsel şehrinde 1958 yılında doğan sanatçı Luc Tuymans günümüz sanabnın önemli temsilcilerin-
dendir. Kariyeri boyunca birçok önemli sergide yer almasının yanında 1992’de Documenta IX’a kablır ve 2001’de 
Venedik Bienali’nde ülkesini temsil eder.  

Hemen hepsi yağlı boya resimlerden oluşan çalışmalarında, özgün plasgk dilinin yanı sıra sanatçının resme kav-
ramsal temelde yaklaşımı da dikkat çekicidir. Zira Tuymans’ın resimleri gerçek hakkında düşünmek ya da izleyiciyi 
bir tür zihinsel diyaloğa teşvik etmek için bir tür araçbr. Sanatçı mevcut görselleri dönüştürerek yarahğı resim-
lerinde tarih anlabsına ve tarihin temsiline duyduğu şüpheyi imgeleşgrir. Zira resimlerinde kullandığı görsellerin 
tarihsel referanslarına rağmen sanatçının ortaya çıkardığı çalışmalar tarihsel bağlamlarından kopuk görünür. “İz-
leyici tarih ya da kaynak bağlamı olmaksızın, resimle tamamen içgüdüsel bir düzeyde ilişki kurmak zorunda bıra-
kılır (…)” (Saatchigallery, t.y). Bir anlamda eseri ‘tamamlama’ görevini zihinsel olarak izleyiciye aktarır. Bu nok-
tada, Tuymans’ın yaklaşımı, kendisi gibi Bekçikalı bir sanatçı olan, Rene Magripe’in “İmgelerin İhaneg”ni habrlabr 
şekilde görüntülerle olan ilişkimizi problemleşgrir. Resimlerinde görüntülerin bağlamından kopukluğunu vurgu-
layarak; izleyenleri gerçeklik algısını sorgulamaya ve eleşgrel bir etkileşime teşvik eder. Sanatçının eserlerinde 
somutlaşan izleyicinin bu rolü Fransız düşünür Jacques Ranciere’in “Özgürleşen Seyirci” isimli kitabında ortaya 
koyduğu sanatsal etkileşimin bileşenlerine dair belirlemelere ilişkilendirilebilir.  

Ranciere, “Özgürleşen Seyirci” kitabında bir eğigmci ve felsefeci olan Joseph Jacotot’un “entelektüel özgür-
leşme” kuramını sanapa icracı ve seyirci ilişkisi çerçevesinde yeniden düşünür. Jacotot söz konusu teorisinde 
geleneksel eğigmde ileri sürdüğü zekaların eşitliği ilkesiyle, eğigm sürecinde öğretmen-öğrenci hiyerarşisini red-
deder. Böylece öğrencileri etkin birer özne olarak görerek öğrenim sürecini çok merkezli yapıda kavrar.  Ranciere, 
Jacotot’un bu teorik çerçevesini kullanarak günümüz sanabnda seyircinin anlam üregmindeki rolünü irdeler. Bu 
bağlamda özellikle poligk sanat geleneğinde, sanatçı-izleyici arasında da benzeri bir hiyerarşik yapının varlığını 
tespit eder. Ancak Ranciere, izleyicinin akgf rolüne vurgu yaparak sanatsal icrayı izleyici ve sanatçı arasında ba-
ğımsız, özgül bir form olarak tanımlar. Bu kavrayış,  bir anlamda sanatsal etkileşimde anlam üregmini ‘demokra-
gkleşgrir’.  Bu bağlam, Ranciere’in poligk sanata dair eleşgrel yaklaşımının temeli olarak değerlendirilebilir. Zira 
ona göre poligka, ikgdar biçimlerinin düzenlenmesi ya da uygulanması işi değil aksine bu düzeni ortak ve kişisel 
olanın paylaşılması temelinde bozan pragkgr. Dolayısı ile poligkanın “(…) merkezinde görüş ayrılığı yer alır” (Ran-
ciere, 2015, s. 57). İşte sanat da poligkaya temas ediyorsa bu tarz bir etkileşim yarahğı, kendini bir uyuşmazlık 
deneyimi olarak inşa euği içindir (Ranciere, 2015, s. 57). Başka bir ifadeyle sanabn poligk olabilmesi için edil-
genliği ‘ortadan kaldırması’ değil etkinliği yeni bir bakış açısıyla değerlendirmesi gerekir (Ranciere, 2015, s. 72). 

Dolayısı ile Ranciere’e göre, günümüzün poligk sanabnın yüklendiği, duyarlılık yaratabilme ya da izleyicinin far-
kındalığını arbrma gibi tarihsel misyonlar çoğunlukla iddiadan öteye geçemez. Zira söz konusu gelenek, ön gö-
rüler ve varsayımlarla sanatsal etkileşimi kendi içerisinde kapalı bir ilegm sistemine indirgeme riski barındırır. 
Ayrıca, bu varsayım vadeuği ‘harekete geçirme’ için hali hazırda harekete geçmemiş, edilgen bir kitle varsayar.  
Başka bir ifadeyle kendi yansıtması olan bu edilgen kitleye bağımlıdır (Foster, 2013). Ancak Ranciere’e göre “Sö-
mürülenlerin, birilerinin kendilerine sömürü yasalarını açıklamasına pek ihgyaçları yoktur” (2012, s. 48). Dolayısı 
ile söz konusu etkileşim mevcudun dolaylı bir teyidinin ötesine geçmediği için “(…) bilinçsel anlamda dönüştü-
rücü değildir” (Foster, 2013) ve poligk bir duyarlılık yaratamaz. İşte Ranciere, ‘özgürleşme’ fikrini böyle bir ze-
minde inşa eder. Ona göre ‘özgürleşme’, sanatsal etkileşimde olası anlamları ön gören bir strateji oluşturmak 
yerine, ön kabuller ağıyla sabitlenmiş konumlandırmaların, rol dağılımının ve sınırların belirsizleşmesidir. Diğer 
bir ifadeyle icracı ile izleyenlerin ya da kolekgf olanla bireysel olanı ayıran sınırın belirsizleşmesidir (2015, s. 23). 
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Bütün bunlardan hareketle, bu çalışmada Tuymans’ın sanat pragği resimleri üzerinden Ranciere’in görüşleriyle 
açıklanmaya çalışılmışbr. Bu kapsamda konu ile ilişkisine dair görsel ve yazınsal kaynaklar incelenerek veriler elde 
edilmişgr. Bu verilerden hareketle araşbrmada ilk olarak Ranciere’in ‘seyircinin özgürleşmesi’ fikri incelenmiş, 
sonraki bölümde Tuymans’ın tarih, temsil ve belleğe dair kavrayışının ana hatları çizilip özellikle ülkesinin kolon-
yalist geçmişini konu alan çalışmalarına yer verilmişgr. Takip eden bölümde ise Ranciere’in seyircinin özgürleş-
mesi kavramı çerçevesinde, Tuymans’ın eserlerinin kavramsal arka planı ve eserlerindeki izleyici rolü tarbşılmış-
br.   

2. Seyircinin Özgürleşmesi 

Ranciere’de seyircinin özgürleşmesi; sanatsal etkileşimin parçaları olan eser, seyirci ve sanatçıya dair rol ve ta-
nımlamaların yeniden ele alınmasının sonucu olarak ifade edilebilir. Ranciere, özellikle poligk sanat geleneğinde 
karakterize olan, izleyiciyi etkinleşgrecek strateji ve yöntemleri tarbşır3. Ona göre seyircinin etkinleşgrilmesi ön-
celikle izleyicinin edilgen olduğu varsayımına dayandığı için hatalı bir çıkarımdır. Özellikle poligk eleşgrel sanapa 
somutlaşan bu varsayımın temelinde ‘izlemek bilmenin zıddıdır’ ve izleyen; “Seyre daldıkça daha az var olur” 
(Ranciere, 2015, s. 13) şeklinde ifade edilebilecek geleneksel izleyici kavrayışı yer alır.  Bu yaklaşımda bilme ve 
eyleme kudregnden yoksun izleyici, belirli bir dışsallık ve mesafede konumlandırılır. İşte sorunun başlangıç nok-
tası da bu konumlandırma ve onun sonucu olarak ortaya çıkan mesafe varsayımıdır. Çünkü söz konusu ‘mesafe’ 
çeşitli yöntem ve stratejilerle kapablması gereken bir misyon yarabr. Bu da sanatsal etkileşimi ‘pedagojik’ bir 
sürece indirger (Ranceire, 2020, s. 133) ve sanatsal icrayı kendi sonuçlarını öngören bir ilegm sistemine dönüş-
türür. Üstelik bu model de esasında “Görüntü, davranış ve söz üregmi ile seyircilerin düşünce, duygu ve eylem-
lerini ilgilendiren bir durumun algılanışı arasında duyumsanabilir bir sürekliliğin bulunduğunu (…)” (Ranciere, 
2015, s. 51) varsayarak mimegk temsil modeliyle örtüşür.  

Bu noktada Ranciere, seyircinin akgf rolünü merkeze alarak sanatsal etkileşimin özgül yapısının albnı çizer. Ona 
göre “İcra sanatçının bilgisini veya ruh halini seyirciye aktarması değildir. Tüm tekdüze ilegmi ve neden sonuç 
özdeşliğini bertaraf eden, hiç kimsenin tapusunu cebine koyamayacağı, kimsenin anlamı üzerinde tekel kurama-
yacağı şeydir icra” (Ranciere, 2015, s. 20). Dolayısı ile sanabn etkileyiciliğini de icranın bu ‘nötr’ alanında kurula-
cak yeni bağlanbların etkileyiciliği olarak görür. Bishop’un da beliruği gibi “Ranciere’in bu vurgusu, sanat yapıb-
nın bir ara nesne, hem sanatçı hem de izleyicinin bağlanb kurabileceği bir ‘üçüncü terim’ olduğuna dikkat çek-
mesi açısından önemlidir” (2018, s. 48).   

Ranciere’e göre, seyircinin özgürleşmesi; bir anlamda sanatsal etkileşimde öngörülebilir sonuçları mümkün kılan 
konumları, sınırları ve mesafeleri, sanatçı-icra-izleyici arasındaki etkileşimi ve sonuçlarını tanımlayan varsayımları 

 
3 Sana+n poli3kayla ilişkisi sanat tarihinin neredeyse her döneminde izlenebilir ve bu durum söz konusu ilişkiyi birçok düşünür için odak 
noktası haline ge3rir. Özellikle Fransız Devrimi sonrasında bu ilişkinin daha belirgin hale geldiği söylenebilir. Bilhassa 20. yüzyılda neo-Mark-
sist yaklaşımların sanat alanındaki eleş3rel geleneğin önemli bir bölümünü oluşturduğunu söylemek yanlış olmaz. Öncesinde, 19. yüzyılda 
Karl Marks; sana+, toplumdaki üre3m ilişkilerinin bir yansıması olarak algılar ve bu noktadan hareketle onu toplumun dönüşümünde bir araç 
olarak, siyasetle kesiş3rir (BarreC, 2019, s. 139). Benzer bir zeminden hareket eden Theodor Adorno ve Max Horkheimer ise özellikle II. 
Dünya Savaşı sonrası seri üre3m koşullarının kültür üzerindeki yabancılaş+rıcı etkilerini değerlendirerek; sana+, eleş3rel düşünmeyi ve top-
lumdaki poli3k dönüşümü te3kleyecek bir “(…) toplumsal an3tez (…)” (Adorno, 2002, s. 8) olarak vurgular. Odak noktasının sınıfsal ça+şma-
lardan kitle kültürü nosyonuna kaydığı söz konusu neo-Marksist çerçeveyi Walter Benjamin de büyük oranda tekrarlar. Fakat Benjamin’in 
ayırt edici vurgusu, teknolojiyle dönüşen kitle kültürünün poli3k anlamda dönüştürücü bir potansiyele de sahip olabileceği yönündedir. 
Birbirinden nüanslarla farklılaşan bu yaklaşımlar eşitlik ve demokra3kleşmeyi ‘verili’ taraflar ve tanımlar etra@nda yürütmeye yatkın görünür. 
Seyircinin ve sanat ortamın özgürleşmesi veya demokra3kleşmesini toplumsal yapının tarihselliği ile açıklayan bu yorumların ötesinde Ran-
ciere, özgürleşme ediminin merkezine, hiyerarşik konumlanışları baştan reddeden sanatsal icrayı ve farklı okuma/anlamlandırma süreçlerini 
yerleş3rir.  



 

LUC TUYMANS RESİMLERİNDE ‘ÖZGÜRLEŞEN SEYİRCİ’ 
ÖĞR. GÖR. CEMİL TOPRAK   -  SANAT YAZILARI, KASIM 2024; (51):599-613. 

602 

ortadan kaldırmakbr. “Seyircinin özgürleşmesi, yani içimizden birinin özgürlüğüne kavuşması bu ilişkilen(dir)me 
ve ayrış(br)ma, birleşme ve ayrılma kudregnde yatar” (Ranciere, 2015, s. 22). Dolayısı ile ‘özgürleşme’ olası tek 
bir anlam ön gören bir strateji oluşturmak yerine, anlam üretecek konumların dağılımını yeniden sağlamak, ön 
kabuller belirlenmiş rol dağılımını ve sınırları belirsizleşgrmekgr. Diğer bir ifadeyle özgürleşme sanatçının anlam 
üzerindeki otoritesinin paylaşılmasıdır. Sanabn poligkayla teması da bu düzlemde gerçekleşir. Çünkü ona göre 
poligka, bireylerin ya da toplulukların kendi var olma biçimlerini tanımladıkları alandır. Bu tanımlama süreci ise 
önceden belirlenmiş sınırların ya da ön kabullerin yeniden şekillendirilmesi işlemidir. Görüldüğü üzere Ranci-
ere’in poligka tanımı ile ‘seyircinin özgürleşmesi’, ön kabullerlerle sabitlenmiş rol dağılımlarının feshedilmesi ig-
bariyle birbiriyle örtüşür. Ona göre; 

Sana: siyasal kılan temel unsur dünyanın düzenine dair aktardığı mesajlar ve duygular değil-
dir. Toplumun yapılarını, toplumsal grupların ça:şmalarını ve kimliklerini temsil etme tarzı da 
değildir. Tam da bu işlevlerle arasına koyduğu mesafe, tesis eZği zaman ve mekân, bu zamanı 
şekillendirme ve bu mekânı doldurma tarzı, sana: siyasal kılar (2012, s. 27). 

Böylece Ranciere, sanab poligk kılanın içeriğinden bağımsız olarak eserlerin kurgusuyla alakalı olduğuna işaret 
eder. Böylece “İlkin radikal mesafeyi, ikinci olarak rol dağılımını, üçüncü olarak bölgeler arasındaki sınırları red-
deuğimizde yeni bir şey öğrenmemize imkân veren başlangıç noktaları, dört yol ağızları ve kavşaklarla dolar her 
yer” (Ranciere, 2015, s. 22). 

3. Unutmayı Hatırlamak 

Luc Tuymans film kareleri, televizyon görüntüleri, haber görselleri ve buluntu fotoğraflar gibi ikincil kaynaklardan 
görsel materyalleri dönüştürerek üreuği imgelerle imajların gerçekle kurduğu ilişkiyi problemleşgrir. Özelikle 
ülkesi Belçika ve Avrupa’nın sorunlu kolonyalist tarihi, II. Dünya Savaşı ve siyasi suikastler gibi yakın dönemin 
travmagk olaylarının tarihsel kayıtlarına yoğunlaşarak trajedi, temsil ve bellek arasındaki bağı ele alır. 

Tuymans kendisini “(…) aşırı dozda görüntü ve anlam eksikliği (…)” (Borcherdt, 2023) içerisine doğmuş bir tele-
vizyon kuşağının parçası olarak gördüğünü ifade eder. Ona göre bu kuşak deneyimden çok görüntülerle büyü-
müştür (Lichtzier, 2020). Dolayısı ile görüntü ve bellek ‘yeniden üregme’ oldukça müsait olduğundan gerçekle 
ilişkisi her zaman eksik ve bağlamından koparılmış bir yapıdadır (Loock, vd., 2003, s. 44). İşte bu noktada Tuy-
mans’ın, çalışmalarında mevcut görselleri orjinal ya da dönüştürülmüş halleriyle kullanarak söz konusu kopuk-
luğu ifşa euği söylenebilir. Bu nokta önemlidir zira Tuymans’ın kurduğu bu bağlam eserlerinin biçimini belirler. 
Sanatçı resimlerinde kaynak görüntülere çok yakınlaşarak onları kırpar ve kroması düşürülmüş renklerle boyar, 
görüntünün odağını değişgrir; referans görsel neredeyse yok edilir. Koerner’e göre görüntünün yüzeyinde ger-
çekleşen bu silme işlemi “(…) başka bir gerçekliği serbest bırakır” (2013, s. 188). Neredeyse bütün eserlerinde 
görülen “(…) resimsel kısıtlama ve anlabsal belirsizlik, sanatçının, tarihsel temsilin yakınlık, bütünlük ya da önce-
likten ziyade bir mesafe, ihmal ve çeviri meselesi olabileceği yönündeki varsayımının ayrılmaz unsurları (…)” ola-
rak görülebilir (Kantor, 2010). Bu biçimlendirme, temsilin gerçekle kurduğu zayıf temasın bir kez daha vurgulan-
ması olarak okunabilir. Böylece, bir anının zihindeki belli belirsiz varoluşunu çağrışbran bu kırılgan yüzeyler, ha-
brlamanın eksikliğini resim yüzeyinde somutlaşbrır. Ek olarak görüntüler üzerinde uyguladığı yöntemlerin film 
yapımındaki kurgu manbğına benzer olduğunu beliruği bir röportajında Tuymans şunları söyler;  

Belirtmem gerekir ki benim için film çekmekle resim yapmak arasında çok büyük bir benzerlik 
var. Bu yüzden onları bir araya geFrebilirsiniz. Çünkü film çekFğinde, çok basit bir Süper 8 
kamerayla çekim yapsanız bile, objekFf ayarlarıyla aradaki mesafeyi iki ka:na çıkarabilirsiniz. 
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Bu mesafe fikri, ki bu benim çalışmalarımda ve çalışmalarımın anlamında çok özel bir nokta-
dır, bu mesafe fikri izleyici ve imge arasındaki mesafedir ve anlamın bir parçasıdır (David Zwir-
ner, 2023). 

Bu noktada sanatçının “Gaskamer” isimli eseri (Görsel 1) söz konusu bağlamdan koparılmışlığı somutlaşbrmak 
için ele alınabilir. Çalışma, sanatçının Nazi döneminde toplama kampı olarak kullanılmış Dachau’yu ziyareg sıra-
sında çizdiği, suluboya bir banyo eskizden hareketle ortaya çıkar. 

“Gaskamer”e ilk bakbğımızda sıradan bir iç mekân tasviri olarak görünür. Resimde monokrom lekelerin bir araya 
gegrilmesiyle kabaca oluşturulan iç mekân görüntüsünün sıradanlığı eser isminin okunmasıyla dağılır. Mekân 
tasviri ile II. Dünya Savaşı’nın en travmagk noktalarından olan gaz odalarıyla ilişki başlık sayesinde kurulur. Bu 
noktada görüntü ve anlamı arasındaki bu mesafe Tuymans’ın tarih ve onun temsiline dair kavrayışının bir ifadesi 
olarak okunabilir. Zira “Gaskamer”de korkunç geçmişi maskeleyen sıradan bir duş görüntüsünün paradoksal va-
roluşu, tarihsel temsilin ve belleğin bağlamdan kopuk ve parçalı yapısını somutlaşbrır. Çalışma bize temsilin ve 
habrlamanın bir yeniden inşa süreci olduğuna işaret ederek görüntülere güvenmememiz gerekgğini habrlabrken 
temsilin sınırlarını ve ‘gerçeğin’ kırılgan yapısını da somutlaşbrır. Diğer yandan eserde marjinal bir şiddet olayı 
rahatsız edici bir sıradanlıkla yan yana gegrilerek “(…) Nihai Çözüm'ü tasarlayan ve uygulayan bürokragk duyar-
sızlığı akla gegrir” (McKinney, 2013, s. 184). 

 

 

Görsel 1. Luc Tuymans, 1986, Gas Odası/ Gaskamer. Davidzwirner. URL1 

Tuymans’ın bu bağlamda öne çıkan çalışmalarından biri diğeri de “Niger”dir (Görsel 2). Çalışma, Belçika’nın Af-
rika’daki sömürgesi Niger topraklarındaki bir gümüş madenin fotoğra}ndan hareketle oluşturulur. Resimdeki gö-
rüntü ilk bakışta dekoragf bir süslemeyi anımsabr. Burada da benzer şekilde başlık okunduğunda ‘süsleme’ im-
gesi sömürgeciliğin travmagk mirası ile zihinsel olarak iç içe geçer. Görüleceği üzere sanatçının eserleri için isim 
tercihleri söz konusu bağlamsal kopukluğu vurgulamanın bir aracı olarak kullanılır. Bu noktayı vurgular şekilde 
Tuymans, “bir resmin açıklaması ile resmin kendisi arasındaki küçük boşluk, resme ilişkin tek olası perspekgfi 
sağlar. Benim yorumlarım sadece onun belirsizliğine ab~a bulunuyor” der (2013, s. 25). Diğer yandan imgenin 

https://www.davidzwirner.com/artworks/luc-tuymans-gaskamer-70bda
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ikili varoluşu, imajların gerçeği silebileceğine, onun yerini alabileceğine ve başka bir gerçeklik üreterek bağlamın-
dan koparabileceğine de işaret eder. Tuymans’ın çoğu eserinde olduğu gibi burada da paradoksal bir yapı olduğu 
söylenebilir: Eser bizleri; trajik konuların, burada olduğu gibi bazen ‘estegze edilerek’, ne denli kolay şekilde gün-
delik hayat içerisinde var olabileceğine işaret eden poligk bir kavrayışa yönlendirir.   

 

Görsel 2. Luc Tuymans, 2017, Niger / Niger. Artbasel. URL2 

 

Tuymans'a göre resim, “(…) gerçekliği deneyimleme şeklimiz hakkında derinlemesine bir düşünce sürecini baş-
latmak için- kelimenin tam anlamıyla 'araç' anlamında- en uygun araçbr” (van Gelder, 2005). Çünkü resimler 
kendisine ait maddeselliğiyle diğer ‘akan’ görüntülere kıyasla farklı bir bakma deneyimi inşa eder. Örneğin bir 
resme bakarken ona olan mesafemiz, görme açımız ya da mekanın ışığı gibi ögelerin değişkenliği o eserden çı-
kardığımız anlamı ve hisseuğimiz duyguları farklılaşbrabilir. Tuymans resimlerinde görülen belirsizlik ya da ‘karar 
verilemezlik durumu’ da bize benzer bir deneyim sunar. Resimlerin kendisine özgü maddeselliği “(…) modern 
teknolojilerin egemen olduğu bir çağda (…) algıyı yavaşlatarak dikkatli bir bakma deneyimi inşa eder” (van Ros-
sem, 2023, s. 85). Başka bir ifadeyle resimle kurulan ilişki zamanın içinde bir zaman aralığı yarabr (Coggins, 2009). 
Özellikle travmagk medya görsellerinin dönüştürülmüş, neredeyse nötr bir alanda yeniden kurgulanmış bu hali 
farklı bir bakma biçimi talep eder. Medya görsellerinin ya da tarihsel resmin gürültülü ikonografisine karşı Tuy-
mans resimleri, neredeyse }sılb düzeyinde konuşur. Böylece sanatçının ikonografisi, çoğunlukla anlablmamışları, 
gösterilmeyenleri ya da ‘yeterince görülememişleri’ işaret ederken diğer yandan “(…) görülenin, habrlananın, 
unutulanın ve silinenin sınırlarını sorgulayan (…)” (Lichtzier, 2020) eleşgrel bir bakma biçimine yönlendirebilir. 

Trajik temalarına rağmen Tuymans’ın resimleri ilk bakışta oldukça sıradan, ‘zararsız’ görünür.  Portreler, manza-
ralar, natürmortlar gibi kolay tükeglebilir imgeler eserle bir süre kendi başımıza kalmamızı kolaylaşbrır. İmgeler 
arkasındaki öyküyü hemen anlatmaz ancak hazırlıksız bir anımızda bizi resmin arkasındaki gerçekle yüz yüze bı-
rakır. Bu zihinsel süreç; temsil, habrlama ve geçmiş trajedileri ele alma biçimlerimize dair bireysel bir yüzleşme 
alanı da açar. Resimlerinde izleyiciyi de anlam üregmine katarak trajedi, temsil ve bellek arasındaki bağı anda 
yeniden oluşturur.  

https://www.artbasel.com/catalog/artwork/68759/Luc-Tuymans-Niger
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Zira, bir anlamda Tuymans’ın resimlerinde görülen muğlak anlabların; görme, bakma ve bunlarla ilişkili olarak 
algılama ve habrlama gibi edimlerin etkileşimine işaret euği söylenebilir.  Genel bir ifadeyle görme, ışık, göz ve 
beyin arasındaki opgk ve sinirsel etkileşimlerin sonucudur. Ancak bakmak daha çok akgf bir odaklanma ve algısal 
süreçlerle ilgilidir. Diğer bir ifadeyle bakmak, görmeyle ilişkili biyolojik süreçlerin bilişsel olarak işleglmesidir. John 
Berger, “bakmanın bir seçme edimi” olduğunu ifade eder. Ona göre “Yalnızca bakbğımız şeyleri görürüz” ve bu 
bir anlamda görülen nesne ile bir tür ilişki biçimidir (2019, s. 8). Bu noktada ha}zayı da, yaygın bir tanımla, bu 
ilişki biçimlerinin kaydedildiği, duyusal algıların birikgrildiği bir alan olarak ifade edebiliriz. Bunun yanında ha}za, 
Henri Bergson’un da beliruği gibi, farkındalık ve bilinç ile yakından ilişkilidir (1998, s. 13-15). Benzer şekilde 
Rudolf Arnheim da “Bir algı edimi asla yalıblmış değildir; geçmişte yapılmış ve bellekte yaşayan sayılamayacak 
kadar çok benzer edimden oluşan bir akışın son evresidir sadece” der ve belleğin şimdinin algılanmasındaki öne-
mine vurgu yapar (2018, s. 98). Dolayısı ile Tuymans’ın resimlerindeki ‘anlamın’; görme, bakma, tanımlama, al-
gılama ve habrlama gibi edimlerin karmaşık ilişkisiyle şekillendiği söylenebilir. Bu durum ise bir anlamda söz 
konusu edimlerin doğurduğu ‘sorumluluğa’ da işaret eder. 

Bu noktada Tuymans’ın 2001 Venedik Bienali’ndeki Belçika Pavyonu’nda sergilenen “Mwana Kitoko: Beaugful 
White Man” serisine bakılabilir. Seri, Belçika’nın Afrika ülkesi Kongo’daki sorunlu kolonyalist geçmişine işaret 
eden bir dizi eserden oluşur. Sergide yer alan çalışmaların çoğu dönemin Belçika Kralı Baudouin’in 1955 yılında 
gerçekleşgrdiği Kongo ziyaregni anlatan bir propaganda belgeseli olan “Bwana Kitoko”dan alınmış görüntüler-
den oluşturulur. Belgesele isim veren “Bwana Kitoko” ifadesi, Kongo yerel dilinde ‘güzel lord’ anlamına gelmek-
tedir. Ancak Tuymans seriye verdiği isimde, resmi anlabnın kullandığı ‘güzel lord’u değil, Kongolu yerel yönegci-
lerin Baudouin’e takbkları ‘güzel oğlan’ anlamına gelen ‘Mwana Kitoko’ ismini kullanmayı tercih eder. “Ayrıca 
ismin sonuna eklediği ‘Beyaz Adam’,(…) Baudouin’in kişiliğinde ırkın rolünün albnı çizer”(Buepner, 2016, s. 417). 
Bu noktada sanatçının seçimlerinin Belçika’nın kolonyalist geçmişine dair tutumuna işaret euğini belirtmek ge-
rekir. Zira Belçika’nın sömürge dönemini oldukça yoğun bir ‘yeniden inşa’ süreci olarak ele aldığı görünmektedir4. 
Bu durum da Tuymans’ın tarihe ve temsiline yönelik eleşgrel bakışıyla örtüşür. Ayrıca 2001’deki serginin gerçek-
leşgrildiği Belçika pavyonunun mimarı olan Leon Sneyers’in kolonyalist geçmişle ilişkisi de sergiye dair başka bir 
bağlamı ortaya koyar5. Dolayısı ile Tuymans’ın, kolonyalist anlayışın görsel kültürdeki sembolü sayılabilecek bu 
yapıya, basbrılmış geçmişin hayaletlerini geri çağırarak, sergi mekanını bir yüzleşme alanına dönüştürdüğü söy-
lenebilir.  

 
4 Yasmine van Pee’ye göre Belçika’nın kolonyalist geçmişiyle ilişkisi;  “(…) yoğun bir şekilde dolayımlanmış ve tarihin duygusal, mitsel yeniden 
inşasına dayalı olarak nitelendirilebilir; bu, Belçika'da daha genel anlamda tarihle angajman içinde 3pik bir geçmişle başa çıkma yöntemidir” 
(2007, s. 3). Ona göre Belçika’nın, özellikle sömürgecilikle ilişkili iç kamuoyuna yönelik propagandası, çarpı+lmış bir tarihsel kavrayışa neden 
olur.  Bu durumun oluşturduğu boşluk roman3k ve efsaneleş3rilmiş hikâyelerle doldurulur (2007, s. 5). Bu sebeple “Bu üzücü durumun 
üzücü bir sonucu olarak Belçika, tarihinin sömürge dönemine içgörü ya da utançla değil, ağır basan duygusal bir nostaljiyle bakabilen az 
sayıdaki ülkeden biri gibi görünüyor” der (2007, s. 5). 
5 Yasmine van Pee, II. Leopold’un Afrika sömürgelerinden ge3rdiği eserlerin sergilendiği Sömürgeler Sarayının tasarımcısı olan Paul Hankar’ın 
öğrencisi olan Sneyers’i “(…) Hankar gibi Belçika hüküme3 tara@ndan birçok kez ülkesindeki kolonyal sergileri ve Dünya sergilerine girişleri 
tasarlamak üzere görevlendirilmiş ve her zaman endüstri yoluyla ilerleme fikirleri ile kolonileşmenin faydaları arasındaki örtük bağlan+ları 
este3ze etmiş (…)” (2007, s. 9-10) bir figür olarak tanımlar. 
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Görsel 3. Luc Tuymans, 2000, Güzel Oğlan / Mwana Kitoko. Wikiart. URL3 

“Mwana Kitoko” isimli çalışmada (Görsel 3), Baudouin, uçaktan indiği sırada Kongo’da karşılama törenine doğru 
yürürken gösterilir. Kompozisyonda kral figürü karşılama töreninden ve onu karşılayanlardan yalıblmış şekilde 
resmedilir (Buepner, 2016, s. 419). Böylece odak tamamen figüre yönlenir. Figürün pozunda belirginleşen do-
nukluk ve kasılmışlık hissi propaganda retoriğinin yapaylığını habrlabrken diğer yandan da resmi törenlerin teat-
ralliğini ifşa eder. Baudouin’in portresindeki belirsizlik figürü anonimleşgrerek genel anlamda eleşgriyi ikgdar 
kurumuna yönlendirir. “Dikey güç sembolleri giymiş bu genç adamın tasvirindeki kararsızlık, sağ kolda en üst 
seviyededir. Diğer kol, kılıcı zorla tutarak ayakta kalır, ancak figür kahramanlık beklengsini karşılamayı başaramaz” 
(Pirope, 2013, s. 202). Pirope’ye göre; 

Resmin odak dışılığı, renk paleF ve parlak aydınlatmanın birleşimi, Mwana Kitoko'yu çarpıcı 
derecede doğal olmayan bir "beyazlığın" resmi haline geFrir. Bu anlamda resim, Frantz Fa-
non'un Les Damnés de la Terre'de özetlediği şekliyle sömürge sorununu içerir; yeni bir ülke-
nin başarılı bir şekilde ele geçirilmesine ve kontrolüne rağmen, "sömürgeci" her zaman bir 
yabancı olacak:r. Egemen sınıs karakterize eden mülkler, fabrikalar veya banka hesapları de-
ğildir. Egemen sınıf, her şeyden önce beyazdır; başka bir yerden gelir ve 'ötekilere' çevirdiği 
yerli halktan tamamen farklıdır (2013, s. 202).  

Sanatçının “Leopard” (Görsel 4) isimli eseri ise belgeseldeki başka bir görüntüden hareketle oluşturulur. Sahne 
‘beyaz adamın’ inişi sonrası leopar derisi üzerinden henüz geçgği anı gösterir. Kral, sağ üst köşede geçişi henüz 
tamamlamışken, sol üst köşede bir el deri üzerine uzanmaktadır. Kral Kongo’da güzellik, kurnazlık ve güçle ilişki-
lendirilen leoparın postu üzerinden geçerek; yerel yönegcilerin imgyazına sahip olur, Kongo’ya hükmedişini sem-
bolik anlamda var eder (Pirope, 2013, s. 203). Görüntü, milapan önce Mezopotamya uygarlıklarında görülen, 
doğaya hükmeden gücün ve erkin simgesi, aslan avlayan kral figürlerinin tasvirini de anımsabr. 

 

https://www.wikiart.org/en/luc-tuymans/mwana-kitoko-2000
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Görsel 4. Luc Tuymans, 2000, Leopar / Leopard. Guggenheim. URL4 

Geniş açıdan bakıldığında Leopar postu, aynı zamanda haritayı andıran topoğrafik bir çağrışım yapar. Bu yönüyle 
leopar derisi üzerinde yapılan yürüyüş coğrafyaya tahakkümün de sembolüne dönüşür. “(...) Egzogk bir ödül 
olarak değerlendirilebilecek bu sembolik harita 'Afrika için kapışmayı' somutlaşbrır” (Pirope, 2013, s. 203). Diğer 
yandan yere serilmiş hayvan derisi kolonyal tarihin bir parçası olan doğa üzerindeki tahribabn da güçlü bir imge-
sine dönüşür.   

“Lumumba” (Görsel 5)  isimli çalışma da ise bağımsız Kongo’nun ilk Başbakanı olan Patrice Emery Lumumba’nın 
portresini görürüz. Lumumba, 1961’de, başbakan seçilmesinden sadece alb ay sonra, Belçika ve ABD destekli bir 
askeri darbeyle tutuklanır ve öldürülür. Belçika’nın cinayepeki rolü uzun yıllar tarbşmalara konu olur. Olaydan 
ancak 42 yıl sonra Belçika hükümeg, Lumumba’nın öldürülmesinde sorumlu olduklarını igraf ederek bir özür 
metni yayınlar. 

https://www.guggenheim.org/artwork/9626
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Görsel 5. Luc Tuymans, 2000, Lumumba / Lumumba. Moma. URL5 

Sergide, Baudouin’in aksine, Lumumba ‘gerçek’ bir portre ile onurlandırılır (Pirope, 2013, s. 206-207). Resimde 
Avrupa’nın ‘Afrikalı’ stereogpine karşıt biçimde Lumumba takım elbiseli şekilde görülür. Zira onun bu duruşu 
‘Bwana Kitoko’ belgeselinde de sıklıkla vurgu yapılan, resmi anlabnın ‘vahşi Kongolu’ imgesini yansıtmaz. Pi-
rope’ye göre; 

Tuymans portresinde bir ikonu tasvir etmekten çok ırk, insan ve entelektüel arasındaki so-
runlu ilişkiyi temsil etmeye çalışır. Bu resimde siyah entelektüel, kolekFf bilinçal:nın beyaz 
adamın aksine 'zenciyi' gerici ilkel fanteziler temelinde tanımladığı Ba: toplumundaki zor-
lama stereoFpiyle sonsuza dek çelişen, kategorik bir hata gibi görünür (2013, s. 207). 

Dolayısı ile resim aracılığıyla izleyici ‘Lumumba’ ile karşı karşıya gegrilerek bir tür ‘yüzleşme’ alanı açıldığı söyle-
nebilir. 

Benzer bir yüzleşme “Sculpture”  (Görsel 6) isimli resimde de karşımıza çıkar. Resim Belçika’da bir restoranda 
sergilenen ahşap bir ‘Afrikalı’ figür heykelinin resmidir. Fonda restorana dair unsurlar görülmesine rağmen figü-
rün bir heykel olduğu ilk bakışta anlaşılmaz. Aksine Lumumba’nın portresine benzer bir natüralistlikte, doğrudan 
seyirciyle ilegşim halinde tasvir edilir. 

https://www.moma.org/collection/works/82832
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Görsel 6. Luc Tuymans, 2000, Heykel / Sculpture. Artnet. URL6 

Görüntü basbrılmış belleğin huzursuz karakteriyle örtüşür şekilde, birden fazla rahatsız edici tezab aynı anda 
bünyesinde var eder: Canlıymış gibi görünen ahşap heykel, egzogk bir teşhir nesnesine dönüştürülmüş insan 
figürü, hesaplaşılması gerekirken kolaylıkla gündelik hayabn içerisinde var olabilen sömürü tarihi… Bunun ya-
nında Pirope’ye göre Tuymans, figürün “(…) kas yapısını abartarak ve rengini yoğunlaşbrarak vahşi siyah adam 
fikrini bir hayranlık, arzu ve korku nesnesi olarak görselleşgrir” (2013, s. 208).  Bu noktada Tuymans heykelin 
“vahşiliğini” izlemeye teşvik ederek izleyiciyi bu egzogk sergilemeye ortak eder.  

Ancak Baudouin’in tasvirindeki belirsizliğin aksine “Lumumba” ve “Sculpture” figürlerinin natüralistliği dikkat 
çekicidir. Baudouin’i anonimleşgren biçimsel tercihler burada görülmez. Buepner’e göre Tuymans’ın bu yakla-
şımı kurbanlara bir tür hakkını teslim etmedir. Ona göre izleyiciyle doğrudan göz teması kuran “Lumumba” ve 
“Sculpture”, insanlıklarını ortaya koyarak post-kolonyal anlablara direnirler. Sadece egzogkleşgrilmiş, aşağılanmış 
dekoragf nesnelere indirgenmeyi ya da siyasi bir sorun olarak susturulmayı reddederler. Bunun yerine saygı, 
tanınma ve yüzleşme talep ederler (2016, s. 422).  

