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Bauornamente der Kizlar-Cami in Hasan Keyf

Hasankeyf Kizlar Camii Mimari
Bezemesi

Gerd Schneider”

ek bir yapinin tamimi ve karsilastirmalar: ile degerlendirilmesi amacim giiden
T ayrintili analizlerini ele alan ¢alismada, ele alinan dekoratif ogelerin tamimlar:
ve siniflamalart yoluyla tartismaya agilan dolayly sonuglar elde edilmistir. Kodlamalar ve
desen analizleri agirlikli olarak belgelemeye yénelik ézgiin bir arastma seklinde
sunulmustur. |
This paper concentrates on defining and comparing the construction by detailed
analysing with identified categorisations of decorative motifs. The conclusion based on
the original results of documentations of the codes and design analysing.

* Dr., Aragtirmacy, Karlsruhe, Almanya



D ie Kizlar-Cami in Hasan Keyf
entstand in der ersten Hilfte des 15.
Jahrhunderts. Ihr Grundriss, Abb. 3 (Gabriel,
1940, 1, Fig. 56, S. 70) ist ungewshnlich: Vier
gleich groBe Riume mit Kuppeln von 5 m
Durchmesser liegen symmetrisch an zwei
gegeniiberliegenden Seiten eines quadratischen
Hofs von 19 m Seitenlinge, zwei schliefen sich
an die Eingangsseite und die anderen an die
Riickseite an. Aus dem jetzigen Bestand jedoch
ldsst sich schlieBen, dass die Riickseite des
Hofes keinen Eingang und nur drei Wandpfeiler
gehabt  haben  diirfte. Es ist m.E.
unwahrscheinlich, dass man den Hof
liberwdlben wollte. Es wire im 15. Jahrhundert
unméglich gewesen, so weit gespannte Kuppeln
zu verwirklichen. Auch hitten die Hofmauern
einer so grofen Kuppel nicht standhalten
konnen. In der Provinz hitte die Erfahrung
gefehlt, solche Gewdlbe zu bewiltigen. Der
Komplex sollte vermutlich als Cami und Tiirbe
genutzt werden. Aus unbekannten Griinden
. muss der Bau unterbrochen worden sein, als die
Mauern eine Héhe von ca. 3 m erreicht hatten.
Die Winde bestehen bis dahin aus prizisem
Quadermauerwerk. Die einzig erhaltene Kuppel
kann damals schon entstanden sein. Um den
Bau benutzbar zu machen, wurde er in der
nachfolgenden Zeit reduziert zu Ende gefiihrt,
doch nur noch mit grob gearbeiteten Quadern
und Feldsteinen. (Abb. 1,10). Wie lange der Bau
Ruine war, ist nicht feststellbar. Ein vor der
Emeuerung aufgenommenes Foto (Meinecke,
1996, S.76f, P1.26a,b) zeigt einen relativ gut
erhaltenen Zustand. Er ldsst darauf schlieBen ,
dass der Bau vielleicht erst im Laufe des 20.
Jahrhunderts aufgegeben wurde. In der
Vorderansicht des Baus erkennt man, dass das
Tirbengewélbe eingestiirzt war und dass an
Stelle des rechten Hoffensters eine torartige
Licke klaffte. Im letzten Drittel des 20.
Jahrhunderts wurde die Ruine zu einer Moschee
ausgebaut. In die Siidseite des Hofes wurde der
Gebetssaal eingebaut; das Dach im Stidwesten
dient als Minarett. Niedrige Seitenr’dume kamen
hinzu.
Ungewohnlich reich ist der AuBenbau - und
hier vor allem die ca. 36 m breite Eingangsseite
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-mit Bauornamenten versehen. Wenn sich im
Inneren, z.B. an Gebetsnischen, ebenfalls
Ornamente befunden haben, sind sie verloren
gegangen. Als einzige Ausnahme befindet sich
ein Stein mit dem Omament 24 im
Tiirbeninneren. Die Eingangsseite besitzt zwei
omamentierte Fenster fiir die Kuppelriume,
zwei Hoffenster sowie das von zwei
Gebetsnischen flankierte Portal, alle wieder in
symmetrischer Anordnung (Abb. 1). Die je zwei
Fenster der anderen Seiten und die zwei
Seiteneingénge im Hof sind weniger reich
dekoriert und weisen nur je ein oder zwei
schmale Omamente auf (Tafel 9, 10). Das Portal
ist weitgehend eine Wiederholung des 1385
entstandenen Portals der Sultan Isa-Medrese in
Mardin (Gabriel, 1940, 11, PL.XX). Abb.2 zeigt
die urspriingliche Konzeption der Eingangsseite
vor der Bauunterbrechung mit den Kuppeln tiber
den Eckrdumen; die oberen Abschliisse der
Nischen, Hoffenster und des iiberragenden
Portals in der erhdhten Hofwand sind ergénzt.
Die Besonderheit des Baus und seiner
Ornamente wird deutlicher, wenn man ihn im
Zusammenhang mit Bauten seiner Umgebung
aus anndhernd der gleichen Erbauungszeit sieht.
Sowohl in den seldschukisch geprigten
Vorgéngerbauten in der SO-Tiirkei als auch bei
der gleichzeitigen frithosmanischen Architektur
und bei den gleichzeitigen Bauten Nordsyriens,
kommen keine Bauten vor, die an fast allen
Tiren und Fenstern so viele Ornamente
besitzen. Allerdings ist im ganzen ortokidischen
Bereich der Siidosttiirkei bis ins 16. Jahrhundert
hinein mehr Bauornamentik zu finden als im
librigen Anatolien. Sie geht meist von
seldschukischen Formen aus, die z. T. aber
weiterentwickelt sind (Arik, Fotos, 1971).
Frilhosmanische Bauten sind dagegen meist nur
am Portal und Mihrab ormamentiert. Meinecke
weist auf Einfliisse von Aleppo aus der Cami
ad-Darraj hin (Meinecke, 1996, PL 26c¢). Die bei
thm abgebildeten typisch mamlukischen Fenster
zeigen Ulber ihren seitlichen Siulenkapitellen
rechteckige Fldchen, die durch senkrecht und
waagrecht verlaufende Mukarnas gerahmt sind.
Unter der oberen Rahmung liegt eine aus drei
Mukarnasreihen bestehende Konsole. Nach
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auBlen schlieBen sich Wiirfelbdnder an. Zwar
existieren gleichartige Fenster an der 1375
erbauten Isa Bey-Cami in Selcuk an der
Westkiiste (Aslanapa, S.213, 1993) und - davon
ausgehend - an der Firus Bey-Cami in Milas von
1394 (Sézen, S.47, 1975), aber keine in
Siidostanatolien, die in der Erbauungszeit der
Kizlar-Cami entstanden sind. Erst rund t00
Jahre danach finden sie sich z.B. bei der
Serafiye-Kiilliye in Bitlis in einer auf die obere
Mukarnaskonsole reduzierten Form (Arik,
Res.30 u.a., 1971). Die endgiiltigen Formen der
Fenster der Kizlar-Cami diirften eher spitzbogig
und rechteckig geplant gewesen sein, aber ohne
die tiber der Offnung liegende Rechteckflache.
Wie mamlukischer Einfluss vom 14. bis 16.
Jahrhundert sich im Siidosten der Tiirkei findet,
so  kommen  umgekehrt seldschukische
Ornamente vom 12. bis 16. Jahrhundert auch in
Nordsyrien vor (Propylden Kunstgeschichte,
Bd.4, 1973, Abb.211). Zwar spielt auch
persischer Einfluss in Hasan Keyf eine Rolle,
z.B. im 14. Jahrhundert am Mihrab der Koc-
Cami (Gabriel, 1940, II, PL.XLV,3 u.4), aber in
keinem Ornament der Kizlar-Cami. Fiir die
Eingangsseite - als spite Nachbliite - kommen
trotz groBer bestehender Unterschiede eher
Anregungen von den rund 150 Jahre é&lteren,
anndhernd gleich breiten seldschukischen
Medresefassaden in Amasya, Erzurum und
Sivas, deren reiche Bauornamentik am
AuBenbau sich ausschlie8lich auf die Fassade
konzentriert.

Insgesamt weist der Bau 33 Omamente auf.
Zweidrittel geometrische und ein Drittel
pflanzliche. Dazu kommen vier
Mukarnassysteme und drei verschiedene, mit
Omamenten verbundene Kufiinschriften. Alle
Omamente sind in Stein gemeiflelt und von
guter handwerklicher —Ausfiihrung. Beim
spiteren Ausbau kamen keine Omamente hinzu.
Die Ornamente selbst folgen in Form und
Ausfithrung meist seldschukischen Vorbildemn,
obwohl sie fast anderthalb Jahrhunderte nach
deren Ende entstanden sind Die meisten Stege
der geometrischen Ornamente sind mit Rillen
versehen. Einige Omamente (20,21,23) sind

weiterentwickelt, doch geht das auf Kosten der
formal  konsequenteren  Ursprungsformen;
andere zeigen neue Formen (12,13,24) von
unterschiedlicher Qualitit. Osmanische
geometrische Ornamente bauen zwar auch auf
seldschukischen auf, doch haben sie schmalere
und weniger plastische Stege meist ohne Rillen.
GroBere Unterschiede bestehen zwischen
seldschukischen und spiteren osmanischen
Pflanzenornamenten, was aber bei den hier
verwendeten noch nicht sichtbar ist.

Leider sind alle Omamente und Mukarnas
zu ca. 80 bis 90 Prozent verwittert oder total
zerstdrt. Manche haben sich nur auf einem oder
zwel Steinen erhalten, doch lieflen sie sich fast
alle gerade noch rekonstruieren und machten es
damit moglich, das Ursprungsprojekt und seine
Ornamentik weitgehend darzustellen.
Moéglicherweise bietet der jetzige Zustand die
letzte Gelegenheit zu einer Bestandsaufnahme,
da zu befiirchten ist, dass wegen der schlechten
Steinbeschaffenheit der noch vorhandene
Bestand sich weiter reduzieren wird. Die
schematischen Grund- Auf- und Seitenrisse des
Baus sollen die Standorte der ormamentierten
Portale, Fenster und Nischen verdeutlichen
(Abb. 13, 14). Grofibuchstaben sind den
einzelnen Eingidngen, Fenstern und Nischen
zugeordnet. Es kam mir nicht darauf an, sie in
richtigem Mafstab wiederzugeben, sondem zu
zeigen, wo sich die einzelnen Ommamente
befinden und wie stark sie verwittert sind. Die
Verwitterung und Zerstérung der Steine ist in
den Zeichnungen mit mehr oder minder dichter
Punktierung  gekennzeichnet.  Die  vier
Mukarnassysteme werden mit rémischen Zahlen
angegeben, die Ornamente mit arabischen
Ziffern. Fiir das Portal, die beiden Nischen und
die Fenster der angrenzenden Riume zeigen
Ausschnitte die Anordnung der Omamente
zueinander.

Die einzelnen Ornamente werden in ihrer
Breite am  Bau  gezeigt. Sind es
Fliachenornamente, werden sie auflerdem auch
breiter wiedergegeben, sowohl um die Abfolge
einiger Rapportabschnitte als auch in einem Teil
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die Analyse des Ornament aufzeigen zu konnen.
Die Zackenzahl der Sterne zeigen arabische, die
Eckenzahl regelméBiger Mehrecke r&mische
Zahlen an. Dickere, gestrichelte oder
verdoppelte Linien geben die Flechtbidnder
wieder, aus denen die Ornamente gebildet sind
(25). Verschiedene Strukturen heben
Einzelformen heraus, z.B. die auf- und abwirts
gerichteten Bliiten in 29. In Pflanzenomamenten
stehen Pfeile fiir gerichtete Bliiten oder Knospen
(3). Bei zwei Omamenten wird auch die
Ableitung von einfacheren Ornamenten gezeigt
(22,23).

Da verdeutlicht werden sollte, wie stark die
Beziehung zur seldschukischen Omamentik ist,
sind die Nummem der seldschukischen
Ornamente aus meinen beiden Binden
(Schneider, 1980, 1989) hinzugefiigt. Den
geometrischen ist ein G vorangestellt, den
pflanzlichen ein P. Auch die Hiufigkeit der
einzelnen Ornamente ist vermerkt.
Geometrische Ormamente kommen oft mehrfach
vor, pflanzliche meist nur einmal. Da fiir
gleichzeitige Bauornamente Syriens keine
vergleichbar ~ umfassende  Untersuchungen
vorliegen, sind Aussagen iiber Einfliisse von
syrischer Seite nicht mdglich.

Vom wohl nie vollendeten Hauptportal A
(Abb.4,5 u.S.7,8) hat sich - stark verwittert -
knapp die Hilfte der urspriinglich vorgesehenen
Héhe erhalten. Direkt tiber den Innensiulen
diirften sich die Kapitelle befunden haben, falls
sie je zur Ausfithrung kamen. Das Tor besaB
vermutlich einen waagrechten Tiirsturz. Wie in
Mardin diirften ein Mukarnasgewélbe und ein
Kleeblattbogen dariiber geplant gewesen sein.
Heute ist das Portal oben mit einer Betonplatte
geschlossen. Die bei den Seldschuken iiblichen
rechteckigen Rahmungen aus breiten
Omamenten und Mukarnasreihen befinden sich
hier nur am Portal und den daneben liegenden
Nischen. Bei den iibrigen zehn ornamentierten
Fenstern und zwei Hofeingéngen sind sie an den
Seiten auf schmale Omamentbénder reduziert.

Das Innensdulenornament 1 ist dasselbe wie
in Mardin, hier mit rundem, dort aber mit

oktogonalem Grundriss. Das Ornament zeigt
nebeneinander liegende, senkrechte Bandpaare,
die durch schrige Uberkreuzungen miteinander
verflochten sind. Beschrinkt auf nur zwei
senkrechte Bénder (G 131) kommt es bei den
Seldschuken 14 mal vor. Die breite
Hauptrahmung 2 unterscheidet sich nur
geringfligig von derjenigen der Sultan Isa-
Medrese (P 1383). Oben befinden sich grofe
Bliiten und darunter Schlingen, die eine kleine
Bliite umschlieflen. Sie gehen in waagrechte und
senkrechte Bander iiber und sind verbunden mit
in Bléattern endenden Hasten. Bei der
Hervorhebung durch schwarze Innenlinien
befindet sich links die Kufischrift und rechts
ihre Spiegelung: ,tawakkul ala Allah": Vertraue
auf Gott. Das Ornament wirkt schlanker als
typisch seldschukische Formen. Die zwischen
der Hauptrahmung 2 und der Mukarnasrahmung
I liegenden pflanzlichen Ormamente 30 sind zu
stark zerstért, um sie erginzen zu kénnen;
vielleicht waren sie mit den entsprechenden der
Sultan Isa-Medrese identisch.

Die Mukarnasrahmung I setzt sich aus vier
Schichten zusammen und geht von halbierten
Achtersternen und  flankierenden  halben

~ Quadraten der vierten Schicht aus. Sie stellt eine

Kopie von Mardin dar, desgleichen die florale
Auflenrahmung 3 . Sie greift in die Bogen der
anschlieBenden Mukarnasschicht ein. Zwei
Bliiten iibereinander wechseln mit je einer Bliite
in den Zwischenachsen, die senkrecht zur
Bandrichtung  verlaufen; Dazu kommen
rahmenden  Bliiten, sowie verschlungene
Stédngel, denen weitere Bliiten und Blitter
entwachsen.

Die das Portal flankierende Nischen B
(Abb. 6, 7) und C (Abb. 8, 9, Tafel 3, 4) sind bei
gleichem Aufbau und gleichen
Mukarmnasgewd&lben mit verschiedenen
Omamenten versehen. Beide Gewdlbe IV
bestanden aus sechs Schichten, vier haben sich
erhalten, doch lielen sich die zwei oberen
ergdnzen. Nur die . kleinen vierseitigen
Pyramidenspitzen in der vierten Schicht sind
neu; die vier anderen Einzelformen kommen
schon vorher vor. Allein der halbkreisférmige
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Grundriss unterscheidet sich von
seldschukischen, die normalerweise auf einem
halbierten Quadrat oder Achteck aufbauen.
Mindestens vier Varianten lassen sich im 13.
Jahrhundert nachweisen, z.B. in der Karatay-
Medrese (Erdmann, 1976, Taf.99). Der Aufbau
gipfelt im Grundriss in einem halbierten
Achteck und dariiber einem Achterstem. Ein
Stein der obersten Schicht hat sich im Fenster G
erhalten. Die aus je zwei Schichten bestehende
Mukarnasrahmungen II und III sind in B und C
verschieden. In B II zeigt sie innen kleine
Arabesken und aufen fécherartigen Formen. Es
ist eine Kopie der mittleren Mukamasrahmung
vom Portal der Sultan Isa-Medrese in Mardin.
Die entsprechende Rahmung C, III weist innen
kleine Bliiten und auflen Muscheln auf,
zwischen denen kleine dreibldttrige Bliiten
stehen. Aus einfachen senkrechten und
gedrehten Wiilsten sind die Innenséulchen C, 7
und B, 4 gebildet. Ihre Kapitelle sind vollstandig
verwittert. Unterhalb der Gewdlbe befinden sich
schmale Bandomamente, die um 90 Grad
gedreht, sich senkrecht an der Innenseite der
Nischen fortsetzen; in B ist es die Wellenranke
6, eine Variante von P 732. Von einem
wellenférmig gefiihrten Sténgel zweigen rechts
und links riickldufig gleich groBe dreiblittrige
Bliiten mit einer eingeroliten Spitze ab. Bei der
anderen Nische ist es ein geometrisches Band:
C, 9. Das Omament fuBlt auf einem
seldschukischen Omament (G 152, 6 mal). Es
besteht aus zwei gleichen, schrig miteinander
verflochtenen Béndern mit halbkreisférmigen
Bogen. In der breiteren Hauptrahmung 5 der
linken Nische B dominieren verflochtene
Achtecke und Achtersterne (G 342, 4 mal). Das
rechte Nischenrahmenornament 8 ist vegetabil.
Es ist ein zweireihiges, um senkrechte Achsen
gespiegeltes Bandornament. In jeder Achse
stehen entweder zwei verschiedene Bliiten oder
Knospen und Bliiten im Wechsel iibereinander;
sie sind untereinander durch - verschiungene
Stidngel und Blitter verbunden. Die Form ist
wegen lhrer starken Verwitterung kaum
entzifferbar, wie tiberhaupt beide Nischen starke
Zerstérungen aufweisen.

Die beiden Fassadenfenster D und E (Tafel
5) sind gréBer als alle anderen Fenster und
6ffnen sich zum Hof Sie haben den gleichen
Aufbau. Die AuBensdulchen lassen vermuten,
dass dariiber Kapitelle und wahrscheinlich
Spitzbogen vorgesehen waren. Wie D sollte
sicher auch E ein Fenstersturzornament erhalten.
Ob es je ausgeflihrt wurde, muss offen bleiben.
Heute schlieBt das Fenster mit einem
Betonsturz. Das dem Fenster D zugehorige
Ornament 15 kommt nicht bei den Seldschuken
vor, es miisste aber existiert haben, da es aus
dem 13. Jahrhundert zwei Varianten gibt, die
nur von 15 abgeleitet sein kénnen: G 266 (ein
mal) und G 236 (vier mal). Es besteht aus
Sechsecken, die von Rechtecken umschlossen
sind. Die Zentren sind mit Rosetten bereichert.
Das S#ulchenormmament 33 von D ist eines der
am hdufigsten vorkommenden islamischen
Ornamente iiberhaupt. Man findet es ab dem 11.
Jahrhundert bis heute von Indien bis Marokko:
G321, 37 mal. Ein Achterstrahler ist von acht
Fiinferstemchen und an den Ecken des
quadratischen  Rapports von  Achtecken
umgeben. Im Gegensatz zu 33 ist das
Séulchenornament 11 von E aus auffillig
diinnen, rillenlosen Stegen gebildet. Gerade
Stege in drei Richtungen umschlieBen kleine
Dreiecke und groBe Sechsecke. Es geht auf

G190 (22 mal) zuriick und ist nicht minder

geldufig als 33. Auch das Schrigleistenornament
32 des linken Fensters D ist iiber die ganze
islamische Welt verbreitet (G 210, zw6lf mal).
Die gezackten Flechtbinder umschliefien
kleinere Kreuzformen und gréflere Achtersterne.
Das Pendant zu 32 im Fenster E ist das
Ormament 10 (G 151, zehn mal) und besteht aus
zwel gleichen, schrig miteinander
verflochtenen, eckig geknickten Béndem. Es ist
eine Variante von 9 in der rechten Nische C.
Eine Ausnahme stellt das Ornament 12 dar. Es
befindet sich an der Hofseite des Fensters,
besteht nur aus einem Stein und ist ziemlich
stark verwittert. Erkennbar sind unverbunden
nebeneinander stehende Zypressen und drei
andere Pflanzen in zierlich diinnen Formen.



Eventuell handelt es sich bei dem Omament um
eine Spolie aus spiterer Zeit.

F ist wohl das einzige Fenster, das in seiner
urspriinglich  geplanten Form  vollstindig
ausgeflihrt wurde (Abb. 10, Tafel 6 oben, 7, 8).
Am auffilligsten ist das Bogenornament 13; mir
ist kein vergleichbares gleichzeitiges oder
fritheres Omament dieser Art bekannt. Es
besteht aus sich schneidenden schrigen Flidchen,
die an Zackenbogen erinnern und durch feine,
fast parallel] profilierte Rillen bereichert sind. Es
wirkt auBergewéhnlich plastisch und schwer im
Vergleich zu den diinnen Sdulchen darunter. Die
Anregung kénnte von verschiedenen
mamlukischen =~ Zackenbogen in  Aleppo
ausgegangen sein. Sie dhneln normannischen
Bogen. An der AuBenseite wird es von einem
schmalen  zweireihigen Wiirfelband  (14)
begleitet, das zuvor schon an Bauten in Hasan
Keyf Mardin und Aleppo vorkommt, in
Nordsyrien  allerdings hdufiger als auf
tiirkischem Gebiet. Das Ornament 19 im
Tympanon besteht aus 3  miteinander
verbundenen Abschnitten (Klammern): Oben
schrdg sich iiberkreuzende Schlingen mit am
oberen Rand entwachsenden Bliiten, in der
Mitte - ein breites verflochtenes
Achtsternornament, dessen Stege jedoch breiter
sind als die der Schlingen dariiber (Variante G
290, zwei mal) und unten auf Waagrechte und
Senkrechte reduzierte Kufischrift, die sich nur in
der linken Hilfte erhalten hat (s. Abb. 10). Am
rechten Rand stimmt die Liange der Schrift nicht
mit der Rapportlénge des Achtsternornaments
liberein, weshalb man dort die Formabfolge des
Ornaments verdndert hat. Eine ein Jahrhundert
spiter entstandene Kopie des Omaments vom
Minarettsockel der Serafiye-Kiilliye in Bitlis
von 1529 (Arik, Res.55, 1971) erméglichte die
vollsténdige Entzifferung des Textes: bismillah
ar-rahman ar-rah(i)m: im Namen Gottes des
barmherzigen Erbarmers. Auch beim Omament
31 ist die Zerstérung so stark, dass die von
einem kleinen Mittelquadrat ausgehenden, sich
vier mal wiederholenden Schriftzeichen kaum
zu entziffem waren. Es zeigt das auf zwei
Richtungen beschrénkte Zeichen fiir
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Muhammad. Das Zentrum bildet das ,,mim" von
Muhammad. Durch den Rapport wird die Schrift
auch zum Omament. - Das kleine Ornament 15
mit den Schlingen und Bliiten zwischen Kapitell
und Spitzbogen findet sich auch im oberen
Drittel von 19. Das Fenstersturzornament 20
(Variante von G 217, vier mal) weist in den
Quadraten mit den Achtecken gréBere Flichen
auf als die der Achterstrahler. Kleine Arabesken
fiillen sie, die in den Achtecken sind verwittert.
Seldschukische Ornamente strebten nach etwa
gleich grofien Flichen. Knicke der verflochtenen
Stege in den Uberschneidungen - wie hier in den
Achtecken - kommen bei den Seldschuken sehr
selten vor. Es zeigt eine Abkehr von der
vorausgegangenen Konsequenz und Strenge, da
man zuvor Stege nur zwischen Knicken
liberschneiden lieB. - Das nur aus Senkrechten
und Waagrechten gebildete Siulchenornament
18 setzt sich aus zwei gleichen, sich kreuzenden
Winkeln zusammen, die abwechselnd diagonal
angeordnet sind. Die vertieften Zwischenriume
bestehen aus ineinander iibergehenden rechts-
bzw. linksfliigeligen Swastiken (G 39, 3 mal).
Uber den Kapitellen 17 mit von jonischen
Kapitellen abgeleiteten verschiedenen
kreisférmigen Scheiben liegen Deckplatten mit
dem pflanzlichen Bandornament 16, von dem
schon in seldschukischer Zeit viele Varianten
bestehen (P 1053,1059,1089). Es ist ein um
senkrechte Achsen gespiegeltes Ormament mit 2
verschiedenen dreibldttrigen Bliiten, die durch
gebogene Sténgel miteinander verbunden sind.

Das Fenster G (Abb. 11, Tafel 6 unten, 7, 8)
auf der rechten Sehe, ist wie F aufgebaut, besitzt
aber nur in den Kapitellen, dem Spitzbogen und
den dazwischen liegenden kleinen
Bliitenornamenten die gleichen Ornamente. Das
Tympanon und der Spitzbogen mit nur je drei
Steinen auf jeder Seite blieben unvollendet. Die
restlichen sechs Keilsteine sind in grober
Ausfiihrung ohne das Omament 13 als
Korbbogen zu Ende gefiihrt. Offenbar war man
nach der Bauunterbrechung bemiiht, bereits
ausgefiihrte, aber noch nicht versetzte Steine in
den Weiterbau einzubeziehen. Ein Stein, der die
sechste abschliefenden Mukarnasschicht (IV)
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bilden sollte, wurde hier im Bogenfeld
vermauert. Das Tiirsturzomament 21 ist eine
Variante des  additiven  seldschukischen
Omaments G 163 (5 mal). Es handelt sich um
ineinandergeschobene Sechsecke, wobei die
Rhomben und Sechsersterne entstehen. Das
Omament ist bereichert durch grofe
Sechsersterne mit eingeschlossenen Rosetten
und kleine Sternchen in den Schnittpunkten der
Stege. Das Séulchenornament 22 gehort wieder
zu den im Seldschukischen und danach oft
vorkommenden Formen (G 143, vierzehn mal).
Es hat sich aus G 142 (fiinf mal) entwickelt
(unten, rechts und links), In 22 (G 143) ist
dieselbe Form waagrecht und senkrecht
verflochten.

Das Fenster H (Tafel 9) der rechten
Schmalseite besitzt nur an 2zwei Seiten
Schrigleisten, mit zwei  verschiedenen
Omamenten. Eine davon muss fiir eine andere
Stelle am Bau gearbeitet worden sein. Das
Omament 24 besteht aus aneinander gereihten
gleichschenkeligen Dreiecken, die eine Bliite
und zwei seitliche Blétter enthalten. Es hat keine
Parallele  im Seldschukischen. Das
Flechtornament 23 baut auf einem oft
vorkommenden  additiven  seldschukischen
Omament auf: Vier sich in einem Punkt
beriihrende Rhomben bilden Vierersterne und
Achtecke (G 159, zehn mal). In 23 kommt ein
Achteck hinzu, das den Beriihrungspunkt (
kleiner Kreis) umschliefit. Aus dem Viererstern
wird  dadurch  ein  Achterstern. Mit
Flechtbdndern hitte dieses Ornament im
Seldschukischen nicht vorkommen kénnen, da
dort nur zwei - statt wie hier vier - Stege in
einem Punkt verflochten sind.

