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BOLUM |

Mezar Taslarindan Iskilip Tarihini Okumak 2 /
Ayasofya Dersiam Iskilipli Mehmed Hilmi Efendi

Cemal EKIN!
Giilsen ASLAN ELKIRAN?

Giris

Iskilip Hac1 Karani Mezarliginda baslattigimiz restorasyon
calismalarinda tespit ettigimiz baska bir mezar tasindaki kimlik
bilgileri Ayasofya Dersiami Mehmet Hilmi Efendi’yi isaret
etmektedir. Mezar, biitlinliigiinii korumasina ragmen doganin
tahribatina agik durumda oldugu i¢in mezar bas ve ayak tasi biiytlik
bir titizlikle yaptigimiz kimyasal ve mekanik temizlik sonrast onemli
oranda korunarak ihya edildi. Bu calisma sonrasi bas tasindaki

1 Ogr. Gor. Dr. Cemal EKIN, Hitit Universitesi, Iskilip MYO Mimari Restorasyon
Program
2 Hitit Universitesi Teknik Bilimler Meslek Yiiksekokulu Fl Sanatlar1 Bélim Baskant
gulsenaslanelkiran@hitit.edu.tr ORCID: 0000-0002-2573-3054
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(sahidedeki) yazilar okunarak kimlik agiga ¢ikarilmis oldu
(Fotograflar 1-3, ¢izim:1). Eski Tirk¢e (Osmanli Tiirkgesi) ile
yazilmig kitabenin Latin harflerine ve gilinlimiiz Tiirk¢esine
aktarilmis hali asagidadir 3.

Kitabenin harf cevirimi Giiniimiiz Tiirkcesine aktarim
Sene 1340 Sene 1924 (Rumi)
Avyasofya-1 Kebir Avazofyay: Kebir
Dersidmlarindan Dersidgmlanndan
ve mevali-i kiramdan Iskilip ve seckin kadilardan Iskilip
Miifti-1 esbaki Mehmed Hilmi Efendinin Eski Miftisi Mehmed Hilmi Efendinin
Ruhuna Fatiha Ruhuna Fatiha

Kitabede belirtilen, Mehmed Hilmi Efendi’nin yaptig
gorevlere gecmeden Once kisaca kendisi hakkinda elde ettigimiz
kisith, daha c¢ok arastirmaya muhtag bazi bilgileri vermek
gerekmektedir. 1841°de Iskilip’te dogan Mehmed Hilmi Efendinin
Babas1 Hasan Efendi’dir. {lkdgrenimini dogdugu yerde yaptiktan
sonra 1854’te Istanbul’a giderek Cafer Aga Medresesine girer.
Burada Ankarali Said Efendi’den ders alir. Kegecizade Siileyman
Sirr1 Efendi’den icazet (diploma) aldiktan sonra 1871°de girdigi
sinavla Ayasofya Medresesinde 6grenimine devam eder?. Medrese

3 Kitabenin giiniimiiz Tiirkgesine aktarimindaki yardimlari i¢in Dr. Dogan Kosan’a
tesekkiir ederim.

4 Istanbul’un fethinden hemen sonra Ayasofya’nin yanindaki papaz odalarinin
medrese haline getirilmesiyle Ayasofya Medresesi kurulur ancak asil Ayasofya
Medresesi Fatih’in vakfi olarak 1466’da Ayasofya’nin kuzeyine insa edilmistir.
Fatih Camisinin ingaasi sonrasi (1469) bir siire bos kalmis, II. Bayezid devrinde
tekrar acilmigtir. 1596 tarihli masraf defterine gore yikik oldugu anlagilan Ayasofya
Medresesi bu tarihte tamir edilmistir. Sultan Abdiilmecid, Ayasofya’nin bilyiik
restorasyonunu 1846-1849 yillarinda Gaspare Fossati’ye yaptirdigi dénemde
medrese de temelden inga edilir. 1869°da Ayasofya Medresesinin 198 6grenciyle
Istanbul’un en kalabalik medresesi oldugu anlasilmaktadir. 1915 yilna ait Istanbul
Miiftiliigi Ser? Siciller Arsivi'ndeki “Ders Vekaleti Medrese ve Miiderris
Defterinden” alt katinda 14, tist katinda 18 olmak {izere medresenin 32 odasi, iki
katta birer hela, genisce bir avlusu ile ortasinda sadirvani, gusiilhane ve ¢amasirlig
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o0grenimini tamamlaylp miildzim olanlar arasindan 7 yillik
miilazemet (bekleme-staj) siiresinden sonra girdikleri ruis® smavini
basaranlar ruds belgesi (Tedris-egitim ruhsatnamesi) alirlardi. Ruds
alanlar ibtida-i haric (ilk kademe) medreselerine atandiklari igin
rutslarina “ibtidda-i haric ruiisu®” denirdi. Mehmed Hilmi Efendi,
1875’de bu siireyi tamamladiktan sonra girdigi smavla “ibtidd-i

haric riusy” alir. 1887-1889 yillarinda Iskilip’te bir siire miiftiiliik

oldugu anlasilmaktadir. Medresede, 103 6grenci kalmasina ragmen ancak 80-90
6grencinin barmabilecegi belirtilmistir. 1924°de Istanbul Belediyesince Oksiizler
yurdu haline getirilmis, 1934’te Ayasofya Camisi’nin Vakiflar idaresi’nden Miizeler
Genel Miidiirliigii’ne devredilmesinden sonra kisa bir siire yurt olarak kullanilmus,
1935 yilinda bosaltilmistir. 1935-1936’da Ayasofya’nin etrafin1 agmak ve mevcut
medrese binasmin “eski eser” 6zelliginde olmamasi gerekgesiyle Miizeler Idaresi
tarafindan tamamen yiktirilmigtir. 1985-1986 yillarinda medrese arsasindaki toprak
ve moloz y1gin kaldirilinca medresenin temelleri ortaya ¢ikar. Medresenin kapisi
yaninda Aksemseddin’in g¢ilehanesinin oldugunu Hiiseyin Ayvansarayi’den
ogrenmekteyiz {1k miiderrisi Molla Hiisrev olan medresede, 15. yiizyilda Islam
diinyasinin 6nde gelen astronom ve matematikgilerinden Ali Kus¢u da miiderrislik
yapmistir (Eyice, 1991:217). Yapinin mevcut kalintilari, tarihi belge, fotograf ve
cizimlere gore hazirlanan projeleriyle rekonstriiksiyonu (yeniden ingaast) igin yeterli
bilimsel veri oldugu diisiincesiyle 2009'da "korunmasi gerekli kiiltiir varlig1” olarak
tescil edildi. 2017'de baslanan rekonstriiksiyon ¢aligmalari tamamlanarak 15 Nisan
2022’de Ayasofya Medresesi “Arastirma Merkezi” isleviyle agild1.
5 Osmanlilarda atamalarla ilgili bir terim olan rufis, “bas, kisi, sahis” anlamina gelen
re’s kelimesinin ¢oguludur. Ayn1 zamanda biirokraside X VI. yiizy1l sonlarina kadar
birtakim resmi atamalarin kaydedildigi defterleri de ifade eder. XVII. yiizyildan
itibaren bazi atamalar i¢in verilen tezkireler de (resmi yazismalar) bu adla anmilmis
ve bu yiizyilin sonlarina dogru atamalarin biirokratik islemlerinin yapildig1 dairenin
adma dontismiistiir (Ahishali, 2008 : 272).
® fimiye smifinda goreve baslayabilmek icin gerekli belgeye “ruiis” denir. Medrese
Ogrenimini tamamlayip miildzim olanlardan 7 yillik miildzemet (staj) siiresinden
sonra girdikleri rufis smavini gecenler rufis alirlardi. Ruds alanlar, ibtida-i harig (Ilk
kademeyi olusturan medrese miiderrisligi.) medreselerine tayin edildikleri igin
ruiislarina ibtida-i haric ruisu denir.
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gorevinde bulunur’. Ardindan, 1905°de Siileymaniye derecesiyle®
Siyavus Pasa Medresesi (Fatih’te) Miiderrisligine getirilir. 1909-
1916 yillar1 arasinda Mehmed Hilmi Efendi’nin Huzur Derslerine®
muhatap ° olarak ¢agrilan dersiamlar arasinda oldugunu
gormekteyiz (Atmaca, 2018). Muhataplarin da tipki mukarrirler gibi

" Dersiam Iskilipli Mehmet Hilmi Efendinin Iskilip Miiftiiliigii yaptigim
Muhammed b. Omer el-Iskilibi ile iliskili bir nottan 6grenmekteyiz. Iskilip’te
Muhammed Nuri’nin babasi, Muhammed Emin’in dedesi olan Muhammed b. Omer
el-Iskilibi, Iskilip’te medrese gorevlisi iken Ka’b b. Zithey’in “Kaside-i Biirde” adh
kasidesini (divan siiri) “Serh-i Banet Sudd” adiyla serh edip (yorumlayip) dénemin
Iskilip Miiftiisii Mehmed Hilmi Bey’e hediye ettigini &greniyoruz. Bu yayain,
Corum Hasan Paga Kiitiiphanesinde 605/5 yazma numarast ve 979 numara ile
Siileymaniye Nazif Paga Boliimiindedir ( Erkog, 2017 : 86).
8 XVI. yy.a kadar Ayasofya Medresesi, medreseler arasinda egitimde en yiiksek
seviyede olup 60 akgeli (altmigl) miiderrisler burada gorev yapardi. Kanuni Sultan
Silleyman tarafindan Siileymaniye Kiilliyesi igerisinde 1551-1557 arasinda insa
edilen Siileymaniye Medresesi; medrese-i evvel (ilk), sani (2.), salis (3.) ve rabi (4.)
olarak dort medrese, bir tip medresesi (dariissifa) ile bir dariil-hadisten (Hadis
Ogrenimi i¢in) olusmus olup Osmanli’da egitimde zirve noktast olarak tanimlanir
(Ipsirli, 2016:323-340). Siileymaniye Medresesinin insaastyla medreselerin 6nem
sirasi degigmis, ilk siraya Siileymaniye Medreseleri yerlesmistir.
2 Osmanl Devletinde iki yiiz yillik bir gelenek olan huzur dersleri, 1759’den 1923’
kadar devam etmistir. Ramazan aymda sarayda padisahin huzurunda dénemin
meshur bilginleri tarafindan sekiz oturum halinde Kadi Beyzavi tefsirinin (Yiizlerce
yil medreselerde okutulan Kuran tefsiri) tartigmali bicimde miizakeresiyle
gergeklesirdi. Genellikle Ramazan ayimn ilk giinlerinde baslayan Huzur Dersleri,
Sultan II. Abdiilhamid devrinde degistirilerek, haftanm iki glinii ve Ramazan ay1
boyunca devam etmistir. Ancak Sultan Resad doneminde derslerde, eski
uygulamaya doniilerek Ramazan’n ilk giinlerinde yapilmaya devam etmistir. Sultan
Vahidettin doneminde ise tekrar degiserek, II. Abdiilhamid 6rneginde oldugu gibi
dersler, Ramazan ay1 boyunca siirdiiriilmiistiir. Derslerin icra mekéni olarak da
1909-1922 yillarinda Dolmabahge Saray1 ve Yildiz Sarayi tercih edilmistir (Atmaca,
2018:9-13).
10 Huzur derslerinin derslerin katilimcilari; basta padisah olmak {izere, dersin
icrasindan sorumlu olan mukarrir (Padisahin huzurunda tefsir derslerini katilimcilara
anlatan alim.), mukarrire soru sormakla gorevli ve miizakereci konumunda olan
muhataplardan olusmustur. Katilimcilardan bagka dinleyici statiisiinde bulunanlar;
sehzadeler, sadrazamlar, seyhiilislamlar gibi ileri gelen devlet adamlar1 ve mabeyn
erkani (saray gorevlileri) memurlar: ile kafes arkasinda Harem-i Hiimaytn’daki
kadinlar da bu dersleri dinlerlerdi.
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sahip olmasi gereken vasiflar vardi. Aranan vasiflara baktigimizda
mukarrirlik i¢in dile getirilen 6zelliklerin aynilarini muhataplarin da
tasimas1 istenmektedir. Ornegin; Istanbul miiderrisligi riitbesine
ulasmis olmak, uzun senelerce egitim vermek ve diger ulema
arasinda seckin bir konumda bulunmakti. 1909-1916 aras1 Huzur
Derslerine Muhatap olarak katilanlar arasinda Mehmet Hilmi
Efendinin de bulunmasi bu vasiflari tagidigini géstermektedir.

Burada “Dersiam” tinvanini agiklamak Mehmed Hilmi
Efendi’nin Huzur Derslerine ¢agrilma nedenini de agiklamaya
yardimci olacaktir. “Umuma, halka acik ders” anlamina gelen “ders-
i dm” tabirini XVIyy.da rastliyoruz. Selaniki Mustafa Efendinin,
Vilide Sultan Medresesine miiderris gorevlendirmesinden soz
ederken Sehzade Camisinde ulema ve miiderrislerin toplanip
“dersiam eylediklerini” bildirilmektedir. Boylece bu tabirin XVIL.
ylzyilin ikinci yarisinda “halka a¢ilk umumi ders” anlaminda
kullanilmakta oldugu anlasilmaktadir. Dersiam olabilmek igin
medreseden mezun olup icizet aldiktan sonra bir sinava daha girmek
gerekmekteydi. II. Mahmud Déneminde yapilan yeniliklerin genis
Olclide dersiamlar araciligtyla halka duyurulmus olmasindan
dersiamlarin halk arasinda oldukga etkili olduklar1 anlasilmaktadir
(Ipsirli, 2016 : 323-340). XIX. yy.da dersidmlarin sayilarini
gosteren ve 23 Temmuz 1869 tarihinde donemin seyhiilislami1 Hasan
Fehmi Efendinin emriyle hazirlanan listede Istanbul’da faal olan 166
medreseden 80’inde 180 dersiamin ders verdigi, diger 86 medresede
ise dersidm bulunmadigr goriilmektedir. Medreselerin ¢ogunda
sadece bir dersidam gorev yapmakta iken I. Abdiilhamid
Medresesinde 14, Ayasofya Medresesinde 10, Fatih medreselerinin
her birinde 3 ile 5, Riistem Pasa, Ibrahim Pasa, Kemankes Kara
Mustafa Pasa, Seyh Ebii’l-Vefa, Sahkulu medreselerinde 4’er
dersiam bulunmaktaydi (Kiitiikoglu, s. 286-295).

Dersiamlar cami derslerini umumiyetle sabah namazi ile 6gle
namazi arasinda verirler, halka agik olan bu derslere her kesimden
bir¢ok kimse katilirdi.



Dersiam  Iskilipi Mehmet Hilmi Efendinin Huzur
derslerindeki gorevinin (yaglhilik sebebiyle) bittigini 1916 yilina ait
argiv belgesinden Ogrenmekteyiz. Bu belgede Huzur derslerine
katilan 33 kisiden bazisma “bilad-1 hamse*' ” (bes sehir) digerlerine
ise mahre¢ 12 (cikilan yer) payesi verildigi, bdylelikle huzur
derslerine istirak edemeyecekleri ve muhataplik vazifelerinin son
buldugu su kayitlardan anlasilmaktadir: “...Huziir-1 hiimayunlar
ders-i serifi muhataplarindan Sultanyerli Yusuf Ziyaeddin ve
Iskilibli Mehmed Hilmi ve Kalecikli Mehmed Siikri ve irade-i
seniyye layihast leffen arz ve takdim kilinmus... Iskilibli Mehmed
Hilmi ve Kalecikli Mehmed Siikri ve Filibeli Ahmed Hulusi
efendilerin bilad-1 hamse ve digerlerinin mahrec-i payeleriyle
taltifi...” (IMMA., MA.d., nr: 4, s. 397, (13.Ra.1334)., Ayrica
IMMA., BFMK.d., nr: 1642, s. 233-235, (13Ra 1334).

Dersiam Mehmed Hilmi Efendinin “bilad-1 hamse” payesiyle
odiillendirilmesi seyhiilislamlik i¢in 6nemli bir agamaya girdigini
ancak bu gorevi yapip yapmadigini tespit edemedik. Zira bu bes
sehirden birinin kadis1 terfi edecegi zaman “Harameyn” (Istanbul,
Mekke ve Medine) kadiliklarina yiikselirdi. Istanbul’'un Osmanli
devletinin baskenti; Mekke ve Medine’nin ise, Islim’mn dogup
yayildigi, Ka’be’nin ve Ravza-i Mutahhara’nin (Hz. Muhammed’in
kabri) bulundugu sehirler olmalari nedeniyle, itibdr ve Onem
bakimindan en yiiksek statiide tutulurdu. Istanbul kadiligi, biitiin
kadiliklar icerisinde en iist kadilik idi. Istanbul kadiliginim bir {istii,
ilmiye smifinin zirvesi ve Seyhiilislamliga gidis yolunun son
asamalar1 olan Anadolu ve Rumeli kazaskerligi idi. Yani

11 Bilad-1 Hamse Mevleviyetleri (Kadiliklar1): Sonralart Bilad-1 Hamse denilen
mevleviyet evvelce Mekke, Edirne ve Bursa olmak iizere tictii daha sonra Misir ilave
edilerek Bilad-1 Erbaa mevleviyeti denildi. Mekke Harameyn mevleviyeti olunca
buraya Sam ilave edildi daha sonra Filibe de buraya ilav olunarak Bilad-1 hamse (bes
sehir) mevleviyeti adini aldi (Uzungarsili, 1988:100)

12 Mahre¢ Mevleviyetleri (Kadiliklar): Uglincii derece mevleviyetlerden olup
kadilarma mahre¢ mevalisi denirdi. Oncelikle Kudiis, Halep, Tirhala Yenigehri,
Galata, Izmir, Selenik iken daha sonra Eyiip, Uskiidar, Sofya, Girit ve Trabzon da
eklenerek say1 11°e ¢ikarilmistir. (Uzungarsili, 1988:101)
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Seyhiilislam olabilmek i¢in, normal sartlar altinda, dnce sirasiyla
Bursa, Edirne ve Istanbul kadiliklarmi ge¢mek, sonra Anadolu ve
ardindan Rumeli kazaskerligi gorevlerinde bulunmak gerekiyordu.
Tabii bu siranin sik sik bozuldugu haller de olmustur.

Dersiam Iskilipli Mehmed Hilmi Efendinin tespit ettigimiz
Haci Karani Mezarligindaki mezar tasinda 1924 yilinda vefat ettigi
belli olduguna gore, simdilik yeni bir bilgiye ulasincaya kadar Huzur
Derslerinden sonra Iskilip’e dondiigii ve burada vefat ettigini ileri
stirebiliriz.
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Foto 1: Ayasofya Dersiami Iskilipli Mehmed Hilmi Efendinin

biitiinliigiinii korumugs sanduka bi¢imli mezar

Foto 2, 3; Cizim 1: Ayasofya Dersiami Iskilipli Mehmed Hilmi
Efendinin tespit edilen (2) ve kimyasal ve mekanik temizligi ile
agiga ¢ikarilan kitabesi (3) ile bastasinin ¢izimi (D.Kogan’dan)
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BOLUM II

Sanat Kiiltir ve Kistch Tavir

Dilek KUYRUKCU!

Giris

Sanat her donem kendinden Once {iretilenlerden beslenmis
ortaya yeni iirlinler koyarak gelecege kaynak olusturmustur. Sahip
oldugumuz kiiltiirel miras bu birikimlerden olusmaktadir. Modern

zamanlarda bir ¢ok akim kendinden Oncekini reddetmis elestirmis
kendinden sonra gelen tarafindan da reddedilmis ve elestirilmistir.

Cagdaslarinca kabul gorsiin ya da gérmesin bir ¢ok sanatsal
tavir sanat tarihi icinde hak ettigi yeri bulmustur. 1900 lerde ortaya
cikan ve biiylik zevksizlik olarak tanimlanan ve kabul gdérmeyen
Kitsch sanat gelenegi reddederken aslinda gelenekten beslenen en
cesur sanatsal tavirlardan biridir. Diinya kiiltiirliniin 6nemli bir
parcgasini olusturmaktadir. Reddettigi gelenegin kiiltiirel mirasin bir

10gretim Gorevlisi, Namik Kemal Universitesi
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parcast olmustur. Sanatin biiyiik kesimlere ulagsmasini saglayarak
kiiltiirel mirasin aktarimina katkida bulunmustur

Sanat, Kiiltiir Ve Kistch

Tdk sozliglinde kiiltiir “tarihsel, toplumsal gelisme siireci
icinde yaratilan biitin maddi ve manevi degerler ile bunlar
yaratmada, sonraki nesillere iletmede kullanilan, insanin dogal ve
toplumsal cevresine egemenliginin Ol¢iisiinii gdsteren araglarin
biitiinii; hars, ekin:” olarak tarif edilmektedir

Buradan yola ¢ikarak kiiltiirii bir ulusun bir milletin maddi ve
manevi varliklarinin, degerlerinin bir toplami olarak kabul ederek;.
kiltirti olusturan varliklarin basinda sanati sayabiliriz. Resim,
heykel, ya da geleneksel zanaatlar sonucu iiretilen her bir eser, siir
edebiyat, mimari kiiltiirii olusturan pargalardir. Sanat bir ulusun
sahip oldugu Kkiiltiirel birikimin en 6nemli ve en biiyiik pargasini
olusturmaktadir, sanat ve kiiltiir arasinda kopmaz ve degismez bir
bag vardir.

Kiiltiir varliklar olarak adlandirabilecegimiz bu kavramlar bir
milletin diinya kiiltiiriine de en 6nemli katkisidir. Yani bir milletin
sahip oldugu kiiltiirel varliklar, kiiltiirel degerler ayn1 zamanda tiim
diinyaya mal olmus degerlerdir.

Dogaya kars1 girdigi amansiz savasi, hayatta kalma savasin
kazanan insan zaruri ihtiyaglarimi giderdikten sonra estetik
kaygilarla iiretimler yapmaya baslamistir. Boylece kiiltiirel 6geler
meydana getirmistir. . Magara duvarina gizilen bizon resimlerinden,
c¢omlekei carkinda g¢ekilen seramik ¢anaklara, Marcel Ducamp’in
saldirgan alayci ge¢misi, gelenekleri reddeden ciiretkar eseri
“Cesme” ye (Resim 1) kadar tiretilen her bir eser ulusal kiiltiir igin
bir deger, bir belge niteligi tasimaktadir.

Ducamp bu eserinde tiim gelenekleri alt iist eden bir alayci
cliretkar bir tavir sergilemistir. Eserin tiim sanat diinyasini alt iist
eden alayci, ciiretkar tavr1 yaninda; ge¢mise, gecmisin degerlerine
saldiran cesur bir yani vardir. Bu eser gegmisin tiim degerleri ile alay
etmis, sanat diinyasina yeni bir bakis acis1 yeni malzemelerle ¢alisma
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olanag1 sunmustur. Tipkr Kistch sanat eserlerinin alayci ve cesur
tavri gibi.

“Andy Warhol’dan Joseph Beuys’a ve Tracey Emin’e, bu
pisuvar sanat¢ilara geleneksel sanat eserini yeniden ele almalari igin
ilham verdi. Tablolar ve heykeller yerine, sanat birdenbire Brillo
kutulari, daginik bir yatak veya bir limonun i¢ine yerlestirilmis bir
ampul olmustu:” https://vesaire.org/hem-sanat-hem-degil-cesme/

Resim Marcel DUCAMP, Cesme, 1917

Diinyanin sahip oldugu kiiltiirel miras ilk insandan bu yana var
ola gelmis tim uygarliklarin tim insan topluluklarinin bizlere
biraktiklarindan olusmaktadir. Buglin miizelerde, sanat
galerilerinde ya da bianellerde hayranlikla izledigimiz onlarca obje,
onlarca eser sonsuz ¢abalar sonucu ortaya ¢ikan biiylik bir mirastir.
Bu eserler ister gelenekten beslenmis, isterse gelenegi reddetmis;
hatta onunla alay etmiste olsa diinya kiiltiirel mirasinin pargalaridir.
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Bir ulusun sahip oldugu kiiltiirel degerlerin korunmasi ve
saglikli bir bi¢imde yeni nesillere ulasabilmesi oldukg¢a dnemli bir
konudur. kimi zaman bir resim, kimi zaman bir siir, bir hali motifi
yada antik bir heykel sanat¢ilarin tiretimleri igin bir alt yapi
olusturmakta esin kaynag1 olmaktadir. Ister modern ister geleneksel,
her bir sanat¢1 iirettikleriyle ulusal kiiltiiriine oldugu kadar diinya
kiiltiirtine de yeni bir deger sunmaktadir.

Hizla gerceklesen sanayilesme ve sehirlesme sonucu sahip
oldugumuz bir ¢ok deger yok olmustur. Zanaatkarlar endiistriyel
iiretime yenik diismiis, iiretim yapilan atolyeler bir bir kapanmustir.
Bunun sonucu olarak ta ge¢misin sahip oldugu estetik degerler
unutulmus. Kistch adini verdigimiz iiretimler hayatimizin her
alanina yerlesmistir.

Yiizyillar Oncesinden gelen bir desen bugiin cagdas bir
sanatginin  firgasinda yeniden hayat bulabilmektedir. Kiiltiirel
birikimlerin taninir olmasit ve gelecek nesillere saglikli bir sekilde
aktarimi yoluyla devamliligi saglanmaly, kiiltiirel varliklar 6zenle
korunmalidir .

Sozii  edilen kiiltiirel aktarirmin  hak ettigi  bigimde
gerceklesmesi i¢in  toplumu olusturan her bir bireyin sahip oldugu
kiiltiirel miras1 tanmimasi ve deger vermesi bu bilince erismesi
gerekmektedir. Cok uzun donemler boyunca sanat ve kiiltiir
ekonomik giicii elinde bulunduran 6zel bir ziimrenin tekelindedir.
Sanayilesme ile birlikte bu kiiltiirel Ogeler daha cok insana
ulagabilmis daha taninir ve bilinir hale gelmistir. Bu mirasin zengin
aziligin tekelinden kurtularak daha ¢ok insana ulagsmasinda Kistch
sanat eserlerinin pay1 oldukea biiyiiktiir. Fabrikalarda seri bi¢imde
dretilen ve  hizli bir sekilde yayilan Kistch iirlinler ge¢misin
degerlerini kullanmis, klasik eserleri konu edinerek taninirligini,
bilinirligini artirmistir. Béylece toplumu olusturan bireyler sahip
oldugu kiiltiirel degerlerle yiizlesmis , sanat {riinlerine kolaylikla
ulagabilmis, estetik anlayis1 gelismis ve sahip oldugu kiiltiirel
degerleri korumak i¢in farkindalik sahibi olmuslardir.
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Sanayilesme ve modernlesme oncesi donemler incelendiginde
sanatin ve biiyiik eserlerin 6zel bir kesimin tekelinde oldugu
gorlilmektedir. Aristokratlar, Saraylarda yasayan soylular sanata ve
sanatgiya rahatlikla ulasabilmekte ve hatta sanati  kontrol
edebilmektedirler.

Sanayilesme ile ile birlikte Aristokrasi yerini burjuvaziye
birakmis siradan insan i¢in ulasilmaz olan eserler, ulasilmaz goriilen
sanatcilar artik daha kolay ulasilabilir, elde edilebilir hale gelmistir.
Ozellikle Kistch sanat adi verilen geg¢misi ve yiice degerleri
asagiladig1 diisiiniilen tavirla birlikte sanat artik biiyiik bir kitleye
erisebilmis siradan insana ulagabilmistir.

