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TURFAN UYGURS’ CONTRIBUTIONS TO MAHAYANA BUDDHIST
MATERIAL CULTURE AND ART RENAISSANCE*

oo

TURFAN UYGURLARININ MAHAYANA BUDIST MADDi KULTURUNE
VE SANAT RONESANSINA KATKILARI**

Miinevver Ebru ZEREN***

Abstract

Turks contributed highly in development of Buddhist religion, philosophy and
culture in Turkestan and China starting from the dynasties they established in North China.
Many of the first Buddhist stitras were translated from Indian languages to Chinese and
the first Buddhist cave temples were built under the patronage of these Turks’ sovereign.
Buddhist Uygurs made great contributions, especially to Mahayana Buddhism in Turfan
and Dunhuang. The renaissance of Mahayana Buddhist Art which flourished in Northern
India by Kushans happened in Turfan 10" century onwards. This artistic revival in the
ancient Buddhist center stressed especially Buddhahood and paradise themes. Pranidhi
scenes gained their gigantic dimensions with Uygurs. The emphasized artistic themes and
their new representations have strong links with old Turkic culture and religion. In this
paper, we tried to analyze the emergence of some important Mahayana Buddhist material
culture themes and symbols used by Turfan Uygurs and their contribution to Mahayana
Buddhist Art Renaissance. As we tried to interpret this Buddhist culture links to the past,
we expect to shed light on cultural history of Turfan Uygurs, which continued some of their
old beliefs and religious ideas after adopted Buddhism and merged them into Buddhist
material culture.

Keywords: Uygur, Uighur, Mahayana, Culture, Buddhist Art,

*  This article is the extended version of the paper “An Analytical Approach to The Contribution
of Uygurs in The Renaissance of Mahdyana Art in Turfan” presented by the author in Fourth
International Colloquium of SEECHAC (Société Européenne pour I’Etude des Civilisations de
I’Himalaya et de |’Asie Centrale) - «Religious Revivals and Artistic Renaissance in Central Asia
and the Himalayan Region — Past and Present» held in Heidelberg, 16-18 November 2015.

**  Bu makale, Heidelberg’te 16-18 Kasim 2015 tarihleri arasinda diizenlenen Dérdiincii Uluslararast
SEECHAC (Himalaya ve Orta Asya Uygarliklar: Arastirmalart Avrupa Dernegi) Kollokyumu’nda
sunulmus olan “Uygurlarin Turfan’daki Mahayana Sanat Ronesansina Katkisina Dair Analitik Bir
Yaklasim” baslikli bildiriden gelistirilerek ve genisletilerek hazirlanmistir.

##% Dr, Ogr. Uyesi. Halig¢ Universitesi, Fen Edebiyat Fakiiltesi, Tarih Boliimii, [stanbul.

ORCID ID: 0000-0001-5390-2022 ¢ E-mail: ebruzeren@yahoo.com

Gelis Tarihi | Received: 14.08.2018 Kabul Tarihi | Accepted: 01.10.2018



Miinevver Ebru ZEREN

Oz

Tiirkler Kuzey Cin’de kurduklart hanedanliklardan itibaren Tiirkistan ve Cin’de
Budizm, Budist felsefe ve Budist kiiltiiriin gelismesine biiyiik katki saglamislardir. Kusanlar
Doénemi’nde Kuzey Hindistan’da baslayan Mahayana Budist sanati 6rnekleri, Turfan
Uygurlart arasinda 10. yiizyildan itibaren ortaya ¢ikmistir. Mahayana Budizmi gretisi,
her Budistin kurtuluga ulasmak (“Buda olmak™) i¢in tanrilarin varligini, onlara inanip
dua etmeyi vurgulayan; Hinayana Budizmi’nin aksine, hikmetten ¢ok, sevgi ve inanca
yer veren bir yaklasima sahiptir. Dolayisiyla Mahayana Budist sanati, i¢inde Budalar,
bodisatvalar ve Budist cennette onlarin maiyeti olarak yer alan bir ¢ok semavi varliklardan
olusan bir “harikalar diinyasini” Budist anlatilar1 ¢ergevesinde sergiler. Bu makalemizde
Turfan Uygurlarinin Mahayana Budist kiiltiiriine dair eserlerinde isledikleri temalarin
ve sembollerin ortaya ¢ikist ile bunlarin Mahayana Budist Sanat Ronesansina katkilarini
coziimlemeye ¢alistik. Buda olma dilegini anlatan ve ilk olarak MS 5. yiizyilda Kizil 38.
Magara’da kiiciik boyutta, eskenar dértgen madalyon i¢inde goriilen Pranidhi sahneleri,
dev boyutlarint Uygurlar sayesinde kazanmislardir. Sanata dair vurgulanan temalarin ve
bu temalarin yeni temsillerinin siiphesiz Eski Tiirk kiiltiirii ve dini ile gii¢lii baglari vardir.
Makalemizde oncelikle Pranidhi sahnelerinin Tiirk kiltiirindeki atalar kiiltii ile iliskisini
sorguladik. Daha once degerli kiiltiir tarih¢imiz E. Esin tarafindan belirtilen; ikonografik
acidan Budist mandala ile Turk kiiltiiriindeki kuram kavramlarinin benzerliginden bahsettik.
Budizm’e Eski Hint kiiltiirinden gegen semavi varliklardan muhafiz Lokapalalarin ve
Buda’nin 6zel muhafizi Vajrapani’nin askeri goriiniimiinii Tiirkistan’da kazandiginin altini
cizdik. Buda’nin ilk vaazini temsil eden dharma tekerlegi etrafinda iki geyik semboliiniin
Uygurlarda nasil farkli bir hal aldigini ve olast sebeplerini tartistik. Sayilari az olmakla
birlikte Turfan’daki Uygur Budist cennet tasvirlerinin Dunhuang’da bulunanlardan
farklt olarak cennetin nimetlerinden ziyade Buda ile birlikte olmak konusunu isledigini
one siirdiik. Son olarak da Uygur Mahayana Budist sanatinin canli ve gergekei tislubunu
Eski Tirk sanatindan miras aldigini; ayni devamliligin Budist sutralarda, 6zellikle Altun
Yaruk’taki Budist anlatilarin1 duvar resimleriyle kolaylikla eslestirmeyi miimkiin kilan
anlatic1 tarzini &rneklerle belirttik. Ozellikle Pranidhi tasvirlerinde diinyevi sahneleri
ve agkin alt sahnelerini basarili bir sekilde birlestiren gii¢lii anlatici tarzin bu rénesans
acisindan 6nemini vurguladik. Bu ¢alismamizin, Budizm’i kabul ettikten sonra eski inang
ve dini goriislerinin bazilarini devam ettiren ve onlart Budist maddi kiiltiirii ile birlestiren
Turfan Uygurlarimin kiiltiir tarihine 151k tutmasini timit ediyoruz.

Anahtar Kelimeler: Turfan, Uygurlar, Mahayana, Kiiltiiv, Budist Sanat,
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Turfan Uygurs’ Contributions to Mahdyana Buddhist ... Art Renaissance

ygurs who adopted and were highly devoted to Mahayana Buddhism

since 9"-10" centuries in Turfan, developed a great Mahayana Buddhist
culture until 14"-15" centuries when they gradually converted to Islam. Uygurs’ Buddhist
material culture is quite strong and different from its precursors, in terms of stressed
themes, art motives and style, due to their earlier culture which was highly shaped by their
older religion called generally Sky-God Religion. This paper tries to establish to analyze
the links between these two cultures and reveal not only material cultural dimensions of
them, but also shed light on intangible cultural sides which oriented Uygurs to decide
which theme, which motives and how to paint in Buddist cave temple murals, chosen
from the rich portfolio of Mahayana Buddhism.

Mahayana Buddhist Art

Mahayana Buddhist Art is an imaginative art of devotion, love and faith based
on a theistic approach, in contrast with Hinayana Buddhist art with its rigid and concrete
nature, centered on the Historical Shakyamuni Buddha and his doctrine framed with thick
lines of Hinayana Buddhist canon. E. Conze expressed that with Mahayana, wisdom was
replaced by faith and meditation by worship.! This radical shift of concepts opened an
amazing door to the Buddhist world of wonders plenty of Buddhas, boddhisattvas, other
heavenly beings living in splendid paradises. This would surely stimulate mostly the
inspiration on art and the visualization of these new concepts through the magical hand
of art, which was just the case.

The first striking feature of Mahayana art is the iconism of Buddha appeared
initially in Gandhara and Mathura. This newly born portrayal religious art started with
Buddha image and continued with the depictions of bodhisattvas, other heavenly beings,
humans (monks and lay donators). D. Seckel showed in a very comprehensible and
chronological way how the single representation of Buddha in sculpture was replaced by
the group paintings where bodhisatvas, arhats, yakshas, dvarapalas, etc. were portrayed
around the central Buddha figure.? As Mahayana invented “innumerable Buddhas within
innumerable worlds” concept, this gave inspiration to “Thousand Buddhas” motif in
Mabhayana art, which became the most popular filling motif in Buddhist caves decoration.
These art themes and motives were transferred from Northern India to Central Asia and
later to China by Buddhist priests, together with Mahayana sitras and shastras. During
this progress of Mahayana, it is quite noticeable how Buddhist caves evolved starting from
Kizil to Dunhuang, overshading the leading Ajanta caves of India with their intensity,
variety and innovation of compositions in their decoration.

Turks’ Sky God Religion and Its Material Culture

Ancient Turkish culture, dating back thousands of years, is mainly shaped by
the national religion of Turks, the earliest religion of Uygurs as well as Ancient Turks,

1 Conze, 1963, 144-146.
2 Seckel, 1964, 202-206.

Sanat Tarihi Dergisi 305



Miinevver Ebru ZEREN

called either as “Sky God religion”? or as Tengrism in literature. M. Eliade mentioned
that Altaic people, mainly Turks and Mongols had different understanding for their “Sky
God” worshipped as the powerful single God, creator of the cosmos, not transformed
to sun, moon or thunderbolt deities in later periods, not married and not had children,
not represented with idols.* The faith system of this religion is composed of Sky God,
belief on natural powers called “water-land spirits” and ancestor cult.® This religion is
also called “universalism”, a system initiated earlier by Chou Dynasty established by
Turks® as a religion and state conception.

This universal approach of Turks, building strong relationship between God-
universe and man, served as a strong base when they adopted foreign religions. The
traditional unwritten law of Turks, called “tore” was strongly shaped by Sky God religion
and highly based on ethical values, similar to dharma of Buddhism.” Turkish ruler, who
was given ruling power (kut in Old Turkic) by Sky God, was charged to apply tére to
the entire world and rule the world in all four directions® like chakravartin, “the ideal
universal ruler of Indian culture”.’ The ancestor cult was applied for the heroes (alp) and
legendary Turkish rulers, i.e. Oguz Kagan, Alp Er Tunga (Afrasiyab) as they could still
watch, inspire, protect and help their descendants, like mahardajas, “four heavenly kings
in Buddhism”. Turks’ belief that dead ancestors can still interfere their descendants’ lives,
caused them be kept content with offerings, sacrifices and immortalizing them through
pictorial and sculptural representations. Portraying humans with individual features such
as physical appearance, clothes, accessories and weapons is an important characteristic
of Turkish painting art, which could also be motivated by the ancestor cult. (Fig. 1a, 1b)

The ancestors’ representations could be made of felt, silk, wood or fabric either
in form of puppets (called #3s) to be placed into the grave instead of the cremated dead,
as stone statues placed out of the grave or as small statues/models (called onguns) to
be kept in yurt to venerate them.!” The facial death masks found in Minusinsk Basin
(Tashtyk Culture) and Ural-Kama Regions that might be associated with Turks.!" Turkish

3 Although there is no information on how Ancient Turks nominated their religion, we chosen to
call it “Sky God religion” as it is centered on Sky God faith. Sky God emphasis and monoteistic
approach of Altai peoples’ religion was mentioned earlier by M. Eliade, one the most famous
religion historians.

Eliade, 1996, 63-64.
Glingor, 2007, 529-535.
Eberhard, 1977, 23.

Please refer to the previous work of the author for tore and dharma comparison: Zeren, 2016,
122-134.

8 Kafesoglu, 2007, 248-251.

9 Chakravartin, being an old Indian term, was also used later for Buddhism. (Zeren, 2016, 134-135.)
10 Esin, 1978, 18-19; Tryjarski, 2012, 392-394.

11 Esin, 1978, 18; Osi Halotti Maszkok, 2013, 34-39.

~N N B
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Turfan Uygurs’ Contributions to Mahdyana Buddhist ... Art Renaissance

Fig. 1a: A Hunnish Ruler or a prince portrait Fig. 1b: Bust of Kéltigin

on a fragment of embroidered wool, 1* century, (Commander and brother of Turkish
Noin Ula Kurgan, Mongolia, Hermitage State kagan), 8" century, Mongolia, Ulan
Museum. (https://depts.washington.edu/silkroad/ Batur Museum. (Wikipedia)

museums/shm/shmnoinula.html)

portraiture becomes apparent in the stone statues called “sin” erected on top of the kurgans
and other figurative sculpture of Turkish kurgans.'?

The most characteristic features of Turkish rock art dating back to several
millennia B.C.", was its realism and naturalism expressed by graphic delineation
technique. E. Esin defined the characteristics of this nomadic art as vigorous expressionist
style, graphic technique, a gift for portraiture, virtuosity in the depiction of animal motifs
and also the desire to evoke, as strikingly as possible, an impression of reality.'* The
represented themes were mainly hunting, veneration and worship rituals, war scenes,
which served as documentation where the writing was missing, what could also be
expressed as “story telling in petroglyphs”. (Fig. 2, 3)

12 Esin, 1972b, 251; Coruhlu, 2007, 200-201. For further information on the relation of Turkish
portraiture with these pre-Islamic stone statue tradition, please refer to: Coruhlu, 2014, 587-614.

13 Petroglyphs in Turks’ motherland areas are generally earliest dated to Mesolithic period starting
ca. 10.000 B.C. when Holosene period started after the ending of icelands. (Baumer, 2012.)

14 Esin, 1972b, 251-252.
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<« Fig. 2:

A religious (?)
ritual scene,
petroglyph from
Saimaluu-Tash,
Kyrgyzhistan.
(Somuncuoglu,
2011, 236.)

< Fig. 3:

Veneration
Scene, Umay or
Turkish ruler
with attendant
and soldiers
paying homage,
ca. 6 century,
Kudirge Kurgan.
(Ogel, 2003,
L.13.1)

The scenes with its narrative nature seems to accompany the oral tradition of
Turks, famous with their epics and legends storytelling. In Kéltigin Inscription, it is written
that the scenes from the dead hero’s life were painted to the memorial house (bark) walls.
Another striking example of Turkish realistic narrative painting is the visualization of the
death ritual called “yog” exactly in the same way as it was held in Mayhan Uul Kurgan
from Turks’ period in Mongolia, with the small human and animal statues representing
contributors to the ceremony. (Fig. 4)
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Fig. 4: Mourning Scene, Mayhan Uul Kurgan, 7" century, Mongolia. (Karcaubay, 2013, 238.)

Buddhism Among Turks and Turkish Buddhist Art Before Uygur Period

The introduction of Buddhism among Turks dates back to 4" century based on
written sources, during the period where Northern China was dominated and ruled by
their northern enemies, especially Huns (Xiongnus).!* Following Chou Dynasty (1050-
221 B.C.), whose ethnic composition was heavily based on Turkish tribes, a series of
dynasties of Turkish ethnicity ruled Northern China between 3™-6" centuries, Later Chao
(329-352), Northern Liang (397-439) and Northern Wei (385-550).!¢ During this period
where Northern China was governed by foreign peoples, Buddhism, especially Mahayana
School, flourished dramatically in China. Buddhism was adopted by foreign rulers as
a favorable foreign religion suppressing national Chinese religions like Confucianism
and Taoism.'” Another fact is that Buddhist priests played important roles as intellectuals
and statesman in Turkish rulers’ palaces to replace the Confucianist elite who refused to
support foreign rulers and migrated to Southern China.'®

One of the first documents regarding Huns’ adoption of Buddhism is a biography
of the Buddhist priest Fo-t 'u-teng who visited Later Chao Dynasty ruler Shih-Lo in 310

15 Baykuzu, 2008, 195-196,198; Esin 1979, 698.

16 Eberhard, 1977, 125,132, 138-139; Gabain, 1961, 23.
17 Eberhard, 1965, 126-127.

18 Eberhard, 1977, 134-137.
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at Lo-yang, in Chin-Shou.' The rulers of Northern Liang dynasty established by Ch ’ii-
Ch’ii (or Tsii-kiie) Huns, especially Meng-Sun, supported translation works of important
Buddhist missionary priests such as Dharmasema (T an-mo-ch’an)*® He ordered
building of Buddhist cave temples in Ku-tsang (T’ien-t’i shan), Su-chou (Wen-shu-shan)
and Dunhuang.?! After defeating North Liang Dynasty, T’opa rulers inherited Buddhist
culture from them and continued to build cave temples in Shanxi (Yungang), Luoyang
(Longmen) and Dunhuang.? They systematized Buddhist sangha and related institutions’
activities and managed their official relationship with the state.”* T opa rulers were also
initiators of the idea of rulers’ depiction as “Buddha”, emphasizing rulers’ religious role
to maintain dharma. It is well known that the five bronze statue of Buddhas within the
first five Yungang Caves were made as representing the five rulers of Wei.?* The pilgrim
Sung Yun narrated that “all Buddha statues look like ‘Hu's.”® This idea could well be
grounded on the perception of Buddha by Turks. His nature as chakravartin was fitting
in totally with the conception of monarchic Turkish ruler as world conqueror. Buddha
was called as Burkan (Burtkan) by Turks, derived from the combination of “bur” as
Buddha’s name loaned from Chinese and “kan/han/kén” suffix which is used to make a
title (pointing generally to a high position as “han” -Turkish ruler title).?¢ It is also typical
to meet “our father/ancestor Buddha” expressions in Uygur Buddhist literature.?” This
clearly indicates that Turks venerated Buddha as a Lord, king or ancestor which helps to
understand his iconography in Turkish Buddhist art.

The earliest caves among Dunhuang Mogao Caves that survived until today
were built during Northern Liang period. The ornamentation of these caves had strong
emphasis on Maitreya cult venerated by both Hinayana and Mahayana Buddhism.?®
The colossal Maitreya statue of Northern Liang period built in Cave 275 is one of the
first colossal Buddha representations in Northern Buddhism. (Fig. 54) Among the other
monumental Buddha statues in Central Asia, one needs to list the two colossal Buddha
statues in Bamiyan (Fig. 5b) and many others in Yungang (Fig. 6) and Longmen Caves.

19 Bazin, 1948, 3-11.

20 Soper, 1958,141.

21 Soper, 1958,141-142, 149.
22 Fisher, 1993, 92-94.

23 Eberhard, 1977, 147-150.
24 Tezcan, 2005, 151-152.
25 Esin, 1978, 63-64.

26 Gabain, 1941, 60.

27 Asanexample: kim menifi kilmis nege kilinglarim erser emgeklig tiis utlilarig tiikel birtecig alkun
bar¢a burkanlg kanlarimmini diskinte kirtii kéniilin ksanti kilu tegintim (Altun Yaruk/108/2-7)
(Shall I repent in front of Buddha fathers with pure heart for all my bad deeds that will give me
pain). (Tokytirek, 2011,10.)

28 Yaldiz, 2008, 70.
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The common point of these magnificient works of art is that they were all produced
under Turkish sovereignity. Latest researches in Bamiyan date two Buddha statues mostly
to 3'-7% or 5%-6'" centuries which were either Hephtalites? or Western Turks*® periods.?!
This magnification of Buddha images as cakravartin seems highly related with ancestor
cult of Ancient Turks, depicting pictorial representations of ancestors to memorize and
venerate them. This custom could be in its turn dated back to Chou Dynasty in China.
Conficius declared in his work titled as “The Sayings of Confucius’ Family” that he
had seen some portraits of ancient rulers called Yao, Shin, Jie and Zhou, each with their
personal characteristics, either being benevolent or fierce.*

Uygur Mahayana Buddhist Material Culture in Turfan as an Art
Renaissance Phenomenon

Uygur Mahayana Buddhist Art in Turfan was very productive between 9*-12"
centuries, in various forms such as caves, architectural elements, sculptures, hand made
paintings on murals and textiles. We will focus only on Turfan Uygurs’ mural paintings in
this short paper to highlight the Mahayana Buddhist Art Renaissance.

The fundamental doctrinal principles of Mahayana Buddhism constitute the
main themes of Uygur Mahayana Buddhist Art in Turfan. Buddhahood, eschatology and
stories from Mahayana siitras are especially to be noted among them. General Buddhist
symbols and art motives like dharmachakra, triratna (three jewels, cintamani in Old
Turkic), children born in lotus flowers are also depicted in many paintings together with
the portraits of Mahayana Buddhist pantheon deities, heavenly beings and donors.

The proposed classification on the main categories of Turfan Uygurs’ mural
paintings in Buddhist caves between 9%-12" centuries based on iconography is composed
of six main categories™ :

Central Buddha with his attendants (pranidhi and paradise scenes)
Central Bodhisattva with his/her attendants

Buddhist stories in siitras

Hell scenes

Cult scenes on veneration and rituals

Donors and priests portraits

S e

29 Litvinsky, 1996, 153,158.
30 Tarzi, 2007, 920-922; Klimburg-Salter, 1989, 91.

31 The testimony of Xuanzang who was the first to describe these collossal statues in a well-
condition with their red and blue colors, gilded faces and hands in 630 shows that either they
were not destructed by Hephtalites or were restored under Western Turks patronage. (Wriggins,
2004, 45-48.)

32 Zhang, 2002, 12.
33 Zeren, 2015, 658-660.

Sanat Tarihi Dergisi 311



Miinevver Ebru ZEREN

- ]

Fig. 5a: Colossal Maitreya Statue, Mogao Fig. 5b: Colossal Buddha Statue (55 m.),

Cave 275, Northern Liang Period, Dunhuang. 6™ -7" centuries, Bamiyan, Afghanistan.
(5000 ans d’art chinois, 1989.) (Wikipedia.)

Fig. 6: Colossal Buddha Statue, Yungang Cave 20 North Wei
Period, ca. 460-470, Shanxi. (Wikimedia Commons.)
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In terms of the dynamism reflected in these paintings, we can list relevant
categories as portrait, iconic painting and narrative painting respectively. In terms of
style, Turfan Uygur Mahayana Art is realistic (even on documentary level), naturalist,
but sometimes vigorously expressionist and dynamic. The vast symmetrical and complex
compositions differs it from its Buddhist art antecedents, as we will trace below.

a) Pranidhi’s Colossal Buddha Inherited from Ancestor Cult?

Colossal Buddha representations in Afghanistan and North China were revived
several centuries later with Pranidhi (or Prandhana) scenes by Turfan Uygurs. These
scenes, iconogragfically unique in Buddhist art, were found mainly on the side walls
of the cave and in a simpler composition on the ceilings of the cave in Bezeklik (14
caves, but especially Cave 20), Sengim (Temple I), Kocho (Temple a and ), Karasar,
and Karahoca.* Their magnitude as 2 meters tall and their high quantity percentage
as one third of total Bezeklik wall paintings needs to be considered as a Renaissance
phenomenon. Several studies pursued on pranidhi scenes allowed us to know that they
narrated vyakarana theme, showing how Buddha Sakyamuni made vow to other Buddhas
in the past and got the prophecy of being a Buddha in his turn.* Thus, the main theme of
this special type of paintings is the aim for attaining the Buddhahood, the final target in
Mahayana Buddhism.

The oldest pranidhi compositions were found in Kizil Cave 38 which dates
back to 5™ century. However, they are significantly small in dimension and simple in
iconography compared to vast symmetrical compositions in Bezeklik Cave 20. Some
examples given in Fig. 7a and Fig. 8a below from Kizil are not easily distinguishable
than the other offering scenes. In Fig 7a, a king presents an umbrella to Buddha while
in Fig 8a, a merchant presents treasures to Buddha. In her article, I. Konczak compared
these representations with similar scenes in Bezeklik Cave 20. (Fig. 7b and Fig 8b) Besides
their monumental dimensions, the compositions in Bezeklik present more intensive,
sophisticated and higher degree of art in terms of space, volume and color usage. The
whole surface of the mural painting is filled with Buddha’s attendants, bodhisattvas,
arhats and even with architectural elements. It is quite easy to identify Bezeklik paintings’
original narrative style due to written texts on inscriptions and the top decoration with
curtains, imitating a theatral scene.

Central Buddha, chakravartin, is represented in a cosmological aspect, as the
world axis,* as Buddha Shakyamuni was conceived by Uygurs as an heroic ancestor and
universal ruler who attained Buddhahood. The unique fact that Buddha wears a dress
with long jewellery in Bezeklik paintings®” could be explained by Uygurs portraying

34 Zu, 2012, 69.

35 Konczak, 2012, 43.
36 Esin, 1979, 719.
37 Zu, 2012, 70.
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Popiat
Fig. 7a: Pranidhi Scene, (in situ) Wall Fig. 7b: Pranidhi Scene, (lost) Wall Painting,

Painting, Kizil Cave 38. (Konczak 2012, Fig. 3.) Bezeklik Cave 20. (325 x 460 cm.)
(Le Cog, 1913, Tafel 21.)

Fig. 8a: Pranidhi Scene, (in situ) Wall Fig. 8b: Pranidhi Scene, (lost) Wall Painting,
Painting, Kizil Cave 38. (Konczak, 2012, Fig. 5.) Bezeklik Cave 20. (Le Coq 1913, Tafel 22.)
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Buddha’s “enjoyment/glorious body” or “body of bliss” (sambhogakaya) out of his three
bodies (tri-kaya),*® as this is visible in the pure lands describing often much sensory
imagery including jewel trees. To our understanding, this is inherited from the realism
and documentary eligibility of Turkish painting tradition.

Uygurs’ pranidhi scenes are amazing compositions where two worlds (one
mundane and the other transcendent or supramundane) were combined in one scene, in
an harmonical way.** While the transcendent life is expressed by the Central Buddha, the
worldly life is represented with the portrait of the person representing earlier incarnation
of Buddha Shakyamuni vowing to be Buddha, his offerings and scenes from his life. This
multiple worldly scenes add also a time dimension to these paintings.

b) Mandala Relationship with Kuram?

Mandala, being mainly the schematic representation of the cosmos, has
another meaning in Buddhist art, which is a picture of a group where heavenly beings
are hierarchically and symmetrically placed around a central holy figure according to
sacred texts.** In mandala format, Buddha is mostly surrounded with his attendants with
his attendants (usually another Buddha, some bodhisattvas and arhats, Vajrapani or
other yakshas) placed at the four corners. (Fig. 9 These compositions were obviously
designed as figurative mandalas. This is the same geometrical pattern as we see in
mandala paintings exhibited in Hermitage State Museum. In Old Turkic culture, the most
intimate attendants of Hun ruler, called “four corners” were the four leaders ruling in four
regions mapping to four directions.*' This concept was strikingly found its mate in “four
lokapalas/maharajas” motif frequently used in Uygur Buddhist literature and art.

Esin underlined that mandala might have originated in Turkestan during Kushan
period, by inspiration from Inner Asian state governance concept. Turkish and later Chinese
peoples reflected their conception of world on a circular diagram where tribal leaders and
directional rulers were depicted surrounding the central monarch.*? This setting where

38 Seckel, 1964, 155-156, 182. (Seckel mentions that the colossal Buddhas from Bamiyan were
originally covered with jewellery and ornamental chains and suggests that Buddha image with
jewellery can be explained with his sambhogakaya body and his identity as cakravartin, which
were later combined in Buddha Vairocana. Conze claims that the represented Buddha image is
always his sambhogakaya body with 32 main and 80 auxiliary /aksanas.)

39 Seckel gives in his book a hanging scroll depicting “Amitabha appearing from behind the
mountains” from Japan, dated as first half of the 13" century (Seckel, 1964, Plate 31, 212-213.) as
an interesting illustration example to show the finite and infinite worlds together not as mutually
opposed, but as approximating to one another and linked. There are much more earlier and
frequent examples as such in Turfan from Uygur period.

40 Gaulier, Jera-Bezard and Maillard, 1976, 43.

41 Esin, 1972a, 346.

42 Esin, 1979, 705.
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Fig. 9:

Buddha Shakyamuni and his attendants,
Wall painting, Bezeklik Cave 26,
Museum fiir Indische Kunst.

(Ghose 1999, Cat. No. 71.)

each attendant takes position based on his title is called kuram in old Turkish.* This
concept might be projected to mandala as the central Buddha or bodhisattva surrounded
by other Buddhas, bodhisattvas, heavenly beings or arhats. This Buddhist iconography
continued later during many centuries in Turkish and Ilkhanid miniatures depicting the
world ruler with his attendants.

¢) Lokapala and Vajrapani Depicted in Warrior Aspect

The lokapalas with their military aspects was told to have initially appeared
in Turfan* (Fig. 10), drawn with some epolettes and arm bands in the form of ferocious
animal mask, lion, tiger, boar or elephant, similar to the lokapala unearthed from Astana
grave no. 206.% Recently, similar guardians sculptures were unearthed from Mayhan Uul
Kurgan where they are displaced as lokapalas. (Fig. 11)

Vajrapani in some Pranidhi scenes was for the first time drawn in a warrior
aspect, as indicated by J. Hackin. (Fig. 12 a, b) This disguise is typical for Turkish warrior
wearing helmet with wings or tiger fur as headgear. Thus, assigning Buddha’s attendants
a warrior appearance seems inherited from old Turkish culture. This practice was later
taken by Kansu Uygurs too, who depicted lokapalas in similar aspect in the four corners
in some Dunhuang Mogao Caves, i.e. Cave 61.

43 Kasgarli Mahmud, 1941, 413.

44 Baker, 2004, 27. Esin also indicated that lokapalas, called “kiizetkici” (“watchman”) in Old
Uygur appeared with ancient Turks’ dress. (Esin, 2006, 287-290.)

45 Baker, 2004, 22.
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A Fig. 10: Two lokapalas, details from lost mural painting. Berlin
Museum fiir Indische Kunst, IB 6879. (Le Coq, 1913, Tafel 33.)

<« Fig. 11: Guardian Sculpture, Turk Khaganate Period, 7"
century, Mayhan Uul Kurgan, Mongolia. (Karcaubay, 2013, 238)

V Left Fig. 12a: Vajrapani like a warrior. Detail from lost mural
painting, IB 6884. (Le Coq 1913, Tafel 17.)

.V Right Fig. 12b: Uygur Warrior (Alp) with tiger-head hat, painting
on textile, Chotcho, Berlin Museum fiir Asiatische Kunst,
MIK III 4799. (Along the Ancient Silk Routes, 1982, Fig.123.)
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d) A New Dharma Wheel Interpretation

An iconic painting or “cult scene” from Turfan Uygurs’ Mahayana art is another
lost mural painting unearthed by A. von Le Coq from Bezeklik. The inscription read by
P. Zieme* confirmed that it represents the first preaching of Buddha in the Deer Park.
Although three-fold dharma wheel symbol with two flanking deers is typically seen in
Buddhist temples or monasteries (Fig. 13), Uygurs invented a new form of representing
this historical scene.

In the Uygur painting in
Fig. 14, one male and one female
aristocratic donor, two wind
deities and four deers are placed
symmetrically around an unusual
dharma wheel. The central dharma
wheel in motion as evidenced
from wind deities, has a trident
and a crown with four pins at the
top and a support with five legs. It
seems there is a strong emphasis
on Buddhist numerology where
the sacred numbers 3, 4 and 5
point to triratna, four noble truths
and five precepts respectively.
Three-fold wheel has respectively
4, 13 and 13 spokes from center
outwards although the traditional
number of spokes is 8 symbolizing the noble eightfold path. No proposal was made on the
meaning and argumentation of 13 spokes in the second and third fold so far.

Fig. 13: Pair of deers facing dharmachakra representing
Buddha’s first sermon at Deer Park, Jokhang Temple,
Lhasa. (Wikimedia Commons.)

Another radical change for this worldwide Buddhist symbol is the deer pair
(probably one male and the other female due to different shapes of antlers) at the each
side of the wheel. We propose that four deers, symbolizing the first hearers of Buddha
preaching in Buddhist iconography, represent here the four classes of sangha, monks,
nuns, male lays and female lays. We can ask ourselves why gender was highlighted in
this painting, compared to typical depictions with two deers. As mentioned above, Turks
had an universalist and affectionate approach for the entire cosmos, including the nature
and all beings. There are numerous Turkish coins dated from Turk Khaganate period
depicting “kagan” and his wife “katun” together in the same hierarchical size. It is well
known that katun, having her own army and power in the state, were helping kagan in the
state administration. This gender equality, supported by the existence of monogamy in old
Turkic culture, is thus visible from the iconography of donor couple drawn in the same
size, in contrast with Chinese portraiture.

46 Zieme, 2012, 8.

318 Sanat Tarihi Dergisi



Turfan Uygurs’ Contributions to Mahdyana Buddhist ... Art Renaissance

Fig. 14: Cult Scene with Dharmachakra, (lost) Mural Painting, Bezeklik Cave 12, Berlin Museum
flir Indische Kunst. (Le Coq, 1913, Tafel 38c.)

e) Emphasized Topics in Paradise Scenes

One important school of Mahayana Buddhism is Pure Land Buddhism taking
its roots from India, although many scholars argued that commentaries on Sukhavati
stitras and Amitayus Visualization Stitra might be produced in Central Asia.*’ This cult
around Buddha Amitabha and his paradise Sukhavati was very favoured in Turfan as we
can observe from Toyuk Meditation Caves 20 and 42 dating approximately from the 5%
century.* N. Yamabe thus concluded that Turfan could be the birthplace of Visualization
Stitras and related texts as many passages in these texts were reflected visually in the
meditation paintings in the caves.*

Previously, A. Stein mentioned that all Sukhavati paradise scenes designed in
mandala format were produced in Turfan.’ Both Griinwedel and Stein declared that these
heavenly mandalas representing paradise originated in Turfan.’! R. Petrucci highlighted
that pranidhi scenes were preferred in Turfan while paradise scenes were preferred in
Dunhuang.*? Generally, paradises of Buddhas and bodhisattvas in Mahayana were depicted
in very different ways due to the different conceptions of faithfuls and artists. First, in
Toyuk mediation caves of 5" century, paradise was vowed by priests via visualization of
its single components known from Buddhist stitras. Secondly, paradise was depicted based

47 Williams, 2009, 238-239; Yamabe, 2002, 123.

48 Yamabe, 2002, 143.

49 Yamabe, 2006, 419-430.

50 Stein, 1921, 883.

51 Esin, 1968, 93.

52 Petrucci, 1921, 1402. This proposal matches fully with the current material in our hands.
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on the composition of central Buddhas and bodhisattvas with their parivaras, inspiring
from mandala format.>* With this mandala format, paradise paintings could be easily
resized from mural to portable ramie or silk paintings as talismans. We believe that this
concept was especially preferred by lay faithfuls as the level of abstraction compared to
meditation scenes was quite minimized (although same scenes could well be used in cave
monasteries). This might be the preferred scene for praying special Buddhas depending
on the request. However, we do not encounter an eschatological sense and find explicitly
the “intention of rebirth in paradise” in these scenes. Finally, we have the paradise scenes
with naked children born from lotus bods, heavenly beings venerating Buddhas and this
represents direct expression of lay faithfuls’ final aim. The rich Mahayana Buddhist art
heritage in Turfan includes examples from all these categories.

Based on the proposed dating, no meditation scenes were made during Uygur
period. It seems that Sukhavati paradise with its trees of seven jewels as depicted in
meditation caves, was mentioned only in Uygur Buddhist texts without any artistic
representation. Unfortunately, there are currently no any remaining examples of splendid
paradise scenes from Turfan in contradiction to Dunhuang. However, we have few
examples of heavenly mandala which depict a Buddha’s paradise or Buddha field from
Uygur period. The first one is the representation of Buddha field belonging to Buddha
Tejaprabha. (Fig. 15) This is the iconic paradise scene where the faithful is contemplating
paradise out of the scene.

The second example is only a drawing of a mural piece found in Kocho by
Griinwedel, depicting Buddha Amitabha’s paradise, where a bodhisattva venerates
Amitabha on the right and newly born Buddhists from lotuses play in a garden. (Fig. 16)
The only dynamism in the painting is given by the children playing. The watcher could
identify himself with bodhisattva or children in this scene.

The last example found in Bezeklik, the most complex one, should represent
a paradise of a destructed Buddha at the top venerated by three lokapalas (?) and an
arhat. (Fig. 17) This is a very interesting painting as it looks like some Dunhuang paradise
paintings in which a different story was illustrated vertically on the two sides. However,
it seems that the same arhat or priest was illustrated everywhere in whole painting. It
is highly narrative, dynamic painting which offers also an integrated composition with

53 Seckel separates these kind of paradise scenes seen most effectively at Dunhuang and all
over eastren Asia in wall paintings and scrolls from mandalas. Although “they give a literal
illustration of the texts, but at the same have as their central group a large configuration serving
as a cult image”, mandala is “not an illustration to a text, a visionary image of a future state
of redemption — a living realization, as it were, of the holy personnages depicted. Instead, it
is a far more theoretical and speculative construction, an abstract and schematic diagram
of the world.” (Seckel, 1964, 211, 214). However, in the scenes that we mention i.e. Buddha
Tejaprabha’s paradise, there is nothing than the strong hierarchy of holy figures which may be
considered as “mandala” although not arranged in circular form.
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repeated motif in every scene and makes
easier the watcher to identify himself
with this arhat.

These few evidences indicate
that the strongest emphasis in paradise
scenes for Uygurs is “to be with
Buddha” instead of the attractiveness of
visions, odours or other material values
of paradise itself, usually described in
detail within Sukhavati Satras. This
theory is further supported by the fact
that Buddhist Uygurs preferred to call
“paradise” as “place/field of God or
Buddha; country or land of Buddhas or
Sukhavati (Uyg. tengri yiri, Burkan yiri,
burkanlar ulugi, sukavatt ulug.)”>*

Fig. 15:

Buddha Tejaprabha’s
Paradise, Bezeklik Cave 8,
910" centuries. (Le Cog,
1924. Tafel 17.)

! ~

:_:' /@lm”ﬁ?

Fig. 16: A scene from Amitabha’s Paradise,
Drawing of a Wall Painting. Kocho.
(Griinwedel, 1906, Fig. 135.)

pe. ’ !V
:( 73 ] @ﬂ
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It is quite striking to recognize both mandala and paradise compositions together
within Uygurs’ pranidhi scenes in addition to the narrative representation of vyakarana

theme.

54 Tokytirek, 2011, 90-91, 186, 204, 422-424.
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Fig. 17: A Narrative Paradise Scene, Bezeklik, 9%-10" centuries. (Le Coq, 1924, Tafel 18.)

f) Vivid and Realistic Style of Narrative Paintings

One of the characteristics belonging to Turfan Mahayana Art of Uygurs, is the
strong storytelling style observed on some wall paintings in Bezeklik. Narrative Buddhist
representations, categorized mainly as scenes from the Buddha Sakyamuni’s life, from
the jatakas (or avadanas) and from siitras, go back to aniconic period of Buddhist art with
examples from Bharhut, Sanchi and Amaravati.*® The vivid composition leaving almost
no space in the whole painting, reflect the high-level dynamism of Buddhist figures like
bodhisattvas, devas, devatas, vidyarajas, brahmins, lokapalas, Garuda or lay figures like
rulers, warriors or donors in motion. In parallel to rising of popular Mahayana Buddhism
among Uygurs, we see examples of narrative scenes, especially from Altun Yaruk
Siatra (Golden Light Siitra, Suvarnaprabhasa Sitra) in Turfan, depicted in lost murals
from Berlin Museum fiir Indische Kunst and the Turfan Collection in Hermitage State
Museum.*® (Fig. 18) It is obvious that the source of this thematic shift from meditation
scenes to narrative scenes from siitras in Turfan Mahayana art is closely related with
the gaining importance of Altin Yaruk, the most venerated siitra by Uygurs. This siitra,

55 Seckel, 1964, 262.

56 Zhang, 2007, 391-392. Zhang indicates that these mural paintings by Uygurs found in Bezeklik,
Besgbalik and Dunhuang are unique as no trace is left from paintings from Central China
(Chang’an and Luoyang as known from written records).
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considered as a ritual book rather than
a philosophical book due to the large
number of dharanis inside,”” was classified
under Tantric Buddhist literature by some
experts for the same reason.’® There are
many episodes suggesting that a specific
Buddha, bodhisattva or a heavenly being
must be called for help by drawing a
mandala in the center of which his or her
image is to be placed and related dharani
was repeated several times.

As other Mahayana and Tantric
Buddhist faithfuls, Uygurs believed that
dharanis were the sacred words which
would bring salvation and immediate help.
Visualization and meditation training and
rituals were not needed especially for lay
people of Mahayana Buddhism. Other
striking features of Altun Yaruk, which

show some parallelism with old Turkish Fig. 18: Drawing of a Brahman from
culture, are the strong emphasis made to Illustration of Golden Light Sutra,
the importance of rulers, cakravartin and Bezeklik Grotto 10, Mission Oldenburg,
the four mahardjas protecting the virtuous 1909, Hermitage State Museum, Tu-575.

rulers, in the introduction, 11", 12 and (Zhang, 2007, Fig. 9.)

20" chapters of the Uygur version. These

themes were exactly transferred in Uygur Mahayana Buddhist Art within pranidhi scenes
as Buddhas appearing as world axis and cakravartin which will bring the law in whole
world. Four maharajas took also their place in most of the narrative scenes in their
military dress as protectors of four corners, lokapalas.

Hopefully, the realistic style of these paintings allow researchers to map them
well with known Buddhist stories from Altun Yaruk. An important mural painting found
in Bezeklik Cave 20 has in its center a tree of life motif emerging from a pool where
two dragons swim and the other two dragons hold up the precious dharma jewel called
cintamani.” (Fig. 19)

On the right part of the scene, an Uygur woman which seems to be an aristocrate,
holds three jewels in her hands and her server is depicted behind. On the left, a Brahmin

57 Zieme, 1996, 5.
58 Koves, 2009, 96, 115-116.
59 Esin, 2004, 131, R.208

Sanat Tarihi Dergisi 323



Miinevver Ebru ZEREN

e

*

Fig. 19: Cult Scene Represeting a Story From Golden Light Sitra, (lost) Mural
Painting, Bezeklik Cave 20. (Le Coq, 1913, Tafel 32.)

with his novice looks up at the tree and seems to say complimentary words. The two
vidyarajas, a blue one and a red one, stand out at the lower corners of the painting within
a background of flames. This scene was considered as a lower portion of a larger painting
where the male personage was identified either as ascetic Vasu or Brahma in a brahmin’s
disguise and the female personage either as Sri Devi or Vasundhara.® We proposed that
this scene probably represents the story in Chapter 15 of Uygur version about Goddess
Sarasvati.® In the mentioned story, Sarasvati, the Mother of Earth, makes vow to Buddha
that she will help the priests that learn Golden Light Sttra by enhancing their rhetorical
ability and ensure to expand the dharma jewel all over the world. In the second part of
this story, a Brahmin called Kondini reads a poem to praise her and Sarasvati teaches him
a magical dharani. The entire scene seems to immortalize and visualize this part of the
most loved Sttra of Turfan Uygurs.

Conclusion

To summarize, Turfan Uygurs were great contributors to express Mahayana
Buddhism essentials in a complex, but integral composition consisted of self-meaningful
detachable art motives. Few examples in this paper show that Mahayana Buddhist material
culture in Turfan implemented radical changes in themes, art motives and compositional

60 Gaulier, Jera-Bezard & Maillard, 1976, 52; Esin, 1982, 5.
61 Cetin, 2012, 183-188.
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styling within Uygur period. We tried to list the reasons we define these radical changes
as “Mahayana Art Renaissance” as following:

* “Back to doctrinal basics of Mahayana” with stronger emphasis on
Buddahood, Pure Land (paradise) and Golden Light Siitra stories;

* Re-structured Pranidhi Scenes, Reborn in monumental composition,
figurative heavenly mandala format, imitating paradise scene, having
both iconic and narrative nature;

» Re-formed Paradise Scenes, No meditational paradise scenes, different
scenes from iconic to narrative nature and sometimes complex settings
having mixed structure of different styles;

» Convergence of pranidhi, mandala and paradise scenes focusing on
“being Buddha or “being in Buddha field” themes;

* Harmonious co-existence of mundane and supramundane worlds in
narrative painting.

Striking realism, naturalism, narrative style and compositional integrity within
a complex scene take its sources from Turks’ strong relationship with the nature and the
entire cosmos and their universalist approach. These main constituents of Turkish painting
art were inherited and applied to Mahayana Buddhist art by Uygurs, many centuries later.
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SINOP BALATLAR YAPI TOPLULUGU’NDA ORTAYA CIKARILAN
AVRUPA SERAMIKLERININ BATI KARADENIZ TiICARET AGI
ICERISINDEKI YERI*
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THE SIGNIFICANCE OF EUROPEAN CERAMICS IN WESTERN BLACK
SEA TRADE NETWORK DISCOVERED DURING THE EXCAVATIONS IN
SINOP BALATLAR GROUP CONSTRUCTION**

Seving GOK**
Oz

Antik caglardan itibaren yerlesimin siirdiigi Sinop, dnemli liman kentlerinden
biridir. Sinop’un merkezinde, Balatlar Yap: Toplulugu olarak adlandirilan alanda, Prof. Dr.
Giilglin Kéroglu baskanliginda gergeklestirilen kazilarda elde edilen buluntular, sanat tarihi
acisindan 6nemli veriler sunmaktadir. Sinop Balatlar Yap1 Toplulugu kazilarinda ortaya
c¢ikarilan seramik buluntular, hamur, form ve desen 6zelliklerinin yan1 sira ¢esitliligiyle
de dikkat ¢ekicidir. Kazilarda, 14. yiizyildan baglayarak giiniimiize degin uzun bir siiregte
iiretilmis ve kullanilmis Osmanli donemi seramikleri ortaya ¢ikarilmistir. Ayni zamanda
Avrupa’dan ithal drnekler de dnemli bir yogunluktadir. Bu drneklerin bir boliimii, Smyrna
(izmir) Agora’st buluntulartyla benzerlik gosterir. Sinop’ta bulunan ithal seramikler
icerisinde Ingiliz ve Fransiz 6rneklerinin dikkate deger cogunlukta oldugu gozlenmektedir.
Ayrica, Italya’da gokga iiretimi olan ancak ayni zamanda Avrupa’nin bircok kentinde de
iretildigini bildigimiz Albisola seramikleri olarak adlandirilan Taches Noires (siyah lekeli)
seramikleri ele gegmistir. Ancak, 6zellikle Italyan mayolika 6rneklerinin olmamasi sagirtict,
diistindiiriicti ve tartismaya acik bir konudur. Bu nedenle, 13. yilizyildan itibaren Karadeniz
ticaretinde etkin olan Ceneviz ve Venedik kent devletlerine ait arkeolojik verilerin neden
olmadig1 konusu tartisilmis ve ¢esitli onerilerde bulunulmustur. Calisgmamizda ayrica,
Sinop Balatlar Yap1 Toplulugu kazilarinda bulunan Avrupa’dan ithal seramiklerin genel
ozelliklerinin degerlendirilmesinin yani sira Sinop’un Karadeniz ticaret ag1 igerisindeki
onemi lizerinde de durulmustur.

Anahtar Kelimeler: seramik, serigrafi, Taches Noires, Venedik, Ceneviz,
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Abstract

A constant settlement since ancient times, Sinop is one of the important coastal
towns. Findings gained in the excavations which have been carried out in the leadership of
Prof. Dr. Giilgiin Kéroglu in a region named as Balatlar Construction Group in the center
of Sinop presents fundamental data in terms of art history. Ceramic findings revealed in
the Sinop Balatlar Construction Group excavations are remarkable in terms of not only
their clay, form and decoration but also variety. It is observed that samples imported from
Europe are in considerable numbers besides Ottoman period samples which have been
generated and used in a course of time starting from 14" century until today. Some tile
groups especially similar with the findings of Smyrna (Izmir) Agora have been discovered.
Of course, it isn’t surprising that there are similar ceramics in two significant coastal towns
in the same centuries. It is seen that there is a considerable number of English and French
samples within the imported tiles. Additionally, Taches Noires (black spotted) named as
Albisola ceramics which are produced many numbers in Italy and known to be produced
in several European cities as well, have been obtained. However, it’s surprising, thought-
provoking and disputable that there aren’t samples of Italian majolika. Therefore, the
question of “why archeological datas relating to Cenoese and Venezia city states which
were active in Black Sea trade as from 13™ century haven’t been found?” is being discussed
and several suggestions are being offered. In this study, besides the evaluation of general
characteristic of European imported ceramics discovered in Sinop Balatlar Construction
Group excavation, the importance of Sinop city in the Black Sea trade network is
emphasized.

Keywords: ceramics, serigraphy, Taches Noires, Venice, Genoese,

GIRIS

Sinop Balatlar Yap: Toplulugu’nda 10. yilint dolduran kazi ¢aligsmalari, Prof.
Dr. Giilgiin Kéroglu bagkanliginda yiiriitiilmektedir.' Onemli verileriyle bilim diinyasina
katkilar saglamaya devam eden kazi caligmalari, Roma Imparatorluk Hamami ve
Palaestra’nin bazi birimlerinde gergeklestirilmektedir. Yillar igerisinde farkli iglevler
kazanan yapilar toplulugunda stratigrafi nettir ve kullanim asamalar Ozetle; Geg
Helenistik - Erken Roma déneminden baslayarak, Roma Imparatorluk Dénemi hamamu,
Geg¢ Roma-Erken Bizans Donemi kilisesi, Erken Bizans Dénemi seramik-cam ve mozaik
atolyeleri, 7. yilizy1l sapeli ve mezar odasi, 13. yiizy1l kilisesi ve mezarligi, 14-16. yiizy1l
Rum Ortodoks Manastir Kilisesi ve Rum Ortodoks Mezarligi’ni1 igerir. (Fot. 1)

Yapi toplulugu bugiin Kefevi olarak adlandirilan mahallede yer alir. Balatlar ismi
ise eski mahallenin adindan gelmektedir. Ser’iyye sicillerinde, yillara gére Miisliiman ve

1 Kazi malzemesini bizimle paylasan ve katkilarini esirgemeyen sevgili dostum Prof. Dr. Giilgiin
Koroglu’na ¢ok tesekkiir ederim.
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- 4 B il
Fot. 1: Sinop Balatlar Yapilar Toplulugu kazi alani. (Kazi Arsivi)

Miisliiman olmayan mahallelerin isimleri verilmistir. Balatlar Mahallesi 15-16. yiizyillar-
da Miisliman mahalleler arasinda yer alirken, 18. yiizyil ser’iyye sicillerinde, Misliiman
olmayan mahalleler icerisinde sayilir.> Mehmet Oz’iin aktarimiyla; 15-16. yiizyillarda
Balatlar Mahallesi’nin, Miisliman ve Miisliman olmayanlarin birlikte yasadig1 bir yer
oldugunu 6greniyoruz.® Ancak, farkli dinlere sahip halklarin, mahalle bazinda ne kadar
i¢ ige yasadig sorusu tartismalidir. Bu nedenle, 200-300 yillik bir siireci kapsayan genel
bilgilerin yaniltici olabilecegi goriisiindeyiz. Mahallelerde demografik yapinin zaman
icerisinde gocler nedeniyle degisebildigi de bilinmektedir. Ancak Balatlar Yapi Toplulu-
gu’nun kronolojik gegmisine bakildiginda, mahallenin demografik yapisinin aslinda ¢cok
fazla degismedigi, 6zelde Rum toplulugun yasadigi bir alan oldugu dikkat cekmektedir.

Yaklagik 1700 yillik bir gegmisi i¢inde barindiran Balatlar Yap: Toplulugu,
mimari zenginliginin yani sira kii¢iik el sanatlar1 buluntulariyla da ¢ok yonlii calismalari
gerekli kilmaktadir. Tarihsel ¢izgide, cok zengin malzemelerin bulundugu kazida, elbette
giinliik yasamin izlerini tasiyan buluntular cesitlilik sunar. Seramik, metal, ahsap, sikke,

2 Oz,2009, 254.
3 0z,2009, 254.
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kemik vb. birgok malzemeden olusan gerek giinliikk kullanim geregleri, gerekse dini téren
objeleri, genis bir bakis agis1 kazanmamiza imkéan saglamaktadir.* Konumuzu olusturan
seramikler acgisindan bakildiginda ise 3-4. yiizyillardan 20. yiizyilin sonlarina kadar
uzanan bir siiregte, farkli islevlerle de olsa yogun miktarda seramik malzemesi ortaya
cikarilmasi elbette sasirtict degildir.

Tiirk-Islam dénemi olarak genelleyebilecegimiz seramik buluntular, bazi kesinti
donemlerine karsin, 13. ylizy1l sonundan 20. yiizyila kadar eser verir. Buluntular 6zetle;
13. yiizy1l sonu-14. yiizyil sirli ve sirsiz kaplari, 14-15. yiizy1l “Milet tipi” siralt1 ve sgraffi-
to ornekleri, 17. yiizy1l ikinci yarisi-18. yiizy1l iznik ve Kiitahya seramikleri, 18-19. yiizy1l
Canakkale 6rnekleri gibi genel bir ¢erceve sunar. Cesitli teknik ve bezeme 6zellikleriyle
iretildikleri donemleri temsil eden bu drnekler, ¢esitli yaymlarda kisaca tanitilmistir.