Das Fenster I (Tafel 9) mit an allen vier
Seiten durchlaufenden Schrigleisten, ebenfalls
auf der rechten Schmalseite des Baus, weist nur
das Ornament 25 auf. Es zeigt Achtecke und
Vierersterne im Wechsel und ist aus einem
Zackenband zusammengesetzt. Es gehort zu den
im  Seldschukischen hiufig verwendeten
Ornamenten (G 171, elf mal).

Auf der linken Schmalseite des Baus weisen
sowohl das Tirbenfenster J als auch der
Eingang zum Kuppelraum K (beide Tafel 9) je
ein Omament an drei Seiten auf. Das um
senkrechte Achsen gespiegelte Bandornament
26 des Tiirbenfensters J kommt im
Seldschukischen in zahlreichen Varianten vor (P
1070 - 1092, Tafel 42). Es handelt sich um zwei
unterschiedliche Bliiten, das groBere mit
eingerollten Seitenbldttern. Sie sind durch
gebogene Stdngel miteinander verbunden. Nur
auf einem Stein ist das Ornament erhalten
geblieben (Klammer). Das Bandornament 10
des Kuppelraumeingangs K findet sich auch am
rechten Hoffenster der Eingangsseite.

Die beiden Fenster L und M (Tafel 9) der
Riickseite gleichen in Aufbau und GréBe den
beiden Hoffenstern D und E (Tafel 5) der
Eingangsseite, sie weisen je zwei Omamente
auf, das innere an einer Schrigleiste, das dulere
an einem Sdulchen. Vermutlich sollten wie an
der Vorderseite Kapitelle und Spitzbogen
entstehen. Die S#ulchen zeigen  bei beiden
Fenstern das gleiche Omament 27, bestehend
aus parallelen Wiilsten und diagonaler
Vergitterung. An der Leiste vom Fenster L wird
das Flechtornament 25 wiederholt, und an der
Leiste von Fenster M - stark verwittert, das
Omament 24.

Im Hof befindet sich am Tiirbeneingang N
(Tafel 10) am oberen Rand der Schrigleiste das
Omament 28. Das Flechtornament zeigt
Achtsternzentren und kleine Quadrate (G 287,
zehn mal). Es ist eine Variante von 32 vom
rechten Hoffenster E der Eingangsseite. Der
Hofeingang O (Tafel 10) verdankt seinen
rundbogigen Abschluss erst den
Erneuerungsarbeiten des 20. Jahrhunderts. Das
sich Hier wiederholende Flechtband 28 war wohl
fiir eine andere Stelle geschaffen worden. Das
Ormament 29 besteht aus gegenstindig
angeordneten Bliiten von gleicher Form.
Seldschukische Varianten sind P 1240 und
1243,

Dank schulde ich Herrn Peter Irendus
Schneider fiir die wvon ihm 2001



aufgenommenen  Fotos sowie hilfreiche
Angaben. Fiir die Ubersetzung der Schrift in 2,
19 und 31 danke ich Herr PD Dr. Stefan
Heidemann.

Zusammenfassend ist festzustellen, dass
von den 33 Ornamenten 25 schon bei den
Seldschuken vorgekommen sind. Darunter gibt
es neben einfachen und sehr geldufigen
Omamenten (6, 9, 10, 16, 25, 26, 28, 32 33)

auch hochentwickelte Formen (15, 23). Die

meisten anderen Ornamente sind unmittelbar
aus seldschukischen Omamenten entwickelt (11,
19, 27), darunter auch verfeinerte (8, 20,21).
Dasselbe gilt filr das Kufi-Omament 31. Nur
zwei Ornamente (12, 13) lassen sich nicht
daraus ableiten, wohl aber wieder die Mukarnas.

Bei dem Portal - wie erwihnt - handelt es sich
um eine reduzierte Kopie aus Mardin. Auch die
flankierenden Nischen in der Anordnung ihrer
Ornamente folgen ganz der Tradition der
vorangegangenen Epoche. Bei den vier
Spitzbogen an den Fenstern der Eingangsseite -
die zwei inneren in Abb. 2 sind erginzt - fehit
die sonst bei den Seldschuken iibliche
ornamentierte Rechteckrahmung. Auch die
Fenster der anderen AufBenseiten und die zwei
Hofpforten  sind mit nur  schmalen

Gerd SCHNEIDER

Ornamentleisten versehen. An solchen Stellen
wurden frilher breitere Rahmungen verwendet.
In der Gliederung der Fenster ist eine
Weiterentwicklung zum  Frithosmanischen
feststellbar. Die Ornamente dagegen wurden

grofBtenteils seldschukischen Vorbildern
entnommen.
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Abb.1: Kizlar-Cami, Eingangsseite. A-G
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Abb. 3: linkes Hoffenster, Eingangsseite, Detail, D
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Abb. 5: Portal, reches Gewinde
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Abb. 6: Eingangseite, linke Nische, oben, B

Abb. 7: linke Nische, Detail vom rechten Gewénde
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Abb. 11: rechte Fenster oben, Eingangsseite, G
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XVIIL YUZYIL OSMANLI MIMARLIGINDA
MADEN ISLERI* .

XVIII th Century Metalwork in
Ottoman Architecture

Dr. Kadriye Figen Vardar'

he XVIII th century in Istanbul which has been investigated in this paper was a
T period that in which facade ornamentation became more important. During this
period, metalwork was ‘widely used in architectural ornamentation. The Classical forms
continued to be used however the ornamentation features of this part of the Classical
Period reflect the growing Western influence on art and design. Although there were no
big changes in general structural design, the increase of Western influence enriched the
existing Classical style ornament and the ornamental motifs. XVIII century Ottoman
metalwork reflects the ornamentation features of the epoch and the development of a
unique style due to Western influence on the general values of the Turkish art.

* Bu cahisma, Istanbul Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisti Sanat Tarihi Bilim Dali’'nda 1994-1995°de tamamlanmus olan “Istanbul’da
18.ylizy1l Osmanli Mimarisinde Maden {sinin Kullanim Alanlari, Teknik ve Siisleme Ozellikleri” adli yayinlanmarms yitksek lisans
tezimin 6zetidir. Makalede yer alan fotograflarin ¢ekimini yapan degerli meslektasim Yard. Do¢. Dr. Nuri Seg¢gin’e tesekkiirlerimi
sunarim.

' Aragtirma Gor. Istanbul Oniversitesi, Tiirkiyat Aragtrmalari Enstitiisti
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irk sanatimin {istiin teknik ve siisleme
T ozelliklerinin  yansitildigis bir sanat
kolu olan maden islemeciligi, Istanbul’da
inceledigimiz XVIIL yiizyil Osmanh
mimarhifinda da ince bir teknik ¢aligmanin
{irlinii olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Ozellikle
sanat alaminda Bati etkilerinin  varh@im
duyurmaya basladig1 bu dénemde, kendine has
kullanim, teknik ve siisleme &zelliklerinin
olugtugu, farkli tercihlerin ortaya kondugu
goriilmektedir. '

XVIIL ylizyillda mimariye bagh olarak yer
alan maden islerinde, klasik ddénemden beri
sliregelen bazt geleneksel uygulamalarin ve
stisleme ozelliklerinin biiyiik 6lgiide devam
ettigi goriiliir. Mimarliga bagh olarak kullanilan
madeni dgelerin gesitlilifini yapisal ve siisleme
amacli kullaniminda gérmemiz miimkiindiir.
Maden islerinin yapisal kullanimi
incelendiginde, yaygin olarak  demirden
yapilmis yapr 6geleri goriilmektedir’. Demirin
yapisal islevli kullaniminda farkli bir uygulama
sekliyle tek basina yapiyr olusturan madeni &ge
olarak, Uskiidar’da Giilnis Valide Sultan’in
acik tiirbesinin (1715) Ust ortiisiinde demir kafes
kubbeyi gormekteyiz®. Laleli’de Koca Ragib
Paga’nin acik tlirbesinin iist Ortiisii ise, tepelik
bolimiiyle degisiklik gostermekte, Barok
kivnimlarla taglanarak hareketli bir form
olusturmaktadir Bu formun benzer uygulamalari
kiitiphanenin i¢ mek&nindaki aga¢ askilarda
karsimiza ¢ikmaktadir Burada maden islerinin
mimariye bagli kullaniminda diger unsurlarla da
uyumlu bir beraberlik sagladig1 goriillmektedir.

Osmanli mimarisinde yapi1 malzemesi
olarak  kullamilmakta olan kursun, cat1
malzemesi olarak iyice yayginlik kazanmustir.
Donem icerisinde de, yine dokiim tekniginde ve
geleneksel uygulamalarla karsimiza
cikmaktadir.

XVIIIL yiizyill Istanbul yapilarinda maden
isleri sisleyici ogeler seklinde, dénemin

2

Osmanlt mimarliginda demir kullanmmu ig¢in bkz. Giilsiin
Tanyeli, Osmanli Mimarisinde Demirin Striiktiirel Kullanin
(15-18.yiizyl) (istanbul Teknik Universitesi Fen Bilimleri
Enstitiisi Mimarlik Anabilim Dah, Restorasyon Programi
yayinlanmarms Doktora Tezi) ,{stanbul, 1990 , s. 41-103.

3 “agens. 95.
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siisleme zevkini ve Ozelliklerini gosteren
ornekler halinde yer almiglardir. Cephelerde ve
ic mekanlarda kullamlmuglar, islevlerini
stisleyici 6zellikleriyle yerine getirmislerdir. Bu
unsurlar alemler, sebekeler, agag kap: kanat1 ve
pencere kapagi madeni siisleri, madeni kap:
kanatlar1 ve pencere kapaklari, asma kandiller,
kandillikler, aski siisleri ve samdanlardan
olusmaktadir.

Alemler

Alemler kubbe, kiildh ve catilarin {izerinde
yer alan sembolik ifadeli unsurlar olarak®,
tepelerindeki ayin daima bir yiiziiyle Kébe’ye
kars1 konumilandirlmaktadirlar. Klasik
Osmanli mimarliginda biiyiik ¢apli kubbelerin
yapimina baslanmasiyla, pargali  sekilde
hazirlanabilmekte olan madeni tipleri daha ¢ok
tercih edilmis® ve XVIIL yiizyilda yayginlik
kazanmigtir. Cogunlukla tun¢ ve bakirdan
yaptlmislar, altin varak ya da yaldizla
kaplanmiglardir.Eseri olusturan pargalar, d6vme
ve dokiim teknikleriyle bigimlendirilmisler,
birbirleri i¢ine girecek sekilde ya da perginlerle
tutturulacak sekilde hazirlanmiglardir. Alemlerin
esas ifade unsurlarn ve Ozelliklerini yansitan
tepelik bolimleri geleneksel olarak hildl ve
boynuz bigimli, &zellikle Bati etkili donem olan
XVIII. yiizyilda Dbitkisel siislemeli olarak
goriilmektedir. Alemler dénem igerisinde form
bakimindan biiyiik bir degisiklik gecirmemisse
de bazi Omnekler belirgin bir uzama ve
incelmeyle farkhilik kazanmigtir. Bu farkiilik,
alemlerin kaide ve tepelikleri arasinda yer alan
bogumlar halindeki boliimlerin sayilarinda artig
ve oranlarindaki degisiklikle saglanmigtir.

Geleneksel anlayista bir siisleme 6gesi olan
alemin  hildl  tipinde olanlar sade
goriiniimdedirler. Donem icerisinde hilalin

* Tanju Cantay, “Alem”, Islam Ansiklopedisi (T.D.V.), 2.cilt,
Istanbul, 1989, 5.354.

Celal Esat Arseven, “Alem”, Sanat Ansiklopedisi, 1.cilt,
Istanbul 1983, s.41.

Yimaz Onge, “Anadolu’nun Bazi Islami Yapilarindaki -
Alemler Hekkwinda”, I Milletlerarasi Tiirkoloji Kongresi
Tebligler. 3.cilt, Istanbul, 1979, 5.824.
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tepelife  ters bir konuma  getirilerek
yerlestirildigini gérmemiz miimkiindiir.

Boynuz tipi alemler de genel 6zellikleriyle
dénemin hilal alemlerine benzemekte olup,
XVII. ylizyil yapilarinda  yayginlikla
kullanilmiglardir. Hilal alemlerde oldugu gibi ,
sembolik de olsa dini ifadeyi biitiinleyici
ozellikleriyle agirlikli olarak camilerin ana
kubbelerine yerlestirilmigler, ayrica mekteplér
ve XVIII. vyiizyilm bagimsiz kiitliphane
yapilarinda, yine ana kubbede yer almislardir.
Laleli Camii (1763) tungtan kubbe alemi,
boynuz tipi alemlerin kaide {izerinde az sayida
bogumla yiikselen kalin g6vdeli tiplerinden biri
olarak, kollar1 agik boynuz bigimi tepeligiyle
hos bir biblo etkisi uyandirmaktadir Baz
boynuz tepelikler incelerek dénemin
karakteristik  lale  formuna  yaklasirken,
boynuzun kollann arasina yerlestirilen palmet
motifi ve “Kelime-i Tevhid” yazisi ekleriyle
stisleyici ve sembolik etki arttirilmaktadir.

Bunlarin yamsira dénemin &zelligini ortaya
koyan, siislemenin 6n planda tutuldugu bitkisel
slislemeli tepelikli olan alemleri de gdrmemiz
miimkiindtir. XVIIL yiizyil mimarhginda yaygin
bir kullanim alanina sahip olup, Bat1 etkili Tiirk

sanatinda  natiiralist ~ motiflerin ~ agirhk
kazandigini ve cephe mimarliginda siislemeye
énem verildigini gosteren detaylar
halindendirler. X VIII. yizyillda  genellikle

sadirvan ve sebil kubbelerinde gériiliip, bu
kiictik yap1 birimlerinin mimarlik ifadelerini
tamamlarlarken, camilerde merkezi kubbenin
disinda yer alan Ortiilerin ve agirlik kulelerinin
tamamlayicist geklinde goriiliirler. Diger yapi
tiplerinde de benzer diizenleme icinde yer
alirlar.

Tepelik boltimleri  genellikle delik  isi
stislemeli olan bu alemlerin safihalarindaki
formlar, hareketli ¢izgilere sahip, palmet, yaprak
ve lale motifleriyle canlilik icindedirler. Yaz1 ve
natiiralist ¢igek motifleri belli bagh elemanlar
olarak karsimiza g¢ikar. Bicimlendirilmeleri de
kalipla dékiim tekniginde yapilmaktadr.
Alemlerin  siislemelerinde  yaygin  olarak
kullamlan teknikler kabartma, delik isi ve
yaldizdir. Delik isi tekniginde madeni levhalarin
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tizeri delici ve kesici aletlerle
¢ikarilmaktadir. -

Uskiidar yeni Valide Camii (1710) alemler,
yiizyilin basina tarihlenen erken 6mekler olarak
slislemeli tiplerin  karakteristik 6meklerini
sergilemektedir (Resim 1).

Fatih I.Mahmud Kiitiiphanesi (1742) ’nin
merkezi kubbesini cevreleyen alemler, tungtan
dokiim tekniginde yapilmig, yivli bogumlu
govdelidirler. Tepelik béliimieri soyut rumili
kiviik  dalli, simetrik  kurulusta  girift
diizenlemeli Bat1 etkili stislemeyi verir (Resim
2).

oyulup

Sebekeler

Mimarliga baglhh maden islemecilifinde,
slisleyici 6geler arasinda yer alan 6nemli bir
grubu sebekeler olusturur. Gerek kullanim
yerleri, gerekse teknik ve siisleme dzellikleriyle
olduk¢a zengin o&mekler halindedirler. Bu
dénemde ortiicli ve koruyucu islevli Zeler olan
demir parmakliklarm  kulammina devam
edilmis, ancak stislemeli madeni sebekeler daha
genis kullanim alanma sahip olmustur.

Osmanli mimarliginda 6zellikle pencere ve
korkuluk elemam olarak kullanilan, geleneksel
unsurlardan biri olan parmakliklar,
Selcuklular’dan baglayarak Osmanl
Tiirkleri’nin Tanzimat dénemine kadar benzer
dzellikllerle devam etmislerdir’. Evierde agactan
yapilmis dini ve Kkagir yapilarda demir
parmaklar halinde yer almislardir. Bunlar
madeni sebekelerin klasik tipi ve ilk 6mekleri
olarak gorillmektedir. Barok etkili mimarlikta
kiilliyelerin ¢evre duvarlarinda ¢ok aciklik
olusturulmasina bagh olarak, daha fazla
kullanilmalar ile dikkat ceker.
Kocamustafapasa Hekimoglu Ali Paga Kiilliyesi
¢evre duvarinda agiklik sayilar artrms, doluluk
bosluk oranlari degismigtir. Hazire béliimlerini

ayirmada ise genis acikhklar halinde
kullanildiklar1 gériilmektedir.
" Celal Esat Arseven, “Demir Sanat Isleri”, Sanat

Ansiklopedisi, 1.cilt, Istanbul 1983, 5.450.
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Parmakliklar, dévme demir g¢ubuklarnn
birbiri igine gegirilerek kesisim yerlerine
“lokma” denilen kiip bigimli parcalarin
yerlestirilmesiyle olusmaktadir. . Bu
parmakliklarin  toplannmn  ortaya ¢iktiklan
tarihten itibaren doékiim olarak yapildiklan
bilinmektedir®.

Lokmali demir gebekelerin kullanimi,
camilerin ¢evre duvani ve pencere agikliklar
gibi yerlerde uzun stireli olurken, sebiller gibi
siislemeli gebekelerin tercih edildigi yap1
tiplerinde az sayida  gergeklestirilmistir.
XVIllylizyildan az sayidaki parmaklikli sebil
O0meklerinden Vefa Rehabula Kadin Efendi
Sebili (1774) ‘ni gérmekteyiz.

Dévme demir parmakliklann korkuluk
elemam: olarak kullamimlari, klasik dénemden
beri yaygin sekilde goriilmektedir. XVIIL. yiizyil
mimarhginda,  formlarinda  Barok  tarz
kivrimlarla hareketlilik  saglanan 6mekleri
vardir.

Mimarhiga bagli kullanimda madeni
alemlerin ¢ofu tungtan dokiim tekniginde
yapilmigsa da, tun¢ malzemenin en O&nemli
kullamm yeri siislemeli sebekeler olmustur.
Klasik dénemin mermer oyma sebekelerinin
siurlt siislemelerine karsin tunc bir dokiim isi
oldugundan, zengin  ¢esitlerle  siisleme
motiflerinin olugmasina uygun bir malzeme
olarak tercih edilmistir®.

Madeni sebekeler, saf maden ve maden
alasumlarindan yapilmislar, yaygin olarak demir,
tung ve piringten olup, dovme ve dokiim
teknikleri ile bi¢imlendirilmiglerdir. Sebeke
diizenlemesini  olusturan  ve  doviilerek
bi¢imlendiren demir pargalari, serit, ¢ubuk ve
yiizeyler halindeki motifleri birbirine baglama
yontemleri bir ¢ok Omekte karsimiza
cikmaktadir. Sebekelerde dokiim pargalann
diizenlemesini olusturmak igin yaygin olarak

® Guisiin Tanyeli, -A.Emel Gegkinli-Ali Ata, “Osmanl
Mimarisinde Kullanilan Demir Ogelerin Uretim Teknolojisi”,
(ayr1 basim), VIArkeometri Sonuglari Toplantisi, Ankara
1990, s.113. ’

Semavi  Eyice, “Tirk Sanatinda  Sebekeler.
Parmakliklar”, Sanat Diinyamiz, say1 6, Istanbul, 1976,
5.32
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percin, kaynak ve halkalarla birlestirme
yontemleri kullamilmistir. Ayrica yapilardaki
agikliklara yerlestirilmeleri ile ilgili,
cerceveleme islemleri igin ¢esitli yontemler
gelistirilmistir'®.

Osmanli mimarliginda siisleme sanatlarinin
Oonemli bir kolu olan siislemeli madeni
sebekelerin kullanim yerlerine baktigimizda,
Istanbul’da biiyikk bir gesitlilik ve zenginlik
gOsteren en ihtisamh  omeklerini  sebil
mimarliginda goérmekteyiz. Cephe ifadesi
Ozelligi tasiyan bu yapilar XVIILylizy1l Osmanli
mimarlik anlayist iginde ayri bir Onem
kazanmiglar, bir yapiya bitisik ve onun bir
parcast olarak yer aldiklarn gibi, bazen de
Sultanahmet III.Ahmed Cesmesi (1728)’ndeki
gibi, cesme ve sebil islevlerini birlestiren
meydan ¢esmeleri ile beraber yapilmislardir. Bu
anitsal gegsme yapilari, sehir gériintimiiniin énem
kazandigr Lale Devri’'nden itibaren goriilmeye
baslamuglar, Tiirk Barok tislubunun etkisiyle dis
cevreye acilan bir yapt anlayist sonucu
yayginlagarak, ticari ve sosyal yasamin
gergeklestigi ve 6zellikle dini anitlarin yaninda

olusan  Gnemli meydanlarin  ortalarina
yapilmislardir''.
XVIILyiizyil mimarhiginda madeni

sebekelerin ugradigy degisikligi ve kazandif
yeni Ozellikleri gosteren bir diger kullamm yeri
de sadirvanlar olmustur. Sebillerde oldugu gibi
kendilerine has mimarileri vardir. Sebekeler ya
bir korkuluk halinde ya da Uskiidar Yeni Valide
Camii (1710) sadirvaminda oldugu gibi bir
pencere Ortiicli karakterde yer alir (Resim 3).

Sebekeler, camiler veya tiirbelerin yaninda
yer alan mezarliklarin, hazire duvarlarinin
acikliklarini degisik diizenlemelerle
kapatmaktadirlar. Tiirbe yapilarinda ise, klasik
dénemden beri parmakliklarla kapatilan pencere
agikliklar;, son donem tiirbelerinde Fatih
Tiirbesi (1771)’nde oldugu gibi, sebekelerle
hareketlendirilmis ve zenginlestirilmislerdir

19 Behget Unsal, “Istanbul Sebil Amitlarimi Dekorlayan Sebeke
Sanat1” TAC, say1 4, Istanbul,1986, 5.13-16.

" Ayhan Aytore , “Tiirklerde Su Mimarisi”, Milletler Arasi
1. Tiirk Sanatlart Kongresi, Ankara 1962, s.59.
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Aynica Corlulu Ali Paga Tiirbesi (1709)’nde
gbriildiigli gibi mezarlhk kisminin biitiiniiyle
kafes sebekeyle ortiildiigli tipler de vardur.
Camilerin pencere agikliklarinin yaygin olarak
klasik  demir parmakliklarla  kapatildig
gortilmektedir.

Tirk mimarliginda siislemeli sebekeler
yapilarin i¢ mekanlarinda da yer almislar, belirli
bir bolimili ayirici, smurlayict ve koruyuéu
amaglarla kullamlmislardir. Baglangicta bu tip
ihtiyaclar mermer ve aga¢ malzemelerle
karsilanmaktayken, XVIII. yiizyil mimarliginda
madeni olarak  kullanmimlari yayginlik
kazanmistir. Bu ama¢hh  kullanimda en
karakteristik ornekleri kiitiiphaneler
olusturmaktadir. XVIIL. yiizyil kiitiiphaneleri
daha 6nceki doénemlerden isleyis acisindan pek
farklr olmayip, degisik bir biinyeye sahip olmus
ve miistakil bir binada kurulmuslardir'®.
Sebekelerin  kiitiphane igindeki kullanimiar,
oncelikle kitaplarin saklanmasi ve korunmasi
ihtiyacindan kaynaklanmaktadir. Bu amagla,
genellikle, okuma salonlarinda yer alan kitap
hazinesi ‘“hazine-i kiitiib” béliimleri madeni
sebekelerle gevrilerek mekéndan aynlmis,
koruma altina alinmustir.

Bunlardan bagka XVIILyiizyilda klasik
dénemin  camileri  iginde  kiitiiphaneler
olusturulmus ve  Ayasofya  ILMahmud
Kiittiphanesi (1740)’nde oldugu gibi bu béliim
birer gebeke ile cami mekdmindan aynlmustir.
Yine mekin icinde degerlendirilen sebekeli
bolimler hiinkar mahfilleri olarak karsimiza
cikmaktadir. Sebekeler, tiirbe mekéanlarinda
sanduka cevrelerinde de kullanilmuglardir.

Sebekeler mimarlik stislemesinde 6nemli
bir yer almakta, Tiirk sanatinin genel akigi
icinde c¢esitli donemlerin sanat zevkini ifade
eden oOgeler seklinde goriilmektedir. Erken ve
klasik donem Orneklerinde geometrik motiflerin
ve diizenlemelerin tercih edilmesine karsin'’,
inceledigimiz ~ dénemde  asama  asama
gergeklesen natiiralist anlayista bitkisel motif ve

2 {smail Eriinsal, “Kitap ve Kiitiiphane Gelenegi”, Ldle,
s.3, Istanbul 1983, 5.20.
"> Semavi Eyice, “a.g.e.” .s.35.
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diizenlemelere yer verildigi ve {isliip olarak,
déneme adim veren lalenin kivrimli dallar ve
yapraklarla birlikte kullamildig: gériilmektedir.
Daha sonralari, 1740’11 willardan itibaren
hakimiyet kazanan Barok sanat etkileri “Tiirk
Barogu” olarak adlandirilan yeni bir iislibun
olusmasim saglamustir'®. Bu dénem sebekeleri
daha zengin, girift ve bitkisel kékenli motiflerle
islenmisler. C ve S kivrimli Barok ve Rokoko
slislemeler halinde yer almislardir. Tiirk Barogu
Doénemi XIX.ytizyil ortalarma kadar siirmiigse
de, bu yiizyilin bagindan itibaren alinan yeni
etkilerle yerini ampir, neo klasik ve art nouveau
akimi etkilerine birakmstir'.

Bu degisim sebekelerin bigimlerine de
yansimig, Ozellikle sebil mimarhginda geg
klasik tisliipta baslayan icbiikey ve digbiikey
seklinde bicimlendirmeler goriilmiistiir. Laleli
Sebili (1763)’nde oldugu gibi demirden dékiim
tekniginde yapilmig disbiikey bigmli panolarda
ve Beylerbeyi Camii (1778) hiinkar mahfilinin
mimarlikla uyumlu igbiikey ve digbiikey
hareketli tung dokiim sebekelerinde karsimiza
cikmaktadir (Resim 4). Beyazit Hasan Pasa
Sebili (1745) sebekesi, bitkisel kivrimlhi girift
deseni, ice ve disa tagskin hareketli formu ile
doénemin 6zelligini etkili bir sekilde verir.
Ayrica sebillerin su verme agikliklar: da, dnem
icerisinde klasik sivri kemerli goriintimlerden
Barok ve Rokoko kiviimli  kemerlere
déniismiistiir. Sebeke slislemelerinde, yazi da bir
siisleme elemanm olarak farkli tekniklerde
uygulanmigtir. Kocamustafapasa. Hekimoglu
Ali Pasa Tiirbesi (1735) pencere alinliklarinda
dokiim teknifinde (Resim 5), Ayasofya
I.Mahmud Kiitliphanesi  (1740)  sebekesi
kitabelerinde altin yaldizli kartuslar halinde
olusturulmus sfislemenin ifadesi daha da
zenginlestirilmistir (Resim 6).