Nedir Kistch oncelikle bu kavrami tanimlayalim. Kitsch
dendiginde akla ilk gelenin: adi bayagi basit ve hatta uyduruk
tiretimler oldugunu sdylemek yanlis olmayacaktir.

“Kitsch sozcligiiniin kokeninin hangi dile ait oldugu ya da
hangi kelimeden tliredigi tam olarak bilinmemektedir. Literatiirde
kitsch sozciligiiniin  kokenine ve anlamlarina dair yapilan
aciklamalarin ¢esitlilik gosterdigi sdylenebilir. Ingilizce-Tiirkge
sozliikte kitsch’ in tanim, “Uyduruk sanat eseri; ucuz edebiyat; sanat
eseri gibi ortaya siiriilen fakat sagma, giiliing veya degersiz olarak
kabul edilen siislii esyalar, edebiyat yazilari, vb.” olarak
yapilmaktadir (Longman, 1993)”. (Goktlirk&Ers6z,2021)

Kistch dendiginde sayisiz tanimla karsi karsiya gelmekteyiz
ancak bu tanimlarin ortak 6zelligi kistch tiretimlerin klasik anlamda
bir sanat degeri tasimadig1 ve kendine has 6zel bir estetik tiirii oldugu
yoniindedir. Kitsch ve zevksizlik ayn1 anlamda kullanilmastir.

Kistch tiretimler sanat tarihi iginde herhangi bir akima dahil
edilememis ve Kistch sanat olarak kendi basina bir hareket olarak
kabul goérmiistiir.. Bu hareket Kistch sanat olarak adlandirilmaktadir.
Oyle ise Kiscth’i  sanatsal degeri olmayan sanat olarak tarif
edebiliriz.

Kitsch sdzciigiinlin ortaya ¢ikmasinin nedenlerini 6zetlemek
istersek Aristokrat cevrenin, ortagagda sanat {izerinde biiyiik s6z
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sahibi olan kilisenin ve dini dogmalarin etkisinin Fransiz devrimi ve
Modern hareketlerle birlikte yitirmeye baglamasi, bu kesimlerin
elinde bulundurduklar: sanat eserlerinin miizelerde yerini almasi ve
bunun sonucu olarak sanat ve toplumun yeniden bag kurmasinin
etkili oldugunu sdyleyebiliriz.

Aristokrasinin etkisinin azalmasi ve bu donemde ortaya ¢ikan
burjuvazi  smifinin  kiiltiirel  ihtiyaclarinin ~ karsilanmasi
gerekmektedir. Yeni bir kiiltiirel tiikketim anlayisi olusmustur. Her
sey biylik bir hizla dretilmekte ve tiiketilmektedir. Klasik,
geleneksel bakis yerini bambagka bir anlayisa birakmistir.

Artik kiiltiir iirtinleri her kesimin ulasabilecegi erisebilecegi bir
hal almigtir. Bunun en biiyiik nedeni sanayi iiretiminin tiim diinyada
hizla yayilmasidir. Yukarida da bahsettigimiz gibi el emegi liretim
yapan zanaatkarlar fabrikalara yenik diismiis bir ¢ok sanat ve zanaat
dali kaybolmustur. Bu durum kiiltiirel miras1 eksiltmis midir?
Sorusunu sordugumuzda ise:

Geleneksel yontemlerle, yliksek estetik degerlerde yapilan
iiretimin yerini arttk makinelerde biiylik sayida yeni bir estetikle
yapilan tiretimler almistir. Kistch adi verilen bu tiretimler de kiiltiir
mirasinin énemli bir parcasidir Sanat tarihi icinde kendine 6zel bir
yer bulmustur.

Kistch sanatin ortaya c¢ikmasinda ve biiyiikk bir hizla
yayilmasinda en biiyiik etki fabrika iiretimidir. Makinelesme
sayesinde artik biiyiik kitleler i¢in ¢ok sayida sey daha uygun
fiyatlara iiretilebilmektedir.  Onceden var olan her bir eser
kopyalanabilmekte ve herkes bu eserlere ulasabilmektedir. Bunun
sonucu olarak sanat eseri olarak adlandirilan ve miizelere kaldirilan
o essiz nesnelerin tekilligi biricikligi ortadan kalkmistir. Bu durum
negatif bir etki gibi algilansa da artik toplumdaki her birey bu eserler
ulasabilmis bdylece sanatin tanmirliligi bilinirligi artmigtir. Artik
sanat Aristokrat ziimrenin tekelinde degildir, tiim topluma mal
olmustur.  Toplum bahsettigimiz kiiltiirel miras konusunda
bilinclenmis bu eserleri taniyabilmistir. Yapilan yeniden iiretimler
sayesinde bu eserler karsilasabilmistir. Eser biricikligini
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kaybetmistir belki ama taninirhiligi bilinirligi  artmis  zengin
ziimrenin tekelinden kurtularak tiim topluma mal olmustur.

“Sonucta gegmisin sanati, mutlu azinligin kendine bir tarih

yaratmaya c¢abalamasindan dolay1 bulandirilmaktadir” (Berger,
2014)

19. ylizyilla birlikte diinya daha modern bir yerdir. Yeni bir
donem agilmis, yeni bir yasam bi¢imine adapte olunmustur, tiim bu
gelismelerden etkilenen kiiltiir ve sanat diinyasi yeni bakis agilar1 ve
yeni sOylemler gelistirmistir. Avrupa kiiltiirinden ve geleneksel
sanat  anlayisindan  kopuslar  baslamis  ekspresyonizm,
empresyonizm, siirraelizm yada kiibizm gibi sanat akimlar1 ortaya
¢ikmistir. Diinya dolayisi ile sanat¢i1 daha da 6zgiirlesmistir. Sanatin
kat1 kurallar1 yumusamis, yaraticilik daha onem kazanmis ve
yapilan tretimler de daha 6zgiin bir bigim almistir. Toplumdaki
sinif ayrimi tamamen ortadan kalkmis toplumu olusturan her bir
birey sanata ve kiiltiire kolaylikla ulasabilmistir.

Herkesin sanata ulasabilmesinin  yada sanatin her eve
girebilmesinin bedeli olmustur elbette. Fabrikalardan ¢ikan
dretimler alisilagelmis sanat estetiginden uzak, zevksiz gosterisli
estetik deger kaygisi tasimayan bayagi islerdir. Biiyiik bir hizla her
yeri sarmislardir. Kistch sozciigii 1860 larda Almanya’nin Miinih
kentinde bu tip tiretimleri tanimlamak i¢in ortaya atilmig ve kabul
gormusgtur.

“20.yy’m en Onemli sanat elestirmeni, Amerikali Clement
Greenberg’in, “Avangard ve Kitsch” adli iinlii makalesi, adeta bir
manifesto gibi biitlin diinyaya kitsch kavramini getirir. Kitsch
sanattan intikamini alan bir viriis gibi yayilir ve Kkitlelerce
benimsenir. Iste tam bu dénemde Pop Art’in kral1 Andy Warhol o
inlii s6ziinii sOyler..”Bir giin herkes onbes dakikaligina iinlii
olacaktir” Andy Warhol ve cagdaslar1 “Kitsch” sanata adeta kucak
acar.” (Artkolik,2016)

Bugiin diinyanin sahip oldugu kiiltiirel mirasin 6nemli bir
boliimiinii bu eserler olusturmaktadir. Bu eserler miizelerde yer alan
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bliylik sanat eserlerine dykiinmiis,cogu zaman onlar tekrar ederek
farkl1 bigimlerde, farkli malzemelerle yeniden {iretilmislerdir.
Yeniden iiretilen bu eserler izleyicisi tarafindan sorgulanmadan, eser
iizerinde fazla diisliniilmeden kabul gormiis yeni bir estetik tavir
yaratmiglardir.

Kisch sanatgilardan Marco Sodanonun lego iiretimleri bu
durumun en giizel 6rnekleridir sanatgi lego sahibi her cocugun tipki
J.Vermer, Leonardo da Vinci gibi biiyiik sanatgilar olabilecegini,
sanatin bir oyun oldugunu iddia etmistir. Oyle ise Legolariyla
oynayan her ¢ocuk sanat¢idir fikri ile yola ¢ikan sanatgi sanat
tarthinde yer edinmis 6nemli eserleri Legolar kullanarak yeniden
iretmistir.Resim1, Resim2, Resim3 ve Resim 4 goriilen Marco
Sadonun lego c¢aligmalar1 sanat diinyasinda biiyiik bir etki
yaratmistir.

“Italyan sanat yonetmeni Marco Sodano, iinlii tablolar1 lego
parcalariyla yeniden yorumladi.Sodano, bu projeyle her ¢ocugun
LEGO ile 6zgiin bir sanat¢i olabilecegini vurguluyor. Legodan
doniisen sanat eserlerine gelin birlikte bakalim

1)Van Gogh, Kendi portresi

2) Leonardo Da Vinci, Mona Lisa

3) Vermeer, Inci Kiipeli Kiz

4) Rene Magritte, Adamin Oglu

5) Grant Wood, Amerikan Gotigi

6) Leonardo Da Vinci, Erminli Kadin” ( Akitekt, 2021)
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Resim 2 Resim 3
L. Da Vinci, Monalisa, 1503 Marco Sodano, Monalisa Lego

Resim 4 Resim 5
J. Vermeer Inci Kiipeli Marco Sodano, Lego, inci
kiz, 1665 Kiipeli kiz
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Kistch  sanat diger sanat akimlarindan kolayca
ayrilabilmektedir. Kendine has oldukca ¢arpic1 Ozellikleri vardir.
Kistch sanat eserlerini goriir gormez tanirsiniz, sasali renkler abartili
bigimler altin yaldizla kaplanmis g6z alici  parlak yiizeyler,
caligmalarin ¢ogunlugu klasik eserlerin taklididir. Bu 6zelliginden
dolay1 bu eserler bayagi basit ve degersiz olarak nitelenmislerdir.
Kisch sanat: sanattan intikam alan, gelenekle alay eden, hastalikli bir
durum olarak goriilmiistiir.

Avrupa’nin klasik ve geleneksel sanat anlayisina karsi bir
tepki bir elestiri olarak da ortaya ¢ikan bu tiir, geleneksel anlayistan
biiylik bir kopus gostermistir. 19 ylizyilin ikinci yarisinda ortaya
¢ikan modern anlayis kistch sanati kabullenmemis, uzun zaman
golgede kalmasina neden olmustur. Post modernizmle birlikte kistch
sanat sahnelere yeniden ¢ikmis ve genis bir kitle tarafindan kabul
gormiis ve alkislanmistir.  Ilerleyen zamanla birlikte degersiz
gorlilen bu eserler ¢agdas sanat i¢inde kendine 6nemli bir yer
edinmistir.

Kistch sanat. Modern bakis agisiyla benzerliklerine ragmen
klasik olana oldugu kadar modern olana da elestirel yaklagmistir.
Fakat kendiside modernin bir pargasidir.Tiim modernler gibi
kendinden Once geleni elestirme, geleneksel olandan ayrilma
cesaretini gostermistir.

Kiscth sanatin en 6nemli isimlerinden biride Italyan sanatg1
Jeff Koons tur.Resim 5 ve Resim 6da gorillen Antik ¢ag adini
verdigi calismalariyla geleneksel ve klasik sanatlara karsi en sert ve
alayci tepkiyi gosteren sanatgr  Jeff Konsstur. Bu ¢alismalarinin
yaninda paslanmaz celikten irettigi, ayna gibi parlak ylizeyli
iretimleriyle taninmistir. Jeff Koons un iirettigi balon hayvanlar bu
akimin simgesi haline gelmistir.
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Resim 7 Jeff Koons Antik ¢cag

-24--



Jeff Koons, antik doénemin mitolojik hikayelerinin
betimlendigi eserleri kullanarak bu eserler {lizerinde karalamalar
yapmisg, bu ¢aligmalariyla Ronesans sanat¢ilarinin da 6rnek olarak
aldig1 antik cag estetigini, antik ¢ag eserlerini ciddiye almayan alayci
bu anlays, kiigiimseyen bir tavir sergilemistir

Sanat¢inin  parlak ve g6z alici renklerle trettigi  balon
hayvanlarinda oldugu gibi Antik ¢agin simgesel figiirlerinden ve en
eski sanat eserlerinden biri oldugu kabul edilen Willendorf
Veniisiine gonderme yaptigi Resim 7 de goriilen Balon Veniis
(Macenta) adin1 verdigi eseri Kitsch sanatin ikonik eserlerinden
biridir..

A

Resim 8 Jeff' Koons Balon Veniis — Macenta
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“Diinyanin en eski sanat eserlerinden biri olan Kiigiik Buz
Devri  “Willendorf Veniisi”nli c¢agristirirken, Balon Veniis
(Macenta), Koons'un imza motifleriyle islenmistir: anitsal dlgek;
fanilik ve fanilik gostergeleriyle sisirilmis balon; ve izleyiciyi eserde
konumlandiran kusursuz ayna cilali ylizey. Antik donem
resimlerinde (2009 sonrasi) Koons duygusal ve katmanli kolajlar
yaratir.” (Firstonline, 2019)

Jeff Koons ve baska sanatcilar tirettikleri bu eserlerle gegmisin
sanat1 ve kiiltiirel 6gelerini reddederken, iirettikleri eserler de yine
gecmisin degerlerini ve 0gelerini konu edinmisler, yine geleneksel
olandan beslenmislerdir. Sanayi devrimi ile birlikte degisen diinya
ve degisen sosyo kiiltiirel yapi ile birlikte diinyada tiim her sey gibi
sanatta ¢ok cabuk tiiketilmeye baslanmis, bir ¢ok sey degersizlesmis
ve yeni bir kiiltiir olusmustur. Yeni diinyanin yasam bi¢iminin yeni
bir sanat ve kiiltiir ortam1 olusturmasi anlasilabilir bir durumdur.

Her seyin ¢ok ¢abuk tiiketildigi ve degersizlestigi diinyada
gecmisin kiiltlirel 6geleriyle alay eden, basite alan bir anlayis sonucu
ortaya ¢ikan ve adina Kistch denen bu iirlinler de, gecen zamanla
birlikte ciddiye almadiklari, alayct ve elestirel yaklastiklar kiiltiirel
birikimin, reddettikleri kiiltiiriin bir par¢asi olmuslar sanat tarihinde
onemli bir yer edinmigslerdir.

Kistch {iretim yaptklari igin elestirilen, kabul gérmeyen bir
cok sanat¢1 zevksizlikle,basitlikle ve saygisizlikla suglanan eserleri
bugiin cagdas sanatin kiymetli isimleri olarak anilmaktadirlar.

“19. ylizy1l Sanayi Devrimi ve Modernizmin kitle kiiltiirii ve
iiretim asamasinda alan kitsch, giiniimiiz sanatinin vazgegilmez
olusumlarinin igerisinde yerini bulmustur” (Sahin,2016)

“Genellikle olumsuz anlamlar ile tanimlanan Kitsch, aslinda
yasam alanimizda ¢evremizde ve kiiltiiriimiizde yer almaktadir. Unlii
Cek yazar Milan Kundera “Higbirimiz Kitsch’den tamamiyla
kacacak kadar superman degiliz” diyerek son noktay1 koyar aslinda.
Sanatin smirlarin1 ¢izmek, gelecek sanatin ne olacag ile igili
tahminlerde bulunmak son derece yanlistir. Sanat her zaman
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avangard ruhu tastyan, toplumlari etkileyen ve gelistiren bir olgudur.
Dinamiktir, degiskendir ve daima siirprizlerle doludur.” (Artkolik,
2016)

Kitsch sanat : Alay etme , degersizlestirme ve hafife alma gibi
yaklagimlarina ragmen ge¢misin estetik degerlerini,  biiyiik
eserlerini tiim halka ulastirmis tanimirligini artirmistir.  Sanati her
kesime ulagtirarak hizla gelisen biilyliyen sanayi toplumunun estetik
ihtyaglarini karsilamis, yeni bir estetik tavir ortaya koymustur.

Adi, bayagi, basit,zevksiz gibi olumsuz anlamlar yiiklenen
Kistch sanatsal br tavir sanatsal bir eylem olarak ele alindiginda
etkilerini giiniimiizdede hisettigimiz olumlu sonug¢ler dogurmustur,
yepyeni bir estetik anlayisin kapilarini aralamistir.

Sonug olarak denilebilir ki Kistch sanat toplumun her kesimine
ulagarak toplumu olusturan her bir bireyin sahip oldugu kiiltiirel
miras1 tanimasina araci olmustur . Ge¢gmisten gelen kiiltiirel mirasi
alayci ve elestirel bir bigimde de olsa topluma ulastirmis ve biiytlik
kitlelerin sanatla tanigsmasini saglamistir. Kistch sanat gecmisi
klasik olan1 reddetmis ve hatta onunla alay etmis fakat kendiside
alay ettigi kabullenmedigi ge¢misin kiiltiirel mirasinin bir pargasi
olmustur.

“Stirekli olarak bir onceki diislinlis ve uygulama kabiliyetini
g6z ardi eden ancak igerisinde ge¢misle ilgili temel dinamiklere
sahip olan sanatin ‘plastik’, sekil alabilen yapisiyla dikkate alinmali
ve degerlendirilmelidir.” ( Sahin, 2016)

Kisch sanat her ne kadar klasik degerleri yerle bir etse, basit
bayagi ve adi liretim olarak tanimlansa da sanati 6zel bir kesimin
tekelinden kurtararak, her bireyinin sanata ulasabilmesinin yolunu
acmistir. Boylelikle toplum sahip oldugu kiiltiirel degerleri taniyacak
anlayacak ve onlar1 korumak i¢in gereken bilince ulasabilecektir.

Kitsch sanat bugilin sahip oldugumuz diinya kiiltiiriinlin bir
parcasidir. I¢inde yasadigimiz diinya her seyin biiyiik bir hizla
tilkketildigi yeni bir estetik anlayisin gelistigi bir diinyadir gegmisen
gelen kiiltiirel birikimin yaninda, iiretilen yeni seyler de gelecegin
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kiiltlirlinli olusturmaktadir. Yogun bir tikketimin oldugu diinyada
etrafimiz1 kitsch {riinler sarmistir. Cagimizin yasam bigiminin
estetik anlayisinin, sanata kiiltiire yansimis halidir bu iirlinler.
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BOLUM 111

Ankara Vakiflar Genel Miidiirliigiinde Bulunan
Mihirimah (Mihr-U-Mah) Koleksiyonuna Ait 1452
Envanter Numarah Yazma Eserin Kitap Sanatlari

Acisindan Incelenmesi

Giilsen Aslan Elkiran?

GIRIS

Al koyma ve durdurma anlamlarina gelen vakif kelimesi
Allah’in miilkii hiikmiinde temlik ve temelliikten haps ve men
etmektir (Kazici, 2003, s. 33). Ozel miilkiyetten toplum miilkiyetine
gecis anlamimi tasiyan vakif, vakfi tahsis eden kisiye vakif,
vakfedilen nesneye mevkuf isimlerini de i¢erisinde barindirmaktadir
(Kozak, 1985, s. 17). Giiniimiiz vakif kurumlarina benzeyen ve

1 Hitit Universitesi, Teknik Bilimler Meslek Yiiksekokulu/El Sanatlar1 Boliimii, Dr. Ogr.
Uyesi, gulsenaslanelkiran@hitit.edu.tr, ORCID 0000-0002-2573-3054
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kurulus amaci neticesiyle bazi vakiflarin ortaya c¢ikisi ilk caglara
kadar uzanmaktadir.

Ik vakif hakkinda ulagilan bilgi, Babil Sumu-la-ilu devrine
dayanmaktadir (K&priilii, Bibliyografya (Tanitma Yazisi), s. 458).
Kil tabletlerden yola ¢ikilarak elde edilen bilgide; Kral Hattusilis’in
Tanrica Istar’a ibadet edilmesi icin bir evi vakfettigine dair kil
tabletlerden elde edilen belgeler Hititler doneminde vakif
kuruldugunu gostermektedir (Kunter, s. 117). Bununla birlikte Roma
ve Sasani doneminde vakiflar kurulmussa da Bizans doneminde
Typica adim tasiyan vakfiyelerle biiyiikk bir gelisme ve yayilma
gostermistir (Kopriilii, Vakif Miiesesesi, s. 10-11). Vakif XIII.
Asirdan XIX. Asra kadar Islam diinyasinin dini-sosyal bir
miessesesini olusturmustur (Yediyildiz, 1993, s. 153). Vakfin
gecerli vakif haline gelmesi ve kurulmasi mahkemelerde tanzim
edilerek vakfin tescil belgesi olan vakfiyelerin yazilmasiyla
tamamlanmaktadir. Bir vakif kurulurken hayir isleri, iyilik yapma ve
dini konular g6z oOniinde bulundurulmustur (Berki, s. 10-
11).Miisliimanlar kdylerden biiyiik sehirlere kadar her yerde biiyiik
cabalarla, Islam dinin bir emri olarak gordiikleri vakiflar
kurmuslardir (Koca, 2000, s. 79). Vakif edilen malin ne sekilde
yoOnetilecegini ve hangi hayir islerinde kullanilacagini gésteren sanat
degeri tasiyan vakfiye bir diger adiyla vakifname (Ozgiidenli, 2012,
S. 465) Islam diinyasinda 6nemli yer tutmaktadir. {1k dnceleri sdzlii
olarak yapilan vakiflarda; aksilikler ve eksiklikler nedeniyle vakif
sartlarinin yazilarak belirtilmesi durumu olusmus ve bdylelikle
vakfiyelerin ortaya ¢ikmasi saglanmistir (Ozgiidenli, 2012, s. 466-
467). Kadi tastik ve imzasi, davet, vakfiyenin tanimi, miitevellinin
tanimi, mevkufun tanmmi, vakif sartlari, vakiftan vazgegme,
miitevelli itiraz1, hakimin hiikmii, beddua, tarih, sahitler boliimiinden
olusan vakfiyeler genellikle deri ve kagit lizerine yazilmistir. Taga
hak edilmis olanlar1 bulunmakla beraber genellikler kagit {izerine
yazilmistir (Kiitiikoglu, 1994, s. 366).
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MIHRIMAH (MiHR-U-MAH) SULTAN

Mihrimah (Mihr-ii-Mah) Sultan (1578) Kanuni Sultan
Stileyman’n (I. Siileyman) Haseki Hiirrem Sultan’in Mehmed’den
sonra ilk kizidir (Sakaoglu, 2012, s. 32). Sultan padisahin uygun
gormiis oldugu sarayda yetisen ve Diyarbekir Beylerbeyligine
atanan Riistem Pasa ile evlenmistir (Pecevi, 1283, s. 21-22). Bu
evlilikten Hiimasah Ayse Hanim Sultan isimli kiz1 (Baysun, s. 307-
308) diinyaya geldi ve ileriki yillarda Murat Bey ile Mehmet Bey’i
diinyaya getirmistir. Kanuni Sultan Siileyman Mihrimah’1 erkek
evlatlarindan daha c¢ok sevdigi ve her istedigini yerine getirecek
kadar zaaf gosterdigi bilinmektedir (Sami, 1306, s. 4500).

Mihrimah Sultan devlet islerinde etkin soze sahipti. Riistem
Pasay1 sadarete getirmesi ve babasini Malta’ya sefer diizenlemesine
ikna etmesi gibi kardesi Sehzade Selim’in tahta ¢ikmasindan sonra
ona altin ile bor¢ vermesi, annesi Oldiikten sonra babasina
danigmanlik rolii yapmasi gibi konular sarayda etkin bir roli
oldugunu gostermektedir (Tarih-i Selaniki, 1281, s. 57). Fakat esinin
Olimiinden sonra etkin rolii daha azalmistir. Mihrimah Sultan
Osmanli tarihindeki giinliik geliri en yiiksek olan hanim sultandir.

Ateil “Gerlach’in bildirdigine gore glinliikk geliri 2000
diuka’dir” demektedir. (https://dergipark.org.tr) Mimar Sinan
Istanbul’'un Edirne kapi semtinde Mihrimah Sultan Camii ve
kiilliyesinin yapmistir. Sultan 25 Kanun-i Sani 1578’de vefat etmis
ve babasinin Siileymaniye camisindeki tiirbesine defin edilmistir
(https://tr.wikipedia.org/).
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KiTAP KAPAGI (CiLDI)

Sekil 1: Kitap Kapag (Cildi)

Eserin miklebi deri (Cilt) olup visne (bordo) rengindedir.
Miklep alt ve iist kapak bezemesi ile biitiinlik saglamakta olup
miklebin ortasina beyzi formda dendanli ve ince t1ig motifleri ile
bezenmis olup semsenin igerisine lacivert renk zemin {izerine altin
rumi motifleri ile 2 simetrili desen tipinde bezeme yapilmis olup
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aralaria beyaz noktalar konularak tezyinat bitirilmistir. Ust kapak
ve alt kapak aymi tasarimlara sahiptir. Kapagin orta kisminda
dendanli salbek semse bulunmaktadir. Semsenin zemin rengi
lacivert olup lizerine altin kullanilarak %4 simetrili desen tipinde rumi
motifleri ile kompozisyon hazirlanmistir. Lacivert zemin tlizerindeki
altin rumi motiflerinin arasinda kalan bosluklara ¢intemani motifini
andiran beyaz renkli noktalar konulmustur. Salbekler ise semse ile
takim olup igerisindeki desen tipi 'z simetrili tasarimdir. Salbek ve
semsenin etrafi havali dendan ve disa merkezden yayilan 151k
stizmeleri gibi ince t1ig motifleri ile bezenmistir. Salbekli semseyi
dortkenardan ¢evreleyen kosebentler bulunmaktadir. Bu kosebentler
salbekli semse ile takim halinde hazirlanmis olup igerisine Vi
simetrili desen tipini olusturacak sekilde lacivert zemin ilizerine altin
rumi motifleri ile bezeme yapilmistir. K&sebent ve semse arasinda
kalan visne (bordo) rengi derinin iizerine havali altin dendan
yapilarak iizerine ince t1g motifleri eklenmistir. Salbekli semse ve
kosebentleri ¢cevreleyen dikdortgen formda bordo rengi ve altin kuzu
cekilmis olup yavruagzi renginde bordiir yapilarak {lizerine “’s’’
formunda zencerek yapilmis olup etrafi yine bordiirle ve altin kuzu
ile cevrelenmistir. Bu bordiirleri ¢evreleyen ve bu bordiirden daha
kalin olacak sekilde lacivert zeminli bordiir yapilmis olup uluma
(raport) desen tipi ile birbirini takip eden altin ile {i¢ iplik rumi
motifleri bezemesi yapilmistir. Salbekli semse ve kose bentlerde ki
gibi Rumilerin aralarina beyaz renkte noktalar konulmustur. Bu
tasarimi ¢evreleyen bordo renkte ve altin kuzu ¢ekildikten sonra
lacivert zeminli bordiirden kiigiik yavruagzi zeminli bordiirden
biiyiik olacak sekilde altin zeminli bordiir yapilmis olup {izerine *’s’’
biciminde zencerek islenerek etrafi bordo renk ve altin kuzu ile
cevrelenmistir.
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Sekil 2: I¢ Kapak

Eserin i¢ kapaginin zemin rengi bordo renkte olup zilbahar
teknigi ile bezenmistir. Ortalarina ¢ift tahrir (negatif-havali) tarzinda
pen¢ motifi islenmistir. Altin kullanilarak birbirlerinin tekrar1 olup
ve kiiclik baglarla birbirine baglanan tasarim olusturulmustur. Bu
bezemeyi cevreleyen ince altin kuru ¢ekilerek hemen {izerine altin
kuzu ve zilbahar cilt tekniginin c¢evreleyecek sekilde kalin altin
cetvel ¢ekilmis olup imce altin kuzular ile ¢evrelenerek tezyinat
bitirilmistir.
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Sekil 3: Zahriye Sayfast

Eserin 2b varaginda bulunan yazi sahasi varagin ortasinda
kalacak sekildedir. Yazinin etrafi turkuaz renkte dendanlarla
cevrelenerek tizerine “’s’’ seklinde zencerek yapilmistir. Turkuaz
renk dendanin igerisinde kalin divani hat ¢esidi kullanilan yazinin
etrafi dendanla ¢evrilerek zemin tamamen altin ile bezenip lizerine
beyaz (giimiis) renk altin ile pen¢ ve gonca giil motiflerinden
olusturulan kompozisyon ile zer-ender-zer teknigi uygulanmistir.
Yazinin son {i¢ satirin sonlarina birbiri sinin aynisi olacak sekilde
kiiciik lic tane semse islenmis olup eserde nokta gorevini
tagtmaktadir. Turkuaz dendanin diginda kalan tezyinat yine altin
zemin lizerine beyaz (giimiis) altin ile gonca giil ve pen¢ motifleri
kullanilarak ze-ender-zer teknigi ile ' simetrili desen tipi ile
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bezenmistir. ‘2 simetrili kompozisyonda tasarlanan motiflerin
tiimiine nokta ve cizgilerle golgelendirme yapilmustir.