Kazilarda, Anadolu iiretimi &rneklerin disinda ¢ok az ithal Islam seramigi
de tespit edilmistir. Parcalar halinde bulunmasina karsin bezemesi hakkinda fikir
edinebildigimiz bir tabak, 17. yiizyil Safevi Donemi orneklerindendir. (Fot. 2) Doga
betimlemesiyle islenmis 6rnek; beyaz hamurlu, seffaf renksiz siraltina mavi renk dekorlu
yayvan bir tabaktir. Onemli bir ticari liman olan Sinop’a, kervanlarla ya da gemilerle
gelmis olmalidir ve muhtemelen ticareti yapilan bir mal degil de, bir hediyedir. Nitekim,
10 yillik kazi siirecinde bu gruba ait
ornek neredeyse hi¢ yoktur ve bu
ornegin diginda yalnizca ¢ok kiiciik bir
parca yine dogudan ithal edilen grup
igerisine alinabilir. Calismamizin asil
konusunu olugturan Avrupa seramikleri
ise yukarida degindigimiz Tiirk-islam
seramiklerinin  bir kismiyla ayni
doneme tarihlenen ithal 6rneklerdir.

Balatlar Yapi Toplulugu kazi-
larinda yogun bir sekilde ortaya ¢ikari-
lan ve Avrupa’nin ¢esitli {ilkelerinden
gelen seramikleri yalnizca malzeme
ozellikleri agisindan degil, Sinop’un
tarihsel siireci igerisindeki yeri agisin-
dan da inceledik. Bizi bu konuya iten
sebep ise tarihsel siiregteki bosluklar Fot. 2: Safevi Dénemi seramigi. (S. Gok)

4 Kazlarla ilgili ayrintili bilgi edinmek i¢in bk.: Koroglu, 2010, 67; Koroglu, 2011a, 60-62;
Kéroglu 2011b, 523-537; Koroglu 2011c, 397-415; Kéroglu 2012, 65-75; Kéroglu 2015, 313-
324; Kéroglu-inanan-Giingdr Alper 2014, 511-534; Koroglu-Giingér Alper 2015, 29-47; Inanan
2014, 147-160; Giingor Alper 2014, 35-49.

5 Koroglu & Inanan, 2018, 324-326. Ayrica, kazinm 10 yilin1 anlatan bir kitap gercevesinde de
kapsamli bir sekilde ele alinmistir ve bu ¢alisma yakinda yayimlanacaktir.
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ve Ozellikle Avrupa’da tretilmis 6rneklerin genellikle 18 ila 19. yiizyila tarihlenme-
si oldu. Bir¢ok devletin hakimiyet kurdugu ya da kurmaya ¢alistigi, 6nemli bir limana
sahip, Karadeniz’deki bu kiigiik kentin arkeolojik verileri, ele gegenlerin yani sira bu-
lunmayanlarin da sorgulanmasini gerektirmektedir. Tarihsel bilgiler, arkeolojik verilerle
desteklendiginde, siipheye yer birakmayan sonuglar elde etmemizi kolaylastirmaktadir.
Bu baglamda, Sinop’ta elde edilen arkeolojik buluntularin, tarihsel verilerle ve 6zellikle
ticaret ag1 igerisindeki yeriyle degerlendirilmesi gerekmektedir.

Sinop Limam ve Ticaret Aginin Kisa Tarihgesi

Ulkeleraras1 ticari faaliyetler, cesitli kentleri ve denizleri kapsayan rotalar
iizerinde gerceklesmistir. Karadeniz ¢evresindeki liman kentleri de bu rotalar iizerinde
yer alir. Erken caglardan itibaren faal olan bu yollar® neredeyse giiniimiize kadar
onemini korumustur. Islam devletleri, 8. yiizyildan itibaren, birincisi Dogu Anadolu ve
Trabzon’dan Kirim’a, ikincisi Harezm’den Volga’ya, oradan Giiney Dogu Avrupa’ya
giden iki rota tizerinden Karadeniz ile baglanti saglamistir.” Cesitli yollardan Karadeniz’e
ulasan ticari triinlerin Akdeniz yoluyla Diinya’ya ulagmasi ise 6zellikle 11. yiizyildan
itibaren, Italyan kent devletleri olan Venedik ve Cenevizlilerin eliyle gerceklesmistir.®
Cenevizliler 13. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren Karadeniz sahillerinin tamamina sahip
olmuslardir.’ Karadeniz’de yer alan Ceneviz kolonileri, Amasra, Sinop, Samsun, Fatsa ve
Trabzon gibi kentlere yerlesmistir.!® Konumlari nedeniyle bu kentler igerisinde Sinop ve
Trabzon’un ¢ok daha 6nemli bir yere sahip olduklari anlagilmaktadir.!! Charles Texier,
Sinop Limani’nin dnemine iliskin su yorumlar1 yapmaktadir:

“...Amisus koyunu hemen takip eden, daha genis ve o koy kadar derin
diger bir korfez gelir. Bu korfez, bat1 yoniinde pek sivri Boztepe burnu
adindaki kayalik bir yarimada ile biitin kiymin bir tek limani olan
Sinop’un giizel koyudur.” 12

“...Sinop giinlimiizde Karadeniz seferlerini yapan buharli gemilerin
baslica istasyonudur. Cevresi eskisi gibi agaclik ve verimlidir, tek
kelimeyle topraklar tiiccar bir topluluga gerekli tiim 6geleri tasir. Yine de
neredeyse bir kasaba boyutlarina diigsmiistiir. Limani koruyan yarimada
ilging dokulu; deniz kabuklu kaya katanlari ile gevrelenmistir. Strabon’a
gore bu kayalar ¢ikarmalar1 engelleyerek, limanin gilivenliginde pay
sahibi oluyorlardi...” 3 (Bk. Fot. 3)

6 Texier, 2002, C.1: 20, 32 ve C.3: 204.

7 Oztiirk, 1995, 114.

8 Turan, 1990, 29; Oztiirk, 1995, 116-118.

9 Turan, 1988, 147; Turan, 1990, 46; Oztiirk, 1995, 119; Oztiirk, 2016, 82.

10 Turan, 1988, 150; Turan, 1990, 47-52; Oztiirk, 1995, 120; Acipmar, 2015, 320.
11 Turan, 1988, 148; Turan, 1990, 48; Oztiirk, 1995, 120.

12 Texier, 2002, C.1: 33.

13 Texier, 2002, C.3: 210.
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Fot. 3: Karadeniz Sahil Seridi. (Google Earth. Erigsim: 09.09.2018)

13. yiizyilin baslarinda Selguklularin kontroliine gegen ticari faaliyetlerde
Sinop Limani baslica rolii oynar. Nitekim Sinop, Karadeniz’i kuzey-giiney ve dogu-
bati yoniinde kat eden ticaret ag1 iizerinde yer alir.'" Bu kadar stratejik konuma sahip
Sinop’ta limanin haricinde bir de onemli tersane bulunmaktadir.'” Serafettin Turan,
Sinop’un, Candarogullart Dénemi’nde de dnemini korudugunu ve ticari faaliyetlerinin
arttigin1  belirtir. Ayrica, Candarogullart ile Cenevizliler arasinda zaman zaman
catismalar olmasina karsin, Sinop’un, Karadeniz ticaretinde, Kefe ve Trabzon’dan sonra
iiciincll liman olduguna dikkat ¢eker. Bu durum kentin 1461°de Osmanli egemenligine
girmesine kadar devam eder. Turan, Venediklilerin de Karadeniz ticari hayatinda s6z
hakkina sahip olmaya ¢alistiklarina, Trabzon’un diginda Sinop’ta da kiigiik bir koloni
kurduklarina deginir.'® Mehmet Oz, Pisa, Ceneviz ve Venedik kent devletlerinin Sinop’a
ilgi gosterdigini ancak burada biiyiik koloniler kurmadiklarini sdyler.'” Mikail Acipinar,
Italyan kent devletleriyle Osmanli Devleti arasinda yapilan (1482 tarihli) ahidndmeleri
ele aldig1 caligmasinda; Karadeniz’de ticaret yapan Venediklilerin yalnizca Trabzon ve
Kefe’ye ugrayabilme kosulunun yer aldigimna, 1513 ila 1521 yillarina ait ahidndmelerde
benzer ayricaliklarin tekrarlandigina deginir.'* Acipinar, ayrica I. Ahmed Donemi’ndeki
Venedik iliskilerinden bahsettigi c¢aligmasinda, Osmanli topraklarindaki Venedik
konsolosluklarini sayar ve bunlarin igerisinde Sinop yoktur."

14 Safran, 1986, 460-461; Oz, 2009, 253; Giimiiscii ve Yigit, 2012, 256.

15 Unal, 2002, 911-958; Oz, 2009, 253; Oztiirk, 2016, 304.

16 Turan, 1988, 149, 151, 154.

17 Oz, 2009, 253.

18 Acipinar, 2015, 322.

19 istanbul, Edirne, Selanik, Halep, Iskenderiye, Gelibolu, izmir, Trablussam, Kibris, Kahire,
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Osmanlilarin  Karadeniz’e egemen olmasinin ardindan, gerek Istanbul’un
gilivenliginin saglanmasi, gerekse ihtiyaclarmin (gida ve ticaret mallart) karsilanmasi
amaglariyla Karadeniz’in bir i¢ deniz haline getirildigi, buna bagli olarak Karadeniz’in
yabanci tiiccarlara kapatildigi, arastirmacilarin {izerinde durdugu onemli noktalardan
biridir.° Ayrica, Karadeniz’in yabanci tiiccarlara kapatilmasinin 16. yiizyildan itibaren
gerceklestigi anlasilmaktadir.?! 16 ve 17. ylizyillarda Karadeniz-Basra Korfezi arasindaki
ticaret hatt1 gegerliligini korumasina karsin,?? 6zellikle 17. yilizyilda, Osmanh-Venedik
iliskilerinde gerileme vardir. Ancak, 17. ylizyilin baslarinda baz1 Venedikli tiiccarlarin
Ozel izinlerle Karadeniz’de ticaret yapma imkam buldugu da anlagilmaktadir.* Artik
Italyanlarin Karadeniz’deki ticaret iistiinliigii el degistirmis, azinliklar ile Tiirkler etkin
olmaya baglamistir.?*

17. yiizyilin baslarindan itibaren Osmanli topraklarinda italyan kent devletlerinin
haricinde, 1ngi1iz, Fransiz ve Hollandalilar da etkilidir. Ozellikle I. Ahmed Dénemi’nde
bu ti¢ devlet Osmanli topraklarinda hem siyasi hem de ticari faaliyetler anlaminda olduk-
¢a on plana ¢ikmis, Venedik iliskileri ise zayiflamistir.?> Bir siire Osmanli i¢ denizi konu-
munda kalan Karadeniz; 1774 Kaynarca Antlasmasi’yla dnce Ruslara, ardindan 1784’te
Avusturyalilara, 1799°da Ingilizlere, 1802’de Fransizlara taninan imtiyazlarla, Osmanli
Devletinin kontroliinden ¢ikar.?® 1802 anlagmasiyla birlikte Fransizlar, Karadeniz’de kon-
solosluklar kurma girisiminde bulunmus, bu baglamda 1802°de Pascal Fourcade, Sinop’a
konsolos olarak atanmustir.?’” Pascal Fourcade, Sinop tizerinden Osmanli-Fransiz ticare-
tinin gelismesi i¢in cokga ¢aba gostermistir. Ancak hem Ingiltere hem de Rusya ile ciddi
rekabet igerisine girmis ve bir bakima basarisizliga ugrayarak Anadolu’yu terk etmistir.

Balatlar Yapi Toplulugu Kazilarinda Ortaya Cikarilan
Avrupa Seramikleri

Sinop Balatlar Yap: Toplulugu’nda ortaya ¢ikarilan seramikler igerisinde trans-
fer (serigrafi) baski teknikli, cogunlukla ingiltere iiretimi tabak ve fincanlar bulunmakta-
dir. Bu gruba ait 6rnekler Avrupa’da 1750’1lerden itibaren uygulanmaya baglanmig, boy-
lece ucuz ve seri halde iiretime imkan veren seramikler elde edilmistir. Cogunlukla mavi

Ankara, Avlonya, Kudiis, Silivri, Sakiz Adasi, Miirtedebat Adasi, Anos Adasi, Bandirma,
Degirmenlik Adasi, Dimyat, Mora, Selanik, Nakse Adasi, Kili, Balyabadra, gibi ticaret
merkezlerinde Venedik Konsolosluklari vardi. Bilgi igin bk. Acipinar, 2014, 349-350.

20 Inalcik, 1979, 74-110; Acipinar, 2015, 321.

21 Acipinar, 2015, 327.

22 Unal, 1988, 471-475.

23 Acipinar, 2015, 329.

24 Oztiirk, 2016, 83.

25 Acipinar, 2014, s. 359; Acipinar, 2015, 325-326.
26 Acipinar, 2015, 326; Oztiirk, 2016, 83.

27 Yilmaz, 2014. 3, 5.
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A “Cin Sogudi” hikayeli, trans-
v Fot. 4-5: fer (serigrafi) baski teknikli
tabaklar. (Kazi1 Arsivi)

renkle dekorlanan seramiklerin yer aldigi bu
ornekler, 19. yilizy1l boyunca yaygin olarak
tiretilmistir. Cok ¢esitli konularin yer aldigi
bu seramiklerde, bazi konular 6zellikle ¢ok
sevilerek siirekli tekrarlanmistir. Ele alinan
konular igerisinde Uzak Dogu motiflerinin
(yapilar, agaclar) 6n plana ciktigr goriiliir.
Ozellikle Willow Pattern olarak taninan Cin
Sogiidii hikdyesi ¢ok popiilerdir.?® (Fot. 4-5)
Bir agk hikayesinin anlatildigi bu sahneler
¢ok sevilmig, bu nedenle sayisiz drnek lire-
tilmistir. Bunlarin disinda, doga resimleri,
mitolojik konular, kir ve deniz manzaralart,
gondolda gezinti yapan insanlar, oryantalist
iislupta binalar, ¢esmeler ile geometrik ve
bitkisel motiflerden olusan bezemeler, bu
teknikle {retilmis seramiklerin genelinde
gozlenen konulardir. (Fot. 6) Transfer baski
tekniginin {iretimi ve kullanimu, Ingiltere’nin
yani sira Avrupa’nin cesitli tilkelerinde de
popiiler olmustur. Bu gruba ait 6rnekler ice-
risinde genis kenarli yayvan tabaklar, gukur
kaseler, fincan ve tabaklart gibi gesitli form-
lar vardir. Balatlar Yap1 Toplulugu kazila-
rinda, Ozellikle yayvan tabak orneklerinin
yogunlukta oldugu gézlenmektedir.

Balatlar’da yapilan kazilar sonucu
bulunan transfer (serigrafi) baskili 6rneklerin
bir boliimiiniin kaidelerinde yer alan mar-
ka/imzalar, tretici firmalar ve tretildikleri
yillar acisindan bize bilgiler sunmaktadir.
Bu markalardan birka¢ o6rnek vermemiz

gerekirse: H. N. & A. markas1 Hulse, Nixon ve Adderley’in bas harflerinden olusur,
Daisy Bank tretimi, Longton, Staffordshire seramiklerindendir ve bu fabrikanin 1853-
68 yillarinda tiretim yaptig1 anlagilmaktadir.”® (Bk. Fot. 5) J C & Co markast 1845-1900
yillar1 arasinda iiretim yapmis olan J. Carr fabrikasi tarafindan kullanilmigtir.*® Bagka
bir 6rnekte “FELL” imzas1 goriiliir. Thomas Fell (& Co.) (Ltd.) St. Peter’s tiretimidir
(Northumberland) ve bu fabrika 1817-1890 yillar1 arasinda faaliyette bulunmus, 1817-

28 Ozel, 2017, 39-44.

29 Godden 1977, 341; Henrywood 2002, 158.

30 bk. Birks.
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HA

Fot. 6: Doga, anitsal yapilar ve gondolla gezinti yapanlarin birlikte tasvir edildigi manzara
betimlemeleri. Transfer (serigrafi) baski teknikli tabak drneginden ayrinti. (S. Gok)

1830 yillar1 arasinda da “FELL” imzasini kullanmistir. Bir diger 6rnekte ise W.L.L. im-
zas1 yer almaktadir. Bu marka da William Lowe, Sydney Works, Longton, Staffordshire
seramiklerine aittir ve bu fabrika 1874-1930 arasinda tiretim yapmustir.3! Benzer 6rnekler
ve markalar Smyrna (Izmir) Agorasi buluntulari icerisinde de tespit edilmistir.*?

Ingiltere’den ithal bir diger seramik grubu ise Scottish Spongeware olarak
adlandirilan ve Staffordshire tiretimi oldugunu diisiindiigiimiiz seramiklerdir. 1840-1920
yillar1 arasinda iiretildigi anlasilan bu seramiklerde; mavi, kirmizi, pembe, yesil ve sar1
renklerle siisleme yapilmistir.** Balatlar Yapi Toplulugu kazi buluntulari igerisinde bu
gruba ait ¢esitli malzeme ele gegmistir ve 6zellikle ¢ay fincanlar1 yogunluktadir. (Fot. 7)
Orneklerde iri ¢igek ya da yaprakli dallar biitiin gévdeyi yatay bir serit halinde kaplar.
Bazi 6rneklerde ise soyut, mermer desenini animsatan siisleme dikkat ¢eker.

31 Godden, 1977, 245, 399.
32 Gok, 2013, 79-86.
33 Amouric-Richez-Vallauri 1999, 179-180. Bk. Scottish Spongeware.
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Balatlar Yap: Toplulugu ka-
zilarinda tespit edilen ithal seramikler
icerisinde, Fransiz Sarreguemines
tiretimi 6rnekler de vardir. Sarregue-
mines {lretimi kaplarin 6zellikle gay
fincanlar1 ve kaselerden olusan beyaz
hamurlu ve seffaf sirli ilk grubunda,
kaliplamayla meydana getirilmis bit-
kisel bezemeli desenler yer alir. (Fot.
8) Diger grupta ise fincan ya da ka-
selerin govdelerinin lizerinde, ortada  po¢ 7, Ingiltere’den ithal Scottish Spongeware
kalin, alt ve ist kisimda tigerli ince  oarak adlandirilan ve Staffordshire iiretimi oldugunu
seritlerden olusan stislemenin tekrar diisiindiigiimiiz seramiklerden. (Kazi Arsivi)
edildigi goriilmektedir. Ayrica tam
olarak ele gecen yayvan govdeli bir
tabakta, kirmiz1 ve yesil renkli stili-
ze ¢igek ve yapraklardan olusan ve
bir ¢elenk gibi merkezi ¢evreleyen
siisleme goriiliir. Bu o6rneklerin bir
kisminin kaide altinda Sarreguemines
damgasi yer alir.

Fransa’nin Almanya sinirina
yakin bir kent olan Sarregumines’te
seramik iiretimi 1778’ lerde baslamis
(Paul Utzchneider tarafindan) ve
uzun yillar devam ettirilmistir.
Kent, 1870°den sonra Almanya’ya Fot. 8: Sarreguemines tiretimi kase. (Kaz1 Arsivi)
baglanmis, yeni fabrikalar da,

Fransa’da Digoin (1876) ve Vitry-le Frangois’de (1900) agilmistir** Krem renkli
kahve kaplarinda ve tabaklarda gordiigimiiz iist kisminda ta¢ bulunan ve Opaque de
Sarreguemines yazili damgalar genel olarak 19. yiizyila aittir.?

2017 yilinda gergeklestirilen kazilarda, yap1 toplulugunun X no.’lu mekaninda
(b9-b8 agmalarinda) bulunan, Opaque de Sarreguemines damgali gukur tabagin ig¢
yiiziinde Osmanlica olarak “Buyurunuz efendim...” iyi dilekleri yazar.*® (Fot. 9) 19.
yiizyilda Avrupa’da, Osmanli piyasasina hitap eden seramikler tretilmistir.’” Bu tabak

34 Rickard 2006, 154.
35 Rickard 2006, 155.

36 Prof. Dr. Giilgiin Kéroglu, 2017 Kazi Raporu’ndan. Yazinin bir boliimii eksik oldugu i¢in tam
olarak okunamamustir.

37 Gok, 2017, 123.
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da, Osmanli begenisine sunulan
orneklerden olmasi agisindan
dikkate degerdir.

Balatlar Yapt Toplulugu
kaz1 buluntular igerisinde A/biso-
la ve Savona’da iiretilen Taches
Noires (siyah lekeli) seramikler
de bulunmaktadir. Sert ve kaliteli
hamurlariyla dikkat ceken bu gru-
ba ait Orneklerde, kirmizi hamur
iizerine ¢ogunlukla siyah renkli
ince seritlerle bezeme yapilmistir
ve kahverengi sir kullanilmistir.
Yapilan bezemeden dolay1 siyah
lekeli olarak adlandirilan bu grup-
ta diiz 6rnekler de mevcuttur. Ta-
bak, kase, fincan vb. cesitli dini
ve giinliik iglevlere sahip kaplarin
yer aldigi bu gruptaki Ornekler,
18. yiizyilin ikinci yarisinda ¢ok
yogun bir kullanim alani bulur.
(Fot. 10) H. Blake, 1798 yilinda,
48 atdlyenin 24 milyon kap iiret-
tigini belirtmektedir.’® Cogunluk-
la italya’da iiretilen bu gruba ait
ornekler bir¢ok Avrupa iilkesinde
de tiretilmistir. Balatlar Yap1 Top-
lulugu’nda bulunan o6rneklerin
iiretim yerini tespit etmek bu-
glinkii bilgiler 1s18inda miimkiin
goriinmemektedir.

Fot. 10: Taches Noires (siyah lekeli) seramiklerden.
(Kaz1 Arsivi)

Tartisma

Arkeolojik veriler 1g1gmda buluntular tekrar gozden gegirdigimizde; Balatlar
Yap1 Toplulugu kazilarinda, ingiltere ve Fransa iiretimi seramiklerin varh@: dikkat cek-
mektedir. Yukarida da degindigimiz gibi, 6zellikle 17. yiizyilin baglarindan itibaren Os-
manli topraklarinda Ingiliz, Fransiz ve Hollandalilarin etkili olmaya bagladigin1 gériiyo-
ruz. Bu etkiler elbette hem siyasi hem de ticari faaliyetler olarak kendini gdstermistir. Bu
iligkilerin bir getirisi olan ithal mallarin varlig1 da tarihsel verileri desteklemektedir. Ba-
latlar Yap1 Toplulugu kazilarinda ortaya cikarilan ingiliz ve Fransiz seramikleri, 6zellikle

38 Blake, 1981, 117-120.
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ge¢ donem siyasi ve ticari iligkiler agisindan da dikkate degerdir. Ancak bizi diislindiiren
nokta, kazida bulunan 6rnekler degil, bulunmayan ya da hi¢ kullanilmamis malzemedir.
Soyle ki; yukarida kisaca da olsa degindigimiz gibi, Ceneviz ve Venedik Italyan kent
devletlerinin Karadeniz kiyilarinda etkin olduklari, koloniler kurduklart bilinmektedir.
Ancak Balatlar Yap: Toplulugu kazilari buluntulari igerisinde Italya iiretimi, 6zellikle ma-
yolika ve sgraffito 6rneklerine rastlamadik.

Italyan seramiklerinin bulunmayis1 elbette diisiindiiriiciidiir ve bizce tartigilmasi
gereken bir konudur. Tarihsel veriler, arkeolojik buluntularla desteklendiginde, siipheye
yer birakmayacak bir dogruluga imkén tanir. Balatlar kazisi Olceginde seramikleri
inceledigimizde, ithal malzeme yogunluktadir ancak bu {irlinler yogunluklu olarak
Ingiltere ve Fransa iiretimleri ile sinirlidir.

14. yiizyildan itibaren Karadeniz ticaretinde etkin oldugu anlasilan ve Sinop’ta
koloni kurdugunu &grendigimiz Italyan kent devletleriyle iliskilendirebilecegimiz
buluntular ise neredeyse yok gibidir.

Oncelikli olarak Balatlar Yap1 Toplulugu’nun tarihsel siirecine tekrar bakmak
gerekmektedir:

 Geg Helenistik-Erken Roma Dénemi (MO 1. - MS 1. yy.)

* Roma Imparatorluk donemi hamami (MS 3 / 4. yy.)

* Ge¢ Roma-Erken Bizans donemi kilisesi (4. yy. sonu - 6. yy.)

e Erken Bizans donemi seramik-cam atolyesi

o 7. yy sapeli ve mezar odasi (caldariumun giiney hag kolu ve 1Vf no. ’lu mekan)

o [3. yy. kilisesi ve mezarligi (I-1 no. lu mekan)

e Rum Ortodoks Manastir Kilisesi (I-II-1II no.’lu mekanlar) (14 - 20. yy. ilk
ceyregi)

* Rum Ortodoks Mezarligi (18 - 20. yy. ilk ¢eyregi)

Prof. Dr. Giilgiin Koéroglu’nun alan igin tespit ettigi bu kronolojide yapi1
toplulugunun evreleri cok net bir sekilde belirlenmistir. Ozellikle 13. yiizyildan itibaren
Ceneviz ve Venedik Italyan kent devletlerinin Karadeniz ticaretinde etkin oldugu
distintildiiginde, hi¢ seramik malzemenin bulunmamasi gergekten sasirticidir. Ayni
sekilde sikke buluntular1 agisindan da ilging sonuglar ortaya ¢ikmaktadir. Alanda bulunan
sikkeler Gergely Csiky tarafindan degerlendirilmistir.** Csiky, Helenistik (1 adet),
Roma (16 adet), Bizans (4 adet), Tiirk-islam (118 adet) ve Avrupa (7 adet) sikkelerini
gruplandirmis ve ayrintisiyla tanitmig; Avrupa sikkeleri icerisinde Napoli ve Sicilya

39 Gergely Csiky tarafindan degerlendirilen sikkeler, kazinin 10. y1li kitab: kapsaminda yayimla-
nacaktir. Bu ¢alismadan yararlanabilmemi saglayan kazi baskani Prof. Dr. Giilgiin Koroglu’na
cok tesekkiir ederim.
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Anjou Hanedani’na ait II. Karlos de Anjou (1285-1309) giimiis dinarlar1 tespit etmistir.
Ancak, bugiine kadar gerceklestirilen kazilarda 6zellikle 14. yiizyildan sonrasina ait sikke
de bulunmamustir.

Yapilarin ¢ok uzun yillar kullanilmadigina iligkin elde ¢ok fazla veri de yoktur.
Yalnizca Rum Ortodoks Manastir Kilisesi’nin gliney kapisinin iist kismindaki bir
yazittan, kubbenin ¢okmesinden kaynakli olarak, kilisenin tahrip olan resimlerinin 1640-
1641 yillar1 arasinda yenilendigi anlagilmaktadir.* Kilisenin ne kadar siire yikik vaziyette
kaldig1 tam olarak bilinmemektedir. Ancak, yine arkeolojik verilere donecek olursak,
ozellikle Osmanli Dénemi seramikleri acisindan da bir bosluk oldugu dikkat ¢eker.
Caligmalarimizda, 6zellikle 16. yiizy1l ila 17. yiizyilin ilk yarisina iligskin Tirk Dénemi
seramiklerinin saglikli veri sunmadigi goriilmektedir. Bu donemde ¢ok dnemli bir tiretim
merkezi olan Iznik’ten seramik cok azdir. iznik oldugunu diisiindiigiimiiz 6rnekler
de 17. ylizy1l ikinci yarisina tarihlenmektedir. Bu da bize kilisenin tahrip olmasindan
dolay1, ylizyili agkin bir siire kullanilmadigini diisiindiirmektedir. Nitekim Gergely Csiky
tarafindan degerlendirilen sikkelere baktigimizda, Osmanli Donemi sikkelerinde de
bosluklarin oldugu dikkat ¢eker. En erken tarihli sikke Sultan II. Bayezid’a (1481-1512)
aittir. Ardindan Sultan I. Ahmed (1603—-1617) Dénemi’ne kadar sikke buluntularinda da
kesinti yasanmaktadir. 17. yiizyilin ilk yarisina ait yalnizca 4 adet sikke tespit edilmistir.
1650’1lerden sonra ise sikkelerin artarak devam ettigi goriiliir. Yap1 toplulugunun onarim
gecirdigine iliskin baska veri yoktur. Osmanli Dénemi seramikleri ve sikkelerinin bir
donem i¢in eksik olmasi yapiin bir stire kullanilmadigina igaret edebilir ama bu yine
de Italyan seramiklerinin bulunmama nedenini agiklamaz. Ciinkii 13. yiizyildan itibaren
Karadeniz’de etkin olan bu devletlerin seramik anlaminda arkeolojik veri birakmamalari
tartisma konusudur.

Ustiinde durulmas1 gereken bir diger konu da yapi toplulugunun 14. yiizyildan
itibaren bir Rum Ortodoks Manastir Kilisesi olarak kullanilmasidir. Bilindigi gibi
Ceneviz ve Venedikliler Katolik’tir. Bu baglamda, Rum Ortodoks Kilisesi’nin, bu kent
devletlerinin temsilcileriyle iligki kurmamis olabilecegi ihtimali akla gelmektedir.
Ancak arastirmalarimizi yalnizca Balatlar Yapt Toplulugu o6zelinde birakmayarak,
Sinop’taki diger arkeolojik kazilar ile miizeyi de dahil ederek yaptik. Aragtirmamizda
maalesef kent dahilinde yapilan arkeolojik kazilarda ve miizede, Italya iiretimi seramikle
kargilagmadik. Bu sonug bizi daha fazla sasirtti. Clinkii kentte, uzun yillar ticareti elinde
tutan Italyanlarin seramigi ya da bildigimiz baska bir iiriinii -su anki bilgilerimiz 1s181nda-
bulunmamaktadir. Italyan seramikleri yalmzca Balatlar Yap1 Toplulugu icerisinde
olmasaydi, yukarida degindigimiz gibi, Ortodokslarin Katoliklerle iligkileri agisindan
bir degerlendirme, daha tutarli olacakti. Ancak biitiin kent bazinda olmamasi daha farkl
aciklamalar gerektirmektedir. Ozhan Oztiirk’iin Karadeniz ticaretine iliskin “/talyanlar
kuzey Karadeniz kolonileri sayesinde Cin, Hindistan, Iran ve Orta Asya ticaretini kontrol
eden Mogollarin Avrupa kitasi ile ticaret yapmalarina araci olmus, ézellikle Hint baharati,

40 Koéroglu, 2012, 525-526.
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kole, at ve kiirk trafiginden biiyiik paralar kazanmiglardir. ' ve Mikail Acipmar’in “...

Bizans inson dénemlerinde rakibi Venedik eiistiinliik saglayan Ceneviz ticarifaaliyetlerini
cesitli kentlerde kurdugu koloniler tizerinden devam ettirmistir. Bilhassa 1261 yilindaki
antlasmayla Mihail Paleologos tan koparilan ayricaliklar sayesinde Karadeniz'de
Amasra, Kefe, Sugdak, Samsun, Trabzon ve Azak ile Tiirk hakimiyetine girigine kadar
Sinop ta énemli koloniler olusturmuslar, hatta bazi sehirleri tamamen kontrolleri altina
almiglardw:. Venedik ise ancak Trabzon ile Azakta etkili olabilmistir. S6z konusu sehir
ve limanlar dogu-bati, kuzey-giiney eksenli ticaret agimin kesisme noktalart olup, bir¢ok
ticari emtiamin yani sira ozellikle Avrupa’min baslica ihtiya¢ maddesi olan bugday,
“hububat ambart” olarak nitelendirilen Rusya’dan Kirim sahillerine geliyor, buradan
Italyan tiiccarlar tarafindan Avrupa iilkelerine ulastiriliyordu. " degerlendirmelerine de
dayanarak, Italyanlarm, ticaret yapan iilkeler arasinda arac1 olduklarii, bu yolla ticareti
kontrol ettiklerini s6ylemek ¢ok da hatali olmayacaktir.

Sonug¢

Sinop Balatlar Yap1 toplulugu seramik buluntulart hamur, form ve desen 6zellik-
lerinin yani sira ¢esitliligiyle de dikkat ¢ekicidir. Osmanli Dénemi seramiklerinin yani sira
Avrupa’dan ithal drneklerin de oldugu goriilmektedir. Ozellikle Smyrna (Izmir) Agora’st
buluntulariyla oldukca benzer seramik gruplari ortaya ¢ikartlmistir. iki énemli liman
kentinde, ayn1 ylizyillar icerisinde benzer seramiklerin olmasi elbette sasirtict degildir.

Ingiliz ve Fransiz 6rneklerinin yogunlugu dikkate degerdir. Tarihi bilgiler ve ticari
faaliyetler, arkeolojik bulgularla ortiismekte, Sinop tarihine 6nemli katkilar sunmaktadir.
Ingiliz ve Fransizlarin varhigi kendini seramikler agisindan da belli etmektedir. (For. 11-
12) Ozellikle, oldukea giizel ve zarif olan Sarreguemines 6rnekleri, tam da Fransa’nin
Sinop’ta konsolosluk agtigi yillara denk gelmektedir. Konsoloslugun agilmasi ve ticari
faaliyetlerin gelistirilmesi, Fransiz seramiklerine olan ilgiyi arttirmis olabilir ya da bu
ornekler Rum Ortodoks Manastir Kilisesi’ne armagan edilmis olabilirler. Nitekim, 1802
yilinda Sinop’a atanan Fransiz Pascal Fourcade’nin esi Rum asillidir. Belki de onun 6zel
ilgisi ile kiliseye bu zarif ve giizel 6rnekler getirilmistir.

Karadeniz’in yabanci tiiccarlara kapatildigr siirece (16.-17. yy.’lara) kadarki
donemde var olmasini bekledigimiz Italyan seramikleri ise yoktur. Bu da, italyan kent
devletlerinin Karadeniz’deki ticari faaliyetlerde, karsilikli mal aracilif1 yapan, devletler
ve kentler arasinda ulasimi saglayan bir konumda olduklarini diisiindiirmektedir. italyan
seramiklerinin bu ticaret icerisinde yer almadigi ya da kullanilmadig1 anlagilmaktadir.

Sinop Balatlar Yap1 Toplulugu kapsaminda gerceklestirilen kazilarla ortaya
cikarilan Ornekler ise seramik sanati agisindan tamamlayict ve bilgilendirici 6rnekler
sunmaktadir ve kazilarin devaminda ¢ok daha zengin bir veri tabani olusturulacagi
anlagilmaktadir.

41 Ogztiirk, 2016, 82.
42 Acipmar, 2015, 320.
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Fot. 11:

Transfer (serigrafi) baski
teknikli Ingiltere iiretimi
tabak. Eserin arka yiiziinde
J C & Co markas: vardir.
(S. Gok)

Fot. 12:

Fransa/Gien {iretimi kase.
Eserin arka yiiziinde
GIEN / GEFFROY 1844

markasi vardir.
(Kaz1 Arsivi)
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YENI VERILER ISIGINDA AKHiSAR GULRUH SULTAN CAMii VE
RESTORASYON ONERILERI

o)

AKHISAR GULRUH SULTAN MOSQUE AND RESTORATION
RECOMMENDATIONS IN THE LIGHT OF NEW DATA

Ertan DAS*

Oz

Cami, Akhisar’in merkezinde, Hashoca Mahallesi’ndedir. Tek kubbeli ve 6nilinde
i kemer gozIii bir son cemaat yeri bulunan yap: 1913 yilinda yasanan bir depremle zarar
gormiistlir. 1940 yilinda Vakiflar Genel Miidiirligii tarafindan onarilmis ancak bu onarim
sirasinda ve sonrasinda bazi Ozellikleri degistirilmistir. Kubbeli son cemaat yeri ahsap
sundurma ¢atiyla Ortiilmils, duvarlarin igine yerlestirilen demir hatillarla gliglendirme
yapilmig, pencere diizeni degistirilmis, kubbe i¢ yiizeyinde ve gecis bolgesindeki
siislemelerin iizeri sivanarak yenilenmis ve yapmin dogu cephesi bitisigine, kadinlar
icin bir ek boliim insa edilmistir. 2017 yilinda yapida olusan yeni gatlaklar nedeniyle
yeniden onarimi glindeme gelmis ve 6zgiin halinin tespiti i¢in Koruma Kurulu kararlar
dogrultusunda kazi ve temizlik calismalar1 yapilmistir. Bu makalede, yapilan ¢aligmalarla
elde edilen veriler degerlendirilmis ve restorasyon projesi i¢in onerilere yer verilmistir.

Anahtar Kelimeler: Manisa, Giilruh Sultan, cami, kazi, restorasyon,

Abstract

The mosque is in the Hashoca district, in the center of Akhisar in Manisa province.
The single domed building, which has an outer hall with three arches called “son cemaat
yeri” in front, was damaged by an earthquake in 1913. It was repaired by the General
Directorate of Foundations (Vakiflar Genel Miidiirliigii) in 1940; however, some of the
features were modified during the repairment, and afterwards. The outer hall called “son
cemaat yeri” in front of the main hall was formerly domed, and through the repairment it
has been transmogrified into a wooden porch roof. Besides, it has been reinforced by way
of placing iron beams inside the walls; the window layout has been changed; the ornaments
of the interior surface of the dome and the transition area has been coated by plastering;
and an additional section has been built adjacent to the eastern facade of the building for
women. In 2017, because of new cracks in the structure, restoration of the building was
come into question, and for findign out the original properties the excavation and cleaning
works were carried out in accordance with the Protection Board decisions. This article
presents the evaluation of the datas obtained by the studies and offers recommendations for
the restoration project.

Keywords: Manisa, Giilruh Sultan, mosque, excavation, restoration,
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Ertan DAS

Yapinin Yeri ve Adi

Kent merkezinde, Hashoca Mahallesi’nde, Pafta 42, Ada 171, Parsel 1 iizerinde
yer almaktadir. Yapinin kuzeyinde 127. Sokak ve merkez carsi, giineyinde 130. Sokak ve
eski Kiz Meslek Lisesi binasi, dogusunda 128. Sokak, batisinda 145. Sokak ve belediyeye
ait eski hizmet binasi ile belediye katli otoparki vardir.

Glintimiizde, daha ¢ok “Yeni Cami” adiyla tanmnan eser “Alemsah Camisi”
ve “Giilruh Sultan Camisi” adlariyla da anilmaktadir. Cami, bir hamam, bir imaret, bir
bedesten ve bir medreseden olusan kiilliyenin pargasidir. Cami ve hamam digindaki
yapilar bugiin mevcut degildir.!

Yapinin Kitabeleri ve Tarihlendirme

Basik kemerli girig a¢ikliginin lizerinde yer alan {i¢ satirlik kitabeye gore (Fot. 1)
cami, H. 923 / M. 1517 yilinda Alemsah Bey’in annesi Giilruh Sultan tarafindan insa
ettirilmistir.

Kitabe metni: ikl 3 ke y il Raes 13 -1
8.3 50 «UI),. b olale o..\.“, [CRERNY IRy}

;u,wﬁs,&w@)bgﬁ

Tiirkgesi: “Bu miibarek cum’a (camiini) ve latif imareti 923 tarihinde Alemsah
Bey’in — Allah onun kabrini nurlandwrsin- annesi yaptirdr’™

II. Bayezid’in esi olan Giilruh Hatun’un Akhisar ve Aydin’daki diikkanlarini ve
Bilecik’de bir koyii satin alarak geng yasta 6len oglu Sehzade Alemsah ve kizi Kamer
Sultan icin Akhisar ve Bursa’da insa ettirdigi yapilara gelir getirmek iizere vakfettigi
bilinmektedir.* Giilruh Hatun’un 6liim tarihi kesin olarak bilinmemekle birlikte, camiyi
sagliginda insa ettirdigi kesindir. Ayrica Giilruh Hatun’un oglu olan Sehzade Alemsah’in,
Saruhan Sancagi’nda vali iken H. 909 / M. 1503 tarihinde 6ldiigiine ve kendisi i¢in bir
mescid ve bir imaret yaptirildigina dair kayitlar bilinmektedir.*

Ahsap kapi kanatlarinin tizerindeki karsilikli iki kartus iginde “Bize haywr
kapisini a¢” yazan Arapga bir hadis yer almaktadir.

Raspa ¢aligmalari sirasinda, dogu duvariin son cemaat yerine yakin olan ist
sira penceresinin kemeri hizasinda bir kitabe ortaya g¢ikarilmistir. (For. 2) Ilk defa bu

Satis, 1994, 260.
Kitabe metni ve Tiirkcesi. Unalan, 1998, 20’den aktarilmustir.
Bilgi i¢in bk. Ulugay, 1980, 23; Onkal, 1992, 131.

Alemsah’m 6liim tarihi gesitli kaynaklarda farkliliklar gostermektedir. Bilgi i¢in bk. Gokbilgin,
1952, 472; Ulugay, 1980, 23; Siireyya, 1996, 5.
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¢alismamizla giin 1s18na ¢ikan 1917 tarihli kitabe Yusuf Suresi’nin 64. Ayeti’nden bir
alintidir. Kitabenin metni ve Tirkge’si soyledir® :

Y U,g\; A MG Fedllahu hayrun hdfiza ve huvve
YPYY A Gaeal SN (’*J‘ Arham ur-Rahimin, sene 1333

En hayirli koruyucu Allah’tir ve O,
merhamet edenlerin en merhametlisidir. Sene 1333/1917

Fot. 1:
Giris agiklig: Gizerindeki
kitabe. (H. Sibel Unalan’dan)

Fot. 2:
Dogu cephedeki kitabe.

1913 yilinda Akhisar ve ¢evresinde yikima neden olan bir deprem yasanmis
ve bu depremde zarar goren yapida gesitli onarimlar yapilmistir. Yukaridaki kitabenin
bu onarim sirasinda yerlestirilmis olabilecegi diistiniilebilir ancak, bir baska yapidan
getirilerek buraya monte edilmis olma ihtimali de g6z 6niinde bulundurulmalidir.

Yapinin, 1943 yilinda Vakiflar Genel Miidiirliigii tarafindan yapilan esash bir
onarim sonucu bugiinkii seklini aldig1 bilinmektedir.®

5 Kitabeyi okuyan Aras. Gor. Ender Ozbay’a tesekkiir ederim.
6 Izdem, 1944, 23;Yiiksel, 1983, 419..
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Giilruh Sultan Camii gibi tek kubbeli ve oniinde bir son cemaat yeri bulunan
yapilar Anadolu’da her donemde goriilmekle beraber Osmanli Dénemi’nde daha yaygin
bir uygulama alani buldugu sdylenebilir. Tek bir kubbenin 6rtebilecegi alanin sinirlt olmast
nedeniyle, erken donemlerde bu tiir yapilarin kiigiik boyutlu oldugu dikkat ¢ekmektedir.
Selguklu Donemi’nde, Besarebey Mescidi (1213) ya da Sirgali Mescid (13. yy.’in
ikinci yarisi)’ gibi Konya 6rnekleri, doneminin 6zelliklerini tagiyan yapilar arasindadir.
Beylikler Donemi’nden itibaren kubbe capini biiylitecek olgunluga erismeye baslayan
mimari yaklasimlar, kubbenin ortecegi alanin da biiylimesini beraberinde getirmis ve
Osmanli Dénemi’nde nispeten daha biiyiik boyutlu yapilar insa edilmistir. Manisa Hact
Yahya Camii (1474),® Golmarmara Sahuban Camii (15. yy.),” Bergama Sadirvanli Cami
(1550)'° yakin ¢evredeki drneklerden bazilaridir.

Yapinin Mimari Ozellikleri

Tag ve tuglanin doniisimli olarak kullanildigi almasik diizende insa edilen
duvarlarda yer yer devsirme malzemeler dikkat ¢gekmektedir. (Fot. 3, 4) Onarimlarla 6zgiin
yapisini kismen yitirmis olan duvar orgiisiinde agirlikli olarak iki sira tugla bir sira tas
kullanilmistir. Taglarin arasina yerlestirilen birer dikey tuglayla kasetleme yapilmistir.
Yapiy1 dort yonden gevreleyen avlunun duvarlari yakin dénem tiriintidiir.

Fot. 3, 4: Bati cephede duvar orgiisii ve giiney cephede devsirme kitabe.

Tek kubbeli bir harim ve iizeri ahsap Ortiilii bir son cemaat yerinden olusan
yapinin, kuzeybati kosesinde bir minaresi vardir. Distan kursun levhalarla kaplanan
kubbe yiiksek bir kasnak iizerine oturmaktadir. Yakin zamanda yapinin dogu cephesi

7 Anadolu’da bu tiir yapilarla ilgili 6rnekler ve bir degerlendirme i¢in bk. Dilaver, 1971.
Konya’daki Selguklu Donemi 6rnekleriyle ilgili bilgi ve degerlendirme i¢in bk. Katoglu, 1966.
Beylikler Donemi 6rnekleri igin bk. Kiziltan, 1958.

8 Acun, 1999, 91-98..
9 Unalan, 1998, 14-19..
10 Ersoy, 1989, 49-53...
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Fot. 5: Dogu cephedeki ek yapi.

bitisigine, son cemaat yerinin bu cephesini de i¢ine alacak sekilde sundurma gatili bir
boliim eklenmis ancak bu béliim, Izmir IT Numarali Kiiltiir Varliklarmi Koruma Kurulu
karari'! dogrultusunda yapilan raspa ve temizlik ¢aligmalari sirasinda kaldirilmustir. (Fot.
5, 6, 7) Kaldirilan kadinlar boliimiiniin 1983 yilindan sonra yapilan bir onarim sirasinda
eklendigi bilinmektedir. Ozgiiniinde kubbeli oldugunu diisiindiigiimiiz son cemaat yerinin
ortlisii kuzey cephenin iki kdgesinde “L” sekilli birer paye ve ortada devsirme iki siitun
tarafindan tasinmaktadir. (Sek. 1, 2)

Yapinin dogu, bat1 ve giiney cephelerinde ii¢ sira halinde yerlestirilmis beser
(toplam 15) pencere aciklig1 yer almaktadir. (For. 8, 9) Alt ve orta siradaki ikiser pencere
ayn1 dikey dogrultuda, iist siradaki ise bunlari ortalayacak sekilde diizenlenmistir. Kuzey
cephede yer alan son cemaat yeri nedeniyle pencere diizeni diger cephelerden farklidir.
Kuzey duvarinin ortasinda giris agikligi, dogu kanadinda bir dis mihrap ve bati kanadinda
bir pencere dikkat ¢cekmektedir. (For. 10) Bu cephedeki ikinci sira pencereler, onarimlar
sirasinda tamamen kapatilmisti.

Ug sivri kemerle kuzeye acilan son cemaat yeri, dogu ve bat1 koselerde L sekilli
birer paye ve ortada devsirme iki siitun tarafindan taginan ahsap bir értiiden olugmaktadir.
Son cemaat yerinin dogu ve bati cepheleri, zeminleri yiikseltilmis birer sivri kemerli
acikliga sahiptir. Genel dzellikleri a¢isindan ti¢ birimli ve her birimi birer kubbeyle ortiili
olmasi gerektigi izlenimi uyandirmasina karsin, bunu kanitlayacak bir veri gliniimiize
ulasamamugtir.

11 Izmir I Numarali Koruma Kurulu’nun 22.05.2013 / 2273 tarih ve no’lu karart.
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Fot. 6:

Son cemaat yeri, eklentiler
kaldirilmadan 6nce ve
sonra.

Fot. 7: ‘
Son cemaat yeri, eklentiler =
kaldirildiktan sonra. ;,l

Sek. 1:
Rol6ve plani.
(Unalan’dan)
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Sek. 2:
Restitiisyon denemesi.
(VGM Arsivi’nden islenerek.)

Fot. 10:
Kuzey cephe.
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Fot. 11, 12: Kubbe etegi ve kubbe gegisindeki siislemeler.

Mermer soveli ve zivanali gegmelerden olusan basik kemerli bir agikliktan
harime girilmektedir. Harimi 6rten kubbeye gegis, pandantiflerle saglanmis, duvarlar ise
sivri kemerli ¢okertmelerle hareketlendirilmistir. Giiney duvarinin ortasina yerlestirilen
mihrap, yarim daire kesitli bir nig seklindedir. Yakin zamanda elden ge¢irilmis olan
mihrap ve minber 6zelliklerini yitirmislerdir. Yapinin ig¢indeki kalemisi siislemeler yakin
zamanda yapilmigtir.'? (bk. Fot. 11-12)

Tek serefeli olan minare kare bir kiirsii lizerinde yiikselmektedir. Kiirsii ve
sekizgen pabug, tas ve tuglanin kullanildig1 almasik diizende, govde ise tugla malzemeyle
inga edilmistir. 1913 yilindaki depremde minare 6nemli 6lgiide hasar gérmiis ve yeniden
insa edilmistir. Ik yapida harimin kuzeybat: kosesindeki agikliktan saglandigi anlasilan
minare girigi son onarimda kapatilarak disariya yeni bir giris agilmistir.

YAPILAN CALISMALAR SONRASINDA ELDE EDILEN VERILER
VE ONERILER

Yapinin, 6zellikle 1913 depremi ile ciddi tahribata maruz kaldigi, giiglendirmeye
yonelik ¢esitli miidahalelerin bu deprem sonrasinda gerceklestirildigi ve daha sonra
kadinlar kismmin eklendigi, bu eklenti sirasinda da bazi degisiklikler yapildig:
anlasilmaktadir. 2017 yilinda Vakiflar Genel Miidiirliigii tarafindan baglatilan restorasyon
calismalar1 Oncesi yapilan calismalart “Kazi ve Temizlik Calismalar’” ve “Raspa
Calismalarr” olmak tizere iki baslik altinda degerlendirmek miimkiindiir:

12 Rumi ve palmetlerden olusan klasik motiflerin kopya edildigi bu tiir kalemisi siislemelerin, her
donemin karakterine uygun olarak yorumlanmus, ¢esitli yapilar tizerinde tas kabartma 6rnekleri
bilinmektedir. Batililisma Donemi tas 6rnekler ve bir degerlendirme i¢in bk. Okumus&Giilbudak,
2018; Ugar, 2009.
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Fot. 13: Kuzey cephede ii¢ farkli donem zemin désemesine ait izler.

Kazi ve Temizlik Calismalar:

Harimin dogu cephesi 6niinde yer alan ve yakin zamanda insa edilmis olan
kadinlara ait boliim kaldirilmis ve bu cephenin dniindeki alanla duvar arasindaki iliskiyi
anlamak iizere iki ayri1 noktada sondaj c¢ukuru agilmistir. Ayrica benzer bir sondaj
calismasi, gliney ve bati cephelerin duvar dipleri ile kuzeyde son cemaat yerinin orta
birimi zemininde ve harimde de yapilarak 6zgiin zemin tespit edilmistir.

Dogu cephenin giiney kosesinde, duvar dibinde yapilan calismalarda, 6zgilin
zemin de dahil olmak tizere ti¢ ayr1 doneme ait oldugu anlasilan izler ortaya ¢ikarilmistir.
(Fot.13)

Gtiney cephenin bati kosesi yakininda agilan sondaj ¢ukurunda, yaklasik 250 cm
derine kadar diizglin duvar takip edilmis ve kdseden giiney yoniinde ilerleyen bir temel
ile bat1 yoniinde ilerleyen bir duvara ait kalintilar tespit edilmistir. Bat1 yoniinde ilerleyen
duvar, bugiinkii zeminin yaklasik 2 m altindan itibaren cami duvariyla baglantilidir. Bu
duvarin bagkaca baglantisi tespit edilememistir.

Son cemaat yerinin orta biriminin iki yaninda yer alan devsirme granit
stitunlardan dogudakinin basit bir altlig1 vardir. Altliksiz dogrudan zemine oturan diger
siitunun altligint tespit etmek iizere etrafi acilmis, ancak siitunun kesintisiz olarak
yaklagik 2 m derinde basit bir altliga oturdugu tespit edilmistir. Bu ¢alisma sirasinda,
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altligin ¢evresinde yanik bir tabakaya rastlanmasi nedeniyle, sondaj ¢ukuru avlu yoniinde
50 cm ve harim yoniinde biitiin orta birimin zeminini kapsayacak sekilde genigletilmis
ve duvarlar1 kerpicten bir ocak ya da firin olarak tanimlayabilecegimiz kalintilara
ulagilmistir. Dort duvarinda dérderden toplam 16 tiitekligi bulunan firinin kemerli agzi
dogu yiizli lizerindedir. Tamamen kerpigten olan tiitekliklerin cidarlarinda, dumanin
tasidigi yogun 1s1 nedeniyle, topragin yapisindaki mineraller eriyerek sertlesmis ve
bir tabaka olusturmustur. I¢inde yogun miktarda kiil ve hayvan kemiklerine rastlanan
mekanin iizerini 6rten tonoz giiniimiize ulasamamustir. (Fot. 14-17)

Fot. 15: Son cemaat yerindeki firina ait izler ve siitunun oturdugu zemin.
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Fot. 16:

4 Son cemaat yerinde
&% firin agzinin icten
gOriiniisl.

Fot. 17:

Son cemaat yerinde,
firmin duvarlarmdaki
tiitekliklerden ayrinti.