Istanbul’da XVIILyiizy1l mimarliginda yer
alan madeni sebekeler, giinlimiize ulasan g¢ok
sayidaki Omeklerle, motifler ve motiflerin

" Semavi Eyice, “XVIllylizyilda Tiirk Sanatt ve Tirk
Mimarisinde Avrupa Neo-Klasik Uslibu®, Sanat Tarihi
Yilligi, say1 9-10, Istanbul 1981, 5.16

'* Semra Ciner -Zeynep Inankur, “Son Dénem Osmanli
Mimarliginda Maden Isgiligi Ornekleri”, Mimarhk ve Sanat,
say1 10, Istanbul 1981, 5.49.
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olusturdugu zengin diizenlemelerle dénemin
siisleme  ¢zelligini ortaya koymaktadirlar.
Stislemelere  gore  gruplandinldigi  zaman
geometrik, bitkisel ve Barok, Rokoko motiflerle
li¢ grup halinde karsimiza ¢ikarlar.

Tiirk sanatinin en karakteristik siisleme
unsurlar1 olan geometrik motifler, sembolik
anlamlar icermekte olup, her doénemde
rastlamilan  6rnekler  halindedirler.  Kare,
dikdortgen, liggen, daire, ¢okgen, baklava ve
yildizlar gibi bir ¢ok yalin formlarn
birlesmesinden meydana gelen kuruluslanyla
geometrik aglar halindedirler. XVIILytizyilin
Oomekleri i¢inde bu diizenlemelerin esas
olusumu, yatay, diisey ve hatta capraz hatlarm
kesismesi seklinde olur. Beyazit Kaptan Ibrahim
Pasa Sebili (1708), agiklik sebekeleri, klasik
dénemden beri siire gelen dlizenleme anlayisiyla
dékiim tekniginde demirden yapilmig, erken
tarihli bir Ornektir. Sebekenin diizenlemesi
diisey ve iki yonden capraz hatllarla kesilmisg
altigenlerden olusur (Resim 7).

Dolmabah¢ce Mehmed Emin Aga Tiirbesi
(1740) tung dokiim sebekeleri deseni, daire
motifli bir &rnekten geliserek, dort yaprakli
cigek motifi seklinde biribirine degerek gegen
kii¢iik capli dairelerin kesigsmesinden olusmustur
(Resim 8 ).

Dolmabah¢e Mehmed Emin Aga Sebili
(1740) sebekeleri de klasik tarz maden
islemeciligiyle uyumlu bir  beraberlik
sergileyerek, pencerelerin demir parmakliklar
tungtan yap11m1$ olarak sebil mimarhginda
karsimiza cikar. Bombeli bigimli panolar Bati
etkili siisleme 6zelligini verir.

Bitkisel siislemeli sebekeler, Tiirk siisleme
sanatinin en vyaygin kolu olup, ¢ok zengin
ayrintilar halindedirler. Erken dénem Osmanl
siislemeciliginde ¢ok {isliiplasmis c¢icekler,
hatayi, rumi, palmet motifleriyle kullanilms ve
XVI yiizyilda klasik bitkisel siisleme
kavramiyla yari natlirlist, yan stilize bir iislip
haline getirilmistir. XVIL. yiizyin ortalarindan
itibaren, Bat1 etkilerinin yavas yavas kendini
gostermesiyle, slisleme sanatinda bir yandan
geleneksel klasik motifler, bir yandan da yeni
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motifler ve bigimlendirmeler kullamimistir.
XVIIL yiizyilda motifler, tamamen bitkisel
siislemeler iizerinde olusturulmus, hatta klasik
rumi ve digerleri bu anlam i¢inde uygulanmugtir.
Motifler dogadan oldugu gibi taklit edilmemis,
dogal bigimler sanatsal uyum ve diizenleme
anlayigiyla stilize edilmistir.

Geometrik motifli siislemeler bazi basit
bordiirler disinda tamamen sonsuzluk ifadesi
icermekteyken, bitkisel motiflilerden bazilarinda
dal kivrimlarimin  birbirlerine  baglanarak
tekrarlanmalann ile sonsuzluk ifadesi devam
ettiritir. Uskiidar GiilnQis Sultan Sebili (1710)
tung dokiim sebekeleri, diugtmlii kivriml
dallardan olusan motiflerin  tekrarlanmasi
seklindedir. Lale Devri’nin en karakteristik
eserlerinden biri olan Sultanahmet III.Ahmed
Cesmesi (1728) sebilleri sebekeleri de kivrumli
rumi ciftlerinin farkli kuruluglari ve bunlarin
madalyonlar seklinde c¢evreleyen kivrimh
dallarla kaydirmali olarak sonsuzluk ifadesi
icinde verilmesiyle olusturulmustur.

Bat1 etkili siisleme ile sunulan bazi bitkisel
motifli sebeke silislemelerinde bir diger
diizenleme, merkezde giilce veya Barok oval
madalyonla belirginleserek, sonsuza agilan veya
zaman zaman ¢ergevelerle sinirlandirilan tekrarlt
motiflerden olusur. Giilce merkezli diizenlemeli
sebekeler Sehzadebasinda Damad Ibrahim
Paga’nin yaptirdifi kiilliyenin (1720) sebil ve
hazire duvari agikliklarinda da goriiliir (Resim 9,
10, ). Sebeke desenlerinde, merkezde Barok tarz
oval madalyonlu tiplerden Laleli Camii
(1763)’nin sadirvani karakteristik bir omek
olarak verilebilir (Resim 11).

XVIIIL. ylizyllda Tiirk sanati, Bat1 sanatinin
etkisine girmeye basladiginda sebeke modasinda
agirlik kazanan bitkisel motifler, Lale Devri’nde
ve sonrasinda, kivnimli cizgilerle olugan
diizenlemeler halinde ve ¢ok girift 6zelliklerde
karsimiza gikar's. Yiizyiln basinda rumih
kivnmhi  desenlerin  klasik etkide oldugu
goriilmekteyken, sonralari motifler daha da
stilize edilerek asirliga varan kivrimh
diizenlemelere déniismiislerdir. Uskiidar Yeni

'* Semavi Eyice, “a.g.€”, 5.32.
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Valide Camii (1710) sadirvani tung dokiim
sebekeleri, bitkisel motiflerin simetrik diizende
kaynastig1 girift deseni ile bu tipin erken bir
dmegidir (Resim 3). Beyazit Seyyid Hasan Paga
Sebili (1745)’nde goriilen tung dskiim sebekeler
de bigim ve siisleme 6zelligi agisindan dénemin
hareketli 8rnegini verir Bitkisel motiflerin girift
diizenlemeleri ile olusan diger sebeke ormtegi
Ayasofya LMahmud Kiitliphanesi (1740) ayirici
bSlme sebekelerinde izlenebilir (Resim 6).

Bitkisel motifli sebekelerin, Bat1 etkili
tarzlarda bir diger diizenleme 6rnegi, motiflerin
diisey ve yatay swrali gruplarindan olusur.
Nuruosmaniye Sebili (1755)'nde de Barok oval
bigimleri ve bitkisel kivrimlar sirali diizen
icerisinde goriiliir (Resim 12 ). Benzer etkilerin
hissedildigi sade bir diizenleme de Laleli Sebili
(1763) dokme demir sebekelerinde vardir
(Resim 13).

XVIllyiizyiin Barok ve Rokoko bigimli
siislemeli madeni sebekelerine baktigimizda
sonsuzluk ifadesi icinde verilmis motifleri ve
diizenlemeleri farkli tipte bir ¢cok sebeke deseni
karsimiza ¢ikar. Ayasofya Camii avlusunda yer
alan IMahmud Sebili sebekeleri piringten
doékiim tekniginde, Bati etkili uclar1 toplu C
krvrimlarinm atlamali tekrarindan olugmaktadir.
Ay 6rnek XVIIL yiizyilin sonunda demirden
dékme olarak Eyiip Sah Sultan Kiilliyesi ¢evre
duvari ve sebil yan acgikliklarinda karsimiza
¢ikmaktadir (Resim 14 ). Laleli’de Ragib Pasa
Kiitiiphanesi (1762)’nde yer alan agik tiirbenin
sebeke deseni, C kivrimlarimin bilesik olarak
sonsuza giden diizenlemelerinden olusur.

Bu grubun iginde yer alan bir diger émek,
bordiirlerle ¢evrili bir alanda simetrik kuruluslu
motiflerin  biitiinlesmis kompozisyonlarindan
olugsmaktadir. Bu tip sebekeler motiflerin
aralarindaki iligski ve desenle bir pano gdriiniimii
vermektedir. Fatih Camii mekaninda, kible
duvarina bitisik yapilmig I.Mahmud
Kiitiiphanesi (1742)’nin cami iginden gegilen
boliimii ayiran sebekenin deseni, simetrik
kuruluslu uclar toplu C motifleri, kiire motifler,
icleri kafes dolgulu oval sekiller halinde
karsimiza ¢ikmaktadir (Resim 15).
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Barok ve Rokoko bigimli siislemeli
orneklerden bir grupta da sirali motifler halinde
olusturulan kompozisyonlar vardir. Laleli Ragib
Pasa Kiitliphanesi (1763) okuma salonunda yer
alan kitap hazinesi boliimiinii ayiran sebekeler,
Barok motiflerin ana unsur oldufu tungtan
dokiim tekniginde, bu grubun c¢ok parcali
ornekleri  halindedir (Resim 16). Bugiin
Sogukcesme’de bulunan I.Abdiilhamid Sebili
(1777), tungtan dokiim tekniginde C kiviiml ve
Barok giilgeli motiflerden olusan bir sebeke
sirali motifli diizenlemeyi vermektedir. Aym
desen Findikli Yusuf Pasa Sebili (1787)
sebekelerinde, piring dékiim olarak karsimiza
cikar (Resim 17).

Bati etkili motif ve bigimlerden olusan
sebekelerin, motiflerinin  swali  desenleri,
sebekelerin  yapihis tekniZine gore gesithi
sekillerde karsimiza ¢ikar. Yiizyilin ik
yanisindan, erken tarihli bir 6rnek olarak
Carsikap1 Corlulu Ali Pasa Kiilliyesi (1708)
haziresinde yer alan agik tlirbe kafesini
gdrmekteyiz. Doévme demir seritlerin diisey
cubuklar iizerinde istten ige kivrilan simetrik
C’lerin kenetlenmeleriyle olusur. Teknik agidan
benzer bir uygulama, Uskiidar Selim Aga
Kiitiphanesi ~ (1781)’nde  kitap  hazinesi
béliimiinii ayiran gebekede goriilmektedir.

Barok ve Rokoko motifli desenlerin bir
diger karakteristik 6rnegi de XVIII. ylizyil ikinci
yarisina tarihlenen, Topkap: Sarayi’nda yer alan
hiinkdr hamam ayirici bSlme gebekesidir.
Tungtan dékiim tekniginde altin yaldizhi sebeke,
deseni ile Bat1 etkili kivrimli motiflerden olusur.
Dikeyde yerlestirilmis ve biribirine Barok tarz
bitki motifleri ile baglanan Barok kartuglar ve
aym motiflerin dizili oldugu {ist ve alt siralara
baglayan, uglar1 toplu C kivrimlan dizilerinden
olugur. Buradaki desenin ¢ok benzeri Sultan
III.Selim tarafindan yaptirilmig olan, Eyiib
Sultan’in sandukasim ¢evreleyen sebekede yer
almaktadir. 1793 yilinda som giimiisten dékiim
tekniginde yapilmis ve kazima, kabartma gibi
tekniklerin de kullanildiga sebeke, teknik ve
siisleme 6zellikleri agisindan bir saheser olarak
karsimiza ¢gikmaktadir (Resim 18 ).
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Agac Kapi Kanati ve Pencere Kapag Madeni
Siisleri

Tirk mimarhk eserleri ve onlan
tamamlayan elemanlar, siisleyici yan unsurlarla
donatilmiglardir. Bu 6gelerin 6nemli bir bsliimii
maden olarak, aga¢ kapilar ve pencerelerde yer
almakta, islevlerini stisleyici o&zellikleri ile
yerine getirmektedirler. Klasik dénemde 6zgiin
ve zengin Dbir gekilde, ¢esitli tiplerde
kullamldiklann ~ goriilmektedir.  Istanbul’da
XVIILyiizyithn baslarinda, klasik dénemin
devamu olarak giilgeler, kabaralar ve kusak
siislemeler gibi siisleyici 6geler, az sayida yer
almislar, yiizyilin i¢lerinde birka¢ 6rnek diginda
goriilmemiglerdir. Bu 6gelerin XVIIL yiizyilda
sinirlt kullanimina karsin, kapi halkalar1 ve kapi
tokmaklarn iglevsel Ogeler olarak belirgin
siisleyici 6zellikleriyle kullanimda siireklilik
gostermislerdir. Yaygin olarak tung, piring ve
demirden yapilmiglar, dékim ve dévme
tekniklerinde bicimlendirilmislerdir.
Siislemelerde kazima ve delik-isi tekniklerine
yer verilmistir.

XVIlLyizyiin bagina tarihlenen Fatih
Feyzullah Efendi Medresesi (1700), aga¢ kapi
ve pencere kanatlarinda yer alan piringten
dokiim teknigi giilgeler, madalyon bigiminde
rumi motifleriyle dolgulu olup, Kklasik
diizenlemeler icerisinde  konumlandirilarak
verilmislerdir (Resim 19). Bu klasik 6zellikleri
tasiyan &rmeklere karsin, XVIILyiizyilin ikinci
yarisinda Bati etkili siislemelerin yayginlik
kazandigi dénemden bir eser Bahgekap:
L Abdiilhamid Tiirbesi (1789)’nde karsimiza
cikar. Tirbe mekininda Peygamber Efendimiz
Hz.Muhammed’in ayak izinin bulundugu sedef
kakmali dolap kapaklanm siisleyen giimiig
kabartma, Barok ifadeli yaprak goriiniimiinde
giilge yer alir.

XVIlLyiizyithn kap: kanatlar1 ve pencere
kapaklarinda giilgelerle ayn1 6zellik ve benzer
diizenlemelerde kullamlan degisik bir 6ge
kabara denilen siis elemanlaridir. Tas
siislemelerde de kullanilan, yarim kiire veya
benzer bigimli ‘6geler olup, klasik dénemde
yaygin bir kullanima sahip olmuslardir.

Kadriye Figen VARDAR

Incelenen donemde, birkag omek halinde
giinlimiize ulagmislardir. Erken doénemlerden
Uskiidar Yeni Valide Camii (1710) giris kapist
lizerinde yer alan tungtan dokiim tekniginde
bicimlendirilmis kabaralar, kumlanmis zemin
lizerinde kazima tekniginde soyut yaprak
motifleriyle natiiralist &zellikte siislenmislerdir.

Klasik donemin aga¢ kapt ve pencere
stislemeciliginde yer alan diger 6gelerde oldugu
gibi, kusak siislemeler de geleneksel olarak
yaygin bir kullanmim alanina sahip olmuglardir.
Ancak incelenen doénemde Istanbul’daki
yapilarda kullanimina fazla yer verilmedigi ve
birkag 6mek halinde giintimiize ulastiklart
goriiliir. Agac kapi kanatlarini ve pencere
kapaklarint hem {ist, hem de alt boliimde
arkadan birbirine baglayan kusaklar, 6n ylizde
daha da kuvvetlendiren, kapiun sarkmasini
onleyen madeni o&gelerdir. Ornek olarak
verebilecegimiz Uskiidar Yeni Valide Camii
(1710) giris kapilan kusak siislemeleri, belirgin
sekilde klasik ozellikler gosterirler. Piringten
dévme tekniginde yapilmis, u¢ kisumlarninda
rumili kivnimli  delik-igi siislemelerle ortaya
konmuslardir.

XVIIL ylizy1l agag¢ kap: kanatlarinda igleve
yonelik olarak degerlendirilen, siislemenin en
agirhikli  oldugu  6geler, kapt kanadinin
kullaniliginda en bagta gelen islevi yiiklenen
halkalar ve tokmaklardir. Bu doénemden
glinlimtize ulasan kap1 halkalarinin, genel
goriiniislerine h&kim olan bir sadelikle
karsilagmaktayiz. Yuvarlak bir halka ve kanat
{izerine takilmasii saglayan althik seklinde
kullanilan halka aynasi olarak iki b&liimden
olusur'’. Corlulu Ali Pasa Camii (1709) ve
Soguk¢esme Zeynep Sultan Camii (1769)’nde
aynt Ozellikte, giris kapilan tlizerinde diiz bir
halkayla, piringten dékiim tekniginde delik-isi
sislemeli giilge seklinde stilize motifleriyle
halka aynasi bulunur.

Kap1 halkalan ile yapisal ve islevsel agidan
benzerlik gosteren kapr tokmaklari, kapilar
tizerinde ses verme isleviyle kullamlmaktadirlar.

‘ ‘ i

17 Serpavi Eyice, “Tiirk Kapilatmin Madeni Siisleri”,
Sarat Diinyamiz, say1 1, Istanbul,1974, 5.21-22.
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Genellikle sade sekilde birakilan altlik
boliimlerinin ortasinda yer alan ucu halka bagl
civiye - gecirilen ve tokmak kolu olarak
adlandirilan hareketli béluimleri, bigim ve
siisleme agisindan ¢esitlilik gosterir.

Kapi tokmaklar1 6zellikle XVIIL yiizyilin ilk
yarisinda bi¢im ve siisleme agisindan geleneksel
anlayiglart devam ettirmekte, donemin Bati
etkili venilikleri ile uyumlu bir beraberlik
sergilemektedir. Yiizyilin ikinci yarisinda ise,
Barok ve Rokoko etkili bigimlerle karsimiza
¢ikmaktadirlar.

Erken omekler arasinda yer alan bir grup
kap: tokmaklarimin kol béliimleri gok stilize
ejder formunu vermektedir.VI9.ytizyildan
itibaren Tiirk kiiltiirli cevresinde kullanilan ejder
motifi  Anadolu Selcuklu ve Beylikler
déneminde dini ve sivil yapilarda sik olarak
gortildiigi gibi'®, Osmanli déneminde hatta
XVIII. vyiizyilda cesitli sekillerde karsimiza
¢ikmaktadir. XVIIlLyiizyildan giiniimiize ulagan
cok stilize ejder motifli kapr1 tokmaklari
dikkatlari  Cizre Ulu  Camii’'nin  kap:
tokmaklarma ¢ekmektedir'®. Bu eserler tungtan
dokiim tekniginde, kabartma desenlerle siislii,
sembolik ifadelidirler. Ozellikle XIILyiizyilda
Artuklular déneminde ¢ok sevilerek kullanilmis
olan bu motif, iki ejder figiiriiniin iki yana
acilarak  olusturduklart  karsihkli  diiglim
kompozisyonu, seklinde Anadolu’da ¢ok
rastlanilan 6rnekler arasinda yer almaktadir.

Istanbul’da XVIILyiizyil basina tarihlenen
bir 6rmek te Fatih Feyzullah Efendi Medresesi
(1700) okuma salonu giris kapisi lizerinde yer
alir. Klasik dénem siisleme &zelliginde giilge
karakterinde altlhik ve tokmak kolu pirincten
dokiim tekniginde yapilmigtir. Merkezden gelen
iki ruminin karsilikli birlesmesi seklinde
tanimlayabilecegimiz bicimiyle tokmak kolu,
Ankara Haci Bayram Vell Tiirbesi kapisi
tokmaklarindaki ejder motifleriyle benzerligi

18 Banu Mahir, “Osmanh Saz Uslubu Resimlerinde Ejder
Ikonografisi”,Sanat Tarihinde Ikonografik Arastrmalar
Giiner Inal’a Armagan, Ankara, 1993, 5.273.

' Semavi Eyice, “a.g.e.”, 5.26.
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agtkca goriiliir’®. Bu goriintimiin  daha da

belirginlestigi bir 6rek, Uskiidar Yeni Valide
Camii (1710) avlu kapisi tokmaginda yer alir.
Karsilikli stilize rumi giftinin altta kiiglik bir
palmet motifi ile birleserek, Anadolu’da
gordiigiimiiz 6reklerdeki karsilikli ejder motifi
ve altta palmetle sonuglanan tokmak kolu siisleri
veya tokmagmn ortasindaki ¢ivi basina gegen
bolimle iki yanda yuvarlak ejder baglarin
hatirlatmaktadir. Siskin tipteki kabara altlifi,
kumlanmig zemini ve dort yaprak motifinden
gelisen kiviimli dallarla olusan deseniyle
natiiralist bir goriiniim verir, bu &zellikleriyle
tam bir ge¢is donemi eseridir.

Aksaray’da Ebu Bekir Paga Mektebi (1724)
kap1 tokmaklari daha kalin ve iri &gekli bir
Omek olarak karsimiza ¢ikar. Vefa Atif Efendi
Kittiphanesi (1741) kap1 tokmag: (Resim 20) ve
Beylerbeyi Camii (1778) kapt tokmaklari da,
tokmak kollarinin formlanyla yiizyilin erken
omekleriyle aym 6zellikleri tagumaktadir.

Simdiye kadar sozii edilen kapr halka ve
tokmaklarinin althiklari, diiz veya delik-isi
slislemeli olarak yapilmaktayken, Beylerbeyi
Camii (1778) kapt tokmagimn althik bdliimii
digerlerine gore degisik bir sekilde, dénemin
alemleri ve samdanlarinda rastlanan tiirde
dilimler halinde dékiim tekniginde
bicimlendirilmistir.

XVIl.ylizyihn ejder figilirlerini hatirlatan
kap1 tokmaklari, ylizyihn ilk yarisinda agirlik
kazanirken, bunlarin yam sira 6zellikle yiizyilin
ikinci yarisinda Bati etkili motifler ve C,S
kiviimh  bigimli  Ornekler ortaya ¢ikmustir.
Nuruosmaniye Camii (1755) ve Laleli Camii
(1763) kap1 tokmaklan yiizyilin ortalarindan iki
Oomek olarak, altliklarimin kabara bi¢imli siskin
tipleriyle benzerlik gostermektedir.
Nuruosmaniye Camii (1755) Barok islibun
kendini kuvvetle hisettirdigi ilk biiyiik eser olup,
ylizyilin en 6nemli eserlerinden biridir. Kap:
tokmaklari da tizerinde bulundugu yapimn
Onemine uygun sekilde farkli ve ozenli bir

% Hakki Acun, “Ejder Motifli Kap1 Tokmaklari ve
Degisik Omekler”, Sanat Tarihinde Ikonografik
Aragtirmalar Giiner Inal’a Armagan, Ankara, 1993, s.7
(Resim 1, ¢izim 1) ve 5.17.
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sekilde  yapilmislardir.  Tungtan  dékiim
teknigindeki giris kapist tokmaklan, kitabeli
olarak ortaya konmuslardir. Tokmak kolu dort
yonde {i¢ dilimli yapraklarla orta béliimde
kitabeli kartuslarla olusturuimustur.
Kartuslardan birinde “ifte’h lend hayre’l-
bab”yazilidir. Vurma béliimii yarim daire olarak
bigimlendirilmigtir (Resim 21 ).

Eyiib Sultan Camii (1800)’nde yer alan kapi
tokmaklar1 da demirden doékiim tekniginde ve
Usluplastinlmis palmetli althklarla, kivrimh
Barok ve Rokoko etkili omekler halindedir
(Resim 22).

Agac kap1 kanatlari lizerinde yer alan
madeni 6gelerden bir digeri emniyet ve kapatma
icin kullanilan kilitdir. Kilitler dénem igerisinde
yaygin olarak, dévme demirden, gémme Kkilit
tipinde yapilmislardir. Bunlarin yan:i sira asma
kilitlerin ~ de  kullamldign  goriilmektedir.
Kapilarin veya kapi kanatlaninin kargilagtiklar
yerlere oyularak yerlestirilmisler, d6vme demir
civilerle kanatlar {izerine tespit edilmiglerdir.

Maden islemeciliginde aga¢ kanatlar
lizerinde gérdiiglimiiz diger 6geler arasinda kilit
agizlan yer alir. Bu kiiglik boyutlu 6geler,
anahtar deliginin yerini belirlemede ve girisini
aginmalardan koruma amaciyla
kullamlmusglardir. Yaygin olarak piring, bazen de
dévme demirden yapilmislardir. Bu &gelerin
ylzeyleri sade olmakla birlikte, bigimlerinde
hareketlilik goriiltir. Lale motifinin d&nem
icerisindeki farkhilasan goriiniimlerini verir.
Fatih Feyzullah Efendi Medresesi (1700)’nde
erken tarihli bir 6mek olarak stilize sekilde
verilmis ve rastlanan bir &zellikle lale ters
konumda yerlestirilmistir. XVIIL yiizyilda
stilize ldleler daha natiiralist bir ifade
kazanmaya  baslamislar.  Kocamustafapaga
Hekimoglu Ali Pasa Camii(1734-1735), Vefa
Atif Efendi Kiitiiphanesi (1741) kapilan
lizerinde yer alan kilit agz1 6rneklerinde artik,
lale motifi natiiralist bir islipla verilmis,
belirginlik kazanmaya baslamigtir. Eyiip Sah
Sultan Tiirbesi’'nden 1800°lii yillardan bir &rnek,
lalenin demirden Rokoko bigimi kivrimlarla
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siislemeli bir goriiniistinti verir. Kilit agizlarinin
geometrik bigimli érnekleri de vardir.

Agac pencere kapafi madeni siisleri de,
kap1 kanatlarinda yer alan &geler ve bu 6gelerin
uygulanisi ile benzer 6zellikler gostermektedir.

Madeni Kap1 Kanatlar1 ve Pencere Kapaklan

Osmanli  Mimarlifinda agag  kap
kanatlarinin yam sira, madeni kanatli kapilarda
goriiliir. Maden kapilar, Tirk mimarliginin
profan yapilan bagta olmak {izere, kapimn
dayanikli olma o&zelligi ile, koruma amagh
islevierle kullanilmiglardir. Sehir ve kale
kapilarinda, askeri mimarhik eserlerinde’’
yagin ve yagma tehlikelerine karsi mahzenlerde
goriilmektedir. Bu tip kapilar bulunduklar
binanin islevine ve 6nemine gdre, demir, tung
veya agac lizerine demir kaplama olmaktadirlar.

XVIILyiizyil Istanbul yapilarindaki madeni
kapilar ¢ogunlukla ticari ve konaklama amacla
kullanilan yapi tipleri olan hanlarda, yazili ve
basili eserlerin yer aldifn kiitiiphanelerde
karsimiza ¢ikmaktadir. Bunlar siisleme amact
giidlilmeden, saglamlik ve giivenlik amaci 6n
planda tutularak, biitiiniiyle demirden veya aga¢
lizerine demir kaplama olarak yapilnuslardir.

