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ONSOZ

Sanat, insanlik tarihinin en koklii hafiza mekani; gelenek ise bu hafizay:
kusaktan kusaga aktaran en gii¢lii bagdir. Cografyalarin ruhunu, inanglarin
estetigini ve toplumlarin yasam kiiltiiriinii ilmek ilmek, nakis nakis isleyen
geleneksel sanatlar, yalnizca gegmise ait birer seyirlik nesne degil; bugiiniin
ve gelecegin sanat formlarimi besleyen canli birer kaynaktir. Bu kadim mirasin
yasatilmasi, dogru anlasilmasi ve gelecek nesillere aktarilmasi ise siiphesiz ki
akademik diinyanin disiplinlerarasi ve titiz ¢aligmalariyla miimkiindjir.

Geleneksel Sanatlarda Akademik Isiklar 1 isimli bu kiymetli eser,
geleneksel Tiirk ve Islam sanatlarindan el dokumalarma, ¢ini mirasindan
kavramsal sanat pratiklerine kadar genis bir yelpazeyi bilimsel bir potada
eritmeyi amaglamaktadir. Kitap, her biri kendi alaninda uzman akademisyen
ve aragtirmacilarin 6zglin pencerelerinden siiziilen on farkli bdoliimden
olusmaktadr.

Eserde; Kiitahya Vahitpasa Kiitiiphanesi’ndeki nadide bir Kur’an-1 Kerim’in
tezhip sanatindan usta-¢irak iligkisinin dahileri Sah Kulu ve Kara Memi’ye;
Isparta’nin ¢ini mirasindan Hz. Ali Camii’ndeki hali namazliklara kadar
yerel degerlerimiz mercek altina alinmigtir. Bununla birlikte, dokumalardaki
ejder motifinin anlamsal analizinden Fas’in Taznakht kasabasindaki Berberi
halilarmma uzanan kiiresel bir perspektif sunulmus; Mus Gilizeltepe mezar
taglarmin epigrafik dokiimiinden Bat1 ve Islam sanatinin resimle imtihanina
kadar tarihsel ve felsefi tartismalara kapi aralanmistir. Son olarak, kavramsal
sanat ¢ercevesinde renk yoluyla anlam iireten modern tasarim yaklasimlart da
dahil edilerek, gelenek ile ¢agdas akimlarin sentezi gozler oniine serilmistir.

Bu ¢ok sesli ve zengin seckinin ortaya ¢ikmasinda, bilgi birikimlerini ve
yogun emeklerini bizlerle paylasan tiim degerli boliim yazarlarimiza; eserin
bilimsel niteligini titizlikle inceleyen hakem heyetimize ve yayma hazirlik
siirecinde emegi gecen herkese igten tesekkiirlerimizi sunariz.

Geleneksel Sanatlarda Akademik Isiklar 1 adli calismamizin, sanat
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tarihgilerine, tasarimcilara, akademisyenlere ve geleneksel sanatlara goniil
veren tiim okurlara yeni birer 11k tutmasini ve literatiire kalici bir katki
sunmasini temenni ederiz.

Editorler
Prof. Dr. Fahrettin GECEN
Dr. Ogr. Uyesi Selahattin ASLAN



1.BOLUM

KUTAHYA VAHITPASA KUTUPHANESINDE MUHAFAZA
EDILEN 3331 NUMARALI KUR’AN-I KERIM’iN TEZHiP
SANATI BAKIMINDAN

Ogr. Gor. Dr. Yesim AKSOY SASTIM
Usak Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi,
Geleneksel Tiirk Sanatlar1 Bolimii

yesim.aksoy@usak.edu.tr
https://orcid.org/0000-0002-5277-8012

Giris

Yazma eserler hat, tezhip, cilt ve sayfa diizeni gibi maddi ve estetik un-
surlartyla iiretildikleri donemin sanat zevkini, teknik imkanlarin1 ve kiiltiirel
tercihlerini belgeleyen kaynaklardir. Kur’an-1 Kerim niishalart ise hem kutsal
metnin aktarimi hem de kitabin bezeme unsurlar1 bakimindan Islam yazi ve
siisleme sanatlarinin en yogun gozlenebildigi 6rnekler arasinda yer alir. Bu ne-
denle yazma eserlerin ayrintili bicimde incelenmesi, hem literatiire hem de ko-
leksiyonlarin tanitimina katki saglamasi bakimindan 6nemlidir.

Bu kitap boliimiiniin konusu, Kiitahya Vahit Pasa Yazma Eserler Kiitlipha-
nesi’nde bulunan 3331 demirbas numarali Kur’an-1 Kerim niishasidir. Eser,
katalog kaydina gére Omer Zihni’nin talebesi Seyyid Muhammed el-Vasif ta-
rafindan H. 1285 / M. 1868 tarihinde istinsah edilmistir. Kur’an-1 Kerim 307
sayfadan olugsmaktadir. Metin 15 satir diizeninde nesih hatla yazilmis nohudi
renk aherli (aharli) kagit kullanilmistir. Cildin kahverengi ve yesil mesin deri
olusu ve kompozisyon anlayisi, niishanin dig goriiniimiinde dénemin zevkine
dair dikkat ¢ekici ipuglari sunar.

Calismanin temel amaci, s6z konusu niishanin cilt ve tezhip unsurlarini
betimlemek; serlevha diizeni, sure basi tezhipleri, giilleri ve hatime (ketebe)
sayfasi gibi boliimleri (Duran, 2006: 63-64) kompozisyon semasi, kullanilan
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Kiitahya Vahitpasa Kiitiiphanesinde Muhafaza Edilen
3331 Numaral: Kur’an-I Kerim 'in Tezhip Sanati Bakimindan Incelenmesi

motifler, renkler ve teknik kullanimi a¢isindan degerlendirmektir. Bu baglam-
da, cetvel diizeni, dendanli ayrimlar, beyne’s-siitur uygulamalar1 ve zerenderzer
(Y1lmaz,2006:381) gibi iscilik dzellikleri dikkate alinmustir.

Yontem olarak eser, gorsel ve betimleyici analiz yaklagimiyla ele alinmis;
ozellikle sire basi tezhipleri tekrar eden tasarim semalar1 ve bezeme farkli-
liklarina gore gruplandirilarak siniflandirilmistir. Benzer bi¢imde, niishada yer
alan giil isaretleri de tasarim yakinliklar1 temelinde kategorize edilmistir. Bu
siiflandirma, bezeme programinin biitiinciil yapisini goriiniir kilmay1 ve geg
donem Osmanli yazma eser tezyinati i¢inde niishanin yerini tartismay1 kolay-
lastirmay1 hedefler.

Eserin incelenmesi ayrica, 19. yiizyilin ikinci yarisinda Osmanli sanatinda be-
lirginlesen Batililagma, eklektik {islubun kitap sanatlarina yansimalarini somut
bir 6rnek tizerinden degerlendirme imkani sunar. Niishanin cildi basta olmak
iizere bezeme dilinde goriilen stil degisimleri ile klasik repertuvarin devamliligi
arasindaki gerilim, ¢aligmanin temel tartisma zeminini olugturmaktadir.

Kiitahya Vahit Pasa Yazma Eserler Kiitiiphanesi 3331 Demirbas
Numaral Kur’an-1 Kerim Niishasinin Tezyini Ozellikleri

Tablo 1. Tespit Fisi

Eserin Ad1 Kur’an-1 Kerim

Hattat1 Seyyid Muhammed el- Vasif (Omer Zihni’ni talebesi)
Tarihi H. 1285/ M. 1868

Miizehhip Kayitli degil

Sayfa 307

Satir 15

Yazi Tiirii Nesih

Kagit Tiirii Abherli (Aharl)

Cildi Kahverengi ve yesil mesin deri cilt

Olgiisii 195x120-145x75 mm

Bulundugu Yer Kiitahya Vahit Pasa Yazma Eserler Kiitiiphanesi
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Gorsel 1: 3331 Demirbag numarali eserin cildi

Cild: Kur’an-1 Kerimde iist kapak ve dip kahverengi alt kapak ve mik-
lep yesil renkte deri ciltlidir. Cilt 195x120-145x75mm mm ebatlarindadir.
Eser, semse merkezli bir kompozisyona sahiptir. Osmanli cilt sanatinin Ba-
tililagma siirecindeki son evresini temsil eden ve 19. ylizyilin ikinci yarisina
tarihlenen, Bati1 tarz1 veya eklektik iislupta hazirlanmis karakteristik bir eser
oldugu disiiniilmektedir. Geleneksel semse ve kdsebent diizeninin terk edildigi
bu tasarimda, muhtemelen yekpare kalip baski teknigi kullanilarak olusturulan
kompozisyon, geometrik formda tasarlanmistir. Kapagin merkezinde yer alan
madalyon ve bunu ¢evreleyen “C” ve “S” kivrimh (Tagkale, 2015: 537) barok
kartuslar, klasik hatayi ve rumi bezemesinin yerini stilize palmetler, akantus
yapraklart ve deniz kabugu formlarinin aldigimi gostermektedir. Yogun altin
yaldiz kullanimiyla zenginlestirilen eserin sirt kismindaki bolmeli diizenleme
ve stilize bitkisel motifler (Birol; Derman, 1991:66) Avrupa cilt estetiginin Os-
manli miicellithanelerindeki yansimasi oldugu diisiiniilen cilt, bu haliyle klasik
cilt geleneginden ziyade, Ampir ve Rokoko (Aksu, 2008: 160) gibi Batili sanat
akimlarina entegre olmus ge¢ déonem Osmanli ciltciliginin somut bir belgesi
oldugu diigtiniilmektedir (Gorsel 1).
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Kiitahya Vahitpasa Kiitiiphanesinde Muhafaza Edilen ] *
3331 Numarali Kur an-I Kerim'in Tezhip Sanati Bakimindan Incelenmesi

Gorsel 2: 3331 Demirbas numaral1 eserin serlevha sayfasi

Kur’an-1 Kerim’de zahriye tezhibi bulunmamaktadir. Karsilikli sayfalarda
yer alan serlevha, simetrik bir diizen igerisindedir. Metnin yazili oldugu alan
dikdortgen formda tasarlanmis olup, bu alani ¢evreleyen serlevha tezyinati mii-
rekkeb planlidir (Duran, 2006:567). Fatiha siresi ve Bakara siiresinin ilk ayet-
lerinini yer aldig1 yazi alan1 dikdortgen formda planlanmustir. Yazi aralarinda
beyne’s siitur yer alir (Ayverdi, 2008: 358).

Strelerin alt ve iist kisminda dikdortgen formda tezhip bulunur. Peng ve yap-
rak motifleri kullanilarak yapilan tasarim % dlciilerinde simetrik planlanmistir
(Birol, 2012: 308). Yaz1 alaninin zemini altin ile kaplanmis tizerine is miirekke-
bi ile surenin ad1 yazilmistir. Yazinin iki yaninda bulunan tezyinatin motiflerde
altin ve pembe renkler kullanilirken, zeminde altinin yani sira lacivert renkte
kullanilmistir. Tezyinat pembe ve mavi zemin renklerinde iki cetvel ile ¢evre-
lidir. Yazinin iki yaninda yer alan koltuk tezhiplerinde (Birol, 2002: 151) ise
zemin tamamen altin ile stvanmis tizerine 2 Ol¢iilerinde simetrik stilize edilmis



Yesim AKSOY SASTIM

goncagiil ve yaprak motifleri ile tasarlanmistir. Zerenderzer teknigi ile tezyin
edilmis, motifierin etrafina is miirekkebi ile tahrir ¢ekilmistir.

Miirekkeb planl dis pervazin tag kisimlarinda peng, goncagiil, ayirma rumi
ve yaprak motifleri ile 4 simetrik tasarim yapilmistir. Tasarimda, motiflerde
kullanilan renkler altin, mor ve kirmizidir. Rumi motifi ile zemin ayrimi ya-
pilmis rumilerin i¢ zemini altin diger kisimlar lacivert renkte tezyin edilmistir.
Serlevhanin dig pervazinin diger kisimlarinda motiflerde altin yesil ve leylak
rengi kullanilirken zeminde altin lacivert kirmizi renkler kullanilmistir. Goziin
tezyinattan bosluga gecisini saglayan tig motiflerinde lacivert, kirmizi olmak
iizere iki farkli renkte ve tasarimda t1g tezyinati bulunur. Eser klasik donem
is¢iliginden uzak kullanilan motifier ve renklerdeki bozulmalar dikkat ¢ekicidir
(Gorsel 2).

Kur’an-1 Kerim’in tiim sayfalar altin cetvellidir. Eserde 114 adet sure bast
tezhibi yer alir. Sure basi tezhiplerinin tasarimlar incelenerek 14 farkli gruba
incelenmistir.

b -"l.i

\

Gorsel 3: 3331 Demirbas numarali eserin sure basi tezhibi

1.Grup sure basi tezhibi altin cetvelle ¢evrelidir. Orta kisim altin ile sivan-
mig lizerine Ustlibe¢ miirekkebi ile surenin adi1 yazilmigtir. Tasarim ve yazi ala-
nin1 birbirinden ayirmak i¢in koselere liggen olacak sekilde siyah renk ve altin
kullanilarak cetvel ¢ekilmistir. Tasarim Y5 Slgiilerinde simetrik olarak peng ve
yaprak motifleri ile tasarlanmistir. Motif ve yapraklarda altin, zeminde ise yesil
ve pembe renkler kullanilmigtir. Sure basi tezhibinin hemen altinda yer alan
besmelenin iizerine peng ve yaprak motifleri ile beyne’s siitur yapilmistir. Mo-
tifler altin ile tezyin edilmis etrafini is miirekkebi ile tahrir ¢ekilmistir. Eserde
12 (on iki) adet sure basi tezhibinde ayni1 tasarim kullanilmistir (Gorsel 3).
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Gorsel 4: 3331 Demirbas numarali eserin sure basi tezhibi

2. Grup sure bas1 tezhibi altin cetvelle ¢evrelidir. Orta kisim altin ile sivan-
mis iizerine iistiibe¢ miirekkebi ile surenin ad1 yazilmistir. Serbest formda yapi-
lan tasarim goncagiil ve yaprak motifleri ile tasarlanmigtir. Motif ve yapraklarda
beyaz ve yesil renkler kullanilirken zemin ise altindir. Surebas1 tezhibinin he-
men altinda yer alan besmelenin {izerine beyne’s siitur yapilmigtir. Motifler ve
dallar altin ile tezyin edilmis etrafini is miirekkebi ile tahrir ¢cekilmistir. Eserde
22 (yirmi iki) adet sure bas1 tezhibinde ayni tasarim kullanilmistir (Gorsel 4).

Gorsel 5: 3331 Demirbas numarali eserin sure basi tezhibi

3. Grup sure bas1 tezhibinde tasarim ve yazi alan1 beyaz renkte dendanlarla
birbirinden ayrilir. Yazi alan1 diger sure baslarinda oldugu gibi tezyin edilmistir.
Tasarim % olgiilerinde simetrik olarak pen¢ ve yaprak motifleri kullanilarak
tasarlanmistir. Motif ve yapraklarda altin, zeminde ise lacivert renktedir. Yap-
rak motifler {izerine igne perdahi1 yapilirken peng¢ motifi lizerine kirmiz1 renkte
atilan kademe ile tezyinata hareket ve canlilik kazandirilmistir. Lacivert renk
izerine beyaz renkte noktalar konularak zemindeki bosluklar dengelenmistir.
Besmelenin {izerine yaprak motifleri ile serbest formda tasarim yapilmis altin
ile tezyin edilmistir. Eserde 17 (on yedi) adet sure bas1 tezhibinde ayn1 tasarim
kullanilmistir (Gorsel 5).
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Gorsel 6: 3331 Demirbas numarali eserin sure basi tezhibi

4. Grup sure bag1 tasarimi % 6lgiilerinde simetrik olarak peng ve yaprak mo-
tifleri kullanilarak tasarlanmistir. Motif ve yapraklarda altin ve sar1, zeminde ise
yesil renkler kullanilmistir. Besmelenin iizerine beyne’s siitur yapilmistir. Mo-
tifler ve dallar altin ile tezyin edilmis etrafini is miirekkebi ile tahrir ¢ekilmistir.
Eserde 4 (dort) adet sure basi tezhibinde bu tasarim kullanilmistir (Gorsel 6).

=

Gorsel 7: 3331 Demirbas numarali eserin sure basi tezhibi

5. Grup sure bag1 tezhibi koselerden ¢ikacak sekilde serbest formda yapilan
tasarimda goncagiil ve yaprak motifleri kullanilmigtir. Motif ve yapraklarda be-
yaz renk kullanilirken zemin ise altindir. Besmelenin {izerine yapilan beyne’s
stitur altin ile tezyin edilmis. Tezyinatin tamamina is miirekkebi ile tahrir ce-
kilmigtir. Eserde 4 (dort) adet sure basi tezhibinde ayni tasarim kullanilmistir
(Gorsel 7).

T:::' o:—s.": N 'i e
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Gorsel 8: 3331 Demirbas numarali eserin sure basi tezhibi

B
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6. Grup sure basi tezhibinin orta kisim altin ile sivanmig {izerine istiibeg
miirekkebi ile surenin adi1 yazilmistir. Tasarim ve yazi alanini birbirinden ayir-
mak icin kosgelere liggen olacak sekilde altin kullanilarak cetvel ¢ekilmistir. Ta-
sarimda goncagiil ve yaprak motifleri bulunmaktadir. Motif beyaz, yapraklarda
altin, zeminde ise altin ve siyah renk kullanilmigtir. Siyah zemin rengi iizerine
beyaz renkte ii¢ nokta konularak zemindeki bosluklar dengelenmistir. Besme-
lenin iizerine yapilan beyne’s siiturun zemini altin ile tezyin edilmis. Tezyinatin
tamamina is miirekkebi ile tahrir ¢ekilmistir. Eserde 15 (on bes) adet sure bast
tezhibinde ayni1 tasarim kullanilmistir (Gorsel 8).

Gorsel 9: 3331 Demirbas numarali eserin sure basi tezhibi

7. Grup siire basi tezhibi ve yazi alaninin zemini altin ile kaplanmistir. Tez-
yinat zerenderzer teknigi ile yapilmis, motiflerin {izerine yesil renkte kademe
atilarak tezyinata canlilik kazandirilmistir. Sure basi tezhibinin tamamina is
miirekkebi ile tahrir ¢ekilmistir. Eserde 14 (on dort) adet sure basi tezhibinde
ayni1 tasarim kullanilmistir (Gorsel 9).

16
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Gorsel 10: 3331 Demirbas numarali eserin sure basi tezhibi

8. Grup siire basi tezhibinde yaz1 ve bezeme alani dendanla ayrilmistir. Di-
ger sure basi tezhiplerinde oldugu gibi yazi alan1 ayn1 sekilde tezyin edilmis,
bezeme alaninda ise % 6lgiilerinde simetrik bir tasarim yer alir. Peng, goncagiil
ve yaprak motifleri ile yapilan tasarimda motiflerde altin ve sar1 renkler kulla-
nilmigtir. Zemin ise altin ve lacivert renktedir. Lacivert zemin iizerine beyaz
noktalar yer alir. Eserde 6 (alt1) adet sure basi tezhibinde ayn1 tasarim bulun-
maktadir (Gorsel 10).



Yesim AKSOY SASTIM

A o AEF -
——l

(CTEATST S T e

Gorsel 11: 3331 Demirbas numarali eserin sure basi tezhibi

9. Grup sure basi tezhibi koselerden cikacak sekilde serbest formda yapi-
lan tasarimda goncagiil ve yaprak motifleri yer alir. Motiflerde ve yapraklarda
altin ve yesil, zeminde ise siyah ve kirmiz1 renkler kullanilmistir. Besmelenin
lizerine yapilan beyne’s siitur altin ile tezyin edilmis, tezyinatin tamamina is
miirekkebi ile tahrir ¢ekilmistir. Eserde 5 (bes) adet sure basi tezhibinde ayni
tasarim kullanilmistir (Gorsel 11).

B4 & Y
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Gorsel 12: 3331 Demirbag numarali eserin sure basi tezhibi

10. Grup sure bag1 tezhip tasarimi ' Olgiilerinde simetrik olarak peng ve
yaprak motifi kullanilarak tasarlanmigtir. Motifte sar1 ve yapraklarda altin, ze-
minde ise lacivert, yesil ve kirmizi renktedir. Peng motifi {izerine kirmizi renkte
atilan kademe ile tezyinata canlilik kazandirilmistir. Zemin renkleri {izerine be-
yaz renkte noktalar konularak zemindeki bosluk oranlar1 dengelenmistir. Bes-
melenin iizerine yaprak motifleri ile serbest formda tasarim yapilmis altin ile
tezyin edilmistir. Eserde 4 (dort) adet sure basi tezhibinde ayni tasarim kulla-
nilmistir (Gorsel 12).

Gorsel 13: 3331 Demirbas numaral1 eserin sure basi tezhibi

17
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11. Grup siire bas1 tezhibinde yazi1 ve bezeme alan1 dendanla ayrilmistir.
Tezhip ' 6lgiilerinde simetriktir. Peng, goncagiil ve yaprak motifleri ile yapilan
tasarimda motiflerde yesil ve sar1 renkler kullanilmigtir. Zemin ise bordo ve la-
civert renktedir. Zemin renkleri iizerinde beyaz noktalar yer alir. Eserde 2 (iki)
adet sure bag1 tezhibinde ayni tasarim kullanilmigtir (Gorsel 13).

Gorsel 14: 3331 Demirbag numarali eserin sure basi tezhibi

12. Grup sure basi tezhibi %2 dlgiilerinde tasarlanmisg, tasarimda goncagiil ve
yaprak motifi kullanilmistir. Motifler beyaz ve yesil renktedir. Zemin altinla kap-
lanmigtir. Motiflere is miirekkebi ile tahrir ¢ekilerek tezyinat sonlandirilmgtir.
Eserde 2 (iki) adet sure basi tezhibinde ayn1 tasarim kullanilmistir (Gorsel 14).

ENTA

Gorsel 15: 3331 Demirbas numarali eserin sure basi tezhibi

13. Grup siire basi tezhibi ve yazi alaninin zemini altin ile kaplanmistir. Tez-
hip ' 6lgiilerinde simetrik olarak, pen¢ ve yaprak motifi kullanilarak tasarlan-
migtir. Motiflerde sar1 ve yesil renkler kullanilirmig, motiflerin {izerine kirmizi
ve beyaz renkte kademe atilarak tezyinata canlilik kazandirilmistir. Sure basi
tezhibinin tamamina is miirekkebi ile tahrir ¢ekilmistir. Eserde 3 (li¢) adet sure
bas1 tezhibinde ayni1 tasarim kullanilmistir (Gorsel 15).

Gorsel 16: 3331 Demirbag numarali eserin sure basi tezhibi
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14. Grup siire bagi tezhibinde yazi ve bezeme alani1 dendanla ayrilmigtir. Tez-

hip Y2 6lgiilerinde simetriktir. Peng, goncagiil ve yaprak motifleri ile yapilan ta-

sarimda motiflerde leylak rengi ve sari

renkler kullanilmistir. Zemin ise altin ve

siyah renktedir. Siyah zemin rengi iizerinde beyaz noktalar yer alir (Gorsel 13).
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Gorsel 17: 3331 Demirbag numarali eserin sure basi tezhibi

Kur’an’1 Kerim de Fatir Suresi’nin 45. (son) ayeti iizerine ta¢ formunda

bir tezhip yapilmigtir. Fatir suresinden
muhtemeldir ki Yasin siiresinin en ¢ok

hemen sonra Yasin suresinin gelmesi ve
okunan surelerden biri olmasi nedeniyle

bu alana ta¢ formunda bir tezyinat yapildig1 disiiniilmektedir. 2 0Olgiilerinde

simetrik olan tasarimda peng¢ ve yaprak motifleri yer alir.

Motiflerde bor-

do, mavi, beyaz ve sar1 renkler kullanilirken, zeminde altin ve lacivert renk

kullanilmistir. Altin yapraklar {izerine igne perdahi yapilmis, lacivert zemin

lizerine de beyaz renkte noktalar birakilmigtir. Lacivert ve bordo renkte iki

farkl 1§ ile tezyinat sonlandirilmistir.
bdyle bir tezyinat alan1 bulunmaz. Bu

Genellikle Kur’an-1 Kerim tezyinatinda
esere 0zgi bir uygulamadir (Gorsel 17).
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Gorsel 18-19-20-21-22-23: 3331 Demirbas numarali eserin giilleri

Eserde 68 adet giil bulunmaktadir. Giil tezhipleri tasarimlara gore siiflan-
dirilarak alt1 grupta incelenmistir. Giil tezhiplerinin analizi yapilarak ayni tasa-
rima sahip olanlar birlikte yazilmistir. Giil rumi, peng ve yaprak motifleri kul-
lanilarak %2 Olgiilerinde simetrik tasarlanmistir. Motiflerin zemini mor ve sari
renktir. Alt kisminda ve rumi motiflerinde altin diger alanlarin zemininde laci-
vert renk kullanilmistir. Tezyinatin tamamina is miirekkebi ile tahrir ¢ekilmis,
lacivert ve bordo renkte tiglar ile tezyinat sonlandirilmistir. Motifler iizerine
atilan kademe ile tezyinata canlilik kazandirilmigtir (Gorsel 18). Giil rumi, peng
ve yaprak motifleri kullanilarak tasarlanmais, diger giille ayn1 olacak sekilde tez-
yin edilmistir. Aralarinda ki fark bu giil yarim olarak kullanilmistir (Gorsel 19).
Gl alt1 yaprakli peng motifi formunda tasarlanmigtir. Orta kisim ve yapraklar
altin ile ta¢ yapraklar ise yesil ve mor renkte tezyin edilmistir. Giilliin tama-
mina is miirekkebi ile tahrir ¢ekilmis ve yaprak uglarina noktalar konulmugtur
(Gorsel 20). ). Giil alt1 yaprakli peng motifi formunda tasarlanmistir. %2 6lgiile-
rinde simetrik yapilan tezyinatin orta kisim altin ile stvanmis yaprak zeminleri
pembe renktedir. Zemin renginin daha koyu tonu ile kademe atilarak tezyinata
hareket ve canlilik kazandirilmistir (Gorsel 21). Giil alt1 kollu y1ldiz seklinde Y2
Olciilerinde simetrik olarak tasarlanmistir. Orta kisin ve yildiz kollarinin zemi-
ni altindir. Aradan ¢ikan yildiz kollarinda yesil ve pembe renkler kullanilmais,
Uzerlerine ayn1 rengin koyu tonlar1 ile kademe atilmistir (Gorsel 22). Giil bes
yaprakli carkifelek pen¢ formunda tasarlanmistir. Orta kisim altinla sivanmig
yapraklarda ise altin ve siyah renkler beraber kullanilmistir (Gorsel 23). Tag
yapraklarinin zemin sar1 renktedir. Tiim giillerde ayn1 renk tiglar kullanilmaistir.
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Gorsel 24: 3331 Demirbag numarali eserin hatime (ketebe) sayfasi

Kur’an-1 Kerim’in hatime (ketebe) sayfasinda yer alan tezyinatin yazi alani bey-
zi formda dendanlarla ¢evrelenmistir. Bu alanda hattatin Omer Zihni’ni talebesi
Seyyid Muhammed el- Vasif ve H. 1285 tarihli oldugu yazilmistir. Satir aralarinda
beyne’s siitur yer alir. %4 dl¢iilerinde simetrik yapilan tasarimda hatayi grubu motif-
ler ve rumi motifi kullanilmigtir. Tezyinatin sag ve sol yaninda yesil renk ve sayfa-
nin etrafi altin cetvellidir. Motiflerde sar1, pembe, mavi ve yesil renkler kullanilmis
ve ayni renklerin koyu tonlar ile motiflere kademe atilmustir. Zeminde ise altin,
lacivert ve bordo renkler kullanilmustir. Lacivert ve bordo zemin renkleri iizerine
beyaz noktalar konularak tezyinata hareketlilik kazandirilmastir.

Gorsel 25: 3331 Demirbag numarali eserin kiraat tertibi sayfasi

Kiraat tertibinin bulundugu sayfanin etrafi altin cetvellidir. Sayfanin st
kisminda bulunan tezyinat 2. grupta bulunan sure basi tezhibi ile ayn tasar-
lanmistir. Altta bulunan alan her biri dikdértgen formda olacak sekilde on iki
paftaya ayrilmis ve aralarina cetvel gekilmistir. Bu alanda tasarimlarin tamam
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aynidir. Paftalarin altindaki kdselere yapilan tasarimda peng ve yaprak motifleri
kullanilmistir. Yazi ve bezeme alan1 dendanlarla ayrilmis motiflerde kiif yesili
zeminde altin kullanilmigtir. Cetvelde altin zeminlerde dokiilmeler mevcuttur.
Eserin restorasyona ihtiyaci oldugu goriilmektedir (Gorsel 25).

Sonug¢

Kiitahya Vahit Pasa Yazma Eserler Kiitiiphanesi’nde bulunan 3331 demir-
bas numarali Kur’an-1 Kerim niishasi, sayfa diizeni ve tezyinati bakimindan
klasik yazma eserlerin temel tezyinat alanlar1 (altin cetveller, serlevha, sire
basi, giil isaretleri ve ketebe sayfasi) gelenegini siirdiirmektedir. Bununla bir-
likte, 6zellikle cilt tasariminda ve bezeme dilinde 19. yiizyilin ikinci yarisina
0zgii Batililagma, eklektik iislubun belirgin izleri goriilmektedir.

Niishanin kahverengi, yesil mesin deri cildi, semse merkezli kompozisyon
fikrini korurken klasik semse, kosebent diizeninden uzaklagsmakta; barok kar-
tuslar, stilize palmet ve akantus yapraklari ile deniz kabugu formlar1 gibi Bat1
kokenli motiflerin 6ne ¢iktig1 bir goriiniim sergilemektedir. Yogun altin yaldiz
kullanim1 ve boéliimlemeli sirt diizeni de Avrupa cilt estetiginin ge¢c donem Os-
manli miicellithanelerindeki yansimalarini destekledigi diigiiniilmektedir.

Tezhip agisindan serlevha sayfalarinda simetrik kurgu korunmakla beraber,
motif ve renk uygulamalarinda yer yer klasik donem isciliginden uzaklasma ve
bozulmalar dikkat ¢cekmektedir. Niishada 114 siire bas1 tezhibinin bulunmasi ve
bu bezemelerin tasarim 6zelliklerine gore farkli gruplar altinda siniflandirilabil-
mesi, bezeme programinin belirli semalar {izerinden siirdiirtild{iglinii; ancak ayn1
zamanda renk, zemin tercihleri ve motiflerle ¢esitlilik tiretildigini gostermektedir.
Benzer sekilde, 68 adet giil isaretinin tasarima gore siniflandirilabilmesi, metin igi
yonlendirme ve gorsel ritmin sistematik bigimde planlandigina isaret etmektedir.

Eserde Fatir Stiresi’nin son ayeti sonrasinda ta¢ formunda bir tezyinatin yer
almasi, genel Kur’an tezyinatinda sik rastlanmayan ve niishay1 6zgiinlestiren
bir bezeme tercihi olarak degerlendirilebilir. Kiraat tertibi sayfasinda, cetvel-
lerde gozlenen dokiilmeler ise eserin konservasyon ve restorasyon ihtiyacini
ortaya koymaktadir.

Sonug olarak bu niisha, bir yandan Kur’an yazmalarinda yerlesik sayfa ve
tezyinat unsurlarini devam ettirirken, diger yandan ge¢ Osmanli doneminde cilt
ve bezeme anlayigindaki lislup doniisiimiinii belgeleyen 6nemli bir 6rnektir.
Eserin tasnif edilerek tanitilmasi; hem koleksiyon kayitlarinin zenginlesmesine
hem de ge¢ donem tezhip ve cilt iisluplarinin karsilastirmali incelenmesine kat-
ki saglayacag diigiiniilmektedir.
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Gorsel Kaynakga

Gorsel 1. 3331 Envanter numarali eserin cildi, Kiitahya Vahit Pasa Kiitiiphanesi Arsivi,
Kiitahya.

Gorsel 2. 3331 Envanter numarali eserin serlevha tezhibi, Kiitahya Vahit Paga Kiitiip-
hanesi Arsivi, Kiitahya.

Gorsel 3. 3331 Envanter numarali eserin siire basi tezhibi, Kiitahya Vahit Pasa Kiitiip-
hanesi Arsivi, Kiitahya.

Gorsel 4. 3331 Envanter numarali eserin siire basi tezhibi, Kiitahya Vahit Pasa Kiitiip-
hanesi Arsivi, Kiitahya.

Gorsel 5. 3331 Envanter numarali eserin siire basi tezhibi, Kiitahya Vahit Pasa Kiitiip-
hanesi Arsivi, Kiitahya.

Gorsel 6. 3331 Envanter numarali eserin siire basi tezhibi, Kiitahya Vahit Pasa Kiitiip-
hanesi Arsivi, Kiitahya.

Gorsel 7. 3331 Envanter numarali eserin siire basi tezhibi, Kiitahya Vahit Pasa Kiitiip-
hanesi Arsivi, Kiitahya.

Gorsel 8. 3331 Envanter numarali eserin siire basi tezhibi, Kiitahya Vahit Pasa Kiitiip-
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hanesi Arsivi, Kiitahya.

Gorsel 9. 3331 Envanter numarali eserin siire basi tezhibi, Kiitahya Vahit Pasa Kiitiip-
hanesi Arsivi, Kiitahya.

Gorsel 10. 3331 Envanter numarali eserin siire basi tezhibi, Kiitahya Vahit Paga Kiitiip-
hanesi Arsivi, Kiitahya.

Gorsel 11. 3331 Envanter numarali eserin slire basi tezhibi, Kiitahya Vahit Paga Kiitiip-
hanesi Arsivi, Kiitahya.

Gorsel 12. 3331 Envanter numarali eserin stire basi tezhibi, Kiitahya Vahit Pasa Kiitiip-
hanesi Arsivi, Kiitahya.

Gorsel 13. 3331 Envanter numarali eserin stire basi tezhibi, Kiitahya Vahit Paga Kiitiip-
hanesi Arsivi, Kiitahya.

Gorsel 14. 3331 Envanter numarali eserin stire basi tezhibi, Kiitahya Vahit Pasa Kiitiip-
hanesi Arsivi, Kiitahya.

Gorsel 15. 3331 Envanter numaral1 eserin stire basi tezhibi, Kiitahya Vahit Paga Kiitiip-
hanesi Arsivi, Kiitahya.

Gorsel 16. 3331 Envanter numarali eserin stire basi tezhibi, Kiitahya Vahit Pasa Kiitiip-
hanesi Arsivi, Kiitahya.

Gorsel 17. 3331 Envanter numarali eserin stire basi tezhibi, Kiitahya Vahit Paga Kiitiip-
hanesi Arsivi, Kiitahya.

Gorsel 18. 3331 Envanter numarali eserin giil tezhibi, Kiitahya Vahit Pasa Kiitiiphanesi
Arsivi, Kiitahya.

Gorsel 19. 3331 Envanter numarali eserin giil tezhibi, Kiitahya Vahit Pasa Kiitiiphanesi
Arsivi, Kiitahya.

Gorsel 20. 3331 Envanter numarali eserin giil tezhibi, Kiitahya Vahit Pasa Kiitiiphanesi
Arsivi, Kiitahya.

Gorsel 21. 3331 Envanter numarali eserin giil tezhibi, Kiitahya Vahit Pasa Kiitiiphanesi
Arsivi, Kiitahya.

Gorsel 22. 3331 Envanter numarali eserin giil tezhibi, Kiitahya Vahit Pasa Kiitiiphanesi
Arsivi, Kiitahya.

Gorsel 23. 3331 Envanter numarali eserin giil tezhibi, Kiitahya Vahit Pasa Kiitiiphanesi
Arsivi, Kiitahya.

Gorsel 24. 3331 Envanter numarali eserin hatime (ketebe) sayfasi tezhibi, Kiitahya
Vahit Pasa Kiitiiphanesi Arsivi, Kiitahya.

Gorsel 25. 3331 Envanter numarali eserin kiraat sayfasi tezhibi, Kiitahya Vahit Pasa
Kiitiiphanesi Arsivi, Kiitahya.
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Giris

Insanlar var olduklar1 giinden itibaren yasadiklar1 cografyada izler
birakmaktadir. Toplumu meydana getiren unsurlarin biraktigi bu izler g¢esitli
degisimlere ugrayarak Gorsellenmektedir. Gegmise ait iirlinler yapildigr do-
nemin belgeleri ve kiiltiir 6gesi olarak giiniimiize ulagsmaktadir. Bu iriinler
arasinda el sanatlari bulunmaktadir. Dokumalar onu iireten toplumlarin kiil-
tiir 6zelliklerini tagiyarak ait olduklari donemin ekonomik, sosyal ve kiiltiirel
boyutlarini yansitmaktadir. Dokuma iirtinlerinde toplumlar hammadde olarak,
hayvan ve bitki liflerinden faydalanmuis, yetistirdikleri kii¢iikbag hayvanlarin
ylnlerini kullanmiglardir. Dokumacilik eski sanatlar arasindadir.

Berberiler, Berka’dan Atlantige, Nijer nehrine kadar Kuzey Afrika’da bulun-

1 Bucalisma Afyon Kocatepe Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii “Fas Ouarzazat
[li Taznakht Kasabas1 Berberi Halilarinin Tasariminin Incelenmesi” baslikli yiiksek
lisans tezinden tiretilmistir.
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maktadir (Dursun, 1992: 478). Bagkenti, Atlas Okyanusu’nun kuzey kiyisinda
bulunan Rabat’tir. Atlantik Okyanusu’nda ki kiyisi, Akdeniz’e dogru ilerlerken,
bogazin karsisinda Ispanya onu kuzeyde sinirlamaktadir. Doguda Cezayir, gii-
neyde Moritanya ile sinir komsusudur (https://tr.wikipedia.org/wiki/Berberiler).
Berberilerin konustugu dil “Tamazight”dir ve genis bir alanda kullanmilmaktadir
(Nejme vd., 2012: 174). Berberi dilinde “Amazihh” 6zgiir insan anlamini tasi-
maktadir (Cheriguen, 1987: 18). Fas’in ilk bagkentligini yapan Marakes, sehri
bolgenin kiiltiir, sanat ve ticaret merkezleri arasindadir. Berberi kiiltiirli kusaktan
kusaga aktarilmig ve korunmustur. Evin oglu evlendiginde ailesiyle birlikte
oturmaya devam etmektedir (Ocak, 2015: 29). Aileler birbirine, kiiltiiriine ve
topragina baglidir. Toprak insanlari koruyan bir sembole doniismiistiir (Chtatou,
2020: 13). Fasli Amazigh kirsal halki ve ¢cobanlar1 ekonomilerini, kadinlarin hali
dokumak i¢in kullandiklar1 koyun yiiniine dayandirmaktadir. Bu da Amazigh ya-
saminda yiiniin 6nemini yansitmaktadir. Sosyal yasam ve toplumlarm sanat anla-
yisinda meydana gelen gelismeler dokuma alaninda da degisiklikleri beraberinde
getirmektedir (Telli, 2010: 9). Berberi halki tarafindan iiretilen hali ve kilimler
turistlerin ilgisini ¢ekmektedir (Kaban, 2015: 69).

Dokumalar iiretildikleri bolgede yasayan insanlarin kiiltiiriinii, sosyal duru-
munu yansitmaktadir (Laabid, 2008: 1). Berberi kabilelerinin yasadigi Taznakht
bolgesi halilart ile tnliidiir. Taznakht, Fas’in glineyinde, Ouarzazat Eyaleti,
Draa-Tafilalet bolgesinde bulunan bir kasabadir (https://en.wikipedia.org/wiki/
Taznakht). Taznakht, Fas’taki onemli hal1 pazar yerlerinden birisidir. Hal1 satici-
lar1 tarafindan bilinmektedir (Naji, 2007: 95). El dokumas1 halilar, miras olarak
Amazigh kiiltiir tarihinde 6nemli yer tutmaktadir. Taznakht is¢iliginde giinliik ha-
yatin bir pargasi olarak tiretilen halilar geleneksel yasam ile biitiinlesmistir. Ayni
toplumun izleri zamana, yere ve etki kaynaklarina gore farkli bicimler alabilmek-
tedir. Gegmige ait bu tiriinler, yapildiklart donemin belgeleri ve kiiltiirel unsurlari
olarak giiniimiize ulasmaktadir. Giinlimiizde Taznakht’ta hali dokumacilig1 top-
lumsal kalkinmanin bir arac1 haline gelmistir. Ozellikle aileler i¢in tamamlayici
gelir kaynaklar1 arasindadir (Naji, 2007: 97). Ayrica, Taznakht hali festivali farkli
pazar kapilar1 da agmaktadir. Taznakhtlilar nesillerdir yoreye 6zgli desenlerde,
parlak renklerde ve farkli ebatlarda hali dokumaktadir.
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Materyal ve yontem

Makalenin konusunu Fas Ouarzazat ili Taznakht kasabasinda yasayan ve o
bolgenin yerli halki Berberiler’in el dokuma halilarinin tarihi, teknik ve sanat-
sal ozellikleri olugturmaktadir. Calismanin materyali yorenin halilaridir. Yapi-
lan bu aragtirmanin genel amaci; Fas berberi kiiltiir {irlinlerinden kaybolmak
lizere olan, Ouarzazat ili, Taznakht il¢esine ait hali dokumalarini tanitmak, bu
dokumalarda kullanilan teknikleri, iplikleri, renk ve motif 6zelliklerini incele-
yerek tespit etmek ve elde edilen bilgileri yazili kaynak haline getirmektir. Ma-
kalenin bashg1 “Fas Ouarzazat ili Taznakht Kasabas1 Berberi Halilar1” olarak
belirlenerek siirlandirilmistir. Calismanin metodunda alan arastirmasi, litera-
tiir taramasi, kullanilmistir. Halilarin hammaddesi, ilmek tiirti tespit edilmis,
ebatlar1 dl¢lilmiistiir. Ayrica atki, ilmek siralar1 sayilmis, renk, desen, kompo-
zisyon Ozellikleri belirlenmistir.

Arastirma Bulgulan
Taznakht Hali Dokumalarin Tarihgesi ve Kiiltiirde Yeri

Hali, o6zellikle Taznakht bolgesinde Berberi kadmlarmin uyguladigi
geleneksel sanatlar arasindadir ve tanmirhigi yaygindir. Kokenlerinin MO 2.
yy’la kadar uzandig1 sdylenmektedir. Bu halilar, gogebe veya yar1 gécebe halk-
larin kadinlan tarafindan uygulanan geleneksel sanatlar arasindadir (Chtatou,
2019: 3). Taznakht ve ¢evresi, Berber diigiimii veya Gordes diigiimii kullani-
lan hali dokumalariyla iin kazanmistir. Bunun nedeni, Sudan, Mali ve Timbuk-
tu’dan gelen ticari kervanlarin yiizyillardir buradan gectigi stratejik konumudur.
(Amzil, sozli goriisme, 2022). Tarihsel veriler, bu halklar arasindaki hali do-
kuma tekniklerinin benzerligi ve Gordes diigiimiiniin Fas’ta Berberi kabileleri
tarafindan kullanilmas1 hakkinda fikir vermektedir. Bolgenin somiirge isgali ve
Marakes’i Ouarzazate’ye ve daha sonra Ouarzazate’yi Agadir’e baglayan yol-
larin tamamlanmasi, 1930’larda Taznakht’in bolgedeki merkezi pazar haline
getirmesinde biiylik rol oynamaktadir (Naji, 2007: 97). 1944 yilinda Taznakht
halilarmin ilk kooperatifi Fransiz makamlar1 tarafindan kurulmus, ve Yerli Isleri
Servisi tarafindan yonetilmistir. Bu, Alman pazan tarafindan olduk¢a degerli
olan Taznakht halisinin resmi pazarlamasinin bagladigi tarihtir. Berberi halilart
1980’lerin sonlarma kadar 6zellikle Almanya ve Avusturya’ya ¢ok satilan hali-
lar arasindadir (Naji, 2007: 301).

Taznakht’ta hali, yasam alanlarin1 sert iklimden korumak, gelinin yeni evini
dosemek, ticari gelir elde etmek ve giinliik hayatta kullanmak igin tretilmek-
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tedir. Taznakht hali dokumalarinda en ¢ok geometrik karakterli motifler, bitki
desenleri, ¢evrelerinde gordiigii esya ve tasvirleri ile geleneklere bagl motif-
ler, dini semboller kullanilmaktadir (Amzil, s6zli goriisme, 2022). Tim bu
gercekler haliy1, halkinin medeniyetini ve kiiltiirlinii yansitan bir sanat haline
getirmektedir. Ayrica toplumlar i¢in kiiltiirel yapinin en temel gorsel yansima-
larindan biri halilardir. Taznakht’ta hali dokumaciligi kadinin bilgi birikimine
baglidir ve geleneksel olarak gelecek nesillere aktarilmaktadir. Geng kizlarin
farklh diigiim tekniklerini, motif, kompozisyon ve renk cesitlerini 6grenmeleri
beklenmektedir. Bu durum, aile i¢i dayanismay1 desteklemektedir.

Taznakht’1 yoneten biiylik kabilelerde halilar, ileri gelenlere, elcilere verilen
0zel hediyeler arasinda yer almaktadir. Ayrica kasabalar1 ve diger kutsal yerleri
stislemek i¢in kullanilmigtir. Kadinlar, kizlartyla birlikte ya da yalniz ¢aligmak
lizere gruplara ayrilmaktadir. Hali isgiligi sayesinde kadinlar, yeteneklerini
gosterme firsat bulmakta, duygularimi ifade etmekte ve sosyallesme imkani
bulmaktadir (Amzil, sozIi goriisme, 2022). Dokumaya baglamadan once iyi
gelir elde etmek, haliy1 diizgiin ve ¢abuk bitirmek i¢in kadinlar tarafindan kisa
bir dua okunmaktadir: “Bismillah Bereketli olsun, hayirli olsun”.

Dokumacilar, bir tasarimi iiretmek igin ipliklerin sayisin1 ve kombinasyo-
nunu dogru uygularsa, dokuma tamamlandiginda elde edilen iiriiniin sadece
estetik zevk vermekle kalmayacagina, ayn1 zamanda gii¢c ve bereket icerece-
gine inanilmaktadir. Amazighler, halinin nazar ve jin’e (Kotu'ruh) karsi “Giig
kalkan1” olduguna, bu halilarin genel tasariminin kétii giiclere karst koruma
saglayan “Ag” olarak goriildiigiine, bitmis, dokumalarin sadece dokumaciy1 ve
ailesini degil, ayn1 zamanda halinin kendisini ve tim Amazigh kabilesini ko-
ruma yetenegine sahip olduguna inanmaktadir (Amazil, so6zIii goriisme, 2022).

Hali Dokumalarinda Kullanilan Hammadde, Arag¢ ve Geregler

Halkin yasadig1 bolgedeki hammadde ¢esitliligi tiretiminin Gorsellenmesin-
de etkili olmustur. Gocebe yasam tarzi yiin iiretimini etkilemektedir (Cotter,
2010). Taznakht bolgesinde 6zellikle Sirwa Dagi’nda keci, koyun yetistirici-
liginin yaygin, elde edilen yiin ve killarin bol olmasi nedeniyle Taznakht ha-
lilarinin dokunmasinda kullanilmigtir. Siroua Koyunu adi verilen koyun cinsi
cok meshurdur (El-Bargui, sozlii goriisme, 2022). (Gorsel 1). Bu cins koyun;
uzun lifi, siyah veya krem rengi ve yiiniiniin kalitesiyle tinliidiir. Farkli Berberi
topluluklarinin kadinlar: tarafindan iiretilen halilarin {iniiniin temelinde Siroua
yiiniiniin bu kalitesi bulunmaktadir (Ait-Ahmed, s6z1i goériisme, 2022).
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T A M N I T S R

Gorsel 1: Siroua Koyun Cinsi (Mohamed, 2022).

Koyunlardan elde edilen yiinlerin kalitesi diisiik ve yiiksek olarak siniflandi-
rilmaktadir. Kalitesi diigiik olan yiinler, koyunun karin kismindan elde edilmek-
tedir. Koyunun {izerine yattig1, giinesi az goren bu yiinler kisadir. Kalitesi yiik-
sek kabul edilen yiinler koyunun sirtindan elde edilmektedir. Koyunun sirtinda
bulunan, giines goren bu ylinler uzundur (El-Bargui, sozli goriisme, 2022).
Koyunlardan kirkilan yiinler yikanip kurutulduktan sonra taranarak iyi kisim-
lar1 ayiklanmaktadir. Taranan yiinler, ig ile egrilerek cikrikta biikiilmektedir.
Dokumanin desenine, rengine gore hazirlanan “Kelefler” (Yumak) dogal boya
veya kimyasal boya ile boyanmaktadir (Ait Ahmed, sozlii goriisme, 2022).