Diğer yandan Tuymans’ın bu portrelerdeki figürlerin bakışıyla somutlaşbrdığı ‘yüzleşme’ eylemi, Levinas’ın 
“öteki” kavramıyla birlikte düşünülebilir. Levinas’a göre “yüz”, “ben”in öteki ile ilişkisinde “en temel sorumluluk 
kipidir” (aktaran: Butler, 2018,s. 135). Bu noktada yüz “hayabn kırılganlığını hem de şiddet yasağını ileten bir 
figür olarak” (Butler, 2018, s. 15) ötekiye karşı “ben”in sorumluluğunu habrlabr. Yüz “kendini sunarak ben’i so-
rumluluğa çağırır ki bu çağrı ‘adalet isteği’dir. Öteki’ne yanıt vermek Levinas’a göre zorunludur; çünkü ben, cevap 
verme edimiyle kurulur. Fakat bu cevap iki türlü olabilir: Öteki’ni yok etmek ya da Öteki’nden sorumlu olmak” 
(Türk, 2013, s. 43). Dolayısı ile “Lumumba” ve “Sculpture”da izleyiciye dönük olan yüz, izleyiciler için egk bir 
diyaloğun başlangıç noktası olarak görülebilir.  

https://www.artnet.com/artists/luc-tuymans/sculpture-vgQXegljXnqATFuxNv9UgA2
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4. Sonuç 

Tuymans’ın sanabnda izleyiciye biçgği rol ve poligk söylem üretme tarzı, Ranciere’in seyircinin özgürleşmesi ta-
nımıyla birlikte düşünüldüğünde bazı ortak noktalar görülür. Öncelikle Ranciere’e göre seyircinin özgürleşmesi 
icracı ile izleyenler arasındaki sınırın belirsizleşmesidir. Bu bir anlamda sanatçının anlam üzerindeki ikgdarını se-
yirciyle paylaşması olarak da ifade edilebilir. Benzer şekilde Tuymans’ın sanat pragğinin merkezinde de seyircinin 
akgf rolüne yapılan vurgu dikkat çeker. Eserlerin biçimsel ve kurgusal dilinde somutlaşan ‘eksiklik’, izleyiciler ta-
ra}ndan zihinsel düzlemde tamamlanır.  

Bu duruma farklı bir açıdan bakmak da mümkündür. Tuymans’ın resimlerinde görülen nötrleşgrme, izleyici için 
içsel bir diyaloğun başlangıç noktası olarak görülebilir. Zira sanatçı üregmlerinde tarihsel kayıtlardan yola çıkmış 
olmasına rağmen, referans materyallerini dönüştürerek, bu kayıtların ‘bir şeyin temsili olma durumunu’ nere-
deyse yok eder. Örneğin resimlerde çoğunlukla haber görselleri, filmler ya da belgeseller gibi ‘yapılandırılmış’ 
görselleri kullanılır. Benzer şekilde Ranciere, özellikle televizyon haberlerinde gördüğümüz şeyler, aslında, gö-
rüntülerin ne anlama geldiği ve onlardan ne anlam çıkarmamız gerekgğini dikte eden bakış açıları olduğunu ifade 
eder (2015, s. 89). İşte bu anlamda Tuymans’ın medya görsellerinden yola çıkarak üreuği imgeleriyle söz konusu 
yapılandırılmışlığı bozduğu söylenebilir. Örneğin ışık veya dokular dönüştürülür; formlar silinir ya da bir tür kayıt-
sız oluşu çağrışbracak biçimde resmedilir. İşte resimlerde ortaya çıkan bu etki onu araçşallaşbran şeyin ta kendi-
sidir. Belli bir bakma biçimine göre yapılandırılmış bu görsel materyallere alternagf bir bakma eylemi inşa edilir. 
Tuymans’ın yarahğı, temsil iddiasından uzak bu yüzeylerde, resmin neyi anlahğı izleyicisinin zihinsel süreci so-
nunda belirlenir. Resimlerin sığ yüzeylerinde göz fazla oyalanmaz ve böylece resimle ilişki ‘hızlı bir şekilde’ regnal 
düzlemden zihinsel düzleme kayar. Böylece bir anlamda ‘bakma eyleminin’ kendisi problemleşgrilir. Tam da bu 
sebeple Tuymans, sanabn değil hayabn poligk olduğunu ifade eder (Harris, 2009). Bu ifadeyle Ranciere’e benzer 
şekilde anlam üregminde izleyicinin akgf rolüne ve sorumluluğuna işaret eder. 

Bunun yanında Ranciere ve Tuymans’ın sanat poligka ilişkisine dair görüşlerinde de paralellikler görülür. Önce-
likle Ranciere, sanab ve poligkayı, mevcut olanı sarsarak yeni ilişkiler ve kavrayışlara olanak tanıması temelinde 
ilişkilendirir. Sanabn poligk duyarlılık yaratabilme kapasitesi mevcut olanın yapısının sarsılması ya da ifşa edilme-
siyle koşulludur.  Ona göre sanatsal etkileşim ortaya çıkardığı bağlanblarla “(…) görülür, söylenir, yapılır olanın 
yeni bir peyzajını çizmeye katkıda bulunur” (2015, s. 71). Tuymans da bu ifadeye benzer şekilde '(…) bir resim, 
önceden belirlenmiş bir ahlaki bakış açısını iletmeye çalışmamalı, bunun yerine izleyiciyi kendi bakış açısını yeni-
den gözden geçirmeye teşvik etmelidir” (Eastham, 2015) der. Bu görüş, Tuymans’ta, mevcut görüntüleri didakgk 
olmadan, herhangi bir ahlaki yargıya yönlendirmeyecek bir kayıtsızlıkta imgeleşgrmesiyle ilişkilendirilebilir. Sa-
natçı mevcut görselleri kullanarak; bunları, resim sanabnın kendisine özgü maddeselliğiyle yeniden yorumlar. 
Resmin ortaya koyduğu etkileşim ise bu görüntüleri yeni bir gözle incelememizi ve böylece tarihsel anlablara 
eleşgrel bir perspekgf açma potansiyeli taşır. İkinci olarak; temsille arasına koyduğu boşluğun izleyici tara}ndan 
doldurulmasını teşvik ederek, didakgkleşmeden, hapa görünenin sıradan yönünü daha da vurgulayarak, olası 
poligk çıkarımları izleyiciye bırakır. İki durumda da izleyicinin poligk duyarlılığıyla ile yüzleşebileceği bir süreç 
başlabr. Gerçeğin ve ha}zanın inşa edilebilirliğinin albnı çizerek bakışın ve bakma eyleminin poligkliği üzerinden 
izleyenlerin sorumluluğunu habrlahğı söylenebilir. 
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Öz: Sanat eseri, kendisini taşıyan malzeme ile maddi bir bütünlük içinde yer alır. Var olan diğer nesnelerle fiziksel olarak ortak 
özelliklere sahiptir. Ancak eser, malzemeyle olan ilişkisi ve üretim yöntemi itibariyle onlardan ayrılır. Bu çalışmanın amacı, bu 
ayrımın nasıl gerçekleştiğini tartışmak ve eserin, diğer var olanlar içinde nasıl konumlandığı hususunu incelemektir. Bunun 
için, Heidegger’in sanat hakkındaki görüşleri merkez alınmıştır. çünkü Heidegger, sanat eserini, onu nesneye indirgeyen her 
türlü tanımlamanın dışında ele alır. Heidegger’e göre sanat eseri, varlıkla ve hakikatle olan bağlantısı üzerinden incelenmeli-
dir. Ancak bu sayede sanat eserinin bir eser olarak ne anlama geldiği anlaşılabilir. 

Anahtar Sözcükler: Sanat, Sanat Eseri, Varlık, Hakikat, Heidegger. 

 

 
UNDERSTANDING THE ARTWORK WITH HEIDEGGER’S THOUGHT 

 

Abstract: At An artwork exists within a material integrity with the material it embodies. It shares physical characteristics with 
other existing objects. However, the artwork distinguishes itself through its relationship with the material and its method of 
production. This study examines how this distinction occurs and how the artwork positions itself among other existing enti-
ties. To this end, Heidegger's views on art have been taken as the central focus. This is because Heidegger approaches the 
artwork beyond any definition that reduces it to an object. According to Heidegger, an artwork should be examined through 
its connection with being and truth. Only in this way can the meaning of the artwork as a work be understood.  
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1. Giriş 

Sanat eseri nedir? Tuval bezi üzerinde oluşturulan desen, yontulmuş bir mermer, bir araya getirilerek düzenlen-
miş nota grubu gibi örnekler sanat eserini tanımlamak için yeterli midir? Soruyu bir başka biçimde sormak ge-
rekirse, sanat eserini ‘sanat eseri’ yapan unsur nedir? Sanat eserini, bir var olan olarak, diğer nesnelerden ayıran 
şeyin ne olduğu sorusu üzerine düşünmek, beraberinde esere ve eserin açtığı alana dair düşünmeye de bir kapı 
aralar. Heidegger’in, sonradan metin olarak Der Ursprung des Kunstwerks (Sanat Eserinin Kökeni) başlığıyla ba-
sılan, 1935, 1936 yıllarında Freiburg’da verdiği konferansların odağı buydu; sanat eserinin varlığını anlamak, 
daha doğrusu sanat eseri ile varlığı anlamak.  

Varlık, Heidegger’in felsefesinin temel kavramı olarak ön plana çıkar. Ancak Heidegger, kendisini varoluşçu bir 
filozof olarak tanımlamaz, hatta varoluşçu felsefeden kendisini ayrı tutar çünkü düşünüş biçiminin temelinde 
insanın kişisel varoluşu ya da insan olmaya dair ahlaki unsurlar değil, varlık probleminin kendisinin bulunduğunu 
söyler (Blackham, 2012, s. 92). Dahası Batı metafiziğinin varlık problemine hatalı bir noktadan yaklaştığından ve 
bu nedenle bu düşünüş biçimi altında varlık kavramının unutulmuş olduğundan bahseder. Metafizik Nedir? baş-
lıklı metnin girişinde, metafizik geleneğin varlık problemini ele alırken, var olanı hep bir var olan olarak tasarım-
ladığını, bu nedenle de varlığa ulaşamadığını, böylece felsefenin de kendi temeline yoğunlaşamadığını söyler 
(Heidegger, 2019, s. 9). Heidegger’e göre varlık ve var olan birbirine karıştırılmaktadır ki Batı metafiziğinin en 
büyük hatası bu noktada başlamaktadır. 

Oysa Metafizik boyuna, en çeşitli şekilleriyle Varlığı dile getirir; kendisi sayesinde Varlık hak-
kındaki sorunun sorulup yanıtlandığı izlenimini verir ve pekiştirir. Ne var ki, Metafizik hiçbir 
yerde Varlığın Hakikati hakkındaki soruyu yanıtlamaz, çünkü o, bu soruyu sormaz. Sormaz, 
çünkü Varlığı sadece, Varolanı Varolan olarak tasarımladığında düşünür. Bütününde Varolanı 
kasteder ve Varlıktan söz eder. Varlıktan söz ederken de Varolan olarak Varolanı kasteder. 
Başlangıcından tamamlanışına kadar Metafiziğin tüm söylediğinde, garip bir şekilde Varolan 
ile Varlık sürekli olarak birbirine karıştırılır (2019, s. 12). 

Unutulmuş bir varlık meselesi, insanın kendisiyle olan bağının da kopmasına neden olmuştur. Hatta bu kopuş 
öylesine derinden gerçekleşmiştir ki “[…]İnsan Varlık’tan yabancılaşmıştır. Bundan dolayı insan kendisini Varlık’la 
ilişki içerisine sokulmakta olan biri olarak bilmez; yani insan kendisini insan olarak bilmez. Bu tarzda yönetilen 
günümüz insanı, kendisine doğru görünmesine rağmen, hiçbir zaman kendisiyle, yani kendi, özüyle karşılaşmaz” 
(Özlem, 1998, s. 27). 

Bu noktada Heidegger, sanatı, güzelle olan ilişkisi bağlamında estetik bir bakış açısıyla değil, tam da hakikatle 
olan bağlantısı üzerinden varlığın anahtarı olarak görür. Heidegger’e göre, sanat eserini anlamak, eseri nesne-
leştiren bakış açılarından sıyrılarak, hakikatle olan ilişkisi üzerinden ele alındığında mümkündür ancak. Çünkü 
“sanat eseri varlığın hakikatini düşünmeyi olanaklı kıldığı için, varlık tarihinin de anahtarıdır” (Direk, 2010, s. 
107). 

Bu çalışmada, sanat eserinin var olma biçimi, diğer var olanlarla ilişkisi ve onları aşan yönleri incelenmiştir. Sanat 
eserini yalnızca biçimsel niteliklere indirgemek ya da onu salt bir nesne olarak değerlendirmek yerine, Heideg-
ger’in sanat eseri hakkındaki görüşleri temel alınarak, eserin ontolojik varoluş biçimi analiz edilmiştir. Çalışmanın 
amacı, sanat eserinin yalnızca estetik bir deneyim veya maddi bir nesne olmanın ötesine nasıl konumlandığını 
ortaya koymaktır. Bu doğrultuda yöntem olarak Heidegger’in sanat eserine dair analizleri incelenmiş, eserin 
varlıkla olan ilişkisi ve hakikati açığa çıkarma potansiyeli araştırılmıştır. 
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2. Bir Var Olan Olarak Sanat Eseri 

Plastik olarak şekillendirmeye dayalı eserler, tıpkı diğer var olan nesneler gibi fiziki bir bütünlük içinde var olur. 
Eser mekanda yer kaplar, bir hacmi ve ağırlığı vardır. Şöyle söyler Heidegger: 

Resimler bir şapka veya av tüfeği gibi duvarda asılı dururlar. Sözgelimi bir çiftçinin ayakkabı-
larını gösteren van Gogh’un resmi, bir sergiden öbür sergiye taşınır durur, tıpkı Ruhr bölge-
sinden gönderilen kömür veya Kara Orman bölgesinden gönderilen ağaç kütükleri gibi. Höl-
derlin’in şiirleri diğer temizlik eşyalarıyla birlikte bir askerin sırt çantasında bir arada bulunu-
yordu. Bethoven’in kuartetleri, yayınevlerinde tıpkı patatesler gibi depolanır (2014, s. 11). 

Eserin fiziki bütünlüğü, somut bir var olan olarak kendisini oluşturan malzeme kaynaklı bir yapılanmayı teşkil 
eder. Ancak bir esere, duvarda asılı duran bir şapkaya ya da bir ağaç kütüğüne yaklaştığımız gibi yaklaşamayız. 
Ağaç kütüğü, şapka ve sanat eseri için, hepsinin ortak noktasının somut gerçeklikler zemininde birer var olan 
olarak bulunmaları olduğu söylenebilse de, kendiliğinden oluşmak, bilinçli bir eylemle üretilmek ve sanata ilişkin 
yaratıcı edim ile birbirlerinden ayrılırlar. Heidegger’in Sanat Eserinin Kökeni metninde, bu ayrımı nasıl gerçekleş-
tiğini Tepebaşılı şu şekilde açıklar: 

[…]öncelikle nesne, araç ve eser ayrımını yapmaya bunların sınırlarını belirlemeye, kavramsal 
açıdan tartışmaya ve zaman zaman bunları kendi aralarında karşılaştırmaya koyulur. Unutul-
mamalı ki, bunlar yani nesne, araç ve eser varlığın (Sein) farklı biçimlerinde ortaya çıkan üç 
varolan (Seiendes) halidir (2014, s. 102). 

Nesne, bilinçli bir eylemle üretilerek ya da doğada kendiliğinden oluşarak var olabilir. Nesne ve nesneyi oluştu-
ran malzeme arasındaki ilişki her iki durum içinde de ayrı karakterlerde yapılanır. Heidegger, batı düşüncesinde 
baskın olan üç tür nesne sınıflandırması olduğunu söyler; birincisi; çeşitli özelliklerin taşıyıcısı olma hali, ikincisi; 
duyulara verilenlerin birliği ve üçüncüsü; biçimlendirilmiş malzeme olması (2014, s. 16, 17). İlk tanım için bir taş 
parçası örnek verilebilir. Taş, taşa ilişkin çeşitli özellikleri bir arada barındırır, ve taşı bir nesne olarak tanımla-
mada bu özelliklerin bir arada olması yeterli görülür. İkinci tanım için, görme, duyma, dokunma gibi çeşitli du-
yusal yollarla, bir zihin tarafından algılanan herhangi bir nesne belirlenimi yapılabilir. Nesneye dair üçüncü ta-
nımlama da nesnenin, belirli bir biçimde ortaya çıkmış, biçim verilmiş bir malzeme olmasıdır.  

Ancak nesneye dair bu üç yorum, zaman içinde birbiri içine geçerek  salt nesne, araç nesnesi ve sanat nesnesi 
olarak tanımlanır hale gelmiştir. Heidegger’e göre bu tanımlamalar bizi nesneye yaklaştırmaz, tam tersine “hem 
nesnenin nesneselliğine, hem aracın araçsallığına, hem de eserin eser oluşuna giden yolu” (2014, s. 24) kapata-
rak, var olanın ne olduğunun anlaşılmasını daha da güçleştirir. Heidegger şöyle der, “biz yalnızca özel olarak 
nesne, araç ve eser hakkında değil bilakis genel olarak bütün var-olanlar hakkındaki bir düşünceye göre düşü-
nüyoruz” (2014, s. 24). Yani aslında Heidegger, var olanlara sonradan atfedilen anlamlarla yapılan nesne tanım-
lamalarının, bir tür filtre görevi gördüğünü ve var olanlara ulaşmanın önünü kapattığını söyler. İnsanın, nesneye 
ilişkin deneyimini, nesneyi aktarırken, nesnenin kendisine atfettiğini ve aslında bunun olağan bir durum oldu-
ğunu belirtir (2014, s. 18).  

Heidegger, sanat eserinin kökeninin ne olduğu soruşturmasını yapabilmek için, salt nesne, araç nesnesi ve sanat 
eserinin nesnesinin birbirleri karşısında nasıl konumlandığını, meydana geliş biçimleri ve malzemeyle olan ilişki-
leri üzerinden inceler. Salt nesne olarak nitelendirilenin, doğada kendiliğinden var olan ya da artık üretildiği 
amaca hizmet edemeyen kullanım nesneleri olduğunu söyler. Doğada kendiliğinden var olan herhangi bir nesne, 
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örneğin bir mermer parçası, herhangi bir kullanışlılık ilkesinden bağımsız olarak var olur. Ya da kırılmış bir mer-
mer havan, işlevini yerine getiremediği için artık sadece kırık mermer parçaları olarak salt nesne kategorisine 
girmiştir. Her iki durum içinde de malzeme, kendisini sadece bir malzeme olarak sergileyebilir haldedir. Aracın, 
yani bir kullanım nesnesinin ise, araç olarak var olabilmesi için özel bir amaca hizmet ediyor olması koşulu vardır. 
Heidegger bu kez, tarlada çalışan bir işçinin ayakkabılarını örnek olarak verir. Burada nesne, bilinçli bir eylemle 
üretilmiştir. Ayakkabının giyiliyor oluşu ve işlevini yerine getirişi, aracın, gündelik akış içinde üzerinde durulma-
dan bilinen bir niteliğidir ve Heidegger buna “güvenilirlik” der (2014, s. 28). Güvenilirlik, araç nesnesinde mal-
zemenin önüne geçer.  Ayakkabı nesnesinin bir araç olarak ne olduğu hususu, ayakkabıyı detaylı yollarla incele-
yerek, ayakkabı yapımını ustalık derecesinde bilerek ya da ayakkabı üzerine düşünerek değil yalnızca ayakkabı 
giyilip işlevini yerine getirdiğinde yani “güvenilirliğinde” kendini ortaya çıkarır. Kullanılmaktan eskimiş ve artık 
işlevini yerine getiremez durumda olan ayakkabı ise, doğada kendiliğinden var olan herhangi bir taş parçası gibi 
salt nesneye indirgenmiştir. Taş parçasına bakıldığında taşı oluşturan malzeme görülür. İşlevini yerine getireme-
yen bir araç nesnesi için de araç oluşu değil, sadece malzeme oluşu gündemdedir yani salt nesne kategorisin-
dedir denilebilir.  

Sanat eseri ise doğada kendiliğinde var olamaz, tıpkı bir kullanım nesnesi gibi bilinçli bir eylemle üretilmiştir. 
Sanatçısı tarafından özel bir içeriğin, malzeme ile biçimlendirilmesi yani nesneleştirilmesi işlemi söz konusudur. 
Bilinçli bir eylemle ortaya çıkışı yönünden sanat eseri, araç nesnesine yakın konumlanır. Ancak eser, aynı za-
manda bir taş parçası gibi kendi kendine dayanan bağımsız bir yapıya da sahiptir. Bir kullanım nesnesi ile kıyas-
landığında, tabi olduğu herhangi bir kullanışlılık ilkesi olmadığı gibi, üretim yöntemi itibariyle de özgürdür. Ken-
disini oluşturan malzeme, tıpkı bir taş parçasında olduğu gibi, sanat eserinde de kendini hür bir biçimde sergiler. 
Oysa Heidegger’e göre “taş, bir aracın üretiminde örneğin balta olarak kullanılır ve tüketilir. O, gösterdiği hizme-
tinde kayıp olur” (2014, s. 40). Yani bir aracı meydana getiren malzeme, kullanışlılık ilkesinin altında kaybolurken, 
sanat eserinde malzeme, tam da o malzeme olduğu için oradadır. Heidegger, bunu bir Yunan tapınağı üzerinden 
aktarır: 

Tapınak eseri bir dünya teşkil ettiği sürece malzemeyi kayıp etmez, bilakis ortaya çıkarır ve 
hatta eserin dünyadaki açılımında taş, taşınma ve dinlenme olur. Böylelikle o taş olur. Metal-
ler parıldayıp ışıldar, renkler yanıp söner, sesler çınlar, sözcükler de dile gelir. Eser, kendini 
taşın kütlesine ve ağırlığına, ağacın sağlamlığı ve esnekliğine, madenin sertliği ve parıltısına, 
rengin ışıması ve karanlığına, sesin çınlamasına ve sözün adlandırım gücüne kendini koyarak 
bunları vücuda getirir (2014, s. 40, 41). 

Yani eser, malzemenin malzeme olarak kalmasına alan açar, izin verir. Bu sayede bir sanat eserinde malzeme, 
kendisini serbestçe sergileyebilir haldedir. Öte yandan malzeme, eserin yalnızca maddi yönüne dair bir bilgi 
taşır. Fakat bu bilgi öylesine kanıksanmış haldedir ki, Heidegger, mimari bir yapıyı taştan, ahşap bir heykeli ağaç-
tan, bir tabloyu renkten, edebi bir yapıtı sözcüklerden, müziğin sesten oluştuğunu varsaydığımızı söyler. Elbette 
bütün bu maddi nitelikler sanat eserini meydana getiren fiziki koşullar olarak ön plandadır. Ancak Heidegger, 
sanat eserinin kendisini meydana getiren malzeme, yani sadece bir nesne olmasının ötesinde bir yere konum-
landığını söyler. Çünkü “Biz eserin yanında iken, olduğumuz yerden başka bir yerde buluruz kendimizi” (2014, s. 
29). Kişiyi olduğu yerden başka bir yere götürebilme potansiyeli, sanat eserinin, salt malzeme olmanın ötesinde 
konumlanabilme gücüdür.  Peki sanat eseri bunu nasıl gerçekleştirir? 

Heidegger bunun için, eserin hakikatle olan bağlantısını açmaktadır. Bu bağlantıyı anlayabilmek için, hakikat 
kelimesinin kökenlendiği kaynağa bakmak ve kelimenin taşıdığı anlamları doğru okumak gereklidir. Bunun için 
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çalışmanın bir sonraki başlığında, hakikatin unutulmuş anlamı incelenmiş ve sanat eserinin hakikatle ilişkisi tar-
tışılmıştır.  

3. Eserde Ortaya Çıkan Hakikat 

Heidegger’e göre, estetiğin sanat eserine olan yaklaşımı, eseri nesneleştirmektedir. Eserin malzemesinin ve bi-
çiminin, eseri belirlemede yeterli olduğu ve eserin güzel olanla ilintili olduğu düşüncesi ile aslında örtük bir bi-
çimde de olsa, eser var olan herhangi bir nesne gibi değerlendirilir, yani salt nesneye indirgenir.  Sanat eserine 
var olan herhangi bir nesne gibi yaklaşılması,  eserin, “eser” olmasının ne anlama geldiğinin ıskalanacağı bir 
ortama zemin hazırlar.  

Modern çağda, der Heidegger, kendimizi sanatın giz-açıcılığına kapamış durumdayızdır. Diğer 
her şey gibi, sanat da öznelleştirilmiş, insan iradesine tabi kılınmıştır. Sanatla kurduğumuz 
ilişki “estetiğe”, yani bir başka Descartes-sonrası bilime dönüşmüştür. Estetik, öznenin bakış 
açısını benimsedikten sonra sanata salt nesne olarak bakar ve sonuç olarak artık sanatın tüm 
mevcudiyete- gelişi (coming-to-presence) içinde görülmesine izin vermez (Megill, 2021, s. 
191).  

Estetiğin, güzelle ilişkilendirdiği sanat eseri, sanat ticaretinin içinde de bu ticari faaliyetin nesnesi olarak sergile-
nir, satışı gerçekleştirilir, müzelerde koleksiyona dahil edilir ve envanterlenir, özel ambalajlarla sarılıp bir yerden 
bir yere kolilerin içinde taşınır ya da depolarda istiflenir, sanat fuarlarında kamusal ve bireysel zevkler için izle-
yicilere “sunulur”, sanat tarihinin içinde ise bir bilim dalının nesnesi olarak kendisine yer bulur, ancak Heidegger 
şöyle sormaktadır; tüm bu çok katmanlı yapının içinde eserle, daha doğrusu eserin “eser varlığı” ile gerçekten 
karşılaşabilir miyiz? (2014, s. 35). Çünkü esere dair yürütülmekte olan bahsi geçen tüm bu faaliyetlerde eser bir 
nesnedir. Aslında farkında olunmayan bir davranış biçimiyle, aynı ortamda yer alan herhangi bir nesne konu-
muna getirilmiştir. Esere dair yapılan tüm atıflar, eserle bağlantıya geçebilmenin önünü kapatır. Bir değer atfe-
dildiğinde, ticari bir faaliyete konu olduğunda, bir envanter numarası verilip etiketlendiğinde eser bir kategori-
nin içine sokulmuş olur.  

Tam da bu noktada, var olanlara aracısız ulaşabilmek için, onlara özgür olabilecekleri bir alan bırakılması gerek-
liliği ortaya çıkmaktadır. “Bizimle nesne arasında nesneye ilişkin düşünce ve bildirimler konusunda ortaya çıka-
cak olanlar yok edilmelidir. Ancak bu şekilde nesnelerle aracısız karşılaşırız” (2014, s. 19). Aynı durum aslında 
eser için de gündemdedir. Gür, Heidegger’in söylediklerinin, şair Rilke ile daha iyi anlaşılacağını söylemektedir. 
Rilke’ye göre “[…] sanat eserleri bir kuyudaki görüntülere benzer, onlara ancak belli bir uzaklığa kadar yaklaşa-
biliriz, çünkü dil, eserin zenginliğini içermekten uzaktır; eğer esere fazla yaklaşırsak da, görmek istediğimiz şeyin 
üzerini kendimizle örteriz” (Aktaran: Gür, 2021, s. 23). Rilke burada, eserin eser varlığını ve eser olarak açtığı 
alanı gölgelememek, yani eserle karşılaşabilmek ve eseri anlayabilmek için, eserle aramıza kendimiz de dahil 
hiçbir şeyin girmesine izin vermememiz gerektiğini kastetmektedir denilebilir. 

Heidegger için de sanat eseri, var olan herhangi bir nesne gibi değerlendirilemez. O, sanat eserini, varlıkla ve 
hakikatle olan ilişkisi üzerinden anlamaya çalışır. Direk, Heidegger’in, “Sanat eserini, onda meydana gelen varlı-
ğın hakikatinden kaynaklanan bir yazgı itibariyle düşünmeyi” önerdiğini söyler ve Heidegger için, sanat eserinin, 
açıklıkta kendisini tesis eden hakikat olmasından bahseder (2010, s. 107). Zira sanat eserinin kurduğu dünya, 
hakikatin kendisini açığa çıkardığı alandır. Ancak Heidegger’e göre günümüzde hakikat, bilginin gerçekle olan 
uyumu olarak yanlış yorumlanmaktadır (2015, s. 150). Bu hususta Heidegger, Kendileyiş metninde şöyle sorar: 
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“Convenientia olarak hakikat: tasavvur etmenin varolan ile örtüşmesi. Yalnız hüküm ne ölçüde örtüşebilirdir ve 
bu şekilde hakiki-olmanın “taşıyıcısı”dır? “Hüküm” -ifade- cümle( bir şeyden bir şey olarak bahsetmek) ne anlama 
gelir? Bu nereden kaynaklanır?” (2022, s. 39). Bugünün düşüncesi ile hakikat kelimesinin, bilginin gerçeklikle 
olan uyumu olarak kabul edilmesi durumunu, düşünen öznenin merkeze alındığı Kartezyen düşünüş biçiminin 
bir uzantısı olarak yorumlamak mümkündür. “Heidegger’e göre, Batı felsefesinde bozulma ve yozlaşma, eski 
Greklerin doğruluk (hakikat) kavramının Latinceye mantıksal anlamındaki doğruluk (veritas) sözcüğü ile çevril-
mesi ile başlar” (Tunalı, 2019, s. 237). Bu durum, kelimenin kökeninde bir anlam kaymasına neden olur. Heideg-
ger, Batı felsefesi içinde hakikate dair yapılan bu tanımlamayı hatalı bulur ve şöyle söyler: 

Bugün ve çoktandır, hakikat, bilginin gerçek olanla uyumu ya da uzlaşması demektir. Ne var 
ki, eğer bilgiyi oluşturan ve ifade eden bilgi ve önerme gerçek olanla uyuşabilecekse; gerçek 
şeyin, gerçek olabilmesi için kendisini göstermesi gerekir; yoksa gerçek olan önerme konu-
sunda bağlayıcı olamaz (2015, s. 150).  

Çünkü, hakikatin, bilginin gerçekle olan uyumu olarak tanımlanmasında belirleyici olan şey düşünen zihindir, 
hakikat bir zihnin üzerinde temellendirilir. Öznenin merkezde olduğu felsefi düşünüş sistemi içinde hakikat, var-
lıksal bağlamından koparılıp tümüyle epistemolojik bir zemine yerleştirilmiştir. Neticede hakikat artık yargı ve 
yargının işaret ettiği nesnenin örtüşmesi haline dönüşmüştür (Esenyel, 2020, s. 102). Ancak hakikati düşünen 
özne üzerinden temellendiren hakim görüş, nihayetinde insanın kendi kendisini yine kendi bilinci üzerinden bir 
çerçeve içine alarak sınırlandırmasıyla sonuçlanır.  

Artık, insan hakikatin yegane kurucusu haline gelmiş, Varlık ve var-olanlar kendilerini kendi 
apaçıklıkları içinde göstermek yerine, özne tarafından kurulmuş bir temsil düzeni içine sokul-
muşlardır. Varlık ve anlamı unutulmuş, ya da Varlık kendini unutturmuş, var-olanlar giderek 
sadece bilimsel gözlemlerle bilinebilecek ve temsil edilebilecek ‘elde bulunan’ kategoriler -
nesnel ifadeler- ile örtülmüştür. Böylece varlık evinden sürülmüş, yerine günümüzün çılgın 
tekno-bilimsel dünyası oturmuştur. Düşünce de yeryüzü de çöleyazmıştır. Bu aynı zamanda, 
insanın da sürgünlüğü, evsizliğidir. İroniktir, insanın hakikatin temeli olarak aklını koyması ile 
sürüldüğü yerde özgürleşmesi, aynı zamanda insanın kendi bilgisinin, kendi hakikatinin sınır-
ları içinde bir yandan şeyleri kendi yarattığı hakikatlere hapsedip nesneleşirken öte yandan 
da kendi kurduğu bu hakikatin kesinliği ile koşumlanmış bir özgürleşmedir (Arslan, 1997, s. 
132, 133 ). 

Ancak hakikat zihinden bağımsızdır. O halde Heidegger’in, eserde hakikatin ortaya çıkışıyla neyi kastettiğini an-
layabilmek için, hakikat kelimesinin ilk anlamına bakılması gerekir ki burada kaynak olarak başvurulacak yer An-
tik Yunancadır. Çünkü Antik Yunan felsefesi, öznenin merkezde olduğu bir düşünüş biçimi sergilemez. Aslında 

özne, Antik Yunan’da da mevcut olan bir kavramdır ancak , hypokaimenon, yani önde-duran-şey, insanın karşı-
sına çıkan gerçeklik gibi anlamlara gelir (Özlem, 1998, s. 18). Çünkü Antik Yunanda insan henüz varlıktan uzak-
laşmamıştır, doğanın karşısında değil, onun içinde, onunla birlikte bulunur.  

Hakikat kelimesi, Antik Yunan’da, unutmak anlamına gelen “lethe” kelimesinden “-a” ön ekini alarak türetilmiştir 
ve “aletheia” kelimesine dayanmaktadır. Yani hakikat, “aletheia” olarak, unutulmuş olanın yeniden hatırlanması, 
üzerindeki örtünün kaldırılması, gizinin açılması, var olanın kendini açığa çıkarması ya da açığa çıkarılması gibi 
anlamları barındırır. Heidegger’de hakikat, hep bir oluş halinde olan, var olan olarak, var olanın açıklığıdır (2014, 
s. 45). Hakikat, varlığın hakikatidir. Heidegger’in sanat eserinde hakikatin ortaya çıkışı ile kast ettiği husus, varlı-
ğın,  bir var olarak kendisini sanat eserinde göstermesidir.  
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Heidegger, sanat yapma eyleminin, açığa çıkarma ile olan ilişkisini ise bir başka Antik Yunanca kelime olan Tekhne 
üzerinden açıklar. Antik Yunan’da tekhne kelimesi her türlü üretim biçimini kapsayacak genişlikte kullanılır. Çünkü 
dönemin üretim biçiminde sanat ve zanaat arasında bir ayrım bulunmamaktadır. Heidegger ise tekhne’nin salt 
bir üretim biçimi olarak nitelendirilmemesi gerektiğini, kelimenin aslında sanatla olan ilişkisi bağlamında bir tür 
açığa çıkarma eylemi olarak yürütüldüğünü söyler. Berlin Sanatlar Akademisi’nde yaptığı “Sanatın Doğuşu ve 
Düşüncenin Yolu” başlıklı konuşmasında sanatsal üretim ve tekhne ilişkisini, açığa çıkartma üzerinden şu şekilde 
açıklar: 

Bir bilme biçimidir bu sözcüğün anlamı. Yapmak ya da ortaya koymak anlamına gelmez. Bil-
mek, bir çalışmanın bir yontunun biçimlenişinden önce onu görebilmek demektir. […] Sanat, 
têkhne (τέχνη) olarak bir bilgi alanı içinde bulunduğundan ve böylesi bir bilgiyi, henüz var 
olmayanı görülmemiş olanı, biçimi ve boyutlarıyla önceden görerek, görülür algılanır duruma 
getirdiği için bu önceden görme olgusu üstün bir görme tarzı ve aydınlık ister. Sanata gebe 
bu önceden görme esin gerektirir (Heidegger, 1997, s. 13).  

Bir şeyin evinin içi kadar iyi bilmek ve biçimlenişinden önce üstün bir görme biçimiyle tasavvur edebilmek olarak 
sanatsal yaratım, dışsal bir faktör olan üreten kişi olarak sanatçının gerçekleştirdiği bir açığa çıkarma eylemidir. 
Tekhne kelimesinin bilmek eylemiyle olan bağlantısı üzerine derinlikli düşünmek, kelimenin salt bir üretim siste-
mini işaret etmediğini, dahası aslında temelde zihinsel bir sürece dayanıyor olduğunu göstermektedir denilebilir. 
Zira “sözcüğün Almancada kennen (bilmek) fiilinden gelen Kunst sözcüğüyle karşılanıyor oluşu da sanatın salt 
yapmayla ilgili teknik becerilere ya da ‘güzel’ ve ‘yüce’ karşısında duyulan haz ve korkuya indirgenemeyeceğini, 
sözcükle anlatılanın bunların ötesinde varoluşumuza içkin bir ‘bilme’ biçimi olduğunu” (Nalbantoğlu, 2014, s. 71) 
ortaya koyar.  

Bu noktada şöyle bir ayrıma değinmek gerekliliği ortaya çıkmaktadır: Sanat eserinde var olanın hakikatinin ortaya 
çıkması demek, eserin zaten var olan bir gerçekliğin taklidi ya da yeniden üretimi olarak yorumlanmaması gerek-
tiğini belirtmek gerekir. Yani Heidegger’e göre eser, belirli bir var olanı birebir yeniden ürettiği ya da dünyayı 
yeniden yorumladığı, taklit ettiği veya yansıttığı için değil, var olanların genel özlerinin aktarımını gerçekleştirdiği 
için kendisinde kurulan dünyada hakikat açığa çıkmaktadır (2014, s. 30). Direk, Heidegger için hakikatinin ne tür 
bir yapılanmaya sahip olduğunu şöyle açıklar: 

Hakikat zamanla ilişkisi içinde düşünmeliyiz. Hakikat oluş halinde bulunan bir şey, bir mey-
dana geliştir. Ama bunu kabul etmek hakikatin göreli olduğunu savunmak anlamına gelmez. 
Heidegger hakikat meselesini ebediyetten değil, bir açılıştan itibaren ele alır (2010, s. 111). 

Heidegger’e göre, hakikat, bir var olan olarak kendisini çeşitli yollar aracılığıyla açığa çıkarabilir. Inwood, bir “dev-
letin temelini oluşturan yasa”, […] “özünde bir varlık olmayan fakat mutlak varlık olan bir şeye yakınlık” […], “bü-
yük bir fedakarlık […], ya da düşünürün sorgulaması” (2014, s. 176) gibi çeşitli alanları, hakikatin örtüsünün açıl-
dığı ve bir var olan olarak kendisini açığa çıkardığı anlara örnek olarak verir. Buna karşılık bilim ise böyle değer-
lendirilemez, çünkü Heidegger’e göre bilim, “hakikatin kökeniyle ilgili bir gerçekleşme değildir, bilakis açık bir 
hakikat alanının yapımı, hatta çevresinde mümkün ve gerekli doğrularda kendini gösterenin kavranması ve ku-
rulması sayesinde yapımıdır” (2014, s. 59). Eğer bilim, doğru olandan hareketle bir hakikate çıkıyorsa, Heidegger, 
bunun da felsefe olarak adlandırıldığını söyler.  Ancak Heidegger sanat eserini, hakikatin kendine yer bulduğu bu 
ayrıcalıklı alana koyar. Ona göre sanat eseri, tıpkı bir devletin kurulması ya da gerçek bir felsefi sorunun sorulması 
gibi, hakikatin kendisini açığa çıkardığı alandır (2015, s. 161). Çünkü hakikatin kendini yapıtın içine oturtması 
demek, olağan olanı ve öyle olduğu sanılanı yıkarken olağan dışı olanı sonuna kadar açmaktadır (Yıldız, 2017, s. 
194).  Bu nedenle de bir eserle karşılaşmak, bizi daha önce hiç olmadığımız ve eğer bu karşılaşma yaşanmazsa 
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hiç olamayacağımız bir alana, eserde açılan dünyaya sokar. Eser, “alışılmış, bildik her şeyi alışılmamış bir şeye 
çevirir; bizlere yeni bir evren ve başka dünyalar açar” (Tepebaşılı, 2014, s. 118). Çünkü bir sanat eseri ile karşı 
karşıya gelme hali, aynı zamanda  “[…] bizim sıradan dünya ile olan, yeryüzüyle olan bütün ilişkilerimizi değiştirir. 
Yapıp etmemizi değiştirir, değerlendiriş biçimimizi değiştirir. Tanıma biçimimizi, gözlemleme biçimimizi değiştirir. 
Yani bizim hakikatte ikamet etme biçimimizi değiştirir” (Direk, 2010, s. 118). Bu nedenle sanat eseri, hakikatin 
izinin sürülebileceği bir alan olarak yapılanmaktadır. Fakat bu iz nasıl sürülecektir?  