Demir kap1 kanatlar, doviilerek
bigimlendirilen ince sgerit levhalar halindeki
geniy parcalarla, dévme demir ¢ivilerle
percinlenerek olusturulmuslardir. Agag lizeine
kaplama olanlar, bu sa¢ levhalarn iri ¢givilerle
tuturulmasiyla ortaya konmuslardir. Kanatlarin
kap1 bosluguna yerlestirilmeleri dévme demir
miller ve menteselerle saglanmistir. Demir
kapilar, bazen parmaklikli kapi geklinde,
ziyaretgahlarda, camilerin son cemaat yerlerini
simirlandiran  revaklarda yer almaktadirlar.
Yiizyitlin ikinci yarisinda agag kanath kapi ile
beraber i¢ kapi niteliginde karsimiza ¢ikarlar.

Istanbul’da XVIIL yiizyil bagina tarihlenen
Fatih Feyzullah Efendi Medresesi (1700) kitap
hazinesi bslimii giris kapisi, biitiiniiyle dévme
demirden yapilmig, iki kenardan tek parga

2 Eyice, Semavi, “a.g.e.”, s.25
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halinde ince serit levhalara gegirilerek
gercevelenmistir Diger bir eser, Vefa Auf
Efendi Kiitiiphanesi (1741)’nde kitaplarin
saklandig1 bolimiin girig kapisidir. Bu béliimiin
yangin tehlikelerine karsi korunmasi i¢in alinan
bir diger onlem de kap: esiginin dévme demir
levhayla kaplanmasidir. Nuruosmaniye
Kiittiphanesi (1755) kitap hazinesi boliimii giris
kapisi, Beyazit Veliyiiddin Efendi Kiitliphanesi
(1769)’nin okuma salonlar1 arasindaki gegis
kapilar1 ve Vefa Recai Mehmed Efendi Mektebi
(1775)’nin iist katinda, mekéana giris kapisi da
benzer 6zelliklerle karsimiza ¢ikar.

Madeni kanatli kapilar bazen de, biitiiniiyle
ince demir levhalarin kanat {izerinde
birlestirilmesinden ve bunlann kendi i¢inde
farkli konumda dizilmelerinden olugmaktadir.
XVIIL yiizyilin ilk yarisina tarihlenen ve biiyiik
olgtilerdeki bir han kapisi olarak karsimiza ¢ikan
Cuhact Han (1730)in giris kapisi, kanatlar
lizerine d6vme demir levhalann, d6vme demir
givilerle ¢akilmasiyla yapilmistir. Uskiidar
Selim Aga Kiitliphanesi (1781) giris kapisi,
Cuhaci Han (1730)1n kapisindaki
diizenlemeyle, tek kanat iizerinde levhalarin
belirli bir bigimde dizilmesiyle olusur.

Demir kapi kanatlarinin bazilarinda, agag
tizerine kaplanan levhalarin, ddvme demiden iri
civilerle percinlendigi goriilmiistiir. Burada
kapinin dayanikli olmasi énemlidir. Bu tiir kap1
kullamimlarinin, kale ve han kapilarinda
yaygnlig1 bilinmektedir. Nuruosmaniye Camii
(1755) yakininda yer alan, III. Mustafa dé6nemine
tarihlenen Biiyiik Yeni Han (1761)’1n kapisi, bu
tipteki madeni kapilanin karakteristik 6zellikleri
ile karsumiza ¢ikar.

XVIIlytizyll madeni kapilarindan degisik
bir 6rek olarak, Beyazit Veliyiiddin Efendi
Kiitliphanesi (1769) okuma salonu girisinde yer
alan agag¢ kanatli kapimin i¢ tarafinda, sinirlayici
bir ‘6zellikle karsimiza g¢ikan parmaklik kapa,
dévme demir parmaklikla yapilmugtir.

Madeni pencere kapaklan da siislemesiz
demir levhalar seklinde yer almaktadir.
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Asma Kandiller, Kandillikler ve Aski Siisleri

Osmanli mimarhiginda ilk yillardan itibaren
goriilmeye baglayan ve eski bir aydinlatma araci
olan kandiller, yap1 i¢inde kubbe veya tavana
asilarak kullamlan asma kandil tipleriyle,
slisleyici amaglarla da kullanilmiglardir. Yaygin
olarak maden, ¢ini ve cam olarak yapilmiglardir.
XVIlLylizy:1l  yapilarinda da  kullanilmig
oldugunu bildigimiz bu §gelerin, giinlimiizde bu
yapilarin iginde bulunmadiklarin, bir ¢ogunun
korunmak  tlizere  miizelere  kaldirnlmis
olduklarim  gormekteyiz. Ancak Uskiidar
Ayazma Camii (1757-1760) mekaninda, son
cemaat yeri demir gergileri iizerinde asili olan
asma kandillikier, aski siisleri ile birlikte
glinlimiize ulagsmislardir.

Ayazma Camii’nde yer alan bir asma kandil
Omegi, yuvarlak kaidesi tizerinde yukariya
dogru diizleserek uzayan silindirik gévdeli ve
daha genis bir agizdan olusan formuyla,
Osmanli mimarliginda yaygin olarak asma
kandillikleride yer alan cam kandiller ile
benzerlik géstermektedir.

Asma kandillikler Osmanli mimarliginda
kiiclik cam kandilleri tagiyan askilar olarak,
mekan iginde merkezi bir aydinlatma gorevi
listlenmisler ve gesitli boyutlarda yapilmiglardir.
XVIlLyiizyil Istanbul yapilarmda buliunan
kandillikler, kurulus agisindan klasik 6zellikleri
devam ettirmekte, maden iglemeciliginde
siislemeye bagh olarak goriilen degisiklikleri de
belirten &geler olarak yer almaktadirlar. Bu
dénem cami ve tlirbelerinde giiniimiize ulagan
&meklerden avize ve diizlem kuruluglu aski veya
kare ve dikdortgen plan veren asma
kandilliklerin var oldugunu goriiriiz. Genellikle
yatay konumda, geometrik diizenlemede uzun
cubuklar seklinde olup, ¢ogunlukla demirden
dévme tekniginde yapilmiglardir.

Geometrik diizenlemeli uzun g¢ubuklardan
yapilmisg asma kandillikler, Osmanl
mimarhigimn her doneminde agirhikli sekilde
goriilmiisler, 6zellikle anitsal mekanlarda 15181n



36

yere  esit  dagilimum
kullamilmiglardir. 2

saglamak  igin

Diger asma kandilik tipi, avize sekilinde
olup, biiylik 6l¢iilerde kubbenin merkezinde yer
almaktadir. Daha az sayida kandili tasiyan, daha
kiictik boyutlarda, diizlem kuruluglu asma
kandilliklerin ~ ortasinda  ve  yanlarinda,
mekanlarin  koOselerinde  yer  almaktadir.
Genellikle dovme demirden yapilmis seritlerin
birbirlerine per¢inlenmesiyle olusmus, diisey
kuruluglu ve ¢ok katli bigimlerle yapilmuslardir®
(Resim 23) XVIilLyiizyilda her iki tip asma
kandillik  te, hareketli  bigimlere ve
diizenlemelere sahip olmustur.

Osmanlt mimarliginda geleneksel bir
slisleme &gesi olan aski siisleri mekan iginde
astlacaklari yerler gére, degisik maddelerden ve
degisik bicimlerde yapilmiglardir.

Istanbul’daki XVIILyiizyil yapilarinda da
kullantmina devam edilen aski siisleri yapi
icinde Ozgiin durumda glinlimiize ulastiklari
gibi, bazilar1 da miizelere alinmiglardir. Madeni
malzemenin yaygin olarak kullanildig: siisleme
Ogeleri olan askilar, bazi 6rneklerde deve kusu
yumurtast ve hindistan cevizi gibi orjinal
malzemelerle karsimiza ¢ikmaktadir. Genellikle
mekan igindeki agiklik béliimler zincirlerle
takilmaktadirlar.  Kubbelerde veya  diiz
tavanlarda zincirlerden inen érmeklerin yan sira,
asma kandilliklerin askilarina cam kandillerle
birlikte dizilerek veya mekan icinde demir

gergilerde asilmaya uygun benzer yerlerde -

siisleyici dgeler olarak kulanmlmisglardir.

Samdanlar

Aydinlatma ve siisleme amaciyla kullanilan

madeni eserler arasinda 6nemli bir grubu da -

samdanlar  olusturmaktadir. XVIILylizyil
mimarhiginda, mimariyi tamamlayan,
zenginlestiren ve siisleyici 6geler olan mihrap
samdanlar1 ylizyihn ilk yillaninda klasik dénem
etkileri gdstermislerdir. Memliik formunu veren

n Tanju Cantay, “Asma Kandillik”, [sldm Ansiklopedisi
(T.D.V.), 3.cilt, Istanbul 1991, 5.498.

B «qge.”, 5.498-499.
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can tipi olarak adlandirdigimiz sekiller, daha
sonra Bat1 etkileri ile daralip uzayan ayakl tipte
bigimlerle yaygnlasmislardir. Ote yandan asil
Bati etkilerini tagiyan goriiniimler, ovallesen
hatlarla ve yivli siislemeli gévdelerle biitliniiyle
degisime ugramustir™*.

Osmanh dénemi samdanlar 151k kaynag
olarak mihrabin iki yaninda kullanilnuslardir.
Dini amagh kullanimlarinin daha fazla onem
tasimasiyla ¢ok sayida mihrap samdaninin
glinlimiize ulagmas1 miimkiin olmusgtur. Mihrap
samdanlar1 biiylik mumlarla kullanilan biiyiik
boyutlu samdanlardir. Genel olarak tung, piring
ve bazen de glimiisten yapilmislardir.

Klasik dénem 6rneklerinde govdelerde yer
alan rumi kiveimli bitkisel bezeme ve kitabeler,
son  doneme  kadar devam = etmistir.
XVILylizyilin ortalarinda goriilen Bati etkileri,
XIX.ylizyilda yivlerle bicimlenmis dokiim
tekniginde ve iki par¢adan olusan bogumlu lale
formunda samdanlarla, klasik formlar yaninda
goriilmeye baglamistir

Istanbul’da XVILytizyl Osmanli
yapilarinda karsimiza ¢ikan mihrap samdanlarin
bicim ve siisleme ¢zelliklerini g6z 6nline alarak,
can samdanlar, ayakli samdanlar ve dilimli
govdeli samdanlar olarak gruplandirabiliriz.
Klasik dénem Osmanli samdanlart form
bakimindan 6zellikleri ile Memliik samdanlarina
benzerlik gostermektedir. Osmanh
samdanlarinin gévde boliimlerinde incelme ve
uzamayla baglayan degisiklik, eski kisa ve kiit
goriiniimiin yerini, zarif ve ince bir gériiniis
kazanilmasini saglamistir. Can samdanlarinin
erken Omekleri olarak nitelendirlilebilecek
klasik doénmem o&rnekleri zamanla farklilagarak
kalic1 sekillerini bu yillarda almuglardir.

Can samdanlardan XVIILylizyilin erken
orneklerinden biri olan Corlulu Ali Paga Camii
(1709) mihrap samdani, yaygin sekilde piring
malzemeli olup, yine dokim teknifinde
yapilmigtir. Yayvan diple daralan igbikey

* Sevil Kudu, Tirk ve Islam Eserleri Miizesi'ndeki
Osmanli Devrine Ait Samdanlar (Istanbul Universitesi
Edebiyat Fakiiltesi Sanat Tarihi B6liimii yayinlanmarmig
lisans tezi), Istanbul, 1982, 5.15-32.
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govdeli, ige doniik diiz tablali, kalin bogumlu ve
diiz mum kaidelidir

XVIlLyiizy1l klasik dénem tipinin devami
olan ¢an bigimi samdanlarm, incelme ve
uzamayla baslayan form degisikligi en belirgin
goriiniimiini Laleli Camii (1763) samdaninda
almistir. Bogumlu tipte olmakla birlikte, orjinal
bir bi¢ime sahiptir. Yuvarlak kaide {izerinde
oval hath armut bigimi bir gériintii veren
govdesiyle degisiklik gostermekte, iizerinde yer
alan tabla da yuvarlak oprofilli hatlar
stirdlirilmektedir. Samdanin boyun bdliimii az
sayida bogumlariyla, yayvan ve yumusak
profilleriyle mum ¢anagina ulagir. Gévdenin
basik boéliimiinde “Vakf-1 Sultan Mustafa Han
es-sdlis ibn-i es Sultan Ahmed Han es —silis,
sene 11777 yazili kitabe bulunmaktadir. Eser
1763 yilina tarihlenir (Resim 24 ).

XVIILylizyill mihrap samdanlarnt iginde
farkl bir form Gzelligi gosteren diger bir grup,
samdanlarin kaidelerinde goriilen daralma ve
incelmeyle bu boliimlerin ayak niteliginde
olmas: seklindedir. Bu tip samdanlar gévde ve
kaide bolimlerinin oran ve formlarina gore
yapilan gruplandirmalarda, tablali govdeli ve
bogumlu gévdeli olmak iizere iki tipte karsimiza
cikarlar. Tablal gévdeli samdanlarin en belirgin
ozelligl, gbvde ile boyun arasinda gegis
bélimiiniin tablasimin ayr1 bir parga halinde,
iyice incelip kiigiilmesiyle olusan farkliliktir.
Govde boliimii kaidenin {izerinde daralir ve
boyun seklinde uzar.

Ayakli samdanlardan ilgi ¢eken ornekler
Corlulu Ali Pasa Camii (1709)’nde yer alan
mihrap  samdanlanidir.  Piringten  dokiim
tekniginde olup, ince ve zarif goriiniimleriyle
bogumlu govdeli olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

XVIllLylizyllda samdanlarin bigimlerindeki
incelmenin  yani  sira, tamamen Batili
denebilecek  sekilde dilimlerle siislemeli
ornekler de goriillir. Vefa Sebsafd Hatun Camii
(1787)’nde mihrabin iki yaninda yer alan, yivli
govdeli piring samdanlar, kalin bir ¢ember
selindeki kaide kismu iizerinde, genis ve siskin
olup, ig¢blikey tablaya ulagirken daralan
kademeli  dilimli samdanlardir.  Tablamin
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kenarlari ve boyun iistiinde yer alan mum
canaginin kenarlart1 palmetlerle giislenmistir.
Boyun béliimiinde .yer alan sigskin kisimlarda
kademeli olarak Barok d6nemin siisleme
6gelerinden olan oval siislemeler vardir. Bu
tipin karakteristik 6rneklerinden olan Halicioglu
Mihrigah Sultan Camii (1793)’nin samdanlari ile
Vefa Sebsafd Hatun Camii (1787)’nin piring
samdanlar biiyiik bir benzerlik géstermektedir

XVIlLylizy:l Osmanh mimarliginda klasik
dénemin kendi gelenekleri iginde eser veren
ozelliginin aksine, cephe siislemeciligine 6nem
verilen bir anlayisla cesme ve sadirvan yapilan
da oOnem kazanmiglardir. Musluklar da bu
yapilarda yer alan Ggeler olarak &zenli
isciliklerle  ortaya  konmuslardir.  Bunlar
cogunlukla  tunctan  dokiim  tekniginde
yapilnuslar,  stislemeleri ve  bigimleriyle
dénemin  &zelliklerini  yansitmuglardir.  Su
mimarligina bagl olup, siislemeye katilan tung
topuzlar  da tamamlayict bir  islev
gOstermislerdir.

Istanbul’da incelenen XVIILyiizyil Osmanlt
mimarlift  cephe  siislemeciliginin  6nem
kazandign ~ bir  dénem  olup, maden
islemeciliginin  eserlerinin  agirhikli  olarak
kullanimina imkan vermigtir. Maden isleri
mimarlik siislemesinde yer almiglar, 6zellikle
bagkent tislubunun olustugu Istanbul yapilarinda
estetik ifade unsurlarn olarak kullaniimiglardir.

Bu eserlerde klasik donemden Bati etkili

déneme gegiste olusan siisleme ozellikleri
yansitilmig, bunun yaninda klasik formlarin da
devamhilifn saglanmigstir. Yapisal kullamimda
fazla bir degisim goriilmemekle birlikte,
siislemede ve siisleyici 6gelerde Bati etkili
motifler cogalmis, zengin bir siisleme program
olusmustur.

XVIIL yizyilda  alemler, islevsel
ozelliklerinin yanisira cephe siislemeciliginde de
6nemli unsurlar olmuglar, klasik bigimlerle
birlikte, bitkisel stislemeli tipleri ile dénem
icerisinde yer almuglardir. Yiizyrln asil siisleme
karakteristigini yansitan en 6nemli unsur madeni
sebekeler  olmugtur.  Siislemeli  madeni
sebekelerde, klasik dénemden beri siire gelen
geometrik motiflerin, Lale Devri’nin natiiralist
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yaklagimli diizenlemelerinin ve Tiirk Barogu
déneminin siisleme 6zelligi olan girift bitkisel
kivimli  motiflerle C ve S kivrimh
diizenlemelerin yer aldig1 goriilmektedir.Zengin
cesitli siisleme motiflerinin olugmasina imkan
veren tung dokiim sebekelerin de dénem
icerisinde tercih edildigi anlagilmaktadir.

Tirk mimarhk eserlerinde siisleyici yan
unsurlar olarak aga¢ kap: kanati ve pencere
kapa@ madeni stisleri karsimiza ¢tkmaktadir. Bu
unsurlardan  giilceler,  kabaralar,  kusak
siislemeleri klasik dénemin aksine,
XVIIlyiizyilda ¢ok az yer almalarna kargin,
kap1 halkalar1 ve tokmaklan yaygin bir kullanim
alanina sahip olmuslardir. Ejder formunu veren
kapt tokmaklari ylizyilin ilk yansinda agirlik
kazanirken, ikinci yansinda ise Bati etkili
motifli, C ve S kiviimli bi¢imli tipler ortaya
¢ikmigtir. Madeni kapr kanatlari ve pencere
kapaklari da dévme demir unsurlar olarak,

ozenli igcilikleriyle dénem igerisinde yer

almuglardir.

Eski bir aydinlatma araci olan kandiller,
asma kandil tipleriyle mimari iginde siisleyici
dzellikleriyle kullamlmislardir. Merkezi bir

Kadriye Figen VARDAR

aydinlatma gorevi iistlenen asma kandillikler de
kurulus acisindan klasik ozellikleri devam
ettirmislerdir. Klasik dénemden beri siire gelen
aski siisleri dénemin stisleme 6zelligini gosteren
unsurlar olarak yer almiglardir.

Samdanlar, mimari i¢inde hem aydinlatma
hem de siisleme amaciyla kullanilan unsurlar
olup, baglangicta klasik formlara yer verilmekte
iken, zamanla, incelme ve uzamayla baslayan
degisiklik ince ve zarif formlarn olugmasini
saglamis ve tamamiyle Batili denilebilecek,
govdesi dilimli siislemeli &mekler halini
almuglardir.

Istanbul’da  XVIIL.  yiizyil Osmanl
mimarliginda karsimiza ¢ikan tlim bu unsurlar
bize, klasik 6zelliklerin devaminda asama agama
gerceklesen Batili anlamdaki siisleme anlayigim
vermektedir.

XVIIIL. viizyil maden islemeciligi, Tiirk
sanatinin genel degerleri iginde, Bat1 etkileriyle
6zglin bir tarz olusturarak dénemin siisleme
dzelliklerini yansitmugtir.
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Resim 2; tauh Laahmod Kit

tiiphanesi alemi (Nuri Se¢gin).
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Resim 3: Uskiidar Yeni Valide Camii sadirvam gebekesi (Nuri Secgin).

Kadriye Figen VARDAR
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Resim 4: Beylerbeyi Camii hiinkér mahfili gebekesi (Nuri Secgin).
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Resim 5: K ase imog l
ocamustafapasa Hekimoglu Ali Pasa Tiirbesi sebekesi (Nuri Secgin)

Kadriye Figen VARDAR
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Resim 6: Ayasofya . Mahmud Kiitiiphanesi sebekesi (Nuri Seggin).
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Resim 7: Beyazit Kaptan Ibrahim Paga Sebili sebekesi (Nuri Secgin).

Kadriye Figen VARDAR




xVIILYUZYIL OSMANLI MIMARLIGINDA MADEN [SLERI

|
|
|

s ot
o 5.

-

v

SR
S

LA
b

-l

Resim 9: Sehzadebas: Damad Ibrahim Pasa.Sebili sebekesi (Nuri Seggin).
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Sehzadebasi Damad {brahim Pasa Kiilliyesi hazire sebekesi (Nuri Secgin).

Resim 10

Laleli Camii sadirvan: gebekesi (Nuri Secgin).
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Resim 11
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Resim 13: Laleli Sebili sebekesi (Nuri Squin).
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Resim 15; Fatih Camii 1Mahmud Kiitiiphanesi sebekesi (Nuri Seggin).

Kadriye Figen VARDAR
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Resim 17: Findikh Yusuf Paga Sebili sebekesi (N
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Eyiip Sultan Ttirbesi sanduka sebekesi (Nuri Se¢gin).

Resim 18
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Resim 20: Vefa Atif Efendi Kiitliphanesi kap: tokmag: (Nuri Secgin).
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Resim 22: Eyiip Sultan Camii kap1 tokmag: (Nuri Secgin).

Kadriye Figen VARDAR
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Resim 23: Halicoglu Mihrigah Sulg

an Camii asma kandilligi (Nuri Seggin).
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Kadriye Figen VARDAR
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Resim 24: Laleli Camii mihrap samdam (Nuri Secgin).
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GUSTAVE MOREAU’NUN RESIMLERINDE
MITOSLARIN ANLAMI

B T
The meaning of myths in Gustave
Moreau’s paintings

7ziihre Indirkas’

his paper discusses the meaning in the mythological paintings of the French

T artist Gustave Moreau and how Moreau developed an artistic style that focused
mainly on personal interpretations of classical mythology to express his imagination, and
reveries.Moreau believed that beauty could only be achieved through the superiority of
thought. In his efforts to transform myths into oneiric images and invest them with
dynamism, certain themes such as femmes fatales, sphinxes, Oedipus, and Orpheus
reappear in his paintings. Many of these express symbolic meanings.This paper focuses
on the symbolic and haunting works of an artist who captured the essence of myths with

his personal interpretation.

* Dog.Dr., Istanbul Universitesi, Edebiyat Fakiltes, Sanat Tarihi Baliimii, Genel Sanat Tarihi Anabilim Dals.
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ustave Moreau, (1826-1898)

XIX.ylzyilin ikinci yarisinda gelisen
Sembolizmin Fransiz resmindeki en giiglii
temsilcilerinden  birisidir.  Sanatinda imge
yoluyla gercekligin arkasina gizlenen, gdziin
erisemedigi  diigsel diinyasini  dile getiren
sanatci, konulanini Antik edebiyattan, dinsel
efsanelerden ve mitolojiden seger. Yeniden
bi¢imlendirdigi mitoslar, Moreau’nun inang ve
diisince diinyasimn sembolleri haline gelir.
Ozellikle mitoslardaki seytans1 giizellikleriyle
erkegi bastan ¢ikaran, onun kaderini belirleyen,
6limctil kadinlar (femmes fatales) sanatinda
énemli bir yer tutar. Omegin Salome, Helena,
Sfenks sanat¢imin linlii yapitlarina konu olmusg
mitolojik kimliklerdir. Sanat¢i, marazi sehveti,
basa dert olan giizelligi dile getiren konulardan
aykin1 asklara kadar uzanir.' Semele, Leda,
Europa gibi mitoslasmis kadinlar; “yalnizca
icduyum sonsuz ve tartigilmaz bigimde gercek
goriiniiyor™ sozlerinden de anlagilacag: gibi,
Moreau’'nun  dis  diinyadan  alabildifine
kopmuslugunun ve ice doniikliigiiniin sanatinda
anlatimin bulan gorsel imgelerdir.

Sanat¢inin vesveseli, huzursuz, duygusal
ama kendinden emin® kisiligi, Sembolizmin,
dénemin pozitivist anlayisina kars: ¢ikan, diigsel
ve gercek Otesine olan inancin pegine diisen
anlayisiyla ortiiglir. Bilindigi gibi Sembolist
kurama gore gergek yalnizca somut (fiziksel)
olanla smirlt degildir; diigiinceyi de igerir.
Diistinen akil, goriinenin ardinda olam da ortaya
cikarir ve somut varliklarda sakli olan gizemli
anlamilarin ardma diiser.* Sanatgl hemen tiim
yapitlarinda bu gizemli anlami dile getirmis,
imgeleminde kurguladigi diisleri betimlemis.
Bunu yaparken higbir zaman diigleri gerceklerde
ya da - gergekleri  diislerde  aramamus,
hayalgiiciinii tiimiiyle 6zgiir birakmstir.’ “Ben
ne dokunduguma ne de  gordiigiime

! J.Cassou ve P.Brunel, F. Claudon, G.Pillement, L. Richard
_ (sev.0. Ince, I.Usmanbas), Sembolizm Sanat Ansiklopedisi,
Istanbul 1987, s. 50.
A.g.e.,s. 50. .
G.Lacambre, Between Epic and Dream: Gustave Moreau,
Chicago 1999, s.1. .
Z.inankur, 19. Yiizyil Avrupasinda Heykel ve Resim
Sanati, istanbul 1997, 5.81.
http://www.smithsonianmag.si.edu/smithsonian/issues
99/aug99/moreau.html, 08/02/2004.
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inaniyorum... Ben hissettigime inaniyorum™
diyen Moreau, Sembolizmin ana kurallarim
soyle Ozetler: “Sanatta hicbir sey yalnizca
iradeyle yaratilmaz. Tium sanat kendini

bilingaltina  birakmanmn, teslim  etmenin
sonucudur.  Giizellige ancak diislincenin
{istiinliigiiyle ulagilir.””’ Bu baglamda
yapitlannnda  mitoslarn  diigsel  imgelere
doniistiirerek onlara bir dinamizm
kazandirmistir.

Moreau'nun kiiciik yaslarinda ortaya ¢ikan
yetenegi anne ve babasimin dikkatini ¢ekmis ve
onlarin destegiyle 1846'da Giizel Sanatlar
Okulu’na girmistir (Paris, Ecole des Beaux-
Arts). Ilk akademik egitimini Frangois Picot’un
atdlyesinde alan sanatgi, Roma odiiliini®
alamayinca okulu birakir (1849). Salona’ yénelir
ve ilk ¢ikisini burada yapar.

Erken donem yapitlarinda etkileri gériilen
Eugéne Delacroix, manevi miras¢ist oldugu
Puvis de Chavannes ve Onerilerini her zaman
dikkate aldigr Theodore Chassériau onun sanat
yasaminda oOnemli yerleri olan isimlerdir.
Nitekim Chassériau’nun Sliimiiniin ardindan bir
slire sanatiyla hesaplasma dénemine girmis ve
italya’ya gitmeye karar vermistir. Italya’da
kaldign yillarda (1857 - 1859) Raphaello,
Leonardo ve Michelangelo gibi ustalardan
kopyalar yapmis, onlarin yapitlarmi yakindan
incelemistir. Sonraki yillarda bu Roénesans
ustalarindan §vgiiyle s6z edecek, 6zellikle
Leonardo ve Michelangelo’nun yapitlarimm

6 Z.Inankur, ag.e, s.82°den; Larousse Encyclopedia of
Modern Art: From 1800 to'the Present Day, Londra 1988,
s. 206.

Z.Inankur, a.g.e. 5.82°den; M.Florisoone, “Impressionism and
Symbolism”, Larousse Encyclopedia of Modern Art: From
1800 to the Present Day, Londra 1988, s. 185.