Turkuaz dendan ile bitisik salbek formunda tasarlanan tezyinat
alaninda ‘2 simetrili kompozisyon tarzinda bitkisel motiflerden
olusan ve rumi motifleri ile zemin ayrimi yapilmis olan klasik tezhip
bulunmaktadir. Bu alanda lacivert zemin iizerine pembe, mavi,
turuncu ve sar1 renk kullanilmistir. Altin helezonlar {izerine konan
bu renkteki motiflere sulandirma ve noktalama ile tonlama
yapilmigtir. Sayfanin alt kisminda simetrik olarak tasarlanmig
kosebent bezemesini andiran iki adet tezyinat bulunmaktadir. Bu
bezeme alanin zemini lacivert ve altin olmak iizere iki renkli pafta
olusturulmustur. Ayirma rumiler ile i¢ kisimda bulunan peng ve
hatayi motiflerinden ¢ikan altin helezonlar iizerinde bulunan gonca
giil motifi ve yapraklarla tezyinat sonlandirilmistir. Motiflerin
renkleri mavi, sar1 ve pembe olup motiflerin kendi rengi ile koyu
tonda golgelendirme yapilmistir. Yazi alaninin iizerinde bulunan
baslik tezhibinde birisi kalin ikisi ince olmak iizere {li¢ bordiire yer
verilmistir. ince bordiirler beyaz ve pembe renklerde olup pembe
zeminli bordiirlerde (: ) (+) seklinde kurtgular bulunmaktadir. Beyaz
bordiirde ise ‘’s’’ seklindeki zencerek ile bezenmistir. Beyaz ve
pembe bordiiriin arasinda kalan bordiir kirmizi kuzular ile
cevrelenmis olup altin zemin {izerine zencerek (gegme) yapilmistir.
Ust kisimda bulunan bashik tezhibinin zemini lacivert olup
helezonlarla zemin ayrimi yapilarak kirmizi renk, siyah ve altin
kullanilmistir. Lacivert zeminli paftalarin arasinda bulunan siyah
zeminli orta baglardan ¢ikan helezonlar {izerine sar1, pembe ve mavi
renkte gonca giil ve penc motifleri ile 1/6 simetrili kompozisyonda
tasarim yapilarak bezeme tamamlanmaistir.

Lacivert, kirmizi1 ve altin zemin ayrimi yapan rumiler ile
boliinmiistiir. Motifler yine kendi renkleri ile tonlama yapilmistir.
Baslik tezhibi altin dendanlarla bitirilmis olup dendanlarin
iizerindeki tiglar lacivert ve kirmizi renkte bezenmistir. Sayfanin {i¢
tarafin1 ¢evreleyen siyah kuzularla cevrili altin zeminli bordiire
anahtarl1 zencerek yapilmis olup etrafi siyah tahrirli kalin altin
bordiirle ¢evrelenmistir. Sayfanin sol kenarina altin ile ii¢ iplik rumi
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ile bezenmis olup sayfanin sag kisminda ise altin ile birbirini takip
eden yaprak motifleri yapilmistir. Eserin 3a varaginda istte ii¢
boliimden olusan tevki hat ile yazilmis ve altlarinda miihiir olan bes
satirlik yazilar bulunmakta olup alttaki iki yazinin etrafi pembe
iisteki yazinin ise turkuaz renk dendanlarla ¢evrelenmis ve iclerine
©’s’’ bi¢iminde zencerek yapilmistir. Yazinin etrafinda kalan ve
sayfanin dort yanini ¢evreleyen siyah tahrirli altin zeminin tizerinde
anahtarli zenciregin bulundugu bordiiriin ¢evreledigi alnin arasinda
kalan kisim altin ile bezenerek beyaz (glimiis) altin kullanilarak zer-
ender-zer teknigi ile goca giill ve pen¢ motifleri kullanilarak Y5
simetrili tasarim yapilmistir.

Turkuaz dendanl yazinin altinda kalan pembe renk dendanl
yazinin etrafi lacivert renk zemin ile klasik tezhip yapilmis olup,
altin rumi motifleri ile zemin ayrimi yapilarak ayrilan zeminler altin
ile bezenmistir. Burada yapilan tezhip 6zellikleri 2b varagindaki
tezhip 6zellikleri ile aynidir. Pembe dendanli yazilarin hemen altinda
bulunan ve sayfanin enince uzanan kalin altin zeminli bordiir
bulunmakta olup ortasina talik hat ¢esidi kullanilarak is miirekkebi
ile besmele yazilarak etrafi peng ve yapraklardan olusan Y2 simetrili
uluma (raport) desen ile bezenmistir. Altin zeminli bordiiriin altinda
kalan on yedi satirhik tevki hat ile yazilmis yazinin etrafi altin
dendanlar ile ¢evrelenerek altin zemin iizerine beyaz (glimis) altin
ile peng ve gonca giil motifleri kullanilarak serbest tasarim formunda
bezeme yapilmistir. Sayfanin dort tarafin1 ¢evreleyen, altin zemin
lizerine anahtarli zencerek yapilan bordiirii ii¢ taraftan ¢evreleyen
kalin altin cetvel bulunmaktadir. Varagin sag tarafinda dikey eksen
lizerinde birbirini takip eden altin yapraklar bulunmakta olup sol
tarafta ise altin ii¢ iplik rumi motifi yapilarak bosluklar altin noktalar
ile doldurulmak suretiyle tezyinat sonlandirilmistir.
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Sekil 4: Serlevha Sayfast

Eserin 4b ve 5a varaginda serlevha tezhibi bulunmaktadir. 4b
varagindaki nesih hat ile yazilmis yaz1 sekiz satirdan olusmakta olup
aralarina birbirine benzemeyecek sekilde pen¢ motifi tarzinda bazen
de gegme ve yildiz formunda duraklar yapilip yazinin etrafi
dendanlarla cevrelenmistir. Besmele ile turkuaz cetvel arasinda
kalan alana altin zemin iizerine peng¢ ve gonca giil motiflerinden
olusan serbest kompozisyonda beyne’s sutiir tezyinatt yapilmis olup
diger satirlarin arasinda kalan alanlara ise igne perdahi yapilmistir.
Turkuaz zeminli cetvele “’s’” bigimli zencerek islenerek iki tarafi da
siyah kuzular ile ¢evrili kalin altin zemin iizerine anahtarli zencerek
tezyinati yapilan bordiirlerle bezenmistir. Bordiiriin hemen ardindan
altin cetvel eklenerek {lizerine ters “’z’’ tezyinati ile bezeme yapilarak
beyaz kuzu ile sonlandirilmistir. Beyaz kuzu igerisinde bulunan
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mihrabiyeli baglik tezhibi 2 simetrik tasarim ile bezenmis olup
turuncu ve yesil dendanlarla zemin ayrimi yapilmistir. Yesil
dendanli alanin igerisi bos birakilarak dendan ile bitisik pembe renkli
rumiler ile klasik tezhibe zemin ayrimi yapilmistir. Turuncu
dendanlar ile ayrilan alan altin emin iizerine turuncu renk rumi ve
pembe, kirmizi, mavi renk bitkisel motiflerle simetrili tasarim
olusturulup altin helezonlar iizerine tezyin edilmistir. Turuncu
dendanlarla ¢evrili alanin disinda-i¢inde kalan alana lacivert zemin
iizerine Y4 simetrili kompozisyon kullanilarak mavi, pembe ve sar1
renklerde bitkisel motifler ile klasik tezhip bezemesi yapilmistir.
Klasik tezhibi ¢evreleyen ince ve turuncu renkte dendan ile gevrili
kalin altin dendan yapilarak lacivert renk havali t1 dendani
yapilmistir. Tig dendaninin {izeri noktalarla bezenerek belli
araliklarla kirmizi ve mavi renklerden olusan iki ¢esit t1§ yapilmis
olup zemin noktalarla bezenmistir.

Yaz1 sahasi ve mihrabiyeli baglik tezhibini ii¢ taraftan
cevreleyen iki tarafi altin kuzular ile ¢evrelenmis pembe zemin
renginde bordiir yapilarak tizerine kirmiz1 renkli {i¢ iplik rumi ile
bezenmistir. Varagin sag tarafinda varagin boyunca uzanan altin
kuzular ile ¢evrili altin zeminli bordiiriin lizerine mavi renkte {i¢ iplik
kismen raport kompozisyonda yaprak ve pen¢ motiflerinden olusan
bezeme yapilmistir. Yazi sahasim1 ve bordiirleri iki taraftan
cevreleyen dendanli serlevha tezhibi bulunmakta olup uluma
(raport) desen anlayisina gore tasarlamigtir. Lacivert renk zemin
lizerine altin helezonlarla sari, mavi ve pembe renkli bitkisel
motiflerle % simetrili bezeme yapilan altin rumi motifi ve turuncu
renk dendanlarla zemin ayrimi yapilarak rumi ayirmalarinin iglerine
bitkisel motifler yerlestirilmistir. Turuncu renk dendanlar ile ayrilan
zemin altin ile bezenip iizerine %2 simetrili yesil renk yaprakli pembe
renk cicekli giil bezemeleri yapilmistir. Lacivert zeminin etrafi kalin
altin dendanlar ile g¢evrilerek havali lacivert renkte t1g§ dendam
eklenmistir. Bu dendanin iizerine sik araliklarla noktalar konarak
aralarma lacivert ve kirmiz1 renkte tiglar yapilmis olup tezyinat
bitirilmistir. Eserin 5a varaginda satir sayist on li¢ olup bezeme
anlayist 4b varagindaki ile aymidir. Buradaki farklilik ise 4b
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varaginda bulunan mihrabiyeli baslik tezhibin yerine en dista
bulunan dendanli tezhip devam ettirilmis olmasidir.

Sekil 5: 364. ve 365. varak

Eserin 364 ve 365. Varaginda kalan altin cetvel igerisinde
bulunan siyah is miirekkep ile nesih hat ¢esidi kullanilarak yazilan
yazilarin arasinda muska koltuk tezhibi diye adlandirabilecegimiz
dik iicgen formlarin igerisine altin kullanilarak pen¢ ve gonca giil
motifleri ile ¢ift tahrir (negatif-havali) teknigi uygulanarak Y-
simetrili tasarim ile bezenmistir.
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Sekil 6: Hatime Sayfasi
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Eserin son varaginda 366. Sayfasinda muska koltuk tezyinati
devam etmekte olup sayfanin alt kisminda olusan bos alana yazinin
sekline gore bezeme yapilmistir. Hatime tezhibi olarak
adlandirabilecegimiz bu alanda ! simetrili tasarim uygulanmistir.
Rumi motifleri ile lacivert renk zemin ayrimi yapilan alanin
motiflerinden kalan bosluklar1 doldurmak igin beyaz renk ile
noktalar konulmus olup pafta ayrimi1 yapan rumi motifinin dis1 altin
ile bezenmistir. Bu altin zeminin {lizerine sari, pembe ve mavi
renklerden olusan bitkisel motiflerle kendi igerisinde serbest fakat %
simetrili desen olusturularak tezyinat tamamlanmistir. Bu bezeme
alanin1 ¢evreleyen pembe zeminli cetvele (: ) (+) seklinde
kurtguklarla bezeme yapilmis olup hemen iizerine iki tarafi siyah
kuzularla cevrili altin zemin {izerinde anahtarli zenciregin
bulundugu bordiir eklenmistir. En dista ise bezemenin formuna uyan
ve kalin altin cetvelin igerisinde kalan ince turkuaz renkte cetvel
yapilmis olup “’s’’ biciminde zencerek ile bezenerek tezyinat
sonlandirilmistir.

SONUC

Vakfiyeler diizenlendikleri donemin tarihini anlatan
vesikalardir. Vakiflar ise bir miiessese olup vakfedilen nesnelerin
vakfiyelerinin bulundugu kaynaktir. Vakfiyelerde halkin gilinliik
yasamina dair bilgiler bulunmaktadir. Kagit, deri ve bez gibi
malzemelerin lizerine yazilan vakfiyeler kitap sanatlar1 agisinda
oldukc¢a 6nemlidir. Vakfiyelerin ilk sayfalar1 genellikle tezhipli olup
diger sayfalar cetvellerle simirlandirilmistir. Arastirmanin konusu
olan eser XVII. Yiizyila ait vakfiye eseri olup kitap sanatlar
acisindan kendi doneminin zevk ve anlayisini igerisinde
barindirmaktadir. Eser genel itibariyle klasik iislubu yansitmakta
olsa da; bulundugu doénemin iscilik, renk ve motif bakimindan
bozulmalarini yansitmasiyla, yapilan arastirmada donem ozellikleri
tespit edilmektedir. Klasik doneme ait yansimalar eserdeki tiglarda
goriilmektedir. Sonug¢ itibariyle klasik donemin ahenk ve
kompozisyon anlayisi bu donemde yerini formlari, desenleri ve
renkleri bozulmus bir sanata birakmistir. Vakfiyedeki gorsellerden
donem Ozellikleri arasinda olan bozulmalar net olarak
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anlasilmaktadir. Mihirimah (Mihr-ii-Mah) koleksiyonuna ait 1452
envanter numarali yazma eserin kitap sanatlari agisindan belgeleyici
nitelikte olmasi, yapilan aragtirmanin arastirmacilara katki
saglayacagi temennisini olusturmustur.
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BOLUM 1V

Mimari Yapinin Parcasi Seramik Kiremitler

Oguz BOZDEMIR!
Hiiseyin OZCELIK 2

GIRIS

Insanoglu yerlesik hayata gecince yerlesim birimleri
olusturmaya baslamistir. Bu yerlesim birimlerinde mekan denilen
yasam alanlar1 olusturmustur. Bu mekanlarin ¢atisini, yapiy1 koruma
amagli olarak c¢esitli malzemelerle Ortmiistiir. Cati denilen bu
alanlar1 da dis hava sartlarindan koruma amacgh olarak kullanmustir.
[k insa edilen catilarda dayaniksiz kerpi¢, saman, agac dallari,
camur kaplama yontemi kullanilmistir. Daha sonralari seramigin
avantajli ozelliklerinden faydalanarak catilar1 kaplamak i¢in
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kullanmaya baslamislardir. Kiremit diiz bir plaka seklinde her iki
uzun kenarinda yukar1 dogru ¢ikintilar1 bulunan ana malzemedir.
Yan yana kondugunda ¢ikintilarin birlestigi noktalarin {izerini
ortecek sekilde oluk bi¢imli birimleri de iiretilmistir. Kiremitler
pisirilerek dayanikli hale gelmis ve yapiy1 dis etkilerden koruyarak
kullanimi hizla yaygmlasmistir. Kiremit, dayanikliligi, enerji
verimliligi, doga kosullarina karsi koruyucu o6zelligi ve estetik
goriiniimii nedeniyle ylizyillar boyunca insanlarin insa ettikleri
yapilarda ¢ati  malzemesi olarak kullandiklar1  6ncelikli
irlinlerdendir. Kiremitler, dogal malzeme ile iiretildikleri igin
plastik, kursun gibi zararl bilesikler icermezler ve ¢evreye zarar
vermezler. Yiizyillar 6nce yapilan kiremitlerin glinlimiizde bir¢ok
eski yapida hala saglam bir sekilde korundugu goriilmektedir.

Bu calisma, kiremitlerin ¢ati malzemesi olarak mimari
yapilarda kullanimini incelemektedir. Arastirmada, kiremitlerin
tarihi, gelisimi, tarihsel ve cografi olarak kullanimi ve gesitleri
incelenecektir. Kiremitlerin sekilleri, enerji verimliligi ve uzun siire
bakim gerektirmemesi gibi faydalari ele alinacaktir. Kiremit ¢atilarin
korunmasi gerekliligi de bu ¢atilar1 korumanin zorluklar1 dahil
olmak iizere tartisilacaktir. Ileri teknolojinin ve gevresel etkilerin de
incelenecegi kiremitlerin iiretim siireci anlatilacaktir. Calisma,
kiremitlerin dayaniklilik, enerji verimliligi, ekonomiklik ve estetik
gibi ozellikleriyle, bir binanin estetik cazibesini artirabilecek ¢ok
yonlii ve pratik bir ¢oziim ortaya koydugunu gostermeye
calisacaktir.

YONTEM

Bu arastirmanin verileri, kaynak incelemesi ve alan arastirmasi
yontemleriyle toplanacaktir. Ilk olarak, seramik cati kiremitleri
hakkinda literatlir taramasi1 yapilacaktir. Bu tarama sirasinda,
seramik kiremitlerin tarihine, gelisimine, ¢esitlerine ve kullanimina
dair mevcut bilimsel makaleler, kitaplar ve diger kaynaklar
taranacaktir.

Ayrica, saha calismas1 gerceklestirilerek mevcut seramik
kiremit Ornekleri iizerinde gozlemler yapilacaktir. Bu gozlemler,
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seramik kiremitlerin farkli formlarini, yapilar1 ve iglevlerini daha iyi
anlamak amaciyla gergeklestirilecektir. Bu asamada, farkli tiirde
seramik kiremitlerin Ornekleri incelenecek ve fotograflarla
belgelenerek veri tabani olusturulacaktir.

Tarihsel Bakis

Kiremit, Latince “tegula” kelimesinden tiireyen, Eski Yunanca
“tegein” (kaplamak) fiilinden tiiretilmis, pismis topraktan yapilmis
cati kaplama malzemesidir. ilk &rneklerine MO 2000°li yillarda
Antik Yunanistan’da rastlanir. Olympia’daki en eski pismis toprak
cat1 kiremitleri, Arkaik Yunan donemine ait ve genellikle tapinaklar
ve hazineler i¢in kullanilmistir ve bunlardan biri Ca#i 1 olarak
adlandirilmis ve muhtemelen Hera ya da Zeus’un eski bir tapinagina
ait kiremitlerdir (Sekil 1) (Sapirstein, 2018: 47). Olympia’daki
tapinaklarda kullanilmis kiremitler, yapisal olarak giliniimiizdeki
kiremitlere benzer. Catidan akan suyu sacaklara dogru akmasin
saglar ve st liste konulmus yapisiyla kiremitlerin ¢atidan kaymasin
onler. Yunanistan’da tapinaklarda kullanilmaya baslanan kiremitler,
Italya’da Poggio Civitate (Murlo) ve Etruria’daki Acquarossa’da bir
atolye ve ev yapisinda da kullanmilmistir (Sekil 2) (Winter, 2002:
227). Acquarossa’da kiremitler zamanla ev yapilarinda kullanilmaya
baslanmistir. Kiremitler, Avrupa ve Akdeniz ¢evresinde ylizyillardir
popiiler bir cati kaplama malzemesidir. Farkli yap1 tiirlerinde,
ozellikle konut ve kamu binalarinda yaygin olarak kullanilmisgtir.

- -
:,/ e A
:f‘ " A A

Sekil 1: Olympia’da ki kazilarda bulunan Cati 1 isimli Kiremit
vapist (Sapirstein, 2018: 48).
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Sekil 2: Antik Yunan tegula 6rnegi (Toplic¢ié-Curéié vd., 2018:
323).

Ortacag’in sonlarina dogru Avrupa’da ¢atilarda kiremit yaygin
olarak kullamilmigtir. Kiremitler genellikle karmasik tasarim ve
desenlerle siislenmistir. Kilise ve kalelerin c¢atilarinda mozaik
benzeri gorseller olusturmak i¢in kullanilmistir. Kiremitler ayrica
binalarin cephelerinde dekoratif o6zellikler yaratmak igin de
kullanilmistir. 15. ve 18. yiizyillar arasinda pismis toprak catilar
Italya ve Ispanya’da yaygm olarak kullamlmistir. Kiremitler
genellikle saraylarin  ve Kkiliselerin ¢atilarin1 ~ siislemek i¢in
kullanilmistir. Anadolu cografyasinda tugla ve kiremit iiretimine
Osmanlinin erken donemlerinde belirli standartlarin getirildigi
anlagilmistir. Fatih sultan Mehmet doneminde tugla ve kiremit
iiretiminde belirli dl¢iiler uygulanmistir, bu 6l¢iilere uymayan tugla
ve kiremitlerin satig1 ve kullanimi yasaklanmistir (Sahin, 2001: 22-
23).

Sanayi Devrimi’nin arttirdig tiretim, kiremitleri daha kaliteli
ve orta sinif i¢cin daha uygun fiyath hale getirmistir. Boylece
kiremitler daha genis bir kitle tarafindan ulasilabilir olmustur.
Kiremitler, evlerin, igyerlerinin ve kamu binalarinin ¢atilarini
kaplamak i¢in  siklikla  kullanilmistir.  Presin  iiretimde
kullanilmasiyla, ¢ok c¢esitli bicim ve boyutlarda kiremit
iiretilebilmistir. Makinede tiretilen tek oluklu kiremitler, 19. ylizyilin
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40’lh yillarinda Alsasli Joseph ve Xavier Gilardoni kardesler
tarafindan icat edilmis, 1855 yilinda Biiylikk Britanya’da
patentlenmis ve daha sonra Fransa’da g¢esitli varyantlari
gelistirilmistir; bu kiremitlere “Fransiz kiremitleri” denirken,
Marsilya kiremitleri tiim diinyaya ihra¢ edilmistir (Topli¢i¢-Curéié
vd., 2018: 324). Fabrikalasmanin arttirdig1 iiretim, daha kaliteli
kiremitleri orta siif i¢in daha uygun fiyath hale getirerek
kiremitlerin daha genis bir kitle tarafindan ulasilabilir hale gelmesine
olanak saglamistir. Kiremitler evlerin, isyerlerinin ve kamu
binalariin  catilarmi  kaplamak i¢in siklikla kullanilmaya
baslamstir.

Ayrica, gelisen teknolojiyle birlikte c¢atinin geleneksel
kullaniminin 6tesine gegcilerek, kiremitlerden enerji kazanim
saglamak icin ¢alismalar yiritilmektedir. Seramik kiremitler,
fotovoltaik hiicrelerle donatilmis ve bunlar geleneksel kiremitlerin
iizerine monte edilmistir, bu sayede seramik kiremitler vasitasiyla
glines enerjisi yenilenebilir enerjiye doniistiiriilmistiir.  (Berto,
2007: 1611).

Antik Yunan'daki ilk kullanimlarindan bugiiniin kamusal
alanlardaki kullanimlarina kadar, seramik kiremitli ¢atilar, yapilarin
onemli bir parcasi olmustur. Ekonomik ve saglikli olmalari, kolayca
ulagilabilir olmalar ve diisiik maliyetleri, onlar1 popiiler bir secenek
haline getirmistir. Giinlimiizde diinya genelinde her tiirden binada
hala kiremitlerin kullanim1 devam etmektedir.

Seramik Cati Kiremitleri Ozellikleri

Seramik ¢at1 kiremitleri, ¢ok ¢esitli sekil ve boyutlara sahiptir,
bu da onlar1 her tiirlii mimari stile uygun bir segenek haline getirir.
Dayaniklilik, enerji verimliligi ve estetik gortiniim gibi 6zellikleri ile
seramik c¢at1 kiremitleri, popiiler bir ¢at1 kaplama malzemesidir. Cati
kaplamasi i¢in ¢ok yonlii ve pratik bir ¢oziim sunarlar ve uygun
bakim ile onlarca yil dayanabilirler. Ayrica, 1s1 yalitim 6zellikleri
sayesinde enerji maliyetlerini azaltmaya ve enerji tasarrufu
saglamaya yardimci olabilirler. Seramik ¢at1 kiremitleri yangina
dayaniklidir, bu da binalar1 yangin hasarindan koruyabilir. Bunun
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yani sira, hava kosullarina dayanikli olduklari i¢in su sizdirmazlik
saglayarak yapilarin i¢ine su girmesini engelleyebilirler.

Seramik c¢at1 kiremitleri, ¢ok c¢esitli sekil ve boyutlarda
bulunmaktadir. Bu bicimsel cesitlilik, seramik kiremitlerini farkli
tipteki insa edilmis yapilar i¢in ¢ok yonlii bir segenek haline
getirmektedir. Seramik kiremitlerin minimum bakim gerektirmesi,
bakim maliyetlerini azaltmaya katkida bulunabilir. Ayrica, dogal
malzemelerden Tretildikleri ve geri donistiiriilebilir  6zellik
tasidiklar i¢in ¢evre dostu bir se¢enektirler.

Bununla birlikte, seramik cat1 kiremitleri bazi1 dezavantaj
iceren Ozelliklere de sahip olabilirler. Yiizeylerinde c¢ok cesitli
biyofilmler olusturabilen ve bozulmalarinda rol oynayan
mikroorganizmalar tarafindan kolonize edilebilirler. Kil cati
kiremitleri, havaya ne kadar uzun siire maruz kalirsa, kimyasal ve
fiziksel olarak degisirler ve bu degisimin bir nedeni, kiremitlerin
iizerinde yasayan mikroorganizmalarin yaptig1 islemlerdir (Redeka
vd., 2007: 568). Bu nedenle, c¢esitli temizlik asamalarindan
gecirilerek bakimlart yapilmalidir. Pigsmis toprak seramik kiremitler
yapisal olarak agir olduklarindan, kullamildiklar1 yapiya yiik
bindirirler. Bu yiizden her yapi i¢in uygun olmayabilirler. Kirillgan
bir yapiya sahip olduklari i¢in, kurulum veya bakim sirasinda hasara
kars1 savunmasizdirlar ve dogal afetlere, 6zellikle doluya kars1 hasar
gorebilirler. Donma, giinese ve neme maruz kalma, ani sicaklik
degisimleri gibi etkenlerle ¢atlama (Sekil 3) ve dokiilme gibi
bozulmalar meydana gelebilir (Iba et al., 2015: 147). Dogal
kosullarin bu tiir etkileri, kiremitlerin dmriinii kisaltir.
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Sekil 3: Kiremitlerde goriilen bozulma érnekleri (Iba vd., 2015:
143).