Bati cephede, minare yakinlarinda ve cephenin giiney kesiminde, duvar dibinde
yapilan sondaj calismalarinda herhangi bir veriye ulasilamamis, ancak, avlunun kuzeyinde,
bugiinkii avlu girisi yakininda daire kesitli bir havuza ait izler tespit edilmistir. Duvarlari
cimentolu harcla yapilan havuz kalintist bir sadirvanla iliskili olmalidir. Muhtemelen
Cumbhuriyet Dénemi’nde yapilan
onarimlardan birine ait olan havuz
yine ayni donemde yapilan bir
baska onarim sirasinda tamamen
kapatilmistir. (Fot. 18)

Harimde, duvar diple-
rinde ve mihrap Oniinde 06zgiin
zemin kotuna ait olabilecek kalin-
tilart saptamak iizere sondaj gu-
T kurlar1 agilmis ve bazi izler tespit
edilmistir. Mihrap 6niinde ve bati

Fot. 18: Avluda ortaya cikarilan havuza ait kalintilar.
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Fot. 19: Harim bati duvari 6niinde, 6zgiin zemin dégsemesinin oturdugu duvar disi.

duvarinin 6niinde tespit edilen, harimin 6zgiin zeminine ait izler, disarda, dogu cephede
elde edilen avlu zemin kotundan yaklasik olarak 10 cm daha yiiksektir. Zaman i¢inde yol/
sokak/avlu seviyesinin yiikselmesiyle birlikte, harimin de zemini yiikseltilerek ¢ukurda
kalmasinin engellendigi anlasilmaktadir.

Raspa Calismalari

Yapmin biitiin dis duvarlar, yakin zamanda yapilan siva ve boya gibi
uygulamalardan armdirilmis, sonradan yapilan miidahalelere ait izler tespit edilmeye
calistlmistir. Raspa caligmalart sonrasinda, son cemaat yerinin iist sira pencereleri
kapatilmis, dogudaki alt sira penceresinin yerine ise bir dis mihrap yerlestirildigi
goriilmiis; harime girisi saglayan agikligin tugladan dilimli bir kemerle kusatildig1, ancak
onarimlar sirasinda kemerin sivanarak kapatildigi tespit edilmistir. (Fot. 20, 21)

Raspa c¢aligsmalarina &zellikle, 6zgiinde de sivali olan harim duvarlarinda
agirlik verilmistir. Bu calismalar sonrasinda, mihrabin iki yanindaki alt ve iist sira
pencere agiklik formlarinin sonradan yapilan miidahalelerle degistirildigi (For. 22);
kuzey duvarinda, son cemaat yerine agilan iist sira pencerelerinin ve batt duvarin kuzey
kosesindeki minare girisinin tamamen kapatildig1 (For. 23); kubbe i¢ yiizeyleri ile gegis
unsurlar iizerindeki kalemisi siislemelere iki ayr1 onarim déneminde miidahale edildigi
(Fot. 24-27) anlasilmistir. Ayrica, duvarlari giiglendirmek tizere, alt sira pencerelerinin tepe
noktalar1 iizerinden baslayarak, duvar icine, yapty1 dort yonden dolanan bir demir hatil
yerlestirilmis oldugu ve lizeri ¢imento katkili hargla sivandigt goriilmiistiir. (For.28, 29)
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Fot. 21: Harim girisi. Fot. 22: Mihrabin batisinda 6zgiin
pencerelere ait izler.
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Fot. 24, 25: Kubbe i¢ yiizeyi ve pandantiflerde iki ayr1 siisleme donemine ait izler.
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Fot. 26: Kubbe gbobegi; raspa sonrasinda ortaya ¢ikan, iki ayri siisleme donemine ait izler.

Fot. 27: Kubbe etegi; raspa sonrasinda ortaya ¢ikan, iki ayri siisleme donemine ait izler.
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Fot. 29: Duvar iclerine yerlestirilen metal hatildan ayrinti.
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TARTISMA ve MUDAHALE ONERILERi

Yapryla ilgili, daha once soziinii ettigimiz Cumhuriyet Dénemi onarimlari
oncesine ait gorsel malzeme yoktur. Uzerlerinde agik tarih bulunmamakla birlikte, bu
donem onarimlart sirasinda ve sonrasinda g¢ekilmis bazi fotograflar vardir. Ancak bu
fotograflar da ayrintili olarak incelendiginde yapimnin bugiinkii goriiniimii disinda, 6zgiin
durumuna iligkin bir veriye ulasmamizi miimkiin kilmamaktadir. (Foz. 30)

Fot. 30: Yapinin Cumhuriyet Donemi onarimi sirasinda ve sonrasinda ¢ekilmis
fotograflarindan 6rnekler.

Avlu, Cepheler ve inga Malzemesi

. Yapinin bulundugu alani dért yonden ¢evreleyen avlu duvarlari yakin tarihlidir.
Cami gibi tarihi ve kutsal mekanlarda -6zgiin olmadig1 takdirde- avlu duvarlariin
yiiksek olmamasi ve hatta en fazla 1 m yiiksekliginde bir duvar ve duvar lizerinin
fazla abartili olmayan metal parmakliklarla tamamlanmasi ¢agdas yaklasimin
gereklerindendir. Avlu duvarlarinda bu tiirden bir uygulamanin, yapinin tarihi
eser kimligini goriinlir kilmas1 yaninda, camiyi yasamla biitiinlestiren bir
goriiniime sahip olacagi agiktir.
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. Avlunun 6zgiin zemin kaplamasina dair her hangi bir veri elde edilememistir.
Bir kaplama yapilmak istenmesi durumunda, ¢evre diizenlemesi ile birlikte de-
gerlendirilip, uygun ¢igeklikler birakilarak dogal tas ile kaplanmasi miimkiindiir.

. Avluda toprak altindan ¢ikarilan ve Cumhuriyet Dénemi’nde demir katkili ¢i-
mentolu har¢la insa edildigi ve sonradan iizerinin kapatildigi anlasilan bir sa-
dirvana ait izler tespit edilmistir. izlerden yola ¢ikarak sadirvan yenilenebilir.
Sadirvanin {izeri muhtemelen ahsap bir ortiiye sahip olmalidir. Yoredeki benzer
ornekler degerlendirilerek, caminin goriiniimiinii olumsuz etkilemeyecek yiik-
seklik ve dzellikte, abdest almak i¢in uygun araliklarda birer ahsap oturak yer-
lestirilerek, ayaklar ve ortli tamamen ahsap olmak {izere yeniden insa edilebilir.

. Giiney cephenin bati kdsesinde ortaya ¢ikan duvarlarin camiyle ne tiir bir iliskide
oldugu tespit edilememistir. Bu izlerin, giiney cephe yakininda yer alan ve yakin
zamanda yikildig1 sdylenen diikkan sirasi ile iliskili olmasi muhtemeldir.

. Bati cephenin kuzey kesiminde, son cemaat yeri yakininda yer alan minarenin,
sonradan disariya ag¢ilan girisi bir donem eki olarak korunmalidir. Ancak bu giris,
bir giivenlik sorunu teskil etmemesi i¢in kullanim dis1 tutulabilir. Minare igin,
raspa sonrasi agiga ¢ikan harim ig¢indeki girisin kullanilmasi yerinde olacaktir.
Minarenin, bir yilizliyle cephe duvarina bitisik olan kare kesitli kiirsiisiiniin du-
var Orgiisli, cephenin duvar orgiisityle aynidir. Kiirsii, sagak hizasinda kemerli
bir ¢okgene ve bir ters - bir diiz olarak yerlestirilen tugla malzemeli tiggenlerin
olusturdugu pabuga baglanmaktadir. Pabuctan itibaren, silindirik gévde yakin
zamanda insa edilmistir. Bes siradan olusan basit kirpi sagakli serefe alt1 dolgu-
sunun bir dzelligi yoktur. Ilk bakista cami icin aykir1 goriinmeyen ve statik bir
sorunu yokmus izlenimi veren minare, bakimi yapilarak bu sekliyle korunabilir.

. Kuzey cephede, koselerde L sekilli payeler ve ortada iki siitun tarafindan taginan
ii¢ sivri kemerle disar1 agilan son cemaat yerinin {izeri ahsap ¢atryla orttliidiir.
Catmin iizeri yakin zamanda kursun levhalarla kaplanmustir. Ozgiinde, kubbeli
iic birimden olusmasi gereken son cemaat yerinin yikilan kubbelerinin yerine
bugiinkii catinin yapildig1 sdylenebilir. Raspa sonrasinda, muhtemelen kubbeli
oldugu déneme iliskin bir veriye ulagitlamamustir. Ozgiin halinin restitiisyonu ya-
pilabilmekle beraber, restorasyon i¢in yeterli veri yoktur. (Bk. Sek. 2) Bu nedenle,
temizlik ve bakimi yapilmak kaydiyla, bugiinkii seklinin korunmasi daha saglik-
It olacaktir. Kemer koseliklerinde -cepheye kimlik kazandiran- tuglayla olustu-
rulmug geometrik siislemelerin titizlikle korunmasi gereklidir. (Fot.31; Sek. 3, 4)

. Son cemaat yeri orta biriminde yapilan ¢alismalar sirasinda, 6zgiin zemin kotu
seviyesinin altinda ortaya ¢ikarilan kerpi¢ malzemeli firinin i¢inde kiil tabakasi
ve hayvan kemikleri disinda bir veriye rastlanmamistir. Caminin malzeme
ve insa tekniklerine benzemeyen yapisi, Islami devir éncesine ait olabilecegi
izlenimi vermektedir. Son cemaat yerinin bat1 kesiminde yer alan siitunun altligi,
caminin insa edildigi 6zgiin kottan daha asagidaki firinin zeminine oturmaktadir.
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Bu durum caminin insas1 sirasinda firinin var oldugunu gostermektedir. Son
cemaat yerine zarar verecegi ve yapinin statigine olumsuz etkisi endisesiyle,
firin ve ¢evresinin baglantilarina iliskin verilere ulagsmak bugiin i¢in miimkiin
gorinmemektedir. Cikan izlerin korunmasi konusunda, bu tiir durumlarda
genellikle kabul goren “jeotekstil ve kumla {izerinin kapatilmas1” ya da “mevcut
haliyle dondurularak kirilmaz camla sergilenmesi” yontemlerinden biri tercih
edilmelidir. Ancak, bir ibadet yapisi olarak sirkiilasyonun yogunlugu ve bakim
problemleri gz 6niinde bulunduruldugunda ilk yontem onerilebilir.

Onarimlarla 6zgiin yapisin1 kismen yitirmis olan duvar orgiisiinde agirhikli
olarak iki sira tugla bir sira tag kullanilmistir. Taglarin arasina yerlestirilen birer
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Fot. 32: Kasnagin duvar orgiisii ve giines kurslari.

ve yer yer ikiser dikey tuglayla kasetleme yapilmigtir. Bu diizen, daha once
onarim goren cephelerde -6zellikle dogu cephede- biiyiik 6l¢iide bozulmustur.
Statik bir sorun olusturmadig: takdirde bozulan kisimlar aslina uygun olarak
yenilenebilir. Ancak, bu tarz uygulamalarin bir donem eki olarak kabul edilmesi,
tarihi eserlerde basvurulan bir yontem olarak korozyona ugramig ve direncini
yitirmis malzemenin ¢iiriitiilerek yenilenmesi de miimkiindiir.

. Tamamen sivali olan sekizgen kubbe kasnagmin raspa ¢alismalart sonrasinda,
beden duvarlartyla ayni duvar orgiisiine sahip oldugu, ancak beden duvarlarinda
oldugu gibi kasnak duvarlarinda da onarimlar sirasinda 6rgii diizeninin 6nemli
6l¢iide bozuldugu gorilmiistir. Muhtemelen 1943 yilinda yapilan onarimda
kasnagi saglamlastirma amagli olan bu uygulama sirasinda kubbenin dis
ylizeyinde de ¢imentolu hargla onarim yapilmistir. Bu onarim sonrasinda kubbe
dis yiizeyi kursun levhalarla kaplanmis olmalidir. Yapinin beden duvarlarinda
yapilacak olan uygulama, kasnak duvarlari i¢in de gegerlidir. Yapidaki biitiin
duvarlarda oldugu gibi kasnak ve kubbe ¢imentolu har¢tan armdirilmalidir.
Kasnagin yiizleri {izerine yerlestirilen tugla gergeveli giines kurslari, 6zgin
yapinin giiniimiize ulagsan 6gelerindendir ve bu 6genin onarimlar sirasinda goz
ard1 edilmemesi 6nemlidir. (Fot. 32)
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Pencere Diizeni

» Biitiin cephelerde ii¢ sira halinde diizenlenmis olan pencereler, alttan itibaren iki
sira ikigerli, list sira ise alttakileri ortalayacak sekilde yerlestirilmis tek agikliktan
olusmaktadir. Biitlin pencereler tugla orgiilii ve sivri kemerlidir.

» 3. sirada, cepheleri ortalayacak sekilde yerlestirilen pencerelerin tepe noktasi sagaktan
daha yiiksek oldugu i¢in, sagagi kesintiye ugratmaktadir. Eski fotograflarda da goriilen
bu durum, Cumhuriyet Dénemi onarimlarinin eseri olmalidir.

Fot. 33: Golmarmara Sahuban Camii’nde pencere-sagak ve duvar-kasnak iligkisi.

e Sacak ve kubbe kasnagi iliskisi degerlendirildiginde iki varsayimdan soz edilebilir.
Bunlardan ilki, duvarlarin ve sagagin pencere tepe noktasina kadar yiikseltilerek
pencerenin i¢teki konumunun disa da yansitilmasi seklindedir.’® Ancak, bu tiir bir
uygulamanin duvarlar iizerine binen yiikii artiracagi da muhakkaktir. Bu olasilik,
0zgiinde yapiy1 dort yonden dolanan bir sagagin varliginin kabul edilmesini gerektirir.
Ikinci olasilik ise, tuglayla olusturulmus kirpi sacagin 6zgiinde yalnizca koselerde
yer aldigi ve bu donemde yapiyr dort yonden kusatacak sekilde insa edildigine
dair varsayimdir. Bu durumda kubbe kasnag: ile cephe duvart ayni diizlemde yer
alacagindan sagagin kestigi pencere de baskidan kurtulmus olacaktir. 16-17. yy.’larda
insa edilmis pek ¢ok Osmanli yapisinda her iki tiire ait uygulamanin 6rnekleri vardir.
fkinci varsayim olarak soziinii ettigimiz uygulamanm en yakin 6rnegi, pek ¢ok
ozellikleri benzeyen, Gélmarmara’daki Sahuban Camii’nde goriilmektedir. Giilruh
Hatun Camii’nde de Sahuban Camii’ndekine benzer bir uygulama daha isabetli olabilir.

13 Bk. 12 Haziran 2018 tarihli raporda 31, 32, 33 numarali fotograflar.
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Harim

. Basik kemerli, mermer sdveli harim girisi de yakin dénem onarimlarindan
nasibini alan bdliimlerden biridir. Bugiinkii yuvarlak kusatma kemerinin iizengi
noktalarindan itibaren farklilasan duvar oOrgiisii, kemerin de sonradan insa
edildigini gostermektedir. Nitekim, Osmanli mimarisinde, yapinin insa edildigi
donemde yuvarlak kemer uygulamasi heniiz yayginlasmamistir. Yapidaki diger
tiim kemerlerin de sivri sekilli olmast bu diisiinceyi destekleyen verilerdendir.
Raspa sonrasi ortaya ¢ikan dilimli kusatma kemeri ve kitabe levhasinin
kaldirilmasi sonucu, levhanin arkasinda ortaya c¢ikan kemer de 6zgiin giris ile
iligkili olmalidir. Yuvarlak kemer bir donem eki olarak kabul edilse dahi, dilimli
kemerin mutlaka korunmasi gerektigi diisiincesindeyim. Ayrica, giris agikligina
ait mevcut sove taslarinin, kitabe levhasinin arkasinda ortaya g¢ikan kemerin
altina gelecek sekilde yerlestirilmesi miimkiindiir. S6z konusu kemer, giris
aciklig1 kemeri iizerine binecek yiikii karsilayan bir hafifletme kemeri gorevini
iistlenmistir. Onerilen bu yontem icin Gélmarmara Sahuban Camii’nin giris
aciklig profili drnek olarak degerlendirilebilir. Ancak, bu tiir bir uygulamanin
statik bir sorun yaratacag tespit edilirse ya da mevcut durumun korunmasina
yonelik bugiin ongdriillemeyen yeni veriler elde edilirse degerlendirmeye
alinmalidir. (Fot. 34, 35; Sek. 5)

. Tek kubbeyle ortiilii kare planli harimin cepheleri simetrik olarak diizenlenmistir.
Cephelere ikiser genis kemerle hareket kazandirilmis, kemer iclerine altta ve
iistte birer pencere, iki kemer arasina da, disardan bakildiginda sacagi kesen
iiclincii sira penceresi yerlestirilmistir. Dogu ve bati cephelerde iigiincii sira
penceresi ile ayni diisey dogrultuda mihrap bi¢imli birer yan nis yer almaktadir.
Bati cephenin kuzey kesimindeki pencereler, bu kosede yer alan minare kiirsiisii
nedeniyle hafif giineye kaydirilmistir.

. Bugiinkii pencere diizeninin degistirilmesi -0zgiin pencerelere ait izlerin
tespit edilmis olmasmna ragmen- baska degisiklikleri de gerektirecektir.
Ozellikle harimin kuzey duvari iizerinde, son cemaat yerindeki dis mihrap ile
stva raspastyla ortaya ¢ikan pencere izi kismen ortiigmektedir. Bu kesimde
pencereden ya da mihraptan feragat edilmesi zorunludur. Diger cephelerdeki
0zgiin pencere izleriyle giinimiizdeki pencerelerin yakin konumda olmalar1 ve
ebatlar1 digindaki 6zellikleri agisindan benzerlikleri nedeniyle, bugiinkii konum
ve sekilleriyle korunmalarinda bir sakinca olmadig1 kanaatindeyim. Ancak kalan
izlerden, mevcuttan daha biiyiik boyutlu olduklar1 anlasilan pencere diizenine
doniilmesinin mekana daha fazla 151k saglayacagi da bir gergektir.

. Muhtemelen 1943 yili onarimi sirasinda duvarlarin igine yerlestirilen metal
hatillarin duvara eksta bir yiik olusturmadig: tespit edilirse yerinde birakilabilir.
Ancak, yapmin duvarlarinda ve kubbede goriilen derin gatlaklar bu metal
hatillarin tam olarak giiclendirme saglamadiginin gdstergesidir. Statik raporlar
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Fot. 34:
Giris agikligi.

Dilimli kemer Girig agiklig

hafifletme

kemeri

Sek. 5: Mevcut giris agiklig1 ve Fot. 35: Golmarmara Sahuban
Onerilen giris agiklig1 kesiti. Camii giris agikligi.

dogrultusunda, yeni oyuklar agmak yerine séz konusu mevcut metallerin
yerlestirildigi oyuklar kullanilarak uygulama yapilabilir.

Yapinin kubbe i¢ yiizeyinde, pandantifierde ve kemer alinlarindaki kalemisi
siislemelerle ilgili raspa ¢aligmalarinda, mevcut kalemislerinin altinda dnceki
doneme ait siislemeler tespit edilmistir. Ancak, bu siisleme tabakasmin da
¢imentolu harg lizerine yapilmis olmasi, 1943 yili onarimiyla iligkili oldugunu
gostermektedir. Restorasyon calismalari sirasinda, mevcut niteliksiz tabakanin
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Fot. 36-37: Mihrap. Raspa dncesi - sonrasi.

kaldirilarak, alttaki siislemenin uygulanmasi daha dogru olacaktir. Nitekim,
bu siisleme yapinin insa edildigi donemin siislemeleriyle daha fazla benzer
ozellikler tasimaktadir.

. Yapilan ¢alismalar sirasinda harimin zemin dosemesine ait herhangi bir veriye
rastlanmamustir. Tespit edilen taslar doseme alt1 tabliyesiyle ilgili olmalidir.
Restorasyon c¢aligmalari sirasinda ¢ikacak muhtemel izlere gore islem
yapilmalidir. Harimin 6zgiin zemin kotu tespit edilmis olmakla birlikte, sokak
seviyesinin yiikselmis olmasi sebebiyle, bu kotun kullanilmasi ¢esitli sorunlari
da beraberinde getirecektir. Gerek avluda gerekse harimde kot seviyesi sokaktan
asagida olacagi i¢in yagmur sularinin tehdidine maruz kalacagi agiktir. Ancak,
Ozgiin kotun uygulanmasi durumunda suyun baskisindan duvarlari ve harimi
koruyacak saglikli bir drenaj sistemi diistiniilmelidir.

. Raspa sonrasinda mevcut mihrabin altindan, yapidaki kalemisi siislemelerle ayn1
doneme isaret eden yazilar ve bitkisel slislemeler igeren sivri kemerli bir nig
ortaya ¢ikarilmistir. Mevcut niteliksiz mihrap nisinin yerine, yeni tespit edilen
nisin uygulanmasi daha dogru bir yaklasim olacaktir. (Fot. 36-37)

. Mevcut minberin bir 6zelligi yoktur, ancak ahsaplari temizlenerek ve bozulan
kisimlart yenilenerek kullanilabilir. (Fot. 36)
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Oz

Vedad Tek, V. Mehmet Resad’in tahta ¢iktig1 27 Nisan 1909°dan 7 Mayis 1914
tarihine kadar Sermimar-1 Hazret-i Sehriyari invaniyla padisah bas mimari olarak gorev
yapar. Bu siire zarfinda agirlikli olarak, mevcut saray, kasir ve konaklarin tamiratina
yonelik ¢alismalar gergeklestirir. Padisahin Topkap1 Sarayi ziyaretlerinde kullanmasi
icin 1911 yilinda Sarayburnu’nda bir rithtim projesi hazirlar. Sarayburnu’nda mevcut
bir rihtimmn tamirini ve diizenlenmesini igeren proje ertesi sene uygulanir. Vedad Tek
tarafindan, rihtimin etrafin1 ¢evirmek igin, biri biiyiik biri kii¢iik olmak tizere iki farkli
tipte baba tasarlanmistir. Bu babalarin benzerlerine hem Vedad Tek’in yapilarinda, hem de
Milli Mimari tislubundaki gesitli yapilarda rastlanmaktadir. Vedad Tek’in yapi listesinde
yer almayan rithtim diizenlemesinin 1917 tarihli gorsel belgelerine ilk kez bu ¢alismada
yer verilmektedir. Bu ¢alisma kapsaminda Sarayburnu’ndaki rthtim diizenlemesinin, Vedad
Bey tarafindan hazirlanmig 6n kesif defteri, kaleme aldig1 dilekgeler ve Der Kaiser bei
unseren tiirkischen Verbiindeten (1917) (Imparator Tiirk Miittefiklerimizle Birlikte) isimli
filmde yer alan gorsel belgeler araciligryla tanitilmasi amaglanmustir.

Anahtar Kelimeler: Topkapt Sarayi, Sarayburnu, II. Mesrutiyet, Vedad Tek, Milli Mimari
Akim,
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Abstract

Vedad Tek took the role of “‘sermimar-i hazret-i sehriyari”, chief imperial architect
of the Ottoman court, between the dates April 27, 1909 (under the reign of Mehmet V
Resad) and May 7, 1914. During this time, he mainly worked the repairments of the
existing palaces, kasirs and mansions. The Repairments of Topkap1 Palace was one of the
responsibilities of the chief imperial architect. In order to use of the Sultan in his visits to
Topkap1 Palace, Vedad Bey prepared a pier project in 1911. Sarayburnu pier project was
including the repair of the existing pier and fencing it with rail post designed by Vedad Tek.
By Vedad Tek designed two different types of rail posts, one big and one small. Similar rail
posts can be found in both Vedad Tek’s buildings and in various buildings which designed
with the effects of the National Architectural Movement. Sarayburnu pier is not included in
Vedad Tek’s construction list. In this study, visual documents of the pier dated to the 1917
are published for the first time. This study aims to introduce Vedad Tek’s Sarayburnu pier
project through the scenes of the film named Der Kaiser bei unseren tiirkischen Verbiindeten
(1917), together with his proposal, petitions and drawings.

Keywords: Topkapt Palace, Sarayburnu, Second Constitutional Period, Vedad Tek,
National Architectural Movement,

Giris

Mimar Vedad Tek’in (1873-1942) yapr listesi, kamu yapilarindan konutlara; ti-
caret yapilarindan anitlara uzanan zengin bir igerige sahiptir. Listede dikkat ¢eken bir
grubu da iskele yapilari meydana getirir.! Vedad Tek’in bu baglamda degerlendirilebile-
cek dort projesi oldugu bilinmektedir. Paris’te aldig1 egitimin ardindan Istanbul’a déndii-
giinde yaptig1 ilk islerden biri, Yenikapi’da Sehremaneti Kantar Miidiiriyeti’ne ait ahsap
iskeledir.? 1916-1918 yillar1 arasinda Harbiye Nezareti Sermimarhgi gorevindeyken, Ka-
dikdy, Moda ve Haydarpasa igin birer iskele binasi projesi hazirlar. Moda ve Haydarpasa
Iskele binalar insa edilirken, Kadikdy Iskelesi projesi uygulanmamistir.’ Bu yap1 grubu
icinde degerlendirilebilecek bir proje de, Vedad Bey’in Sermimar-i Hazret-i Sehriyart
tinvaniyla yaptigi 1912 tarihli Sarayburnu rihtim diizenlemesidir.* Sultan V. Mehmed Re-
sad’in Topkap1 Saray1 ziyaretlerinde kullanmasi amaciyla yapilan diizenlemeye, Vedad
Bey’in yapi listesinde yer verilmemistir.®

Vedad Tek’in en kapsamli yapi listesi i¢in bk. Cephanecigil, 2003.

Demirbel, 1941, 232.

Ozkan, 1987, 27.

Belgelerde kullanilan “Sarayburnu rihtim tamiri ve iskele insas1” ifadesi, iskele binasi insa
edildigi algisini uyandirmaktadir. Halbuki Vedad Bey’in projesi, mevcut rihtimi tamir ederek
babalarla ¢evirmektir. Bu sebeple makale boyunca “rihtim diizenlemesi” kullanimi tercih
edilecektir.

5 Ozkan, 1973; Bulduk, 1973; Ulug, 1987; Onur, 1988; Cephanecigil, 2003.
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0

Fot. 1: Sermimar Vedad Bey Hirka-i Saadet Dairesi 6niinde. (Bodrum Mimarlik Kitapligi,
Vedad Tek Arsivi, Suha Ozkan-Pelin Dervis Koleksiyonu.)

Afife Batur “Sermimar-1 Hazret-i Sehriyari: Mehmed Vedad” baslikli bildirisinde
rithtimda kullanilan babalarin bir ¢izimini yayinlamis ve ¢izimin uygulanmig olma ihtima-
linden bahsetmistir.® Tarafimca hazirlanmis olan “II. Megsrutiyet te Saray Icin Calismak:
Vedad (Tek) Bey’in Sermimarlik Donemi” baslikli doktora tezinde ise, rihtim diizenlemesi
icin Vedad Bey tarafindan hazirlanmis kesif defterinin 6zeti ile uygulama siirecine iligskin
yazigmalardan 6rnekler degerlendirilmistir. Sarayburnu’nda padisah i¢in yapilan rihtimin
Das Bundesarchiv’de bulunan 1917 tarihli Der Kaiser bei unseren tiirkischen Verbiinde-
ten (Imparator Tiirk Miittefiklerimizle Birlikte) isimli filmden elde edilen gorsel belgele-
re, ilk defa bu yayinda yer verilmektedir. Makale kapsaminda rihtimin tasarim 6zellikleri
ve inga siirecinin ele alinmasiyla beraber, rihtim projesinin Vedad Bey’in sermimarlik
donemi faaliyetleri i¢indeki yerinin ortaya konulmasi amaglanmaktadir.

Vedad Bey’in Sermimarhk Déonemi

1873 yilinda dogan Vedad Bey, sarayla giiclii baglart olan segkin bir aileye
mensuptu.” Babasi, Giritli Sirr1 Pasa, Trabzon, Diyarbakir, bazi Rumeli eyaletleri ve
Bagdat valisi olarak gérev yapmus bir biirokrattir. Anne tarafindan dedesi, Hekim Ismail

6 Batur, 2007, 103.
7 Ozkan, 1973, 46.
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Pasa, Sultan II. Mahmud’un saray doktorlugunu yapmustir.® Besteci ve sair olan annesi
Leyla Hanim, Sultan Abdiilmecid Donemi’nde sarayda yedi yil gegirmis, sonrasinda da
Nihad Tek’in deyimiyle “bir ayagi Padisahlik saraymda” olmustur.’

Vedad Bey orta 6gretimine Mekteb-i Sultani’de basladiktan sonra Paris’te Ecole
Monge ve College Rollin’e devam etmistir. Ardindan Ecole Centrale’de miihendislik
egitimine baglamis, bir yandan da Academie Julian’da resim ve heykel kurslarma
katilmigtir.'® Ardindan, Paris’te Ecole Nationale et Speciale des Beaux-Arts’ta dort
yil mimarlik egitimi almis ve 1898°de Istanbul’a doénmiistiir.'' Once kendi mimarlik
biirosunu agmis,'? ertesi sene ise Sanayi-i Nefise Mektebi’nde hocaliga ve Sehremaneti
Heyet-i Fenniye mimarhigina atanmistir. ilerleyen yillarda izmit Saat Kulesi (1901-
1902), Kastamonu Hiikiimet Konag1 (1902), Posta ve Telgraf Nezareti (1904-1909),
Hobyar Mescidi, Defter-i Hakani (1907-1908) islerini almistir. Posta ve Telgraf Nezareti
Sermimari iken projelendirdigi Biiytik Postane, Vedad Bey’in Kemaleddin Bey ile beraber
baslica temsilcisi kabul edildigi Milli Mimari Uslubu’nun en énemli drneklerinden biri
kabul edilmektedir.

V. Mehmed Resad tahta ¢iktiginda, Vedad Bey sahip oldugu giiclii aile baglarinin
yant sira Paris’te egitim gormiis, pek ¢cok onemli projeye imzasimi atmis, kariyerinin
yliiksek noktalarinda bir mimardi. Vedad Bey’in bes yil siiren (27 Nisan 1909 - 7 Mayis
1914)" sermimarlik donemi, 3/ Mart Vak’as’nin ardindan II. Abdiilhamid’in tahttan
indirilip yerine V. Mehmed Resad’1n gegirildigi; Osmanli Devleti’nin biiyiik bir degisime
ugradig1 II. Mesrutiyet yillarina denk gelmektedir. Siyasi gelismelerin sonucunda giig
dengelerinin degismesi ve saray niifuzunun azalmasi, sermimarin gorev kapsamina ve
calisma kosullarina da yansimistir. Devletin i¢inde bulundugu zorlu ekonomik kosullar'
tamir faaliyetlerini etkilemis; sermimar, ig¢i ve malzemelerinin parasinin zamaninda
6denememesi gibi sorunlarla bizzat ilgilenmek durumunda kalmstir."

Vedad Bey, sermimarlig1 siiresince, yapilacak her tamir ve inga faaliyeti i¢in
diizenli olarak on kesif (kegf~i evvel) defteri tutmustur. Defterler Vedad Bey i¢in 6zel

8 Saz, (basim yili belirtilmemis), 11-12.
9 Tek, 2003, 386.

10 Batur (ed.), 2003, 55.

11 Batur (ed.), 2003, 59.

12 Ozkan, 1973, 46-47.

13 Batur (ed.), 2003, 147.

14  bk. Terzi, 2000.

15 Vedad Bey, R 23 Agustos 1325 (M 5 Eyliil 1909) ve R 13 Haziran 1325 (M 26 Haziran 1909)
tarihlerinde Ebniye-i Seniyye Miidiiriyeti’'ne yazdigi dilekgelerinde malzeme alimi ve isgilerin
yovmiyelerinin ddenmesinde yasanan zorluklarin insa ve tamir iglerini nasil aksattigini anlat-
mistir. (BOA HH.EBA. 666-25-5; BOA HH.EBA. 669-67-2.) Konuyla ilgili daha genis bilgi
icin bk. Glimiis, 2018, 36-39.
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olarak tasarlamis olup, kapaklarinda matbu olarak kendi adi, unvani ve bagli bulundu-
§u kurumun bilgileri bulunur. Hazirlanan 6n kesif defterleri, Ebniye-i Seniyye Tamirat
Miidiirii’niin ve Tamirat Komisyonu’nun onayindan gegtikten sonra, biitceye ve isin aci-
liyetine gére uygulamaya koyulur. Kesif defterleri birbirini takip eden numaralara sahip
olduklarindan, Vedad Bey’in sermimarlik gorevi kapsaminda kag tane insa ve tamir isi
gercgeklestirdigini tespit etmek miimkiindiir. Sermimar 7 Subat 1910°da 1 numarali kesif
defterini, istifasindan kisa siire dnce, 21 Nisan 1914’te ise 703 numarali kesif defterini
kaydetmistir. Buna gore (gorevinin ilk dokuz ayi haricinde), saraylari, kasirlari, konak-
lar1 ve bazi istisnai yapilari konu alan 700 civarinda 6n kesif hazirladigini kesin olarak
soylemek miimkiindiir. Bagbakanlik Osmanli Arsivi Hazine-i Hassa Ebniye Anbarlari
Fonu’nun 1909-1914 arasina tarihlenen dosyalarinin taranmasi sonucunda, Vedad Bey’in
kesif defterlerinden 475 tanesi tespit edilmis ve incelenmistir. On kesiflerin biiyiik cogun-
lugu, Dolmabahge Saray1’n1, Yildiz Saray1’n1, Topkapi Saray1’ni ve Istanbul’da bulunan
kasirlart (Thlamur, Zincirlikuyu, Maslak, Ayazaga, Goksu, Balmumcu, Validebag, Topha-
ne, Sadabad, Beykoz, Almedag1, izmit Kasirlar1 ve Kagithane’de bulunan Yaris Koskii)
konu alir.'6

S0

U8 27 D, o,
e X ' 0 Py 7
Yooy e hiileolion oAyl ot A ol Seklan

Sek. 1, 2: Sermimar-1 Hazret-i Sehriyari Vedad Bey’in Osmanlica ve Fransizca kartviziti. (Bodrum
Mimarlik Kitapligi, Vedad Tek Arsivi, Suha Ozkan - Pelin Dervis Koleksiyonu.)

Sarayburnu Rihtimi Diizenlemesi

Topkap1 Sarayi, Sermimar’in bakim ve tamirine iliskin diizenli olarak 6n kesif
hazirlamasi gereken yapilardan biriydi; Dolmabahge ve Yildiz Saraylarindan farkli olarak
padisahin ikamet ettigi bir saray degil, belirli glinlerde veya ¢esitli zel sebeplerle ziyaret
edilen bir yapiydi. Ramazan ayimin on besinci giinii Hirka-i Saadet Dairesi’nin padisah ve
devlet erkaninca ziyaret edilmesi geleneksellesmis bir uygulamaydi. Padisah ve ulemanin
diginda devlet erkaninin da katilimindan dolayi, Ramazan ayinda gergeklesen Hirka-i
Saadet ziyaretleri, resmi devlet merasimlerinden biri olarak kabul edilmis ve Osmanl

16 Vedad Bey’in sermimarlik doneminde hazirladigi kesif defterlerinden tespit edilen 475 tanesinin
baslik, tarih ve 06zet igerikleri i¢in bk. Glimiis, 2018, 199-263.
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Sek. 3:

388 Numarali, R 12 Kanunuevvel
1327 (M 25 Aralik 1911) tarih-
li, kapaginda “Topkap: Saray-i
Hiimayunu Rihtim Tamiri Kesfi”
yazili 6n kesif defteri. Defterin
kapaginda matbi olarak “Saray-i
Hiimayunlar Ebniye-i Seniyye Ta-
mirati, Sermimar-1 Hazret-i Seh-
riyari Mehmed Vedad” yazihidur.

(BOA.HH.EBA. 717-26-2.)

Devleti’nin son yillarina kadar devam etmistir.!” Padisah, Hirka-i Saadet Dairesi’ndeki
geleneksel ziyaretin disinda da zaman zaman Topkapr Sarayi’na gitmekteydi. Ornegin,
V. Mehmed Resad tahta ¢iktiktan iki hafta kadar sonra Topkapi Sarayi’na bir ziyaret ger-
ceklestirmis, takip ettigi giizergah donemin vakaniivisi Abdurrahman Seref tarafindan
detaylica kaydedilmistir.'® Abdurrahman Seref Efendi’nin kayitlarina gore, V. Mehmed
Resad ve maiyeti deniz yoluyla Sarayburnu’na gelmis, buradan araba ile Sogukcesme
Kapist’ndan gecerek, Orta Kapi’dan saraya girmistir. II. Wilhelm 1917 yilinda istanbul’u
ziyaret ettiginde, benzer bicimde deniz yolundan saraya getirilmistir. Bu iki veri, II. Mes-
rutiyet yillarinda Topkap1 Sarayi’na yapilan iist diizey ziyaretlerde deniz yolunun tercih
edilebildigini gostermektedir.

17 Tarim Ertug, 1998, 44-45.
18 Kodaman & Unal, 1996, 140-142.
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Fot. 2: II. Wilhelm’in Topkap1 Saray1’ni1 ziyaret i¢in Sarayburnu rthtimina ¢ikisi.
(Der Kaiser bei unseren tiirkischen Verbiindeten, 1917, BArch)

Topkapi1 Sarayi’nda bulunan Hirka-i Saadet Dairesi, Hazine-i Himayun, Bagdat
Koskii, Mecidiye Kasri vb. birgok yapinin tamiri i¢in 6n kesifler hazirlayan Vedad Bey’in
sarayla baglantili islerinden bir digeri, Sarayburnu’nda padisahin kullanimina mahsus
olarak yapilan rthtim diizenlemesidir. Vedad Bey, sermimarlig1 boyunca agirlikli olarak
mevcut yapilarin tamiri igin ¢alismis, ¢ok az sayida ek yap1 projesi hazirlamistir." Padi-
sahin Topkap1 Saray1’n1 ziyaret ettigi zamanlarda kullanmasi i¢in yapilan rihtim ve iskele
ise, bu baglamda degerlendirilebilecek az sayida 6rnekten biridir. V. Mehmed Resad’in
Bagkatibi Halid Ziya Bey’in R 3 Subat 1326 (M 16 Subat 1911) tarihli dilekgesi, rihtim
diizenlemesi siirecine dair en erken tarihli belgedir. Halid Ziya Bey, Sarayburnu’nda pa-
disaha mahsus vapur ve kayiklarin yanastigi ahsap bir iskele bulundugunu ve iskelenin,
mavnalarin ¢arpmast sonucunda tahrip oldugunu yazmistir. Tahrip olmus ahsap iskelenin
yerine, siddetli akintilart ve mavnalar1 da hesaba katarak, kagir bir iskelenin acilen ya-
pilmasi gerektigini belirtmistir.?® Zarar géren mevcut iskelenin ise ilk olarak ne zaman
yaptirildigia iliskin herhangi bir bilgi bulunmamaktadir.?' Isin aciliyetinin belirtilmesine
ragmen, kesif aylar sonra gerceklestirilmistir. Ustelik padisahin arzu ettigi iizere kagir
degil, ahsap bir iskele insa edilecektir. Vedad Bey’in hazirladigi 388 Numarali, R 12 Ka-

19 Detayli bilgi i¢cin bk. Glimiis, 2018, 199-263.
20 BOA.HH.EBA. 687.25.1.

21 Topkap1 Saray1’n1 konu alan temel kaynaklarda iskele ve rihtimin ilk yapilis tarihi ile Vedad Bey
tarafindan 1912 yilinda yapilan diizenlemeye yer verilmemistir. (Oz, 1948; Eldem & Akozan,
1982; Akbank, 2000; Necipoglu, 2014.)
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Sek. 4: “Sarayburnu’nda riikub-u hiimdyuna mahsus iskelenin babalart ve zincirleri” baglikli,
Vedad imzali ¢izim. (Batur, 2007, 103.)

nunuevvel 1327 (M 25 Aralik 1911) tarihli 6n kesif defteri, “Rihtim Tamiri” ve “Ahsap
Iskele” baslikl1 iki boliimden olusur.”? Kesif defterinin igerigi; rihtimin oynamis taslarinin
birlestirilmesi, eksik kisimlarin beton ile tamamlanmasi, rithtimin kenarina yekpare bir
beton kenar tas1 yaptirilmasi, bir metre yiiksekliginde beton tas taklidi babalar tiretilmesi
ve bunlarm birbirine zincirle baglanmasi, iskeleden yukari ¢ikmak tizere mermer basa-
maklar yapilmasi seklinde 6zetlenebilir.” “Sarayburnu’nda riikub-u hiimdyuna mahsus
iskelenin babalari ve zincirleri” bashkl, Vedad imzali ve R 13 Mayis 1328 (M 26 Mayis
1912) tarihli ¢izim,** 388 numarl kesif defterinin igerigi ile uyumlu olup, Vedad Bey’in
rithtim i¢in tasarladig babalar gosterir.

Vedad Bey Sarayburnu Rihtimi i¢in koseleri pahli ve odlgiileri farkli iki tip
baba tasarlamistir. Bu &gelerin benzerleri, Milli Mimari Uslubu’ndaki pek ¢ok yapida
mevcuttur. Vedad Bey benzer babalar1 Sirkeci’deki Posta ve Telgraf Nezareti binasinin
mermer merdiven baslarinda ve Cankaya Gazi Koskii’nlin®® ahsap merdiven baglarinda

22 R 12 Kanunuevvel 1327 (M 25 Aralik 1911) tarihli, 388 numarali, “Topkap1 Saray-1 Hiimayunu
rthtim tamiri kesfi” baglikli, Vedad imzal kesif defteri. (BOA.HH.EBA. 717-26-2.)

23 Giimiis, 2018, 236.
24 Batur, 2007, 103.
25 Vedad Bey’in Cankaya Gazi Koskii’ne yaptig1 eklerle ilgili bilgi i¢in bk. Yavuz, 2003, 192-217.
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E 3

Fot. 3: Posta ve Fot. 4: Vedad Bey’in kizi Fot. 5: V. Mehmed Resad

Telgraf Nezareti Binas1 Belkis’a ait 1910 tarihli Tiirbesi’nden detay.
merdivenlerinden detay. mezardan detay. Yahya (M. D. Giimils, 2018.)
(Cemal Emden, 2015.) Efendi Haziresi. (M. D.

Giimiis, 2017.)

kullanmistir. Vedad Bey’in kizina ait 1910 tarihli mezarin tasariminda da®® benzer bir
oge kullanilmistir. Milli Mimari Akimi’nin 6nemli temsilcilerinden Kemaleddin Bey’in
eserleri olan V. Mehmed Resad Tiirbesi ve Gazi Osman Pasa tiirbelerinde?” de benzer

babalar tercih edilmis olup, drnekler ¢ogaltilabilir.

Uygulama Siirecinde iliskin Veriler

Vedad Bey’in hazirladig1 6n kesif defterinin uygulama isi, R 20 Mart 1328’de
(M 2 Nisan 1912) Yani Hazzopulos ve Dimitri Kaginidis kalfalara ihale edilir ve
miiteahhitlere isin tamamlanmasi i¢in iki ay siire tanmir.® Vedad Bey’in Sermimar
olarak yetkileri, gorev yaptig1 siire iginde cesitli degisikliklere ugramistir. Goreve
basladig1 1909 yilinda yetkileri ¢ok genisken, 1911 yilindan itibaren hazirladig1 6n kesif

26 bk. Gumiis, 2017.
27 Yapilara iliskin detayli bilgi i¢in bk. Yavuz, 2009.
28 BOA.HH.EBA. 701-48-3.
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defterleri bir fen heyeti tarafindan incelendikten sonra onaylanmaya baglanmistir. Maliye
Nezareti tarafindan yapilan yeni diizenlemeler ile birlikte Vedad Bey’in, tasarimlarinin
uygulanma asamasina miidahale etmesi giiclesmis ve miiteahhitlerin kontrolorliik
isi Fen Heyeti’ne birakilmistir. Bu durum, Vedad Bey’in pek ¢ok insa ve tamir isinin
uygulamasii siddetle elestirdigi bir siire¢ yasanmasina sebep olmustur.? Uygulamasi
1912 yilinda gergeklestirilen Sarayburnu Rihtim Diizenlemesi isi de bu baglama dahildir.
Rihtimin tamiri ve diizenlenmesi siirerken Sermimar Vedad Bey ve Fen Heyeti arasinda
pek ¢ok anlagsmazlik yasanir. Vedad Bey uygulama siirecine yonelik elestirilerini ¢esitli
yazismalarda ifade eder fakat siirece miidahale edemez.* Iskelenin tamamlanmasindan
bir sene kadar sonra, 15 Aralik 1912°de, tamir edilmesi giindeme gelmistir. Vedad Bey
ise insa stirecinde kendisine soz hakki taninmadigini, kalitesiz malzeme kullanildigini
ve hazirladigr kesfe uygun bir is gergeklestirilmedigini belirterek konuyla ilgilenmeyi
reddetmistir. Vedad Bey’in, tamir kesfi hazirlamay1 reddederken kullandig: sert tislup
dikkat ¢ekicidir:

“Hazine-i Hassa-i Sahane Midiiriyet-i Umumiyesi Canib-i Alisine
Atufetli Efendim Hazretleri
14 Kanunuevvel 1328 tarihli ve 27 numarali tezkere-i alileri cevabidir

Sarayburnu’nda rilkub-u Sahaneye mahsus vapur iskelesinin su glinlerde
cihet-i askeriye tarafindan kesretle istimal edilmekte oldugundan
muhtdc-1 tamir bir hale geldigi cihetle tamirati hakkinda kesifname
tanzim etmekligim emir buyurulmus. Mezkir iskelenin esna-i ingaatinda
gayr-i muvafik malzeme isti‘mal edilmekte oldugu ve kava‘id-i
fenniyeye riyaset edilmeyerek insa edildigini defiatle Tamirat Idaresi’ne
gerek sifadhen gerek tahriren barapor ihtar ettigim halde ihtaratimin
higbirisine ehemmiyet verilmediginden mezkir iskelenin tamiri hakkinda
kesifname yapmakligim miimkiin degildir. Boyle adi bir surette insaatta
bulunmus olanlar tamirati icra etmeleri iktiza eder zannederim efendim.
2 Kanunusani 1328. Vedad” 3!

Sarayburnu Rihtimy’nin 1917 Yilindaki Goriiniimii

Rihtimin tamamlanmis haline iligskin gorsel verilere ise, II. Wilhelm’in 1917
yilindaki Istanbul ziyaretinde cekilen filmde ulasmak miimkiindiir. Alman Imparatoru II.
Wilhelm, 1917 yilinda Osmanli imparatorlugu’na dort giinliik bir ziyaret gergeklestirmistir.

29 Detayli bilgi icin bk. Giimiis, 2018, 126-127.

30 Vedad Bey R 14 May1s 1328 (M 27 Mayis 1912) tarihli dilekgesinde “Iskelenin bugiine kadar
viicuda getirilen kismi resmine ve kavaid-i fenniyesine mugaywr olarak viicuda getirilmis
oldugunu beyan ederim.” ifadesini, R 4 Temmuz 1328 (M 17 Temmuz 1912) tarihli dilekgesinde
ise “Mezkiir iskele ve teferruatinin hi¢ bir yeri benim reyime muvdfik olarak imal edilmemistir”
ifadesini kullanmistir. (BOA.HH.EBA. 716-17-23; BOA.HH.EBA.708-6-3.)

31 Vedad Bey’in M 15 Aralik 1912 tarihli s6z konusu dilekgesi: BOA.HH.EBA. 728-35-8.
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Gezinin rotasi Istanbul ve Canakkale’yi kapsamistir.32 Ziyareti Alman Imparatorlugu
adna Bild-und Filmamt (BUFA)* goriintiilemistir. Iki boliimden meydana gelen film, Der
Kaiser bei unseren tiirkischen Verbiindeten (Imparator Tiirk Miittefiklerimizle Birlikte)
adim tasimaktadir.3* Evkaf Miizesi’ni, Fatih Camii’ni, Alman Cesmesi’ni ve daha bagka
bazi yerleri ziyaret eden II. Wilhelm’in gezisindeki duraklardan biri de Topkap1 Saray1’dir.
Gorlintiilerde, Saray’a deniz yoluyla ulagan II. Wilhelm’i tasiyan kayik, Sarayburnu’na
yanastr; Imparator ve maiyeti, Vedad Bey tarafindan projelendirilen rthtima ayak basarlar.

“Topkap1 Saray-1 Himayunu Rihtim Tamiri Kesfi” isimli 6n kesif defterinin
icerigi, “Sarayburnu’nda riikkub-u hiimayuna mahsus iskelenin babalar1 ve zincirleri”
baslikli ¢izim ve 1917 tarihli Der Kaiser bei unseren tiirkischen Verbiindeten filminde
yer alan Sarayburnu goriintiilerinin karsilastirilmasi, Vedad Bey’in rthtim diizenlemesini
incelemeyi miimkiin kilmaktadir. Kesif defterinde yer alan ti¢ madde, 1917 tarihli filmde
goriilen rthtimda kismen gézlemlenmektedir.

Kesif defterinin basinda yer alan “Rihtimin iizerine ve iskelenin meydanligina
on santimetre tahtinda g¢imento beton imal olunup iizerine ii¢ santim kalinliginda
resimdeki sekilde murabbalara taksim olunmus c¢imento déseme imali” maddesinde,
iskelenin meydanligina karelere boliinmiis ¢cimento bir déseme yapilacagi belirtilir. Film
gorilintiilerinde II. Wilhelm rihtima ¢ikarken ve rihtimda yiiriirken, zeminde karelere
boliinmiis doseme kismen goriinmektedir. (Fot. 6) Babalarin altinda beton bir duvar yer
alacagi ve bu duvarin disaridan kesme tas gibi goriinecek sekilde ¢cimento ile sivanacaginin
belirtildigi “Korkuluk altina otuz santimetre arzinda ve yetmis santimetreden otuz
santimetreye kadar irtifasinda ve on bes santimetre arzinda iktiza eden temelin imaliyle
betondan duvar imali ve haricen tas kesme taklidi ve taraklanmis cimento sivasi”
maddesinde bahsedilen kesme tas taklidi siva, babalarin altindaki platformun zeminle
birlestigi kisimda fark edilebilmektedir. (Foz. 7)

Babalarin tasarimi ve iiretimine iliskin madde su sekildedir: “Isbu duvarin
tizerinde resmi mucibince on tanesi fener i¢in daha biiyiik ve genis olmak iizere otuz
dort adet kenarlart pahli kiris ve gévdesi dahil oldugu halde bir metre irtifa’inda beton
tas taklidi baba imali. Isbu babalarin etrafina zincir rabti icin beton imal olunur iken
iktiza eden halkalar dahi vaz olunacaktix” Rihtim diizenlemesi igin, Vedad Bey’in
¢izimine ve tarifine uygun olarak 34 adet baba iiretilmistir. Bir metre yiiksekligindeki
babalarda, malzeme olarak beton kullanilacag: fakat tas taklidi bir goriiniim yaratilacagi
yazilmis olsa da, beton kullanildigimi kesin olarak sdylemek eldeki verilerle miimkiin
degildir. Kesifte belirtildigi gibi, ¢izimde ve gorsellerde de bazi babalarin 6tekilerden
daha biiyiik oldugu fark edilmektedir. (For. 8) Kesifte, bu babalarin {izerilerine fener
yerlestirilecegi i¢in biiyiik tutuldugu ifade edilmistir. Cizimde, biiylik babanin iizerine

32 Karacagil, 2013.
33 “Fotograf ve Film Dairesi”
34 Kirel & Kasap Ortaklan, 2018.
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Fot. 6: 1I. Wilhelm’in Topkap1 Saray1’ni1 ziyaret igin Sarayburnu rihtimina ¢ikisi.
(Der Kaiser bei unseren tiirkischen Verbiindeten, 1917, BArch)

Fot. 7: Sarayburnu rthtimindaki babalar, altindaki duvar ve kesme tas goriintimlii siva uygulamasi.
(Der Kaiser bei unseren tiirkischen Verbiindeten, 1917, BArch)

Vedad Bey’in el yazist ile “gaz borusu i¢in delik olacak” notu diigiilmiistiir. Fakat 1917
tarihli goriintiilerde biiyiik babalarin iizerinde delik bulunmamakla beraber, herhangi bir
aydinlatma araci da yer almamaktadir. Bu durum, Vedad Bey’in tasariminin degisiklige
ugrayarak uygulandigini géstermektedir.
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Fot. 8: Sarayburnu rihtiminda kullanilmis biiyiik ve kiigiik tipteki babalarin goriiniimii.
(Der Kaiser bei unseren tiirkischen Verbiindeten, 1917, BArch)

Sonug¢

Vedad Bey’in, V. Mehmed Resad’in bas mimari olarak gérev yaptigi sermi-
marlik donemi (1909-1914), agirlikli olarak mevcut saray, kasir ve konaklarin tamiri
ile ge¢mistir. Bu doneme ait olan Sarayburnu Rihtimi diizenlemesi, bir tasarim ve insa
stirecini barindirmast bakimindan Vedad Bey’in sermimarlik donemi iginde istisnai bir
yere sahiptir. Vedad Bey rihtim i¢in farkli boyutlarda iki tip baba tasarlamistir. Koseleri
pahli babalarin benzerlerine hem Vedad Bey’in diger yapilarinda, hem de Milli Mima-
ri Uslubundaki cesitli yapilarda rastlanmaktadir. Vedad Bey’in hazirladig1 kesif defteri
ve ¢izimlere gore bilyiik olan babalarinin lizerinde aydinlatma dgeleri yer almasi gerek-
mektedir. 1917 tarihli gorsel belgelerde s6z konusu 6gelerin bulunmamasi, Vedad Bey’in
tasariminin bire bir degil, ufak degisikliklerle uygulandigin1 gostermektedir. Bu durum,
rthtim insasinin Vedad Bey’in sermimarlik dénemi i¢inde yetkilerinin kisitlandigi 1911
sonrast doneme denk gelmesiyle aciklanabilmektedir. Vedad Bey malzeme se¢imine ve
uygulama stirecine dahil olamamis, rihtimin tamamlanmis halini ¢esitli yazigsmalar araci-
ligiyla elestirmistir. Sarayburnu Rihtimi’nin tamamlanmasindan bir y1l sonra gelen tamir
talebiyle ilgilenmeyi de insa siirecindeki uyarilarinin dikkate alinmamis olmasi gerekge-
si ile reddetmistir. 1912 yilinda gergeklestirilen rihtim diizenlemesi giiniimiizde mevcut
olmayip, ne zaman yok oldugu da tespit edilememistir. Bu arastirma sonucunda, Saray-
burnu Rihtimi, Vedad Bey’in sermimarlik donemine ait islerinden biri olarak kendisinin
yapt listesine eklenmis olmaktadir.
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Abstract

A related issue addressed in this research is whether or not these handmaids in
the Jacob story, who are depicted in Christian art as playing important roles and holding
crucial positions in the family, are biblically more important to both the narrative and the
family than has traditionally been recognized. Because of the importance of the historical
context, the story of Zilpah and Bilhah is a remarkable myth for females and may be viewed
as a master archetype of the age-old infertility problem. This raises of the question of how
handmaids were defined in the Bible. In the study, examples of Christian art were included
with the Bible commentary. Consequently, identifying the handmaids is only possible
by following the chronological sequence of events in Genesis. This study also shows the
identify of handmaids in the biblical book of Genesis. Besides the Bible, rabbinic sources
were also investigated in detail. It is possible that children may have increased the status of
women in Genesis but this is only true of women who already had status to speak of.