XIX. yy'da Fransa'da sanat ortami devlet tarafindan
diizenlenirdi. Ressam aday: énce bir ressamun atélyesinde bir
ya da iki y1l boyunca ¢izim Sgrenir ve uzun desen galigmalari
yapar, sonra Glizel Sanatlar Okulu'na (Ecole des Beaux Arts)
girerdi. Burada diizenlenen gesitli yarigmalara katilir, édiiller
altr, bu ddiiller ona prestijli bagka yarigmalara girme olanag
verirdi. Bunlar arasinda en biiytk 6diil, Roma Odiil'udiir
(Prix de Rome). Bu 6diili kazanan sanatgt Roma'daki Fransiz
Akademisi'nde ¢aligma olanag bulurdu.

Salon: Fransiz Krallik Resim ve Heykel Akademisi iiyelerinin
sergilerine verilen ad. Sozciik bu sergilerin Louvre'daki
Apollon Salonu'nda agilmasindan kaynaklanmaktadir. Sergi
1737'den Fransiz Devrimi'ne kadar iki yida bir, daha’
sonraysa, yilda bir acildi (Sanat Kavram ve Terimleri Sozlugii
5.208).



GUSTAVE MOREAU'NUN RESIMLERINDE MITOSLARIN ANLAMI

kendisine nasil esin kaynagi oldugunu su
sozlerle dile getirilecektir;

“Siikiirler olsun ki, bu dehalarin biiyiik
yapitlar: karsisinda (Sistine sapeli freskleri,
Leonardo’'nun  belirli  yapitlar)  stirekli
diisiinmeyi  siirdiirmem  farkina  varmaksizin
carpict bir bigimde calismalarunda (Je na sais
quoi) bilemedigim bir etki yaratmistir. w0

Nitekim Moreau’nun Orpheus, Prometheus,
Herakles ve Hydra adli yapitlarinda art alam
olusturan doga betimlerindeki sarp kayahklar ve
magara girigini andiran karanlik bosluklar ile,
Leonardo’nun “Kayaliklarda Meryem”
(yak.1483 — 86 Musée de Louvre) ve Saint
John/Bakiis’deki (yak.1510 —13, Musée de
Louvre) doga goriintimleri arasindaki benzerlik
hemen géze carpar. Ote yandan
Michelangelo’nun, Medici’nin mezar amtinda
yer alan Gece heykelinin Leda betimlerine ve
Esir heykelinin de Orpheus’un basmna model
olusturdugu g(’)'rﬁliir.1 :

Italya seyahatini izleyen yillar Moreau’nun
cok yogun caligtigi, sanati igin bilyiik 6zveride
bulundugu yillardir. 1864 yili onun sanat
yasaminda bir déniim noktasi olur. Bu yiln
Salon Sergisi’ne “Qidipus ve Sfenks” adli yapiti
ile katilir ve elestirmenlerin dikkatlerini {izerine
toplar. Ona bir de madalya kazandiran'? bu
yapit, simgesel ve alegorik Ozellikleriyle
Moreau’nun  sanatimin  gergek  baglangici
olmustur.”® Artik yapitlarinin konularnim Kutsal
Kitaptan ve mitolojiden alacak, birbiri ardina
biiylik boy yaputlar tiretecektir.

Yunan mitosunun en trajik
kahramanlarindan birisi olan Oidipus, Thebai
krali Laios’un ogludur. Ancak daha anasinin
kaminda iken biliciler dogacak ¢ocugun

10 1..J.Feinberg, “Gustave Moreau and the ltalian Renaissance”,
Between Epic and Dream: Gustave Moreau, Chicago 1999,
s.5°ten; Assembleur de réves: Ecrits complets de Gustave
Moreau, (gev Pierre-Louis Mathieu Fontfroide), 1984, s.152:
“C’est grice a cette continuelle méditation que J’arrive a
exprimer sans qu’on se rende compte, mais d’une fagon
frappante, ce je ne sais quoi qui se ‘dégage des grandes
oeuvres du génie: la Sixtine et certains morceaux de
Léonard”.

Y L.J).Feinberg, a.g.e., 5.5-9.

12 The Metropolitan Museum of Art Guide, New York 1992,
s. 230.

13 J.Cassou vd., a.g.e., s. 110.
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dramatik kaderini bildirmisler ve babasim
oldiiriip 6z anasiyla evlenecegini sdylemigler.
Bu ugursuz kehanet {zerine gocuk dogar
dogmaz Thebai gehrinden uzaklastirilmig, bir
dag bagma birakilmig. Orada bir g¢oban
tarafindan  bulunup  bilyiitiilmiis.  Oidipus
delikanlilik dénemine gelince gergegi 6grenmek
iizere Delphoi’den Thebai’ye giderken yolda
yaslt bir adam ve arabacisiyla kavgaya tutusur
ve ikisini de 6ldiirtir. Bu yash adam gergekte
babasidir. Ama Oidipus biitin bunlardan
habersiz Thebai’ye kaderine dogru yoluna
devam eder. Thebai’ye vardiginda gorkemli
kanatlariyla sehrin kapisim tutmus olan Sfenks
ile karsilagir. Sfenks sehre girmek isteyen
herkese bilmeceler sormakta, bilemeyenleri
parcalayarak yemektedir. Oidipus Sfenks’in
bilmecelerini cevaplar; bunun {izerine Sfenks
bulundufu kayalardan agag: atlayarak &liir.

Moreau’nun sik stk not aldigr “kirmuzi kaplh
defteri’nin ilk sayfalarinda Oidipus ve Sfenks
ile ilgili alti farklt not vardir.”  Sanatginin
olusturacag: yapiti icin aldigi bu notlar onun
umutsuzluk, o6lim gibi karamsar temalan
imgeleminde bigimlendirigini ortaya koymasi
agisindan 6nem tasir ve bazi mnotlari ‘bunu
yansitir:

1. Sfenks. Oidipus. Orta yaslh bir adamin
yasamin bilinmezligi ile miicadelesi.

2. Sfenks Thebai kirlarinda uzaniyor, issiz
bir doga - Oliim tarlasi. Akbaba
siiziiliiyor, Oidipus (gergin) kayaya
mihlanms. >

Moreau, Oidipus ve Sfenks ile ilgili
yukarida sozii edilen notlardan olusturdugu
eskizlerin yan1 sira daha bagka 6n ¢alismalar da
yapmig, ancak bunlarin hepsinden vazgegip
canavarin Oidipus’u gogiistinden kavradifi bu
{inlii yapit: gergeklestirmistir (Resim 1).

Burada Moreau’un efsanevi, ger¢ek dist
kadin anlayisim Sfenks’e tasidigini  goriiriiz.

4 G.Lacambre, a.g.e., 5.78.

'S A.g.e., s. 78’den; “53.x. Sphinx.Oedipe. L’homme dans I’4ge
mis aux prises avec |’enigme de la vie.
54. Sphinx. Couché dans la campagne da Thébes — campagne
désolée. Champ de mort. Vautour planant. Oedipe cloué au
rocher reste en suspens...” MGM, Arch. GM 500 s. 223, 225.
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Sfenks’in sordugu Dbilmeceleri cevaplamay:
bagardign halde Oidipus’un yiizlinde zaferden
cok melankolik ve hiiziinlii bir ifadenin olusu,
belki de sanatginin, yasamin bilinmezliginde
cevaplanmast daha glic ve karmagik
bilmecelerin  olduguna  iligkin  inancinin
yansimasidir. Oidipus’un ayaklarimin dibinde
gorillen el ve ayak Dbetimi, sorulan
cevaplayamamig olanlarin sonunu animsattigi
gibi Oidipus’u bekleyen aci sona da .bir
génderme olabilir.'®

Moreau’nun resimlerinde Oidipus,
diisiincelerinin  vazgecilmez imgelerinden biri
olarak sik sik yer almistir. 1864’te Salon’da
sergiledigi “Oidipus ve Sfenks”ten yillar sonra
betimledigi  “Oidipus  Yolcu;  Oliimiin
Karsisinda Egitlik” adli yapitinda (Resim 2)
Oidipus’u mitolojik kimliginden soyutlamus,
evrensel bir temaya tasimistir. Sanatgimin 1897
Kasim’inda yaptign bir agiklamasinda da dile
getirdigi gibi bu yapitta, Oidipus ya da yolcu
insanin Olimle karsilagmasini, yiizlesmesini
ifade  etmektedir.  Sfenks’in  kurbanlari,
insanlarin farkli konumlarmi sembolize eder.
Tag, krali; silahlar, savasciyl, lir ise sairi
si_mgeler.17 Oliim hepsi igin vardir. Sfenks
biiylik Thebai kayalarimn olusturdugu dogal
altarin  {izerinde Oidipus’u beklemektedir.
Oidipus ise yasamin agirhgr ile 6ne egilmis,
derin bir diisiinceye dalmig goriinmektedir.
Gergekte tlim insanlara sorulmakta olan
bilmecenin anlami yengi (galibiyet) ya da
yenilgi (maglubiyet) ile sonlanacak son
yargilamadir. Bu korkung ve akil almaz giliciin
kurbam olan zayif ruhlar yenilecek ancak giiglii
olanlar zafer kazanacaktir.'® Oliim ve yasam
altarinin dibinde cehennem bulunur ve bu altarin
oniinden insanlar titreyerek gecerler. !’

Trakyali . efsanevi Ozan  Orpheus’un
seritveni de Moreau’'nun diis diinyasiu
biiyiileyen mitoslardan biri olmustur. Latin

16 C_.Rabinovitch, Surrealism and the Sacred, Colorado 2002,
s.209. .

17 G. Lacambre, a.g.e., s. 222.

' A.g.e., s 222.

19 p L. Mathieu, (agiklamali edisyon) Assembleur de réves:
Ecrits complets de Gustave Moreau, 1984, s. 61. )
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yazar Ovidius’un anlattifina gore’® Orpheus,
Dionysos’un dogada bagibos dolasan ¢ilgin
kadinlar mainadlar tarafindan saldiriya ugrar ve
pargalamir. Kadinlar onun hald ezgiler
mirildayan basimi  liriyle Dbirlikte Hebrus
irmagina atarlar.

Moreau, Orpheus ile ilgili diisiincelerini
daha 1860’tan baslayarak “kirrmizi  kapl
defteri”ne s6yle not etmistir.

“Gen¢ kiz, Orpheus’un basim ve lirini
[puslu bir havada] suda yiizerken bulur. Kiz
saygiyla sudan ¢ikartiyor. Sefkatli bir j est.”?!

Daha sonra Moreau’nun bu konuyla ilgili
on ¢aligmalar yaptigini goriiyoruz. 1864 tarihli
suluboya c¢aligmasi sanatgiun bu &zgilin siirsel
kompozisyonunu 6nceleyen bir c;ahsmadlr.22
Ovidius’ta ozanin basinin irmakta siirtiklenirken
geng bir kiz tarafindan bulunup ¢ikartildifindan
s6z edilmez. Oykiiye bu son bslimii Moreau
eklemistir® Moreau’nun  yasami  boyunca
Paris’te siirekli sergilenen tek yapiti** olan
“Orpheus’ta, wrmagm sulannda siiriiklenen lir
ve bas1 bulup ¢ikartan sarigin bir geng kiz Ozana
dogru saygiyla egilirken betimlenmistir (Resim
3). Moreau’da, Orpheus sairin ve siirin
Oliimsiizliiglinin simgesi olmustur. Orpheus
6lmiis olsa da yapitin art alanindaki tepede
gencler miizik yaparak onun  sanatini
siirdiirmekte, gen¢ kizin ayagmn dibindeki
kaplumbaglar ise yeni yeni lirlerin yapimi i¢in
kabuklarin1 sunmaktadirlar.®® Tiim bu 6geler,
sanati ve diiglinceleriyle Oliimsiizliige ulasan
sanatciyl simgeler.

Bilindigi gibi Sembolizmde ressamlar,
sairler ve yazarlar arasindaki diislince birligi
Oteki sanat akimlarina gére daha yogun olmus

2 Ovidius, Doniisiimler (Metamorphoses), X, 1-152; XI, 1-48.

2 G.Lacambre, a.g.e., s.96°dan; “60.une jeune fille trouve
flottant sur I’eau d’un torrent la téte et la lyre d’Orphée. / Elle
les recueille pieusement. Geste tendre” MGM, Arch. Gm 500,
s.3.

22 A.g.e.,s. 96°dan; P.L.Mathieu 1976. no. 73, s. 307(ill).

B A.g.e., 5.96’dan; Robert Rosenblum, H.W.Janson, Art of the
Nineteenth Century, New York 1981, s.272.

# “Orpheus”, 1866 — 1867 arasinda Musée du Louvre’de
sergilenmistir. 1929°dan bu yana da Musée d’Orsay’da
sergilenmektedir.

5 G.Lacambre, a.g.e., 5. 96.
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sembolik estetik, felsefi ve
toplumsal olgulardan aynt agirhikta
etkilenmistir. Gustave Moreau’nun sanatina
biiyiik hayranlik duyan Marcel Proust “Notes
sur le monde mystérieux de Gustave Moreau”
baslikli makalesinde, sanatginin bu yapitindan
soz ederken “Sairin éldiigiinii sandik, kutsal bir
mezart ziyaret eder gibi Luxemburg’a (Musée
du Luxembourg) gittik yalmzca ‘Orpheus’un
basini tasiyan bir kadin’ gibi, Orpheus’un
Basimi Taswyan Kadin’a gittik. Ama Orpheus ‘un
basinda bize bakan birseyler gordiik. Bu,
Gustave  Moreau 'nun tuvale  yansiyan
diistinceleriydi, bize bakan giizel kor gozler
diisiincenin  renkleriydi”®®  derken  onun
diisiinceyi sanata tasiyan yenilik¢i, devrimci
yoniinii ve imgelem giiciinti dile getirir.

ve resimdeki

Insamn * dogasindaki dualite ve sairler,
mitoslara farkli bir anlam yiikleyerek alegoriler
olusturan Moreau’nun siirekli ilgisini ¢ekmistir.
1890’ yillarda yaptigi “Olii Sairi Taswan
Kentaur” adli yapitta insanun hayvani ve fiziksel
y6niinii, vahsi ve kaba oldugu kadar iyiliksever
olan kentaurda; manevi yoniinii ise, derin,
duyarli ruhsal yapisi ile erkeksi ve kadinsi yonii
birlikte tasiyan sairde sembollestirmis (Resim
4). Ama buradaki sair, Orpheus ya da Hesiodos
gibi mitolojik ya da tarihsel bir kimlikten
biitintiyle  uzaklagmis; tim  sairlerin -
ARenan’in  dile getirdigi gibi = “belki
cenazelerinin bile térensiz kaldinldigi, yalmzlik
irmaginda  yok olup giden?’ hiiziinli
yagsamlarinin anlatimidir.

Sanat¢i, 1868 yilinda Salon Sergisi’ne,
insan aklmn ve Ozglirliigiintin simgesi olan
“Prometheus” yapitiyla katilir (Resim 5).
Prometheus Olympos’tan caldig: atesi insanlara
vererek, onlara bilimin ve uygarligin yolunu
agmigtir. Ama Zeus kendisine meydan okuyan
bu Titam bagiglamaz. Onu Kafkaslar’da bir
dagin zirvesine zincirletir. Bir kartal her giin
gelip karacigerini yiyecek, ciger her gece

26 M. Proust, “Notes sur le monde mystérieux de Gustave
Moreau”, Contre Sainte — Beuve, Paris 1971, s. 671.

2 Ary Renan’in Gustave Moreau’nun “Olii Sairi Tastyan
Kentaur” adli yapiti igin yaptigi agtklamamn ayrmtilar i¢in
bkz. G.Lacambe, a.g.e., s. 123; A Renan, Gustave Moreau,
Paris 1900.
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yeniden olusacak, kartal bir sonraki giin tekrar
yiyecek ve Herakles tarafindan kurtarilincaya
dek bu ceza siirecektir.

Moreau’nun Prometheus imgesi ilk bakista
Isa imgesine olan benzerligiyle dikkati geker.
Bir ¢ok elestirmen ve sanatgi da bu dogrultuda
goriiglerini  ortaya koymuslardir. Ormegin
Théophile Gautier, “L’llustration”daki (15
Mayis 1869) yazisinda “O, kilisedeki bazi
rahiplere gbre putperest bir kéhindir. Oysa
sanatgiya gore Isa’yr temsil etmektedir™?® der.
Nitekim insanligin kurtaricist olarak ¢armiha
gerilen Isa ile insanliin aydinlanmasi adina
zincire vurulmaya razi olarak atesi getiren
Prometheus arasindaki kosutluk Moreau’ya hig
de yabanci bir goriis degildir. Sanatei,
Prometheus’un cigerini gagalayan kartal yerine
les yiyen bir akbabay: secip Titan’in ayaklarinin
dibine de &lii bir akbaba figiirii yerlestirerek

ceza  vereni  kiigiimsemekle  kalmayp,
cezalandiranin (akbaba) cezalandirilana
(Prometheus) kargt yenik diistiiglinii  de

vurgulamak istemistir.

Moreau’nun 1860°tan baglayarak birgok
yapitina konu ettigi mitolojik kimliklerden birisi
de Narkissos’tur. Hemen her ¢agda sanatcilara
esin kaynagi olan Narkissos’un &ykiisii,
Ovidius’ta Ekho’nun &ykiisiiyle birlestirilmis,
iki insanin ask ugruna bosuna harcadiklar
¢abalar dramatik bir bicimde dile getirilmis.?
Pierre du Ryer 1660°ta Déniisiimler’in
(Metamorphoses) Fransizca gevirisinde yaptig
ahlaksal yorumda,30 Narkissos’un bir c¢icege
doniistiirlilmesini,  giizelligin  ve  kiginin
kendisine hayranliginin gegici ve ¢ok kisa
dmirlii oldugu seklinde acgiklar. Moreau’nun
“Narkissos” adli yapitinda da nehrin {izerine
yansiyan giin batimi, Narkissos’un sudaki belli
belirsiz aksi, s6zii edilen yorumdaki gegiciligi
gorsel bir siirsellikle dile getirmistir (Resim 6).

Sanatcinin, “Sonbahar (Deianeira)” adl
yapitindaki tema, yine giizelligiyle erkekleri

% G.Lacambre, a.g.e., s. 106.

® Qvidius, a.g.e., I1I, 339-510.

% Gustave Moreau’nun kitapliginda da yer alan Ovidius’un
Déniisiimler’i 1660°da Pierre du Ryer tarafindan Fransizca’ya
¢evrilmig ve ahlaksal yorumlar yapilnugtir.
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felakete siiriikleyen kadinlardan birisi tizerine
kurgulanmigtir. Herakles ve karisi Deianeira
derin bir nehirden gecmeye calisirken Kentaur
Nessos’a rastlarlar. Nessos, geng kadina yardim
etmeyi Onerir, onu sirtina alir. Ancak
Deianeira’nin giizelligi karsisinda dayanamaz ve
onu kacirmaya yeltenir. Kansimin ¢igliklarim
duyan Herakles, Lerna canavarimin kanina
batirdig1 zehirli okla Nessos’u 6ldiirlir. Kentaur
can ¢ekisirken genc kadina yarasindan akan kan
kullanarak kocasimmin sevgisini her zaman
koruyabilecegi surini verir. Ama Nessos’un
kani Lerna’min zehiriyle karigmustir. Bu durumu
bilmeyen Deianeira, kocasmni  kendisine
baglamak i¢in Kentaur’un kania batirdigt
gémlegi Herakles’e gonderir. Herakles gémlegi
giyince ¢ok acili bir 6liimle can verir.

Moreau, bu alegorik yapitta (Resim 7)
doganin belli doénemleri ile insan yasaminin
belli donemleri arasindaki  benzerlikleri
anlatmak = istemis.’’ Kentaur gercekte
kendisinden uzaklasmak iizere olan — baharin
simgesi — “beyaz zarif formu” yakalamaya
calisiyor. Oysa birazdan Kentaur Nessos,
Herakles’in zehirli oklariyla vurulacaktir. Bu
doganin ve yasamin son bir piriltis;, son
giilimseyisidir. Kis kapidadir.”

Mitoslar1i  kendi diislincesinde &zgiirce
bicimleyen Moreau, bunlari “Eres ve
Musalar”da (Resim 8) oldugu gibi izleyicisiyle
duygu diinyasinda paylasmak ister. Bu
baglamda sadik  koleksiyoncusu  Charles
Hayem’in, “Eros ve Musalar” da tam olarak ne
anlatmak istedigi sorusuna Moreau soyle cevap
verir:

“Resim anlamak igin degil daha ¢ok hissetmek
icin yapilmistir. Izleyicinin ozgiir diisiincesini
belirli bir formiille suurlamak sakincalidir.
Ancak bu yaputta ¢ok agik olan birgey varsa o
da kanath ¢iplak ¢ocugun; kwda birbirine
sokulmus, akgam ilahisi, okuyan esin perileri,
musalarla highir ortak yan olmadigidir.

31 (http://.getty.edu/art/collections/objects/0870.html,
09.03.2004.

32 G.Lacambre, a.g.e., s.119.

¥ Age,s. 115,

. mistik  bir

Ziihre INDIRKAS

Bu cevap, onun resminde, ¢tkis noktasi olan
mitos kahramanlanini, diisleriyle siisledigi
imgeleminde Ozglirce bicimleyip tuvaline
tagidigini gosterir.

Konusunu pek ¢ok yapitinda oldugu gibi
mitolojiden aldif1 “Zeus ve Semele”, sanatginin
{izerinde uzun uzun disiindiigi, stk stk
eklemeler yaptifi ve ancak yasaminin son
yillarinda tamamlayabildigi bir yapitidir.** Hig
sergilenmeyen bu yapit (Resim 9) ne gdrme
olanagi bulan birka¢ sansh izleyici ne de
elestirmenler  tarafindan  anlagilabilmistir.”®
Yapitin Gykiisti Ovidius’un Déniigtimler’inde
anlatilir. Kadmos’un kizi Semele, Zeus’un
sevdigi kadinlardan birisidir. Ancak Hera’nin
bitmeyen kiskangligi Semele’ye kétii bir son
hazirlar. Hera, Semele'yi Zeus'un agkini
sevgilisine kanitlamasi icin kendisini biitlin
gorkemiyle ona gostermesi gerektifine inandirr.
Buna kanan Semele Zeus’tan boyle bir dilekte
bulunur. Zeus, simsek ve yildirimlariyla
kendisini gosterince Semele yanar. Karmindaki
yedi aylik bebek diiser. Zeus baldirna
yerlestirdigi cocugu ikinci bir dogumla yasama
kavusturur. Bu ¢ocuk Dionysos’tur.® Pierre du
Ryer, Déniisiimler’de gegen bu mitosu dogayla
iliskilendirmis ve yalnizca liziimiin ve sarabin
yaraticis1 olan Dionysos’a bagli olarak
yorumlamigtir. Moreau ise bu {inlii mitosu kutsal
Tanriya atanan bir ilahiye doniistiirerek Zeus ve
Semele’yi One cikartmis, Thebai c¢evresinde
gecen Semele ile ilgili olaylara yer verip
Dionysos’la ilgilenmemistir.

Yapitina baglarken Zeus’un gérkemi ile
Semele’nin narin viicudu arasindaki karsithif:
dile getirmeyi amaglar.’” Zeus biitiin gérkemiyle
tahtinda oturmus, kolunu islemeli bir lirin
izerine dayamustir. Moreau’'nun pek c¢ok
yapitinda oldugu gibi “Zeus ve Semele’ye de
anlam  yiikledigini  goriiriiz.
Moreau’nun Zeus’u, Ilahi Gii¢ olmanin yam sira

¥ Age. s 234,

3% R.Montesquiou, Galerie Georges Petit Sergi Katalogu,
Paris 1906, 5.26- 27.

% Ovidius, a.g.e., 11, 260-315.

37 G.Lacambre, a.g.e., s. 234.
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hem sair, hem de sanat¢idir.”® Giines 151nlarimin
ve miizigin tanrist Apollon’un simgesi olan liri
de Zeus’a vererek iki kutsal giicii birlestiren®
Moreau i¢in lir, tlim sanat yasamu boyunca
yapitlarinda sairin, siirin ve kutsala (Tanrya)
yiikselebilmek i¢in gizemli miizigin simgesi
olmustur.*°

Oliimctil ~ yildinmla  carpilan  Semele
Zeus’un dizi lizerine uzanmig OSlimle yagamﬂ
arasindaki sinirda gibidir. Az sonra bedeniyle
olan baglart  kopacak ve Tanmt ile
biitiinlegecektir. Bu diinyasal agktan ¢ok kutsal
bir agktir. Onun 6liimdi, insanin, ancak yasamin
anlami ugruna Olmesi durumunda gergekten
yasadigini gosterir. Insan yalmzca bedenine olan
bagimliligindan kurtulmasiyla en yiice olana
(Tanriya) ulagabilir. Onunla biitiinlesebilir.
Semele, Tannya kavustugu icin sonsuz olani
goriir ve carpilarak 6liir,"’ “Onun bedeninde,
kutsal agk diinyasal agka carpar ve onu yok
eder”.*>  Yeni Platonculugun®  kuvvetle
hissedildigi yapitta lir, géksel miizigi simgeler.**
Zeus’un viicudunda dévme gibi islenmig siisler,
niliifer ¢icegi, karm {izerindeki Misir’in pislik
bocegi tanrisal gliclin istemiyle var olan
yasamsal enerjiyi ¢agrigirmaktadir.*

Moreau, kollanyla yliziinli kapatarak
Semele’den uzaklasan kanatli figilirii “bedensel,

¥ Age., s 234,

¥ L.Capodieci, “La Lyre et la Croix. Le Testament Pictural de
Gustave Moreau”, Gustave Moreau Mythes & Chimeéres,
Paris 2002, s. 80.

“ A.g.e,s. 80.

1 MGM. Arch. GM. (Gustave Moreau Miizesi Arsivleri) 149
“Ecrits sur L'art”, (Gustave Moreau’un Sanati Uzerine
Yazilar), s. 141.

2 1. Capodieci, a.g.e., s.80.

“ Yeni Plantonculuk (I.S.ILyy- 1S.VI. yy) Platon'un
goriislerinden yola gikilarak gelistirilen bir felsefi sistemdir.
Bu sistemde tiim varliklar en yiice olan Tanrt'nin kendisinden
tagarak yaratilir. Ve bu yaratihs asama asama gergeklesir.
Tanridan 1s1ma yoluyla gerceklesen insan ruhunun 6zl de
Tanridadir. Bu nedenle insanin en yiice amaci1 ve mutlulugu,
Tannidan ¢ikmis olan ruhunun yeniden Tanriya donmesidir.
Bu gizemli anlayis Hiristiyanlig: etkilemis, 6zellikle Barok ve
Sembolist sanatta kendini hissettirmis. Bu etkilerle pagan
mitoslar  Hiristiyan felsefesi ve ahlak degerleriyle
ortiistiirilmeye  ¢aligilarak yeniden yorumlanmustir.  Yeni
Platonculukla ilgili olarak bkz. M.Gokberk, Felsefe Tarihi,
Ankara 1967, 5.160-167; H.J.Storig, Ilk¢ag Felsefesi Hind
Cin Yunan, (¢ev. Omer Cemal Giingdren), Istanbul 1994,
$.332 vd.