4. Dünya ve Yeryüzünün Çatışması: Sanat Eseri 

Heidegger sanat eserinin bir dünya kurabilme ve yeryüzü açma niteliğinden bahseder. Ancak bunun için önce 
Heidegger’in dünya ve yeryüzü ile neyi kastettiğine değinilmesi gereklidir. Heidegger için “dünya”, kişinin içinde 
yer aldığı fiziksel gerçeklik zemini olmadığı gibi, zihinde kurgulanan bir yapılanma da değildir. Dünya, Heidegger 
terminolojisinde Dasein olarak kendine yer bulan, varlığının bilincinde olan ve bunu mesele edinebilen insana 
içkin yapılanır. Ökten, Heidegger’de Dasein’i şöyle tanımlamaktadır: 

İnsan varolma minvallerinin tümüne birden “Dasein” (İnsanın dünya içindeki fiili varoluşu) 
diyen Heidegger, bu ifadeden varlığa-açık-oluş’u kastetmektedir. Heidegger için Dasein, bir 
nesne ya da fikir olmayıp, olgusal olarak varolan ve bu varoluşunu “anlayan”, başka bir deyişle 
varlık anlayışını sergileyen, her daim bir varlık anlayışı içinde olan varolandır (2019, s. 84).  

Böylesi bir tanımlama ile dünya ve insanın birbirlerinden ayrı değil, birbirlerinin karşısında yer alan iki ayrı kutup 
da değil, bir bütün halinde iç içe var olmakta olduğu anlaşılmaktadır. İnsan, yönelimseldir, her daim bir anlama 
ve anlamlandırma eylemi ile içinde yer aldığı dünyayla bir etkileşim halindedir. İnsan dünyanın içindedir, hatta 
Heidegger’in ifade ettiği şekliyle dünyaya fırlatılmıştır. “Fıraltılmışlık yalnızca “olup bitmiş bir vaka” olmayıp henüz 
tamamlanmamış bir olgudur” (Ökten, 2019, s. 211). Tamamlanmamış ve her daim olmakta olan fırlatılmışlık hali, 
dasein’a bir imkanlar sahasını açar. İnsan, dünya içinde olmakla, her daim yeni ihtimallere sahip olma potansiye-
lini taşır. Çünkü “[…] varoluş dünya ile bir diyalogdur. Süregiden diyalog yeni tasarımlara hep açıktır” (Tepebaşılı, 
2014, s. 101). Yani insanın dünya ile olan ilişkisi, onunla bir bütün halinde yapılanır. Heidegger bunu şu şekilde 
açıklamaktadır:  

Dünya dünyada bulunur ve bizim gizli gizli yurdumuzda hissettiğimize inandığımız dokunula-
bilir ve işitilebilir olarak var-olandır. Dünya önümüzde duran ve kendisine öylesine bakılabilen 
bir  nesne değildir. Ölüm ve doğum, rahmet ve lanet, bizi varlığa götürdüğü sürece, dünya 
kendisine tabi olduğumuz genellikle nesneyle alakalı olmayandır. Kendi tarihimizin önemli 
kararları nerede alınır, tarafımızdan benimsenir, terk edilir, ret edilir ve hakkında sorular so-
rulursa, dünya orada dünyalaşır  (2014, s. 39). 

Bu nedenle Heidegger, bir taşın dünyasız olmasından bahseder. Daha doğrusu Dasein’in sahip olduğu türde bir 
dünya yapılanmasına sahip olmadığını söyler (2014, s. 39). Çünkü varlığının farkında olabilen, bunu mesele edi-
nebilen ve sorgulayabilen tek var olan insandır. Inwood, Heidegger’e göre dasein’ın yalnızca kendi zihinsel ya-
pılanmasının farkında olan içe dönük bir özne olmadığını söyler ve ekler: “Dasein […] dünyanın farkındadır, onu 
bilir; hem kendisinin hem de dünyadaki şeylerin farkındadır ve bunun kaynağı da onun “varlık anlayışı”nda sak-
lıdır” (2014, s. 50). Sanat eseri de, varlığının farkında olan olarak insanın, bilinçli eylemiyle ortaya çıkan ve haki-
katin görünür kılındığı alan olarak özel türde bir öneme sahiptir. Dünya, açıklıktır. Eser ile birlikte dünya da ken-
dini açar.  



 

HEIDEGGER’İN DÜŞÜNCESİYLE SANAT ESERİNİ ANLAMAK  
ARŞ. GÖR. AYTUNA CORA   -  SANAT YAZILARI, KASIM 2024; (51):614-624. 

622 

Heidegger’in yeryüzü ile işaret ettiği husus ise “eserin kendini koyduğu ve ortaya çıkardığı şey” olarak tanımla-
nabilir (Tepebaşılı, 2014, s. 107). Yeryüzü, eseri taşır, eser de bir dünya ortaya çıkarır. Yeryüzü, esere malzeme 
olarak kendisini koyar ve tam da o malzeme olduğu için oradadır. Şiirde sözcükler, gündelik dilde kullanımlarından 
daha açıktırlar, yerlerine başka bir sözcük getirilemez. Ve mimari bir eser olarak  Parthenon tapınağının yapı-
mında, başka bir malzeme değil, mermer kullanılmıştır, çünkü eserde mermer tam da mermer olarak var olur 
(Inwood, 2014, s. 174). Yani yeryüzü bir malzeme olarak esere dayanak olur. Fakat rengin parlamasını, notanın 
tonunu, çınlayan sesi, mermerin sertliğini  açıklamaya çalıştığımızda ne demek olduğunu yakalayamayız.  

Yani sanat eseri, kavramsal ve rasyonel çözümlemeyle anlaşılamaz; çünkü bir yandan kendi-
sinden yapıldığı renk, nota, sözcük, mermer ve benzerlerinin, kendileri olarak parlaması ras-
yonel çözümlemeye direnir, diğer yandansa hep tarihsel ve kültürel bağlamlarda anlaşıldığın-
dan, eserin anlamı hiçbir açıklamayla apaçık söylenerek tüketilemez (Gür, 2021, s. 22). 

Var olanları açıklamak, anlamak için yürütülen tüm girişimlerde insan kendi zihniyle sınırlandırılır. Heidegger, bir 
taşın ağırlığını terazi ile ölçmeye çalışmanın, taşın ağırlığından mahrum kalınmasıyla sonuçlanacağını söyler 
(2014, s. 41). Taş, teknolojinin sağlayacağı imkanlar dahilinde detaylı olarak analiz edilebilir ve ağırlığı çok hassas 
düzeyde ölçülebilir. Ancak ulaşılan sonuç bir sayıdan ibarettir ve aslında taşın ağırlığı bir sayı değildir. “Biz onu 
küçük rakamlarla parçalarsak kaybolup gider. O gizli veya açıklanmamış kaldığı sürece kendini gösterir” (Heideg-
ger, 2014, s. 41).Yani insanın, kendi geliştirdiği yöntemlerle doğayı anlamaya ve açıklamaya dair giriştiği çabalar, 
insanı varlık meselesinden uzaklaştırır ve var olanlarla sınırlandırır. 

Yeryüzü onun içine girme girişimlerimizi her seferinde bozar. Bilimde ve sanatta doğayı nes-
neleştirmek ona hakim olmak gibi görünebilir ama aslında bu yalnızca bizim doğa karşısındaki 
güçsüzlüğümüzü ortaya koyar; çünkü burada doğayı ancak başka bir şey haline getirerek, 
onun kaçıp kurtulmasına yol açarak hakim olunur: ‘Yeryüzü ancak aslında ortaya çıkarılama-
yan, herhangi bir biçimde ortaya çıkmaktan sakınan ve kendini sürekli kapalı tutan şey gibi 
algılanıp korunduğunda açık seçik ortada belirir (Murray, 2012, s. 184). 

Açıklanmaya, kontrol altına alınmaya çalışıldığında kendisini gizleyen yeryüzü, ancak sanat eserinde kendisini 
özgürce sergileyebilir. Tabloda renk, tam da o renk olarak var olduğu için kullanılır. Bestede her bir nota, olması 
gerektiği noktada, olması gereken uzunlukta bulunarak kendi var olma biçimini özgürce açar. Şiirde her bir söz-
cük bulunması gerektiği yerde bulunur. Sanat eseri, malzemenin tam da malzeme olarak kalmasına ve var olanın 
kendisini özgürce sergileyebilmesine imkan tanır. “Yeryüzü yapıtta kendini gösterir çünkü yapıt önümüze bir 
dünya açar. Dünyanın yapıttaki açıklığı sayesinde yapıtta kullanılan ‘malzemeler’ kendilerini şey-lik özelliğiyle 
ortaya koyar” (Murray, 2012, s. 184). Yeryüzü ve dünya arasında süregiden bu ilişkiyi Heidegger çatışma olarak 
tanımlar ve eserde hakikatin ortaya çıkışı ile kastettiği durum bu çatışmada meydana gelir. Bu çatışma, birbirine 
karşıt iki kutbun çatışması değil, bir birliğin içinde bulunan iki durumun süregiden kavgasıdır. “Eserin gizlenme-
mişliği (dünyası), gizlenmişliğiyle (yeryüzü) birlikte gerçekleşir” (Gür, 2021, s. 21). Eserin dünyası devamlı kendisi 
açmakta, yeryüzü devamlı kendini kapatan olarak direnmektedir. Heidegger’e (2014) göre ise sanat eseri, dünya 
ile yeryüzü arasındaki çatışmadan doğmaktadır. Ve bu çatışmadan ortaya çıkan hakikat, yalnızca eserin hakikati 
değildir, hakikat bütün varlıkların hakikatidir.   
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5. Sonuç 

Sanat eserinin sahip olduğu potansiyeli anlamak ve nasıl bir alan açtığını görebilmek için, eserle olan ilişkinin 
doğru noktadan kurulması gerekmektedir. Bunun için, esere sonradan atfedilen ve onu çeşitli kategorilere sokan 
tanımlamaların ortadan kaldırılması gerekir. Eseri güzel olanla ilişkilendiren estetik söylem ve sanat piyasasının 
eseri bir nesne olarak konumlandırması gibi etmenler esere ulaşmanın önünü kapatır ve aslında sanat eserinin 
hakikatle olan ilişkisinin üzerini örter. 

Bu noktada Heidgger’in sanat eserini ele alış biçiminin yol gösterici olabileceğini söylemek mümkündür. Sanat 
eseri, alışıldık bir söylemle, sıklıkla kendisini oluşturan malzeme üzerinden tanımlanır. Ancak eser salt malzeme 
olmanın ötesindedir. Bir malzeme tarafından taşınan bir nesnedir ancak bu durum onun yalnızca bir niteliğidir 
ve aslından eser, bundan daha fazlasıdır. Bunun nasıl olduğunu anlayabilmek için, eserin, var olan diğer nesneler 
içinde kendisine nasıl bir yer edindiği, malzeme ve üretim biçiminin de hesaba katıldığı bir tartışmayla incelen-
miştir. Sanata ilişkin yaratıcı edim ve eserin malzeme ile olan ilişkisi, onu doğal yollarla oluşan bir nesneden ya 
da bir kullanım nesnesinden ayrı konumlandırır. Ancak bu çıkarım, eserin sadece bir nesne olmasının ötesine 
nasıl konumlanabileceği bilgisini vermekte hala yetersizdir. 

Heidegger, sanat eserini, estetik söylemin içinde alışılmış bir yol olan güzelle olan ilişkisi üzerinden değerlendir-
mez. Heidegger’e göre, sanat eseri, güzelle değil hakikatle ilgilidir. Fakat hakikat, artık anlamını yitirmiş, düşünen 
zihnin merkezde olduğu anlayışın içinde, bilinç üzerine temellendirilmiştir. Heidegger, hakikat kelimesinin izini 
sürerek, unutulmuş bir tanımı, aletheia’yı, yeniden hatırlatır. Hakikat, varlığın hakikatidir ve unutulmuş olanın 
yeniden hatırlanması, gizinin açılması, açığa çıkarılması anlamlarını taşır. Sanat yapma eyleminin tanımlamak için 
kullanılan bir kelime olan tekhne ve açığa çıkarma anlamına gelen aletheia ilişkisi, üstün bir görme ve esin gerek-
tiren sanatsal yaratıcılık olarak tanımlanabilir. Ve eser, bir dünya açarak ve yeryüzünü kurarak, hakikati yeniden 
ortaya çıkarır. 

Bütün bu belirlenimlerin ışığında Heidegger’in işaret ettiği gibi, sanat eseri, diğer var olanlar içinde özel bir ko-
numa sahiptir. Çünkü eser, sahip olduğu potansiyelle, çoktan unutulmuş olan varlığın üzerindeki örtünün kaldı-
rılmasına olanak tanır. Bir devletin kuruluşundaki devrimci adım ya da gerçek bir felsefi sorunun sorulduğu an-
daki gibi, sanat eseri de hakikatin kendini açığa çıkardığı alan olarak konumlanır. Güzelle olan ilişkisi üzerinden 
değerlendirilen, kendisini oluşturan malzemeye indirgenen, nesneleştirilen ve bu nedenle ne olduğu, nasıl bir 
alan açtığı görülemeyen sanat eseri, aslında hakikatle ilintilidir. Ve işte bu nedenle, bir sanat eseri, salt nesne 
olmanın ötesine konumlanır.  
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Öz: Bu çalışmada Ingmar Bergman'ın İnanç Üçlemesi’ndeki sessizlik olgusunu, sadece bir kişisel içe dönüş aracı olarak değil, 
aynı zamanda politik bir alegori olarak yorumlamak amaçlanmaktadır. Bu doğrultuda üçlemenin son filmi olan Sessizlik 
(1963), tarihsel iletiminde ve seyirciyle karşılaşmasında, yeni yorumlar ve anlamlarla ortaya çıkan bir deneyimin parçası ola-
rak görülmekte, filmin değerlendirmesinde tek bir teorinin inşası takip edilmemekte, hermeneutik yöntem referans alınarak 
film yorumlama sürecine odaklanılmaktadır. Film sanat felsefesi perspektifinden, kültürel, tarihsel ve sanatsal arka planıyla, 
görsel sembolleri ve kurgusal yapısıyla değerlendirilmiştir. Bu değerlendirme neticesinde, filmin içine doğduğu kültürün ve 
zamanın; toplumun değerlerinin ve inançlarının filme yansımalarının izleri sürülmüştür. Bu bağlamda, filmdeki sembolik un-
surlar ve anlatı yapısı, dönemin sosyo-kültürel ve tarihsel bağlamıyla ilişkilendirilerek analiz edilmiştir. 

Anahtar Sözcükler: Ingmar Bergman, İnanç Üçlemesi, Hermeneutik, Sessizlik, Sessizliğin Politikası. 

 
FROM THE PERSPECTIVE OF ART PHILOSOPHY FROM THE PERSPECTIVE OF ART 

PHILOSOPHY, THE CRYSTAL FLOW OF TIME AND THE POLITICS OF SILENCE IN INGMAR 
BERGMAN'S FILM THE SILENCE (1963) 

 

Abstract: In this study, the phenomenon of silence in Ingmar Bergman's Faith Trilogy is aimed to be interpreted not only as a 
form of personal introspection but also as a political allegory. In this context, the final film of the trilogy, The Silence (1963), 
is regarded as part of an experience that emerges with new interpretations and meanings in its historical transmission and 
encounter with the audience. In the evaluation of the film, the construction of a single theory is not pursued; instead, the 
focus is placed on the process of interpreting the film by referencing the hermeneutic method. From the perspective of the 
philosophy of art, the film's cultural, historical, and artistic background has been evaluated alongside its visual symbols and 
narrative structure. As a result of this evaluation, it has been identified how the norms, values and beliefs of the culture and 
time in which the film was made are reflected in the film. In this context, the symbolic elements and narrative structure of 
the film have been analyzed in relation to the socio-cultural and historical context of the period. 

Keywords: Ingmar Bergman, Faith Trilogy, Hermeneutic, Silence, Politics of Silence.
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1. Giriş  

Sanatsal bir pratik olarak filmler düşüncenin akışkan, çok yönlü ve dinamik doğasını ortaya çıkarmaktadır. Ingmar 
Bergman İnanç Üçlemesi’nde de özel yaşamlar ile politik olaylar arasındaki kurgusal olgu, politik bir öz barındır-
makta; eski ile yeninin, kişisel olanla politik olanın, özel meselelerle kamusal meselelerin arasındaki her türden 
ayrım iç içe geçmekte, sessizlikle oluşturulan özgürlük alanları yaratılmaktadır. Bergman’ın bu çalışmanın çıkış 
noktasını oluşturan, İnanç Üçlemesi’nin son filmi olan Sessizlik’te aile içi otorite kaybının veya otoriteye sahip 
olmanın yarattığı belirsizlik ve dehşet anlarının karakterlerin jestleri ve sessizlikleriyle pekiştirildiği varsayılmak-
tadır. Otoritenin bu yeni imajı, politik veya kişisel hiçbir varoluş alanının diğerinden arınmış olmadığını; politik ve 
kişisel olanın birlikte hareket ederek, eş zamanlı işlediğini ve yıkıma uğradığını işaret etmektedir.  

Bergman'ın İnanç Üçlemesi, Aynadaki Gibi (Såsom i en spegel, 1961) adlı filmle başlar, ardından Kış Işığı (Natt-
vardsgästerna, 1962) ile devam eder ve Sessizlik (İsveçce: Tystnaden, 1963) ile son bulur. Üçlemede, insanın 
durumunun “belirsiz gerçekliği”ni yansıtmak için benzer temalar işlenmekte; insanın içsel bir dönüşümü ve “hi-
zaya gelme” süreci aktarılmaktadır. Üç filmin üç karakteri de bağlantısızlık, trajik durum içindedir ve bu durum-
dan kurtulmaya çalışırken ortaya çıkan çabalar, üç film arasındaki ortaklığı vurgular. Diğer karakterlerin trajik du-
rumu, baş karakterin durumuyla paralellik gösterir. Bergman, Aynadaki Gibi'de Tanrı'yı arayan ve ruhsal sıkıntılar 
yaşayan Karin’in (Harriet Andersson) hikayesini aktarırken, Kış Işığı'nda ise papaz Thomas'ın (Gunnar Björnst-
rand) inancı sorgulayan hikayesi ön plana çıkarır, Sessizlik'te ise fiziksel olarak çöken iki genç kadının içsel yolcu-
luğuna odaklanır (Taylan, 1995, s. 6).  

Biçim açısından bu üç film, Strindberg’in Oda Tiyatrosu terimiyle bilinen dramatik yönteminin sinemaya uyarla-
nışını içermektedir. Üç filmde olaylar, birkaç karakter arasında, sınırlı bir mekânda ve kısa bir zaman diliminde 
geçer. Üçlemenin ilk filmi olan Aynadaki Gibi (1961), Baltık Denizi’nin kıyısındaki adalardan birinde dört kişi ara-
sında geçmektedir. Aynadaki Gibi filmine benzer şekilde ikinci film olan Kış Işığı (1963) filmi de, birkaç kişi ara-
sında geçmekte, İsveç’te kırsalda, küçük bir kilisede papaz olan Tomas Ericsson'un (Gunnar Björnstrand) varo-
luşsal bir krizle ve Hristiyanlığıyla başa çıkmasını merkeze almaktadır.  Üçlemenin son filmi olan Sessizlik (1963) 
filmi ise bir tren ve neredeyse boş bir otelde dört kişi arasında geçmektedir. 24 saatlik bir sinemasal zaman 
dilimine sığdırılan filmlerde zaman, mekân ve eylem birliği mevcuttur. Bergman, bu üç filmin biçimsel tanımını 
yaparken “oda filmi” anlamına gelen “Kammerfilm”2 terimini kullanmıştır (Taylan, 1995, s. 8). Bu bağlamda Berg-
man’ın İnanç diğer adıyla Oda Üçlemesi ile eski Alman sinemasının Kammerspiel tarzı arasında derin bir bağlantı 
bulunur. Üç filmde de üç ya da dört karakter, trajedilerini yaşadıkları süre boyunca dünyadan uzaklaşmış, belirli 
bir mekânda ve kısa bir zaman diliminde kapana kısılmış; yönetmen Kammerspiel örnekleri gibi çelişkili ışık oyun-
ları, bakışlar, jestler ve mimiklerle duygu yoğunluğunu aktarmaya çabalamıştır. 

Deleuze “zaman-imge”yi, İkinci Dünya Savaşı sonrası sinemada öne çıkan bir eğilim olarak, ardışık ya da krono-
lojik bir zaman yapısına bağlı kalmayarak, izafi zamanın dolaysız bir ifadesi olarak değerlendirir. Deleuze’e göre 
“zaman-imge” sinemaya her zaman musallat olmuş bir hayalettir ancak bu hayalet bedenini modern sinemada 

 
2 Türkçeye “Oda Oyunu” olarak çevrilebilecek “Kammerspiel”, az sayıda oyuncunun yer aldığı ve olay örgüsünden ziyade ruhbilimsel işleyiş-
lerin ve yaratılan atmosferin ön planda olduğu oyunları tanımlamak için kullanılan bir terimdir. 1920'lerde Alman sinemasında, Max Rein-
hardt'ın "kammerspiel" tiyatrosundan esinlenerek geliştirilmiş, bunun yanı sıra dışavurumcu filmlere bir tepki olarak ortaya çıkan sessiz film-
leri de ifade etmek için kullanılmıştır. Kammerspiel filmleri genellikle kasvetli ve karanlık sahneler içerir, doğal ve samimi bir atmosfer yaratır 
ve psikolojik derinliklere odaklanır. Bu tür filmler, anlatımsal yönleriyle oyuncuların yüz ifadelerini, jestlerini ve davranışlarını öne çıkarmak-
tadır (Süalp, 1998, s. 2126).  



 

SANAT FELSEFESİ PERSPEKTİFİNDEN INGMAR BERGMAN’IN  SESSİZLİK (1963) 
 FİLMİNDE ZAMANIN KRİSTAL AKIŞI VE SESSİZLİĞİN POLİTİKASI  

DR. ÖĞR. ÜYESİ EVRİM NACAR   -  SANAT YAZILARI, KASIM 2024; (51):625-636. 

627 

bulmuştur. Modern sinemada zaman, harekete tabi değildir; aksine, zamanın kendisi doğrudan deneyimlenir ve 
imgeler aracılığıyla ifade edilir (2021, s. 57, 58).    

Modernizmin ilk dönem filmleri klasik anlatı filmleriyle şekil almışsa da, Andras Kovacs’ın “geç modern” olarak 
nitelendirdiği dönemde filmler türlerin uylaşımlarıyla doğrudan ilişkilendirilmeyecek şekilde sunulmuştur (Ko-
vacs, 2010, s. 64). Bergman’ın Sessizlik (1963) filmi de Kovacs’ın “geç modern” olarak tanımladığı sinemanın 
birçok özelliğini taşımaktadır. Film, epizodik yapısı ve zamansal sınırları belirsiz olay örgüsüyle, izleyiciyi klasik 
anlatının çizgisel yapısından uzaklaştırır. Anlatıda sıkça kullanılan düşler, anılar ve fanteziler, karakterlerin zihinsel 
durumlarına odaklanmayı mümkün kılar. Ester’in içsel çatışmaları ve zihinsel dünyası, filmin atmosferine hâkim 
olan özbilinçli bir anlatı diliyle aktarılır. Anlatısal süreklilikteki kopmalar ve olayların açıklamalarındaki parçalı yapı, 
filmin dramatik etkisini artırır. Film tesadüf ve rastlantısal olaylarla şekillenen bir dünya tasvir ederken, karakter-
lerin ilişkilerinde neden-sonuç bağlarının gevşemesi, Bergman’ın imgeleri gerçekçi bir bağlamdan ziyade simge-
sel anlamlar üzerinden kurgulamasıyla belirginleşir.  

Sessizlik filmi geleneksel anlatı kalıplarını terk eden, doğrusal olmayan, nedensellikten bağımsız bir anlatı yapı-
sına sahiptir. Filmde çoklu zaman ve mekân boyutları iç içe geçirilmekte, zamanın katmanlı ve deneyimsel boyutu 
öne çıkarılmaktadır.  Filmde olaylardan çok duygusal ve psikolojik derinlik, zamanın doğrusal bir akışından çok 
döngüsel ve belirsiz bir yapı ön plandadır.  İki kız kardeş arasındaki karmaşık ilişki, hem aile bağlarının hem de 
insan ilişkilerindeki derin iletişimsizlik problemini gözler önüne serer. İletişim kurma çabasının başarısızlığı ve 
yalnızlık, evrensel bir insan deneyimidir. Film, anlam arayışı, ölüm korkusu, cinsellik ve kimlik gibi bireyin temel 
varoluşsal kaygılarını yansıtmaktadır. Bu temalar, herhangi bir kültür ya da zamana özgü değildir; insan doğasına 
özgüdür.  Bu nedenle bu çalışmada zamansız ve mekânsız bir anlatı sunan 1963 yapımı Sessizlik filminin zaman, 
mekân ve kültür engellerini aşan evrensel bir dil olarak işlev gördüğü hipotezinden hareket edilmiştir. 

Bu araştırmanın problemi, Ingmar Bergman’ın Sessizlik filminde Bergsoncu kronolojik olmayan kristal zamanın 
politik ve kişisel boyutlarını nasıl iç içe geçirdiğini ve bu temaların karakterlerin içsel dünyalarıyla olan ilişkisini 
ortaya koymaktır. Bu çalışmanın önemi, Bergman’ın eserlerinde post-yapısalcı bir perspektifin izlerini sürerek, 
filmlerdeki dramatik yöntemlerin ve sembolik unsurların sosyo-kültürel ve tarihsel bağlamları nasıl yansıttığını 
belirlemektir. Araştırmada yöntem olarak film hermeneutiği kullanılmış ve bu yöntemle üçlemenin son filmi olan 
Sessizlik (1963) filmi analiz edilmiştir.  

2. Yöntem  

Film analizinde hermeneutik yöntem, izleyicinin filmi anlama ve yorumlama sürecini vurgulamakta; izleyicinin 
önyargısız bir şekilde filme yaklaşmasını ve kendi öznel deneyimleriyle etkileşimde bulunmasını gerektirmekte-
dir. İzleyici filmi kendi yaşam deneyimleri, kültürel arka planı ile ilişkilendirdiği varsayılmaktadır (Baracco, 2017, 
s. 89). 

Hermeneutik yöntemde Ricœur perspektifini benimseyen araştırmacılar, filmi bu kapsamda değerlendirmeye 
çalışmış, terimi daha geniş bir anlamda kullanarak filmi içine alan bir metin olarak düşünmüşlerdir (Baracco, 
2017, s. 24). İlk aşamada film, seyircisi tarafından algılanmakta ve anlaşılmaktadır. Bu aşama, film seyircisinin 
film dünyasının önceden anlayışını, film dünyasına daldığı tanıma ve film karşısında açıklık durumunu içermek-
tedir. Ancak, bu anlayışın tanınması gerçekleşse bile, film her zaman yorumlama gerektirmektedir. Bu ikinci an, 
seyirciyi filmden uzaklaştırırken filme ilişkin sosyal, kültürel ve tarihsel bağlamları düşünmemizi sağlamaktadır.  
Ancak, Ricœur’ün belirttiği gibi, bu açıklama film yorumlama sürecinin son aşaması değildir. Analitik uzaklığına 
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rağmen, film seyircisi yenilenmiş bir anlayış için film dünyasına geri dönebilir. Bu üçüncü aşama, filmi daha de-
rinlemesine anlamayı işaret etmekte ve onu zaten açıklanan ve tanımlanan parçalara bölmek yerine bütünlü-
ğüne kulak vermektedir (Ricœur, 1991, s. 87-88). 

Bu bağlamda hermeneutik film analizi, seyircinin filmi kendi bakış açısı ve deneyimleriyle etkileşime soktuğu ve 
film metnini kültürel ve tarihsel bağlamıyla birlikte değerlendirdiği bir yaklaşımdır. Bu yöntem, filmi bir tür diya-
log olarak görür ve seyircinin filmi anlama ve yorumlama sürecindeki öznel katkısını vurgular. Hermeneutik yön-
teme Ricœurcu bir film yorumlama yaklaşımı Ditte Friedman (2010) tarafından geliştirilmiştir. Friedman, 
Ricœur’ün hermeneutiği üzerinden film yorumbilimini ‘açıklama-anlama,’ ‘sembol,’ ‘metafor,’ ‘anlatı’ ve ‘hayal 
gücü’ olmak üzere beş ana tema etrafında şekillendirilmiştir. Friedman’ın beş teması birbirini tamamlar ve filmi 
iletişimsel ve sanatsal bir bütün olarak gösterir. Bu bakış açısından, Friedman, hermeneutiğin sadece filmler hak-
kında bilgi sahibi olmakla ilgili olmadığını, aynı zamanda filmlerin bizi etkilemesine izin vermenin de önemine 
dikkat çeker (Friedman, 2010, s. 161).  

Bu bağlamda bu çalışma Sessizlik filmindeki sanatsal materyalleri, içsel olarak göreceli ve bağlamsal olarak ele 
almakta; filmin tarihsel iletiminde ve seyirciyle karşılaşmasında, yeni yorumlar ve anlamlarla ortaya çıkan bir 
deneyimin parçası olarak görmekte; filmin değerlendirmesinde tek bir teorinin inşası takip edilmemektedir. Bu 
anlamda Sessizlik filmi kültürel, tarihsel ve sanatsal arka planı hermeneutik yöntem ile incelenmiş, filmdeki di-
yaloglar, görsel semboller, kurgusal yapı ile birlikte değerlendirilmiştir. Yalnızca film metni değil aynı zamanda 
filmin yapıldığı dönemin sosyal, kültürel ve politik bağlamı da göz önünde bulundurulmuş; filmin yapıldığı kültü-
rün ve zamanın normlarının, değerlerinin ve inançlarının filmdeki yansımaları incelenmeye çalışılmıştır. 

3. İnanç Üçlemesi: Vitrinde Yaşayan İnsanlar  

Gürültüyü ve görüntüyü kullanarak medyalaşan sinemanın yükselişte olduğu yıllarda, Bergman’ın filmleri med-
yalaşmış sinemaya bir başkaldırı gibidir. Politik olayların sonucu toplumsal kopuşla yansıtılır.  Toplum, kendi var-
lığını tekrara borçludur. Toplumsallaşma, bireyin tekrar yoluyla alışkanlıklar edinerek zamanın akışına ve günlük 
rutine uyum sağlamasıyla oluşturduğu göz önünde bulundurulursa İnanç Üçlemesi’nin üç filminde, toplumsal-
laşmayı başaramayan ve günlük rutine ayak uyduramayan karakterlere yer verilmesi dikkat çekicidir.  

Bergman’ın ilk dönem filmlerinde sinemada düşünceye dayalı bir belirlenmişlik oluşturarak bunu politik bir iş-
levselliğe dönüştüren yönetmen, kötülüğü insanın içine, ruhuna ve niyetlerine yerleştirmiştir (Küçükalkan ve Yıl-
dırım, 2023, s. 19). Bergman’ın sinema kitaplarında altı döneme ayrılan filmografisinin içinde en çok ilk dönem 
filmleri “karamsar” olarak değerlendirilmektedir. İkinci Dünya Savaşı’nın ruhsal ve mekânsal yıkıntılarını dene-
yimlemesi, yönetmenin sinemayı varoluşsal bir ifade aracı olarak kullanmasının altında yatan en güçlü itkidir 
(Ekici, 2007, s. 242). Bergman sineması eskiyle yeninin, ideolojiyle düşüncenin, bilinçle bilinçdışının, bilinçlen-
meyle öncesinin ardışıklığını sunmaktadır. Karakterlerin yaşamı paralel ve kesişen sekanslar halinde örgütlene-
rek, bireyselden kolektife, kişiselden politiğe geçiş sağlar.  

Bergman’ın filmografisinde 1961-1963 yılları arasında çektiği üç filim bulunur. 1957'de çektiği Yedinci Mühür 
(Des Sjunde Inseglet) ve Yaban Çilekleri (Smult ronstâllet) sonra bir durgunluk dönemine giren yönetmen, İnanç 
Üçlemesi’nin ilki olan Aynadaki Gibi’yi (Såsom i en spegel, 1961) çekmiştir.  

Aynadaki Gibi felaketle karşı karşıya kalan bir ailenin trajik serüvenini 24 saatlik zaman dilimine sığdırarak aktar-
maktadır. Olaylar, Baltık Denizi'nin bir kıyısındaki taşlık bir adada geçer; bu ada ilk bakışta boş gibi görünse de 
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aslında soğuk ve ürkütücü bir denizle çevrilidir. Filmdeki ana karakter Karin, ruhsal olarak çökmüş durumdadır. 
Karin'in etrafında, doktor olan kocası Martin (Max von Sydow), küçük kardeşi Minus (Lars Passgård) ve İsviçre'den 
yeni dönmüş David (Gunnar Björnstrand) gibi, genç kadının trajedisine tanıklık eder ve ortak olur. Filmin dramatik 
yapısına uygun bir dekor kullanımı vardır. Issız bir ada, soğuk ve gri bir deniz, rüzgâr ve hüzünle yüklü bir gökyüzü. 
Melankolik gri tonlardaki bu gökyüzü, yağan yağmurla birlikte denize karışıyor gibi görünür (Taylan, 1995, s. 9). 
Üçlemenin ikinci filmi olan Kış Işığı’nda (Nattvardsgästerna, 1962) ise baş karakter rahip Thomas’ın (Gunnar 
Björnstrand) kendisine mutlak bağlı olan Marta (Ingrid Thulin) ile ve karısını kaybettikten sonra Tanrı ile olan 
iletişimsizliğinin nedeni otoriteye olan inancın yitirilmesidir; Kış Işığı filminde İsa'nın çektiği acı, Sessizlik'te (Tyst-
naden) Ester’in (Ingrid Thulin) acısına dönüşür ve modern bir İsa figürü ortaya çıkar. İnsanın en çok yardıma 
ihtiyaç duyduğu, sığınacak bir yer aradığı o son anda geriye kalan tek şey sessizliktir. Bu anlamda üçlemede bağ-
lantısızlık ve iletişimsizlik teması incelikle işlenmiştir (Taylan, 1995, s. 8-10). 

Üç filmde de Alman sinemasının “Kammerspiel” örneklerinin izleri sürülür. Filmlerde yer, zaman ve aksiyon bü-
tünlüğü bulunmaktadır. August Strindberg’in Oda Tiyatrosu'nun üç temel kuralı; az sayıda karakter, sınırlı mekân 
ve sınırlı zamanı kapsar. Bergman’ın İnanç diğer adıyla Oda Üçlemesi de benzer şekilde birkaç ana karakter ara-
sında geçer, karakterler birbirleriyle çatışır, karakterler dış dünyadan kopukturlar ve olaylar yirmi dört saat içinde 
gerçekleşir (Bergman, 1995, s. 8). Üç filmde de baş karakterler nevroz ve histeri içindeki insanlardır. İnanç Üçle-
mesi’nde gündelik hayatta bol bol konuşan insanlara, gürültü ve görüntü bolluğuna isyan eden mizansen ve ka-
rakterlerle karşılaşılır. Hızla akıp giden hayata, sürekli değişen politik düşünceleri dışardan izleyen ve genel olarak 
insanlık durumunu sorgulayan karakterlere rastlanır. Bergman’ın İnanç Üçlemesi’nin önemli tematik öğelerinden 
biri de yakın plan kullanımıdır. Filmlerde yüzlerin detayları, mimikler ve duygusal ifadeler, karakterlerin hayatın 
hızlı akışına karşı tepkisizliklerini yansıtır. 

4. “Sinematografi İnsan Yüzüdür” 3 

İnanç Üçlemesi’nde hüzünlü bir gerçekçilik ile sert bir biçimcilik arasında karmaşık bir kombinasyon hissedilir. 
Sinematografik öğeler; ışık, alan derinliğini pekiştiren yegâne unsur karakterlerin jestleridir. Sıklıkla kullanılan 
yakın planlar, betimlenen varoluşsal temanın geriliminin farklı anlarını görmeye, hissetmeye ve düşünmeye ne-
den olur. Sinematograf, hareketi ve göstergelerin süresini kaydeder. İnsanın organik ifade araçları olan jestler gibi 
sinematograf da belli mekanlara adanmıştır. Kamera sokaklara, meydanlara ve muhtelif tarihsel olayların gerçek-
leştiği mekanlara girmiştir. Kamera anların kodlandıkları yerleri kaydetmiş ve filmin sürekliliği içinde jestler de 
anların içeriklerinden biri haline indirgenmiştir. Bergman sinemasında jestler çıplak bir angajman halinde seyir-
ciyi kışkırtmaktadır. Bu durum yakın plan çekimlerle yüz yüze oluştan kaynaklanır.  

Deleuze’e göre Bergman sinemasında; yüzler hatıralarını birbirine aktarır, birbirlerini yakınsar ve karşılıklı etkile-
şimde bulunma eğilimi sergilerler. İnsan yüzüne yaklaşma Bergman sinemasının en ayırt edici özelliklerinden 
biridir (Deleuze, 2014, s. 135). Örneğin, Persona (1966) filminde karakterlerin zamanla birbirine benzeyen iki kişi 
mi yoksa ikiye bölünen tek bir kişi mi olduğunu sormak anlamsızdır. Bergman sinemasında yakın planlar, karak-
terlerin yüzlerini bireyleşme ilkesinin hükmünü yitirdiği bölgelere kadar iter. Yüzler birbirlerine benzedikleri için 
birbirlerine karışmaz; iletişimlerini ve sosyalleşmeleri yitirdikleri kadar bireyselleşmelerini de yitirdiklerinden do-
layı birbirlerine karışırlar. Yakın planlar, iki karakteri birbirlerine yakınlaştırmadığı gibi, bir bireyi ikiye de bölmez. 
Yakın planlar, bireyleşmeyi askıya alır. Bu sebeple yüzlere yapılan yakın planlar, bir karakterin parçasıyla ötekinin 
parçasını birleştirir. Bu noktada, yüzler bir duyguyu yansıtmamakta, yalnızca sağır bir korku yaşamaktadır. 

 
3 Ingmar Bergman'ın sinemaya, filmlerine ve yaşama dair görüşlerini aktardığı kitabın ismi. 
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Yönetmen iki karakteri boşluğun içine çeker. Tek duygu olarak korku varken, yakın plan yüz hem yüzün kendisi 
hem de yüzün silinmesi anlamına gelir. Deleuze’e göre (2014, s. 136) Bergman sinemasında yüzlerin yakın plan 
çekimlerinin sıklıkla kullanılması duygulanım-imgeyi yoğunlaştırır; ikonu siler, yüzü, en az Samuel Beckett kadar 
net bir biçimde tüketip ortadan kaldırır. Karakterlerin yakın plan çekimlerinde öne çıkan mimik ve jestleri gibi 
“sessizlik” olgusu da Bergman sineması için tematik bir anahtardır.  