Keywords: Handmaid, Jacob, Christian art, Zilpah, Bilhah,

Oz

Bu arastirma aile iginde 6nemli bir pozisyona sahip olan Yakup hikayesindeki
cariyelerin (Zilpa ve Bilha) Hiristiyan Sanati’nda nasil tasvir edildikleri ile ilgilidir. S6z
konusu cariyelerin (Zilpa ve Bilha) varolmasinda Kutsal Kitaptaki hikayelerin mi yoksa
bilinen geleneksel ailelerin roliiniin etkin olup olmadigi arastirmanin bir diger konusudur.
Tarihsel baglamin 6nemi nedeniyle Zilpa ve Bilha’in hikayesi kadinlar i¢in kayda deger bir
mitdir ve siiregelen infertilite (kisirlik) probleminin arketipleri olarak goriilebilir. Bu durum
cariyelerin Kutsal Kitap’ta nasil tanimlandigi sorusunu giindeme getirir. Arastirmada,
Hiristiyan sanatindan ozellikle Bizans Sanati’ndan drneklere Kutsal Kitap yorumlasiyla
birlikte yer verilmistir. Ancak cariyeleri sanat eserlerinde tanimlamak, Kutsal Kitap’taki
Yaratilis metnindeki olaylarin kronolojik siralamasini izleyerek miimkiin olmustur. S6z
konusu ¢aligma, Kutsal Kitap’taki Yaratilis bolimiinde bahsi gegen cariyelerin nasil
tanimlandiklarin1 da gostermektedir. Konuyla ilgili kaynak olarak Kutsal Kitap disinda
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rabinik kaynaklar da detayli bir bigimde arastirilmistir. Bununla birlikte Yaradilis’da sz
edilen ¢ocuklarin, kadinlarin (annelerinin) statlisiinii arttirmis olmalart muhtemeldir, ancak
bu durum sadece belli bir statiiye sahip kadinlar i¢in gegerli oldugu goriiliir.

Anahtar kelimeler: Cariye, Yakup, Hiristiyan sanati, Zilpa, Bilha,

INTRODUCTION

In this article I propose to take up the question of handmaids in Jacob’s story from
a rather eclectic viewpoint. Each figure in Jacob’s family must be studied individually.
(Table 1) The truly neglected women in the narratives are Zilpah and Bilhah, the handmaids
of Leah and Rachel respectively. They are the ones for whom no death notice is given and
no burial place recorded.

The tradition of providing a surrogate for the wife in the case of infertility was
apparently so common that, in some relationships, provisions for it were made part of the
primary marriage agreement. Laban gives each of his daughters with handmaids on the
occasions of each of their marriages to Jacob. Their later use as surrogates shows that this
may have been one of their assumed duties as female maidens'.

Three different types of wives are identified in the patriarchal family in the Old
Testament: The primary wife, the wife’s handmaid and the husband’s concubine. The
primary wife usually belonged to the same social class as her husband and had certain
rights that were written into her marriage agreement. She usually carried at least one
handmaid into the marriage, who was to act as a surrogate for her mistress in the event
the mistress could not produce an heir for her husband. It was also an apparently ordinary
practice for the husband to take a concubine. This secondary wife, in the normal cause of
events, did not get a status equal to that of the primary wife. She sometimes lived with her
husband and sometimes stayed in her own family’s home?.

By retaining their identity, despite their lack of privileges and the anonymity
of their gravesites, these matriarchs serve as a reminder of the expanding nature of the
promise,’ in constant tension with the limitations imposed by proper marriage and family
alliances®*.

1 Spanier, 1989, 64-65.
2 Spanier, 1989, 91.

3 According to Genesis, the promise to the ancestors (Abraham, Isaac, and Jacob) consisted of
three parts: land, offspring and blessing. This refers specifically to the promise of offspring.

4 Leonhardt, 2004, 85.
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ZILPAH and BILHAH in SEPTUAGINTA

Leah® and Rachel were Laban’s daughters; both married Jacob. Jacob loved
Rachel, but he was forced to marry Leah when his uncle, Laban, tricked him. Following
middle eastern marriage customs®, Laban gave Zilpah” to Leah as a handmaiden when he
gave Leah to Jacob as a bride. Zilpah is first introduced in the Bible in Genesis 29:243.
Laban gave Bilhah® to Rachel as her handmaiden when he gave Rachel to Jacob as a
bride. Bilhah was first introduced in the Bible in Genesis 29:29'°. It is important to point
out that Bilhah and Zilpah never speak themselves. Instead, either the author of Genesis
or one of the other characters speak about them.

While Rachel battled many years of infertility, Leah bore Jacob four sons.
Frustrated by infertility!! and anxious to give children to Jacob, Rachel offered her maid
Bilhah to Jacob as a surrogate. As it is recorded in Genesis 30:1-8'2, Bilhah gave birth
to Dan and Naphtali. After Leah had borne Jacob four sons, she offered Zilpah to Jacob
as a surrogate so she could have more children for Jacob. Zilpah bore two sons, Gad and
Asher, to Jacob. The explanation of Zilpah’s role as Leah’s surrogate can be found in
Genesis 30:9-13.13

5 Leah is the oldest of the two daughters of Laban, the brother of Rebekah. She enters the narrative
as the counterpoint to her beautiful and beloved sister Rachel. When Jacob completes his seven
years of service to Laban in exchange for Rachel, Laban switches brides on Jacob’s wedding
night. Jacob agrees to complete the required seven nights with Leah, and then take Rachel as his
second wife in exchange for seven more years of service.

6 Block, 2003, 78.

7 Meaning of Zilpah: Aggregatio. Gathering together; dripping; contempt of the mouth (Potts,
1922, 252)

8 Genesis 29:24: And Laban gave to his daughter Lea, Zelpha his handmaid, as a handmaid for her.
9 Meaning of Bilhah: Terror. Terror; alarm; timid (Potts, 1922, 58.)

10 Genesis 29:29: And Laban gave to his daughter his handmaid Balla, for a handmaid to her.

11 For further reference about ‘old-age’ infertility in the ancient world see Moss & Baden, 2015.

12 Genesis 30:1-8: 1 And Rachel having perceived that she bore Jacob no children, was jealous
of her sister; and said to Jacob, Give me children; and if not, I shall die. And Jacob was angry
with Rachel, and said to her, Am I in the place of God, who has deprived thee of the fruit of the
womb? And Rachel said to Jacob, Behold my handmaid Balla, go in to her, and she shall bear
upon my knees, and I also shall have children by her. And she gave him Balla her maid, for a
wife to him; and Jacob went in to her. And Balla, Rachel’s maid, conceived, and bore Jacob a
son. And Rachel said, God has given judgment for me, and hearkened to my voice, and has given
me a son; therefore she called his name, Dan. And Balla, Rachel’s maid, conceived yet again,
and bore a second son to Jacob. And Rachel said, God has helped me, and I contended with my
sister and prevailed; and she called his name, Nephthalim.

13 Genesis 30:9-13: And Lea saw that she ceased from bearing, and she took Zelpha her maid, and
gave her to Jacob for a wife; and he went in to her. And Zelpha the maid of Lea conceived, and
bore Jacob a son. And Lea said, It is happily: and she called his name, Gad. And Zelpha the maid
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Table 1: The Family of Jacob.

GAD

ZILPAH

REUBEN

SIMEON

ISAAC AND REBEKAH

ISSACHAR

ZEBULUN

*DINAH

JOSEPH

RACHAEL

BENJAMIN

NAPHTALI
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All of these was fueled by jealousy that caused an ongoing competition between
Leah and Rachel.

Five chapters later in Genesis 35:21'%, Bilhah was mentioned when Jacob’s
firstborn son Rueben slept with her. This act caused Reuben to lose his birthright
inheritance as recorded in Genesis 49:3-4'5. What’s more, Bilhah birthed two of the
twelve leaders of the tribe of Isracl. Genesis 49:16-17'¢ and 21'7 mentions the blessings
that Dan and Naphtali bring to the tribe of Israel.

Zilpah (Zéhpog) and Bilhah (Baliog) are described throughout the narrative
in Septuaginta'® as ‘moudioxm’, meaning, “a young girl, maiden, and a young female slave.”"”
Throughout Septuaginta, ‘moudickn’ is used 11 times to refer Zilpah and Bilhah. (Table
2) ‘Tlondiokn’ is also used to reference Hagar, the handmaid of Abraham’s wife Sarah,

throughout Genesis 16.%

Rachel and Leah gave their maids to Jacob as wives (see Genesis 30:4*' and
30:9%%). The original Hebrew word “yvvaika’ can be translated as both wife and woman.
If translated as wife, this arrangement created an ambiguous relationship for both Bilhah
and Zilpah with Jacob because, when a maid was given to a man as his wife, it was
uncertain whether it was temporary or permanent.

The word “yvvaike’ is also used in this way in the story of Sarai and Hagar in
Genesis 16. In this story, the ambiguity regarding the status of a maid once she had borne
a child on behalf of her mistress is possibly why Hagar “looks down upon her mistress”

of Lea conceived yet again, and bore Jacob a second son. And Lea said, I am blessed, for the
women will pronounce me blessed; and she called his name, Aser.

14 Genesis 35:21: And it came to pass when Israel dwelt in that land, that Ruben went and lay
with Balla, the concubine of his father Jacob; and Israel heard, and the thing appeared grievous
before him.

15 Genesis 49:3-4: Ruben, thou art my first-born, thou my strength, and the first of my children,
hard to be endured, hard and self-willed. Thou wast insolent like water, burst not forth with
violence, for thou wentest up to the bed of thy father; then thou defiledst the couch, whereupon
thou wentest up.

16 Genesis 49:16-17: Dan shall judge his people, as one tribe too in Israel. And let Dan be a serpent
in the way, besetting the path, biting the heel of the horse (and the rider shall fall backward)

17 Genesis 49:21: Nephthalim is a spreading stem, bestowing beauty on its fruit.

18 Wevers, 1974, 280.

19 Liddell & Scott, 1901, 1107.

20 Wevers, 1974, 174.

21 Genesis 30:4: And she gave him Balla her maid, for a wife to him; and Jacob went in to her.

22 Genesis 30:9: And Lea saw that she ceased from bearing, and she took Zelpha her maid, and
gave her to Jacob for a wife; and he went in to her.
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Table 2: Zilpah and Bilhah in Genesis.

Genesis Chapter / Verse Used to reference in
Septuaginta, Genesis
Zilpah 29:24 modiokn
Bilhah 29:29 noudiokn
Bilhah 30:3 woudiokn
Bilhah 30:4 modiokn
Bilhah 30:5 wodiokn
Bilhah 30:7 wodiokn
Zilpah 30:9 nodiokn
Zilpah 30:10 noudiokn
Zilpah 30:12 woudiokn
Bilhah 35:21 TOAAOKTG TOD TaTpOg
Bilhah 35:25 modiokn
Zilpah 35:26 nodiokn
Zilpah/Bilhah 37:2 YOVOUK®V T0D TOTPOG
Zilpah 46:18 Just names
Bilhah 46:25 Just names

(Genesis 16:4%). Yet we do not see this problem with Zilpah and Bilhah. Though Rachel,
Leah, and Sarai, all have handmaids that are given to their husbands as “wives” when they
are unable to have children, the contexts of these situations differ. Zilpah and Bilhah did
not use their pregnancies to “look down upon” their mistresses in the way that Hagar did.
This marks a difference between the desires of Hagar, Zilpah and Bilhah.

23 Genesis 16:4: And he went in to Agar, and she conceived, and saw that she was with child, and
her mistress was dishonoured before her.
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In Genesis 33:2%, the narrator refers to Zilpah and Bilhah as the “two maids”,
and again in Genesis 33:6% simply as maids. In Genesis 37:2%°, however, as discussed
previously, Zilpah and Bilhah are referred to as “wives” of Jacob. In Genesis 46:18%7 and
25%, though Zilpah and Bilhah are not referred to as maids here, it is explicitly mentioned
after their names that Laban gave Zilpah and Bilhah to Leah and Rachel, respectively.
This contradiction further proves that there was not a clear or certain upgrade in status
for Zilpah and Bilhah simply because they give birth when they were given to Jacob as
wives.

After this, Zilpah and Bilhah are mostly discussed in passing, although Bilhah
is also mentioned in Genesis 35:22: “and Rueben went, and laid with Bilhah, his father’s
concubine”, ‘modlaktig Tod matpdg’. The word used here for concubine, maiAiax, is not
synonymous with wife. According to the Theological Dictionary of the Old Testament, “a
concubine had a lower social status than a wife.””. Because Rachel and Leah gave Bilhah
and Zilpah to Jacob, the status of Bilhah and Zilpah is still secondary to that of the wives
of Jacob. ‘modhakn|’ is also used in Genesis 25:5-6: “Now Abraham gave all that he had to
Isaac; but to the sons of his concubines, Abraham gave gifts while he was still living, and
sent them away from his son Isaac eastward, to the land of the east.” The sons of Jacob’s
concubines clearly do not receive as much inheritance as his son Isaac, further enforcing
the idea that concubines — and their offspring — were of a lower status than a wife.

Genesis 37:2 states, “Joseph, when seventeen years of age, was pasturing the
flock with his brothers while he was still a youth, along with the sons of Bilhah and
the sons of Zilpah, his father’s wives”. Here, the author refers to Bilhah and Zilpah as
wives of Joseph’s father, “yovaik®dv tod matpdg”, rather than as maids or concubines.
Additionally, Bilhah and Zilpah are referred to by name and are still associated with the
children to which they gave birth (they are not considered Rachel’s and Leah’s children).

According to Gerhard Von Rad*, this practice of obtaining an heir through a
proxy wife was common throughout Mesopotamian history. In these cultures, a wife
would often bring her own personal maid into the marriage. Von Rad explains that, “If

24 Genesis 33:2: And he put the two handmaidens and their children with the first, and Lea and her
children behind, and Rachel and Joseph last.

25 Genesis 33:6: And the maid-servants and their children drew near and did reverence

26 Genesis 37:2: And Joseph was seventeen years old, feeding the sheep of his father with his
brethren, being young; with the sons of Balla, and with the sons of Zelpha, the wives of his
father; and Joseph brought to Israel their father their evil reproach.

27 Genesis 46:18: These are the sons of Zelpha, which Laban gave to his daughter Lea, who bore
these to Jacob, sixteen souls.

28 Genesis 46:25: These are the sons of Balla, whom Laban gave to his daughter Rachel, who bore
these to Jacob; all the souls, seven.

29 Botterweck, Ringgren, and Fabry, 2001, 550.
30 Von Rad, 1972.
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she gave her personal maid to her husband, in the event of her own childlessness, then
the child born of the maid was considered the wife’s child: The slave was born ‘on the
knees’ of the wife, so that the child then came symbolically from the womb of the wife
herself.”!,

Yet, a close examination of Genesis does not support the opinion that children
birthed by handmaids are considered to be children of the wives. Even though the giving
of maids for the intention of having children may have been traditional, it does not seem
to be the case that these children born from maids belong to the wives. This is clear from
the fact that, after Bilhah bears two children, Rachel still tries to have a biological child,
which is demonstrated by her effort to obtain the mandrakes from Reuben for giving birth.
(Genesis 30:14%?). Furthermore, Genesis 33, 37, and 46 clearly specify that the children
born in Genesis 30 belong to the woman who bore them.

According to Genesis 33:2-3, Jacob “divided the children among Leah and
Rachel and the two maids. He put the maids with their children in front, then Leah with
her children, and Rachel and Joseph last of all.” This same grouping is restated in Genesis
33:6. The children are grouped and distinguished by the women who bore them. Though
the maids are not named here, they are still identified as the mothers of Jacob’s children.

Genesis 46 provides the lineage of Jacob’s sons and who bore them. As with the
other examples, the children birthed by the maids are not counted towards the children
birthed by his wives. Genesis 46:8-15 lists the sons biologically born from Leah. Then,
Genesis 46:16-18% lists the sons born to Zilpah. In 46:19%, Rachel is only listed with
the two sons she bore herself — Joseph and Benjamin. The sons born to Bilhah are listed

31 Von Rad, 1972, 191.

32 Genesis 30:14: And Ruben went in the day of barley-harvest, and found apples of mandrakes
in the field, and brought them to his mother Lea; and Rachel said to Lea her sister, Give me of
thy son’s mandrakes.

33 Genesis 46:8-15: And these are the names of the sons of Israel that went into Egypt with their
father Jacob—1Jacob and his sons. The first-born of Jacob, Ruben. And the sons of Ruben;
Enoch, and Phallus, Asron, and Charmi. and the sons of Symeon; Jemuel, and Jamin, and Aod,
and Achin, and Saar, and Saul, the son of a Chananitish woman. And the sons of Levi; Gerson,
Cath, and Merari. And the sons of Judas; Er, and Aunan, and Selom, and Phares, and Zara: and
Er and Aunan died in the land of Chanaan. And the sons of Phares were Esron, and Jemuel. And
the sons of Issachar; Thola, and Phua, and Asum, and Sambran. And the sons of Zabulun, Sered,
and Allon, and Achoel. These are the sons of Lea, which she bore to Jacob in Mesopotamia of
Syria, and Dina his daughter; all the souls, sons and daughters, thirty-three.

34 Genesis 46:16-18: And the sons of Gad; Saphon, and Angis, and Sannis, and Thasoban, and
Aedis, and Aroedis, and Areelis. And the sons of Aser; Jemna, Jessua, and Jeul, and Baria, and
Sara their sister. And the sons of Baria; Chobor, and Melchiil. These are the sons of Zelpha,
which Laban gave to his daughter Lea, who bore these to Jacob, sixteen souls.

35 Genesis 46:19: And the sons of Rachel, the wife of Jacob; Joseph, and Benjamin.
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separately (Genesis 46:24-25%). Although all the sons born through a maid belong to
Jacob’s lineage, they do not have the status of the sons birthed by the original wife.
This could explain why Rachel changes her mind and decides that she wants to have a
biological child in Genesis 30. She probably does not want to be the only woman in the
house without children.

Rachel, Leah, Bilhah, and Zilpah also tend to be treated together as an indivisible
group. Despite that, they enjoy no intimacy but, instead, quarrel and bicker incessantly.
Only once do they cooperate: when they feel that Laban has robbed their children of
their rightful inheritance they act with their husband against their father (Genesis 31)*.
According to Silverman Kramer, biblical women are frequently depicted in pairs but they
are rarely depicted as friends. The Bible contains single, non-paired women who are
dynamic, intense, unmarried individuals involved in vivid sexual misconduct of unusual
proportions, or sin, or tragedy.*

Moreover, Zilpah and Bilhah do not seem to be eponymous figures nor are they
connected with any clear mythological stories. The incest of Reuben with Bilhah may
possibly belong to the class of fecundating incest that is associated with Adonis, who
is the son of Cinyras by incestuous intercourse with his daughter Myrrha or Smyrna®.
The chief heir sometimes attempted to usurp the patriarch’s authority during the latter’s
lifetime. Reuben unsuccessfully attempted to assert his control by possessing his father’s
concubine, Bilhah.*

Another issue that needs to be mentioned is the different interpretations of Bilhah
and Zilpah in some rabbinical commentary. For example, according to the early rabbinical
commentary Pirke De-Rabbi Eliezer*!, Zilpah and Bilhah were actually younger daughters
of Laban*. Another example of mention of the two women outside of the bible is from
Rashi®, an 11" century commentator, who said that Zilpah was younger than Bilhah.
Laban’s decision to give her to Leah was all part of tricking Jacob into marrying Leah.

36 Genesis 46:24-25: And the sons of Nephthalim; Asiel, and Goni, and Issaar, and Sollem. These
are the sons of Balla, whom Laban gave to his daughter Rachel, who bore these to Jacob; all the
souls, seven.

37 Brenner, 1986, 263.
38 Kramer, 1998, 219.
39 Albright, 1918, 117.
40 Spanier, 1989, 126.

41 Haggadicmidrashic work on Genesis, part of Exodus, and a few sentences of Numbers; ascribed
to R. Eliezer b. Hyrcanus and composed in Italy shortly after 833.

42 Friedlander, 1916, 271-272.

43 Rashi (Rabbi Solomon ben Isaac, 1040-1105) is considered the greatest Jewish scholar of
medieval times in Ashkenaz (Germany, France and England)
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The genealogy of Bilhah and Zilpah is not discussed in the Hebrew Bible. In the
Greek Testaments of the Twelve Patriarchs a Testament of Naphtali (TPN)* can be found.
(Table 3) In it, Naphtali first tells of his own birth by Bilhah and his relationship to Rachel
(TPN 1:6-8)*. He then goes on to relate his mother’s family origins as follows:

TPN 1:9 And my mother is Bilhah the daughter of Rotheus, a brother of
Debora, Rebecca s nurse who was born the same day as Rachel.

TPN 1:10 And Rotheus was of the family of Abraham, a Chaldean, God-
fearing, freeborn and noble.

TPN 1:11 And after having been taken captive he was bought by Laban,
and he gave him Aina his servant to wife who bore him a daughter and
she called her name Zilpah, after the name of the village where he had
been taken captive.

TPN 1:12 Next she bore Bilhah, saying: My daughter is eager for what is
new, for immediately after she was born she was eager to suck

DEPICTION of ZILPAH and BILHAH in CHRISTIAN ART

This section specifically examines artistic representations of Bilhah and Zilpah
- some well-known and others lesser known. Discovering how, and of what status, the
handmaids were represented in art is the main purpose of this section.

Apparently, the earliest depiction of Zilpah and Bilhah is represented on fol. 124r,
138v (Fig. 1) in Cotton Genesis*. The scenes of “Bilhah Given to Jacob” (Genesis 30: 3-4)
and “Jacob Lying with Bilhah” (Genesis 30:4) are placed at the top of the page, following
the text of Genesis 30:3 on the previous page. The “Birth of Dan” is proleptically placed
immediately below it, though this art should have followed Genesis 30:5.

44 The material which was originally attributed to Testament of Naphtali and which was assigned
to us consisted of two plates; PAM 43.237 contains three fragments and PAM 43.245 contains
four fragments. However, closer examination uncovered the fact that these two plates contain
two different documents; one is the so-called Testament of Naphtali (TN) while the other is a
sectarian composition. On paleographic grounds, the manuscript on PAM 43.237 belongs at
the very earliest to the late Hasmonean period, but it is probably better placed squarely in the
Herodian period. Eleven lines of writing survive, one of which is empty and the last of which
is very fragmentary. The text contains narrative about two incidents. The first is the genealogy,
birth and naming of Bilhah and the second is apparently the story of how Laban gave Bilhah and
Zilpah to Jacob. (Stone, 1996, 20)

45 Stone, 1996, 22.
46 Dated late fifth and sixth century. (Lowden, 1992, 41).

400 Sanat Tarihi Dergisi



The Handmaids of Jacob's Story in the Context of Christian Art

Table 3: The Genealogy of Bilhah.

according to 4QTNaph |
brother and sister
|
married I I
mn Hannah —————— py Ahiyot 737 Deborah
(Laban’s servant) (Greek Rotheus) (Rebecca’s nurse)
I I
Bilhah Zilpah
Dan Naphtali Gad Asher

* The children of Zilpah are added from the Bible (Stone, 1996, 21.)

The remarkable paint of the two-tiered illustration remains. The upper register
includes Rachel wearing a magenta palla over a white undergarment facing to the right
and touching the elbow of Bilhah, who wears a vermilion and magenta garment. Bilhah
stands three-quarters to the right. In the dark green doorway, indicated by gold traces
around the door hinges, Jacob stands against the women. Only his head and traces of his
vermilion garments remain. To the far right is the general form of a magenta mattress on
a bed with indications of a figure lying on it. The lower register features a large, magenta
mattress on gold legs, belonging to the birth scene?’.

A similar example can be seen in Rovigo Bible in the Biblioteca dell’ Accademia
dei Concordi that was produced in Padua and is dated late 14th century®. Fol. 21v shows
Bilhah Given to Jacob and fol. 22r shows Bilhah Giving Birth.

In the Cotton Genesis manuscript in fol. 124v (mounted sideways) and 138r,
the Birth of Naphtali (Genesis 30: 7-8) and Zilpah Given to Jacob (Genesis 30:9) are
illustrated at the top of the page. The leaf is badly fragmented, but the paint, though
blistered, is legible. On the right, light brown lines, dark brown lines and gold highlights
outline a door. A figure in a magenta garment stands to the left of the door. The head of
a second figure is visible to the left of the first. These two figures are from the scene of
Zilpah Given to Jacob. At the far left is a magenta form, certainly the mattress on which

47 Weitzmann and Kessler, 1986, 95.
48 Weitzmann and Kessler, 1986, 26.
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Fig. 1: Cotton Genesis, fol. 59v. (Weitzmann & Kessler, 1986, fig. 306-307.)

Bilhah lies, and also traces of a midwife. The wall in the background is draped with
magenta curtains, behind which a blue sky can be seen®.

In fol. 70r, the large, double miniature, which leaves space for only four lines of
writing at the bottom of the page, illustrates events recounted on the previous leaf. In the
upper register are Reuben’s Intercourse with Bilhah and Isaac’s Meeting with Jacob; in
the lower zone are Isaac’s Death and Burial®.

An unusual way of representing handmaids was chosen by the illuminator of
fol. 15r (Fig. 2) of the Vienna Genesis, a Greek paraphrase of the book of Genesis from
the 6th century. In the scene of Joseph’s second dream, there is a woman near Jacob who
cannot be identify with anyone in the biblical Genesis text. Because, according to Genesis,
Rachel was already dead at this time, thus the identity of this figure is problematic. In the
Midrash (84.11) that commentates Joseph’s second dream, the author mentions Bilhah,
Rachel’s handmaid, who had brought Joseph up like a mother. According to this legend,
the woman depicted standing next to Joseph and Jacob in fol. 15r (Fig. 2) of the Vienna
Genesis must be Bilhah®'.

Although in the text of fol. 10v it is indicated as two handmaids®, a single female
figure is depicted in the “Laban goes into Jacob’s tent and the tent of the two handmaids”

49 Weitzmann and Kessler, 1986, 95-96.

50 Weitzmann and Kessler, 1986, 101.

51 Levin, 1972, 241-242.

52 Was mentioned as “ITAIAIZKQN” [(fem) gen pl form] in the text.
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Fig. 2:

Vienna Genesis,
fol. 15r.

. (Magzal, 1980, p. 29.)

scene. In another example — fol. 12r — although the handmaids®® are mentioned in the text,
there is no descriptive figure in the picture.

The ivory chair of bishop Maximian of Ravenna™ (Fig. 3) decorated with ivory
panels represents narratives from the Old and New Testaments. The scene of Jacob
Mourning, for example, is a compilation of varying expressive poses, including that of
Jacob who, positioned in the center, is seen thrusting his hands above his head, wailing
in pain over news of the death of Joseph. His wife (Zilpah or Bilhah) situated at the far
right, is rendered in a particularly unique pose that typifies the individualism provided
to figures on the cathedra: she sits, holding up her bent knee with her clasped hands,
attentively listening to the tragic news.

The expressive positions of the characters are enhanced by the fact that all of
the figures on the cathedra possess large, block-like hands that gesture emphatically.
Generally, authors either show emotion or communicate a narrative. Thus, the use of this
technique, having the block-like hands of these characters express both a narrative and
emotion, is unique.

In the Smyrna Octateuch, fol. 43r (Fig. 4), the inscription reads: mapoyn tf|g
moudiokng parlag €k payn kol tekvoroinotg, which means: Handmaid Ballas given by
Rahel and childbirth. In the scene “Rachel Gives Bilhah to Jacob”, Rachel, grieving that
she has not borne Jacob any children, persuades her husband to have a child by her maid,
Bilhah. Jacob stands in the center. Rachel at the right holds the hem of her mantle before
her face in a gesture of grief or weeping while Jacob looks at Bilhah. The scene is framed

53 Was mentioned as “TIAIAIZKAZX” [(fem) acc pl form] in the text.
54 Dated to 6™ centrury (Cutler, 1998, 11.)
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Fig. 3: Cathedra of Maximian, Jacob Mourning. (Luttikhuizen & Verkerk, 2006, f. 4.50)

by a hillock on the left and a simple house on the right. Very similar scenes are seen in
manuscripts of Codex Vaticanus Graecus 747; fol. 51v (Fig. 5), Seraglio Octateuch; fol.
107r and Codex Vaticanus Graecus 746; fol. 101r .%

CONCLUSION

In summary, in terms of the position of handmaids in the biblical Genesis text,
it is possible that children may have increased the status of women in Genesis, but this is
only true of women who already had status to speak of. Handmaids did not benefit from
having children, as can be seen from Bilhah, Zilpah, and Hagar. As it is understood, the
Bible does not focus on the variety of social positions that women have held. Handmaids,
even if they had children on behalf of their mistress, did not receive an increase in status.
Also, the status of the sons within the family is affected by the relative status of their

55 Weitzmann & Bernabo, 1999, 104.
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Fig. 4: Smyrna Octateuch, fol. 43r. Fig. 5: Vat. Gr. 747, fol. 51v. (Biblioteca Apostolica
(Weitzmann & Bernabo, 1999, fig. 413.) Vaticana, https://digi.vatlib.it/view/MSS_Vat.gr.747)

mothers. When in danger, the less-favored wives/concubines and their children step into
danger first (See Genesis 33:2).%¢

As a result, it is very rare that the handmaids in Jacob’s Story are specifically
depicted in Christian art. Looking at all the examples, it can be seen that Bilhah and
Zilpah are depicted combined and individually. However, no specific descriptive
element has been identified. Consequently, identifying the handmaids is only possible
by following the chronological sequence of events in Genesis. One of the most important
characteristics of the Vienna Genesis manuscript is that it was adorned with narrative
scenes that are not found in the biblical Genesis text. In such cases, figuring out which
story is depicted becomes a bigger problem than distinguishing identities.

56 Genesis 33:2 And he put the two handmaidens and their children with the first, and Lea and her
children behind, and Rachel and Joseph last.
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PASSING DOWN CULTURAL DESIGN HERITAGE
THROUGH CRAFT OBJECTS OF MEMOIR
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KULTUREL TASARIM MIRASININ
ZANAAT NESNELERIYLE GELECEGE AKTARILMASI
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Abstract

Passingaskill (techn€) learned from a master is carried across generations; therefore,
a crafted object would also be considered a transitive element of a cultural heritance. Like
the praxis of technology, skill is not an innate phenomenon but instead something artificial,
made by humans. Crafted objects leave their marks in history by transferring tangible
records of cultural heritage to the future, carrying traces of civilization of the period in
which they exist. Investigating objects, which are produced in these terms as art and design
objects within the diverse socio-cultural dimension, would take a critical place in clarifying
many contemporary fundamental views. This article explores the meaning and the process
of design, artisanship and cultural influences on these concepts through reciting the story
of Cesm-i Biilbiil glass, which has been a significant object at the Ottoman banquets.
Using this design object as an example, the article questions the meaning of design and
the transformation process of ‘becoming a meaningful object’ through references from
Heidegger’s ‘The Question Concerning Technology’ and Borgmann’s article ‘Focal Things
and Practices’.

Keywords: Cultural Heritage, Technology, Objects of Craft, Glass Design, Techne,

Oz

Bir ustadan 6grenilen beceri (teknik) nesiller boyunca taginirken ayni zamanda
ortaya ¢ikan nesneler de kiiltiirel mirasin zamani yansitan bir unsuru olarak tarihte yer
alirlar. Teknolojinin uygulamalarinda oldugu gibi, beceri de dogustan gelen bir fenomen
degildir ve insan tarafindan sonradan ortaya ¢ikarilan bir olgudur. Tasarlanmis nesneler,
kiiltirel mirasin somut kayitlarini gelecege tasiyarak ve iginde bulunduklart donemin
uygarlik izlerini yansitarak tarihe damgalarint vurmaktadirlar. Farkli sosyo-kiiltiirel
boyutlarda iiretilen sanat ve tasarim nesnelerinin arastirilmasi, giiniimiizdeki bir¢ok
tartismanin aydinlatilmasinda kritik bir yer tutmaktadir. Bu makale, Osmanli yemeklerinde
6nemli bir yer tutan Cesm-i Biilblil caminin dykiisiinli anlatarak, bu kavramlar iizerinde
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tasarim, zanaatkarlik ve kiltiirel etkilerin anlamini1 ve siirecini arastirmaktadir. Tasarim
nesnesini bir drnek olarak ele almakta ve Heidegger’in ‘Teknolojiye Dair Sorgulama’ ve
Borgmann’in “Odak Nesneler ve Uygulamalari” baslikli makaleleriyle, tasarimin anlamini
ve “anlamli bir nesne olma” doniisiim siirecini sorgulamaktadir.

Anahtar Kelimeler: Kiiltiirel Miras, Teknoloji, Zanaat Objeleri, Cam Tasarimi, Teknik,

INTRODUCTION

The definition of cultural heritage framed by UNESCO implies that traditions
and customs are a part of this heritage. “Cultural heritage is the legacy of physical artifacts
and intangible attributes of a group or society that are inherited from past generations,
maintained in the present and bestowed for the benefit of future generations.” While an
archeological site from the Byzantine Empire is considered cultural heritage, handcrafted
objects are also included to this definition. According to UNESCO, the knowledge and
skills to produce traditional crafts are considered as “intangible cultural heritage” based
on the following criteria: the specific period, inclusiveness, the way culture is represented,
and communal aspects.’

In order to transform a natural resource (wood, metal or glass) into a finished
object, which is considered artificial, a systematic and repetitive training of a craftsperson
is essential. Skill (techn@) is required for training, and humans define the skillset for the
execution of an object. The improvement of technology is proportional to the advancement
of skill. As the skill improves, craftspeople develop new tools and techniques to find
novel approaches to the same goal. Additionally, as the development of cultural heritage
involves the use of technology, the transition of cultural artifacts has progressed over time
in parallel to the progress of technical knowledge. Sennett expresses the critical influence
of hands-on learning in gaining technical knowledge.® According to Sennett, “The
craftsman represents the special human condition of being engaged.” The craftsman who
repetitively applies his skills to produce the craft-object perfects his skills and goes through
an embodied experience. In order to understand this embodied experience, consider the
example of a person applying chalk onto a blackboard. An engaged subject initiates an
embodied experience when they apply chalk to a blackboard.’ During the incorporation
of the chalk material and the surface of the blackboard, the subject becomes aware of the
activity of applying chalk on the blackboard. As a result, the chalk becomes an extension
of the body and the blackboard reveals all its properties to the subject. Therefore, the

UNESCO. (n.d.). Retrieved from http://www.unesco.org/
Kurin, 2004, 66.

Sennett, 2008, 145.

Sennett, 2008, 158.

Ihde, 1979, 7.

[ N
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embodiment experience is a way of experiencing the self at work. Similarly, crafting an
object by hand arouses an experience of embodiment with the material, and the unison of
human experience with material compatibility reveals multifarious forms of expressions.

During the process of handcrafting, the immersed focus on engagement with
the work itself creates a sense of curiosity and evokes diverse critical thinking methods
for the craftsperson. For instance, the art of glassblowing requires years of practice
solely with hot glass material. The gaffer, a person who blows the glass, must follow
a certain hierarchical system to learn and master the necessary skills to refine the art of
glass making. Consequently, a person evolves into being a competent craftsman through
attaining several codes of sophisticated experiences. Hence for a craftsman, conceiving a
product rarely blossoms from an ambiguous thought but rather from intuitive exploration.
As Nimkulrat asserts, “Craft is thus - a means for logically thinking through [the]
senses.”® While the limits of our senses expand in the light of technological advancements,
humans become perceptive to seeing and hearing what they are not normally capable of.
However, technological apparatuses, which provide an experience between the object and
a human, weaken the feeling of a first-hand understanding by dividing the approximation
into diverse layers. Consequently, during design processes computer aided digital design
environments are eliminating the interaction occurring during an experimentation process
of an object.

In the process of crafting through experiencing the crafted material, a craftsman
has to think intuitively about the object at hand, the order of operation, and the object’s
purpose. A gaffer who gathers the glass from the furnace uses a ladle or a folded piece
of newspaper to shape hot glass. The subject has to intuitively consider the material
properties and the order of operations in forming the glass on the hot pipe. The train
of thought of the gaffer reveals the essence of the glasswork that is being formed. The
methodology of the craft transforms “the unknown to the known,” bringing to the fore
Heidegger’s understanding of technology as a way of revealing. When a material reveals
itself in a form, the process of revealing embraces activities and the material preferences
of the craftsmanship involved.” A gaffer who uses hot glass would know how and when
to disconnect the glass piece from the pipe. There is little margin for error in the process
of glassmaking, and once made a vessel can rarely be corrected.® The possibility for error
opens the space for further perfection and the possibility of new embodied experiences.

The maker is only concerned with the excellence of the work, as “Designers
need not allow their activity to be appropriated by social activist[s] or even worse, by
consumers.” However the definition of “cultural heritage” requires an appeal to the

6 Nimkulrat 2012, 7.

7 Heidegger, 1977, 152-153.
8 Kiigiikerman, 1985, 14.

9 Wang, 2013, 4-15.
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public understanding of aesthetics. There is a gap between the individual labor of the
craftsperson aiming for an excellent craft-object and the public’s demand and desire to
consume the craft-object in the form of a finished product. The concern of the maker for
excellence makes the quality of work impersonal. While the high-quality work creates an
inner-satisfaction for the maker, the margin of error contradicts the personal connection
to the work.!® Although the craftsperson’s relationship to the work is impersonal, this
contradiction enables skill to be passed down so that standards of quality remain intact
for other generations. During the Industrial Revolution, a craftsperson would compete
with a machine to achieve comparable results. Yet the maker has to become a machine,
an impossible task, to win the competition. Thus, craftsmen cannot fit modern-machine
powered technology.!" The craftsperson’s process of making deviates from a machine-
powered manufacturing by the imperfections in the craft-object. In a glass object, intricate
details such as unequal wall thickness or asymmetrical patterns reveal the glassmaker’s
human-ness. While aiming for the excellence within the work, these imperfections reveal
the process of developing skills which are passed down to other people.

In this paper, the question, “How is cultural heritage passed down through
objects of craft?” will be evaluated by expanding the terms mentioned above and focusing
on a specific example of history and making of Cesm-i Biilbiil glass. An Ottoman-Turkish
cultural object, Cesm-i Biilbiil glass is a handmade product sold in Pagabahce retail stores
and which belongs to the one of the largest glass manufacturers in the globe, Sisecam A.S.

CRAFT OBJECTS OF MEMOIR

Craftsmanship is a projection of human knowledge of material, aesthetics,
and the function of an object for a certain purpose. A craftsman focuses and applies
necessary knowledge to create an object. This focal practice calls forth exertion, skill,
self-transcendence, perseverance, endurance, patience, commitment and attention -
qualities that device enhanced leisure tends to undermine or dissipate.'? As a result, the
object represents the imagination and the knowledge of the craftsman. When the object is
passed down to the next generation, all annotations that the object carries within are also
transferred. However, for a new artisan possessor to unravel these annotations, he or she
should also hold the knowledge necessary to make the artifact. During the engagement
process in focal things, participants would observe alternating options beyond their
intended self-focuses. This focal engagement guides them to reveal the hidden by
creating a dialectic discourse. Even though one wants to share this discovery of orienting
the power of a focal thing, the experience is individualistic: one cannot force others to
recognize focal objects. Focal objects make possible the assessment of technology. Focal
objects also help people see new perspectives on life, which contribute to individuals
and cultures within the technological world. Otherwise, without the experience of focal

10 Sennett, 2008, 27.
11 Heidegger, 1977, 48.
12 Heikkero, 2005, 253.
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objects and practices, the subject cannot appreciate this experience of knowledge. The
focal practice will be detached from its cultural significance and it will not be carried on.
Thus, focal objects provide “a meta-technological viewpoint™!® that enables us to weigh
technological devices.!* Without the focal objects, or crafted objects, we will not be able
to gauge the weight of technological advancements. In that respect artisans have a crucial
role in exploring the obscure properties of subjects in disguise with hands on practical
experience to contribute a direction for technological advancements.

PASSING DOWN
CULTURAL HERITAGE / TRANSITION / TRANSFORMATION

Museums are significant examples of the conservation of cultural heritage. In an
organized and systemized point of view, museums present elements of cultural heritage
intact. Many craft objects and artifacts are conserved and displayed in these controlled
environments. Craft objects such as cabinets, tables, and Crystal glass displayed within
museums such as Art Institute of Chicago, Musée d’Orsay and Rijksmuseum, are
categorized under “Decorative Arts.” These objects would have life spans over a hundred
years old. Even though these objects belong to a cultural heritage, museums do not
consider them as “design objects.” In contrast to these collections, the Design Museum
Helsinki, the Design Museum Copenhagen and MoMA host “design” objects which
are also handcrafted. For example, glass objects by Timo Sarpaneva are displayed in a
protected housing within the Design Museum Helsinki. While hand crafted glassware is
on display within the museum, mass-produced versions of the same object are available
for the sales market. The glassware is also a part of today’s collections of littala glass
(one of the largest tableware glass manufacturers in the world) and Rosenthal ceramics
collections." The example above shows that museums have a mission of sustaining design
culture by displaying contemporary craft objects categorized under “design objects” in
their collections. A craft object in a prestigious design museum collection legitimizes the
exertion of preserving intangible cultural heritage by its presence and its relation to the
history.

The vagueness of clarity between the definition of “decorative object” and
“design object” is a critical issue for cultural heritage. The production purpose of
decorative objects is to present visual aesthetic content in a place where objects stand
individually or as collectives with other neighboring objects. Yet, design objects exhibit a
different stance when a detachment of effort from its historical mission problematizes its
decorative definition. Design objects are objects which host a functionality characteristic
to rational criteria as well as aesthetic approaches that exist within their structure.
Considering objects in these terms, we see that the two definitions intersect at many
points. In contrast to design objects, decorative objects exhibit a more passive stance by

13 Borgmann, 1984.
14 Heikkerd, 2005, 253-254.
15 Aav & Brinnback & Viljanen, 2006.
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withholding their functionality. In an analysis of an object’s manufacturing techniques,
in which an object is constructed without the fore-mentioned distinction, to the analysis
of displayed objects within museums, many definitive points are excluded from debates
regarding the understanding of cultural heritage. If our world is built upon a rational value
structure, demonstrated especially through the evaluation of objects produced in a recent
period, the design properties are more prominent than the decorative properties of these
types of objects. As Wang asserts, truth derives from reason. Reason is an extension of
imagination. Design originates from the imagination and shapes reason into a visual and a
functional object.'® There is a contrast between techné (knowing by making) and episteme
(knowing by thinking). While fechné is limited to sensation, memory and imagination,
epistemé can know necessary reality because it is only limited by the universal and
eternal rules of logic. Design combines both techné and epistemé. Without only making
things by hand through focal practice, design calls forth reason through proactive, logical
thinking which determines solutions and through evaluating various circumstances for
the future. A designer or a maker has to acknowledge the consequences of a design
object’s impact on its users. Users are members of a culture to which they also contribute.
Design provides the object material for cultural heritage. Since the reason (logos) reveals
necessary, universal truths, design is a method of transforming cultural heritage into a
universal truth."”

It is necessary for culture to be passed down through crafted objects of memoir
because these objects are imagined (which reveals the true reason behind it) and crafted
through focal practices. The objects of memoir are the vessels that carry the past (cultural
heritage) to the future (necessary and eternal truths of existence). But objects of memoir
also evolve along a different path because culture belongs to the past with its connotation
of inheritance. However, imagination for design aims to move the cultural heritage into
the future. This would only be possible if the skills and knowledge in the making of a
design object is passed down through craft objects of memoir.

HISTORY OF CESM-I BULBUL, A DESIGN OBJECT OF CULTURAL
HERITAGE IN TURKEY

The history and the progression of glassmaking, especially the Cesm-i Biilbiil
glassware from Turkey, illustrates the idea of “passing down of cultural knowledge
through objects of craft.” Glass is a wide spread material and object in the world. Silica
(the chemical compound SiO, ) is a common fundamental constituent of glass. The quality
and properties of glass vary depending on the material’s chemical combinations. The
raw chemicals which form glass can be easily found, making glass one of the cheapest
materials for mass-manufacture. However, the craftsmanship and design of a glass object
is what makes the object valuable. The knowledge through the process of making, or the
technique, determines the object’s value.

16 Wang, 2013, 5-6.
17 Flusser, 1999; Wang, 2013.
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Fig. 1:

Possession of glass-makers
blowing glass while passing in
from of the Sultan. 16" Century
Turkish Miniature “Surname-i
Hiimayun” No. 4/1344 Fol.

32b (Topkapi Palace Museum).
(Bayramoglu, 1976, 119.)

Glass has been used widely
throughout the world from the earliest
periods of time. In the Ottoman
Empire during the Beyazid III reign,
the glass industry began to grow.
Glass-guilds would hire apprentices
and train them to higher ranks of skill
before they would enter the market.
In 1582, Murad III threw a party for
the circumcision of his son Sehzade
Mehmed (III). This is recorded
historically within the miniature book
titled, Surname-i Hiimayiin, which
contains many scenes from the event.
In six miniatures, glassmakers from
the Camgeran Guild gaff and carry
glass objects on carriages or by foot.
From the book’s miniature drawings,
it can be understood that glassmaking
held an important place in the Ottoman
Empire and that people regarded it
as a high craft.'® (See Fig. 1 and 2) The
Palace was supporting glassmakers:
providing them the silica, wood to burn
their kiln and furnaces, making quality
control for the products, choosing
the fine craftsmen to Enderun-i
Humayun (a privileged school for the
Palace members) where academicians
supervise artisans and fine artisans are
paid in tri-month salaries."

18 Bayramoglu, 1976; Kiigiikerman, 1985.

19 Kiigiikerman, 1985, 153.

Fig. 2: Diagram showing in detail the tods and
implements in the workshop. (Kiigiikerman, 1985, 151)
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The glass industry developed the most at glass center situated between Egrikapi
and the Tekfur Palace in the Ottoman Empire during the 17" and 18" centuries.?® Other
glass factories open in various locations within Istanbul. The raw material came from
an approximate distance from the city. Sultan Mustafa III created a foundation at
Tekfur Palace at Edirnekapi in Istanbul for craftsmen and workers which protected the
craftsmen’s legacy, standards of production, and which would provide financial support
for craftsmen in the event of injury. This large investment was made during the beginning
of the Industrial Revolution in Europe. In a time where competition shifts from hand-
production to machine-powered production, the Ottoman Empire began to struggle
with economic problems. In the following years the foundation at Tekfur Palace could
not compete with European glass-production. Until 1716, the Ottoman Empire gave
permission to the import of glass from Europe. By the decision of the royal edict, the
import of the Venetian glass was restricted, and the import of Bohemian glass became a
preference for import.?!

During his reign, Sultan
Selim IIT (1789 - 1808) sent
Mehmed Dede to Venice to be
trained in the practice of reticello
glass. Upon his return, as a
document states, “Mehmed Dede,
a member of the order of Whirling
Dervishes founded by Mevlana
Jelaluddin-i Rumi, manufactured
glass-ware in a work-shop he
opened in this country. He had
learned this skill in Italy, and
manufactured gilt crystal bowls,
large dishes, water glasses and
decanters. Such glass-ware was
called Beykoz-ware.” The most
famous type of glass manufactured there was Cesm-i Biilbiil (see Fig. 3), a very fine glass
striped and moiré. Cesm-i Biilbiil and Beykoz-ware are the two distinct styles of what is
called “verre turc” (Turkish glass).?

Fig. 3: Cegm-i Biilbiil vessels.

The name Cesm-i Biilbiil means “eye of a nightingale.” The first workshop was
opened in Cubuklu and then at Beykoz during the Reign of Sultan Abdulmecid (1839-
1861). Tahir Efendi was appointed director of this workshop.?® Tahir Efendi was also the

20 Kiiglikerman, 1985, 147.

21 Kiiglikerman, 1985, 154.

22 Bayramoglu, 1976; Bengisu, 2013.
23 Bayramoglu, 1976, 60.
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Master of the Imperial Mint and he presented samples of the glassware about a year later
to the Sultan. The Sultan ordered that the presented objects from the factory should be
sent with a note to the Grand Vizier, who in turn, should forward them on behalf of the
Sultan to the Sheikhulislam and to his various Ministers.?* Later correspondence followed
between the subjects, in which each thank each other for this “precious crystal-glass.”

Crystal glass is made with a mixture of lead with the chemical components of a
regular glass and it reflects the light better than the regular glass. These reflective properties
make the object more precious. The last glass factory that opened in Ottoman history was
in 1899 by Saul Modiano, an Italian Jewish craftsman. The factory in Pasabahce held 500
workers and left the style A la Turca as a heritage before it closed in 1902.°

Despite the brief history of Ottoman Glass, glass objects held a prominent place
in history and were valuable objects of craft. In social terms, there was support between
the glassmakers and the government for working conditions to facilitate the creation of
the best work. Glass craft was recorded in the royal history books and was presented as
giftware to important politicians.?® Sakaoglu and Akbayar also verify that the Beykozware
and Cesm-i Biilbiil are cultural heritage:

“On the other hand, import and sale for a lower price of Venice-made
replicas of Cesm-i Biilbiils, which cannot be easily distinguished from
the local versions, caused local ones to be produced less and sold in an
antique’s price. For this reason, Ottoman Cesm-i Biilbiils also gained
qualification as a symbol for a family’s wealth and good manners as an
object: Not only in the Istanbul and its surroundings but also it found
market in Europe, in the Middle East, especially in Iran.”

During the 1900s and 1920s, the Ottoman Empire and later, the Republic of
Turkey struggled the First World War, the Independence War, and all the economic and
sociological issues that came with these wars. In 1933 Y. Ziya Ugiincii built the first
private factory to manufacture glasses for water in the neighborhood of the Tekfur Palace
at Edirnekapi.”’

Additionally, the first five years of the 1933 industrial plan of the Republic of
Turkey suggest the establishment of a glass industry. For the legislation of an industry
law, the 1933 Ministry of the Economy of Turkey states, “We cannot continue to allow
the importation of products of everyday use such as bowls, plates, and porcelain, and
glassware, particularly when we observe that other manufactures requiring more
complicated technical knowledge are well advanced in our country.””® This statement

24 Bayramoglu, 1976, 61.
25 Sakaoglu and Akbayar, 2000, 69.
26 Sakaoglu and Akbayar, 2000, 69.
27 Bayramoglu, 1976, 83.
28 Bayramoglu, 1976, 84.
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shows that the glass industry was re-initiated because of a basic necessity to create
domestic industry, but the technology remains dependent on technical knowledge.

In 1934, Turkish Bank (Is Bankas1) became responsible for the establishment of
a glass factory in Pasabahge near Beykoz. A French company named Stein administered
the factory for the first two years before Turkish Glassworks Inc. took command. At
the beginning there were only two furnaces in the factory, one of which came from the
Modiano factory. This transition shows that technical knowledge was passed down in
other aspects, such as choosing matching factory location and re-using past machines.
Like the Ottoman History of glass, the Turkish glass industry followed a similar strategy
by opening the first industrial glass factory at Tekfur Palace, stopping the import of glass
to the country and shifting the artisanal glass production to Pasabahce.