Yaygin Kullanimh Seramik Kiremit Cesitleri

Seramik ¢at1 kiremitleri, kendine 6zgii 6zellik ve avantajlara
sahip ¢esitli tiplerde bulunur. Kiremit tipleri, seramik endiistrisinde
en ¢ok tretilen ve kullanilan seramik tiirlerinden segilir.

Marsilya tipi kiremitler: En ¢ok kullanilan kiremit ¢esididir
(Sekil 4). Cift oluklu yapisi vardir. Bu kiremitler yapilan sistem
sayesinde birbirlerine kenetlenebilir.
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Sekil 4: Marsilya kiremitleri (Topli¢ié-Curéié vd., 2018: 324).
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Sekil 5: Marsilya tipi kiremit 6rnegi Cankiri, Merkez (Oguz
Bozdemir kisisel arsiv).
Granada tipi kiremitler: Bu kiremitler tek oluklu ve daha

kavisli bir yapiya sahiptir (Sekil 6). Ustte ve yan tarafinda kilit
sistemine sahiptir. Portekiz kiremidi olarak tanimlanir.

Sekil 6: Granada tipi kiremitler. Handmade Roof Tile.
(https://124.im/HRvVIWix ).

Valensiya tipi kiremitler: Bu kiremitler goriiniim olarak
Granada tiirii kiremitlere benzer. Granada tiirlinden farki genis
oluklu ve dar kavislidir Kanal biiytikligli nedeniyle yogun yagis alan
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bolgelerde siklikla tercih edilir (Sekil 7). Diiz plaka kismi daha
genistir.

Sekil 7: Valencia tipi kiremit 6rnegi. Colourbox.
(https://124.im/LNE ).

Alaturka tipi kiremitler: Eski yapilarda kullanilan bir kiremit
cesididir (Sekil 8). Kavisli yapisi sayesinde diger kiremit tlirlerinden
daha saglamdir. Gilinlimiizde {iiretilen alaturka kiremitlerde, eski
donemlerdeki kiremitlerden farkli olarak parcalarin kaymasinm
onlemek ic¢in kilit sistemi bulunmaktadir. Antik donemlerde
kullanilan kiremit tipleri zamanla ihtiyaclara ve degisen yapi
bicimlerine uyum saglayarak yar1 yuvarlak seklini almistir. Alaturka
kiremitler, i¢blikey yiizeylere sahip olup, iist siradaki kiremitin dar
kenari, alt siradaki kiremitin list genis kenarinin biraz ilizerine
gelerek yan yana dizilen kiremitlerin bitigik kenarlarint ortiisiir ve
cat1 egimine gore asagida yerlestirilen tiglincii kiremit, kapama islevi
gorlir; bu diizenleme, antik donem kiremitlerine benzerken fark,
antik donemdeki diiz kiremitlerin yerini i¢blikey Alaturka tipi
kiremitlerin almasidir (Ozyigit, 1990: 151). Cankiri’da geleneksel
eski yapilarda, alaturka kiremitlerin alt-list seklinde dizilimi
goriilebilir (Sekil 8). Anadolu'da yillar iginde boyutlarinin kiigiilmesi
ve enine kesitlerinin igbiikkey profile donlismesi sonucu diiz
kiremitlerin ve kapama kiremitlerinin ortaya c¢ikigini agiklarken,
antik donem kiremitlerinin evrimini géz oniinde bulundurarak 19.
ylizyilda Alaturka tipi kiremitlerin son halini alarak kullamlmistir,
Alaturka tipi kiremitlerin zaman igerisinde Anadolu’da kullanilan
yapilara gore sekil alarak bolgeye 6zgii bir model halini aldigi
goriilmiistiir (Ozyigit, 1990: 179).
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Sekil 8: Alaturka kiremit 6rnekleri Cankiri, Merkez (Oguz
Bozdemir kisisel arsiv).

Seramik cat1 kiremitlerinin montaji ve bakimi, mimarlar ve
tasarimcilar i¢cin 6nemli hususlardir ve kullanilan kiremit ¢esitlerinin
bu oOzelliklere gore tretildikleri anlasilmistir. Dogru kurulum ve
bakim, catinin uzun Omiirlii ve dayanikli olmasini saglamaya
yardimc1 olabilir. Seramik ¢ati kiremitleri minimum bakim
gerektirse de, dis etkenler, 6zellikle doga kosullari, kiremitlere zarar
verebilir. Bu nedenle diizenli kontroller ve temizlik, uzun 6miirlii ve
dayanikli olmalarin1 saglamaya yardimeci olabilir.

SONUC

Seramik ¢at1 kiremitleri, ¢ati kaplamasi i¢in ¢ok yonli ve
pratik bir ¢6ziim sunar. Yapilar i¢in popiiler bir se¢im haline
gelmelerini saglayan bir dizi 6zellik ve avantaj sunarlar. Seramik
kiremitler son derece dayanikli, enerji tasarruflu, atese dayanikli ve
hava kosullarina karsi direnglidirler. Genis bir sekil ve boyut
yelpazesinde bulunmalari, onlar1 her tiirlii mimari stil i¢in ¢ok yonlii
bir secenek haline getirir.

Seramik c¢at1 kiremitlerinin montaji ve bakimi, Onemli
hususlardir ve dogru kurulum ve bakim, ¢atinin uzun omiirlii ve
dayanikli olmasina katki saglar. Bu tiir kiremitler minimum bakim
gerektirse de, dis etkenler, 6zellikle doga kosullari, kiremitlere zarar
verebilir. Bu nedenle diizenli kontroller ve temizlik islemleri,
kiremitlerin uzun siire dayanikli kalmasina yardimci olabilir. Son
yillarda, seramik c¢at1 kiremitleri liretmek icin geleneksel iiretim
tekniklerine olan ilgi artmistir. Bu yaklasim, yaygin olarak
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kullanilan diger ¢oziimlere alternatifler sunmakta ve stirdiiriilebilir
bir cat1 kaplama malzemesi saglarken tarihi binalarin korunmasina
yardimet olabilmektedir.

Sonug olarak, pigsmis toprak kullanilarak iiretilen seramik cati
kiremitleri, kendine 0Ozgii Ozellik ve faydalar sunar. Seramik
kiremitler, direkt giines 1$1g1na maruz kaldiklarinda ve bundan fazla
etkilenmediklerinden, diger endiistriyel tiriinlere gore ekonomik ve
kullanishidir.
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BOLUM V

Karakoyunlu Tiirkmen Dénemi Tezhip Usluplari®

Mercan Hiiseyni?

Giris

[ran cografyasinda 15. yiizyilda, zengin bir gelenege sahip
olan kitap sanatlarmn biitiin dallarinda yasanan gelismeler, Islam
sanatinin ve kiiltlirliniin 6nemli bir pargasi haline gelmistir. Bu
donemde, Timurlu ve Tirkmen sanatsever sultanlar ile
sehzadelerinin himayeleri altinda, resim, tezhip, hat ve cilt sanati
farkli merkezlerde biiyiik bir ilerleme kaydetmistir. Giintimiizde, bu
gelismelerin bir kismi bilinse de bazi sanat dallarinda hala yeterince
bilgi sahibi olunmamistir. Kitap sanatlar1 literatiirine goz
atildiginda, tezhip sanatinin tarihinde gelisen iisluplarin yeterince
taninmadigt ve bu alanin gereken ilgiyi gormemis oldugu

1 Bu calisma “AKKOYUNLU TURKMEN SULTANI HALIL’IN KiTAP SANATI

HAMILIGI” adli doktora tezimden iiretilmistir.

2 Dr. Mercan Hiiseyni, ORCID: 0000-0001-6346-1355; mrc.huseyni@gmail.com
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anlasilmaktadir.®  Ozellikle farkli donemlerde ortaya ¢ikan tezhip
tisluplarinin ayrintili bir tanitimi, bu iisluplar arasindaki benzerlikler
ve farkliliklarin yani sira her donemin tisluplarinin 6nceki ve sonraki
donemlerdeki iisluplarla olan iliskisi konusundaki arastirmalar, su
ana kadar yetersiz kalmistir. Ancak, son yillarda gerceklestirilen bazi
arastirmalar, belirli donemlere iliskin kismi aydinlatmalar
sunmustur.*

Bu c¢alismada, 6zellikle Karakoyunlu donemi Sehzade Pir
Budak himayesinde gelisen tezhip iislubunun 6zellikleri incelenecek
ve bu slubun kokenleri ile karakteristik  ozellikleri
degerlendirilecektir.

1. Karakoyunlularin Genel Tarihi

Karakoyunlular 14. ylizyilin ilk yarisinda Mogollara baglh
olarak siyaset sahnesine ¢ikmislar ve bu devletin asil kurucusunun
Kara Mehmed (6. 1389) oldugu kabul edilir.® Bircok miicadeleden
sonra 1436 yilinda Karakoyunlu Cihan Sah'in (6. 1467) Tebriz valisi
olarak Iran’1n biiyiik boliimiinii ele gecirerek Karakoyunlu iilkesinin
yegane hakimi olmustur. Bu hiikiimdar (1438-1467) zamaninda

3 Tezhip sanatinin gelismesine ele alan bazi temel kaynaklar bunlardir:
Ettinghausen, R. (1981), Manuscript Illumination, A Survey of Persian Art from
Prehistoric Time to the Present, hazirlayan: Arthur Upham Pope and Phyllis
Ackerman, cilt Va, New York, 1937-74; Akimushkin, O. F. & Ivanov A. (1979)
“The Art of Illumination”, The Arts of the Book in Central Asia, ed: Basil Gray,
London, Unesco. 35-58; Tanindi, Z. (2009). Baslangicindan Osmanli’ya Tezhip
Sanati, Hat ve Tezhip Sanati, ed. Ali Riza Ozcan, Ankara, Kiiltiir ve Turizm
Bakanlig1. 243-281.
4 Wright, E. (2013). The Look of the Book, Manuscript Production in Shiraz, 1303-
1452, Seattle, University of Washington Press; Roxburgh, D. (2014). Many a Wish
Has Turned to Dust: PirBudaqg and the Formation of Turkmen Arts of the Book”,
Envisioning Islamic Art and Architecture; Essays in Honor of Renata Holod, ed.
David J. Roxburgh, Leiden, Brill. 175-222; Rettig, S. (2011). La Production
Manuscrite a Chiraz Sous Les Ag-Qoyyunlu Entre 1467 et 1503, yayimlanmamig
Doktora Tezi; Hiiseyni, M. (Masoumeh Mohammadinezhad). (2021). Akkoyunlu
Tiirkmen Sultani Halil’in Kitap Sanati Hamiligi, yaymlanmamis doktora tezi,
Istanbul, Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi.
> Siimer, F. (2001), 434; Roemer, H. R. (1986). 160.
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Karakoyunlu Devleti en parlak devrini yagamistir. Onun déneminde
Isfahan, Fars ve Kirman vilayetleri de Karakoyunlularin eline
gecmistir.® Iran’1n biiyiik topraklarina eline gegiren Cihan Sah, daha
sonra Fars bolgesinin yonetimini oglu Pir Budak’a vermis ve Pir
Budak 857/1453 yilindan 867/1460 yilina kadar Siraz valisi olarak
bu kentte kalmistir.” Karakoyunlu Tiirkmen Cihansah, oglu Pir
Budak’in esliginde 863/1458 yilinda Timurilerin idaresindeki
Herat’1 isgal etmislerdir.®

Cihan Sah’1n iki oglu Pir Budak (6. 1466) ve Hasan Ali’nin (0.
1469) babalarina karsi isyan etmeleri, onun daha genis topraklari
elde etmesini ve topraklarini genisletmesini engellemistir. i1k olarak,
oglu Hasan Ali’yi, Horasan’1 fethi sirasinda Tebriz’de kendisini
sultan ilan etmesi iizerine, tesirsiz birakan Cihan Sah, ® Fars
bolgesinin valisi olan diger oglu Pir Budak’1 da Bagdat’a vali olarak
gondermis (1460 yilinda),'® fakat Bagdat’ta bir kez daha babasia
kars1 isyan edince, onu 6ldiirtmiistiir (1466 yilinda).!* Cihan Sah ise
Akkoyunlu Uzun Hasan iizerine ¢iktig1 son seferinde dldiiriilmdiis,
boylelikle Karakoyunlu Devleti son bulmustur.?

2. Timurlu Dénemi Tezhip Usluplar

15. yiizyllda Iran cografyasinda kurulan Islam hanedan
dyelerinin hamiliginde hazirlanan el yazmalarinda goriilen tezhip
tisluplarinin, 14. yiizyilda ilhanli, incli, Muzafferi ve Celayiri,
donemlerinin tezhip lisluplarindan etkilendigi anlasilmaktadir.

15. ylizyilin ilk yarisinda Timuri sehzadelerinin himayesinde
hazirlanan eserlerin tezhiplerinde farkli 6zellikler gozlemlenir. ™

® Siimer, F. (2001), 436.

" Tihréni, A. B. (1993). c. I, 326-330.

8 Tihrani, A. B. (1993). c. I, 347-357

® Tihrani, A. B. (1993). c. I, 358-361.

10 Tihrani, A. B. (1993). c. 11, 361-366.

11 Tihrani, A. B. (1993). c. 11, 371-375.

12 Konukeu, E. (1993). 536.

13 Elaine Wright 15. yiizyilm ilk yarisinda Siraz’da “Bitkisel motifli/ lacivert-altim

renkli iislup” (blue and gold floral) ve “palmet-rumi-hatayi motifli bitkisel tislup”
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Iskender Sultan doneminde (1409-1414) ortaya ¢ikan tezhip iislubu,
14. yiizy1l Siraz Muzaftari tezhip geleneginin yani sira biiyiik ol¢tide
Celayiri tezhip tslubundan etkilenmigtir. Ayni zamanda, bu
donemin tezhip orneklerinde Uzak Dogu etkileri de goriliir. Bu
gelisme, Siraz'da uzun siiredir devam eden estetik kurallarin yeni bir
anlay1is kazandigini gosterir. Bu yeni tezhip anlayisi, daha sonra
Sehzade Baysungur'un Herat kitaphanesi miizehhipleri i¢in de bir
ornek olusturmustur. iskender Sultan i¢in hazirlanan GUF, L.A. 161
numaralt Antoloji niishasinda, bu doneme ait tezhip iisluplarin
acikca gérmek miimkiindiir.'*

Iskender Sultan’dan sonra Siraz valisi olan Ibrahim Sultan
doneminde (1414-1435) Muzafferi doneminde Siraz’da hazirlanmis
olan el yazmalarinda goriilen tezhip tislubu Siraz’da daha baskin bir

(floral/palmette-arabesque) olarak tamimladigi iki farkli tezhip tslubunun var
oldugunu tespit etmistir. “Bitkisel motifli/lacivert-altin renkli” dedigi islup,
Muzafferi doneminde Siraz’da hazirlanmis olan el yazmalarin tezhiplerinde
goriilmekle beraber, Inc donemi tezhip tasarimlarindan farklidir ve daha sonra
Timuri déneminde Siraz’da gelistirilmistir. Uslubun ana dzelligi, altin ve lacivert
tonlamalarinin agirlikli kullanilmasi ve serbest tasarim kompozisyonlarindan
olugmasidir. Bu {islubun uygulandigi serlevha ve unvan tezhiplerinin dig
bordiirlerinde karakteristik bir tasarim secilir. Desen olarak ise ¢ogu zaman altin
renkli zarif ve kontursuz hatayi dallar1 ve yapraklari i¢ i¢e girerek serbest tasarimla
lacivert zemin {izerine uygulanmistir, bkz. Wright, E. (2013). 49-80, res. 43-46;
“Palmet-rumi-hatayi motifli bitkisel iislup” olarak adlandirilan slup ise Celayiri
donemi tezhiplerinden kaynaklanarak, 1430°lu yillarda Siraz’da yaygin hale
gelmigtir. Palmet, rumi ve hatayilerin tezhip tasarimlarinda belirgin ana motifleri
olusturmalar1 dolayisiyla, iisluba bu isim verilmis ve desenler genelde beyaz veya
siyah hatlarla tahrirlenmistir, bkz. Wright, E. (2013). 106-118, res. 63-68; Iskender
Sultan’dan sonra Siraz’in valisi olan Ibrahim Sultan déneminde bu iki tezhip
iislubu birlikte kullanilmigsa da Herat’ta hazirlanan Baysungur donemi eserlerin
tezhip Uslubu “palmet-rumi-hatayl motifli bitkisel Usluptan” kaynaklanmustir.
Ibrahim Sultan’dan sonraki yillarda Herat etkisi altina giren Siraz el yazmalarinin
tezhip tasarimlarinda “palmet-rumi-hatayi motifli bitkisel lislup” daha agir basmus,
“bitkisel motifli/lacivert-altin renkli iislubun” varlig1 ise azalmistir. Herat’ta
gelisen bu iislup, Pir Budak donemi Siraz eserlerinin tezhip tislubunu kuvvetli bir
sekilde etkilemistir.

14 Bu yazma igin bkz. Wright, E. (2013). 84-95; Mihan, Sh. (2018). 269.
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iislup olarak gelistirilmistir. Bu etken Ibrahim Sultan dénemi tezhip
tislubuna yeni 6zellikler kazandirmistir.*®

Ibrahim Sultan déneminden sonra Karakoyunlu Tiirkmen
hakimiyetine kadar Siraz yazmalarinda degisik tezhip iisluplarinin
bir arada kullanildig1 goriiliir. Bu zaman diliminde Siraz 14. ylizyil
geleneginden esinlenen tezhip islubu ile Celayiri tezhip
geleneginden Herat’ta gelismis olan tezhip tsluplarinin bir arada
yaygin oldugu gozlemlenir.’® Ancak bu dénemde her ne kadar iki
yaklagim bir arada kullanilmigsa da gittikge 14. ylizy1l Siraz
Muzafferi tezhip geleneginden uyarlanan {islubun etkinliginin
azaldig1, Herat ekoliiniin ve oOzellikle Sehzade Baysungur ig¢in
yapilmis kitaplarda goriilen tezhip iislubunun daha baskin bir rol
oynadig goriiliir.’

3. Karakoyunlu Tiirkmen Doénemi El Yazmalar1 Tezhip

Usluplar

Karakoyunlu Tiirkmenleri donemi Sehzade Pir Budak’in
hamiliginde 1453-1460 yillarinda Siraz’da ve 1460-1466 yillan
arasinda Bagdat valiligi sirasinda ona ithaf edilmis bir takim tezhipli
yazmalar hazirlanmistir. Bu yazmalarin bir listesi bunlardir:

1. Divan-r Emiri, tarihsiz, Sk, Ayasofya, no. 3883, ¥ Katip:
Serefeddin Hiiseyin.

2. Mesnevi-i Mdnevi, tarihsiz, BOD, Elliott 251. 1°

3. Divan-: Katibi, 860/1456, Siraz, TIEM, no. 1987, Katip:
Abdurrahman Harezmi.

4. Divan-1 Kasim, 863/1459, Siraz, TIEM, no. 1986, Katip:
Seyh Mahmud Pir Budak-i

15 Ibrahim Sultan dénemi tezhip iislubu igin bkz: Wright, E. (2013). 105-120, res.
73.
16 Wright, E. (2013). 104-106.
7 Wright, E. (2013). 106; Roxburgh, D. (2014). 215.
18 Hiiseyni, S. M. T. (2010/1390hs). 474.
19 Sachu, E. & Ethe, H. (1889). 512, no: 647.
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5. Divan-1 Esref, 864/1459-1460, SK, Fatih, no. 3777, Katip:
Mahmudi Humari?

6. Divan-1 Hafiz-1 Sa’d, 864/1459, Siraz, BL, Or.11846, Katip:
Seyh Mahmud 2

7. Resdil-i Husam b. Muhammed Rasid Sarraf Harezmi,
864/1459-60, CBL, Per.134, Katip: Seyh Mahmud. ??

8. Mukat’at Emir Mahmud b. Yemin, 864/ 1460, Meshed,
TIEM, no. 1927, Katip: Ezher.

9. Sefine, 865/1460, Siraz, Vienna, Nationalbibliothek, F. 143,
Katip: Seyh Mahmud Pir Budak-i 23

10. Divan-1 Omer Hayydm, 865/1460, Siraz, BOD, Ouseley 140,
Katip: Seyh Mahmud %

11. Divan-i Hdfiz, 867/1462, Bagdat, Sotheby’s London, 10 June
2020, lot 23, Katip: Seyh Mahmud Pir Budaki %

12. Divan-1 Emiri, 868/1463-64, Bagdat, SK, Fatih, no. 3779,
Katip: Seyh Mahmud %

20 Hiiseyni, S. M. T. (2012/1392hs). 195.
2 https://www.bl.uk/manuscripts/Full Display.aspx?ref=Or_11846
22 Arberry, A. J. & Minovi, M. & Blochet, E. (1959). 65.
23 Roxburgh, D. (2014). 220, res. 9.10-9.12.
2 Oxford, Bodleian Library MS. Ouseley 140:
https://digital.bodleian.ox.ac.uk/objects/44c54e4b-d102-4329-97cc-9607bdd9beel/
% Daha dnce Jafer Gazi koleksiyonundan ¢alinan bu Divan niishas1 2018 yilinda
bulunmustur. Yazmanin hikayesi hakkinda bkz:
https://www.theguardian.com/books/2020/mar/10/stolen-work-by-persian-poet-
hafez-recovered-divan; Bu yazma 2020 yilinda Sotheby’s Londra tarafindan
satilmistir.  bkz.  Sotheby’s London, 10 June 2020, Iot
23:https://lwww.sothebys.com/en/buy/auction/2020/arts-of-the-islamic-
world-india-including-fine-rugs-carpets/hafiz-d-1390-ad-diwan-
dedicated-to-the-library-of
% Hiiseyni, S. M. T. (2012/1392hs). 196-197.
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13. Husn-u Dil, 868/1463-64, Bagdat, Christie’s tarafindan
satilan, sale 7987, Lot 124 %’

Bu yazmalara ek olarak, Pir Budak'a ithaf edilmis olabilecek
bazi diger yazmalar da bilinmektedir. Bu yazmalarda ithaf kaydi
bulunmamaktadir; ancak, Siraz ve Bagdat valiligi sirasinda Pir
Budak'in hizmetinde bulunan hattatlar tarafindan bu merkezlerde
hazirlanmis olmalari nedeniyle, bu yazmalarin Pir Budak'in
kitaphanesinde hazirlandig1 diistiniilmektedir.

Bu yazmalarin bir listesi bundan ibarettir:

1. Kiilliyat1 ‘Imdd, 863/1459, TIEM, no.2030, Katip:
Zeyniilabidin b. Muhammed el-Katib?®

2. Divan-1 Emir Sahi, 860/1460, Siraz, IUK, F.511, Katip: Seyh
Mahmud

3. Divan-1 Kemal Hucendi, 865/1461, TIEM, no.2050. Katip:
Fahrettin Ahmed el-katib

4. Rubdiyat-1 Hayydm, 867/1463, Bagdat, Keir Koleksiyonu,
k.1.2014.29, Katip: Fahreddin Ahmed %

5. Hamse-i Emir Hiisrev Dehlevi, 867/1463, Bagdat, TSMK,
R.1021, Katip: Mahmud el-Katip*

6. Divan-1 Hiisrev, 870/1465, Bagdat, SK, Fatih, no. 3820,
Katip: Seyh Mahmud 3

7. Kiilliyat-1 Imdd, 868/1463, Bagdat, SK, Fatih, no. 4054,
Katip: Seyh Mahmud Pir Budaki *?

z https://wwwv.christies.com/lot/lot-
5483033?ldp_breadcrumb=back&intObjectlD=5483033&from=salessummary&li
d=1; Roxburgh, D. (2014). 221
28 Bu eser hakkinda detayl bilgi ve resimleri igin bkz. Hiiseyni, M. (2022). 210, 215,
217.res. 1,14, 21, 23, 24.
29 https://dma.org/art/collection/object/5340716
%0 Karatay, F. E. (1961). 203. n. 592
31 Hiiseyni, S. M. T. (2012/1392hs). 220-221.
32 Hiiseyni, S. M. T. (2012/1392hs). 291-292.
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Karakoyunlu Pir Budak doneminde {iretilen el yazmalarinda
islenen kitap sanatlar 6zgii niteliklere sahiptir. Bu baglamda dikkat
cekici ilk detay, Pir Budak'a ait ve onun kiitliphane miihriinii tasiyan
eserlerin higbirinin resimli olmamasidir. Bahsi gecen yazmalar,
genellikle miitevazi ebatlarda hazirlanmig olmalarina ragmen, son
derece nitelikli bir bigimde tezhiplenmislerdir.

Birinci listede belirtildigi gibi, bu eserlerin ¢cogu edebiyat
divanlaridir. Bu durum, s6z konusu kitaplarin sehzadenin okuma
zevkini yansittigini ve kendisi i¢in 0zel olarak hazirlandigini
diistindiirmektedir.

Yiizyilin ilk yarisinda Timurlu sanat hamileri i¢in hazirlanmig
yazmalar arasinda, genellikle Hamse-i Nizami ve Sehname-i
Firdevsi gibi yaygin eserlere rastlanmasina ragmen, bu donemde Pir
Budak tarafindan siparis edilmis herhangi bir Hamse-i Nizami veya
Sehname-i Firdevsi bilinmemektedir. Ancak, Timurlu doneminde
baslatilmis ve tamamlanmamuis bir sekilde Pir Budak kitaphanesine
nakledilmis ve bu sehzade tarafindan tamamlanmasi icin isleme
alinmis birkag Hamse-i Nizami niishas1 bilinmektedir. Bu niishalar
arasinda en 6nemlileri Topkap1 Sarayi'nda muhafaza edilen H. 76132
ve H. 762% numarali iki Hamse-i Nizami niishasidir.

33 Timuri déneminde Herat’ta yazimina baslanan bu Nizami Hamse’si niishasi, Pir
Budak’in 1458 senesinde Herat’i iggal etmesiyle, yarim kalmis bir sekilde
Karakoyunlu Tirkmenlerinin eline gecgerek, Siraz’a getirilmistir. Eserin bazi
bolimlerinin yazimi Karakoyunlu Tiirkmen déneminde de devam etmistir. Ancak
sonuncu mesnevinin ketebesinde, hattat Fahrettin Ahmed tarafindan Akkoyunlu
Tiirkmen Sultan Halil’in emriyle, babasinin adma bitirildigi kayithdir. Eserin
basindaki tezhipli ithaf madalyonu ile serlevhasinin bu doénemde yapildigi ve
ciltlendigi anlagilir. Bkz. Hiiseyni, M. (2021), 87-88, 124.

34 Niishanin sonuna eklenmis, ii¢ sayfalik kisa bir metin, eserin hazirlams siireci
hakkinda bilgi verir. Bu metinden niishanin hazirlanmasina destek veren hamilerin
Timuri Babiir Mirza, Karakoyunlu Tiirkmen Pir Budak, Sultan Halil, Sultan Yakub
ve Safevi Sahi Ismail olduklar1 anlasihr. Bu metnin Tiirkge ve Ingilizce cevirileri
icin, bkz. Cagman, F. (1971).25-26; Thackston, W. M. (2001).50; Roxburgh, D.
(2014). 175. Bu metnin Farsc¢a yazimi ve Tiirkge anlami i¢in, ayrica bkz. Hiiseyni,
M. (2021). 350-353.
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Karakoyunlu Tiirkmenleri dénemi Siraz valisi Sehzade Pir
Budak’in hamiliginde (856/1452- 867/1460) kentte 15. ylizyilin ilk
yarisinda etkin olan kitap sanatlart gelene§inin devam ettigini
kanitlayan eserler glinlimiize ulagmistir.