5. Sessizliğin Mekânsal ve Anlamsal İnşaları 

Türkçede olduğu gibi, pek çok dilde 'ses çıkarmak', 'sessiz kalmamak', 'susturulmak' gibi ifadeler, sesin politik bir 
muhalefet potansiyeline işaret eder. Bu ifadeler, gürültünün kendisinden ziyade, kimin tarafından ve nasıl kulla-
nıldığını veya dayatıldığını vurgular. Gürültü tek bir anlama gelmez, çeşitlidir. Gürültü sözcüğü, ilk anda imgele-
mimizde yüksek, düzensiz, yadırgatıcı yani bir biçimde rahatsız edici bir ses ortamını canlandırır. Gürültünün ko-
laylıkla yapılan tanımı karşısında sessizliğin nerede konumlandırıldığını belirlemek önemlidir. Bununla birlikte 
sessizliği çoğullukla, eylemle ve oluşun ifadesi olarak düşünmek mümkündür. Politik bir mücadele aracı olarak 
sessizlik, gürültü kadar hükümran olabilmektedir. Bu bağlamda insanın kendi sesi dahil olmak üzere herhangi bir 
gürültü rahatsız edici olabiliyorken, bir ses ortamının var edilmesiyle rastgele bir zaman ve mekânda yeniden 
üretilebiliyorken, bir başka deyişle ses ile yeni bir uzam yaratabiliyorken, “sessizliğin aidiyeti nedir” sorusunu 
sormak önemlidir (Öğüt, 2016).  

Sinemada, ses kullanılarak mekânı işaretlemek de mekân kurmanın başka bir yoludur. Ses aracılığıyla çizilen sı-
nırlar, aynı zamanda mülkiyet ve güç ilişkilerini de yansıtabilmektedir. İnanç Üçlemesi’nde mekân içindeki sessiz-
likle dışarının gürültüsü arasında biçimsel bir etkileşim görülmektedir. Sessizliğin yarattığı gerginlikten filmlerin 
her anında hissedilmiştir.  

1940’lı yıllarda başlayan Bergman’ın birinci ve ikinci dönem filmlerinde savaş sonrasında etkisini kaybetmeyen 
yıkım, umutsuzluk temelinde ele alınmıştır. İnanç Üçlemesi, Bergman filmlerinin sordurduğu genel soruyu da 
içerir: Herhangi bir şeye inanmadan insanın iyiliğine, topluma ve hatta kendine inanmadan yaşam nasıl devam 
ettirilir? Bu sorunun cevabı olan varoluşsal bir rezonans4, fiziksel ve metafiziksel olarak kendimizde ve toplumda 
umutsuz bir umut performansı ile birlikte yaşayabilmeye çalışan sessiz insanlarla birlikte ortaya çıkmıştır. Politik 
bir meselenin varlığı fark edildiğinde başkalarının davası karakterlerin kendi davası olmaktan çıkmıştır.  

Sessizlik filmi, eve dönerken savaşın eşiğindeki kurgusal bir Orta Avrupa ülkesinden geçen iki kız kardeşin girift 
ilişkiler girdabına odaklanır. Anna (Gunnel Lindblom) karakteri, derin bir içsel çatışma yaşayan, karmaşık ve duy-
gusal bir figürken kardeşi Ester, entelektüeldir ve mantığı temsil eder (Crowther, 1964, s. 2). 

Film bir öğle üzeri sessizliğinde başlamaktadır.  Filmde zaman zaman gerçekle düş arasında gidip gelen bir at-
mosfer, seyirciyi olayların içine çeker ve onlara gizemli bir yolculuğa çıkarır. Filmin başlangıcında boş ve sanki 
gerçek dışı gibi görünen bir tren rayların üzerinde kayıp gitmektedir. Trenin bir kompartımanında iki kız kardeş 

 
4 Rezonans, özne ve dünyanın birbirine eriştiği, birbirinin içinde eridiği bir dünya ilişkisini kapsar. Bu türden bir dünya ilişkisi akışkanlığı sebe-
biyle dönüştürücü etkileri olan bir karşılık verme ilişkisini ortaya çıkarır. Merleau-Ponty’ye göre, varoluşumuz dünyada özne-nesne ikiliğinden 
önce gelen bir bilme halini doğurur. Bu, bedenimizin dünya ile kurduğu ilişkiden doğan temel bir bilgidir. Öznenin kendisini dünyadan uzak-
laştıran refleksif eylemi, sadece aynı öznenin dünya ile iç içe geçmesiyle mümkün olur. Özne ile dünya arasındaki ilişki, sadece bütüncül bir 
birleşim ya da mutlak bir ayrılığın ötesinde, karşılıklı belirlenim ve kesişme olarak tanımlanabilir; bu, dünya ile aramızda bir rezonans ilişkisini 
içerir (aktaran Direk, 2017). 
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ve bir erkek çocuk (Johan) görünür. Kompartıman hareketsizdir, sözü edilmeye değer bir eylem veya ses yoktur. 
Var olan tek şey hareketsizlik ve sessizliktir. Anna, Ester ve Johan trenle hızla bilinmeyen bir yabancı ülkeyi geç-
mektedir. Bilinmeyen şehirde yolculuklarına ara verirler ve ıssız bir otele yerleşirler. Her biri kendi dünyasına 
çekilmiş halde vakit öldürürler. Dış dünya onları hiç etkilemez; çünkü onlar için tek geçerli gerçek kendi içlerinde, 
ruhlarında saklıdır. İkisi de yalnızlığa dayanamamakta ve aralarında karşılıklı bir anlaşma yaratma, insancıl ilişkiler 
kurma ihtiyacı hissetmektedir (Taylan, 1995, s. 11).  

Sessizlik bir gerilemeyi, çekilmeyi, insanın kendisine dönüşünü anlatır. İletişimsizlik, filmin başında tren camında 
belirsiz yazıların yer alması, konumun tam olarak anlaşılamayan Timoka şehri, dilinin ne olduğu bilinmeyen otel 
görevlisi ve Anna'nın anlamadığı bir adamla yakınlaşarak içini döktüğü anlar gibi unsurlarla desteklenmiştir. Bu 
unsurlar, sessizlik ve anlaşılmazlık temalarına yoğunlaşarak iletişimsizlik üzerine kurulmuş sessizliği ortaya çıkar-
mıştır. Timoka şehri, tarihsel bir zemin üzerine kurulmuştur. İnsanın kendi varoluşuyla, dünyayla ve diğer insan-
larla olan iletişimi kriz halindedir; bu durum, insanın çaresizce anlam arayışının bir krizidir. Filmde bu durum 
bilinmeyen dille kurulur. Savaş sonrasında insan konuşmanın anlamsızlığıyla yüzleşmiştir. Konuşmak iki insan ara-
sındaki mesafeyi kapatan bir araç değildir.  Filmde karakterlerin gerek kendi aralarında gerekse de dış dünyayla 
kopmuş durumda olmalarının sonucunda kaçınılmaz olarak korkulan şey ortaya çıkmıştır: sevgisizlik. Filmde ses-
sizlikle birlikte derin bir sevgisizlik hissedilir. Bu duygusal boşluk, ölümün duyulamayan fısıltılarını açığa çıkarır-
ken, insanı kendi anlamsızlığıyla da yüzleştirir. Jestler, bu çizgide ilerleyerek sessizliğin gerilimini sahneler.  

6. Estetik ve Felsefi Katmanlar: Kronolojik Olmayan Zamanın Kristal Akışı 

Modern sinema gerçeği ve hareketi aşmıştır. İmge dışsallıktan kendi üstüne döndüğü ya da bir kıvrım yarattığı 
zaman saf halde gerçeklik kazanmaktadır (Deleuze, 2021, s. 55). Sinema karakterlerinin eylemleri ya da etkile-
şimleri tepkiler olmaktan çok konuşma eylemle ya da sessizlikle ilişkilidir. Birbirlerinden ve kendilerinden uzak 
bireyler sessiz bir eylem yaratmıştır. Walter Benjamin’e göre savaş sonrası dünyanın arka sokaklarında yürümek 
bir şehirde bir ormanda kaybolur gibi kaybolmaya benzer. Bir meydanın tüm yönlerini anlayabilmek için, kişinin 
o meydana dört farklı açıdan gelmesi ve oradan dört farklı yönden ayrılması gerekir (Benjamin, 2009, s. 43). 
Sessizlik filminde de zaman imge; acı, öfke ve güçsüzlük, “imge-olayı” kendiliğinden ve dört koldan açığa çıkarır.  
Bu genişletilmiş dram tek merkezcilikten ziyade çokluğu beraberinde getirir. Her sahne açık bırakılmış ve kendin-
den var olmuştur. Savaş sonrasında adı bilinmeyen bir şehrin sessizliğiyle, iki kadın ve bir çocuk ismi bilinmeyen 
bir şehirde, ismi bilinmeyen bir otelde konaklamak durumunda kalmışlardır.  

Filmde gelecekteki olasılığın gerçek anlamını sağlayan nüve figür olarak çocuğa (Johan) yer verilmiştir. Johan  
(Jörgen Lindström) uzun uzadıya otel koridorlarını keşfederken Rubens’in bir tablosuyla da karşılaşır. Tabloda 
sevgiye aç vahşi bir figür bulunmaktadır. Rubens’in tablosunu merakla inceleyen Johan, koridorda cücelere rast-
lar. Onların odasına girip konuşarak dillerini anlamadığı cücelere “ateş eder”. Bilmediğimiz, tanımadığımızdan 
korkar, onu tehdit olarak görürüz. Johan da dilini bilmediği insanlara silah doğrultarak, iletişimsizliğin doğurduğu 
öfkesini dışavurmaktadır. Çocuk tanıştığı cüceyle birden otelin bütün o kasvetli havasından sıyrılarak bir sirk kum-
panyasının içine düşmüştür. İki kız kardeşin sessiz ve kopuk ilişkisinin orta yerinde hayatın gülünç tarafını açığa 
çıkaran karnavalesk bir “ara”ya geçiş yapılır. Bu sahneler Jean-Luc Godard’ın tekniği gibi filmin bir “ara” sıdır, 
“konu dışı” durum olarak filmin mizanseniyle oluşturulan kasvetli atmosferle tam bir tezatlık içindedir. Konudan 
bu şekilde sapma bizi farklı bir düzleme götürür, bu karşılaşma sahnesiyle filmin çerçevesine bir “yarık” açılmış 
olur.  
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Johan’a benzer bir çocuk figürüne Sessizlik’ten bir yıl önce çekilen Andrey Tarkovski’nin Ivan’ın Çocukluğu (Iva-
novo Detstvo, 1962) filminde rastlanır. Başkalarının görmezden geldiği mekanlar Ivan ve Johan’ın rotasını belir-
lemiştir. Yvette Biro’ya göre düşmüş bir çantadan dağılanları toplamak' ile 'bir çocuğun kaderi üzerine yapılan 
önemli bir tartışma', ağırlık veya süre açısından farklılık göstermemektedir (Biro, 2011, s.  108, 109).  Ivan’ın 
Çocukluğu’nda (1962) Tarkovski, hızlı sahne geçişleri kullanmıştır. Ivan’ın gözünden savaş gerçekliğini ele almıştır. 
Sessizlik’te de Johan savaş imgelerini düşle iç içe geçirmiş peşi sıra akan tankları hayranlıkla izlemiştir. Ivan’ın 
Çocukluğu’nda Kızıl Ordu’yu Berlin’de temsil eden düş-gerçeklik sentezinin bir benzerine Sessizlik’te rastlanır. 
Ivan’ın Çocukluğu’nda her şeyi kuşatan ormanın tekinsizliği, labirent benzeri patikaları, Sessizlik’in koridorlarına 
benzemektedir. Ivan gibi Johan da kendisini bu tekinsizlik mekanlarında savaş sonrası bir zamansızlık ortamında 
akıp giden yol imgesine teslim etmişlerdir. Savaş sonrası gerçeklik algısının geçmişe ve geçmişte yaşananlardan 
bağımsız olarak yaratmak mümkün değildir.  

Sessizlik’te anlatısal belirsizlik ve nedensel bir muğlaklık savaş imajlarıyla desteklenir. Filmde gerçeklik algısı düş-
lerle kesilir. Bir çocuğun yitik mutluluğu, şiddete olan eğilimi ve sessizliği iki kadın arasındaki gerginliğe karışmıştır. 
Sessizlik’te jest uyarıcıları ve bu uyarıcıların zamansal katmanları, toplumla uzlaşma amacıyla takınılan maskenin, 
toplumun geçmişten gelen kan döken doğasını örtmeye yetemeyecekleri, tarihsel gerçeklikler üzerine düşün-
dürtmektedir. Film sembolik kırılmalara sahip çok az sözlü bir savaş sonrası filmidir. Bergman iki karakterin de iç 
düşüşünü tarihsel gerçeklik içinde hissettirmektedir. Film, Batı düşüncesinin ölümcül bir hastalığa yakalanarak 
otoritesini kaybetmesi ve ölüme terk edilmesinin tezahürüyle politik bir meseleye temas etmiştir. 

20. yüzyılın önde gelen filozoflarından Ludwig Wittgeinstein’ın Tractatus Logico-Philosophicus (1921-2013) ya-
pıtı düşünmeye ya da daha çok düşüncelerin dile getirilişine bir sınır çizmek istercesine serimlenmiştir. Düşün-
ceye bir sınır koyabilmek için, bu sınırın her iki tarafını da kavrayabilmek, yani düşünülmesi mümkün olmayanı 
da düşünebilmek gereklidir. Bu bağlamda, sınır sadece dilin içinde çizilebilir ve sınırın ötesinde kalan her şey 
tamamen anlamsız olur (Wittgenstein, 2013, s. 11). Wittgenstein’ın belirttiği gibi, “dilimizin sınırları, dünyamızın 
sınırları” ise, ölümün (ve yaşamın) anlamı da bu sınırların dışında olmalıdır. Tractatus’ta bu düşünce şu şekilde 
yer alır: Dünyanın anlamını onun dışında aramak gerekir (Wittgenstein, 2013, s. 167).  

Bu bağlamda Sessizlik filminde ölümü anlamlandırma çabasının ardında yatan temel gereksinim, ölümü değil 
yaşamı anlamlandırabilmektir.  Filmde çürüme içindeki bir toplumun ideolojisini yansıttığı savaş sonrası umut-
suzluk ve içsel mücadelelerin şiddeti aktarılmıştır. Sessizlik olgusu filmin ortaya çıktığı arka plana doğrudan işaret 
ederek bu filmlerin tarihsel ve toplumsal gerçeklikle ilişki kurma tarzlarına Deleuzyen bir ifadeyle “kristal” bir 
eğilim yüklenmiştir. Deleuze'ün “kristal zaman” kavramı, geçmiş, şimdi ve geleceğin iç içe geçtiği ve birbirinden 
ayrılmadığı bir zaman anlayışını temsil eder. Klasik anlayışta zaman doğrusal ve kesintili olarak algılanırken, kristal 
zamanda bu ayrımlar ortadan kalkar ve zaman bir bütün olarak ele alınır. Zaman, imgelerin muhtelif sunum bi-
çimlerini belirleyen zaman göstergeleriyle ilişkilidir. İlk olarak, zamanın düzeni önemlidir: Bu düzen sadece ardı-
şıklıktan ibaret değildir. Topolojik veya kuantum mekaniği altında, zamanın içsel ilişkilerini içerir. İlk zaman gös-
tergesinde iki ana figür bulunur: Geçmişin katmanlarının bir arada varlığı ve bu katmanların topolojik dönüşümü, 
kişisel belleğin evrensel bir belleğe dönüşümünü ifade eder. Burada artık, kristal-imgeyi tanımlayan gerçek ile 
hayal arasındaki farktan ziyade, doğrudan zaman-imgeyi ilgilendiren alternatif geçmiş katmanları arasındaki be-
lirsizlik ve şimdi anıları arasındaki açıklanamayan farklardır. Konu, artık gerçek ile hayali arasındaki ilişkiyle ilgili 
değildir, gerçek ile sahte arasındaki ilişkiyle ilgilidir (Deleuze, 2021, s. 334). 

Sessizlik filmi, kristal bir zaman akışı içinde, bilinmeyen bir ülkede ve bilinmeyen bir zamanda -sahte bir dünyada- 
bir gün geçirmek zorunda kalan bir ailenin, kendi dillerinin ötesinde, hatta dilin kendisinin ötesinde düşünmenin 
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nasıl bir şey olabileceğine dair ipuçları barındırır. Ester’in dünyadan duyduğu korku, öfke ve kurbanlık hissi, geri 
döndürülemez olanı geri getirmeyi isteyen ve geleceğe bakma fikrine katlanamayan; bu dileği gerçekleştirecek 
yeterli arzu, inanç ve yetenekten yoksun kalmış bir varlığa dönüşmesine neden olmuştur. Ne bir entelektüel 
olarak üçüncü dünya ülkesindeki mahvolmuş bir hayata üzülmek, ne de bilmediği bir ülke de kendini emniyete 
almak derdindedir. Bu bağlamda film yası manipüle etmeye çalışan ikiyüzlü bir uzlaşma siyasetinin, toplum kendi 
yaralarını saramazken, zamanın yaraları saracağı aldatmasına karşı, kendi tek hayatını yok eden insanların psişik 
çekişmeleri üzerine yoğunlaşmıştır.  

Bergson'a göre sinema, bir zihinsel etkinlik olarak tarih gibi bir imgedir; çünkü varlığı kendisi tarafından görünür 
kılınır (Bergson, 2007, s. 118). Bergson’un temel kavramlarından de kronolojik olmayan, hafıza zamandır. Krono-
lojik olmayan “kristal” zaman öznelliğimizde yakaladığımız, onun bize değil bizim ona bağlı olduğumuz dışsal olan 
bir zamandır. Bergson’a göre bilinç, dış dünyanın kendine uygun bir şekilde düzenlenmesine izin veren, kronolojik 
olmayan bir durumdan diğerine geçişi mümkün kılar. Deleuze, Bergson’un kronolojik olarak ilerlemeyen dış za-
man anlayışıyla sinema arasında kurduğu ilişkide, sinemayı bu zamanın kesitlerini ve parçalarını elde eden bir 
kartografik etkinlik olarak değerlendirir (aktaran Sütçü, 2005, s. 147). Sessizlik, belirli bir düzeni takip etmez; 
zaman bölünemez. Yakın ve uzak geçmişteki olaylar, siyah beyaz savaş imgeleriyle peşi sıra sunulur. Ayrılıklar ve 
karşılaşmalar arasında belirgin bir rasyonel bağ bulunmaz. Filmin tüm izleği Bergsoncu anlamda sürekli bir akış 
halindedir ve bu akışın yoğunluğu rüyaların doğasını yansıtır. Farklı yerler ve zamanlar arasındaki düzensiz sıçra-
yışlar, Sessizlik’teki gibi labirenti andıran koridorlar ve evin kasvetli içi başlıca mekanlardır. Sessizlik’te çocuğun 
durumu daha çok hafıza-zamanın kristal doğasının bir oyunudur. 

Filmde gerilim, görünür sözlü dünya ile görünmez sessiz dünya arasındaki karşıtlıktan kaynaklanmaktadır. Filmde 
ayrıca dünyayı kaplayan sessizlik sarmalı hissedilir. Oda sessizdir. Koridorlar sessizdir. Karakterler sessizce acı çe-
ker. Bir ses ortamının var edilmesiyle herhangi bir zaman ve mekân yeniden üretilebiliyorken, bir başka deyişle 
ses ile yeni bir uzam yaratabiliyorken, film sessizliğin aidiyetini sorgulatmaktadır.  

Karakterlerin bir geçmişi yok gibidir, nereden gelip nereye gittikleri bilinmemektedir. Film trende başlar ve trende 
biter.  Evden ayrılış, dönüş, ev arayışı, evsizlik ve kimliksizlik, çoklu evlilikler, eve ve yuvaya yönelik iç tehditler 
içerir. İki kardeşin arasındaki iletişim sorunu çözülmez ve sessizlikte bırakılır. Karakterlerdeki arzunun sürekliliği 
başkasının öz yıkımına, acısına bağlıdır. Karakterler, sürekli bir “felaket” istencinin peşindedirler; daha çok felaket 
gördükçe içlerindeki şiddet arzusu artmaktadır. Film süresi boyunca sadece üç kişinin fısıltıları duyulur. Filmde 
diğer insanlarla ilişki kurmakta zorlanan ve yaşamına anlam yüklemekte güçlük çeken, sevgisizlik ve iletişimsizlik 
içinde çırpınan bireyin yalnızlığı, mutsuzluğu ve duygusal karmaşası ele alınır. Yabancı bir ülkede, dış dünyayla 
hiçbir bağı olmayan ve tamamen yalnız kalmış üç kişinin geçirdiği saatler ve dakikalar boyunca aralarındaki geri-
lim, sessizlikten kaynaklanmaktadır. Filmdeki gerilim unsuru, bilmedikleri bir şehirde bilmedikleri dilden konuşan 
insanların olmasından değil, aynı dilden konuşan üç kişinin birbirlerini anlamamasından kaynaklanmaktadır. 

Filmde kişilerin dış dünya ile ilişkileri yoktur. Bulundukları şehrin ismini soran Johan’a Ester, Timoka cevabını verir. 
Timoka Estoncada “celladına bağlı/celladına ait” anlamına gelmektedir. Bergman, Timoka'da konuşulan yapay 
dili geliştirmiştir (Gado, 1986; Gervais, 2001). Ester, bilmediği bir şehirdeki otel odasında, yalnız başına ölüme 
terk edilir. İkinci Dünya Savaşı, nükleer silahlar ve tüm dünyayı saracak endişeler, teknolojinin ilerlemesiyle bera-
ber insanları gelişim ve gelecek kavramları üzerine düşünmeye yöneltir.  

Filmin başında, çocuk vagonunun penceresinden güneşin doğuşunu izlerken, gittikleri ülkenin yabancı, anlaya-
madığı ve anlam veremediği bir dilde konuşan görevlilerin seslerini işitir. Yalnızca işitir, işittiğini anlamaz. Tam o 
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anda tren karanlık bir tünele girer. Film boyunca cam açıldığında, sokaktan gelen seslere maruz kalındığında ya 
da trende bir gürültü duyulduğunda, otel odasında, üç kişi arasında derin bir sessizlik vardır. Bu yüzden oda 
içindeki en ufak bir ses bile (saat sesi, vantilatör sesi) Ester’i rahatsız eder, nesnelerin sesleri ölüme yaklaşan 
Ester’in farklı formdaki çığlıkları gibidir. Bu anlamda Sessizlik, seçici bir ses kullanımına sahip bir filmdir. Otel 
odasına dışarıdan hiçbir ses girmez, yalnızca tankların ve uçakların sesleri duyulur; pencere açıldığında ise so-
kaktan gelen tüm sesler duyulur. Uzun uzun duyulan saat sesi, sessizlik içinde şiddeti ve psikolojik gerilimi arttırır. 
Üç karakter bilmedikleri şehirde yalnızca işitirler, işittiklerini anlamazlar. Bilinmeyen şehirde konuşulan dil, daha 
çok yeni doğmuş bir bebeğin kekemelerini andırır. Otel görevlisini düşündüğümüzde İsveççe bilmemektedir, İn-
gilizce bilmemektedir. Kullanılan dil jeste dayalı bir dildir.  

Dilini bilmedikleri bu ülkede üç kişi yalnızca trendeyken değil, bilmedikleri şehirdeki gündelik hayatın her anında 
hayatı dışarıdan seyreder konumdadırlar. Ester, gündelik hayatla kaynaşmak yerine, ondan uzaklaşmıştır; sanki 
vitrinde sergilenen eşyalara bakar gibi dışarıyı seyretmektedir. Dış dünya ile arasında aşılmaz bir mesafe bulun-
maktadır. Dilini bilmediği bu ülkede, hem trende hem de otel odasında, akıp giden hayatı camın ardından seyre-
der. Ester, uzaktan, güvenli bir mesafeden dış dünyayla iletişim kurma çabasında bulunmaz; yatağında içkisi, si-
garası ve kitaplarıyla meşgulken dışarıya karşı bağlantısızlığını korur.  

Filmin başında Johan trenin camından bakarken akıp giden tankları görür ve büyülenir. Vitrinde yaşayan, camdan 
bakan insanlar için tank figürü zamanın ve mekânın kuşatmasıdır.  Ester, pencereden sokağı izlerken, tankın fallik 
bir imge olarak varlığına şahit olur. Yalnız ve soğuk bir şekilde kendi içine çekilmiş ve geçmişte incinmiş Ester'in 
cinsel bastırılmışlığına karşı, tank kışkırtıcı bir sembol olarak algılanır. Ester, nesnelerle insanlarla kısacası dünya 
ile ilgili değildir. Bilinmeyen şehrin sokaklarından geçen bir tank vardır. Vitrinde yaşayan Ester tankı görür, duyar 
tepki vermez, yalnızca seyreder.  

Hayata tutunamadığı her halinden belli olan Ester, öfori olarak adlandırdığı rahatsızlığına ve sürekli öksürmesine 
rağmen ölümünü hızlandırma arzusunda gibi sürekli alkol ve sigara tüketmektedir. Camus’nün Sisifos Söyleni’nin 
ilk cümlesi olan “hakiki tek bir felsefi sorun vardır; intihar. Hayatın yaşamaya değer olup olmadığı” (1997, s. 15). 
Ester için ölüm, Anna’nın nefretiyle birlikte, yaklaşmaya başlamıştır. Korkunç kabuslar görerek sayıklayan Ester, 
rahat uyuyamamakta, dinsel olmayan bir manastır yaşamı sürdürmektedir. Kardeşi Anna ise zıttı olarak dilini 
bilmediği bir ülkede bulunmaktadır ama cinsel arzularıyla bu engeli aşmaya kararlıdır. 

Aynı dili konuşan iki kardeşin birbirini anlamadığı ve bunun hüzünlü olduğu, aynı dili konuşmayan iki sevgilinin 
(Anna ve sevgilisi) birbirini anlamadığı ve bunun güzel olduğu, aynı dili konuşmayan iki yabancının (Ester’le otel 
görevlisinin) anlaşabildiği görülür. İnsanların sorunu aslında iletişimsizlik değil, sessizliktir. Filmde insanı yaralayan 
dil değil, sessizliktir. Filmin sonunda Ester, acılar içindeyken Johan’a mektup yazar. Mektubun başlığı “yabancı 
dilde kelimeler”dir. Dilin adı yoktur. Dil hep yabancıdır. Ester’in Johan’a verdiği mektup umudu simgeler gibidir. 
Filmin sonunda çocuk bir iletişimin olanaklılığı olarak görünür.  İnsan hayatında çeşitli davranışlar dener, çeşitli 
politik düşünceleri benimser ama zamanla hepsini anlamsız bulur. Ruhların ve anıların arasında ihtiyatlı davran-
mak gerekir.  “Tüm bu konuşmalar anlamsız. Bana yazacak bir şeyler verin.”  “Yabancı dilde kelimeler” diye bir 
başlık altına sadece "ruh" yazar. Anlarız ki tek başına beden ya da akıl yeterli değildir, iki kız kardeş birbirlerinden 
çok, ruha muhtaçtır. Sessiz gelen misafir, sessiz giden yolcuya dönüşür. Beden ve aklın ruh ile bütünleşmesini, 
filmin sonunda doğru iletişimin sağlanmasıyla mümkün olur. Johan’ın elindeki mektubu okuması ve Anna’nın 
mektuba bakması ile filmin sonunda anne çocuk arasında nihai ama yitik bir iletişim kurulur.  
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7. Sonuç 

Sessizlik hızla akıp giden hayata, sürekli değişen politik düşünceleri vitrinden izleyen ve genel olarak insanlık 
durumunu sorgulayan bir filmdir. Her söz basitleştirilmiş veya kabalaştırılmış olarak dolaşımın bir parçası, söz 
iktidarın ve kitlelerin işgali altındayken “sessizlik, zihindeki çağrışımları, imgeleri gizli kalacak, yazarın ve okurun 
suskunluğuna denk düşecek bir metin; tereddüt, feragat ve bir küfür olarak ütopyadır” (Ergüden, 2009, s. 54). 

Sessizliğin politik kullanımı, filmin atmosferi ve sinematografisiyle desteklenmektedir. Otelin boş koridorları, ken-
tin sessiz sokakları ve karakterlerin iç dünyalarına dair uzun, sessiz sahneler, seyirciye sürekli bir baskı ve izolas-
yon hissi verir. Bu durum, soğuk savaşın getirdiği paranoya ve güvensizlik ortamını yansıtmaktadır. Bergman, bu 
sessizliği sadece bir atmosfer unsuru olarak değil, aynı zamanda politik bir araç olarak kullanarak, bireylerin top-
lumsal ve politik sistemler altında nasıl ezildiklerini ve sessizleştirildiklerini etkileyici bir şekilde aktarmaktadır. 
Sessizlik olgusu, ben’in hayata dair anlam arama çabasını ve kendi hiçliği karşısındaki kaygısını en uç noktaya 
taşımaktadır. Bu doğrultuda filmde bilinmeyen bir şehirde bilinmeyen bir dilin konuşuluyor olmasının, karakter-
lerin daha da izole hissetmelerine neden olduğu; bilinmeyen dilin, bir ulusun politik sınırlarını temsil ettiği; ka-
rakterlerin birbirleriyle iletişim kuramamasının, aynı zamanda farklı kültürler ve ideolojiler arasında yaşanan bü-
yük ölçekli bir anlaşmazlığın mikro kozmosu olduğu sonucu çıkarılmıştır.  

Sessizliğin yasadışı olma olasılığı, içinde sakladığı şeyin tanımlanamaz, tarafsız ve dolayısıyla ürkütücü olmasın-
dan kaynaklanmaktadır. Ölüm sessizdir, acı sessizdir. Filmde insanın insan karşısındaki otorite kaybı ölüm figü-
ründe temsil edilmiştir. Ester filmin sonunda yalnız başına ölmek istemez: “Tanrım yalnızlık ve acı içinde ölecek 
kadar ne yaptım?” diye sorar. Ester ve Anna, savaş sonrası zaman duygusu altüst olmuş, hiçbir anın diğerine 
bağlanmadığı kristal bir zamanda hayatta kalmaya çalışan; tüm sessizliğiyle, savaş alanlarında, askeri merkez-
lerde, dört bir yanı tankla çevrilmiş üçüncü dünya ülkelerinde her taraftan burgaçlanarak insanın kendisini vuran 
tarihin karanlığında, akışın dışında ama yine de “özgür” modern insanı modelini temsil etmektedir. Sessizin, he-
nüz konuşmayanın, konuşma imkânı olmayanın, “sessizin payına” el konmuştur. Geriye insan, tarihin kendinden 
çaldığı insani payı geri alabilir mi sorusu kalmıştır.  
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Öz: Tasarım sistemleri dijital ürünlerde sürdürülebilir bir kullanıcı deneyimi ve tutarlı bir görsel tarzın oluşturulması için 
geliştirilen standartları ifade etmektedir. Günümüzde pek çok kamu ve özel sektör kuruluşu dijital hizmetleri için tasarım 
sistemleri oluşturmaktadır. Çalışma, tasarım sistemlerinin tanımını, içeriğini, önemini ve devletlerin dijital hizmetlerinde 
kullanımını seçilen küresel örnekler üzerinden incelemektedir. Çalışma ayrıca global örnekler bağlamında ülkemiz dijital 
hizmetlerinin mevcut durumunu görsel tutarlılık açısından incelemekte ve oluşabilecek potansiyel ihtiyaçları için öneriler 
sunmaktadır. Çalışma betimsel bir modele dayalı nitel bir araştırma metoduna sahiptir. Araştırmada kapsamında kavramsal 
çerçeveyi oluşturmak ve araştırma problemini belirleyebilmek adına kitap, dergi, e-dergi, tez, makale ve internet makalelerini 
kapsayan doküman incelemesi gerçekleştirilmiştir. 
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1. Giriş

Dijital çağda, devletlerin sunduğu hizmetlerin kalitesi ve erişilebilirliği giderek daha fazla önem kazanmaktadır. 
Bu bağlamda, tasarım sistemleri, dijital ürünlerde sürdürülebilir bir kullanıcı deneyimi ve tutarlı bir görsel tarzın 
oluşturulması için geliştirilen standartları ifade etmektedir. Tasarım sistemleri, kullanıcıların dijital devlet 
hizmetlerine kolay erişimini sağlamak ve bu hizmetleri etkili bir şekilde kullanmalarını desteklemek amacıyla 
kritik bir rol oynamaktadır. 

Araştırmanın temel problemi, devletlerin dijital hizmetlerinde görsel tutarlılık ve kullanıcı deneyimi açısından 
yaşanan eksiklikler ve bu eksikliklerin giderilmesi için tasarım sistemlerinin nasıl kullanılabileceğidir. Bu çalışma, 
tasarım sistemlerinin tanımını, içeriğini ve önemini detaylı bir şekilde incelemekte; global örnekler üzerinden 
devletlerin dijital hizmetlerinde bu sistemlerin nasıl kullanıldığını analiz etmektedir. Aynı zamanda, ülkemizin 
dijital hizmetlerinin mevcut durumunu görsel tutarlılık açısından değerlendirmekte ve potansiyel ihtiyaçlar için 
öneriler sunmaktadır. 

Bu araştırmanın amacı, dijital hizmetlerde tasarım sistemlerinin kullanımının devlet hizmetlerinin kalitesini nasıl 
artırabileceğini ortaya koymaktır. Özellikle, global örnekler üzerinden başarılı uygulamaları inceleyerek, Türkiye 
için uygulanabilir stratejiler geliştirilmesi hedeflenmektedir. Bu bağlamda, ABD, Kanada, Birleşik Krallık, Arjantin 
ve Estonya ülkelerine ait tasarım sistemleri ele alınacaktır. 

Çalışma, betimsel bir modele dayalı nitel bir araştırma metoduna sahiptir. Araştırma kapsamında, kavramsal 
çerçeveyi oluşturmak ve araştırma problemini belirleyebilmek adına kitap, dergi, e-dergi, tez, makale ve internet 
makalelerini kapsayan doküman incelemesi gerçekleştirilmiştir. Bu incelemeler, devletlerin dijital hizmetlerinde 
tasarım sistemlerinin nasıl kullanılabileceğine dair kapsamlı bir anlayış sunmayı amaçlamaktadır. 

Araştırmanın önemi, devletlerin dijital hizmetlerinde görsel tutarlılık standartları bağlamında inceleyerek ve 
ülkemizin bu konudaki ihtiyaçlarını tespit ederek bu ihtiyaçlara dair öneriler sunmasıdır. Özellikle araştırma, 
Türkiye'nin dijital hizmetlerinde daha tutarlı ve kullanıcı dostu bir yaklaşım geliştirmesi için yol gösterici olacaktır. 
Aynı zamanda, bu çalışma, Türkiye'de bu alanda yapılan ilk çalışmalardan biri olma özelliğini taşıması nedeniyle 
de önemlidir. 

2. Tasarım Sistemleri

Literatürde tasarım sistemleri üzerine farklı kişiler ve kaynaklarda yapılan çeşitli tanımlar mevcuttur. Tasarım 
sistemlerinin sadece arayüz tasarımcılarına değil bunun dışında farklı pek çok uzmanlık alanına kılavuzluk eden 
bir çalışma olmasından kaynaklıdır.  Tasarım sistemleri bugün arayüz tasarımcıları haricinde kullanıcı deneyimi 
uzmanları, etkileşim tasarımcıları, yazılım geliştiriciler, data analistleri ve içerik üreticiler tarafından da 
kullanılmaktadır. Bu bağlamda tasarım sistemlerinin yalnızca görselliğe değil bütüncül olarak dijital ekosistemin 
tamamına fayda sağladığından bahsedilebilmektedir. Bunun için literatürde birkaç farklı tanıma bakmak faydalı 
olacaktır. 

Etkileşim tasarımı vakfına göre: “Tasarım sistemi, bir şirketin dijital ürünleri arasında tutarlılık ve verimlilik 
sağlamak amacıyla yeniden kullanılabilir bileşenler, tasarım ilkeleri ve yönergeler içeren bir standartlar 
bütünüdür. Bu sistemler, iş akışını düzenler, iş birliğini artırır ve marka kimliğini korur” (IxDF, 2021). Alışkan’a 
göre tasarım sistemleri: “Üretim döngüsü içerisindeki tüm paydaşların, içinde barındırdığı tüm malzeme 
ve kurallarla; etkin ve verimli bir şekilde ürün oluşturmalarını sağlayan bir sistemdir” (Alışkan, 2022, 
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s.88). Kholmatova’ya göre tasarım sistemleri: “dijital bir ürünün amacına hizmet etmek üzere tutarlı bir şekilde 
organize edilmiş, birbirine bağlı kalıplar ve paylaşılan uygulamalar bütünüdür” (Kholmatova, 2017, s.47). 

Tanımlardan da anlaşılacağı üzere tasarım sistemleri bir kurallar bütünüdür. Tasarım sistemleri, dijital ürünler ve 
hizmetler arasında tutarlılığı, verimliliği ve kullanıcı deneyimini artırmak için kullanılan, yeniden kullanılabilir 
bileşenler, tasarım ilkeleri ve yönergeler içeren kapsamlı bir standartları ifade etmektedir. Tasarım sistemleri, 
görsel ve işlevsel tutarlılığı sağlayarak, markanın dijital varlıklarında kararlı bir görsel tutarlılık ve uyumlu bir 
kullanıcı deneyimi sunmaktadır. Tasarım sistemleri markalar için bir bakıma dijital görsel kimlik kılavuzu olduğu 
da söylenebilir. 

2.1 Tasarım Sistemlerinin Yapısı 

Tasarım sistemleri başta da belirtildiği üzere arayüz tasarımcıları, yazılım geliştiriciler, içerik üreticileri ve kullanıcı 
deneyimi uzmanları tarafından kullanılmaktadır. Bu da tasarım sistemlerinin yapısını tüm bu meslek gruplarının 
ihtiyaçlarını karşılayabilmesi doğrultusunda geliştirmiş ve kapsamlı hale getirmiştir. Relić’e göre: “temel tasarım 
sistemi bileşenleri, bir kullanıcı arayüzüne (UI) ulaşmak için bir araya getirilen tasarım öğelerinden türetilen 
işlevsel faktörlerdir” (Relić, 2024). Relić’in bahsettiği arayüz tasarım öğelerini renk standartları, tipografi, ve ikon 
tasarımları olarak örneklendirebilmekteyiz. Bunun yanı sıra tasarım sistemlerinin yapısında erişilebilirlik 
standartları, yazılım geliştiriciler için kaynak kodları ve uygulama standartları için oluşturulan dokümantasyonu 
görebilmekteyiz. Tasarım sistemlerinin yapısına bakıldığında genel olarak:  

1. Temel Görsel Öğeler ve İlkeler 

Renk Paleti: Markanın ana renkleri, ikincil renkleri, renk tonları ve bunların kullanımı ile ilgili standartları 
içermektedir. Her renk, farklı tonlar ve kullanım alanları için tanımlanmaktadır. 

Tipografi: Yazı tipleri, boyutları, ağırlıkları, paragraf stilleri ve bunların kombinasyonları için kuralları içermektedir. 
Metin hiyerarşisini ve okunabilirliği sağlamak için tipografide belirli standartların açıklandığı bölümdür. 

Izgara Sistemi (Grid System): Tasarım düzenini, yapısını ve uyumunu sağlamayı amaçlayan, grafik öğelerin sayfa 
yerleşimleri için kullanılan ızgara yapısıdır. 

İkonografi ve Görseller: Kullanılan ikonlar, görseller ve diğer grafik öğeler için standartlar ve stil rehberlerini ifade 
etmektedir.  