In order to mass-produce an object of craft, a heritage of technical knowledge
came in hand to for the growth of the glass industry in Turkey. During and after the Second
World War, the factories were established and continued manufacturing in different cities.
In the meantime, Cesm-i Biilbiil became popular again as a giftware for upper and middle-
class families. Like the Ottoman era, glass represented the wealth and good manners of
a family. Those who inherited original Cegm-i Biilbiil glasses from their grandparents
were considered to come from the rooted families of the county. Those who could afford
to buy glass were families progressing into a higher social status. In the late 1990s and
onwards Pasabahce Glass Company, a sub group of the Turkish Bank Is Bankas, started
to design and make new hand blown Cesm-i Biilbiil glassware. The company also made
documentaries on the artisanship of these products. In the present day, not much has
changed since the nineteenth century. Cesm-i Biilbiil is still an object of high craft and
considered as a valuable giftware and family heritage. Mehmet Dede’s creation has turned
into a tradition and has become a cultural heritage.?” The Turkish market grew quickly
in mid 20" Century and began exporting its products to other countries. The learned
Venetian technique to make Cesm-i Biilbiil was imitated in Venice under the name verre
turc (Turkish glass).*

In the present day, Pasabahce is leading the glass industry and design in Turkey
and on the international scale. In 2014, for the 2™ Istanbul Design Biennial, the company
collaborated with international designers and makers.*' The multi-cultural collaboration
of designer and makers exploring new material properties and production techniques,
received world-wide attention from the media and professionals. The cultural heritage of
Turkish glass continues to evolve from the traditional style into a new form and function
language via collaborations with makers and designers.

29 Bayramoglu, 1976, 98.
30 Bayramoglu, 1976, 98.
31 http://www.glassistomorrow.eu/
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MANIPULATION OF THE CULTURAL HERITAGE

Following Sennett in the transfer of knowledge and skill from the master to
artisan, an artisan imitates his master’s work before becoming a journeyman. An
apprentice must perfect his skills through imitation. Once this task is completed, he
must then find novel approaches to attain the same quality of craft. During this learning
process, apprentices’ experiment with tools and materials to find novel approaches.
Within these experimentations there are sometimes accidents which lead to the discovery
of new techniques. These “happy accidents,” or moments of “dialectic creativity,” create
new techniques from old techniques.

Dialectic creativity, depending on the purpose of the artisan, can augment the
value of the object in its design language and intellectual approach. However, it can also
lead to new ways of imitating the object through the manipulation of the production
processes and materials. Artisans, who imitate not only their masters’ work but also other
designers’ works, create alterations in the cultural heritage. The imitation of a master’s
work has a purpose of “learning through making,” but the imitation of a design object
would have ethical issues of intellectual property which distinguish the imitated object’s
social impact. This social impact affects the object’s cultural heritage. As more imitated
objects are made by artisans, there are fewer original contributions to cultural heritage.
Dorrestjin and Verbeek state:

“Applying nudges in design is a delicate affair, since it inevitably
involves interference in people’s behavior. Aware of the ethical issue
that this could lead to manipulation and domination, Thaler and
Sunstein (2008) define good nudges as choice advisors that should
never be coercive.”?

In the present day, there are still many imitated objects. For instance, one lamp
by Tom Dixon is down-copied (low-quality imitation) by a metal worker in Sishane,
Istanbul, then again down-copied in China, and again copied in Istanbul.** In each step,
the aim is to maintain design while reducing manufacturing cost. However, the cultural
heritage and the technical knowledge in craft are different in each step as the design is
incrementally altered to reduce the amount of material used. In the last step of copying,
the design and the value (due to the material and craft) are very different from the original
design object. In the steps of the reproduction of a designed object, the cultural heritage
is also altered because the copy skews the imagination of the craftsman, and therefore
the source of his reason, the truth. While it may seem immediately beneficial for the
business owner, this process is harmful for long-term cultural heritage because the source
of making does not originally belong to the person from that culture.

32 Dorrestjin, Verbeek, 2013, 47.
33 Ingin, 2011.
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In terms of production, the Cesm-i Biilbiil technique can only be made by hand.
Imitation is only possible by hand. To make this glass, a gaffer must combine both white
and blue colors within crystal glass. With each color, the gaffer first pulls glass rods, then
cuts them into equal lengths, and finally aligns them into equal spacing and height. The
colored rods are reheated before they are wrapped around the hot crystal glass, which
is gathered from the furnace on a different blowpipe. After this step, depending on the
gaffer’s decision for the design, the glass is blown into a mold or shaped freely by hand
before it is placed into the kiln to cool down incrementally. As described above, the
process of making a Cegm-i Biilbiil vessel requires multiple steps of preparation and pro-
active thinking. Some steps, such as pulling and aligning colored rods, is only possible by
a human. In addition, a machine of mass-production would not be able to contribute the
same delicateness to the object. Glass machines are able to produce colored glass objects,
but these machines cannot design custom colored glass patterns. A machine cannot imitate
complex patterns, as an advanced gaffer would realize. (see Fig. 4)

CONCLUSION

Through exploring cultural heritage artifacts and investigating methods of
passing it on to the other generations, this article will be an exploratory source to process
based design studies. Designers would create more appropriate projects based on the
cultural tendencies of the people. Manufacturing techniques of various artisans, which
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Subject Apprentice Journeyman Master

Phases Training Excellence in technique New approaches in
Material exploration, imitaing Critical thinking, exploring new craftsmanship
the master through using designs New materials, techniques in
natural raw materials manufacturing methods and

designing new objects

Gaffer training to Glass bubble forming, Start making Cesm-i Bulbal Training new apprentices
make Cesm-i Bulbul learning tools and vessels, learning advanced for making Gesm-i Bulbul
techniques techniques
\» Focal practice, state of j \, Embodiment experience _j
being engaged through focal practice

Schema of passing down intangible cultural heritage

Objects of craft (represents Revealing ‘unknown to Embodiment experience Craft object in museum
artisan’s imagination and known’, contribution to through focal practice collection to legitimize
tacit knowledge technical knowledge intangible cultural heritage
K’ Function as a ‘decorative’ —) \’ New design approach —j k’ Function as a ‘design’ object —j
object

Table 1: Formation of objects of craft.

would also be considered as parts of the cultural heritage, enable designers to conceive
multiple perspectives for accomplishing innovative projects.

Many experiences can be viewed or watched through the lens of technology.
A person can learn how to knit by watching a YouTube channel. This visual sharing of
knowledge is useful but remains incomplete. Without hands-on making, the experience
stays as a mere reflection of the actual activity. Without testing a new knowledge, one
cannot fully comprehend technique. The word “technique” (rooted from techné) itself
conveys “learning by making.”

Apprentice and master relation are part of the intangible cultural heritage because
of the social and technical experience between the two subjects. Although an apprentice
learns through imitation, after a certain amount of time and experience, he/she develops
new approaches and new designs. On the contrary, a person who only observes to learn
cannot fully comprehend the many facades of a skill. For glassblowing, one cannot learn
how to make a simple glass bubble, much less a Cesm-i Biilbiil, without the experience
of a glass shop. The student or apprentice must first learn to hold a blowpipe, check that
it is not clogged, gather glass from the furnace, understand the working temperatures of
the material, shape the glass into an elliptical sphere, and then create enough air pressure
within the rotating blowpipe to create a bubble within the glass. Even this elementary
glass form requires many steps that require hands-on experience. Knowledge transfer is
only possible through making.
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In the relationship between humans and technology, the key point is awareness
that technology is human-related and that it advances through knowledge transfer.
New techniques lead to new inventions within technology. Through focal practices
and embodiment, one can expand their own imagination and become aware of their
surroundings in order to reveal necessary and universal truths. The history and the making
of Cesm-i Biilbiil as a craft object of memoir illustrates how cultural design heritage is
passed down through generations from masters to apprentices. Only one who knows the
technique of making can understand the value of this craft object of design, accept it as a
memoir in a family inheritance, and pass it along as cultural connotation and value.
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KAVRAMSAL ALTYAPILARININ TARIHSEL GELIiSiMi
BAGLAMINDA SANAT iNiSiYATIiFLERIi

P

ART INITIATIVES IN THE CONTEXT OF HISTORICAL DEVELOPMENT
OF CONCEPTUAL INFRASTRUCTURES

Ali Sahan KURU*
Oz

Bu calisma, Gustave Courbet’in 1855 yilinda diizenlenen Paris Salon sergisi
seckisine tepki olarak acgtigi Reddedilenler Salonu ile baglayan karsi olusumlarin sanat
tarihsel konumlarini; siyaset, felsefe, pedagoji vb. gibi disiplinlerle olan etkilesimleri i¢inde
inceleyecektir. Bu amagla ¢alismanin siirlari; kurumsal igleyisin mesruiyetini reddeden
inisiyatiflerin, giinlimiizde disipliner kurallari da genisleterek, sanati siyasal orgiitlenme ve
direnis i¢in nasil aragsallagtirdigi fikri iginde kalacaktir. Bu sinirlar dogrultusunda kuramsal
cerceve; inisiyatiflerin etrafinda orgiitlendikleri kavramlarin sanatsal terminolojiye hangi
sebeplerle girdigini ve inisiyatiflerin bu kavramlar1 hangi sosyal ve siyasal baglamlarla
kullandigin1 arastiran bir literatiir taramast ile olusturulmustur. Bununla birlikte s6z konusu
kavramlarin tarihsel degisiminin, inisiyatifierin form ve bi¢im anlayisina nasil etki ettigi ve
donemin zihinsel yapilarinin iiretim siirecini nasil degistirdigi incelenecektir. Bu anlamda
calismanin hedefi, inisiyatif kavramimin diisiinsel etkilerini aciga ¢ikarmak oldugundan,
sanat tarihinin kronolojik ilerleyisini takip etmek yerine, ortaklasilan kavramlarin sanatsal
pratiklerdeki etkileri karsilastirmali olarak orneklendirilecektir. Bu amagla ¢aligmanin ilk
boliimii; sanatin i¢ disipliner yapisi baglaminda inisiyatif ve kolektiflesmenin ne anlama
geldigini tartisacak. Kavramsal tertibatt genisleten katilimcilik, iligkisellik, eylemsellik
gibi unsurlarin hangi dénemsel doniisiimlerle ve hangi sebeplerle inisiyatiflerin sanatsal
pratiklerine dahil olduklarmi ortaya c¢ikarmaya calisacaktir. ikinci boliimde, kurumsal
olarak kabul edilen kavramsal sanat bi¢cimlerinin kars1 sanati ne sekilde etkisizlestirdigi
incelenecek. Inisiyatiflerin kamusal aglar ve mekansal pratikler yoluyla ortaya koyduklar
eylemselliklerinin aktivist bir model olarak nasil kabul edildigine deginilecektir. Son
boliimde ise sdz konusu aktivizmin sanat siyaset iliskilenmesinde oynadigi rol ve
potansiyelleri iizerinde durulacak. Inisiyatiflerin hem toplumsal ve hem de epistemolojik
degisim i¢in neden gerekli olduklar tartigilacaktir. Bu boliimde s6z konusu tartigma ¢agdas
sanatta inisiyatiflerin diislinsel yapilarin1 besleyen felsefi diislinceler baglaminda ele

alinacaktir.
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Ali Sahan KURU

Abstract

Gustave Courbet openned the Rejection Hall, (Salon des Refusés) as a reaction
to the Paris Salon exhibition in 1855. This study will examine such counter formations on
the art historical basis in relation to its political, philosophical, and pedagogical context.
Therefore, the focus of the study will be limited to the inquiry of how such reactionary
initiatives institionalized art for the purpose of political organization and resistance.
The theoretical framework within these limits was formed through the literature review
about the impact of such initiatives within their socio-political contexts on the artistic
terminology. Moreover, the historical transformation of such concepts will be examined in
terms of how those initatives impacted the art forms, and how such mentalities of the era
changed the production processes. Because the aim of the study is to reveal the intellectual
impacts of the concept of initiative, the impact of shared concepts will be illustrated
comparatively instead of examining it from the chronological point of view of art history.
The first chapter will focus on the meaning of initiative and collectivization on the context
of interdisciplinary structure of art, and will explore the what periodical transformations
such as participation, relationality, and action leading the expansion of conceptual grounds
and so impacting the artistic practices. In the second chapter, how such instituonalized
conceptual art forms neutralized the counter art, and how the action of the initiatives,
presented as public networks and spatial practices, were accepted as activist models. In
the final chapter, the role of activism on the interaction of art and politics will be explored,
and the necessity of such initiatives towards both social and epistemological changes will
be discussed. In this section, the subject will be discussed on the context of philosophical
thoughts that feed the intellectual structures of initiatives in contemporary art.

Keywords: initiative, collective, institutionalisation, participation, autonomy,
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Kavramsal Altyapilarimn Tarihsel Gelisimi Baglaminda Sanat Inisiyatifleri

Giris

Sanat inisiyatifleri, kamuya ya da 6zel sektdre ait sanat kurumlarinin hiyerarsik
sanat sOylemi ve sanat piyasasindaki hegemonyasina alternatif yaratmak isteyen sanatg1
ya da sanat¢1 gruplarinin bir araya gelerek olusturduklari bagimsiz yapilanmalardir.! Ken-
di karar alma ve uygulama hakkini sakli tutan anlamiyla bir inisiyatif; ortak kabul edilmis
bir takim kurallar ve kurumsallagmis yapilara direng olusturan ve son kertede bu yapilarin
sorgulanmasini ve degisimini hedefleyen olusumlar olarak tanimlanabilir. Sanatin tarih
icinde gecirdigi ontolojik doniisiimiin bu evresinde, kiiltlir endistrisinin sanati piyasaya
imalat yapan katma degeri yiiksek bir sektor haline getirdigi kabul edilir. Geg kapitalist
toplumda degeri neredeyse sadece ekonomik iligkilerle belirlenen sanat, piyasanin i¢inde
sadece alinip satilan metalar tiretir hale gelmistir. Sanat eserleri, kar giidiisiiyle sermaye
birikiminin mantigina daha sistematik bicimde tabi tutulmaktadirlar. Kiiltiir endiistrisinin
bir ¢esit yatirim fonu haline getirdigi sanat yapitlar: artik Kant’in vurguladigi amagsiz
amag ilkesine gore degil, neredeyse tam tersinden, amag amagsizlik ilkesiyle tiretilir hale
gelmistir. Bir sanat yapitinin degerini, yapitin kendine has niteliklerinden ¢ok sanatci,
elestirmen, galerici, miizeci, sanat tarih¢isi ve kiiratdr gibi bilesenlerin olusturdugu bir
ag yap1 ya da piyasa belirlemektedir. Bu baglamda sanat atfedilen, “entellektiiel kiiltiiriin
elestiri potansiyeli, kiiltiir endiistrisinin, bireyin kapitalizme intibakini kolaylastiran kon-
formist ya da olumlayici tiriinleri tarafindan ortadan kaldirihr.”? 4mag¢ amagsizlik ilkesi,
s0z konusu ag icinde dolasima giren bir yapitin sanatsal bir i¢ tutarlilik yerine piyasa
icinde tutunabilmesi icin gerekli baglantilara ihtiya¢c duymasiyla ortaya ¢ikan boslugun
sonucudur. Bu durum sanatsal {iretimin Schiller’in kendinde bir oyun oldugunu savun-
dugu 6zerklik esigini Taylorist bir iiretim bandryla degistirmis ve artik Andy Warhol’un
Fabrika 6rneginde oldugu gibi sanat bir proje takimu ile birlikte kolektif olarak tiretilir
olmustur. Elbette buradaki proje takiminin lideri yapitta imzast olan marka ya da sanat-
cidir. Nihayet sanat jargonu igerisine is diinyasindan devsirilen ve is diinyasinda tekabiil
ettigi tiretim siireglerinden daha farkli anlamlarda kullanildigini séyleyemeyecegimiz
proje, is, ¢calisma, yapim gibi terimler yerlesmistir. Cagdas sanat artik ‘is’ iiretir hale gel-
mistir ve bu tiretim bi¢iminin arkasinda bir proje takimi ve kolektif bir calisma vardir.

Bununla beraber, sanatta kolektif iiretim, halihazirda sadece modern ya da
cagdas sanatta ortaya ¢ikmus iiretim bicimi de degildir. Ornegin, Ronesans’ta sanatgi
ciraklarinin oldugunu ve resmin iiretim siirecine katilmalarina ragmen ortaya cikan
yapitta imzalarmin olmadigini biliyoruz. Benzer bir sekilde giiniimiizde de siklikla
kullanilan, video, ses, 151k yerlestirmeleri gibi gorece yeni formlarda sanatgi, kavramsal
icerigi belirleyerek uygulama safhasini alanin uzmanlarma birakan bir iiretim modelini
benimser. Sanatin, yapit, eser gibi biricik olma halini besleyen bir deha kiiltii ve tekil
estetik deneyimi cagristiran bir terminolojiden, is, proje olmaya dogru gecirdigi siireg

1 “Uluslararasi sanat ortaminda sanatcilar tarafindan yiiriitiilen ya da isletilen mekanlar anlamina
gelen “artist run space” kavrami Tirkiye’deki giincel sanat alaninda sanat¢i inisiyatifi olarak
karsilik bulmustur.” (Pelvanoglu, 2016, 441)

2 West, 1998.96
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piyasayla olan baglarin sonuglarindan biridir. Uretim siirecinin goriiniir olmasi da, yapitin
ortaya c¢ikardigl anlami ve izleyici tarafindan nasil duyumsandigini (deneyimlendigini)
etkileyen bir isleyis bigimine sahip olmasina neden olmustur. Bu stratejik doniisiimiin
altinda, sanat piyasasinin paha bigen ekonomik iliskilerinin yerini, heniiz paha bigemedigi
bireysel estetik deneyim ve insanlar arasi iligkilerin almasi vardir. Nihayetinde piyasanin
isleyisine karsi ¢ikan olusumlarin donistiirdigii sanat yapitinin degeri, maddeselligi
lizerinden degil, tirettigi eylemsellik ve harekete ge¢irme potansiyeli {izerinden belirlenir.
Nesnesi yok edilen sanat, alinip satilamaz bigimde gayr-1 maddilesir. Bu noktada estetik
deneyim, pasif bir seyir hazzindan arindirilarak her bir izleyicinin etkin bicimde anlami1
kolektif olarak iirettigi bir siirece doniigmiistiir. Ornegin John Cage’nin 4°33” adin
verdigi sessiz performansi Fluxus ilkelerinden biri haline gelecek olan Sanat Hayat
anlayisini; sanatin bitmis iiriinden ¢ok, siirecin deneyimlenmesi oldugu fikri iizerinden
cizer.’ Benzer bi¢imde Fluxus akiminin en taninan sanatgisi olan Joseph Beuys, “yasamim,
sanatimdir” diyerek, gerceklestirme eylemini salt bir yapitla ilintilendirmekten ¢ok tiim
edimleriyle, politik tavriyla ve sdylemleriyle, yasaminin tiimiinii kapsayan bir “eylem
0devi” olarak belirler.* Katilimcilik, iliskisellik, diyalog, tartisma gibi estetik deneyimin
ortaklagmasi hedefini giiden faaliyetlerin sanat formu olarak kabul edilmesi, son kertede
bitmis bir {irlinden ¢ok, siirecin kendisinin sanatsal bir deger kazanmasina yol acacak
olan epistemolojik bir degisime neden olmustur. Kolektif {iretim ise, sadece sanatgilarin
tematik birligi ya da bir manifesto etrafinda orgiitlenen tekil tiretimlerini degil, izleyiciyi
de sanatsal pratigin sinirlari i¢ine alan bir etkilesim alanin1 kapsamaktadir.’ Bu anlamda
denilebilir ki, ister proje takiminin dikey hiyerarsisini giiden gruplar isterse de yatay
(esitlikei) bir orgilitlenme ile bu hiyerarsiyi asgariye indiren inisiyatifler olsun son kertede
kolektif tiretim halihazirda basat sanat yapma bi¢imidir.

Kendilerini sanat inisiyatifleri® olarak adlandiran sanat¢i ya da sanat¢1 gruplarinin

kolektivizm anlayiginda proje takimindan ayrildiklari nokta, sanatsal tiretimlerinin kiiltiir
endistrisinin kurumsal ve ekonomik isleyisinden bagimsiz olmasidir. Bagimsizlik

3 29 Agustos 1952°de piano virtiidzii David Tudor, Woodstock’taki salona elinde alt1 sayfa bos
nota kagidi ile gelerek piyanonun basina oturur, bir kronometre calistirir ve ellerini piyano
tuslar1 yerine dizlerinin iizerine koyar. 30 saniye siiren bu ilk sessizligin ardindan Tudor, piyono
tuslarmin kapagini acip kapatarak ikinci 2 dakika 23 saniyelik kisma gecer. Bu esnada 6zellikle
acik birakilan kap1 ve pencerelerden yagmurun ve riizgarin sesi gelmektedir. Tudor’un kapagt
yeniden agip kapattig ii¢iincli kisimda duruma tepki gosteren seyircilerden bazilari salonu terk
ederken ayak sesleri ve sdylenmeler duyulur. Daha sonra Tudor ayaga kalkarak salonda kalmis
olan seyirciyi selamlar ve sahneden ¢ikar. (Reilly, 2017.)

4 Sahiner, 2002, 113.

5 Bu baglamda sanatta kolektif iiretimden bahsetmek proje takimi ya da yapim (prodiiksiyon)
ekibi gibi yapilarin disinda kalan bagimsiz gruplart tanimlamak i¢in yeterli degildir.

6 Tirkiye’deki olusumlar kendilerini kolektif, girisim, inisiyatif, mekdn gibi farkli sozciiklerle
tanimlamaktaysa da, 14 Haziran 2006 tarihinde yaptiklari ortak toplantida inisiyatif kavramini,

tiim girigsimleri kapsayan bir ¢ati olarak almayi tercih ettiklerini belirtmislerdir. (Pelvanoglu,
2016, 441)
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vurgusu bu tip yapilara kagiilmaz olarak politik bir katman kazandirmigtir. Bununla
birlikte norm haline gelmis iiretim bigimlerini reddetmelerine ve daimi bir form ve
malzeme arayisina girmelerine neden olmustur. Form arayisi konusunda en 6nemli
orneklerden biri Danimarkali Siiperflex grubunun 1996’da miihendislerle ortak bir calisma
sonucu tirettikleri Biogas (Biyogaz) adli projedir.” Biogas projesinde Siiperflex; Giiney
Afrika’nin enerji sorunu {izerinde durur ve sorunun ¢oziilmesi i¢in halihazirda devam
eden siirdiirebilir enerji politikalarini da elestiren islevsel bir tasarimi, bir sanat formu
olarak sunar. Biyogaz’i sosyal tasarim projelerinden ayiran sadece iiretenlerin sanatgi
olmasi degildir. Burada ki kritik anlay1s, kapitalist diizenin enerji politikalarina karsi
gelistirilen sdylemin estetik ve elestirel bir yontemle aciga ¢ikarilmasi ve kullanilabilir
alternatif bir ¢6ziim sunmasidir. Sosyal tasarimin sadece ¢oziim gelistiren yonteminden
farkli olarak Biyogaz, sorunun kaynagini da isaret etmekte ve o kaynagi sanatin dolagim
ag1 i¢inde (miize, galeri vb.) ifsaa etmektedir. Bu bir anlamda toplumsal gergekg¢iligin
sadece gosteren ve farkindalik yaratan uyarici etkisine, eylemselligin ve pratik ¢éziimlerin
de dahil olmasi ve nihayet sanatsal formun salt gosteren olmaktan ¢ikarak genislemesi
anlamina gelmektedir.

Inisiyatiflerin bu anlamda sanatin alisildik bigimleri ve dolasim mekanizmalarina
kars1 daima formun sinirlarii zorlamalari, anti otoriter, heteredoks ve yatay siyasi
hareketlerle de soylem birligi i¢cinde olmalarma neden olmustur. Son kertede geleneksel
siyasi Orgiitlenme bigimleri ve onun dilinin ¢6ziildiigl bir zamanda inisiyatiflerin form ve
dil arayislari, siyasal yapilarin “nasil orgiitlenmeli?” ya da “nasil yeni ve isgal edilemez
bir dil tiretmeli?” sorular1 i¢in deneysel alanlar agmaktadir. Bu anlamda inisiyatifierin
siyasetle kaginilmaz kesisimlerini belirleyen, kamusal olana dair iirettikleri soylemle
birlikte kamusal alani (olan1) yeniden ele gegirme adina potansiyeller iireten eylemsellik
arayislarindaki anarsist tavirdir. Inisiyatiflerin anarsizmini siyasal anarsizmden ayiran
diistince sadece ideolojik bir karsitlik degildir. Siyasal anarsizm yerlesik otoriter diizenin
yikilmasi goriisiine dayanir ve hiyerarsi ile diizenlenmis bir yasam bicimini yok etmeye
girisir. Inisiyatifler ise herhangi bir ideolojiye mutlak karsit ya da taraftar degildirler.
Ozgiir diisiinceyi engelleyen ve normlar olusturan her tiirlii ydntembilim ve evrensel 6lgiit

7 Afrika kirsalinda yasayan ailelerin 1sinma, aydinlanma ve yemek pisirmek igin ihtiyaci olan
enerjiyi, bolgenin ayni zamanda en 6nemli sorunlarindan biri olan insan ve hayvan digkilarinin
dolduruldugu gukurlarin tizerine agiga ¢ikan gazin biriktirildigi ve enerjiye doniistiiriildigi bir
cesit balon diizenegi yaparak c¢oziiyordu. Proje 1998’de Danimarka’daki Louisiana Modern
Sanatlar Miizesinde, video ve metin yerlestirmeleri ve projenin anlatildig: bir dizi toplanti ile
bir sanat eseri olarak sunuldu. Projeden elde edilen deneyimler, daha sonra Afrika’nin kirsal
alanlarinda stirdiirebilir gelisim projeleri yapan bir sivil toplum kurulusu ile paylasilarak
onlar tarafindan yaygmlastirilmasi ve daha biiyiik enerji istasyonlart kurulmasinda kullanildi.
Siiperflex’in kavramsal stratejisi ve kollektif ¢alisma metotlarint kullanarak olusturdugu ilk
proje olan Biyogaz daha sonra grubun ¢alismalarinda izleyecegi yararli sanat anlayiginin rotasini
cizmistir. http://www.superflex.net/tools/supergas/image Erigsim Tarihi: 01.10.2018
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anlayist inisiyatiflerin hedefindedir.® Bu sebepten, bir sanat inisiyatifi kendini olusturan
6zgiil tarihsel kosullar ortadan kalkip norm haline geldiginde bagimsiz olma niteligini
yitirmektedir. Ornegin Peter Burger; Duchamp’in Pisuar ya da diger hazir-nesnelerinin
“burjuva toplumunda sanatin, bireyi sanat eserinin tireticisi kabul eden ilkesini radikal
bi¢imde sorgulayan” birer provokasyon oldugunu sdyler. Bununla birlikte Burger’ e gore
bu isler miizede sergilenmeye deger bir nesne olduktan sonra, provokasyon kigkirtici
olmaktan ¢ikar ve tersine dondisiir.

Glintimiizde bir sanatg1 bir soba borusunu imzalayip sergilese, sanat piyasasini
elestirmis degil, ona uymus olur; boylelikle bireysel yaraticilik fikrini yikmaz, onu
onaylar. Bugiin, tarihsel avangardin sanat kurumu karsisindaki isyani, sanat diye kabul
edildiginden, neo avangardin isyankar edimi sahih olmaktan ¢ikar.’

Sanat inisiyatiflerinin kurumsallagma ile olan iligkileri bu anlamiyla kendi
devamliliklarin1 saglamak acisindan kritik noktalardan bir tanesidir. Burger’in altini
¢izdigi izere sahih kalma ¢abasi, malzemenin de sinirlarini zorlayan bir yontem arayisini
getirmistir. 1960 sonrasi kavramsal sanatin kurumsal olarak kabul edilisinin ardindan
inisiyatiflerin beslendigi deneysellige dayali ¢ok sesli diigiinsel hat ana akima dahil olmus
ve paradoksal bigimde kurumsal olanin igine ¢ekilmistir. 1970’lerden sonraki cagdas
sanat ise sosyo-politik, sosyo-ekonomik diizene karsi direng gelistiren bir diisiince ile
bicimlenmistir. Aynt donemde temsili demokrasi, sendikal haklar, siyasi orgiitlenmeler
gibi politik arglimanlarin doniisiimiiyle, inisiyatiflerin bagimsizlik vurgusuna katilimcilik,
stireg, iliskisellik, kamusal miidahale, aciliyet ve refleksif tepki gibi kavramsal bagaji
olduk¢a yiiklii basliklar eklenmis ve inisiyatifler toplumsal hayata miidahale yollar
arayan aktivist orgiitlenmeler haline gelmislerdir. Ozellikle acilivet ve refleksif tepki
inisiyatiflerin 6zgiil kosullar i¢indeki eylemselligini belirleyen hareket stratejileri olarak
One ¢ikar.'® Refleksif tepki, sanatsal arzunun agiga ¢ikmasini temel alan ve sonuca bagl
bir tretim hedefi olmayan eylemsel bir olus, akis ya da i¢inde bulunulan ana dair bir
farkindalik olarak anlagilmalidir. Bu anlamiyla da arzunun refleksif agiga ¢ikisini temel
alan bir eylem, dzgiirlesmeyi bir siirecin sonucunda varilan yer olarak degil, tam da
duyumsamanin, yani estetik deneyimin olus hali olarak kavrar. Bu kavrayisin, Foucault’un

8 Evrensel 6l¢iit anlayisi burada bahsedildigi anlamiyla, tarihin belli bir aninda, belli bir insan
toplulugunun disiinme ve davranis bigimlerini belirleyen diinya goriisiiniin ya da bakis agisinin
paradigmatik esik olarak belirlenmesi sonucunda ortaya cikan kurallar biitiiniidiir. Ornegin
perspektif bakis ya da tek bir bilimsel model sonucu tiretilen bilginin tek gecerli gercek sayilmast
gibi.

9 Burger, 2003, 109.

10 Bu baglamda i¢inde bulunulan kosullar tanimlamasi neden-sonug iliskisi giiden, yani herhangi
bir tarihsel olgu ya da olaym vuku bulmasi i¢in gereken birikimin nihayete ermesiyle olusmus
deterministik bir hazirlik hali degildir. Ornegin 6zgiirliikeii bir siyasal devrim i¢in baskici siirecin
tamamen goriiniir olmasi ya da sanatta aynilastiran diizenin sikici bir monotonluga doniiserek
sanatin etki yaratma giiciinii agindirmasi gibi.
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bahsettigi bicimde,'" 6znenin ingasindaki tarihsel soylemin kurucu ve denetleyici giiciinii
asindiracagina inantlir; ve nihayetinde sanat iizerinden gelisen bir 6znellesme siirecinin
kendi varliginin bilincinde, tutarli ve 6zgiir bireyin olusumuna zemin hazirlayacag fikri
paylasilir. Bu noktada siireg, 6znenin kurulumuyla kesistigi i¢in yeni bir politik katman
daha kazanir ve inisiyatiflerin eylemsellikleri aktivist bir nitelige biirliniir.

Genel olarak sanat tarihsel agidan bakildiginda politik aktivizmin sanata niifuz
etmesinin, sanat-siyaset iliskilenmesinde takip edilebilecek izlerin belirsizlesmesine
neden oldugu soylenebilir. Sanat inisiyatifleri baglaminda ise bu belirsizlesme onlarin
sanat tarihsel olarak kategorize edilmesi giicliiglinii beraberinde getirir. Bu giigliik
tek bir hat ya da kavramsal sinirlar i¢inde incelenmesinin kapsayici bir tanimlama
yapabilmek icin yeterli olamayisindan kaynaklanir. Fakat sanatsal yontemin mantigi
icinde bu karsilasmanin miinhasir bir alan ac¢tif1 ve iki ayri disiplinin baskin deger
alanlar1 yaratmadan simbiyotik'? bir iligki olusturdugu tespit edilmelidir. Bu nedenden
dolay1 inisiyatifierin yapisi; sanata igerden bakarak temsil, dil, form, izleyici, kurgu, anlati
vb. ickin dinamikler baglaminda incelenebilecegi gibi, pivasa, elestiri, tarih, disiplinler
arast gibi eklemlenmis diger kavramsal tertibatlar dogrultusunda da incelenebilir. Son
tahlilde biitiin bu incelemeler siirlt baglamlarin i¢inde kalan bir diisiinme bi¢ciminden
uzaklasamadig1, yani duyumsal olani akademik tasnife tabi tutan bir anlayis dahilinde
kaldig1 i¢in, inisiyatifleri tarihsel bir meta anlatiya doniistiirme riski ile kars1 karsiyadir.
Son olarak inisiyatiflerin yarattig1 kendine 6zgii alani siyasalin estetiklesmesi ya da
estetigin siyasallagmasi olarak da okumak miimkiindiir. Her iki okuma bi¢imi de kendi
paradigmatik esikleri dogrultusunda bir digerinin uyumu ya da uyumsuzlugunu analiz
edecek ve son kertede kendi hedefleri icin iglevselligini tartisacaktir. Fakat her ikisini de
asarak paradigmatik esigini kendi otonom alani i¢inden iireten cagdas sanata has {iglincii
bir bolge de mevcuttur. Bu bolge sanatin kavramsal bagajint olusturan nosyonlarin
felsefeden alinan karsiliklarini hayata gecirmeyi giiden degil, bu nosyonlara bizzat
sanatin i¢inden karsiliklar bularak, sanata has bir bilgi dagarcig iireten anlayisin alanidir.
Bu calisma sanat inisiyatiflerinin sanat yapma bicimlerinde baslayan bagimsizlik ve
ozerklesme ¢abalar1 ardindan, giderek nasil daha aktivist ve toplumsal degisim arzusu
giiden yapilar haline geldiginin izini bu otonom alan iizerinden siirecektir.

KAVRAMLAR ISIGINDAKI SUREC

Akademik Anlayisin Reddedilmesi ve Bagimsizhik

1677°de Fransiz Sanat Akademisi halka acik sergiler diizenlemeye baglar.
1793’te ise Louvre Sarayr miizeye doniistiiriiliir. Sergiler ve miizeler bu baglamda bir
zamanlar sadece kilisenin elinde bulunan deger iiretme imtiyazini aklin hizmetine vererek
sembolik kiiltiir icinde yeni degerlerin saklandig1 yar1 kutsal mekanlarin dogmasina sebep

11 Foucault, 2005, 57-82.

12 Biyolojiden alman bu terim genel olarak iki canlinin tek bir organizma gibi birbirleriyle
yardimlagarak bir arada yagamalari anlamina gelir.
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olmustur. Bourdieu ve Darbel’in miizeleri inceledigi ¢aligmalarinda miize ziyaretlerini
“sanat dininin ritiieli” olarak adlandirmalar1 bu anlamda degisen paradigmanin en 6nemli
tespitlerinden biridir."* Bu durum estetigin mistifiye edildigi miizelerde kutsal mekanlara
benzer sekilde, kat1 bir sessizligin sanat yapitinin ruhsalligint agiga ¢ikaran tefekkiir igin
On sart olmasini gerektiriyordu. Fakat buradaki amag sadece sanatin yiice ya da askin
dogasinin ortaya ¢ikarilmasi icin asgari gereklilikleri karsilamak degil, epistemolojik
bir degisim igin gerekli zemini de hazirlamakti. Ayni epistemolojik degisim bilgi, gii¢
ve iktidar iligkileri baglaminda disiiniildiigiinde tipki erken Roma imparatorlarinin
kendilerini yari tanr1 ilan ederek tapinak yaptirmalart ve kutsal bir mesruiyet kazanmalari
orneginde oldugu gibi isliyordu. Yani yart kutsal hale getirilerek neredeyse bir taping
nesnesi haline getirilen sanat eserleri hem iktidarin bilgi ve anlam yaratma giiciinii ispat
ediyor hem de bizatihi sanati aragsallastirarak bu aklin yayilmasinit sagliyordu. Jonathan
Crary’nin tamimladig1 iizere 19. yy. “Géziin Iktidar”’nin yiizyiliydi."* Bu iktidar kendi
hegemonyasini 6zellikle Fransiz monarsisine ait sanat kurumlart araciligi ile kuruyordu.
Bu kurumlar, basta Klasisizm ve Romantizmi gegerli sanat bigemi olarak koruyan akademi
ve onun uzantist olan Salon sergileriyle ¢cogunlukla aristokratlarin koleksiyonlarindan
olusan miizelerdi. Aristokrat ve burjuva smifinin rafine estetik degerlerine ve haz
ekonomisine karst duran Courbet 1855°de Paris’te diizenlenen ilk Diinya Fuari’nda
¢ogunlugu akademiden olan Salon jiirisinin seckisine muhalefet ederek fuar alaninin
yaninda bir ¢adir kurdu ve bu ¢adirda kendi yapitlarindan olusan kirk resimlik bir sergi
diizenledi. Realizm Pavyonu olarak adlandirdigi bu sergi ayni zamanda ilk kisisel resim
sergisi ve retrospektif olarak da tarihe gegti.'’ 1863’de Salon tarafindan reddedilen
resimlerin sayis1 li¢ bini gegtiginde Paris sanat ortaminda dogan hosnutsuzluk ve Salon
karsit1 propagandanin Oniine gecebilmek i¢in III. Napolyon Reddedilenler Salonu adi
altinda alternatif bir sergi diizenleme karar1 almist1.'® Sergide dikkati en ¢ok ¢eken ve
bir skandala yol acan yapit ise Edouard Manet’nin Kirda Kahvalt: (1863) adli resmiydi.
1867°de gergeklesen Diinya Fuari’nda ise Courbet bu kez Manet ile beraber alternatif
cadir sergisini tekrarlayacakti. Empresyonistlerin ilk bagimsiz sergisi ise 1874’de
ayn1 zamanda ilk sanat inisiyatifi olarak tanimlanabilecek Adsiz Sanatgilar Birligi adi
altinda toplanan Manet, Monet, Renoir, Degas, Pissaro, Cezanne gibi sanat¢ilarin i¢inde
bulundugu otuz kadar ressamin katilimiyla agilabilecekti.!” Courbet’nin gergekgiliginin
act1ig1 yoldan daha sonra izlenimciler, Sanayi Devrimi ardindan endiistriyel tasarim ve
sanat iligkisine tepki olarak ortaya ¢ikan Arts&Crafts hareketi, aynt donem akademik
resme siddetli bir kars1 ¢ikis olan Pre-Raphaelite Brotherhood (On Rafaelci Kardeslik)
gibi olusumlar ve Kiibizm gibi belli basli tarihsel kirilmalari yaratan akimlar geldi. Fakat
etkileri giinlimiize kadar gelecek olan en dnemli baskaldir1 hareketi Dada ve bu fikrin
etrafinda orgiitlenen sanatgilar olmustur.

13 Bourdieu ve Darbel, 2011,18.
14 Crary, 2010, 22.

15 Morton, 2006,107.

16 Salvi, 2008, 20.

17 Austin, 2014, 74.
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Kars1 Sanatin Ortaya Cikisi

Dada hareketinin geleneksel temsil bigimlerini yerle bir eden yontemi hem
sanatsal sOylemin sorgulanamaz yasalarint hem de bu yasalar {izerinden bi¢imlenen sanat
piyasasinin isleyisini geri dondiiriilemez bigimde degistirmistir. Sanatta epistemolojik
zemin kaymasi olarak nitelenen bu dénemin ardindan sadece sanatin yapma bi¢imleri
(poiesis) degil ayni zamanda estetigin mistifiye edilen algilanisi da degiserek farkli gérme
ve yorumlama rejimlerine giden bir hat ortaya ¢ikmistir. Hemen ardindan gelen Fluxus
ise, Dada’nin sanatsal temsilde yarattig1 kirilmay1 izleyici lizerinden performansa dogru
devam ettirerek katilimcilik, siireg, ortaklagsma gibi sanat edimi dahilindeki etki alanlarini
sorunsallastiracak aksiyoner bir olusumdu. Fluxus sadece sanatsal bir hareket olmanin
yaninda dogrudan kamusal degisim gozeten pedagojik hedeflere de sahipti. Hareketin
fikirlerini benimseyen sanatgilar 1960°larda Black Mountain Koleji’nde disiplinler arasi
bir sanat egitim ekolii yaratmislardi. Hareketin en 6nemli isimlerinden George Maciunas’a
gore Fluxus’un amact: “sanatta devrimsel bir gelgitin olugsmasini saglamak, yagayan sanati
ve kars1 sanat1 yaymak™ idi.'® Yapitlarinda, burjuva degerlerine sok edici bigimde saldiran,
yerlesik anlam oriintiilerini ve sanat yapitinin karsisindaki izleyicinin ezberletilmis
davranis kaliplarini kirmay1 hedefleyen Fluxus, bir ¢esit Neo-Dada hareketiydi. Lakin
Dadaistler gibi bir manifesto etrafinda birlesen sanat¢ilardan olusan bir grup olmadilar.
Onlar1 Dadaistlerden ayiran bir diger 6nemli faktor ise malzeme konusunda ¢ok daha
genis bir dagarciga sahip olmalartydi. Fluxus’un sanat ve onu gevreleyen sosyal doku
arasindaki bag kurma fikri ve bu fikrin disiplinler arasi iitopik alani, Fluxus felsefesini
zamanin disina tagiyordu. Bununla birlikte sona erdigi tarih olarak kabul edilen 1978’den
sonra Nam June Paik ve Dick Higgens gibi sanatcilar kendilerini Fluxus’un diginda
tanimladilar. Bu, Fluxus hareketinin tarihin belli bir doneminde belli sosyal kosullarla
ve belli fikirlerin mayalanmasi sonucunda ortaya ¢ikmis 6zgiin bir hareket oldugu fikrini
dogurdu. Ornegin kavramsal sanatin MoMa (Museum of Modern Art) gibi kurumlar
tarafindan kabul edilmesi Fluxus’un bir inisiyatif olarak kronolojik 6mriinii tamamlamasi
anlamina gelmisti. Fluxus’un politik idealleri ve kamusal sdyleme miidahil olmak adina
sanatit bir yontem olarak kullanmasini saglayan disiplinler arasi anlayisi, kavramsal
sanatin catis1 altina girerek kurumsallagsmis ve Fluxus (metodolojik olarak) kavramsal
sanatin varyanti olarak kabul edilmistir. Bununla beraber kronolojik olarak sonu gelmis
olsa da anlayisin ruhu yasamaya devam etmisti. Joseph Beuys gibi Fluxus ruhunu devam
ettiren sanatgilar kurumsallagsmayla beraber ilk anlamin yitiren sanat-hayat denklemini
-tabiri caizse- ters gevirerek, glindelik dile sizmaya ¢alisan sanatin yerine, sanat olan bir
giindelik dil yaratmaya ¢alismislardir. Bu anlamiyla Fluxus’un temsil ettigi inisiyatif ruhu
kendinden bir direng yaratarak varligini stirdiirmiistiir.

Refleksif Tepki ve Kavramlarin ikili isleyisi

Sanat inisiyatiflerin bagimsizlik arayislari tarihsel perspektiften bakildiginda
ozerklik, otonomi, bireysellesme ve varolusculuk gibi baska disiplinlerin de paylastigi
kavramsal bir gelisim hattinda ilerleme gdsterir. Fakat bu kavramlar tarihin her donemin-

18 Maciunas, 1963, 727.
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de ayni icerikle kullanilmamislardir. Ornegin 1960’lar Rusya’sinda ortaya ¢ikan ve devlet
glidimli sanat yapma bi¢imini reddederek performans temelli igler {ireten gruplar, ko-
lektiflesme, 6zerklesme gibi kavramlari tam tersi bir amagla kullanmislardir. Inisiyatifler
ve kolektiflerin bir kars1 kamusallik yani bir direnis 6rgiitlenmesi igin kullandig1 6zerk-
lik; Komiinist Rusya’da tam tersi bir amagla, kati drgiitlenmenin ve sinifsal esitligin
karsisinda, bireysel 6zerkligin geri alinmasini hedefleyen bir islev kazanir. Totolojik bir
soylemle “kotiiciil bir fanteziye” doniismiis olan kolektivizme karst kolektiflesme hede-
finde olan bir grup sanat¢i Sanatsal Kiiltiir Enstitiisti nii (Ginkhuk) kurar. Hegemonik
toplumsal birlige kars1 otonom birlik olarak ifade edebilecegimiz bu anlayis bir araya ge-
len katilimeilarmn kiltiir tabanli bir cogunluk yaratmasi hedefindedir. Konstriiktivizm’in
‘sanatsal Ozerklik’ ve ‘bireysel estetik deneyimi’ yok ettigini iddia eden Rus sanatcilar,
bu nitelikleri sanat yapitinda yeniden insa etme ¢abasina girismislerdir."” 1960°ta Ma-
levich’in eski 6grencilerinden Vladimir Vasilievich Sterligov devlet giidiimlii Stalinist
sanata karsi, Invisible Instute adiyla bir okul organize eder. 1970’¢e kadar faaliyetlerini
stirdiiren bu avangard enstitii, sanatsal 6zerkligi yeniden tesis etmenin yaninda, halihazir-
da komiinist diizen tarafindan baskici sekilde saglanmis olan biitiinligiin i¢inden, ‘6zerk
bireyin’ ortaya ¢ikisin1 hedeflemektedir.?’ Guy Debord un bahsettigi gibi “biirokratik ko-
miinizm, kapitalizmden daha az yogunluga” sahip degildir.*! Rusya’da sanatsal 6zerkligin
disardan igeriye dogru olan bu yonelimi; 1964’de Devlet Baskani Khrushchev’in bu tip
isleri “kamu bilincinin, 6zel psiko-patolojik bozuklugu” olarak ilan etmesinin ardindan
denetim altina alinmus, sergi ve performanslar kati bi¢imde engellenmistir.?? Bu tarihten
sonra Rus sanatgilar Collective Action Group (Kolekitif Eylem Grubu) 6rneginde oldugu
gibi illegal olarak orgiitlenip, devlet gdzetiminden bagimsiz ve gizli aglarla iiretim faa-
liyetlerini siirdirmiislerdir. Nikita Alekseev’in Apt-Art olarak adlandirdigr bu dénemde
sergi, performans ve egitim gibi pratikler 6zel apartman dairelerinde ger¢eklestirilmistir.
flya Kabakov gibi egitimci sanatcilar kendi dairelerinde resmi anlayisin disinda bir sanat
faaliyeti yiiriitiirler. Kabakov ayni zamanda, ¢ocuk kitaplari ¢izmekle gorevli bir devlet
memurudur ve ¢izdigi kitaplarda bireysel 6zerklik ortiik bigimde hikayelerine sizar. Ka-
bakov’un evinde diizenledigi sanat ve egitim faaliyetleri ¢cok zaman bu kitaplarin kul-
lanildigr monoton okuma performanslaridir. Claire Bishop; Kabakov’un ¢aligmalarinin
“komiinal beden” ve “varolugsal bireyselcilik” arasina yerlestigini sdyler.® Rus deneyi-
mi, baskici rejimler altindaki gilinliik yasantinin ihtiyaglarindan tiireyen sanatsal anlayi-
sin; Ozerklik, biling, kolektiflik vb. bilesenlerin anlam ve potansiyellerinin daha genis bir
bakis agistyla degerlendirilmesi i¢in dnemli bir tartisma olanagi saglamistir.

Rusya’daki 6zerklik deneyimiyle ayni tarihlerde, Italya’da sekiz kisi bir araya
gelip Sitiiasyonist Enternasyonal olarak adlandirilacak hareketi olustururlar. Bu kisiler

19 Bowlt, Misler, 1993, 220.

20 Baschmakofin, 2015,199-215.
21 Debord, 1994i, 63.

22 Bishop, 2012,152.

23 Bishop, 2011
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temelde iki ayr1 grubu temsil eden delegelerdir. Birinci grup, Asger Jorn ve Constant
Nieuwenheuys’in? temsil ettigi International Movement for Imaginist Bauhaus (Hayal-
perest Bauhaus I¢in Uluslararas1 Hareket), digeri ise yeni bir dil yaratmak amaciyla yol
¢ikan ve Dadanin 6liimiinii ilan eden® Lettrist International (Uluslararasi Harfeilik) adli
gruptur. Sadece Ralp Rummey tarafinda temsil edilen {igiincli grup ise Londra Psikocog-
rafya Dernegi’dir. Imaginist Bauhaus’un diisiinsel temelinde, Bati’nin rasyonalist aklini
bir tasarim disiplinine doniistiirmekle sugladiklari Bauhaus’un protesto edilmesi vardi.
CoBra grubu gibi Imaginist Bauhaus da “aklin tiranligindan kagarak hayatin egemen-
ligini kurmak™ i¢in yola ¢ikiyordu.?® Siirrealistlerden 6nemli olglide etkilenen bu grup,
sanatsal yaratimda siireci, iiriin odakli anlayisa tercih ediyor ve sanatin, hayatin tiim ala-
nina yayilmasini savunuyordu. Marksist diisiinceyi benimseyen Asger Jorn, “Komiinizm,
sanatin giindelik hayata doniismesidir.” diyordu.?’ Biirokratik komiinizmin yerine parti
tekelinde olmayan is¢i konseylerinin drgiitlenmesini model alan bir komiinizm anlayisi
ve anarsist yontemleri benimseyen Sitliasyonistler, Bolseviklerin bile radikal buldugu bir
sol sdyleme sahiptirler. Guy Debord, sanatsal avangard bir hareket olan SE’nin hem giin-
delik hayatin 6zgiirce insa edilebilmesi yolunda deneysel bir arastirma oldugunu hem de
yeni bir devrimei atilimin teorik pratik birligine bir katki oldugunu soylilyordu. Debord’a
gore; “bundan boyle, biitiin temel kiiltiirel yaratilar kadar, toplumdaki her niteliksel do-
niistim, bu birlesik yaklagimin gelistirilmesine baghdir.”?® Yaklasik ayni tarihlerde ortaya
¢tkmis olan Rus kolektifleri ve Sitliasyonistler sanat inisiyatiflerinin igine yerlestikleri
kavramsal terminolojinin verili durumlar ve mevcut kosullar icinde farkli baglamlar
yarattigint gostermesi bakimimdan 6nemlidir. Bu anlamiyla, insiyatiflerde bagimsizligin
refleksif bir tepki olarak agiga ¢ikmasi, bu tip olusumlarin sadece eyleme bigimleri ile
degil, diisiinme bi¢iminin de sanat formu olarak anlasilmasina yol agar.

Sitiiasyonist Karsilasma ve Saptirmalar

Guy Debord giindelik yasamda sitliasyonlar (durumlar) yaratarak hayatin
sanatsal faaliyetlerle kesintiye ugratilmasinin metalagsma siirecinin karsisindaki direnis
bigimi oldugunu iddia eder.” Bu noktada benzer bir savunuya sahip olan Frankfurt
Okulu’ndan SE’yi ayiran kritik nokta; Frankfurt Okulu’nun kdkten bir toplumsal degisim
icin bel bagladig: felsefe ve sanata dair beklentilerin sitiiasyonistlerde biitiin bir giindelik
hayatin yaratici, devrimci potansiyeline ve sanatin kendisine dontismesidir. Hayatin sanat
yoluyla degisimi degil, bizatihi sanatin kendisi olusudur bu. Raoul Vaneigem bu tavri
sOyle ortaya koyar:

24 Asger Jorn ve Constant Nieuwenheuys, Kopenhag, Briiksel ve Amsterdam’da De Stijl akimina
tepki gosteren bir grup sanat¢inin bir araya gelerek olusturduklar1 CoBra grubunun tiyeleriydi.

25 Marcus, 2013, 263

26 Nieuwenhuys, 2011, 261.

27 Artun, 2009, 32-47.

28 Debord’an akt. Deniz, 2010, 41.
29 Debord, 2011, 278-306.
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“Yepyeni iletisim bigimlerinin aranmasi, ressam ve ozanlarin paylastiklari
bir sey olmaktan ¢ikmig ve artik ortak bir ¢abanin pargas: olmustur. Bu
acgidan sanatin 6zellestirilmesi eninde sonunda noktalandi. Artik herkes
sanatg¢1 oldugundan, sanat¢i diye bir sey kalmadi. Gelecegin sanat eserleri
tutkulu bir yagsamin yaratilmasi yoniinde olacak.”

Sitiiasyonist hareket sanati, beklenmedik karsilagmalar (anlar) yaratarak yeni
anlam ortintiileri olusturan bir eylem bi¢imi olarak diistiniir. Birincil amag giindelik hayatin
yabancilastiran ayniliginin i¢inde estetik ve siirsel anlar yaratarak 6zgiir bir varolusu diri
tutmaktir. Guindeligin sanata doniismesi ancak uyusturan monoton akisin saptirilarak
ya da beklenmeyen karsilagsmalar yaratarak bozulmasi gibi anlarin siirekli tiretilmesi ile
miimkiindiir. Sitliasyonistler kentin potansiyel doniistiiriicii giiciniin onu bir oyun alanina
cevirerek ortaya ¢ikacagina inanryorlar, bunun i¢in de kentin kapitalist isleyisinin bozuma
ugratilmasini savunuyorlardi. Oyun oynayan kentliyle (Homo Ludens) gerceklesecek
olan meydan okuyus; “hayatin farkli bir kullanimin1 icat etmeyi ve 6nermeyi bilecek
ve kendini dogrudan gilindelik pratikler {izerinde, yeni tiir insan iliskileri lizerinde inga
edecektir.”3! Saptirma, asirma, baglam degistirme gibi taktikler SE nin sadece giindelik
hayatin degil kiiltiirel yeniden iiretimin de kesintiye ugratilmasi icin bagvurdugu
yontemlerdir. SE, kiltiirel birikim i¢inde sabit konumlara sahip resim, miizik, edebiyat
eserlerine miidahalelerde bulunarak onlar1 tarihsel agirliklarindan siyirip yeni baglamlar
icinde yeniden dolasma sokmuslardi®> Ornegin Debord, Beethoven’in Napoleon
Bonaparte’ye ithaf ettigi kahramanlik senfonisi Eroica’nin basliginin Lenin Senfonisi
olarak degistirilmesini 6nermistir.®> Vaneigem ise Marx’in tinlii “zincirlerimizden bagka
kaybedecek neyimiz var” soziinli “sikintilarimizdan baska kaybedecek hicbir seyimizin
olmadig1 bir hazlar diinyasi s6z konusudur” seklinde saptirmistir.*

Pedagojik Pratikler ve Kamusal Fayda

Sitliasyonist Enternasyonel ve o0zellikle Guy Debord’un fikirlerinden
etkilenen bir grup sanat dgrencisi, Mayis 1968’de Londra’da bulunan Hornsey Sanat

30 Macdonald, 1998, 201.
31 Artun, 2011, 334.

32 Giincel sanatta détournement, bir stratejiler biitiinii olarak; saptirma, kopyalama, bozma,
alintilama, yerinden etme gibi anlamlarin i¢ ice gectigi bir seyir edinir. Sanatsal agidan bir seyi
bir bagka seye ¢evirme eylemine doniigiir. Akay, 2005, 92.