Siraz Karakoyunlularin eline gectikten sonra sehzade Pir
Budak’in himayesinde hazirlanmis yazmalarda bu sehirde 15.
ylzyilin ilk yarisina kadar yaygin olan farkli tezhip iisluplarinin
kullaniminin devam ettigi goriiliir. Ancak donemin tezhiplerinde
Timuri donemi Herat yazmalarimin tezhip tsluplarimin etkisi de
hissedilir. Bu etkiyi kuvvetlendiren 6nemli bir etken, Karakoyunlu
Tirkmenlerinin 863/1458 yilinda Timurilerin idaresindeki Herat’1
isgal etmeleridir.>® Bu olaydan sonra Herat’taki bazi sanatcilarin ve
eserlerinin ~ Pir  Budak  tarafindan  Siraz’a  getirildigi
diisiiniilmektedir.®® Ancak Siraz yazmalarinda Herat etkisi, 1458 y1l
oncesinde de baslamustir. ¥’

Karakoyunlu Pir Budak’a ithaf edilmis veya onun doneminde
hazirlanmis olan yazmalarda goriilen tezhipleri iislup olarak bir
kategoride siniflandirmak giictiir. Bu eserlerde bulunan tezhipler
tasarim, desen ve renk anlayis1 acilarindan birbirinden farkli
ozelliklere sahiptirler. Pir Budak donemi tezhip iislubunu anlamak
icin onun donemine ait olan yazmalardaki tezhiplerde goriilen bu
degisik tsluplart bir digerinden ayirt edebilmek sarttir. Bu eserlerde,
Siraz ve Herat’ta hazirlanmis olan Timuri el yazmalarmin tezhip
iisluplarindan uyarlanmig Ozelliklerin yani sira birtakim yeni ve
Ozgiin unsurlarin da ortaya ¢iktigr goriiliir. Karakoyunlu doénemi
tezhip Usluplarinin 6zelliklerinden bazilari sadece bu doneme aittir
ve Akkoyunlu donemi tezhip tislubunda goriilmez.

3 Tihrani, A. B. (1993). c.1l, 347-357.
% Soucek, P. (2000). 277.
37 Bkz. dipnot 13.
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Herat’ta Baysungur kitabhanesinde ¢alisan Ezher® ile Seyh
Mahmud gibi hattatlar,®® Pir Budak i¢in de calistiklar1 giiniimiize
ulasan bazi eserlerinden anlagilmaktadir. *° Ozellikle Seyh
Mahmud’un Pir Budak déneminde istinsah ettigi bir¢ok el yazmasi
giiniimiize ulasmistir.*! Pir Budak igin eserler istinsah etmis olan
Herath hattatlar gibi, Herat kokenli miizehhiplerin de onun ig¢in
calistiklarin1  diistiniilebilir. Karakoyunlu Tiirkmen donemi el
yazmasi eserlerin tezhip tasarimlarinda, Timurl Herat etkisi, se¢ilen
motifler, kompozisyonlar ve renk anlayislarinda kendini
gostermektedir. Tasarim olarak, Herat’ta hazirlanmis eserlerin
tezhiplerinde geometrik formlu tasarimlar yaygindir. (sekil. 1) Pir
Budak i¢in hazirlanmis baz1 eserlerde de geometrik formlu tezhip
kompozisyonlarinin uygulandigr goriiliir. Pir Budak dénemine ait
olan ve tezhiplerinde geometrik formlarin kullanildig1 eserlerin en
iyi 6rneklerinden biri Oxford Universitesi Bodleian Kiitiiphanesinde
(Elliott 251) bulunan bir Mesnevi-i Manevi niishasidir. Bu eserin
tasarim, desen ve renk anlayisi agisindan Herat tezhip iislubunun
ozelliklerini yansitan tezhipleri muhtemelen Herat kokenli bir
miizehhib tarafindan yapilmstir.*2

Pir Budak donemi tezhipli yazmalar1 bazen de tezhiplerinin
deseni agisindan Baysungur kitabhanesinde hazirlanmis tezhipli
yazmalara benzetilebilir. Baysungur donemi tezhiplerinin belirgin

38 Aslen Tebriz’li olan Ezher, Herat’ta Baysungur’un hizmetinde ¢alismis, ancak
Ibrahim Sultan ve Pir Budak igin de eserler istinsah etmistir. Kesin dogum ve 6liim
tarihi bilinmemektedir. Hayati hakkinda detayli bilgi i¢in bkz. Beyani, M.
(1984/1363hs). c.1, 68-74; Roxburgh, D. (2014). 197, dipnot. 53.
%9 Aslen Herat’li olan Seyh Mahmud, Ca’fer Baysunguri’nin segkin dgrencisidir,
kesin 6liim tarihi bilinmemektedir, bkz. Beyani, M. (1984/1363hs). c. 3-4, 891-
894; Soucek, P. (1971). 446-453; Roxburgh, D. (2014). 219-222.
40 Hattat Ezher’in Siraz’daki Pir Budak kitabhanesine nasil geldigi hakkinda kesin
bir bilgi bulunmamakla birlikte Ezher’in Receb 864/Nisan 1460 tarihinde
Meshed’de istinsah ettigi Mukat’dat Emir Mahmud b. Yemin adli eserin, 27 sayfalik
kiigiik bir niishas1 (TIEM, no. 1927) Pir Budak’a ithaf edilmistir.
4 Seyh Mahmud’un bu dénemde istinsah ettigi eserlerin bir listesi igin bkz.
Hiiseyni, M. (2021), 59. dipnot, 24.
42 Bu yazmanin tezhipleri D. Roxburgh tarafindan yaymlanmistir bkz. Roxburgh,
D. (2014). res. 9.20, 9.21, 9.22.
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bir 0zelligi tasarimlarinda yer alan desenlerin yiiksek yogunlukla
uygulanmalaridir. Bu desen anlayisinin yogunlugunu arttiran 6nemli
bir faktdr de rumi ve hatayi dallariyla olusturulan altin veya beyaz
ipliklerdir (sekil. 1). Tezhip tasarimlarinda iplikler bazen de serlevha
ve unvan tezhiplerinin iist bordiirlerinde siralanmis kapali alanlar
olusturup beyaz veya altin renkli ipliklerle birbirine baglanir. Ayni
sekilde, Karakoyunlu Tiirkmen donemine ait bazi tezhiplerde de
desen yogunlugunun digerlerinden daha fazla oldugu ve bu
tezhiplerde ozellikle bordiir kisimlarinda ipliklerin kullanilmasinin
etkileyici bir unsur oldugu gériiliir.*® (sekil. 2)

Ancak Pir Budak tezhiplerinin icerdikleri iplikler ve desen
anlayislart agilarindan Herat Baysungur tezhiplerine benzeseler de
cogu zaman Ozgiin tarzlar da sergiledikleri fark edilmektedir.
Ornegin, 863/1459 tarihli Divan-1 Kdsim (TIEM, no.1986) ve
864/1459-1460 tarihli Divan-: FEsref (SK, Fatih, no. 3777)
nishalarinda bu farkli yaklagimlar goriilebilir. Gerek Divan-:
Kdasim’daki (TIEM, no.1986) bazi tezhip tasarimlarinda, gerek
Divan-: Esref niishasindaki tezhipli Pir Budak’a ithaf madalyonunda
bu tarz iplikler rumi ve hatayi dallarinin etrafinda dolasarak desen
yogunlugunu arttinirlar ancak Baysungur i¢in hazirlanmis

eserlerdekilerden farkli formlarda kapali alanlar olustururlar. (sekil.
3,4)

Ketebe kaydinda 868/1463 yilinda, Bagdat’ta Seyh Mahmud
Pir Budaki tarafindan istinsah edildigi i¢in ithaf kaydi igermese de
Pir Budak i¢in hazirlandig1 anlasilan Kiillivat-1 Imdd niishasinda da
(SK, Fatih, no. 4054) Pir Budak donemi Bagdat iislubunu temsil
eden sekiz unvan tezhibi yer alir. Her biri birbirinden farkli
kurgudaki bu tezhipli unvanlarin desenlerindeki motif yogunlugu
dikkat ¢ekicidir. Ayrica, her birinin iist bordiiriinde degisik formlara
sahip kapali alanlar yer alan bu tasarimlar tamamen Pir Budak
donemine 6zgii bir zevki ve tasarim zenginligini temsil eder (sekil.

43 Bu desen anlay1s1, Herat’ta Baysungur igin hazirlanmis eserlerin tezhiplerinde
izlenen “palmet-rumi-hatayl motifli bitkisel tislubun” temel desen anlayist ile
yakinlik gostermektedir.
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5. 6). Bu eserlerin serlevha ve unvan tezhiplerinin bordiirlerinde
goriilen degisik formlar ve kapali alanlar yerine Sultan Halil donemi
tezhiplerinde daha homojen, birbirini tekrar eden benzer formlar ve
tasarimlarin uygulandig izlenir.

Herat tezhip ekoliinde goriilen ve Karakoyunlu Pir Budak
tezhibinde tekrar edilen bir diger 6zellik de bezeme motiflerinin
boyanmasinda kullanilan gdlgeleme teknigidir. Timuri Herat tezhip
iislubuna 6zgii olan bu boyama tekniginin Karakoyunlu Tiirkmenleri
doneminde Pir Budak’in Siraz ve Bagdat valilikleri sirasinda
hazirlanan  bazi1  eserlerin  tezhiplerinde de  kullanildigi
anlasilmaktadir (sekil. 5, 6, 7). Bu teknik daha sonra Akkoyunlu
Tilirkmen tezhip tislubunda terk edilmistir.

Pir Budak i¢in hazirlanmis olan eserlerin tezhiplerine
renklendirme agisindan bakildiginda siyahin tasarimlarin degisik
alanlarinda fon rengi olarak tercih edilmesi de Timuri Herat tezhip
iislubuyla benzesmektedir. Ancak bu eserlerde tipki tasarimlarda
izlenen farkliliklar gibi, tezhip motiflerinin de degisik renklerle
boyandigi goriiliir. Lacivert ve altinin dengeli kullanimu, yesil, bordo
ve pembe gibi zit renklerle de bir araya getirilmistir. Ornegin
Mesnevi-i Manevi adli eserin (BOD, Elliot 251) tezhiplerinde bu
ozellikler goriiliir. **

Karakoyunlu Pir Budak donemi tezhibinin baska bir 6zelligi
de altinin ¢ok kullanilmasidir. Onun dénemine ait olan bazi eserlerde
tasarimin  sadece altin yaldizin degisik tonlamalar1 ile
renklendirilmis birkag tezhip 6rnegi bulunmaktadir. Ayni tiir tezhipli
eserlere Akkoyunlu Sultan Halil donemi kitap sanatinda
rastlanmamasi, bu tarzin Pir Budak tezhibinin bir 6zelligi oldugunu
disiindiirtir. Bagdat’ta hattat Seyh Mahmud Pir Budaki tarafindan
yaklasik ayni tarihlerde Pir Budak i¢in hazirlanmis olan iki eserde
altinin iki farkli tonuyla renklendirilmis tezhipler yer almistir. Bu
eserlerden ilki 868/1463-64 tarihli bir Divan-: Emiri (SK, Fatih, no.
3779) (sekil. 8. 9), digeri de yine Pir Budak’a ithaf edilmis bir Divan-

44 Bu resimler i¢in bkz., Roxburgh, D. (2014). res.9.20,9.21,9.22.
72—



1 Hafiz niishasidir. 867/1462 tarihli Divan-: Hdfiz niishasinda
goriilen biitiin tezhipler bu teknikle yapilmistir.*® Altin tonlariyla
bezeme teknigi, 15. ylizyilin ilk yarisinda Siraz’da tamamlanmig
bazi Timuri yazmalarinda da goriilmektedir. “°

Pir Budak doneminde, tek bir eserin i¢inde farkli tezhip
kompozisyonlarinin bulundugu el yazmalar1 da hazirlanmistir. Bu
baglamda dikkat cekici bir 6rnek, 863/1459 yilinda Seyh Mahmud
tarafindan Pir Budak i¢in istinsah edilmis olan Divan-i Kdsim
(TIEM, no.1986) niishasidir. (sekil. 3, 7, 10).

Eserin 1b-2a sayfalarinda bulunan levha ve madalyon tezhip
orneklerinde, Pir Budak doneminin karakteristik desen anlayis
goriilmektedir. Bu desen anlayisi, sik¢a tekrarlanan lacivert zemin
iizerine altinla islenmis rumi ve hatayi dallarinin dikkat ¢ekici bir
sekilde nobetlese siralandigi bir estetik uygulamayi1 igermektedir
(sekil. 3, 10). Bu desen anlayisi, Timuri Herat tezhip tislubuna
benzerlik gdstermekle birlikte, bahsi gecen bu niishada kendine 6zgii
ve daha yaratic1 bir tezhip diizenine sahiptir.*’ Levha ve madalyonun
dis bordiirlerinde dizilmis olan rumi-hatayi dallar1 arasina yer alan
kiiciik ¢icek motifleri (pengler), Karakoyunlu doénemi tezhip
islubuna 6zgldiir. Ayrica, bu yazmada tasarim ag¢isindan dikkat
cekici olan bir diger 6zellik de 1b-2a sayfalarinda tezhipli takdim
madalyonunun karsisinda levha tezhibine yer verilmis olmasidir.
(sekil. 10)

Genellikle levha tezhiplerin tasarimi ¢ift olarak karsimiza
¢iktig1 icin, burada tek bir levhanin ve ayn1 zamanda kars1 sayfada
tezhipli tek bir takdim madalyonunun yer almasi, aralarinda bir
yapragin koparilmis olabilecegini diisiindiiriir. Fakat, takdim

45 By yazma 2020 yilinda Sotheby’s Londra tarafindan satilmistir. bkz. Sotheby’s
London, 10 June 2020, lot 23:
https://www.sothebys.com/en/buy/auction/2020/arts-of-the-islamic-world-india-
including-fine-rugs-carpets/hafiz-d-1390-ad-diwan-dedicated-to-the-library-of

46 Bu teknik hakkinda detayl bilgi ve diger tezhip &rnekleri igin bkz. Roxburgh,
D. (2014). 204, dipnot. 58.
47 Roxburgh, D. (2014). 192-193, res.9,7.

--73--


https://www.sothebys.com/en/buy/auction/2020/arts-of-the-islamic-world-india-including-fine-rugs-carpets/hafiz-d-1390-ad-diwan-dedicated-to-the-library-of
https://www.sothebys.com/en/buy/auction/2020/arts-of-the-islamic-world-india-including-fine-rugs-carpets/hafiz-d-1390-ad-diwan-dedicated-to-the-library-of

madalyonundaki yazi incelendiginde, bu olasiligin oldukca diisiik
oldugu anlagilir. Genelde karsilikli sayfalara, ¢ift olarak uygulanan
takdim madalyonlarinda sagdaki madalyonun i¢ine dualar, soldaki
madalyonun i¢ine de haminin ismi yazilmaktadir. Eger eserin
basindan bir yaprak koparilmig olsaydi, ithaf metni yarim kalirdu,
ancak burada metin tam olarak goriinmektedir. Genelde Pir Budak
donemi eserlerinde ithaf madalyonu tek sayfa tizerinde yer almustir.
Dolayisiyla Divan-i Kdsim (TIEM, no.1986) niishasimin 1b-2a
sayfalarindaki bu degisik tasarimin ilk bastan bu sekilde tasarlandigi
tahmin edilir. (sekil 10) Divan-i Kasim (TIEM, no.1986) niishasinin
Karakoyunlu dénemine &zgii bir diger 6nemli 6zelligi ise metin
boliimlerinin  sonunda bulunan levha tezhiplerin tasarimi ve
icerdikleri desen anlayisidir. (sekil. 7)

Karakoyunlu donemi el yazmalarinin bezeme programinin
ozglin bir 6zelligi de bazi yazmalarin ketebe kaydinin yer aldigi
sayfalarina, ya da bu sayfay1 izleyen sayfaya bazen de her iki sayfaya
tezhip tasarimlarinin yapilmasidir. Bu dénem el yazmalarinin son
sayfalarina, baslangi¢ sayfalarinda oldugu gibi madalyon veya kare
formunda tezhip tasarimlarinin uygulandigi da gériiliir. Ornegin,
dordii de Seyh Mahmud Pir Budaki tarafindan Siraz’da Pir Budak
i¢in hazirlanmis olan 863/1459 tarihli Divan-i Kdasim, (TIEM,
n0.1986) (sekil. 7), 864/1459-tarihli Divan-1 Hdfiz-1 Sa’d (BL,
Or.11846), 865/1460 tarihli Divan-: Omer Hayyam (BOD, Ouseley
140) ve Sotheby’s Londra tarafindan satilan 867/1462 tarihli Divan-
1 Hafiz niishalan ile Bagdat’ta 867/1463 senesinde muhtemelen Pir
Budak i¢in, Fahreddin Ahmed tarafindan istinsah edilmis Rubdiyat-
1 Hayyam (Keir Koleksiyonu, k.1.2014.29).% niishalarinda soz
konusu siisleme tarzi uygulanmistir. Tumi Pir Budak igin
hazirlanmis olan bu el yazmalarin hepsi, biri hari¢ (TIEM, no.1986)
kiigiik ebathdir. Pir Budak i¢in hazirlanmis yazmalarda goriilen bu
tiir son sayfa tezhipleri Akkoyunlu Sultan Halil donemi el
yazmalarinda pek yaygin degildir ve Karakoyunlu tezhip tislubuna
ozgilindiir. Zikredilen bu yazmalarmin son sayfa tezhiplerinde

48 https://collections.dma.org/artwork/5340716
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bulunan desen anlayisi, Timuri Herat etkisi hissedilen diger iisluptan
oldukca farklidir. Bu alanlarda desen yogunlugunun azaldigi ve
diger orneklerle karsilagtirildiginda motiflerin oldukg¢a seyrek bir
sekilde yerlestirildigi gézlemlenir. (sekil. 7)

Divan-1 Kdsim niishasinda goriildiigii gibi, Pir Budak i¢in
hazirlanmis eserlerde Herat tezhip iislubundan farkli, daha yaratici
tasarimlar ortaya konmustur. Bu tezhip iislubunu Herat tezhip
islubundan ayiran 6zellikleri, bordiirlerinde beyaz ipliklerin
kullanilmamasi ve desen yogunlugunun azalmasi olarak tanimlamak
mimkiindiir. Ayrica, bu islupta serbest boyamalara pek yer
verilmemis ve bordiirler rumilerle olusturulmus kapali formlarin
siralanmasiyla bi¢imlendirilmistir. Timuri Herat {islubundan
ayrilabilen bu farkli tslubu, Karakoyunlu Tiirkmen doneminin
tezhip {islubu olarak tanimlayabiliriz. Bu {slup, daha sonra
Akkoyunlu Tiirkmen doneminde devam ettirilerek gelistirilmis ve
Ozgiin bir tislup haline gelmistir. Pir Budak dénemine ait eserlerden
Siraz’da Seyh Mahmud tarafindan bu sehzade i¢in 864/1459-60°da
istinsah edilmis olan Resdil-i Husam b. Muhammed Ragsid Sarraf
Harezmi (CBL, Per.134) adli eserde ve yine ayni senede Siraz’da
hazirlanan bir Divan-i Hafiz-1 Sa’d niishasinda (BL, Or.11846)
islubun karakteristik 6zellikleri agikca segilir. Burada bordiir
desenlerindeki iplikler yok olmus ve yerine rumilerin olusturdugu
kapal1 alanlar kullanilmistir, ayrica aralara diger gruptaki eserlerde
pek goriilmeyen rozet ¢igekler (pengler) ve hatayiler yerlestirilmistir.
Karakoyunlu Tiirkmen bordiir tezhibinde ortaya ¢ikan bu c¢igekler,
doneme 6zgii yeni bezeme motifleri olup, Herat Timuri tezhiplerinde
gorlilmezler.

Karakoyunlu Tirkmen tezhip islubu, ayn1 zamanda Siraz
gelenegi ile de iliskilidir. Bu iislup, daha once bahsedilen Siraz’in
“bitkisel motifli/lacivert-altin renkli” iislubu ve “palmet-rumi-hatayi
motifli bitkisel {islubuyla” kompozisyon, motif detaylar1 ve renk
anlayis1 bakimlarindan yakinlik gosterse de doneme 0Ozgii bir
yaraticiliktan beslenerek, kendine 6zgii kurallar {izerinde gelismistir.
E. Wright da bizzat isimlendirdigi bu iki Oncii Siraz tezhip
islubunun, Pir Budak doneminde kullanilan ve Siraz gelenegine
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baglanabilen tezhip iislubuyla ortak noktalara sahip oldugunu
vurgulamistir.*® T. W. Lentz ve G. D. Lowry ise Tiirkmen tezhip
tislubunu, Timuri Herat ve Siraz tezhip geleneklerinden esinlenilerek
biiyiitiilmiis oranlarla kurgulanmis, daha a¢ik ve dinamik bir desen
anlayisina sahip, yaratici bir bezeme iislubu olarak tanimlamistir.>

Pir Budak 1453-1460 yillar1 arasinda Siraz’da bulunmustur.
Pir Budak Siraz’a terk ettikten sonra, sehrin Akkoyunlu
hakimiyetine (1470) girmeden Onceki yillarda, Siraz’da ¢ok sayida
karisiklik ve isyan yasanmstir. °! Bu durum, Siraz’da Pir Budak’tan
sonraki donemde, yazma eser iiretiminin verimsiz olmasina yol
acmistir. Seyh Mahmud gibi Pir Budak doneminde Siraz’da onun
hizmetine ¢alisan hattatlarin, birlikte Bagdat’a gittikleri de bazi imza
ve tarih kaydi tagiyan eserlerin varligiyla bilinmektedir. Bu yillarda
faaliyet gosteren olan ve birkag¢ eserde imzasi bulunan hattatlardan
biri de “Bakkal” 1akabiyla taninan Muhammed b. Muhammed’dir.%?
Onun imzaladig1 eserler arasinda bulunan iki niisha, Pir Budak’in
Siraz’dan Bagdat’a gittigi yillarda hazirlanmistir. Bunlardan ilki
Topkapt Sarayi’nda bulunan 868/1464 tarihli resimli bir Sahname
niishasidir (H.1496) (sekil. 11), ikincisi ise Iran’da bulunan
870/1465-66 tarihli bir Divan-: Kdtibi niishasidir (IMK, n0.5574). P.
Soucek, Topkapi’daki Sahname niishasinin Bagdat’ta Pir Budak i¢in
hazirlanmus olabilecegi fikrini 6ne siirmiistiir.%®

870/1465-66 tarihinde hazirlanan resimsiz Divan-i Kdtibi
niishasin (IMK, no.5574) tezhip iislubu, Siraz’da Pir Budak
déneminde yaygin olan tezhip iisluplarina ¢ok yakindir (sekil. 12,
13). Yine Muhammed Bakkal’in istinsah ettigi Assar’in Mihr ii
Miisteri’sinin 878/1474 tarihli bir niishas1 ise (IMK, no.5934) tezhip
ve resim isluplart agisindan Sultan Halil doneminde Siraz’da
hazirlanan eserlerle benzerlik gostermektedir (sekil. 14). Eserin

49 Wright, E. (2013). 124.
50 | entz, T. W. & Lowry, G. (1989). 247.
51 Tihrani, A. B. (1993). c. II,
516-531.
52 Bu hattat hakkinda detayli bilgi igin bkz. Hiiseyni, M. (2021), 217-223.
53 Soucek, P. (2000). 278.
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ketebe kaydinda Siraz ismi gegmemesine ragmen, tezhiplerinin
ozellikleri ve tasvirlerinin Akkoyunlu Tiirkmen Sultan Halil’in Siraz
valiligi dénemine o6zgii “kumral” resim iislubuyla > yapilmis
olmalar1 sebebiyle, Sultan Halil doénemi Siraz’da yapildigi
diistindiiriir. Muhtemelen Siraz’da Pir Budak’in valiligi sonrasinda
ve Sultan Halil’in valiligi (1471-1478) 6ncesinde istinsah edilmis
olan bu eserlerin tezhip tasarimlarinda, Timuri Herat tezhip
islubunun etkisinin azaldigi, ancak halen beyaz ipliklerin
kullanildig1 ve Pir Budak donemi Siraz’da gelisen Tiirkmenlere 6zgii
iislubun devam ettirildigi goriilmektedir.

Sonug olarak Pir Budak b. Cihangah'in Siraz ve Bagdat valiligi
sirasinda (1453-1466) gelisen tezhip lislubu Herat ve Siraz'da
Timurlu déoneminde gelisen tezhip iisluplarindan etkilenmis olmasi,
bu donemin sanatinin zengin ve ¢esitli kiiltiirel etkilesimlerden
beslendigini  gostermektedir. Ayrica, Akkoyunlu doneminde
ozellikle Siraz'da hazirlanan el yazmasi eserlerde goriilen Tiirkmen
tezhip  tslubunun  Karakoyunlu donemi eserlerinde de
belirginlesmis. Bu, Karakoyunlu Tezhip iislubunun, dénemin
sanatcilarinin farkl kiiltiirlerden ve geleneklerden etkilenerek kendi
benzersiz tarzlarim gelistirmelerinin bir sonucu olarak ortaya
ciktigini gostermektedir. Bu doneme ait eserlerde farkli tisluplarin
bir araya gelerek bir sentez olusturmasi, Karakoyunlu Tezhip
islubunun zenginligine ve cesitliligine katkida bulunmustur. Bu,
sanat tarihinde bu dénemin tezhip sanatinin 6nemli bir evrimi olarak

kabul edilir.

> Kumral denilen resim iislubu, Sultan Halil déneminde, 1471-1478 yillari
arasinda Siraz’da hazirlanmig eserlerde goriiliir. Donemin diger resim
isluplarindan farkli 6zelliklere sahip olan Kumral resim iislubu, kahverengi
tonlamalarmin agirlikli kullanildig: zarif bir resim tislubudur. Bu konuda detayli
bilgi i¢in bkz. Hiiseyni, M. (2021), s. 117-152.
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Sekil 1: Serlevha tezhibi, Kur’'an-1 Kerim, 837/1434, Herat, TIEM,
no.294, y.2a, Baysungur i¢in hazirlanmistir.
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Sekil 2: Serlevha Tezhibi, Divan-1 Katibi, 860/1456, TIEM, no
1987, y.1b-2a; Abdurrahman Harezmi tarafindan Pir Budak i¢in
hazirlanmistir.
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Sekil 3: Unvan tezhibi, Divan-1 Kasim, 863/1459, Siraz, T 1EM,
no.1986, y.2b.
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Tezhipli ithaf madalyonu, Divan-: Esref, 864/1459-60, SK,
Fatih, no. 3777, y. la.

Sekil 4
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Sekil 5: Unvan tezhibi, Kiilliyat-1 Imdad, 868/1463, Bagdat, SK,
Fatih, no. 4054, y.66b.
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Sekil 6: Unvan tezhibi, Kiillivat-1 Imdd, 868/1463, Bagdat, SK,
Fatih, no. 4054, y. 90b; Fatih, no. 3777, y. 1a.
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Sekil 7: Hatime tezhibi, Divan-1 Kasim, 863/1459, Siraz, TIEM,

n0.1986, y.198b-199a, Pir Budak icin hazwrlanmistir

--87--



il ; AR - 4 :
T R "

Sekil 8: Serlevha tezhibi, Divan-1 Emiri. 8§68/1463-64. Bagdat, SK,
Fatih, no. 3779, y.1b-2a.