2. Bileşenler (Components): 

UI Bileşenleri: Butonlar, form elemanları, kartlar, modeller gibi yeniden kullanılabilir kullanıcı arayüzü 
bileşenlerini içermektedir. Her bileşen, farklı durumlar ve varyasyonlar için tanımlanmaktadır. 

Desen Kütüphaneleri (Pattern Libraries): Sıkça kullanılan arayüz desenleri ve bunların nasıl kullanılacağına dair 
yönergeleri içermektedir. Navigasyon menüleri, arama çubukları gibi örnekler bu kapsamda gösterilebilir. 
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3. Dökümantasyon ve Kılavuzlar (Documentation and Guides): 

Kullanım Kılavuzları: Tasarım sisteminin nasıl kullanılacağına dair kapsamlı dokümantasyon olarak ifade 
edilmektedir. Bu kılavuzlar hem tasarımcılar hem de geliştiriciler için yol gösterici olmaktadır. 

Kod Kılavuzları: Yazılım geliştiriciler için bileşenlerin nasıl kodlanacağına ve entegre edileceğine dair teknik 
dokümantasyonu içermektedir. 

4. Araçlar ve Kaynaklar (Tools and Resources): 

Tasarım Araçları: Sketch, Figma gibi tasarım araçları için UI kitleri ve şablonları ifade etmektedir. 

Geliştirme Araçları: React, Vue gibi frontend framework'leri için hazır bileşen kütüphaneleri ve entegrasyon 
araçlarını içermektedir. 

Görsel 1’de IBM şirketine ait, Carbon Design System'dan alınmış bir tasarım sistemi örneği görülmektedir. Carbon 
Design System, IBM'in dijital ürünler ve deneyimler için açık kaynaklı bir tasarım sistemidir. IBM Tasarım Dili'nin 
temelini oluşturduğu bu sistem, kod kılavuzları, tasarım araçları ve kaynakları, arayüz yönergeleri ve aktif bir 
kullanıcı topluluğundan oluşmaktadır (carbondesignsystem, t.y.). Carbon Design System ana sayfasında, renk 
paletleri, tipografi ve arayüz bileşenleri gibi temel görsel öğelerin yanı sıra yazılım geliştirme ve uygulama 
yönergeleri de yer almaktadır. Sol menüde ise bu bileşenlere ait dokümantasyon ve kılavuzlar daha detaylı olarak 
verilmektedir. 

 
Görsel 1. IBM Carbon Design System, Erişim Tarihi: 19.11.2024, URL1 

 

2.2 Tasarım Sistemlerinin Faydaları 

Arayüz tasarımı çok yönlü düşünmeyi ve süreç içinde tasarım stili, araştırma, ölçeklenebilirlik, modülerlik, 
kullanılabilirlik, maliyet, test ve optimizasyon gibi farklı pek çok değişkeni birlikte düşünmeyi gerektiren bir 
alandır. Bu alanda günü kurtaran hızlı çözümlerle geçici sonuçlar alındığı görülse iş daha karmaşık tasarım 
problemlerini çözmeye geldiğinde detaylı bir şekilde tasarlanmış bir kurallar bütününün varlığı tasarımın sağlığı 
ve sürdürülebilirliği adına önemlidir. Alışkan’a göre: “sürdürülebilir üretim süreçlerindeki karmaşık problemleri 
çözmeye geldiğinde, bu problemleri sistem seviyesinde çözmenin gerekliliği ve bunun ne denli önemli olduğu 

https://carbondesignsystem.com/
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ön plana çıkmaktadır. İşte bu sebeple; birçok şirket, hizmet, girişim, kurum, ürün, kendi tasarım sistemlerine 
yatırım yapmaktadır” (Alışkan, 2022, s.88). Buna örnek olarak kamu sektörü dışında Google Material Design, 
Apple HIG (Human Interface Guidelines) ve Audi tasarım sistemi gösterilebilir. 

Tasarım sistemlerinin faydalarına gelindiğinde ilk bakışta sadece dijital varlıkların görsel tutarlılığı konusunda 
faydaları olduğu düşünülse de detaylara inildiğinde bundan çok daha fazla fayda sağladığı görülmektedir.  
Couldwell’e göre: “Tasarım sistemleri dijital ürünlere düzen ve tutarlılık getirmektedir. Marka imajını korumaya, 
kullanıcı deneyiminin niteliğini geliştirmeye ve ürünleri tasarlama ve oluşturma hızını ve verimliliğini artırmaya 
yardımcı olurlar” (Couldwell, 2019, s.21). Suarez ve diğerlerine göre tasarım sistemleri: “tasarımı yeniden 
kullanılabilir ve yeniden ölçeklendirilebilir hale getirerek ekiplerin daha iyi ürünleri hızlı ve seri biçimde 
oluşturmasını sağlar” (Suarez vd. 2019, s.7). 

Özellikle çağımızın en önemli ihtiyacı olan zaman verimliği, seri çalışma ve hız konusunda tasarım sistemlerinin 
kurumlara önemli katkıları olduğu söylenebilmektedir. Bunun en somut örneklerini yakın geçmişte yaşanan 
Covid-19 Pandemisi sürecinde görmekteyiz. 2020 yılında Birleşik Krallık tasarım sistemi GOV.UK sayesinde Devlet 
Dijital Servisi 30’dan fazla dijital hizmeti kimi zaman günler içinde hızlıca kullanılabilir ve diğer servislere de 
uyarlanabilir hale getirebilmiştir. Böylelikle GOV.UK tasarım sistemi tüm ekipler arasında işlerin tekrarlanmasını 
azaltarak ve hizmet sunumunu hızlandırarak vergi mükelleflerinin yılda 17 milyon sterlinden fazla tasarruf 
etmesini sağlamıştır (GDS, 2021). 

Tasarım sistemlerinin faydalarını özetleyecek olursak:  

1- Tasarım sistemleri, tüm dijital ürünlerde aynı görsel dilin ve etkileşim desenlerinin kullanılmasını 
sağlayarak tutarlı bir kullanıcı deneyimi ve görsellik sağlar. 

2- Yeniden kullanılabilir bileşenler ve kılavuzlar sayesinde tasarım ve geliştirme süreçlerini hızlandırır. 
Tasarımcılara ve geliştiricilere, önceden belirlenmiş bileşenleri kullanarak daha hızlı ve seri çalışabilme 
olanağı tanıyarak verimliliği arttırır. 

3- Tasarımcılar, geliştiriciler ve diğer paydaşlar arasında daha iyi bir iş birliği ve iletişim ortamı oluşturarak 
tüm ekip üyelerinin aynı dili konuşmasını sağlar ve ekip içi iletişime olanak tanır. 

4- Erişilebilirlik, özelleştirilebilirlik ve kapsamlı test kapsaması gibi unsurlar ile kullanıcı deneyimini 
optimize ederek dijital hizmetin kalitesini arttırmasını sağlar. 

5- Sürekli iyileştirmelerin ve düzeltmelerin hızlı ve hatasız bir şekilde uygulanmasını sağlayarak sistemin 
güncellenmesine kolaylık tanır. Bu, özellikle sık sık arayüz değişiklikleri yapan ekipler için fayda 
sağlamaktadır.  

6- Ürünlerin geliştirilmesi ve bakımı sırasında karşılaşılan sorunları azaltır. Detaylıca hazırlanan bir tasarım 
sistemi, daha fazla ürün geliştirme veya mevcut ürünlere yeni özellikler ekleme sürecini 
kolaylaştırmaktadır. 

7- Tasarımdaki tutarlılık ve yüksek kalite, kullanıcıların ürünleri daha kolay ve keyifli bir şekilde kullanmasını 
sağlar ve sistemin kullanıcı deneyimi niteliğine olumlu etkiler kazandırır. Kullanıcı dostu arayüzlerin ve 
sezgisel bir etkileşim tasarımının genel kullanıcı deneyimini olumlu yönde etkilediği görülmektedir. 

8- Tasarım sistemleri, markanın dijital varlıklarında uyumlu bir görsel ve işlevsel kimlik oluşturarak marka 
kimliğine de olumlu katkılar sağlar.  
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3. Devletlerin Dijital Hizmetlerinde Tasarım Sistemlerinin Önemi

Her gün milyonlarca insan, sağlık, eğitim, hukuk gibi çeşitli alanlarda devletlerin dijital hizmetlerinden 
yararlanmaktadır. Vatandaşlarına sağladıkları dijital hizmetler sayesinde devletler, artık günümüzde dijital 
ekosistemde de varlığını sürdürmektedir. Bu dinamik ekosistemde devletlerin sağladığı dijital hizmetlerin 
işlevsellik boyutu kadar bu hizmetlerin kullanım kolaylığı, kullanıcı deneyimi, etkileşim özellikleri ve görsel niteliği 
de dijital hizmetin kalitesine bütüncül olarak etki etmektedir. 

Bu bağlamda tasarım sistemleri dijital hizmetlerin kalitesine etki eden en kritik unsurlardan biri haline 
gelmektedir. Tasarım sistemleri tüm bu hizmetlerde görsel tutarlılığı ve standartlaşmayı sağlarken, kullanıcı 
deneyimini iyileştirir ve erişilebilirliği arttırır. Böylelikle dijital hizmetlerin kullanım verimliliği de paralel olarak 
artmış olur.  

Ayrıca tasarım sistemleri sağlamış olduğu görsel tutarlılık sayesinde güçlü bir marka kimliğinin oluşmasına da 
hizmet etmektedir. Güçlü ve tutarlı bir görsel kimlik aynı zamanda insanların sisteme dair güven duymasına etki 
edecektir.  Kairi Fimberg ve Sonia Sousa tarafından yapılan araştırmada web sitesi tasarımının kullanıcıların 
güven algısı üzerindeki etkilerini incelemiş, görsel tasarımın kullanıcıların güven algısını güçlü bir şekilde 
etkilediği ve görsel açıdan çekici ve modern bir tasarıma sahip olan web sitelerinin, daha sıkıcı ve eski bir 
tasarıma sahip olan web sitelerine kıyasla daha yüksek güven algısı oluştuğu sonucuna ulaşılmıştır (Fimberg ve 
Sousa, 2020). Ann E. Schlosser, Tiffany Barnett White ve Susan M. Lloyd tarafından gerçekleştirilen bir diğer 
araştırma ise çevrimiçi alışveriş davranışlarını etkileyen unsurlar üzerine durulmaktadır. Araştırma 
bulgularında görsel tasarım unsurlarının, kullanıcıların web sitesini nasıl algıladığına dair güçlü sinyaller 
gönderdiğini ve bu sinyallerin, firmanın genel güvenilirliği hakkında algılar oluşturduğu ortaya konmuştur 
(Schlosser, Barnett White ve Lloyd, 2006). 

Devlet dijital hizmetlerindeki görsel tutarsızlıkların, görsel nitelik düşüklüğünün ve yazılımsal aksaklıkların 
insanlarda “şu anda sahte bir sistem mi kullanıyorum” hissini uyandırabilme potansiyeli yüksektir. Bugün 
milyonlarca kimlik, adres ve sicil numaraları gibi kişisel verilerini bu sistemlere girerek işlem yapmakta ve sağlık, 
hukuk, finans gibi yüksek gizlilik içerek bilgilere de erişebilmektedir. Bu nedenle devletlerin dijital hizmetlerinde 
görsel niteliğin ve tutarlılığın önemi güven noktasında oldukça kritik bir öneme sahiptir. Devlet hizmetlerinde 
tutarlı ve nitelikli bir görsellik vatandaşların devlete duyduğu güveni pekiştiren etkenlerden biridir. 

Tasarım sistemleri ayrıca salgın ve doğal afet gibi ani gelişen olağan üstü durumlar için hızlı bir şekilde hayata 
geçirilmesi gereken dijital hizmetlerde dahi geliştiricilere görsel tutarlılıktan kopmadan devlet hizmetini kolaylıkla 
hizmete açabilmelerine olanak tanımaktadır.  

Tüm bu nedenlerden dolayı yakın bir geçmişte pek çok devlet kurumsal tasarım sistemlerini oluşturmuş ve çağın 
değişen ihtiyaçlarına göre geliştirmeye devam etmektedir. Bunlar içinde yalızca G8 içinde yer alan Kanada, 
Birleşik Krallık, ABD gibi ülkelerin haricinde daha küçük ölçekli Arjantin ve Estonya gibi dikkat çeken örnekler 
mevcuttur.  

4. Global Örnekler

Bugün bakıldığında dünya üzerinde gelişmiş ve gelişmekte olan ülkeler tasarım sistemlerine yatırım yapmaktadır. 
ABD, Kanada, Birleşik Krallık, İtalya, Almanya, Fransa, İsviçre gibi gelişmiş ülkeler dışında Arjantin, Estonya, 
Singapur gibi gelişmekte olan ülkeler de devlet hizmetleri için tasarım sistemlerini oluşturmuşlardır. 
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Araştırma kapsamında G8 üyesi olan ABD, Kanada, Birleşik Krallık, G20 içinde yer alan Arjantin ve G20 dışında 
kalan ancak dikkat çeken bir örnek olarak Estonya örnekleri incelenecektir. 

4.1 US Web Design System (Amerika Birleşik Devletleri) 

Amerika Birleşik Devletleri Federal hükümet için oluşturulan US Web Design System ya da kısaltılmış adıyla 
USWDS 3.0 erişilebilir, mobil dostu devlet web hizmetleri oluşturmayı hedeflemektedir. (US Web Design System, 
t.y.) Görsel 2’de yer alan USWDS 3.0 tasarım sisteminin web sayfasına girildiğinde hem tasarımcılar hem de 
geliştiriciler için bileşenlerin, desenlerin, belirteçlerin, şablonların ve teknik araçların yer aldığı görülmektedir. 

 
Görsel 2. USWDS 3.0 Web Ana Sayfası, USWDS 3.0, Erişim Tarihi: 05.08.2024, URL2 

 
Amerika Birleşik Devletleri Web Tasarım Sistemi (USWDS), federal hükümetin dijital hizmetlerinin tutarlılığını, 
erişilebilirliğini ve kullanıcı deneyimini artırmayı amaçlayan kapsamlı bir tasarım sistemi olarak öne çıkmaktadır. 
Bu sistem, çeşitli devlet kurumlarının dijital hizmetlerini daha etkili ve verimli bir şekilde oluşturmasını ve 
kullanılmasını sağlamak için belirli tasarım ilkeleri, şablonlar ve kodlar içermektedir. 

Sistemin temel özellikleri ve yapısı incelendiğinde, butonlar, form elemanları, ikonlar, grid sistemleri gibi yeniden 
kullanılabilir arayüz kalıpları gibi bileşenleri ve modülleri içerdiği görülmektedir. Bu bileşenler, kullanıcı arayüzü 
tasarımlarının tutarlılığını sağlamak ve geliştiricilerin hızlı bir şekilde yüksek kaliteli web siteleri oluşturmasına 
olanak tanıması için oluşturulmuştur. 

Tasarım ilkeleri bakımından USWDS 3.0, 21. Yüzyıl Entegre Dijital Deneyim Yasası'na (IDEA) uygun olarak 
geliştirilmiş, kullanıcı merkezli tasarım ilkelerine dayanmaktadır. Bu ilkeler, devlet dijital hizmetlerinin erişilebilir, 
mobil uyumlu ve kullanıcı dostu olmasını sağlamayı amaçlamaktadır. 

Erişilebilirlik ve Mobil Uyumluluk noktasında USWDS, Section 508 ve Connected Government Act gibi federal 
erişilebilirlik standartlarına uyacak şekilde tasarlanmıştır. Bu sayede, tüm kullanıcıların, özellikle de engelli 
bireylerin, devletin dijital hizmetlerine kolaylıkla erişebilmesi hedeflenmiştir. 

USWDS 3.0 tasarım sistemi devlet dijital hizmetlerinin aynı zamanda modüler ve esnek bir yapıya sahip olmasını 
da teşvik etmektedir. Bu da kurumların sistemin tamamını ya da sadece belirli bileşenlerini kademeli olarak 

https://designsystem.digital.gov/
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benimsemelerini sağlamaktadır. Bu modüler ve esnek yapı sayesinde sürekli iyileştirme ve hızlı prototip 
oluşturma süreçleri desteklenmektedir. 

Tasarım perspektifinden bakıldığında USWDS 3.0 USWDS, kullanıcı deneyimini ön planda tutarak modern ve 
sade bir görsel dil oluşturmaktadır. Tasarım sisteminin bileşenleri, tutarlı bir görsel kimlik sağlamak amacıyla 
dikkatlice seçilmiş renk paletleri, tipografi kriterleri ve sayfa boşluk standartları gibi tasarım kuralarını 
içermektedir.  Bu, farklı devlet kurumlarının web sitelerinde görsel ve işlevsel uyumu artırır ve vatandaşlara 
güven veren profesyonel bir imaj sunar. 

USWDS 3.0 bugün Amerika Birleşik Devletleri'nin resmi portalı olan ve vatandaşlara çeşitli kamu hizmetlerine 
erişim sağlayan usa.gov, kamu verilerine açık erişim sağlayan data.gov ve sağlık sigortası bilgileri ve kayıt işlemleri 
gibi hizmetleri sunan HealthCare.gov başta olmak üzere pek çok resmi web servisinde kullanılmaktadır. 

4.2 Aurora Tasarım Sistemi (Kanada) 

Aurora tasarım sistemi, Kanada Hükümeti'nin dijital ürünleri için merkezi bir tasarım kılavuzu olarak hizmet 
vermektedir. Bu sistem, görsel tutarlılık ve kullanıcı deneyimini iyileştirmek amacıyla tasarlanmıştır. Sistemin web 
sayfasında Aurora hakkında, Çekici, uyumlu, pratik, erişilebilir ve eğlenceli dijital ürünler yaratmak için ihtiyaç 
olan her şeyin sistemde yer aldığını belirtilmektedir (Aurora, t.y.). Ayrıca sistemin esnek yapısına, kapsayıcılığına, 
yeniden kullanılabilirliğine ve çeşitliliğine vurgu yapılmaktadır.  

Görsel 3’de yer alan Aurora web ana sayfasında tasarımcılar, geliştiriciler, yazarlar ve data analistleri olmak üzere 
dört farklı uzmanlık alanının yararlanabileceği bir kütüphane sunmaktadır. Bu sayede devletin tüm dijital 
hizmetlerinde ortak bir dil geliştirmek hedeflenmiştir. Auroranın tasarım bölümüne girildiğinde renk, tipografi, 
görsellik ve sayfa kullanım standartları, temel buton formları, navigasyon formları gibi içerikler yer almaktadır. 

Görsel 3. Aurora Tasarım Sistemi Web Ana Sayfası, Aurora Design System, Erişim Tarihi: 05.08.2024, URL3 

Aurora renk bölümünde devlet dijital hizmetlerinin kullanıcı arayüzlerinde tutarlı ve erişilebilir renk paletleri 
oluşturmak için kapsamlı bir kılavuzun oluşturulduğu görülmektedir. Sistemde, ana renk paletleri, renk örnekleri, 
temel arayüz renkleri ve hata, uyarı, başarı, bilgi renkleri gibi farklı renk kategorileri yer almaktadır. 
Uygulamalarda tutarlılık sağlamak için seçilen ana renkler genellikle iki veya üç renk ve bunların farklı tonlarından 

https://design.gccollab.ca/
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oluşmaktadır. Ana renkler haricinde farklı uygulamalar için “Aurora Borealis” ve hata ve uyarı mesajları için 
seçilen renkler gibi yardımcı renk paletleri Kanada hükümetinin dijital ürünlerinde kullanılan renkleri 
içermektedir. 

Tasarım sisteminin tipografi bölümünde Rubik ve Nunito Sans adında iki ana yazı tipi ailesi kullanıldığı 
görülmektedir. Rubik ailesi başlıklar için, Nunito Sans ailesi ise alt başlıklar, butonlar ve paragraf metinleri için 
tercih edilmiştir. Aurora’nın tipografi bölümünde hiyerarşik bir biçimde oluşturulmuş paragraf stili yapısı ve 
kullanıcıların okuma ve navigasyon deneyimini iyileştirmek için dikkatlice tasarlanmış ve erişilebilirlik 
standartlarına uygun kalıplar da görülmektedir.  

Bunlar haricinde Aurora tasarım siteminde devlet dijital hizmetlerinde kullanılmak üzere geliştirilen ikon seti ve 
standartları, sayfa boşluk ve grid standartları ve görsel kullanım standartları gibi kuralları da görebilmek 
mümkündür. 

Aurora tasarım sistemi, Kanada Hükümeti'nin resmi web sitesi olan canada.ca, sağlık hizmetleri servisi Health 
Canada gibi pek çok resmi dijital serviste kullanılmaktadır.  

Aurora tasarım sistemi, Kanada Hükümeti'nin dijital varlıklarında tutarlılığı, erişilebilirliği ve kullanıcı deneyimini 
iyileştirerek, milyonlarca vatandaşına günlük olarak devlet hizmetlerinden etkin bir şekilde yararlanmasını 
hedeflemektedir. Auroranın, estetik ve fonksiyonelliği başarılı bir şekilde dengeleyerek, modern ve kullanıcı 
dostu bir dijital deneyim sunduğu söylenebilmektedir. 

4.3 GOV.UK (Birleşik Krallık) 

GOV.UK Tasarım Sistemi, Birleşik Krallık hükümetinin dijital hizmetlerini tutarlı, erişilebilir ve kullanıcı dostu bir 
şekilde sunmayı amaçlayan kapsamlı bir rehberdir. GOV.UK Tasarım Sistemi, Birleşik Krallığa ait tüm resmi web 
sitelerinde tutarlı bir görünüm ve his sağlamak için standartlar ortaya koymaktadır. Bu tutarlılık ile kullanıcıların 
farklı hizmetler arasında geçiş yaparken tanıdık bir arayüzle karşılaşmaları ve böylelikle kullanıcı deneyiminin 
iyileştirilmesi hedeflenmiştir. 

GOV.UK Tasarım Sistemi Kullanıcı merkezi tasarım yaklaşımı benimsemektedir. Tasarım sistemindeki arayüz 
özellikleri, bileşenler ve desenler, kullanıcı geri bildirimleri ve kullanım araştırmaları temel alınarak sürekli olarak 
iyileştirilmektedir. Sistemin aynı zamanda tüm platformlar için görsel bütünlüğü bozmadan esnek ve 
uyarlanabilir olmasına da dikkat edilmiştir. Sistem açık kaynaklı olması ve GitHub gibi platformlar üzerinden 
topluluk katkılarına açık olması, geliştiriciler ve tasarımcılar için sistemin bileşenlerini ve desenlerini kendi 
projelerine uygun şekilde özelleştirerek uygulayabilmelerine olanak tanımaktadır.  
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GOV.UK kullanıcı dostu ve estetik açıdan sade bir arayüz sunmaktadır. Görsel 4’de yer alan GOV.UK tasarım 
sisteminde hem tasarım hem de hazır kod şablonları üzerinden tüm platformlara uygun renk, tipografi, görsellik 
ve sayfa standartlarına ait kütüphane yer almaktadır. 

Görsel 4. GOV.UK Tasarım Sistemi Stil Kütüphanesi, GOV.UK Design System, Erişim Tarihi: 05.08.2024, URL4 

Tasarım sisteminde renk standartlarının farklı kategorilere ayrıldığı görülmektedir. Arayüz tasarımında veya resmi 
sitedeki farklı görsel ihtiyaçlar için oluşturulan genel renk paletinin haricinde, linkler, hata mesajları, doğrulama 
mesajları, yazı ve bordürler için ayrı renk paletlerinin oluşturulduğu görülmektedir. GOV.UK için hazırlanan renk 
paletinin WCAG 2.2 (Web Content Accessibility Guidelines) doğrultusunda yeterli kontrastta kullanılması için 
belirli yönergeler de oluşturulmuştur. 

Tipografi bölümünde kurumsal yazı tipi olarak GDS Transport ailesi tercih edilmiştir. Buna ek olarak bu bölümde 
farklı ekranlar için yazı tipi ölçekleri, paragraf stilleri ve başlık varyasyonları görülmektedir. 

Tipografi ve renk paletine ek olarak GOV.UK görsellik ile ilgili birtakım standartlar da ortaya koymaktadır. Tasarım 
sisteminde kullanılan ikonların minimum boyutunun 24x24 piksel olması, zorunda kalınmadıkça ikon 
kullanımından kaçınılması ve ikonların tek başına değil temsil ettikleri anlamı içerek yazı ile kullanılması teşvik 
edilmektedir (GOV.UK Design System, t.y.). Fotoğraf kullanımında ise aşırı soyut veya genel stok fotoğraflar 
kullanmaktan kaçınılması tavsiye edilmektedir. 

GOV.UK Tasarım Sistemi, Birleşik Krallık hükümetinin dijital hizmetlerini modern, kullanıcı dostu ve erişilebilir bir 
şekilde sunmayı başaran başarılı bir sistem olarak öne çıkmaktadır. Tutarlılık, erişilebilirlik ve kullanıcı deneyimine 
verilen önem, sistemin güçlü yönleri olarak ifade edilebilir. Ayrıca, esnek ve uyarlanabilir yapısı ve topluluk 
katkılarına açık olması, sistemin sürekli olarak gelişmesini ve iyileştirilmesini sağlamaktadır.  

Birleşik Krallık genelindeki resmi kurumların ve dijital hizmetlerin de GOV. UK tasarım sistemine bağlı kendi 
tasarım sistemleri bulunmaktadır. Eğitim Bakanlığı, Adalet Bakanlığı, MI6 ve Savunma Bakanlığı gibi kurumların 
GOV.UK tasarım sistemine bağlı alt sistemleri de mevcuttur. 

 

 

https://design-system.service.gov.uk/styles/typeface/
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4.4. Poncho (Arjantin) 

Poncho tasarım sistemi adını Meksika’nın geleneksel kıyafeti olan Pançodan almaktadır. Poncho tasarım sistemi, 
Arjantin Cumhuriyeti Hükümeti'nin web sitelerini ve mobil uygulamalarını tasarlamak ve geliştirmek için resmi 
görsel kimliğini ve buna bağlı geliştirilen bileşen kütüphanesini içermektedir.  

Poncho tasarım sisteminin önceki örneklere kıyasla sade ancak işlevsel ve tutarlı bir yapıda olduğu 
görülmektedir. Sistem görsel kimlik, bileşenler ve şablonlar olmak üzere üç adet menüye sahiptir. Poncho’nun 
görsel kimlik menüsünde yer alan ikon tasarımlarında Font Awesome adlı geniş ikon kütüphanesini sisteme 
entegre edilirken, aynı zamanda özelleştirilmiş bir ikon seti sunmaktadır. İkonlar, kullanıcıların bilgiye hızlıca 
erişmesini sağlamak için açık ve anlaşılır bir tasarıma sahiptir. 

Önceki örneklerden farklı olarak Poncho sisteme özel sade ve çizgisel bir illüstrasyon setine sahiptir. Görsel 5’de 
yer alan illüstrasyonlar aynı zamanda sistemin renk skalasına göre uyarlanabilmektedir. 

Poncho, renk paletinde modern ve canlı tonlar kullanılmaktadır. Sistem, özellikle dijital ortamda yüksek 
okunabilirlik ve kontrast sağlayan renk kombinasyonları üzerine odaklanmıştır. Renk paletleri, kullanıcıların 
dikkatini çekmek ve önemli bilgileri vurgulamak için stratejik olarak kendi içinde belirli ihtiyaçlara göre 
gruplandırılmıştır. Butonlar ve hata mesajları, temel arayüz öğeleri ve ikincil renkler olmak üzere Poncho renk 
skalasının üç gruba ayrıldığı görülmektedir.  

Görsel 5. Poncho Tasarım Sistemi İllüstrasyon Kütüphanesi, Poncho Design System, Erişim Tarihi: 05.08.2024, URL5 

Poncho tasarım sisteminin tipografi ile ilgili bölümü incelendiğinde sistemde başlıklar için Lora, gövde metinleri 
için Montserrat font ailesinin tercih edildiği görülmektedir. Bu bölümde ayrıca başlık ölçekleri, paragraf ve gövde 
metni standartları da anlaşılır ve açık biçimde belirtilmiştir.  

Sistemin bileşenler bölümünde menü formatları, paneller, butonlar vb. arayüz öğeleri yer almaktadır. Şablonlar 
bölümünde ise tasarımcılar ve geliştiriciler için hazır arayüz şablonları yer almaktadır.  

https://argob.github.io/poncho/identidad/ilustraciones/
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Poncho Tasarım Sisteminin, Arjantin hükümetinin dijital varlıklarında görsel tutarlılık ve erişilebilirlik sağlamayı 
hedefleyen başarılı bir sistem olduğundan söz edilebilir. Renk skalası, tipografi ve layout standartları, kullanıcı 
dostu bir deneyim sunmak üzere dikkatle tasarlandığı görülmektedir. Poncho, geliştiricilere tasarımda esneklik 
sunarken, özelleştirilmiş ikon seti, hizmetlerin yerel kültüre uygun bir şekilde sunulmasını desteklemiştir.   

4.5 Brand Estonia 

Dijital devlet hizmetlerinde dünyada en önde gelen ülkelerden biri olan Estonya, dünyanın en gelişmiş dijital 
toplumu ve Avrupa’nın start-up ülkesi olarak bilinmektedir. 2023 yılı itibariyle 1,32 milyon nüfusa sahip olan 
Estonya’da 1,22 milyon internet kullanıcısı vardır (Kemp, 2023). Bugün Estonya devleti kamu hizmetlerinde 
yüzde 99 oranında dijitalleşmiş durumdadır (Singhal, 2023). Bu yüksek orana yaklaşık çeyrek asıra yakın bir dijital 
dönüşüm sürecinde gelinmiştir ve süreç halen farklı alanlarda devam etmektedir. Estonya’nın başarılı dijital 
dönüşüm süreninin önemli basamaklarından biri de 2017 yılında hayata geçirilen Brand Estonia projesidir. 

Brand Estonia, Estonya'nın ulusal kimliğini ve dijital varlıklarını global olarak tanıtmayı amaçlayan kapsamlı bir 
tasarım sistemidir. Bu sistem, Estonya'nın yenilikçi ve dijitalleşmiş yapısını yansıtarak uluslararası tanınırlık 
sağlamaktadır. Ancak Brand Estonia’yı önceki örneklerden ayıran en temel özelliği bir tasarım sisteminin ötesinde 
çok yönlü bir marka kimliği ortaya koymasıdır. Başka bir deyişle Estonya devletinin dijital hizmetlerindeki tutarlılık 
anlayışı, bütüncül olarak devletin tüm görsel kimliğini kapsamaktadır. Görsel 6’da Brand Estonia’nın hiyerarşik 
yapısı görülmektedir. Buna göre hiyerarşinin altında devletin dijital hizmetlerine hizmet eden dijital tasarım 
sistemi, üzerinde dijital tasarım sistemini ve ek olarak devletin basılı, dijital ve dış mekanda tüm tanıtım 
çalışmalarını kapsayan bir tasarım sistemi, en üstte ise bir marka kimliği Brand Estonia markası bulunmaktadır.  

Görsel 6. Brand Estonia’nın yapısı, Brand Estonia, Erişim Tarihi: 05.08.2024, URL6 

https://brand.estonia.ee/brand-estonia-estonia/?lang=en
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Görsel 7’de yer alan Brand Estonia tasarım sistemi incelendiğinde tipografi, renk, logo/logotayp, illüstrasyon ve 
görsel kullanımına dair geniş kapsamlı bir kılavuz yapısı karşımıza çıkmaktadır. Bu kılavuzların haricinde basılı, 
dijital ve dış mekan grafiklerinde sayfa kullanım standartları ve kalıplarını içeren bir uygulamalar menüsü de 
mevcuttur. Dijital tasarım sistemi menüsünde ise Figma yazılımda hazırlanmış olan temel arayüz bileşenlerine 
ulaşılabilmektedir. Son olarak Brand Estonia kılavuzlarında metin yazarları için de uyması gereken kurallar 
sıralanmıştır.  

Görsel 7. Brand Estonia kılavuz sayfası, Brand Estonia, Erişim Tarihi: 05.08.2024, URL7 

Brand Estonia tasarım sisteminde ana renk olarak Estonya mavisi adlı rengin hakim olduğu görülmektedir. Ana 
renge ek olarak Estonya'nın doğal güzelliklerini ve dijital toplumunu temsil eden canlı ve doğal tonlarda renk 
paletinde kullanılmaktadır. Renkler, güncel erişilebilirlik standartlarına uygun olarak yüksek kontrast ve estetik 
bir uyum sağlayacak şekilde seçilmiştir.  

Tipografi bölümünde Estonya tasarım ekibi ve Anton Koovit tarafından Brand Estonia için özel olarak tasarlanan 
Aino yazı tipi kullanılmaktadır. Başlık ve metinler için Aino Regular ve Aino Bold varyasyonlarıyla uygulandığı 
görülmektedir. Aino, hem Latin hem de Kiril alfabeleri için uygun olarak tasarlanmıştır. Bu çeşitlilik aynı zamanda 
Estonya'nın görsel kimliğinin elini esneklik bağlamında güçlendiren bir unsur olmuştur. Genel olarak Brand 
Estonia tipografisi, Estonya'nın samimi ve modern karakterini yansıtır ve okunabilirliği artırmak amacıyla sade ve 
net bir şekilde tasarlanmıştır. 

Bunlar haricinde Brand Estonia tasarım sisteminde kurumsal illüstrasyonlar ve video ve diğer görsel içerikleri için 
kullanım standartlarını içeren yönergeler de mevcuttur. Sistem ayrıca hali hazırda kullanılmakta olan uygulama 
örneklerini ve tasarımcılar için gerekli, olabilecek tüm materyalleri detaylı bir biçimde paylaşmaktadır. 

Estonya devletinin resmi sayfası olan esti.ee olmak üzere, adalet, eğitim ve içişleri bakanlığı ve buna bağlı alt 
hizmetler gibi pek çok gibi pek dijital devlet servisinde Brand Estonia tasarım sisteminin hakim olduğu ve 
böylelikle ortak bir görsel dil oluşturulduğu gözlemlenmektedir.  

Genel olarak Brand Estonia tasarım sistemi tutarlı, çağdaş, esnek ve işlevsel bir tasarım sistemi ve marka kimliği 
olarak öne çıkmaktadır. Renk skalası, tipografi ve yüzey kullanım standartları, Estonya'nın modern ve yenilikçi 
yapısını yansıtırken, devlet dijital servislerinde kullanıcı dostu bir deneyim sunmayı da hedeflemektedir. 

 

https://brand.estonia.ee/brand-estonia-estonia/?lang=en
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5. Türkiye'nin Durumu ve İhtiyaçları

Ülkemizin en kapsamlı ve en çok kullanılan dijital devlet hizmeti olan e-devlet kapısı, 63  milyondan fazla kayıtlı 
kullanıcısına 7200’den fazla dijital hizmet sunmaktadır. Avrupa Komisyonu’nun 2024 tarihli e-Devlet Kıyaslaması 
raporuna göre ülkemiz genel ortalamada 35 üye ve aday ülke içinde 10. sıradaki yerini korumuştur (European 
Commission [EC], 2024). OECD’nin 15 Mayıs 2023 tarihli Türkiye Dijital Devlet İncelemesi raporunda ülkemizin 
e-Devlet Kapısı gibi teknolojik ilerlemeleri öne çıkmaktadır. Bu platform sayesinde birçok devlet hizmetine erişimi 
kolaylaştığı ve hizmet sunumunu geliştirmek için dijital araçların entegrasyonunda önemli adımlar atıldığı 
belirtilmiştir. Raporda ayrıca ülkemizin bulunduğu coğrafyada merkezi idari modeli ve güçlü siyasi desteği 
sayesinde dijital hükümet girişimlerinde lider olarak görüldüğü ifade edilmiştir (OECD, 2023). Bugün ülkemizin 
sağlık, adalet, vergi, nüfus işleri gibi yoğun bürokratik işlemler gerektiren tüm hizmetleri büyük ölçüde 
dijitalleşmiş durumdadır. Ayrıca tüm bu hizmetler bağlı oldukları bakanlık tarafından geliştirilmiş bağımsız 
uygulamalara sahip oldukları gibi e-devlet kapısı üzerinden erişimi de mevcuttur. Bu bağlamda ülkemizin 
dünyada dijital hizmetler konusunda pek çok ülkeden önde ve dijitalleşme konusunda yükseliş trendinde 
olduğunu söylemek mümkündür.

Ancak ülkemiz dijital devlet hizmetlerinin işlevselliğindeki başarının görselliğinde de sürdüğünü söylemek 
mümkün değildir.  Ülkemizde en sık kullanıldığı düşünülen E-Devlet Kapısı (Görsel 8), Merkezi Hekim Randevu 
Sistemi (MHRS), Nüfus ve Vatandaşlık İşleri (NVİ) ve Dijital Vergi Dairesi (Görsel 9) dijital hizmetleri ana sayfaları 
incelendiğinde başta renk, tipografi ve sayfa tasarımı olmak üzere pek çok arayüz unsurunda farklılıklar olduğu 
açıkça görülmektedir.  

Görsel 8. E-Devlet ana sayfası, turkiye.gov.tr, Erişim Tarihi: 06.08.2024, URL8 

https://www.turkiye.gov.tr/
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Görsel 9. Dijital Vergi Dairesi ana sayfası, Dijital Vergi Dairesi, Erişim Tarihi: 06.08.2024, URL9 

Örneğin, E-Devlet Kapısı ana sayfasında Open Sans yazı tipi tercih edilirken Merkezi Hekim Randevu Sisteminde 
Montserat yazı tipi ailesi kullanılmaktadır. Dijital Vergi Dairesi hizmeti incelendiğinde de yazı tipi tercihlerinde 
sayfada Helvetica, Arial ve Roboto gibi farklı yazı tiplerinin aynı anda kullanıldığını görmek mümkündür. Yine aynı 
sayfada yer alan ikon tasarımları incelendiğinde bir ikon seti oluşturulmamasından kaynaklı ikonlar arasında çizgi 
kalınlığı tutarsızlıkları ve tarz farklılıkları göze çarpmaktadır.  

Tüm bu örnekler incelendiğinde ülkemizin dijital devlet hizmetlerinde başarılı bir noktada olduğu ancak görsel 
tutarlılık ve arayüz standartları noktasında bulunduğu başarılı konumla uyuşmayan bir tasarım yapısına sahip 
olduğu görülmektedir. Bu nedenle ülkemizin ABD, Birleşik Krallık, Kanada, Arjantin, Estonya ve diğer tasarım 
sistemine sahip olan pek çok ülkeler gibi kendi tasarım sistemini oluşturmasındaki ihtiyaç somut olarak 
görülmektedir. Bu konuda en yetkili kurum olan Cumhurbaşkanlığı Dijital Dönüşüm Ofisi tarafından yürütülen 
“e-devlet”ten “dijital devlet”e geçişin yol haritasını olması düşünülen yeni Dijital Devlet Stratejisi hazırlık 
çalışmaları devam etmektedir (Cumhurbaşkanlığı Dijital Dönüşüm Ofisi, t.y.) Dijital Devlet Stratejisi kapsamında 
dijital kamu hizmetlerinin tasarımı ve sunumu gibi noktalarda bazı iyileştirmeler öngörülmekte, devlet dijital 
hizmetlerinde kullanılabilirlik, gizlilik, bütünlük ve erişilebilirliğe ilişkin standart, usul ve esaslar ortaya konulması 
hedeflenmektedir (Duyar, 2023). Bu çalışmalar kapsamında ülkemizin dijital hizmetlerinde arayüz, erişilebilirlik 
ve kullanıcı deneyimi standartlarını belirleyecek bir tasarım sisteminin de geliştirilmesi faydalı olacaktır.  