33 Avrupa’ya demokrasi getirdigine inandig1 Napoleon’un kendi kendisini daha sonra imparator
ilan etmesine tepki gosteren Beethoven ona adadig: iiglincii senfonisini Paris’e gondermekten
vazgecerek basligini kahraman anlamma gelen ‘eroica’ olarak degistirmistir. Beethoven
yasadig1 hayalkirikligini eserine “viicudu hala yasadigi halde ruhu ¢oktan 6lmiis olan biiyiik
bir adamin anisina saygiyla” ciimlesini ekleyerek gostemistir. Sitllasyonistlerin Napoleon ve
Lenin arasinda kurdugu bag sadece kahramanlik benzesimi baglaminda degil, her iki figiiriin de
devrimden sonraki tutumlari agisindan diisiiniildiigiinde ilgi ¢ekicidir.

34 Coverly, 2011,70.
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Okulu’nun kurumsal yapisini degistirmek adina yaklasik alti hafta siirecek olan bir
isgal eylemi baslatirlar. Eylem ayni tarihlerde Paris merkezli 6grenci ayaklanmalarinin
yarattig1 atmosferle kisa siirede dikkat ¢ekmis ve ¢evre okullara da sigramisti. Hornsey
ogrencilerinin amact, Tickner’e gore; “akademik yapiyr demokratiklestirmektir.”*> Alti
hafta siiren iggal boyunca yonetimi ele gegiren Ogrenciler “uzmanliga dayanan eski
dogrusal yapiy1, bilgi tireten ve paylasan katilimce1 bir ag yapiyla degistirmek istiyorlardi.”>¢
Ogrenciler, sanat ve tasarimin sosyal rollerinin tartisildig: forumlar ve atélye calismalar
gibi demokratik katilimin esas alindigi etkinlikler gergeklestirmis ve dokiimantasyonunu
yapmuslardi. Isgal eylemi sona erdiginde okul yerel yonetim tarafindan kapatilmus,
birkag yi1l sonra da Middlesex Universitesi’ne bagh bir ilkokul olarak kullanilmaya
baslanmistir. Tickner; Hornsey isgalinin, her ne kadar basarisizlikla sonlanmis olsa da,
etkileri glinlimiize kadar devam eden sanat ve kamusal pedagoji tartigmasini baglatmisg
olmasi agisindan ¢ok degerli bir deneyim oldugunu belirtir.>” Bu anlayis Joseph Beuys’un
1973 yilinda yayimladigi, Bir Saha Kimligi Artyorum adli yazisinda; “sanat yapit1 olarak
sosyal organizma” diisiincesiyle bagka bir pratik imkani bulur.’® Buna gore, gelecegin
sosyal diizeni her bireyi sanatgi olan ve sanat yapiti yaratmayi 6grenen kolektif bir
eylemle 6zgiir, esit ve baris iginde olacaktir. Toplumsal Plastik anlayisinin ardinda ileri
kapitalizmin, hem bedenen hem ruhen yaraladigi insanin, yeni bir biling diizeyine ancak
sanatin iyilestirici giicli sayesinde gelebilecegi inanci vardir. Beuys’a gore, “toplumdaki
doniistiiriicii gilicli yaratan ve sosyal organizmay1 toplu olarak iyilestirecek olan diisiinsel
ve insanlar aras1” sanatin kolektif tiretimi ve diyalog ile saglanacak bdylece kapitalizmin
yarattig1 yabancilagsma, soguma ve 6liim yerini sanatin dirimsel enerjisine birakacaktir.*
Beuys, diyalog yontemini yuvarlak masa konugmalariyla derslerine de tasimistir. Bununla
birlikte bu dersler sadece s6zel degil, tahta lizerine yazdig1 yazilar ya da bedenin malzeme
edilmesiyle performatif (edimsel) hale gelir.** Beuys, Documenta 5 igin gergeklestirdigi
Referandum Yoluyla Dogrudan Demokrasi adli yerlestirmede demokratik idealler, sanat
ve siyaset konusunda konusmaya davet ettigi katilimcilart yapitin bir pargast haline
getirmistir. Derslerin katilimcilik ve diyalog ile performatif hale gelmesi, 6zgiir ve
bireysel liretim potansiyelinin arastirilarak ortaya ¢ikarilmasina ve nihayet sonu¢ odakli
tiretim mekanizmasinin kirtlmasina neden olmustur. Diisseldorf Akademisi’nin kurumsal
isleyisiyle ¢atisan bu sanatsal ve pedagojik anlayistan dolay1 gérevine son verilen Beuys,
Heinrich Boll ile manifestosunu yayinladigt The Free International University for
Creativity and Interdisciplinary Research (Yaraticilik ve Disiplinler arasi Aragtirma igin
Uluslararas1 Ozgiir Universite) platformunu 1974°de hayata gegirir. 1977’ de Documenta
6 igin gergeklestirdigi “Ozgiir Universitenin 100 giinii” adli projesinde hukuk, ekonomi,

35 Tickner, 2011,142.

36 Holert, 2009, 1-13.

37 Tickner, 2011b.

38 Beuys, 1996, 902.
39 Beuys, 1996b, 904.
40 Kester, 2004, 82.
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ekoloji, sosyoloji vb. gibi on ii¢ farkli disiplini barindiran atdlyeler diizenleyerek kamunun
kullanimi ve katilimina agar. Beuys’un yarattigi tarihsel kirilma, “egitimin bir sanat formu
olarak” kabul edilmesini saglarken katilimct sanat, kurumsal elestiri ve iliskisel estetigin
de kuramsal altyapisinm olusturmustur. *!

Beuys’un Ozgiir Universite’si ile aym tarihlerde, Radikal Mimarlik Hareketi
mensubu Ettore Sottsass ve Andrea Branzi onderliginde gelistirilen Global Tools da
Italya’da benzer bir deneysel hareket olarak ortaya ¢ikar. 1973-75 yillar1 arasinda faaliyet
gosteren GT. sanatgilari, dogal malzemelerin karakteristik yapilarini arastirmak ve one
cikarmay1 amaglayan bir tasarim anlayisi cergevesinde, performatif dersler ve seminerler
diizenler. Pedagojik anlayislarini, Ivan Illich’in Okulsuz Toplum (1971) adli kitabindan
alan GT. kendisini Non-School School (Okulsuz Okul) olarak tanimlar. Programin esin
kaynagi olan Illich’in Okulsuz Toplum’u geleneksel egitim metotlarina ve kurumsal yapiya
radikal bir elestiri getiren Tolstoy’un anarsist pedagojisini takip etmektedir. Illich’e gore
6grenmenin ¢ogu olanaklar ag1 olarak tanimladigi okul digindaki iliskilerde gergeklesir.*?
GT; ‘iletisim’, ‘beden’, ‘insa’, ‘teori’ ve ‘hayatta kalma’ (survival) olarak bes temel
aragtirma ve caligma grubu kurar. “Bu laboratuvar sisteminin temelindeki fikir, Radikal
Mimarlik’in en {itopik ve uzlasmaz fikirlerini tasarimci ve egitimei Victor Papanek ile
Stewart Brand tarafindan 6ne siiriilen alternatif yasam ¢oziimleriyle birlestirmektir”.** Bu
dogrultuda, gelecek kiiresellesme cagi i¢in islevsel yeni araclar bulunmasi amaglanir. GT.
girigimcileri, “bireysel yaraticilig1 kendini ifade 6zelliginden mahrum birakan kiiltiirel
iist yapilardan bagimsizlastirma hedefiyle kurumsal ¢ergevenin disinda bir arastirma ve
egitim progranu tasarlar.”*

Karsi Sanatin Kurumsallagsmasi

1960’larm sonunda Marcel Duchamp’in yeniden kesfi ile kavramsal sanatin
ortaya ¢ikis1 ve Art & Language grubunun ¢aligmalari birlestiginde sanatin igine giren

41 Lee Podesva, 2007.

42 Tllich’in olanaklar ag1 olarak tanimladigi bu alternatif diizen, bazi bagimsiz sanat insiyatiflerinin
internet baglantilar1 tizerinden gerceklestirdikleri etkinliklerle hala devam etmektedir. Bu
konudaki en etkili orneklerden biri de 2001 tarihinde bir apartman dairesinde sanatgilar
tarafindan arastirma ve bilgi paylasim mekani olarak kurulan Copenhagen Free University’dir.
(Kopenhag Ozgiir Universitesi) Kopenhag’da oldukca etkili olan Sitiiasyonistler’le beraber,
Beuys’un mirasint devam ettiren C.F.U, Beuys’dan farkli olarak, “kapitalin semiyotikleserek”
emek ve tretimin gayri maddilestigi, bunun karsisinda bilginin metalastig1 ‘bilgi ekonomisi’
denilen siiregte, sanatsal bilgiyi tartismaya agmislardir. C.F.U. kurulus bildirgesinde amacint
soyle agiklar: “Ozgiir Universite, elestirel kamusal bilincin olusmasi ve poetik dile adanmus
sanat¢ilarin yiiriittiigii bir kurumdur. Biz bilgi ekonomisi denilen anlayist kabul etmiyoruz.
Gegici, akigkan, sizofrenik, 6znel, ekonomi ve kapital disi, uzlasmaz olan bilgiyi sosyal uyanisin
kolektif mutfaginda iiretiyoruz.” (Vidokle, 2009, 194.)

43 Borgonuovo, Franceschini, 2013.

44 Borgonuovo, Franceschini, 2013.
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kuram “sanatta bilingdisinin” yerini alir.* 1969°da MoMa’da Harald Szeemann When
Attitudes Becomes Form (Tutumlar Forma Dénistiiglinde) 1970°de ise Information (Bilgi)
adl1 iki sergi diizenler. MoMa’nin diizenledigi bu iki sergi ile beraber, linguistik, semiyotik,
antropoloji, psikanaliz, Marksizm, feminizm, yapisalcilik ve post yapisalcilik, kisaca
teori kurumsal olarak sanatin repertuarina girmis olur. Hatta giincellenen elestirel teori
ve entellektiiel aygitlarin sagladigi sanata yeni yaklagim bi¢imleri atdlye calismalarinin
yerini alir.* Bunun inisiyatifler i¢in anlami, kullandiklar1 dilsel araglarin ve sosyal
praksis temelli egilimlerin (katilimcilik, iligkisellik, elestirellik vb. gibi) kurumsallagmasi
ardindan sdylem yaratma giicleri ve elestirel niteliklerinin asinmasi demektir. Soylem ve
kars1 sdylem formal olarak birbirine benzemis ve iki u¢lu bir terminoloji yaratilmistir.
John Raschman, paradoksal bir bi¢imde kiiltiir endiistrisinin en kolay icine alabildigi
sanat formunun kavramsal sanat oldugunu séyleyerek, Marcel Broodthaers’in #7 iglerinin
bu ikilem karsisindaki son sanatsal cevap olarak okunabilecegini vurgular.®

MoMa, Hans Haacke’nin miizenin sanat digindaki kirli baglantilarmi aciga
cikaran MoMa Poll adli calismasina yer verdiginde, kendi mekanizmalarini elestiren
sanatgr ve yapitlarn icsellestiriyor bu sanatcilarla etkinlikler ve sdylesiler organize
ederek bizzat elestirinin kurumsallagsmasina neden oluyordu. Bu noktada Frankfurt
Okulu diistintirlerinden Herbert Marcuse’nin Bastirilmis Hosgorii kavramina deginmek
gerekecektir. Kurumlarin elestiriyi kontrol altina alma cabast elbette ki kiiltiir endiistrisinin
ideolojik bir manevrasiydi. Kiiltiir endiistrisini kavramsallastiran Theodor Adorno her ne
kadar sanat ve piyasanin kopmaz baglarla baglanmis oldugunu gorse de yine de sanatin
devrimci potansiyelinin farkindaydi. Adorno; anarsist diga vurumlar1 kadar klasik diye
anilan sanatin da, gegmiste ve simdi hep insani olanin, despot kurumlarin baskisina karsi
protestosunu yansitan bir gii¢ oldugunu soyliiyordu.* Adorno kadar iyimser olmayan
Marcuse ise Tek Boyutlu Insan’da kapitalizmin ifade, secme, yayma gibi ozgiirliik
vaatlerinin gercekte ¢ok daha incelikle yapilandirilmis bir yonetim ic¢in hileli birer
yonlendirme araci olduklarini savunur. Marcuse’a gore serbest pazar, 6zgiir basin gibi
liberal sdylemler karsit devrimci fikirlerin de iktidar kontrolii altina girmesinin 6niini
acmaktadir. Boylelikle “elestirel kamusal alan, manipiile edilmis kamusalliga teslim
olmustur. O artik bagimsiz bir elestiri ya da muhalefet kaynagi degildir.”*® Bu 6zgiirlitk

45 Danto, 2010, 111.
46 Duve, 2011, 62.

47 Broodthaers, verili anlamlarin baglami ile bir sanat eserinin algilanmasinda kurum, sunum
ve yazinin roliinii inceledi. 1968 yilinda Briiksel’deki evinde, kartpostal, resim ve eser
sandiklarindan olugan kavramsal bir “Modern Sanat Miizesi” kurdu; bunu, ¢esitli enstalasyonlar
izledi. Miizenin kurumsal materyalleri vardi: davetiyeler gonderilmis ve “direktor” agilig
konusmasi yapmisti. Sandiklar duvara dayaliydi ama sanat eserleri goriiniirde yoktu.

[ http://saltonline.org/tr/323/marcel-broodthaers (Erigim Tarihi: 12 Ekim 2018.) ]

48 Raschman 2013, 30.

49 Boucher, 2014, 55.

50 West, 1998, 97.
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vaadi; felsefe ve sanati David West’in deyimiyle ‘silahsizlandirarak’ gergek muhalefeti
marjinallestirir ve dikkat dagitir. Marcuse, ayni karamsarlig1 sanat eserleri i¢in de dile
getirir. Marcuse’a gore burjuva sinifi, sanati iki belirgin 6zelliginden dolayi tarihsel agidan
6nemli olarak tespit eder. “Birincisi, kasitli olarak faydasizdir, dolayisiyla otonom sanat,
Ozgiirlestirilmis bireyler gibi disardan dayatilan hedefler yerine kendi i¢kin amaglarini
gergeklestiren Ozgiir tikellerdir.” Marcuse’nin oyun kuramina gonderme yaptigi bu
tespit bizatihi tekil estetik deneyimin, yani kontrol edilemez oldugu varsayilan duyusal
yasaminda iktidar tarafindan igerilmesi hamlesidir. ikincisi ise “organik biitiinselliklere
sahip seylerin Urettigi hazzi ortaya ¢gikarmak igin tretilir.”' Bagka bir deyisle Marcuse
burjuvanin; sanati, her ne kadar tekil deneyime yaslansa da son kertede toplumsal uyum
gozeten geleneksel yasalara gore diizenledigini vurgular. Bunun sonucunda Marcuse’a
gore burjuvanin sanati, sadece bir ‘mutluluk vaadi’dir. Her tiirden 6zgiirliik ve bagimsizligi
kapsayan bu mutluluk vaadi, egemenin hegemonik tahakkiim icin riza iireten aygiti
olarak caligir. Riza {iretimi Antonio Gramsci’nin kavramsallastirmasinda oldugu iizere;
ideolojinin dil ve sdylem iizerinden sivil topluma sizarak ortak duyu haline gelmesi
ve kendini siirekli yeniden iireterek mesrulastirmasina neden olur. Bu nedenden dolay1
hegemonya, kendini karsit gruplar {izerinde baskici bir tahakkiim ile degil o gruplar ile
isbirligi yapabilecek olan fikir ve kiiltiir alanindaki miittefiklerin diliyle kurar.? Laclau ve
Mouffe’nin altini ¢izdigi tizere; “Olussal dil ve iliskisel 6zgiirlik hegemonya insaasinin
vazgegilmez dgeleridir.”*

Kurumdan Cikis ve Sanatin Mekam Isgali

2005 yilinda Artforum dergisinde yayimlanan Andrea Fraser imzali makale,
From The Critique of Institutions to an Institution of Critique (Kurumlarin Elestirisinden,
Elestiri Kurumuna) basligini tasimaktadir. Sanat ¢evrelerinde genis tartismalar uyandiran
bu makalede Fraser, artik kurumlarin disinin olmadigini sdyler. Fraser; eger bir disarisi
yoksa bu kurumlarim miikemmel bir sekilde kapandigi veya tamamen yonetilen bir
toplumun bir araci olarak var oldugu veya gelisip tamamen ¢evresini sardigi i¢in degil;
kurumlarm i¢imizde oldugu ve kendimizin disina ¢ikamayacagimiz i¢in kurum dist
elestirinin de miimkiin olmadigini sdyler.>* Fraser’in elestirisi bu baglamda, kurumsal
isleyisin Gramsci'nin ‘riza liretimi’ olarak acikladigr hegemonik yaprya uygunlugunu
kabul etmektedir. Bagka bir acidan ise bu tip bir i¢sellestirme sanat kurumlarinin, Louis
Althusser’in tarif ettigi lizere; ideolojik aygitlara doniiserek iktidar1 ve onun bilgisini
ne sekilde mesrulastirip yeniden tirettiginin gostergesi olarak onem kazanir. Elestirinin
kurumsallagsmasinin ardindan sanatcilar, kamusal alanlarda kargilagmalar yaratmak {izere

51 Boucher, 2014, 51.

52 Geg kapitalizmin yaratict endiistrileri olan reklam, iletisim, halkla iliskiler gibi uzmanlik
alanlarinin, ironi, parodi, pastis, amigtirma gibi ¢agdas sanat stratejilerini kullanmasi, sanatin
irettigi elestirel dilin yipranmasina neden olmaktadir.

53 Laclau ve Mouffe, 2008, 99.
54 Fraser, 2005, 130.
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kurum disina ¢ikarak inisiyatifler tarafindan yonetilen alternatif mekanlarda pratiklerini
sirdirmeye baglar. Bu pratikler aynt zamanda bilgi takasi, tartigma gibi katilimet
yontemleri yeni bir mahiyetle sanatsal bir form olarak kullanilabilir hale getirmek
konusunda oldukga verimli bir alan agar. Bu mekanlarda devam eden sanatsal pratiklerin
yeni kamusal tartigsma platformlari yaratmas: ya da mevcut platformlarin sinirlarini
zorlamasini, Jean Frangois Chevrier’in deyimiyle “sanatin mekani fethetmesi” olarak
tanimlayabiliriz. Bu fetih, sanatin odagini {iretim ve sergileme ekseninden Chevrier’in
“public things” dedigi kamusal iligkiler agina itmistir.> Bu nokta inisiyatiflerin yurittiikleri
sanat pratiklerinin daha aktivist ve sosyal degisim gozeten bir nitelige biirlinmesini
hizlandirir. Fakat inisiyatiflerin bu konuda aldiklari pozisyon sosyal degisimin kabul edilen
pedagojik ilkelerinden daha baska bir yontem arayisi tizerinden yiiriir. Bu metodolojinin
kendisinin de kurgusal olarak sanatsal oldugu sdylenebilir. Klasik pedagojinin esitsizlik,
yani 6grenen ve ogreten ikileminin barindirdigr sabit bilginin takasi mantigini asan ve
sanat icinden iiretilen bilgi, konvansiyonel bilgi iiretim siire¢lerine dahil olmayan {igiincii
bir alan olarak ortaya ¢ikar. Ornegin sanat¢1 Ahmet Ogiit’iin, miilteciler, siginmacilar
ve goegmenler i¢in olusturdugu ve bizzat bu insanlar tarafindan yiriitilen The Silent
University (Sessiz Universite) adl1 zerk platformu bu anlayisin en etkili 6rneklerinden
biridir. Londra, Stocholm, Montreuil, Hamburg, Istanbul gibi sehirlerde gergeklestirilen
olan bu egitim projesi, “sessizligin pasif bir durum oldugu fikrini tartismaya agmay1 ve
performans, yazi ve toplu diisiinme araciligiyla sessizligin potansiyellerini arastirmay1
amaglar. Bu aragtirmalar, siginma bekleyenlerin sessizlestirimesi siirecinde var olan
sistemik basarisizliklar ile beceri ve bilgi kayiplarini goriiniir kilmay1 saglar.”>*

Giincel Sanatta Inisiyatiflerin Diisiincel Kaynaklar

Chevrier’in kamusal iliskiler agini Nicolas Bourriaud, politik cekirdegini
simdiki zaman i¢inde cevreyle yeni iliskiler icat etmek olarak tanimlayabilecegimiz
iliskisel Estetik kuraminda vurgular. Bu anlayis sanat iiretiminde 6zgiinliik ve 6zerkligi
yenilik iizerinden degil mevcut pratikleri aragsallagtirma potansiyeli iizerinden tanir.
Bourriaud’in; nasil yeni bir sey ortaya ¢ikarabiliriz degil elimizdekilerle nasil bir sey
yapabiliriz sorusu, Beuys’un katilimciligindan evrilen iliskisel estetigin sanata atfettigi
‘alet kutusu’ olma niteligini 6zetler.”’ Inisiyatiflerin politik ydriingesinde yeni bir hat
agmak adimna oldukga verimli bir kuramsal zemin olusturan bir yéntem olarak iliskisel
Estetik ayn1 zamanda sanat siyaset tartismasinda ¢esitli elestirilere de hedef olacaktir.
Ornegin, Claire Bishop, Bourriaud’in yonettigi Palais de Tokyo adli mekanin 6zelinde
ama daha genis capli bir okuma ile ‘deneysel laboratuvar’ olarak tanimladigi mekanlar
icinde kurulan bu tip isleri kapsamli bir incelemeye tabi tutar. Laboratuvar paradigmasinin
donemin acik uglu, katilimei, etkilesimli ‘work in progress’ anlayisinin kiiratoryal bir
yansimasi oldugunu kabul etmekle birlikte, islerin kendini, post yapisalci anlayisin

55 Chevrier, 1997, 169.
56 Ogiit, 2016.
57 Bourriaud, 2004, 28.
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yanlis okunmasi iizerine kurdugunu séyler. Bishop yapitin yorumunun (interpretation)
siirekli yeniden iiretimi yerine isin kendisinin siirekli bir akis halinde oldugunun altini
¢izer.”® Bishop’un pratikte gordiigii yanlis okuma 6zelde Jacques Derrida’nin Différance
kavrami baglaminda olsa da daha genel bir ¢ergeve icinden, ¢agdas sanat pratiklerinin
post modern felsefeyle olan icsel baglarindaki iliskiye gonderme yapmaktadir. Tliskisel
Estetik bir meta kuram olarak inisiyatiflere alternatif bir manevra alan iiretse de son
kertede bir ¢esit deneysellik ekonomisi yaratir ve nihayetinde bu ekonomi oldukg¢a esnek
olan ‘beyaz kiip ideolojisi’® tarafindan alimir-satilir bir emtia haline getirilme riskiyle
kars1 karstya kalir. Bourriad, Iliskisel Estetik kuraminda sanati semiyotik ve meta degeri
arasina yerlestirerek, karsilagsmalara zemin hazirlayan bir insani iligkiler uzam1 olarak
tanimladig1 ‘toplumsal aralik’ olarak tarif etmistir.®* Fakat Bourriad da bu toplumsal
araligin, iktidar ve ideolojilerin kiltiir politikalar1 dahilinde manipiile edilmeye acik
oldugundan bahseder. Toplumsal aralik fikrinin barindirdigi otonom 6znellesme siirecleri
bizatihi iktidarin merkezsizlesmesi ve yasamin her alanina niifuz etmesi tehlikesiyle
kars1 karsiyadir. Ozne ve Iktidar adli kitabinda Michael Foucault, 6zne igin iki ayr
tanimlamanin mevcut oldugunu sdyler. “Birincisi, kontrol ve bagimlilik yoluyla tabi olan
ozne ikincisi ise kendi kimligiyle bir biling ya da ben bilgisi sayesinde kurulan 6zne.”!
Her iki tanimlama da Foucault’ya gore bagimlilik ve itaat ile sekillenen iktidar bigimleri
igerir. Foucault’nun iktidar tanimi da geleneksel anlamda hiikmeden siyasal bir yap1
ya da egemen bir smif olmaktan ¢ok modernitenin kurum ve sdylemlerinin birlikte
ortaya ¢ikardig1 6zne tasariminin igsellesmesini saglayan iliskiler toplamidir. Dolayistyla
6znenin analizinin yapilabilmesi i¢in ait oldugu tarihsel siiregteki kurumsal yapilarin ve
sOylemlerin analizinin yapilmasi gerekmektedir. Zira, 6zne eger kurumsal ve sdylemsel
iliskinin iiretimiyse farkli tarihsel iligkiler farkli 6zneler meydana getirebilir. Dolayisiyla
bir karsi-6znellesme pekala iktidarin tasarimi olabilmektedir. Anlamin, iktidarin ya da
eylemin kaynag1 6zne degildir. Ozne iktidarm el koydugu bir bilingle donatiimaktadir ve
insan varliklar sdylemler aracihigiyla 6zneler olarak iiretilmektedir.®” iliskisel estetigin
manipiile edilebilir toplumsal aralik fikrinin yaratmayi amagladigi karsi 6znellik bu
baglamda beyaz kiip ideolojisinin tarafindan doniistiiriilerek tam da Foucault’nun altini
¢izdigi gibi iktidara kars1 gériinmekle birlikte kendi karsitinin da sdylemini iireten iktidarin
bilgisi dahilinde kalabilmektedir. Paul Virilio, Jacques Ranciere gibi diisiiniirlerin 1990’11
yillarda sanat anlayigina hakim olan iligkisel estetigin gergek bir demokratiklesme ve
siyasallagsma yaratamayacagi konusunda elestirileri bu baglamda okunabilir.

58 Bishop, 2004, 51-79.

59 Irlandali elestirmen Brian O’Doherty’nin 1976’da yaymmlanan “Beyaz Kiipiin icinde-Galeri
Mekanim Ideolojisi” adli kitabindaki kavramsallastirma. O’Doherty’nin Beyaz Kiip olarak
tanimladig1 modern sanat galerisi, “biraz kilise kutsiyeti, biraz mahkeme salonu resmiyeti, biraz
deney labaratuvar gizemiyle sik bir tasarimi bulusturan benzersiz bir estetik mekan olarak 20.
ylizyil sanatinin kendine has kabugudur.” (Detayli bir okuma i¢in bk. O’Doherty, 2010).

60 Bourriad, 2005, 22.

61 Foucault, 2005, 19.

62 Game, 1998, 67.
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1960°’larda kavramsal sanatla baglayarak kurum elestirisine ve kamusala
kadar gelen bu siire¢ Simon Sheik’in vurguladigi lizere sanatin gayr-1 maddilesmesi ve
konusmanin yani dilsel olanin, gostergenin yeni degerine doniistiigiinii bir siirectir.®®
Kiltiir endiistrisi, neoliberal politikalarla paralel big¢imde kamusal olani piyasaya,
segmentlere ve potansiyelleri sabit iirinlere doniistiirerek sanatta bir pazar ekonomisi
yaratilmasina sebep olmustur. Bunun sonucunda dil ve metinler arasi yaklagimlar sanat
tiretiminde ayricalikli ve dnemli bir yer edinmistir. Tartismanin kendisi estetik bir hal
almig ve boylelikle kiiltiir endiistrisi tabanli yeni bir bilgi iiretim siireci dogmustur. Bu
donem sanatta sdylemin estetiklesmesiyle ayni anda emegin de gayri maddilestigi,
prekarite tartigmalarinin basladigi, bilginin endiistrilestigi ve kapitalizmin pazarlama,
iletisim, halkla iliskiler gibi stratejik alanlara yogunlastig1 bir donemdir. Felix Guattari
bu donemi “kapitalin semiyotiklesmesi” olarak tanimlar. Guattari, Lacan’in inli
‘bilingaltinin dile olan benzerligi’ fikrini kapitalizm mantig1 tizerinde yeniden kurar ve
dilsel olanin bilgi ekonomisi igindeki gosterge degerine isaret eder.** Guattari’ye gore
kapitalizm kendi devamimi kitleler tizerindeki merkezi despotik tahakkiimden degil
tam tersine, merkezsizlesme adina diizenleyip kontrol edilebilir hale getirdigi marjinal
Ozgiinlik alanlartyla saglamaktadir. Bu baglamda kiigliik marjinal alanlar, (Lacan’nin
bilingaltr diizeneginde oldugu gibi) semiyotik bir érgiitlenme i¢inde birbirine eklenerek
kapitalizmin {ist bilincini olusturur. Bu biling, kolektif bir {iretim gibi gériinmekle birlikte,
uzmanlagsmaya dayali (Fordist) bir yapiya sahiptir. Siireg, es giidiimlii olarak sanat yapitini
karmasiklastirarak, okunmasi ve anlagilmasini zorlastirir ve alimlamay1 (anlamay1) bir
¢esit uzmanlik haline getirir.% Paolo Virno, sanat elestirisi kapitalizme eklemlendiginde,
virtiiozlik, yaraticilik, edimsellik ve bilgi iiretimi gibi basat kavrayiglarinin bilgi
ekonomisinin karakteristik niteliklerine biirtindiigiinii ve ticari birer metaya doniistiiglini
sOyler.®® Bu aym zamanda klasik tiretim siireglerinde geri planda kalan bir takim
unsurlarin da imaja (gosteriye) doniiserek on plana ¢iktigi ve proje takiminin montaj
bandinin &niine gegtigi bir siirectir.” Iletisimsel beceri, iiretimdeki emegin yerini almustir.
Ikna edilebilen izleyici say1s1 en iyi sanatg1 ya da kiiratoriin belirlenmesinde en 6nemli
etkenlerden biridir. Sanatg1 ve kiiratdr biitiin bu iliskiler ag1 icinde norm belirleyici olarak
rol alir.®® Duchamp’mn yeniden kesfi ardindan avangardin kurumsallagarak neredeyse
biitiin sanatsal direnci yaratan sdylemleri kapsayan bir alan sunmasi son kertede neyin
sanat olduguna karar veren bir {ist yapinin da kurulmasina neden olmustur.

“Carl Schmitt’in meshur sozleriyle: “Hiikiimran, istisnai olan1 belirle-
yendir.” Ama neyin istisnas1? Cagdas sanata, gii¢lii ve sistemli bir ikti-

63 Sheik, 2009.
64 Guattari, 1984, 275.

65 Yapit ile izleyici arasina, sanat tarihgisi, felsefeci ya da elestirmenin g¢evirisini (yorumunu)
yerlestirerek tist bir diizenek kurar.

66 Luc Boltanski ve Eve Chiaepello’dan akt. Virno, 2004, 5.
67 Tasarimin imalattan daha degerli oldugu siireg,
68 Sheik, 20009.
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darmiggasina mesruiyet saglayan kanun ya da gizli anlasma nedir? Bu-
giin yeni bir Duchamp olsaydi, hangi anlagsmay1 bozmasi gerekirdi? Ve
bu goriiniir hale nasil getirilirdi?”” ®

Vidokle’nin sorusuna bu noktada en olasi cevabi yine Guattari’de bulabiliriz.
Guattari’'nin ‘molekiiler devrim’ olarak adlandirdig1 miicadele sahasi, uzmanlagmis mikro
alanlar arasindaki iliskilerdir. Molekiiler devrim, kapitalizmin kiiltiirel seri tiretiminde
hesaplanamayan karsilasmalar yaratarak sistemi bozuma ugratacaktir. Sanat pratiginde
ilk orneklerini sessizligin metaforik olarak dilsel olana direndigi Cage’in 4°33” adli
performansinda ya da Sitiiasyonistlerin saptirma, bozma, alintilama vb. durumlarin
yaratilmasi taktiginde gostermistir. Guattari, molekiiler devrim fikrininin ‘Yeni Estetik
Paradigma’y1 yarattigin1 sdyler. “Anlamin Kolektif Diizenlenmesi” olarak adlandirdig:
bu yeni anlayis “sanatin zamani ve mekani diizenlemeyen bdlgelere dogru giden bir yol”
oldugu anlayisidir.”® Ali Akay’a gore yeni estetik paradigma;

“Sanatin ontolojik olarak bilinmeyene agilmasi ve taninmayani tanimaya
baslamasidir. Bireylerarasi trans-gdcebe iligkilerde disiplinlerin kapaliligi
sorgulanmaya, deger evrenleri acilmaya, dagilmaya ve boliismeye baslar.
Bedenler kendilerini diger bedenlere acar, bilinmeyen sevilmeye baslar,
oOtekiliklerini disar1 ¢ikarir, kesismeler yaratir ve bedenin yeni bir tanimi
ileri stiriiliir. A¢ilmis ve trans-gdcebelige kaymis bedenler ve disiplinler
arast iligkiler birbirlerine destek olur... Sanat bu yeni estetik paradigmanin
en ¢ok calistig1 alan haline gelir.” ™!

Sonug¢

1870’ ten baslayarak giiniimiize kadar devam eden gelisim icinde diyebiliriz ki
inisiyatifler, sanatin genel gecer egilimlerini sorgulamislar ve bunun karsisinda anlam ve
yorumlarm baglamsal ve tarihsel boyutlarini dikkate alan esnek yapilar olmuslardir. Bir
sanat inisiyatifi kendi eylemselligini zamaninin 6zgiin kosullar: igerisinde sekillendirir.
Ornegin Kiibizm’in ortaya cikist Einstein’in genel gorelilik kurammin yarattigi ilk
etkinin sanat alanindaki yansimasiydi. Her ne kadar Cezanne bu bakis acisini sezmis
ya da Afrika maskelerinde benzer bicimleri kesfetmis olsalar da, Braque ve Picasso’nun
elinde bilimsel bir teori ve onun ¢iktilart vardi. Teorinin yarattigi sarsict etki, resme
dordiincii boyut olarak zamansalligin katilmasini ve Ronesans’tan beri siiregelen klasik
temsil mantiginin terkedilip, temsil alanina goziin gordiigiiniin degil, zihnin algiladiginin
girmesini saglamisti. Bu baglamda Picasso ve Braque verili ve kabul edilmis temsil
kaliplarini yikarak oldukga radikal bir gérme bigiminin mesruiyetini saglamislardi. Fakat
bu gérme bi¢iminin kurumsal olarak kabulii ardindan Kiibizm, bir gérme bi¢imi olarak

69 Vidokle & Wood, 2014.
70 Akay, 2010, 16.
71 Akay, 2010b, 17.
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degil yapisal niteligi olan insaci karakteri ile uygulanir olmus ve 6ziindeki yikict etki
paradoksal bicimde kurucu bir amag i¢in kullanilmistir. Dolayisiyla bir sanat inisiyatifinin
stirdiiriilebilirliginin aranmasi ve saglanilmaya ¢alisilmasi inisiyatif olma halini besleyen
bagimsiz diisiincenin homojenleserek ana akima dahil olmasimna neden olacagi igin,
6zgiil kosullar yok oldugunda o kosula bagli olan inisiyatiflerde etkinliklerini yitirirler.
Inisiyatiflerin diren¢ noktalarmdan biri, bu baglamda; evrensel olarak kabul edilen
Olgiitlerin, yapma bigimlerinin (poesis) ve kuramlarin ic¢ine sikisan sanat pratiklerinin
ad hoc hipotezler” araciligiyla ihlal edilmesidir. Bu bakis a¢isindan inisiyatif olusturan
sanatg1 ya da sanat¢1 gruplart normatif gelenekten kopmustur ve sanatsal birikim sanatgiya
izlemesi gereken bir yol haritas1 veremez. Burada kalic1 ve askin estetikten, yani zaman
asir1 bir idealden, merkezsiz, gecici ve tretildigi zamana igkin estetige dogru bir kayma
yasanir. Bu tanim geregi diyebiliriz ki, inisiyatifier tarihsel anlamda dogrusal bir yonelim
gilitmekten ¢ok, mevcut paradigmalarin yikilarak sanatta daimi, yonsiiz ve merkezsiz
hareketin saglanmasima yonelik aciliyet gozeten bir tutum icindedirler. Ornegin, Inci
Eviner’in 2013°de Istanbul Bienali’'nde bir grup dgrenci ile birlikte hayata gegirdigi
Co Action Device: A Study (Ortak Eylem Aygiti:Bir Etiit) adli ¢calisma Gezi olaylarinin
aciga cikardigr kamusallik, kolektivite, otonomi gibi siyasi sdylemler ile kendisini
es zamanlayarak aktif bir toplumsallik modeli 6nerisi ya da denemesi olarak ortaya
cikmistir. Aygit’in ¢alisma prensibi, sanat diisiincesi iginden bakarak egitim, hukuk,
ekonomi, mithendislik gibi farkli disiplinlerin arasina duyum, algi, beden gibi performatif
katmanlar koymak ve s6z konusu disiplinlerin geleneksel isleyislerini bozuma ugratip
sinirlari belirsizlestirmek ya da genisletmektir.

Inisiyatiflerinin gelisim hatt1, referans aldiklar1 diisiinme, gérme ve eyleme
rejimleri ya da ekonomik temelli iliskileri baglaminda farkliliklar géstermekle birlikte
hemen hepsinin ortaklastigi temel kavram; kendilerini baskin degerler diizeninin disinda,
bagimsiz alternatifler olarak gormeleri ve mutlak bagimsizligin savunusunu yapmalaridir.
Fakat buradaki bagimsizlik kavrami, pratikte sanatsal aglarin ve isleyisin diginda kalmak
anlaminda yalitilmis bir uzaklik ya da tiretimde bir 6zerklik ve 6zgilinliik arayis1 degildir.
Inisiyatiflerin bagimsizhigi duyumsal araglar ve sanatsal etkiler iizerinden &zgiirlesme,
eylemsellik ve siyasallagma potansiyeli tireten bir diislinlis bicimi olarak algilanmalidir.
Bu tip gruplarin nihai hedefi piyasaya degisim degeri olan sanat nesnesi imal etmek ya
da baskin ideolojinin riza iiretimini saglayacak araglar olmak yerine sanatin ve estetigin
icinden tiireyen duyumsal mekanizmalarin harekete gegirilmesi, sanatsal bilginin tiretimi,
tartisilmasi ve yayilmasidir. Kendi i¢ isleyisleri bakiminda bir sanat inisiyatifinin normlari
dislamast herhangi bir ideolojiye bagliliklarini ya da karsi ¢ikislarini mutlak hale getirmez.
Burada ortaya cikan celiski, sanatin kurumsallagsma ile arasindaki mesafenin ne olmasi
gerektigi sorusunu canli tutan dinamik bir alan1 olusturur. Courbet’ten itibaren baslayan
estetik deneyimin mutlak kosulu olarak 6zne kendini, Foucault’a atifla, séylemin tarihsel
alan1 i¢inde yaratiyorsa, genel geger bir estetik hakikatten s6z etmek miimkiin degildir.

72 Ad hoc amaca 6zel, niyete mahsus manasinda Latince bir deyistir. Bir sorun karsisinda ozel
olarak iiretilen gegici ¢dziimler anlamina gelir.
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Bu da bizim sanatsal bagimsizlik fikrini daima canli tutmay1 hedefleyen inisiyatifleri,
sanat tarihinin i¢inde; Realizm ve Empresyonizm’de oldugu gibi sinir ihlalleri, Dada ve
Fluxus’taki gibi kopuslar ya da Sitiiasyonistler’in doniisiim, saptirma gibi kavramlariyla
anlamamiza ve ait olduklar tarihsel baglamlarla diisiinmemize yol acar.

Bu ¢aligmanin sanat ve siyaset iliskilenmesinde ortaya ¢ikarmaya ¢alistig dii-
siince; inisiyatiflerin, sanatin ve siyasetin klasik temsil anlayiglar1 disinda kalarak, kendi
eylemselliklerini ne sanatin ne de siyasetin baskin alaninda kalmadan kurduklaridir. Bu
yapilar, sanat ve siyasetin ortaklastig1 kolektivite, otonomi, 6zerklik, kamusallik vb. kav-
ramlara atfedilen mevcut (verili) anlamlarin, sanatsal pratigin i¢ine yerlestirilmesi yerine,
bu kavramlarin tartisilmasina alan acarak, yeni baglamlar, yeni anlamlar iiretmesini ve
islerlik kazanmasin1 saglarlar. Bununla birlikte toplumsal ya da bireysel anlami {ireten
gosterge, imge, zaman, mekan, anlat1 vb. arasindaki baglantilari ¢ézen ve yeni durumlara
gore yeniden kuran sanatsal diisiiniisleri, stirekli yeni yoriingeler icat eder. Bu dogrultuda
inisiyatiflerin iirettigi sanat; (Ranciere’ye atifla) gercegin aciga ¢ikarilmasi anlaminda bir
arayist degil, gercegin ve kurgunun, yani kurucu anlatilar ve yikict arzunun konumlarini
degistiren yapilar iireterek siyasalligmi etkinlestirir. Inisiyatif diisiincesi siyaset ve sa-
natin ¢apraz baglar kurdugu ve birbirine doniistiigli 6zgiin bir alandir. Bu alandan elde
edilen bilgi ise, bedenlerin duyumsal (estetik) donanimlarini, arzularini, yarg: yetilerini
harekete gecirdikleri eylemlilik halinden tiirer. Bu hal kurulmus kimlikleri ve disiinsel
sinirlart asarak bedeni, zamani ve mekani ortak miistereklerde bulusturur. Bireysel ve
kolektif 6znelerin eyleme ve miidahil olma giicleri, reddetme ve miicadele etme yetenek-
leri ancak 6zgiir diisiince ve ‘hayalgiicii iktidara’ geldigi zaman yeniden kazanilacaktir.
Post-modernizmin yarattig1 karmasa tarafindan etkisiz birakilmis olan anlam yaratabilme
becerisini yeniden ele gecirmek icin inisiyatiflerin sorularina cevap vermek ve onlarla
birlikte yeni sorular sormak gerekir.
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SIRARPIE DER NERSESSIAN’IN SANAT TARIHIi METODOLOJISi
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SIRARPIE DER NERSESSIAN’S ART HISTORY METHODOLOGY
Canan DEMIROK*

Oz

Calismada; Bizans ve Ermeni sanati tarihi uzmani olan Sirarpie Der Nersessian’in
akademik yayinlarinda kullandig1 sanat tarihi arastirma metodolojisinin detaylar1 tespit
edilmis ve teknik, sanatsal, ikonografi olarak ii¢ asamali bir yontem oldugu anlagilmistir.
Bu tespit Der Nersessian’in farkli ekollere dayali yontemler barindiran akademik
yayinlari iizerinden saglanmistir. Bu sayede sanat tarihine 6zgii bilimsel aragtirmalarda
karsilagtirmali analiz ile formalist incelemenin siirl kaldig1 noktalarda nasil bir ydontemin
gelistirildigi Der Nersessian’in metodolojisi ile 13 makale, 3 bibliyografi ve 1 kitap
yaymi iizerinden agiklanmigtir. Seg¢ilmis olan yayinlar Der Nersessian’in sistematik
yonteminin irdelenmesi i¢in kronolojik olarak ele alinmis olup, yayinlarinda kullanmis
oldugu kaynaklar ve aragtirma yonteminde yer alan ekoller irdelenmistir. Bu ¢alisma ile
belirli ylizy1l araliklarina tarihlendirilen Bizans, Ermeni, Giircii, Tiirk, Slav, Arap, Siiryani
kokenli sanatlarin karsilagtirmali yontem ile teoloji, tarih ve dilbilim disiplinlerinden ayri
tutulmadan incelendigi takdirde bulgulardan kesin yargilar edinilebilecegi anlagilmistir.
Arastirmanin sonug boliimiinde; Sirarpie Der Nersessian’in li¢ agamali arastirma yontemi
genel hatlariyla tespit edilmisti. Bu baglamda Bertay Incili, Tetravangelia Paris 74,
Etchmiyadzin incili, I.Basil’in Menologion’u, Nicodemus Incili, Smpad’in Ermeni
Kronikleri, Paris Gr.510, Barlaam ve Joasaph’in Romani gibi énemli el yazmalarinin bu
yontem ile nasil incelendikleri ¢6ziimlenmistir.

Anahtar Kelimeler: Sirarpie Der Nersessian, sanat tarihi, metodoloji, Ermeni sanati,
Bizans sanati,

Abstract

In this research; details of the art history research methodology used by Sirarpie Der
Nersessian, the historian of the Byzantine and Armenian art, in academic publications were
identified and understood to be a three-stage method of technical, artistic and iconography.
This finding was provided by Der Nersessian’s academic publications, which contain
methods based on different academies. In this respect, Der Nersessian’s methodology of 13
articles, 3 bibliographies and 1 book publication explains how a comparative analysis of art
history-specific scientific researches and a method developed at the limits of the formalist
reviewer were developed. Selected publications have been handled chronologically in
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order to examine Der Nersessian’s systematic method and the sources that he used in his
publications and the academies involved in the research method have been examined. By this
study it has been understood that Byzantine, Armenian, Georgian, Turkish, Slavic, Arabic
and Syriac arts dated to certain centuries intervals can be obtained definite judgments from
the findings if they are examined separately from the disciplines of theology, history and
linguistics by comparative method. In the conclusion section of the research; Sirarpie Der
Nersessian’s three-stage research method has been extensively identified. In this context,
it is stated that Bertay Gospel, Tetravangelia Paris 74, Etchmiyadzin Gospel, 11.Basil
Menologion, Nicodemus Gospel, Smpad Armenian Chronicles, Paris Gr.510, Barlaam and
Joasaph’s novels are investigated with this method.

Keywords: Sirarpie Der Nersessian, art history, methodology, Armenian art,
Byzantine art,

Giris

Sirarpie Der Nersessian, Bizans ve Ermeni sanatlarina akademik ¢aligmalariyla
cok sayida yayimn kazandirmig 6nemli bir bilim insanidir. Der Nersessian, sanat tarihi
aragtirmalarindaki verileri analiz etme yontemi ile girift bir akademik alt yapinin
varligina isaret etmektedir. Cok yonlii ve kendi i¢inde ayricalikli niteliklere sahip olan bu
altyap1, Der Nersessian’mn akademik yayinlarinda agiga ¢ikmaktadir. Tlgili aragtirma, Der
Nersessian’in sanat tarihi arastirma metodolojisini bir kisim yayiu {izerinden agiklama
gayesiyle yapilmistir. Metodolojisindeki girift olguyu biitiinciil olarak yansitan segili
yaymlar incelenmis ve bu baglamda Der Nersessian’in verileri analiz etme yontemi
iizerinde durulmustur. Bu ¢alismanin 6nemi; erken, orta ve ge¢ Ortacag devirlerindeki
Hristiyan sanatinda ikonografiyi ve stili, teoloji, tarih, dilbilim ve sanat tarihi ile bir
biitiin olarak inceleyen metodolojinin kavranabilmesi baglamindadir. Yararlanilmis olan
yaymlar ¢aligmanin temeli olan Der Nersessian’in yayinlari ve yaymlarinda kullandigi
akademik kaynaklardir.

Der Nersessian 5 Eyliil 1896 tarihinde Osmanli Imparatorlugu’nun baskenti
Istanbul’da Ermeni bir ailenin iiciincii evladi olarak dogmus, erken yasta 6nce babasimni,'
ardindan da annesini kaybetmis, bu nedenle dayis1 tarafindan biiyiitiilmiistiir. Tiirkge ve
Ermenice’nin yani sira ingilizce ve Fransizca 6grenmistir. 1915 yilinda dayis1 Malachia
Ormanian, Der Nersessian’1 Isvigre’de University of Geneva’da egitim almasi igin

1 Babasi Mihran Efendi’nin matbaaci oldugu belirtilmektedir. bk. Kouymyjian, 2005, 483. Ancak
arsiv belgesi olarak bilinen bir kaynak sunulmamistir. Bu nedenle Osmanli Imparatorlugu’nda
matbaacilikta arsiv belgelerindeki Mihran, Nerses isimleri i¢in bk. Birinci, 2014, 835-856.
Olas1 matbaalar sunlardir; Nerses Papazyan’in matbaasi, Babiali’de 1881°de agilan Mihran’in
matbaas1. Mihran Papazyan Efendi’nin Tiirk¢e, Ermenice, Fransizca, Rumca, Ibranice, Bulgarca
harf kaliplari mevcutmus. Sirarpie Der Nersessian’in ilk olarak Bulgaristan’a ardindan Isvigre’ye
gonderildigi diistiniildiigiinde 1850 dogumlu Mihran Papazyan Efendi’nin de matbaasinda
Bulgarca harflerin yer almasi ve Sirarpie Der Nersessian’in Fransizca bilmesi ve yine ayni
matbaada Fransizca harflerin olmas1 da {izerinde durulmasi gereken detaylardir.
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desteklemistir. Isvicre’deki egitimini tamamladiktan sonra Fransa’ya tasinmis, burada
Ecole des Hautes Etudes de I'Universite’de’ ve Sorborne Université’de egitimini
stirdiirerek Bizantolog Charles Diehl, arkeolog Gabriel Millet ve sanat tarihgisi Henry
Focollion’dan egitim almistir. Sirarpie Der Narsessian, 1922 yilinda Gabriel Millet’in
asistanhigin1 yapmis, bu siirecte ilk akademik c¢aligmalarini yaymlamistir.®> Bizans ve
Slav tarihi uzmani Father Francis Dvornik ve sanat tarih¢isi Andre Grabar ile arkadaslik
kurmustur.* 1930 yilinda Bizans uzmanlarindan Charles Rufus Morey, Albert Mathias
Friend ve Walter Cook’un da tavsiyesiyle Amerika Birlesik Devletleri’ne tasinmis, bu
sayede Wellesley Collage’da yart zamanli 6gretim gorevlisi olarak 16 yilin1 gegirmistir.
1944 yilinda Dumbarton Oaks’ta tam zamanli akademik kadroya alinmis, emekli
oluncaya dek akademik g¢alismalarina burada devam etmistir. Emekli olsa da 5 Haziran
1989 tarihinde gergeklesen vefatina kadar gesitli kurumlarda ders verip akademik katki
saglamaya devam etmistir.’

Yalnizca Ortacag Hristiyanlik sanati tarihinin el yazmasi resimleri tizerine degil,
ama ayni zamanda Bizans imparatorlugu, Ermeni, Tiirk, Rus, Giircii, Stiryani, Arap
sanatlar1 iizerinde genis bir yelpazede ¢aligmistir. Bu genis ¢ergcevenin kaynagi kuskusuz
cesitli ekollerden yetismis bilim insanlar1 ile olan akademik ig birlikleri ve akademik egitim
gecmisidir. Basta Fransiz olmak {izere Alman, Rus ve Amerikan ekolleri ile yerel Ermeni
aragtirmalar1 Der Nersessian’in kargilagtirmali sanat tarihi analiz yontemini kullanmasinin
kaynagini olusturmaktadir. Onun, ilk akademik yaymlarindan itibaren gozlemlenebilen
cok yonlii akademik disiplini, ilerleyen yillarda kendine ait bir teknige doniismiistiir.
Sanat tarihi aragtirmalarinda soru isaretlerini aydinlatmada Der Nersessian’in kuvvetli
stili 6zellikle Ortacag Anadolu cografyast gibi girift ve ¢ok kiiltiirlii yapilart barindiran
bolgelerdeki arastirmalar i¢in gdzlemlenmesi gereken bir kaynaktir.

Sirarpie Der Nersessian’in Sanat Tarihi Metodolojisi

Der Nersessian’in 1927 yilinda yayinladigi “Two Slavonic Parallels of the Greek
Tetraevangelia: Paris 747 baslikli makalesini Gabriel Millet’in tavsiye lizerine yazdigin
kisa bir dipnot ile ayn1 makalede aktarir. Der Nersessian, Nikodim Kondakov’un® resimli el
yazmalarini tarihi sirayla karsilastirarak incelemek yerine farkli kaynaklardaki sahnelerin
sahip oldugu konulari belirleyip gruplandirma yaparak karsilastirdigini bildirir.” Der
Nersessian’in aktarimina gore Nikodim Kondakov bu sayede Bizans sanatinda belirli

Allen- Garsoian- Sevgenko-Thomson, 1989, 8.

Allen- Garsoian- Sevgenko-Thomson, 1989, 10.

Kouymjian, 2005, 483.

Allen- Garsoian- Sevgenko-Thomson, 1989, 10.

Nikodim Pavlovi¢ Kondakov (1844-1925), 1865 yilinda Moskova Universitesi’nden mezun
olmustur. Odessa’da “The History of Byzantine Art and Iconography traced in the Miniatures of

Greek MSS.” Baslikli doktora ¢alismasint 1876’da yayinlamistir. Rus ve Bizans sanat1 lizerine
yaptig1 caligmalart sanat tarihi literatiirii i¢in dnemli kaynaklardir. Bk. Minns, 1924, s.435-437.