Tezgahlar, el dokumasi halilarda kullanilan 6nemli araglardan biridir. Taz-
nakht’ta el dokumasi hali tiretiminde dikey dokuma tezgahlar1 kullanilmaktadir
(El-Bargui, sozlii goriisme, 2022). Bazen yatay tezgahlar dokumada kullanil-
maktadir. Yatay tezgah, gocebe toplumlarda taginma kolayligi nedeniyle tercih
edilmektedir. Bu tip tezgahlarda dokumaci yerde ¢omelerek tezgahi calistir-
maktadir. Yatay tezgahlarda yan destek tahtas1 yoktur. Yere kurulan dort kazik
iizerine levent gorevini gorecek silindir bi¢ciminde iki sopa oyuklardan gegiril-
mektedir. ipler bu silindir pargalarinin {izerine gerdirilmektedir (Amzil, sézlii
goriisme, 2022). Dikey dokuma tezgahi bircok evde bulunmaktadir. Halinin
kalitesinin oturtulmasinda dokuyucuya kolaylik saglamasi nedeniyle dikey tez-
gah, yatay tezgdha gore daha ¢ok tercih edilmektedir. Bir halinin dokunmasi
alt1 ila on iki ay siirmektedir. Bu siire zarfinda kadin dokumaci diger giinliik
islerini de yapmaktadir. Dikey tezgahlarda ¢6zgii iplikleri tezgahin sarma kis-
mina tutturulup sarilarak gerdirilmektedir. Tezgah, Fas halki arasinda “Menjej”
ya da “Maalim” olarak adlandirilmaktadir (Gorsel 2), (Ait Ahmed, s6zlii goriis-
me, 2022).
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Gorsel 2: Dikey Dokuma Tezgéhi (Mohamed, 2022).

El halis1 dokunmasinda kullamlan yardimer malzemeler arasinda ¢6zgii diregi,
kirkit, makas ve bigcak bulunmaktadir. Cozgii cekmeye yarayan alete ¢ozgii diregi
denilmektedir. Zincir direginin {izerine bir ucu sabit, diger ucu 6zel bir vida ile ileri
geri hareket ettirilebilen iki adet demir ¢ubuk yerlestirilmektedir (El-Bargui, sozli
goriigme, 2022). Kirkit, tahta veya demir sapli, kursun gévdeli, tarak benzeri disleri
olan, disleri iplerin arasma girerek diigtimleri sikistirmak i¢in kullanilan ahsap veya
demir bir alettir. (Gorsel 3). Makas, halinin ilmek boylarimi ayni hav yiiksekliginde
kesmek i¢in kullanilmaktadir. Ayarlanabilir ve ayarsiz olmak iizere iki tip makas
bulunmaktadir. Ayarlanabilir makaslar, halinin hav yiiksekliginin her yerde ayni ol-
masini sagladigi i¢in daha ¢ok tercih edilmektedir. Bigak, halinimn ilmek ipliklerini
kesmek igin kullamlmaktadir (Ait-Ahmed, szl goriisme, 2022).

Gorsel 3: Kirkit, Taznakht (Mohamed, 2022).
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Taznakht halilarinin dokumasinda genellikle yiin ve pamuk iplikleri kulla-
milmaktadir. Hali dokumalarinda atki, ¢6zgii ve ilmek olmak {izere iig tip iplik
bulunmaktadir (El-Bargui, sozlii gériisme, 2022). Iplik yapiminda basit aletler
kullanilmaktadir. Ig, Fas halki arasinda “Maghzel” olarak adlandiriimaktadir.
Agactan yapilan, yukaridan asagiya incelerek uzayan, takriben 4 cm ¢apinda,
35 cm uzunlugunda kalin ucu tstte ve “Ger” ad1 verilen metal kancal1 yiin egir-
me aletidir (Ait Ahmed, sozIu gériisme, 2022). Taznakht halilarinin atkisinda
yiin iplik kullanilmaktadir. ilkbahar ve sonbaharda kirkilan yiinler yikandiktan
sonra taranmaktadir. Kirmen, ¢ikrik gibi aletlerle egirilerek iplik yapilmaktadir.
Daha sonra gelep yapilan iplikler boyanmasi i¢in hazirlanmaktadir.

Taznakht Hali Dokumalarinda Kullanilan Boyalar ve Renkler

Dogal boyama Taznakht’ta ¢ok eski bir uygulamadir. Uzun yillardir birgok
el sanatlari i¢in gerekli olan boya; bitkilerin kokleri, govdeleri, yapraklari ve ¢i-
¢eklerinin hem taze hem de kurutulmug olarak kullanilmasiyla elde edilmekte-
dir. Dogal boyamacilikta, boya olarak bazi toprak ve minareler de kullanilmigtir
(El-Bargui, sozlii goriisme, 2022), (Gorsel 4).

Taznakht halilarinda yaygin kullanilan renkler arasinda sar1, kirmizi ve mavi
bulunulmaktadir. Sar1 renk, Siroua’da yabani olarak yetisen “Achfoud” adli bir
tiir bitkiden elde edilmektedir. Bu ¢alinin sar1 gigekleri toplanmakta ve giines-
te kurutulmaktadir (El-Bargui, s6zlii gériisme, 2022). Kirmizi, bdlgede yabani
olarak yetisen “Taroubia” adl1 bir bitkiden elde edilmektedir. Bu bitkinin kok-
leri boya olarak kullanilmak {izere giineste kurutulmaktadir. Mavi, “Nila” ad1
verilen ve sap1 80cm yiiksekligine ulasan ¢ivit agacindan elde edilmektedir.
Kina, safran ve sogan kabuklar1 da boyamada kullanilmaktadir (Ait-Ahmed,
sOzlii goriigme, 2022).

Boyamadan 6nce ¢arktaki biikiimliiiplikler ¢ile haline getirilmektedir. Gelep-
lerin uglar1 baglanarak birbirine karigmalar1 engellenmektedir. Boyar maddeleri
yiinlii elyafa sabitlemek icin cesitli mordan maddeleri kullanilmaktadir. Bunlar
arasinda bulunan sap, yerel olarak “Azarif” olarak adlandirilmaktadir. Azarif
Siroua’dan ¢ikartilmaktadir (El-Bargui, sozlii goriisme, 2022).
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Gorsel 4: Dogal Boyama, Taznakht (Labdaoui, 2022).

Taznakht Hali Dokumalarinin Teknik, Kalite, Boyut, Motif Ve Kompozis-
yon Ozellikleri

Hali dokumalarinda, dokuyucu ¢6zgii sayisini hesaplanarak ¢ozgiisiinii ha-
zirlamakta, tezgaha aktarmakta ve desene gore diiglimiinii uygulamaktadir. Her
diigiim siras1 tamamlandiginda atki atilip kirkitle sikistirilmakta ve makasla
havlar1 belirlenen yiikseklikte kesilmektedir. Dokuma biraz ilerledikten sonra
tezgah gevsetilmekte, dokuma alt agaca sarilmaktadir (Ait Ahmed, sozlu go-
riisme, 2022). Dokuma islemi bittikten sonra ¢dzgii iplikleri kesilerek uglari
kapatilmakta veya ¢ozgu ile sagaklar olusturulmaktadir. Diigiimlerin olustu-
rulmasinda Berberi diigiimti ve Gordes diigiimi kullanilmaktadir. Fas Berberi
halilari, kendine 6zgii diiglim teknigi ile ayirt edilmektedir. Dayaniklilig: ile
taninmakta ve Berber diigiimii olarak bilinmektedir (Chtatou, 2019: 3), (Gor-
sel 5). Berber diigiimii giiniimiizde kullanim1 azalan diigiim tipleri arasindadir.
Saglam fakat karmasik bir diigiim teknigine sahip olan berberi diigiimii hal
tretiminin %10’unda uygulanmaktadir (Acar, 2017: 66).

ll K

Gorsel 5: Berberi diigiimii (Mohamed, 2022).
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Fas’taki halilara Berber dilinde “Tazerbit” denilmektedir. Tazerbit dokuma-
larinin iki tipi bulunmaktadir. Birinci tip: diiglim ve kilim tekniginin bir arada
kullanildig1 dokumalardir. Birgok bdlgede bunlara “Glawa” ya da “Ouaouzgit”
halilar1 denilmektedir (Gérsel 6). Ikinci tipte ise sadece diigiim kullanilarak do-
kunmakta ve bu dokumaya Tazerbit denilmektedir (Ait Ahmed, s6zlii goriisme,
2022). Halilarin 10cmx10cm alanda bulunan ilmek sikliklari; 13 x 21, 20 x 23,
18x 22, 16 x 20 arasinda, hav yiikseklikleri ise 0,4 cm,1 c¢cm, 1,1 cm, 1,3cm,
1,5cm arasinda degismektedir.

Gorsel 6: Glawa dokuma (Labdaoui, 2022).

Halilar genellikle orta veya kii¢iik boyutta iiretilmektedir. Herhangi bir ka-
bilenin veya kisinin sosyal konumu, halinin biiytlikliigi ile tanimlanmaktadir.
Abartilt uzunlugu ve kisa genisligi ile karakterize edilen Olciiler ise, yalnizca
Kasbalar’da yasayan zengin ve giiclii kabilelerde goriilmektedir. Kasbalar’in
oda ve koridorlarina, uzunluklar1 ve genisliklerine gore halilarin boyutlar1 be-
lirlenerek dokunmaktadir (Amzil, s6zIii gériisme, 2022). Halilarin boyutlari; 97
cmx 113 cm, 120 cm x 240cm, 122 cm x 208 cm, 124 cm x 270 cm, 130 cm x
290 cm,133 cm x157 cm, 135 cm x 220 cm arasinda degismektedir.

Taznakht halilarinin motifleri tarih boyunca halkin duygularmi dekoratif
yollarla ifade etmis, bir sanat nesnesi olmustur. Amazigh halilarinin motifie-
rini, kaya resimleriyle kargilastirdigimizda, Paleolitik doneme kadar uzanan
benzerlikler goriilmektedir (Amzil, s6zlii goriisme, 2022). Semboller, zaman
icinde farklt medeniyetlerin 6zgiin bir iiriiniidiir ve medeniyetlerin dayandi-
g1 insanoglunun inang, fikir ve tabiatlarmin agiklayici bir aynasidir. Motiflerin
olusturulma sekli ve gorsel anlatimi bir medeniyetten digerine farklilik gdster-
mektedir. Taznakht halilarinda Amazigh sembolleri nokta, paralel, kesisen ve
zikzak ¢izgileri gibi geometrik birimler ile eskenar dértgen ve ticgenlerin ortak
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kullanimi esas alinarak olusturulmustur. Aslinda bu motifler, dévmelerde, teks-
tillerde ve ¢comleklerde yaygin olarak kullanildig: gibi, Berberilerin yasadiklari
tiim genis, topraklarda kullanilmistir (Triki, 2014: 204). Birgok semboliin an-
lam1 zamanla kaybolmustur. Anneler ve biiylikanneler nesiller boyunca belirli
kaliplari, tasarimlari aktarmig olsalar da dokumacilar 6grendiklerini basitce ak-
taramadiklarin1 ve bunun ne anlama geldigini acgik¢a ifade edemediklerini be-
lirtmektedirler. Zikzak desenine, nazari ¢ikartan orak veya makas olarak atifta
bulunulmaktadir. Elmas ve {iggen genellikle bir aynay1 veya gozu'temsil ettigi
seklinde yorumlanmaktadir (Triki, 2014: 207-211), (Gorsel 7-8).

RR 5,8 =

Gorsel 7: Soldan saga; yildirim, testere, akrep (Triki, 2014: 211 ).

¥ @ X

Gorsel 8: Soldan saga; 6riimcek, goz, insan (Triki, 2014: 207, 211).

Genellikle tasarimlar, dokuyucu tarafindan belirlenmektedir. Tazerbit’in
kompozisyonu, ortasinda sembollerle siislenmis alan olan bir ¢ergevenin varli-
g1 ile karakterize edilmektedir. Glawa halilarinin kompozisyonunda, ortasinda
uzunluk veya genislik olarak boliinmiis alan olan ana ¢ergevenin varligi ile ka-
rakterize edilmektedir.
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Gorsel 9: Ornek 1. Hali (Mohamed, Taznakth, 2022).

Gorsel 9, ornek 1°de bulunan hali (Tazerbit) 1949 yilinda dokunmus,
135cmx220cm ebatlarindadir. Diigiim teknigi Gordes’tir. 14x19 (10cmx10cm)
ilmek kalitesinde ve 1cm hav yiiksekligindedir. Halida sar1, kirmizi, kahve-
rengi, krem renkleri kullamlmistir. ince kenar suyunda yildirim motifi, disinda
cicek motifi bulunmaktadir. Ust ve alt kirmizi kenar suyunda aslan patisi ve
ortimcek motifleri yer almaktadir. Orta sar1 pargada yildirim, ibrik, yaz, karanfil
ve makas motifleri yerlestirilmistir.

Gorsel 10: Ornek 2. Hali (Mohamed, Taznakth, 2022).

Gorsel 10, ormek 2’de bulunan hali (Tazerbit) 1952 yilinda dokunmus,
122cmx208cm ebatlarindadir. Diigiim teknigi Gordes’tir. 15x19 (10cmx10cm)
ilmek kalitesinde ve 1cm hav yiiksekligindedir. Halida sari, siyah, kirmizi, krem,

yesil renkleri kullanilmistir. Kenarsuyunun en diginda tarak, i¢inde horoz ve yil-
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dirim motifleri bulunmaktadir. Orta zeminde siyah ve krem rengi elmas motifi
yerlestirilmistir. Elmas motiflerinin ortasinda giines motifi bulunmaktadir.

ﬁ{imﬁ’

’%ﬁ “‘aﬁ

Gorsel 11: Ornek 3. Hali (Mohamed, Taznakth, 2022).

Gorsel 11, ornek 3’de bulunan hali (Tazerbit) 1954 yilinda dokunmus,
120cmx240cm ebatlarindadir. Digiim teknigi Gordes’tir. 16x20 (10cmx10cm)
ilmek kalitesinde ve 1,5cm hav yiiksekligindedir. Halida turuncu, siyah, krem,
mor renkleri kullanilmistir. Kenar suyunda zikzak motifleri, orta kisimda siyah
zemin iizerine elmas motifleri yerlestirilmistir. Hali, geometrik kompozisyonda
diizenlenmistir.

Gorsel 12: Ornek 4. Hali (Mohamed, Taznakth, 2022).

Gorsel 12, ornek 4’de bulunan hali (Tazerbit) 1962 yilinda dokunmus,
137cmx163cm ebatlarindadir. Digiim teknigi Gordes’tir. 18x22 (10cmx10cm)
ilmek kalitesinde ve 1,5cm hav yiiksekligindedir. Halida sari, turuncu, kirmizi,
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kahverengi, krem, siyah renkleri kullanilmigtir. Kenar suyunun en diginda tarak
ve liggen, iginde y1ldirim motifleri bulunmaktadir. Kirmiz1 ve sar1 zemin iize-
rinde ayna, elmas, goz, testere, liggen ve tohum motifleri yerlestirilmistir.
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Gorsel 13: Ornek 5. Hali (Mohamed, Taznakth, 2022).

Gorsel 13, ornek 5°de bulunan hali (Glawa) 1930 yilinda dokunmus,
135cmx344cm ebatlarindadir. Yaygida, Berber diigiimii, kilim, cicim dokuma
teknikleri kullanilmigtir. 15x21 (10cmx10cm) ilmek kalitesinde ve 0,9cm hav
yiiksekligindedir. Yaygida sari, turuncu, kirmizi, siyah, krem, yesil, mavi, mor
renkleri kullanilmigtir. Kenarsuyunda akrep, 6riimcek, aslan patisi ve parmak
motifleri yer almaktadir. Zemin yatay ve dikey bir seritle dort pargaya ayril-
migtir. Her serit tizerinde akrep motifi bulunmaktadir. Ayrica her pargada krem,
siyah ve turuncu seritler iizerinde akrep, 6riimcek, testere, liggen ve aslan patisi
motifleri yer almaktadir.

Gorsel 14: Ornek 6. Hali (Mohamed, Taznakth, 2022).
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Gorsel 14, ornek 6’da bulunan hali (Glawa) 1952 yilinda dokunmus,
122cmx208cm ebatlarindadir. Yaygida, Gordes diigiimii, kilim, cicim dokuma
teknikleri kullanilmigtir. 15x19 (10cmx10cm) ilmek kalitesinde ve lcm hav
yiiksekligindedir. Yaygida sar1, turuncu, kahverengi, krem, siyah, mor renkleri
kullanilmigtir. Kenarsuyunda yildirim motifi bulunmaktadir. Zemine krem, si-

yah, turuncu seritler yerlestirilmis ve iizerinde g6z, elmas, aslan patisi, 6riim-
cek, testere ve giines motifleri yer almaktadir.

Gorsel 15: Ornek 7. Hali (Labdaoui, Marakes, 2022).

Gorsel 15, ormek 7°de bulunan hali (Tazerbit) 2013 yilinda dokunmus,
105cmx155cm ebatlarindadir. Yaygida, Gordes diigimii kullanilmigtir. 15x20
(10ecmx10cm) ilmek kalitesinde ve 1cm hav yiiksekligindedir. Yaygida krem,
mavi kullanilmigtir. Sade bir kompozisyon sahiptir. Krem rengi zemin {izerine
elmas, goz ve ¢izgi motifleri yerlestirilmistir.

Sonuc ve Oneriler

Taznakht hali dokumalari, iiretiminde kullanilan hammadde ve teknik 6zel-
likleri agisindan Fas’in kiiltiir mirast listesinde yerini almistir. Fas’ta 6zellikle
Taznakht’ta hali dokumacilig1 geleneksel olarak devam etmektedir. Taznakht’in
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bir¢ok yerinde halilar geleneksel olarak hem ihtiyaglar1 karsilamak hem de ti-
cari olarak dokunmaktadir. Halilar bdlgenin sartlarina ve kiiltiirel 6zelliklerine
gore farklilik gostermektedir. Boylece yorelere has renk, motif ve kompozis-
yon Ozellikleri 6n plana ¢ikmakta ve hali karakterini olugturmaktadir. Amazigh
kabileleri, halkin tarihinin ve kiiltiiriiniin {iriinii olan Fas halilarin1 geleneksel
olarak dokumaktadir. Kabileler bugiin hala daglarda yasamakta ve bilgi biriki-
mini anneden kiza aktarmaktadir. Yorede el dokumaciligr ile ugrasan kisilerin
cogunlugu kadindir. Kadinlar, eski Berberi gelenegi olan hali dokuma sanatini
siirdiirmeye ¢aligmaktadir.

Her biri 6zel ¢alisma iirilinii olan desenler, sanatkarin kendine ait tarzi oldu-
guna isaret etmektedir. Bazi motifler, zamanla kabilelerin simgesi haline gel-
mis, bu da dokunan halinin deseninden hangi kabileye ait oldugunun anlasil-
masini saglamistir. Fas’in gilineyindeki Ouarzazat ilinin Taznakht bolgesinde
yasayan Berberi kadinlar dokuduklar1 halilar ile geleneklerini ayakta tutmaya
calismaktadir. Bu sanat kadinlar tarafindan nesilden nesille aktarilmistir. Do-
kuma yapanlarin ¢cogunlugu dokumay1 ailesinden 6grenmis ve gelenek olarak
devam ettirmistir.

Incelenen dokuma 6rneklerinde; ana renklerin yaninda, siyah, mor, krem,
bordo renklerinin uygulandig1 belirlenmistir. Ouarzazat ili Taznakht kasabasi
dogal boyamaciligi konusunda tecriibeli boyama ustasinin azalmasi Taznakh’ta
dogal boyama konusundaki bilgi ve geleneklerin kaybolmaya yiiz tuttugunu
gostermektedir. Dogal boyama isinden uzaklasilmasinin nedenleri arasinda saf-
ran gibi bazi bitkilerin azli1, pahalilig1 ya da yiiniin dogal boyalarla boyanma-
sinin uzun zaman almasi bulunmaktadir. Amazigh halki, Berber diigiimu adi
verilen ve Taznakht halilarinda artik nadiren goriilen 6zel bir diigiim kullan-
mistir. Glinlimiizde dokunan hali 6rnekleri incelendiginde Gordes diigiimiiniin
uygulandigi tespit edilmistir.

Amazigh ve 6zellikle Taznakht halilarinin birgok sembolii cinsel sembo-
lizmden gelmektedir. Kadini, erkegi, iki cinsiyetin kargilagsmasini, evliligi, agki,
sevgiliyi, hamileligi, dogumu ve hayati farkli Gorsellerde temsil etmektedir.
Diger semboller dogurganlik, hayatta kalma, koruma, dogal ve tarimsal diinya
ile ilgilidir. Cogu hali giiclii kiiltiirel geleneklere siki sikiya bagl topluluklarda
semboller tarafindan dokunmaktadir. Halilar sembolizmle doludur. Genellikle
her parcay1 dokuyan kadinin hikayesini anlatmaktadir. Halilarin kompozis-
yon Ozellikleri farklilik gostermektedir. Birgok semboliin anlami zamanla unu-
tulmustur. Aile biiytikleri sembollerin anlamlarini nesillere aktarmay1 istese de
yapilan goriismelerde, cogu dokuyucu teknikleri bilmesine ragmen sembollerin
anlamlarini bilmediklerini ifade etmislerdir.
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Taznakht halilar1 ilk 6nceleri ticari amagla dokunmamistir. Zaman igerisin-
de iiniiniin artmasiyla, yurt disindan gelen talepler dogrultusunda ticari amagla
dokunmaya baglamistir. Ticari amagla tiretim halilarin, kalite, kullanilan ham-
madde, semboller ve kompozisyonunda degisiklikler meydana gelmesine sebep
olmustur. Taznakht bolgesinde birgok kooperatif kurulmus, ve bu tarihi sanatin
gelismesine yardimci olmustur. Su anda Taznakht bolgesinde ¢ok sayida hal
sanatgist bulunmaktadir. Boylece Taznakht, geleneksel el sanatlari, 6zellikle
halilar i¢in 6nemli bir merkez haline gelmistir. Taznakht halilarinin yurt i¢in-
den ve yurt disindan talep edilmesi dokumacilari yeni tasarimlar gelistirmeye
yoneltmistir.

Taznakht halilar1 6zelliklerini yansitan, zengin motif ve renkleriyle 6zel
olan bu Amazigh hali dokumalariin ydrede yeniden canlanmasi i¢in bazi ted-
birlerin alinmasi 6nerilmektedir. Taznakht’ta kisitli is imkanlarmin bulunmasi,
halki ekonomik anlamda zorlamaktadir. Hali dokumaciliginin canlandirilmasi
amaciyla yapilacak projeler halka is imkani sunacaktir. Taznakht halilarinin
tarihinin, sanatsal 6zelliklerinin arastirilmasi i¢in projeler hazirlanip bolgenin
kiiltiiriinlin gelecek kusaklara aktarilmasi saglanmalidir.
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Giris

Renk, insanlik tarihi boyunca yalnizca estetik bir unsur olmanin Gtesinde,
anlam iiretimi, kimlik insas1 ve kiiltiirel bellegin temel gostergelerinden biri
olarak islev gormiistiir. Geleneksel toplumlarda renkler, kozmolojik tasavvur-
larin, yon sembolizminin, kutsallik atiflarinin ve toplumsal diizen anlayigimnin
gorsel karsiliklarint olusturarak kiiltiirel kodlarin aktariminda giiclii bir sem-
bolik dil olusturmustur (Ogel, 2010, s. 287-295). Tiirk kiiltiiriinde ise ak, kizil,
g0k, kara ve sar1 gibi renkler, yalnizca betimleyici 6zellikler tasimakla kalma-
yip, varlik anlayisi ve evren tasavvuru ile iligkili simgesel gostergeler olarak
anlamlandirilmistir.

Tarihsel siireg igerisinde bu sembolik dilin 6nemli tasiyicilarindan biri teks-
til yiizeyleri olmustur. Ozellikle Tiirk kiiltiiriinde hal1 ve kilimler, renk ve motif
araciligiyla toplumsal hafizayi, inang sistemlerini ve kozmolojik tasavvurlar
aktaran gorsel anlati alanlar1 olarak one ¢ikmaktadir. Bu geleneksel anlatim
bi¢imi, zamanla giyim {irlinlerine de yansimis ve giysi, islevsel bir nesne olma-
nin tesinde, kiiltiirel kimligin ve sembolik anlamin beden iizerinden goriiniir
kilindig bir ifade alanina doniigmiistiir. Giysilerin 6nemli bir pargasi olan etek
ise farkli formlarda beden hareketi ile kurdugu iliski ve dairesel-katmanl yapi-
s1 sayesinde, merkez—¢evre kurgusuna agik bir ylizey sunarak renk araciligiyla
anlam iiretimi i¢in elverigli bir zemin olusturmustur.
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Bu ¢alisma, Tiirk kiiltiiriindeki renk sembolizmini kavramsal sanat perspek-
tifiyle incelemekte ve siringa ile boyama teknigi kullanilarak gelistirilmis etek
tasarimlarinda rengin bir anlat1 ve ifade araci olarak kullanilabilecegini ortaya
koymay1 amaclamaktadir. Siringa ile boyama teknigi, yonlendirilebilir renk
akis1 ve kontrollii uygulama imkan1 saglamasi agisindan, kavramsal sanatin dii-
slinceyi malzeme araciligtyla goriiniir kilma yaklasimiyla dogrudan ortiismek-
tedir. Bu baglamda tasarimlar, yalnizca estetik ylizey diizenlemeleri degil; ayn1
zamanda kiiltiirel hafizanin ¢agdas bir yorumla yeniden iiretildigi kavramsal
anlati alanlar1 olarak degerlendirilmistir. Kiiltiirel hafiza bu baglamda, tarihsel
deneyimlerin ve sembolik birikimin ¢agdas tasarim diliyle yeniden iiretimini
miimkiin kilan dinamik bir alan olarak 6nem kazanmaktadir.

Gilinlimiiziin bilgi, yaraticilik ve yenilik temelli rekabet¢i ortaminda, egi-
tim siireclerinin yalnizca teknik beceri kazandiran bir yapidan 6teye gegerek,
gecmis ile gelecek arasinda anlamli baglar kurabilen bireyler yetistirmesi de
gerekmektedir (Ugak ve Erdem, 2020). Tekirdag Namik Kemal Universitesi
Teknik Bilimler MYO. Giyim Uretim Teknolojisi Programi Hazir Giyim Ureti-
mi I dersi kapsaminda 6grenciler, Tiirk kiiltiiriindeki renk sembolizmini aragtir-
mis, tarihsel referanslari siringa boyama teknigi araciligiyla cagdas tasarimlara
doniistiirmiislerdir. Kiiltiirel bellegin yalnizca aktarilan degil, yaratici bigimde
donistiiriilen bir yap1 oldugu deneyimsel olarak ta ortaya koymuslardir.

Siringa ile Boyama Teknigi: Tanim ve Tarihcesi

Siringa ile boyama teknigi, geleneksel tekstil boyama uygulamalarindan
ayrisarak kumas yilizeyine dogrudan renk uygulanmasini saglayan siire¢
odakli ve deneysel bir yontem olarak cagdas tekstil sanatinda yer bulmustur.
Teknik olarak boya ¢dzeltisinin siringa veya benzeri ince uglu araglarla kumag
ylizeyine uygulanmasina dayanan bu yontem, iiretim siirecinde rastlantisallik,
malzemenin davranisi ve anlik miidahaleler gibi unsurlar1 6ne ¢ikarmaktadir.
Bu baglamda siringa ile boyama teknigi yalnizca bir renk uygulama araci degil;
boya, ylizey ve lretim siireci arasindaki fiziksel ve kimyasal etkilesimleri
goriiniir kilan deneysel bir tiretim yontemi olarak degerlendirilmektedir.

Kavramsal olarak siringa ile boyama teknigi, geleneksel tekstil boyama
yontemlerinde yaygin olarak kullanilan daldirma ya da baglama-rezist teknik-
leri gibi boya banyosuna batirarak gergeklestirilen renklendirme siireglerinden
farklidir. Ozellikle 20. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren tekstil sanatinda orta-
ya ¢ikan deneysel yaklasimlar, boya ile ylizey arasindaki kontrol iligkisini yeni-
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den tartigmaya agmis ve boyama siirecini teknik bir islemden ziyade arastirma
ve miidahale alani olarak konumlandirmistir (Dormer, 1997; Adamson, 2007,
s.135).

Siringa ile boyama yoOntemi, tarihsel olarak sanatsal iiretim siireglerinde
ortaya ¢ikan deneysel bir uygulama oldugundan endiistriyel tekstil boyamaciligi
literatiiriinde spesifik bir yontem olarak tanimlanmamistir. Bunun yerine ¢agdas
sanat ve yiizey tasarimi literatiiriinde “akigkan boya uygulamalar”, “aracla
miidahale” ve “direkt boya teknikleri” gibi bagliklar altinda dolayli bicimde
ele alinmaktadir. Boyama tekniklerinin kiiltiirel ve bilimsel gelisimini ele alan
caligmalar ise bu tiir deneysel yaklasimlarin ortaya ¢ikmasina teorik zemin ha-

zirlamaktadir (Nieto-Galan, 2001, s.91).

Geleneksel tekstil boyamaciliginda hakim olan standardizasyon, tekrarlana-
bilirlik ve kontrol anlayismin aksine, direkt uygulamaya dayali bu yontemler
boya akisinin 6ngdriilemezligi, anlik miidahaleler ve malzeme ile sanat¢1 ara-
sindaki dogrudan etkilesime dayali bir iiretim anlayisini 6ne ¢ikarmaktadir. Bu
baglamda teknik, cagdas tekstil sanatinda goriilen monoprinting, akigkan boya
uygulamalar1 ve performatif yiizey miidahaleleriyle de paralellik gostermekte-
dir. Lif sanat1 alaninda gergeklestirilen bircok ¢agdas iiretimde boya, kontrollii
bir dagilimdan ziyade malzemenin davranisi araciligiyla yiizeyde kendiligin-
den sekillenen bir ifade aracina doniismektedir (Url-11).

Siringa ile boyama teknigi bu ¢ercevede pigmentlerin yilizeyle temasini
lokalize ederek kontrol ve rastlanti arasindaki iligkiyi yeniden kurgulamaktadir.
Boyanin ince uglu bir aragla uygulanmasi, sanat¢inin miidahale alanini belirli
Olciide yonlendirmesine olanak tanirken, kumasin lif yapist ve emiciligi
nedeniyle olusan akiskan yayilim yilizeyde beklenmedik gorsel etkiler ortaya
cikarabilmektedir. Bu 6zellik, teknigin hem kontrollii hem de deneysel bir
karakter tasimasini saglamaktadir.

Bu gercevede siringa ile boyama teknigi, yaraticilik ve kontrol paradigma-
siin yeniden tanimlandig1 cagdas iiretim alanlarinda yer almaktadir. Boya uy-
gulama araci, ylizey ve pigment arasindaki etkilesimi yeniden sekillendirerek
stire¢ ve malzeme odakli iiretim anlayisini gliclendirmektedir. Boylece teknik
yalnizca yeni bir boya uygulama yontemi degil; ayn1 zamanda deneysel boya-
ma pratiginin epistemik bir parcasi olarak degerlendirilebilir. Boya yiizeyle bu-
lustugu anda olusan akigkan izler, tiretim siirecini goriiniir kilarak estetik, kav-
ramsal ve iiretimsel degerlerin birlikte ortaya ¢ikmasina olanak tanimaktadir.

Gilinlimiizde batik ve baglama boyama teknikleri siirdiiriilebilirlik, geri do-
niisgim ve bireysel {iretim pratikleri baglaminda yeniden yorumlanmaktadir.
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Ozellikle COVID-19 pandemisi siirecinde kendin yap (DIY) uygulamalarina
yonelik ilginin artmasi, tekstil ylizeyine dogrudan miidahale edilen deneysel
boyama tekniklerinin yeniden giindeme gelmesine katki saglamistir (Gwilt,
2020, s5.120). Bu baglamda siringa ile boyama teknigi, tarihsel direng boyama
geleneklerinden beslenen; ancak boya uygulamasinda daha yiiksek kontrol
ve yonlendirme imkani1 sunan ¢agdas bir ylizey olusturma yontemi olarak
degerlendirilmektedir.

Tiirk Kiiltiiriinde Renk Sembolizmi

Tirk kiiltiiriinde renkler, yalnizca estetik tercihlerin bir sonucu olmayip;
kozmolojik tasavvurlarm, yon sistemlerinin, siyasal mesruiyet anlayisinin ve
toplumsal diizenin sembolik ifadeleri olarak konumlandirilmistir. Bu baglamda
renkler, kiiltirel anlam {iretiminde etkin rol oynayan ve kolektif bilingte yer
etmis gostergeler olarak degerlendirilmektedir.

Orta Asya Tiirk diisiincesinde evren, yonlere gore organize edilmis kozmik
bir diizen igerisinde kurgulanmis; her yon belirli bir renk ile iliskilendirilmis-
tir. Bu sistem, yalnizca mekénsal bir yonlendirme modeli degil, ayn1 zamanda
metafizik ve siyasal anlamlar1 da i¢eren biitiinciil bir diinya tasavvurunu yansit-
maktadir. Yon—renk iligkisi, evrenin diizenini anlamlandiran sembolik bir yap1
olarak, Tiirklerin doga, inang ve yonetim anlayiglarini biitiinlestiren bir sistem
ortaya koymaktadir (Ogel, 2010, s. 287-295; Yildirim, 2012).

Tiirk kiiltlirtinde renklerin kullanim alan1 olduk¢a genistir. Renkler; destan
anlatilarindan bayrak ve sancaklara, cografi yonlendirmelerden mimari ve sa-
natsal iiretimlere kadar pek ¢ok alanda karsimiza ¢ikmaktadir. Bu durum, renk-
lerin yalnizca gorsel bir unsur olmadigini; ayn1 zamanda kiiltiirel kimligin ve
sembolik anlatimin temel bilegenlerinden biri oldugunu gostermektedir.

Bu baglamda Tiirk kiiltiiriinde en yaygin kullanilan renkler arasinda al, ala,
boz, gok, kara, kir, kizil, sar1 ve yesil yer almaktadir. S6z konusu renkler, kul-
lanim baglamlarina gore farkli anlam katmanlar1 kazanmakta; kimi zaman kut-
sallik ve mesruiyet, kimi zaman gii¢ ve otorite, kimi zaman ise doga, yasam
ve doniisiim gibi kavramlarla iliskilendirilmektedir. Renklerin bu ¢ok katmanli
yapist, Tiirk kiiltiiriinde sembolik diisincenin derinligini ve siirekliligini ortaya
koymaktadir (Yildirim, 2012; Bahaeddin Ogel, 2010).

Calismanin da temel ¢ikis noktasi olan Tiirk kiiltiiriinde kullanilan renkler,
yalnizca estetik bir tercih degil; anlam yiiklii, kiiltiirel olarak kodlanmis ve top-
lumsal hafizada yer etmis gii¢lii sembolik araglar olarak degerlendirilmelidir.
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Bu ydniiyle renkler, Tiirk kiiltiirel sisteminin hem gorsel hem de diislinsel yapi-
sin1 anlamanin temel anahtarlardan biri olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Destanlar ve Renk

Destanlar, yalnizca tarihsel olaylarin anlatimi degil; ayni zamanda toplum-
sal bellegin, kiiltiirel kodlarin ve sembolik anlam sistemlerinin tasiyicist olan
anlati yapilardir. Fuad Kopriilii’'niin destanlari1 milletin ortak ruhunun iriinii
olarak degerlendirmesi ve Zeki Velidi Togan’in onlar1 milli duygularin yan-
simasi olarak tanimlamasi, bu metinlerin ¢ok katmanli anlam yapisina isaret
etmektedir (Kopriilii, 2004; Togan, 1981). Bu baglamda destanlar, Gostergebi-
lim agisindan okunabilecek giiclii birer anlam tiretim alanidir (Saussure, 2011;
Barthes, 1977).

Gostergebilimsel agidan renkler, birer “gosterge” olarak yalnizca gorsel bir
nitelik tagimaz; ayn1 zamanda kiiltiirel olarak yiiklenmis anlamlar1 (gdsterilen)
ifade eder (Saussure, 2011). Tiirk destanlarinda yer alan renk kullanimlar1 bu
yonilyle degerlendirildiginde, renklerin toplumsal uzlasiyla olusmus sembolik
anlamlar tasidig1 goriilmektedir. incelenen Manas Destani, Oguz Kagan Desta-
n1, Dede Korkut Hikayeleri ve Cora Batir Destan1 gibi anlatilarda renkler; kisi
adlar1, mekanlar, ritiieller ve nesneler araciliiyla anlam katmanlar1 tiretmek-
tedir (Yildirim, 2012; Yildiz, 1995; Togan, 1972; Ergin, 2019; Ortekin, 1939).

Bu cer¢evede “ak”, “kara”, “gok”, “kizil” ve “sar1” gibi renkler, birer gor-
sel nitelikten ote, kiiltiirel kodlara doniigmektedir. Ornegin “ak” rengi saflik,
kutsallik ve mesruiyetin gostergesi olarak; “kara” rengi ise gii¢, bilinmezlik ya
da olumsuzlukla iligkili bir gosterge olarak karsimiza ¢ikar. “gok” rengi goksel
olanla ve kutsallikla baglant1 kurarken, “kizil” canlilik ve toplumsal degerlerle;
“sar1” ise ¢ogu zaman gegis, yas veya doniisiimle iliskilendirilmektedir. Bu an-
lamlar, destan anlatilarinda tekrar ederek kolektif bir sembolik dil olusturmak-
tadir (Yildirim, 2012; Barthes, 1977).

Kavramsal sanat perspektifinden bakildiginda ise renkler, yalnizca estetik
bir unsur degil, dogrudan anlamin tasiyicisidir. Kavramsal sanat yaklagiminda
oldugu gibi, burada da 6nemli olan nesnenin ya da rengin kendisi degil, temsil
ettigi diislincedir (LeWitt, 1967). Destanlarda renklerin kisi adlarina (Ak Padi-
sa, Kara Han), mekanlara (Karatag, Gokge Deniz) ve ritiiellere (ak kurban, kara
otag) yliklenmesi, onlar1 birer “kavramsal isaret” haline getirmektedir.

Ritiiel pratiklerde renklerin kullanimi da bu anlam {iretim siirecini destekle-
mektedir. Kurban térenlerinde hayvanlarin renklerine gore secilmesi, ad koyma
merasimlerinde “ak” rengin tercih edilmesi veya yas torenlerinde “kara” ve
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“sar1” renklerin dne ¢ikmasi, renklerin kiiltlirel birer kod olarak isledigini gos-
termektedir (Yildirim, 2012; Yildiz, 1995).

Dede Korkut Hikayeleri’'nde gegen “kara otag” ve “ak otag” ayrimi ise
renklerin toplumsal statiiyii belirleyen bir isaret sistemine doniistiigiinii goster-
mektedir (Ergin, 2019; Yildirim, 2012). Bu baglamda renkler, bireyin toplum
icindeki konumunu belirleyen sembolik gostergeler olarak islev gérmektedir.

Tiirk destanlarinda renkler, gostergebilimsel agidan ¢ok katmanli anlamlar
iireten ve kavramsal sanat baglaminda degerlendirilebilecek giiclii ifade arag-
laridir. Renkler araciligiyla kurulan bu sembolik dil, hem kiiltiirel hafizanin
aktarimini saglar hem de anlatilarin estetik ve diisiinsel derinligini artirir. Bu
yoniiyle destanlardaki renk kullanimi, ¢agdag sanat pratikleriyle iliskilendirile-
bilecek nitelikte kavramsal bir anlam iiretim modeli sunmaktadir.

Yon Sistemi ve Renk

Tiirk kozmolojisinde yon—renk iligkisi, sistematik ve sembolik bir diizen
icerisinde yapilandirilmistir. Batinin “ak” (beyaz), kuzeyin “kara” (siyah),
giineyin “kizil” (kirmizi), dogunun “gdk” (mavi) ve merkezin “sar1” renk ile
iliskilendirilmesi, yalnizca cografi yon tayinine isaret etmemekte; ayni zaman-
da evrenin anlamlandirilmasina yonelik biitiinciil bir kozmik tasavvuru ortaya
koymaktadir. Bu yon—renk sistemi, kiiltiirel kodlarin mekénsal diizlemde 6r-
giitlenmesini saglayan ve evreni simgesel olarak diizenleyen bir anlam haritasi
niteligi tasgtmaktadir (Ogel, 2010, s. 300-305; Yildirim, 2012).

Gostergebilimsel acidan degerlendirildiginde, yonlere atfedilen renkler bi-
rer “gdsterge” olarak islev gormekte; yalnizca fiziksel yonleri degil, ayn1 za-
manda bu yonlere yiiklenen kiiltiirel ve metafizik anlamlar1 (gosterilen) temsil
etmektedir. Bu baglamda yon—renk sistemi, Tiirk kiiltlirinde evrenin anlamlan-
dirllmasina yonelik kolektif bir gosterge sistemi olarak okunabilir.

Merkez ile 6zdeslestirilen sar1 renk, hiikiimdarlik, otorite ve kozmik dii-
zen kavramlariyla dogrudan iligkilidir. Merkez hem evrensel diizenin hem de
siyasal birligin odak noktasi olarak kabul edilmistir. Tiirk devlet geleneginde
hiikiimdarin “kut” anlayis1 ¢cergevesinde evrensel diizenin temsilcisi olarak ko-
numlandirilmasi, merkezin metafizik ve politik anlamin1 gliglendirmektedir. Bu
baglamda sar1 renk, egemenlik, denge ve merkeziyet fikrinin gorsel ve kavram-
sal karsilig1 olarak degerlendirilebilir (Ogel, 2010, s. 300-305; Yildirim, 2012).
Kavramsal agidan sar1, yalnizca bir renk degil; “merkez” fikrinin somutlagtiril-
mis hali olarak islev gormektedir.

Dogu ile iliskilendirilen gok (mavi) renk ise Gok Tanr1 inanci ¢ergevesinde
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anlam kazanmaktadir. Gok rengi, goksel olani, ilahi diizeni ve sonsuzluk fikrini
temsil ederken; yon kavramini1 metafizik bir diizleme tagimaktadir. Bu dogrul-
tuda renk, yalnizca yon belirleyici bir unsur olmaktan ¢ikmakta, inang sistemi-
ne ait sembolik bir gosterge haline doniismektedir (Coruhlu, 2011, s. 118-122;
Yildirim, 2012). Bu durum, renklerin soyut kavramlari temsil eden kavramsal
isaretler olarak isledigini gostermektedir.

Iktidar ve Renk

Tiirk devlet geleneginde renkler, siyasal mesruiyetin ve iktidarin gorsel
temsilleri olarak 6nemli bir igleve sahiptir. “Ak” rengi temizlik, dogruluk ve
mesruiyet kavramlariyla iligkilendirilirken; hiikiimdarlik sembollerinde ve t6-
ren giysilerinde tercih edilmesi bu anlam alanini pekistirmektedir. Bu baglamda
“ak”, yalnizca bir renk degil, ayn1 zamanda mesru iktidarin gostergesi olarak
islev goren sembolik bir kod niteligindedir (Ogel, 2010; Yildirim, 2012).

Buna karsilik “kara” renk, yalnizca kuzeyi temsil eden bir yon gostergesi
degil; ayni1 zamanda gii¢, dayaniklilik ve halk ile iligkilendirilen ¢ok katmanl
bir anlam yapisina sahiptir. Gostergebilimsel agidan “kara”, baglama gore farkli
anlamlar iireten cok anlamli (polisemik) bir gosterge olarak degerlendirilebilir.

“Kizil” renk ise 6zellikle sancak ve bayrak kiiltiirlinde yasam, miicadele ve
bagimsizlik gibi kavramlarin sembolii olarak 6ne ¢ikmaktadir. Bu kullanim,
rengin estetik bir unsur olmanin 6tesinde, kolektif kimlik ve siyasal aidiyet
tiretiminde etkin bir rol oynadigim gdstermektedir (Ogel, 2010, s. 312-318;
Coruhlu, 2011; Yildirim, 2012). Bu yoniiyle renkler, siyasal ideolojinin ve top-
lumsal aidiyetin gorsel gostergeleri olarak okunabilir.

Kavramsal sanat perspektifinden bakildiginda, bu renklerin kullanimi dog-
rudan bir temsil iliskisi kurmakta; renk, nesneden bagimsiz olarak anlamin
kendisini tagimaktadir. Kavramsal sanat yaklagiminda oldugu gibi burada da
o6nemli olan, rengin fiziksel varligindan ¢ok, temsil ettigi diisiinsel iceriktir.

Ritiieller ve Renk

Renkler, Tiirk kiiltiiriinde gecis ritiielleri baglaminda da belirleyici bir rol
iistlenmektedir. Dogum, evlilik ve 6lim gibi yasam dongiisiine ait pratiklerde
belirli renklerin tekrar eden kullanimu, kiiltiirel bellegin siirekliligini saglayan
sembolik bir sistem olusturmaktadir. Ornegin evlilik ritiiellerinde kullanilan
kirmiz1 kusak, koruyuculuk ve bereket anlamlarini tasirken; yas pratiklerinde
“kara” renk hem yon sembolizmi hem de matem ifadesi olarak kullanilmak-
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tadir. Bu tekrar eden yapi, rengin toplumsal hafizada kodlanmis ve kusaktan
kusaga aktarilan bir anlam tasiyicisi oldugunu gostermektedir (Yildirim, 2012;
Coruhlu, 2011).

Gostergebilimsel agidan bu ritiieller, renklerin belirli anlamlarla sabitle-
nerek toplumsal uzlasiya doniistiigii kod sistemleri olarak degerlendirilebilir.
Renkler, bu baglamda ritiiel pratiklerin okunmasini saglayan anahtar gosterge-
ler haline gelmektedir.

Benzer sekilde, Anadolu hali ve kilimlerinde goriilen renk diizenleri yalniz-
ca estetik kompozisyonlar degil; yon, aidiyet ve inang sistemlerini yansitan ¢ok
katmanli gorsel anlati alanlaridir. Renk ve motif birlikteligi, kiiltiirel kodlarin
dokuma yiizeyine aktarilmis hali olarak okunabilmektedir. Bu yoniiyle tekstil
ylizeyleri, sembolik anlamlarin maddi kiiltiir araciligryla yeniden iiretildigi bi-
rer gosterge sistemine doniigsmektedir (Coruhlu, 2011, s. 170-178; Yildirim,
2012).

Kavramsal sanat baglaminda degerlendirildiginde ise bu yiizeyler, yalnizca
dekoratif objeler degil; anlamin tasiyicisi olan gorsel metinlerdir. Renk, burada
dogrudan bir anlat1 aracina doniismekte ve kiiltiirel bellegin goriiniir kilinma-
sin1 saglamaktadir.

Uygulama Incelemesi: Kavramsal Etek Tasarimlar

Bu boliimde, aragtirma kapsaminda birinci simif Ogrencileriyle gercek-
lestirilen kavramsal etek tasarimlari, renk—anlam—form iligkisi baglaminda
analitik olarak degerlendirilmektedir. Inceleme yalmizca bigimsel dzelliklere
odaklanmamakta; renk secimlerinin kiiltiirel referanslari, teknik uygulamanin
kavramsal karsilig1 ve yiizey kurgusunun anlati {iretme kapasitesi birlikte ele
almmaktadir. Amag, Tiirk kiiltiiriindeki renk sembolizminin kavramsal sanat
perspektifiyle tekstil ylizeyinde nasil yeniden {iretildigini ortaya koymaktir.

Tasarum Siireci ve Kavramsal Yapilanma

Tasarim stireci, kavramsal sanatin “fikrin bicimden 6nce gelmesi” ilkesine
dayandirilmistir (LeWitt, 1967). Bu dogrultuda 6grencilerden oncelikle bir kav-
ram belirlemeleri, ardindan bu kavrami Tiirk kiiltiiriindeki renk sembolizmiyle
iligkilendirmeleri istenmistir. Siire¢ su asamalar {izerinden yapilandirilmigtir:
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Kavram / Tema
!