4 L.Capodieci, a.g.e., 5.80.

* A.g.e.,s. 80.
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diinyasal askin dahisi” olarak tamimlar ve ona
“keci ayakli dahi” der.*® Bu figiir insana 6zgii
utang verici tutkulan -simgeleyen bir kétiiliik
melegi anlam yiiklen1ni§tir.47 Yeryiiziiniin
simgesi Pan ise diinyasal yaratiklarin
karmasasini izlemektedir.*® Yapitin alt kisminda
yer alan Erebos’ta Zeus ile Semele’nin
kutsallastirilmig yiizleri ile betimlenen figiirler
goriiliir. Bunlardan birisi bagindaki hilal ile
dikkati ¢eker. Moreau’nun “Gecenin tannst,
Pagan dinlerde giinesten sonra gelen en biiyiik
tann” gibi bazi karalamalan® bu figiirtin Mistr,
Fenike, Anadolu gibi Akdeniz kokenli
kiiltiirlerin izini tasidigiu gésterir. Ote yandan
Pindaros, Horatios, Aristophanes gibi Antik
yazarlardan esinlendigi bu yapitinda sanatg¢inin
diisiince diinyasun etkileyen Dante, Goethe gibi
yazarlarin da yansimalari izlenebilir.>® “Zeus ve

* G. Lacambre, a.g.e., 5. 236.

7 A.gee., s. 236.

8 L Capodieci, 2.g.¢., 5. 78.

4 G. Lacambre, a.g.e., 5. 237.

% Flaxman'in illiistrasyonlariyla hazirlanmig olan Dante'nin
Tlahi Komedya'si ve Goethe'nin Henry Blaze'nin Fransizea'ya
cevirdigi Faust'u Gustave Moreau'nun kilgitk yaslarindan beri
sahip oldugu kitaplardi. Sanatgi da bu yapitlarin hem gdrsel
hem disiinsel etkileri gbzlemlenir. Omegin; "Zeus ve
Semele” adli yapittaki kagiyormus gibi gériinen figiir
Flaxman'in Ilahi Komedya'daki (Cehennem XXII. Kanto)
illiistrasyonundan  alinmistir  (Navvarolu  Ciompolo'nun
cezalandinlmasi). Bkz. J.Kaplan, The Art of Gustave
Moreau: Theory, Style, and Content, 1982, fig. 63.
Diisiinsel alanda da Dante'nin felsefi ve dinsel goriislerinin
etkisine 6rnekse;

Giilmiyordu o; "Eger giilseydim" dedi,
kiile déniisen Semele'ye
benzerdin sen de:

¢iinkil gordiigiin gibi,
éncesiz sonrasiz sarayin merdivenlerini
¢ciktikca, dyle artiyor ki

giizelligim, yildirimin devirdigi
agaglara benzerdi senin Sliimlil gliciin,
1gima perdelenmeseydi. (flahi Komedya, Cennet XXI. Kanto).
Ayrmtili bilgi igin bkz. Dante, Ilahi Komedya.
Goethe'nin Faust'undaki dinsel ve felsefi goriisleri Gustave
Moreau'yu etkilemistir. Ornegin Faust'un II. bélimiinde sozii
edilen Sfenks, Orpheus, Galatea, }_-'lelena, "doganin dehseti
Pan", Erebos'a iliskin anlatimlar; Omegin Helene Faust'tan
olan oglunu ahip ortadan kaybolmak iizereyken Faust'a sdyle
der:

"Ne yazik ki eski bir s6z benim igin de gegerliligini

yitirmedi;

Talih ve giizellik uzun vadede kalmaznus bir arada.
Koptu yagamin bag1, ayni sekilde askin bag da,
Uziilerek her ikisini de, elveda diyorum kader

i¢inde!
Ve kendimi bir kez daha atiyorum kollarina.
Persephone, oglunu ve beni al yanina"
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Semele”, Pagan  sembollerle siislenmis
Hinstiyan kutsalliinin bir ezgisi gibidir.

Moreau 1889’da bagladig1 ve 1895’¢ kadar
izerinde calishgr “Zeus ve Semele”yi
ismarlayan M.Goldschmidt'e teslim etmis; ancak
sattif1 bu yapitin yerine yeni bir kompozisyon
lizerinde diisiinmeye baslamisti. “Zeus ve
Semele”den yola cikarak tasarladign ve “Oli
Lirler” adim verdigi bu yapiti (Resim 10) ne
yazik ki tamamlamaya dmrii yetmemistir.

“Olii Lirler”in c¢ikis noktast “Zeus ve
Semele” olsa da kavramsal boyutta ondan
tiimiiyle ayrilir. Burada esin kaynag: artik Antik
mitoslar degil 6liime ¢ok yaklastiginin farkinda
olan sanat¢imn kendi mitosu olacaktir.’! “Ols
Lirler” adindan da anlasilacagi gibi miizik ve
sessizlik kavramlarini birlestiren gizemli bir
yaklasimin gorsel dille anlatimidir. Ogrencisi
Emile Delobre tarafindan bir &lgtide acipa
¢ikartilan hazirlik kartonu® (Resim 11) ve
Moreau’nun, glinesin kizil 1siklartyla karigan
kayalarin kahverengi tonlarinin agirhikli oldugu
suluboya eskiz ¢alismalari (Resim 12) yapitin
son durumu hakkinda genel ©bir fikir
edinebilmemize yardimci olur.

‘Sarp kayalarla ¢evrelenmis sularda Pagan
panteonun yaratiklan gériiliiyor. Oliimsiizliigiin
basladigt yerde tiim varhklar 1s18a hayran,
coskulu ve agktan sarhos olmug, diinyasal
baglarindan koparak doruklara tirmaniyor.
Bazilart yiikseklerde kutsal melek kimligine
kavusmuglar bile.”» Kompozisyon kurgusu
olarak “Zeus ve Semele’nin devami niteliginde
olan “Oli Lirler’de Zeus’un yerini sanatginin
“biyiik lir tagpyicisy’™® dedigi melek aliyor
(Resim 13). Zeus’un elinde tuttugu beyaz ¢icek
yerine melegin elindeki goge yikselen hag’

(Helena Faust'a sarilir, viicudu kaybolur, elbisesi ve pegesi
Faust'un kollarinda kalir.) (Faust IL., 3. perde, Golgeli Koru
$230).

Ayrintili bilgi igin bkz. J.W.Goethe, Faust c.IL.

5! L.Capodieci, a-g.e., 5. 72.

52 Gustave Moreau’nun “Olil Lirler” ile ilgili yaptigi eskizler
dlimiinden sonra 6grencisi E.Delobre tarafindan bir araya
getirilerek karton iizerine yapilmustir.

53 p.Cooke (yay.), Ecrits sur I’art de Gustave Moreau Fata,
Mongana 2002, s. 147.

%4 1..Capodieci, a.g.e., s. 76.
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goriiyoruz. “Zeus ve Semele”de kutsallifin
mavisinde tek basina olan lir, “Oli Lirler’de
cogaliyor hem gokyiiziinde melek tarafindan
tasimyor, hem de diinyasal sularda yiizen
yaratiklarin ellerinde géiriiliiyor.55 Bu déniistim
ile sanatcimn anlatmak istedigi Pagan inanci ile
Hiristiyanlik arasinda bir karsithk olmadig,
aslinda bunun bir transfigiirasyon, bir dniiglim
oldugu diisiincesidir.56

“Zeus ve Semele”de goriilen &liimden
sonrasina iliskin tema “Olii Lirler” de daha
belirginlesmekte. Bu kagmilmaz son, Kutsal
Gii¢’e ulasma kavrami, lir tasiyan melekle
sembolize ediliyor. Ancak Moreau’nun Sliimden
sonrast icin diigledigi diinyada lanet ya da
cezaya iligkin hicbir iz goriilmez. Her sey
kurtulusun ezgisini kutlar. Hag bedensel &liime
karsi yeniden dogusu simgeler.57 Bu kavram
Slimstizliiglin simgesi olan lir ile vurgulamr.
Diinyadan ayrilmadan o6nce tamamlayamadigi
bu son yapitinda, sanatin &limsiizliigline ve
insanin onuruna olan inancim dile getirirken
Moreau’nun esin kaynag yine mitolojidir.

Mitoloji, Gustave Moreau’nun tlim yagami
boyunca imgelemini atesleyen bir 6ge olmus.
Sanatgi1 diislerinin, diigtincelerinin, inanglarinin
anlatiminda mitoslar1 hep giiglli bir ifade araci
olarak gormiis. Onlara birgok alegorik ve
gizemli anlamlar yiikleyerek Sembolist estetigin
‘veni mitoloji’® anlayigmi resim sanatina
tastyan en dnemli ustalardan birisi olmustur.

RESIM LISTESI

1. Oidipus ve Sfenks (Oedipe et la Sphinx),
1864, tuval iizerine yagliboya, 206.4 x
104.8 cm., New York, The Metropolitan
Museum of Art. ‘

% Age.,s. 77.
% Age.,s. 89.
7 A.ge.,s. 86.

58 “Yeni Mitoloji” ile ilgili olarak bkz. C. Rabinovitch, a.g.e.,

$.57-70.
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2. Yolcu (Oidipus yoleu;  Oliimiin
Karsisinda  Esitlik) (Le Voyageur
[Oedipe Voyageur; L’Egalité devant la
mort], yak.1887 tuval iizerine yagliboya,
124x 93 cm., Metz, La Courd’Or,
Musées de Metz.

3. Orpheus (Orphée), 1865, panel {izerine
yagliboya, 154 x 995 com,
Paris, Musée d’Orsay.

4. Olii Sairi Tagtyan Kentaur (Poéte mort
porté par un Centaure) yak. 1890 kagit
{izerine suluboya; 33.5 x 245 cm.

Paris, Musée Gustave Moreau.

5. Prometheus (Prométhée), 1868, tuval
iizerine yagliboya, 205 x 122 cm., Paris,
Museé Gustave Moreau.

6. Narkissos (Narcisse), yak. 1897, tuval
{izerine yagliboya, 92 x 118 cm., Paris,
Museé Gustave Moreau.

7. Sonbahar  (Deianeira)  (L’Automne
[Déjanire]) 1872/73, panel lizerine
yagliboya, 53.8 x 45 cm., Los Angeles,
J.Paul Getty Museum.
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10.

11.

12.

13.

Eros ve Musalar (L’Amour et les
muses), yak. 1872, kagit lizerine
suluboya, 16.2 x 23.3 cm., Paris, Musée
du Louvre.

Zeus ve Semele (Jupiter et Sémélé),
1889 — 95, tuval lizerine yagliboya; 212
x 118 c¢m., Paris, Musée Gustave Moreau

Olii Lirler (Les Lyres Mortes), 1896,
tuval {izerine yagliboya, 230x120 cm.,
Paris, Musée Gustave Moreau

Olit Lirler (Les Lyres Mortes), 1898’den
sonra, Emile Delobre, Gustave
Moreau'nun oliimiinden sonra onun
eskizlerinlerinden yararlanarak
olusturmustur, karton {izerine, kara
kalem, 27 x 22 cm., Paris, Musée
Gustave Moreau

Olii Lirler (Les Lyres Mortes), 1896-97,
kagit tizerine suluboya 37.5 x 25 cm.,
Paris, Musée Gustave Moreau.

Olii Lirler (Les Syres Mortes), 1896,
karakalem eskiz ¢aligmast, 35 x 25 cm,
Paris, Musée Gustave Moreau.
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Resim 1: Oidipus ve Sfenks. tuval iizerine yagliboya, 206.4x104.8 cm.
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‘Resim 2: Oidipus Yolcu; Oliimiin Kargisinda Egitlik, tuval tizerine yaglhiboya, 124x93 cm.
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Resim 3: Orpheus, panel {izerine yaghb'oya, 154x99.5 cm.
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tizerine vagliboya, 205x122 cm.
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Resim 6: Narkissos, tuval iizerine yagliboya, 92x118 cm.
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Resim 7: Sonbahar (Deiancira). panel iizerine yaghboya, 53.8x45 cm.
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Resim 8: Eros ve Musalar, kagit iizerine suluboya, 16.2x23.3 cin.
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Resim 9: Zeus ve'Semele, tuval tizerine yagliboya, 212x118 cm.
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Resim 10: Olii Lirler, tuval {izerine yagliboya, 230x120 cm,

e
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Resim 11: Olii Lirler, Emil Delobre, Gustave Moreau'nun eskizlerinden yararlanarak haélrlacilgl

karton tizerine karakalem, 27x22 cm.
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Resim 12: Olii Lirler, kagt {izerine suluboya, 37.5x25 cm.
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ler, karakalem eskiz ¢aligmasi. 35x25 cm.

Ar
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Resim 13



KARNAVAL VE PERHIZ ARASINDAKI
SAVAS: BRUEGHEL’IN YAPITINA ILISKIN
BIR COZUMLEME

— _
“The Battle Between Carnival
and Lent”: An Analysis on
Brueghel’s Painting

Serap Yiizgiiller Arsal’

his paper concentrates on the painting “The Battle Between Carnival and

Lent” by the Flemish master Pieter Brueghel. In medieval European and
Renaissance culture, Carnival, the opposing ecclesiastical ritual before Lent (a time of
abstinence), focuses on three main themes, which are food, sex and violence. These
elements were portrayed by the figures of “Carnival” and “Lent”. On Brueghel’s
painting the contrast between pious and profane, pleasure and piety, excess and scarcity
are symbolised. This paper discusses the social role of the Carnival in medieval
European and Renaissance culture while focusing on the symbolic references of above

mentioned elements based on “The Battle Between Carnival and Lent”.

*  Aras.Gor., Istanbul Universitesi, Edebiyat Fakiiltesi, Sanat Tarihi Béliimii, Genel Sanat Tarihi Anabilim Dalu.
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oplumun her kesiminden insanlari ayn1
T zaman ve mekanda bir araya getirmesi
nedeniyle toplumsal yasamda o6nemli bir rol
iistlenen senlikler, karakteristik &zelliklerini
yitirmesine karsin gliniimiizde halad varhigim
stirdiiriir. Avrupa  kiltiirlinde  kutlanan
senliklerin k&keni, Dionysos igin yapilan
senliklere baglamr.' Antik Yunan diinyasinda
sarap tanrsi olarak bilinen Dionysos, dncelikle
bir doga tanrisidir ve bitkilerin, Sliimiin ve
yagamin yenilenmesinin simgesi olarak tapinim
g6rmiistiir. Insanla doga arasindaki iliskinin
vurgulandi@i Dionysos kiiltli, doganin sirlarina
ermenin yolunu “sarap ve sarhosluk™ olarak
agiklar. Antik Yunan diinyasina 6teki tanrilardan
daha ge¢ girmesine Karsin onun i¢in yapilan
senlikler  Yunan  yasamunm  daha  gok
canlanmasi saglamig, bu senliklerde oynanan
oyunlardan tragedya ve komedya dogmustur.
Aslinda Antik Yunan’da sonbahar ve ilkbahar
baslarinda dogurganlik ve bereket saglayan
biitiin tanrilar adina kutlamalar yapilmaktaydi;?
ancak Dionysos senlikleri, zamanla 6teki
tanrilarinkiyle  karsilastirilamayacak — 6lglide
onem  kazanmustir. Insanlarin  diinyasina
yakmligiyla ne ¢gtkan Dionysos kiiltiinde, cogku
ve bu coskuyla dogaya karigma s6z konusudur:®
“(...) Bu bayramlar alabildigine canl, disi-erkek
ayrimi  gozetmeksizin,  bir  kendi  basina
birakilnuslik icinde, belirli bir yerde diizenlenir,
kusaklarin dalgalanmalar: her ailenin bagl
bulundugu gelenek kurallarini agar, agirbashiik
bilmez, dogammn en ywtcr yabansillar:
kendilerini koyuvermis gibi bir ortam olusur, en
yadwganan bigimde, asirt sevgi ile yirticilik
birbirine karisir (..)""?

Senliklerin en 6nemli karakteristigi, diizen-
diizensizlik, kutsal-kutsal olmayan gibi pek ¢ok
kargithigs icinde barindirmasidir. Bu karé1t11k
olgusunun kokleri, Antik Yunan tannlar
diinyasindaki Apollon-Dionysos ¢atigmasina

' Bu konuda bkz: J.G.Frazer, Altin Dal: Dinin ve Folklorun
Kokleri, Cilt 1, Payel Yay., Istanbul 1991.

C. Estin, H.Laporte, Yunan ve Roma Mitolojisi, TUBITAK
Yay., Ankara 2002, 5.64.

Z. Indirkas, *“Antik Yunan Tiyatrosunda M'lsldar , Tiyatro
Dergisi, Say: 66, Istanbul 1997, s.42.

F. Nietzsche, Miizigin Ruhundan Tragedyanin DogZusu,
Say Yay., Istanbul 2003, s. 24.
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baglamir. “Tragedyanin Dogusu” adli eserinde
Friedrich Nietzsche, bu karsithifi  sanat
baglaminda séyle yorumlar: “(..) Kaynakla
erekler bakimindan, Apollo’ca olan yontu

_sanatwyla, Dionysos’ca, disbicime dayanmayan

miizik arasinda oldukca biiyiik bir karsithk ¢ikar
ortaya, Grek iilkesinde. Yollarinin ayri olmasina
karsin bu iki egilim yan yana gider. Cokluk
birbirleriyle agik¢a ¢atisirlar; karsilikli olarak
yeni, giiclii dogumlar ugruna. Bu karsithgmn
savaswn siirdiirmek icin kaynasirlar (...) 5

Apollon ve Dionysos karsit kutuplari temsil
eder: Apollon aristokratik duragan yetkinlik
(soyluluk) idealini, Dionysos ise halka &zgii
cogkuyu.® Senliklerin karakteristigini olugturan
ise, Apollon’un temsil ettigi ‘duraganhik’
tarafindan 6nlenmeye calisilan, Dionysos
kiiltliniin vurguladigi ‘cosku’dur.
“(..)Dionysos’ca olmammn  biiyiisii altinda,
yalmiz kisi kisiyle baglanti kurmaz, doganin
coskunlugu icinde sevince kapilarak birbirine
dis bileyenler, yabancilasanlar, yitirdigi oglu ile
bulugunca sarmas dolag olan bir insan gibi
birbirleriyle kaynasir(...) o

Pagan diinyadan tek tanrili kiiltiirlere dek
toplumsal yasamin en Onemli eglence
bicimlerinden biri olan genlikler, birey-toplum
iliskisi baglaminda birgok isleve sahiptir.
Aydmlanma felsefesinin 6nemli diisiiniirii Jean
Jacques Rousseau, tiyatro ile halk senlikierini
karsilastirdign yapitinda (Considération sur le
gouvernement de Pologne), tiyatroyu biiylik
kentlerin yozlagmis sanatt olarak
degerlendirmis, bunun yerine halk senliklerini
halki topluca bir araya getirdigi igin
yl'iceltmistir.8 Aristoteles’in katharsis kavramina
yeni bir yorum getiren Rousseau, kardeslik
bilincini vurgulamasi nedeniyle senlikler ile
katharsis kavrami arasindaki iliski Uzerinde
durmustur. Fransiz  toplumbilimci  Emile
Durkheim, ritiiel ve senliklerin bir yandan

5 Age,s 17

% G. Thomson, Aiskylos ve Atma Payel Yay., Istanbul 1990,
s.157.

F. Nietzsche, a.g.e., s.21.

Adi gegen yayma ulagitamarmgtir. Alnm M. And, Osmanh
Senliklerinde Tirk Sanatlari, Kiltiir ve Turizm Bakanligi
Yay., Ankara 1982, s. 5.
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bireyselligin gelisimi, bir yandan da bireyin
toplumsal yasama katilimi anlaminda ¢ok
énemli islevler tistlendigini belirtir:’ Senlikler
geleneklerin  siirekliligi, deger yargilarinin
koklesmesi, toplumsal iligkilerin gliglenmesi
noktasinda belirleyici bir rol oynamaktadir.

Giiniimiiz ~ kiiltiir tarihgilerinden Peter
Burke, geleneksel Avrupa halk kiiltiirlinde
senliklerin, giindelik ilkelere bir karsi g¢iki}
eylemi olduguna isaret edip giindelik yasami
‘idareli harcama siireci’, senlik dénemini ise
‘israf zamam’ olarak tanimlar.' Ayrica halk
senliklerinin  baglica islevlerinden biri de
eglencedir. Senlik ddénemleri, insanlar igin
yasamini kazanma cabasindan bir kagis, 1yi bir
gbsteri yaparak eglenmek i¢in 6nemli bir firsatti.

Toplumsal ve bireysel anlamda giindelik
yagama iliskin sikintilari bir siireligine askiya
alan ve halkin birliktelik ruhunu gliclendiren
senlikler, aym zamanda, iglerinde koklii
toplumsal degisimleri, hiyerarsik yapiya saldiran
isyanlari da barindirabilmektedir. Senliklerin
islevlerine iligkin ortaya konan bagka bir goriis
de, senliklerin belli bir sosyal diizenden
bezginlige ugrayan bireylerin  her an
patlayabilmeleri olasilig karsisinda bir giivenlik
aract oldugu tezidir. Ozellikle Afrika kiiltiirleri
{izerine incelemeler yapan Max Gluckman ve
Victor Turner gibi arastiricilarin 6ne siirdiikleri
bu goriis, senliklerde otorite tarafindan izin
verilen, toplumsal diizene iliskin protesto
eylemlerinin, ashnda kurulu diizeni korumanin
bir bicimi oldugunu vurgulamaktadir.'’

Yukarida dzelliklerine kisaca
degindigimiz senlik tanimlamasina denk diisen
en dnemli senlik tiirli, Avrupa halk kiiltiiriinde
kutlanan Karnaval’dir. Geleneksel Avrupa halk
kiiltiirtindeki senlikler; evlilik, dogum gibi aile
festivalleri, azizler adina diizenlenen yortular ve
Avrupa’nin  pek c¢ok bolgesinde goriilen,
Paskalya, Bahar Bayrami, Noel’in 12. Giini,

° P. Manning, Emile Durkheim,
http://www.csuhoio.edu/sociology/Manning/Chapter20220E
mileDurkheim.doe, 01.01.2004.

1° p. Burke, Yenicag Basinda Avrupa Halk Kiiltiiri, Imge
Kitabevi, Ankara 1996, s. 203.

" A.ge.,s 227-228.
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Yeni Yil, 6 Ocak Bayrami ve Karnaval gibi
kutlamalardan olugan yillik festivallerdi. Avrupa
halk kiiltiiriinde yer alan ve her biri kendine
6zgii etkinlikler igeren bu senlikleri, yazili ve
gorsel anlamda en iyi karakterize eden senlik
6rmegi, Karnaval’dir.

Kamaval dénemi, Aralik aymnin sonunda
(genellikle 26 Aralik) ya da Ocak ayimn basinda
baslar, Biiyiik Perhiz’in arife giiniine (Son Sali)
dek siirerdi. Perhiz’den o6nceki son g giin
kutlamalarin doruga ulastif1 siirecti. Bolgesel
farkhiliklara gore degiskenlik gdsteren Karnaval
senlikieri, Ortacag ve Ronesans boyunca
Avrupa’nmin  genelinde goriilmesine  kargin
ozellikle Italya, Ispanya, Fransa gibi giiney
Avrupa iilkelerinde yilin en énemli kutlamasimi
olugturur. Karnaval mekanlari, kentlerin ana
meydanlant  ve bu meydanlara baglanan
sokaklardi. Ornegin, Venedik’te San Marco,
Roma’da Corso meydanlari, kentten ve
bolgedeki kdylerden gelen pek ¢ok insani konuk
eden senlik mekénlartyd.'? Orta ve kuzey
Avrupa iilkelerinde daha ¢ok agik havada
gerceklestirilen bahar ve yaz ortas: festivalleri
kutlanmaktayd:.

Genellikle toplumsal ya da dinsel kuruluglar
tarafindan diizenlenen bu senlik, sokaklarin
duvarlar1 olmayan bir tiyatro sahnesi, sokaklari
dolduran insanlarin oyuncu ve balkonlarindan
bakanlarin ise izleyici haline geldigi bir ‘oyun’
olarak diistiniilebilir.”> Ortacag senliklerinden
yola ¢ikarak karnavalesk kavramini. gelistiren
Rus edebiyat kuramcisi Mikhail Bakhtin,
Kamaval’1 “sahneye ¢ikilmaksizin ve icracilarla
izleyiciler ~arasinda aynm  yapilmaksizin
gerceklesen bir téren”'* olarak agiklar.

Karnaval gosterilerinin en 6nemli &geleri;
cesitli kostiimler giyen insanlari tagiyan gésteri
arabalarinin olusturdugu gegit toreni, karada ve
denizde diizenlenen yarigmalar (at {istiinde
yapilan muzrak dovisii, kayik yarislann vd.) ve
bir oyunun sahnelenmesidir. Jacob Burckhardt,

12 Dictionary of the Italian Renaissance, Ed. By J.R. Hale,
Thames and Hudson, London 1995, s. 70.

1* p. Burke, a.g.e., 5.208.

¥ M. Bakhtin, Karnavaldan Romana, Ayrint: Yay., Istanbul
2001, s. 238,
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XV. ylizyllda, yansmalar ve gecit térenleri
bakimindan Roma’daki kutlamalarin zengin bir
cesitlilik gosterdigini, ayrica Karnaval zamani
Papa II. Paul’in Venedik Sarayi’min 6niinde
halka bir ziyafet verdigini yazar.'” Sahnelenen
oyunlar bélgesel farkliliklar gésterir. italya’da
kentin ana meydanina dikilen bir kalenin ele
gecirildigi kusatma oyunu, Fransa’da dava
oyunu, Ispanya’da uyduruk vaaz verme oyunu,
Almanya’da gelinin bir erkek, damadin ise bir
ay1 olabildigi evlilik oyunu yaygin olarak
gériilenler arasindayds.'®

Sahnelenen oyunlar ¢ogunlukla ‘Kamaval’
ve ‘Perhiz’ figlirleri {izerinde temellenir.
Kamaval, sis gobekli, pembe yanakli, neseli,
sosis ve tavsan gibi yiyecekler tagiyan ve
genellikle bir varile oturtulan sisman bir adam
olarak temsil edilir. Bunun tam karsiti olan
Perhiz ise karalar giyinmis, baliklarla gezen,
siska ve yaslh bir kadin bi¢iminde kargimiza
cikar. Flaman resminin Roénesans dénemindeki
en &nemli temsilcilerinden Pieter Brueghel’in
“Karnaval ve Perhiz Arasindaki Savas”!’ adli
resmi (1559), bu iki figiirlin 6n plana ¢iktig1 ve
Karnaval ortamina iligkin pek ¢ok karakteristik
6genin yansitildigi ¢aligmalardan biridir (Resim
1). Kalabalik bir insan toplulugunun (yaklasik
yiiz yetmis kisi!) yer aldifi kasaba meydaninda,
bir bira ficist listlinde ata binmis gibi oturan
sisman adam ‘Karnaval’ ile bir rahip ve rahibe
tarafindan ¢ekilmekte olan el arabasinda oturan
siska, yaslt kadin ‘Perhiz’ arasinda bir muzrak
savagt yapildign goriiltir. Karnaval’m elinde
domuz ve tavuk eti, sosis gibi kizartilmis etler
gegirilmis bir sis, Perhiz’in elinde ise tizerinde
iki ringa baligiun yer aldig1 bir ekmekei kiiregi
bulunur (Resim 2). Iki figlir arasinda
gerceklesen bu mizansen savas, Perhiz
déneminden &nceki i¢ giin i¢inde yapilan tipik
eglencelerden biriydi. Bu sahte savasin sonunda
Karnaval figiirii sembolik olarak yargilanr,
“Son Sali” giinii idam edilerek ya da bas1 kesilip

15 J. Burckhardt, ftalya’da Rénesans Kiltiird, Cilt 2, Maarif
Basimevi, [stanbul 1958, s. 578

16 p. Burke, a.g.e., s. 210.
7 Sanatginin: 1559 tarihli bu yagh boya resmi (118x164,5cm.),
Viyana’da Kunsthistorisches Museum’da bulunmaktadir.
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bir tabuta yatiilarak oldirilirdi.'® Bazm
bolgelerde Karnaval figliri yakilarak ké&yiin
distna tagmurdi.  “Oliimiin  disar1 tasinmas:”
olarak adlandinlan bu téren, bahar1 ve yasam
geri getirme diisiincesini temsil etmekteydi.'’