6. Sonuç 

Çalışma, tasarım sistemlerinin devlet dijital hizmetlerinde ne kadar önemli bir rol oynadığını göstermiştir. ABD, 
Kanada, Birleşik Krallık, Arjantin ve Estonya gibi ülkelerdeki başarılı tasarım sistemleri örnekleri üzerinden 
yapılan incelemeler, bu sistemlerin görsel tutarlılık, erişilebilirlik ve kullanıcı deneyimini artırmadaki etkilerini 
ortaya koymuştur. Bu incelemeler, ilgili ülkelerde kullanılan tasarım sistemlerinin teknik dokümantasyonları, 
uygulama kılavuzları ve mevcut literatür taraması yoluyla gerçekleştirilmiştir. Ayrıca, bu sistemlerin kullanıcı 
merkezli tasarım ilkelerine uyum sağlayarak nasıl etkili hale geldikleri teorik olarak değerlendirilmiştir. 
 
Türkiye bağlamında yapılan incelemelerde ise, mevcut dijital hizmetlerin genel işlevsellik açısından olumlu bir 
tablo sunduğu, ancak görsel tutarlılık ve kullanıcı arayüzü standartları açısından eksiklikler içerdiği 

https://dijital.gib.gov.tr/
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belirlenmiştir. Türkiye'nin sahip olduğu güçlü dijital altyapı ve kapsamlı e-devlet hizmetleri, bu alanda bir 
tasarım sistemi uygulaması için önemli bir potansiyel sunmaktadır. Çalışmada incelenen global örneklerin 
başarıları, Türkiye'nin dijital dönüşüm yolculuğunda tasarım sistemlerine yönelik yatırımların uzun vadede 
fayda sağlayabileceği öngörüsünü desteklemektedir. Bu çıkarımlar, incelenen literatür ve karşılaştırmalı 
analizlerden elde edilmiştir. 
 
Son olarak, bu çalışma, tasarım sistemlerinin yalnızca bir görsel iyileştirme aracı olmadığını, aynı zamanda 
dijital hizmetlerde sürdürülebilirlik ve kullanıcı odaklı yaklaşım için stratejik bir yapı taşı olduğunu 
vurgulamaktadır. Türkiye’de bu alanda yapılacak daha fazla araştırma ve uygulama, dijital devlet hizmetlerinin 
gelişimine önemli katkılar sunabilir. Özellikle, tasarım sistemlerinin Türkiye bağlamında uygulanabilirliği ve 
etkileri üzerine yapılacak gelecekteki çalışmalar, bu alanda bir yol haritası oluşturulması için değerli bilgiler 
sağlayabilir. 
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Öz: Onno Tunç, melodik çeşitliliği, yenilikçi armonik yapıları ve derin duygusal ifade gücüyle Türk pop müziğinde önemli izler 
bırakmıştır. Bu bağlamda, çalışmanın amacı Tunç'un müzikal mirası ve eserlerinin Türk pop müziğine katkılarını analiz etmek-
tir. Çalışmada Tunç’un eserlerinin üretim süreçleri, müzikal özellikleri ve bu eserlerin Türk pop müziği üzerindeki yansımaları 
ele alınmaktadır. Tunç’un eserleri, Türk pop müziğinin evriminde önemli bir rol oynamış ve birçok sanatçının kariyerinde 
belirleyici olmuştur. 

Bu çalışmada, Onno Tunç’un imzasını taşıyan şarkıların diskografisi yeniden düzenlenmiş, rastgele örneklem yöntemiyle se-
çilen şarkılarının makam analizleri yapılarak bu çerçevede Türk pop müziğine olan katkıları aktarılmıştır.  Araştırma, Onno 
Tunç’un müziğe kattığı yenilikler ve derinlikleri net bir şekilde ortaya koyarak, döneminin müzik anlayışı ve endüstisini daha 
iyi anlamamıza yardımcı olması açısından da öneme sahiptir. Onno Tunç’un, kendi dönemi itibarıyla döneminin müzik en-
düstrisi ve kültürüne hizmet etmiş olduğu, eserlerini bu doğrultuda meydana getirmiş olduğu ve yansıttığı makamsal un-
surların günümüz pop müziğinde de halen devam ettiği görülmektedir. 

Anahtar Sözcükler: Onno Tunç, Popüler müzik, Müzikonomi, Aranje, Beste. 

REFLECTIONS OF WORKS COMPOSED AND ARRANGED  
BY ONNO TUNÇ ON POPULAR TURKISH MUSIC 

Abstract: Onno Tunç has left significant marks on Turkish pop music with his melodic diversity, innovative harmonic structures 
and deep emotional expressiveness. In this context, the aim of the study is to analyze Tunç’s musical heritage and the contri-
butions of his works to Turkish pop music. The study examines the creative processes of Tunç’s works, their musical charac-
teristics and the reflections of these works on Turkish pop music. Tunç’s works have played an important role in the evolution 
of Turkish pop music and have been decisive in the careers of many artists. 

In this study, the discography of the songs bearing Onno Tunç's signature has been rearranged, the makam analyses of the 
songs selected with a random sampling method have been made and their contributions to Turkish pop music have been 
conveyed within this framework. The research is also important in terms of clearly revealing the innovations and depths that 
Onno Tunç has added to music and helping us better understand the musical understanding and industry of his period. It is 
seen that Onno Tunç has served the music industry and culture of his period as of his own period, that he has created his 
works in this direction and that the makam elements he has reflected still continue in today's pop music. 

Keywords: Onno Tunç, Popular music, Musiconomics, Arrangement, Composition.

1 Makalede Araştırma ve Yayın Etiği’ne uyulmuştur. 
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1. Giriş  
90-2000’li yıllar arası Türkçe pop müzikte ön planda olan beste ve güfteler değerlendirildiğinde beste, söz yazar-
lığı ve aranjörlük kavramlarının iç içe geçmiş olduğu görülmektedir. Bu durum üretkenliği ve çeşitliliği artırmada 
önemli bir faktördür. Dönemin önemli beste ve söz yazarı olan Tunç, 80’li yıllarda söz yazarı Aysel Gürel ve Sezen 
Aksu‘yla beraber başlamış olan ortak çalışmalarını ise 90’lı yılların başında Aşkın Nur Yengi’nin “Sevgiliye” albümü 
ve Sezen Aksu’nun “Gülümse” albümü ile devam etmiş ve daha sonra Harun Kolçak, Zerrin Özer, Nilüfer, Ayşegül 
Aldinç ve Yeşim Salkım gibi bir çok isme beste vermiş ve aranjörlük yapmıştır (Dönmez, 2022, s. 166,167). 

Dönemin popüler müziğinde “makamsal pop” anlayışının hakim olması, Tunç’u yaptığı bestelerini daha fazla 
makamsal tonlara doğru yönlendirmiştir. Popüler kültür, ulaşmak istediği toplumun kültürel kodlarıyla birleşerek 
kitlelere ulaşmaktadır. Türk müzik dinleyicisine ulaşabilmek için de öncelikle Türk dinleyicisinin kulağının alışkın 
olduğu makamsal yapıyı kullanması gerekmiştir. Türk pop müzik tarihine bakıldığında, pop müziğin bir endüstriye 
dönüşmesinin ancak “aranjman dönemi”nin terk edilip, makamsal unsurlardan beslenen eserler üretilmesiyle 
mümkün olduğu, büyük satış rakamlarına ancak bu değişimden sonra ulaşılabildiğini ortaya çıkarmaktadır (Bal-
dan ve Özpek, 2022, s. 201). Müzik endüstrisi denilince akla metalaşma, pazarlama, piyasa, ekonomi vb. kav-
ramlar gelmektedir (Kara ve Çakır, 2024, s. 22) Aranjman ise, önceden seslendirilmiş bir eserin farklı sanatçılar 
tarafından yeniden icra edilmesi anlamına gelmektedir. “Aranjman müzik" türü bir dönem Türkçeleştirilmiş ya-
bancı dildeki şarkılara verilen addır, yani kısaca “aranjman” olarak adlandırılan bu şarkılar yabancı dildeki müzik-
lerin Türkçe cover’larıdır (Dilmener, 2003, s. 380). 

Son zamanlarda ülkemizde Türk popu, esasında hangi çeşit müziklerden sentezlendiğinin saptanması gerektiği 
bir müziktir. Yurga’ya göre Türkiye'de son yıllarda ”Pop müzik piyasasının hızlı yol almasını sağlayan nedenler 
şöyle sıralanmaktadır; “Türkiye'ye 1980'lerden sonra ithal elektronik aletlerin elde edilebilmesi, radyo ve tele-
vizyon kanallarının çoğalması, müzik endüstrisi içinde var olan müzik yapımcıların sadece kâr amaçlı çalışmaları, 
özellikle ergenlik çağındaki gençlerin hedef alınması ve Arabesk müziğin popülerliğini yitirmesiyle beraber yeni 
arayışların ortaya çıkması” şeklindedir (Yurga, 2020, s. 109). 

Bu çalışma literatür tarama modelini temel almaktadır. Tarama araştırmalarının öne çıkan özelliklerinden biri, bu 
tür araştırmaların verilerinin çeşitli kaynaklardan toplanması ve konuyla ilgili detaylı bilgi sağlanması nedeniyle 
yüksek geçerliliğe sahip olmalarıdır. Araştırma örnekleminin belirlenmesi, tarama araştırmalarının önemli bir 
özelliğidir (Karakaya, 2009, s. 60). Literatür taraması, alanda konuyla ilgili bugüne kadar hangi türde çalışmalar 
yapıldığını, önceki çalışmaların bulgularını, kullandıkları yöntemi, alana katkılarını, henüz araştırılmamış noktala-
rını anlamımıza sağlayan bir yöntemdir. Her araştırma seçilen veri toplama yönteminden bağımsız olarak literatür 
taramasıyla başlar. Literatür taramasıyla elde edilen veriler cevabınızı ve hipotezi oluşturmaktadır (Karahasa-
noğlu ve Yavuz, 2018, s. 18). Araştırma sürecinde bahsi geçen bilgiler, dergi makaleleri ve çeşitli çevrimiçi kay-
naklardan temin edilerek araştırma kapsamında ilgili bilgilere ulaşılmıştır. Araştırmada, araştırmanın örnekle-
mini; bestesi ve aranjesi Onno Tunç’a ait olan eserler oluşturmaktadır. 

Araştırma, popüler Türk müziği bestecisi ve aranjörü olan Onno Tunç’un popüler Türk müziğine katkıları nedir, 
Onno Tunç kimdir ve popüler Türk müziğine olan katkıları popüler Türk müziğine nasıl yansımıştır? Sorularına 
yanıt aramaktadır. 
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Bu çalışmanın amacı, popüler Türk müziğinde önemli eserler veren bestecinin eserlerini tespit ederek rastgele 
örneklem yöntemiyle seçilen bazı eserlerinin makamsal analizleri yapılarak popüler Türk müziğine yansımalarını 
incelemektir. 

Tunç’un en çok Bülent Ortaçgil’in bestelediği eserlerde aranjörlük yaptığı, daha sonra ise Sezen Aksu ve Ali Ko-
catepe’nin bestelediği eserlerde aranjörlük yaptığı bununla beraber beste ve aranjesi kendisine ait olan eserle-
rini genel olarak makamsal ezgilere sahip olan minör modlarda bestelediği görülmektedir. 

2. Onno Tunç’un Hayatı ve Eserleri 

Tunç 20 Aralık 1948 tarihinde Anadolulu bir Ermeni ailenin ilk çocuğu olarak İstanbul, Feriköy’de dünyaya gel-
miştir. Onno Tunç’un doğum adı Ohannes Tunçboyacı’dır. Baba adı Setrak, anne adı ise Valantin’dir. Tunç, müzis-
yenliğe ilk adımı kilise korolarında şarkı söyleyerek atmıştır. Lise yıllarında, Black Stones adlı bir müzik grubu 
kurarak müziğe olan tutkusunu daha da geliştiren Tunç, bir gençlik orkestrasına kabul edilmiş ve burada basgitar 
çalmaya başlamıştır. 1965 yılında Üstün Poyraz Set Orkestrası ile profesyonel müzik kariyerine basgitarist olarak 
adım atmıştır. 1970li yıllarda, bir aranjör ve orkestra şefi olarak adını duyurmaya başlamıştır. Aynı zamanda “İs-
tanbul Gelişim Orkestrası”nda çalışmalarına devam etmiştir (Yerlikaya, 2010).  

Tunç, aynı zamanda orkestra ve solo saksafon için “su” adında bir şarkı bestelemiş, Rumuz Goncagül ve Aaah 
Belinda filmlerinin müziklerini yapmıştır. 1996 yılında özel uçağıyla Bursa’dan Yalova’ya giderken uçağının dağa 
çarpması sonucu, arkadaşı Hasan Kanık ile birlikte hayatını kaybetmiştir. Ölümünden hemen sonraki yaz Sezen 
Aksu, çıkardığı “Düş Bahçeleri” isimli albümünü, Harun Kolçak ise “Müzisyen” isimli albümünü Tunç’a ithaf et-
miştir (Karahan, 2014). 

 Sound’u, armonileri ve tekniği ile eşsiz bir müzisyen olan Tunç’un ölümünün 11. yılı anısına özel olarak bir albüm 
hazırlanmıştır. Bu albümde pek çok sanatçı kendi seçtikleri Onno Tunç şarkılarını seslendirmiştir. Onno Tunç anı-
sına 2007 yılında, Harun Kolçak, Ajda Pekkan, Nükhet Duru, Zerrin Özer, Nilüfer gibi müziğin devleriyle Şebnem 
Ferah, Sertab Erener, Levent Yüksel, Mor ve Ötesi, Ceza, Emre Altuğ, Hüsnü Şenlendirici, Aylin Aslım ve Zeynep 
Dizdar bazı Onno Tunç şarkılarını seslendirmişlerdir (Yerlikaya, 2010). Pozitif yapım tarafından ölümünün 11. 
yılında Tunç'un yol arkadaşlarıyla “yeni nesil müzisyenler Onno Tunç şarkılarında buluşuyor” adlı bir albümde 
Tunç hakkında şu ifadelere yer verilmiştir. “Tunç, Türkiye’de popüler müziğin geniş bir dönemine müzikal ve duy-
gusal zenginliğiyle yön vermiş bir müzisyendir. Ömür boyu dinlemekten vazgeçemeyeceğimiz şarkılarla kalpleri-
mize, akıllarımıza ve vicdanlarımıza dokunabilen bir sanatçı olmuştur" (Pozitif edisyon, 2007). 

Albümde Tunç’un hakkında çeşitli sanatçılar da birtakım görüşlerde bulunmuşlardır. Görüşte bulunanlar arasında 
Naim Dilmener’in Tunç’un hakkındaki görüşleri şunlardır; 

Sene 1984. Sezen Aksu Eurovision sahnesindedir. Şarkının adı 1945’tir. Sözlerini Aysel Gürel 
yazmıştır. Müzikse Onno Tunç’undur.. O, popüler müziğimizin üstadıdır... İşte böyle mühim 
bir yaratıcı olarak kabul gören müzisyenimiz, “Eurovision’dur sonuçta, ne olacak; sabah başla, 
akşam bitir şarkıyı...” dememiş ve Gürel’in insanın yüreğine anında yumruk gibi oturan, insanı 
“Ahh! 1945'de oralarda olsaydım; ahh, oralarda olsaydık! Canımızı dişimize takar ve belki tek 
bir çocuğu olsun kurtarabilirdik...” dedirten sözlerini, layıkıyla bestelemiştir. “1945”; ustalığın 
vücud bulmuş haliydi. Bir destan yazmıştı Aysel Gürel; “İnsan” dediğimiz ve kimi zaman çok 
acımasız olup, “kardeş”lerine en ağır işkenceleri reva görebilen “canlı”ya bir mesaj gönder-
mek istemişti. Ve o mesaj, Tunç tarafından olabilecek en doğru şekilde kavranmış, destansı 
bir senfoniye dönüştürülmüştü. Bu destan, bu senfoni, Sezen Aksu’nun sesinden yirmi küsur 
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yıldır yankılanmaktaydı. Bir yüz yirmi yıl daha dönüp duracağını bilmek için kâhin olmaya da 
gerek yok! Çünkü Aysel Gürel yazdı, çünkü Tunç besteledi (Süsoy vd., 1978, s. 9). 

Besteler yapmaya başlayan Tunç, artık bu besteleri profesyonel piyasaya sunmaya ve prodüktörler ile şarkıcılara 
tanıtmaya cesaret etmiştir. İlk bestelerinden biri, müzik piyasasında efendiliği ve saygınlığı ile tanınan Cömert 
Baykent tarafından seslendirilmiştir. “Söz Sevgilim Söz” adlı bu eserin sözleri ise Çiğdem tarafından yazılmıştır. 
Bu dönemde Çiğdem Talu henüz Talu soyadını kullanmamakta ve yazdığı şarkıların altında sadece “Çiğdem” ola-
rak imza atmaktadır. Bu durum, zekanın zekayı çektiği, iyi insanların ise dünyanın öbür ucunda bile olsalar birbir-
lerini bulduğu gerçeğini yansıtmaktadır (Süsoy vd., 1978, s.10-11 ). 

Naim Dilmener “Sen ağlama dayanamam” isimli şarkıyla ilgili ifadeleri; 

70'li yılları kendini ispat ederek tamamlayan Tunç, asıl patlamayı 80'lerde gerçekleştirdi. Artık 
rüştünü ispatlamış bir yorumcu olan genç Sezen Aksu ile iyi bir ikili olmuştur. Bu ikili, sırt sırta 
duracak ve birlikte “Sen Ağlama” albümünü yapacaktır. Tunç’un, hem kendi hem de Atilla 
Özdemiroğlu ve Ali Kocatepe şarkılarını getirip bıraktığı yer, kimsenin itiraz edemeyeceği bir 
yerdir. Mucizevi bir formül bulmuştur Tunç. Geçmişten beslenen, o güne çok iyi uyan ama 
umudu elden bırakmayıp geleceğe de uzanan bu formül mucibince yazılmış, bestelenmiş- 
düzenlenmiştir. “Baskı zulüm ve kan" günlerini çok iyi tarif eden, dikkat kesilmemizi, kendi-
mizi koy vermememizi söyleyen şarkılardır bu şarkılar: “Haydi gel benimle ol, oturup yıldız-
lardan bakalım dünyadaki neslimize…” Öyle bir zamandır gerçekten; memleketin hali içler 
acısıdır, insanın ancak dışardan, çok dışardan “yıldızlardan” bakabildiğinde içinin kaldırabile-
ceği kadar acıdır. Ardından, Tunç'un ruhen izinden giden genç müzisyenler çıkagelir. "Büyük 
Düşler" görür bu müzisyenler, bu düşlerden korkmaz, hayra yorarlar. Sene 2007. Mor ve 
Ötesi, Şebnem Ferah, Aylin Aslım, Levent Yüksel vd., Onno ağabeylerine bir selam gönderiyor. 
Onlar ve çağdaşları, Tunç olmasaydı işlerinin çok “yaş” olacağının farkındaydı. Şundan da emi-
niz: Gökkuşağının tam da içinde, en renkli bir yerinde Tunç durmakta şu an. Bize bakıyor, 
dünyadaki nesline. Bakıyor ve kendisiyle gurur duyuyor. Emeklerinin boşa gitmediğini görü-
yor. “Yeni bir nesil geldi arkamdan” diyor, “genç ve dirayetli yeni bir nesil.” Ne kadar da haklı  
(Süsoy vd., 1978 s. 11,12). 

Sertab Erener “Sen Ağlama” isimli şarkıyla ilgili ifadeleri; 

 “Onno Tunç ile birlikte çalışma ve müzik yapma imkanını yakaladığım için kendimi her zaman ayrıcalıklı hisset-
mişimdir. O Türkiye'nin gelmiş geçmiş en iyi müzisyenlerden biriydi ve her zaman öyle kalacak. Emeği geçen 
herkese teşekkür ederim...” (Süsoy vd., 1978, s. 3). 

Tuluğ Tırpan “Sen Ağlama” isimli şarkıyla ilgili ifadeleri; 

 “Popüler müzikte "bize alt" diyebileceğimiz bir sound yaratılmasında beste ve aranjmanlarıyla öncülük etmiş. 
zamanının çok ilerisindeki bu büyük sanatçının tribute projesinde bulunmaktan gurur duyuyorum” (Süsoy vd., 
1978, s. 3). 

Şebnem Ferah “Ünzile” isimli şarkıyla ilgili ifadeleri; 

Ömür boyu dinlemekten vazgeçemeyeceğimiz güzel şarkılar üreterek her birimizin hayatına temas 
etmiş Onno Tunç… Bu yüzden bu çalışmanın içinde olmaktan dolayı hissettiğim tüm güçlü duygular 
kelimelerle anlatamayacağım kadar yoğun. Bu duyguları mutlaka daha somut bir şekilde hissedebil-
mek, onun herhangi bir şarkısını arkamıza yaslanıp dinlemek, sözlerle ifade etmeye çalışmaktan çok 
daha fazlasını anlatacaktır (Süsoy vd., 1978, s. 4 ). 
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Aylin Aslım “Bir Çocuk Sevdim” isimli şarkıyla ilgili ifadeleri; 

“Türk popunda Tunç’tan öncesi ve sonrası’nı çok net görebiliyor insan... Onno Tunç-Sezen Aksu şarkıları kuşağı-
mın fon müziği oldu. O, bu toprakların yetiştirdiği büyük bir müzik insanıydı” (Süsoy vd., 1978, s. 4 ). 

Levent Yüksel “Sultan Süleyman” isimli şarkıyla ilgili ifadeleri; 

 “Onnocuğum. Türkiye'nin gelmiş geçmiş en büyük müzik adamlarından biriydin. Senin onda birin kadar olmak 
isteyen ben dâhil onlarca müzisyen arkadaşım var. Senin yerin apayrı. Kalbimdesin” (Süsoy vd., 1978, s. 5). 

Hüsnü Şenlendirici “Yalnızca Sitem” isimli şarkıyla ilgili ifadeleri; 

 “Türk pop müziğinde milat kabul ettiğim Tunç’un anısına yapılan bu albümde yer almak benim için büyük mut-
luluk ve onur...” (Süsoy vd., 1978, s. 7). 

Mor ve Ötesi  “1945” isimli şarkıyla ilgili ifadeleri; 

“Mesleksiz yığınların kızgın homurtusunun bütün güzel sesleri bastırmaya yeltendiği bu yerde, hayatını güzel 
seslere adamış bir insanın ne kadar büyük bir fark yaratabileceğini gösteren alçakgönüllü bir kahramandı Onno. 
Önünde saygıyla eğiliyoruz” (Süsoy vd.1978, s. 2). 

Ceza “Şinanay” isimli şarkıyla ilgili ifadeleri; 

“Sanatı hala yaşayan ve yaşayacak olan ustaya. Sen rahat uyu…”(Süsoy vd. 1978, s. 1). 

Nükhet Duru “Seninle” isimli şarkıyla ilgili ifadeleri ise şunlardır; 

 “Bazı insanların yeri dolmaz ve acısı küllenmez. Onno işte böyle garip bıraktı gitti bizi....” (Süsoy vd.1978, s. 2). 

Emre Altuğ “Haydi Gel Benimle Ol” isimli şarkıyla ilgili ifadeleri; 

“Bazı insanlar vardır tanışınca ne acayip adam dersiniz, başka kelime bulamazsınız. Sonra tanıdıkça hakkında 
kullanabileceğiniz kelimeler çoklaşır. Çok zeki, çok bilgili, çok esprili bir adamdı Onno…” (Süsoy vd. 1978). 

Tunç'un ölümünden sonra, sanatçının eserleri ve müziği hala yaşatılmaktadır. Ayrıca, Tunç’un anısını yaşat-
mak amacıyla özel albümler ve etkinlikler düzenlenmiştir. Hayatı boyunca birçok sanatçıya ilham kaynağı ol-
muş ve müziğin gelişimine katkı sağlamıştır. Onun eserleri, Türk müziği tarihinde unutulmaz bir yere sahiptir 
(Ceylan, 2023). 
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3. Bulgular ve Yorumlar 

Bu araştırmada, bestesi ve aranjesi Onno Tunç’a ait olan eserlerin diskografisi oluşturulmuş ve eserlerin beste-
lendiği tonalite tespitleri yapılmıştır. Türkiye Mûsikî Eseri Sahipleri Meslek Birliğinde (Mesam) arama yapıldığında 
447 adet eserin lisansı olduğu Görsel 1’de aktarılmıştır. Fakat aynı eserin farklı eser numaralarıyla yeniden liste-
lenmiş olması hasebiyle Tunç’a ait olan eser sayısının esasında 287 adet olduğu tespit edilmiş ve tablo halinde 
Görsel 2 olarak aktarılmıştır. Bu 287 adet eserin 57 tanesinin hem bestesinin hem de aranjesinin Tunç’a ait ol-
duğu tespit edilerek Görsel 3’te tonalite karşılıklarıyla beraber yine tablo olarak aktarılmıştır. Tablodaki tonalite 
karşılıkları literatürde geçtiği gibi ya da icra eden sanatçılara göre yazılmıştır.  

Eserlerin en çok Bülent Ortaçgil’in, daha sonra Sezen Aksu ve Ali Kocatepe’nin bestelediği eserlerde aranjörlük 
yaptığı, eserlerini genel olarak minör modlar ile ve makamsal olarak bestelendiği tespit edilmiştir. Bu eserlerden 
rastgele örneklem yöntemiyle “Kavaklar, Ah mazi, Geri dön ve Geçer” adlı şarkıların makamsal analizleri Arel-Ezgi-
Uzdilek sistemi temel alınarak yapılmış, analizler ve makamlar ilgili başlık altında aktarılmıştır. 

 

Görsel 1. Onno Tunç, 2024, Onno Tunç arama sonucu, Mesam, Erişim Tarihi: 20.06.2024. URL1.  

  

https://www.mesam.org.tr/eser-arama/search?page=5&eserAdi=&ilks=&esers=Onno%20Tun%C3%A7
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Şarkı Adı Söz Müzik Aranje 

Sarışın Aysel Gürel Ara Dinkjian Onno Tunç 

El Gibi Sezen Aksu Sezen Aksu Onno Tunç 

Unut Sezen Aksu Garo Mafyan Onno Tunç 

Hasret Aysel Gürel Attila Özdemiroğlu Onno Tunç 

Bir Kuş Uçur (Hep Karanlık Kayahan Acar Kayahan Acar Kayahan Açar, Onno Tunç 

Hayır Sezen Aksu Sezen Aksu Onno Tunç 

Şinanay Melih Cevdet Anday, Ceza Onno Tunç Soniq 

1945 Aysel Gürel Onno Tunç Mor Ve Ötesi 

Haydi Gel Benimle Ol Aysel Gürel Onno Tunç Mustafa Ceceli 

Sen Ağlama Aysel Gürel Onno Tunç Tuluğ Tırpan 

Ünzile Aysel Gürel Onno Tunç Şebnem Ferah 

Bir Çocuk Sevdim Sezen Aksu Onno Tunç Hayko Cepkin, Aylin Aslım 

Sultan Süleyman Aysel Gürel Onno Tunç Murat Uncuoğlu, Levent 
Yüksel 

Dokun Bana Hamdiye Emel Güntaş Onno Tunç Mustafa Ceceli 

Beni Bırakın Sezen Aksu _ Uzay Heparı 

Bir Kış Masalı Yıldırım Türker Onno Tunç Turhan Yükseler 

Oldu Olanlar Zeren Niko Taksiakos Onno Tunç 

Uçurtma Bayramları Sezen Aksu Onno Tunç Uzay Heparı 

Gözlerin Bulutlu Fikret Şeneş Cenk Taşkan Onno Tunç 

Kapında Günlerim Bendeniz Bendeniz Onno Tunç 

Kızmayın Bana Neco, Mehmet Teoman Jacques Datin Onno Tunç 

Müptelayım Sana Leyla Tuna Onno Tunç Umut Kuzey, Alişan Göksu 

Papatya Falı Ayşe Irmak Manioğlu Cenk Taşkan Onno Tunç 

Ruhun Duymaz Sezen Aksu Sezen Aksu Onno Tunç 
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Şiribim Şiribom Ali Kocatepe Ali Kocatepe Onno Tunç 

Tenna Nazım Hikmet Onno Tunç Uzay Heparı 

Benimle Oynar Mısın? Bülent Ortaçgil Bülent Ortaçgil Onno Tunç 

Gülümse Kemal Burkay Arto Tunç Onno Tunç 

Seni Aldattım Pierre Delanoe Enrico Macias Onno Tunç 

Bazen Ülkü Aker Yıldırım Fatma Sezen Onno Tunç 

Dağlardır Dağlar Sabahattin Ali Ali Kocatepe Onno Tunç 

Benimsin Diyemediğim Sabahattin Ali Ali Kocatepe Onno Tunç 

Beyazın Şarkısı Bülent Ortaçgil Bülent Ortaçgil Onno Tunç 

Bırak Beni Aysel Gürel Sezen Aksu, Onno Tunç Onno Tunç 

Sen Olurdun Yine Fikret Şeneş Enrico Macias Onno Tunç 

Anlamsız Bülent Ortaçgil Bülent Ortaçgil Onno Tunç 

İçim İçime Sığmıyor Çiğdem Talu Melih Kibar Onno Tunç 

Çakır Sabahattin Ali Ali Kocatepe Onno Tunç 

Oldu Mu Sezen Aksu Onno Tunç Yasin Keleş 

Haydi Haydi Suna Yıldızoğlu Ali Andak Onno Tunç 

Deprem Ali Kocatepe Ali Kocatepe Onno Tunç 

Gözler Ayşe Irmak Majak Toşikyan Onno Tunç 

Ölüm Karacaoğlan Hümeyra Akbay Onno Tunç 

Son Pişmanlık Attila Atasoy Attila Atasoy Onno Tunç 

Hayat Umutla Başlar Ali Kocatepe Ali Kocatepe Onno Tunç 

Kurşuni Renkler Sezen Aksu Onno Tunç Aytuğ Yargıç 

Panda _ Onno Tunç _ 

Ah Sen Sen Mario Panzeri Daniele Pace Onno Tunç 

Işık Doğudan Yükselir Sezen Aksu Onno Tunç _ 

Yine Gidelim Onno Tunç Onno Tunç _ 
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Dile Kolay Aslani Faramarz Aslani Faramarz Onno Tunç 

Gülmek Ya Da Gülmemek Attila Atasoy Attila Atasoy Onno Tunç 

Aynalar Metin Eryürek Metin Eryürek Onno Tunç 

Sing Your Song For Me Şerif Yüzbaşıoğlu D.G Moss Onno Tunç 

If I Am I Şerif Yüzbaşıoğlu D.G Moss Onno Tunç 

Seni Tanır Gibiyim Jacques Demarny Enrico Macias Onno Tunç 

Yes Man Şerif Yüzbaşıoğlu D.G Moss Onno Tunç 

Felekle Son Tango Özdemir Erdoğan Özdemir Erdoğan Onno Tunç 

Yeni Bir Dünya İstiyorum Ali Kocatepe Ali Kocatepe Onno Tunç 

Çocuklar Gibi Sabahattin Ali Ali Kocatepe Onno Tunç 

İyi Oldu Gelmediğin Korhan Abay Ali Kocatepe Onno Tunç 

Unutmadım Seni Gülgün Alanyalı Gülgün Alanyalı Onno Tunç 

Bugünün Mutlu Olsun Gülgün Alanyalı Gülgün Alanyalı Onno Tunç 

Uyum Bülent Ecevit Gülgün Alanyalı Onno Tunç 

Yıllar Sonra Selim İleri Hümeyra Akbay, Onno 
Tunç _ 

Hayat Zaten Zor Sezen Aksu Onno Tunç _ 

O Benim O Ülkü Aker P. Bachelet Onno Tunç 

Kalbim Durdu Heyecandan Unkown Ülkü Aker Onno Tunç 

Kaderime Kaderime Ülkü Aker R Moreena Onno Tunç 

Dikkat Metin İlhan _ Onno Tunç 

Nerden Nereye Ülkü Aker Las Grecas Onno Tunç 

Zorundayım Harun Kolçak Harun Kolçak Onno Tunç 

Sıkı Fıkı Georges Hatzınassios Sevasti Tiliakou Onno Tunç 

Sıcak Aysel Gürel Onno Tunç Esin Engin 

Suna Abla Bülent Ortaçgil Bülent Ortaçgil Onno Tunç 
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Her Şey Sevgiyle Baslar Bülent Ortaçgil Bülent Ortaçgil Onno Tunç 

Kediler Bülent Ortaçgil Bülent Ortaçgil Onno Tunç 

Olmalı Mı Olmamalı Mı Bülent Ortaçgil Bülent Ortaçgil Onno Tunç 

Bu İş Cok Zor Yonca Bülent Ortaçgil Bülent Ortaçgil Onno Tunç 

Dünden Sonra Yarından 
Önce Zuhal Olcay Onno Tunç _ 

Dünya Bir Yana Zeren Dağdeviren Baha Boduroglu Onno Tunç 

Nazlı Bebek Engin Kurt Onno Tunç _ 

Kimi Okur Engin Kurt Onno Tunç _ 

Grande Cesarı Elıo Alberto Testa Onno Tunç 

Şimdi İyi Haberleri Verin Ali Kırca Sezen Aksu, Onno Tunç _ 

Oriental Girl Aylin Livaneli Onno Tunç _ 

Söyle Sever Mi Nahman Varon Nahman Varon Onno Tunç 

Esas Oğlan Sezen Aksu Onno Tunç _ 

Sana Hasretim Ömer Önder Ömer Önder Onno Tunç 

Hatıra Defteri Mustafa Alpagut Mustafa Alpagut Onno Tunç 

Ya Sonra Luigi Albertelli Norman David Shapiro Onno Tunç 

Çekirdek Hatun Sezen Aksu Sezen Aksu Onno Tunç 

Şıngırdak Yarim Sezen Aksu Sezen Aksu Onno Tunç 

Vazgeçtim Sezen Aksu Ara Dinkjian Onno Tunç 

Her Gece Sezen Aksu Sezen Aksu, Onno Tunç _ 

Ben Senin Bildigin Erkekler-
den Değilim Sezen Aksu Levent Yüksel Onno Tunç 

Tuzum Kuru Sezen Aksu, Meral Okay Sezen Aksu, Onno Tunç _ 

Yas Sezen Aksu Sezen Aksu Onno Tunç 

Belalım Zülfü Livaneli, Sezen Aksu Zülfü Livaneli Onno Tunç 

Düs Bahçeleri Sezen Aksu Sezen Aksu Onno Tunç 
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Abanozdaki Emine Necatı Cumalı Levent Yüksel, Sezen Aksu Onno Tunç 

Tükeneceğiz Sezen Aksu Sezen Aksu Onno Tunç 

Dostluğa Davet Ali Kocatepe Ali Kocatepe Onno Tunç 

Sık Latife Bülent Ortaçgil Bülent Ortaçgil Onno Tunç 

Günaydın Bülent Ortaçgil Bülent Ortaçgil Onno Tunç 

Dost Bilme Nazı Turgay Merih Turgay Merih Onno Tunç, Atilla Özdemi-
roğlu 

Kaçın Kurası Sezen Aksu Sezen Aksu Onno Tunç 

Mutlu Son Kayahan Acar Kayahan Acar Onno Tunç 

Halim Meydanda Turgay Merih Turgay Merih Onno Tunç 

Pisi Pisi Cues Bülent Ortaçgil Bülent Ortaçgil Onno Tunç 

Aşk Ömür Göksel Onno Tunç _ 

Bir Şarkımız Var Ali Andak Onno Tunç _ 

Kendi Düşen Ağlamaz Belkıs Otağ Belkıs Otağ Onno Tunç 

Kuklalardan Birisi Özdemir Arkan Mehmet Aktuğ Onno Tunç 

Söyle Kimdi O Seta Akargider Dp Onno Tunç 

Sen De Dahil Hamdiye Emel Güntaş Onno Tunç _ 

Hancı _ Gaston Rolland Onno Tunç 

Bir Gün Mutlaka Hamdiye Emel Güntaş Mustafa Sandal Onno Tunç 

Leyla Hamdiye Emel Güntaş _ Onno Tunç 

Çingene Jean Kluger Daniel Vangarde Onno Tunç 

Bizler İçin Ömür Göksel Onno Tunç _ 

Kurban Olayım Mehmet Şanar Yurdatapan Baha Boduroglu Onno Tunç 

Söz Sevgilim Söz Çiğdem Talu Onno Tunç _ 

Ben Dul Bir Kadınım Sezen Aksu Sezen Aksu Onno Tunç 

Kimine Hay Hay Kimine Vay 
Vay Yusuf Bulent Pozam 

Ali Andak 

 
Onno Tunç 



 

BESTESİ VE ARANJESİ ONNO TUNÇ’A AİT OLAN ESERLER VE POPÜLER TÜRK MÜZİĞİNE YANSIMALARI 
 ARŞ. GÖR. DR. SEMİH OKCU, VİLDAN DİCLELİ   -  SANAT YAZILARI, KASIM 2024; (51):654-678. 