Kiiltiirel ve Simgesel Arastirma
(Turk kiltiirt, bellek, kimlik, renk anlamlari)
!

Anlat1 Olusturma
(Verilmek istenen duygu, mesaj, hikaye)

!

Renk Paleti Secimi
(Sembolik ve gostergebilimsel anlamlar)

!

Etek Formu ve Yiizey Kurgusu
(Hareket, katman, oran, siluet)

!

Malzeme ve Teknik
(Kumas tiirii, doku, boyama / baski / dokuma)

!
Uygulama

l

Okuma ve Yorum

(Izleyici algis1, anlatinin ¢dziimlenmesi)

Bu siireg, kavramsal sanat yaklagimi ile gostergebilimsel yontemlerin bir-
lesimini yansitmaktadir; yani renk ve form yalnizca estetik 6geler degil, ayni
zamanda anlam tasiyan gostergeler olarak kullanilmaktadir (LeWitt, 1967; Eco,
1976; Yildirim, 2012). Ogrenciler, renk se¢iminde Tiirk kiiltiiriinde kodlanmis
sembolik anlamlar1 dikkate alarak, tasarimin hem gdrsel hem de kavramsal bo-
yutlarimi biitiinlestirmislerdir. Bu yaklasim, kavramsal tasarim pratiginin temel
ilkeleri ile oOrtlismekte ve izleyiciye yonlendirilmis bir okuma deneyimi sun-
maktadir (Eco, 1976; LeWitt, 1967).

Etek Uzerinde Renk Yoluyla Anlati Kurma Siireci

Tasarim siireci, sezgisel yaklasimlarin 6tesine gegerek, kuramsal temelli bir

51



Renk Yoluyla Anlam Uretg'mi: Kavramsal Sanat Cergevesinde
Siringa Boyama Teknigi lle Gelistirilen Etek Tasarimlart

iretim pratigine doniistiiriilmiigtiir. Renk secimi, bireysel begeniye dayanmak-
tan ziyade, tarihsel, mitolojik ve toplumsal referanslarla belirlenmis; bu sayede
tekstil ylizeyi, estetik bir kompozisyon alanindan anlam tagtyan bir gosterge sis-
temine evrilmistir. Bu yapi, tasarim siirecini sezgisel bir yaklasimdan ¢ikarip,
kuramsal temelli bir tiretim pratigine doniistiirmeyi amac¢lamistir. Renk se¢i-
mi, bireysel begeniden ziyade tarihsel ve mitolojik referanslara dayandirilarak
yiizey, salt estetik bir kompozisyon alani olmaktan ¢ikarilmig, anlam tasiyan
bir gosterge sistemine doniistiiriilmiistlir. Tasarimlarda kullanilan renkler Tiirk
kiiltiiriindeki yon sistemi ve kozmolojik sembolizm temelinde belirlenmistir.

Kizil (al): yasam, gii¢ ve koruyuculuk.

Ak (beyaz): kutsallik, saflik ve mesruiyet
GOk (mavi): ilahi diizen ve kozmik referans
Kara (siyah): gii¢, ciddiyet ve toprakla iligki
Sari: merkez ve egemenlik

Renklerin bu anlam alanlari, tasarimlarda kompozisyonel bir hiyerarsi olug-
turacak sekilde konumlandirilmistir. Ornegin, merkezde yer alan sar1 alanlar,
Tiirk kozmolojisindeki “merkez” fikrine génderme yaparken; yonsel dagilim
gosteren renk gecisleri mekansal sembolizmi gorsellestirmektedir.

Uygulamalarda agirlikli olarak tercih edilen klos etek formu, yiizeyin hare-
ketle birlikte yeniden bicimlenmesine olanak tanimaktadir. Entwistle (2015),
giysiyi bedensel hareketle birlikte anlam kazanan bir sosyal pratik olarak deger-
lendirmektedir. Bu baglamda etek formu, rengi sabit bir yiizey 6gesi olmaktan
¢ikarip, performatif bir anlati aracina doniistiirmektedir. Merkezden ¢evreye
yayilan renk dagilimlar1 kozmik yayilim fikrini gériiniir kilarken, yatay bantlar
yon sistemine dayali mekansal referanslari ortaya ¢ikarmaktadir. Boylece renk
yalnizca yiizeyi kaplayan bir unsur degil, anlatinin mekénsal orgiitleyicisi ha-
line gelmektedir.

Siringa ile boyama teknigi, kontrollii miidahale ile rastlantisal yayilim ara-
sinda bir gerilim yaratarak sanat¢inin ylizey lizerinde anlati olusturmasina ola-
nak tanimaktadir. Bu teknik, renklerin kesin sinirlarla ayrilmasini engelleyerek
kiiltiirel bellegin katmanli yapisimi gorsel olarak temsil etmeyi miimkiin kil-
maktadir. Dormer’in (1997) zanaat pratiginde siire¢ ve iz birakma iizerine de-
gerlendirmeleri dikkate alindiginda, yiizeydeki boya akislari iiretim siirecinin
gOrliniirliiglinii saglamaktadir.

Siringa ile boyama teknigi, kavramsal sanatin maddi nesneyi siire¢ iizerin-
den yeniden anlamlandirma yaklagimiyla ortiismektedir. Renk akiginin birak-
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t1g1 izler, anlatinin zamansal boyutunu giiclendirmekte ve ylizeyi tarihsel kat-
manlarin metaforu haline getirmektedir. Caligmada yer alan tasarimlar bireysel
yorumlar igermekle birlikte, ortak bir kuramsal ¢er¢evede birlesmektedir. Bu
durum, uygulamanin pedagojik boyutunu giiclendirmekte ve 6grencilerin rengi
kiiltiirel bir gosterge olarak bilingli bicimde kullanabildiklerini ortaya koymak-
tadur.

Ogrenci tasarimlari, kavramsal sanat yaklasimi dogrultusunda izleyiciyi tek
bir anlam okumaya zorlamamakta; aksine ¢oklu yorumlara acik bir anlati1 alan1
olarak birakmaktadir (Krauss, 1979, s. 34).

Bulgular ve Yorum

Tekirdag Namik Kemal Universitesi Teknik Bilimler MYO Tekstil, Giyim,
Ayakkab1 ve Deri Boliimii Giyim Uretim Teknolojisi Programi Hazir Giyim
Uretimi I dersi kapsaminda 1. sinif 6grencileri tarafindan 14 adet etek tasa-
lanmistir. Tasarlanan eteklerden 6 tanesinin analizi yapilmis diger eteklerin
gorselleri makale sonuna eklenmistir. Analizi yapilmayan eteklerin yorumlari

okuyucuya birakilmistir.

Gorsel 1: (Siringa Boyama Teknigi ile Olusturulmus Etek Tasarimi)

Bicimsel ve Kompozisyonel Yapi

Tasarim, merkezden ¢evreye dogru genisleyen yarim dairesel renk kurgu-
suyla diizenlenmis olup, ylizeyde katmanli ve ritmik bir dagilim olusturmakta-
dir. Klos form, hareketle birlikte renklerin algisin1 degistiren dinamik bir anlat
zemini sunmaktadir.
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Renk Sembolizmi ve Kiiltiirel Kodlar

Merkezde yogunlasan sar1 renk, Tiirk yon sisteminde merkeziyet ve haki-
miyeti temsil eden bir simge olarak diizen fikrini goriiniir kilmaktadir. Sarinin
cevresine yayilan yesil bantlar dogay1 ve siirekliligi; dis halkalardaki kizil ton-
lar yasam enerjisi ve koruyuculugu; en dis ¢eperdeki mavi tonlar ise goksel
diizeni ve kozmik biitiinliigii isaret etmektedir.

Gostergebilimsel Okuma

Renkler burada Peirce’iin simgesel gosterge kategorisinde degerlendirilebi-
lecek kiiltiirel kodlar tiretmektedir. Sar1 merkez, yalnizca gorsel bir odak degil;
kiiltiirel bellekte sabitlenmis bir merkeziyet anlatisinin gostergesidir. Renklerin
halkasal yayilimi, merkezden evrene dogru genisleyen kozmik diizen fikrini
beden iizerinde performatif hale getirmektedir.

Kavramsal ve Pedagojik Degerlendirme

Ogrenci, renkleri estetik bir tercih olarak degil; kiiltiirel sembollerin tastyicis
olarak kullanmis ve kavramsal arastirma asamasinda belirlenen merkez—¢evre
temasini yilizey kurgusuna tutarli bicimde aktarmistir. Bu durum, uygulama
temelli arastirma siirecinde kiiltlirel bilginin tasarim pratigi araciligiyla

icsellestirildigini gostermektedir.

Gorsel 2: (Siringa Boyama Teknigi ile Olusturulmus Etek Tasarimi)

Kompozisyon ve Bicimsel Kurgu

Tasarim, merkezden asagiya dogru ilerleyen belirgin bir V formu iizerine
kurgulanmigtir. Simetrik ve V yonlii bu yapi, yilizeyde dinamik bir akis etki-
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si yaratmaktadir. Klog etek formunun acildik¢a genisleyen yapisi, V diizenini
giiclendirmekte; renk bantlarinin ritmik tekrar1 hareketle birlikte gorsel siirek-
lilik olusturmaktadir. Kompozisyon, merkezden g¢evreye yayilan dairesel bir
diizen yerine, yonelmis ve eksensel bir yap1 olusturmustur.

Renklerin Kiiltiirel-Sembolik Coziimlemesi

Tasarimda sar1 tonlar merkezi eksen olarak konumlandirilmistir. Tiirk kiiltii-
riinde sar1 merkeziyet ve hakimiyetle iligkilendirilir. Bu ekseni ¢evreleyen mor
tonlar derinlik ve diigiinsel yogunluk ¢agrisim iiretirken; pembe/kizil gecisler
“al” rengin temsil ettigi yasam enerjisini ve dinamizmi yiizeye tagimaktadir. Alt
boliimde yogunlagan mor bant, kompozisyona gorsel agirlik kazandirarak den-
geyi saglamaktadir. Renkler yalnizca estetik tercih degil, kiiltiirel anlam tasiyici
gostergeler olarak islev gormektedir.

Kavramsal ve Gostergebilimsel Degerlendirme

Renkler, kiiltiirel uzlasiya dayali simgesel gostergeler olarak anlam firet-
mektedir. V formunun yonliliigii, kozmik merkez anlayisini ¢izgisel ve hare-
ketli bir diizen fikrine doniistiirmektedir. Ayn1 zamanda hakimiyetin yoniine de
vurgu yapmaktadir. Siringa boyama tekniginin olusturdugu ¢izgisel tekrarlar,
kontrollii miidahale ile rastlantisal yayilim arasindaki gerilimi goriiniir kilmakta;

stire¢ odakli kavramsal yaklagimi desteklemektedir.

Gorsel 3: (Siringa Boyama Teknigi ile Olusturulmus Etek Tasarimi)

Kompozisyon ve Bicimsel Kurgu

Tasarim, merkezde yogunlasan spiral/dairesel bir kompozisyon iizerine ku-
ruludur. Renk halkalari, merkezden disa dogru genisleyerek kozmik bir dongii
etkisi yaratmaktadir. Klos formun agilimryla birlikte dairesel diizen giigclenmek-
te; ylizey, hareketle birlikte siirekli doniisen bir gorsel alan haline gelmektedir.
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Spiral yapi, duragan bir merkezden ziyade devinim halindeki bir hakimiyet ala-
nin1 ¢agristirmaktadir.

Renklerin Kiiltiirel-Sembolik Coziimlemesi

Merkezde yogunlasan mor tonlar, diisiinsel derinlik ve i¢sel yogunluk cag-
risimi iiretirken; ¢evresindeki sar1 bantlar merkezi giic ve hakimiyet fikrini des-
teklemektedir. Yesil gecisler doga ve yasamin siirekliligini simgelerken, kizil/
pembe lekeler “al” rengin yagsam enerjisini ve koruyucu giiciinii yiizeye tasi-
maktadir. Dis halkalardaki koyu tonlar, bilinmezlik ve sinir kavramlarini imle-
yerek kompozisyona dramatik bir ¢ergeve kazandirmaktadir.

Kavramsal ve Gostergebilimsel Degerlendirme

Spiral form, Tiirk kozmolojisindeki dongiisellik ve siireklilik anlayisiyla
iligkilendirilebilecek bir yap1 sunmaktadir. Renkler, kiiltiirel kodlara dayal
simgesel gostergeler olarak anlam liretmekte, yiizeyde katmanli bir anlat1 olus-
turmaktadir. Siringa boyama tekniginin merkezden disa dogru kontrollii fakat
yer yer rastlantisal yayilimi, kozmik diizen ile dogal akis arasindaki gerilimi

goriiniir kilmaktadir.

Gorsel 4: (Siringa Boyama Teknigi ile Olusturulmug Etek Tasarimi)

Kompozisyon ve Bicimsel Kurgu

Tasarim, iist ve alt merkezde yogunlasan cift odakli 1sinsal bir kompozisyon
tizerine kuruludur. Radyal yayilim gosteren ¢izgisel renk akislari, ylizeyde giilii bir
merkez etkisi olustururken, klos formun acilimiyla birlikte bu enerji yatay ve diisey
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eksende genislemektedir. Ust ve alt merkezlerin birbirine gérsel olarak baglanmast,
kompozisyona dikey bir biitiinliik ve simetrik denge kazandirmaktadir.

Renklerin Kiiltiirel-Sembolik Coziimlemesi

Kompozisyonda baskin olan kirmizi ve turuncu tonlar, Tiirk kiiltiiriinde “al”
rengin temsil ettigi yasam enerjisi, giic ve koruyuculuk kavramlarint ¢agris-
tirmaktadir. Aralara yerlesen sar1 bantlar merkezi diizen ve hakimiyet fikrini
desteklerken, mavi gecisler “gok” ile iligkilendirilerek ilahi diizen ve kozmik
biling anlamlarin yiizeye tasimaktadir. Renklerin sicak—soguk dengesi, giic ile
diizen arasindaki sembolik iliskiyi goriiniir kilmaktadir.

Kavramsal ve Gostergebilimsel Degerlendirme

Ismsal yayilim, merkezden ¢evreye dogru ¢ogalan bir gii¢ ve enerji metafo-
ru iiretmektedir. Renkler, fiziksel 6zelliklerinden ziyade kiiltiirel uzlasiya dayali
simgesel gostergeler olarak anlam kazanmaktadir. Siringa ile boyama teknigi-
nin ¢izgisel akislari, kontrollii miidahale ile rastlantisal dagilim arasindaki geri-
limi ortaya koymakta; bu durum kavramsal sanatin siire¢ odakli yaklagimini da
dogrulamaktadir. Bdylece ylizey, yalnizca estetik bir diizenleme degil, diisiinsel
bir enerji alan1 héline gelmektedir.

Gorsel 5: (Siringa Boyama Teknigi ile Olusturulmus Etek Tasarimi)

Kompozisyon ve Bicimsel Kurgu

Tasarim, merkezden asagiya dogru V formunda yonelen simetrik bir kom-
pozisyon iizerine kuruludur. Cizgisel boya izleri iist merkezden baslayarak alt
kenara dogru yogunlagmakta ve yiizeyde belirgin bir yon duygusu olusturmak-
tadir. Klos formun ag¢ilimi, bu V hareketini genisleterek dinamik ve akiskan bir
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gorsel etki yaratmaktadir. Kompozisyon, duragan bir merkez yerine asagiya
dogru ilerleyen bir enerji akist kurgulamaktadir.

Renklerin Kiiltiirel-Sembolik Coziimlemesi

Kompozisyonda baskin olan pembe/kizil tonlar, Tiirk kiiltiiriinde “al” ren-
gin temsil ettigi yasam enerjisi, gli¢ ve koruyuculuk kavramlarini ¢agrigtirmak-
tadir. Aralara eslik eden mavi ve turkuaz gegisler “gok” ile iliskilendirilerek ila-
hi diizen ve manevi biling anlamlarini yilizeye tasimaktadir. A¢ik tonlu zemin,
ak (beyaz) rengin saflik ve baslangi¢c anlamiyla iliskilendirilebilirken; renkler
arasindaki yumusak gecisler kiiltiirel bellegin katmanl ve siireklilik gosteren
yapisini simgesel olarak goriiniir kilmaktadir.

Kavramsal ve Gostergebilimsel Degerlendirme

Bu tasarimda renkler, fiziksel 6zelliklerinden ¢ok kiiltiirel uzlasiya dayal
simgesel gostergeler olarak islev gormektedir. V formu, merkezden ¢evreye ya-
yilan kozmik diizenden farkli olarak yonelmis ve ilerleyen bir hareket metaforu
iretmekte; anlatiyr dinamik bir akis tizerinden kurmaktadir. Siringa boyama
tekniginin olusturdugu ¢izgisel tekrarlar, kontrollii miidahale ile rastlantisal ya-
yilim arasindaki gerilimi goriiniir kilmakta; bu durum kavramsal sanatin diisiin-
ce—siire¢ Onceligiyle ortiismektedir. Boylece renk, yiizeyde sdylemsel bir anlati

kuran aktif bir unsur haline gelmektedir.

Gorsel 6: (Siringa Boyama Teknigi ile Olusturulmus Etek Tasarimi)

Kompozisyon ve Bicimsel Kurgu

Tasarim, merkezden disa dogru yayilan radyal (1sinsal) bir kompozisyon

iizerine kuruludur. Etek formunun genisleyen A-silueti, merkezde yogunlasan
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renk odak noktasini gevreye dogru agarak kozmik bir yayilim etkisi olustur-
maktadir. Isinsal cizgiler, yiizeyde hem hareket hem de derinlik algis1 iiret-
mekte; merkez—¢evre iligkisini belirginlestiren katmanli bir yap1 kurmaktadir.
Kompozisyon, duragan bir ylizeyden ziyade enerjinin disa dogru genisledigi
dinamik bir alan sunmaktadir.

Renklerin Kiiltiirel-Sembolik Coziimlemesi

Merkezde yogunlagan mor ton, diisiinsel derinlik ve igsel yogunluk ¢agri-
simi liretirken; onu ¢evreleyen sar1 bantlar Tiirk kiiltiiriinde merkez, denge ve
hakimiyet fikriyle iligkilendirilen sembolik alani temsil etmektedir. Yesil ge-
cisler doga, dirilis ve stireklilik kavramlarini ¢agristirarak yagam dongiisiine
gonderme yapmaktadir. A¢ik tonlu zemin ve yer yer goriilen mavi gegisler ise
goksel diizen ve kozmik biitiinliik fikrini desteklemektedir. Bu renk birlikteligi,
merkezden baglayan diizenin yasam ve evrenle biitiinlesmesini simgesel diizey-
de goriiniir kilmaktadir.

3. Kavramsal ve Gostergebilimsel Degerlendirme

Renkler bu tasarimda yalnizca estetik degerler degil; kiiltiirel uzlasiya da-
yali simgesel gostergeler olarak islev gérmektedir. Isinsal kompozisyon, Tiirk
kozmolojisindeki merkezden evrene yayilan diizen anlayisimi gorsel olarak
cagristirmakta; yiizeyde kozmik bir anlati liretmektedir. Siringa boyama tek-
niginin olusturdugu akiskan ve katmanli renk dagilimi, kontrollii miidahale ile
rastlantisallik arasindaki gerilimi yansitarak kavramsal sanatin siire¢ odakli
yaklasimiyla Ortiismektedir. Boylece etek, kiiltiirel bellegin renk araciligiyla
yeniden tiretildigi giyilebilir bir anlat1 yiizeyi haline gelmektedir.

Sonug

Bu aragtirma, Tiirk kiiltiiriinde tarihsel, mitolojik ve kozmolojik baglamlar-
da anlam kazanan renklerin, kavramsal sanat perspektifi dogrultusunda teks-
til yilizeyinde nasil yeniden iiretilebilecegini incelemistir. Kuramsal ¢ergcevede
gostergebilim, kiiltiirel bellek ve kavramsal sanat yaklasimlari birlikte ele ali-
narak rengin yalnizca estetik bir unsur degil; kiiltiirel kodlar1 tagiyan, kimlik in-
sasina katki sunan ve anlam iireten simgesel bir yap1 oldugu ortaya konmustur.
Tiirk kiiltiiriinde ak, kara, kizil, gok ve sar1 gibi renklerin yon sistemi, kutsallik
anlayisi, iktidar sembolizmi ve kozmik diizenle kurdugu iligki, rengin varlk
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anlayisiyla baglantili cok katmanli bir gosterge oldugunu gostermektedir.

Uygulama siirecinde gelistirilen kavramsal etek tasarimlari, rengin diislince-
yi goriiniir kilan bir arag olarak islevsellestirilebilecegini somut bigimde ortaya
koymustur. Siringa ile boyama teknigi sayesinde elde edilen kontrollii ancak
rastlantisalliga a¢ik yiizey etkileri, kiiltiirel bellegin katmanl ve siireklilik gos-
teren yapisini gorsel diizlemde temsil etmistir. Merkez—¢evre iligkisi, yonsel
kompozisyonlar ve radyal kurgular aracilifiyla Tiirk kozmolojisindeki diizen
anlayis1 cagdas bir tasarim diliyle yeniden yorumlanmis; boylece etek formu,
bicimsel bir moda nesnesi olmanin 6tesinde, renk iizerinden anlati kuran giyi-
lebilir bir kavramsal yiizeye doniismiistiir.

Arastirmanin pedagojik boyutu da 6nemli sonuglar ortaya koymustur. Birin-
ci smif 6grencileriyle yiiriitiilen uygulama temelli siire¢, 6grencilerin renkleri
yalmizca estetik tercihler dogrultusunda degil; kiiltlirel ve kavramsal baglam
icinde degerlendirmelerine olanak saglamistir. Bu durum, sanat ve tasarim egi-
timinde kiiltiirel sembolizmin kavramsal iiretim siireglerine entegre edilebile-
cegini gdstermektedir. Ogrencilerin renk—anlam—anlat iliskisini bilingli bigim-
de kurabilmeleri, kavramsal sanat yaklasiminin tasarim pedagojisi agisindan
islevsel bir model sundugunu ortaya koymaktadir.

Bu bulgular dogrultusunda agagidaki oneriler gelistirilebilir:

1. Tasarmm egitiminde Kiiltiirel sembolizm odakh uygulama modelleri
yayginlagtirilmali; renk gibi temel gorsel unsurlar yalnizca bicimsel de-
gil, kiiltiirel ve diislinsel baglamlariyla ele alinmalidir.

2. Uygulama temelli arastirma (practice-based research) modeli, sanat
ve tasarim alaninda bilgi liretim yontemi olarak daha sistematik bigimde
kullanilmalidir.

3. Tirk kiiltiiriindeki renk sembolizmi, yalnizca tekstil tasarimiyla sinirh
kalmayip grafik tasarim, sahne tasarimi, dijital sanat ve moda tasarimi
gibi farkli disiplinlerde de kavramsal {iretim baglaminda yeniden yorum-
lanmalidir.

4. Gelecek arastirmalarda farkli yas gruplari ve farkli teknikler (dogal bo-
yama, dokuma, dijital baski vb.) {izerinden rengin kiiltiirel bellekle kur-
dugu iliski karsilastirmali olarak incelenebilir.

5. Renk sembolizminin ¢agdas sanat pratiginde uluslararasi baglamda nasil
dontistiigii arastirilarak, Tiirk kiiltiirel kodlarmin kiiresel sanat séylemi
icindeki yeri tartigilabilir.

Sonug olarak bu ¢alisma, Tiirk kiiltiiriindeki renk sembolizminin kavramsal
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sanat perspektifiyle ele alindiginda tekstil tasariminda giiglii bir anlati potansi-
yeli sundugunu gostermektedir. Renk, hem kiiltiirel bellegin tasiyicist hem de
cagdas sanat iiretiminde diisiinsel igerigi goriiniir kilan kavramsal bir arag ola-
rak degerlendirilebilir. Bu yaklasim, tekstil yiizeyini estetik bir alan olmaktan
¢ikararak, kiiltiirel anlamlarin yeniden iiretildigi disiplinler arasi bir diigiinsel
zemine doniistiirmektedir.

Gorsel 7: (Siringa Boyama Teknigi | Gorsel 8: (Siringa Boyama Teknigi ile
ile Olusturulmug Etek Tasarimi) Olusturulmus Etek Tasarimi)
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Gorsel 9: (Siringa Boyama Teknigi

Gorsel 10: B Teknigi
ile Olusturulmus Etek Tasarimi) orse (Sminga Boyama Teknigi

ile Olusturulmus Etek Tasarimi)

Gorsel 11: (Siringa Boyama Tekni- | Gorsel 12: (Siringa Boyama Teknigi
gi ile Olusturulmus Etek Tasarimi1) | ile Olusturulmus Etek Tasarimi)
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G.ii-rsel 13: (Siringa Boyama Tekni- | Gorsel 14: (Siringa Boyama Teknigi
gi ile Olusturulmus Etek Tasarimi) | ile Olugturulmus Etek Tasarimi)
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Anadolu cografyasi, tarihsel siire¢ boyunca farkli medeniyetlere ev sahipligi
yapmig; bu medeniyetlerin kiiltiirel ve sanatsal birikimlerinin etkilesimi sonucunda
cok katmanli ve zengin bir kiiltiirel yap1 ortaya ¢ikmstir. Cini sanati, s6z konusu
cografyanin kiiltiirel ve sanatsal birikimlerinin somut bir yansimast niteliginde olup,
estetik degerleri ve geleneksel {iretim teknikleriyle dnemli bir kiiltiirel miras 6gesi-
ni teskil etmektedir. Cini, pismis topragin renk ve desenle bulustugu, Tiirk kiiltiir ve
sanat anlayigimi yansitan mimari siisleme eleman olmasmim yani sira dénemin es-
tetik anlayis1 ve inang diinyasi hakkinda bilgi veren bir bellektir. Mimari yapilarda
yiizey dekorasyonu olarak kullanilan ¢inilerin yapisal malzeme ile uyumu yapilarm
islevselligine estetik bir deger katmaktadir. Isparta bolgesinde tespit edilen ¢ini 6r-
nekleri, teknik 6zellikleri ve stilize motiflerin kompozisyon igerisindeki kullanim
bicimleri bakimindan zengin ve ¢ok yonlii bir ¢esitlilik ortaya koymaktadir.

Bu ¢alismada Anadolu Selguklularindan Osmanli’ya uzanan tarihsel siireg-
te onemli bir yerlesim merkezi olan Isparta bolgesinde yer alan mimari yapi-
lardaki ¢inilerin, ylizey estetikleri formalist yontem kullanilarak incelenmistir.
Bu yontemle, cinilerin donemsel 6zellikleri, yapim teknikleri, kullanilan renk
farkliliklar1 ve desenlerin betimlemeleri yapilarak bi¢cimsel olarak eserler ta-
nimlanmistir. Boylece, bolgedeki tarihi yapilardaki ¢ini uygulama teknikleri
birer veri olarak ele alinmis ve bu verilerin sanat tarihindeki estetik degerleri
ortaya konulmustur. Ayrica var olan bir takim koruma ve restorasyon hatala-
1 da gosterilmeye calisilmistir. Bolgenin Tiirk ¢ini sanati igerisindeki yeri ve
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0zgilin konumunun belgelenmesi amaglanmis ve korumaya yonelik bazi 6ne-
rilerde de bulunulmustur. Bu sayede bolgenin kiiltiirel mirasinin korunmasina
yonelik farkindalik olusturmasi hedeflenmistir.

1. Peygamber Cami (Kavakh Cami)

Peygamber Cami, giiniimiizde Isparta kent merkezinde, Universite Caddesi ile
Sehit Fethi Bey Caddesi’nin kesistigi noktada yer almaktadir. Osmanl arsivlerinde
Abdullah Efendi veya Abdi Pasa Cami olarak da gecen yapi, halk arasinda Cinili
Cami ya da Kavakli Cami olarak da adlandirlan (Akdemir,1997, 5.60) Peygamber
Cami, Isparta’nin en bilenen ¢inili yapisidir. Cami, kapisinda yer alan kitabeye gére
1782 yilinda yapilmistir. Caminin yapildig1 bu dénemde Isparta’nin askeri olarak
Kiitahya vilayetine bagli olmasi nedeniyle Isparta bolgesinin vergilerini olan Kii-
tahya Valisi olan Abdi Pasa toplamakla sorumludur. Vali adina vergi tahsil etmekle
yiikiimlii gorevlilerin, 1779 yili Mayis ayma ait vergileri zamaninda toplayamadik-
lart anlagilmaktadir. Bu gecikme sonucunda, May1s donemine ait vergi gelirleri Ka-
sim aymda o doneme ait vergilerle birlikte tahsil edilmistir. Valiligin emriyle, gec
toplanan bu vergilerle Isparta’da bir cami yapilmistir. Valilik emriyle yapildig i¢in
halk tarafindan bu caminin adinin Abdi Pagsa Cami olmasina karar verilmistir. Fakat
Abdi Pasa, caminin halkin parast ile yapilmasi nedeniyle bunun dogru olmayacagini
diisiinmiis ve Cami’nin adinin Peygamber Cami olmasini tavsiye etmistir (Akde-
mir,1997, 5.60-61). Ayrica, Abdi Paga Kiitahya’ya dondiikten sonra bugiin caminin
i¢c mekaninda ve son cemaat bolgesinde yer alan Kiitahya ¢inilerini siparis etmistir.
Isparta’daki tek ¢ini bezemeli cami olmasi nedeniyle dikkat ¢ceken yapi, bu 6zelli-
ginden dolay1 halk arasmda Cinili Cami olarak da adlandirilmaktadir. Caminin bah-
cesinde yer alan kavak agaclari nedeniyle Kavakli Cami olarak da bilinmektedir.

Gorsel 1: Isparta Peygamber Cami girig kapisinin {ist kisminda yer alan
¢ini pano.(Cam 2026)
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Cini bezemeleriyle bolgesel 6l¢ekte dikkat ¢eken camide kullanilan ¢ini-
ler, malzeme, teknik ve bezeme 6zellikleri agisindan Kiitahya ¢iniciligidir. 18.
yiizy1l Kiitahya ¢inilerinde yaygin olarak goézlemlenen boya akmalari ile sir
altindaki zeminin tam beyaz olmayan, sarimsi tonlara sahip karakteri, Isparta
Peygamber Cami’nin ¢ini bezemelerinde de dikkat ¢ekici bigimde goriilmekte-
dir. Isparta Peygamber Cami’nin son cemaat bolgesinde yer alan ¢iniler cami-
nin yalnizca 6n cephesinde bulunmaktadir. Cami’nin 6n cephesini, giris kapist
ortandan ikiye bolmektedir (Gorsel 1). Kapinm iist boliimiinde, kobalt mavisi
ve yesil renklerin hakim oldugu hatiyi kompozisyonlu, 23 x 23 cm 6lgiilerin-
deki 20 adet karonun g¢evreledigi bir pano bulunmaktadir. Panoyu olusturan
cinilerin merkezinde yesil renkli dairesel bir motif yer almakta olup, bu motifin
cevresi yine yesil renkli bitkisel bezemelerden olusan bir bordiirle kusatilmistir.
Bu bordiiriin koselerinde, merkeze dogru uzanan kobalt renkli bitkisel ¢igekler
yer alir. Merkezinde yuvarlak deseninin bulundugu bu karolardan kapi tizerin-
deki panoda 20*20 cm boyutlarinda 14 adet bulunmaktadir. Kapi {izerindeki bu
pano, toplam 34 adet karodan meydana gelmektedir.

Girig kapisinin {izerinde yer alan panonun merkezindeki ¢inilerin aynilari ca-
minin giris kapisinin solunda da bulunmaktadir. Bu ¢iniler, duvarimn yarisini kap-
layacak sekilde, giris kapisindan ikinci pencereye kadar uzanmaktadir. Cinilerin
bitisleri 19*10 cm boyutlarinda bordiir karolartyla sonlandirilmistir. Bordiir ka-
rolarinin baglangi¢ ve bitis noktalar yesil renkli bir bitkisel motifle ulama olarak
tasarlanmstir. Karolar kobalt renkli barok tarzi dallarin ¢ergeveledigi, merkezi
yesil renkli bir desenle dekorlanmigtir. Bu duvarda yer alan ikinci pencereden
sonraki ¢iniler, giris kapisinin tistiindeki panonun dis kisminda yer alan hatayi
motifle dekorlanmis ve yine barok tarzi bir bordiirle biitiinliik saglanmaya ¢ali-
stmistir. Cami’nin 6n cephesinin solunda yer alan duvar mihrapla bitirilmistir.
Mihrabin i¢ kismi barok tarzi dallarla dekorlanmis bordiir ¢inileri, hatayi dekorlu
ciniler ve merkezinde yesil renkli daire motifli ¢inilerle kaplanmistir (Gorsel 2).

Peygamber Cami giriginin saginda yer alan duvar, karsisindaki sol duvar
ylizeyiyle bazi kompozisyonel ve bezeme farkliliklar1 gdstermesine ragmen,
genel diizenleme prensibi korunarak ¢ini kaplamalarla bezenmistir. Cami’nin
On cephesinin saginda yer alan bu farkliliklardan ilki soldaki duvarin bitiminde
yer alan ¢iniyle kapli mihraptir. Bu duvarda yer alan mihrap tamamen ¢iniyle
kapli degildir ve mihrabin duvarla birlestigi yiizii bir sira ¢iniyle kaplanmistir.
Sagda yer alan mihrap ile son pencerenin arasinda yer alan ¢iniler soldaki-
ler gibi 19*10 cm’lik bordiir karolariyla sonlanmamistir. Ayrica sag taraftaki
mihraptan sonra caminin duvarina birlesik olarak minare yer almaktadir. Mi-
narenin girisi ile mihrap arasinda 3 sira hatayi motifli ¢iniler bulunmaktadir.
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Burada yer alan mihrap igerisindeki ¢iniler hatayi ve bordiir karolarindan olus-
makta ve 6zellikle hatayi bezemeli ¢iniler cok parcali olarak kirilmistir. Mihrap
icerisindeki ve mihrabin hemen sag tarafindaki duvarda yer alan hatayi ¢iniler
yerlerinden diismiis ya da ¢esitli nedenlerle sokiilmiis ve yeniden buraya monte
edilmis olabilecegi diisiiniilmektedir (Gorsel 2-3). Burada yer alan ¢ini pargala-
11 arasinda kod farkliliklar1 bulunmakta ve desenlerin birbirini tamamlamadigi
goriilmektedir. Bu ¢inilerden sonra yaklasik 40 cm kadar tas duvar yer alir. Tag
duvarin sonrasinda alt kismindaki ¢inilerin dokiildiigii anlasilan 2 sira 20*20
cm’lik merkezinde yesil yuvarlak desen bulunan ¢iniler 19%10 ¢m’lik bordiir
karolar1 ile sonlandirilmistir. Burada yer alan ¢iniler kod farkliliklarina ve de-
sen biitiinliiklerine dikkat edilmeksizin onarimlar sirasinda yeniden monte edi-
digi diisiiniilmektedir. Caminin 6n cephesinin sag tarafindaki son ¢ini panodan
sonra minareye ¢ikmak i¢in kullanilan kapi1 yer alir. Bu kapinin {ist kismina da
ticgen alinlig1 dolduracak sekilde hatayi bezemeli ¢iniler yerlestirilmistir.

Gorsel 2: Isparta Peygamber Cami Gorsel 3: Isparta Peygamber
son cemaat bolgesi sol mihrap (Cam, Cami son cemaat bolgesi sag
2026). mihrap (Cam, 2026).

Peygamber Cami’nin minaresi yapinin bati cephesinde yer almaktadir. ki
serefeden olusan minarenin her iki serefesinin altinda, iki sira halinde dizilmis
turkuaz renkli ¢ini karolar bulunmaktadir. Kare formdaki bu karolar, koseleri
lizerine oturtularak baklava dilimi diizeni meydana getirecek sekilde kompoze
edilmistir. Minarenin kiilah kisminin altinda da ayn1 renkte ¢ini karolar bir sira
atlayacak sekilde diizenlenmistir. Minarede yer alan turkuaz renkli diiz ¢iniler
incelendiginde sir ¢atlaklar1 ve sir kopmalarinin oldugu goriilmektedir. Bayrak
Kaya ve Oyman, Cami’nin i¢ ve dis mekaninda yer alan ¢iniler ile minarede yer
alan ¢iniler arasindaki teknik ve desen farkliliklarinin, ginilerin farkli donem-
lerde yapilmis olabileceginden kaynaklandigini s6ylemistir (2018, s. 539). Ay-
rica Beste Cok, minarede yer alan bu tek renk sirh turkuaz ¢inilerin minarenin
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son onariminda konulmus olabilecegini sdylemistir(2010:42).

1914 depreminde yikilan Cami halk tarafindan yeniden insa edilmis ve gii-
niimiize gelinceye kadar ¢esitli onarimlar gegirmistir (Akdemir,1997, s.61; Bay-
rak Kaya ve Oyman, 2018, s.540; Bociizade,1983, s. 80). Caminin ¢inilerinde
meydana gelene tahribat ve kirilmalarin bu durumlardan kaynaklandigi diisii-
niilmektedir. Genel olarak Peygamber Cami’nin son cemaat bolgesindeki ¢iniler
incelendiginde 6zellikle mihrap iglerinde yer alan ¢inilerde ¢okga pargali kirik
oldugu, desenlerin birbirini tamamlamadig1 ve parcalar arasinda kod farklilik-
larinin bulundugu goriilmiistiir. Son cemaat bdlgesinde yer alan ¢inilerde genel
olarak kiiciik bosluklara rastgele artan ¢inilerin yerlestirildigi goriilmektedir. Bu
cinilerde parca eksiklerinin, genis yiizeylerde sir kopmalarinin ve gatlaklarinin
oldugu tespit edilmistir. Cinilerin boyalarinda akmalar ve beyaz kisimlarinda le-
kelerin oldugu goriilmiistiir. Ayrica camide yer alan ¢ini karolarin renkleri hak-
kinda Bayrak Kaya ve Oyman su diisiincelere yer vermistir;

“...mavi ve yesile ka¢an turkuaz renk ile boyamasi gerceklestiril-
mistir. Fakat ¢ini karolardaki renklerin olduk¢a koyu olmast bizi
iki gergekle karsi karsiya getirmektedir. Bu durum ya boyamanin
olmasi gerekenden daha kalin siiriilmesinden otiirii renklerde ko-
yulagsma meydana gelmesine neden olmus olabilir ya da karolar
boyadiktan sonra firinlanma sirasinda yine olmast gerekenden
daha yiiksek bir 1sida pisirilmesinden otiirii yanma meydana gel-
mig olabilir. Her iki durumda da 6zensiz ve tecriibesiz bir isciligin
50z konusu oldugunu séylemek miimkiin olsa gerek.” (2018, 5.536)

Isparta Peygamber Cami’nin i¢ mekaninda da son cemaat boliimiinde bulu-
nan ¢inilerin devami yer almaktadir. Cami igerisinde kuzey cephesi harig tiim
cephelerde, yerden yaklasik bir metre yiiksege kadar c¢iniler yer almaktadir.
Burada yer alan ¢ini panolarin genel olarak dis gercevesini barok tarzi dallarla
bezenmis ince uzun ¢ini karolar olusturmaktadir. Caminin igerisinde yer alan
panolarn etrafim1 yer yer iki ya da tek sira halinde hatayi motiflerden olusan bir
bordiir ikinci bir ¢er¢eve olusturacak sekilde dolasmaktadir. Panonun merkezi-
ni, ortasinda yuvarlak yesil halkalar1 olan ¢iniler olusturmaktadir. 12 adet ¢inili
panodan olugan bu diizenleme sekli caminin mihrab1 ve kuzey duvari harig tiim
i¢ duvarlarina uygulanmistir.

Peygamber Cami’'nin mihrabi yapmin giiney duvarinda yer almaktadir.
Mihrabin kavsara kismi haricinde tiim yiizeyi hatayi bezemeli ¢inilerle kaplidir.
Mihrabin kiilah boliimiiniin dis yiizeyi yine hatayi ¢inilerle kaplanmis ve barok
tarz1 bordiir ¢inileriyle ¢ergevelenmistir.
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Caminin igerisinde yer alan ¢iniler son cemaat bolgesindeki ¢inilere oranla
daha saglam ve temizdir. Iklim kosullar1 bakimindan daha korunakli bir béliim-
de yer almalari, uygulandiklari ylizeylerin diiz olmasi, burada yer alan ¢inilerin
daha az hasar almalarinda etkili oldugu diisiiniilebilir. Fakat buradaki ¢inilerde
de son cemaat boliimiinde yer alan ¢inilerde oldugu gibi renklerde akma, desen-
lerde kayma ve birlesim noktalarinin tam ortiismemesi, sir ¢atlaklar1 ve beyaz
zeminlerde renk kirliliklerinden olusan tiretim hatalar1 ayni1 oranda bulunmak-
tadir. Ayrica i¢ mekanda ve son cemaat bdlgesindeki ¢inilerin yarim kesilerek
panolarin tamamladigi gorilir. Bu durum g¢inilerin Peygamber Cami igin 6zel
olarak tiretilmedigini gostermektedir.

Peygamber Cami’nde yer alan ¢ini bezemelerin giiniimiizde yeterli koruma
bilinci ¢ergevesinde ele alinmadigi anlagilmaktadir. Cini kaph yiizeylere geli-
sigiizel afis ve pano asilmasi, ayrica caminin elektrik tesisatina ait unsurlarin
¢inilerin 6zgilin dokusuna zarar verebilecek bicimde uygulanmis olmasi, yapi-
nin siisleme programinin korunmasina yonelik eksiklikleri ortaya koymaktadir.
Halkin yani sira cami yetkililerininde bilinglendirilerek bu tarz uygulamalarin
oniine gecilmesi gerekmektedir.

Gorsel 4: Kiitahya Ali (Alo) Pasa Cami mihrab1 (Cakir,2024, s.219).

Gorsel 4a: Kiitahya Ali (Alo) Pasa Cami mihrap sol cephe ¢ini detayi
(Cam,2026).

Gorsel 4b: Kiitahya Ali (Alo) Pasa Cami mihrabi sag cephe ¢ini detay1
(Cam,2026).
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Isparta Peygamber Cami giris kapisinin iist kisminda yer alan panonun
merkezinde ve caminin cesitli yerlerinde yer alan 20*20 c¢cm boyutlarindaki
merkezinde yesil bir yuvarlak desenin bulundugu ciniler, Istanbul Beylerbeyi
Cami (Hamid-i Evvel Cami) ¢inileriyle desen olarak benzerlik gdstermektedir
(Gorsel 5). Ayrica Kiitahya Ali (Alo) Pagsa Cami mihrabinin sagina ve soluna
yerlestirilmis olan birer ¢ini karo da yine bu ¢inilere benzemektedir (Gorsel 4,
4a, 4b). Peygamber Cami’nde yer alan bu ¢inilerin bir benzeri de Hindistan’1n
Udaipur Sehir Saray1 (Raj Mahal) Badi Chitrashali’de yer aldig1 goriilmektedir
(Gorsel 6). Badi Chitrashali’de yer alan Peygamber Cami’ndeki ¢inilere benzer
mavi ¢inilerin 18. yiizyilda Portekizli seyyahlar tarafindan Cin’den getirildigi
bilinmektedir (Maharana of Mewar Charitable Foundation, 2024, s. 3).

Gorsel 5: Istanbul Beylerbeyi Gorsel 6: Hindistan’in Udaipur Sehir
Cami (Hamid_i Evvel Cami) ¢ini- Saray1 (Raj Mahal) Badi Chitrashali
lerinden kesit (Cam,2020) ¢inileri (Maharana of Mewar Charitable

Foundation, 2024, s. 3)

2. Egirdir Hizir Bey Camii (Ulu Camii)

Isparta’nin  Egirdir ilgesi, Isparta-Konya yolu iizerinde, Diindar Bey
Medrese’sinin  karsisinda yer alan Hizir Bey Cami, Ulu Cami olarak da
bilinmektedir. Beste Cok’un Pars Tuglaci1’dan aktardigina gore cami, 11. yiizyilda
Selguklular tarafindan depo olarak insa edilmis ve Hamidogullart déneminde
Hizir Bey tarafindan camiye doniistiirilmiistiir (Cok, 2010, s.74). Cami’nin
yapimiyla ilgili kaynaklarda kesin bir tarih olmamakla birlikte kapisinda yer
alan kitabesine gore 1237 tarihinde yapildig1 bilinmektedir. Kaynaklarda Bati
Akdeniz Bolgesi’nin en eski camisi olarak ge¢cmektedir. Cami, gdl sularinin
yiikselmesi, yangin gibi ¢esitli afetler gegirmesi nedeniyle birgok kez tadilat ve
onarim gormustiir.
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Gorsel 7: Egirdir Hizir Bey Cami mihrab1 (Cam,2026)

Gorsel 7a: Egirdir Hizir Bey Cami mihrabi, ¢ini siisleme detay1 (Cam,2026)

Gorsel 7b: Egirdir Hizir Bey Cami mihrap detay1 ve sanatgi imzasi (Cam,2026)

Cami’nin mimari yapisi Anadolu Selguklu cami yapilarindaki gibi kuzey—
giiney yonlii dikdortgen bir plana sahiptir. Caminin ¢inilerle kapli mihrab1 gii-
ney duvarinda yer almaktadir. Burada yer alan ¢iniler teknik, desen ve renk
ozellikleri bakiminda Kiitahya isciligidir. Mihrabin sag alt kdsesinde yer alan
¢ini parcasinda yazan bilgilere gore c¢iniler, 1957 yilinda Azim Cini Fabrika-
st’nda Mehmet Cini ve Ogullar tarafindan yapilmis ve bu yillarda camiye ek-
lenmistir (Gorsel 7b). Cinilerin, mihraba uygun olmasi, desenlerinin diizenli
olarak birbirini takip etmesi ve mihrap bolgesi ¢inilerin bitisinin planl sonlan-
dirilmasi, ¢inilerin cami i¢in 6zel olarak iiretildigini gostermektedir. Mihrabin
sagda 6 adet, solunda 6 adet ve zeminden {istte yer alan bordiir ¢inilerine kadar
olan bolimde ise 19 adet 20*20 cm boyutlarinda ¢ini karolar yer almaktadir.
Bu cinilerin, en {ist boliimii bir sira 10*20 cm boyutlarinda bordiir karolartyla
tamamlanmigtir. Mihrabin gevresini kaplayan ¢iniler, dort yone ulama seklinde,
hatayi ve saz yolu yapraklarmdan olusturulan bir kompozisyona sahiptir. Kom-
pozisyonun digini gergeveleyen zemini kobalt renkli ¢iniler igin ayr1 bir bordiir
karosu yapilmak yerine, kompozisyonun sonunda yer alan 20*20 cm boyut-
larindaki ¢ini karolara bordiir deseni ¢izilerek kompozisyon sonlandirilmistir
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(Gorsel 7a). Genellikle ¢inilerde sir catlagi yoktur. Fakat bazi birlesim nokta-
larinda sir kopmalar1 ve bir karoda yerlestirme sirasinda olabilecegi diisiiniilen
boydan boya kirilma mevcuttur. Cinilerin beyaz zeminleri Kiitahya ¢inilerinin
genelinde oldugu gibi sarimtirak bir goriintiiye sahiptir ve lekelenmeler mev-
cuttur. Mihrabin diginda yer alan ¢inilerin siyah tahrir kullanilarak olusturulan
desenlerine, kahveye ¢alan kirmizi, kobalt, yesil, mavi turkuaz ve sulu mavi
tonlarinin kullamldig: goriiliir. Bordiir kisimlarindaki desenler ise hatayi ve saz
yolu yapraklariin yani sira merkezinde rumi madalyon olan bir kompozisyon-
la iki yone ulama seklinde tasarlanmistir. Zemini kobalt renge boyanan bu ta-
sarimlarda, turkuaz mavi, kahveye ¢alan kirmizi, yesil renkleri kullanilmis ve
bazi motifler boyanmayarak beyaz zemin tercih edilmistir. Burada da motifler
siyah tahrirle ¢izilmistir.

Hizir Bey Cami mihrabin i¢ kisminda yer alan ¢inilerin deseni, mihrabin
disin1 gergeveleyen ¢ini motiflerinden ve karo boyutlarindan farklidir. Mihra-
bin igerisinde yer alan karolar 10*10 cm. boyutlarindadir. Mihrabin i¢ biikey
kismi, zeminden kavsara kismina kadar 10 adet, sagdan sola 20 adet 10*20
cm. boyutlarinda ¢inilerle kaplidir. Bu ¢iniler, iki yone ulamali turkuaz renkli
hanger yapraklardan meydana gelmektedir. Mihrabin i¢ biikeyini tamamlamak
i¢in bir sira yarim karo kullanilarak mihrabin doniisii tamamlanmigtir. Mihrabin
kavsara boliimiinde de yine ayni tasarim ¢iniler belli bir diizende kesilerek yer-
lestirilmistir. Mihrapta i¢ biikkey kismin duvarla birlestigi nokta bir sira kobalt
sirh diiz ¢inilerle ¢cergevelenmistir.