Brueghel’in caligmasina dikkatli
bakildiginda, resmin sol tarafina tam bir eglence
havasimin egemen oldugu, sag tarafin ise
yardimseverlik ve  dinselligi  vurgulayan
temalarla dolduruldugu goriiliir. Karnaval
tarafindaki figlirler kendilerini yemek yemeye,
icki igmeye, dansa, kumara ve agka vermislerdir
(Resim 3). Bu kendinden gecmislik icinde
etraflarinda koltuk degnekleriyle yiirimeye
caligan sakat insanlari, dilencileri gérmezden
gelen bir tavir iginde olduklar1 sdylenebilir.
Karmnaval’in yaninda maskeli figiirler dikkati
cekmektedir. Kamaval déneminde siklikla
erkekler kadin gibi, kadinlar da erkek gibi
giyinirler ya da din adami, maskara, vahsi adam,
vahsi hayvan kostiimleri giyerler, bu giysilere
genellikle maske de eslik ederdi. Maske,
insanlarin giinliik kimliklerinden kurtularak yeni
kimlikler kazanmasini saglarken ayni zamanda
toplumsal simf ve ulus ayrliklarini ortadan
kaldiran bir simgeye doniigiir. Perhiz figiiriiniin
yer aldign sag tarafta, dinsellige iliskin ¢esitli
eylemlerde bulunan insanlar betimlenmis
(Resim 4): kilisenin ana kapisindan ¢ikmakta
olan koyu renk giysili din gérevlileri, ellerinde
vaaz sirasinda oturduklari tabureleri tasiyarak
kilisenin yan kapisindan ¢ikan dindarlar, i¢inde
bir oliinlin tasindigr dort tekerlekli bir yik
arabasini ¢ekmekte olan bir kadin, bagka bir 6lii
icin dua eden insanlar, dilencilere sadaka
verenler... Burada siyah kiirklii bir erkek figiiri,
cebindeki dua kitabi, tagidigi para kesesi ve
basindaki deri bashgiyla géze ¢arpar (Resim 4).
Gozleri gormeyen dilencilere sadaka vermekte
olan bu adam anlagildig: tizere varsil bir kasaba
sakinidir. Arkasinda yer alan ve kilise taburesini
tastyan erkek c¢ocufu (ya da bir ciice) ise
olasilikla ugagidir. Resimde arka plana dogru

18 J.G. Frazer, a.g.e., s. 248,

¥ A.ge., 5251, Avrupa’min bazi bolgelerinde rastlanan bu
uygulama ile Antik diinyadaki toprak-bereket mitoslarinda
goriilen 6lme-dirilme motifi arasinda kosutluklar vardir. (Bu
konuda bkz: J.G. Frazer, a.g.e., s. 268.)

]
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gidildikge 6n plana egemen olan keskin
karsitliklarin yavag yavas kayboldugu goriiliir.
Bagka bir deyisle Brueghel, uyumsuz
karakterlerin olusturdugu bu kalabalik insan
kitlesini resmin arka plaminda bir araya
getirmigtir (Resim 1). Kilisenin yaninda topag
oynayan ¢ocuklar, koltuk  degnekleriyle
yiirlimeye ¢aligan sakatlar, balik satan bir kadm,
merdiven tizerinde cam silmekte olan bagka bir
kadin, dans edenlere dogru yiirtimekte olan din
gorevlileri bir biitiinlik i¢inde betimlenmistir.
Meydana agilan sokakta bir halka halinde el ele
tutusarak dans edenler, bir fig: tizerinde icki igen
erkek figiirii, bu figiire eslik edenler ile meydana
dogru yiirliyen dindarlar i¢ ige gegmis bir grup
olusturur (Resim 1). Sahnenin sol ve sag
taraflarinda karsinuza ¢ikan karsitlik diistincesi,
Karnaval  genliklerinin  en  karakteristik
boyutudur. Bu anlamda sanatginin resmin arka
planinda Karnaval ve Perhiz figiirlerine iliskin
uyumsuz Ogeleri biitiinciil  bir  anlayisla
betimlemesi, bu senlik tiiriiniin 6teki boyutunu
temsil eder. Kamaval zithklarin konu edildigi,
karsitliklarin bir araya geldigi bir senliktir. Bu
nedenle ¢ift anlamli bir ritiieldir.”°

Kamaval’in &ziinl olusturan bu karsithk
temast ilk olarak Kamaval ve Perhiz
imgelerinde  kendini ifade eder. Perhiz,
Hiristiyanlik inancinda bir orug¢ ve diinyevi
zevklerden sakinma donemidir. Bu sakinma
sadece et icin degil, cinsellik, oyun ve eglence
icin de so6z konusudur. Resimde betimlenen
Perhiz figiirii, bu anlamda gercek¢i bir betim
kabul edilebilir. Karnaval ise Perhiz déneminde
yapilamayanlarin hepsini igerir, bu nedenle
diledigi gibi yiyip igen, sisman, diinyevi
zevkleri temsil eden bir figiir olarak karsimiza
¢ikar. Ote yandan resimde Karnaval figiirliniin
basinda tagididi, iginde et bulunan yemek kabi
oburluga ¢agrisim yaparken, Perhiz’in bagindaki
kovan bi¢imli baslik ise Kiliseyi sembolize eden
bir <'5gedir.21 Karnaval ve Perhiz; tutku ve
mantik, sehvet ve akil, zevk ve dindarlik, asirilik
ve yokluk gibi pek ¢ok 6ge arasindaki
miicadeleyi temsil eder. Bu baglamda pagan

% M. Bakhtin, a.g.e., s. 240.
2! W. S. Gibson, Bruegel, Thames and Hudson, London 1977, s.
79.
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diinyada Dionysos ve Apollon arasinda ortaya
¢ikan uyusmazlik, Avrupa Hiristiyan kiiltiirlinde
Kamnaval ve Perhiz arasindaki karsitiikta tekrar
belirir.

Karnaval figiirii iizerine yapilan saptamalar,
bu senlik tiiriine iliskin ii¢ ana temaya isaret
eder: yiyecek, cinsellik ve siddet. Ilk olarak
ftalya’da kullanilmaya baslanan carnevale
kelimesinin kékiinii  olusturan carne, etin
saklanmasi; vale ise ete veda anlamina
gelmektedir.”*  Senlik boyunca bol miktarda
yiyecek ve icki tiiketilir, “Son Sali” giinii bu
tiiketim doruga ulasirdi. Karnaval ziyafetinin
birincil yemegi, domuz ve sigir etiydi. Ozellikle
Hollanda’da etin yami sira gozleme de ¢ok
tilketilen yiyecekler arasinda yer alir. Brueghel,
resminde senligin yemek boyutuna da deginir.
Karnaval figiiriiniin tasidig1 siste domuz basi,
tavuk ve sosis vardir. Arka tarafta sandalyede
oturan bir kadin ocakta gozleme yaparken
betimlenmistir (Resim 3). Sol tarafta goriilen
“Mavi Kayik Haninda,> pencerelerden bakan,
icki icerek eglenen kadinlar ve-erkekler gérulﬁr.
Hanin o6niinde betimlenen gezici aktorler
“Cirkin Gelin” oyununu sergilemektedir.*

Carne kelimesi aym zamanda ‘insan eti’,
‘insan bedeni’ anlamlarin1 da igerir. Kamaval
boyunca sosis, yumurta gibi cesitli fallik
simgeler  gosteri yapilarak  sokaklarda
d01a§t1r111rd1.25 Ayrica kaba cinsellik baglaminda
kadinlar1 kagiran orman adami ve ayilar erkegin
cinsel iktidarinin, horoz ve domuz ise sehvetin
simgeleriydi."’ “Karnaval somut big¢imde
bedensel zevkler ¢agristiran sembolik bicimlerle
Sriilmiis bir dil kullanir.”?’ Bunun en onemli
kanitlarindan biri, Karmaval déneminden dokuz

22 The Shorter Oxford Dictionary, London 1972, s. 267.

2 W. S. Gibson, a.g.e., s. 84. (Resimde, s6z konusu hanin
tizerinde asiti olan bir levhada mavi bir kayik imgesi
goriilmektedir. “Mavi Kayk”, Karnaval senliklerinin
diizenlenmesine katkida bulunan toplumsal kuruluslara sik¢a
verilen bir isimdi, bununla birlikte zamani ve paray: israf
eden sarhoslari, kumarbazlari temsil eden bir deyim olarak da
kullamlmaktaydi.)

¥ Age.,s. 82,

25 M. Powell, “Feasts, Fears and Festivals: Mirrors of
Renaissance Society”, www.yale.edu/ynhti/curriculum/units ,
Yale-New Haven Teachers Institute, 05.12.2003.

% P, Burke, a.g.e., 5. 213.

27 M. Bakhtin, a.g.e., s. 237.
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ay sonra dogumlarin rekor saylya ulasmasidir.
Hem yiyecek ve igkinin hem de cinselligin
asinhif ile bedenin zaferi  vurgulanir.
Brueghel’in Mavi Kayik Hani’min st katinda
opiigtirken  betimledigi ¢ift ve resmin 06n
planinda goriilen yumurtalar senligin cinsellik
temasina bir génderme olarak
degerlendirilebilir.

Kamnaval, yemek ve cinsellik kadar siddetin
de 6n plana ¢iktifn bir senliktir. Saygisizlik,
saldirganlik, yikip dokme, kiifiir bu siirecin
degismez 6geleri arasinda yer alir. Politik baski
ve cezalandirilma olmaksizin insanlarin kendi
goriislerini, otoriteye karst ¢ikis nedenlerini
dzgiirce ifade edebildikleri ve birbirlerine s6zlii
saldirilarda bulunabildikleri tek zaman olmasi
nedeniyle bazi Karmaval kutlamalarinda
saldirilarin ileri gitmesi sonucunda sug isleme
ve 6ldiirme olaylarina rastlandig: bilinmektedir.

Kamaval, Avrupa halk kiiltlirlinde goriilen
senlikler arasinda 6zellikleri nedeniyle en ug
noktada olan senlik tiirlidiir. James Frazer,
“Altin Dal” adli caligmasinda Karnaval’t Avrupa
halk kiiltiiriinde kutlanan &teki senlikler gibi
ekinlerin biiyiimesi, bereket ve dogurganlk
lizerine temellenen bir senlik olarak agiklar.”®
Peter Burke ise Karnaval senliklerinin salt
‘bereket ruhu’na dayandirlamayacagl ya da
kaynag ne olursa olsun bu senliklerin, o ¢ag
insanlar1 igin bereketi ifade etmedigi tezini
savunur.”’ Bununla birlikte Karnaval simgeleri
(sosis, yumurta gibi  fallik  simgeler)
diigiiniildtigiinde, bereket ya da dogurganlik
dgelerine bir gonderme oldugu diisiiniilebilir.
Burke, bu géndermeden yola gikilarak cesitli

spekiilasyonlar  iretilebilecegi, Karnaval’in
degisik insanlar i¢in degisik  anlamlar
tagiyabilecegi sonucuna varir.

Karnaval, bir biittin olarak

degerlendirildiginde, onunla en iyi Ortiisen
tanimin “basasagl diinya” oldugu goriiliir. “Ters
yiiz edilmis yasam”, “diinyanin tersine g¢evrilmis
tarafi” ya da “tepetaklak diinya” bu tanimin
tirevleridir. Karnaval siiresince = giindelik

28 J.G. Frazer, a.g.e., 247 vd.
» Pp. Burke, a.g.e., s. 217. -
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yasama iliskin pek gok &ge tersine cevrilir ve bu
‘tersine ¢evirme’ durumu  mesrulagtirilir.
Yasamin yapisini ve diizenini belirleyen yasalar,
yasaklar ve kisitlamalar Karnaval siiresince
askiya alinir. Ozellikle hiyerarsik yapiyla iligkili
olan sosyo-hiyerargik (toplumsal sinif, tabaka,
yas vd.) esitsizlikler gegici olarak ortadan
kalkar. Hollandal tarih¢i Johan Huizinga, bir
kiiltir olgusu olarak oyunun toplumsal
yasamdaki islevini ele aldign “Homo Ludens "te,
oyunu bilinen yasalari askiya alarak ‘bildik
diinya’y1 gegici siireyle iptal eden bir edim
olarak tamimlamis; alisilmis yasami erteleyerek
kendi kurallariyla yeni bir diizen kurmasi
baglaminda oyun ile Karnaval gelenegi arasinda
benzesim kurmustur.’®  Karnaval, giindelik
yasamdaki hiyerarsik katmanlarin  yapisini
bozuluma ugratip katihmcilara yeni roller
bicerek yeni bir gergeklik alani yaratir. Insanlar
giydikleri kostiimler ve ylizlerine taktiklar
maskeler  yoluyla giinlik  kimliklerinden
kurtulur, yeni kimlikler kazanirlar. Siradan bir
insamin kral ilan edilerek tahta cikarilmasi ve
ardindan bu sahte kralin tahttan indirilmesi en
sik rastlanan gosterimlerdendir. Bakhtin, sahte
kralin tahta cikanldiktan sonra tahttan
indirilmesi ritiielini, Karnaval’a 6zgii bir diinya
anlayist olarak yorumlar: “(..) Karnaval
tiimiiyle yok edici ve tiimiiyle yenileyici zamanin
senligidir. Tahta gikarma/tahttan indirme edimi
(.), karnavalin ters yiiz edilmis dinyasin
acmakta ve kutsamaktadir(...) Daha en bagindan
tahta gecirme edimi, tahttan indirmeye goz
kirpmaktadr.  Tiim  karnaval  simgeleri
kendilerinde daima bir olumsuzlama perspektifi
(va da tersini) barindirir. Dogum &liimle, Sliim
de yeni bir dogumla doludur .y

© “Basasag diinya” temasi, yasamdaki pek
cok Ogeye yansitiir. Karmaval’da egyalann
kendi islevleri diginda kullanilmasi tipiktir:
pantolonun kafaya gegirilmesi, bagta sapka
yerine tabak taginmasi, ev aletlerinin silah
olarak kullamlmasi... Ote yandan kadimnlarin

-erkek gibi, erkeklerin kadin gibi giyinmesi,

30 J. Huizinga, Homo Ludens: Oyunun Toplumsal istevi
Uzerine Bir Deneme, Aynint1 Yay., Istanbul 1995, s. 30.
31 M, Bakhtin, a.g.e., s. 240-241.
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varsillarla yoksullarin birlikte aligveris etmesi,
hizmetcilerin  efendilerine  emir  vermesi,
yoksullarin varsillara sadaka vermesi senlik
siiresince olagan olaylardi. Kamaval’in 6ziinii
olusturan karsitlik temasi, fiziksel bir terslik
biciminde, XVI. yiizyildan itibaren kitap ve
afislerdeki resimlere de yansir.”> Bu resimlerde,
insanlar baglarinin iistiinde, kentler gékyiiziinde,
ay ve gilines yeryiiziinde betimlenir. Baliklar
ucarken, horoz, kopek, at gibi hayvanlar ise
denizde resmedilir.

Ortagag Avrupasi’nda geleneksel halk
kiiltirtiniin simgesi haline gelen Kamaval

-senlikleri, zirve noktasint Rénesans déneminde

yasar.”> Karnaval’a o6zgii dinya anlayiss

Rénesans’in insana iliskin ortaya koydugu
degerlerle biiyiik 6lclide Ortiistir. Ancak XVI.
ylizyildan itibaren Karnaval senliklerinin
sorgulanma siirecine girdigi goriiliir. Halk
senlikleri sirasinda sik sik toplumsal diizeni
tehdit eden isyan ve  ayaklanmalarin
gergeklestigini ve bunlarin  senlik kurallan
icinde mesrulastirildigint daha 6nce belirtmistik.
Otoritenin denetimi altinda izin verilen bu
protesto gosterileri, aslinda insanlar toplu halde
su¢ islemekten uzaklagtirarak kurulu diizeni
korumaya yonelikti. Baska bir deyisle bir tiir
‘toplumsal denetim’ bi¢imiydi. Bu noktadan
hareketle, Karnaval’m yargilanmasi, idam
edilmesi ya da yakilmasi ritiielleri, ters yiiz
edilen yasamin tekrar ters yiiz edilmesi
zamanmimn geldigine isaret eder.** Ofe yandan
senlik siirecinin defismez Ggelerinden olan
sembolik siddet kimi zaman gercek siddete
doniiserek isyan ve ayaklanmalara yol agmakta,
boylece toplumsal denetim mekanizmast iglevini
yitirebilmekteydi. Bu nedenlerden  6tiirii
hiyerarsik yapmmn st katmanlar, toplum
tarafindan tehdit edildikleri gerekgesiyle halk
senliklerinin  yasaklanmasi  Onerisini  dile
getirdiler. XVI. ylizyilda, Protestan ve Katolik
Reform hareketlerinin destekleyicileri tarafindan
basta Kamaval olmak {izere halk senliklerine
yonelik bir saldin politikas1 uygulamaya

32 p. Burke, a.g.e.,s. 214.
33 M. Bakhtin, a.g.e., s. 248.
% p_ Burke, a.g.e., s. 229.

koyuldu. Protestan ve Katolik dindarlar sinifinin
Karnaval’a iliskin oncelikle iki dinsel itirazlar
vardi: Birincisi bu senligin Hiristiyanlik disi,
paganist donemin  kalntilann olarak kabul
edilmesidir. Ikinci itiraz nedeniyse, Karnaval’in
Tanridan uzaklastiric1 6zellikleri olan, insanlara
ahlak disi1 davraniglarda bulunmalar: icin firsat
veren, glinah ve asirilig1 6n plana ¢ikaran bir
stire¢ olmasiydi. Milano bagpiskoposu Carlo
Borromeo gibi reformcular, Kamaval’it pagan

dénemin Bacchanalia’sina benzeterek,>
“Karnaval zamani Tanriya karsi agir suclar
islenmektedir**® diistincesiyle Karnaval

senliklerini kinadilar. Halk senlikleri sarhosluk,
oburluk ve sehveti bir araya getirerek insanlari
giinaha yoneltiyor, bedensel hazza diiskiinliige

6zendiriyordu. Zamanin ve paranin israf
edilmesi nedeniyle gosteris olarak
nitelendiriliyordu.

Protestan ve Katolik reformcular halk
kiiltiirlinin Ogelerine ayni derecede
saldirmuyorlardi. Protestan hareket daha radikal
bir politika izleyerek Katolik Kilisesi’nin bir¢ok
uygulamasini pagan kalintilar olarak
degerlendirir. Bununla da kalmayarak aziz
yortularinin  kaldirilmasi  gerektigi, ¢linkii
azizlere pagan diinyadaki tanrilarin  ve
kahramanlarin islevlerinin yiiklendigi tezini
savunur. Protestanlar genel anlamda senlik
diislincesine itiraz ederek bir zamanin bagka bir
zamandan daha kutsal oldugu goriisiine karsi
¢ikarlar.”” Bazi zamanlarin kutsalliginda 1srarci
olan Katolik reformcular politikalarinda daha
ilimhiydi. Onlar senliklerin yasaklanmasi yerine
arindirilmas: yolunu tercih ettiler. Bu arindirma
girisimi Kamnaval senliklerine bazi yasaklar
getirdi. Kamaval sirasinda din adamlart gibi
giyinmek, rahiplerin halk senliklerine katilarak
dans etmeleri ve maske takmalari, dans ve
oyunlarin  kilise ve kilise bahgelerinde
sergilenmesi yasaklandi.”® Uygulamanin temel

¥ Age.,s. 237,

3 P, Findlen, “Between Carnival and Lent: The Scientific
Revolution at the Margins of Culture”, Configurations 6,
1998, s. 243-267.

¥ p. Burke. a.g.e., 5.243.

% A.g.e., s. 244. Bu noktada, Ortagag’da Kilise tarafindan
diizenlenen ve kiliselerin mekén olarak kullanildig: “Aptallar
Festivali’ne deginmek gerekir. Bu festivalde aptallann



84

amaci, Kamaval senliklerine duyulan egilimin
Perhiz donemini asmasini engellemekti. Bu
kaygi en iyi ifadesini, 1607°de Italya’da
yayimlanan anonim eser ‘“Kamnavala Karst
Sézler” (Discorso contro il Carnevale)deki
‘Karnaval, Perhiz’in en bilylk ve amansiz
diismamdlr’39 climlesinde bulur.

Peter Burke, Brueghel’in resmindeki
mizansen savasta, Kamaval’m geleneksel halk
kiiltiiriint, Perhiz’in ise halk eglencelerini
diizenlemeye ya da bastirmaya ¢alisan dindarlar
simfim temsil ettigi*® goristinti dile getirir.
Burke’iin  yorumu, yukarida sézii edilen
Karnaval senliklerine iligkin saldin politikalan
{izerine temellenir.

Resme geri dénersek, Karnaval ve Perhiz
arasindaki savast hangi tarafin  kazandifl
sorusunun yaniti belirsizdir. Her iki tarafin da
bazi avantajlari oldugu sdylenebilir: Iyi ahlak ve
dogruluk Perhiz’le birliktedir; ancak Karnaval
tarafindaki Mavi Kayik Ham kiliseden ¢ok daha
hareketli goriiniir. Ote yandan arka planda, sag
tarafta bahari temsil eden meyveli agaglar
Perhiz’i  destekler, soldaki agaglar 1ise
meyvesizdir. Bununla birlikte varsil kasaba
sakini Karnaval tarafina dofru yOnelmistir.
Aslinda Brueghel iki taraf arasina keskin bir
¢izgi cizmeyerek zaferin hangi tarafa ait oldugu
konusunda izleyiciye gel-git’ler yasatir.

Yapitta dikkati ¢eken bagka bir nokta,
Brueghel’in sanatinin vazgegilmez bir yan olan
alayct sluptur. Sakatlarin  betimleniginde,
pencerede oturan erkek figiiriinde, kilisenin yan
kapisindan g¢ikan dindarlar sinifinda, hanlarin
pencerelerinden bakan figiirlerde hep bu alayci
iislup goze carpar. Sanat¢i hem Karnaval hem de
Perhiz tarafindaki insanlarn (bagka bir deyisle
hem diinyeviligi hem de dinselligi) alayci bir
iislupla betimlemistir. Neredeyse biitiin figiirler
budalaliktan izler  tasimaktadir.  Yapitin
budalaliga iligkin bu gondermelerini, Michel
Foucault’nun Onerisine uyarak Brueghel’in

piskoposu segilir, kiliselerde sarkilar sdylenip' dans edilir ve
igki igilirdi. Kargi-Reformasyon hareketiyle birlikte “Aptaliar
Festivali” etkinligini yitirmistir.

¥ P. Findlen, a.g.y.

4 p Burke. a.g.e., 5.235.
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diinyah bir seyirci olarak etrafinda kanadigim
gordiigli  deliligin i¢ine kaymig olmasina
bazc“;layabiliriz.41 Tam da bu noktada resmin
merkezinde konumlanmig olan iki figiir dikkat
gekicidir (Resim 1). Biri kadin 6teki erkek olan
bu figiirler sahnenin her iki tarafindan da
bagimsiz bir tavir sergilemektedir. Onlara
{izerindeki giysiden anlasildig: {izere bir soytar
eslik eder. Soytarinin elinde tasidig1 ve giindiiz
olmasina karsin yanmakta olan mesale,
Karmaval’in ‘basasagn diinya’ temasina bir
g(')'ndermedir.42 Bu tiir senliklerde soytarinin
islevi, dinsel ve resmi ritiielleri alaya alarak
bicimsel olan her seye muhalif olmak ve
bedenin islevlerini 6n plana gikararak yiice olan
her seyi algaltmaktir. Resimdeki soytar figiiril,
s6z konusu cifti, dinsel ve dinsel olmayan: bir
araya getiren bu meydandan uzaklastirmak igin
harekete gegmis gibi goriinmektedir. Burada
bagka bir noktaya da deginmek yerinde
olacaktir: Aslinda sdz konusu {li¢ figiir tam
olarak resmin merkezinde yer almaz. Resmu
ortadan ikiye bélen alan, balik¢1 kadinlarin su
cektikleri  kuyunun  bulundugu  eksendir.
Brueghel bu ti¢ figiirii merkezden kaydirmus,
ancak bastiklari zemini anlagilmaz bir bigimde
ok parlak resmedip ilgiyi o noktada toplayarak
sahnenin merkezi haline getirmistir. B&ylesi bir
betimleme, Brueghel’in yapitlarinda  sikga
rastlanan Maniyerist betimleme anlayisiyla
agiklanabilir.

Sahnenin merkezinde karsimiza c¢ikan bu
figiirlerin meydandaki kalabaliktan uzaklagma
yonelimleri, her iki tarafin da zafere
ulasamayacagiuin ~ bir  gostergesi  olarak
yorumlanabilir. Brueghel, yapitinda yasamsal
kaygilarindan armnarak bir arada eglenen
insanlar1 ve bu eglence haliyle karsitlik gdsteren
dindar siftan figiirleri sahneye tasirken bir
taraftan da yukarida .sozii edilen t¢ figiri
merkeze yerlestirerek izleyiciyi su soruya
y611e1tiyor olabilir: “Karnaval ger¢ekte neye

41 M. Foucault, Deliligin Tarihi, Imge Kitabevi, Ankara 1995,
5.52. (Foucault, 1500’lii yillardan 1800 yillarina dek Bati’da
deliligin tarihini ele aldig1 bu yapitinda, Brueghel’in “Aptallar
Gemisi” adli resmine garpict bir yorum getirmektedir.)