--88--



Sekil 9: Unvan tezhibi, Divan-1 Emiri. 868/1463-64. Bagdat, SK,
Fatih, no. 3779, y.2b.
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Sekil 10: Takdim madalyonu ve serlevha tezhibi, Divan-1 Kasim,
864/1459, Siraz, TIEM, no.1986, y.1b-2a.
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Sekil 11: Serlevha tezhibi, Sahndme, 868/1464, TSMK, H.1496,
y.8b-9a.
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Sekll 12: Unvan tezhibi, Divan-: Kdtibi, 870/1465-66, IMK,

n0.5574, s.1. (Iran Melek Kiitiiphanesinin yazma eserleri niishanin
yapraklarina gore degil sayfa olarak numaralandiriimistir)
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Sekil 13: Unvan {ezhibi, Divan-1 Katibi, 870/1465-66,IMK,
n0.5574, s.289. (Iran Melek Kiitiiphanesinin yazma eserleri

niishanin yapraklarina gére degil sayfa olarak
numaralandiriimigtir)
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Sekil 14: Sgrlevha tezhibi, Mihr-ii Miisteri, 878/1474, IMK,
n0.5934, s.2. (Iran Melek Kiitiiphanesinin yazma eserleri niishanin

yapraklarina gore degil sayfa olarak numaralandiriimigtir)
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BOLUM VI

Pismis Toprak Ocaklar: Geleneksel Pisirme Yontemi

Oguz BOZDEMIR!

Giris

Bu calisma, pismis toprak pisirme kaplarinin, diinya
genelindeki farkli kiiltiirlerde yemek pisirme stireglerine yiizyillardir
katki sagladigii  ve mutfakta Onemli bir rol oynadigini
gostermektedir. Bu toprak kaplar, kilin 6zel bir islemden gegcirilip
yliksek sicakliklarda pisirilmesi sonucu dayanikli ve sert bir
malzeme elde edilmesiyle iiretilir ve sadece dayanikliliklariyla degil,
aynt zamanda ¢ok yonli kullanimlariyla dikkat c¢ekerler. Pismis
toprak kaplar yemek pisirmek, yiyecek saklamak, sunum yapmak ve
yemek kiiltiirlinli  zenginlestirmek i¢in  yiizyillar boyunca
kullanilmigtir. Bu kaplar, her medeniyetin yemek kiiltiiriiniin

! Dr. Ogr. Uyesi, Cankint Karatekin Universitesi, Cerkes Meslek Yiiksekokulu,
Malzeme ve Malzeme Isleme Teknolojileri Boliimii, bozdemiroguz@gmail.com,
ORCID: 0000-0002-1995-060X
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sekillenmesinde ve mutfak iglemlerinin gelisiminde 6nemli bir rol
oynamistir.

Tarih boyunca, pismis toprak kaplar sadece mutfak araglar
olarak degil, ayn1 zamanda kiiltiirel semboller ve mirasin bir pargasi
olarak da degerlendirilmistir. Pigsmis toprak ocaklar, mutfaklarin
temel bilesenlerinden biri olarak islev gormiis ve yemeklerin
hazirlanmast, pisirilmesi ve sunumu siireglerini sekillendirmistir. Bu
calisma, pismis toprak ocaklarin tarihsel ve kiltiirel baglamini
ayrintilt bir sekilde ele almakta ve bu mutfak araglarinin evrimini
incelemektedir. Ayrica, pismis toprak kaplarin kiiltiirel etkileri,
geleneksel ve modern kullanimlar gibi konulara daha kapsamli bir
bakis sunarak kapsamli bir perspektif sunmaktadir. Bu ¢alismanin
ana odak noktasi, pismis toprak kaplarin mutfak tarihindeki 6nemini
ve evrimsel gelisimini anlatmak, bu malzemelerin tarihsel roliinii
vurgulamaktir.

Pismis toprak ve mutfak tarihine giris

Pismis toprak ocaklar, diinya genelinde farkli kiiltiirlerde
ylizyillardir mutfakta vazgecilmez bir rol oynamistir. Bu 6zel tiirdeki
seramik gerecler, kilin islenmesi ve yiiksek sicakliklarda pisirilmesi
sonucu dayanikli ve sert bir malzeme elde etmek amaciyla {iretilir.
Ancak pismis toprak ocaklar sadece dayanikliliklartyla degil, aym
zamanda ¢ok yonlii kullanimlartyla da dikkat gekmektedir. Yiizyillar
boyunca, seramik ocaklar yemek pisirmek, yiyecekleri saklamak,
sunum yapmak ve yemek kiiltiirini zenginlestirmek igin
kullanilmistir. Her medeniyetin yemek kiiltliriiniin sekillenmesinde
pismis toprak ile yapilan ocaklarin ve bunlar pisirmek igin
kullanilan kaplarin katkist oldugu goriilmektedir.

Yemek pisirmek icin kullanilan pismis toprak ocaklarin
mutfak tarihindeki 6nemi ve evrimi incelenmistir. Bu inceleme,
seramik ocaklarin  kullanildiklar1 donemleri  ve islevlerini
anlamamiza yardimci olacaktir. Ayrica, pismis toprak ocaklarin
sadece mutfak esyasi olarak degil, ayn1 zamanda kiiltiirel sembol ve
miras parcasi olarak nasil degerlendirildigi de gbz 6niine alinmigtir.
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Bu calisma, pismis toprak ocaklarin tarihsel ve Kkiiltiirel
baglamini incelemekte ve bu 6zel mutfak araglarinin evrimini ortaya
koymaktadir. Ayrica, bu ocaklarmn kiiltiirel etkileri, geleneksel ve
modern kullanimlar1 gibi konulara daha derinlemesine bir bakis
sunmaktadir. Calismanin odaklandigi temel nokta, pismis toprak
ocaklarin mutfak tarihindeki 6nemidir ve bu malzemelerin tarihsel
gelisimi anlatilmaktadir.

Tarih oncesi donemler

Pigmis toprak ocaklar, mutfaklarin temel yap1 taglarindan biri
olarak tarih boyunca bir¢ok farkli kiiltiirde kullanilmis, yemek
pisirme siireclerini sekillendirmis ve besinlerin hazirlanmasinda
onemli bir rol oynamistir. Seramik ocaklarin tarihgesini ve mutfak
tarithindeki evrimsel gelisimini arastirmak, bu seramik mutfak
gereglerinin mutfak tarihindeki evrimsel gelisiminin anlasilmasina
yardimc1 olacaktir.

Seramik ocaklarin kokenleri antik donemlere kadar
uzanmaktadir. i1k insanlar, yiyecekleri pisirmek i¢in cevrelerinde
bulunan dogal malzemeleri kullanmiglardir. Demir Cagi'nin
sonlarina dogru, yemek pisirmek i¢in cukurlarin yogun olarak
kullanildigi, 6zellikle Erken Demir Cagi doneminde bu ¢ukurlarin
hala kullanildig1 ancak sayilarinin 6nceki donemlere gore azaldigi ve
Demir Cagi sonrasinda seramik {iiretiminin zengin ve canli bir
doneme girdigi gozlemlenmistir (Bukkemoen, 2016, s. 118). Bu
erken donemde pismis toprak ocaklar daha basit yapiya sahipti,
ancak temel pigirme islevini yerine getiriyordu.

Neolitik Donemde, pismis toprak ocaklar daha karmagsik bir
yapiya sahip olmaya baslamistir. Bu donemde canak ¢omlegin
kullaniminin yayginlasmasi, mutfak tekniklerinin gelisiminde
onemli bir rol oynamistir. Ege Neolitiginin en erken donemlerinde,
erken seramikteki diisiik islevsel uzmanlagsma derecesi nedeniyle
biiylik kaplarin varligina dair herhangi bir kanit bulunmamaktadir;
bu donemde, orta ila iri dokulu, piiriizlii dis yiizeylere sahip ve i¢
yuzeyleri diiz, s1g seramiklerin pisirme amag¢h kullanildig
goriilmektedir (Dimoula vd. 2022, ss. 8-9). Ciftlik hayvanlariin

-97--



evcillestirilmesi ve tarimin basglamasi, pismis toprak ocaklarin
islevini ~ ¢esitlendirmis ve yemek hazirlama  siireglerini
zenginlestirmistir. Bu donemde, kaynatma, haslama, bugulama gibi
farkl1 pisirme teknikleri, pismis toprak ocaklar kullanilarak
uygulanmuistir.

Antik Roma doneminde, pismis toprak ocaklar mutfakta
onemli bir yere sahipti. Ozellikle Roma ¢omlekleri olarak bilinen
pismis toprak kaplar, ¢esitli yemeklerin hazirlanmasinda
kullanilmistir. Pisirme kaplar1 ve kapaklari, MO 100 ile 80 civarinda
tarihlenebilen kisa ge¢ Helenistik donem isgali ile iliskilendirilen
tabanlardan ve dolgulardan gelmektedir ve morfolojik olarak tavalar
olarak tanimlanabilir; bu kaplarin tutacaklar1 yoktur, diiz tabanlidir
ve kisa, nazikce kivrimli duvarlara sahiptir, yuvarlak bir kenarla son
bulurlar (Berlin, 1993, ss. 35-36). Kaplarin yaygin bigimde sirsiz
olarak kullamildig1 goriilmektedir. Pigsmis topragin dayanmikliligi ve
isinin - esit sekilde dagilmasina yardimci olmasi, bu kaplari
mutfaklarda popiiler hale getirmistir.

Antik Yunan'da da pismis toprak ocaklar, mutfak siireclerinde
onemli bir yere sahip olmustur. Saklama kaplarindan giiveclere, sivri
uglu amforalardan ti¢ ayakli sogutma testilerine kadar ¢esitli pismis
toprak {irtinleri iiretilmistir. Antik donem Yunan pisirme ocaklar1 ve
kaplarinin bilinen 6rneklerinin dokusu genellikle kabadir ve sik¢a
kullanilan yemek pisirme veya sofra kaplarina benzer. Bu seramikler
muhtemelen ayni yerlerde tretilmistir. Bu kaplarin malzemesi
agirdir, icinde kum veya saman gibi goriinen katki maddeleri
bulunur ve bazen kuvars parcalart gibi goriinimliidiir, bu da
nesnelerin dayanikli ve 1s1ya karsi direngli olma amacin1 yansitabilir
(Sekil 1) (Morris, 1985, s. 393). Bu ocaklarin geleneksel olarak
ayakl1 formlar1 agik ateste kullanilirken, kapali kuzine formlari firin
benzeri islev gérmek amaciyla kullanilmistir (Sekil 2).
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Sekil 1: Korint pismis toprak kap ve ocak érnegi (Morris , 1985, s.
412).

Sekil 2: MO 5. Yiizyila ait bir Yunan ocagi, Delos adast,
2023:https://124.im/jZMxU
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Pismis toprak ocaklarin kullanimi, Antik Roma ve Yunan
donemlerinde oldugu kadar, farkli bolgelerde de yayginlagsmistir.
Ozellikle Cin'de, bu ocaklar yiyecek hazirlamanin ayrilmaz bir
parcasi olmus ve ¢esitli yiyeceklerin pisirilmesinde kullanilmistir.
Bu minyatiir (Sekil 3) ocak, bir kare acikliga sahiptir ve bu agiklik
yakitin yakildig: ates odasini temsil eder; bu ocak, iizerine konulan
kaseleri ve tencereleri 1sitmak i¢in kullanilird1 (van der Ven, 2014,
s. 42). Kuzey Cin'de binlerce yil 6ncesine ait ocak kalintilari, pismis
toprak ocaklarin kullaniminin tarihsel derinligini gostermektedir.
Pigmis toprak ile yapilmis ocaklarin ornekleri Tayland'da da
goriilebilir. (Sekil 4) Tayland toprak kaplari, Tay halkinin giinliik
yasam tarziyla sikica iliskili olan basit yerel sanat {iriinleri olarak
baglamistir. Zaman i¢inde Tayland'n benzersiz kimligini temsil
eden bir endiistri haline gelmistir, bu {iriinlerin kdkeni yaklagik 4000
yil 6ncesine kadar uzanir (Support Art and Craft International Centre
of Thailand Public Organization, s.d., s. 7).

Sekil 3: Sirli Ocak, Cin, Han Hanedanligi (MO 206- MS 220), (van
der Ven, 2014, s. 43).
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Sekil 4: Tayland antik pismis toprak ocak ornekleri (Support Art
and Craft International Centre of Thailand Public Organization,
s.d.,s. 7).

Pismis toprak ocaklarin kullanimi hala devam etmektedir
(Sekil 5). Bu ocaklar, yiyecekleri esit sekilde pisirme ve nemi
muhafaza etme yetenekleri nedeniyle tercih edilmektedir. Ayrica,
dogal malzemelerle yemek pisirme ve bazi modern pisirme
kaplarinda bulunan kimyasallardan kaginma isteyenler icin de
popliler bir se¢imdir. Bu nedenle, pismis toprak ocaklar binlerce
yildir mutfaklarda kullanilan ¢ok yonlii bir malzemedir ve
poptilaritesi de hala siirmektedir. Modern pismis toprak ocaklar,
geleneksel tasarimlarla birlestirilerek estetik agidan da dikkat ¢ekici
olup, mutfaklarin vazgecilmez bir pargasi haline gelmistir.
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Sekil 5: Modern pismis toprak ocak, 2023: https://124.im/gG6y5n

Seramik ocaklarin tarihgesi ve evrimsel gelisimi ayrintili bir
sekilde ele alimnmistir. Bu ocaklarin geg¢misi, mutfaklarin nasil
degistigini ve farkhi kiiltiirlerin nasil etkilendigini anlamamiza
yardimc1 olmustur. Bu ocaklarin tarihgesi, sadece mutfak tarihini
degil, ayn1 zamanda insanlarin yasam bic¢imlerini ve toplumsal
yapilarin1 da yansitir. Ornegin, pismis toprak ocaklar etrafinda
topluluk etkinlikleri diizenleyen kiiltiirlerde yemekler toplumun
birligini simgeler. Bu, pismis toprak ocaklarin sadece yemek pisirme
araclar1 olmanin 6tesinde, toplumsal ve kiiltiirel bir 6neme sahip
oldugunu gosterir.

Sonug olarak, pismis toprak ocaklar, mutfak tarihinde 6nemli
bir gereg olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Kokenleri antik donemlere
dayanmasina ragmen, giiniimiizde hala kullanilmaktadir. Bu ocaklar,
yiyeceklerin pisirilmesi ve sunulmast siire¢lerindeki degisimlere 151k
tutmaktadir. Ayrica, seramik ocaklarin geleneksel ve modern
mutfaklardaki rolii, gida hazirlama siireclerini ve yemek kiiltiirtinii
anlamamiza yardimci olmaktadir. Bu nedenle, pismis toprak ocaklar,
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mutfak tarihini ve evrimini incelemek isteyenler i¢in 6nemli bir konu
olmaya devam etmektedir.

Pismis toprak ocaklarin Kkiiltiirel rolii

Seramik  ocaklar, mutfak tarihinde sadece pratik
kullanimlariyla degil, aynm1 zamanda derin kiiltiirel ve sosyal
etkileriyle de One ¢ikmaktadir. Bu 6zel ocaklar, sadece yemek
pisirme araglari olarak islev gébrmemis, ayni zamanda toplumlarin
yasam big¢imlerini, yemek kiiltiirlerini ve geleneklerini etkileyerek
derin bir kiiltiirel rol oynamistir. Pismis toprak ocaklarin tarihsel
evrimini, bu ocaklarin kiltiirel degerlerini ve bu araglarin
toplumlarin mutfak gelenekleri {izerindeki izlerini daha ayrintili bir
sekilde incelemesi amaglamaktadir.

Pismis toprak ocaklar, antik donemlerden giliniimiize kadar
uzanan uzun bir ge¢mise sahiptir ve bu siliregte birgok toplumun
giinliik yasamini etkilemistir. Ancak pismis toprak ocaklar, yalnizca
yemek pisirme araglar olarak degil, ayn1 zamanda bir¢ok toplum
icin simgesel anlamlara sahip olmus ve g¢esitli ritiiellerin ve
geleneklerin merkezine yerlesmistir. Giliniimiizde yemek pisirme ve
gida hazirlama konusundaki aragtirmalarin tiirii, daha once hig
olmadig1 kadar 6nemli ve daha fazla insan ge¢miste insanlarin nasil
yemek hazirladigina ve gidaya nasil yaklastigina ilgi duyuyor (Graff,
2018, s. 306). Bu baglamda, pismis toprak ocaklarin kiiltiirel ve
sembolik degerlerinin incelenmesi, toplumlarin yasam tarzlarmin
nasil sekillendigini agiklayabilir.

Pismis toprak ocaklar, ayrica farkli cografyalardaki
toplumlarin yemek kiiltiirlerine de derin etkilerde bulunmustur.
Seramik ocaklarin yerel yemek pisirme teknikleri, mutfakta
kullandiklar1 malzemelerle iliskilidir ve kiiltiire ait yemek sunumu
iizerinde etkileri vardir. Yemek pisirme ve gida hazirlama iizerine
teorilestirmenin popiiler yaklasimlarindan biri olan uygulama
teorisi, insanlarin yemek pisirme aligkanliklarina ve bu
aligkanliklarin ~ toplumsal, kiiltiirel, siyasi ve ekonomik
baglamlardaki roliine odaklanir (Graff, 2018, s. 308). Bu
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aligkanliklarin  olusmasinda seramik ocaklarin etkisi oldugu
sOylenebilir.

Seramik ocaklarin gliniimiizdeki kiiltiirel rolii, bu geleneksel
mutfak araglarinin  modern toplumda nasil yeniden deger
kazandigin1 gostermektedir. Bu, pismis toprak ocaklarin evrimsel
siirecini tamamlamak ve gelecekteki olas1 katkilarimi diigiinmek
adima onemlidir. Kiiltiirel ve sosyal faktorler, gd¢menlerin yeni
yemek bicimleri, ¢dmlek formlar ve tekniklerini tanitarak yemek
yapma ve zanaat pratigi tizerinde kalic1 etkiler birakabilecekleri gibi,
islevsel nedenlerin 6tesinde degisimlere yol agtigini géstermektedir
(Spataro ve Villing, 2015, s. 12).

Pismis toprak ocaklarin kiiltirel 6neme sahip oldugu ve
mutfak tarihinde 6nemli bir role sahip oldugu anlasilmaktadir.
Yemek yapmak, duyular1 harekete gegirir, insanlar1 birbirine baglar,
duygulari, anilar1 canlandirir ve yeni fikirlerin ortaya ¢ikmasina
yardimci olur (Graff, 2018, s. 335). Seramik ocaklar tarih boyunca
bir¢ok toplumda 6nemli bir kiiltiirel rol oynamistir. Yemek pisirmek,
isinmak, sosyallesmek ic¢in kullanilmiglar ve evin merkezi
olmuslardir. Giiniimiizde de pismis toprak ocaklar diinyanin pek ¢cok
yerinde kullanilmaya devam etmekte ve dnemli bir kiiltiirel sembol
olmayi siirdiirmektedir.

Sonug¢

Pismis toprak ocaklarin mutfak tarihindeki 6nemi ve kiiltiirel
rolii incelenmistir. Bu inceleme sonucunda, pismis toprak ocaklarin
yalnizca mutfak araclari olmanin 6tesine gegerek, kiiltiirel semboller
ve geleneklerin tasiyicilart oldugu anlasilmistir. Seramik ocaklar,
yemek pisirme pratigi ile birlikte toplumlarin yasam bigimlerini,
kimliklerini ve degerlerini de sekillendirmistir.

Antik donemlerde bu ocagin tasarimi ve islevi incelenmis,
ayrica bu ocaklarin mutfaklarda nasil kullanildigin1 anlagilmistir.
Pismis toprak ocaklarinin yiizyillar boyunca siiren evrimsel siireci,
teknolojik gelismelerin yani sira toplumlarin ihtiyaglar1 ve kiiltiirel
degerleri ile sekillenmistir. Ayrica, seramik ocaklar kiiltiirel ve

104~



sembolik degerleri olan toplumlara 6zgii 6zellikler barindiran
mutfak gerecleridir. Bu ocaklar, birgok toplum igin ritiiellerin,
geleneklerin ve dini torenlerin ayrilmaz bir pargasi haline gelmistir.
Pismis toprak ocaklar, geleneksel mutfaklarinin bir pargasi olarak
toplumlarin  kimliklerini korumus ve kusaklar arasi bir bag
olusturmustur. Pismis toprak ocaklarin cografi olarak farkli
bolgelerde nasil farkliliklar ile sekillendirildigi goriilmiistiir. Her
cografyanin kendine 6zgii yemek kiiltiiriinii ve pisirme geleneklerini
yansittig1 bu ocaklar, kiiltiirel ¢esitliligi ve zenginligi desteklemistir.

Seramik ocaklart modern diinyada yeniden kesfedilmis ve
kullanilmistir.  Geleneksel pismis toprak ocaklar, siirdiiriilebilir
yemek pisirme teknikleri ve ekolojik biling i¢in bir ilham kaynagi
haline gelmistir. Bu geleneksel mutfak araglari, modern mutfaklar ve
restoranlar tarafindan da degerlendirilmekte ve farkli bir yemek
deneyimi sunmaktadir.
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BOLUM VII

Ayna Kkiiltiirii ve Geleneksel Sir Dokiimii ile Yapilmis
Giincel Ayna Tasarim Uygulamasi

Sebahat KILIC BULBUL!

Giris

Arapca karsilig1 mir’at olan ayna kelimesinin asli Farsca ayine
veya ayene olup, dyen (ahen) “demir” kelimesinden tiiretilmistir
(Sinemoglu, 1991). Sozliik anlami, karsisindaki sekil ve renkleri

aksettiren, 15181 yansitan, arkasi sirli, diiz cam veya madeni levhadir,
eski Tiirkge’ de ise aynaya ‘gdzgii’ denilmektedir (Cetindag, 2011).

Bilinen en eski ayna Cilali Tas devrine ait (M.O. VII. Bin)
Catalhoyiik’te kullanilmis olan obsidyen aynadir. Volkanik cam

1 Dr. Ogr. Uyesi Sebahat KILIC BULBUL, Karabiik Universitesi, Safranbolu Fethi
Toker Giizel Sanatlar ve Tasarim Fakiltesi, Geleneksel Turk Sanatlart Bolimi,
ORCID: 0000-0001-7498-2551; sabavitray@hotmail.com
Bu calisma “CAMALTI SUSLEMELI GELIN AYNALARI ve YENI
TASARIMLAR?” adli sanatta yeterlik tezimden tretilmistir.
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denilen ¢ok sert bir obsidyenden yapilmis olan aynanin yiizeyi ¢ok
milkkemmel bir sekilde parlatilmistir. Dogal aynalar disinda, el
yapimi aynalar da bulunmaktadir. M.O. III. Bin yillarinda Misirhilar
tarafindan, altin, glimiis ve bronzdan yapilmis olan aynalarin 6n
ylizleri cilalanarak parlatilmis, arka yiizeyleri ise ¢esitli desenlerle
ve tekniklerle siislenmislerdir. Once el aynalari, sonra zincirli duvar
aynalar ve ilerleyen zamanlarda biiyiik ebatlit madeni boy aynalari
yapilmistir (Cetindag, 2011).

Stimerliler camin yansimasindan faydalanarak onu ayna gibi
kullanmiglar, M.S. II. yilizyi1lda Romalilar ise siyah cami ayna olarak
kullanmiglardir. XIII. yiizyildan itibaren camin arkasina giimiis veya
kursun levhalar konularak basit Ornekler yapilmistir. Gergek
anlamda ilk aynalar XV. yiizyilda Flandra’da yapilmis ve Ronesans
doneminde biitiin Avrupa’ya yayilmistir (Cetindag, 2011).

1500’14 yillarda Venedikliler kalay ve civayr karigtirarak
sirlama teknigini gelistirmisler ve aynay1 elde etmislerdir. Bu
bulusla Venedik iki yiizy1l boyunca zenginlesmistir. Venedik aynasi
XV. Yizyilda ender bulunan ve ¢ok pahali bir objedir.
Aristokratlarin en gorkemli evlilik hediyeleri, varlikli gelinlerin
miicevher aynalari, saray duvarlarinin aynalarla kaplanmasi gibi,
toplumun gelir durumuna gore her alanda gériillmeye baslanmistir.
XV. Louis doneminde, kraliyet envanterindeki ayna sayist bes yiiz
altmig Uctlir ve mal sayimmlarinda da degerli esyalar arasinda
sayilmaktadir. Bir Venedik aynasinin Raffaello’nun tablosundan
daha degerli oldugu bilinmektedir.

1665°te XIV. Luis tarafindan Fransa’da ‘Saint-Gobein’ adinda
Kraliyet cam ve ayna fabrikast kurulmustur. Fransa konsolosu,
bliyiik bir gizlilik icerisinde Venedik cam ve ayna ustalarinm
toplayarak Saint-Gobein fabrikasini  olusturmustur. Venedik
tarafindan kacirilan kendi wustalar1 Fransa’da zehirlenerek
oldiiriilmiis, uzun yillar Avrupa’da ayna savaslar1 ve ayna ¢ilginligi
yasanmistir. Versallies Saraymin aynali salonunda boydan boya
kaplanan 17 adet ayna Saint-Gobein fabrikasinda yapilmistir (Resim
1).
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1830 yilina kadar ayna iiretiminde bir¢ok 6nemli degisiklikler
olmamis, 1850°de sirlama problemlerinin tam anlamiyla
cozlilmesiyle, civanin yerini tutan bir giimiis kaplama teknigi
gelistirilmistir (Melchior-Bonnet, 2007, 1994).

Bir zamanlar ugruna savaslar yapilmis olan ayna objesi
giiniimiizde siradan bir kullanim esyasi olarak yer almaktadir.

Resim 1. Versallies Sarayi, Aynali Salon
(https://www.milliyetemlak.com, 2021)

Ayna Kiiltiiri

Mitolojide Ayna

Mitoloji dinlerin agiklamaya c¢alistigi bazi konular hakkinda
gizemli bilgiler veren bir bilim dalidir, mitos ise kutsal dykiileri
anlatmaktadir. Oliim, kahramanlik, ask gibi Oykiiler mecazli bir
iislupla anlatilmaktadir. Mitoslarda gegen Onemli bir tema da
aynadir. Ayna, Stimer, Yunan, Misir, Roma vb. bir¢cok farklh
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kiiltiirlin mitoslarina konu olmus énemli bir metafordur (Adam &
Katar, 1999).

Ayna her kiiltiirde farkli anlamlar icermektedir. Siimerlerin
Gilgamis Destani’nda kurtaricilik 6zelligiyle karsimiza ¢ikmaktadir.
Gilgamig  Oliimsiizlik iksirini  bulmak i¢in ¢iktig1 yolda,
Ursanabi’nin Gilgamis yiiz yirmi kiiregi keserek ayna yapar ve
Ursanabi ile gemide bu kiireklerle firtinali sularda bogusurlar.
Aynalardan yapilmis bu giiclii kiirekler sayesinde gemi suda
yiritiilir ve ayna Gilgamis’in dogru yola koyulmasinda énemli rol
oynayan bir ara¢ olarak betimlenir (Ramazanoglu, 1941/2001).