Mihrabin {ist kisminda kobalt zeminli bordiir ¢inileri, zemini beyaz ola-
rak birakilmig siyah renkli “Allah” ve “Muhammed” yazilarinin arasinda yer
alan Al-i Imran Suresi 37. ayetten bir boliimii ¢ergevelemektedir (Gorsel 7).
Kur’an’da Islami bir inziva ve namaz yerini tanimlamasi nedeniyle bu ayet
mihraplarda siklikla kullanilmaktadir. Hizir Bey Cami’nde de yazinin, mihra-
bin hemen {izerinde yer almasi bu amagcla kullanildig1 gostermektedir. “Allah”
ve “Muhammed” yazilarimin etrafi kirmizi zemin {izerine, mavi turkuaz ve ko-
balt renkli rumi ve bitkisel motiflerle dekorlanmistir; Al-i Imran Suresi 37. aye-
tin yer aldig1 boliim ise harfler siyah olacak sekilde beyaz zemine islenmistir.

Hizir Bey Cami’nin minaresi, Diindar Bey Medresesi ile ortak avlu du-
varinin dogu ¢ikig kapisinin iizerinde yer almaktadir. Minarenin, sekiz koseli
bir yapiya sahip olan ve sagir nislerle pabuc boliimiine baglanan kaidesi, iki
sira kesme tag arasina biiylik oranda dokiildiigli goriilen yatay ve dikey turkuaz
renkli sirli tuglalar yerlestirilerek olusturulmustur(Gorsel 8, 8a, 8b). Hizir Bey
Cami minaresi yapi olarak tek serefeli ve kesme taslardan yapilmis silindir bir
govdeye sahiptir.
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Gorsel 8: Hizir Bey Cami minaresi genel goriiniim (Cam,2026)

Gorsel 8a: Hizir Bey Cami minaresi avlu i¢inden sirli tugla detay goriintiisii
(Cam,2026)

Gorsel 8b: Hizir Bey Cami minaresi avlu dig1 sirli tugla detay goriintiisii
(Cam,2026)

Hizir Bey Cami’nde sirli tuglanin mimari siisleme elemani olarak kullanil-
dig1 baska bir boliimii ise, Cami’nin bati1 duvaridir. Cami’nin katlar arasinda
gorsel bir ayrim olusturacak sekilde turkuaz renkli sirli tuglalar kullanilmistir.
Bu tuglalar zikzaklar olusturarak ¢izgisel bir hat meydana getirecek sekilde ko-
numlandirilmigtir. Fakat giiniimiizde bu hat goriiniirligiinii biiyiik oranda kay-
betmistir. Hizir Bey Cami’nin ilk yapimindan kaldig1 diisiiniilen zikzak formlu
bu ¢inilerin bir boliimiiniin, Cami’nin gegirdigi ¢esitli tadilat ve onarimlar sira-
sinda iizerlerinin siva ile kapatildig1, gorebilen ¢inilerde ise sir dokiilmelerinin
oldugu anlasilmaktadir (Gorsel 9).

Gorsel 9: Hizir Bey Cami Bati duvari sag ve sol boliim sirli tugla ¢ini detay1
(Cam,2026)
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3. Barla Cesnigir Pasa Cami

Cesnigir Pasa Cami Isparta’nin Egirdir ilgesine 23 km. uzakliktaki Barla
kdyiinde yer alir. Cami’nin kapisinda yer alan kitabeye gore 1375 tarihinde
yapilmistir (Bociizade, 2012, s. 237). Duvarlar1 kargir ve ¢atis1 ahsap iizerine
toprak olarak yapilan caminin gatis1 1892-1893 yillarindaki bir tadilatla kiremit
olarak degistirilmistir (K&seoglu,1936, aktaran Cok, 2010, s. 49). Dikdortgene
benzer bir yapiya sahip olan camiye ¢esitli onarimlarla eklemeler yapildigi ve
asil yapisinin bozuldugu diisiiniilmektedir. Bilinen onarimlardan biri olan ve
caminin adinin buradan geldigi diisiiniilen Cesnigir Pasa tarafindan yaptirilan
tamir, 1801-1802 yillarina aittir. 1911-1912 yilindaki biiyiik depremde Cami’nin
minaresinin serefe kisminin iist boliimiiniin yikildig: ve halk tarafindan yeniden
1920 yilinda tamir edildigi ve 1990 yilinda serefenin yeniden onarim gordiigii
bilinmektedir (Cok, 2010, 5.49). Bu nedenle caminin minaresinin serefe kismina
kadar olan boliimiiniin orijinal yapisindan kaldigi diigiiniilmektedir. Barla
Cesnigir Paga Cami minaresinin pabug¢ bolimiinden serefe boliimiine kadar
olan aralik, her 5-6 sirada bir turkuaz sirli ¢iniler sonrasinda 5-6 sirada bir sirsiz
tugla olacak sekilde doniisiimlii olarak diizenlenmistir. Turkuaz renkli tuglalar
ve sirsiz tuglalar yarim sira ya da alttaki siranm 1/3 oraninda kaydirilarak
minarenin gévdesinde desen olusturulmustur(Goérsel 10). Bu tuglalarin turkuaz
renkli sirl ylizeylerinin yer yer dokiildiigl goriilmektedir (Gorsel 10a).

Siileyman Sami Bociizade “Isparta Tarihi” adli yazisinda, caminin
minaresinden bahsederken rengarenk tuglalarla oriili olarak tanimlamig
(Bociizade, 2012, s.237) ve yapmin orijinalligine bir génderme yapmustir.
Kaynaklara gore, Barla Cesnigir Paga Cami’nin de Egirdir Hizir Bey Cami gibi
Isparta’nin Hamidogullar1 Beyligi tarafindan yonetildigi donemde yapildig:
diisiiniilmektedir (Oter, 2022, s.150). Barla Cesnigir Pasa Cami ve Egirdir Hizir
Bey Cami’lerinin minarelerine bakildiginda sirla tugla bezemeleri ve yapisal
ozellikleri bakimindan iki yapiin benzerlikleri dikkat ¢ekicidir. Bu yonleriyle
minarelerin orijinal olabilecekleri diisiincesi gii¢ kazanmaktadir.
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Gorsel 10: Barla Cesnigir Paga Cami minaresi ve minare detay1 (Cam, 2026)

Gorsel 10a: Barla Cesnigir Pasa Cami minare detayi(Cam, 2026)

4. Miibarizeddin Ertokus Tiirbesi

Miibarizeddin Ertokus Tiirbesi, Isparta’nin Atabey il¢esinde yer alan Er-
tokus Medresesi nin icerisinde yer alir. Tiirbe nin kaidesi yaklagik olarak
6,80*%6,80 m. boyutlarinda, kare bir yapiya sahiptir. Bu kaidenin {izerine yak-
lasik olarak 2,50 m. genisliginde sekizgen prizma olarak ve iki farkli renkte
tas kullanilarak tiirbe insa edilmistir. Ustii kapali 30 cm. boyutlarindaki {i¢lii
bir gecitle Ertokus Medresesine baglanmustir.

13. yiizy1l Selguklu yapisi olan Tiirbe’nin sandukasi sekizgen diiglim mo-
tifli, yesil turkuaz renkli ¢inilerden bir kafes olusturacak sekilde diizenlenmis-
tir. Kafes boliimiiniin uzun kenarlarinda yaklasik 20*20 cm 6lgiilerinde bos-
luklar birakildigi goriilmektedir. Bu alanlara bitisik ¢ini yiizeylerinde goriilen
mum kalintilar1 ve is olusumlari, s6z konusu bosluklarin yerel halk tarafindan
mum yakilarak adak amaclh kullanildigimi diistindiirmektedir. Sandukanin {ist
kismindaki kapak boliimiiniin alt kenarina ve ¢inili kaidenin {istline, ¢iniler-
deki geometrik desenlere uygun olarak, fakat kotii bir iscilikle algr islenmigtir
(Onge,1967, 5.16-17) (Gorsel 12).

Gilinlimiizde Miibarizeddin Ertokus’un Sandukasi turkuaz renkli ¢inilerin
sirl1 yiizeylerinin biiylik oranda dokiildiigii goriilmektedir. Zamanin yipratici
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etkisinden daha vahim olan durum ise bu tarihi mirasin ylizeyinin, ¢inileri de
dahil olmak tizere yagli boya ile eflatun renge boyanmis olmasidir (Gorsel 13,
13a). Miibarizeddin Ertokus Sandukasi’na yonelik bu bilingsiz miidahalenin,
restorayon alaninda uzman ve ¢ini alaninda egitimli kisiler tarafindan detayli
olarak incelenerek, disiplinlerarasi is birligi ile eserin 6zgiin niteligine bir an
once kavusturulmasi gerekmektedir.

Sanduka siislerinde yer alan geometrik gegmelerin benzerleri Karahan
Kiimbeti’nin 5. kenarindaki tugla siislemelerde (Yetkin, 1971, s.123), Konya
Sir¢ali Medrese portal kapisindaki tas siislemelerde (Oral, 1961, s.382), Beyse-
hir Esrefoglu Cami ahsap kirisleme tavaninin konsollar1 arasinda yer alan pa-
noda (Efe,2014, s.33) sekizgen diiglim motifinin farkli malzemeler iizerindeki
yorumlari goriilebilir (Demiriz,2017, s.80).

Gorsel 11: Atabey Miibarizeddin Ertokus Tiirbesi genel goriiniim (Do-
gan,2010:244).

Gorsel !2: Atabey Miibarizeddin Ertokus’un sandukasinda yer alan ¢inilerin
¢izimi (Onge,1967, s.16).

Gorsel 13: Atabey Miibarizeddin Ertokus Tiirbesi, Sanduka detay1 sag kisim
(Cam,2026)

Gorsel 13a: Atabey Miibarizeddin Ertokus Tiirbesi, Sanduka detay1 sol kisim
(Cam,2026)
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Sonug¢

Isparta bolgesi farkli kiiltiirlerden izler tasiyan ve énemli tarihi yapilara ev
sahipligi yapan bir yerlesim bolgesidir. Isparta bolgesinde yer alan mimari eser-
lerdeki ¢iniler, Sel¢uklu devletinden Cumhuriyet donemine uzanan siirecte,
donemlerin sanat anlayiglarini ¢ok katmanlt bir sanat nesnesi olarak en iyi se-
kilde yansitmaktadir. Ayrica, donemlerin sanat zevkleri hakkinda fikir verme-
leri ve zamanin izlerini lizerlerinde tagimalari bakimindan da birer belge olma
ozelligi gostermektedirler. Bu ¢aligma kapsaminda ele alinan yapilar {izerinde
yapilan incelemelerle ¢inilerin, yalnizca bir siisleme unsuru olmadigi, ayni za-
manda yapisal malzeme ile estetik bir biitiinliik kuran birer bellek oldugu, fark-
1 dénemlerde yapilan ¢inilerin nasil farkliliklar gosterdigi, detayli formalist
betimlemelerle okuyucuya aktarilmistir. Incelemeler sonucunda, Isparta’daki
¢ini uygulamalarinin iki temel grup altinda toplandigi gériilmistiir. Birinci gru-
bu, ¢inilerin yapi i¢in 6zel olarak iiretilmedigi, farkli yerlerden getirilerek veya
mevcut stoklardan yararlanilarak uygulandigi 6rnekler olarak tanimlayabiliriz.
Isparta yapilarinda bu grubu en iyi tanimlayan 6rnek Peygamber Cami (Kavakli
Cami) ¢inileridir. Bu ¢inilerde, kod farkliliklari, yarim kalmis desenler ve desen
kaymalar1 gibi durumlar birinci grubun 6zelliklerini desteklemektedir. Burada
yer alan ¢inilerde, zemin lekelenmeleri, boya akmalar1 gibi teknik hatalar da
bulunmaktadir. Bu hatalarin 18. ylizy1l Kiitahya is¢iliginin karakteristik 6zelligi
olmasi, tarihlendirme bakimindan sanat tarihi alanina katki saglayacak 6nemli
detaylardir. Ikinci grubu ise yapiya 6zgii tasarlanmis ¢iniler olusturmaktadir.
Egirdir Hizir Bey Cami mihrabinda gdriilen ¢iniler bu gruba girmektedir. Cini-
leri yapan sanat¢inin adinin olmasi ve mihrabin iizerinde tarihinin bulunmasi,
desenlerin 6zel tasarlanmasi, yapilacak alana uygun olarak bordiirlerin olustu-
rulmasi gibi durumlar ¢inilerin burasi i¢in 6zel olarak iiretildigini kanitlamak-
tadir. Bu bilgiler sayesinde caminin yapim tarihinin Sel¢uklu donemlerine ait
oldugu fakat ¢inilerin yakin bir donemde bu yapiya eklendigi anlagilmaktadir.
Bu ¢iniler, yakin donem Tiirk —islam sanat zevkini, Tiirk ¢ini sanatinin ve 20.
yiizy1l Kiitahya isciliginin durumunu gostermektedir.

Bolgedeki ¢ini sanatina yonelik aragtirmalar, bu bolgedeki ¢ini mirasinin
korunmasina yonelik ciddi restorasyon ve muhafaza sorunlarmi giin yiiziine
¢ikarmigtir. Miibarizeddin Ertokus Tiirbesi’ndeki ¢inili sandukanin boyanmasi
ve Hizir Bey Cami’nde yer alan Selguklu donemine ait sirh tuglalarin kismen
siva ile kapatilmasi, kiiltiirel mirasin korunmasinda akademik ve teknik dene-
timin 6nemini bir kez daha kanitlamigtir. Sonug olarak, Isparta bolgesindeki
¢ini miras1, hem yerel 6zellikler tasimas1 hem de Istanbul ve hatta Hindistan’in
Udaipur Sehir Saray1 (Raj Mahal) Badi Chitrashali ¢inileri 6rneginde oldugu
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gibi farkli merkezlerle kurdugu gorsel baglar bakimindan Tiirk sanat tarihi ige-
risinde 6zgiin bir konuma sahiptir. Bu mirasin kaliciligi, mevcut hatali uygula-
malarin diizeltilmesine ve bilimsel koruma yontemlerinin kararlilikla uygulan-
masina baglidir.

Kaynak¢a

Akdemir, M. S. (1997). Osmanl: arsiv belgelerine gore Isparta’daki vakif hizmetleri
(Yayrmlanmamus yiiksek lisans tezi). Siileyman Demirel Universitesi, Sos-
yal Bilimler Enstitiisii, Isparta.

Bayrak Kaya, E., & Oyman, N. R. (2018). Isparta Merkez Kavakli (Cinili) Camii Cini-
leri. Journal of International Social Research, 11(60).

Bociizade, S. S. (1983). Kurulusundan bugiine kadar Isparta tarihi. Istanbul: Serenler
Yayini.

Béciizade S. S. (2012). Isparta tarihi (H. Babacan, Haz.). T.C. Isparta Valiligi i1 Kiiltiir
ve Turizm Midirligi.

Cok, B.(2010). Isparta Ve liceleri Camii Siislemeleri (Yayrmlanmamus yiiksek lisans
tezi). Siileyman Demirel Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, Isparta.

Demiriz, Y.(2017). Islam Sanatinda Geometrik Siisleme, Hayalperest Yaynevi, Istan-
bul.

Efe, 1. (2014). Esrefoglu Camii Ve Kiilliyesi Beysehir, Dokuz Yayinlar1, Konya.

Oter, A. (2022). Barla’da Kirsal Turizm Uygulamalari: Ornek Girisimci Recep Giillii.

Journal of Applied Tourism Research, 3(2), 149-178. https://izlik.org/JA-
99KUB5ZC

Onge, Y. (1967), “Emir Miibarezeddin Ertokus’un Kiimbeti ve Cinili Sandukas1”,
Onasya Dergisi, 3/27: 16- 17. https://www.milliyetcidergiler.org/pdf/4973/14

Oral, M.Z. (1961). Konya’da Sir¢alt Medresesi. Belleten, 25 (99), 355-396. https://doi.
org/10.37879/ttkbelleten. 1258435

KILING, I. (2022). Isparta’nin Turizm Potansiyeli A¢isindan incelenmesi. Sosyal Bege-
ri Ve Idari Bilimler Alaninda Uluslararasi Arastirmalar XII,105.

Yetkin, S. (1971). “Sultan Alp Arslan Devrine Aid Bir Kiimbet Siislemesinin Bas-
ka Cevrelerdeki Etkileri”, Tarih Enstitiisii Dergisi, Istanbul Universitesi
Edebiyat Fakiiltesi, s. 115-127,Say1:2,Istanbul.

79



Isparta Bolgesi Cini Mirast

Gorsel Kaynakga

Gorsel 4: Cakar, D. (2024). Kiitahya Ali (Alo) Paga Camii’nin Cini Siislemeleri. Sel¢cuk
Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisti Dergisi, (54), 213-232.

Gorsel 6: Maharana of Mewar Charitable Foundation. (2024, July—August). MMCF

newsletter (Vol. M-241). https://www.eternalmewar.in/media/newsletter/
templates/2024/n1241/vol241 3.html

Gorsel 11: Dogan, N. S. (2010). Selguklu déneminde siyasi ve bani kimligi ile Miiba-
rizeddin Ertokus. Hacettepe Universitesi Edebiyat Fakiiltesi Dergisi, 27(1).

Gorsel 12: Onge, Y. (1967), “Emir Miibarezeddin Ertokus’un Kiimbeti ve Cinili San-
dukas1”, Onasya Dergisi, 3/27: 16- 17. https://www.milliyetcidergiler.org/
pdt/4973/14

80



5. BOLUM

MUS MERKEZE BAGLI GUZELTEPE KOYU MEZAR
HAZIRESINDE BULUNAN TARIHI MEZAR TASLARININ
TESPIT-TRANSKRIPT-DEGERLENDIRMESI!

Dr. Ogr. Uyesi Selahattin ASLAN
Mus Alparslan Universitesi,
s.aslan@alparslan.edu.tr

https://orcid.org/0000-0003-0132-1511

Giris

Doga ve insan arasindaki ontolojik bag, sanatin yalnizca bir taklit siireci de-
gil, ayn1 zamanda varolusu anlamlandirma ¢abasi oldugunu gosterir. Doganin
kusursuz geometrisi ve ekolojik dengesi, insan zihninde estetik bir forma do-
niigerek somutlasir. Bu baglamda mezar taslari, dogadan alinan hammaddenin
(tasin), insanin Sliimsiizliik arayisiyla birlestigi en 6zgiin sanat eserlerinden biri
olarak karsimiza ¢ikar.

Mezar taglari, doganin dongiiselligi iginde yitip giden bireyin varligini, ta-
sin dayanikliligiyla sabitleyerek kiiltiirel bir hafiza olusturur. Dogadaki bitki-
sel motiflerin (hayat agaci, ¢igekler) tas iizerine islenmesi, sanat¢inin dogadan
aldig1 ilham1 metafizik bir diizleme tasidiginin gostergesidir. Her bir tas, do-
neminin sanat anlayigini, toplumsal hiyerarsisini ve inang sistemini yansitan
somut birer vesikadir; doganin ham maddesini tarihsel bir 6zneye doniistiirir.
Mezarliklar, doganin sessizligi ile insan elinden ¢ikan sanatin biitiinlestigi acik
hava miizeleridir. Burada sanat, 6liimii bir son degil, dogaya doniisiin estetik bir
ifadesi olarak tanimlar.

Tiirkiye’de pek ¢ok kentin isminin kaynagi saptanmig olsa da Mus isminin

1 BuKitap Boliimii, Lisansiistii Egitim Enstitiisii, Geleneksel Tiirk Sanatlari Boliimii,
Mus 1li Merkez Ve Bagli ilgelerde (Mus Merkez- Varto-Bulanik-Malazgirt-Korkut-
Haskdy) Tarihi Mezar Taslar (Tespit-Transkript-Degerlendirme)” isimli Yiiksek
Lisans Tezinden Uretilmistir.
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manasi ve kdkeni iizerine yapilan tartigmalar giincelligini korumaktadir (Eser,
2014, s.212). Mus adiyla ilgili olarak Arapca, Farsca, Tiirkge, Siiryanice, ib-
ranice ve Ermenice, gibi degisik lisanlarda muhtelif fikirler beyan edilmek-
tedir. Arapgada “Musa’sa” sozciiglinin “saydam, narin, pariltili” manasina
geldigi dile getirilse de Yakut el-Hamevi, Mus tabirinin Arapca kdkenli ol-
madigim1 savunmaktadir (Ekmekei, 2014, s.47; Aykan, 2015). Farsgcada Mus
sOzciigii “sican, fare, ufak tekne” anlamlarini tagisa da kentin ge¢misinde Pers
tesirinin baskin olmamasi bu varsayimi giigsiiz kilmaktadir (Ekmekei, 2014,
s.46). Tirkgede “mus” kelimesinin “kedi” anlamina geldigi tezi Divan-1 Liiga-
ti’t-Tiirk’e atfedilse de sadece filolojik bir bakis acisiyla net bir yargiya varmak
isabetli kabul edilmemektedir (Ekmekg¢i, 2014). Ayrica “mus” kelimesi yerel
halk tarafindan kostebek manasinda da kullanilmaktadir.

Bir baska kuram ise ismin Ibranicede “sulak, mera, bereketli” anlamlarini
karsilayan “Musa” kelimesinden evirildigi seklindedir (Ekmekgi, 2014). Bunun-
la birlikte Siiryanice metinlerde Mus, nehirlerin aktig1 mahal olarak tarif edilir
(Aykan, 2015). Tarihi vesikalarda sahanin “Taronitid” ya da “Taron” isimleriyle
zikredildigi de goriilmektedir (Ekmekgi, 2014; Hovannisian, 2016, s.45). Mus
isminin Muskiler toplulugundan tiiredigi diisiincesi ise MO II. binyilda bu kav-
min bolgeye intikal etmis olmasi ger¢egine dayanmaktadir (Yilmaz, 2009, s.12;
Mus 1989). Ermenicede Mus kelimesinin birebir karsilig1 yer almasa da birtakim
benzer kelimeler bulunmaktadir (Ekmekgi, 2014). Biitiin bu miitalaalara ragmen
Mus adinin mutlak bir memba ile iligkilendirilmesi miimkiin géziikkmemektedir.

Mus, Anadolu’nun Mezopotamya tesiri altindaki yorelerinden biridir (Sayi-
lan, 2007, s.112). Dogu Anadolu Boélgesi’nin Yukar1 Murat-Van sahasinda ko-
numlanan kent, yiikselen geng popiilasyonuyla Tiirkiye genelinin {izerinde bir
seyir izlemektedir. 2015 senesi TUIK istatistiklerine gére Mus’ta yasayan sa-
y1s1408.728dir (Ekmekgi, 2014). Sehrin etrafindaki iller Agr1, Bitlis, Erzurum,
Bingol, Diyarbakir ve Siirt’tir (Mus, 1989, s.11). Mus Ovasi ile etrafindaki en-
gebeli araziler Serafettin Daglari, El¢iler Dag1 ve Hagres Daglari tarafindan ku-
satilmistir (Ekmekei, 2014, 5.20). Murat Nehri ve ona katilan akarsular bolge-
nin mithim su rezervlerini meydana getirir. Sert karasal iklimin hiikiim siirdiigi
ilde kis mevsimi siddetli, yazlar ise kisa siireli ve serindir; dogal bitki ortiisii ise
bozkir, ¢ayir ve mese koruluklarindan miitesekkildir (Alanoglu, 2020).

Mus’un tarihsel kokenlerinin ilk Cag’a, hatta MO 5000-6000 yillarina dek
uzandig1 tahmin edilmektedir (Eser, 2014, s.212). Yorenin Urartu, Roma, Part
ve Sasani idareleri arasinda siirekli el degistirdigi, Bizans ile Sasani arasindaki
catigmalara ev sahipligi yaptig1 kaydedilmektedir (Ekmekgi, 2014, 5.26-27).

Sasanilerin bolgedeki otoritesi Bizans Imparatoru Heraklios devrinde nihayete
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ermistir (Ozalper, 2024). islam sancaktarlar1 ise topraklara Hz. Omer zamanin-
da varmis; Emevi ve Abbasi donemlerinde saha, Arap-Bizans rekabetinin odak
noktasi haline gelmistir (Alican, 2020).

1048 senesinde Selguklularin bolgeyi zapt etmesi ve 1071°deki Malazgirt
Zaferi neticesinde Mus, Tiirk miilkiyetine dahil olmustur (Mus 1989, s.4). Ta-
kip eden siirecte Ahlatsahlar, Eyyubiler, Harzemsahlar ve Anadolu Selguklular1
sahada egemenlik tesis etmistir. 13. asirdaki Mogol akinlar1 bolgeyi sarsarak
Mus’ta agir yikimlara sebebiyet vermistir (Mus 1989, s.5). Mogollarin ardin-
dan ilhanli, Karakoyunlu ve Akkoyunlu idareleri miisahede edilmistir (Ekmek-
¢i, 2014, s.27). 1514 yilindaki Caldiran Zaferi ile Osmanli idaresine baglanan
Mus, zaman igerisinde muhtelif eyalet ve sancaklarin biinyesinde yer almistir
(Alanoglu, 2020).

I. Diinya Savasi esnasinda Rus ve Ermeni taarruzlarina hedef olan bolge,
1917 yilinda yeniden Tiirk idaresine gegmistir (Yuca, 2011, s.4). Cumhuriyet
donemi 1924°te vilayet statiisiine kavugmus, 1935’te ise mevcut idari dokusu-
na yaklasmistir (Ozalper, 2024). ilerleyen yillarda Haskdy (1987) ve Korkut
(1990) ilgeye doniistiiriilmiistiir (Y1lmaz, 2009, s.17). Giiniimiizde Mus, Dogu
Anadolu’nun kalkinmakta olan ve siikinetini koruyan sehirlerinden biri olarak
nitelendirilmektedir.

Mus kenti, muazzam tarmmsal arazilere ev sahipligi yapmasi sebebiyle ye-
rel halkin biiyiik bir kismmin gelirini ziraat ve besicilikten kazandig1 bir sehire
doniigmiistiir. Koy bolgelerinde vasita, teghizat ve teknik imkanlarin kisitliligi, uzun
seneler boyunca kirsaldan sehre dogru yogun bir niifus hareketliliginin yasanmasma
yol agmaktadir. Kirsal turizmin canlandirilmasi, tarimsal ve hayvansal iiretimden
gelen kazanca ilave bir getiri sunarak kdylerdeki is imkanlarim artirabilecek kritik
bir imkan olarak miitalaa edilmektedir. Bu sayede niifus kaybinin 6niine gegilmesi
ve hatta sehirden koye doniisiin tesvik edilmesi ihtimal dahilindedir. Lakin tersine
gociin siireklilik arz etmesi icin tiiretim vasitalarinin, barmma olanaklarmin
ve mali faaliyetleri canlandiracak desteklemelerin tahkim edilmesi gerektigi
diistiniilmektedir (Tiirk ve Toprak, 2019, ss. 186-187).

Korkut Tarihi ve Konumu

Korkut ilgesi, Dogu Anadolu Bolgesi’nde yer alan ve tarihsel siirekliligi ile
dikkat ¢eken bir yerlesim birimidir. Korkut ilgesi, Dogu Anadolu Bolgesi’nde
Mus iline bagli olup yaklasik 38.73° kuzey enlemi ve 41.78° dogu boylami
koordinatlarinda yer almaktadir. Ilce, Mus Ovasi’nin dogu kesiminde, ortalama
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1300 metre ylikseltiye sahip bir alanda konumlanmigtir. Korkut, ulagim agi-
sindan 6nemli bir gecis noktasi iizerinde bulunmaktadur. ilge, Van ile Mus ara-
sindaki karayolu giizergahinda yer almakta olup, bu hat Dogu Anadolu’nun i¢
kesimlerini Van Golii havzasina baglayan 6nemli ulasim akslarindan biridir. Bu
karayolu sayesinde Korkut, hem il merkezine hem de bolgedeki diger yerlesim-
lere erisim agisindan stratejik bir konuma sahiptir. Ilgenin yerlesim ge¢misinin
Urartu Donemi’ne kadar uzandigi, Malazgirt Meydan Muharebesi sonrasinda
ise Selcuklu hakimiyetine girdigi bilinmektedir. 1964 yilinda bugiinkii adim
alan Korkut, 1990 yilinda ilge statiisiine kavusarak idari agidan gelisim goster-
mistir (Mus Valiligi, 2024).

Korkut il¢esinin adinin kdkenine iligkin kesin bir bilgi bulunmamaktadir.
Bununla birlikte, “Korkut” isminin Tiirk kiiltiiriinde 6nemli bir yere sahip olan
Dede Korkut anlatilariyla iligkili olabilecegi ya da Tiirk¢ede “korkutma” eyle-
minden tliremis olabilecegi yoniinde goriisler mevcuttur. Ancak bu yaklasimlar
kesinlik tasimamakta, daha ¢ok etimolojik ve kiiltiirel yorumlara dayanmakta-
dir (Ergin, 2019).

Ote yandan, yerel kullanimda ilgenin “Til” olarak adlandirildig1 bilinmekte-
dir. “Til” ismi ise yorede “merkez” ya da “sehir” veya “tepe, hoyiik” anlaminda
kullanilmakta olup, halk arasinda yaygin bir bi¢imde varligim siirdiirmektedir.
Bu “Til” isminin kullanimi1 Dogu Anadolu bdlgesinde birkag ilgelerde de kul-
lamlmaktadir, Ornegin Siirt, Kurtalan, Tillo gibi. Bu durum, resmi adlandirma
ile yerel dil ve kullanim arasindaki farklilig1 ortaya koymakta ve bolgenin

llge, karasal iklim dzellikleri gdstermektedir. Bu durum ekonomik faali-
yetlerin biiylik dl¢iide tarim ve hayvancilik ekseninde sekillenmesine neden
olmaktadir. Sinirli sulama imkéanlarma ragmen bugday, arpa ve baklagiller bag-
lica iiretim kalemlerini olusturur. Ayrica kirsal yerlesim dokusunun agirlikta
oldugu ilgede, geleneksel aile yapisi ve halk kiiltiirii unsurlar1 sosyal yagsamin
belirleyici bilesenlerindendir (Korkut Kaymakamligi, 2024).

Demografik olarak niifusun 6nemli bir kism1 kdylerde yasamakta olup, bu
durum il¢enin kirsal karakterini gii¢lendirmektedir. Giiniimiizde Korkut, tarih-
sel birikimi, sosyo-ekonomik yapisi ve cografi konumu ile Dogu Anadolu’nun
tipik tasra yerlesimlerinden biri olarak degerlendirilebilir. Bu baglamda ilge,
hem tarihsel siirekliligi hem de geleneksel iiretim bi¢imlerini koruyan yapisiy-
la bolgesel arastirmalar agisindan onemli bir drnek teskil etmektedir (TUIK,
2022).

Mus ovasmin dogusunda yer alan ve Mus-Van illerinin baglant1 giizerga-
hinda yer alan Korkut ilgesi, kurbanlik hayvan yetistirip satilirken, ekonomik
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sorunlarin artmasindan dolay1 hayvancilik gerilemistir. Hem ova hem de ya-
mag arazileri olan kdylerde, insaat is¢iligi (Korkut, Haskdy ve Mus sehri) asil
gecim kaynagini olugturmaktadir. Bunun yaninda ge¢im kaynagi, sekerpancari
iretimidir. Mus Seker Fabrikasinin 6zellesmesinin ilgede ve bagl kdylerde se-
kerpancari liretiminin azaltacagi diisiiniilmektedir. Ayrica kiiglik ve biiyiik bag
hayvancilik faaliyetleri de yapilmaktadir. Ilgede tarim arazilerinin ¢ogu yonca
tarimina ayrilmigtir. Bunun disinda ilge, bugday ve tahil {irinleriyle de 6nemli
bir yere sahiptir (Durmus, ve Délek, , 2019, s. 254).

Mezar Taslarinin Tespit-Transkript-Degerlendirmesi

Korkut Merkez Mezarhg:

Korkut ilgesinin merkezinde yer alan en eski mezarliktir. Hac1 Halil Tiir-
besinin de bulundugu bu mezarlikta kalker tasi ve mermerden yapilan bas ve
ayak tasi olmak iizere 13 adet mezar tasi tespit edilmistir. Mezarlik, Van Kiiltiir
ve Tabiat Varliklarim1 Koruma Bélge Kurulunca 06/11/2009 tarih ve 442 sayili
karari ile tescil edilmistir.

Tablo1: Abdulkerim Beg Bin Murad Bey ( Resim. 1, 2)

Bulundugu Yer Merkez Mezarlig1
. En: 36 Kalinlik:10
Bas Sahide
Boy: 83 Sanduka: Yok.
i En:37 Kalinhk: 10
Ayak Sahide
Boy: 74
islenis Tiirii Kabartma.
Yazi Tiirti Siiliis.
Siis Unsuru Yok.
Yazi Dili Arapca-Farsca.
Malzemesi Yoreye ozgii kalker tasi.
Tarihi 1319.
Bas Tasin On Yiizii Metin | Fatiha, Merhiim el -magfiret Abdulkerim Bey b. Murad
Bey.
Bas Tasin Arka yiizii Me- | Ihlas, cihan cam-u felek saki ve ecel mey halayik bade
tin nus ez meclisi wey halasi nist asla hi¢ kesira ez yini cam
ve ez yini saki ez yini mey.
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Gorsel 1-a: bas tasinin dig yiizii

Diger Ozellikleri: Kalker tasindan yapilan mezarin bas ve ayak taslari sag-
lam olarak giliniimiize gelebilmistir. Ancak bas tasinin iizerinde yer alan yo-
sunlagsma yiiziinden {izerindeki yazilarin okunmasini zorlagtirmigtir. Dikdort-
gen olan taglarin {izeri yarim daire seklindedir. Bag tasinin iizerindeki yazilar
dikdortgen nisler igine acilan kusaklarda yer alir. Sadece bas tasinda bulunan
yazilar hem 6n hem de arka kisminda yer almaktadir. Sahidenin 6n yiiziinde
bes, arka yiiziinde ise dort satir yazi yer almis ve yazilar ¢ergevelere alinmustir.
Bas tas1 ve ayak tasi ayni kalinlikta olup ayak tasinda yazi ve siisleme unsuru

yoktur.

Gorsel 2-a: Bas tasinin i¢ yiizii

Tablo 3: Sofi Bedirzaman Hanim Binti Seyh ismail (Resim, 3,4,5)

Bulundugu Yer Korkut Merkez Mezarligi
. En:43 Kalinlik: 10
Bas Sahide
Boy: 122 Sanduka: Yok.
En:43 Kalinlik: 122
Ayak Sahide
Boy:
Sanduka Yok.
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Islenis Tiirii Kabartma.

Yazi Tiirti Siiliis.

Siis Unsuru Yok.

Yazi Dili Osmanlica, Arapga

Malzemesi Yoreye 0zgii kalker tasi.

Tarihi 1269.

Bas Tas1 Metin Fatiha
Haza merkadu’s-saidu’s-gsehid el-merhiim el-magfir
el-muhtac-i 1a rahmeti’l-Lah-i Teala ve gufranihi kasi-
ru’l-‘omr kesiru’l- dmal sofi Bedirzaman Hanim bint-i
Seyh Ismail

Ayak Tas1 Metin Isbu civan i¢di ecel cammi almadi bu fanide kamini.

Miiddeti 6mriinde vefa bulmadigi ecel kat-u edup eyya-
mini. Fevtini her kim igidiir agladi ah edup ol kim goriip
izamini. Verdi dedi tarihi bin derd ile senin mezarinda
yazup namini.

Gorsel 3: Mezarmin genel goriintii
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Gorsel 5: Ayak tasi

Diger Ozellikleri: Kalker tasindan yapilmistir. Yazilarindan da anlasilacag
iizere mezar sahibinin bayan oldugunu gérmekteyiz. Mezarin bas ve ayak tagla-
11 saglam olarak giiniimiize gelebilmistir. Dikdortgen olan ve tiggen bir formla
sona eren bag taginin tizerinde sekiz satir yazi bulunup yazilar oval ¢ergevelere
almmistir. Dikdortgen formda olan ve tiggen bir sekilde sona eren ayak tasinda
ise dokuz satirlik yazi1 bulunmakta olup, yazilar ¢erceve icine alinmistir. Bag
tagi ve ayak tagi ayni kalinlikta olup her iki tagta da siisleme unsuru yoktur.
Yazilar mezarn i¢ yiizeyine yazilmistir. inceledigimiz sahideler arasinda 6l¢ii
olarak diger mezar taslarina nazaran biiyiik ebattadir. Inceledigimiz mezarlarda
bir bayan mezarinda ‘sufi’ ibaresine ilk defa rastliyoruz.

Bulundugu Yer Korkut Merkez Mezarlig1
. En: 36 Kalinlik: 10
Bas Sahide
Boy: 105 Sanduka: Yok.
En:36 Kalmlik: 10
Ayak Sahide
Boy: 105
islenis Tiirii Kabartma.
Yazi Tiirti Siiliis.
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Siis Unsuru Yok.

Yazi Dili Osmanlica.

Malzemesi Yoreye 6zgii kalker tas1.

Tarihi 1221

Bas Tas1 Metin Ya Gafur. Ey Bahadir Giir' Cergi bi vefa Estiiriir Nagah
Bir Bad-1 Atim Sular' Ruy-I Hursit Beyi Giil Zarimi Koy-
du Beyligin Firak-1 I¢inde Kadim Cennet-u Naim Cen-
net.

Ayak Tas1 Metin Haza merkadu’s—saidetu’s—§ehidetu el-merhiimetu
el-magfiretu ve’l-muhtacetu Ila rahmeti ve’l-gufrani...
teveffet sene ihda ve isrine ve mieteyn ve elf. 1221

Gorsel 6: Bastasi

Gorsel 6-a: Ayak tasi

Diger Ozellikleri: Kalker tasindan yapilan mezarin bas tas1 yazilari oku-

nabilmis fakat ayak tasindaki yazilar zamanla olusan tahribat nedeniyle okuna-

mamugtir. 200 cm uzunlugunda olan mezarin her iki taginin 6lgiileri aynidir ve
ikisi de dikdortgen formda olup tiggen bir sekilde sona ermistir. Her iki sahide

alt1 satir yazi bulunmakta olup yazilar ¢ergeve i¢ine alinmistir. Yazi ¢ergeveleri

hari¢ herhangi bir siis unsuruna rastlanilmamaistir.
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Tablo 52: Seyh Abdullah, Bin Esseyh Haci Halil (a.b)

Bulundugu Yer Korkut Merkez Mezarligi
. En: 33 Kalinlik: 9
Bas Sahide
Boy: 60 Sanduka: Yok.
. En:33 Kalinlik: 9
Ayak Sahide
Boy: 65
Islenis Tiirii Kabartma.
Yazi Tiirti Siiliis.
Siis Unsuru Yok.
Yazi Dili Arapga, Kiirtce
Malzemesi Yoreye ozgii kalker tasi.
Tarihi 1230.
Bas Tas1 Metin Haza merkadu’s-saidu’s-sehid el-ma’sim kasiru’l-‘omr
Seyh Abdullah ibn es-Seyh Haci Halil.
Ayak Tas1 Metin Fatiha
Be diinya dilmebend ey merdi hisyar ki diinyara ne ba-
sed kedru miktar der evvel perverd ev her kesira velakin
mey kesedder ahirkar.

Gorsel 7- a: Bas tas1 Gorsel 7- b: Ayak tasi

Diger Ozellikleri: Her iki sahide de dikdortgen formda olup iiggen seklinde
son bulmustur. Bas ve ayak sahideleri saglam olup giiniimiize kadar gelebilmistir.
Her iki sahidenin i¢ kisminda bes satir yazi bulunmus olup yazilar ¢ergeve igine
alinmis ve okunabilmistir. Sahidelerin iist kismi zamanla tahribata maruz kalmaistir.
Sahidelerde yazi gergeveleri hari¢ herhengi bir siisleme unsuruna rastlanilmamistir.
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Tablo 53: Safiye Sultan Binti Seyh ismail (a.b)

Bulundugu Yer Korkut Merkez Mezarligi
. En: 40 Kalinlik: 10
Bas Sahide
Boy: 115 Sanduka: Yok.
) En:40 Kalinlik: 10
Ayak Sahide
Boy: 115
islenis Tiirii Kabartma.
Yazi Tiirti Siiliis.
Siis Unsuru Yok.
Yazi Dili Arapga-Kiirtce
Malzemesi Yoreye 6zgii kalker tasi.
Tarihi 1223.
Bas Tas1t Metin Fatiha
Haza  merkadu’s-saidetu’s-sehidetu  el-merhimetu
el-magfiiretu el-muhtacetu ve gufrani Sefiye Sultan
bint-i Seyh Ismail
Ayak Tas1 Metin Velkabru Babun Kiilli Nasin Dahiletun. Cihan Camu

Felek Saki Ve Ecel Mey Halayik Bade Nus Ez Meclisi
Vey helas1 Nist Hi¢ Kesira Ez Yini Cam Ve Ez Yini Saki

Ezyini Mey.

Gorsel 8- a: Bas tasi

Gorsel 8- b: Ayak tas1

Diger Ozellikleri: Hac1 Halil Tiirbesi’nin batisinda yer almaktadir. Bas ve
ayak tagindaki yazilar okunabilmektedir Her iki sahide de dikddrtgen formda

olup tiggen seklinde son bulmustur. Bag ve ayak sahideleri giiniimiize kadar
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saglam bir sekilde gelebilmistir. Bas tasindaki yazilar yedi, ayak tasindaki
yazilar ise alt1 satirlik olup yazilar ¢ergeve igine alinmis ve okunabilmistir.

Tablo 54: Okunamayan Mezar (a.b.c)

Bulundugu Yer Korkut Merkez Mezarlig1
. En: 40 Kalinlik: 7

Bas Sahide
Boy: 140 Sanduka: var
En:47 Kalmlik: 15

Ayak Sahide
Boy: 140
En: 50 Kalinlik:20

Sanduka
Boy: 140

islenis Tiirii Kabartma.

Yazi Tiirti Siiliis.

Siis Unsuru Arap.

Yazi Dili Arapga-Kiirtge

Malzemesi Yoreye 6zgii kalker tasi.

Tarihi Okunamadi.

Bas Tas1t Metin Okunamadi.

Ayak Tas1 Metin Fatiha
Elkabru Babun Kullu Nasin Dahiletun, Be diinya dilme-
bend ey merdi higyar ki diinyara nebased kedru miktar
der ewwel perverd ew kesira velakin mey kesed der
ahirkar.

Gorsel 9- a: Bas tasi Gorsel 9- b: Ayak tasi
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Gorsel 9- ¢: Mezarin sandukasi

Diger Ozellikleri: Her iki sahide de dikddrtgen formda olup iiggen seklin-
de son bulmustur. Bas ve ayak sahideleri giiniimiize kadar saglam bir sekilde
gelebilmigtir. Bag tagindaki yazilar yedi, ayak tasindaki yazilar ise alt1 satirlik

olup yazilar gcerceve igine alinmig ve her iki sahide de okunabilmistir. Tagin

tarih kismi okunamamustir.

Sandukasi olan nadir mezarlardandir. Sandukasinin iizerinde bir adet kilig
motifi tezyin edilmistir. Kili¢ motifi ¢er¢eveye alinmistir. Sandukanin iist kis-
minda bir adet kiiclik delik bulunmaktadir. Dikdoértgen formda olup alt kismi
oval olan bu sanduka kademeli olarak oyulmustur. Sahide ve sanduka boylari

diger mezar taglarina gore biiyiik olup herhangi bir yaziya rastlanilmamaistir.

Tablo 55: Okunamayan Mezar

Bulundugu Yer Korkut Merkez Mezarlig1

. En: 35 Kalinlik: 7
Bas Sahide

Boy: 105 Sanduka: Yok

Ayak Sahide Yok.
Islenis Tiirii Kabartma.
Yazi Tiirti Siiliis.
Siis Unsuru Yok.
Yazi Dili Arapca-Kiirtge
Malzemesi Mermer tasi.
Tarihi 1175.
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Metin ihlas

Cihan camu felek saki ecel mey halayik bade nus ez
meclisi wey halasi nisy asla hi¢ kesira ez yini camu ve
ez yini saki ez yini mey.

i

Gorsel 10: Mezarin bas tasi

Diger Ozellikleri: Sahide dikdortgen formda olup iiggen bir sekilde son
bulmustur. Sahidenin i¢ kisminda bes satir yazi bulunur. Celi siiliis Siis Unsuru
zamanla tahrip olmustur. Ayrica harf dizilisleri ve istifleri bozuk oldugundan
yazilarin okunmasi zorlagsmistir. Sadece bag tasi ayakta olan bu mezarin alt kis-
minda bir kaide bulunmaktadir.
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Giris

Insanoglu, var oldugu giinden beri inandig1 kutsali somutlastirma, onu bir
form igine sigdirarak gozle goriiliir kilma ihtiyact duymustur. Ancak bu ihtiyag,
semavi dinlerin gelisiyle birlikte biiyiik bir smavla kars1 karsiya kalmastir.
Hristiyan diinyasinda Tanri’nin Isa figiiriinde bedenlestigi (Enkarnasyon)
inanci, resmi kutsalin bir parcast kabul ettirirken; 1slamiyet, Allah’in higbir
seye benzemedigi (tevhid) gerceginden yola ¢ikarak “suret” yapmay1 yaratma
eylemine bir ortaklik olarak gormiistiir (Kog, 2018, s. 45). Bu temel ayrim,
Bati’da figiiratif anlatimi1 merkeze alan bir gorsel kiiltiir, Dogu’da ise geomet-
rinin ve yazinin siirsel bir dile doniistiigii farkli bir estetik diinyanin kapilarini
aralamistir.

Hristiyanligin ilk yiizyillarinda resimle olan iliskisi, Yahudilikten gelen tas-
vir yasagi nedeniyle olduk¢a mesafeliydi. Ancak 6. yiizyildan itibaren Papa
Biiyiik Gregorius gibi isimler, resim sanatinin kullanilmasimin “okuma yazma
bilmeyenlerin Incil’i”
dini bir mesruiyet kazandirmistir (Gombrich, 1997, s. 135). 8. yiizyilda Bizans

diinyasini sarsan ikonoklazm (Resim Kiricilik) krizi ise bu mesruiyeti sarssa

anlamalarinda kolaylik saglayacagini savunarak sanata

da, ikonalarin sadece birer resim degil, ilahi olana agilan pencereler ya da ya-

ratictya giden yolda birer aract oldugu tezi kabul gérmiistiir (Belting, 1994, s.

144). Belting’in de vurguladig1 gibi, “Ikonlar, gériinmez olan Tanri'min insan
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suretinde goriiniir hale gelmesinin bir kutlamasi olarak kilise duvarlarindaki ye-
rini saglamlastirmistir” (Belting, 1994, s. 162). Bu siirecten sonra Bati sanatt,
kutsal hikayeleri birer tiyatro sahnesi gibi canlandiran ve Ronesans’a zemin ha-
zirlayan figiiratif gelenege tam anlamiyla teslim olmustur (Panofsky, 1991, s. 38).

Islam diinyasinda ise sanatci, dogay: taklit etmekten (mimesis) bilingli
olarak kaginmis ve goriinenin degil mutlak olanin pesine diismiistiir. “Islam
sanatgisi, egyayl tek tek ve kendi baglarina degil, her seyi kusatan ilahi bir bii-
tiiniin parcasi olarak gérmiistiir” (Ayvazoglu, 2014, s. 45). Dolayistyla Islam
sanatcisi sanatsal ifadeleri tasavvur ederken bir vahdet arayisina girmistir. Bu
yaklasim sekli ise sanatcinin tasvir ile arasina mesafe koymus ve “gériiniir ale-
min Otesindeki mutlak gercegi sembollerle aramaya zorlamistir” (Kog, 2018,
s. 112) Bu anlayisla hat sanati, ilahi kelamin gorsel bir zikrine doniigiirken;
Minyatiir sanat1 ise bu tasvir anlayisinin en dzgiin istisnasini olusturur. “Is-
lam minyatiiriinde figiirler derinligi olmayan bir yiizeye yerlestirilerek, izleyi-
cinin dikkati maddi diinyadan ¢ok hikdyenin manevi oziine yonlendirilmigtir”
(Ipsiroglu, 1971, s. 34). Dolayistyla bunu yapmaktaki gaye “gercegi oldugu
gibi yansitmak degil, o gercegin akildaki ve ruhtaki izdiigiimiinii sematize et-
mektir” (And, 2017, s. 52).