42 R. and R. Hagen, Bruegel: The Complete Paintings,
Taschen, K&ln 2000, s. 50.
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hizmet eder?” Bu noktada Rousseau, Durkheim
ve Bakhtin gibi kuramcilarin Karnaval’a (ya da
genel olarak senliklere) yiikledikleri toplumsal
dayamsma ve hiyerarsik yapmin bozuluma
ugratilmas: olgular: tartigmaya agilabilir. Ciinkii
bu tlir yaklagimlar, genel perspektifte, Kamnaval
senliklerinin yapisina iligkin olumlayic1 bir
¢ozilmlemede bulunur. Oysa Gluckman, Tumét,
Burke gibi kiiltiir tarihgilerinin &ne siirdiikleri
tez madalyonun Oteki yiizlinii ortaya koyar.
Elbette Karnaval ve tiirevi senlikler tabularn
yikilmasi, alternatif  yagsam alanlarinin
yaratilmast anlaminda otoritenin elestirilmesine
ortam hazirlamakta, ifade 6zgiirliigiine olanak
tanimaktayd:. Ancak bu ifade &zgiirliigii de
zaman ve mekanla sirlandinlan,  yeni
kurallarin  gegerli kilindigt  ‘oyun’un  bir
pargasiydi. Bu agidan bakildiinda otoriteye
saldiran biitiin eylemler, yine otoritenin denetim
mekanizmast altinda gergeklestirilen “‘isyan
ritiielleri”  olarak  tanimlanabilir. Senlik
siiresince toplumsal diizenin yasalarinin gegici
olarak askiya alinmasi durumu, sonu¢ olarak
ylrtirliikteki yapilanmanin siirekliligine hizmet
eden bir edim halini alir. Béylesi bir
yaklagimdan hareket edilirse Brueghel’in yapitin
merkezine yerlestirdigi ii¢ figiir daha fazla 6nem
kazanir. Burada diinyevi ve dinsel her tiir
bilgeligin yok edildigi bir diinya gériisii yasama
geeirilir. S6z konusu figiirler, karsitliklarin
olusturdugu senlik mek&nindan soyutlanarak bu
diinyaya ait olmadiklar izlenimini
vermektedirler. Ogzellikle soytari figiiriiniin
yapitin merkezindeki varligi, Foucault’nun
imledigi gibi* budalaligin aslinda diinyanin
bilylik bilgisi oldugu sdylemine ¢agnsim yapar.
Son kertede kazanan ne Perhiz’dir ne de
Karnaval...

43 M. Foucault, a.g.e., 5. 48.

Brueghel’in yapitina da konu olan Karnaval
ve Perhiz arasindaki ¢atigma, tarihsel gergeklik
baglaminda, dindar . simifin  baskisiyla son
bulmustur. Protestan ve Katolik reformcularin
girisimleri sonucunda 1550 ve 1650 willan
arasinda pek c¢ok halk gelenegi yasaklanr.
Reformcularin kars: ¢ikti1 birgok 6geyi icinde
barindiran Karnaval senliklerinin ¢okiisii ise
Ronesans’tan sonra baglar. XVII. yiizyildan
itibaren Avrupa geleneksel halk kiiltiiriiniin en
6nemli temsilcilerinden olan folk-karnaval
yasami zayiflama siirecine girer. Heniiz
Rénesans déneminde “saraya 6zgii festivalimsi
bir maskeli balo kiltiiri”** ortaya cikmus ve
zamanla Karnaval senliklerinin yerini maskeli
balo ¢izgisindeki etkinlikler almustir. Bu
festivalimsi olusumlar, Kamnaval diinyasina
6zgli kimi 6zellikleri biinyesine katmaya calissa
da  biiylik olgiide  geleneksel Karnaval
biciminden uzaklagir. Karnaval gésterimlerinin
gerceklestirildigi sokaklar ve meydanlar terk
edilerck etkinlik kapali bir mekéna sikistirihir.
Ote yandan Kamaval tarzindaki bagka senlikler
halka agik bir meydan senligi olma &zelligini
slirdiirse de Karnaval’a 6zgii diinya anlayis1 ve
simgesel bicimler tiim anlamini yitirir. XVIIL

ylUzyilin ortalarina dek insanlarin dogrudan

katilimet olduklari Kamaval yasami,
1650’lerden itibaren komiinal bir gdsteri
yapmaya yonelik ruhunu yitirme siirecine
girmistir.

4 M. Bakhtin, a.g.e., s. 249,
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Resim 3: Pieter Brueghel, Karnaval ve Perhiz Arasindaki Savag (detay).
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Resim 4: Pieter Brueghel, Karnaval ve Perhiz Arasindaki Savas (detay).
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1.U. EDEBIYAT FAKULTESI SANAT TARIHI BOLUMU
YUKSEK LISANS TEZLERI

Emine Kirikc:

“12. ve 13. Yiizyillarin Anadolu Tiirk Siisleme Sanatinda Giines, Ay ve Yildiz Simgelerinin
Degerlendirilmesi” , 2004, 196 sayfa, 93 resim.

Danisman: Prof. Dr. M. Baha Tanman

Anadolu Selguklulan Tiirk tarihinde son derece énemli rol oynamus, tipki Anadolu topraklar gibi
bir gegis vazifesi gormiistiir. Hentiz kabul ettikleri bir dinin ahlk: olan tasavvuf yani Islam mistizmi
onlarin kiiltiir politikasii biiylik &l¢tide sekillendirmigtir. Anadolu’da yasamis ve yasayan halklarin
olusturdugu kiiltiirii yadsimayip, eski Saman inanci ile Islim inancim sentezleyerek olusturduklar
kiilttirle yepyeni ve farkli bir kiiltlir ortami gelistirmiglerdir. Béyle bir ortamda gelisen simgecilik
anlayis1, yasami ve evreni yeniden yorumlayarak onlara gesitli anlamlar yiiklemistir.

Calismada yeni olugan bu kiiltiir ortaminda gériilen giines, ay ve yildiz motiflerinin simgesel
degeri aragtinlarak dénemin kiiltiir ortami i¢inde yorumlanmustir. Ozellikle mimari bezemede gériilen bu
motifler ile bunlari simgeleyen figlirlerin gegmisle ve yasadii dénemle baglantist irdelenmistir.
Seramik, alg1, ¢ini, maden, hali ve kumasta uygulanmis olan adi gecen motifler saptanip ikonografik
acidan gbzden gegirilmistir. Ayrica géksel semboller 6zellikle ay-yildiz, Osmanli devleti de dahil olmak
tizere bir ¢ok devlette resmi arma olarak kullanilmus, giiniimiizde Tiirk bayraginda bes kollu yildiz ve
hilal olarak yerini almigtir. Tiirkler, Roma ve Bizans’a ait fethettikleri yerlesim yerlerinde kendilerine
yabanci olmayan bu sekli bulmuslardi.

Sonugta, Anadolu Selguklu déneminde, bir yandan Orta Asya’nin Islam-6ncesi inanclarindan, 6te
yandan Anadolu ve Yakin Dogu’nun antik¢agdan beri siiregelen inang birikiminden beslenen ve islami-
tasavvufl bir gerceve icinde ifade edilen glines, ay ve yildiz simgeleri, mimari bezemede ve diger
slisleme sanatlarda kullanilmistir. S6z konusu astrolojik-mistik simgeler, Anadolu Selguklu diinyasinin
kiiltiir kaynaklarim ve zengin anlam dilini sanata yansitan dgeler olarak gdriilmelidir.

Reyhan Mete:

“Yahudi Hiristiyan ve Miisliman Sanatlarinda Kudiis Imgesi” , 2005, 425 sayfa, 204 resim, 41
harita.

Danisman: Prof. Dr. M. Baha Tanman.

Tezde adi gegen li¢ inancin bakis agisiyla, ilk ¢aglardan modern déneme kadar sanatta Kudiis’iin
yansitilis bicimi gozler oniine serilmeye c¢alisilmig, yiizyillar boyunca tutarli bir “ideal” Kudiis imgesi
olup olmadig1 aragtirilmusgtir.

‘Oncelikle her ii¢ dinin kutsal kitaplar incelenmistir. ilk monoteist din olan Yahudiligin Eski Ahit
kitab1 ile baglanmus ve Tevrat’in Kudiis’e siradigt 6nemini kazandiran ve onu inananlannin géziinde
ylicelten pasajlarina atif yapilmistir. Eski Ahit, Yahudi Apokaliptik yazmalan gibi kaynaklar izlenerek,
Yahudilerde Kudiis imgesinin geligimi tarihi olarak sunulmustur. Hiristiyanlik icin de aym sekilde, Yeni
Ahit’in Kudiis’e bakis agis1 irdelenmis ve Kudiis imgesinin Hiristiyan inancinda Yeni Ahit ve Hiristiyan
yorumlanyla (exegesis) nasil sekillendigi ortaya konmustur.
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Dogrudan Kudiis lafzi gegmeyen Kuran’i Kerim’de Kudiis’e atifta bulunan ayetlere ve bunlarin
tefsirlerine yer verilmistir. Kuran-1 Kerim’de Kudiis’{in amlmasi1 nicelik olarak Kitab-1 Mukaddes’le
kiyaslanamayacak kadar az da olsa, Kudiis konusunun siklikla temas edildigi ve Islamiyet’te cok 6nemli
bir diger kaynak olan hadislerin Islam inancinda Kudiis’iin {igincii kutsal sehir olarak algilamiginin tesis
edilmesinde oynadiklari role isaret edilmistir. Yine Islam inancinda Kudiis’in yiice bir konum
kazanmasim pekistiren kaynaklar olan Kudiis’in Faziletleri (Fezdilii’l-Kuds) edebiyatina genis yer
verilmistir.

2. ylzyilaj ait ilk dmeklerden baglayarak 20. yiizyila kadar ulasilmigtir. Erken Dénem Yahudi
Sanati, H1ristiy4n Roma 1mparator1ugu’nd.an Erken Omnekler, Ortagag Bati Avrupa Sanati, Ortodoks
Sanati, ROnesans Sanati, Haritalar, Islim Sanati, Diaspora Yahudilerinin Sanati, 19. yiizyilda
Oryantalizm ve Kudiis ile Modern Sanatta Kudiis gibi bsliimlerde, ilgili dénemlere ait drneklerle Kudiis
. imgesi ortaya konmustur. Buna ek olarak, daha dnce sanatta ideal Kudiis betimleri benzeri bir ¢calisma
yapiimamis oldugundan, herhangi bir dénem yahut bakis agisi etraflica ¢alisiimadan 6nce, genel olarak
Kudiis imgesi saptanarak, sanatta yansimasinin arastirilmasi gerekli goriilmiistiir.

Sanat yapitlan {i¢ dine aidiyetlerine gore tasnif edilmis ve miimkiin oldugunca kronoloji izlenerek
verilmigtir. Yahudilik, Hiristiyanlik ve Islam’in farkli betim gelenekleri, her dénem i¢in, her ti¢ dine ait
drneklere esit yogunlukta yer verilememesine yol agmustir.

Ozetle, 2. yiizyildan 20. yiizyila kadar Kudiis’iin siradist konumunun sanattaki manifestosunun
dncelikle gozler dniine serilmesi amaclanmis ve her iig bakis agisinin benzerlikleri, farkliliklari, birbirine
etkileri ve devamu degerlendirilmeye calisilmistir.

Hiimeyra Uludag:
“Osmanli Hat Sanatinda Tekke Yazilar” , 2005, 405 sayfa, 265 resim.
Danisman: Prof. Dr. M. Baha Tanman.

Osmanli Imparatorlugu’nda, 18. yiizyilda IIl. Ahmed dénemi (1703-1730) ile birlikte baslayan, 19.
ylizyil boyunca devam eden ve “Batihilagsma Dénemi” olarak adlandirilan dénemde siyasi, iktisadi,
askeri ve sosyal degisimlerin etkisi altinda farkli bir sanat anlayisinin olusmaya basladigi goriiliir.
Degisen bu sanat anlayisi, Osmanli’da sosyal yasamin biitiin sahalarinda etkisi goriilen tekkelerin sanat
faaliyetlerine de yansimistir. Bunun bir sonucu olarak ortaya ¢ikan ve gerek igerik ve anlam, gerekse
sahip oldugu sanat degeri agisindan hat sanatinin klasik 6rneklerinden biiyiik farklilhklar gosteren ve
bugiin yaygin sekilde “tekke yazilari” olarak adlandirilan tekke ve tasavvuf kiiltiiri kaynakli eserler,
tezin konusunu olusturmaktadir.

Bu ¢aligmada 18. yiizyilin ikinci yarisindan baglayarak tekkelerin kapatildigi 1925 yilina kadar,
Osmanl: devletinin simrlar igerisindeki tarikat gevrelerinde yayginlasan ve giiniimiizde tekke yazilar
olarak tanimlanan iriinler, igerdikleri figiiratif gelerin betimleme mantif1 ve tasavvufi anlam boyutu
agisindan tarikat sembolizmi, Tanzimat dénemi sosyo-kiiltiirel sartlari ile modalan tarikatlar arasi
etkilesimler ve saray-tekke tesrifati arasindaki benzerlikler gibi kriterler g6z 6niinde bulundurularak
incelenmistir.

Tezin katalog kisminu olugturan eserler Topkap1 Sarayr Miizesi, Istanbul Divan Edebiyat: Miizesi,
Ankara Etnografya Miizesi, Konya Mevlana Miizesi, Nevsehir Hac1 Bektas Miizesi, Istanbul Vakif Hat
Sanatlar1 Miizesi ve 6zel koleksiyonlarda yapilan bir ¢aligma sonucunda biraraya getirilmistir.

Calismada giinlimiize kadar aragtinlmamig ya da sadece birkag merakli kiginin miitevaz
caligmalar ile sinuirli kalmus ve genelde hat sanatinun primitif 6érnekleri olarak gériilen bu iiriinlerin kendi
donemleri i¢inde ifade ettikleri anlam ve 6nem ortaya konularak objektif olarak degerlendirilmeye
calisilmugtir.
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Aynur Giirlemez:
“Cagimmz Sanatinda Hazir-Yapim ve Doniisiime Ugramis Nesne”, 2003, 43 Sayfa, 28 Resim.

Damisman: Dog. Dr. Usun Tiikel

Marcel Duchamp’in, sanatgi, sanat eseri ve seyirci konumunu degistirdigi giinden beri, giinliik
kullanim ve seri tiretim nesneleri sinirsiz miidahalelere ugrayarak izleyici karsisina ¢ikmaktadir.
Duchamp sonrasinda sanat nesnesi konumuna ylikseltilen nesneler Man Ray ile birlikte, “doniisiime
ugramis nesne”, yani “object transformed’ halini almig, bu déniistimler Dada sonrasindaki pek cok
akim iginde 6rneklerini vermeye devam etmistir.

Doéniigiime ugramig nesne’nin, kapsayam olan hazir yapim’dan ayrildig noktalara dikkat ¢ekmek
istedigimiz bu arastirmada, hazir yapim ve déniisiime ugramis nesne’nin ortaya ¢ikigina deginilmis,
tasidiklart ironi ve gosterdikleri diger farkliliklar nedeniyle déniisiime ugramis nesne’ler, hazir
yapim’lardan ayn olarak degerlendirilmistir. Bu degerlendirme yapilirken déniisiime ugranus nesne’lerin
sanat tiretimi igindeki uygulamalarina yer verilerek, giintimiiz sanatinin da iginde bulundugu genis bir
zaman dilimi kronolojik olarak incelenmistir.

Bugiin bir ¢esit hazir yapim olarak kabul ettifimiz doniisiime ugramis nesne’ler, izleyiciyle
kurduklan ilging diyalog yliziinden hazir yapim’lar iginde farkli bir yere sahiptirler. Felsefenin ve
sanatin kesigsme noktasina geldigi gliniimiiz sanati i¢inde, duyularimiza yaptiklari sarsici géndermeler ile
déniisiime ugranug nesne’ler, glinlimiiz sanatinin bir pargasi olmaya devam etmektedir.

Seda Yavuz:
“Yapi-Bozum Baglaminda Fluxus Hareketi”, 2004, 56 Sayfa, 39 Resim.
Danisman: Dog. Dr. Usun Tiikel

Yapi-Bozum Baglaminda Fluxus Hareketi konulu tezde 20.Yiizyithn ikinci yarisinda sanatsal
anlamda karsilagilan yenilikler, bunlann ne tiir etkilerle olustuklar ve sonrasinda nasil bir iz biraktiklart
incelenmistir. Yontemsel agidan, yapi-bozumsal bir kurguya gidilmeye ¢alisiimis, bu baglamda islenilen
konu farkli bakis agilarinin birlikte sunulmas: ve tartigtirilmasi olarak ortaya ¢cikmistir. 20.Yiizyilin en
popiilerlesmemis sanatsal hareketi oldugu one siiriilen Fluxus Hareketi, Fluxus sanat¢ilarinin islerini
¢ozlimlenerek anlatilmig ve bu islerin glinlimiiz sanatindaki etkileri tartigilmistir. Yiizyilimizin sanatsal
durumuna genel bir bakis saglandiktan sonra inceledigimiz konu gercevesinde, plastik sanatlar- igitsel
sanatlar olarak iligkilendirilebilecek bir disiplinler aras1 sanatsal durum incelemesi yapilmistir.

Sule Kilic:
“Orta ve Ge¢ Bizans Donemi Giysileri (9. — 14. Yiizyillar)”, 2004, 182 sayfa, 52 resim, 20 ¢izim.
Danisman: Dog. Dr. Engin Akyiirek

Bu ¢alismada Bizans giysilerinin tanimlanmasi, islevi ve kullanim alanlarinin saptanmasi ve
tarihsel siire¢ igersinde meydana gelen degisimlerinin belirlenmesi ele alinmaktadir. Konunun kapsami
dokuzuncu yiizyll ile ondérdiincii ylizyil sonu arasindaki dénem ile simrlandinlmigtir. Bu déneme ait
giysiler, belli toplumsal sinif ya da kurumlara gére ayrilan béliimler igersinde; mozaik, fresko, minyatiir,
sikke ve miihtirler gibi agirhikli olarak gorsel veriler ile yazili kaynaklardan elde edilen bilgiler 1518inda
degerlendirilmis, belirgin giysi tiirlerinin resim ve ¢izim &rnekleri sunulmugtur.



94

DOKTORA TEZLERI

Aras.Gor. Dr. Giilberk Bilecik:

“Ayverdi Haritas’mmn Isiginda XIX. Yiizyllda Istanbul’un Tarihi Yarimadas’nda Insaat
Faaliyetleri” , 2004, 388 sayfa, 20 harita paftasi, 22 karsilastirma haritasi, 20 plan, 121 fotograf, 36
eski resim, 6 graviir.

Damiyman: Prof. Dr. M. Baha Tanman

Bu ¢alisma, Batililasma gabalarmin yogunlastigi XIX. yiizyilda Istanbul’da goriilen degisim ve
yeniliklerin mimariye ne sekilde ve hangi yogunlukta yansidiginin belirlenmesi, ayrica tarihi yanmadada
goriilen ingaat faaliyetlerinin tespit edilmesi amaciyla yapilmuigtir.

Calismaya temel olarak, 1875-1882 seneleri arasina tarihlenen ve Yik. Miith. Mim. Dr. Ekrem
Hakki Ayverdi tarafindan Sehremaneti Hendesehanesi’'nde miisvedde halinde bulunan, Ayverdi’nin
caligmalari neticesinde tamamlanarak ilk defa 1958 senesinde, bazi ilavelerle 1978 senesinde ikinci defa
yayinlanan harita alinmistir. Caligmada, 1800 tarihinden haritamin tamamlandigi 1882 senesine kadar
insa edilen ve haritada yerleri belirlenen yapilar tespit edilmistir. Belirlenen 190 adet yapinin pafta
numaralari, yerleri, tarihgeleri, mimari ve siisleme 6zellikleri hakkinda bilgi verildikten sonra
giiniimiizdeki durumlari anlatilmugtir. Yapilar yerlerinde incelenerek fotograflari gekilmis, mevcut
olmayan binalarin resimleri eski resim ve graviirlerden faydalanilarak tespit edilmistir.

Calismada donemin siyasi durumunun mimari faaliyetleri ne sekilde yonlendirdigi, mimari
faaliyetlerin bolgelere gore degisen yogunlugu ve niteligi arastirilmis, sehir hayatina giren yeniliklerin
ve degisimlerin mimariyi nasil etkiledigi belirtilmistir. Calismada ayrica Ayverdi Haritasi’nin,
istanbul’un kalbi sayilan tarihi yarimadada, XIX. yiizyilda ger¢eklesmis olan doku degisimlerinin, inga
edilen, yok olan, yenilenen, onarimlarla 6zgiin karakterini kaybeden mimari eserlerin tespitinde ve
incelenmesinde bagvurulacak kaynaklarin baginda geldigi vurgulanmustir.

Dr. Nicole Kancal:

“Bahcesaray’daki Hansaray’in Yerlesim Diizeni ve Mimarisi”, 2004, 338 sayfa, 16 plan, 16 ¢izim,
493 resim.

Damsman: Prof. Dr. M. Baha Tanman

Bu calismada Kinm hanlarinin bagkent Bahgesaray’daki saraylan ilk defa kapsamh bir gekilde
incelenmistir. “Hansaray” veya “Bahgesaray” ad1 altinda bilinen saray kiilliyesinin yerlesim diizeninin
yiizyillar i¢indeki degisimini aragtirilmig, sarayr olusturan mekanlarin mimari 6zellikleri ve siisleme
programlari ile ugradiklari degisim birlikte incelenmistir. Arastrmamizda Kinm Hanlii dénemi (XVL.-
XVIIL yiizyillar) agirlikli olmakla beraber, Rus dénemine ve bu donemde yapilan degisikliklere ve
restorasyonlara da yer verilmistir.

Hansaray hakkinda genis bir kaynak taramasi yapilmis ve yapi yerinde detayli olarak
incelenmistir. Sarayin biitlin kitabeleri okunup tezde her birine yer verilmis, saraym yiizyillar iginde
gecirdigi degisiklikler belgelendirilmeye g¢aligilmigtir. Hansaray’mn kavramsal diizeninin daha iyi
anlagilmast igin devlet ve saray teskilatina iliskin bilgiler sunulmustur.

Incelememiz, Hansaray’in yerlesim planmin bir taraftan Tiirk-Mogol gelenegi iginde, diger tarafta
Islam saray gelenegi iginde yer aldigini gostermistir. Sarayin giinlimiize ulagan mekénlarinmn gogu
XVIII. yiizyildan kalmadir. Mimari agidan bu mekénlar Osmanli mimarisinde &rnekleri goriilen
unsurlan sergilemektedir.
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Bu calisma, Kirim’daki Miisliiman—Tatar ddnemine ait eserler igin bir 6n ¢aligma ve ileride
Hansaray’a 1ayik bir restorasyon ve koruma projesi igin bir hazirlik niteligindedir.

-~

Giilgiin Yilmaz:

“19. Yiizy1l Osmanh Sosyal Yasaminda Sanat Eseri Olarak Yeni Objeler”, 2003, 221 Sayfa, 48
Levha.

Danisman: Prof. Dr. Arzu Giil Irepoglu ~

Osmanli imparatorlugu’nun Avrupa’daki gelismeleri izlemesi Istanbul’un fethiyle baslamus; 16.
yiizyilda fetih ve kusatmalar Akdeniz ve Dogu Avrupa’ya yonelmistir. Savaslar, anlagmalar, elgi
kabulleri, niifus aktarimlari, ticaret, devsirmeler, yabanci sanatgilarin Saray’da ¢alismas: gibi iligkiler,
Osmanli ile Avrupa arasmnda baglarin giiglenmesine neden olmustur. 19. yiizyilda Osmanli
“Batililasmis”, Bat1 da Dogu’ya karsi bir merak uyanmustir. Bati koken ve esinli esyalar tercih edilirken
Avrupa’da Dogu’ya 6zgii esya giysiler yayginlagmustir. Sultan III. Ahmet dénemi (1703-1730) Avrupa
ile iliskiler agisindan bir déniim noktas: kabul edilmektedir. 18. ylizyil ile baglayan bu siirecte, gelisen
teknoloji ile baglantil: olarak Bati’ya olan ticari bagimlilik artmigtir. Ote yandan devlet politikasi geregi
uygulanan islahat g¢aligmalari i¢in Avrupa iilkelerinin model alinmas: ile 6nce kurumlar Batililagmis,
sonra Saray ve Saray’in iliskide oldugu soylu kesim Batili etkileri gilindelik yasama ge¢irmeye
baslamustir. 19. yiizyilda giindelik yasama sigrayan Avrupa etkileri sonucu evlere giren yeni objelerin
sanat agisindan incelenmesiyle; ortaya cikan yeni esya formlar1 ve yeni malzemelerden iretilen
geleneksel formlar, kurulan fabrikalar ve Osmanli pazarina yonelik Avrupa ticaretinin sinirlari ortaya
cikmaktadir. Tez, 19. yiizyilin Avrupa ve Osmanli agisindan genel bir tablosunu ¢izmekte, bu dénemde
Osmanli yasantisina giren yeni objelerin sanatsal egilimlerdeki degisimi ne yonde etkiledigini ve ne
oranda kabul gordiigiinii aragtirmaktadir.

Esra Alicavusogiu:

“1980 Sonrasi Tiirk Sanati’nda Sanat¢cimin Yaratuminda Kendilik Temsili”, 2005, 319 Sayfa, 192
Resim.

Damsman: Doc.Dr. Usun Tiikel

1980 Sonras: Tiirk Sanati’nda Sanat¢inin Yaratiminda Kendilik Temsili baglikli bu ¢alisma, yakin
dénem Tiirk sanatinin ana izleklerinden birini irdelemektedir. 1980 sonras1 dénemde toplumun hemen
her kesiminde karsimiza cikan bireysel yénelim sanata da yansimig, sanatgi i¢ diinyasina, kendisine
evrilen bir siirece girmistir. Bu dénemden itibaren yogunluk kazanan ve giiniimiize dek biiytik bir
ivmeyle yiikselise gecen, sanat¢inin yaratiminda kendilik temsilinin ortaya ¢ikis nedenleri ve bu temsilin
ele alinig bicimleri sosyo-kiiltiirel ve psikolojik olgular: i¢inde barindirmaktadir. Bu olgunun ortaya gikis
nedenleri farkli eksenlerde yiiriiyen, ancak paralel yol alan ve 1980 sonrasinin toplumsal degisimini de
i¢ine bir yapidadir. Bu degisimin temel dinamikleri, 1980 askeri miidahelesinin ardindan gelen
depolitiklesme siireci ve toplumun biitiin kurumlarim igine alan bireycilik, bireysellesme ve birey olma
cabalarinda goriilebilmektedir. Sanatta bireysellesmeyi, bireysel yol alglari ve kendine yénelmeyi
tetikleyen bu durum, 1990’lardan itibaren kiiresellesme ve postmodernist teorilerin aracilifiyla
cesitlenmis; bir birey olarak sanatgimin kendi diinyasin1 merkeze alarak, kiiltiirel kimlik, cinsel kimlik,
toplumsal bellek, kisisel mitoloji, kurmaca kimlik gibi, kimi zaman politik yénelimleri de igine alan
farkli mecralara dogru evrilmistir. Bu olgularin tiimiinii iginde barindiran ve bir kavram olarak kendilik
temsili 1980 sonrasi ¢agdas Tiirk sanatmi belirleyen ve cercevesini gizen énemli bir olgudur. BL}
caligma, bu olgulari yapitlarinda kullanan sanatgilan biiyiite altina almakta ve bu yonelimlerini hangl
baglamlar gercevesinde iirettiklerini irdelemeye ¢aligmaktadir.
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