Ayna Yunan mitolojisinde de degerli bir metafordur. Bir
mitosa gore mitolojik kahraman Narkissos’un uzun dmiirlii olmasi
icin asla kendini gormemesi gerekmektedir. Mitosa gore Narkissos
bir giin avlanip yoruldugu i¢in berrak bir pinarin kenarina oturur, su
icmek icin egildiginde suda kendi yansimasini goriir ve asik olur.
Glinlerce pinarin baginda kendisini seyreder, kehanet gergeklesir ve
Narkissos suya diiser. Tanriga Artemis, Narkissos’u bencilliginden
dolayr bir niliifer ¢igegine gevirir ve golde yalniz yasamasina
hiikmeder. Niliifer ¢igeginin admin Narkissos’tan  geldigi
sOylenmektedir. Bazi kaynaklarda nergis c¢icegi olarak da
gecmektedir. Bir¢ok kiiltiirde oldugu gibi Yunan Kkiiltiirtinde de
insanin kendi gOriintlistine bakmasinin 6lim getirdigi inanci
yaygindir. Yansimanin ruhu yakalayabilme diisiincesi ile cenaze
torenlerinde, aynalarin ve su dolu kaplarin tizeri kapatilmaktadir
(Bonnefoy, 1994/2018).

Ege Bolgesinde Bodrum’da anlatilan 6nemli bir mitos da
Afrodit ile Hermes’in oglu Hermafrodit konuludur. On bes yasina
gelen ve yerinde duramayan geng, bugiin ‘Bardakc¢i’ diye bilinen
‘Salmakis’e koyuna gelir ve giizel bir kizla karsilasir. Tipki Nakissos
gibi koyun berrak sularinda siirekli kendini seyreden kiz, su perisi
olan Salmakis’tir ve o da Hermafroid’e asik olur. Kavusmak i¢in
tanrilara dua ederler. Salmakis, Hermafroid’e sikica sarilinca ikisi
tek bir bedene doniisiirler. Bu beden hem erkek hem disi olur,
Bati’da Hermafroid ismine yiiklenen anlam buradan gelmektedir.
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Ayna bu mitosta, metamorfoz olayini isledigi i¢in doniisiim simgesi
ve aymi zamanda estetigi goOsteren bir simge olarak karsimiza
cikmaktadir (Stimer, 2017).

Ayna Yunan mitolojisinde yiiceligi, estetigi ve paradoksu
ifade etmektedir. Ayrica Yunan tanri ve tanrigalariyla iligkilendirilen
onemli bir semboldiir. Mitosta Demeter, Zeus’tan olan ¢ocugu
Persefon’la Sicilya’ya gider ve kizin1 Zeus’tan uzak tutmak igin
magarada gizler. Zeus yilan bigiminde magaraya girer ve Persefon’u
oglu Dionysos’a hamile birakir. Bebegin yaninda zar, altin elma, top,
topag, yiin ve ayna vardir. Dionysos aynaya baktig1 zaman Zeus un
kiskang karis1t Hera’nin gonderdigi Titanlar1 goriir. Titanlar cocugu
yedi pargaya ayirip kaynatirlar ve kokuyu alan Zeus magaraya
gelerek Titanlart oldiirtir.

Eski Yunan’da bu olaydan sonra Dionysos tapinmasi
baslamistir. Bu tapinmanin amaci, insan1 bedensel ve ruhsal olarak
kotiiliikklerden korumaktir. Yunan felsefesine gore, bebegin yaninda
bulunan oyuncaklarin bazi anlamlar1 vardir. Topag, alt diinyaya
atomlar olarak yansiyan gezegenleri sembolize ederken, ayna ise iist
diinyanin alta yansimasini ifade eden bir simgedir.

Tibet’te Samanizm’e benzeyen ilk inang sistemine Bon adi
verilmektedir ve Budizim’le karistminda Lamacilik sistemi
dogmustur. Bu sistemin kurucusu Lamalar, kendi iginde sari1, kirmizi
ve siyah sapkalilar olarak ayrilmislardir. Sar1 sapkalilar olarak
bilinen grup, iyiligi cagirmak ve kotiiligii kovmak igin ¢esitli ayinler
diizenlemekte ve c¢esitli adaklar sunmaktadir. Adaklarin icerisinde
cicek, tiitsi, sarap, ekmek, su, can ve ayna bulunmaktadir. Ayrica bu
grup ayin esnasinda yaninda mutlaka silah, insan kemigi ve ayna
bulundurmaktadir (Crow, 2002).

Antik Misir da ise ayna, sonsuzlugu simgelemektedir.
Mumyalama sisteminin sonsuzluga vurgu yaptig1 gibi ayna da ayn
islevi gormektedir. Birgok Misir tanrisinin yaninda tasidigi, giigli
olmay1 ve koruyuculugu ifade eden Ankh adinda bir isaret vardir.
Ayna anlamima gelen bu isaret ayni zamanda Oliimsiizliige ve
sonsuzluga atif yapmaktadir. Misir Firavunu Tutankamon’un
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mezarinda dairesel formlu el aynast bulunmustur ve bu form
ebedilige vurgu yapmaktadir.

Ayna Misir’da sadece Oliimsiizliigii degil ayni zamanda,
giizelligi de ifade etmektedir. Altin kadar degerli olan ayna, Misir
tanrigalarindan biri olan Haltor ile Ozdeslestirilmistir. Haltor’ un
resminin bulundugu aynalar, Giines Tanris1 Re ile arasindaki iligkiyi
de yansitmaktadir, ¢iinkii Haltor Giines Tanrisi Re’nin kizidir. Ayna
Antik Misir’da mezarlarda bulunmasi gereken bir esyadir. Inanisa
gore, giines 1sinlar1 topragin iginden siiziilerek mezara kadar ulasir
ve aynada yansir, bdylece ayna bu diinyada ve diger aleme
yolculukta, yolu aydinlatan bir arag olarak kabul edilir.

Ayna, Asya ve Amerika kiiltiiriinde de tanr1 ve tanrigalarla
Ozdestirilmis ve onlarin simgesi olarak kullanilmistir. Orta Amerika
halklarindan olan Aztek inancinda Ometeol, yaratici tanridir ve
Aztek yaradilis mitolojisinde 6nemli rol oynayan iki vardir. Kizi
tanrica Tezcatlipoca agacta parlayan bir ayna ile diger tanrica
Quetzacoatl ise Ziimriit Quetzal kusunun tiiyleriyle sembolize edilir.

Giiney Amerika medeniyeti olan Inkalarin mitolojisine gore
ayna, kabileye savaslarda dogru yolu gosteren ve fetihleri
miijdeleyen bir sembol niteligi tasimaktadir. MO 1000’lerde yasayan
ve savase1 bir toplum olan Inkalar gittikleri her savasta bir zafer taki
gibi aynay1 da yanlarinda tagimislardir.

Ayna, ayn1 zamanda Avrupa kokenli bir uygarlik olan Kelt’ler
icinde giizellige ve ebedilige vurgu yapan bir sembol olmustur. Kelt
uygarliginin, elinde ayna bulunduran Mermaid adinda bir ask perisi
vardir. Elinde stirekli ayna bulunduran ask perisi giizelligi
simgelemektedir. Savas¢1t ve c¢iftci olan halk Oliilerini ayna ve
silahlar ile gommektedir. Keltlerin mezara ayna birakmalar1 savasct
olmalarin1 vurgularken, ayna birakmalart ise insan ruhunun
ebediligine isaret etmektedir.

Italya’da yasamis olan Etriisk mitolojisinde, dogum tanricasi
olan Thalna, aynayla 6zdeslestirilmistir. Thalna, Etriisklerde 6nemli
sayilan dokuz tanriyla birlikte geng bir kadin olarak aynalarin arka
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ylizeyinde tasvir edilmistir. Ayna Etriisklerde bolluk ve bereketi
simgelemektedir (Siimer, 2017).

Eski Tirklerde bu diinya ile biir diinya arasindaki sinir1 ifade
eden ayna, samanin baktiginda kendi ruhunu gorebildigi, gelecekten
haber verdigi ruhlar alemine acgilan bir penceredir. Samanlarda
iblisleri ve kotii ruhlar 1s1k sagarak korkutan ve kovan bir aragtir.
Saman inancina gore, davula takilan piring ayna, vecd esnasinda

kotii ruhlart tizerine ¢ekerek biriktirir ve yok eder (Baldick ve Sahin,
2000/2016).

Ayna ile ilgili baska bir sdylence de Iskender aynasiyla
ilgilidir. Bu konuda ¢esitli rivayetler bulunmaktadir. Tarihte bilinen
iic Iskender vardir ve mitoslarda gecen ayna Makedonyali Iskender’e
aittir. Iskender, basta Aristo olmak iizere filozoflar1 toplamis ve 135
metre yiikseklikte mermerden yapilmis bir fenerin iizerine
yerlestirilecek, bir aylik mesafedeki gemileri gosterecek, istenildigi
zaman giines 1sinlarint lizerine toplayarak gemileri yakabilecek,
liman ve sehirleri aydinlatacak, iki tarafi da gosterir 6zellikte olacak
ve arka tarafi yalancilarin goriintiisiinii kabul etmeyecek 6zelliklerde
bir ayna yaptirmistir. Bu Ayine-i Iskender sayesinde iilke biitiin
kotiiliikklerden korunmus ve kurtarilmistir (Cetindag, 2011).

Babil hiikiimdarlarindan Huseng zamaninda ait olan Babil
aynasi da diger aynalar gibi tilsitmlidir ve kaybolanlar1 bulmak i¢in
kullanilmaktadir. Yakinin1 kaybeden birisi Babil aynasinin dniinde
kurban kestigi zaman, kaybolan kisi orada belirmektedir. Iranl bir
tarihginin rivayetine gore, kudretli sultan Huseng, Babilde yedi sehir
kurmus ve her birine tilsim yerlestirmistir. Bunlardan birisi de
kaybolanlar1 bulmak i¢in yapilmis olan Babil aynasidir.

Babil aynasi gibi Endiiliis aynast da tilsimlidir ve kapali bir
odada korunmaktadir. Hikmetname sairinin anlatimina gore,
Endiiliis’te her padisah kendinden sonra tahta gegecek evladina, bu
odanin kapisinin agilmasinin ugursuzluk getirecegini ve agilirsa
diismanlarin {ilkeyi ele gecirecegini tembihler. Fakat bir giin tahta
gecen bir hiikiimdar nefsine yenik diiser ve odanin kapisini acar,
odadan Arapca seklinde tilsimli bir kagit ve Hz. Davud’a indirilen
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Zebur’la beraber parlak bir ayna ¢ikar. Kagitta “bu oday1 agarsaniz
Araplar memleketinizi elinizden alir” yazilidir. Gergekten de bir yil
gegmeden Halife Abdiilmelik zamaninda Tarik Bin Ziyad adli bir
Arap Endiiliis’ii ele gegirir (Cetindag, 2011).

Almanya, Ingiltere, iskocya, Makedonya ve Bombay gibi
iilkelerde de ayna ile ilgili inanglar farkli degildir. Olmekte olan
insanin veya Oliinlin veya hasta kisilerin odasinda ayna
bulundurulmaz veya tizeri beyaz bir bezle ortiiliir. Uyumadan 6nce
de aynalart iizeri kapatilmaktadir ¢linkii ruhun kolaylikla
ucabilecegi, aynadaki yansima nedeni ile ruhun bedenden ¢ikacagi
ve bir daha dénmeme inanc1 vardir (Frazer, 1890/1991).

Islam ve Tasavvufta Ayna

Tasavvufta Allah’in kendilerinde tecelli ettigi varliklar birer
ayna olarak goriilmistlir. “Allah, Ademi kendi sureti iizere
yaratmistir” hadisi “Allah alemi kendi sureti lizere yaratmistir”

olarak genellenebilir, ¢linkii adem, alemin 6zl ve kiiciiltiilmiis
halidir.

Kur’an’da “ayna” anlamina gelen “mir’at” kelimesi
gecmemektedir, sadece hadislerde bazen ger¢ek bazen de mecaz
anlaminda kullanilmistir. Ornegin; “Miimin miiminin aynasidir”
hadisinde Miisliimanlarin birbirlerine ayna vazifesi gordiikleri ifade
edilmektedir. “Miiminin kalbi Allah’in aksettigi bir aynadir” hadisi,
Allah’1n tecelli ettigi yeri isaret etmektedir. Allah’in tecelli ettigini
gosteren diger hadisler soyledir: “Yarattigim yerlere ve goklere
sigmadi, ama miimin kulumun kalbine s1igdim”, “Kim beni goriirse
Hakk’1 gormiis olur”, “Miiminin kalbi Allah’in aksettigi bir
aynadir”, “Allah ilk olarak benim nurumu yaratt1” (Cetindag, 2011).

Tasavvufi hayatin merkezi kalptir ve Allah’in tecelli ettigi
yerdir. Miiminin kalbi ise Allah’1n aksettigi aynadir. Aynay1 pas ve
kirden kurtaracak, parlatacak tek sey Allah’1 zikretmektir. Allah’in
en miikemmel goriindiigii ayna, Hz. Muhammed’in kalbidir. Insan-1
kamil mertebesine ulasan kisilerin goniil aynasi kararmaz,
paslanmaz ve i¢indeki nurdan dolay1 fark edilerek taninir.
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Ik zamanlarda ayna, miiminlerin kalbini simgeleyen bir
metafor iken, Imam Gazzali (6.505/1111) ile felsefi anlamda daha
gelismis bir hal almistir. Gazzali, goriintiiyli hem aynayla 6zdes hem
de aynadan bagka tutmustur. Miiminin varligi da hem Hak ile 6zdes
hem de Hak’tan baskadir.

Tasavvuf diisiincesinin en dnemli ismi olan Muhyiddin ibnii’l-
Arabi (6.638/1240), Gazzali’nin birikimlerini daha da gelistirerek,
vahdet-i viicid diisiincesini anlatmak i¢in ayna metaforunu siklikla
kullanmistir. Ibnii-1 Arabi aynay1, Tanri ile insan arasinda ayni anda
var olan 6zdeslik ve baskalik iliskisini gdstermek i¢in kullanmistir
(Arabi,2010).

Ibnii’l-Arabi’nin temsil ettigi diisiince geleneginin takipgileri
olan “Elmalili Erenler” ise ayna metaforunu ii¢ farkli anlamda
kullanmiglardir: Birincisi “Cenab1 Hakk’in tecellileriyle var olan ve
bu tecellileri yansitan kesret alemi”, ikincisi “Allah’1n zat, sifat, isim
ve fiillerine mazhar ve tecelligdh olan ve bunlar en giizel sekilde
yansitan insan, insan-1 kamil” ve {i¢linciisii de “kalp, goniil, ruh”
anlamlaridir (Ogke, 2009).

Ibnii’-Arabi’ye gore, alemin varlik sebebi, Yiice Allah’in
bilinmek istemesidir. Allah kendi giizelligini aynada yani alemde
gormek istemistir. Ibnii’l-Arabi, Fustsu’l Hikem adli kiymetli
eserinde, tek bir hakikatin farkli aynalardaki goriiniimlerini ele
almaktadir. Bu durum vahdet-i viicudu yani varligin birligini
anlatmaktadir.

“Hak, sayisiz giizel isimleri bakimindan emrin tiimiinii iceren
‘kusatici bir varlikta’ isimlerini tek tek gormek ve o varlik vdsitasiyla
kendi sirrimin kendisine goriinmesini istedi ¢iinkii bir seyin kendini
kendisi vdsitasiyla gormesi, ayna gibi baska bir seyde gérmesine
benzemez. Aynada kisi kendini, bakilan cismin yarattigi surette
goriir. O yer olmadan ve kisi ona bakmadan énce, boyle bir bi¢cim
ortaya ¢ikamazdi. Bunun i¢in Hak, biitiin dlemi ruhsuz bir beden gibi
yaratti. Alem, tipk cildsiz bir ayna gibi oldu.”
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ibnii’l-Arabinin bu diisiinceleri, “Bilinmez (gizli) bir
hazineydim; bilinmek istedim, alemi yarattim ki onunla bilineyim”
kutsi hadisiyle de agiklanmaktadir (Ogke, 2009).

Islam dininin ilk tasavvufcularindan Hasan el-Basti, ayna
sembolizmasina baska bir a¢idan bakmaktadir. Hasan e¢l- Basri,
Allah ile diinya iligkisini, gilinesin diiz bir su yiizeyi iizerinde
yansiyan imgesine benzetmektedir. Yansiyan her sey, orijinal
nesneden kaynaklanir ve sonsuz otesidir (Burckhardt, 1987/1994).

Tasavvufta tecelli teorisini anlatan Feridiiddin-1 Attar,
“Mantiku’t-Tayr” adli mesnevisinde, temsili bir surette “Vahdet-i-
Vuctd” felsefesini anlatmaktadir (Attar,1990). Mesnevide bir araya
gelen yiizlerce kus aralarindan Hiidhiid kusunu kilavuz secerek
padisahlart olan Simurg’a gitmek i¢in yollara diiserler. Ancak otuz
kadar1 Kaf Dagi’na ulasir. Bu sirada Simurg tecelli eder ve tecelli
edenin kendileri oldugunu goéren kuslar saskinlik igerisinde
Simurg’un “buranin bir ayna oldugu” nidasin1 duyarlar. Mesnevide
anlatilan, kuslarin salikler olan hakikat yolunun yolculari, Hiidhiid
kusunun miirsidleri, Simurg’un ise Allah’in tecellisi olusudur
(Cetindag, 2011).

Edebiyatta ve Siirde Ayna
“Ayinesi isdir kisinin lafa bakilmaz
Sahsin goriiniir riitbe-1 akl1 eserinde”
Ziya Pasa

Ziya Pasa’nin dizlerinde de goriildiigii gibi ayna, edebiyatta,
ozellikle siirde ¢ok genis bir alana sahiptir. Ayna, siradan bir
siislenme araci1 olmaktan 6te, sevgilinin giizelligini yiiceltmede ona
sunulan en iyi hediye olmustur. Aynanin kendi igindeki sirr1, esrari
ve parlakligr gibi o6zelliklerini sevgiliyle o6zdeslestiren sairler,
dizelerinde siklikla aynaya yer vermislerdir.

“Nigin sik sik bakarsin boyle mir’at-1 miicellaya

Meger sen dahi kendi hiisniine hayran misin kafir’’
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[Nigin boyle sik sik parlak aynaya bakiyorsun?

Meger sen de (benim sana oldugum gibi) kendi giizelligine
hayran misin kafir?]

Nedim

Nedim’in bu beytinde oldugu gibi ayna motifi, ¢esitli s6z ve
anlam sanatlariyla da kullanilmistir.  Nedim’in kafir olarak
nitelendirdigi gilizelin kendi giizelligini gérmek icin sik sik aynaya
bakmasindan s6z edilmistir. Ciinkii sairde bu giizellige hayrandir ve

sevgiliye bakmaktadir. Glizelligin baktig1 mir’at-1 miicelld Nedim’in
gozleridir.

“Eder ey dil siver-i nik ii bed-i dehri kabul
Saf eden sinesini ayine-i ab gibi”

[Ey goniil! Sinesini su aynasi gibi saf eden,
Zamanin iyi ve kotli goriintiilerini kabul eder.]
Fasih Dede

Burada su aynasi goniil safligt ve temiz ruhlu insanlar
anlatmak i¢in kullanilmistir. Kalbi temiz kisi, tevekkiil sahibidir,
iyiligin de kotiiliigiin de Allah’tan geldigine inanir.

Edebiyatta, giimiis aynalar, altin kapli aynalar, su aynasi, boy
aynasi, cam ayna gibi bircok ayna g¢esidinin dzellikleri sevgiliye
ithafen, bir¢ok sair tarafindan dizelere islenmistir (Toska, 1998).

Mevlevi tarikat seyhi olan mutasavvif sair Seyh Galib’in
siirlerinde de ayna, mir’at sembolii sik¢a goriilmektedir. Seyh Galib
Tasavvuf’u bedeni, fiziki varlig1 yok sayip, ruhu ve gonlii esas alan
bir diisiiniis sekli olarak tanimlamaktadir.

“Hosca bak zatina kim ziibde-i alemsin sen
Merdiim-i dide-i ekvan olan ademsin sen”
[Kendine giizelce bak k, dlemin 6zii sensin,

Sen varligin goziiniin bebegi olan ademsin]
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Seyh Galip

“ Kaudine giizeCee 6ak &i, Glamin GLi Sousin

Sen varligin go2inin Go6edi 00am adomsin.

kSaw; Galip

Resim 2. Seyh Galib, Terci- Bend (Sebahat Kili¢ Biilbiil, 2020)

Galip, Terci-Bendin tekrar beytinde “insan” ile “géniil”
kavramlarinin birlestigi goriilmektedir. Alemin 6zii ve alemlerin

g0ziiniin bebegi olan “4dem” ayn1 zamanda goniildiir, ruhtur, candir
(Resim 2).

Tiirk dilinde ve edebiyatinda, insanin halet-i ruhiyesi, hayal,
heyecan, hayret, ask ve 6zlem gibi duygulari ayna sembolii ile
anlatilmstir.

Seyh Galib’in gazellerinde, rubai, sarki, terkip- ve terci-
bentlerinde yiiz kadar “dyine” ve “mir’at” kelimesinin gegctigi
goriilmektedir (Giiler, 2004).

Cesitli Kiiltiirlerde ve inanclarda Ayna

Kalafat’a (2002) gore ayna, halk kiiltiiriinde sadece arkasi sirh
yansitict bir cam pargast degildir, o ayn1 zamanda manevi sirlar da
igermektedir.

~118-



Ayna antik donemlerden beri her toplumda gizemli bir metafor
olarak ortaya c¢ikmaktadir. Tuvalet aynasi kullanimi disinda dini
ayinlerde, cesitli torenlerde, diigiin ve cenaze merasimlerinde ve
ayrica tilsim giiciiyle her donem ortaya ¢ikmaktadir.

Antik donemlerde kahinlerin ve biiyticiilerin kullandiklar
bombeli aynalarin kotiiliik yapma giicleri olduguna inanilmaktadir.
Orta ¢ag din adamlan i¢in kutsal gercekligin yerine aldatici bir
diinya ile mucizeler liretmektedir. Onlar i¢in sadece piiriizsiiz
aynalar kutsaldir.

Orta cag Avrupa’sinda da ayna ¢eyiz esyasi olarak dnemli bir
yer tutar. Ailesinin miistakbel geline, yiiziini siirekli ¢ekici kilip
esini evinde tutabilmesi i¢in verdigi bir armagandir. Varlikli
ailelerde ceyize konan aynanin iistiinde gelinin soyadi ve evlenme
tarihi bulunur (Melchior-Bonnet, 1994/2007).

Hem Tiirklerde hem de diger dogu toplumlarinda ayna ugurlu
bir obje olarak kabul edilmekte, 6zellikle evliligin ugurlu olmasi,
geleceklerinin aydinlik olmasi igin, vazgecilmez bir obje olarak
diigiin merasimlerinde yerini almaktadir.

Nikahta damadin geline hediye ettigi ilk aynaya “Ayine-i
Baht” yani baht aynasi denilmektedir. Bu aynalar, damadin
zenginligine ve geline verdigi oneme gore altin veya giimis islemeli
ya da nakigh aynalardir (Cetindag, 2011).

Ayna aynm1 zamanda el degmemislerin ve safligin da
simgesidir. Geleneksel diiglinlerde gelin alayinin 6niinde goétiiriilen
siislemeli ayna gelinin bakireligini simgeler (Biiylik Larousse
Ansiklopedisi, 1986).

Diigiinlerde gelinin ve gelin atinin basina da ayna baglanir. Bu
inang gelin ve damadin arasindaki ge¢imsizlik olmamasi i¢in alinan
bir 6nlemdir.

Yine baska bir inanisa gore, gelin oglan evine ayak bastigi
sirada aydinlik olmasi dilegiyle yiiziine ayna tutulur.
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Yoriiklerde tlizerine ayna tutturulmus ve boncuklarla siislii bir
kece parcasi ¢adirin Oniine yapistirilir. Bu ayna kimseye armagan
edilmez veya satilmaz. Gelin bu aynanin 6niinde hazirliklarini yapar.

Artvin yoresinde atin {istiindeki gelinin eline bir ayna pargasi
verilerek, arkadan gelenler saydirilarak dikkati dlciliir (Cetindag,
2011).

Ahlat’ta ayna ceyizle birlikte gitmez, daha 6nce gotiiriilerek
damadin annesine verilerek bahsis alimir, aynanin kirilmasi
ugursuzluk sayildigr i¢in aynayi tastyan kisinin yanina kimse
yaklastirilmaz.

Kibris’ta nikah esnasinda masanin iizerine, tuz, ekmek,
Kur’an-1 Kerim ve ayna bulundurulmaktadir.

Tebriz’de nikdh akdi esnasinda aynanin karsisinda mumlar
yakilir. Gelin aynasi kiiltiiriiniin hala devam ettigi bolgede yine
damadin zenginlik durumuna gore, geline degerli taslarla islenmis
kiymetli aynalar hediye edilmektedir (Saltuk, 2010).

Ath arabalarin kullanildig1 yorelerde ise, gelinin binecegi
arabanin arkasina yolunun aydinlik olmasi i¢in bir ayna takilir. Bu
arabalara Anadolu’da “kériik” adi verilmektedir. TRT Istanbul
Radyosu Tiirk Halk Miizigi sanatgis1 ve koro sefi Soner Ozbilen
tarafindan derlenen Yozgat yoresine ait bir tiirkiiniin sézlerinde de
aynali kortik ad1 gegmektedir.

“Aynal1 koriik olmazsa ben gelin gitmem,
Ud kemane ¢almazsa aynali koriige de binmem.”

Anadolu kiiltiiriinde diigiinlerde uygulanan bir gelenekte ¢eyiz
yazmadir. Ceyiz gelin kizin evinden ¢ikmadan 6nce bir liste haline
yazilir. Once Kur’an-1 Kerim yazilir ve fiyat konmaz, sonra takilar
ve esyalar kayda gegirilir ve en son gelin aynasi yazilir, aynanin son
rakami mutlaka “1” ile biter ve bu say1 ugur sayilir (Verbas, 2016).

Tirk gelenek ve goreneklerinde aynaya bir¢ok anlam
yiiklenmistir. Yorelere gore bazi farkliliklar goriinse de genelde ayni
yaklasimlar ve uygulamalar goriilmektedir.
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Tiirk logusa geleneginde giimiis bir ayna logusa yatagina
asilmaktadir. Anadolu’da bebege ve logusa kadina zarar verecegine
inanilan, dogaiistii gii¢lere sahip “al karis1” inanig1 hakimdir. Bebege
ve anneye verilen zarar al basmasi olarak adlandirilir ve onlart bu
durumdan korumak ig¢in, annenin basina al yazma baglan arak,
bebegin yastik altina da bir ayna yerlestirilir, ya da besige ayna
takilir, aynali besik tabiri de buradan gelmektedir.

Ayna ile ilgili, antik donemlerden giinlimiize kadar devam
eden baska bir konu ise 6liim ritiielleridir. Olen kisinin ruhunun
aynadan yansiyacagl inanct ile Oliiniin yaninda asla ayna
bulundurulmaz veya iizeri Ortiiliir. Yine bir¢cok kiiltiirde, giines
15181n1n topragin i¢inden girerek, mezardaki aynadan yansiyacagi ve
obiir diinyada yolunu aydinlatacagi, kotii ruhlar1 kovacagi inanci ile
mezarlarin i¢ine ayna birakilmaktadir.