 

665 

Durmaz Ki Dünya Demis Russos Demis Russos Onno Tunç 

Omo Sezen Aksu, Aysel Gürel Onno Tunç _ 

Nerede Mustafa Alpagut Mustafa Alpagut Onno Tunç 

Sahte Gözyaşları Mustafa Alpagut Mustafa Alpagut Onno Tunç 

Onay _ Onno Tunç _ 

Ya Merhaba Ya Elveda Michaele Paul Sebastian, Lana Se-
bastian Onno Tunç 

Kadınca Belkıs Otağ Belkıs Otağ Onno Tunç 

Neşeli Günler Belkıs Otağ Belkıs Otağ Onno Tunç 

Mutlu Engelli Hattı Sezen Aksu Sezen Aksu Onno Tunç 

Yıldızlar Senin Olsa Fikret Şeneş Arif Serdengeçti Onno Tunç 

Ağlama Sevgilim Kenan Küçüközcan Kenan Küçüközcan Onno Tunç 

Son Arzum Ülkü Aker Antuwan Koron Onno Tunç 

Neden Sezen Aksu Onno Tunç _ 

Bu Gece  Sezen Aksu Onno Tunç Suat Ateşdaglı 

Bu Gece  Sezen Aksu Onno Tunç Hüseyin Karadayı 

 
Susun Susun Ağlayacağım Ali Yeşil Giresunlu Unknown Onno Tunç 

Şükür Verdiklerine Ali Yeşil Giresunlu Unknown Onno Tunç 

Sevmek Fikret Şeneş Dp Onno Tunç 

Ah Nerede Oktay Yurdatapan Lorna Cooke Devaron Onno Tunç 

Balonlarım Vardı Arkan Özdemir Zeki Arıcan Onno Tunç 

Sönmeyen Bır Şey Var Arkan Özdemir Recep Aktuğ Onno Tunç 

Oysa Şimdi Çiğdem Talu Melih Kibar Onno Tunç 

Hepsi Boş Pamela Marion Forrest, 
Fikret Şeneş Frank Wilding, Copperman Onno Tunç 

Yeniden Başlasın Giovanni Belfiore Luciano Rossi Onno Tunç 

Hadi Gel Hamdiye Emel Güntaş Dimitri Kazancidis Onno Tunç 
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Sen De Söyle Rudolf Gunter Ralph Siegel Onno Tunç 

Aldım Veda Mektubu Şakir Alimoğlu Majak Toşikyan Onno Tunç 

Hep O Kışı Hatırlarım Aytül Akal Majak Toşikyan Onno Tunç 

Dream Aysel Gönül Onno Tunç _ 

Bir Yıldız Doğdu Geceden Dp Dp Onno Tunç 

Son Sigara Unknown Onno Tunç _ 

Nedir Bu Halin Ali Kocatepe Dp Onno Tunç 

24 Saat Rıza Silahlıpoda Elias Rahbani Onno Tunç 

Roya Aysel Gönül, Sezen Aksu Onno Tunç Serdar Ayyıldız 

Hadi Söyle Natalia Germanou Nikos Terzis Onno Tunç 

Yağmur Lindsay Lundquist Bülent Ortaçgil Onno Tunç 

Çağırma Beni Sezen Aksu Marios Tokas Onno Tunç 

Melankoli Sabahattin Ali Ali Kocatepe Onno Tunç 

Onu Alma Beni Al Sezen Aksu Arto Tuncboyacıyan Onno Tunç 

Bir Gün Beni Ararsan Halit Çelikoğlu Attila Atasoy Onno Tunç 

Yeter Sezen Aksu Attila Özdemiroğlu Onno Tunç 

Bu Ayrılık Yeter Sezen Aksu Sezen Aksu Onno Tunç 

Sensiz Olmam Harun Kolçak Harun Kolçak Onno Tunç 

Günah Gibi Aysel Gönül Sezen Aksu, Onno Tunç _ 

Karaağaç Sezen Aksu Sezen Aksu Onno Tunç 

Çığlık Çığlığa Bülent Ortaçgil Bülent Ortaçgil Onno Tunç 

O Bendim İşte Marcella Marcella Onno Tunç 

Hayat Boş Ülkü Aker Dp Onno Tunç 

Yüzünü Dökme Küçük Kız Bülent Ortaçgil Bülent Ortaçgil Onno Tunç 

Git İşine Harun Kolçak Harun Kolçak Onno Tunç 

Özlüyorum Harun Kolçak Harun Kolçak Onno Tunç 
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Bile Bile Reyman Eray Reyman Eray Onno Tunç 

Haram Geceler Ethem Adnan Ergil Ethem Adnan Ergil Onno Tunç 

Zalim Vahid Azizoglu, Sezen Aksu Eldar Behramoğlu Mansu-
rov 

Onno Tunç 

 

Sevince Hulki Aktunç Yakup Dağhan Baydur 
Onno Tunç 

 

Başka Bir Şey Antonis Vardis, Sezen Aksu Ifigeneia Giannopoulou 
Onno Tunç 

 

Oh Ya Ülkü Aker Nikos Ignatiadis 
Onno Tunç 

 

Sendeki Ben Sezen Aksu Özdemir Erdoğan Onno Tunç 

Beni Terk Etme Jacques Brel, Zeki Müren Jacques Brel Onno Tunç 

Selam Söyle Jean Claudric, Ülkü Aker Enrico Macias Onno Tunç 

Haykıracak Nefesim Kal-
masa Bile Boris Bergman Jean-Pierre Lang, Francois 

Pierre Camille Bernhei Onno Tunç 

İstanbul Hatırası Aysel Gürel Arto Tunçboyacıyan Onno Tunç 

Dönme Dolap Ali Kocatepe Ali Kocatepe Onno Tunç 

Susma Yannis Parios Christos Nikolopoulos Onno Tunç 

Beni Kategorize Etme Bülent Ortaçgil Bülent Ortaçgil Onno Tunç 

Varsa Söyle Keith Forsey Giorgio Moroder Onno Tunç 

Gözünde Yaşlarla Klaus Munro Mario Panas Onno Tunç 

Boş Ver Nahman Varon Oktay Yurdatapan Onno Tunç 

Gamsız Orhan Atasoy Orhan Atasoy Onno Tunç 

Sevgi Bülent Ortaçgil Bülent Ortaçgil Onno Tunç 

Yüreğimin Yangınları Harun Kolçak Harun Kolçak Onno Tunç 

Sen Varsın Bülent Ortaçgil Bülent Ortaçgil Onno Tunç 

Yokken Bir Neden Çetin Akcan Onno Tunç _ 
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Lunapark Aysel Gürel Attila Özdemiroğlu Onno Tunç 

Dört Kişili Düş Bülent Ortaçgil Bülent Ortaçgil Onno Tunç 

Arada Sırada Düşünür Bülent Ortaçgil Bülent Ortaçgil Onno Tunç 

Bahar Geldi Kendimi Seç-
tim Bülent Ortaçgil Bülent Ortaçgil Onno Tunç 

Küçük Şeyler Bülent Ortaçgil Bülent Ortaçgil Onno Tunç 

Boz Burun Bülent Ortaçgil Bülent Ortaçgil Onno Tunç 

Boş Vere Boş Vere Ülkü Aker Selami Şahin Onno Tunç 

Düğüm Düğüm Bağlanmı-
şız Halit Çelikoğlu Selami Şahin Onno Tunç 

Yaş Otuz Beş Ryan Alexander Robert Belmin Onno Tunç 

Ben Bir Kadınım Nükhet Duru Majak Toşikyan Onno Tunç 

Kısmet Değilmiş Çiğdem Talu Ali Andak Onno Tunç 

Hangisi Çiğdem Talu Dp Onno Tunç 

Neriman Zührap Büyükabramyan DP Onno Tunç 

Haberim var Rukiye Zerren Dağdeviren DP Onno Tunç 

Yaşamana Bak Rukiye Zerren Dağdeviren Behiç Altındağ, Levent Al-
tındağ Onno Tunç 

Hiç Belli Olmaz Ahmet Mustafa Kurtaran Dp Onno Tunç 

Al Beni, Çal Beni Oktay Yurdatapan Oktay Yurdatapan Onno Tunç 

Es Deli Rüzgar Aysel Gönül Erdinç Şenyaylar Onno Tunç 

O Sevgiliye Ömür Göksel Ömür Göksel Onno Tunç 

Ya Hep Ya Hiç Belkıs Otağ Belkıs Otağ Onno Tunç 

Bizim Olsun Zeren Dp Onno Tunç 

Ağlama Gülüm Asya Erdinç Şenyaylar Onno Tunç 

Saçların Bülent Ortaçgil Bülent Ortaçgil Onno Tunç 

Haydi Söyle Aysel Gönül Onno Tunç _ 

Görsel 2. Bestesi veya Aranjesi Onno Tunç’a ait olan eserler. 
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Şarkı Adı Söz Müzik/ Aranje Tonalite 

Geçer Sezen Aksu Onno Tunç (Re minör) 

Oldu Mu? Sezen Aksu Onno Tunç (Si minör) 

Kavaklar Metin Altıok Onno Tunç 
(Re minör) 

Seni İstiyorum Sezen Aksu, Aysel Gürel Onno Tunç 
(Si minör) 

Yine Yeni Yeniden Aysel Gürel Onno Tunç 
(Mi♭ minör) 

Seninle Nükhet Duru Onno Tunç, Arto Tunçboya-
cıyan 

(Si♭ Majör) 

Tutsak 
Sezen Aksu, Onat Kutlar, 
Ersin Salman, Ece Aksoy, 
Onno Tunç 

Onno Tunç, Arto Tunçboya-
cıyan 

(Mi minör) 

Hep Bana Hamdiye Emel Güntaş Onno Tunç, Arto Tunçboya-
cıyan (Mi Majör) 

Yalnızca Sitem Aysel Gürel Onno Tunç, Armenian Folk 
(Fa minör) 

Ah Mazi Aysel Gürel Onno Tunç 
(Do minör) 

Alev Alev Leyla Tuna Onno Tunç 
(Do minör) 

Anlatamıyorum Orhan Veli Kanık Onno Tunç 
(Fa minör) 

Ben Yoldan Gönüllü Çıktım Leyla Tuna Onno Tunç 
(Mi minör) 

Beni Unutma Sezen Aksu Onno Tunç 
(Do minör) 

Eğrisi Doğrusu Aysel Gürel Onno Tunç (Mi♭ minör) 

Geri Dön Sezen Aksu Onno Tunç 
(Fa Majör) 

Gir Kanıma Leyla Tuna Onno Tunç 
(Mi minör) 

Güzel Şeyler Söyle Aysel Gürel Onno Tunç 
(Fa minör) 

Her Sevda Yeni Bir Veda Aysel Gürel Onno Tunç 
(Re minör) 

İyisin Leyla Tuna Onno Tunç 
(Fa Majör) 

Kolay Değil Sezen Aksu Onno Tunç 
(Mi♭ Majör) 

Son Bakış Aysel Gürel Onno Tunç (Do minör) 

Şov Yapma Aysel Gürel Onno Tunç 
(Si♭ minör) 
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Uykun Olsam Leyla Tuna Onno Tunç 
(Si♭ Majör) 

Vurulmuşum Sana Aysel Gürel Onno Tunç 
(Do minör) 

Ayrılık Leyla Tuna Onno Tunç 
(Sol minör) 

Ayrılıklar Bitmez Sezen Aksu Onno Tunç 
(Do minör) 

Bana Ellerini Ver Sezen Aksu Onno Tunç 
(Do minör) 

Bir Başka Aşk Aysel Gürel Onno Tunç (Do minör) 

Bu Gece Sezen Aksu Onno Tunç (Re Majör) 

Değer mi? Aysel Gürel Onno Tunç 
(La♭ minör) 

Deli Gönlüm Ülkü Aker Onno Tunç 
(Fa minör) 

Demek Ki Öyle Ülkü Aker Onno Tunç 
(Si♭ minör) 

Git Sezen Aksu Onno Tunç 
(Mi minör) 

Hadi Bakalım Aysel Gürel Onno Tunç 
(Re minör) 

Hoşgörü Aysel Gürel Onno Tunç 
(Mi♭ Majör) 

Ne Kavgam Bitti Ne Sevdam Aysel Gürel Onno Tunç (Si minör) 

Ne Masal Ne Rüya Aysel Gürel Onno Tunç (La minör) 

Olay Olay Leyla Tuna Onno Tunç (La minör) 

Olsun Varsın Leyla Tuna Onno Tunç (Si minör) 

Oyuncu Leyla Tuna Onno Tunç 
(Sol Majör) 

Öyle Bakma Sezen Aksu Onno Tunç (La Majör) 

Sonbahar Aysel Gürel Onno Tunç (Mi♭ minör) 

Tam Bana Göresin Leyla Tuna Onno Tunç (Re minör) 

Tango Leyla Tuna Onno Tunç (Sol minör) 

Yeni Aşk Leyla Tuna Onno Tunç (Re minör) 

Yıllar Sezen Aksu Onno Tunç (Sol minör) 

Yoksun Leyla Tuna Onno Tunç (La minör) 

Zorba Aysel Gürel Onno Tunç (Si minör) 
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Kış Masalı Yıldırım Türker Onno Tunç (Re minör) 

Küçük Bir Aşk Masalı Sezen Aksu Onno Tunç 
(Re minör) 

Meftunun Oldum Onno Tunç Onno Tunç 
(Sol minör) 

Bunalıyorum Hamdiye Emel Güntaş Onno Tunç 
(Mi minör) 

Düet Hamdiye Emel Güntaş Onno Tunç 
(La Majör) 

Dostları Özlemle Kucakla-
mayı Unutma 

Sezen Aksu, Ataol Behra-
moğlu Onno Tunç 

(Do Majör) 

Başak Groupama Aysel Gürel Onno Tunç 
(Re Majör) 

Kabul Et Hamdiye Emel Güntaş Onno Tunç (La Majör) 

Solo _ Onno Tunç 
(La Majör) 

Bigroom Blitz Jens Peter Thele, Michael 
Joey Simon Onno Tunç 

(Do Majör) 

Görsel 3. Bestesi ve Aranjesi Onno Tunç’a ait olan eserler ve tonalite karşılıkları. 

3. 1. Kavaklar adlı şarkının makam analizi 

 
Görsel 4. Onno Tunç, 2024, Kavaklar notaları, 2024, Çetiner, Musa. (2024). Musesscore, Erişim Tarihi: 07.08.2024. URL2. 

Armonik re minör şeklinde la üzerinden yazılmış olan bu şarkının 2. ve 4. ölçüsünde Hicaz 5’likullanılarak Dügâh(La) perdesine 
düşülmüş, 6. Ölçüde Gerdâniye ve Acem perdeleri gösterilerek 7. ve 8. ölçüler birlikte tekrar Hicaz 5^li ile güçlü Hüseyni 
perdede kalış yapılmıştır. Daha sonraki ölçülerin tamamında Hicaz çeşniler gösterilerek karar perdesi olan Dügâh perdesinde 
karar yapılmıştır. Eser Hicaz makamının tüm seyir karakterini göstermekte olup makamsal bir eser olduğu açıkça görülmek-
tedir.    

https://musescore.com/user/1185841/scores/6533603
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 3. 2. Ah mazi adlı şarkının makam analizi 

 
Görsel 5. Onno Tunç, 2024, Ah mazi nota yazımı, Kişisel Arşiv. 

Eserin 1. ve 2. Ölçüsünde Acem perdesinde Buselik 5’li, 3. Ölçüsünde Nevâ’da Kürdî 4’lü, 4. Ölçüde güçlü perde olan Nevâ 
gösterilmiş, 5.ve 6. Ölçü birlikte Çargah’ta Bûselik 5’li, 7.ve 8. Ölçüde Rast’ta Kürdî çeşni gösterilerek 9. Ölçüde Rast perde-
sine düşülmüş ardından 23. Ölçüye kadar Kürdi ve Bûselik çeşnilerle Kürdîlihicazkâr makam seyri gösterilmiştir. 24., 25. ve 
26. Ölçülerde ise Sabâ 4’lü ile Sabâ geçkisi yapılmıştı. Do minör tonunu sol kararlı olarak notaya almış olduğumuz bu eserin 
genel seyrine bakıldığında Kürdîlihicazkâr makamı seyrini doğrudan yansıtmış olduğu açıkça görülmektedir.  
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3.3. Geri dön adlı şarkının makam analizi 

 
Görsel 6. Onno Tunç, 2014, Geri dön notaları, guncelnotarsivim, Erişim Tarihi: 07.08.2024. URL3. 

Eserin 1. ve 2. ölçüsünde Dügâh perdesinde Kürdî 5’li, 3. Ölçüsünde Çargah’ta Bûselik 4’lü, 4. Ölçüsünde tekrar Kürdî çeşni 
kullanılarak bu şekilde 22. Ölçüye kadar Kürdî çeşnilerle devam edilmiştir. 22., 23., 26. ve 33. ölçüler ise Kürdî makamının 
genişletilmiş bölgesi olarak Gerdaâniye’de  Bûselik ve Muhayyer’de Kürdî çeşniler kullanılmıştır. Daha sonraki ölçülerde yine 
yerinde Kürdi çeşnilerle karar perdesi olan Dügâh perdesine gelerek eser nihayetlendirilmiştir. Fa majör (re minör) tonunun 
la kararlı olarak notaya alındığı bu eserin genel seyrine bakıldığında Kürdî makamı seyrini doğrudan yansıtmış olduğu açıkça 
görülmektedir. 

  

https://guncelnotarsivim.wordpress.com/2014/02/13/geri-don-sarki-notalari-sozleri/
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3.4. Geçer adlı şarkının makam analizi 

 
Görsel 7. Onno Tunç, 2021, Geçer notaları, Tumri, Filiz. (2024). Youtube, Erişim Tarihi: 07.08.2024. URL4. 

Eserin 1., 3., 5.,6., 7. ve 8. ölçülerinde çeşni oluşmamış 2. ölçüde Nevâ’da Bûselik 3’lü,  4., ölçüde Kürdî’de Çargah 3’lü,  9. 
ve 10. Ölçü birlikte Hüseyni Aşîran’da Kürdî 5’li oluşturmuş ve 30. Ölçüye kadar devam etmiştir. 30 ölçüden 56. Ölçüye kadar 
olan ölçüler yerinde ve Hüseyni’de Kürdî, Nevâ’da Bûselik çeşniler almış ve sonrasında yerinde Kürdî çeşnileriyle eser niha-
yetlenmiştir. Re minör(Fa majör) tonunun la kararlı olarak notaya alındığı bu eserin genel seyrine bakıldığında yine Kürdî 
makamı seyrini doğrudan yansıtmış olduğunu görmekteyiz. 

  

https://www.youtube.com/watch?v=cCkHFqZ-rAM
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3.5. Hicaz makamı 

 
Görsel 8. Hicaz makamı dizisi, klarnetpark.com, Erişim Tarihi: 14.09.2024. URL5. 

Durak perdesi Dügâh (La), seyri ise inici-çıkıcıdır. Dizisi; yerinde bir hicaz dörtlüsüne, güçlü perdesi olan Nevâ’da bir Rast 
beşlisinin eklenmesiyle oluşur (Özkan, 2013, s. 164). Hicaz makamında seyre güçlü perdesi Nevâ civarından başlanır. Bunun 
yanı sıra seyre, dizinin alt ve üst tarafında bulunan seslerinden başlayan eserler de mevcuttur. Nevâ perdesinde asma karar 
yapılarak dizinin diğer seslerinde dolaşılır. Dügâh perdesinde tam karar yapılır (Karadeniz, 2012, s. 104). 

3.6. Kürdî makamı 

 

Görsel 9. Kürdî makamı dizisi / klarnetpark.com, Erişim Tarihi 14.09.2024. URL6. 

Durak perdesi Dügâh, seyri çıkıcıdır. Dizisi ise yerinde bir Kürdî dörtlüsüne güçlü perdesi olan Nevâ’da bir Buselik beşlisinin 
eklenmesiyle oluşur (Özkan, 2013, s. 133). Seyire Nevâ perdesi ile başlanır. Karışık seslerde gezindikten sonra Neva perde-
sinde asma karar yapılır. Dizinin diğer seslerinde dolaşıldıktan sonra Dügâh perdesinde tam karar yapılır (Karadeniz, 2012, s. 
104). 

3.7. Kürdîlihicazkâr makamı 

 

Görsel 10. Kürdîlihicazkâr makamı dizisi, eksd.org.tr, Erişim Tarihi: 14.09.2024. URL7. 

Durağı Rast perdesi, Seyri inicidir. Dizisi ise Kürdî makamı dizisinin Rast perdesi üzerindeki inici şeddidir. Yani Rast perdesi 
üzerinde bir Kürdî dörtlüsüne Çargâh perdesi üzerinde bir Buselik beşlisinin eklenmesinden meydana gelmiştir (Özkan, 2013, 
s. 245). Seyre tiz durak Gerdaniye civarından başlanır. Bu perdenin iki tarafındaki çeşnilerde karışık gezinildikten sonra, Ger-
daniye perdesinde Kürdî çeşnisiyle yarım karar yapılır. Sonra bütün dizide gerekli asma kararları da göstererek, karışık gezi-
nildikten sonra Rast perdesinde Kürdî çeşnisiyle ekseriyetle yedenli tam karar yapılır (Karadeniz, 2012, s. 92). 

https://www.klarnetpark.com/hicaz-makami/
https://www.klarnetpark.com/kurdi-makami/
https://www.eksd.org.tr/kurdili-hicazkar-makami/
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4. Sonuç 

Tunç kendi dönemi itibarıyla, döneminin müzik endüstrisi ve kültürüne hizmet etmiş ve eserlerini bu doğrultuda 
meydana getirmiştir. Tunç’un eserlerinin geneli incelendiğinde; literatürde Sol minör olarak geçen şarkıların “sol 
kararda yazılmış do minör olduğu yani Kürdîlihicazkâr makamında bestelendiği tespit edilmiştir. “Fa majörün (re 
minör) Kürdî, do minörün Muhayyer Kürdî ve Kürdîliihicazkâr, armonik re minörün ise “Hicaz” makamları hissi-
yatları verdikleri açıkça görülmektedir. Bestecinin özellikle “do minör, re minör (fa majör), fa minör ve armonik 
re minör” tonlarıyla eserlerini bestelediği de ayrıca dikkate değer bir tespit olarak karşımıza çıkmaktadır.  Örnek-
lem olarak seçilen “Kavaklar, Ah mazi, Geri dön ve Geçer” adlı şarkıların makamsal analizleri yapıldığında; Kavaklar 
adlı şarkı “Hicaz” makamında, Ah Mazi adlı şarkı; sol kararda yazılmış do minör yani Kürdîlihicazkâr makamında, 
Geri dön ve Geçer adlı şarkıların ise; la kararda yazılmış Fa majör (re minör) yani Kürdî makamında olduğu tespit 
edilmiştir. 

Tunç’un eserlerinde karşımıza çıkan makamsal tınıların sebebi, eserlerin tonal değil modal müzik şeklinde bes-
telenmiş olmalarından kaynaklanmaktadır. Bu tınıların coğrafik kültür ve dolayısıyla popüler müzik endüstrisi 
gereksinimi çerçevesinde hem bestekâr hem de dinleyiciyi duygu bakımından daha fazla etkisi altına alması,  
Tunç’un eserlerini genellikle minör modlar ve makamsal motiflerle bestelemeye yönlendirmiştir. 

İncelemeye tabi tutulan eserlerinde de görüldüğü gibi, 1960’da başlayan aranjman akımı ve  “makamsal pop” 
anlayışını devam ettirmiş olan Tunç, birlikte çalıştığı genç müzisyenler vasıtasıyla da günümüze bu akım ve anla-
yışın devam etmesi açsından önemli bir yer tutmaktadır. Tunç vd. besteci ve aranjörün yansıttığı makamsal un-
surların günümüz pop müziğinde de halen devam ettiği ise açıkça görülmektedir. 
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Arş. Gö r.  Serap BEDEL ÖZEK 
Ondokuz Mayıs Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi Seramik ve Cam Bölümü 

Samsun / Türkiye 
serap.bedel@omu.edu.tr 

ORCID ID: 0000-0002-0440-813X 

Öz: Anadolu Selçuklu sanatı, 12. ve 13. yüzyıllarda Selçuklu Devleti'nin sanat anlayışını temsil eden önemli bir Türk sanatıdır. 
Farklı kültürlerin etkileşimiyle zenginleşen bu sanat; mimari, taşınabilir sanatlar ve cam işçiliği alanlarında kendini göstermiş-
tir. Cam işçiliği ise Anadolu Selçuklu sanatında önemli bir yer tutmaktadır. Kaplar, kandiller, süs eşyaları ve pencere camları 
gibi çeşitli buluntular, dönemin cam işçiliğini yansıtmaktadır. Bu buluntular, Selçuklu dönemi cam sanatı ve üretim teknikleri 
hakkında önemli bilgiler sunarken, aynı zamanda tarih ve kültür araştırmaları için de değerli bir kaynak oluşturmaktadır. An-
cak Anadolu Selçuklu dönemlerine ait cam yapımıyla ilgili bilgiler oldukça sınırlıdır. Dolayısıyla makalenin temel hedefi, Ana-
dolu Selçuklu döneminde cam üretimi konusunda eksik veya sınırlı olan bilgileri derleyerek bir bütünlük sağlamaktır. Bu bağ-
lamda çalışma kapsamında, Anadolu Selçuklu döneminde cam üretiminde kullanılan teknikler ve cam ürünler incelenecektir. 
İnceleme, Anadolu Selçuklu dönemi cam üretimi ile ilgili mevcut tüm yazılı kaynaklar ışığında gerçekleştirilecektir.  

Anahtar Sözcükler: Sanat, Cam Sanatı, Anadolu Selçuklu Sanatı, Anadolu Selçuklu Cam Sanatı, Cam Üretimi. 

GLASS PRODUCTION IN THE ANATOLIAN SELJUK PERIOD; TECHNIQUES AND PRODUCTS 

Abstract: Anatolian Seljuk art is a significant an important Turkish art that represents the artistic understanding of the Seljuk 
state in the 12th and 13th centuries. This art, enriched by the interaction of different cultures, has manifested itself in the 
fields of architecture, portable arts and glasswork. Glasswork occupies an important place in Anatolian Seljuk art. Various 
findings such as vessels, lamps, decorative items and window glass, reflect the glass craftmanship of the period. These find-
ings provide important information about glass art and production techniques of the Seljuk period, while also being a valua-
ble source for historical and cultural research. However, information on Anatolian Seljuk glassmaking is quite limited. There-
fore, the main aim of this article is to provide a unified integrity by compiling the missing or limited information on glass 
production in the Anatolian Seljuk period. In this context, the techniques and glass products used in glass production during 
the Anatolian Seljuk period will be analysed. The study will be carried out in the light of all available written sources on glass 
production in the Anatolian Seljuk period. 

Keywords: Art, Glass Art, Anatolian Seljuk Art, Anatolian Seljuk Glass Art, Glass Production.
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1. Giriş 

Anadolu Selçuklu dönemi, çeşitli kültürlerin etkileşiminden beslenen zengin bir sanat dönemidir. Anadolu Sel-
çuklu sanatının önemli yapılarından biri de yerel malzeme ve yapı tekniklerine dayalı mimari yapılarıdır. Medre-
seler, camiler, türbeler, saraylar ve kervansaraylar gibi anıtsal yapılar bu dönemin en önemli eserleridir. Anadolu 
Selçuklu karakterini şekillendiren diğer bir önemli unsur da taşınabilir sanat dallarıdır. Mimaride ve mimari süs-
lemede görülen farklı kültürlerin sentezi, çini, seramik, ahşap, kumaş, halı, minyatür ve madeni eserler gibi taşı-
nabilir el sanatlarında da kendini gösterir. Ancak sanat eserleri, sadece yerel ve komşu kültürler arasındaki etki-
leşimlerden değil, aynı zamanda toplumun düşünce yapısından, geleneklerinden ve dini inançlarından da ilham 
almıştır. Orta Asya'nın düşünce yapısı ile İslam dininin inançları, Anadolu Selçuklu sanatının temelini oluşturmuş 
ve çağın düşünce, edebiyat ve el sanatlarını da önemli bir şekilde şekillendirmiştir. Selçuklu döneminde cam 
işçiliği de önemli bir yere sahiptir. 

Anadolu’da yapılan arkeolojik kazılarda bulunan cam eserler, büyük ölçüde İslam öncesi döneme aittir. Hz. 
Ömer'in Dört Halife döneminde, Şam’ın ardından 636 yılında Antakya’yı fethetmesiyle birlikte Anadolu, İslam 
hakimiyetine girmeye başlamış ve Güneydoğu Anadolu'da fetihler sürmüştür. Bizans ile Araplar arasında yaşa-
nan mücadelelerin ardından, Anadolu’nun İslami kimlik kazanması Anadolu Selçuklu dönemine (1071-1308) 
denk gelmektedir. Ancak, Dört Halife, Emevi, Abbasi, Eyyubi, Memluklu ve Anadolu Selçuklu dönemlerine ait 
cam yapımıyla ilgili bilgiler oldukça sınırlıdır (Karpuz, 2014, s. 1). Anadolu'da Selçuklu dönemi camcılığıyla ilgili 
en zengin bulgular, Kubad-Abad, Samsat, Alanya, Yumuktepe (Mersin), Harran ve Diyarbakır Kalesi gibi yerlerde 
yapılan kazı çalışmalarından elde edilmiştir. Bu da Selçuklu dönemi camcılığına ışık tutacak niteliktedir. Yapılan 
araştırmalarda döneme ait farklı türlerde cam buluntular ele geçirilmiştir.  Bu cam buluntuları arasında ise cam 
kadehler, şişeler, kâseler, kandiller, tabaklar, alçı şebekeye gömülü renkli pencere camları, bilezikler, çubuklar ve 
boncuklar bulunmuştur. Aynı zamanda bu tür kullanım eşyalarının haricinde cam cürufları, sır atıkları, hatalı üre-
tim parçaları, üretim artıkları, fırın kalıntısı, makas ve cam atölyesine ait izler de bulunmuştur. Bu da Selçuklu 
dönemi geleneksel cam atölyelerinin ve cam üretiminin varlığını desteklemektedir.  

Bu makalenin amacı, mevcut yazılı kaynaklar ışığında Anadolu Selçuklu dönemine ait cam üretim tekniklerini, 
kullanılan süsleme yöntemlerini ve cam ürünlerini ortaya koymak ve aynı zamanda bu döneme ilişkin cam üre-
timi hakkındaki eksik veya sınırlı bilgileri derleyerek bütüncül bir bakış açısı sağlamaktır. Bu bağlamda; Çalışma 
kapsamında ilk olarak, Anadolu Selçuklu sanatı ilgili genel bilgi verilmiştir. Ardından, Anadolu Selçuklu dönemine 
ait cam sanatını daha derinlemesine anlamak adına İslamiyet öncesi ve sonrası cam üretimine değinilerek Ana-
dolu Selçuklu dönemine ait cam üretim tekniklerine ve ürünlerine yer verilmiştir. 

Bu çalışmanın araştırma sürecinde ise; nitel araştırma yöntemlerinden literatür taraması yöntemi kullanılarak 
mevcut alanyazın incelenmiştir. Anadolu Selçuklu dönemi cam üretimi ile ilgili mevcut tüm yazılı kaynaklar, kazı 
raporları ve bilimsel çalışmalar analiz edilerek makaleye katkı sağlayan temel bilgiler derlenmiş ve sistematik bir 
şekilde sunulmuştur. 

2. Anadolu Selçuklu Sanatı  

Selçuklular, Selçuk Bey'in önderliğinde Orta Asya'da tarih sahnesine çıkmış ve torunları Çağrı Bey ve Tuğrul Bey 
döneminde Büyük Selçuklu Devleti'nin temelleri atılmıştır. Hızla büyüyen Selçuklu ailesi, Orta Asya'dan Azerbay-
can, İran, Irak ve Suriye'ye yayılarak Türk göçlerini başlatmıştır. 1071'de Alp Arslan, Bizans'ı yenerek Anadolu 
Selçuklu Devleti'ni kurmuştur (Çetin, 2012, s. 52). 12. yüzyılda iç karışıklıklar ve Haçlı savaşları sanat alanındaki 
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katkıları azaltsa da, Sultan I. Alaeddin Keykubad döneminde Konya'da sanat ve mimaride büyük gelişmeler ya-
şanmış, Orta Asya ve İran kültürünün etkileri Anadolu Selçuklu sanatına yansımıştır (Öney, 2002, s. 1211). 

Anadolu Selçuklu sanatı ise Büyük Selçuklu İmparatorluğu'nun bir devamı olarak görülmektedir ve sosyo-kültürel 
birikimleri ile önceden deneyimledikleri sanat etkileşimlerinin sonucunda başarılı bir sentez ortaya koymuştur. 
Eski inanç sistemlerinin izleri ve İslamiyet'in kabulü, sanat anlayışlarını da değiştirmiştir. Bu sentezin sonucunda 
ise yeni bir sanat anlayışı, mimari yapılar ve kültürel bir çevre ortaya çıkmıştır. Selçuklular, daha sonra yeni bir 
sanat ve kültür alanı geliştirmeye başlamışlardır (Kurt Kırtay, 2019, s. 1). Anadolu Selçuklu sanatının dikkate değer 
eserlerinden bazıları da yerel malzemeler ve yapı tekniklerine dayalı mimari yapılarıdır. Ticaretin gelişmesiyle 
birlikte köprüler ve kervansaraylar inşa edilmiştir. Kentlerin savunması için kaleler ve burçlar yapılmıştır. Bunlar-
dan biri de Artuklu Devri'nden Diyarbakır Kalesi'dir. Her yeni sultan, genellikle bu kaleleri onarmış ve bazı ilaveler 
yapmıştır. Sultan Alaeddin Keykubad Dönemi'nde Konya, Beyşehir, Kayseri, Antalya ve Alanya'da inşa edilen yazlık 
ve kışlık saraylar, Anadolu Selçuklu sanatına ve saray yaşamına benzersiz bir renk getirmiştir. Bu yapılar, özellikle 
İslam sanatına özgü detaylar ve işçiliklerle süslenerek, Anadolu Selçuklu sanatına yeni bir bakış kazandırmıştır 
(Öney, 2002, s. 1211). Bu bağlamda Anadolu Selçuklu sanatında, insan ve hayvan figürleri özellikle Orta Asya 
kültürüyle ilişkilendirilirken, eski Türk unsurlarının yanı sıra, İran, Irak ve Suriye'deki İslam ile yerel Bizans ve Er-
meni sanatlarının etkileri görülmektedir. Çünkü Selçuklu Devleti'nin hızla büyümesi ve yeni yerleşim yerlerinin 
inşasından dolayı, mimari eserlere hızla ihtiyaç duyulmuştur. Ancak bu hızlı nüfus artışı, yerli ustaların yetersizliği 
ve sanatın tek merkezden yönetilmesiyle olumsuzluklara neden olmuştur. Her yöreden gelen işçi ve sanatçılar 
ise Anadolu'da sanatsal etkileşimlerin oluşumunu başlatmıştır. Bu etkileşimler, Anadolu Selçuklu sanatının şekil-
lenmesinde önemli bir rol oynamıştır (Çetin, 2012, s. 12). Anadolu Selçuklu sanatının karakter yapısını şekillen-
diren unsurlardan biri de taşınabilir sanat dallarıdır. Mimaride ve mimari süslemede görülen bu sentezin izlerini 
çini, seramik, ahşap, kumaş, halı, minyatür ve madeni eserler gibi taşınabilir el sanatlarında da karşılaşılmaktadır. 
Sanat eserleri, yerel ve komşu kültürlerin etkileşimlerinden oluşan birleşimin yanı sıra, toplumun düşünce yapı-
sından, geleneklerinden ve dini inançlarından da ilham almıştır. Anadolu Selçuklu döneminde, hem Ahmet Ye-
sevi, Muhyiddin ibn ül Arabi, Hacı Bektaş Veli gibi sufilerin hem de Bahaeddin Veled, Mevlana Celaleddin ve 
Sultan Veled gibi tasavvuf büyüklerinin etkisiyle çağın düşünce, edebiyat ve el sanatları önemli bir şekilde şekil-
lenmiştir (Öney, 2002, s. 1212). 

Anadolu Selçuklu sanatının sembollerinde, kültürel unsurların yanı sıra dini inançlar da önemli bir rol oynamak-
tadır. Orta Asya'nın düşünce yapısı ile İslam dininin inançları, Anadolu Selçuklu sanatının temelini oluşturmuştur. 
Asya Türklerinde yaygın olan Şamanizm, tasavvuf ve sufilik inançlarıyla sentezlenerek Anadolu'nun özgün karak-
teriyle maden sanatı, çini, seramik, alçı ve taş kabartmalarda, Selçuklu sanatına özgü sembolik figürlerle ifade 
edilmiştir. Çünkü Şamanizm, insanlara, hayali varlıklara ve hayvan formlarına doğa güçlerini atfeden bir inanç 
sistemidir. Dolayısıyla Selçuklu sanatını süsleyen kartallar, arslanlar, kuşlar, tavuslar, ejderler, sfenksler, sirenler ve 
hayat ağaçları gibi semboller, bu karmaşık inanç ve geleneklerin izlerini yansıtmaktadır. Alâeddin Keykubad, 
Konya surlarını inşa ederken Kur’an ayetleri ile bezemiş ve mimar ve ressamlara da “kabartma tasvir ve heykel-
ler” in yapılmasını emretmiştir. İslamiyet öncesinde ve sonrasında Türk sanatında hayvan figürlerinin güç, kuvvet, 
hükümdarlık, taht, evren ve yaşam sembolleri olarak yaygın bir şekillerde kullanıldığı görülmektedir (Çetin, 2012, 
s. 10). Bu semboller, anıtsal yapıların yanı sıra medrese, türbe gibi dini mimaride ve çeşitli el sanatlarında yer 
alması ise tasavvufun etkisi ve Selçuklu döneminde bulunan hoşgörü ortamıyla mümkün olmuştur. 

Selçuklu sanatı, hayvan figürleri ve geometrik bezemelerde gelişmiş, her motifin sembolik anlam taşımasıyla 
öne çıkmıştır. Doğayla iç içe yaşayan Selçuklular, hayvanlara inançlarında özel anlamlar yüklemiştir. Bu nedenle 
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her bir sembolün anlam yüklü olması da Selçuklu sanatının karakteristik özelliklerindendir. Kartal betimlemesi, 
sultanı koruyan ve ona güç veren bir sembol olarak özellikle I. Alâeddin Keykubad döneminde öne çıkmış; taş 
kabartmalar, saray duvarları ve çinilerde sıkça kullanılmıştır (Görsel 1). Çift başlı kartal figürü ise Orta Asya Türk-
lerinin Şaman inançlarına dayanmakta ve sultanın kişisel arması olarak sembolik bir değer taşımaktadır (Kurt 
Kırtay, 2019, s. 52). 

 
Görsel 1. Çift Başlı Kartal Figürü  

Kurt, Kırtay. (2019). Anadolu Selçuklu Çinilerindeki Kanatlı Figür Betimlemelerinin Seramik Form ve Yüzeylerde Yorumları, 
Ankara: Hacettepe Üniversitesi, s. 50. 

 

Anadolu Selçuklu sanatında, geometrik süslemeler de önemli bir yere sahiptir. Üçgen, dikdörtgen, kare, daire, 
düz, dikey ve çapraz çizgiler gibi geometrik formlar, sembollerin alt yapılarını oluşturur. Bu semboller, kompo-
zisyonlarda birlikte kullanıldığı gibi, tek başına da varlık gösterirler. Anadolu Selçuklu sanatında, görünüşte ayrı 
gibi görünen ancak, aslında bir bütünü oluşturan kompozisyonlar ön plandadır. Taç kapılarda yer alan hayvan, 
evren ve bitki sembolleri, tek başlarına bağımsız gibi görünseler de, aslında sistemli hesaplamalar ve titiz çalış-
malar sayesinde bir düzen içindedirler. Örneğin, Konya Sırçalı Medresesi'nde bulunan geometrik tasarımlar 
(Görsel 2), merkezde tek bir varlık etrafında tekrarların devamlılığını sergilemektedir. Geometrik motiflerin kö-
keni ve kaynağı pek çok araştırmacı tarafından incelenmiş, ancak net bir sonuca varılamamıştır. Bazı araştırma-
cılar doğayla, bazıları ise evrensellikle ve matematiksel çözümlemelerle ilişkilendirirmişlerdir. Ancak araştırma-
cılar, geometrik motiflerin dini ve felsefi anlamlara açık olduğu konusunda hemfikirdirler (Çetin, 2012, s. 17). 
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Görsel 2. Konya Sırçalı Medresesinde Bulunan Geometrik Tasarım  
Çetin, Sema. (2012). Anadolu Selçuklu Dönemi (Geometrik Yıldız Hayat Ağacı, Nar ve Rumi) Motiflerinin Heykel Sanatı Bağ-

lamında Yorumlanması, Kayseri: Erciyes Üniversitesi, s. 17. 