7 Nersessian, 1927, 222-223.
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ozelliklerin belirli donemlere 6zgii oldugunu bilimsel olarak tespit etmistir.® El yazmasi
eserlerin her birinin prototipinin izine bu metot ile ulasilabilecegine deginmistir.’ 1927
yilinda yayinladigi makalesinde Kondakov’un yontemiyle farkl yiizyillarda yazilmis bir
takim Psalter iizerinde ¢oztimleme yapmistir. 9. yiizyildan {i¢ kopyay1'® incelemis, ayni
konunun 11. ve 14. yiizyillar arasindaki ¢esitli kopyalarini'! da bu incelemeye dahil etmistir.
Der Nersessian bu noktada elyazmalarindaki benzer sahneleri karsilastirarak figiirlerdeki
anatomik detaylar1 formalist yaklagimla analiz etmis, figiirlerin beden hareketlerinin ve
yiizlerindeki ifadelerin, sahnenin mevcut duygu aktarimiyla uyumunu karsilastirmistir.
Ayrica metindeki ¢izimlerin ikonografik imgeyi tasiyip tasimadigimi G. Millet’in “Le Art
Byzantin” ¢alismasindaki bilimsel yargiy1 vurgulayarak kendi drnekleriyle pekistirmistir.

Ayni makalesinde metodolojisini biraz daha genisleterek 11.yy’dan kalma
Paris gr.74 Gospel eserini dort Slav'? versiyonu ile karsilastirmis, Gospel ve Psalter
ornekleri de metin ve gorsel analizleriyle bir biitliin olarak ayni karsilagtirma icerisinde
degerlendirmistir. Metinlerin gorsellerle analizinin teolojik baglamlarini da bu yontemle
ortaya cikarmistir. Resimli el yazmalarini karsilastirirken Der Nersessian soyle der:

“Bu Gospel grubu, birbirleriyle ¢ok yakindan baglantili olarak,
kargilagtirma yontemini sinirhh bir alanda uygulamak konusunda
miitkemmel bir firsat sunmaktadir. Bizim amacimiz; bizzat el yazmasi
resimlerinin kendisi {lizerinde bir ¢alisma yapmak degildir. Paris 74
eserinin diger kopyalarini bir dakikalik siireyle diger tiim minyatiirlerle
karsilagtirarak aralarindaki kesin iliskiyi bulmaya calistik. Orijinal
redaksiyondan geriye kalanlar1 ve hangi degisikliklerin yapildigini
gormek i¢in her yazinin karakterini gdstermeye calistik. Bu varyasyonlari
diger el yazmalar1 veya genel olarak diger tablolardan alinan benzer
orneklerle karsilastirarak, zaman ve mekan etkilerinden mi, yoksa sadece
kopya olup olmadiklarini anlamaya ¢aligtik.” *

Der Nersessian Onceki calismalarinda, Bizans resimli el yazmalarimin es
degeri niteliginde olan farkli tarihlerdeki kopyalar1 ile yaptigi karsilastirmalardan
sagladigi metodolojisi ile Ermeni sanatmin resimli el yazmalar {izerinde calismaya
baslamis, bu baglamda 1933 yilinda yayinladig1 The Date of the Initial Miniatures of

8 Nersessian, 1927, 224.
9 Nersessian, 1927, 224.

10 Moskova Tarih Miizesi’'nde yer alan Chludov Psalter, Mount Athos’ta Pantakrator no.61, Paris
Bibliotheque Nationale gr.20.

11 British Museum’da yer alan 1066 tarihli Theodore of Caesarea for Michael, Vatikan’da yer
alan 12. yy. Barberini Psalter, Berlin’de 13. yy. Hamilton Psalter ve ayni eserin Kiev’deki 1397
tarihli bir kopyasi.

12 Gospel Curzon 153, Gospel Elisavetgrad, diger iki eser 16. ve 17. yiizyillara ait olup 1925
yilinda Paris’teki Roman Sanati sergisinde tanitilmistir.

13 Nersessian, 1927, 225.
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the Etchmiadzin Gospel' baslikli makalesini tiretmistir. Der Nersessian, milattan sonra
989 yilinda Noravank Manastiri’nda yapilmis olan Etchmiadzin Gospel no.229 resimli el
yazmasinin majiiskiil'® olarak yazildigmi belirterek eserin teknik detaylarini, ikonografi
Ozelliklerini biitiinciil bir yaklagimla aktarmistir. Eser tizerindeki bilimsel ilk ¢aligsmalari
yiiriiten M. Brosset, J. J. Uvarov, Stasov ve Strzygowski nin incelemelerine deginmis'®
olmasi arastirmasini bu isimlerin sentezinden edindigi veriler iizerinde yeni bir katman
olarak devam ettirdigini géstermektedir. Bu baglamda Der Nersessian ilgili makalesinde
Strzygowski’nin eser hakkindaki orijin yaklagimlarint degerlendirmistir.

1937 yilinda L’illustration du Roman de Barlaam et Joasaph baslikli doktora
tezini tamamlayan Der Nersessian’in, Barlaam ve Joasaph hikayesinin el yazmasi
cizimlerinin daha Once calisilmamis detaylarini inceledigi, sistematik bir analiz
gerceklestirdigi ve genel sonuglara vardigi Andre Grabar tarafindan vurgulanmistir.!”
Ayrica, Bizans Imparatorlugu’nun Makedon Hanedanligi Devri sanati dzelliklerini ve
ikonografik baglantilarin1 yonetim algisini yansitan imparatorluk sanati ile sanat¢inin
oznel yaklagimlarini agiga ¢ikardigi yine Andre Grabar tarafindan belirtilmistir.'®

1940-1941 yillarinda yaymlamis oldugu Remarks on the Date of The Menologium
and The Psalter Written For Basil 11" baslikli makalesi, Der Nersessian’in el yazmasi
aragtirmalarda, tarihi verilerin ¢esitli paralelliklerini farkli materyallerle karsilastirip,
ayn1 zamanda da kendi ¢ikarimlariyla yorumlayip bilimsel verilerle destekleyerek nasil
bulgular edindigini gdsteren dnemli bir ¢alismadir. Vatikan gr.1613 el yazmasimi farkli
kaynaklardan karsilastirmalar saglayarak tarihlendirme denemesi gergeklestirir. Ornegin;
Vatikan gr.1613 el yazmasi eserini Paris gr1589 el yazmasi iizerinden Aziz Luke
Stylite’in biyografisini karsilastirir. Aziz Luke un 989 senesindeki depremden dnce 6lmiis
oldugunu tespit eder.?’ Oliimiiniin 984 ile 979 arasinda Aralik aymin 11’inde bir Persembe
giinli gergeklesmis olabilecegini bildirir. Elbette bu ¢ikarimi yaparken bu goriisiin aksini
savunan ve Vogt’un®' 6nceden 6ne siirdiigii tarihlendirmesini benimsedigi Vanderstuyf*
ve Delehaye’yi® de bulgulariyla tartigir. Hemen ardindan Cedrenus ve Scylitzes’in
deprem tarihlerini Suriye orjinli iki Arap tarih¢i olan Elmacin ve Yahya’nin verileriyle
karsilagtirirken, buradan edindigi verileri de Ermeni tarih¢i Acolik’in verileriyle bir kez
daha karsilastirir. Calismadaki kiiglik bir 6rnek olan bu tarihsel ve olgusal karsilastirmalar

14 Nersessian, 1933, 327-360.

15 Ermenice: erkathagir.

16 Bk. Brosset, 1840; Uvarov, 1862; Mourier, 1885; Strzygowski, 1891.
17 Bk. Grabar, 1938, 710-721.

18 Grabar, 1938, 710-721.

19 Nersessian, 1940-1941, 104-125.

20 Nersessian, 1940-1941, 110.

21 Bk. Vogt, 1909.

22 Bk. Vanderstuyf, XII: 138-44,215-221, 271-81, XIII: 13-19, 140-48.
23 Bk. Delehaye, 1895, 400-401.
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biitiin makale boyunca siirmektedir. Ayni olgunun ¢esitli kaynaklarda farkli tarihlendirilen
veya farkli betimlenen verilerin olasi tarihi araliklarini gorsel, yazinsal unsurlarla
biitiinlesik olarak incelemesini yapar.

Andover-Newton Theological School Miizesi’nin kiitliphane sorumlusu ve
kiiratorii olan Richard D. Pierce 1940 yilinda R. P. Blake’e 12. yy’dan kalma oldugu
diistintilen bir Giircii Gospel eserini incelemesi i¢in davet mektubu yazdigini aktaran Der
Nersessian, bu caligmalarini R. P. Blake ile nasil ytiriittiiklerini The Gospel of Bert’ay: An
Old-Georgian MS. Of The Tenth Century makalesinde agiklamistir.>* Der Nersessian’in ve
R. P. Blake’in bu ortak makalesi yalnizca eseri ¢oziimlemekle kalmaz, ayni1 zamanda devrin
miizecilik kural ve uygulamalar1 hakkinda da bilgiler edinmemizi saglar. Karsilagtiklar
biirokratik durumlar hakkinda da detayli bilgiler verirler. Der Nersessian, R. P. Blake’in
on incelemesinde eserin 10. yy.’dan daha gege tarihlendirilemeyecegini bildirir.>* Heniiz
ilk gozlemlerinde eserin baskent ekoliinden oldugu ve herhangi bir tarihin yer almamasina
karsin igeriginde yer alan bazi 6nemli isimlerin 10. yy. tarihi araligini aciga ¢ikardigin
belirtirler.® El yazmasi kitab1 betimleme, icerik ve minyatiirler olarak ti¢ alt baslik
altinda inceleyerek eserin 10. yy. olarak tarihlendirmesini bilimsel bulgularla savunurlar.
Bu bulgulara ulasirken eserden edindikleri sayisal verilerden de yararlanirlar. Sayisal
verilerde; satir araliklari, kenar bosluklari, siitun Olciileri degerleriyle yansitilmistir.
Parsomenin rengi iizerinde yaptiklar1 incelemeye dayanarak eserin materyalinin Kafkas
bolgesine ait oldugunu tespit ederler.”” Bu agiklamalar sirasinda belirtikleri bir dipnotta el
yazmasinda yer alan bazi 6zel sdzciiklerin dilbilimsel detaymi aktarirlar.

“Asamt’avruli” sdzctigiiniin dilbilim ¢dziimlemesini yaparak s6zciigtin 10. yy.
sonlarinda kullanildigini belirtirler. “Khuc 'uri” sdzctigiiniin de ¢dziimlemesini yaparak
sozciigiin 862 tarihli Sina el yazmasinin kolofonunda yer aldigini bildirirler. Bu terimin
11. ve 19. yy. arasinda teolojik el yazmalarinda diizenli olarak kullanildigin1 ve bazen
Arapcadan kaynaklanan bir ses durumu nedeniyle “nuskhuri” olarak okundugunu ek-
lerler. “Mkhedruli” sézciigliniin ise modern Glircii alfabesinde yazildigini, en eski tarih-
lendirmenin 1245 oldugunu fakat erken dénem i¢in 6nemli bir rastlanti oldugunu savu-
nurlar.?® ikilinin arastirma kurgusu formalist analizin ¢dziimleyemeyeceklerinin oldukca
iistiindedir. Bunlara ek olarak mercek, ultraviyole 1sik kullanim teknikleriyle tespiti zor
olan kisimlar lizerinde detaylica ¢alisilmasi gerektigini aynt makalede belirtirler. Minya-
tiirlerin anlatildigt son boliimde ise figiirler formalist olarak ¢éziimlenmis, yer yer ¢esitli
Ermeni ve Bizans 6rnekleriyle karsilagtirilmistir. Renk, ¢izgi, derinlik, form analizleri ve
figiirlerin anatomik detaylar1 incelenmistir. Bazi motiflerin kokenleri tartismact tislupla
sonug¢landirilmig olup, Giircii sanatinin Bizans, Grek ve Ermeni etkilesimlerinin tarihi

24 Nersessian-Blake, 1942-1943, 226.
25 Nersessian-Blake, 1942-1943, 226.
26 Nersessian-Blake, 1942-1943, 226.
27 Nersessian-Blake, 1942-1943, 226.
28 Nersessian-Blake, 1942-1943, 228.
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nedenleri ve olasiliklar1 vurgulanmistir.?

Der Nersessian, 1941 yilinda Brooklyn Museum’da gergeklestirilen “Pagan and
Christian Art in Egypt” sergisi i¢in bir makale yayinlamistir.*® Makalesinde ilk yiizyilin
din 6gelerindeki senkretizmin sanat eserlerinde de yer aldigini belirterek, Walter Art
Galeri’deki kiregtagindan yapilma bir stelde (katalog no.34) iki Anubis yaninda orans
pozisyonunda kadin ve erkek figiirline kisaca deginmistir. Buradaki orans durusun
Hristiyanlik unsuru ile baglantisina Brooklyn Museum’daki sergide yer alan (katalog
no.35) stel ile karsilastirdiginda siipheli bakilmasi gerektigini aktarmustir. Iskenderiye
Miizesi’nde yer alan stellerde de orans durusun Hiristiyan ya da pagan kdkeni ile ele
alinmasi gerektigini vurgulamistir.! Cooper Union Musuem’da yer alan atli adam
figlirline sahip, 6. yy.’dan kalma Kipti bir eserin pagan ve Hiristiyanlik detaylarini
kisaca irdelediginde, net bir hiikkme varmaktan kacindigi agiktir. O, bilimsel olarak
bir sisteme dayandiramadigi durumlardaki kuskularini okuyucuya aktarmaktadir. Bu
noktada Der Nersessian’in akademik incelemelerde varmis oldugu kesin sonuclarin
bilimsel dayanaklarinin ne denli kuvvetli ve titiz bir analizden gegirilerek yayimlandigi
belirtilmelidir.

1942 yilinda Der Nersessian, sanat tarihi arastirmalari iizerine yaptigi bir
incelemeyi aktardigi The Direct Approach in the Study of Art History makalesini
yayimlamistir. Bu makalesinde Wellesley College i¢in yaptigt sanat tarihi pratik egitim
incelemesi hakkinda goriislerine deginmek gerekir. Bu noktada asagida yer alan
makalesindeki goriisiinti iceren yazisinda Der Nersessian’in sanat tarihi aragtirma ve
egitim metodolojisine nasil yaklastigi ¢oziimlenebilir:

“Boylece sanat tarihinin temeli ve ilk gdrevi sanat formlarinin
incelenmesi, bir sanat eserinin 6nemli unsurlarini tanimak ve anlamaktir.
Sanat tarihi arastirmasinda 6grencilerin egitiminde kullanilan yontemler
cesitlidir. En sik takip edilen sey digsal yaklasim olarak adlandirilabilir:
Sanat eseri, son haliyle “digsaridan” izlenir. Bireysel bir ¢alismanin
dikkatli bir sekilde ele alinmasiyla, ayn1 insanin ya da ayn: donemin ya
da sanat¢inin ait oldugu ulusal ya da bolgesel grubun diger eserleri ile
karsilagtirmalar1 yoluyla, o sanatg¢mnin tarzini, karakterini, bir donemin
ya da bir iilkenin sanatinin 6zelliklerini belirlemeye caligir. Dogrudan
yaklasim olarak adlandirilabilecek baska bir yontem, iislup ve teknigin
ayrilmaz oldugu gerceginin taninmasina dayanmaktadir. Amaci, eserin
ay1rt edici ozelliklerinden sorumlu olan teknik unsurlarin bilgisi ile sanat
eserlerinin digsal galigmasi yoluyla elde edilen bilgileri tamamlamaktir.”*

29 Nersessian-Blake, 1942-1943, 258-285.
30 Nersessian, 1941, 165-167.

31 Nersessian, 1941, 165.

32 Nersessian, 1942, 54.
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Pratik deneyim kazaniminin sanat tarihi &grencilerinin eser analizi yaparken
kazandiracagi uygulama pratigi bir baska deyisle bir eserin iiretim teknigi hakkindaki
fikirlerine bir 6rnekle sdyle devam eder:

“Sanat tarihi bolimleri kuruldugunda; resim, modelleme ve tasarim
dersleri, bazen de sanat tarihinin genel programina dahil edilen ayr1 bir
birim olarak muhafaza edildi. (...) sanat pratigine tamamen ayrilmis ve
sanat okullarinda yapilan g¢alismalara benzeyen ve pratik calismanin
sanat tarihi ile yakindan iligkili oldugu dersler arasinda ¢ok agik bir
ayrim yapilmalidir. (...) Pratik ve teorik ¢aligsmalari birlestiren dogrudan
yaklagim, Alice Van Vechten Brown tarafindan 1897°de Wellesley’de
baslatildi; daha sonra Myrtilla Avery’nin yonetiminde gelistirildi. (...)
Uslubun gelisiminde ya da degismesinde; mimaride teknigin islevi,
seramik, tekstil, metal is¢iligi gibi ¢esitli kii¢iik sanat eserlerinde tam
olarak taninmaktadir. Belirli alanlarda veya donemlerde teknik bilginin
avantajlar1 hakkinda pek siiphe yoktur. (...) karakalemden bahsedelim.
Bu sekilde egitim gormiis bir 6grenci, birinci elden deneyimin her bir
aracin olanaklarmni ve sinirlamalarini bilecek ve sonuglarin daha akillica
takdir edilmesini saglayacaktir(...)Ornek olarak, Michelangelo’nun
caligmasiyla ilgili olarak bir sorundan bahsedebilirim. Sistine tavanindan
figiirlerden birinin pozunu almak igin bir model olusturuldu; insan
viicudu tarafindan olduk¢a yakin bir sekilde cogaltilabilecek bir poz
bulabilmemiz i¢in birkag¢ kez denemeliydik. (...)dgrenciler, modelden
bir ¢izim yaptilar ve Sistine tavanindan figiirlerin fotografindan bir taslak
cizdiler.”®

1954 yilinda An Armenian Version of the Homilies on the Harrowing of Hell
makalesinde Isa’nin cehenneme inisi, oradaki ruhlari dzgiir birakmasi ve seytana karsi
zaferinin Dogu Hristiyanlik kaynaklarindaki ikonografisine deginerek Nicodemus
Incili’nin ikinci kismi1 olan Acta Pilati Bat1 Avrupa’da ilgi gordiigiinii belirtmis, Dogu
Hristiyanlik kaynaklarindaki vaziyeti izerinde durmustur. Birka¢ Yunan kopyasi oldugunu
fakat Ermeni, Arap, Siiryani, Etiopya ya da Kipti kdkenli bir referansin olmadigini
belirtmistir. Ruhlarin kurtulusunun hikayesinin, Iskenderiye’nin Eusebius’una veya
Emesa’nin Eusebius’a atfedilen vaazlarda daha ayrintili olarak anlatilmakta oldugunu
vurgularken makalesinin bu vaazlarin Ermeni versiyonu ile ilgili oldugunu belirtir.
Kudiis’te Ermeni Patrikhanesi’nde yer alan bir takim resimli el yazmasini incelerken
yaptig1 aragtirmada tesadiifen 1363 yilinda Kirim’da yapilmis metinlerden olusan bir
koleksiyona rastladigini belirtir. Der Nersessian, El yazmasi no. 1293’te, Ephrem Syrus
ve baskalar1 tarafindan yazilmis atasozleri, vaazlar, Aydinlatici Aziz Gregory tarafindan
bir melege yoneltilen sorularin apokriftik hikayesi, Aziz Alexis’in hayati ve Edessa Krali
Abgar’n hikayesini i¢erdigini sdyler. 291 ile 391 arasindaki son iki metin John un tarihi,
Zacharias’in oglunu, cehennemin yikimini ve Seytan ile ilgili aktarimlar oldugunu belirtir

33 Nersessian, 1942 54-60.
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ve yaymlanmamis metinlerin ¢dzlimlemesine makalesinde yer verir. Makalesinde vardigi
sonuglardan belki de en 6nemlisi Ermeni literatliriinde Dogu Hiristiyanlik kaynaklarinin
iyi arastirilmadigini belirtmis olmasidir.

1959 yilinda The Armenian Chronicle of the Constable Smpad or of the “Royal
Historian” makalesini yaymlayan Der Nersessian, Hagli Seferleri hakkinda bilgi veren
Ermeni kaynaklarindan biri olan Klikya Krali Het’um kardesi tarih¢i Smpad tarafindan
yazilan kraliyet kronikleri hakkinda 6nemli bir ¢aligma gergeklestirmistir. 19. yy.’daki
Paris’te ¢evirilerden iiretilmis baskilar1 (ve bu baskilardaki eksik boliimlerin tespiti) ile
baslayan makale, 6zlinde farkli ¢eviri metinleri ve kopyalara donligsmtis bir el yazmasinin
orijini ile sistematik karsilasmasini detayci ¢ikarimlarla ¢éztimlemesi bakimindan 6nemli
bir yontemi barindirir. Kronik eserin yillara gore boliimleri incelenirken Smpad’in yazim
siirecindeki yasini, ciimle yapilarin kelime sayist ile kisaligini, olaylarin anlatimindaki
sayfa sayisina gore uzunluk ve kisaliklarini, yazilmayan yillari, azaltilmis hadiseleri
diger kopyalarla karsilastirmistir. Victor Langlois, S.Akelian, L., Alishan, Cl.Cahen,
Nangis’den William, P.Pelliot, Tyre’den William, F.Chalandon, Abu Shama, V.Minorsky,
M.W.Baldwin, J.Richard, Abu’l Faraj, Ch.Schefer, N.Fyre, Baron C. D’Ohsson gibi
isimler makalenin tartisildig1 ve ¢oziimlendigi baslica isimlerdir.

Der Nersessian’in bir grup makalesi bibliyografi ve bibliyoloji c¢alismalari
icermektedir. 1953 yilinda Alexandre Alexandrovich Vasiliev’in dliimiinden alt1 yil
sonra 1959’da Alexander Alexandrovich Vasiliev (1867-1953)3* baslikli arastirmasini
Dumbarton Oaks’ta yaymlamistir. Bir diger bibliyografi drnegi 1973 yilinda Francis
Dvornik’in akademik ¢alismalarini bir araya getirdigi Francis Dvornik® bagligini tasiyan
calismasidir. 1960 yilinda ise Myrtilla Avery’nin 1959 yilinda gergeklesen 6liimiiniin
ardindan Myrtilla Avery 1869-1959 baglikli bir metin yaymlamistir. 1960 yilinda
yaymlanan An Armenian Bibliyology baslikli inceleme metninde erken Hristiyanlik
ve Ortagag alaninda ¢alisan kisilere yonelik hazirlandigini bildirmistir.’® Bu baglamda
Hagob Anasian tarafindan 1959 yilinda Yerevan’da Ermenice olarak yayinlanmis olan
“Haykakan Matenagidovt’yovn” on ciltlik olmas1 planlanan ¢alismasina 6ncelikli olarak
isaret etmistir. 5. yiizyildan 18. yiizyila kadar tiim Ermeni yazarlarin kitaplari, yabanct
yazarlarin Ermeni diline ¢evrilmis yayinlari ve anonim eserler hakkinda sistemli olarak bilgi
verildigini ve dnceki ¢aligmalardaki eksiklikleri giderdigini aktarmistir. Der Nersessian bu
eserin Onemini, yazar tarafindan eserin giris boliimiinde bibliyografi yayini olarak degil
bibliyoloji yayini olarak nitelendirmesini 6zel olarak vurgulayarak belirtmistir.’” Hagob
Anasian’in 1959°da yayinladig: ilgili eserin sistematigi Der Nersessian’in bibliyografi ve
bibliyoloji ¢alismalarint etkilemis olmalidir. Bunun nedeni eserin igerigini ¢éziimleme
gayretine girismis olmasi ve bu etkileri kendi ¢aligmalarina aktarmig olmasidir. 12. yiizyil

34 Nersessian, 1956, 1-3-21.
35 Nersessian, 1973, 1-10.

36 Nersessian, 1960, 419.

37 Nersessian, 1960, 419, 419.
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tarihgisi Samuel Anetzi, 14. yiizyllda Mekhit’ar Ayrivanetzi’nin®® 70 sayfalik tarih kitabi
gibi Ermeni tarihgileri ve diger Ortagag yazarlarmin Ermeni lahileri ile ilgili bilgiler
eserde liste olarak yer almistir. Tiim bunlarin yani sira bu ¢alismanin Der Nersessian
icin dikkate deger bdlimlerden biri Yerevan Kiitiiphanesi’'nde yer alan 178 Ermeni
el yazmasi katalogunun listesine ilgili yayinlartyla birlikte yer vermis olmasi ve daha
once yaymlanmamis eserlerin kapsamli referanslar ile bir degerlendirme bigiminde
yayimlanmig olmasidir. Ancak Der Nersessian i¢in eseri 6nemli kilan asil nokta pek ¢ok
modern akademik yontemin ve disiplinin bir arada kullanilarak ¢alisilmis olmasidir.*

1960 yilinda yaymnlanan Two Images of the Virgin in the Dumbarton Oaks
Collection baslikli makalede, Dumbarton Oaks Koleksiyonu’ndan birkag Meryem Ana
imgesi 6rnegi iizerinden Bizans Imparatorlugu sanatinin belirli dini yonlerini gdstermeye
calistigini belirtir.** Andre Grabar ve P. J. Alexandre’nin ¢aligmalarinin® Bizans tarihinin
en dikkat ceken dénemlerinden biri olan 754 Konseyi ve 787 ikinci iznik (Nikea) Konsili
siirecine bagli olarak sanat tarih¢iler i¢in dnemli ¢alismalar oldugunu vurgular. Bizans’in
bu devrinde kristoloji arglimanlarina dayanarak ikon savunucularinin zaferinden dolay1
Meryem Ana ikonunun Mesih ikonu gibi siklikla islenmis olmast gerektigi ¢ikarimin
yapmistir.*? Der Nersessian bu ¢alismasinda, Meryem Ana imgesini farkli eserlerdeki
cesitli ikonografik baglamlarla degerlendirir. Yaptig1 ¢ikarimlar ve kurdugu baglantilar
yine sistematiktir ve yorumdan ziyade bilimsel argiimanlarla olusturulmustur.

1962 yilindayaymlanan The [llustrations of the Homilies of Gregory of Nazianzus.
Paris Gr. 510. A Study of the Connections Between Text and Images baslikli makalesi el
yazmast eserler iizerinde metin ve gorsel analizin incelemesini bir arada sunan énemli
bir ¢calismadir. Der Nersessian’in ilk donem yayinlarina kiyasla ¢ok daha sistematik bir
yayin oldugu tartisilmaz bir gergektir. Der Nersessian’in da yayminda belirttigi iizere
Paris Gr.510 resimli el yazmasi Bizans Makedon Donemi sanatinin en anitsal eseridir.*
Der Nersessian Paris Gr.510 tizerinde ikonografi ¢oziimlemesi ve stil analizi yapmustir.
Ancak buna ek olarak ikonografik ¢oziiliimiin baglamlarini giiglendirmek amaciyla erken
Hiristiyanlik Dénemi, tarihi sahneler ve Bizans kronikleri arasindaki iligkileri 6zellikle
incelemistir. Der Nersessian, el yazmasindaki minyatiirlerin Gregory tarafindan ortaya
konulan temel fikirleri gésterme egiliminde oldugunu vurgulayarak, goriintiilerle metin
arasindaki iliskinin gergek ve ¢ok derin oldugunu savunmustur.** Bu fikrini destekleyici
unsurlarimi agiklarken el yazmasi resimlerinin ve metinlerin bilingli bir sahsiyet tarafindan

38 Andreasyan, 1949, 95-118.

39 Nersessian, 1960, 424.

40 Nersessian, 1960, 71-72.

41 Bk. Grabar, 1957; Alexander, 1958.
42 Nersessian, 1960, 71-72.

43 Bk. Omont, 1929, XV-LX.

44 Nersessian, 1962, 197.
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yonlendirildigini ve denetlendigini tespit eder ve ayni sekilde savunur.®

1965 yilinda “A Psalter and New Testament Manuscript at Dumbarton Oaks”
basligiyla yaymlanan calismasinda; Dumbarton Oaks Koleksiyonu’nun satin aldigi bir
psalter ve Yeni Ahit el yazmasi hakkinda detayli bir inceleme gerceklestirmistir. Athos
Dagi’ndaki Pantakrator Manastiri’na ait oldugu diisiiniilen bu el yazmalar1 hakkinda
ilk verileri S.P.Lambros’un 1895’te Cambrige’de yayinlanan “Catalogue of the Greek
Manuscripts on Mount Athos” ¢alismasindan edinir. Der Nersessian eserler {lizerinde
calismis olan Brockhaus, Millet ve Tikkanen’den de bahsederek, Psalter’a ait fotograflarin
Paris Ecole des Hautes Etudes koleksiyonunun bir pargasi haline geldigini aktarir*®. Der
Nersessian el yazmasini sistemli olarak oncelikle materyalin fiziksel 6zelliklerini aktarir,
ardindan el yazmasinin igerigi ve gorsellerin betimlemesi olarak ayri bir baglik altinda
bu detaylar1 folyo numaralaria gore aktarir. Minyatiirler hakkinda sanatsal ¢ikarimlarini
ayr1 bir baglik altinda tartigsma olarak yer veren Der Nersessian, R.Devreess, H.Omont,
K.Weitzmann, A.M.Friend, A.Grabar, G.F.Warner, G.Stuflfauth, P.Buberl, H.Gerstinger,
M.Bonicatti, K. Lake, S.Lake, J.Lassus, G.Millet, V.N.Lazarev, S.Dufrenne, A.M.Friend,
Otto Pacht, H.Willioughby, J.R.Martin, M.L.Gengaro, G.Soteriou, M. Philipps Perry ve
S.Pelekanides’in yaymlarindan yararlanmistir.

1977 ve 1978 yillarinda Der Nersessian, Ermeni sanati iizerine kapsamli bir
kitap yayinlamustir. Der Nersessian Armenian Art*’ bash@gmi tasiyan bu yayininda,
Ermeni yerlesim arkeolojisi cografi sinirlartyla giincel bolge* isimlerini kullanmigtir.*’
Ermeni yerlesiminin 6ncesindeki erken doénem verileri Hitit tabletlerinden edinmis
olup, MO 14. yy. tarihine dayandigini belirtir. MO 13. ve 12. yy.’da Asur medeniyetinin
bolgedeki varligina ve milattan dnce 8. yy.’daki Urartu medeniyetinin ayni bolgedeki
vaziyetine deginir. Bu baglamda Ermeni tarih¢i Khoren’li Moses’e gore Ermenilere
“Hayk”, yasadiklar1 bolgeye ise “Hayastan” denildigini aktarir.®® Der Nersessian’in
antik donemde iizerinde durdugu Armavir, Tigranocerta, Artashat ve Ervandashat gibi ilk
baskentler ve bu bolgeden edinilen arkeolojik verilerdir. Bu bolgelerdeki pagan kalintilarin
oldukea tahrip oldugunu aktarmis, Arin-berd’deki eserlere genel olarak deginmistir. Bu
noktadan sonra Erzincan’da o dénemde yeni kesfedilen MO 5. yy. olarak tarihlendirilen
atli adam betimlemesine sahip kiiciik bir obje {izerinde formalist bir ¢dziimleme yapar.
Coziimlemeden elde ettigi verileri R. Ghirsman’in®' yaymindan faydalanarak Pazirik

45 Nersessian, 1962, 227.
46 Nersessian,1965, 155.
47 Bk. Nersessian, 1977.

48 Bolge isimlerini aktarirken “Kiirdistan” sdzciigiinii kullanir. Fakat ne bu isimlendirmeyi verdigi
tarihte ne de giinlimiizde bolgenin ulusal ya da uluslararasi resmi adini yansitmamaktadir.

49 Nersessian, 1977, 11.
50 Nersessian, 1977, 11-20.
51 Ghirshman, 1963.
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halisindaki atli adam figiirlerine benzedigini bildirir.

Ermeni sanatinin antik ddnemden sonraki en dnemli etkeni Hristiyanlik sanatidir.
Bu baglamda Der Nersessian mimari ile baglayarak Ermeni dini mimarisinin detaylarin
aktarirken yine formalist ¢oziimlemeyi tercih ettigi sdylenebilir. Yapt plan 6zellikleri
ve malzeme oOncelikli olarak degindigi detaylardir. Ermeni kilise mimarisindeki Giircii,
Bizans etkilesimini cesitli kaynaklardan edinir. Ornegin; Vagharshapat’ta yer alan Aziz
Hrips’ime kilisesi i¢in Kafkas bolgesinin merkezi planli kilise tipinin en iyi ornegi
oldugunu A.Eremian’in “Khram Ripsime” ve G.N.Tchubinashvili’nin “Pamiatniki Tipa
Djvari” yayinlarindan yararlanarak aktarir.® Bir bagka detay ise; Vagharsapat’ta yine Aziz
Hrips’ime kilisesinin pencere agikliklarinin tasarimi konusundaki yaklasimi A.Eremian’a
gore degerlendirir ki A.Eremian tii¢ agiklikli pencere modelinin Bizans etkisi oldugunu
ve Kalkedon doktrininin de etkisinin oldugunu bildirmistir.>* Der Nersessian 12. yy. ilk
yarisindan itibaren Ermeni mimarisi hakkinda yapilan ilk ¢alismalarin 19. yy. Fransiz ve
Ingiliz gezginler araciliftyla oldugunu belirtir. Ancak 1899 yilinda yayinlanan mimarlik
tarih¢isi Auguste Choisy’nin “Histoire de I’ Architecture” kitabinin ilk sistematik elestirel
arastirma oldugunu vurgular.®® Ancak Ermeni mimarisini Bizans mimarisinin bir pargasi
olarak degerlendiren Auguste Choisy’nin Balkan mimarisinden ve &zellikle de Sirp
mimarisinden etkilesimler oldugunu savunsa da Der Nersessian i¢in bu kitap Ermeni
mimarisinin konstriiksiyon metodunu ve formlardaki rolyefleri bir araya getirdigi i¢in
onemlidir.*® Bu fikre 1916 yilinda “L’Ecole Grecque Dans L’arhitecture Byzantine”
calismasini yayimlayan G.Millet’in de yaklastigi Der Nersessian tarafindan aktarilir.
1892-93 ile 1904-17 yillarinda iki asamali olarak gerceklestirilen kazilar sonrasinda
yaymnlar olugturan N. Marr’in az bilinen ya da hi¢ bilinmeyen yapilardan bahsettigini
de aktarir. Aynt donemde T. Toramanian’in “Materials for the History of Armenian
Architecture” ¢alismasi Ermenice olarak yaymladig: icin batida erisilebilen bir kaynak
olmadigini bildirir. Bu ¢aligmay1 kullanan ilk ismin J.Strzgorwski oldugunu ve 1918’de
Viyana’da yayinlanan “Die Baukunts der Armenier und Europa” basglikli ¢aligmasinda
yararlandigini belirtir. Sovyetler doneminde Dvin, Garni ve Etchmiadzin’de 5. ve 7. yy.
Ermeni mimarisi iizerine ¢esitli kazilar, onarimlar gerceklestirildigini, Rus ve Ermeni
aragtirmacilar tarafindan yayinlar olusturuldugunu da belirtir.” Roma Universitesi
Sanat Enstitiisti'nden Profesér Geza de Francovich ve Milan Teknoloji ve Mimarlik
Enstitiisii’'nden Profesér Adriano Alpago-Novello’nun calismalari, J.M.Thierry’nin
Tirkiye’deki yapilar1 iceren yayinlarin da onemini ayni kitabinda vurgular. Ermeni
mimarisindeki kubbe ve merkezi plan teorisi iizerine G.N.Tchubinashvili’den; yap1
bicimleri ve fonksiyonlar izerine goriigler sunan, erken Hristiyanlik yapilariyla bir arada

52 Nersessian, 1977, 15.

53 Nersessian, 1977, 39, 249. Bk. Eremian, 1955; Tchubinashvili, 1948.
54 Nersessian, 1977, 39. Bk. Eremian,1971, 251-266.

55 Nersessian, 1977, 46-47.

56 Nersessian, 1977, 47.

57 Nersessian, 1977, 47.
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inceleyen A. Grabar’dan da detaylica yararlanmistir.

Mimari tas stislemedeki zengin ¢esitliligi kendi gézlemleriyle aktararak bunlari
birbirine gecen cizgisel yada bol yaprakli goriiniimler, i¢ ice gecmis daireler, asma ya
da palmet sarmallari, uzun sarkitlar, rozetler, dentiller, dallar, palmetlerden olusan
dalga motifi, kus yuvasiyla bezeli at nali kemerler olarak betimler.®® Bu bolimde M.
Thierry’nin 1972 tarihli “La Cathedrale de Mren”, A.Grabar’in 1958 tarihli “Ampoules
de Terre Sainte”, L.Azarian’in “Armenian Sculptures”, L. A. Dournovo’nun 1957 tarihli
“Kratkaia Istoriia Drevnearmianskoi Zhivopisi”, M.S.Sargisian’in 1966 tarihli “The
Basreliefs of the Founders of the Church Mren”, B.Arak’elian’in “Armenian Figurative
Bas-reliefs” baglikli caligmalardan yararlanmistir.

Kitabin diger boliimlerinin igeriginde genel bir aktarim oldugu, detaylara
girilmedigi dikkat g¢eker. Der Nersessian’in Onceki c¢aligmalarindaki derin tarihi,
dilbilimsel ve sanatsal ¢dziimlemelerine bu kitapta rastlanmaz. Buna istinaden kullanmis
oldugu Ermenice kaynaklardaki veriler Ingilizce’ye kazandirilmis ve bu sayede Ermeni
sanatinin akademik kaynaklari pratik bir tanitima doniistiirmiistiir. Bu kaynaklara ek
olarak Alman, Fransiz ve Rus ekollerinden firetilmis yaymnlar da mevcuttur. Ancak
Ermeni sanatinin genel hatlarint Ermeni yayimlardan da edinmek ve tarihi siirecin yine
Ermeni yayinlarindan da yararlanarak c¢alisilmis olmasi 6nemlidir.>

Sonu¢

Sirarpie Der Nersessian’in sanat tarihi aragtirmalarina kazandirdigi yontem
Fransiz, Rus, Alman, Amerikan ve yerel Ermeni ekollerini barindirmaktadir. Akademik
is birlikteligi yiriitmiis oldugu pek ¢ok bilim insaninin yontemlerinden yararlanmis ve
zaman igerisinde tiimiin{i kapsayan salt bir akademik yontem gelistirmistir. Bu yontem
ile sanat tarihi arastirmalarindaki tek yonlii bakigla materyalden/materyallerden saglanan

58 Nersessian, 1977, 51.

59 Erken donem resim sanati {izerine yazdigi boliimde 10.yy.’da yasamis olan Arap tarihgi al-
Mukaddasi, 7. yy.’da yasamis olan Ermeni yazar Vrt’anes K’ert’ogh, S.Mnatsakanian, M.Avi-
Yonah, H.Vincent, F.M.Abel, A.D.Trendall, G.Sedrajna, A.Grabar, L.A.Dournovo, J.Stragowski,
R.F.Hossinott yararlanmig oldugu kaynaklardir. Sirarpie Der Nersessian’in Kral Bagratids ve
Kral Ardsunis dénemi sanati hakkinda kullanmis oldugu kaynaklar M.Janashian, K. Weitzmann,
C.Nordenfalk, Thomas Ardsruni, Breccia Fratadocchi, K.Otto-Dorn, J.Stragowski, N.Thierry,
M.Thierry, P.Cuneo, K.Ghafadarian, V.A.Abrahamian, M.Janashian, G.Hovsepian,
T.A.Izmailova, P.A.Underwood’tur. Klikya Ermeni Krallig1 devri sanati i¢in; M.Gough,
L.R.Azarian, M.Janashian, J.Baltsusaitis ve kendisine ait ¢esitli yaymlar: kullanmistir. Ermeni
Feodal Ailelerin devrindeki sanat tarihi g¢ikarimlarinda; H.A.Manandian, M.N. Tokarkski,
O.Khalpakhchjan, K.Ghafadarian, J.Baltrusaitis, A.Sahinian, A.Manoukian, H.Eghiazarian,
V.M.Arutiunian, N.Stepanian, A.Tchakmaktchian, N.Stephanian, G.Hovsep’ian T.A.Izmailova,
R.Ettinghausen, F.Macler ve kendisine ait olan yaymlardir. Ge¢ donem Ermeni sanatinda ise;
H.H.Hakobian, T.A.Izmailova, F.Machler, N.Bogharian, N.Stepanian’a ek olarak J.Carswell,
W.Kleiss, H.Seihous, I.Drapian’in ¢alismalarindan yararlanmastir.
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formalist, sanatsal edinimleri bilimsel bir tabana oturtmaktadir. Bunu saglarken teoloji,
dilbilim, tarih gibi diger sosyal bilim disiplinlerinin de arastirmaya dahil edilmesi
gerektigini kavratmistir. Bu nedenledir ki Sirarpie Der Nersessian’in tarihlendirmeleri ve
diger analizleri giiniimiizde hala gegerlidir. Bu yontem bir eserin kendi tarihinden &nce
ve sonrasinda var olan benzer detaylarini mutlak olarak karsilastirma zorunlulugunu
getirir. Bu baglamda Sirarpie Der Nersessian’in akademik arastirma yontemi direk olarak
aktarilmamig olsa da yayinlarinda kullanmis oldugu yontemler bir araya getirildiginde ve
yeniden siniflandirildiginda sistemli olarak kavranabilmektedir. Yapilan inceleme sonucu
Sirarpie Der Nersessian’in metodolojisinin en uygun kullanim alani resimli el yazmalari
oldugu anlasilmaktadir. Ayni teolojik kdkenden tiretilmis farkli tarihlere ve kiiltiirlere ait
benzer ikonografileri barindirdig: takdirde bunlarin karsilastirilmas: gereklidir.

Sonug olarak karsilastirma siirecinde hem eser hem de benzer eserler lizerinde
iic asamal1 bir inceleme yapilmalidir. Bunlar; teknik, sanatsal, ikonografidir. Teknik
asamada eserin tanimlanmasi; varsa kolofon detaylari; giinlimiizdeki vaziyeti, muhafaza
birimi, korunma birimi ve onarim detaylari; eserin gdvde Olciisii, sayfalarin oOlgiileri
ve malzemesi; iceriginin satir araliklar1 ve harf diizenleri; yazida ve gorsellerdeki
boya ve miirekkebin pigmentlerinin kokenleri incelenir. Sanatsal asamada gorsellerin
formalist yontemle figiirlerin anatomik detaylarinin incelenmesi ve bitkisel-geometrik
tasarimin karakterlerinin ¢6ziimlenmesi; figilirlerin ve bitkisel-geometrik detaylarin
diger sanat disiplinlerindeki 6rneklerle karsilastirilmasi; ait oldugu 6n goriilen atélyenin
yerelligi, siyasi yonetim ya da dini topluluk ile iliskisi; estetik kayginin sorgulanmasi
ve estetik detaylarda ¢dziimleme gerceklestirilir. Ikonografik asamada; gorsel ile metnin
ikonografik iligkisi; ikonografik standardi ve bu standarda sagladiklar1 ve saglamadiklari;
teolojik bazi 6zellesmis kelimelerin ya da yazinlarin karsilastirmasi; varsa eserin cagdas
ornekleriyle de ikonografik yonden karsilastirilmasi; eserdeki 6zel bir kisinin ya da
olgunun tarihi kaynaklarda arastirilmasi saglanmalidir. Teknik, sanatsal ve ikonografik
iliskinin biitiinliigli bezemedeki teolojik ya da ikonografik baglamin simgesel anlamlarini
kavramaya da yardimci olacaktir. Sirarpie Der Nersessian’in sanat tarihi aragtirma
metodolojisi sanat tarihinin bilimsel ¢ercevesini de bazi hususlarda agiga ¢ikartmaktadir.
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BIR OSMANLI AYDINININ 105 YIL ONCE KALEME ALDIGI
[LK SANAT TARIHI KITAPLARINDAN:
MUBECCEL HAZINELER

Sedat BAYRAKAL*

Tiirli konularda, cesitli kaynaklara bagvuran bir Sanat Tarihgisi, ¢oklukla
elinin altindaki veya kolayca ulastigi kaynag1 kendine referans edinir. Zaaf gibi goriinen
bu tutumun yolun basindayken terkedilmesi, aragtirmanin derinligi ve tarafsizliginin
tutturulabilmesi ig¢in de elzemdir.
Uzakta ve zaman kaybina neden
olanla, masraf gerektiren kaynaga
ulagsmadaki  giicliikler, genellikle
failin ve eserinin eksikligine isarettir.
Bu tir refleksler, aslinda bizi ve
calismamizi zedeler de ¢ogu zaman
farkina varamayiz. Her zaman takip
edilmesi gereken diistur ¢cemberinin
icine girilemediginden olsa gerek,
atladigimiz husus, genellikle
giinimiizden epey eskilere inen
calismalara ilgisizligimiz ve uzak
kaligimizdir. Bu bazen bir arsiv
vesikasi, bazen de Osmanlica
yazilmis bir kitap olabilmektedir.

Ortak bir sorun olarak ¢o-
Sumuzun elestiri yelpazesinden pay
almasi1 gereken bu durumdan ¢iktigi-
miz oranda, belki Sanat Tarihini daha
iyi anlayacagiz, hatta belki de onunla
daha iyi anlasacagiz.

Miibeccel Hazineler’i ta-
nitmaktaki amacimin, meslege olan Ressam Zekéi, Miibeccel Hazineler, Dersaddet, Sems

yiiksek miktardaki borcumun kiigiik Matbaasi, 1329, 224 sayfa.

bir kisminin ddenmesi oldugunun (Istanbul Biiyiiksehir Belediyesi Atatiirk Kitaplig)
okuyucu tarafindan bilinmesini iste-
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rim'. Bu yiice hazinenin, Sanat Tarihimizin tilkemizde yazilmis en eski deneme kitapla-
rindan birisi oldugu sdylenebilir. Osmanlica yazilmis matbu eser, kiiciik boyutludur ve
icerigi itibariyle olduk¢a zengindir. Siislii, derin ifadeler igeren ciimleler genellikle ¢ok
uzun tutuldugundan, bu climleleri hakkiyla anlamak bazen gii¢ olmustur. Bagliklar altin-
da verilen bilgiler kisa tutulmustur. Eserin en belirgin 6zelligi, Zekai Pasa’nin siirekli ola-
rak fikir, 6neri ve yorumlarda bulunmasidir. Standart tanitim, envanter ifadeleri ve klasik
kurgulamadan farkli algilamalara yol agan bu eseri okuyan, kendini Osmanli doneminin
Istanbul eserleri arasinda 6rnegin Cinili, Atik Valide Sultan, Ayasofya, Siileymaniye ca-
milerini, sebilhanelerini gezerken, bir anda da Misir’da Sesostris piramitlerinde bulabilir.
Truva harabelerinden sonraki durak Liibnan’daki Baalbek harabeleri de olabilmektedir.
Dolayisiyla basliklar arasinda gegis yaparken, merak ve heyecan birbirini kovalayan en
6nemli hislerim olmustur. Bu hislerin motivasyonuyla, 224 sayfalik uyarlanmig ¢aligma-
nin kisa siirede ortaya ¢ikmast miimkiin olmustur.

Miibeccel Hazineler hakkinda ¢ok sey sdylenebilir ama dogrusu Zekai Pasa 'nin
tarihi esere olan saygisi ve tam manasiyla korumact bir ruha sahip olmas: kadar onu
anlatabilecek bir baska ciimle bulamadim. Iyi bir gézlemciydi, zaman zaman halkla
biitiinlesip kiiltiir varliklarimiz hakkindaki i¢ diinyasini onlara yansitmisti. Ancak
bunlarin sonug verdigini séylemek gergekten ¢ok zor. Duyarlilik konusunda bugiin hala
sikintilarini ¢ektigimiz tutumlarin, o giinlerde de oldugunu bize Zekai Pasa anlatiyor. S6z
konusu arastirma gosterdi ki bu tiir aragtirmalarin devami gelmeliydi ve gelecegine de
inantyorum. Bu ¢aligmalar bize gegmisi gosteren tozlu bir ayna, fakat raflardan indirilip
yayimlanmadikg¢a aynanin tozu da iizerinde kalacak gibi goriiniiyor.

Ustadin hayat1 hakkinda okuyucuyu bilgilendirmek de bir borgtur. 1860 yilinda
Uskiidar’da dogdugu bilinen Hiiseyin Zekai Pasa’nin bu diinyadaki seriiveni 59 yil
kadar stirmistiir. Asker ressamlardan olan ressam Zekai’nin, koleksiyonerlik ve bu kitap
vesilesiyle yazarlik yoniiniin de bulundugunu pesinen belirtelim.

Miibeccel Hazineler isimli risalenin 6zii, 49 basliktan olusan 224 sayfalik bilgiler
biitiiniine dayanmaktadir. Eser [fade-i Mahsusa (Onséz) ile baglamaktadir. Hiiseyin Zekai
Pasa, burada kitabr ni¢in yazdigina dair agiklamalarda bulunur: yiice Osmanli milleti
ve kiymet bilenler i¢in 6nem arz eden camiler, mescitler, kiitiiphaneler, sebilhaneler,
cesmeler ve buna benzer hayir eserlerinden bazilar1 hakkinda uzun zamandan beri yaptigi
aragtirma ve incelemelerini bir kitap halinde yaymlatmak istedigini belirtir. Ancak o
kadar ihtiyath diisinmiistir ki acziyet ve noksanmi diisiindiik¢e cesaret edemedigini,
fakat buna karsilik yiice vatanina karsi oviiniilecek bir hizmette bulunmak istedigini,

1 Miibeccel Hazineler adli kitabi, yogun emek ve mesai harcayarak Tiirkiye Tiirk¢esine uyarladim.
Yakin bir zamanda s6z konusu calismay1 yayinlayip, okuyucuyla bulusturmayr amagliyorum.
Bu arada, asil metne sadik kalarak kitabin ¢evrildigi bir caligma yayimlanmistir. (Bk. Ressam
Hiiseyin Zekai Pasa (2018), Miibeccel Hazineler. (Haz.: F. Dalgali). (Cev. ve Sadelestirme: F.
Dalgali - H. H. Ath). (Ed.: H. H. Ath). Istanbul: IBB Kiiltiir A.S. Kiiltiir Medeniyet Serisi: 49.)
Calismamizin, s6z konusu ¢alismadan ayrilan en temel yonii, oradaki gibi ¢ogunlugu asil metne
sadik kalmaktan ziyade, her kesimden okuyucunun istifadesine sunmak ve kolayca anlamasina
yonelik olarak giiniimiiz Tiirk¢esine uyarlamali metin yazimidir.
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hatalarininsa affedilmesini bekledigini ve bu risaleyi halkin huzuruna sunmaktan mutluluk
duydugunu belirtir. Zekai Pasa, devaminda ¢ok 6nemli bir cimle kullanir: “dikkatsizlik
ve kiymetbilmezlik yiiziinden medeniyet faziletimizin yiice kanitlarindan olan enfes milli
eserlerimizin ¢ogunu bugiin de kaybetmekteyiz”. Cilinkii Ressam Zekai’ye gore bir millet,
medeniyetinin varligini, ancak giizel eserleri koruyarak ve yiice fikirlere hizmet edecek
bayindirlik eserlerini yaparak ispatlayabilir. Miellifin bundan sonraki ciimlesi, aslinda
bugiiniin de ¢oziilemeyen 6nemli bir sorunudur: “Mesele, sadece hayir eserleri yapmaktan
ibaret degildir; onlarin varliklarini siirdiirmeleri ve korunmalarinin saglanmasi da baglica
islerdendir.”

Risaleyi tanitmadan 6nce 6nemle vurgulanmasi gereken husus sudur: Zekai Pasa,
basliklar altinda verdigi bilgilerin o baslikla ilgili olmasina pek 6nem vermemis; buralari
g0riis, yorum ve elestirilerini yansitan bir alan olarak kullanmistir. Zekai Paga’nin hayir
eserlerine dair ilk tamttig1 yap, Uskiidar'da Karacaahmet Tiirbesi Yamndaki Sadettin
Efendi Sebilhanesi (s. 10-15) olmasina ragmen, bu sebilhaneden sadece bir climleyle
bahsetmis, bu boliimiin geri kalaninda 6zetle sunlara temas etmistir: S6z konusu
sebilhane, bir ayetin aynasina benzetilmistir. Medeniyet sahasinda 1sik sagan ve manevi
hasletleri olan nice hayir eserlerine karst bizden beklenen hizmetin onlart korumak ve
temizliklerini yapmak oldugu belirtildikten basgka, eger bunlar yapilmazsa, kendimize
modern insan goziiyle nasil bakacagimiz sorgulanmaktadir seklinde bir aciklama
yapilmaktadir. Takdirbilmezlik kabusundan kendimizi kurtaramazsak, hayir eserleriyle
dolu memleketimizin gégebe kavimlerin tahribatina ugramis bir viraneye doniisecegine
vurgu yapilmistir.

Uskiidar 'da Cinili Cami-i Serifi (s. 17-22) baslikl1 béliimde, Cinili Cami’nin
mimari letafet ve zarafetinden 6vgii dolu ciimlelerle bahsedildikten baska, bir de
karsilagtirma yapilmistir: Riistem Pasa ve Sokullu Mehmet Pasa camileri, ¢ini siislemeleri
bakimindan neyi ifade ediyorlarsa, Cinili Cami de ayni ifadeleri kiigiik 6lgeklerde sunan
benzersiz bir harikadir.