Bu galismanin temel amaci, Hristiyan Bat1 ve Islam diinyasindaki resim
anlayigini yalnizca birer estetik tercih olarak degil, bu sanatlar1 sekillendiren
derin teolojik kokler ve felsefi kirilmalar tizerinden karsilastirmali bir perspek-

tifle sunmaktir. Genellikle “tasvir yasagi
tutulan bu konu, metnimizde iki farkli inang havzasinin “kutsali temsil etme”

iizerinden ylizeysel bir okumaya tabi

sorununa verdigi 6zgilin yanitlar baglaminda ele alinmaktadir. Calisma, Hris-
tiyanliktaki “enkarnasyon” (Tanri’nin bedenlesmesi) fikrinin figiiratif sanati
nasil kagimilmaz kildigim ve Islamiyet’teki “tevhid” ilkesinin sanatcry1 nasil
yiiksek bir soyutlamaya sevk ettigini ortaya koyarak, okuyucunun her iki sanat
gelenegine dair biitiinciil bir bakis agis1 kazanmasini hedeflemektedir.

Literatiire katki noktasinda ise bu béliim, Bat1 ve Islam sanatin birbirinin zit-
t1 veya eksik versiyonlar1 olarak degil, ayn1 ontolojik arayisin farkli tezahiirleri
olarak konumlandirarak geleneksel sanat tarihi anlatisina alternatif bir derinlik
kazandirmay1 amaglar. Ozellikle minyatiir sanatindaki perspektifsiz yaklagim
“yetersizlik” degil, bilingli bir “Tanrisal bakis a¢is1” tercihi olarak tanimlamas;
hat ve tezhibi ise resmin yoklugunda dogan “ikame sanatlar” yerine, kendi bagina
birer metafizik dil olarak betimlemesi bakimindan 6nem tasimaktadir. Bu galig-
ma, sanatin dinsel dogmalarla olan geriliminden nasil zengin bir gdrsel miras ve
Ozgiin estetik diller tiiretebilecegini gostererek, din ve sanat etkilesimi tizerine

yapilacak gelecek arastirmalar igin karsilastirmali bir zemin sunmaktadir.
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Hristiyan Bat1 Diinyasinda Bedenlesen Kelam ve Tasvirin Teolojik
Zaferi

Hristiyan sanatinin temelinde yatan kutsal figiirleri ve olaylar temsil etme
arzusu, rastlantisal bir sekilde gelismemistir. Aksine dogrudan inang sistemi-
nin kalbiyle ilgilidir. Hristiyan teolojisindeki Enkarnasyon 6gretisi, goriinmez
olanin goriiniir hale gelmesi i¢in kiliseye bir kap1 aralamistir. Bu durum, Bati
sanatinin neden figiiratif bir yol izlediginin en biiyiik kanitidir. Orta Cag kilisesi
resmi keyif verici bir siis olarak degil, okuma yazma bilmeyen kitlelerin inang
diinyasim sekillendiren “gdrsel bir kiitiiphane” olarak gérmiistiir (Gombrich,
1997, s. 135). - :

Gérsel 1: [sa’nin Vaftizi, Veroggio & Leonardo Dawinci, 1475-1478, 177
x 151cm, Tiiyb.

Ancak bu yol zorlu bir yoldur. ikonoklazm dénemi, resmin kutsalligima
dair biiyiikk bir siiphe uyandirmis; fakat bu kriz, resmin teolojik olarak
tescillenmesiyle sonuglanmistir. Belting, ikonalarin birer “pencere” olarak ka-
bul edildigini, dolayisiyla resme bakmanin aslinda o resmin temsil ettigi ilahi
0ze bakmak oldugunu vurgular (Belting, 1994, s. 162). Bu dénemden sonra
Bat1 sanati, derinlik, hacim ve perspektifi bu amagla kullanmis ve insan bedeni-
ni kutsalin merkezine yerlestirmis, bu da sanatin diinyevileserek Ronesans’in o
bilindik hiimanist estetigine kap1 aralamasini saglamaistir.

Hristiyan diinyasinda resim, sadece estetik bir ara¢ olarak degil, ayn1 za-
manda inanc1 yaymanin en stratejik ve pratik yolu olarak gériilmiistiir. Ozellik-
le misyonerlik faaliyetlerinde, Incil’deki karmasik ilahi metinleri okuma yazma
bilmeyen halklara anlatmak biiylik bir zorluktu. Bu durum ise misyonerlik fa-
aliyetlerini aksatryor ve Hristiyanlik kitlelere tam olarak aktarilamiyordu. Iste
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bu noktada «resimli Inciller» devreye girdi; ¢iinkii bir goriintiiniin bin kelimeye
bedel oldugu ve kalplere daha hizli ulastig: fark edilmisti. Uzun metinleri oku-
mak, anlamak ya da anlatmak zordu. Fakat bir goriintii lizerinden 6greti daha
kolay ve anlasilirdi. Papa Biiylik Gregorius’un o dénemde bu konuyla ilgili
ortaya koydugu yaklasim resimli Incillerin misyonerlikteki ana motivasyon
kaynag1 olmustur (Gombrich, 1997, s. 135).

Gérsel 2: Toledo Incilinin 58. Sayfasi

Resimli Incillerin ortaya ¢ikis hikayesi ise, parsémenlerin iizerine titizlikle
islenen tezhipli el yazmalar1 (illuminated manuscripts) ile bagslar. Orta Cag’in
karanlik donemlerinde manastirlara kapanan kesisler, kutsal metinleri sadece
kopyalamakla kalmamuis, her bir sahneyi canli renkler ve altin varaklarla res-
metmiglerdir. Bu tiirden titiz bir ¢alisma Orta Cag kesisleri i¢in siradan bir is
degildir, aksine kesisler bunun Hristiyanligin yayilmasi i¢in bir ibadet sekli
olarak gormiiglerdir. Kagidin ¢ok az bulunabildigi bir donemde c¢esitli hayvan
derilerinden yapilan ve adma “Velum” denilen hazirlanmasi olduk¢a zor bir
parsomen kullanilmigtir. Deri ¢alismaya uygun hale getirilmek i¢in dnce kirecle
temizlenmis sonra gerilmis ve en son olarak piiriizsiizlesene kadar kazinmistir.
Resim ve ¢esitli siislemelerin kusursuz bir bi¢imde yapilmast icin ise miirekkep
ve tamami1 dogadan elde edilen boya kullanilmistir (Gombrich, 1997, s. 142).
Bu yontemle yapilan dini sahnelerin en 6nemli 6zelligi altin kullanimidir. Res-
medilen sahnelerdeki figiirlerin kutsalligini simgeleyen haleleri veya resmin
niteliklerine gore arka plan altinla boyanmistir. Altin her ¢agda oldugu gibi o
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donemde de zenginligi temsil ederdi ve fiziksel olarak kararmayan bir yapi-
ya sahipti. Dolayisiyla ilahi bir mesaj iletilirken kullanilmasi olduk¢a dogal
bir durumdur. Yani sira o ¢agda bu tiir okuma veya sohbet etkinlikleri sadece
mum 1s18inda yapilmistir. Gorselde altinin kullanildig: yerler ise mum 1s1ginda
parlamaya baslamis ve okuyucuda ilahi bir izlenim yaratmigtir (www.britis-
hmuseum.org). Bu resimleme gelenegi, Hristiyanligin yeni cografyalara ya-
yilmasiyla birlikte daha da g¢esitlenmis; karmasik teolojik kavramlar, herkesin
anlayabilecegi gorsel hikayelere doniistiiriilmiistiir. British Museum’un dijital
arsivlerinde de vurgulandig iizere, bu el yazmalar1 sayesinde dini figiirler ve
olaylar, halkin zihninde somut birer gerceklige biirtinmiistiir (www.britishmu-
seum.org). Boylece Hristiyanlik, kelimeler ile anlatamadigi bilgiyi ¢izgilerin
giiclinli kullanarak aktarmis, kutsal mesaji gorsel bir solene doniistiirmeyi ba-
sarmigtir.

Hristiyanlikta resmin kabulii ve gelisimi birden bire olmamistir. Aksine Ki-
lise babalari, kesisler ve papalar arasinda uzun soluklu tartismalarin bir sonu-
cu olarak viicut bulmustur. 6. yiizyilin sonlarinda Papa Biiyiik Gregorius ile
Marsilya Piskoposu Serenus arasindaki mektuplagmalar, bu tartismanin seyrini
degistiren en kritik donemectir. Piskopos Serenus, kilisedeki resimlerin halki
putperestlige siiriikleyeceginden endise ederek onlart kaldirtmis; buna karsilik
Papa Gregorius, resmin egitici giliclinli savunan o meshur savunmasini yapmis-
tir (Gombrich, 1997, s. 135). Gombrich’in aktardigina gore Papa, bu tartismalar
sirasinda su kesin hitkkmil vermistir: “Okuma yazma bilenler icin kitap neyse,
cahiller i¢in de resim odur” (Gombrich, 1997, s. 135). Bu yaklasim, gorseli sa-
dece dekoratif bir 6ge olmaktan ¢ikarmis kutsal metne ulasamayan kitleler i¢in
mesru bir 6gretim araci olarak kabul gormesini saglamistir. Bu yontem zamanla
genel kabul gorse de, kesisler arasinda resmin manevi derinligi zedeleyip zede-
lemedigine dair tartigmalar siirmiistiir. Baz1 din adamlari, asiri siislii ve figiiratif
eserlerin zihni maddi diinyaya hapsettigini savunarak tefekkiirii zorlagtirdigini
iddia etmislerdir (Belting, 1994, s. 144). Ancak misyonerlik faaliyetlerinin ba-
sarist ve halkin kutsal hikayeleri gorsellestirme arzusu, bu kars1 ¢ikisi geride
birakmustir. Sonug olarak Kilise, goriintiiyii yasaklamak yerine onu siki bir ilke-
ler gercevesine oturtarak inancin ve Hristiyan misyonerliginin en gii¢lii iletisim
kanal1 haline getirmistir. British Museum kayitlarinda da belirtildigi lizere, bu
stirecte ortaya ¢ikan tezhipli el yazmalari, kutsal mesaji dillerin 6tesine tasiyan
gorsel bir solene doniistiirmiistiir (www.britishmuseum.org).

Hristiyanlikta ilahi olanin tasvirinin ve dini sahnelerin resimlenerek be-
timlenmesi goriinmez olanin goriiniip algilanmasi ve bellekte biz iz birakmasi
getirdigi yenilikler ve kolayliklarin yani sira kilisede bir gerilimin temel sebe-
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biydi. Fakat bu gerilim sadece bir egitim meselesi degil ilahi olanin dogasina
aykirilig1 temsil eden bir alg1 savasiydi. Bazi kesislere gore Tanri’nin resme-
dilmesi onu bir goriintiiniin i¢ine hapsetmek oldugunu sdylese de, bu konu-
daki olusan genel kan1 {sa’nin bir insan oldugu ve sanat1 kutsadig1 yoniinde
gelismistir (Eco, 2006, s.114). Umberto Eco’nun vurguladig1 gibi, “Orta Cag
diisiincesinde evren, Tanri’min giizelligini yansitan devasa bir aynadir; bu ne-
denle sanat¢i, bu yansimalar: somutlastirarak inanani goriinenden gériinme-
yene gotiiren bir rehberdir” (Eco, 2006, s.114). Bu yaklasim, sanati1 diinyevi
olmaktan ¢ikarmig, metafizik bir merdiven olarak kabul edilmesini saglamistir.

Islam Sanatinda Tevhid Estetizi ve Maddeden Manaya
Soyutlamanin Inceligi

Islam diinyasinda sanatin yoniinii belirleyen birincil etken, Allah’in varhigs,
birligi ve essizligini temsil eden Tevhid anlayisidir. Islam sanatcisi igin yara-
tict essiz oldugu kadar kudretlidir. Bu nedenle onu bir surete sigdirmak ya da
benzetmek miimkiin degildir. Bu ilahi askinlik duygusu Islam cografyasinin
tamamina yerlesmistir. Bu nedenle Miisliiman sanatgilar, sanatlarinda doga-
y1 taklit etmenin pesine diismemis, doganin ardindaki gizli nizami, ilahi giicii
kesfetmenin farkli yollarii aramislardir. Dolayistyla doga tasvir edilirken onu
kopyalamak yerine, ardindaki asil giicii, ilahi 6zii sembollerle, soyutlanmis se-
killerle betimleme yolunu se¢mislerdir (Kog, 2018, s. 45). Boylece resmin bos
biraktig1 alan; sonsuzlugu simgeleyen geometrik desenler, bitkisel stilizasyon-
lar ve ilahi kelamin gorsel bir yansimasi olan hat sanat1 ile dolmustur. Bu anla-
yisla icra edilen sanat eserlerinde bulunan nesneler bizatihi kendi varliklariyla
ele alinmazlar, onlar mutlak varliga, ilahi 6ze birer isaret olarak mana bulurlar.
Miisliiman bir sanat¢1 dogada bulunan herhangi bir nesneyi, 6rnegin bir ¢icegi
birebir tasvir etmek yerine, onu stilize eder ve ger¢ek formundan uzaklastirarak
ele alir; ¢iinkii miilk yalnizca tek olan Allah’a aittir ve yaratilan tiim canlilari
asli goriintiisiinde sadece O yaratabilir. Bir dogal nesneyi gercek goriintiisiiyle
ele almak Allah’a 6ykiinmek anlamina gelecegini bildigi i¢in sanatci, stilizas-
yon yéntemini bilingli bir sekilde tercih etmistir (Ipsiroglu, 1971, s. 12). Bu
durum Islam sanatina derin bir mana ve incelik katmistir. Estetigin merkezine
ise soyutlamayi yerlestirmistir. Maddeyi ruhun bir aynasi haline getirerek Eb-
ru’dan Tezhip’e, Hat’tan Minyatiir’e kadar genisleyen o mana dolu, incelikli,
zarif diinyay1 inga etmistir.
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Gorsel 3: Selahattin Aslan, Behram Gur’un Dogum sahnesi, 21x34 cm, 2024

Islam sanatlar tarihine bakildiginda sanatm, dinin yayildig1 her cografyada
oranin kiiltiiriiyle de bir etkilesim yagadigini ve her kiiltiiriin tevhid anlayigini nasil
icsellestirdigine gore viicut buldugu goriiliir. Ciinkii farkli Miisliiman topluluklarda
islam sanati uygulamalarinda teorikte ve pratikte ¢esitlilik goriiliir. Erken donem
sanatinda, bilhassa Abbasi ve Emevi donemlerinde, Sasani ve Hellenistik etkiler
goriilmekte olsa bile, bu etkiler zamanla stilize edilerek Islam sanatlarinin soyutla-
ma anlayisma doniismiistiir. “Islam sanati, baslangicindan itibaren antik diinyanin
formlarmi devralmis ancak onlar: tamamen yeni ve taminmaz bir islevsel diizleme
tagimistir” (Grabar, 1988, s. 54). 8. ve 9. Yiizyillarda sekillenen bu soyutlama anla-
yis1 yeni bir estetige doniismeye baslamistir. Merkezine ise kainatin tesadiifen de-
gil, matematiksel ve ilahi bir diizen iginde oldugu inanigin1 koymustur (Can, 1993,
s. 74). Yasanan bu gelismelerin ardindan Islam sanatlar1 tamamen figiirden koparak
sonsuz bir ritmi temsil eden arabesk ve geometrik kompozisyonlara evrilmistir.

Gorsel 4: Seyh Hamdullah’in yazdigi 1492 tarihli mushafin zahriye tezhibi
(TSMK, YY. 913, v. 2a)
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Selguklu ve Osmanli dénemleri ise Islam sanatlarinda gelisimin farkli sevi-
yelere ulastig1 goriiliir. Bu donemde tezhip, ebru, ¢ini ve hat sanatin1 destekle-
yen mimariyle biitiinlesen bir olgunluga erismistir. Osmanli déneminde sanat
anlayisi sanat dallarinin farkli agirliga sahip oldugu bir bakis acis1 gelisir. Sanat
branglar1 arasinda saygili bir riitbe siralamasi vardir. Bu hiyerarginin en tepe-
sinde, Allah’in kelamimi (Kur’an-1 Kerim’i) kagida doken Hat sanat1 yer alir.
Hat, sanatin asil govdesidir, yani 6ziidiir. Tezhip (altinla siisleme) ise bu 6zii
koruyan, onu giizellestiren ve ona hiirmet gosteren sik bir kiyafet gibidir. Nasil
ki biz en degerli elbiselerimizi en sevdigimiz ve saygi duydugumuz kisilere
giydiriyorsak, Osmanli sanatcis1 da en giizel silislemelerini (tezhibi) en kutsal
gordiigii yaziya (hatta) giydirmistir. “Islam sanatinda siisleme hichir zaman
sadece dekoratif degildir; o, bakisin tek bir noktaya saplanmasini engelleyerek
zihni sonsuzluga yonlendirir” (Burckhardt, 2005, s. 138). Bu estetik biitiinlii-
giin icinde minyatiir, figiir yasaginin etrafindan dolagmak yerine onu felsefi bir
zeminde yeniden yorumlayarak kendine 6zel bir alan agmustir.

Bati1 sanatinda temsilin bir odak merkezine doniismesi koklerini Antik
Yunan’dan alir. Sonraki siiregte Ronesans ile ulagam mimesis (dogay taklit)
kuramina dayanir. Bu baglamda bati1 sanatinda eser iiretirken sanat¢i, dogay1
betimlerken gdziin algiladigi bigimiyle yansitir. Yani sira perspektif kurallari-
na da olabildigince sadik kalmaya calisir. Bat1 sanatinda hacim, 1s1k-gdlge ve
anatomi gipi prensiplere uyulmasi eserin niteligini artirdigi gibi, insanin do-
gay1 algilama bigimini de kutsar. Gombrich, Sanatin Oykiisii adli eserinde bu
temsil tutkusunu su sozlerle ifade eder: “Ronesans sanatgisi i¢in resim, sanki
duvarda acilmig bir penceredir ve izleyici bu pencereden bakinca disaridaki
gercek diinyay: tiim derinligiyle gorebilmektedir” (Gombrich, 2007, s. 223).
Bu bakis acis1 sanat1 gergekligin bir yansimasi haline getirerek insani evre-
nin merkezine yerlestirir. Islam sanatin1 ise bu yaklasimin aksi yonde kendini
konumlandirmugtir. islam sanatindaki Tevhid anlayist batinin diinyaya bakan
penceresini kapatir ve bakislart mutlak ve sonsuz olana ¢evirir. Buradaki gaye
gecici dogay1 taklit etmek degil, yaratilistaki ilahi diizeni ve birligi sembolize
etmektir. Buna minyatiir sanat1 giizel bir 6rnektir. Figiirlerin hacimsiz, gblgesiz
ve perspektifsiz olusu, onlarin diinyevi varliklar olduklarini izleyiciye hatir-
latir. “Islam sanati, nesnelerin dis suretlerini oldugu gibi yansitmak yerine, o
suretlerin arkasindaki i¢sel hakikati ve ilahi prensipleri gériiniir kilarak ruhu
coklugun karanligindan kurtarip birligin aydinligina tasimay: hedefler” (Nast,
2020, s. 12). Dolayisiyla islam sanati, izleyiciyi gdrsel bir yanilsamaya degil,
zihinsel bir tefekkiire davet ederek “tek olan”m izini siirer.
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Sonug¢

Bu ¢alisma boyunca goriildiigii iizere Bat1 ve Islam sanatlar1 arasindaki
temel farklilik, hakikatin nerede arandigiyla ilgilidir. Bat1 diisiincesi hakika-
ti gordiigii yerde ve doganin goriiniirliigiinii nasil deneyimlediginde bulmaya
caligmistir. Bu durum da Ronesans’tan modern doneme uzanan bir temsil ge-
lenegi yaratmustir. Insam1 merkeze alan bu anlayis aym zamanda insanin doga
hakimiyetini de goriiniir kilmaya ¢abalamistir. Islamiyet’te ise sanat pratigi bu
kadar ylizeysel degildir. Daha derinlerde bir mana arama ¢abasi i¢ine girmistir.
Goriiniir olanin eksik ya da aldatici olabilecegi diislincesinden hareket ederek,
ilahi olanin, mutlak giiciin pesine diigmiistiir. Odagina Tevhid anlayisini alan
bu yaklagim, Tezhip’ten Hiisn-i Hat’a ve Minyatiire kadar her dalda diinyevi
arzulardan siyrilarak sonsuz bir geometri ve ilahi diizene davet eder.

Bat1 sanat1 izleyiciyi goriiniir olana, dogaya kisacas1 dis diinyaya yak-
lastirirken, Islam sanat1 ise bizleri énce i¢ diinyamiza, benligimize oradan da
ilahi olana, mutlak yaraticiya ulastiran iki farkli yoldur. “Islam sanati, dogay:
taklit etme amacindan tamamen uzaktir; o, tevhid ilkesinin estetik bir bicime
biiriinmiis halidir ve insant duyusal olandan manevi olanin idrakine yiikseltir”
(Faruki, 2021, s. 182). Bat1 ve Islam sanat1 biiyiik bir nehrin iki farkl1 yone gi-
den kollar1 gibidir. Fakat her ikisi de insanligin estetik mirasini zenginlestiren,
birbirini dislamak yerine tamamlayan farkli anlayis ve gdrme bi¢imidir.

Giiniimiizde ise bu iki sanat formu kiiresellesen ve giderek daha fazla diji-
tallesen diinya da yeni bir yorum ve sentez slirecine girmistir. Bat1 sanat1 temsil
anlayisii dijital teknolojiler ise farkl1 bir seviyeye tagirken; Islan sanat1 Tevhid
ilkesini zamandan ve mekandan arindirarak modern formlarla yeniden yorum-
lamaktadir. “Geleneksel Islam sanatlari, modern diinyanin parcalanmishgina
karst, ilahi olanin merkeziligini ve varligin birligini hatirlatan canli bir mane-
vi nefes olmaya devam etmektedir” (Nasr, 1987/2020, s. 185). Bu baglamda,
giiniimiizde “temsil” ve “tevhid” artik birbirinden kopuk u¢lar degil, modern
insanin anlam arayiginda birbirini besleyen estetik diller haline gelmistir.
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Giris

El dokuma namazliik, ibadet ederken kullanilan, Geleneksel Tiirk sanati or-
neklerindendir. Genellikle yiin, pamuk, ipek gibi dogal hammaddelerle Gordes
veya Hekim diigiim teknikleri ile dokunmaktadir. Bu dokumalarin kompozis-
yonlarinin en karakteristik 6zelligi mihrapli olmalaridir. Namazliklar, kiiltiirel
ve dini bakimdan dnemlerinin yaninda estetik 6zellikleri agisindan da énemli
sanatsal degerlerimizdendir. Bu dokumalar dokundugu yere gore ayirt edici ni-
telikler tasimaktadirlar. Hem diiz dokuma hem de hali teknikli dokunan 6rnek-
leri vardir. Bu ¢alisma kapsamindaki namazliklar hali tekniklidir.

Seccade namaz kilinirken yere serilen ortilyii nitelemektedir. Tiirk Dil Ku-
rumu Giincel Tiirk¢e Sozliikte seccade “bir kisinin iizerinde namaz kilabilecegi
biiyiikliikte, hali, kilim, post veya kumastan yaygi; namazlik:” olarak tanimlan-
maktadir (https://sozluk.gov.tr/). Seccade dokumalarin ilk 6rnekleri ve genel
desen oOzellikleri ise soyledir:

En yaygin seccade tipi hali seccadedir ve giinlimiize ulasan en
eski ornekleri, 1905’te F. R. Martin tarafindan Konya Alaeddin,
1930°da R. M. Riefstahl tarafindan Beysehir Esrefoglu camilerin-
de kesfedilen ve “Konya grubu” denilen Anadolu Selguklu hali-
laridir (DIA, XV, 255). Ugii biitiine yakin, digerleri par¢a halinde
olan bu halilar (TIEM, nr. 681, 683, 685, 688, 689, 692, 693; Kon-

ya Miizesi, nr. 1034) XIII. yiizyila tarihlenmektedir. Daha sonraki
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yiizyillarda seccadeler hali gruplari iginde farkli bir sinif olustur-
mustur. Baz1 seccadelerde mihraplarin yanlarinda stitungeler bulu-
nur ve bu seccadelere halk arasinda, siitungeler nargile marpucuna
benzetilerek “marpuglu seccade” denilir. Bazi1 6rneklerde de alnin
secdeye geldigi yere yerlestirilerek icine ayetler yazilan dikdort-
gen boliim “ayetlik”, ayak kismina diisen benzer boliim ise “ta-
banlik” olarak adlandirilir. Seccadeler bir kisinin namaz kilacagi
sekilde planlandig1 gibi benzer desenlerin tekrariyla elde edilen,
camiler i¢in dokunmus tek veya ¢ift sirali saf seccadesi seklin-
de de yapilmaktadir. Seccadeler kilim, cicim, sumak tiirii dokuma
veya kemha, saten yahut etamin gibi kumas tiiriinden dokuma de-
senli veya nakis islemeli de olmaktadir. (https://islamansiklopedi-
si.org.tr/seccade).

Seccade halilar1 namazlik halisindan biiyiik, kelle olarak belirtilen 6lgiiden
kiigiik olan, daha biiyiik halilarin kaplayamadigi alanlar1 doldurmak {izere kul-
lanilan halilardir. Seccade halisi, namazlik degildir mecbur kalindiginda Kabe
yoniine ¢evrilip {izerinde namaz kilinabilir. Seccade sadece namaz kilinacagi
zaman degil siirekli serili haldedir. Genellikle 2 m? él¢iilerindedir ancak daha
biiyiik de olabilmektedir. Desenleri diger halilara benzerdir ve mihrap nisi yok-
tur (Deniz, 2000 s.75). Hali teknikli dokumalar igerisinde yer alan seccade 6l¢ii
ve diger ozellikleri bakimindan namazlik dokumalardan farklidir. Olgiileri,
desenleri ve kullanim amaglarinin farkliligindan dolay1 seccade ile namazlik
birbirinden farkli dokumalar olarak degerlendirilmelidir. Bu ¢aligmada yer alan
dokumalar seccade degil namazlik olarak nitelenebilecek dokumalardir. Bu iki
dokumant birbirlerinden ayrilmasinda 6l¢ii ve desen 6zellikleri 6n plandadir.
Bu ¢aligma kapsamindaki dokumalar 6l¢ii ve desenlerinin namazlik olgiitlerine
uygunlugu nedeniyle namazlik olarak nitelenmistir.

Tiirk-Islam kiiltiiriinde namazliklar, ibadet esnasinda namaz kilan kisiyi
bulundugu mekandan ayirdigindan dolay1 énemli goriilmektedir. Tiirk-islam
inancinda, ibadet yerinin temiz olmasina 6nem verilir. Tiirkler, hali, kilim,
kece, kirkyama gibi teknikler ile kullanima yonelik cesitli seccade iiretimleri
yapmuglardir. Herkesin kendine 6zel namazligi olabildigi gibi Tiirk evlerinde
seccadeler tek kisinin kullanilacag: diisiiniilerek bulundurulmaktadir (Ugurlu,
2020 s.3125).

Namazliklar hem hali hem de diiz dokuma tekniklerinde dokunabilmektedir.
Namazliklar iizerinde namaz kilmak i¢in dokunan bunun disinda bir kullanim
amaci olmayan dokumalardir. Genellikle bir insanin namaz kilacagi biiytiklik-

tedir. Namaz kilinacak yoniinde diger halilardan farkli olarak mihrap yer alir.
108



Bayram DEMIRAL

Genellikle 100x50-60 cm boyutlarinda ve 1,5 2m? alana sahiptirler. Mihrabin
icinde yukaridan asagiya dogru sarkan bir kandil vardir. Bu kandil bazen ¢i-
¢ek buketi seklinde olabilmektedir (Deniz, 2000 s.75). Anadolu’da hali doku-
malarda genellikle Gérdes diigiimii veya Tiirk diigiimii olarak bilinen simetrik
diigiim sistemi kullanilir. Ancak Isparta yoresinde dokunan halilarda hekim dii-
giimii kullanildig1 goriilmektedir. Bekir Deniz’e gore hekim diiglimii tek ¢ozgii
lizerine diigiimlenmesi nedeniyle daha kolay dokunur. Iran halilar1 gibi kivrik
hatli desenlerin dokunmasinda elverisli olan bu diiglim, Isparta halilarinda da
kullanilmakta ve Isparta diiglimii adiyla da anilmaktadir. Atk iplikleri bastan
sona kadar gdtiiriilmez belli yerlerden geri doner ve bu da her dokuyucuya
kendi bulundugu alani dokuma kolaylig1 saglar. Isparta halilarinda bu diigim
tekniginden ve atki ipliklerinin bastan sona kadar gitmemesinden dolay1 diger
halilardaki gibi bir siipiirme yonii yoktur (Deniz, 2000 s.73). Seccadeler ve na-
mazliklari desenlerinde mihrap 6n plandadir. Dokumalardaki mihrap mimari
kokenli bir elemanin dokuma sanatina yansimasidir.

Bayraktaroglu'na gore cami mimarisinin énemli birimi olan mikhrap alg1,
ahsap, tas, ¢ini, mermer malzeme ile yapilmaktadir. Klasik bir mihrapta, or-
tada iizeri bir yarim kubbe, yarim silindir seklinde bir nis ve nisin iist duvar
yiizeyiyle ayni diizeyde nig koselikleri bulunurken bunun iizerinde ayetlik veya
kitabelik denilen enine dikdortgen bir pano ve iizerinde bitkisel veya geomet-
rik bezeme olan birkag sira bordiir bulunur. Bu mimari unsurun farkli sanat
dallarina yansidig1 goriilebilmekte ve bunlardan biri de cami ve mescitlerdeki
mihrabin, hali-kilim dokumalara yansimasi ve bunun sonucu olarak farkli bir
islevi olan seccadelerin ortaya ¢ikmasidir. 17. yiizyildan beri varligini siirdiiren
ve Tirk Hali1 Sanati’nin son 400 yilina damgasini vuran yoresel seccadeler ise
Gordes, Kula, Ladik, Milas, Kirsehir ve Mucur Seccadeleridir (Bayraktarog-
lu, 1999 5.59-64). Alanyazinda dokuma seccadeleri ve namazliklar1 konu alan
cesitli ¢aligmalar yapildig1 goriilmektedir. Asagida bu caligmalarin bagliklar
verilmistir:

fran Tirkmenlerinin “namazlik”larinin desen ve motiflerine dair bir aras-
tirma (Toomajnia, 2021), Denizli Cameli ilgesi namazlik dokumalarindan
ornekler (Sokmen, 2021), Hakkari’de tespit edilen 20. Yiizyila ait namazlik-
lar (Y1lmaz, 2022), Antalya Kalei¢in’de bulunan hayat agaci motifli seccade
dokumalar1 (Eroglu ve Akyliz, 2023), Yalvag ilge ve miizesinde yer alan na-
mazlik dokumalar (Kiligarslan, 2022), Antalya ve civar1 “cicim seccadeleri”
(namazlag) (Eroglu, 2013), Tiirk islam sanatinda seccade kiiltiirii ve Antalya
civari seccade dokumalar1 (Eroglu, 2023), Teknik ve kompozisyon bakimindan
Igdir yoresi hali seccadeleri (Kiligaslan, vd.2023), Canakkale-Ayvacik namaz-
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lik halilar1 (Ugurlu, 2020), Arakonak-Hazersah el yapimi seccadeler (Butasim,
2019), Seccade halilarda kullanilan bazi motifler ve bu motiflerin Islam sa-
natinda yeri (Etikan, 2008). Bu c¢alismalar icerisinde sadece Isparta hali sec-
cadelerini konu alan ¢aligmalar bulunmadigindan bu calisma literatiire katki
saglamasi amaciyla yapilmigtir. Isparta yoresine ait ve bu camide yer alan hali
namazlik dokumalar hakkinda olmasi ¢alismay1 diger ¢calismalardan ayirmak-
ta ve Onemini ortaya koymaktadir. Seccadeler ve namazliklar iizerine yapilan
arastirmalar incelendiginde bu yaygilarin genel kompozisyon, 6l¢ii, teknik ve
hammadde 6zellikleri kisaca soyledir:

Camilerdeki kible yoniinii temsil eden mihrap nisi namazliklarin tasarim
semasinin en belirgin 6gesidir. Mihrabin iistiinde “ayetlik”, ayaklarin geldigi
kisma ise “ayaklik” veya “tabanlik ad1 verilir. Mihraptan asag1 sarkan kandil,
ibrik, hayat agac1 ve mimari siitun motifleri kompozisyonlarda siklikla iglenir.
Cicek, yaprak, giil, karanfil gibi bitkisel ve elibelinde, kogboynuzu, pitrak, ak-
rep gibi geometrik motifler bordiirlerde ve zeminde karsimiza ¢ikmaktadir. Y6-
reye ve teknige gore kompozisyonlar farklilagabilmektedir. Bazi dokumalarda
mihraptan ziyade enine bantli, bazilarinda dikdoértgen formlu kimi de mihrapla-

~

rin yan yana siralandigi “saf seccade” seklinde kompozisyonlar olabilmektedir.
Bir kiginin namaz kilabilecegi 60x90 cm ile 70x100 cm aras1 dlgiilerdeki kiigiik
yaygilara “namazlik”, biraz daha biiylik 110x170 cm ile 120x180 cm aras1 6l-
cililerdeki dokumlara ise “seccade” adi verilmektedir. Bu yaygilar hali ve diiz
dokuma teknikleriyle iiretilir ve hammadde olarak ¢cogunlukla yiin ve pamuk,
az da olsa keg¢i kili kullanilir. Eski 6rneklerde kdk boyalar kullanilirken, 19. ve

20. Yiizyillarla sentetik boyalar kullanilmaya baslanmistir.

Bu ¢alisma kapsaminda incelenen 6rnekler Isparta ili Ciiniir mahallesindeki
Hz. Ali Camii’nde bulunmaktadir. Bu incelemenin yapildig1 2023 tarihinde cami
ingaatinin siirmesinden dolay1 hali namazliklarin kimi cami hariminde serili, kimi
de sarili halde son cemaat yerinde bulunmaktaydi. Geleneksel Tiirk hali sanatin-
daki namazlik dokumalarin arastirma evrenini olusturdugu bu ¢aligmanin 6rnek-
lemi Hz Ali Camii’ndeki namazlik dokumalardir. Camide toplam 15 adet hali do-
kuma namalik oldugu tespit edilmistir. Namazliklardan birbirine fazla benzerlik
gosterenler ¢alisma kapsamina alinmamais birbirinden farkli, kompozisyon ¢esit-
liligini yansitan 10 adedi amagh 6rnekleme yontemiyle segilerek ¢aligmaya dahil
edilmistir. Veriler, alan aragtirmasi sirasinda orneklerin gézlenmesi ve cekilen
fotograflar {izerinden gorsel analiz yontemiyle toplanmigtir. Calismanin bulgular
boliimiinde on adet eserin fotograflari, yiizey semalari, motif, desen ve renkleri
yaninda kullanilan hammaddelerin tiirii, diigiim teknikleri ve 6lgiileri tablolar ha-
linde verilmistir. Sonug boliimiinde dokumlarin genellikle hangi kompozisyonlar
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ile olusturuldugu, olgiileri, renkleri birbirleri ile karsilastirilip genel bir 6zellik
tasty1p tasimadigi sunulmaya calisilmustir.

Hz. Ali Camii’ndeki Hali Namazhklar

Bu boliimiinde analizler yapilirken, sirastyla her bir 6rnegin fotografi ve yiizey
semas1 verilmistir. Orneklerin l¢ii, hammadde, renk, teknik ve kompozisyonlari
tablolar halinde sunulmustur. Kompozisyonlari, gorsellere atif yapilarak, dilsel
betimleme yoluyla agiklanmigtir. Betimlemelerde ve gorsellerde genellikle lite-
ratiirdeki motif ve desen isimleri verilmis, ulasilan bir yazili veya sozlii kaynak
var ise yoresel adlari tercih edilmistir. Orneklerin kompozisyon betimlemeleri
bordiirden i¢e dogru yapilmaya ¢alisiimistir. Orneklerin incelenmesi icin gerekli
izin Isparta i1 Miiftiiliigiinden alinmis ve arastirmanin verileri alan arastirmasi
yontemi ile elde edilmistir. Camide toplam on bes adet namazlik oldugu tespit
edilmis ve bunlardan on adet 6rnek ¢alisma kapsamina alinmistir. Namazliklarin
gorselleri ve ylizey semalart ile dlgiileri, dokuma tiirleri, hammaddeleri, renk ve
kompozisyonlari tablolar halinde sunulmustur. Bu 6rneklerin tamami Hekim dii-
giimi ile dokunmustur. Mihrapli, kandilli, siitunlu 6rnekleri ¢ogunluktadir.

Gorsel 1.a Ornek No 1 Namazlik, b Ornek No 1 Yiizey Semas1 (Demiral 2024).
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Tablo 1. Ornek No 1 teknik 6zellikler

Olgiileri(cm) | Kalite (10cm) | iplik ham Kullanlan iplik
maddesi renkleri

En: 85 En: 23 Atki: Pamuk Kirmizi, yesil, mor,

Boy: 137 Boy: 26 Cozgii: Pamuk beyaz, pembe, turkuaz
Diigiim: Yiin

Gorsel 1°de fotografi ve yiizey semasi goriilen dokumanin Tablo 1°de teknik
ve renk Ozellikleri verilmistir. Kompozisyonun bordiiriinde ¢icek ve yapraklar-
dan olusan bitkisel motifler bulunmaktadir. Bu ¢igekler peng ve giil olarak de-

gerlendirilebilir. Mihrap kismini olusturmak i¢in perde olarak nitelenebilecek

bir sekil kullanilmigtir. Mihrabin ortasindan kandil motifi dokumanin tam orta-

sinda kadar sarkmaktadir. Namazligin mihrap kisminin asagisinda yani namaz

kilarken ayaklarin geldigi yerde ise liggen form igerisinde + isareti olan mo-

tiflerin iist liste ve sayilar1 azalarak yigilmasiyla olusturuldugu goriilmektedir.

Gorsel 2. Ornek No 2 Namazlik Gérseli, b Ornek No 2 Yiizey Semasi (Demiral

2024).
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Tablo 2. Ornek No 2 Analiz Tablosu

Olgiileri Kalite (10cm) iplik ham Kullanilan iplik
maddesi renkleri

En:81cm En: 23 Atki: Pamuk Kirmizi, lacivert,

Boy:140cm Boy:25 Cozgii: Pamuk yesil, beyaz
Diigiim: Yiin

Gorsel 2’de fotografi ve yiizey semasi goriilen dokumanin Tablo 2’de tek-
nik ve renk ozellikleri goriilmektedir. Halinin bordiiriinden 6nce sedef kismin-
da mavi renkli ve motifsizdir. Uzun bordiirde yaprak ve cicek raporlu motif
yer almaktadir. Bu motif giil ve yaprak motiflerinden olusturulmustur. Dikey
bordiirdeki ve yatay bordiirdeki motifler ortada birlesmis sekilde simetriktir.
Mihrapli olmasina ragmen bordiir plant % olusturulmustur. Bordiirden sonra
dokumanin zemin kisminin iki yaninda minare benzeri iki adet simetrik motif
yer almaktadir. Mihrap formunu olusturan iki siitun ¢igek ve yapraklarla siislii
kemer ile birlestirilmistir. Mihrap kemerinin iistiinde dort yaprakli u¢ kismi
hatayi formunda bir motif vardir. Mihrap kemerinin alt kisminda asagiya dogru
sarkik halde hatayi ve disli yapraklarla olusmus motif gurubu vardir. Dokuma
zemininin ortasinda kandil olarak nitelenebilecek bir motif vardir. Alt kismin
ortasinda ise hatayi, ¢igek ve yapraklardan olusturulmus bir motif gurubu var-
dir. Kirmizi, yesil, beyaz ve lacivert renkler ile olusturulmustur.
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Gorsel 3. a Ornek No 3 Namazlik Gérseli, b Ornek No 3 Yiizey Semasi

(Demiral 2024).

Tablo 3. Ornek No 3 Analiz Tablosu

Olgiileri (cm) | Kalite Iplik ham Kullanilan iplik
(10cm) maddesi renkleri
En: 70 En: 21 Atki: Pamuk Kirmizi, Yesil, Beyaz,
Boy: 119 Boy: 21 Cozgii: Pamuk Pembe
Diigiim: Yiin

Gorsel 3’de fotografi ve yiizey semasi goriilen dokumanin Tablo 3’de teknik

ve renk Ozellikleri verilmistir. Bu 6rnekte sivri kemerli ve diger 6rneklerden

ayrilan geometrik motiflerden olusan kompozisyona sahip bir namazliktir. Ana
bordiir yerine en dista koyu renkli bir dis kontur ve onun iginde kirmizi renkli
capraz tarama ¢izgilerden olusan bir ¢ergeve vardir. Mihrap kemeri sivridir ve
dis kisminda disa dogru ¢izgiler vardir. Mihrabin i¢inde kalan kisim iki pargaya
boliinmiistiir. Bu pargalarin igerisinde baklava dilimli motifler vardir. Baklava
dilimlerinin kesisme noktalarindan bir ¢izgi gecmektedir ve bu ¢izgiden saga
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ve sola dogru ayrilan iki kisa ¢izgi ile pitrak motifi benzeri bir motif olugmakta-
dir. Mihrap kemerinin tam tepe noktasindan baslayarak halinin en alt ucuna ka-
dar kesintisiz inen, kalin ve dikey yesil bir hat bulunmaktadir. Bu hattin mihrap
nisi kisminda altigen formundaki yesil cerceveli ve i¢i kirmizi bezemeli motif
muska motifi olarak nitelenebilir.
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Gorsel 4. a Ornek No 4 Namazlik Gérseli, b Ornek No 4 Yiizey Semasi

(Demiral 2024).

Tablo 4. Ornek No 4 Analiz Tablosu

Olgiileri Kalite (10cm) | Iplik ham Kullanilan renkler
maddesi

En: 63 En: 25 Atki: Pamuk Kirmizi, mor,

Boy: 122 | Boy: 32 Cozgii: Pamuk pembe, beyaz
Diigiim: Yiin

Gorsel 4’de fotografi ve yiizey semasi goriilen dokumanin Tablo 4’de tek-
nik ve renk ozellikleri verilmistir Dokuma en dista kirmizi renkli ¢ergeve ile
cevrilidir. Kompozisyonun bordiiriinde ¢icek ve yapraklardan olusan bitkisel
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motifler bulunmaktadir. Bu ¢igekler peng ve giil olarak degerlendirilebilir. Mih-
rap kismini olusturmak igin perde benzeri bir sekil kullanilmigtir. Mihrabin or-
tasindan kandil motifi dokumanin tam ortasinda yer almaktadir. Namazligin
mihrap kismimin asagisinda yani namaz kilarken ayaklarin geldigi yerde ise
beyaz zeminli iggen form vardir. Bu tiggen formun igerisi kirmizi konturlarla
olusturulmus petek/baklava desenleriyle doldurulmus olup tepesinde kiigiik bir
stilize alem veya bitkisel uzanti bulunmaktadir.
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Gorsel 5. a Ornek No 5 Namazlik Gorseli, b Ornek No 5 Yiizey Semasi
(Demiral 2024).
Tablo 5. Ornek No 5 Analiz Tablosu
Olgiileri | Kalite (10cm) | iplik ham Kullanilan renkler
maddesi
En: 75 En: 23 Atki: Pamuk Kirmizi, beyaz, yesil,
Boy: 125 | Boy: 28 Cozgii: Pamuk turkuaz
Diigiim: Yiin
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Gorsel 5’de fotografi ve yiizey semasi goriilen dokumanin Tablo 5°de teknik
ve renk oOzellikleri verilmistir. Bu namazlik siitunlu bir 6rnektir. Dokumada,
bordiiriin etrafin1 ¢evreleyen kirmizi desensiz bir alan vardir. Bordiir, turku-
az zemin iizerinde kirmizi konturlu pembe renkli baklava dilimli motifle-
rin birbirine ulanmas: ile olusturulmustur. Onceki incelenen &rneklere gore
bu dokumanin bordiirii daha incedir ve dokuma toplam alaninda daha az
yer kaplamaktadir. Mihrap kemer yarim yuvarlak yakin bir formdadir ve iki
yaninda ¢eyrek kemerler vardir. Mihrap kemerinin {ist kisminda, sag ve sol
yanlarda kalan alanlar krem/agik renk zeminlidir. Bu alanlarin igerisinde, siitun
basliklarina oturtulmus vazo igerisinde dal ve yapraklarin ucunda giil motifi
olarak nitelenebilecek ¢igeklerin yer aldigi bitkisel bir bezeme kullanilmustir.
Mihrap kemerinin tam tepe noktasinda pen¢ motifi bulunmaktadir.
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Gorsel 6. a Ornek No 6 Namazlik Gérseli, b Ornek No 6 Yiizey Semast
(Demiral 2024).
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Tablo 6. Ornek No 6 Analiz Tablosu

Olgiileri Kalite (10cm) | Iplik ham Kullanilan renkler
maddesi
En: 75 En: 18 Atki: Pamuk Yesil, kirmizi, beyaz, sari
Boy: 130 Boy: 28 Cozgii: Pamuk
Diigiim: Yiin

Gorsel 6°da fotografi ve ylizey semasi goriilen dokumanin Tablo 6’da tek-

nik ve renk Ozellikleri verilmistir. Halinin en dis kisminda genis bir yesil serit,

onun iginde ise daha ince, geometrik ve bitkisel gegislerin oldugu bordiir yer alir.

Bordiirlerde kirmizi, yesil ve sar1 renkli kiiciik ¢icek ve yaprak motifleri tekrar-

lanmaktadir. Namazligim alt kismindaki ayaklik, yesil zemin iizerine siyah ¢izgi-
lerle olusturulmus diyagonal bir desen (v) bulunmaktadir. Mihrabi her iki yandan

siirlayan ince, uzun, sar1 ve siyah hatl iki adet stilize siitun bulunmaktadir. Bu

stitunlar mimari bir unsurun namazlikta kullanilmasidir. Mihrap kemerinin {ist

kisminda kirmiz1 giil veya yildiz motifi olarak yorumlanabilecek motif ve iki ya-

ninda vazo benzeri formlardan ¢ikan bitkisel stislemeler goriilmektedir. Mihrap,

merkezde beyaz zemin lizerine yerlestirilmistir. Merkezdeki mihrap agik krem/

beyaz tonlarindayken, ana bordiir ve dis kisimlarinda fistik yesilidir.

b

Gorsel 7. a Ornek No 7 Namazlik Gorseli, b Ornek No 7 Yiizey Semas1 (De-

miral 2024).
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Tablo 7. Ornek No 7 Analiz Tablosu

Olgiileri Kalite Iplik ham Kullanilan renkler
(10cm) maddesi
En: 90 En: 21 Atki: Pamuk Kirmizi, mavi, beyaz, yesil

Boy: 140 Boy:140 Cozgii: Pamuk
Diigiim: Yiin

Gorsel 7°de fotografi ve yiizey semasi goriilen dokumanin Tablo 7°de teknik
ve renk 6zellikleri verilmistir Dis kenar1 ¢cevreleyen mavi zeminli ana bordiirde,
tekrarlayan pembe ¢icek ve yaprak olarak nitelenebilecek siisleme yer almak-
tadir. Ana bordiiriin sedef kismi agik mavi renktedir. Namazligin alt kisminda,
mihrap siitunlarinin tabaninda bulunan koyu mavi/gri tonlu bdliim, yatay zik-
zak cizgilerle olusturulmus geometrik bir desenle doludur. Halinin merkezinde,
kirmizi zeminli bir mihrap yer alir. Zincirle asili gibi duran bu kandil, kirmizi
zemin lizerinde beyaz zeminli ve mavi konturludur. Mihrap kemerini destegi
gibi konumlanmig iki adet kahverengi govdeli ve yesil, mavi kaideli iki adet
stitun bulunmaktadir. Siitun basliklar1 damla seklinde mavi-beyaz-kirmizi kon-
turlara sahiptir. Bu basliklarin icerisinde laleye benzer formda motif goriilmek-
tedir. Alinlik krem zemin iizerinde, her iki tarafta simetrik olarak yerlestirilmis
vazodan ¢ikan stilize yesil yaprakli pembe giil buketleri bulunur. Merkezde ise
peng motifine benzeyen ¢ok kollu kirmizi-mavi bir madalyon yer alir. Mihrap
ici kirmizi renktedir. Mihrabin iist koselerinde beyaz bir zemin, ana bordiirde
ise koyu mavi renk kullanilmistir.
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Gorsel 8. a Ornek No 8 Namazlik Gérseli, b Ornek No 8 Yiizey Semasi
(Demiral 2024).