 

Anadolu Selçuklu sanatında sıkça karşılaşılan yıldız motifleri, süslemenin önemli unsurlarından biridir. Farklı kol 
sayılarına sahip olan yıldızlar, çeşitli geometrik şemalar oluşturur ve bu kolların sayısına göre farklı anlamlar 
taşır. Anadolu Selçuklu Mimarı'nda yer alan yıldız motifleri, gök cisimlerine verilen farklı anlamlar gibi farklı kül-
türlerde de çeşitli anlamlar taşımaktadır. Örneğin, Şamanizm'de yıldız ve gezegenlere ibadet edilirken, Orta Asya 
çadırlarında "gök kubbe" tasarımıyla ifade edilmiştir. Anadolu Selçuklu taş işçiliğinde ise, yıldızların ve bitkisel 
motiflerin bir araya gelerek sonsuz çeşitlemeler oluşturduğu görülür. Bu motifler de hem evrenin sonsuzluğunu 
ve tanrısal ifadeyi yansıtır hem de tasavvuf düşüncesiyle uyum içindedir. Eski çağlardan beri var olan evren sem-
bolü, İslam'ın kabulüyle birlikte İslam tasavvuf düşüncesiyle kaynaşmış ve Anadolu Selçuklu sanatında önemli 
bir konuma ulaşmıştır. Kayseri Şah Kutluk Han Kümbeti'nde yer alan geometrik bezemelerin yıldız sistemini an-
dıran görüntüleri, bu sembollerin en güzel örneklerinden birisidir (Görsel 3) (Öney, 2002, s. 1212). 

 

Görsel 3. Kayseri Şah Kutluk Han Kümbeti’nde Bulunan Yıldız Motifleri  
Çetin, Sema. (2012). Anadolu Selçuklu Dönemi (Geometrik Yıldız Hayat Ağacı, Nar ve Rumi) Motiflerinin Heykel Sanatı Bağ-

lamında Yorumlanması, Kayseri: Erciyes Üniversitesi, s. 21. 
 

3. Teknikler ve Ürünler Bağlamında Anadolu Selçuklu Cam Sanatı 

Camın tarihçesi oldukça eskiye dayanmaktadır ve insan hayatına farklı şekillerde girmiş, çeşitli amaçlarla kulla-
nılmıştır. Arkeolojik buluntular, insan yapımı ilk camın M.Ö. 2350 civarında Mezopotamya'da üretildiğini göster-
mektedir. İlk cam ürünleri, yarı değerli taşlara alternatif olarak üretilmiş ve uzun bir süre boyunca boncuk ve 
pandantif yapımında kullanılmıştır. M.Ö. 1500 yılına gelindiğinde ise Mezopotamya, Mısır, Anadolu, Suriye, Irak 
ve İran’da çeşitli cam formları üretilmeye başlanmıştır. Camın kap formunda kullanımı M.Ö. 16. yüzyılda başla-
mış olup, bilinen en eski örneği Türkiye-Suriye sınırındaki Tell Açana Höyüğü’nde bulunmuştur. Mezopotam-
ya'da M.Ö. 15. yüzyıl boyunca kullanılan iç kalıp tekniği, Doğu Akdeniz’e ve özellikle Mısır’a yayılmış ve burada 
başarıyla uygulanmıştır. M.Ö. 2. binyılda mozaik tekniği de cam yapımında kullanılan bir diğer yöntem olmuştur. 
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M.Ö. 7. yüzyıl başlarında ise kalıplama tekniğiyle cam kaplar üretilmeye başlanmıştır. Helenistik dönemde Su-
riye’nin Fenike sahil şehirleri ve Mısır’da Ptolemaios Krallığı’nın başkenti İskenderiye, önemli cam üretim mer-
kezleri haline gelmiştir. İskenderiye’de üretilen cam kaplar, kalıplama tekniğiyle yapılmış ve kesme tekniğiyle 
süslenmiştir. Daha sonraki dönemlerde üfleme ve altın sandviç teknikleri de cam yapımında ustalıkla uygulan-
mıştır. Roma döneminde cam üretimi, Helenistik dönemin bilgi ve tecrübelerinin üzerine inşa edilerek geliştiril-
miştir. M.Ö. 1. yüzyılda, Akdeniz kıyısındaki Suriye-Filistin bölgesinde üfleme tekniğinin keşfi, cam üretiminde 
büyük bir artışa neden olmuştur (Karpuz, 2014). 

İslam öncesi dönemde Suriye, İran ve Irak, cam üretimi açısından önemli üretim merkezleridir. İslam fetihleriyle 
birlikte Mısır, Filistin, Suriye, İran ve Güneydoğu Anadolu İslam hakimiyeti altına girmiş ve Mezopotamya ile 
Mısır gibi cam sanatının gelişmiş olduğu bölgelerde hakimiyet kurulmuştur. Bu durum, İslam öncesi cam sanatı-
nın İslami dönemde sürdürülmesine ve zamanla İslam kültürü ve inancına özgü bir cam sanatının gelişmesine 
olanak sağlamıştır. İslam döneminde de Irak’ta Bağdat, Basra ve Samarra; Suriye’de Şam, Halep, Hama ve Rakka; 
Mısır’da Fustat ve İran’da Nişabur gibi şehirler cam üretim merkezleri olarak önemini korumuştur (Karpuz, 2014, 
s. 37). Suriye cam endüstrisi, Roma döneminden beri sürekli faaliyet göstermiştir. Taraklı, tüylü ve diğer uygu-
lamalı süslemeli kapların yanı sıra kesme cam da üretilmiştir. Ancak İslam'ın egemenliği altına girdikten sonra 
sadece günlük cam eşyalar üretilmiş, sonrasında yeni süsleme teknikleri ortaya çıkmıştır. İslami cam işçiliğindeki 
önemli bir yenilik de “lüster boyama (lustre painting)” tekniğidir. Özellikle cam yüzeyine parlak bir dekoratif 
görünüm kazandırmak için geliştirilmiş olan bu teknik, ilk olarak geç Bizans veya erken İslam dönemlerinde Mı-
sır'da ve 9. yüzyılda İran'da uygulanmıştır (Görsel 4) (Klein ve Lloyd, 2000, s. 59). 

 

Görsel 4. İran’dan Lüster Boyalı Vazo, 8.-9. Yüzyıl 
Klein, Dan., Lloyd, Ward., 2000, s. 59. 

 
İran, Samani Hanedanlığı dönemi (MS 819-1004) sırasında İslam dünyasında önemli bir cam üreticisi olarak ye-
niden ön plana çıkmıştır. Bu dönemde, kesme ve oyma cam teknikleri yaygın olarak kullanılmış (Görsel 5), özel-
likle "oval faset kesim" ve "geometrik desenler" İranlı zanaatkârlar tarafından sıklıkla tercih edilen süsleme yön-
temleri olmuştur. İran ve Mezopotamya'daki taş oymacılığı geleneği, cam bezeme sanatını da etkilemiş ve camın 
yüzeyinin aşındırılıp kabartmaların oluşturulduğu bir cam dekor tekniği haline gelmiştir (Klein ve Lloyd, 2000, s. 
61). 
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Görsel 5. İran’dan İslami Kabartma Şişe, 9.-10. Yüzyıl, Corning Museum of Glass, New York 
Klein, Dan., Lloyd, Ward., 2000, s. 59. 

 
İranlı cam yapımcıları erken İslami dönemde bilinen kalıba üfleme, döküm ve lüster boyama gibi tekniklerin 
çoğunu kullanmış, ancak emaye ya da yaldızlı bezemeyi kullanmamışlardır. Daha sonra gelişen İran cam endüst-
risi, 13. yüzyılın başlarında Moğol istilalarıyla büyük zarar görmüştür. Cengiz Han önderliğindeki Moğollar, 
1231'de İran'ı, 1258'de ise Bağdat'ı yağmalayarak Mezopotamya'yı fethetmiş ve bu bölgelerdeki cam üretim 
merkezlerini yok etmişlerdir. Bu yıkımın sonucunda ise Suriye, İslam dünyasında cam üretiminin ana merkezi 
haline gelmiş ve 13. ve 14. yüzyıllarda, Eyyubi ve Memlük dönemlerinde cam işçiliğinde en yüksek seviyelere 
ulaşmıştır. Özellikle “mineli” ve “yaldızlı” cam üretimi bu dönemde zirveye çıkmıştır. Suriyeli cam ustaları mine-
leme sanatını yerel olarak geliştirmiş, yaldızlama tekniğini ise muhtemelen Mısır'dan öğrenmişler ya da Mı-
sır'dan ayrılan zanaatkârlar tarafından Suriye'ye getirilmişlerdir. Suriyeli ustaların ürettiği mineli ve yaldızlı cam-
lar ise, kısa sürede İslam dünyasında büyük bir ün kazanmıştır (Klein ve Lloyd, 2000, s. 61).  

13. ve 14. yüzyıla ait yaldızlı ve mineli camlar, bu alandaki sanatın ulaştığı en yüksek seviyeyi temsil etmektedir. 
Özellikle cami ve türbeler için üretilen bu eserler, bizzat sultanlar veya onlar adına devletin üst düzey yöneticileri 
tarafından ısmarlanmıştır. Memlük sultanları tarafından Halep, Şam ve Rakka’ya sipariş edilen yaldızlı ve mineli 
cami kandilleri, dünya camcılığının en başarılı örneklerinden kabul edilmektedir (Karpuz, 2014).  Üfleme tekni-
ğiyle üretilen bu kandiller, küresel gövdeli ve ters konik boyunlu bir formda tasarlanmıştır. Camilere vakfedilen 
bu kandillerin üzerlerinde İslami el yazısı, geometrik ve bitkisel motiflerle bezenmiş süslemeler bulunmaktadır. 
Son derece görkemli ve estetik açıdan büyüleyici olan bu cam kandiller, yüzyıllar boyunca büyük bir hayranlık 
uyandırmış ve dünyanın en ünlü müze ve koleksiyonlarında sergilenmiştir (Görsel 6) (Milli Saraylar Bakanlığı, 
2021, s. 19). 
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Görsel 6. Cam Kandil, Memlük, 14. Yüzyıl 
Milli Saraylar Bakanlığı, 2021, s. 18. 

 
Türklerin cam sanatıyla tanışması, kayıtlar doğrultusunda Büyük Selçuklu Devleti dönemine dayanmaktadır. Türk 
cam sanatının ve geleneğinin başlangıç noktasını oluşturan Büyük Selçuklu Devleti'ni, sırasıyla Anadolu Selçuk-
luları, Beylikler, Memlükler ve Osmanlı Devleti takip etmiştir (Milli Saraylar Bakanlığı, 2021, s. 15).  Büyük Sel-
çuklu İmparatorluğu (1038-1157), İran, Horasan, Arap Yarımadası'nın kuzeyi ve Anadolu’yu fethederek bu böl-
gelerde hâkimiyet kurmuştur. Aynı zamanda Büyük Selçuklulara bağlı Irak ve Suriye’deki küçük beylikler ve dev-
letlerle birlikte 11. yüzyılda Türk-İslam egemenliğinin temellerini atmıştır. Selçuklu yönetiminde, Suriye ve 
Irak’ta cam yapımında teknik bir ilerleme kaydedilmemekle birlikte, bezemelerde Türk üslubunun öne çıktığı 
gözlemlenmektedir (Karpuz, 2014, s. 42). Bu süreçte cam yapımında üfleme tekniği, süslemelerde ise Türklere 
özgü eğri kesim tekniği kullanılmıştır. 1071 yılında Selçukluların Anadolu'ya geçişi, bu tekniklerin Anadolu'ya ta-
şınmasını da sağlamıştır (Milli Saraylar Bakanlığı, 2021, s. 19).  

Anadolu Selçuklu dönemi cam sanatı ve işçiliği hakkında mevcut bilgiler oldukça sınırlıdır. Ancak, Anadolu'ya göç 
eden ve yerleşen Selçuk Türkleri'nin, sınırlı da olsa cam eşyalar kullandıkları bilinmektedir. Döneme ilişkin ayrın-
tılı bilgiler ise edebi eserlerde ve minyatürlü yazmalarda yer almaktadır. Özellikle, 12. ve 13. yüzyıllara ait İbn 
Bibi'nin Selçuknâmesi gibi önemli kaynaklarda tahta çıkma, düğün ve zafer kutlamaları gibi olaylar sırasında dü-
zenlenen eğlence meclislerinde içki kadehlerinden sıkça bahsedilmiştir. Bir de Selçuklu dönemine ait vakfiye-
lerde, vakfa gelir sağlayan işyerleri ve vakfiye şahitlerinin meslekleriyle ilgili çeşitli bilgilere rastlanmıştır. Örne-
ğin, Sahib Ata'nın Konya'daki İmaretine ait vakfiyede, camcı Billûrcu Cemâleddin'den bahsedilir. Ayrıca, 13. yüz-
yılın üçüncü çeyreğinde geçen bir olayda, Mevlâna'nın camcılığı onayladığı belirtilir. Erdoğan Merçil'in arşiv kay-
naklarına dayanarak verdiği bilgilere göre, Selçuklu döneminde camcılık, âbgîne-ger, billûrî, zeccâc ve şişe-ger 
gibi meslek unvanlarıyla tanımlanmıştır. Osman Turan'a göre ise, o dönemde Irak'tan işlenmemiş cam ve avize-
ler ithal edilirken, Erzincan'da kandillerin üretildiğidir. Bu ifadeler, cam işçiliğinin Selçuklu döneminde önemli bir 
meslek olduğunu göstermektedir (Uysal, 2013, s. 41). Dolayısıyla yukarıdaki bilgilere dayanarak, bu tarihî belge-
lerde yer alan cam yapımıyla ilgili meslek unvanları ve cam eşyaların kullanımıyla ilgili dolaylı kanıtlar, Anadolu 
Selçuklu döneminde cam üretiminin varlığına işaret etmekte; aynı zamanda da Anadolu Selçuklu devrinde cam 
eşyaların kullanıldığını ve camcılık mesleğinin varlığını doğrulamaktadır. Ancak, yazılı kaynaklardaki bu kısıtlı ve-
riler, Anadolu'da cam üretiminin Suriye ve Irak gibi popüler olmadığı izlenimini verirken, Selçuklu döneminde 
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Anadolu'da cam üretimi hakkında da net bilgiler sunmamaktadır (Uysal, 2009, s. 213). Bu nedenle, erken İslam 
sanatında önemli bir gelişme gösteren cam işçiliğinin, Anadolu Selçukluları döneminde hangi ürünleri ortaya 
koyduğu hala belirsizdir. Bu durumda, Anadolu Selçuklu dönemi cam işçiliği hakkında doğru bilgiler elde etme-
mizi sağlayacak kazı çalışmalarının kısıtlılığı, bu alanda inceleme ve araştırma yapan bilim insanlarının az olması 
ve malzemenin hassasiyeti nedeniyle, Anadolu Selçuklu cam sanatıyla ilgili bilgilerimiz epey sınırlıdır (Asyep, 
t.y.).  Ancak, bu kısıtlı kayıtlar, dönemin camcılık durumuyla ilgili tek ölçüt olarak değerlendirilmemelidir. Zira 
tarihi kaynakların eksikliğine rağmen, Anadolu'da Orta Çağ'da cam üretildiğini gösteren arkeolojik kanıtlar bu-
lunmuştur. Bu kanıtlar ise, Bizans egemenliği altındaki Demre, Amorium ve Saraçhane gibi bazı merkezlerde 
ortaya çıkarılan cam malzemeleridir. Bu buluntuların bazıları yerel üretim olarak değerlendirilmiştir. Ayrıca, Ku-
bad-Abad, Samsat, Alanya, Yumuktepe (Mersin), Harran ve Diyarbakır Kalesi gibi yerlerde yapılan kazılarda, dö-
neme ait zengin cam buluntuları ele geçirilmiştir, bu da Selçuklu dönemi camcılığına ışık tutacak niteliktedir 
(Uysal, 2009, s. 213). 

Kubad-Abad Sarayı'ndaki kazılarda Selçuklu dönemi camcılığıyla ilgili zengin bulgular elde edilmiştir. İlk kazılar 
Prof. Dr. Katharina Otto-Dorn tarafından 1965-66 yıllarında yapılmış ve Büyük Saray ile Küçük Saray'ın iç kısımları 
ortaya çıkarılmıştır. Bu kazılarda, çinilerin yanı sıra renksiz, kobalt mavisi, yeşil, bordo ve sarı renklerde ince 
cidarlı cam parçaları bulunmuştur. Ancak çoğu kırık olan bu cam parçaları arasında sadece boncuklar sağlam 
durumdadır. Araştırmalar, Kubad-Abad sarayında pencere camları, aydınlatma araçları, mutfak kapları ve süs 
eşyaları gibi çeşitli cam eşyaların kullanıldığını göstermektedir. Ancak, bu cam parçalarının üretildiği yer hak-
kında farklı görüşler bulunmaktadır (Uysal, 2013, s. 157). Kubad-Abad'ın uzun bir süre ihmal edilmesinin ardın-
dan Prof. Dr. Rüçhan Arık, 1981 yılında saray kompleksiyle bağlantılı olarak, göl üzerinde bulunan Kız Kalesi'nde 
kazı çalışmalarına yeniden başlamış, Selçuklu dönemine ait sikkeler, çini, seramikler ve cam parçaları bulunmuş-
tur. Arık'ın 1984 yılında kıyıdaki Kubad-Abad Saray Külliyesi'nde başlattığı kazılarda ise, büyük sarayın etrafında 
çini ve çini mozaik parçaları, sırlı ve sırsız seramikler, I. Alaeddin Keykubad adına basılmış Selçuklu sikkeleri, sır 
atıkları, cüruflar ve farklı renklerde cam kırıkları ortaya çıkarılmıştır. Bu kazılarda ele geçen cam parçaları ara-
sında, hatalı üretimden kalan bir pencere camı parçası da öne çıkmaktadır (Görsel 7) Dolayısıyla diğer Selçuklu 
dönemi kalıntılarıyla birlikte cam curufu, hatalı üretim parçaları ve üretim artıklarının bulunması, Anadolu Sel-
çuklu döneminde cam üretiminin gerçekleştiğini doğrulamaktadır (Uysal, 2009, s. 213). 

 

Görsel 7. Üretim Hatası Pencere Camı Parçası (Sol) ve Deforme Olmuş Pencere Camı Parçası (Sağ)  
Uysal, Zekiye. (2013). Kubad-Abad Sarayında Selçuklu Cam Sanatı, İstanbul: Türk Tarih Kurumu Yayınları, s. 151. 

 
Suriye ve Irak bölgelerinde, özellikle Halep, Şam, Hama ve Rakka gibi şehirlerde, Selçuklu dönemine ait kadehler, 
şişeler ve kâseler bulunmuştur. Kubad-Abad buluntuları arasında önemli bir yer tutan bu kadehler, "silindirik 
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gövdeli" ve "ters konik gövdeli", şişeler ise "küresel gövdeli" ve "silindirik gövdeli" olarak iki ana tipe ayrılmakta-
dır. Kubad-Abad'da bulunan bu kadeh ve şişe parçaları, Ortaçağ İslam dünyasının diğer bölgelerindeki örneklerle 
benzerlik göstermektedir. Berlin İslam Sanatları Müzesi’nden silindirik gövdeli bir kadeh M. 1270 yılına tarihle-
nirken; Louvre Müzesi’nde sergilenen bu tip bir kadeh, Suriye’nin kuzeyinde verilmekte ve 13. yüzyılın ortalasına 
tarihlenmektedir (Görsel 8) (Uysal, 2013). 

 

Görsel 8. Silindirik Gövdeli Kadeh Örnekleri, BMIK (Sol), Louvre Müz. (Sağ) 
Uysal, Zekiye. (2013). Kubad-Abad Sarayında Selçuklu Cam Sanatı, İstanbul: Türk Tarih Kurumu Yayınları, s. 71. 

 
Kubad-Abad kazılarının en çok tanınan cam eseri 30 cm çapındaki kitabeli ve mineleme tekniğinde işlenmiş olan 
cam tabaktır (Görsel 9). Mine ve yaldızla bezenmiş bal rengindeki bu eşsiz tabak, Anadolu Selçuklu Sultanı II. 
Gıyaseddin Keyhüsrev’e (1237-1246) ithaf edilmiştir. Tabağın iç kısmında, Sultan’a sıhhat ve afiyet dileyen sülüs 
hatlı bir yazı bulunmaktadır. Tabağın dış kenarında ise kıvrımlı çizgilerle ilerleyen, bitkisel motiflere sahip soyut 
bir bordür yer almaktadır (Milli Saraylar Bakanlığı, 2021, s. 23.) Tabağın Anadolu'da yapılmış olabileceği düşü-
nülse de Anadolu'da emaye cam işçiliğine dair kesin bir bilgi yoktur. 13. yüzyılda Suriye'de Halep ve Şam şehir-
lerinin, emaye ve altın yaldızla süslenmiş cam işçiliğiyle ünlü olduğu bilinmektedir, bu nedenle tabağın Suriye'de 
yapıldığı düşünülmektedir. Ancak, bu tabak Anadolu Selçuklu sultanlarınca kullanılmış olması açısından önemli-
dir (Öney ve Erginsoy, 1992, s. 170). 

   

Görsel 9. Emaye İşli Cam Tabak  
Milli Saraylar Bakanlığı, 2021. s. 23. 
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Aynı dönemde, Kubadabad Küçük Sarayı'nın yapay aydınlatmasında, seramik kandillerin yanında cam kandiller 
de kullanılmıştır. Saray kalıntıları arasında, iki kandil ve bir sürahi bulunmuştur. Kubad-Abad'da iki farklı cam 
kandil tipi kullanıldığı tespit edilmiştir (Görsel 10). Birinci tip kandiller, küçük boyutlu, omuzlu-basık küresel göv-
deli ve kulpsuz özelliklere sahiptir. Bu kandiller, kulpsuz oldukları için asılamayan ve dipleri gövdeye göre daha 
dar olduğu için de sehpa üzerine konulamayacak yapıdadırlar. Bunun yerine ya metal bir avizeye yerleştirilmiş 
ya da tunç kandil zarflarının içine konulmuşlardır. İkinci tip kandiller ise geleneksel kulplu ve vazo şeklinde olan-
lardır. İslam cam sanatında en fazla rastlanan kandil tipi olan bu vazo tipli kandiller, genellikle kaide üzerinde 
küresel bir gövdeye ve yukarı doğru genişleyen konik bir boyuna sahiptirler. Gövdenin üstünde ise genellikle üç 
veya altı adet kulp bulunmaktadır ve bu kandiller zincirlerle asılarak kullanılmışlardır (Uysal, 2013, s. 158).  

   

Görsel 10. Kubad-Abad’dan Omuzlu Tipte Kandil (Sol) ve Vazo Tipli Kandil Parçası ve Kandil Kulpu (Sağ)  
Uysal, Zekiye. (2009). Tarihî Kaynaklara Göre Anadolu Selçuklu Devri Camcılığı, Erdem, s. 206. 

 
Kubad-Abad'ın kadeh, şişe ve kandillerinin çoğu "serbest üfleme" tekniğiyle yapılmış, bazıları ise "kalıba üfleme" 
tekniği kullanılarak üretilmiştir. Kaideleri ise lif sarma veya katlama tekniğiyle yapılmıştır. Bu geleneksel biçimler, 
dönemin cam üretim tekniklerine göre, olağanüstü bir işçilikle yapılmıştır ve uzun süre boyunca da devam et-
miştir. Özellikle öne çıkan bir diğer husus da bazı şişelerin katlı kaideye sahip olup içlerine lif sarılarak "takviyeli 
kaide" olarak güçlendirilmiş olmalarıdır. Bazı şişeler kaidesiz ve "vurma dipli" biçime sahipken, bazı kadeh ve 
şişelerde kalıplama tekniğiyle yelpaze gibi açılan kaburgalı süslemeler görülmektedir. Bazı şişelerde İran camcı-
lığında bilinen petek deseni, bazılarında ise lif sarma tekniği görülmektedir. Kadehler üzerinde Selçuklu minai 
seramiklerindeki desenlere benzer emaye ve yaldız boyama figürler, saray ile ilişkili konularla süslenmiştir. Altı 
kadeh ve bir şişe mineleme tekniğiyle süslenmiştir. Harran'daki İslam yerleşmesinin bulunduğu bölgelerde ya-
pılan kazılarda ise ele geçen yüksek kaideli ve geniş ağızlı mine bezemeli bir kadeh dikkat çekmektedir. 13. yüzyıl 
Eyyubî dönemine ait bir kadehte, Selçuklu üslubunda bir Uygur yüz tipi ve geleneksel kıyafetiyle dans eden kadın 
figürü bulunmaktadır. İki kadehte lüster tekniğiyle yapılmış süslemeler bulunmaktadır. Bu süslemelerde ise altın 
yaldızlı boya kullanılarak yapılmış yazılar ve düğümlü kompozisyonlar dikkat çekmektedir. Diğer cam eserlerde 
ise, kırmızı, mavi ve altın yaldız renkleriyle Rûmî-palmetli bitkisel süslemeler ve yazı dekorasyonu görülmektedir. 
Selçukluların Suriye ve Irak üzerindeki egemenlik yıllarında, cam sanatında belirgin bir gelişme yaşanmıştır. Cam 
yapım ve işleme tekniklerinde yenilikler olmamış olsa da, dekorasyonda özellikle rûmî ve palmetler gibi zarif 
bitkisel motifler ve Türk sanatına özgü kaftanlı, çizmeli ve Uygur çehreli figürler ön plana çıkmaktadır. Kubad-
Abad camları arasında, mermervârî teknikle işlenmiş, mavi cam üzerine opak beyazla soyut bir çiçek motifi içe-
ren küçük bir şişe parçası da bulunmaktadır. Bu şişenin Suriye veya Mısır'dan ithal edilmiş olabileceği düşünül-
mektedir ve bu açıdan benzersiz bir örnektir (Uysal, 2013, s. 160). 

Kubadabad Sarayı'nda bulunan bir diğer cam örneği, alçı şebekeleriyle kaplı ve kenarları kıvrımlı olan pencere 
camlarıdır. Selçuklular, Anadolu'da etkili oldukları dönemde, cam sanatını mimariyle ilişkilendirerek geliştirmiş-
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lerdir. Kubadabad kazılarından ve Konya'da bulunan kanıtlardan, Selçukluların mimari yapılarında iç ve dış pen-
cere olarak düzenlenen alçı şebekeler içinde kalın renkli camlar kullandıkları görülmektedir (Olcay Uçkan, 2008, 
s. 107). Bu camlar, merkezi çukur ve kenarları kalın olup kobalt mavisi, sarı, pembe ve yeşil tonlarındadır. İçlik 
ve dışlık olarak iki cam yüzeyden oluşan bu pencereler, dışarıyı göstermemekte, ancak ışık geçişini sağlayarak 
dekoratif bir görünüm sunmaktadır (Küçükerman, 1985, s. 195). Bu camlar, o dönemde diğer eşya gruplarından 
farklı olarak dökme ve üfleme teknikleriyle yapılmıştır. Bu yöntemle ya kalın ve düz levhalar ya da “fil gözü” 
olarak adlandırılan dairesel formda camlar üretilebilmiştir. Bu nedenle bunlar sadece bir alçı çerçeve içinde bir-
leştirilmiş ve mimari yapılarda kullanılabilmiştir. Bu zanaat ise Selçuklu döneminde büyük bir ustalıkla geliştiril-
miştir (Küçükerman, 2008).  

Süs eşyalarından bilezikler, "burma", "paralel lif sarmalı", "düz yüzeyli" ve "sırtı profilli" gibi kategorilere ayrıl-
maktadır. Kubad-Abad bilezikleri, genel biçimleri bakımından Suriye, Filistin, Mısır gibi Ortaçağ'ın diğer camcılık 
merkezlerindeki örneklerden ve Bizans dönemi bileziklerinden çok farklı değildir, ancak süsleme açısından daha 
sadedir. Bazı bileziklerde mineleme tekniğiyle detaylı bezemeler, diğerlerinde ise basit çizgisel desenler bulunur. 
Bir grup bilezikte ise "halka çevirme" tekniği kullanılmıştır (Uysal, 2013, s. 158). 

1981-2004 yılları arasında gerçekleştirilen Kubad-Abad kazılarında, altı adet boncuk bulunmuştur; beşi sağlam, 
biri yarımdır. Boncuklar cam süs eşyaları içinde önemli yer tutar, ancak döneme özgü niteliklerini belirlemek 
zordur. Bu nedenle, boncukların Selçuklu dönemine ait olduğu, kazı buluntularıyla birlikte değerlendirilerek tes-
pit edilmiştir. Kubad-Abad boncukları genellikle "yuvarlak" ve "yassı" tiptedir. Çoğunluğu "cam sarma" tekni-
ğiyle, sadece biri "ezme" tekniğiyle yapılmıştır. Araştırmaya dahil edilen cam çubukların ise tam olarak hangi 
amaçlarla kullanıldığı kesin olarak bilinmemektedir, ancak bazıları karıştırma aleti veya parfüm çubuğu olarak 
kullanılmış olabilecekleri sanılmaktadır. Ayrıca, bazı kulpların hangi kaplar için kullanıldığı da net değildir, ancak 
sürahi türünde bir kaba ait olması muhtemeldir (Uysal, 2013, s. 158). 

Kubad-Abad'da en yaygın olarak "şeffaf renksiz" cam kullanılmıştır. Yeşilin tonları sıkça görülürken, mavi, mor, 
kahverengi ve sarı gibi renkler azdır. Kubad-Abad camları bezeme açısından genellikle diğer İslam cam merkez-
lerine kıyasla daha sadedir. Bazı eşyalarda lif sarma, aplike, kalıplama ve baskı teknikleri kullanılmıştır. Mineli ve 
lüsterli camlar da bulunmuş, bunların Suriye'den ithal edilmiş olabileceği düşünülmektedir. Araştırmalar, Ana-
dolu Selçuklu döneminde camın mimari, aydınlatma ve süs eşyası olarak kullanıldığını göstermektedir. 1990-
1991 yıllarındaki çalışmalarda, Küçük Saray'ın batısında bir fırın kalıntısı, çevresinde ise cam atölyesine ait izler 
ve bir de makas (Görsel 11) bulunmuştur.  Bu da geleneksel cam atölyelerinin varlığını desteklemektedir (Uysal, 
2013, s. 58). 

   

Görsel 11. Frit Fırını Olduğu Düşünülen Kalıntı ve Kubad-Abad’da Geleneksel Cam İşçiliği Aletlerine Andıran Buluntular  
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Uysal, Zekiye. (2013). Kubad-Abad Sarayında Selçuklu Cam Sanatı, İstanbul: Türk Tarih Kurumu Yayınları, s. 150-152. 

Adıyaman'ın Samsat bölgesi, 7. yüzyılın sonlarında Müslümanların hakimiyetine girmiştir. Takip eden yüzyıllarda, 
bölge Emeviler, Abbasiler ve Bizans İmparatorluğu arasında sık sık el değiştirmiştir. 12. yüzyılın ortalarından 
itibaren ise Samsat, Selçuklu emirliklerinin egemenliği altına girmiştir (Uysal, 2020, s. 301). Bu bölgede yapılan 
kazılarda ise, Selçuklu üslubunun Mısır'a taşınmasıyla Eyyubîler dönemine ait cam eserler bulunmuştur. 1978'de 
başlayan Aşağı Fırat Havzası Kurtarma Projesi kapsamında, çeşitli renklerde ve kalitelerde cam eserler ortaya 
çıkarılmıştır. Bu eserler arasında, altın yaldızlı ve mineli lüks kadehlerden sade ve renksiz kaplara ve bileziklere 
kadar geniş bir yelpaze bulunmaktadır. 12-13. yüzyıllarda ise Anadolu ve Doğu Akdeniz'de İslam cam eserlerinde 
altın yaldız boyama ve emay tekniği yaygınlaşmıştır. Orta Çağ Yakın Doğu İslam sanatında geniş ağızlı kadehlerde 
ince altın yaldızlı bordürlerle işlenen emaye boyamalar ve yazılar dikkat çekmektedir. Bu kadehlerin bordürle-
rinde, kûfi veya nesih tarzıyla işlenmiş, kullanıcılara övgüler ve bereket dilekleri içeren yazılar bulunmaktadır 
(Görsel 12) (Özgümüş, 2000, s. 67). 

 

Görsel 12. Yaldız Bordürlü Kadeh Parçası  
Özgümüş, Üzlifat. (2000). Anadolu Camcılığı, İstanbul: Pera Yayıncılık ve Kitapçılık, s. 67. 

 
Samsat kazılarında bulunan bu tür emay bezemeli ve kûfi kitabeli örnekler, cam endüstrisindeki kültürel devam-
lılığı gösteren önemli buluntulardır (Görsel 13).  

 

Görsel 13. Samsat'tan Emaye İşli Cam Bardak 
Milli Saraylar Bakanlığı, 2021. 
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Samsat kazılarında farklı boyutlarda ve renklerde cam eşyalara rastlanmıştır. Renksiz, açık mavi ve yeşil tonla-
rında olan bu eşyalar arasında çeşitli cam bilezikler, küçük esans şişelerine benzeyen şişeler, renksiz ve renkli 
büyük şişeler, çanak ve kase parçaları ile mineli ve yaldızlı lüks cam bardak parçaları bulunmaktadır. Özellikle, 
alta doğru daralan ve ağzı genişleyen bardakların yaygın olduğu tespit edilmiştir. Kadehlerin bazı örneklerinde, 
ince altın yaldız bordürler içinde zarif bir şekilde işlenmiş mavi, beyaz ve kırmızı mine süslemeleri dikkat çek-
mektedir. Aynı tipin, sade ve renksiz ya da kabaralı bordürlerle süslenmiş örnekleri de mevcuttur (Karpuz, 2014, 
s. 55). Samsat kazılarında ayrıca balık figürlü mineli bardak parçaları da (Görsel 14) bulunmuştur; bunlardan biri 
British Museum'da sergilenmektedir (Özgümüş, 2000, s. 68). 

 

Görsel 14. Balıklı Bardak  
Özgümüş, Üzlifat. (2000). Anadolu Camcılığı, İstanbul: Pera Yayıncılık ve Kitapçılık, s. 68. 

Balık figürü, masal ve burç hayvanı olarak mimari, seramik ve cam malzeme gibi çeşitli alanlarda kullanılmıştır. 
Türk-Çin hayvan takviminde yer alan bu figür, balık ve yumurtalarıyla bolluk ve bereketin simgesi olarak kabul 
edilmiş olabilir. İbn Bibi'nin aktarımında, balığın dünya üzerinde durduğu ve dünyanın merkezi olarak alındığı 
anlamına işaret ettiği belirtilmektedir. British Museum'da sergilenen başka bir örnek de Güney Anadolu'dan 
gelmiş olan avcı figürlü bir cam parçasıdır (Görsel 15). Bu parçada, cesaret ve kahramanlık simgesi olarak avcı 
figürü yer almaktadır. Bu figür, mavi zemin üzerine yaldız detaylarıyla işlenmiştir (Asyep, t.y.).   

 

Görsel 15. Avcı Figürlü Cam Parçası  
Özgümüş, Üzlifat. (2000). Anadolu Camcılığı, İstanbul: Pera Yayıncılık ve Kitapçılık, s. 69. 
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1985-1991 yılları arasında Alanya Selçuklu Sarayı'nda gerçekleştirilen kazılarda, Selçuklu Sultanı I. Alaaddin Key-
kubat (1219-1236) ve oğlu II. Gıyaseddin Keyhüsrev (1236-1246) dönemlerine ait olduğu düşünülen ve bu sul-
tanların özel kullanımına yönelik olarak düzenlendiği tahmin edilen odalarda pencere camları bulunmuştur. Bu 
camların, odaların tepe pencerelerinde yer alarak iç mekanları küçük, farklı renklerde cam parçalarının bir araya 
getirilmesiyle renklendirdiği düşünülmektedir. Göbekli pencere camlarının çaplarının 12-13 cm ile 23-24 cm 
arasında değiştiği belirlenmiştir. Ayrıca kazılarda, cam kapların boyun ve gövde parçalarının yanı sıra bardak, 
şişe ve düğümlü kupalar olarak tanımlanan cam eşyalar da ortaya çıkarılmıştır (Karpuz, 2014, s. 42). 

Harran’da yapılan kazılarda emaye ile işlenmiş kaftanlı figürlü geniş ağızlı bir cam kadeh keşfedilmiştir. Ayrıca, 
Kubadabad Sarayı çinilerinde tasvir edilen bazı saray figürlerinin ellerinde tuttukları kadehler de aynı formdadır. 
Son zamanlarda Yumuktepe'deki kazılarda ortaya çıkarılan ve Bizans dönemi tarihine ait ancak İslami döneme 
paralel olan ters koni ağızlı, şişkin gövdeli ve asma kulplu kandil, dönemin kültürel bağlantılarını göstermesi 
açısından önemlidir (Olcay Uçkan, 2008, s. 107). 

4. Sonuç 

Anadolu Selçuklu sanatı, kültürler arası etkileşimlerden beslenen ve çeşitli motifler, semboller ve tekniklerle zen-
ginleşmiş bir dönemi temsil etmektedir. Özellikle mimari yapılar, kervansaraylar, kaleler ve medreseler gibi anıt-
sal yapılar bu dönemin önemli eserleridir. Sanatta hayvan sembollerinin ve geometrik bezemelerin önemli bir 
yeri vardır ve her motifin sembolik bir anlam taşıması da karakteristik özelliklerindendir. Cam işçiliği de dönemin 
önemli sanat dallarından biridir ve elde edilen kısıtlı bulgular, cam üretiminin varlığına işaret etmektedir.  

Anadolu'da yapılan kazılarda ortaya çıkan cam buluntularının büyük bir kısmı, İslamiyet öncesi döneme ait eser-
lerden oluşmaktadır. Bu bağlamda cam sanatı tarihi ve arkeolojisi üzerine çalışan uzmanlar, cam üretiminin kö-
keninin Suriye'ye dayandığını ve Anadolu'daki cam üretimi konusunun henüz net olmadığını belirtmektedir. 
Araştırmalar, cam üretiminin ve hammadde temininin binlerce yıldır sürdüğünü ve seyyar cam ustaları saye-
sinde bu mesleğin yayıldığını göstermektedir. Ancak tüm bu bilgiler, bazı karmaşık sonuçlar da doğurmaktadır. 
Hem mimari hem de küçük sanatlarda, zanaatı ve sanatı bir araya getirerek ustalık gerektiren ürünler üreten bir 
kültürün cam üretimi yapmış olabileceği güçlü bir olasılık olarak değerlendirilmelidir (Asyep, t.y.). Sonuç olarak 
Anadolu Selçuklu dönemine ait en zengin cam bulguları Kubad-Abad, Alanya ve Samsat kazılarında bulunmuş, 
Harran ve Yumuktepe kazılarında da döneme ait cam kalıntıları tespit edilmiştir. Bu da dönemin cam üretimine 
ilişkin önemli veriler sağlamaktadır. Bu bağlamda, Anadolu Selçuklu Dönemi'nde cam üretimi, teknikleri ve ürün-
leri, hem sanat tarihi hem de sosyo-ekonomik yapı açısından büyük önem taşımaktadır. Arkeolojik kazılar ve 
tarihi kaynaklar, Selçuklu dönemi cam sanatının, İslam dünyası ve Bizans gibi büyük kültürlerin etkisiyle şekillen-
diğini, aynı zamanda Anadolu'nun yerel zenginliklerinden de beslenen özgün bir üretim süreci oluşturduğunu 
göstermektedir.  
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