Zekai Pasa, risalesini Arabesk Uslup Stislemeleri, Osmanli Siisleme Tarzi, Eski
Tarz Bir Hane bashklariyla siirdiiriir (s. 22-31). Pasa’nin H.991/1583 tarihli Uskiidar
Atik Valide Sultan Camii’nin onarimina dair verdigi bilgiler dikkate sayandir. 1900
yili civarinda tavanlara yagh boya cekilmesine karar verilir ve ise baslanir. Biiyiik bir
maksurenin tavani yagli boya kurbani oldugu goriiliince hemen is durdurulur. Daha
sonra (yazarin ifadesinden 1910 yili civari oldugunu tahmin ediyorum) mihrabin kitabe
cercevesini meydana getiren ¢ini levhalardan birisi bir sekilde kaybolmustu. Sonrasinda
yagli boyayla kaybolan ¢ini levhanin taklidi yapilmistir.

Ayasofya Cami-i Serifi (s. 47-53) baslikli bolimde, son zamanlara kadar
yapilanlar1 6zetledikten sonra 6nemli bir bilgi paylasir: 325 yilinda ahsaptan yapilan bina
yanmustir. Bizans Imparatoru Justinyen tarafindan 532°de yapimia baslanip 548 yilinda
tamamlanan kiliseye, ingilizce risalelere gore 13 milyon Ingiliz Liras1 harcandigindan sz
etmektedir. Ayasofya bahsinin tamamlayan yazar, devaminda bu mabetle ilgili hurafelere
de temas etmistir.
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Sultan Ahmed Cami-i Serifi’ni (s. 59-67) tanittig1 kismin bas tarafinda bu caminin
i¢ etkilerinin Ayasofya kadar olmadigini, ancak buna karsilik distan Ayasofya’y1 gegtigini
diisiinmektedir. Sanki Istanbul adinm, Sultan Ahmet Camii’nin altin renkli kubbelerinin
tizerinde doguyormus gibi ferahlik hissi olusturdugu yorumunu yapar.

Ilgingtir ki Ressam Zekai, hayir eserlerindeki giivercinlerden de bahsetmistir.
Binalar istila eden giivercinlerin yarattigi tahribata hosgorii ile bakilarak, yapilarin
kirlenmelerine kayitsiz kalinmasi, O’nun kabul etmedigi bir seydir. Kuslarin tarihi
eserlere ugur getirdigine inanilmaktaysa da miiellif, kusun ne ugurlu ne de ugursuz
olduguna inanmaktadir. Asil ugursuzlugun bu tiir batil inanca giivenme yiiziinden
meydana gelebilecegini de beyan eder.

Hiiseyin Zekai Pasa’nin hayal ve perspektif giiciinii yansitan Istanbul Yeni
Cami-i Serifi (s. 83-86) tasviri sdyledir: Istanbul Kopriisii'nde, Istanbul yoniine dogru
bakan bir kisinin sasirtan derecede begenilen ve ferahlik veren Yeni Cami’nin muhtesem
kubbeleriyle, ihtisamli minarelerini tiim heybetiyle karsisinda buldugunu ve yaklasildik¢a
manzaranin biyiikliigliniin arttigin1 sdylemektedir.

Risalede bazi mimari ayrintilar da yakalanmaktadir: Ayasofya yakinindaki
Sultan 1. Abdiilhamit Han Sebilhanesi’nde iki biiyiik ¢esmeyle beraber ii¢c cepheli
sebilhanenin, onceleri bahge kapisi caddesi iizerinde ve Sultan 1. Abdiilhamit’in kutsal
tirbesi karsisinda iken, son zamanlarda Ayasofya civarina, Alemdar Mustafa Paga
yakinina nakledilerek yeniden insa edildigi belirtilmektedir. Bunun Istanbul Belediyesi
tarafindan yolun genigletilmesi amaciyla yapildig: yazilidir.

Gozleri aydinlatan, kalpleri ferahlatan Tophane Cesmesi, Osmanli’nin feyz
aynalaridan birisidir. Dort cepheli cesmenin iki cephesi seyyar esnaf tarafindan zaman
zaman miidahale gortiyordu. Civiler ¢akildigi, tenteneler baglandigi, tabelalar asildigin
teessiifle bildiriyor Ressam Zekai. Hazir su yapilarindan bahsetmisken, baska 6rneklerin
kisaca tanitimlarina da devam edilir. Tophane Cesmesi’nden sonra, Azapkapi’daki Valide
Sultan Sebilhanesi tanitilir.

Miiellifin bundan sonraki baslig1 Eski Eserler ve Tarihi Hazineler’dir (s. 96-101).
Kale-i Sultaniye Bogazi’nin (Canakkale Bogazi) Nara Burnu adi verilen yerinde, kabartma
bir kus resmini igeren kiiciik eski bir sikkeden yola ¢ikarak, ileride Avrupalilarin siirekli
eski eserleri toplayip iilkelerine gotiirdiiklerinden, bunlarin da pek bulunamayacagini
belirtir. Bundan sonra ¢ok daha carpici tespitte bulunulmustur: Bizimse birakin yabanci
iilkelerde eski eserlerde kazilar yapmay1 ve aramayi, kendi iilkemizde bile bir sey arayip
bulmak ve bulunanlar1 miizelerde sergilemek aklimiza bile gelmiyor. Ulkemizdeki eski
eser kazilar1 sarkin efendileri tarafindan degil, garbin uzmanlari tarafindan yapilmaktadir.

Ressam Zekai’nin bundan sonraki duraklari Rumeli ve Anadolu surlaryla,
Loros, Yoros kaleleri ve Truva, Baalbek harabeleridir.

Eski Eserler [lmi ve Giizel Sanatlar (s. 136-140) bashgi altinda miizelere de
temas edilmistir. Bu miiesseselerin, ge¢cmis milletlerin medeniyet 6l¢iisti ve ulastiklari ol-
gunluk diizeyleri olduklar1 vurgulanmistir. Endiiliis Medeniyeti’nin anlatildig1 bolimde,
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resimle ilgili, her okuyani diisiindiirecek yorumlar yapilmistir: “resim sanatini ilerleme
rehberi olarak kabul eden milletlerin her tiirli medeni isteklerinde basarili olacaklari,
ayrica varliklarint siirdiirmek i¢in gereken gesitli ilerlemelerin saglanmasinin bu fenle
alakali olduguna vurgu yapilmistir. Kainatta resimle ilgisi olmayan hicbir fen ve sanat
subesi ile giizel eser yoktur. Sanatta ilerlemek isteyen milletlerin resimde ustalik kazanma
zorunluluklart vardir. Resim diizenli fikri, diizenli fikirse bulundugu yerde bayindirlik ve
yenilik isaretleri arar”. Resimle ilgili 6znel goriislerin daha da derinlestirildigi Resme
Dair (s. 146-153) kisminda, uzun siirede olustugunu zannettigimiz niikteli fikirler pay-
lagilmigtir: “resim, yazinin tamami ve belki de tamamlayicisidir denilse yeridir. Nitekim
bugiinkii medeni eserlerle kitaplari biiyiik kisminda resim isaretlerine az ¢ok ihtiyag
duyulmakta ve anlatma hissi onunla olgunlagip aydinlanmaktadir. Resim, geligsimin ya-
yilmasina hizmet eden mutlak bir rehberdir. Resim, tasarrufun hizmet eden rehberidir.
Ogrencilerin ders programlarida en sona yazilan resim derslerini, bundan sonra en iiste
tasiyarak dgrencilere 6gretmek ve sinavlarda resim ilmine de yer vermek gerekmektedir”.

Miibarek Mezarlar ve Tiirbeler (s. 161-167) baslikli bélimde Ressam Zekai
Ozetle su konular tlizerinde durmustur: “mezar ve tiirbelere adak ve dilek amaciyla
baglanan gesitli renklerdeki bez ve pacavra pargalari, parmakliklarin sekil ve diizenini
bozmaktadir. Eger maksat kabirlerin ruhundan yardim almaksa, bir Fatiha okunmali, aksi
takdirde yapilan ruhlarina eziyet ¢ektirmektir. Mezarlara, bas ve ayak taglarindan olusan
iki tag koyulmasi gereksiz bir masraftir. Bunun yerine bir tag konulmasi israftan kaginmak
olur”. Sonrasinda baslik degigse de (Servi Ormanlari) yine mezar ve mezar taslariyla
ilgili bilgiler verilmeye devam edilmistir. Sark Miizesi’ne benzetilen mezarliklardaki
taglarin kayiplari giinden giine artmaktadir. Taglarin 6nemine o kadar vurgu yapilmistir
ki basliklarindan koleksiyonlar ve miizeler olusturuldugu disiintilmiistiir. Yenigeri
kiyafetnamesinin cesitli donemlerine ait bir kitap yazmak gerekirse, birinci kaynagin
mezarliklar olabilecegi ifade edilmistir.

Piyer Loti taraflarindan da bahseden miiellif, daha sonra Bursa yoresine gegerek
oncelikle Yesil Cami’yi tanitmistir. Bu cami hakkinda yazilan kitap ve makalelerden haberi
vardir ve bu nedenle ayrintiya girmenin gereksiz oldugu goriisiindedir. Ancak nefis ¢ini
mihraptaki yetenegin giiciinii anmadan gegmenin, insafsizligin en biiyiik kaniti oldugunu
soyleyerek dikkatleri mihraba ¢eker. Bundan baska hiinkar dairelerinin Iran dislubunu
andiran mimari boliintiileriyle, ¢ini levhalara hayran olmamanin kabul edilemeyecegini
savunur. Hazir Bursa’dayken bu sefer ayni kiilliyenin eseri olan Celebi Sultan Mehmet Han
Tiirbe-i Serifesi (s. 177-180) tanitilmistir. Tirbenin kapi kanatlarindan, sandukasindan
soz edilerek, bugiin gézlerden kagmis bir bilgi de verilmektedir: Sultan Abdiilaziz Han
hazretlerinin Fransa’ya yaptig1 ziyaretlerinde, Paris’teki bir caminin, Bursa’daki Yesil
Cami’nin mimari Gislubunun taklit edilerek yapildigi gosterilmistir.

Bursa’da Cami-i Kebir (s. 180-182), bu sehirden bahseden her arastirmacinin
tanitmasi gereken yiice bir mabettir. Zekai Pasa’nin tiim kitapta verdigi bilgiler igcinde
bize gore en ilgi ¢ekici olani, abanoz agacindan yapilmis minberinin iran sahlarindan
yiiksek bir sahis tarafindan, caminin insasinda, Yildirim Bayezid Han hazretlerine
tebriken gonderilmis olmasidir. Bunun {izerine Yildirrm Bayezid de iran Sah1’na mektup

Sanat Tarihi Dergisi 473



Sedat BAYRAKAL

yazarak seving ve memnuniyetini dile getirmistir. Zekal Pasa’nin bu bilgileri nereden
aldigin1 bilemiyoruz ancak ileride bu konuyla ilgili yapacagimiz arastirmayi okuyucuyla
paylasmak arzusundayiz’>. Minberin tizeri ziftli bir vernikle boyanarak goérinimii
bozuldugundan, rivayete gére numara verilerek sokiilen minber tekrar yerine dikilmistir.

Miiellif bundan sonra kronolojik olarak geriye giderek Selcuklu Eserlerine Bir
Bakis (Asar-1 Selgukiye’ye Bir Nazar) seklinde bir baslik atmustir. Diger béliimlerde
oldugu gibi, burada da genel bakist yansitan 6znel ama 6nemli goriisler verilmistir. s.
185’te bir fotograf ve alt yazisinda “asar-1 Selgukiye’den bir mihrab-1 serif” yazmaktadir.
Ancak verilen fotograf 1335 tarihli Nigde Sungur Bey Camii’nin dogu tagkapisinin giiney

yan kanadina aittir ve goriilen mihrap degil, tagkapiya ait mihrabiyedir.

Ressam Zekai, Istikbal (s. 192-193) bashig1 altinda felsefi yaklasimlar da sunar.
flgili boliimde, “hakiki istikbal” ve “arizi istikbal” olmak iizere iki tiir istikbal oldugu
vurgulanmigtir. Kalicilig1 temsil eden hakiki istikbal, sinirlt bir zaman igin hayat siiriip
hizla sona erdiginden ciddi bir istikbal kabul edilemezse de hakiki istikbali hazirlamak
icin en uygun zemin ve zamani saglar. Olgun insanlar, bakis acilarini daima hakiki
istikbale dogru yoneltirler.

Zekai Pasa, sirastyla Insan ve Gergek Hayat Nedir, Giines Sisteminde Siirekli
Hareket Eden Bir Gezegen ve Diger Tabirle Diinya baglikli konulara deginmistir.

Miellifin Bir Uzman (s. 200-212) konulu degerlendirmelerini dnemsedigimiz
icin ayrmtili bir sekilde vermek istiyoruz: “parlak fikre sahip olanlar daima calisma
gayreti icindedirler ve fazilet 6rne§i olan eserleri gormeyi, gerektiginde onlardan
bahsetmeyi, kendilerinde dogal bir zorunluluk hissetmektedirler. Uzman, evini birkag
eski eserle siisleyerek, eskilerin gii¢ ve biiyiikliigiinii hatirlay1p takdir etmek ve bu konuda
onlarca da diisiince olusturmak arzusundadir. Ancak bunu anlamaktan uzak olan kimseler,
onemli nadir eserleri en basit sekilde gérmekte ve bunlar1 gereksiz addetmektedirler. Bu
tir kimseler, boyle davrananlar cekistirerek: ‘Efendim evin icerisi Ayasofya Camii’ne
benzemis, eve benzer bir yeri kalmamus ki insan rahat rahat gezinebilsin. Avlunun ta orta
yerine direk basligi midir nedir, kocaman bir tas konmus, burada bunun ne ilgisi var. Hem
boyle seyler camilere, kiliselere yakisir. Su duvara dayali olan eski piiskii kapilarin da
burada geregi yok. Ay neymis tizerinde dortgen kabartmalar ve mozaik yazilarla iglenmis
sebekeler varmis. Ne olursa olsun bunlarin modasi ge¢mis. Bunlar simdi sevimsiz
seylerdir, ne ise yararlar? Evin i¢i boyle gereksiz esyayla dolduruldugu gibi, bahge olsun
laytkiyla bir seye benzemis olsa miize midir, bahge midir nedir anlayamadik ki. Eger
bahgede birkag da servi agact bulunaydi, demek ki bizim bahge mezarliga benzerdi.
Daha dogrusu ona da benzemeyerek karmakarisik bir sey olacakmis. Canmim efendim,
bu zatta hi¢ de mi zevk yok. Hele suradaki akasya agacimin altinda kirik dokiik bir tas
var, tizerinde eski bir siisleme varmis ve Bizans tislubu benzeriymis ve bu tasin nezaketi
filani varmuis. Vay efendim vay, nezaket denilen seyi taslarda degil insanlarda aramak
gerekir. Bir tasin nesinde nezaket olabilir, bunun onii de tas, sonu da tas. Vesselam

2 Hatirlanacag: tizere yapim kitabesine gore minber, Antepli Mehmet’in eseridir.
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efendim bu tas i¢in buradan kalk Gebzeye, oradan Aydinli kéyiine, oradan efendim dort
bes saatlik bir mesafeyi kéy arabasiyla kat etmek iizere bilmem ne kdyiine, oradan da
hi¢ insan girmedik ormamn i¢ine dal, miithis bir yilan tehlikesini atlat, sonugta bir hayli
eziyetler ve iiziintiilerden sonra nihayet bu kadar zahmet, bunca masraflar ne akil ne
fikir anlayamadigim isler. Tuhaf bir eziyet neresinde biliyor musunuz, béyle kirtk dokiik
seylere para verilmesindedir. Ustelik de bahgeyi bozmak, evin icini bitpazarina ¢evirmek,
dogrusunu sdylemek gerekirse bunlarin hi¢birisi akil kart kabul edilemez. Madem ki
merakin varmis, sanati severmissin, iyi ya bunlarin yenilerini al sana béyle eski seyleri
Yahudiler alirlar. Eskici misin nesin bilinmez, anlasiimaz bir muamma. Sorarim, bir adam
bir seyi merak ederse, bir seyin eskisine mi para verir, yenisine mi? Mesela giizel ve temiz
elbiseye merakli bir kimse, gider de pazardan eski bir elbise almaz ya. Hele arabeske hi¢
aklim ermez’ gibi birgok manasiz sozler sdylemekten de asla ¢ekinmezler.”

Buradan Zekai Pasa’nin tarihi eser sevgisi ve buna bagli koruma duygusunun
disa yansimasini bir kez daha net bir sekilde anliyoruz. Fakat yonetmelik, ilke karari
olmamasindan ve yasalarin yetersizliginden dolayi, o donemde tarihi eserin, evin
herhangi bir yerine koyularak 6zel miilkiyete alinmasina engel yoktur. Ancak yine de
duyarlhigindan 6tiirii Zekai Pasa’y1 icten tebrik ediyorum.

Cesmeler Hakkinda (s. 213-221) baglikli boliim, aslinda genel anlamda
insanimizin tarihi eserlere bakis acisini ve davranislarini gosteren ibret niteliginde
aciklamalar igermektedir: Belediye Baskanligi tarafindan yol genisletme g¢alismalari
sirasinda eski ¢esmelerin yikilmalarina dair karar ve tebligatin bazi gazetelerde ilan
edildigi belirtilmektedir. Zekai Pasa, bu uygulamanin sanatsal yapilmis g¢esmeleri de
kapsadigi takdirde, tamamen karsi ¢ikacagini belirtmektedir. Yol genisletme ¢alismalari
tamamlandiktan sonra yapilacak yeni ¢esmelerin eskileri gibi olamayacagi endisesini
tasimaktadir.

Miibeccel Hazineler adli kitabin son bashgm Vatanimizda Yetismis Olup
Viicutlariyla Iftihar Edinilen Ressamlarimizdan Gegenlerde Vefat Eden Miralay Ressam
Seyit Bey (s. 222-224) adl1 boliim olusturmaktadir. Kendisi gibi asker ressam olan Seyit
Bey, ressam Zekai’ye gore memleketin yetistirdigi seckin ressamlardan birisidir. Seyit
Bey’in kiymetinin bilinmedigini, vefatindan sonra da basmin kendisini bir iki ciimleyle
gecistiriverdigini  sdyler. Batiyr taniyan sanatginin, Batinin medeni ilerlemelerini
Doguda da gérmek icin, resim ilmini ara¢ kabul ederek askeri yiiksekokullarin resim
ogretmenligini tistlendigi belirtilmistir. Eger Seyit Bey hayatta olsaydi, resim sanatinin
revagta olmasi ve yayilmasi i¢cin 6nemli konferanslar verecegi de belirtilmistir.

Yukarida ana hatlar1 ile tanitmaya g¢alistigimiz Miibeccel Hazineler adli kitap,
esasen Ressam Zekai’nin Sanat Tarihi’ne dair gdzlem, diisiince ve yorumlarina dayali bir
deneme yazisidir. Onsézii (Ifade-i Mahsiisa) miiteakip 49 basliktan olusan risale, Osmanli
topraklarindaki sayisiz eserin korunmasi, sevilmesi ve dikkat ¢ekilmesi i¢in yapilmasi
gerekenler, ilerlemenin sanat yoluyla olmasi, milli seref ve haysiyeti korumak i¢in tarihi
eserlerin tanitimina dair faaliyet ve yayimlara dikkat ¢ekerek, her donem takip edilecek
bir ¢alisma olmustur.

Sanat Tarihi Dergisi 475
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SANAT TARIHI DERGISI

TARITHCE; KAPSAM;
YAYIN ILKELERI; YAZIM
KURALLARI

TARIHCE

Ege Universitesi Edebiyat Fakiiltesi
yayinlar1 arasinda bulunan Sanat Ta-
rihi Dergisi, 1982’de Arkeoloji ve Sa-
nat Tarihi Bélimii'niin yaymn organi
olarak Prof. Dr. Goniil Oney, Prof. Dr.
Miikerrem (Usman) Anabolu, Prof.
Dr. Rahmi Hiiseyin Unal’dan olusan
yayin kurulunca Arkeoloji ve Sanat
Tarihi Dergisi adiyla yayinlanmaya
baglamis, 1992 yilinda yayimlanan
VI'nci sayisina kadar bu isimle devam
etmis, 1994’te yayimlanan VII'nci sa-
yisindan itibaren yaymn hayatina ISSN
alarak Sanat Tarthi Dergisi adiyla
devam etmistir. 2003 yilina kadar
yilda bir kez yayinlanan dergi, 2004
yilindan (XIIT'lincli sayidan) itibaren
hakemli dergi olarak yilda iki kez ya-
yimlanmaya baglamigtir.

Editor | yayin kurulu tiyesi, yayi-
na hazirlayan ve teknik tasarim gibi
gorevlerdeki degerli emekleriyle Sa-
nat Tarihi Dergisini kurulusundan
bugiine getirmis olan 6gretim tiyesi /
akademisyenler; Goniil Oney, Miiker-
rem (Usman) Anabolu, Rahmi Hiise-
yin Unal, Bozkurt Ersoy, Inci Kuyulu
Ersoy, Bekir Deniz, Zeynep Mercan-
g0z, Lale Bulut, Yekta Demiralp, Sakir
Cakmak, Lale Doger, Ertan Das, Sedat
Bayrakal, Semra Dasci, Emine Tok,
Harun Urer, Sevine Gok, Hasan Ucar
ve Ender Ozbay’dir.

JOURNAL OF ART HISTORY

HISTORY; SCOPE;
PUBLISHING PRINCIPLES;
SPELLING RULES

HISTORY

Journal Of Art History, existing
amongst the publications of Faculty
of Letters of Ege University, started
to be published under the name of
Archaeology and Art History Journal
in 1982 by the publication board con-
sisting of Prof. Dr. Goniil Oney, Prof.
Dr. Miikerrem (Usman) Anabolu,
and Prof. Dr. Rahmi Hiiseyin Unal;
the journal continued to be published
with the same name until the VI®
printing in 1992; and has been contin-
uing to be published under the name
of the Sanat Tarihi Dergist / Journal
Of Art History after getting ISSN as of
the VII* printing in 1994. The journal,
published once in a year until 2003,
has started to be published twice a
year as peer-reviewed journal as of
2004 (XIII™ printing).

The faculty members / academi-
cians, who carried the Journal of Art
History from its start till its current
position with their valuable endeavors
with such functions as editor / publi-
cation board membership, prepara-
tion to priting and technical design
are Goniil Oney, Miikerrem (Usman)
Anabolu, Rahmi Hiiseyin Unal, Boz-
kurt Ersoy, Inci Kuyulu Ersoy, Bekir
Deniz, Zeynep Mercangoz, Lale Bulut,
Yekta Demiralp, Sakir Cakmak, Lale
Doger, Ertan Das, Sedat Bayrakal,
Semra Dasc1, Emine Tok, Harun Urer,
Seving Gok, Hasan Ugar and Ender
Ozbay.



AMAC, KAPSAM ve YAYIN
ILKELERI

Sanat Tarihi Dergisi, bilimsel,
hakemli bir dergidir; Nisan ve Ekim
aylarinda olmak iizere yilda iki kez
yayimlanir.

Sanat  Tarihi  Dergisi, temel
olarak Sanat Tarihi bilim dalinda,
yani sira sanat, Kkiiltiirel miras,
mimarlik gibi iligkili alanlarda
bilimsel diizeyde bilgi {iretimine ve
birikimine katkida bulunmak; yeni
bulgularin ve s6z konusu alanlarla
ilgili cesitli hususlarin degerlendirilip
tartisilmasina; aragtirmacilarin,
caligmalarim1 bagka arastirmacilara
ve topluma ulastirmasina olanak
saglamak gayesindedir.

Derginin kapsami, Sanat Tarihi
bilim dalinin Tiirk ve Islam Sanatlari,
Ortacag Sanati, Bizans Sanati,
Avrupa Sanati, Cagdas Sanat gibi
branglarinin yani sira diinyanin diger
tim cografyalarim ve kiiltlirlerini de
i¢ine alabilecek bir kapsamda sanat
(edebi sanatlar, miizik, sahne-gosteri
sanatlar1 hari¢), mimarlik, Kkiiltiirel
miras gibi iligkili alanlardir. Derginin
icerigini, s6z konusu alanlarla
ilgili konularda yazilmis arastirma
makaleleri, kaz1 raporlari, inceleme,
belgeleme, degerlendirme ve
cevirilerin yani sira bilimsel yayinlar
ele alan tanitim, tartisma, elestiri
yazilari olusturmaktadir.

Yukarida belirtilen amac ve kapsam
cercevesinde hazirlanan ve mutlaka
O0zgliin olmas1 gereken makaleler
Tiirkce ve Ingilizce dillerinde kaleme
alinabilir.  Yazarlar gonderdikleri
makalenin daha 6nce baska bir yerde

PURPOSE, SCOPE AND
PUBLISHING PRINCIPLES

Journal Of Art History is a
scholarly, peer-reviewed journal, and
is published biannually; in April and
October.

Journal Of Art History has the pur-
poses of contributing to the infor-
mation generation and knowledge
accumulation on a scientific level in
the field of Art History as well as the
related fields such as art, cultural her-
itage and architecture; providing op-
portunities to discuss and debate on
new findings and various aspects of
the related fields; and it intends to be
a platform enabling the researchers
to present their studies to other re-
searchers and the community.

The scope of the Journal is mainly
the field of art history including Turk-
ish & Islamic Arts, Byzantine Arts,
Art of Europe and Contemporary Art
branches and also fields of art (except
for the literary arts, music, stage and
performance arts) involving all oth-
er geographies and cultures of the
world, architecture, cultural heritage.
The content of the journal includes
the research papers written on the
related subjects about the fields in
question, excavation reports, exami-
nations, documentations, evaluation
and translation as well as the promo-
tion, discussion and critical reviews
addressing the scientific papers.

The articles, which must certainly be
unique and which are prepared with-
in the framework of the above-men-
tioned scope and purpose, can be
indited in Turkish and English lan-



yayimlanmadigini  ve ayni anda
bagka bir yerde yayimlanmak {iizere
gonderilmedigini, “intihal” acisindan
temiz oldugunu ve makale iceriginde
bulunan fotograf, cizim, resim, belge
gibi  gorsel-grafik  materyallerin
herhangi bir telif problemi olmadigini
taahhiit etmis sayilirlar.

(Yazar tarafindan bu hususlar kabul
edilerek yayina sunulmus ve sonugta
dergide yayimlanmais yazilarin hukuki
ve etik sorumlulugu yazarina aittir.)

Sanat Tarihi Dergisi, makale
bagvurusu ve yaymi i¢in yazardan
herhangi bir iicret talep etmez.

Ayrica, yazarlar,

e Sanat Tarihi Dergisi'nin ticari bir
niteligi bulunmadigini; bu bakimdan,
kendilerine  herhangi bir {cret
O0denmeyecegini;

e makalelerini iceren yayinlanmig/
basilmis sayidan, kendilerine posta ile
1 adet gonderilecegini

e Dergide yer alan kendilerine ait
makalenin, Sanat Tarihi Dergisinin
diger tiim makaleleri gibi, TUBITAK
ULAKBIM biinyesindeki DergiPark
iizerinden ve/yahut cesitli ulusal-
uluslararas1  indexler  {izerinden
tim internet kullanicilarinin
gorlintiileyebilecegi ve pdf olarak
indirebilecegi “acik erisim modeli”nde
de yayinlanacagini

kabul etmis ve bu baglamda, Sanat
Tarihi Dergisine makalenin yayin
haklarini devretmis sayilirlar.

(Not: Yazarin makale ile ilgili temel
hukuki haklar1 kendisinde sakli kalir.
Yazar sonraki yillarda, biitiin etik
sorumluluklar kendisine ait olmak

guages. The writers are acknowledged
to undertake that the mentioned ar-
ticle is not published or sent to be
published anywhere else, the article
is clean in terms of ‘plagiarism’ and
the visual-graphical materials such
as photograph, drawing, picture, and
document within the article content
do not have any copyright issue.

(The legal and ethical responsibility
of the articles, presented to printing
and finally published in the journal
upon accepting these conditions, be-
long the writer.)

Journal of Art History does not
charge any fee for article submission
and publication.

Furthermore, the writers are con-
sidered to acknowledge that;

e The Journal of Art History do not
carry a commercial quality; and there-
fore, the writers shall not be made any
payment;

e They will be sent one copy of the
published/printed edition containing
their articles via post;

e Their article in the journal is also
published at the “open access mod-
el,” where all of the internet users can
view and download the document in
pdf format through Dergipark, within
the body of TUBITAK ULAKBIM and/
or various national-international in-
dexes;

and, in this respect, are considered
to dispose of the copyrights to the
Journal of Art History.

(Note: The author retains funda-
mental legal rights related to the arti-
cle. In case of the author wishes to use



kaydiyla, makalenin tamamini ya da
bir boliimiinii yeniden diizenleyerek,
isleyerek ya da gelistirerek farkh
bicimlerde  kullanmak/yaymlamak
isterse, Sanat Tarihi Dergisi buna
herhangi bir hukuki engel koymaz.)

(Not: Giincel olarak, 50 adet basilan
dergi, basilmis olan sayinin yazar ve
hakemlerine, bazi kurum ve tiniversite
kiitiiphanelerine posta ile birer adet
gonderilmektedir.)

INTIHAL POLITIiKASI,
DEGERLENDIRME SUREC ve
ILKELERI

Yayinlanmak {izere gonderilen ma-
kalelerin, derginin yazim kurallarina;
yani sira, yazildiklar1 dilin imla, nokta-
lama ve genel kurallarina uygun olma-
lar1 beklenmektedir. Dergiye gonderi-
len makaleler 6ncelikle editor ve yayin
kurulu tarafindan s6z konusu kriterler
cercevesinde incelenip uygun bulun-
duktan sonra, cesitli tarama yazihim-
lar1 [glincel olarak iThenticate progra-
mi] yardimiyla “intihal” taramasindan
gecirilir. Bibliyografya ve referanslar
haric tutularak, makalenin ana metni
icin yapilan tarama neticesinde, kay-
nak gostermeksizin bagka metinlerle
benzerlik %15 oranini gecmemelidir.
%15 ile %30 arasindaki oranlarda
yazarla iletisim kurularak durumun
diizeltilmesi rica edilebilir. Ancak
%30 oranini asan kaynak gosterimsiz
benzerliklerde, makale ret edilir. Bu
“On degerlendirme” siirecinin olumlu
tamamlanmasi1 durumunda; makale,
“kor hakemlik” ilkesine uygun olarak
iki hakeme gonderilir. Tki hakemden
birbirine tezat goriisler bildirilmesi
durumunda iiciincti bir hakeme goriis
sorulur. (Hakemler, derginin Akade-
mik Danisma Kurulu baghg altinda
belirtilen isimler arasindan, uzmanlk

/ publish the article in different forms
in the following years by re-arranging,
processing or developing the whole
or part of it, all the ethical responsi-
bilities belong to him. Journal of Art
History doesn’t set any legal obstacle.)

(Note: Currently, one copy of the
printed edition of the journal, which
is printed in 50 copies, is sent to the
writers and the reviewers, some insti-
tutions and university libraries.)

PLAGIARISM POLICY &
EVALUATION PROCESS AND
PRINCIPLES

The articles sent to be published are
expected to comply with the spelling,
punctuational and general rules of the
language they’re written in, as well as
the spelling rules of the journal. The
articles sent to the journal are first
analyzed and approved by the editor
and the publication board, within the
framework of the relevant criteria,
and then scanned for “plagiarism” by
means of some softwares such as the
iThenticate which is currently being
used. In consequence of the scanning
of the main text in the article, the ratio
of similiarity with the other texts with-
out providing references shall not pass
15%, with the exclusion of the bibliog-
raphy and the references. It could be
asked the writer to improve the situ-
ation for the ratios between 15% and
30%. However, the article is rejected
in case of similarities over 30% with
unprovided references. In case of the
positive result of this “pre-review”
phase; the article is sent to two review-
ers in compliance with the “Double
blind peer review” principle. In case of
the contrast views of the two review-
ers, a third reviewer is asked for opin-
ion. (The reviewers are designated in



alanlarina gore belirlenmektedir. Lis-
tede ismi bulunan bilim insanlarinin
uzmanlik alanina girmeyen spesifik
konulu bir makale gelmesi durumun-
da, konuyla ilgili bilim insanlarina
bagvurulmakta, bu yeni hakemlerin
isimleri de kurul listesine eklenerek
liste glincellenmektedir.) Makalelerin
yayin programina alinmasi, belirlenen
bilimsel danigman/hakemlerden gele-
cek en az iki “olumlu rapor” ile miim-
kiindiir. S6z konusu degerlendirme
siirecinde, yazardan, makalede gerek-
li goriilen degisiklik ve diizeltmeleri
yapmasi istenebilir.

YAZIM KURALLARI ve
TEKNIK HUSUSLAR

1. Sanat Tarihi Dergisi'nin orijinal
sayfa boyutu 16,5 x 24 cm’dir. An-
cak, dergiye gonderilecek maka-
lelerin A4 boyutlarinda MS Word
dokiimani1 olarak hazirlanmasi;
sayfada, listten ve alttan 3’er cm;
sag ve soldan 2’ser cm bosluk bi-
rakilmasi Onerilir. Metin, Times
New Roman yaz tipinde, 12 pun-
to ve 1,2 satir araliginda olmaly;
ana bagliklar 13 punto ve kalin,
metin icindeki alt baghklar 12,5
punto ve kalin olarak ayarlanma-
Iidir. Metnin paragraf diizeni “iki
yana dayali” olmali ve ilk satir
girintisi 1,25 cm olarak ayarlan-
malidir. (Gonderilecek makaleler
icin kesin bir sayfa ve gorsel ma-
teryal smirlamasi yoktur, fakat,
yukarida belirtilen ol¢iilerde ha-
zirlanacak dokiimanin toplam-
da 30 sayfay1 gecmemesine Gzen
gosterilmesi rica olunur.)

accordance with the area of speciali-
zation, among the names listed under
the title of Academic Advisory Board
of the journal. In case of having an ar-
ticle with a specific subject out of the
specialty of the scientists on the list,
the relevant scientists are consulted,
and the list is updated by adding the
names of these reviewers to the board
list.) Accepting the articles to the pub-
lication programme is possible with at
least two “positive reports” from the
related scientific advisors/reviewers.
During the mentioned asssesment
process, the writer could be asked to
make the necessary alterations and
corrections.

SPELLING RULES and
TECHNICAL POINTS

1. The original paper size of the
Journal of Art History is 16,5 x 24
cm. However, it is suggested to
prepare the articles in A4 size as
MS Word document; leave 3 cm
blank upside and bottom and 2
cm blank from right and left. The
text must be written in 12 point
Times New Roman font size with
1,2 pitch; the main headings must
be arranged in bold and 13 point
and the sub-headings of the text
must be arranged in bold and 12,5
point. The paragraph style of the
text must be set as “justified” and
the first indent must be set as 1,25
cm. (There isn’t a certain limita-
tion for page and visual material
for the articles; however, it is re-
quested that the document, which
must be prepared in accordance
with the beforementioned stand-
ards, does not exceed 30 pages in
total.)



2. Yazar ismi/isimleri, unvan ve ku-

rum bilgileri, ORCID ID numara-
s1, adres, e-mail adresi ve telefon
numarasi makalenin oniine ilis-
tirilecek bir kapak sayfasinda yer
almalidir. [“Kor Hakemlik” ilkesi
uyarica, makale hakemlere ya-
zar ismi olmadan gonderilmekte-
dir. Siirecin olumlu sonuglanmasi
durumunda, yazar ismi ve bilgi-
ler, yayina uygun diizenlenen ma-
kalenin ilk sayfasina tarafimizdan
eklenmektedir.]

Makalenin baghgi, aralarinda bir
satir bosluk birakilarak Tiirkce ve
Ingilizce olarak verilmelidir. &&&
Ardindan, Tiirkce ve Ingilizce
olarak 0z / abstract bulunmali-
dir. Oz/abstract, makalenin giris,
yontem, bulgular, degerlendirme,
sonug, tartisma ve Oneriler gibi
ana kisimlarinin her birinin kisa
Ozetlerini iceren bir diizende ol-
mal;; okuyucunun, makalenin
icerigini belirlemesine, kendi ilgi
alanlariyla iligkisini saptamasi-
na olanak vermelidir. Oz, en az
150, en fazla 250 sozciik olmali-
dir. Oz’de dipnot, tablo, fotograf
vb kullanilmamalidir ve makale
sayfalarina gonderme yapilma-
malidir. “Oz” ve Abstract” birbir-
leriyle tutarli olmalidirlar. &&&
“Oz” ve “Abstract” boliimlerinin
hemen altinda beser adet anahtar
kelime yer almahidir. Anahtar ke-
limeler ¢ok genel ifade/kavram-
lar olmamalidir.

Dipnotlar MS Word’iin “dipnot
ekle” ozelligi ile eklenmis oto-
matik ve kendi iginde tutarh bir

The name of the writer/writers,
title and corporation informa-
tion, Orcid ID, postal address,
e-mail adress and phone number
must be available on the cover
page attached to the article. [In
accordance with the “blind re-
viewing” principle, the article is
sent to the reviewers anonymous-
ly. In case the process results fa-
vorably, the name of the writer
and the related information are
added to the first page of the arti-
cle prepared appropriately for the
publication.]

TThe title of the manuscript must
be given in both Turkish & Eng-
lish on the top. &&& The titles
should be followed by abstracts
in both Turkish and English. The
abstract should be in order that
contains summaries of the main
parts of the article (such as intro-
duction, method, findings, evalu-
ation, conclusion, discussion and
suggestions...) to allow the read-
er able to understand the content
of the article and to determine its
relation to his / her interests. The
length of the abstract should be
minimum 150 and maximum 250
words. In the abstract, footnotes,
tables, photographs etc. should
not be used and should not be any
referance to any page of the arti-
cle. The abstracts in Turkish and
English should be coherent with
each other. &&& Each abstract
(Turkish & English) must have
five keywords beneath.

The footnotes must have an au-
tomatic and coherent numbering
added with the “add footnote”



numaralandirmaya sahip olmali;
sayfa altinda verilmeli, “son not”
seklinde diizenlenmemelidir. (Ti-
mes New Roman ve 10 punto ol-
malidir.)

Daha once bir sempozyum ya da
kongrede bildiri olarak sunulmus
fakat yayinlanmamig olan calig-
malarda, sempozyum/kongrenin
adi, yeri ve tarihi belirtilmelidir.
Makale, bir kurum tarafindan
desteklenen bir arastirma ya da
projenin iiriinii ise, destegi sag-
layan kurulusun adi, varsa proje
numarast verilmelidir. Calisma,
doktora veya yiiksek lisans tezin-
den iiretilen bir derleme ¢alisma-
s1ise, belirtilmelidir.

Makale iceriginde Latin alfabesi
disinda bir alfabe ile yazilmig me-
tinler yer aliyorsa, 6rnegin Kiril,
Arap, Grek harflerini destekleyen
ozel bir yaz fontu kullanilmissa,
soz konusu fontun editore belir-
tilmesi ve miimkiinse font dosya-
sinin ayrica gonderiye eklenmesi
onem arz etmektedir.

Makale metninin sonunda “kay-
nakeca” bulunmalidir. Yazida kay-
naklara yapilacak gondermeler
(atif) metin icinde degil, dipnot
seklinde verilmelidir. (Onemli
not: Kaynakca kisminda, makale-
de higbir sekilde bahsi gegmeyen
kaynaklarin  listelenmemesine,
verilmis olan kaynaklarin maka-
lede gercekten degerlendirilmis
olmasina 6zen gosterilmelidir.)
Bir kaynaktan yapilan dogrudan
alintilar (dogrudan aktarilan tiim
ifadeler, ciimleler, paragraflar)
mutlaka tirnak i¢ine alinmali, so-

feature of MS Word; they must
be presented under the page;
must not be arranged in the form
of “endnote.” (footnotes must be
typed in Times New Roman fonts
& 10 pt)

For the studies previously pre-
sented at a symposium or a con-
gress but not published yet, the
name, place and date of the sym-
posium/congress must be indi-
cated. If the article is the product
of aresearch or a project support-
ed by an institution, the project
number must be stated. If the
study is a compilation product
of a doctorate or master thesis, it
must be indicated.

If the article contains texts writ-
ten in an alphabet aside from the
Latin alphabet, for example if a
special text font supporting Cy-
rillic, Arabic or Greek letters is
used, it is important to specify the
related font to the editor and add
the font file to the delivery.

There must be a “bibliography”
section at the end of the article.
References to the sources must
be given as footnotes; not with-
in the text. (Note: Sources in the
Bibliyography should be reaally
used / referred within the text of
the article.) Direct quotations e.g.
expressions, sentences or para-
graphs taken from a source must
be enclosed in quotation marks.
At the end of the quoted text,
the source should be referred by
a footnote. [Writing principles
of the Bibliography and footnote



10.

nuna da dipnot verilerek kaynak
belirtilmelidir. Kaynakc¢a ve dip-
not (gonderme/atif) yazimi icin
ornekler bu metnin en sonunda
verilmistir.

Hazirlanan makale dokiimanin-
da, yazida yer alacak gorsel ma-
teryaller (fotograf, resim, sekil,
¢izim vb) metin igerisine ya da
metnin sonuna yerlestirilebilir.
Tim gorsel materyallerin adi/
acitklama Dbilgisi bulunmaldir.
Fakat yayin asamasinda makale-
nin nihai mizanpaji tarafimizdan
yapilacaktir. && Gorsel materyal-
lerin tiimii, metni iceren Word
dosyasindan ayr1 olarak, jpeg,
png, tiff formatlarinda ve basi-
ma uygun kalitede (tercihen 300
dpi) ayr1 dosyalar olarak yiiklenip
gonderilmelidir. Bu dosyalarin,
metindeki gondermelerle tutarl
sekilde isimlendirilmis olmasina
dikkat edilmelidir.

Makalede kullanilan kisaltmala-
rin_yaziminda (Ornegin MO, M,
H, 6l., cm), makalenin yazildig:
dilin (Tiirkce veya Ingilizce) ge-
nel-gecer, resmi kisaltma dizinle-
rine uyulmalidir. (Bunun disinda,
metin icinde resim, fotograf, se-
kil, ¢izim gibi unsurlara gonder-
me yapildiginda Res., Fot., Sek.,
Ciz. kisaltmalar1 kullanilabilir.)
Klavuz ve dizinlerde bulunmayan
ozel/kisisel kisaltmalar ise maka-
le sonunda belirtilmelidir.

Makale metni, Dergi Park sistemi
tizerinden yiiklenerek gonderil-
melidir. [Bunun icin yazarlarin
Dergi Park sistemine iiyelik kaydi

10.

(reference/attribution) are exem-
plified at the end of this section.]

The visual materials (photograph,
picture, figure, drawing etc.) can
be placed either within or at the
end of the text. All the visual
materials must have their own
names/explanatory information.
However, during the publishing
process, the last makeup of the ar-
ticle shall be made by the editor.
All of the visual materials must be
uploaded in one of the jpeg, png,
tiff formats and in an appropriate
quality to publish (300 dpi, pref-
erably), and then sent separate
from the Word file containing the
text. It should be paid attention
that these files must be named in
a consistent way with the refer-
ence within the text.

While writing the abbreviations
used at the article, (for example,
BC, AD, cm, Ph.D.) official abbre-
viation indexes of the language
the article is written in (Turkish
or English) must be adapted.
(Besides this, when a reference
is made to a component such
as picture, photograph, figure,
drawing within the text, the ab-
breviations pic., photo, fig., dwg.
can be used.) Special/personal
abbreviatons which do not exist
at the guide and indexes must be
defined at the end of the article.

The article text must be submit-
ted through uploading to the sys-
tem of DergiPark. [In order to
perform this, the writers should
check in for membership to sys-



yapmalari, ardindan sistem {lize-
rindeki Sanat Tarihi Dergisine
(http://dergipark.gov.tr/std)
“kullanic1” olarak katilmalar1 ve
dergi sayfasindaki “makale gon-
der” butonuna basarak yiikleme
adimlarini takip etmeleri gerekir.

Yiiklemenin DergiPark iizerinden
yapilamadig extrem durumlarda
sanattarihi.dergisi@gmail.com
adresi lizerinden editorle iletisim
kurularak ¢6ziim onerisi alinabi-
lir. (Makale gonderiminden son-
ra 3 giin icinde herhangi bir geri
bildirim alinmamasi1 durumunda,
olas1 bir teknik aksamaya onlem
olarak dergi editorliigii ile e-mail
ya da telefon iletisimi kurulmasi
Onerilir.)

Gonderilecek olan makaleler
[6zellikle tablo, italik/bold vb ya-
zilmig kisimlar, Arapca, Osmanli-
ca, Grekge, Cince gibi 6zel fontlar
iceriyorlarsa] ayrica bir PDF kop-
yasinin olusturulmasi ve gonderi-
ye eklenmesi, Word belgesindeki
olas1 uyumsuzluklara karsi bir
onlem olarak onerilir.

tem of DergiPark, join the Jour-
nal of Art History (http://dergi-
park.gov.tr/std) on the system as
the “user” and follow the upload-
ing steps pressing the “submit a
manuscript” button at the journal
page.

Suggestion for solution can be
asked for by keeping in contact
with the editor over the address
sanattarihi.dergisi@gmail.com,
during the extreme situations
when the upload cannot be prac-
ticed over DergiPark. (In the case
of not receiving any feedback
within 3 days after sending the
article, it is suggested to make
contact with the journal editor-
ship via e-mail or phone as a pre-
caution against a possible techni-
cal failure.)

If the articles (especially table,
italic/bold parts) contain such
special fonts as Arabic, Ottoman
Turkish, Greek, Chinese, creating
a pdf copy of the document and
adding to the post is proposed as
a precaution against possible in-
compatibilities at the Word file.



KAYNAKCA ve DIPNOT YAZIM ORNEKLERI

EXAMPLES FOR WRITING PRINCIPLES OF BIBLIOGRAPHY &
REFERENCE/ATTRIBUTION

a- Metin icinde genel bir referans s6z konusuysa:
If a general reference is aforementioned within the text:

Dipnottaki Gonderme (Reference at the footnote): Cakmak, 2001

Kaynakcadaki Yazimi (Indication At The Bibliography):

Cakmak, S. (2001), Erken Dénem Osmanli Mimarisinde Tackapilar, Ankara: Kiiltlir
Bakanlhig:

b- Bir yazarin aym tarihli eserlerinin yazimi:
The indication of a writer’s works of the same date:

Dipnottaki Gonderme (Reference at the footnote):

Dasc1, 20134, 26 ve Dasgl, 2013b, 12

Kaynakcadaki Yazimi (Indication At The Bibliography):

Dasgcl, S. (2013a), Izmir’ Gelen Kadin Gezginler, Sanat Tarihi Dergisi XX /1, 1-37

Dascy, S. (2013b). 19. Yiizyilda izmir’de Diinyaya Gelen Bazi1 Gayrimiislim Ressamlar ve
Sanatsal Etkinlikleri Hakkinda Bir Degerlendirme, Sanat Tarihi Dergisi, XX /2, 1-18.

c- iki yazarl bir calisma / The work of two writers :

Dipnottaki Gonderme (Reference at the footnote): Bayrakal ve Das, 2010, 27.

Kaynakcadaki Yazimi (Indication At The Bibliography):
Bayrakal, S., Das, E. (2010), Yelki (Izmir-Giizelbahce) Mezarligi, Sanat Tarthi Dergisi,
XVII/2, 25-41.

d- Yazar sayisi ii¢ ile bes arasinda degisen calisma:
The work of writers ranging from three to five:

Dipnottaki Génderme (ilk gondermede tiim isimler):
Reference at the footnote (All names at the first reference):
Altun, Carswell ve Oney, 1991, 86.

Sonraki gondermelerde ise ilk yazari belirtmek yeterlidir: Altun vd., 1991,87.
It’s enough to identify the first writer for the subsequent references: Altun et.all., 1991, 87.

Kaynakcadaki Yazimi (Indication At The Bibliography): )
Altun, A., Carswell, J. ve Oney, G. (1991), Tiirk Cini ve Seramikleri, Istanbul: Vehbi
Kog Vakfi

e- Ayni1 soyada sahip iki yazarh ¢calisma:
The work of the two writers with the same surname:
Dipnottaki Gonderme (Reference at the footnote): H. Cal ve . Cal, 2008, 125.

H. Cal and O. Cal, 2008, 125.



Kaynakcadaki Yazimi (Indication At The Bibliography):
Cal, H., Cal, O. (2008), Trakya Bélgesi Kapt Tokmaklar: ve Cekecekleri, Ankara: Ata-
tirk Kiltiir Merkezi.

f- Yazar sayis1 6 ve iizeri olan calisma: ilk gondermede sadece ilk isim ve digerleri
seklinde kisaltma yapilir. Kaynakgada ise ilk alt1 isim verildikten sonra “ve digerleri”
ibaresi kullanilir.

The work with 6 and more writers: At the first reference, only an abbreviation is
made in the form of only the first name and et. al. However at the bibliography, “et al”
expression is used after presenting six names.

g- ikincil kaynak iizerinden alintilanan birincil kaynak makale yazari tarafindan go-
riillmemis ise gercekte yararlanilan ikinci kaynaga gondermede bulunulur. Kaynakc¢ada
ise ikinci kaynagin kiinyesi verilir. Dipnottaki Génderme: Unal’dan aktaran Ucar, 2012, 1

The quotation over the second source; If the first source is unknown to the article
writer, the reference is made to the second source. At the bibliography, the personal
record of the second source is presented. Reference at the footnote: Transmitted from
Unal by Ucar, 2012, 1.

h- Yazari olmayan fakat bir kurum tarafindan yayimnlanan kitaplar:
Anonymous books published by an institution:

ilk gonderimde kurumun ads, kisaltmas: ve tarih verilir. Daha sonraki géndermelerde
ise sadece kisaltma ve tarih verilir:

The name of the institution, abbreviation and date are presented at the first reference.
At the subsequent references, only the abbreviation and date are presented.

ilk gonderme / First reference : Tiirk Dil Kurumu (TDK), 1999.
Sonraki gondermeler / Subsequent references : TDK, 1999.

Kaynakcadaki yazimi / Indication at the bibliography: Tiirk Dil Kurumu. (2005),
Tiirkge Sozliik (10.bs.), Ankara: Tiirk Dil Kurumu.

1- Ceviri Kitap / Translated Book : i ]
Gombrich, E.H. (2011), Sanatin Oykiisii, E.Erduran, O. Erduran (Cev.), Istanbul: Remzi
Kitabevi.

i- Editorlii Kitap / Book with an editor :
Cahoone, L. (Ed.). (1996), From Modernism to Postmodernism, Cambridge: Blackwell

j- Ansiklopedi Maddesi / Encyclopedia entry :
Ersoy, O. (1973), Kagit ve Kagitcilik, Tiirk Ansiklopedisi, 21, 112-115. Ankara:Milli
Egitim Bakanhg:.

k- Bilimsel dergi makalesi / Scholarly journal articles :
Kaynakcadaki Yazimi (Indication At The Bibliography):

Cakin, 1. (2004), Miiteferrika Matbaasi’nin Diisiindiirdiikleri ve Avrupa’da Basimeiligin
Etkileri. Bilgi Diinyasi, 5 (2), 153-167



1- Magazin Makalesi / Magazine Article :
Uslu, M. (Subat 2013), Arjantinli Osmanlilar, Skylife, 14-25.

m- Gazete Makalesi /| Newspaper Article :
Diindar, C. (15 Kasim 2011), Bir Canli Tarih Kitab1 Gogtii, Milliyet, 5.

n- Elektronik kaynak- Basil1 Makale / Electronic source- Printed Article :

Yazici, N. (2010), Amasya’daki Hiikiimet Konag1 Binalari [Elektronik Siirtim], Atatiirk
Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Dergisi, 18, 91-105.

o- Elektronik Veri tabaninda Makale / Article from Electronic Database :

Rogers, M. (1985), A Group of Ottoman Pottery in the Godman Bequest, The Burling-
ton Magazine, 127, 134-145, Erisim (acsessed): 25.01.2012, Jstor.

0- Tez (Yayimlanmamis) / Thesis (Unpublished) :

GOk, S. (2000), Bursa'daki Tiirk Yapilarinda Yer Alan Cini Siislemeli Ornequr, (Ya-
yimlanmamus Yiiksek Lisans Tezi), Ege Universitesi/Sosyal Bilimler Enstitiisii, [zmir

p- Bildiri (yayimlanmis) / Declaration (Published) :

Kuyulu Ersoy, 1. (2007), Bornova Yerlesiminde Farkli Bir Uslup: Levanten Koskleri.
H. Karpuz ve O. Eravsar (Ed.), Konya Kitabt X, 353-359, Konya: Konya Ticaret Odas1

r- Bildiri (Yayimlanmams) / Declaration - Unpublished:

Ersoy, B. (Nisan 2012), 2007-2011 Kale-i Tavas Kazi Calismalart Hakkinda Diisiince-
ler[Bildiri], Kaledavaz Sempozyumu. Kale

s- Poster Bildiri / Poster Declaration :

Kiiriim, M., Doger, F. (May1s 2010), Tip Tarihi Miizeleri [Poster], VI. Ulusal Tip Egitimi
Kongresi, ADU Atatiirk Kongre Merkezi

s- Rapor / Report: Yatirim Destek ve Tanitim Ajansi (2010), Tiirkiye Turizm Sektorii
Raporu, Ankara: Tiirkiye Cumhuriyeti Bagbakanlik Yatirim Destek ve Tanitim Ajansi.

t- Yasa ve Yonetmelikler / Laws and regulations : Kiiltiir ve Tabiat Varliklarini
Koruma Kanunu, (1983), T.C. Resmi Gazete, 18113, 23 Temmuz 1983

u- Goriismeler / Interviews :

Yalnizca metin icinde gonderme yapilir. / are only made reference within the context.
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