Tablo 8. Ornek No 8 Analiz Tablosu

Olgiileri | Kalite Iplik ham Kullanilan renkler
(10cm) maddesi
En: 68 En: 24 Atki: Pamuk Kirmiz1 beyaz, mavi, yesil,
Boy: 133 | Boy: 26 Cozgii: Pamuk | pembe
Diigiim: Yiin

Gorsel 8’de fotografi ve yiizey semasi goriilen dokumanin Tablo 8’de tek-
nik ve renk 6zellikleri verilmistir. Halinin etrafini saran ana bordiir ince beyaz

zemin lizerine siyah konturlu kii¢lik bitkisel motifler ile sinirlandirilmistir. Bu

motifler giil motifine benzemektedir. Uzun bordiiriin En diginda ise kirmizi bir

dis serit yer alir. Krem zemin iizerine, her iki kosede mavi vazolar icerisinden
¢ikan pembe tonlarinda stilize giil buketleri yerlestirilmistir. Ortada ise pembe
ve lacivert renklerin hakim oldugu peng¢ motifi bulunur. Namazligin merkezin-
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de, basik bir kemer yapisina benzer mihrap vardir. Mihrap nisinin i¢i kiremit
kirmizisi tonundadir. Mihrabi iki yandan destekler goriinen, agik mavi ve krem
renkli iki stitun bulunmaktadir. Siitunlarin basliklar1 yesil yaprak benzeri bir
formla sonlanarak mihrap kemeriyle birlesmektedir. Bu basliklarin igerisin-
de laleye benzer formda motif goriilmektedir. Namazligin ayaklik kisminda,
acik mavi zemin iizerine koyu renkli diyagonal ¢izgilerle doldurulmustur. Bu
boliimiin sag tarafinda kiigiik bir aginma vardir.

I | I

) - 9= _
f | k 4
oo

a b

Gorsel 9. a Ornek No 9 Namazlik Gorseli, b Ornek No 9 Yiizey Semasi
(Demiral 2024).

Tablo 9. Ornek No 9 Analiz Tablosu

Olgiileri | Kalite (10cm) iplik ham maddesi | Kullanilan renkler

En: 85 En: 22 Atki: Pamuk Kirmizi, sar, yesil, mavi
Boy: 120 | Boy:30 Cozgii: Pamuk
Diigiim: Yiin

Gorsel 9’da fotografi ve yiizey semasi goriilen dokumanin Tablo 9’da tek-

nik ve renk 6zellikleri verilmistir. Namazligin tamamina yakini canli bir kir-
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miz1 zeminden olusmaktadir. Geleneksel seccadelerde ve namazliklarda gorii-
len bordiirler bu 6rnekte yoktur. Bordiirlerin olmamasindan dolay1 motif veya
figlirler kirmizi zemin tizerinde havada asili duruyormus gibi goriinmektedir.
Yan yana dizilmis siitunlar aracilifiyla bir cami i¢ mekanini veya bir mihra-
b1 andiran mimari bir gériiniime sahiptir. En distaki iki siitun, ictekilere gore
daha siislii, mavi ve yesil detayli geometrik desenlerle doludur. Bu siitunlar
minareye de benzemektedir. Icteki iki siitun, krem renkli dokunmustur. igteki
stitunlarin tizerindeki beyaz zeminli Kemerin {izeri mavi ve yesil bitkisel mo-
tiflerle siisliidiir. Mihrap kemerinin tam ortasindan stilize bir kandil motifi yer
alir. Namazligm alt ortasinda beyaz ve mavi ¢igekli, yesil yaprakli bir stilize
cicek demeti bulunur.

b

Gorsel 10. a Ornek No 10 Namazlik Gérseli, b Ornek No 10 Yiizey Semasi
(Demiral 2024).
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Tablo 10. Ornek No 10 Analiz Tablosu

Olgiileri Kalite (10cm) Iplik ham Kullanilan renkler
maddesi
En: 92 En: 24 Atki: Pamuk Kirmizi, mavi, sari.
Boy: 390 Boy: 25 Cozgii: Pamuk
Diigiim: Yiin

Gorsel 10°da fotografi ve ylizey semast goriilen dokumanin Tablo 10 da
teknik ve renk ozellikleri verilmistir Ornek yan yana sirali 7 adet mihraptan
olusturulmus saf seccadedir. Deseni dort taraftan ¢evreleyen klasik bir bordii-
rii yoktur, renk degisimleriyle alanlar olusturulmustur. 7 adet belirgin mihrap
bulunmaktadir. Mihrap kemerlerinin {ist kisimlar1 krem rengi motifsizdir. Mih-
raplar ince bir krem rengi ¢izgi ile birbirlerinden ayrilmistir. Mihrap kemerleri
yuvarlak ve kademeli degil sivridir. Bu kemerlerin tepe noktasindan asagiya
sarkan stilize bir kandil motifi vardir. Lacivert, kirmizi ve krem renklerin kulla-
nildig1 bu kandiller madalyon govdesine sahiptir. Halinin alt kismini kaplayan
tabanlik yatay ve genis bir serit halinde bulunmaktadir.

Sonug¢

Bu c¢alismada, Tiirk dokuma sanatmin ve Islam ibadet kiiltiiriiniin estetik
bir unsuru olan hali namazliklar, Isparta Ciinlir Mahallesi Hz. Ali Camisindeki
yoreye 0zgii ornekler iizerinden incelenmistir. Alanyazinda Isparta yoresi hali
namazliklarini ele alan galigmalarin eksikligi, bu arastirmanin ¢ikis noktasini
teskil etmektedir. Incelenen on adet namazlik iizerinden yore hali dokuma na-
mazlik karakteristigi ortaya konulmaya c¢aligilmistir.

Elde edilen veriler g6z 6niine alindiginda, Hz. Ali Camii’nde tespit edilen na-
mazliklarin hali teknikliginde dokundugu goriilmistiir. Calisma kapsamindaki
10 namazligin hepsinin atki ve ¢ozgiisiinde pamuk, diiglimlerinde ise ise yiin
kullanilmigtir. Alanyazinda Isparta halilarinda genellikle hekim diigiimii kulla-
nildig belirtilmektedir. Burada incelenen drneklerin hepsi de bu diigiim tekni-
giyle dokunmustur.

Dokuma 6rneklerin boyutlarina bakildiginda enlerinin 63 cm ile 92 cm ara-
sinda, boylarinin ise 119 cm ile 140 cm arasinda degistigi goriilmektedir. Bu
boyutlar, seccade dlgiilerinden ziyade, alanyazinda tanimlanan “namazlik” 6l-
ciitleri ile uyumludur. 10 numarali 6rnek, 390 cm uzunlugu ve yan yana siralan-
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mis yedi adet mihrap kompozisyonu ve “saf seccade” olmasindan dolay1 diger
dokumlardan ayrilmaktadir. Bu dokumada, ayr1 ayr1 boliimlere ayrilan bir ki-
sinin namaz kilacagi biyiikliikteki alanlarin namazlik 6lgiilerine yakiligindan
dolay1 namazlik olarak degerlendirilmistir.

Namazliklarin kompozisyon 6zelliklerine bakildiginda, merkezde, mihrap
formu yer almaktadir. Mihrab1 destekleyen siitunlar, mihrap kemerinden sar-
kan kandiller ve vazoda cigek buketleri en sik kullanilan motiflerdir. Incelenen
dokumlarda kirmizi ve lacivert renkler daha fazla goriilmekte, yesil, mavi,
pembe ve beyaz/krem tonlart kontrast olarak kullanildigi tespit edilmistir. 3
numarali 6rnek, klasik siitunlu ve bitkisel kompozisyonlardan kemerli, ¢izgili
ve geometrik olmasi bakimindan ayrilmaktadir.

Sonug olarak, Isparta Hz. Ali Camii’nde bulunan ve incelenen bu hali na-
mazliklar, yalnizca ibadet ederken kullanilan yaygilar degildir; secilen malze-
meler, kullanilan diigiim teknigi ve motifleri ile yorenin dokuma kiiltiiriiniin be-
lirli bir kismin1 giiniimiize tagiyan 6rneklerdir. Bu dokuma 6rneklerinin teknik
ve gorsel agidan kayit altina alinmasi, geleneksel Tiirk el sanatlarinin gelecek
nesillere aktarilmas siirecine katki saglamaktadir.
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Giris

Gostergebilim (semiyoloji), bildirisim amaciyla kullanilan yalnizca do-
gal dilleri degil, anlam tastyan tiim gosterge dizgelerini kapsayan, bu dizge-
lerin isleyis mekanizmalarini ¢oziimleyerek anlamin iiretim ve alimlanma
stireclerini kuramsal bir model ¢ercevesinde yeniden yapilandiran disiplinidir
(Rifat, 2009:7). Gostergebilim arastirmacilar tarafindan cesitli bakis agilar
ile tammmlanmistir; en genel haliyle “gosterge ve bilim” kavramlarinin birlesi-
minden olugsmaktadir. Arastirmacilar tarafindan gosterge olarak vurgu yapilan
unsur, “maddi ve soyut her sey”i kapsamaktadir. Bu tanimlamalardaki odak
noktas1 gostergebilimin, “gdstergelerin bilimini yapmay1 amag edinen bir bi-
lim dali” olmasindan ileri gelmektedir (Cigek, 2014:215; Sayin 2014:33; Unal,
2014:3; MacCannell, 2013:109; Aktulum, 2004:2; Kiran, 2004:51; Guiraud,
1994:17°den akt. Civelek vd., 2020:773). Gostergebilimim temel amaci ¢6-
ziimlemeler esnasinda “her tiirlii iletisim stirecini bir metin olarak okuma”™ tir
(Elgtin, 2013:75’ten akt Civelek vd., 2020:773).

Baslangicta dil ve edebiyat alaninda ¢ok daha onceleri tip ve askeri alanda
ortaya ¢ikmis olan gostergebilim giderek kapsam alanini genisletmis ve bu-
giin anlam tasiyan her tiirlii dizeyi incelemektedir. Bir yandan tip, biyoloji,
zooloji, fizik, astrofizik, psikoloji, sosyoloji, hukuk, mimarlik, siyaset bilimi
gibi ¢ok cesitli bilim dallariyla, diger yandan sinema, tiyatro, miizik, resim
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gibi birgok sanat alaniyla karsilikli etkilesim i¢inde gostergeleri sorgulamakta,
¢Oziimlemekte ve anlamlandirmaktadir (Tuna ve Kuleli, 2017: VIII). Tarihsel
olarak bakildiginda gostergebilimin, mantik, matematik ve dilbilim gibi disip-
linlerin temsilcileri tarafindan ortaya atildig1 gériiliir. Ozellikle Saussureyen
gelenek ve dilbilimsel metodolojilerle olan yapisal bagi, gostergebilimin kav-
ramsal haritasin1 sekillendiren temel unsurdur. Giliniimiizde bu disiplin; sos-
yoloji, psikoloji, biligsel bilimler, sanat, felsefe gibi pek ¢ok alanda yapilan
arastirmalara biitlinciil ve disiplinlerarasi bir analiz yetkinligi kazandirmaktadir
(Kiran, 2010:51°dan akt. Giines, 2013:333-334).

Gostergebilimim temel amact ¢oziimlemeler esnasinda “her tiirlii iletisim
stirecini bir metin olarak okumak” (Tiirkay ve Civelek, 2020:75); bu amag dog-
rultusunda anlamin olusum dinamiklerini ve bu olusumun arkasindaki siirecleri
aciga cikarmaktir. Bu nedenle, incelenen nesnenin kendi iginde tutarli ve bir
biitiinlik arz etmesi, ¢dziimleme siireci i¢in zorunluluktur. Gdstergebilimsel
yontem; ylizeysel katmanlardan derin yapiya dogru ilerleyen bir okuma prati-
giyle, nesnenin sundugu iletinin hangi stratejik araclarla insa edildigini ortaya
koyar. Bu siirecte nesnenin yapisal nitelikleri, benzerlikleri ve farkliliklar1 be-
timlenerek; verili yap1 i¢indeki bagintilar dizgesel bir formda sentezleyerek;
nesnesinin 6nceden olusturulmus yapisini betimledikten sonra, onu degisik ba-
kis agilariyla inceler, bakis acilar1 arasinda bagintilar kurar ve bunlari belli bir
dizge i¢inde sunar (Kiran, 2010:51°dan akt. Giines, 2013:333-334).

Avrupa kaynakli gostergebilim baslangicindan bu yana inceleme konusu
olarak her zaman anlam ve anlama olgusunu merkeze almigtir. Algirdas-Julien
Greimas g¢evresinde gelisen ve Paris gostergebilim okulu olarak adlandirilan
bu yaklagim altmiglt yillardan bu yana siirekli kendini yenileyerek giiniimiize
varligini hala siirdiirmektedir. Greimas’in tanimi ile moda ya da deneme olarak
baslayan gostergebilim siire¢ igindeki birikimleri sonucunda bugiin diinyanin
farkli tiniversitelerinde boliim durumuna gelebilmistir (Giinay, 2004:29).

Bat1 kuramsal geleneginde 1970’11 yillardan itibaren gerceklestirilen ente-
lektiiel tartigmalar, yapisalciligi biiyiik oranda gdstergebilimsel metodoloji ile
0zdeslestirmistir. 1960’1 yillardan giiniimiize kadar farkli disiplinlerde de kul-
lanimi ile zenginlesen bu bilim dalinin kuramsal temelleri ve oncii figiirleri
tizerine literatiirde ¢ok sesli bir yap1 hakimdir. Uzmanlarin disiplinin kdkenle-
rine dair farkli perspektifier sunmasi, gdstergebilimin heterojen yapisini ve ¢ok
boyutlu gelisim siirecini ortaya koymaktadir. Bu tartismalarin odak noktasinda
yer alan George Mounin ve Luis J. Prieto gibi isimler, gostergebilimin kurucu
teorisyeni olarak Avrupa temsilcisi Ferdinand de Saussure’ii isaret etmektedir.

Bu yaklagim, gostergeyi dilsel bir dizge olarak ele alan ve yapisalci analizi
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merkeze koyan bir ¢izgiyi temsil etmektedir. Buna ek olarak akademik ¢evrelerde
Charles Sanders Peirce’in mantik temelli pragmatik yaklagimimin disiplinin gergek
oncii giicii oldugunu savunan goriisler de mevcuttur. Disiplinin metodolojik geli-
siminde kritik bir rol oynayan Roland Barthes ise, mevcut teorileri sentezleyerek
kiiltiirel olgularin ¢6ziimlenmesini olanak taniyan 6zgiin bir gostergebilimsel ¢6-
ziimleme modeli insa etme gabas icerisine girmistir. Ote yandan Roman Jakobson,
bu kuramsal rekabete elestirel bir perspektifie yaklasarak, Peirce’in alana sundugu
katkilarm Saussure’iin kuramsal derinligi ve sistematik ¢ercevesi karsisinda daha
siirlt ve miitevazi bir 6lgekte kaldigimi savunmustur (Yicel, 2005:109-111). Gos-
tergebilim kuramimin temel yaklagimlarim karsilagtrmali bigimde ortaya koymak
amactyla Gorsel 1, Gorsel 2, Gorsel 3, Gorsel 4 ve Gorsel 5’te Saussure, Peirce,
Morris, Greimas ve Barthes tarafindan gelistirilmis baslica anlamlandirma model-
leri, kavramsal bilegenleri ve iligkisel diizenekleriyle birlikte 6zetlenmistir.

Gosterge
/ \\ Anlamlandirma digsal gergeklik ya da anlam
Gosteren Gosterilen
(Gostergenin (Gosterinin

fiziksel varhgi) zihinsel varhgi)

Gorsel 1: Saussure’iin Anlam Ogeleri (Fiske 2014:12)

Saussure’iin ikili gosterge modeli, gostergeyi gosteren (isitsel-imgesel diiz-
lem) ile gosterilen (kavramsal igerik) arasindaki keyfi fakat toplumsal olarak
uzlasimsal iliski tizerinden tanimlar. Anlam, bu iki diizlemin zihinsel birlikteli-
ginde ortaya ¢ikan simgesel diizendir.

Gosterge

Yorumlayici < » Nesne

Gorsel 2: Peirce’iin Anlam Ogeleri (Parsa ve Parsa, 2013:8)
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Gostergebilimin bir diger temsilcisi Peirce’e gore dogal iletisim gostergelerde
yer almaktadir. Peirce gostergeleri, ikon, belirti, simge olarak {ige ayirmaktadir.
Anliksal ¢agrisimi gerektiren gosterge simgedir. Sozciik ile nesnesi arasindaki
iliski nedensiz oldugu i¢in s6zlii dil simgeye 6rnek olarak verilebilir (Fiske,
1996:67). Peirce’lin iiglii yapisi, gostergeyi nesne, gosterge ve yorumlayici
arasindaki iligkisel siire¢ olarak kavrar. Anlam, yorumlayicinin zihninde iiretilen
ve igaret—nesne bagina aracilik eden yorum ile siirekli ertelenen, dinamik bir
semiyotik siire¢ olarak belirir.
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Chwirrpehilim Kdvr Trirtm Anlambilim Fdinbilim

Gorsel 3: Morris’in Gosterme Siireci (Erkman, 1986:82)

Morris, gostergebilimi {i¢ inceleme diizeyiyle kavramsallagtirir: gostergeler
arasi bicimsel iliskiler sentaks, gosterge ile gonderge arasindaki anlam bagi se-
mantik ve gosterge ile kullanici arasindaki islevsel ve baglamsal iligki pragma-
tik. Bu gergeve, gdsterge kullanimini toplumsal edimsellik zemininde ele alir.
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Gorsel 4: Greimas Dortgeni (Erkman-Akerson, 2016:140).
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Greimas’m semiyotik dortgeni, bir kavramin karsitlik, ¢eligkinlik ve iger-
me iligkileri iizerinden anlamsal yapisin1 analiz eder. S1 ve S2 birbirine karsit,
~S1 ve ~S2 ise bunlarin olumsuzlamalaridir. Bu model, anlatilarda derin anlam
yapilarini ¢oziimlemek i¢in kullanilir. Bu yap1 yalnizca basit karsitliklar degil,
ayni zamanda ¢eligkinlik, ¢apraz igerme ve notrleme gibi daha karmagik anlam-
sal gerilimleri goriiniir kilar. Dortgenin sagladigi soyutlama, anlatilardaki kav-
ramlarin birbirini nasil tanimladigi, disladigi ya da igerdigini analitik bir mantik
cergevesinde ¢oziimlemeye imkan tanir. Bu nedenle model, 6zellikle anlati ¢6-
ziimlemelerinde, ideolojik kutuplagmalarin, karakter konumlandirmalarinin ve
kavramsal ikili karsitliklarin derin yapisin belirginlestiren yapisal-semantik bir
arag olarak iglev goriir. Cagdas gostergebilimsel yaklagimda, Saussure sonrasi
onemli kurameci Roland Barthes’dir (Bahadir, 2023:362).

Birincil IMirlem Ikl Diietem

A A

[ \ ' |

Lrergeklik Crlstergoler kiiliar

LA

Gorsel 5: Barthes’in Anlamlandirma Semasi (Fiske, 2003:120).

“Barthes, Hjelmslev’in ortaya attigt kavramlari kullanir: yananlam
diizeyinden yola ¢ikarak, onu gostergebilimsel bir dizge olarak tanimlar, bu
dizgenin gdstereni bir diizanlam gostergesinden olusur, iistdili ise gosterileninin
bir diizanlam gostergesiyle kuruldugu bir dizge olarak tanimlar” (Giines,
2013:338-339). R. Barthes, Géstergebilimsel Seriiven adl1 ¢aligmasinda goster-
gebilim diisiincesinin ii¢ ardisik evrede gelistigini belirtir. Ik evre olan “hay-
ranlik evresi”, gostergebilimin ideolojik ¢ézliimleme agisindan temel bir elestiri
yontemi olarak konumlandirildigi donemdir. “Bilim evresi’nde Barthes, gos-
tergebilimi sistematik bir kuramsal ¢erceveye oturtma ¢abasiyla disiplinlestirir.
Son agama olan “metin evresi”’nde ise ¢ézlimleme odag1 giderek gosterenin

tiretkenligine, cogulluguna ve metinselligin a¢tig1 anlam alanlarina kayar (Ci-
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velek ve Tiirkay, 2020:773). Yine ayn1 kaynakta Barthes (1979:38-40), goster-
gebilimsel gosterilenlere iliskin bir siniflandirma 6nerisinde “.....dizge tiiketici-

lerinin (bir baska deyisle okurlarin) degisik tiirden bilgileri (ekinsel ayriliklara
gore) olmasint igerir... Ayni bireyde bir¢ok sozliik - ve bundan otiirii de bir¢ok
gosterilen biitiinii bir arada bulunabilir: Bunlar, her bireyde degisik “derin-
lik»te okumalara olanak saglar.” ifadesi ile anlamlandirmada ekinsel olanin ge-
rekliligine vurgu yapmaktadir. Barthes’a gore bir gosterge dizgesi 6rnegin bir
metin, bir hali motifi, bir reklam gorseli herkes i¢in ayn1 gosterilenleri liretmez.
Her okur baska bir kiiltiirel birikime sahip oldugu i¢in bagka anlam verme
sistemleri, ideolojik arka planlar kullanir. Ayn1 metin herkes tarafindan farkli
bicimlerde ¢dziimlenebilir. Bu yiizden bir gosterge dizgesi her bireyde farkli
derinliklerde anlamlara agilir. Ayni kisi bile farkli zamanlarda veya farkli bag-
lamlarda farkli anlam verme sistemleri, ideolojik arka planlar kullanarak metni
yeniden anlamlandirabilir. Barthes’a gore gosterge anlami iginde tasimaz, oku-
yucu anlami okur ve iretir.

Gostergebilimsel kuramsal ¢ercevenin ortaya koydugu ¢ok katmanli anlam
iretim stireci, kiiltiirlerin mitolojik anlatilar1 nasil doniistiirerek yeni gosterge
dizgeleri icinde yeniden kurdugunu incelemek agisindan énemlidir. Mitler, s6z-
li kiiltiiriin en eski anlat1 bigimleri olarak, topluluklarin evreni, insani ve doga-
y1 anlamlandirma ¢abalarinin simgesel birer ifadesi niteligindedir. Bu nedenle
mitolojik figiirler, ortaya ¢iktiklar1 baglami asarak zaman i¢inde farkl kiiltiirel
ortamlara, anlat1 tiirlerine ve gosterge sistemlerine aktarilir; her yeni baglamda
yeni gosterilenlerle birleserek doniisiir. Bu baglamda amaci ejder motifinin se-
cilen dokuma orneklerinde yalnizca dekoratif bir unsur olarak degil, mitolojik
ve kiiltiirel anlamlar1 tasiyan bir gosterge olarak nasil isledigini ¢oziimlemek
olan bu caligmada; nitel ¢oziimleme tekniklerinden gostergebilimsel ¢oziim-
leme yontemi kullanilmis; bu dogrultuda motifin gosteren/gosterilen iliskisini
kurmak i¢in Saussure, Motifin ikon, belirti ve sembol degerlerini ayirmak i¢in
Peirce, Motiflerin kompozisyon, anlam ve kullanim baglamini ¢oziimlemek
icin Morriss ve diizanlam ve yananlam diizeylerini ayirmak i¢in Barthes’in an-
lamlandirma modelleri sentezlenerek motiflerin derin yapilari incelenmistir.

Ejder Motifinin Mitolojik Ve Kiiltiirel Arka Plam

Mit, dar anlamiyla “esyanin dogasina iligkin temel bir yasayi agiklayan an-
lat” olarak tanimlanir ve kozmik bir boyut, toplumsal-diisiinsel bir icerik ile
insana dair bir yon tagidigi 6l¢iide mit niteligi kazanir. Mitlerde dnemli olan
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kahramanlarin kendisi degil, onlarin temsil ettigi kurucu seriivendir. S6zl1ii kiil-
tiir ortaminda kugaktan kusaga aktarilan mitler, yaziyla donup sabitlesmeksizin
siirekli yeniden iiretilerek toplumsal bellegin canliligini korumustur. {1k bakista
ilkel ya da gercek dis1 dykiiler olarak goriilebilecek birgok mit, aslinda ortaya
ciktiklar1 toplumlarin insan, hayvan, doga ve siyasal-toplumsal diizene iliskin
diinyay1 anlamlandirma big¢imlerini yansitir. Hem islevi hem yapisi bakimin-
dan karmagik bir kiiltiirel gergeklik olan miti kesin bigimde tanimlamak giigtiir;
ancak en genis anlamiyla mit, “kutsal kabul edilen ve baslangi¢c zamaninda
ger¢eklegsmis bir olayr anlatan 6ykii”diir. Bu yoniiyle mit ister tiim kozmos ister
yalnizca bir ada, hayvan, bitki ya da insan davranis1 bir dogaiistii varligin ba-
saris1 sayesinde bir gergekligin nasil varlik kazandigini agiklayan bir yaratilig
anlatisidir. Mitlerde bitkiler, hayvanlar, 6liim, dinsel térenler bugiinkii durumun
insanin tutum ve davraniglarinin nereden kaynaklandigini gostermesi agisindan
onemli unsurlar1 barindirir (isler, 2004:7-20). Mitlerin ister tiim kozmosu ister
yalnizca belirli bir hayvani, bitkiyi ya da insan davranisini konu alsin, bir do-
gaiistli varligin eylemi araciligiyla bir gergekligin nasil varlik kazandigini agik-
layan yaratilis anlatilar1 oldugu diisiiniildiiglinde, bu anlatilar i¢inde yer alan
motiflerin kiiltiirel ve simgesel islevleri daha goriiniir hale gelir. Bu gercevede,
mitolojik evrenin en yaygin ve ¢ok katmanli 6gelerinden biri olan ejder motifi,
farkl kiiltiirlerde tistlendigi roller nedeniyle 6zel bir inceleme alan1 sunar.

Neredeyse tiim zaman ve kiiltiirlerde karsimiza ¢ikan ejder motifi, kimi an-
latilarda evrenin diizeniyle iliskilendirilen basat bir kozmik unsur, kimi anlati-
larda ise tanrilarin ya da kahramanlarin miicadelelerinde gii¢, kudret ve sinav
temalarin1 somutlastiran ikincil bir figlir olarak mitolojik sdylemde siklikla
bagvurulan bir motif niteligi tasir. Ejder, farkli kiiltiirlerde birbirinden ayrigan
bicim, islev ve simgesel yiiklerle ortaya ¢ikan ¢okkatmanli bir figiirdiir. Ejderin
farkli bolgelerde farkli koklerden dogmus neredeyse tiim diinya kiiltiirlerinde
farkli varyantlar1 mevcuttur. Bu yiizden Cin ejderleri yardimseverken, Hint Av-
rupa halklarinin folklor ve mitolojisinde tipk1 yilanlar gibi kotii ve tehlikelidir.
Buna ek olarak pek cok kiiltiirde mitolojik bir canavar olarak degil gercekten
yasadigina inanilan bir canli olarak bahsi gecer (Oztiirk, 2009:311). Ornegin
bicimsel farklilar1 ile Stimer-Babil, Germen ve Cin anlatilarinda ugan kanat-
I1 bir yilan olarak tanimlanmaktadir (Oztiirk, 2009:329). Kimi kiiltiirlerde ise
cok basli, ates piiskiirten, zirh1 andiran pullarla kapl devasa bir yaratik olarak
betimlenirken; kimi kiiltiirlerde kanatsiz, yilan1 andiran, suya ve berekete hiik-
meden bir varlik bi¢giminde karsimiza ¢ikar. Tiirk ve Cin anlatilarinda Ejder,
genellikle bereketin, bollugun ve iyiligin sembolii olarak goriiliir. Yunan anlati-
larinda genellikle tanri ve koruyucu kahramanlarla savasan ejder, dogudan bati-
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ya gidildikge nitelikleri degisir; karamsarlik, kotiiliik ve kitligin sembolii olarak
goriiliir (Duman, 2019:482-489). Giiney Amerika kitasindaki mitolojilerde de
tiiylii yilan anlamina gelen “Kuetzalkoatl” ayni zamanda doga ve can veren bir
tanr1 olarak da bilinir. Aslinda Asteklerden ¢ok Toltekler tarafindan tapilmistir
ve Toltekler onun ilk krallar1 olduguna inanmislardir (Townsend, 2001:51, 122;
Hangerlioglu, 1975:340’tan akt. Aksoy ve Biilent, 2018:113). Goriildiigi tizere
ejder motifi tek bigimli bir yaratik olmaktan ziyade, her kiiltiiriin kozmogoni-
si, toplumsal hafizas1 ve gii¢ tasavvuru tarafindan yeniden sekillendirilmis bir
“list-anlat1 gostergesi” niteligi tasir.
Cin mitolojisinde imparatorluk simgesi olan ve bazen hayat
iksiri efsaneleriyle iliskilendirilen ejder bu yoniiyle de Tiirkleri
etkilemis, Tirk mitolojisinde su, bolluk ve yeniden dogusun
timsali sayilmigtir. Cin’de oldugu gibi ayn1 zamanda Tiirk hayvan
takviminde de yil simgesi olarak yer almistir. Uygur devrinde
olumlu bir simge olmaya devam eden ejderin bazen ilahlarla ilgili
oldugu anlasiliyor. Gok ¢arkini bir ¢ift ejderin ¢evirdigi diisiiniilii-
yordu. Ote yandan Uygur mitolojisinde yar1 insan yar1 ejder 6zel-
likleri gosteren ejder hanlarindan da bahsedilmektedir. Orta c¢ag
Tiirk metinlerinde ejderin ¢esitli alegorik anlamlar ifade etmek
tizere kullanildigim1 goriiyoruz: Hiikiimdarlarla ilgili olarak ele
alinyorsa iktidarin; din, tasavvuf gibi konularla ilgili olarak anla-
tiliyorsa diinyanin insan1 yolundan saptiran tuzaklarini ifade eder
(Coruhlu, 2010:158den akt. Glingdr, 2014:1154).

Ejder, gok ve yerle iliskilendirilen karsit nitelikleri ayni anda tasiyan ¢ok
katmanl bir motif olarak; gokteki ejder diizen ve korumayi, yeraltindaki ejder
ise yikim ve kotiiliigii simgeler. Kutadgu Bilig’de zaman c¢arkini1 dondiiren “ev-
ren” olarak anilmasi, onun kozmik diizenin isleyisindeki yerini gosterirken;
Budist igerikli bir Tiirk¢e metinde giinahkéarlar1 yutan 6liim giiciiyle 6zdesles-
tirilmesi, figiiriin karanlik yanini 6ne ¢ikarir. Yad tasi, kurban kani ve ejder
tasvirleriyle gerceklestirilen ritiieller ve ejder bigimindeki yildizin goriinme-
siyle yapilan uygulamalar da bu motifin inang pratigindeki siirekliligini yansitir
(Kogak ve Giirgay, 2017:41).

Tiim bu 6rnekler, ejderin anlatilarda hem yaratici hem yikici giigleri temsil
eden, baglama gore yeniden kodlanan ¢ok islevli bir gdsterge olarak varlik ka-
zandigini gdstermektedir. Farklr kiiltiirlerde degisen bigim ve islevleri, ejderi
tekil bir mitolojik yaratik olmaktan ¢ikararak her baglamda yeniden yorum-
lanan, anlami siirekli cogalan bir gostergeye doniistiirmiistiir. Tlirk mitolojik

evreninde ise ejder, bereket ve yenilenmeden kaos ve tehdit 6gelerine kadar
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uzanan genis bir yelpazede islev gorerek hem inan¢ hem ritiiel hem de anlati
diizlemlerinde kiiltiirel bir siireklilik kazanmistir. Bu ¢ok katmanli mitolojik ve
semiyotik yapi, ejder figiiriniin yalnizca anlatilarda degil, maddi kiiltiir {ir{in-
lerinde ve 6zellikle de sanat ve dokuma geleneginde nasil yeniden bigimlendi-
rildigini incelemeyi gerekli kilmaktadir; zira ejder motifi, mitolojik kdkenlerin-
den beslenerek dokuma yiizeyinde yeni anlam katmanlartyla yeniden iiretilen
giicli bir kiiltiirel gostergedir. Bu mitolojik arka plan, dokuma ylizeyindeki ej-
der motifinin yalnizca bigimsel degil, kiiltiirel ve gostergebilimsel bir gosterge
olarak okunmasina imkéan verir.

Dokuma Kiiltiiriine Ejder Motifinin Anlamsal ve Bicimsel
Aktarimi

Asya mitolojilerinde oldugu gibi Tiirk kiiltiiriinde de ejder motifi, Islami-
yet’in kabuliinden sonra dahi etkisini siirdiiren gii¢lii bir simgesel 6gedir. Eski
Tiirkge metinlerde kok-luu, biike, evren, nek, abirga gibi adlarla anilan ejder,
Ozellikle Orta Asya’nin dogusunda yasayan Tiirk topluluklarinda su kaynaklar1
ve bulutlarla iligkilendirilmis; dolayisiyla astrolojik ve kozmolojik bir anlam
alani i¢inde konumlanmigtir (Yéndemli, 2006:223-225). Hayat Agaci lizerin-
de betimlenen ejder motifi ise baglama gore farkli anlamlar kazanmis; kimi
yorumlarda cehenneme dair bir varlik, kimi yorumlarda ise koruyucu veya me-
leki bir unsur olarak degerlendirilmistir. Kokleri pek ¢ok kiiltiiriin en eski mit
anlatilarina uzanan ejder imgesinin bdylesine genis bir sembolik ge¢mise sahip
olmasi, onun zamanla yalnizca mitolojik bir varlik olarak degil, ayn1 zamanda
sanat ve mimari siisleme geleneginde de anlamli1 bir motif haline gelmesini sag-
lamigtir. Selguklu doneminde dariigsifalar, kervansaraylar ve ¢cesmelerde kul-
lanilan ejder motifleri, zaten ¢ok eski mitolojik anlatilarda suyun korunmasi,
bereketin saglanmasi ve iyilestirici gliglerin temsil edilmesiyle iligkilendirilen
bu varligin, mimari yapilarda da ayni koklii sembolik islevleri siirdiirdiiglinii
gosterir. Bu baglamda ejder, s6z konusu yapilarin fonksiyonlariyla uyumlu bi-
cimde suyu koruyan, akis1 diizenleyen ve mekana kutsallik atfeden bir unsur
olarak mimari siislemelerde yer almig; boylece mitolojik anlam diinyasindaki
gorevlerini mimari baglamda da devam ettirmistir. Buna ek olarak ebedi hayat,
sonsuzluk ve koruyuculugun sembolii olan Ejder motifi bazen bulutu anim-
satan, bazen stilize edilmis yilan sekliyle, bazen de girift geometrik motifler
seklinde hali ve kilimlerde stilize edilerek tasvir edilmistir (Erbek, 2002:146-
153’ten akt. Aksoy ve Biilent, 2018:111). Osmanli dénemi Tiirk sanatinda da
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ejder motifi 6nemli bir yer isgal etmis; kap1 tokmaklarindan minyatiirlere, ce-
sitli dokuma orneklerine kadar pek ¢ok sanat nesnesinde tekrarlanan giiclii bir
sembol haline gelmistir (Yondemli, 2006:223-225).

Ejder motifi, Anadolu-Tiirk hali ve diiz dokuma yaygilarinda kimi zaman
geometrik bir ¢erceve igine alinarak, kimi zaman ise daha serbest bir bigimde
islenmistir. Anlatilarda ¢ogunlukla korkutucu bir yaratik olarak betimlenen bu
motif, baz1 yorelerde yilan bigimli bir form kazanmistir. Eski Tiirklerde yilan
ya da kulakli yilan olan ejder (abirga/acirga) hayat agacinin bekgisidir. Tiirk
dokuma sanatinda ejderin yilan formunda stilize edilmesi, salt bir estetik tercih
degil, arkaik Tiirk kozmolojisine dayanan yapisal bir doniistimdiir. Eski Tiirk
inang sisteminde “abirga” veya “acirga” olarak adlandirilan bu mitik varlik,
evrenin merkezini temsil eden Hayat Agacinin bekgisi olarak konumlandirilir
(Ogel, 2003:490). Bu bicimsel degisim, ejderin yeralt: ile yeriistii arasindaki
esigi koruma ve kozmik diizeni muhafaza etme isleviyle dogrudan iliskilidir.
Dokumalardaki kivrimli yilan motifleri, Hayat Agaci ile sembolize edilen sii-
rekliligin ve kutsal olanin korunmasinin gorsel birer gostergesidir. Ejder moti-
fi Milas halilarinda kétiiliikle iliskilendirilirken, Nigde ve Kirsehir ¢evresinde
iyilik ve bollugu simgeleyen olumlu bir anlam tasir. Gergek¢i olmayan, kiv-
rilarak ilerleyen sematik formu nedeniyle I¢ Anadolu’da “givrim”, Canakka-
le yoresinde ise “yilan doland1 (zili)” ya da “dolasa evren (zili)” gibi adlarla
anilir; dokumalar da bu adlandirmaya gore siniflandirilir. Hem Orta Asya hem
de Anadolu-Tiirk kiiltiiriinde ejder motifi bereket, bolluk ve iyilikle iliskilen-
dirilebildigi gibi, zaman zaman kétiiciil anlamlar1 da ¢agristiran ¢ok yonlii bir
semboldiir (Deniz, 2010:53). Dokumalarda ejder motifi cogu zaman tek basina
degil, ¢esitli mitolojik ve simgesel motifler ile kullanilir; anlamini da bu motif-
lerle kurdugu iliskiler {izerinden kazanir. Bu birliktelikler, ejderin kaos, koruma
ya da doniisiim gibi simgesel iglevlerinin bagska motiflerin temsil ettigi yeniden
dogus, diizen veya bereket kavramlariyla birleserek daha genis bir mitolojik
anlatinin dokuma ytlizeyinde goriiniir hile gelmesini saglar.

Bu calismada Ming Halisi, Erken Karabag Ejder Halis1 ve Adiyaman Kilimi;
farkli donem, bolge ve bigimsel diizeylerde ejder motifinin doniisimiinii gos-
termeleri nedeniyle se¢ilmistir. Calisma, Tiirk dokuma sanatindaki tiim ejder
motiflerini kapsama iddiasinda degildir; sec¢ilen li¢ 6rnek lizerinden motifin
bicimsel ve anlamsal doniigiimiine iliskin yorumlayici bir okuma sunmaktadir.

136



Deniz CELIKER

Gorsel 6. Ming Halisi, 15. Yiizyil (90 x 1,72 cm), Berlin Staatliche Museen,
(Aslanapa, 1987:51)

Gorsel 6’da goriilen ve Ming Halis1 olarak bilinen halida, boliinmiis alan-
larin iginde Anadolu Selguklu halilarinda siklikla karsilastigimiz ejder motifi,
Ziumriidii Anka kusu ile miicadele eder vaziyette tasvir edilmektedir. Bu hals,
XIII. yiizyil Selguklu halilart ile baglantilidir. Olasilikla bu hali, XIII. veya
XIV. yiizyilda Anadolu’da dokunarak ihrag edilen halilardandir (Aksoy ve Bii-
lent, 2018:115). Ming halisinin dikey bordiirlerinden birinin kaybolmus olmasi
ve halinin yalnizca bir parc¢a halinde giinlimiize ulagmasi, eserin aslinda iki
kareden mi olustugu yoksa daha biiylik bir kompozisyonun bdliimii mii oldu-
gu konusunda kesin bir degerlendirme yapilmasini engellemektedir. Ayrica “S”
motifli bordiiriin kareler arasinda kesintisiz sekilde devam ederek i¢ bordiirii
olusturmasi, halinin baslangicta daha genis boyutlu bir biitiiniin pargasi ola-
bilecegini diisiindiirmektedir (Bode, 2007:45-48’den akt. Ugurlu, 2021:45).
Hal1 ve kilimlerde yer alan hayvan miicadele sahneleri, 6zellikle ejder ile Anka
karsilasmasini konu alan kompozisyonlar, hem mitolojik diisiincenin gor-
sel dile aktarim1 hem de gostergelerarasiligin isleyisi agisindan dikkat ¢ekici
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orneklerdir. Bu sahneler, bir yandan Tiirk-iran kozmogonilerinde yer alan “iyi/
kotii”, “diizen/kaos”, “6lim/yeniden dogus” gibi diialiteyi gosteren karsitliklar
temsil ederken, diger yandan bu anlatisal unsurlarin dokuma sanatinin plastik
ve geometrik formlaria doniistiigi kiiltiirel bir aktarim siirecini goriiniir kilar.
Mitolojik diizlemde ejder kaotik giiglerin, Anka ise yeniden dogus ve dirili-
sin simgesidir. Bu iki figiiriin ¢atismasi, sozlii gelenekte anlati olarak varligin
stirdiiriirken, dokuma yiizeyinde soyutlanmis figiirler, simgesel karsitliklar ve
ritmik kompozisyonlar araciligiyla yeni bir gosterge dizgesine aktarilir. Boyle-
ce anlatisal bir mit motifi, hali ve kilimlerde gorsel bir metne doniigerek goster-
gelerarasilik siireci isler; Ejder ve Anka miicadelesi artik okunabilir bir hikéye
degil, dokuma sanatmin ritmi i¢inde ¢dziimlenen bir anlam o6rgiisidiir. Bu
doniisiim Bat1 sanatina da yansimustir. XVI. yiizy1l Italyan ressamlari, ticaret
yollar1 aracilifiyla Avrupa’ya ulasan Tiirk halilarini tablolarinda betimleyerek
Ejder ve Anka sahnesinin kiiltiirleraras1 bir gostergeye donlismesine aracilik
etmislerdir. Bu baglamda Ming Halis1 olarak bilinen ve bugiin Dogu Berlin
Miizesi’nde bulunan 6rnek, Ejder ile Anka miicadelesini konu alan kompozis-
yonuyla mitolojik bir anlatinin dokuma {izerinden resim sanatina tasindig tipik
bir gostergelerarasilik 6rnegidir.

Saussure anlamlandirma modeline gére Ming halisinin ana motifleri ince-
lendiginde; gosteren, ejder ve Ziimriidii Anka motifleridir. Gosterilen ise bu
figiirlerin zihinsel kavramlari olan iyi/kotii, diizen/kaos ve dliim/yeniden dogus
arasindaki ezeli miicadeledir. Bu halida anlam, z1t gii¢lerin dengesi iizerine ku-
ruludur. Ejder ve Anka’nin miicadelesi, evrensel dongiiniin ve kozmik birligin
stirekliligini temsil eden simgesel bir diizene isaret eder. Peirce anlamlandirma
modeline gore; motiflerin kus ve siiriingen gibi dogadaki varliklara benzerli-
gi ikon, bu miicadelenin mitolojik anlatilarin bir izi olmas1 dizinsel gosterge/
belirti, Tiirk-iran kozmogonilerindeki diialiteyi temsil etmesi ise kiiltiirel bir
uzlagma olan sembol niteligindedir. Morris anlamlandirma modeline gére Sen-
taks, Halinin boliinmiis alanlar1 igindeki ritmik ve geometrik kompozisyon;
Semantik, Figilirlerin gatigmasi iizerinden {iretilen diialite anlami; Pragmatik,
Halinin Anadolu’da dokunup ihrag edilerek Bati sanatina kaynaklik etmesi ola-
rak ¢oziimlenebilir. Barthes yaklagiminda ise; diiz anlam, birbirine saldirir va-
ziyette betimlenmis kanatli bir kus ve pullu, uzun gévdeli bir siirliingen tasviri;
yan anlam, Tiirk ve Orta Asya mitolojisindeki gok ve yer gii¢lerinin miicadele-
si; hiikkiimdarlik giicii, kozmik denge ve gece-giindiiz, kis-yaz gibi dongiilerin
stirekliligidir. Hali, izleyicinin ekinsel birikimine gére anlamin yeniden iiretil-
digi cogul bir metindir; sadece bir siisleme degil, evrensel bir ontolojik kavga-
nin gorsel anlatisidir.
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Gorsel 7. XVIIL Yiizyil Ejder Motifli Hali, (250 x 525 cm), Vakiflar
Miizesi (www.azerbaijanrugs.com, 2026)

Gorsel 7°de yer alan Erken Karabag’a ait, 16. yiizy1l Safevi donemi Ejder Ha-
l1s1 zengin mitolojik gondermeler igeren ¢ok katmanli bir kompozisyona sahiptir.
Halinin merkezinde sirt sirta verilmis sekiz ejder motifinin yer alirken, kompozis-
yonu kus baslari, sekiz Simurg, sekiz kertenkele ve on iki tavus kusu basi tamam-
lamaktadir. Bu ¢oklu figiir diizeni, bolgenin dokuma geleneginde ejder motifinin
yalnizca bir yaratik tasviri olarak degil, farkli mitolojik 6gelerle kurdugu iliskiler
araciliftyla anlam kazanan bir simgesel diigiim oldugunu gésterir. Simurg, Iran
ve Tiirk mitolojilerinde bilgeligin, sifanin ve yeniden dogusun kusudur; her seyi
bilen, 6liimsiiz ve koruyucu niteligiyle kaotik gii¢leri dengeleyen bir varlik olarak
goriiliir. Tavus kusu ise dzellikle Iran, Hint ve Anadolu kiiltiirlerinde giizellik,
1s1lt1, cennet bahgesi, ruhsal yiicelme ve kimi zaman da kozmik diizen ile iliski-
lendirilir. Bu iki mitolojik kusun ejder motifiyle ayn1 kompozisyonda yer almasi,
halinin anlamini gogaltir: ejderin kaotik ve koruyucu giicii, Simurg’un bilgelik ve
dirilis niteligiyle; tavus kusunun diizen ve ihtisam simgesi olan 151kl varligiyla
dengelenir. Béylece hali, yalnizea bir dekoratif yiizey degil, kaos ve diizen, 6liim
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ve yeniden dogus, koruma ve bereket gibi mitolojik karsitliklarin birlikte temsil
edildigi, kiiltiirlerarasi bir simgesel anlatiya doniistir.

Saussure anlamlandirma modeline gore Karabag Ejder halisinin ana motifle-
ri incelendiginde; gosteren diizleminde merkezdeki sekiz ejder, kus baglari, Si-
murg, kertenkele ve tavus kuslart bulunur. Gosterilen katmaninda ise bu goklu
figlir diizeninin isaret ettigi bilgelik, sifa, ihtisam, yeniden dogus, korunma ve
cennet bahgesi kavramlarn yer alir. Bu halida anlam, ¢oklu figiir diizeni, kaotik
giiclerin, bilgelik ve 1s1kla ehlilestirildigi, koruma ve bereketin birlestigi biitiinsel
bir simgesel anlat1 iiretir. Peirce anlamlandirma modeline gore; Ejderin kaotik
giicii ile Simurg’un koruyucu niteliginin yan yana gelmesi, nesne-gosterge-yo-
rumlayici arasindaki iliskisel siirecte “kozmik denge” yorumuna aracilik eder.
Morris anlamlandirma modeline gore; Sentaks, sirt sirta verilmis sekiz ejder ve
diger figiirlerin olusturdugu ¢ok katmanli, girift yapi; Semantik, farkli mitolojik
varliklarin birlikteliginden dogan “simgesel diigiim” ve anlam ¢ogalmasi; Prag-
matik, haliin bir dekoratif yiizeyi asarak kiiltiirlerarasi bir simgesel anlat1 olarak
toplumsal edimsellik kazanmasi. Barthes yaklagiminda ise; diiz anlam, merkezi
bir kompozisyon etrafinda simetrik olarak yerlestirilmis cesitli hayvan ve kus
figiirleri; yan anlam, ejderin ejderin kaotik yapisi, koruyuculugu ile Simurg’un
sifas1 ve tavus kusunun cennet kusu olarak ruhun éliimsiizliigline yaptig1 génder-
medir. Barthes’1n “sozliik” kavramina uygun olarak, iran ve Tiirk mitolojisine sa-
hip olan bir okur, halidaki Simurg motifinin bir “sifa” gostergesi olarak okurken;
bu bilgiye sahip olmayan biri sadece bir “kus” gosterileniyle sinirl kalir.

Gorsel 8. 19. Yiizy1l Adiyaman Kilimi (128x222 cm), Vakiflar Hal1 Miizesi

(Erbek, 1995:4).
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Gorsel 8.’de goriilen dokuma 19. Yiizy1l Adiyaman yoresine ait bir kilimdir.
Dokumanin kompozisyonun temel motifleri ejder, kus ve bereket motiflerin-
den olugmaktadir. Ejder motifi hem merkezi zemin motifinde hem de dokuma
tizerinde iki farkli varyasyonla yeniden dokunmustur. Kilimlerde ejder motifi,
mitolojideki gibi tek bir bi¢cime indirgenmeyip kus basi, S kivrimi, gengel gibi
cok cesitli formlarda karsimiza ¢ikar. Bu c¢esitlilik, ejderin farkli kiiltiirlerde
kazandig1 anlamlarin dokumaya yansimasidir. Kanatli yilan olarak da adlandi-
rilmasi nedeni ile yilan olarak da isimlendirilen bu nedenle dokumlarda yilan
formunun geometrik bi¢imine benzer “S” harfi bi¢iminde dokunan 6rnekleri
yaninda, ¢engel biciminde dokunan ejder motiflerin ¢ogu zaman Tiglii ya da
besli diizenlerde kullanilmasi, ejderin bazi anlatilarda iki, dort veya bes gibi
farkl sayilarda parmakli olusu gibi mitik ayrintilarla iliskilendirilir. Yeralt1 ve
su ile olan kadim baglantisi sebebiyle dokumalarda dogurganligin ve bollugun
simgesi olan “bereket” kavramini temsil ederken; ayni1 zamanda hazinelerin
ve kutsal kabul edilen mekanlarin “bekgisi” sifatiyla {istiin bir koruyucu giicii
simgeler. Bu figiirlin sembolik derinligi, evrenin merkezini ve siirekliligi ifade
eden Hayat Agaci ile birlestiginde en {ist seviyeye ulasarak, kaotik giiclere kars1
sergiledigi koruyucu islevi cok daha belirgin ve merkezi bir konuma tasir. Asya
kozmolojilerinde gogilin ve sularin hakimi olan, yagmur ve firtinay1 yoneten
ejder; bircok efsanede hem korkulan hem de adil bir bekgi olarak goriiliir. Kah-
ramanlarla yapilan miicadeleler ise ¢cogu zaman ejderi yok etmeye degil, kah-
ramanin giiciinii sinamaya yoneliktir. Bu nedenle ejder, kilimlerde koruyucu ve
erdemi temsil eden bir motif halinde islenmistir (Diler ve Gallice, 2018:124).

Saussure anlamlandirma modeline gore 19. Yiizy1l Adiyaman ydresine ait
bir kilim ana motifleri incelendiginde; gosterge, ejder, stilize kus, kurbaga ve
geometrik bereket motifleri; gosterilen, su bereketi, dogurganlik, yeralt1 kay-
naklarinin muhafazasi ve ruhsal rehberliktir. Motiflerin bir arada degerlendiril-
mesiyle ortaya ¢ikan anlam; ejderin hayatin kaynagini savunan bir bekgi gibi
merkezde yer almastyla sekillenen, korunan ya da korunmasi arzulanan bir ya-
sam alani tasviridir. Peirce anlamlandirma modeline gore; formlarin yilan veya
kusa benzerligi ikon, motiflerin bekgilik islevinin bir kanit1 olmasi dizinsel
gosterge/belirti, koruyuculuk anlaminin toplumsal kabulii ise sembol degerin-
dedir. Morris anlamlandirma modeline gore; motiflerin koruyucu dizilimi sen-
taktik, yer ve gok giiclerinin bulugsmasi1 semantik, haneye ugur ¢agirma amaci
ise pragmatik boyuttur. Barthes Yaklagimina gore ise, geometrik bir zemin iize-
rinde tekrarlanan ¢engel, kus ve siiriingen benzeri sematik sekiller diiz anlami,
Kurbaganin yagmur ve dogurganlikla, ejderin ise yeralt1 hazinelerini koruyan
“abirga” kiiltiiyle iligkisi; ailenin ve evin dokunulmazligina dair inangsal bir
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savunma hatt1 yan anlami olusturmaktadir. Bu kilimdeki soyutlanmig formlar,
Barthesc1 anlamda okuyucunun anlami bizzat iirettigi bir metin evresidir; Ana-
dolu dokuma kiiltiirii bilgisiyle birlestiginde yasamin siirekliligine dair ontolo-
jik bir metne doniisiir.

Ug dokuma &rneginin ¢dziimlemeleri birlikte ele alindiginda, ejder motifinin
tarihsel siirecte gecirdigi doniisiimiin hem bi¢imsel hem de anlamsal diizeyde
katmanl bir yap1 sergiledigi goriilmektedir. Ming Halis1 6reginde ejder mo-
tifi hala figiiratif 6zelligini biiylik 6l¢lide korumakta; Ziimriidii Anka ile gi-
ristigi miicadele sahnesi araciligryla mitolojik anlatinin gorsel bir karsiligini
sunmaktadir. Ejder—Anka karsithg:, Tiirk-Iran kozmogonilerinde yer alan iyi/
kotii, diizen/kaos, dliim/yeniden dogus gibi ikilikleri dogrudan sahneleyen bir
kompozisyon olusturur. Bu agidan Ming Halisi, mitolojik sahnenin dokuma
yiizeyine neredeyse anlatisal biitlinliigliyle aktarildigt bir 6rnek niteligi tagir.
Bordiir diizeni ve kompozisyonun par¢ali durumu, halinin baslangicta daha bii-
yiik bir biitlinlin pargast olabilecegini diisiindiirmektedir; ancak figiiratif dil,
hala okunabilir bir mitik catismay1 merkeze almaktadir. Erken Karabag Ejder
Halisi’nda ise ejder motifi ¢coklu figiirlerle ¢evrelenerek daha yogun, girift ve
cok katmanl bir sembolik diizlemde ele alinmistir. Sekiz ejder, Simurg, ta-
vus kusu ve kertenkele gibi farkl kiiltiirel ve mitolojik figiirlerin ayn1 kompo-
zisyonda yer almasi, Ming Halisindaki ikili ¢atismanin yerini ¢oklu bir anlam
agmin aldig1 daha karmagik bir semiyotik orgiiye birakir. Bu diizen, ejderin
kaotik giicliniin Simurg’un bilgeligi ve tavus kusunun kozmik 15181 ile den-
gelendigi, “kozmik denge” temasinin ¢ok figiirlii bir anlati ile desteklendigi
bir kompozisyon olusturur. Figiirlerin ritmik ve simetrik olarak yerlestirilmesi,
haliy1 yalnizca bir dekoratif yiizey olmaktan ¢ikarip kiiltiirlerarasi bir sembo-
lik anlatiya doniistiirmektedir. Adiyaman Kilimi ise ejder motifinin en soyut
ve geometrik bicimini sunar. Bu 6rnekte ejder, S kivrimi, ¢engel ve kus bast
benzeri varyasyonlara indirgenmis olup figiiratif 6zellikleri neredeyse tamamen
ortadan kalkmistir. Ancak bu bigimsel sadelesme bir anlam kaybina degil, ak-
sine motifin “koruyuculuk”, “bereket”, “yeralt1 suyu” ve “Hayat Agaci bekgi-
ligi” gibi temel kavramsal islevlerinin yogunlastirilmasina isaret eder. Ejderin
geometrik modiiller halinde dokumanin tamamina yayilmasi, figiiriin anlatisal
bir sahne olmaktan ¢ikip evin, hanenin ve yasam alaninin korunmasina yone-
lik bir simgesel dizgeye doniismesine neden olmustur. Bu baglamda Adiyaman
Kilimi, ejderin soyutlanmig fakat kiiltlirel bellekteki koruyucu roliinii giiclen-
diren bir semiyotik yapiya sahiptir. Bu ii¢ 6rnegin birlikte degerlendirilmesi,
ejder motifinin figiiratif-ikonik bir anlatidan soyut-sembolik bir diizleme dogru
ilerleyen doniisiimiinii agikca ortaya koymaktadir. Ming Halisi’nda miicadele
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sahnesi iizerinden mitolojik bir karsithgi goriiniir kilan ejder, Karabag Hali-
st’nda ¢oklu figiirlerle kurdugu iliskiler sayesinde daha genis bir mitolojik agin
diigiim noktasina doniigsmiis, Adiyaman Kilimi’nde ise giindelik yasama igkin
bir koruyucu simgeye evrilmistir. Bu siire¢, ejder motifinin yalnizca bigimsel
degil, ayn1 zamanda kiiltiirel ve islevsel diizeyde doniiserek her donemde farkli
anlam katmanlar1 iiretmeyi siirdiirdiigiinii gostermektedir. Boylece ejder, Tiirk
dokuma geleneginde anlatisal bir figlir olmaktan ¢ikip, zamanla hem kozmik
hem de giindelik yasami koruyan bir kiiltiirel arketipe doniismiistiir.

Sonug¢

Gostergebilimsel ¢oziimlemenin klasik yaklasimi geregi, her dokumanin
kompozisyonunu olusturan motifler {ist plan, renkler ise arka plan olarak iki
ayr1 diizlemde ele alinmali; bu iki diizlemin birlikte olusturdugu gosterilen-
ler dizgesi hem dizisel hem dizimsel iliskiler bakimindan okunmali ve anlam,
diizanlam—yananlam ayrimi {izerinden g¢6ziimlenmelidir. Ancak bu g¢aligma,
yontemi geregi boyle bir ayrintili yapisal ¢éziimleme yerine, secilen {i¢ drnegi
kargilagtirmali bir ¢ercevede ele almayi ve ejder motifinin tarihsel siire¢ igin-
de gecirdigi bigimsel ve anlamsal doniisiimii yorumlayici bir okuma tizerinden
tartismay1 amaclamistir. Bu nedenle dokumalar tek tek, motif-renk iliskisine
dayali kat1 bir gostergebilimsel ayrigtirmadan ziyade, her birinin kendi baglami
icinde okunabilirligi, motiflerin mitolojik kokenlerle kurdugu iliskiler ve kiil-
tiirel anlam alanlar tizerinden degerlendirilmistir. Boylece ¢alisma, geleneksel
anlamda iist plan/arka plan ¢éziimlemesi yapmaktan ¢ok, ejder motifinin farkli
donemlerde nasil yeniden bi¢imlendirildigini ve hangi sembolik islevlerle ilis-
kilendirilebilecegini ortaya koyan biitiinciil ve yorumlayici bir perspektif sun-
mustur.

Calismanin biitiiniinde ulasilan bulgular birlikte degerlendirildiginde, ejder
motifinin Tiirk dokuma geleneginde gecirdigi bicimsel ve anlamsal doniigiimiin
hem mitolojik kokenlerle hem de farkli donemlerin kiiltiirel, estetik ve islev-
sel kosullartyla siki bigimde iliskilendirilebilecegi anlasilmaktadir. incelenen
Ming Halisi, Erken Karabag Ejder Halis1 ve Adiyaman Kilimi; ejder motifinin
15. yiizyildan 19. yiizyila uzanan siiregte nasil farklilagarak yeniden iiretildigini
gostermektedir. Ming Halisi’nda figiiratif ve anlatisal bir miicadele sahnesi ola-
rak karsimiza ¢ikan ejder, Karabag 6rneginde ¢coklu mitolojik sembollerle bir-
likte kozmik bir denge anlatisina dahil olurken, Adiyaman Kilimi’nde giindelik
yasamla daha siki baglantili, soyut bir koruyucu simgeye doniismiistiir. Bu
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durum, motifin yalnizca bigimsel olarak degil, anlam katmanlar1 bakimindan
da doniistiigiinii diisliindiirmektedir.

Gostergebilimsel ¢oziimlemeler, ejder motifinin her bir dokumada farkli
gosteren ve gosterilen iliskileri tlizerinden yeniden anlamlandirildigini orta-
ya koymaktadir. Saussure yaklasimi, Ming Halisi’nda iyi/kotii ve diizen/kaos
gibi ikiliklere; Karabag Halisinda bilgelik, koruyuculuk ve yeniden dogus gibi
coklu kavramlara; Adiyaman Kiliminde ise bereket, su, dogurganlik ve yasami
muhafaza etme gibi kiiltiirel kodlara isaret etmektedir. Peirce’iin ikon—belir-
ti—sembol ayrimi agisindan bakildiginda ise ejderin somut bir hayvan benzer-
liginden zamanla tamamen sembolik bir kimlige kaydigi; Morris’in modeliy-
le degerlendirildiginde dokumalardaki kompozisyon mantigimin ve kullanim
baglamlarinin motifin anlamini sekillendirdigi goriilmektedir. Barthes’in diiz
anlam—yan anlam ayrimi, her {i¢c dokumada da ejder motifinin okur/izleyicinin
kiiltiirel birikimine gore farkli diizeylerde yeniden iiretilebilecek ¢ok katmanli
bir gosterge oldugunu diisiindiirmektedir.

Calismanin temel problemini olusturan “ejderin devasa, karmagik bir mi-
tolojik varliktan sade bir yilan formuna indirgenmesi” siireci de bu ¢ergevede
degerlendirildiginde, bir anlam kaybi olarak degil, kiiltiirel baglamlara gore de-
gisen bir yogunlagma ve yeniden yorumlama bi¢imi olarak okunabilir. Ejderin
Adiyaman 6rneginde giiclii bir soyutlamaya doniigsmesi, arkaik Tiirk kozmo-
lojisindeki koruyucu “abirga/acirga” anlayisiyla iliskilendirilebilir. Buna gore
motif, figliratif 6zelliklerinden uzaklagsa da kiiltiirel bellekte tasidigi koruma,
bereket ve yagsami siirdiirme gibi kavramsal 6zleri muhafaza etmektedir.

Sonug olarak, ejder motifi farklt déonemlerde farkli baglamlarda yeniden
tiretilmis olsa da anlam diinyasinin belirli ¢cekirdek kavramlar etrafinda siirek-
lilik gdsterdigi sdylenebilir. incelenen dokumalarda ejder, kimi zaman mitolo-
jik bir miicadeleyi temsil eden figiiratif bir unsur, kimi zaman kozmik diizenin
simgesel tasiyicisi, kimi zaman da ev i¢i bereketi ve korumay1 ima eden soyut
bir isaret olarak karsimiza cikar. Bu ¢esitlilik, ejder motifinin Tiirk dokuma
sanatinda duragan bir bi¢im degil; her dokuma baglaminda yeniden kurulan,
kiiltiirel bellekle beslenen, doniisebilir ve ¢ok iglevli bir gosterge olarak yo-
rumlanabilecegini gostermektedir. Bu yoniiyle ejder motifi hem mitolojik hem
estetik hem de toplumsal diizeyde anlam {iretmeye devam eden dinamik bir
kiiltiirel unsur olarak degerlendirilebilir.
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Giris

Osmanli Imparatorlugu’nun sanatsal iiretiminde doruk noktas1 olan 16. yiiz-
yila girisiyle birlikte elde ettigi siyasi ve ekonomik gii¢, sanat dallarina da para-
lel bir sekilde yanstyarak bu alanlarm iist seviyeye ulasmasini saglamistir. iznik
¢ini dretimi de teknik, estetik ve altyapi olanaklari bakimindan bu dénemde
altin ¢agin1 yagamistir. 16. ylizyil ¢ini sanatinda, sadece mimari bezemelerde
degil; gorkemli yapilan siisleyen panolarda gézlemlenen {islup biitinligii, es
zamanli olarak Saray Nakishanesi blinyesinde tasarlanan ve giinliik yasamin bir
pargasi olan kullanim esyalarinda da etkin bir sekilde uygulanmigtir. Osmanli
yemek kiiltiiriiniin ve sunum estetiginin merkezi bir parcasi olan, “evani” (kap
kagak) grubu igerisinde yer alan kupa (masrapalar); fonksiyonelligi ve birer
sanat yapiti olma niteligiyle donemin baslica ¢ini formlar1 arasinda yer ala-
rak 6zgiin bir kimlik kazanmigtir. Mimari uygulamalardaki bezeme 6zellikleri,
mutfak kiiltiiriiniin bir unsuru olan bu masrapalarda da karsimiza ¢ikmaktadir.

Ancak, bu sanatin giindelik hayattaki yansimalarini giiniimiize ulasan so-
mut verilerle ve arsiv belgeleriyle dogrudan eslestirmek oldukga giictiir. Done-
min kayitlar1 sanat uzmanlar yerine idari katipler tarafindan diizenlendigi i¢in
teknik detaylardan ziyade adet, fiyat ve boyut gibi verilere odaklanmistir. Bu
kayitlarda kullanilan isimlendirmeler, mevcut formlarin kesin adlandirilmasi-
na imkan verecek yeterlilikte betimlemeler sunmamaktadir (Atasoy ve Raby,
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Tipolojik Ve Morfolojik Bir Analiz

1989, s. 25). Arsivlerdeki bu terminolojik karmasa, literatiirde de farkli adlan-
dirmalarin ortaya ¢ikmasina neden olmustur.

Bu baglamda Iznik ¢ini sanat1 literatiiriinde, evani grubu icerisinde yer alan
bu formlarin isimlendirilmesinde belirgin bir cesitlilik gézlemlenmektedir. Or-
negin Atasoy ve Raby’ye (1989, s. 45) gore, bu formlar1 genel evani grubunun
bir alt grubu olarak ayirarak “kapali formlar” baslig1 altinda degerlendirmisler-
dir. Yazarlar; iznik seramigi kiilliyat: igerisinde s1ivi muhafazasi ve servisi igin
kullanilan bu kaplar1 temel olarak “igme kaplar1 (bardak/masrapa)” ve “akita-
cakli/dékme kaplari” seklinde iki ana kategoriye ayirmaktadir. Nitekim ayni
kaynakta yazarlar, diiz kenarlar1 ve koseli kulpuyla karakterize olan bu formu
parantez iginde “fankard” (masrapa) olarak tanimlamiglardir. Buna karsin Al-
tun (1991), eser katalogunda yer alan benzer formlar1 “kupa’ terminolojisiyle
simiflandirmistir. Carswell (1998) ise bu formlari, 6zellikle Balkan giimiis tan-
kardlar1 gibi metal formlardan seramige aktarilan morfolojik bir gecis olarak
ele alarak dogrudan “magsrapa” (tankard) olarak nitelendirmistir.

Kavramsal boyuttaki bu karmasa, terimin etimolojik ve tarihsel gelisimiyle
de yakindan iliskilidir. Bugiin silindirik tankard’in ahsap versiyonlar1 Yunan-
cada “mastrapa” olarak bilinir; bu da Tiirk¢e “magsrapa” teriminin bir uyarla-
masidir. Ancak, 17. ylizyila kadar Osmanl belgelerinde bu terime dair bir kayit
yoktur. Bu nedenle, tiim igme kaplarinin baslangicta bardak olarak adlandiril-
di181, magrapa teriminin ise ancak daha sonraki bir donemde kullanima girdigi
muhtemeldir (Atasoy ve Raby, 1989, s. 47). Dolayistyla, Iznik ¢ini sanat lite-
ratlirlindeki terminolojik ¢esitlilik ve arsiv kayitlarindaki belirsizlikler dikkate
almarak; bu arastirmada hem tarihsel gelisimi hem de alan uzmanlarinin yaygin
tercihlerini kapsadigi i¢in “Kupa (Masrapa)” teriminin kullanimi benimsen-
mistir.

Kavramsal netlik saglamak adina formun teknik tanimlarina bakildiginda;
masrapanin genel anlamiyla “genis agizli, genis karinli, sapli seramik su kabt”
olarak tanimlandigi goriilmektedir (Kiirkman, 2005, s. 350). Arapca kokenli
bir kelime olan masrapa; maden ya da topraktan yapilmis, genis agizli, kulplu,
genellikle s1ivi madde ya da tahil aktarma ve bosaltma i¢in kullanilan orta boy
kaplardir. Pigmis toprak 6rnekleri genellikle fincandan biiyiik; tek kulplu ya da
boyunsuz, genis agizli ve derin kaplardir (Okse, 2012, s. 92).

Kupa (masrapa) formunun en yaygin ve iiretiminin en yogun oldugu dénem
16. yiizyilin ikinci yarisidir. Bu dénemde {iretilen 6rnekler, kullanim amagla-
rina bagli olarak hem boyut hem de oran agisindan biiyiik bir ¢esitlilik sergile-
mektedir. Igerisine alabilecegi sivi miktartyla orantili olarak farkli dlgeklerde
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tasarlanan bu masrapalar, Osmanli ¢ini sanatindaki evani formlari igerisinde
sanatsal degerini ve 6zgiin yerini glinlimiize kadar tasimay1 basarmustir.

Literatiir taramasinda Iznik kupalari {izerine gerceklestirilen calismalar, bu
formun hem koleksiyon degerini hem de tipolojik 6zelliklerini kapsamli bir
sekilde belgelemektedir. Bu baglamda Osmanli seramik sanatinin uluslarara-
s1 dolasimia dair énemli veriler sunan Diri Apaydin’in (2018) ‘Ingiltere Mii-
zelerindeki Osmanli Seramik Koleksiyonunun Olugumu’ baglikli doktora tezi,
konuya iliskin temel bir referans teskil etmektedir. S6z konusu tez kapsaminda
incelenen ii¢ adet masrapa 0rnegi; donemin estetik anlayisini, renk skalasini
ve bezeme karakteristiklerini yansitmasi bakimindan bu arastirmada teknik bir
yaklasimla ele alinmistir. Siirec icerisinde Diri Apaydin (2019), Ingiltere miize-
lerindeki koleksiyonlar iizerinden 16. yiizyila ait yalin bir masrapa 6rnegini in-
celeyerek formun tarihsel dnemine dikkat ¢ekmistir. Son olarak Onder (2020),
Tiirkiye miizelerindeki eserleri ‘basit kapali formlar’ kategorisinde ele almis
ve magrapalari tipolojik bir yontemle analiz etmistir. Sonug olarak bu ¢aligma-
lar, kupa(masrapa) formlarinin iznik seramik iiretimi icerisindeki morfolojik
gelisimini ve sanatsal degerini ¢oziimlemek admna vazgegilmez kaynaklar
niteligindedir.

Bu calisma, 16. yiizy1l iznik ¢ini sanatinda yer alan kupa (masrapa) for-
munun morfolojik gelisimini, teknik ve bezeme 6zelliklerini, yiizyilin farkl
zamanlarinda tasarlanan ve birbirinden farkli ii¢ tip form 6zelligi gosteren on
adet 6rnek iizerinden analiz etmeyi amaglamaktadir. Nitel bir aragtirma yonte-
miyle tasarlanan ¢aligmada; eserlerin kulp, gévde ve kaide gibi fiziksel yapi-
lar1 morfolojik agidan incelenirken, formun zaman i¢indeki degisimi ve teknik
ozellikleri tipolojik bir siniflandirmaya tabi tutulmustur. Form, renk, desen ve
kompozisyon kurgusuyla sinirlandirilan bu inceleme sayesinde, masrapalarin
sadece mutfak kiiltiirii i¢erisinde ele alindig1 ve detayli renk, motif ve desen-
lerinin ¢oziimlenmedigi 6nceki ¢alismalardan ayrisarak alandaki bu eksikligin
giderilmesi amaglanmaktadir.

Yapilan bu teknik ve estetik analizler sonucunda; 16. yiizyil iznik masrapa-
larinin hem form hem de bezeme agisindan Saray Nakishanesi’nin iislup biitiin-
liigiinii yansittig1 saptanmigtir. Metal formlardan esinlenen kupa yapisi ile natii-
ralist ve stilize motiflerin birlesimi, bu objelerin sadece giinliik birer kullanim
esyast degil, donemin sanat anlayisini temsil eden yiiksek nitelikli eserler oldu-
gunu kanitlamaktadir. Bu ¢aligma, s6z konusu eserlerin tasarim 6zelliklerini or-
taya koyarak Osmanli seramik sanatindaki yerini ve dnemini vurgulamaktadir.
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Kupa (Masrapa) Formlarimin Katalog Analizi: Tipoloji ve
Morfolojik Analiz

Iznik ¢ini sanatinda iiretilen kupa (masrapalar); taban, gévde, agiz ve kulp
olmak iizere dort ana boliimden meydana gelmektedir. Tasarimda kulp, govde-
nin dikey eksenine uygun bi¢imde eklenmis olup tutacak kismi genellikle gov-
de yiiksekliginin merkezinde konumlandirilmistir. Bu temel morfolojik yapi,
Iznik iiretiminin devam ettigi yiizyillar boyunca genel hatlaryla korunmus ve
kiigiik varyasyonlarla siireklilik gostermistir.

Magrapalar, icerdikleri sivi hacmine bagh olarak farkli boyut ve oranlarda
iiretilmistir; bu boyutsal varyasyonlar eserlerin alt gruplara ayrilmasini sagla-
mistir (Onder, 2018, s.155).

Siiflandirmada belirleyici olan temel faktorler; eserlerin morfolojik fark-
lar1 ve fiziksel dzellikleridir. Ozellikle kaideden agza dogru goriilen hafif da-
ralmalar, kulp yapisindaki farkliliklar ve gévdenin koniklesme egilimi gibi
etkenler tipolojik ayrimda 6nemli rol oynamaktadir. Bu baglamda, 16. yiizyil
Iznik sanatinda kullanilan masrapalar; Atasoy ve Raby (1989, s. 39) tarafindan
sunulan tarihlendirmeler gz oniinde bulundurularak {i¢ ana tipe ayrilmis ve
secilen on 6rnek tlizerinden morfolojik ile hacimsel 6zellikleri dogrultusunda
degerlendirilmistir.

Yaklasik 1540 Yaklasik 1575 Yaklasik 1590

Cizim 1. Magrapalarin 1, 2 ve 3 No.lu Form Tipleri
(Atasoy ve Raby, 1989, s. 34).

Tip 1 (Silindirik Gévde): Erken dénem (1520-1540), deri/ahsap prototip-
lere dayanan (bicimsel koken), diiz agizli, derin, disa tagskin halka kaideli ve
dikey (dik a¢1l1) kulpa sahip formdur.

Tip 2 (Basik Silindirik Govde): 1575 yilindan itibaren goriilen, basik silin-
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dirik govdeli, diiz agizl1 ve dikey kulplu 6rneklerdir; gévdede hafif bir daralma
(koniklesme egilimi) goriilebilir.

Tip 3 (Konik Govde): 1590’11 yillardan itibaren kupa grubunda goriilen,
diiz agizli, derin, kaideden agza dogru daralan konik bir morfolojiye ve kulp
birlesiminde hafif kavisli yapiya sahip formdur (Cizim 1).

Belirtilen tarihler, formlarin ilk kez ortaya c¢iktigi donemleri temsil eder.
Ozel talepler dogrultusunda iiretilen veya beklenen ilgiyi gormeyen bazi form-
lar kisa Omiirlii olmus; basarili bulunan diger modeller ise yiizyil1 agskin bir siire
boyunca iiretilmeye devam etmistir (Atasoy ve Raby, 1989, s. 39).

Gorsel 1: Kupa (Masrapa) (Altun, 1991, s. 34).  Cizim 2: Bilgehan Kaya
(2026)

1 No.lu Eser Bilgileri: Katalog No. 829 olarak kayitli olan eser; Sadberk
Hanim Miizesi (istanbul), Hiiseyin Kocabas (HK) Koleksiyonu’nda 3892 en-
vanter numarasi ile yer alan kupa (masrapa), 16. yiizyilin ikinci yarisina ta-
rihlendirilmektedir. Eser; 16,8 cm yiikseklige ve 9,4 cm agiz cap1 Olgiilerine
sahiptir (Altun, 1991, s. 34).

Morfolojik Analiz: Beyaz biinyeli (yiiksek kuvarsli) kupa; diiz agizli, silin-
dirik govdeli (diiz cidarli), disa taskin halka kaideli ve dikey (dik ac¢il1) kulp-
ludur. Beyaz astarli yiizey tizerine seffaf siralt1 teknigi uygulanmis; desenlerin
ciziminde (konturlarinda) siyah tahrir boyas1 kullanilmistir (Gorsel 1).

Bezeme ve Renk Analizi: Kupanin bezemesinde; natiiralist {isluptaki giil,
gonca ve can ¢icegi motiflerine yer verilmistir. Kompozisyon, eserin kaide

151



16. Yiizyil Iznik Cini Sanatinda Kupa (Magrapa) Formu:
Tipolojik Ve Morfolojik Bir Analiz

kismindan yukariya dogru dikey bir diizende olusturulmustur. Can ¢icekleri,
giil motifleri ve goncalarin ardisik kullanimiyla saglanan siireklilik sayesinde
govdenin tamami bezenmistir. Kupanin taban ve agiz kisimlari, benzer spiral
bordiirlerle kusatilarak ¢evrelenmistir. Bezemeyi zenginlestirmek ve motiflerin
¢ikis noktalarini gizlemek amacryla kiigiik, sade yaprak motifleri kullanilmstir.
Kupanin dikey formlu kulp kisminda dort adet kiigiik lale motifi yer almaktadir;
benzer bir diizenlemenin eserin diger yliziinde de tekrarlandig: diisiiniilmekte-
dir (Cizim 2).

Eserin renklendirilmesinde; giil motifleri ve goncalarda mercan kirmizisi,
giil dallan ile yapraklarda ise yesil kullanilmistir. Can ¢iceklerinde ve kulp kis-
minda yer alan kiigiik lale motiflerinde kobalt mavisi tercih edilmistir. Ayrica
kulp tizerinde, firga hareketleriyle olusturulmus aralikli tarama ¢izgilerine yer
verilmistir.

Tipolojik Degerlendirme: 16. yilizyilin ortalarina tarihlendirilmesi ve dikey
hatlara sahip silindirik formuyla bu 6rnek, Tip 1 (Silindirik Gévde) grubuna
girmektedir. Deri veya ahsap prototiplere dayanan bigimsel kokenini yansitan
diiz agizli, derin ve disa taskin halka kaideli yapisi, donemin karakteristik mor-
folojisini sergilemektedir. Ozellikle dik agil1 (dikey) kulp tasarimi, 16. yiizyilin
ilk yarisindan itibaren standartlasan bu tipolojinin temel ayirt edici unsurudur.

Gorsel 2: Kupa (Masrapa) (Altun, 1991, s. 34) Cizim 3: Bilgehan Kaya
(2026)

2 No.lu Eser Bilgileri: Katalog No. 316 olarak kayitli olan eser; Sadberk
Hanim Miizesi (Istanbul), Pismis Toprak (P) Koleksiyonu’nda 9302 envanter
numarasi ile yer alan kupa (masrapa), 16. yiizyilin ikinci yarisina tarihlendiril-
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mektedir. Eser; 21 cm yiikseklige ve 12 cm agiz ¢api 6lgiilerine sahiptir (Altun,
1991, s. 34).

Morfolojik Analiz: Beyaz biinyeli (yiiksek kuvarsl) kupa; diiz agizli, silin-
dirik govdeli (diiz cidarli), disa taskin halka kaideli ve dikey (dik a¢1l1) kulp-
ludur. Beyaz astarl1 yiizey {izerine seffaf siralt1 teknigi uygulanmis; desenlerin
¢iziminde (konturlarinda) siyah tahrir boyasi kullanilmistir (Gorsel 2).

Bezeme ve Renk Analizi: Kupanin bezemesinde; natiiralist tisluptaki lale
ve giil motifleri ile saz yolu lislubunun karakteristik 6geleri olan hanger yaprak-
lar, gonca ve peng motiflerine yer verilmistir. Kompozisyon, eserin kaide kis-
mindan yukartya dogru dikey bir diizende olusturulmustur. Saz Yolu yaprakla-
rinin aralarina lale ve karanfil motifleri yerlestirilmistir. Karanfil motifleri, uzun
yaylar ¢izen dallar {izerinde, kupanin agiz kismindan asagiya dogru estetik bir
kavisle egilerek tasarlanmigtir. Lale motifleri ise kupanin taban kismindan ¢1-
kis yaparak hem arada kalan bosluklar1 doldurmus hem de karanfil dallarinin
baslangi¢ noktalarimi 6rterek kompozisyonun dengesini saglamig ve estetik bir
goriiniim kazandirmigtir. Ayrica hem karanfil hem de lalenin ¢ikis noktalari,
kiiclik yapraklarla (filizlerle) gizlenerek desen biitiinliigii tamamlanmistir. Ku-
panin taban ve agiz kisimlarinda ise yan yana gelen yarim pen¢ motifierinden
olusan birer bordiir kullanilmistir. Bu bordiirler, gévde bezemesini alt ve iistten
sinirlayarak kompozisyonu tamamlamaktadir. Kupanin kulp kisminda; kaide-
den agiz kismina kadar uzanan, birbirine paralel yatay ¢izgilerden olusan bir
bezeme diizeni tercih edilmistir (Cizim 3).

Eserin renklendirilmesinde; lale ve karanfil motiflerinde mercan kirmizisi,
karanfillerin ¢anak kisimlarinda ise turkuaz ve kobalt mavisi tercih edilmis-
tir. Yapraklarda yesil kullanilirken saz yolu iislubuna ait hanger yapraklarin
sirt kisminda turkuaz, govdesinde ise kobalt mavisi kullanilmigtir. Hanger
yapraklarin arasindaki kiiclik yapraklarda mercan kirmizisi ile renklendirme
tamamlanmistir. Bordiirlerde yer alan yarim penclerin zemini biskiivi (beyaz)
renginde birakilmig, penglerin merkez (gébek) kisimlari mercan kirmizisina
boyanirken i¢ kisimlarinda kobalt mavisi ile kalin tahrirler olusturulmustur.

Tipolojik Degerlendirme: 16. yiizyilin ortalarina tarihlendirilmesi ve di-
key hatlara sahip silindirik formuyla bu 6rnek, Tip 1 (Silindirik Gévde) grubu-
na girmektedir. Deri veya ahsap prototiplere dayanan bigimsel kdkenini yansi-
tan diiz agizli, derin ve disa tagkin halka kaideli yapisi, donemin karakteristik
morfolojisini sergilemektedir.
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Gorsel 3: Kupa (Masrapa) Cizim 4: Bilgehan Kaya (2026)
(Atasoy ve Raby, 1989, s. 316)

3 No.lu Eser Bilgileri: Katalog No. 705 olarak kayitli olan eser; Ca-
louste Gulbenkian Miizesi (Lizbon) koleksiyonunda 777 envanter numarasi
ile yer alan kupa (masrapa), 16. ylizyilin {i¢iincii ¢eyregine (yaklasik 1575)
tarihlendirilmektedir. Eser; 22,5 cm yiikseklige ve 11,3 cm cap Olgiilerine
sahiptir (Atasoy ve Raby, 1989, s. 316).

Morfolojik Analiz: Beyaz biinyeli (yiiksek kuvarsl) kupa; diiz agizli, silin-
dirik govdeli (diiz cidarl), disa tagkin halka kaideli ve dikey (dik ag1l1) kulplu
bir form yapisi sergilemektedir. Beyaz astarli yiizey tizerine seffaf siralti teknigi
uygulanmis; desenlerin ¢iziminde (konturlarinda) siyah tahrir boyasi kullanil-
mistir (Gorsel 3).

Bezeme ve Renk Analizi: Kupanin bezemesinde; natiiralist tisluptaki lale,
stimbiil, ¢igdem ve haseki kiipesi motiflerine yer verilmistir. Kompozisyon, ese-
rin taban kismindan (kaide iizerinden) yukariya dogru dikey bir diizende olus-
turulmustur. Dortlii lale gruplarmin arasia yerlestirilen siimbiil ve menekse
motifleri, govde etrafinda kesintisiz bir ritim olusturacak sekilde tasarlanmaistir.
Kupanin taban ve agiz kisimlari, sonsuzluk etkisini uyandiran “S” kivrimlari
arasina yerlestirilmis rumi motifli bordiirlerle sinirlandirilmistir. Kulp kisminda
ise li¢ adet pen¢ motifi yer almaktadir (Cizim 4).

Eserin renklendirilmesinde; laleler i¢cin mercan kirmizisi, ¢igdem, stimbiil
ve haseki kiipesi i¢in turkuaz; lale yapraklar1 ve bordiir detaylari icin ise ye-
sil tercih edilmistir. Kulp bezemesinde pen¢ motifieri, zemin renginde (beyaz)
birakilarak belirginlestirilmis; geri kalan kisimlar kobalt mavisi ile boyanarak
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polikrom bir estetik saglanmistir. Penglerin i¢ kisimlarinda ise mercan kirmizisi
kullanilmistir.

Tipolojik Degerlendirme: 16. yilizyilin {iglincii ¢eyregine tarihlendirilmesi
ve dikey hatlara sahip derin silindirik formuyla bu eser, Tip 1 (Silindirik G6v-
de) grubuna girmektedir. Deri veya ahsap prototiplere dayanan diiz agizli, derin
ve disa tagskin halka kaideli yapisi donemin karakteristik morfolojisini yansit-
maktadir. Eserin 22,5 cm yiiksekligi ve 11,3 cm ¢ap1 arasindaki oran ile gévde-
ye dik ac¢iyla birlesen kulp tasarimi, 16. ylizy1l ortasindan itibaren standartlagan
bu tipolojinin bir drnegidir.
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Gorsel 4: Kupa (Masrapa) Cizim 5: Bilgehan Kaya (2026)

(Atasoy ve Raby, 1989, s. 308)

4 No.lu Eser Bilgileri: Katalog No. 693 olarak kayitl olan eser, Homayzi
Koleksiyonu’nda 585 envanter numarasi ile yer almaktadir. 16. yilizyilin ikinci
ceyregine (1570-75) tarihlendirilen eser, 18,5 cm yliksekligindedir. (Atasoy ve
Raby, 1989, s. 316).

Morfolojik Analiz: Beyaz biinyeli (yiiksek kuvarsli) kupa; diiz agizl, silin-
dirik govdeli (diiz cidarl), disa tagkin halka kaideli ve dikey (dik ag1l1) kulplu
bir form yapisi sergilemektedir. Beyaz astarli ylizey lizerine seffaf siralt1 teknigi
uygulanmis; desenlerin konturlarinda siyah tahrir kullanilmistir (Gorsel 4).

Bezeme ve Renk Analizi: Kupanin bezeme programi karanfil, ¢igdem ve
peng motiflerinden olusmaktadir. Kompozisyon, kaideden agza dogru dikey
bir diizende kurgulanmistir. Uglii gruplar halinde tasarlanan karanfiller; kaide
tizerindeki yaprak demetlerinin arasindan g¢ikarak belirli araliklarla tiim yiizeyi
saracak sekilde yerlestirilmistir. Tasarimin tekdiizeligini kirmak ve estetik bir
dinamizm kazandirmak amaciyla bazi karanfiller yarim helezonlar olusturacak
sekilde dondiiriilmiis, boylece kompozisyondaki doluluk-bosluk dengesi sag-
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lanmistir. Govde desenindeki bosluklar, alt kisma yerlestirilen ¢igdem motif-
leriyle doldurularak tasarim tamamlanmistir. Kupanin agiz ve kaide kisimla-
rinda, sinirlayici bir bordiir gérevi géren yarim peng motiflerinden olusan dar
kusaklar yer almaktadir. Kulp kismi ise serbest firca darbeleriyle olusturulan
bezemelerle dekore edilerek biitiinliik saglanmigtir (Cizim 5) .

Eserin renklendirme programinda; karanfillerin kaideden ¢ikis noktalarin-
daki yapraklar, dallar ve kompozisyondaki diger yaprak formlari i¢in yesil renk
tercih edilmistir. Karanfillerin ii¢ boliime ayrilan ¢canak kisimlarinin merkezin-
de yesil renk kullanilirken yanlardaki iki alanda kobalt mavisi uygulanmaistir.
Karanfillerin ana ta¢ yapraklarinda ise donemin karakteristik rengi olan mer-
can kirmizis1 kullanilmigtir. Cigdem motiflerinde doniigiimlii bir renklendirme
sistemi izlenmistir; motiflerin bir kisminda ¢anak kismi kobalt mavisi, yap-
raklar mercan kirmizisi ile boyanirken digerlerinde bu renk diizeni tam tersi
sekilde uygulanarak gorsel bir ritim olusturulmustur. Kupanin agiz ve kaide
kusaklarinda yer alan yarim peng¢ motifli bordiirde; pengler beyaz (biinye ren-
gi) birakilmig, zemin ise kobalt mavisi ile doldurulmustur. Yarim penclerin
gobek kisimlari ise mercan kirmizisi kullanilarak detaylandirilmistir. Kupanin
kulp kisminda, beyaz zemin {izerine mavi tahrir boyasi ile atilan serbest firga
darbeleriyle bezeme tamamlanmigtir.

Tipolojik Degerlendirme: 16. yiizyilin ortalarina tarihlendirilmesi ve di-
key hatlara sahip silindirik formuyla bu 6rnek, Tip 1 (Silindirik Gévde) grubu-
na girmektedir. Deri veya ahsap prototiplere dayanan bigimsel kdkenini yansi-
tan diiz agizli, derin ve disa taskin halka kaideli yapisi, donemin karakteristik
morfolojisini sergilemektedir.
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Gorsel 5: Kupa (Masrapa) Cizim 6: Bilgehan Kaya (2026)

(Atasoy ve Raby, 1989, s. 313)
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5 No.lu Eser Bilgileri: Eser No. 700 olarak kayitli olan eser; Portekiz’deki
Calouste Gulbenkian Vakfi Miizesi (Lizbon) koleksiyonunda, 814 envanter nu-
marasi ile yer alan bir kupadir (masrapa). Yaklasik 1575 yilina tarihlendirilmig
olan eser; 23,5 cm ylikseklige ve 16,5 cm ¢ap Olciilerine sahiptir (Atasoy ve
Raby, 1989, s. 313).

Morfolojik Analiz: Beyaz biinyeli (yiiksek kuvarsli) kupa; diiz agizli, silin-
dirik govdeli (diiz cidarli), disa taskin halka kaideli ve dikey (dik ac¢il1) kulp-
ludur. Beyaz astarli yiizey iizerine seffaf siralt1 teknigi uygulanmis; desenlerin
ciziminde (konturlarinda) siyah tahrir boyas1 kullanilmistir (Gorsel 5).

Bezeme ve Renk Analizi: Kupanin bezemesinde; saz yolu iislubunun ka-
rakteristik 0geleri olan hanger yapraklar, zambak ve peng¢ motifleri ile tepelik
rumi motiflerine yer verilmistir. Kompozisyon, eserin kaide kismindan yukari-
ya dogru dikey bir diizende kurgulanmistir. Hanger yapraklari, kupanin gévde
kismina belirli araliklarla diisey bir aks iizerinde yerlestirilmistir. Bu yaprak-
larin aralarindan ¢ikan yesil dallar, neredeyse yarim helezonlar ¢izerek yuka-
ridan asagiya dogru estetik bir goriiniim sunmakta ve u¢ kisimlarinda zambak
motifleri yer almaktadir. Hanger yapraklari ile zambak motifleri arasinda kalan
bos alanlara, dortlii penglerden olusan desenler yerlestirilerek ylizeyin bezeme-
si tamamlanmistir. Kupanin agiz ve kaide kisimlarini sinirlayan bordiirler; kar-
silikli (sagl sollu) yerlestirilmis yarim tepelik rumi motifleriyle olusturularak
desen biitiinliigli saglanmistir. Kupanin kulp kisminda ise yine peng motifleri
kullanilarak bezeme diizeni tamamlanmistir (Cizim 6).

Eserin renklendirilmesinde; Saz Yolu iislubuna ait hanger yapraklarin sirt
kisminda mercan kirmizisi, gdvde kisimlarinda ise kobalt mavisi kullanilmaistir.
Kompozisyonun ana unsurlarindan olan zambak motiflerinde mercan kirmizisi,
bu motiflerin yapraklarinda ise yesil renk tercih edilmistir. Yiizeydeki bosluk-
lar1 dolduran dortlii peng gruplarinda; yapraklar yesil, penglerin i¢ kisimlar
ise kirmiz1 renk ile boyanmistir. Kupanin agiz ve taban kisimlarini simirlayan
bordiirlerde; zemin kobalt mavisi ile renklendirilmig, rumi motiflerinin i¢ ki-
simlar1 ise kirmiziya boyanmistir. Rumileri birbirine baglayan dallar ve detay-
lar ise zemin rengi olan beyaz (biskiivi) renginde birakilmistir. Kulp kisminda
yer alan pen¢ motifleri zemin renginde (beyaz) birakilmis; bu motifierin go-
bek kisimlarinda mercan kirmizisi, penglerden ¢ikan yapraklarda ise yesil renk
tercih edilerek polikrom estetik tamamlanmaistir.

Tipolojik Degerlendirme: 16. yiizyilin son ¢eyregine tarihlendirilmesi ve
basik silindirik gévde yapisiyla bu 6rnek, Tip 2 (Basik Silindirik Govde) grubu-
na girmektedir. Diiz agizl1 ve dikey kulp tasarimina sahip olan bu formun baz1
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orneklerinde, govde yapisinda kaideden agza dogru hafif bir daralma (konikles-
me egilimi) izlenebilmektedir. Bu morfolojik 6zellikler, donem tipolojisindeki
yapisal degisimi yansitan karakteristik bir 6rnektir.

Gorsel 6: Kupa (Masrapa) Cizim 7: Bilgehan Kaya (2026)
(Atasoy ve Raby, 1989, s. 322)

6 No.lu Eser Bilgileri: Katalog No. 751 olarak kayitli olan eser; Portekiz’in
Lizbon sehrinde bulunan Calouste Gulbenkian Vakfi Miizesi koleksiyonunda,

816 envanter numarasi ile yer alan bir kupadir (masrapa). Yaklasik 1585 yilina
tarihlendirilmis olan bu 6rnek, 24,7 cm yiikseklige sahiptir (Atasoy ve Raby,
1989, s. 346).

Morfolojik Analiz: Beyaz biinyeli (yiiksek kuvarsl) kupa; diiz agizli, silin-
dirik govdeli (diiz cidarl), disa tagkin halka kaideli ve dikey (dik agili) kulp-
ludur. Beyaz astarl yiizey tizerine seffaf siralti teknigi uygulanmig; desenlerin
ciziminde (konturlarinda) siyah tahrir boyasi kullanilmistir (Gorsel 6).

Bezeme ve Renk Analizi: Eserin ana gvde bezemesinde, Iznik ¢ini sana-
tinda sik rastlanan balik pulu (imbrik) motifi yer almaktadir. “Anadolu Selguklu
sanatinda bolluk, bereket veya bur¢ temsiliyeti bulunan balik figiirii” (Bagkir-
kan, 2021, s. 21), ¢ini sanatinda da énemli bir yere sahiptir. Bu baglamda kul-
lanilan balik pulu deseni; genellikle zemini doldurmak, yiizeyi boliimlere ayir-
mak veya kompozisyona hareket kazandirmak amaciyla motiflerin etrafinda
kalan bosluklar1 bezemek igin tercih edilen, simgesel degeri yiiksek bir zemin
bezeme motifidir.
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Cizim 8: Kupa Bezemesinde Kullanilan Rumili Desen (Bilgehan Kaya, 2026)

Kupanm tasariminda, ana gévdenin kaide ve agiz kisimlarina 1/2 oraninda
ve belirli araliklarla rumili madalyon formunda bir kompozisyon yerlestiril-
mistir (Cizim 8). Bu kompozisyon igerisinde yer alan rumi tepeliklerin i¢inden
cikan dallar, govde lizerinde dikey bir hat olusturacak sekilde yukariya dogru
yonlendirilmis; agiz kismindaki rumi madalyonlarin i¢inden gegirilerek tepelik
motifine baglanmistir. Diger rumi ise agiz kismindaki madalyonun i¢inden ¢1-
kartilip kaide kismindaki madalyonun i¢inden gegirilerek ortadaki tepelik mo-
tifine baglanmis; bu diizenleme eserin her iki tarafinda da siireklilik arz edecek
sekilde devam etmistir. Motifler yerlestikten sonra zeminde kalan bosluklar,
tamamen balik pulu (imbrik) deseni ile bezenmistir. Kupanin agiz ve kaide
kisimlari, gévde tasarimi sinirlayan birer gegme zencerek ile tamamlanmistir.
Kupanin kulp kisminda ise mavi tahrir boyasi kullanilarak, firca darbeleriyle
olusturulan ¢izgisel bezemelere yer verilmistir (Cizim 7).

Eserin renklendirmesinde; karsilikli yerlestirilen rumi kompozisyonunun i¢
kisimlari mercan kirmizisi ile boyanmigtir. Kompozisyon igerisinde yer alan
hurdali rumi (i¢i bezenmis) ve tepeliklerin i¢ kisimlarinda ise kobalt mavisi
tercih edilmistir. Rumi kompozisyonun hem kaide hem de agiz kismindan tekli
sekilde ¢ikan rumilerin “Aurda” (sirt) kisimlar1 yine mercan kirmizisi ile renk-
lendirilmistir. Bu desenlerin haricinde, kupanin gévdesinde kalan bosluklar ta-
mamen balik pulu (imbrik) deseni ile doldurulmustur. Kaideden agza dikey
olarak uzanan rumilerin i¢ kisimlari, kobalt mavisi ile hafif bogluk birakilarak
(havali boyama teknigiyle) boyanmistir. Diger alanlardaki balik pulu motifleri;
uc kisimlari bosluklu birakilarak yesil ¢ini boyast ile renklendirilmistir. Kupanin
kaide ve agiz kisimlarini sinirlayan zencereklerin zemini mercan kirmizisina
boyanirken “ge¢me” deseni beyaz (zemin rengi) birakilmigtir. Bdylece balik
pulu deseni ile esere gorsel bir derinlik kazandirilmistr.

Tipolojik Degerlendirme: 16. ylizyilin ikinci yarisina (ii¢iincili ¢eyregine)
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tarihlendirilmesi ve basik silindirik gévde yapisiyla bu 6rnek, Tip 2 (Basik Si-
lindirik Govde) grubuna girmektedir. Diiz agizl1 ve dikey kulp tasarimina sahip
olan bu formun bazi 6rneklerinde, gévde yapisinda kaideden agza dogru hafif
bir daralma (koniklesme egilimi) goriilmektedir.

Gorsel 7: Kupa (Masrapa) Cizim 9: Bilgehan Kaya (2026)
(Atasoy ve Raby, 1989, s. 336)

7 No.lu Eser Bilgileri: Katalog No. 773 olarak kayith olan eser; 24 Hazi-
ran 1987 tarihinde Paris’teki Ader Picard Tajan miizayedesinde (lot 218) satisa
sunulmus bir kupadir (masrapa). Yaklasik 1585 yilina tarihlendirilmis olan bu
ornek, 20,5 cm yiikseklige sahiptir (Atasoy ve Raby, 1989, s. 336).

Morfolojik Analiz: Beyaz biinyeli (yiiksek kuvarsl) kupa; diiz agizli, silin-
dirik govdeli (diiz cidarl), disa tagkin halka kaideli ve dikey (dik agili) kulp-
ludur. Beyaz astarl1 yiizey lizerine seffaf siralt1 teknigi uygulanmis; desenlerin
¢iziminde (konturlarinda) siyah tahrir boyasi kullanilmistir (Gorsel 7).

Bezeme ve Renk Analizi: Eserin govde bezemesi; kupa formunun iizerini
yatay sekilde tamamen kaplayacak diizende, bulut (¢ini bulutu) motifinin be-
lirli bir ritimle yan yana tekrarlanmasiyla kurgulanmistir. Tasarimin sinirlarini
belirleyen agiz ve kaide kisimlarinda, kusak formunda tasarlanmis geometrik
gecme (zencerek) desenine yer verilmistir. Kupanin kulp kisminda ise mavi
¢ini tahrir boyasi kullanilarak, Rumi karakterli veya stilize edilmis bitkisel kiv-
rimlardan olusan bir bezeme diizeni uygulanmistir (Cizim 9).

Eserin renklendirilmesinde, kupa govdesini biitiiniiyle ¢evreleyen bulut
kompozisyonunun zemini, Iznik ¢ini sanatiin klasik donemine damgasini
vuran turkuaz rengiyle tatbik edilmistir. Kompozisyonu olusturan her bir bu-
lut motifinin i¢ kismina (motiflerin bitis noktalarina), boyama fir¢asi (dimdik
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fircas1) ucuyla ikiger adet dairesel nokta konularak karakteristik bir bezeme
detay1 olusturulmustur.

Tipolojik Degerlendirme: 16. yiizyilin son ¢eyregine (1585 dolaylan) ta-
rihlendirilmesi ve basik silindirik gévde yapisiyla bu 6rnek, Tip 2 (Basik Silin-
dirik Govde) grubuna girmektedir. Diiz agizli ve dikey kulp tasarimina sahip
olan bu formun bazi 6rneklerinde, gévde yapisinda kaideden agza dogru hafif
bir daralma (koniklesme egilimi) goriilmektedir.

Gorsel 8: Kupa (Masrapa) Cizim10: Bilgehan Kaya (2026)
(Atasoy ve Raby, 1989, s. 318)

8 No.lu Eser Bilgileri: Katalog No. 707 olarak kayitli olan eser; Londra’da-
ki Victoria & Albert Miizesi koleksiyonunda, 685-1892 envanter numarasi ile
yer alan bir kupadir (masrapa). Yaklasik 1570-75 yillarina tarihlendirilmis olan
bu 6rnek; 18,7 cm yiikseklige ve 12 cm gap Slgiilerine sahiptir (Atasoy ve Raby,
1989, s. 318).

Morfolojik Analiz: Beyaz biinyeli (yiiksek kuvarsl) kupa; diiz agizli, silin-
dirik govdeli (diiz cidarl), disa taskin halka kaideli ve dikey (dik a¢il1) kulplu-
dur. Renkli astarli iznik seramiklerinden olan masrapa; beyaz hamurlu, lavanta
mavisi astarli olup, hafif rolyefli (beyaz kabarma ¢amuru), kirmizi renkte ¢ini
boyasi ve siyah tahrir kullanilarak seffaf sir alti teknigi ile sirlanmigtir (Gorsel
8).

Bezeme ve Renk Analizi: kupanin bezemesinde lavanta mavisi astarin
stiriiliip ardindan desenin yiizeye aktarilmasi ve sivri uglu bir aletle kazinmasi
(sgraffito) yontemiyle baslamistir. Bu kanallar igerisine beyaz ¢ini hamuru (ka-
barma ¢amuru) islenerek desen kurgulanmistir. Govde bezemesi, kupa formunu
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yatay bir kusak gibi ¢evreleyen hafif rolyef etkili bir diizenlemeden olugmak-
tadir (Cizim 10).

Kompozisyonun merkezine biiyiik bir pen¢ motifi yerlestirilmis; bu motifin
sag ve sol taraflarindan uzanan helozonik kavisler {izerine daha kiigiik peng
motifleri, yapraklar ve yardimci bitkisel motifler eklenmistir. Kupanin agiz ve
kaide kisimlarinda, tasarimi siirlandiran kusak formunda geometrik gegme
(zencerek) bordiirleri kullanilmistir. Bu zencerek bordiirlerinin gévdeye bakan
i¢c kisimlarina hem alt hem de iist béliimde yan yana dizili yarim pen¢ motifleri
yerlestirilerek ince bir kusak olusturulmustur. Kupanin kulp kismi ise siyah
tahrir boyasi ile olusturulmus ¢izgisel firca hareketleri ile doldurulmustur.

Eserin renklendirilmesinde; lavanta mavisi astar tatbik edildikten sonra,
kupanin agiz ve kaide kisimlarinda bulunan geometrik zencereklerin igi siyah
tahrir boyasi ile doldurulmustur. Zencereklerin gévdeye bakan kisimlarini
olusturan yarim pengler ise kirmizi kabartma boyasi ile boyanmigtir. Kupanin
govde bezemesindeki desenler, kabartma ¢amurunun kendi renginde (beyaz)
birakilmistir

Tipolojik Degerlendirme: 16. yiizyilin t¢lincii ¢eyregi sonuna (yaklasik
1570-1575) tarihlendirilmesi ve basik silindirik gdvde yapisiyla bu 6rnek, Tip
2 (Basik Silindirik Gévde) grubuna girmektedir.

Gorsel 9: Kupa (Masrapa) Cizim 11: Bilgehan Kaya (2026)
(Altun, 1991, s. 35)

9 No.lu Eser Bilgileri: Katalog No. 1.44 olarak kayitli olan eser; Rahmi M.
Kog¢ Koleksiyonu’nda yer alan bir kupadir (magrapa). 16. yiizyil sonuna tarih-
lendirilmis olan bu 6rnek; 19 cm yiikseklige ve 11 cm dip ¢ap1 (d.¢.) dlgiilerine
sahiptir (Altun, 1991, s. 35)

Morfolojik Analiz: Beyaz hamurlu; diiz agizli, asagiya dogru genisleyen
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silindirik govdeli, halka kaideli ve dikey (dik a¢1il1) kulpludur. Beyaz astarls,
seffaf sirli ve siyah tahrirli (konturlu) bir yap1 sergilemektedir (Altun, 1991, s.
35) (Gorsel 9).

Bezeme ve Renk Analizi: Kupanin bezeme kurgusunda, iznik ¢ini sana-
tinin Klasik Donemine 6zgii natiiralist iislup hakimdir. Kompozisyon, lale ve
karanfil motiflerinin ritmik tekrarindan olugmaktadir. Govde yiizeyi, yatay bir
kusakla iki boliime ayrilmistir. Her iki boliimde de kullanilan motifler, kupanin
kaidesinden yukariya dogru hafifce daralan diyagonal bir hareketle yiiksele-
rek formun dinamizmine uyum saglamaktadir. S6z konusu kusaklarda lale ve
karanfil motifleri ardisik bir diizenle yerlestirilerek kupanin ¢evresini sarmig
ve kompozisyon bu sekilde tamamlanmistir. Kupanin kulp kisminda ise mavi
tahrir boyasi kullanilarak, kenar ¢izgileriyle sinirlandirilmis ritmik bir diizende
benek (kiiciik noktalar) dizileriyle dekorasyon zenginlestirilmistir (Cizim 11).

Eserin renklendirilmesinde; lale motifinin yapraklarinda yesil, lalenin ken-
disinde ise mavi renk tercih edilmistir. Karanfillerin yaprak ve ¢anak yaprak
kisimlarinda yine yesil kullanilirken; ¢igeklerin ta¢ yapraklarinda doneme dam-
gasin1 vuran karakteristik mercan kirmizis1 (kabarma kirmizi) kullanilmastir.
Kupanin agiz ve kaide kisimlarinda zencerek bordiirii yerine, yaklagik 1 cm
genisliginde bir alan belirlenmis; bu alan siyah bir hat (fir¢a ile file) ¢ekilerek
sinirlandirilmis ve igi yesil renkli ¢ini boyasi ile boyanmastir.

Tipolojik Degerlendirme: 16. yiizy1l sonuna tarihlendirilmesi ve yukartya
dogru zarif bir bicimde incelen gévde yapisiyla bu 6rnek, Tip 3 (Konik gévde)
grubuna girmektedir. Formun genel morfolojisini tamamlayan diiz agizli yapisi
ve kulpun govde ile birlestigi alt kisimdaki hafif kavisli yapi, bu siniflandirma-
y1 destekleyen temel verilerdir. Bu yapisal 6zellikler, yiizyilin son ¢eyreginde
formun silindirik hatlardan uzaklasarak konik bir karaktere biirlindiigiinii dog-
rulamaktadir.
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Gorsel 10: Kupa (Masrapa) Cizim 12: Bilgehan Kaya (2026)
(Birgi, 2009, s. 413)

10 No.lu Eser Bilgileri: Katalog No. 259 olarak kayitl olan eser; Sadberk
Hanim Miizesi (Istanbul) koleksiyonunda, SHM 17762- P.714 envanter nu-
marasi ile yer alan bir kupadir (masrapa). 16. yilizyilin sonuna (yaklagik 1585-
1595) tarihlendirilmis olan bu 6rnek; 16 cm yiikseklige ve 10,1 cm dip cap1
olgiilerine sahiptir (Birgi, 2009, s. 413).

Morfolojik Analiz: Beyaz hamurlu; diiz agizli, yukariya dogru genisleyen
silindirik govdeli, halka kaideli ve dikey (dik acili) kulpludur. Beyaz astarls,
seffaf sirli ve siyah tahrirli (konturlu) bir yap1 sergilemektedir (Gorsel 10).

Bezeme ve Renk Analizi: Kupanin bezeme kurgusunda, Iznik ¢ini sanatinin
Klasik Donemine 6zgii natiiralist islup hakimdir. Saz Yolu iislubu yapraklar
(hanger yapraklari) ve natiiralist ¢cicek demetleri yer almaktadir.

/=)

7 /]l\"ir?

Cizim:13 Kupa (masrapa) Bezemesinde Kullanilan desen (Bilgehan Kaya,
2026)

Kompozisyon, Saz Yolu iislubu yapraklar (hanger yapraklar1) ve natiiralist
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tclii ¢icek demetleri motiflerinin ritmik tekrarindan olusmaktadir (Cizim 13).
Govde ylizeyi, yatay bir kusakla iki boliime ayrilmistir. Her iki boliimde de kul-
lanilan motifler, kupanin kaidesinden yukariya dogru hafifce daralan diyagonal
bir hareketle ylikselerek formun dinamizmine uyum saglamaktadir. S6z konusu
kusaklarda hanger yapraklar ve ¢igek demetleri motifieri ardigik bir diizenle
yerlestirilerek kupanin gevresini sarmig ve kompozisyon bu sekilde tamamlan-
mistir (Cizim12).

Eserin renklendirilmesinde; hanger yapraklarinda kobalt mavisi, yaprakla-
rin sirt kisimlarinda ise yesil renk tercih edilmistir. Kiigiik, bes yaprakl ¢icek
demeti motiflerinde karakteristik mercan kirmizisi kullanilmistir. Cigek saplari
ve yaprak detaylari yesil renk ile boyanmistir. Kupanin agiz kenari, gévde or-
tasindaki kusak ve kaide kismi; kobalt mavisi ile sinirlandirilmis, icleri yesil
boyali dar bordiirler seklinde tasarlanmistir. Kupanin kulp kisminda ise beyaz
zemin lizerine kobalt mavisi firca darbeleriyle olusturulmus ¢izgisel bir diizen
tercih edilmistir.

Tipolojik Degerlendirme: 16. yiizy1l sonuna tarihlendirilmesi ve yukariya
dogru zarif bir bigimde incelen gbvde yapisiyla bu drnek, Tip 3 (Konik Form)
grubuna girmektedir. Formun diiz agizl1 yapisi ve kulpun govde ile birlestigi
alt kisimdaki hafif kavisli yapi, bu siniflandirmay1 destekleyen temel verilerdir.

Sonu¢

16.yiizy1l iznik ¢ini sanatinda formun gelisimini ve sanatsal kimligini odak
noktasina alan bu aragtirmada, kupa (masrapa) formlari iizerinden gerceklesti-
rilen tipolojik ve morfolojik analizler, donemin sanat anlayisina dair kapsamli
ve bilimsel sonuglar ortaya koymustur. Arastirmanin en temel bulgusu; Iznik
seramik {iretiminin sadece bir zanaat faaliyeti degil, Saray Nakishanesi’nin ta-
sarim disipliniyle dogrudan baglantili, yliksek nitelikli bir sanat dal1 oldugunun
somut verilerle tescil edilmesidir.

Yapilan incelemeler sonucunda, dénemin masrapa tasarimlarinin gévde ve
kulp yapilarinda 6zellikle metal formlardan esinlenildigi; ylizyilin basindaki
deri ve ahsap prototipli silindirik yapilarin, siire¢ igerisinde daha zarif ve tek-
nik beceri gerektiren konik formlara evrildigi saptanmistir. Bezeme programi
agisindan eserlerin, Saray Nakishanesi’nin {islup birligiyle tam bir paralellik
gosterdigi; natiiralist ¢icekler (lale, giil, karanfil, stimbiil) ile stilize Rumi ve
Hatayi motiflerinin bir arada kullanilarak zengin bir kompozisyon olusturuldu-
gu gozlemlenmistir.
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Ozellikle kabarik mercan kirmizisi, kobalt mavisi ve turkuaz gibi déneme
0zgii karakteristik renklerin seffaf sir alt1 teknigiyle uygulanmasi, bu formlara
sadece estetik bir deger katmakla kalmamis, aymi zamanda teknik bir
milkemmeliyet kazandirmistir. Kompozisyonel bakimdan motiflerin dikey,
yatay veya sarmal dizilimlerle yerlestirilmesi ve yilizeyde kullanilan “balik
pulu” gibi desenlerin estetik bir bigimde islenmesi, bu objelerin giinliik kul-
lanim egyasi olmanin 6tesinde donemin sanat anlayigini temsil eden yiiksek
nitelikli sanat eserleri oldugunu kanitlamaktadir.

Bu ¢alismanin akademik énemi, miize koleksiyonlarinda yer alan sinirli sa-
yidaki 6rnegi tipolojik bir yontemle smiflandirarak iznik seramik iiretiminde
literatiir boslugunu doldurmasindan ve Osmanli seramik sanatindaki materyal-
ler aras1 etkilesimi bilimsel bir metodolojiyle belgelemesinden kaynaklanmak-
tadir. Sonug olarak, tasarim 6zelliklerini teknik ve estetik veriler 1s18inda ortaya
koyan bu arastirma, s6z konusu eserlerin Osmanli sanat tarihindeki vazgegil-
mez yerini vurgularken, gelecekte yapilacak olan benzer form analizleri ve res-
torasyon calismalar1 i¢in de temel bir referans kaynagi olusturmaktadir.
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Giris

Bu ¢aligma tezhip sanatinda usta-girak iligkisini tislip 6zellikleri agisindan,
16. yiizyilin 6nemli nakkaglar1 Sah Kulu ve Kara Memi ornekleri iizerinden
incelemeyi amaglamaktadir. Aragtirmada, saray nakkaghanesinde gelisen sanat
anlayis1 temel alinarak; iisliip aktarimi, motiflerin devamlilig1 ve zamanla orta-
ya ¢ikan estetik degisimler renk, desen ve kompozisyon 6zellikleri bakimindan
karsilagtirmali olarak degerlendirilmistir. Bu dogrultuda, iki sanatc1 arasindaki
benzerlik ve farkliliklarin usta-girak gelenegi icinde nasil sekillendigi ve done-
min tezhip sanatina ne tiir katkilar sagladig: arastirilmastir.

Calismada nitel arastirma yOntemi benimsenmis; secili yazma eserlerde
yer alan tezhip Ornekleri karsilastirmali bigimsel analiz yoOntemiyle
degerlendirilmistir. Sah Kulu’nun saz yolu tislubuna dayali stilize motif anla-
yist ile Kara Memi’nin dogalci ¢igek kompozisyonlarina yonelen estetik yak-
lagimi arasindaki benzerlik ve farkliliklar incelenmistir. Bu baglamda 6zellikle
hatayi, rumi ve natiiralist ¢icek motiflerinin kullanim bigimi, renk tercihleri ve
kompozisyon diizenlemeleri analiz edilmistir.

Usta-cirak iligkisi, sanatin siirekliligini ve aktarimini saglayan temel bir egi-
tim modelidir. Farkli sanat dallarinda ¢esitli 6zellikler gdstermekle birlikte, bu
iligki genel ¢ercevede benzer yapisal ve islevsel nitelikler tagimaktadir. Usta-g1-
rak egitimi detaylandirildiginda; meslege ilgi duyan bireylerin, alaninda yetkin
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ustalar rehberliginde sanatin teknik, estetik ve ahlaki yonlerini 6grenmelerine
dayanan geleneksel bir egitim modeli oldugu goriilmektedir. Bu iliskide egitim
stireci, herhangi bir kurum ya da belirli bir 6gretim programina bagli olmadan,
bilgi ve tecriibelerin kusaktan kusaga aktarilmasi esasina dayanmaktadir. S6z
konusu egitim anlayisinda teorik bilgiden ¢ok uygulamaya yonelik teknik be-
cerilerin kazandirilmasi 6n plandadir (Kabacam,2024: 102).

Sanatkarin yetismesinde usta-girak, hoca-talebe iliskisi biiyilk 6nem tasi-
maktadir. Ahilikte usta ¢irak iliskisinin kaideleri bulunur. Alayli olunca usta
cirak iligkisi daha iyi yakalanmaktadir. Osmanli’da ilmi ¢aligmalarda hep hoca
talebe, usta ¢irak usuliinde uygulanir. Usta 6nce ¢iragini alis kapasitesine gore
sanata hazirlar. Ona sanati sevdirir. Yumusak bir bigimde onu egitir, nefis ter-
biyesi verir. Iyi ve faydali bir insan yapmaya gayret eder. Hicbir zaman sevgiyi
saygiy1 bozmazlar (Cekin, 2023: 141).

Hocanin 6grenciye, 6grencinin de hocaya karsi bir takim gérev ve sorum-
luluklar1 vardir talebenin gorevleri hocasi tavsiyelerine uymak, ¢ok calisip
hocasinin emegine saygi gostermek, devamsizliga dikkat etmek, alan1 digin-
daki derslere yonelip boliinmemeli, hocasina émiir boyu vefa gostermek. Ho-
canin talebesine kars1 sorumluklar1 ise 6devinin énemi ve ne zamana kadar
tamamlamas1 gerektigi hakkinda bilgi verir, malzeme konusunda yardimci olur,
daima 6zenli sekilde gosterir, dogrusunu 6greninceye kadar tekrar yaptirir, te-
meli saglam atmak, talebesinin motivasyonu diiserse onu tesvik etmek 6gren-
cilerine iyi bir arsiv olusturmak gibi gorev ve sorumluluklari bulunmaktadir
(Ozkafa, 2023: 309).

Bir diger makalede hoca—talebe iligkisinin temeli; samimiyet, sevgi, saygi
ve edep gibi degerler iizerine kuruludur. Bu unsurlarin saglamligi, egitim siire-
cinin niteligini dogrudan belirler. Ozellikle sevgi ve saygi, dgretim siirecinin et-
kinligini saglayan temel dinamiklerdir; zira 6gretmenin 6grencisine karsi sevgi
duymasi bilgi aktarimini kolaylastirirken, 6grencinin 6gretmene duydugu saygi
da dgrenme siirecinin verimliligini artirir diye sdyler (Bilen, 2010: 131).

Tezhip sanati i¢in hoca talebe, usta ¢irak gibi her iki sdylem tiirii de kullanilmig-
tir. Geleneksel sanatlar icerisinde hat sanat1 6gretiminde usta-girak sdylemi yerine
cogunlukla hoca-talebe tercih edilmistir. Her iki sdyleminde temelinde ayni1 anlama
gelmekle birlikte icerdigi anlam bakimindan ayni konular igermektedir.

Osmanli Sarayina bagli Nakkashanelerde ressamlar, kalem isi yapanlar,
musavvir, miizehhip, miicellit gibi kitap bezemecileri, degerli tag yontuculari,
islemeciler, tasc1 ustalari, camcilar galigirdi (Tanindi, 2006). Geleneksel sanat-
larda sanatkarlar usta- ¢irak ekoliinde ¢alisir ve sanati1 gelecek nesillere tagirdi.
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Tezhip sanatinda usta-girak iligkisi, 6zellikle Osmanli Sarayidaki nakkashane-
lerde sanatin aktariminda temel yontemdi. Bu sistemde sanatcilar, ustalarinin
tislubunu 6grenerek zamanla kendi tarzlari gelistirirdi. Osmanli Nakkagshane
gelenegi yalnizca bir sanat iiretim sistemi degil, ayn1 zamanda gii¢lii bir egitim
ve deger aktarim modelidir. Usta-girak ve hoca-talebe iligkileri, sanatin teknik
boyutunun yant sira ahlaki ve kiiltiirel yoniinii de sekillendirmistir. Bu iliskile-
rin temelini olugturan sevgi, saygi ve edep gibi degerler, sanat egitiminin siirek-
liligini ve niteligini belirleyen en 6nemli unsurlar arasinda yer almaktadir. Usta
cirak iligkisinde hocadan icazetname alma gelenegi de 6nemli bir yere sahiptir.

Tezhip sanatinda icazetname geleneginin genislemesi, geleneksellik kavra-
mi etrafinda yeni uygulamalarin iiretildigini gostermektedir Sami Okyay, Rik-
kat Kunt ve Muhsin Demironat gibi sanatcilarin klasik iisluba doniis ¢abalari
yeni bir estetik anlayis olusturmustur (Schick, 2017: 248). Ayrica Bati etkisiyle
yasanan Usl{ip degisimleri ve buna kars1 gelistirilen klasik anlayisa doniis ¢aba-
lar1, Osmanli’dan giiniimiize uzanan tezhip sanatinin dinamik ve ¢ok katmanli
yapisini ortaya koymaktadir. Sah Kulu, Kara Memi ve Ali Uskiidari gibi 6nemli
sanatcilar, yagadiklari donemin estetik anlayisini yansitan 6zgiin tasarimlariyla
tezhip sanatinda kalici etkiler birakmis ve klasik tislubun devamliligini sagla-
mislardir (Uger ve Uger, 2020: 29). Elde edilen bulgular, usta-¢irak iliskisinin
yalnizca teknik bilgi aktarimiyla sinirh kalmadigini; ayni zamanda bigimsel
stireklilik i¢inde estetik bir doniisiimii de icerdigini gostermektedir. Kara Me-
mi’nin, hocasiin tisliip mirasini siirdiirmekle birlikte, Osmanli tezhip sanatin-
da yeni bir estetik anlayisin gelisimine katki sundugu sonucuna ulasilmistir.

Bu calisma, Osmanli tezhip sanatindaki {islfip evriminin kavranmasina katki
saglamanin yani sira, usta-¢irak modelinin sanatsal {iretim siire¢lerindeki be-
lirleyici roliinii bigimsel analiz perspektifinden yeniden degerlendirerek, soz
konusu gelenegin giiniimiiz tezhip pratigi ve sanat egitimi anlayisi agisindan
tagidig siireklilik ve aktarimini ortaya koymay1 amacglamaktadir.

Sah Kulu’nun Tezhip Anlayisi ve Bicimsel Ozellikleri

Sah Kulu’nun resmi kayitlara gore Bagdatl oldugu, egitimini Aga Mi-
rek’ten Tebriz’de alarak sanatsal yetkinligini gelistirdigi ve eserleriyle Islam
diinyasinda iin kazandig1 anlasilmaktadir. Asik Celebi ise sanat¢inin I1. Bayezid
doneminde Amasya’da Sehzade Ahmed’in sarayinda bulundugunu, ardindan
Yavuz Sultan Selim devrinde Istanbul’a geldigini belirtmektedir (Derman ve
Duran, 2010:283). Sah Kulu ince bir is¢iligi olan, kusursuz iscilikli ve ayrintilt
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sekilde ¢aligmalarin sanatkari olarak bilinmektedir (Mego ve Bilen, 2024: 294).

Sazyolu iislibu, Osmanli saray nakkaghanesinde X VI. yiizyilin ilk ¢eyregin-
de ortaya ¢ikan ve XVIL. yiizyil baslarina kadar etkisini siirdiiren bir bezeme
anlayisini ifade eder. Bu iislip, kalem-i siyahi geleneginin devami niteliginde
olup, ¢ogunlukla boyanmamis kéagit {izerine siyah miirekkep ile icra edilmis-
tir. Bununla birlikte baz1 6rneklerde altin, giimiis ve sulandirilmig renkli mii-
rekkeplerle zenginlestirilmis uygulamalar da goriilmektedir. Saz {islibuna ait
kompozisyonlarda, giiclii ve akici kalin hatlarin yani sira ince ve ayrintil ¢izgi
is¢iligi birlikte kullanilarak dinamik bir ifade dili olusturulmustur (Gorsel 1).

Gorsel 1: Ejder ve Ziimriiankanin savasi [Minyatiir]. Cleveland Museum of
Art. (https://www.clevelandart.org/art/1944.492)

Sah Kulu’nun usta ¢irak tislubunda yetistirdigi bir sanatg1 da Veli Candir.
Saz iislubunun 6nemli temsilcilerinden biri olarak kabul edilmektedir. Teb-
riz’den geldigi diisinilen sanatginin, 6zellikle 1575-1600 yillar1 arasinda
gerceklestirilen saz {islibundaki bir¢ok eserin sahibi oldugu belirtilmektedir.
Saray nakkashanesinde gorev yaptig1 anlagilan Veli Can, portreler, tek figiirlii
resimler ve saz lislubundaki “perili resimler” ile tanmmuistir. Ayrica eserlerinde
hancer bigimli yapraklar, hatayl motifleri ve kus tasvirlerine de yer vermistir
(Mahir, 2022: 83).

Kara Memi’nin Tezhip Anlayisi ve Bicimsel Ozellikleri

Kara Memi’nin adi1, Kanuni Sultan Siileyman Donemi saray ehl-i hiref def-
terlerinde farkli sekillerde kaydedilmis olup, Topkap1 Saray1 Miizesi arsiv bel-
geleri sanat¢inin miizehhip ve ressam olarak sarayda gorev yaptigini ve II. Se-
lim Doneminde de yasamini siirdiirdiigiinii gostermektedir (Duran, 2001: 362).
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Sah Kulu'nun ardindan &grencisi ve Kanuni Sultan Siilleyman’in bas nakkasi
olan Kara Memi nakkashanenin basina gegmistir. Kara Memi tarafindan olusturu-
lan natiiralist tarzda bir bezeme iislibunun ilk 6rnekleri yazmalarda goriilmektedir.
Bu ornekler dogal halleriyle giil, karanfil, lale, nergiz, stimbiil gibi ¢esitli bahce
bitkileri ve gicek agmis bahar agaglarmi icerir (Keskiner, 2020,s. 48). Sah Kulu’nun
gelistirdigi Sazyolu iislubu, Kara Memi’nin sanatsal kimliginin anlagilmasinda te-
mel bir referans noktasidir. Kara Memi, Osmanli tezhip sanatinda 6zgiin motif ve
kompozisyon anlayistyla dnemli yenilikler ortaya koyarak sanatin zenginlesmesine
katki saglamig; imzali ve imzasiz eserlerinde tekrar etmeyen tasarimlariyla giiglii
bir Gisliip gelistirmistir. Sah Kulu'nun etkisiyle sekillenen bu {isliip, yeni motiflerin
kullanimiyla genisleyerek sonraki dénem tezhip anlayislarina yon verici olmustur.

Gorsel 2: Muhibbi Divam (IUK T. 5467-354b, s. 271) [Tezhip]. Istanbul
Universitesi Kiitiiphanesi.

Kara Memi, klasik tezhip anlayisini siirdiirmekle birlikte natiiralist Gslubu
benimseyerek sanata yenilik¢i bir yon kazandirmis; geleneksel kurallarin disi-
na ¢ikarak yari stilize edilmis bahge ¢igekleriyle 6zgiin bir ifade gelistirmistir
(Gorsel 2). Sah Kulu’nun saz iislubuna kiyasla daha gergekei bir yaklasim ser-
gileyen bu iislip, Iran etkisinden uzaklasip Osmanli estetik anlayisini yansitan
bagimsiz bir karakter ortaya koymustur (Celenk,2021: 107).

Sah Kulu ve Kara Memi Eserlerinin Usta Cirak iliskisi

Bakimindan Karsilastirilmasi

Sah Kulu ve Kara Memi, gelistirdikleri motif, renk ve kompozisyon anlay1s-
lariyla saray nakkashanesinde belirleyici olmug ve donemin siisleme sanatina
yon vermistir. Sahkulu haricinde, saz yolu iislibunda hazirlanmis ve sanatgist
bilinmeyen ¢ok sayida eser de bulunmaktadir. Bu eserlerin biiyiik bir kismi1
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diinyanin farkli bolgelerindeki 6zel koleksiyonlarda ve miizelerde yer almakta;
Tiirkiye’de ise 6zellikle Topkap1 Saray1 Miizesi Kiitiiphanesi ile istanbul Uni-
versitesi Nadir Eserler Kiitiiphanesi koleksiyonlarinda muhafaza edilmektedir
(Ozkegeci ve Ozkegeci, 2007: 152).

Sah Kulu’nun saz iislubuna 6zgii hanger yapraklar ve figiirlii tasvirleri 6ne
cikarken, Kara Memi bu iislubu siirdiiriip yar stilize ¢cicek motifleriyle zengin-
lestirmistir. Kara Memi ile hocas1 Sah Kulu’nun desenleri; motif, renk ve kom-
pozisyon dzellikleri bakimindan 6nemli paralellikler gostermektedir. Ozellikle
tasarimlarda kullanilan renk anlayisi, ¢ift tahrir teknigiyle olusturulan bigimsel
yapilar ve yaprak motiflerindeki gesitlilik, iki sanat¢inin iisliiplar1 arasindaki
benzerligi ortaya koymaktadir.

Sah Kulu ile Kara Memi tezhiplerinde ortak olarak Osmanli klasik donem
siisleme anlayis1 goriilmektedir. Her iki sanat¢inin eserlerinde de dogadan esin-
lenilen bitkisel motifler, hareketli kompozisyonlar ve ince iscilik dikkat ¢ek-
mektedir. Yapraklar, kivrimli dallar ve gesitli ¢igek motifleri estetik bir denge
icerisinde kullanilmig, siislemelerde altin 6nemli bir unsur olarak degerlendi-
rilmistir. Ayrica her iki sanat¢inin da Osmanli saray nakkashanesi gelenegi ice-
risinde yetismis olmalari, eserlerinde benzer sanat anlayislarinin goriilmesini
saglamistir. Bununla birlikte Sah Kulu’nun tezhiplerinde saz yolu {iislibuna
0zgili iri ve hareketli hancer yapraklar 6n plana ¢ikarken, Kara Memi’nin eser-
lerinde daha natiiralist ¢igekler ve zarif bir lisliip dikkat cekmektedir.

Gorsel 3: TSMK H.2163, y.11a Gorsel 4: Muhibbi Divani (s. 363)
[Tezhip].Topkap1 Saray1 Miizesi [Tezhip]. Istanbul Universitesi
Kiitliphanesi Kiitliphanesi
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Sah Kulu’nun sazyolu iislibunda yapilmis olan yaprak tasarimi TSMK’de
ikinci eser ise Muhibbi Divaninda yer alir. Her iki eserde yapraklar 6n planda-
dir. Gorsel 3’deki kompozisyon agisindan tek bir ana form etrafinda gelisir. Saz
yaprag1 diyagonal ve akici bir hareketle yiizeyi kaplar. Bosluk—doluluk dengesi
belirgindir; sade ama gii¢lii bir diizen vardir. Dinamik, asimetrik ve hareketli
bir yap1 hakimdir (Gorsel 3). Muhibbi Divanindaki eserde ise kompozisyon
acisindan daha yogun ve ylizeyi dolduran bir anlayisa sahiptir. Sayfa kenar-
larin1 gevreleyen diizenli ve dengeli bir siisleme goriiliir. Simetriye yakin ve
kontrollii bir yerlesim s6z konusudur (Gorsel 4). Her iki sanat¢1 karsilastiracak
olursa Sah Kulu'nda kompozisyon daha serbest ve hareketli, Kara Memi’de
ise dengeli, diizenli ve dolgun bir yapidadir. Renk kullanimi agisindan Sah Ku-
lu’nun eseri, biiyiik 6l¢iide siyah-beyaz ¢izgiye dayanmakta, renk unsuru geri
planda kalmaktadir. Kara Memi’nin eserinde ise altin bagta olmak {izere mavi,
kirmiz1 ve yesil gibi zengin renkler kullanilmis; renk, kompozisyonun temel
belirleyici unsuru haline gelmistir.

Gorsel 5: TSMK H.2163, y.11a de- Gorsel 6: Muhibbi Divani s. 363
tay1 [Tezhip]. Topkap1 Saray1 Miizesi detay1 [ Tezhip].Istanbul Universitesi
Kiitiiphanesi. Kiitiiphanesi.

Motif kullanimi1 agisindan farkli sisliplar goriilse de, her iki eserde de bit-
kisel kokenli bezeme anlayisi temel alinmaktadir (Gorsel 5-6). Bu durum, Os-
manl silisleme sanatlarinda doganin stilize edilerek kullanilmasi geleneginin
her iki sanatgida da siirdiigiinii gosterir. Son olarak, her iki sanat¢1 da usta—¢irak
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gelenegi iginde yetismis olup, eserlerinde teknik ustalik, ¢izgi hakimiyeti ve
kompozisyon bilgisi agisindan yiiksek bir sanat anlayisi sergilemektedir. Bu
durum, farkli iisliiplara ragmen ortak bir sanat egitimi ve estetik bakisin varli-
g1n1 ortaya koymaktadir. Kisacasi bu iki eser, farkli islip 6zellikleri tagisa da
ayni gelenegin iiriinii olarak kompozisyon disiplini, bitkisel bezeme anlayisi ve
estetik biitiinlilk bakimindan ortak bir zeminde bulugmaktadir.
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Gorsel 7: Hatayi Dallar1 Arasinda Gorsel 8: Muhibbi Divani s.

Siiliinler (TSMK H.2152-140) [Tezhip]. 45 [Tezhip]. istanbul Universitesi
Topkap1 Saray1 Miizesi Kiitiiphanesi. Kiitliphanesi.

Sah Kulu’na atfedilir ve saz yolu tislubunda yapilmistir (Gorsel 7). Muhibbi
Divaninda bulunan bir diger eser yazi etrafina halkar desenli Kara Memi’nin
atdlyesinden ¢ikmustir (Gorsel 8). iki eserde de bitkisel motifler yogun olarak
kullanilmistir. Kompozisyonlarda kivrimli dallar ve yaprak hareketleri dikkat
ceker. Her iki tezhipte de dogadan esinlenen siisleme anlayig1 goriiliir. Motifler
yiizeyi tamamen dolduracak sekilde diizenlenmistir. Ince ve zarif ¢izgi is¢iligi
her iki eserde de onemlidir.

Her iki eser arasinda benzerliklerin yaninda farkliliklar bulunur. Sah Ku-
lu’nun saz yolu tezhibinde kompozisyon daha serbest ve hareketlidir. Kara Me-
mi’nin tezhibinde ise diizenli, dengeli ve simetrik bir yerlesim gériiliir. i1k eser-
de motifler dogal akis i¢inde yayilirken ikinci eserde yazi alanimi gevreleyen
planlt bir kompozisyon vardir. Sah Kulu’nun eserinde bosluk-doluluk dengesi
daha dinamiktir; Kara Memi’de daha sakin ve kontrolliidiir.
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Gorsel 9: Hatayi Dallar1 Arasinda Gorsel 10: Atasoy, N. (2016).

Siiliinler[ Tezhip]. Topkap1 Saray1 (TSMK H.2152-140,detay)
Miizesi Kiitliphanesi. Muhibbi Divan1 Kara Memi.
Masa Yayinevi.

Motifler agisindan bakilacak olursa Sah Kulu’nun eserinde hanger yaprak-
lar, kivrimli saz yapraklar1 ve fantastik ¢igekler 6ne ¢ikar (Gorsel 9). Kara
Memi’nin eserinde natiiralist iisliipta bitkisel ¢icek motifleri goriiliir. ilk eserde
motifler daha iri ve giiglii ¢izimlidir. ikinci eserde motifler daha ince, zarif ve
gercekei goriniir (Gorsel 10).

Renk acisindan degerlendirildiginde, Sah Kulu’na ait saz yolu tezhibinde
desen ve kontur anlayisinin 6n plana ¢iktig1, renk kullaniminin ise daha smirl
tutuldugu goriilmektedir. Buna karsilik Kara Memi’nin tezhibinde altin, laci-
vert ve ¢esitli canli renklerin yogun bigimde kullanilmasi esere daha parlak ve
zengin bir gorliinim kazandirmistir.

Uslip bakimindan incelendiginde ise Sah Kulu’nun eserinin hareketli, giig-
lii ve hayali bir anlatim dili tasidi81; 6zellikle kivrimli saz yapraklartyla Iran
etkili saz iislubunu yansittig1 anlasilmaktadir. Kara Memi’nin tezhibinde ise
natiiralist anlayisin 6n plana ¢iktig1, motiflerin daha sade, zarif ve gercekei bir
bicimde ele alindig1 goriilmektedir. Bu yoniiyle Kara Memi’nin iislubu klasik
Osmanli natiiralist tezhip anlayisinin 6énemli drneklerinden biri olarak deger-
lendirilebilir.
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Gorsel 11: Sazyolu Tezhibi Gorsel 12: Muhibbi Divani1 Kara

Memi. Masa Yayinevi. At  N. (2
(https://onb.digital/search/1592561) e Viasa aglrg)\./ asoy, N- (

Sah Kulu’nun saz yolu tislubuna 6zgii 6zellikler belirgin bigimde goriilmek-
tedir (Gorsel 11). Kompozisyon, yiizeyi ¢evreleyen kivrimli saz yapraklar ve
hareketli bitkisel motiflerle olusturulmustur. Motiflerin uzun, sivri ve hanger bi-
¢imli yapraklardan meydana gelmesi esere dinamik bir gdriiniim kazandirmak-
tadir. Desen anlayisinda ¢izgi ve kontur 6n planda tutulmus, motifler tahrirlene-
rek detaylandirilmistir. Eserin orta kismindaki koyu renkli alan ile ¢evresindeki
acik zemin arasinda kontrast olusturularak siisleme alan1 vurgulanmistir. Uslip
acisindan degerlendirildiginde ise dogrudan natiiralist bir anlayistan ziyade ha-
yal giicline dayali, stilize ve hareketli bir bezeme yaklagimi dikkat ¢ekmektedir.
Bu ozellikler, saz yolu iislubunun Osmanli tezhip sanatindaki 6zgiin ve etkile-
yici karakterini yansitmaktadir.

Kara Memi’nin Muhibbi Divaninda yer alan eserde yazi etrafinda bitkisel
motiflerden olusan bir bordiir iizerinde hatayi grubu motifler ve saz yolu yap-
raklar1 bir arada kullanilmigtir (Gorsel 12). Sah kulunun eserinde kontiir siyah
renkle ¢ekilmisken Kara Memi’nin eserinde altin 6n plandadir. Yaz1 aralarinda
stisleme olarak Kara Memiye has natiiralist ¢iceklerden olusan kompozisyonlar
bulunmaktadir. Sah Kulu’nun eserlerinde goriilen hareketli, giiglii ve hayali an-
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latim dili, 6zellikle kiviimli saz yapraklar1 bu {islubun belirgin 6zelliklerini yan-
sitmaktadir. Buna karsilik Kara Memi’nin tezhip anlayisinda natiiralist iislubun
On plana ¢iktig1, motiflerin daha sade, zarif ve gergekgi bir bicimde ele alindigi
goriilmektedir. Bu baglamda Kara Memi’nin {islubu, klasik Osmanli natiiralist
tezhip anlayiginin 6nemli temsil 6rnekleri arasinda degerlendirilmektedir.

Gorsel 13: H.2153-137A envanter nu-  Gorsel 14: Muhibbi Divani1 Kara
marali eser [Tezhip]. Topkap: Saray1  Memi. Masa Yayinevi. Atasoy, N.
Miizesi Kiitiiphanesi. (2016).

Sah Kulu’na atfedilen saz yolu tezhibi ile Kara Memi at6lyesinden ¢ikan
eser, bitkisel motif kullanimi, kivrimli dallar ve dogadan esinlenen siisleme an-
lay1s1 bakimindan benzer 6zellikler gostermektedir (Gorsel 13). Bununla birlik-
te, Sah Kulu’nun eserinde daha serbest, hareketli ve dinamik bir kompozisyon
anlayis1 hakimdir ve hayvan figiirleri ile birlikte bulut motifi kullanimi dikkati
ceker. Kara Memi’nin tezhibinde dengeli, simetrik ve kontrollii bir diizenleme
tercih edilmistir (Gorsel 14). Bu farklilik, iki sanat¢inin iislip anlayiglarini
yansitan belirgin 6zellikler olarak degerlendirilmektedir. Siyah niiansli kontiir
kullanilmistir (Gorsel 15). Kara Memi’nin eserinde ise altin kullanimi dikkat
¢eker. Kara Memi ustas1 Sah Kulundan eserlerinde bitkisel motiflerden esin-
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lenmis ama kendine has islip ile birlikte kullanmigtir. Bu iki eserin karsilag-
tirmast, usta Sah Kulu’nun “hayal giicii ve dinamizm” odakl1 ekoliiniin, ¢irag:
Kara Memi tarafindan nasil “diizen, renk ve zarafet” odakli bir saray iislubuna
evrildigini gézlenmektedir (Gorsel 16).

Topkap1 Saray1 Miizesi Kiitiiphanesi.

Yaprakli hatayiler her iki sanat¢inin eserlerinde oldukga sik kullandig1 mo-
tifler olup esinlenme 6rneklerde acik¢a goriilmektedir. Her iki sanat¢ida da
“tahrir” kalitesi en iist seviyededir. Cizgiler kesintisiz, akict ve formun hacmini
belirleyecek kadar giigliidiir.

Gorsel 16: Muhibbi Divan1 Kara Memi. Masa Yayinevi Atasoy, N. (2016).
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Sonug¢

Usta ¢irak ekoliindeki Sah Kulu ve Kara Memi, saray nakkaghanesinde pa-
disah himayesinde ¢alisarak Klasik Donem siisleme sanatlarinin zirvesine ulag-
mis sanat¢ilardir. Her iki sanat¢iy1 karsilagtirinca Sah Kulu “Saz yolu” iislubu-
nun Oncilisiidiir. Stilize (soyut) ve fantastik motifler daha sert, kivrimli, hareketli
cizgiler kullanmigtir. Kara Memi ise daha dogalc1 (realist) bir anlayis ve cigek-
leri betimlerken yumusak ve sade ¢izgiler kullanmigtir. Sah Kulu ejder, rimi
ve hatdy1 gibi fantastik ve geleneksel motifleri uzun ve sivri saz yapraklariyla
birlikte kullanmigtir. Buna karsilik Kara Memi, lale, giil, karanfil ve siimbiil
gibi gercekei cicekleri, bahge dogasini andiran kompozisyonlar iginde islemis-
tir. Sah Kulu dogay1 hayal giiciiyle yorumlayarak yeniden kurgularken, Kara
Memi dogay1 gdzlemleyip oldugu gibi yansitmistir. Incelenen sekiz eserde, Sah
Kulu ve Kara Memi isluplarimin usta-girak iliskisi ¢ergevesinde sekillendigi
anlasilmakla birlikte, eserlerin dogrudan bu sanat¢ilar tarafindan yapilip yapil-
madigina dair kesin bir bilgiye ulagilamamustir.

Sah Kulu ve Kara Memi iizerinden degerlendirildiginde, Osmanl tezhip sana-
tinda usta—¢irak ekoliiniin siireklilik ve gelisim agisindan belirleyici bir rol oynadigi
goriilmektedir. Sah Kulu’nun olusturdugu ““saz yolu” iislubu, giiclii ve hayali motif
anlayisiyla ekoliin temelini olustururken; onun &grencisi olan Kara Memi, bu biri-
kimi devralarak daha natiiralist ve gézleme dayali bir iisluba doniistiirmiistiir.

Bu durum, usta—¢irak iliskisinin yalnizca bilgiyi aktaran bir sistem olmadi-
gin1; ayn1 zamanda sanat¢inin kendi yorumunu katarak gelenegi ileriye tasidigi
dinamik bir siire¢ oldugunu ortaya koyar. Sonug olarak, Sah Kulu’ndan Kara
Memi’ye uzanan ¢izgi, Osmanli tezhip sanatinda hem gelenegin korunmasini
hem de yenilikgi Usltplarin ortaya ¢ikmasim saglayan usta—¢irak ekoliiniin en
giiclii 6rneklerinden biridir.

Bu aragtirma sonucunda, Osmanli tezhip sanatinda usta—¢irak ekoliiniin,
sanatin hem siirekliligini hem de gelisimini sagladigi anlagilmaktadir. Sah Ku-
lu'nun ortaya koydugu 6zgiin ve stilize lislip, tezhip sanatina giiglii bir temel
kazandirmig; Kara Memi ise bu temeli gelistirerek daha natiiralist bir anlayigla
sanata yeni bir yon vermistir.

Bu siireg, tezhip sanatinin tek bir kalipta kalmayip zamanla zenginlesme-
sine, ¢esitlenmesine ve daha genis bir estetik anlayisa ulagsmasina katki sagla-
mistir. Ayrica sanatin kusaktan kusaga aktarilmasiyla gelenek korunmus, ayni
zamanda sanatgilar tarafindan yeniden yorumlanarak yenilikgi {isliplar ortaya
¢ikmistir. Sonug olarak bu ekol, tezhip sanatin1 hem klasik bir miras haline
getirmis hem de gelisime agik, canli bir sanat dali olarak giiniimiize tagimistir.
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