Orta ve I¢ Asya’da Erken devir Tiirklerine ait kurganlarda, ¢ok
sayida ayna bulunmustur. Aynalarin, oliilerin bas, gogiis, kemer ve
ellerine yerlestirilmis olmasi, aynanin hem giindelik kullanim
yoniinii hem de Samanizm gelenegi ¢ergevesinde kullandiklari bir
takim sembolik degerlere sahip oldugunu gostermektedir.

Saman Kkiiltiirlinde ayna bir¢ok anlamda kullanilmaktadir.
Yuvarlak formlu aynalar, glines ve ay1 simgeleyerek, siirekli bir
dongiiyii, yeniden dogusu ifade eder. Ortasinda delik bulunan
aynalar ise yerin altina inisi saglayan kap1 olarak kabul edilir ve iki
diinya arasindaki baglantiyr saglar. Ayrica, aynalarin Saman
kiltiiriinde, oteki diinyay1 gormek, ruhlarin yerini bulmak, kotii
ruhlart kovmak, gelecekten haber vermek ve tedavi etmek gibi
gorevleri de bulunmaktadir.

Tilstm veya nazarlik olarak da kullanilan aynalar, dini
ritiicllerde Saman davuluna takilarak kotii ruhlari kovma isini de
iistlenmektedirler. Dikkat ¢eken bir konuda mezarlarda bulunan
kirik aynalardir. Bilingli olarak kirillan aynanin pargasi, Oliiniin
yakinina verilerek, bu diinyadaki yakinlaniyla baglantisi
saglanmaktadir (Oktay Cerezci, 2019).
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Ayna, Samana dini torenlerde ruhlarin yerini gostermek
amaciyla kiyafetleri lizerinde mutlaka bulundurulmasi gereken bir
aractir. Ciinkli ayna samanin bilinen en giiclii yardimei ruhudur
(Oguz Giiner, 2017).

Resim 3. Saman Elbisesi Uzerinde Aynalar (Giircan Yardimci,
2016).

~122-



Kevser Giircan Yardimci’nin  yapmis oldugu doktora
calismasinda, St. Petesburg’taki Peter the Great Museum of
Antropology and Etnoraphy’de iizerinde calistig1 saman kiyafetinde
14 ve 12 cm g¢aplarinda iki adet dairesel formlu metal ayna
bulunmaktadir (Giircan Yardimci, 2016) (Resim 3).

Anadolu’da ayna ile ilgili olumlu inaniglarin yani sira, Saman
kokenli olumsuz inanislar da bulunmaktadir. Aynanin, yer altinda
yasayan kot ruhlarin insana ulastigi bir gecit oldugu diisiincesi ile
gece aynaya bakmanin Omrii kisaltacagina, c¢ocuklarin aynaya
bakmasiyla sasi olacaklarina veya delireceklerine, karanlik bastiktan
sonra bagkasina ayna vermenin veya kirmanin ugursuzluk
getirdigine inanilmaktadir.

Ayna, Azerbaycan masallarinda kahramanlara mistik giicler
bahsetmek icin de karsimiza ¢ikmaktadir. Ayna “g6zgii”, hali, kilig,
sthirli elma gibi semboller masallarda 6nemli rol oynamaktadir
(Alakbarov, 2018).

Azerbaycan kiiltiirlinde onemli bir yer teskil eden Nevruz
torenlerinde de ayna figiirii goriilmektedir. Kiiltiirde ayna, parlaklik
ve giizelligiyle giinesin ve kadiin semboliidiir. Godu ad1 verilen
temsili karakter, kadina ve giinese benzetilmek i¢in basi yuvarlak
olacak sekilde diizenlenir ve anlina giines sembolii ayna *’gdzgii’
takilir ve boynuna da kehribar kolye baglanir. Godu figiirii temsili
oyunda glinesi yani bahari ¢agirir (Hiiseynova, 2018).

Tebriz ve Azerbaycan’da Ozellikle nazara karsi, diigiin
torenleri, kina gecesi ve gelin hamamlarinda ayna, al yazma, mum
yakma, lizerlik yakma ve bu da figiirlerinden olusan kiyafetlere yer
vermislerdir (Abbasova, 2018).

Kazakistan’da Nevruz gecesi, delikanlilar hoslandiklar
kizlara temizlik ve safligin sembolii olan ayna, giizellik ve zarafetin
sembolil olarak tarak ve kokudan olusan hediyeler sunmaktadirlar.

Ozbekistan’da gelin eve girerken esige ayna koyularak,
gelecegin aydinlik ve ayna gibi parlak olmas1 dilenirken,
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Tirkmenlerde ise, gelin at veya arabadan inerken yiizline ayna
tutularak, ugur getirmesi i¢in duvagina ayna takilir (Verbas, 2016).

Pagan  uygarliklarinda  aynalar su  elementi ile
iliskilendirildiginden goller, akarsular ve denizler disi 6zellikler
tagtyan, biyiilii giiclere sahip gizemli tabiat varliklar1 olarak kabul
edilmektedir. Disi 6zelligi ile nitelendirilen aynalar yani su elementi
de tiretkenligi simgeleyen tanrigalarla 6zdeslestirilmislerdir.

Ezoterik 6gretide ayna, diisiinceyi gogaltan, ilahi giiclerle iligki
kuran, gercekleri oldugu gibi yansitan, bilincin uyanmasini saglayan,
i¢sel giizellikleri disa yansitan, kotii giigleri iireten veya defeden bir
simge olarak goriilmektedir. Ayrica, duru goriniin, safligin,
temizligin, arinmanin ve tiglincli goziin de temsilcisi konumundadir
(Verbas, 2016).

Tibet Budist inanisina gore ayna basiret ve bilginin sembolii,
Hint mistik inancinda ise, Tanriga Dangman’in goziine es deger
kabul edilmektedir. Bu ii¢lincli g6z bilgeligin ve duru goriiniin
simgesidir. Inka’lar da ise aynaya bakip gelecegi goren kahin
efsaneleri goriilmektedir.

Eski Misir’da ayna ¢ok onemli bir yere sahiptir. Mezar
kalintilarinda bol miktarda bulunan ayna, Horus’un gozii olarak
kabul edilmekte, ayrica tanrica Hathor’un vasiflart olan “hayat” ve
“yeniden dogus” olarak nitelendirmislerdir.

Ayna Romalilar doneminde de yaratilisin, safligin, ilahi
bilgeligin ve aydinlanmanin simgesi olarak kabul etmislerdir. Canak
bigimindeki Nem goliinii “Diana’nin Aynasi” olarak kabul etmis ve
gdliin etrafinda toplanarak dini ayinler yapmislardir (Verbas, 2016).

Cin kiiltiirtinde ayna ve su sembolleri birlikte kullanilmustir.
Mistik bir Tao’cu diisiiniir olan Chuang Tzu’ya gore, kamil insan
zihni ayna gibi kullanmayi bilmelidir. Nasil bir ayna cismin
goriintlisiinli  kaydetmez ise, insan zihnide zihninde her seyi
biriktirmemeli ve temiz tutmalidir. inanisa gore, bilgelige ulasmak
icin zihni berrak tutmak gerekmektedir. Ayni zaman da ayna
giinesin, ayin, disiligin ve kralicenin semboliidiir. Cin kiiltiiriinde
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gelin de iizerinde mutlaka “ugur aynasi” bulundurur. Cin’de
yuvarlak aynalar “cenneti” kare aynalar ise “yeryliziini”
simgelemektedir. Taocular ise, evden kotii etkileri uzaklagtirmak
icin bu iki aynanin ortasi olan sekizgen aynalar1 kullanmiglardir.

Japonlarda ayna (karagami) ruhun miikkemmel safliginin
sembolii olarak kabul edilmektedir. Imparatorlukta kutsal ayna 6zel
bir boliimde saklanmaktadir ve Hiristiyanliktaki ha¢ semboliine
denk gelmektedir. Ayrica imparatorlugun eski bayraklarinda giines,
ayna ve kili¢ gibi yansitma 6zelligi olan semboller, devletin giiciiniin
gostergesi olarak kabul edilmektedir.

Iran, Afganistan ve Pakistan’da “Bibi Maryam” ayininden
bahsedilmektedir. Nisanlanacak ¢ift ayr1 kapilardan girdikleri
odanin en uzak duvarina yerlestirilmis aynada ilk defa kendilerini
goriirler. Inamisa gore aynadaki goriintii, cennetteki ilk hallerinin
yansimasidir.

Afrika kiiltiirlinde ise biiyiiciilerin, kurakliga son vermek ve
yagmur yagdirmak i¢in totemlerinde ayna kullandiklar
bilinmektedir.

Ronesans donemi Avrupa iilkelerinde de ayna sembolizmasi
hem giinliik kullanim alaninda hem de sanat anlayisinda 6zel bir yer
tutar. Safligin ve hakikatin sembolii olan ayna, resimlerde birgok
tanricanin ve azizenin elinde resmedilmistir.

Scheler ve bazi yakin ¢ag filozofuna gore, ayna simgesinin
zihinsel tiretimi arttiran ve yaratici diislinceler tiretmesine vesile olan
cok onemli bir gerectir (Verbas, 2016).

Tiirk Kiiltiiriinde Ayna

Tirklerde ayna kullanimimin tarihi Maden Devrine kadar
uzanmakta olup, ilk aynalarin, demir, ¢elik ve bronzdan yapilmis
olduklar1 goriilmektedir. 1909‘da Orta Asya’da yapilan mezar
kazilarinda, M.O VIL-VI. yiizyillara tarihli cesitli bronz aynalar
bulunmustur. Celik ve bronz ayna ve c¢esitli buluntularin tizerinin
tamamen ve kismen altin levhalarla bezeli olmasi, Altay bolgesinin
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2. binde altin iiretim merkezi oldugunun bir gostergesidir (Ogel,
1991).

Orta Asya’da Cin’de yapilan metal aynalarda 6nemli bir yer
tutmaktadir. Mezarlarda bulunan Cin aynalar1 ve ipekli kumaslar,
Cin kiiltirtiniin Hunlar ve Goktiirkler iizerindeki sanat etkilerini
anlatmaktadir. Kullanim amacli olmalarinin yani sira, dini térenlerde
ve sihir amagh da kullanilan Cin aynalari, Ortadogu ve Avrupa’ya
kadar giden 6nemli bir ticaret esyasi olmustur.

Anadolu’da M.S. II. ylizyildan kalma, Frigyalilara ait oldugu
tahmin edilen, ahirete gecisi temsil eden kapi1 seklindeki mezar
taglarinda cesitli semboller yer almaktadir. Erkek mezar taslarinda
kartal, boga ve aslan motifleri bulunurken, bir kadin mezar taginin
iizerinde ayna motifi goriilmektedir (Cetindag, 2011).

Baska diinya kiiltlirlerinde de mezar kalintilarinda aynaya
rastlanmaktadir. Bu ritiiel, aynanin o6len kisinin, diger aleme
gecerken yolunu aydinlatacagi inancinin yaygin oldugunun bir
gostergesidir.

[slami doneme ait aynalara ise Selguklu doneminde
rastlanilmaktadir. Rice’a gore; Selguklu aynalari da Cin aynalar1 gibi
simiflandirilmaktadir. Biiyii (tilstm) i¢in yapilanlar ve tuvalet
aynalari. Tilsim icin yapilan en eski tarihli aynalardan biri, Kahire
Islam Sanatlar1 miizesinde bulunan 548/1153 tarihli Selguklu
aynasidir. Bu aynanin kitabesinde, ‘Bismillah, Allah’in izniyle bu
miibarek ve ugurlu ayna agiz felcini iyi ede, dogum sancilari ile diger
agrilan gidere. 548 yilinda giinesin Ko¢ Burcundan gectigi sirada,
yedi madenin karisimindan yapilmistir’ yazilidir (Rice, 1962).

Ayna, Selcuklu maden sanatinda sik¢a rastlanan yedi gezegen
sembolil ile bezelidir. Yedi maden karistmindan yapilan aynanin
yedi gezegenle baglantili oldugu diistiniilmektedir. Selguklularin,
altin ile Sems’in (Glines), glimiis ile Kamer’in (Ay), demir ile
Merih’in (Mars), civa ile Utarid’in (Merkiir), kursun ile Ziihal’in
(Satlirn), Kalay ile Miisteri’nin (Jiipiter) ve bakir ile Ziihre’nin
(Veniis) birbiriyle olan bagi ile sfenks, grifon, astrolojik isaretler ve
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giines sembollerinin de ugur getirdigine inandiklar1 ve farkli
alanlarda da bezeme unsuru olarak kullandiklar1 goriilmektedir
(Erginsoy, 1998).

Yapilis tarzi ve motiflerin 6zelligi bakiminda Artuklu
bolgesinde yapildigi diisiiniilen Selguklu aynalarinda, sfenks
figiirleri, astrolojik semboller, hayat agaci, harpi figiirii, atli avel
kompozisyonlar ve efsanevi yaratiklar yer almaktadir. Selguklu
bronz aynalarinda goriilen kompozisyonlarinda dikkat ¢eken bir
ornekte tagli insan baglart goriilmektedir. Dokiim teknigi ile
yapilmis, zemini geometrik bezeli olan aynada, tagli bes adet insan
basi resmedilmistir. Anadolu Selguklu motiflerinde benzer
motiflerin glines ve ay sembolleri olarak degerlendirilmesi, bunlarin
astrolojik anlamlar i¢erdigini distindiirmektedir (Erginsoy, 1998).
(Resim. 4).

Resim 4. Tung Ayna, Mezopotamya, 13. Yiizyil, Cap:7.5cm, Tiirk ve
Islam Eserleri Miizesi, (Sultanlarin Aynalar: Katalogu, 1998)
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13. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren, bronz aynalarin yerini
pulat (gelik) aynalar almistir. Celik, icindeki karbon oraninin
fazlalig1 ile dokme demirden daha ytiksek bir alagimdir. Aynalarin
hepsi yuvarlak formda, sapli ve arka ylizleri kabartma ve kazima
teknigi ile islenmistir. Siislemelerde figiirli kompozisyonlar
azalarak, bitkisel motifler 6n plana ¢ikar fakat Memlik ve ilhanl
eserlerinde figiirlii kompozisyonlarin, altin ve giimiis kakmalarla
basarili bir sekilde devam ettigi goriilmektedir (Resim 5-6-7).

Resim 5. Pulat Ayna, Memlitk, 14. Yiizyihn Ik Yarisi, Cap:22.5cm,
Sap: 25.8cm, Uzunluk: 46.5¢m, Topkapt Sarayi Miizesi (Sultanlarin
Aynalari, 1998)
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Resim 6. Pulat Ayna Detay, Memlitk, 14. Yiizyilin Ilk Yarisi,
Cap:22.5cm, Sap: 25.8cm, Uzunluk: 46.5¢m, Topkapt Sarayt
Miizesi (Sultanlarin Aynalari, 1998)

AP )

Resim 7. Pulat Ayna Detay, Memlitk, 14. Yiizyilin Ilk Yarist,
Cap:22.5cm, Sap: 25.8cm, Uzunluk: 46.5¢m, Topkapt Sarayt
Miizesi (Sultanlarin Aynalari, 1998)
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Altin ve giimiis kakmalarla islenmis Memlik doénemi pulat
aynanin ortasinda “Aldeddin” yazisi ve etrafinda giines 151811
andiran, uzayan harflerle, “El Cenab, el Ali, el Mevlevi, el Seyyidi,
El Maliki, el Mahdumi, el Alemi, el Amili, El Adili, el Zahri, el
Avni, el Giyasi, el Nizami, amel el-Muallim Muhammed el-Veziri”
yazilidir. Yazilarin etrafindaki frizde, aslan, kaplan, geyik, boga,
panter, grifon ve sfenks gibi hayvanlar siralanmus, bitkisel formda
altinla islenmis ince bir frizle devam etmistir. En belirgin bezemesini
olusturan genis bordiirde Islam sanatinda goriilen burg
sembollerinden farkli, on iki adet bur¢ figiirii betimlenmistir
(Erginsoy, 1998).

Osmanli doneminde metal aynalarin yani sira, cam, kristal ve
billur aynalarin var oldugu 1485 tarihli bir kadi sicilinden
anlasilmaktadir. Bu sicilde “Bursali aynact Mahmud’un Samli ipekg¢i
Seyfeddin’den 600 akgalik ayna cami aldigi1” ikrar1 bu tarihlerde
Osmanli’da ayna iretiminin ve ticaretinin  yapildigini
kanitlamaktadir (Yalin, 2011).

Ayrica 1582 yilinda yapilan I1I. Mehmed’in siinnet diigiiniiniin
anlatildigi  Surndme’deki minyatiirlerde de aynaci esnafi
naksedilmistir. Surnamenin 1588’de tamamlanan niishasinda,
aynacilar tagidiklart Miihr-li Siileyman seklindeki yildizi, fildisi ve
baga cerceveli cam aynalarla bezemis olarak goriilmektedir. Gegit
bitiminde ise yaptiklari minad aynalari siirler esliginde padisaha
sunulmustur (Resim 8).

Unlii Osmanli yazari Gelibolulu Mustafa Ali’nin Sur-1
Humayun’u anlatan eserinde, aynacilarin sanatli, sasilacak nitelikte
aynalar yaptigindan bahsetmektedir. Evliya Celebi, IV. Murad
donemindeki bir bagka senligi anlatirken, aynacilarin Istanbul’da,
doksan diikkanlar1 olan yiiz bes kisi olduklarindan ve pirlerinin,
Kerbela’da sehit olmus, Necefli Hiisamettin oldugundan
bahsetmektedir (Bagci, 1998).
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Resim 8. Sehzade Mehmed’in 1582 Yilinda Yapilan Stinnet Diigiinii
Gosterilerinde Ayna Yapimcilarinin Gegisini Gosteren

Minyatiirden Ayrinti. Surname, Topkap: Sarayt Kitaphgi, H. 1344,
105b-106"a (Sultanlarin Aynalari, 1998)
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Padisahlara sunulan hediyelerin igerisinde, birbirinden degerli,
fildisi, altin, glimiis islemeli, degerli taslarla bezenmis ¢ok sayida
ayna bulunmaktadir.

Osmanli sanatinin kendine 6zgli zarif bezemelerin, aynalara da
yansidigini gosteren kiymetli bir ayna da 1543-44 tarihli fildisi
mahfazali aynadir (Resim 9-10).

Resim 9. Fildisi Mahfazali Ayna, 950 (1543-44), Eni: 12.3cm, Sap:
18cm, Uzunluk: 30,2cm, Topkapr Saray: Miizesi (Sultanlarin
Aynalari, 1998)
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Resim 10. Fildisi Mahfazali Ayna Detay, 950 (1543-44), Eni:
12.3cm, Sap: 18cm, Uzunluk: 30,2cm, Topkapt Sarayr Miizesi
(Sultanlarin Aynalari, 1998)

Aynanin sap kisminin yaziyla birlestigi yerde Sultan Siileyman
Sah zamaninda (H-950) Gani’nin isi oldugunu ifade eden yazi ve
tarih yer almaktadir. Aynanin mahfaza kismi iki katli fildisinden
yapilmis ve altin ¢ivilerle birbirine tutturulmustur. Orta kisim
bitkisel bezemeler, rimi ve bulut motifleri ile bezenmis, kenar
kismina ise oyma teknigi ile siiliis hatla Tiirk¢e siir yazilmigtir.
Siirde Allah’in onun giizel yiiziiniin aynasini daima parlak tutmasi,
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alemde diinya dondiikge bu aynanin bozulmamasi ve bu duanin
kabulii dile getirilmektedir (Erginsoy, 1998).

16. yiizyildaki gelismeler, her alanda oldugu gibi, ayna
konusunda da kendini gostermistir. 16-17. ylizy1l saray zevkini
yansitan murassa ayna mahfazasi, bir kuyum isciligi harikasidir.
Aynanin yesim tasindan yapilmis sap kismin1 aynaya baglayan
geciste simetrik iki ejder basinin agzindan ziimriit sarkmaktadir.
Arkasi ve kenarlan altin levhalarla kaply, tizeri yakut, ziimriit ve
yesim tasiyla siislenmistir (Resim 11-12).

Resim 11. Murassa Ayna Mahfazasi, Osmanli, 16. Yiizyilin Sonu-17.
Yiizyitlin Basi, Cap: 21.5x23.5c¢m, Sap: 25cm, Uzunluk: 50cm,
Topkapt Sarayr Miizesi, 2/1795 (Sultanlarin Aynalari, 1998)
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Resim 12. Murassa Ayna Mahfazasi Detay, Osmanli, 16. Yiizyilin
Sonu-17. Yiizyilin Basi, Cap: 21.5x23.5cm, Sap: 25¢cm, Uzunluk:
50cm, Topkapt Sarayr Miizesi, 2/1795 (Sultanlarin Aynalari, 1998)

Sapsiz olarak tasarlanmis, yastik veya divan aynasi olarak
adlandirilan aynalar da siklikla goriilmektedir. 90 ayar glimiisten
yapilmig ayna, Sultan II. Mahmud (1808-1839) tugra damgalidir.
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Sultanin okculuktaki basarisina ithafen yapildig diistintilmektedir.
Ajur ve kabartma teknigi ile yapilmis ayna, yaprak, ¢icek, ok ve yay
motifleri ile slislenmistir (Resim 13).

Resim 13. Giimiis Mahfazali Ayna, Osmanli, 1808-1839 Arasi,
Cap: 27cm, Kalinlik: 1,5cm, Topkapt Sarayr Miizesi, 16/1627,
(Sultanlarin Aynalari, 1998)

Ayna teknolojisinin gelisip daha biiyiikk boyutlu {iretimler
yapildiktan sonra, ayna mimari mekanlarda da kullanilmaya
baglanmistir. XVIII. yiizyilda Bati sanatinin tesiriyle saraylarin i¢
stislemelerinde, gorkemli cerceveler iginde boy aynalar1 yerlerini
almiglardir. Dolmabahge sarayi, Beylerbeyi Saray1 ve Aynalikavak

Kasri’nda en giizel ve zengin ornekleri goriilmektedir (Sinemoglu,
1991).
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Ayna, Islam toplumlarinda ve Osmanlilarda hem kisisel hem
sosyolojik hem de tasavvufi agidan ortak bir kiiltlir 6gesi olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Toplumun her kesimini, anlatilan efsaneleri
ve rivayetlerde anlatilan biiyiilii glicleriyle etkisi altina almis, erk
sahibi yoneticilerin, hiikiimdarlarin bile giicline gii¢ katan gizemli
bir metafor olmustur.

Ayna Cesitleri

Ayna cesitleri; yapim tekniklerine ve kullaniliglarina gore
ikiye ayrilmaktadirlar.

Yapim Tekniklerine Gore Aynalar

Yapim tekniklerine gore aynalar; obsidyen aynalar, madeni
aynalar, glimiis ve cam aynalar olarak dort guruba ayrilmaktadirlar.

Obsidyen Aynalar: Diinyanin en eski aynasi, M.O. 6000
yilinda Catalhdytik’te obsidyen taginin bir yilizeyinin parlatilmasi ile
yapilmistir. Diinyada az sayida iilkede var olan obsidyen tasi,
Anadolu’da, Hasan Dagi, Nemrut Dagi, Agrni Dagi, lkizdere,
Sarikamigs ve Kars civarinda ¢ok miktarda bulunmaktadir. Obsidyen
tast  bulunmayan Misir’da kutsal sayilmis ve torenlerde
kullanilmistir. Modern bigaklardan daha keskin oldugu bilinen tas,
ameliyat iglemlerinde kullanilmistir. Catalhdyiik’te yalnizca kutsal
alanlara gomiilii kadim mezarlarinda iskeletlerin yaninda obsidyen
aynalara rastlanmaktadir. Obsidyen, yanardaglardan ¢ikan cama
benzer ¢ok sert bir tastir. J. Mellaart tarafindan bulunan diinyanin en
eski aynast Anadolu Medeniyetler Miizesindedir (Verbas, 2016).

Madeni Aynalar: Madenlerin kesfedilmesi ve ozelliklerinin
anlasilmasi ile maden sanati teknikleri de beraberinde gelismistir.
Tarihte ilk bilinen maden demirdir. Kolay sekillenebilen ve ¢ok
cesitli amaglar i¢in kullanilabilen bir malzeme olmasi dolayisiyla ilk
ayna Ornekleri demirdendir. Bakir, tung ve c¢elik madenlerinin
kullanim1 ile de daha ¢ok c¢esitli ve bezemeli aynalar iiretilmistir.
M.O. 3. binde Yakin Dogu’da, bakir, giimiis ve bronzdan (bakir-
kalay alasimi) aynalar yapilmistir. Misir’da 6. hanedan donemine ait
(M.O. 2480-2350), yuvarlak ve sapl bir bakir ayna bulunmustur.

~137-



Anadolu’da Erken Bronz ¢aginda (M.O. 3 bin) Hatti kiiltiiriine ait
Alacahdyiik kadin mezarlarinda sapli bronz aynalar ¢ikarilmistir.
Neolitik c¢agdan itibaren, ¢esitli mezar buluntularinda farkl
metallerden yapilmis sapli aynalara rastlanmaktadir. Bronz
aynalarin Cin kiiltlirlinde de 6nemli bir yeri bulunmaktadir. 6 ile 30
cm arasinda degisen Cin aynalarinin arka yiizleri dokiimle elde
edilmis kabartma desenlerle bezelidir. ipek yolu sayesinde Orta
Asya ile Cin uygarliklar1 arasinda yiizyillar boyu cesitli kiltiir
aligverisleri olmus ve bu etkilesim sonucu ayna siislemelerine de
yansimistir. Roma doéneminde M.S. 1. yiizyildan itibaren cam
aynalarin iiretilmis olmasina ragmen, bronz 6rnekler de ¢ok tercih
edilmistir. Selguklu Déneminde de ¢aplar1 6 ile 23 cm arasinda
degisen arkalar1 kabartma desenli, cok sayida tung ve pulat (¢elik)
ayna Ornekleri goriilmektedir. Arka yiizleri ¢ok cesitli astrolojik
desenlerle kabartma teknigiyle siislenmis Selguklu aynalarinin
halkali ve sapli 6rnekleri mevcuttur (Erginsoy, 1998).

Giimiis Aynalar: Ayna madenleri igerisinde en kiymetlisi
glimiistiir. Glimiis aynalar, madeni aynalara gére daha giizel goriintii
vermektedir ve daha degerlidir. MO. 2 binin baslarinda (M.O. 1971-
1930) Liibnan Byblos’da kral mezarlarinda sapli giimiis aynalar
bulunmustur (Erginsoy, 1998). Glimiis aynalarin kiymetli ve pahali
olmasi da sadece varlikli insanlarda bulunmasina sebep olmustur.
Ozellikle Osmanli doneminde giimiis aynalar, diger madeni
aynalardan daha ¢ok tercih edilmis, evlerde bulunmasi ayricalik
olarak algilanmistir, ugurlu bir esya muamelesi gormistiir.
Istanbul’da yilin iyi gegmesi i¢in evlerde aydmligi temsil eden
glimiis aynalar bulundurulmus ve diigiin, nisan merasimlerinde de
aydinligi, huzuru temsil ettigi inanciyla gelinlere hediye olarak
verilmis, nisan bohgalarina konmustur (Cetindag, 2011).

Cam Aynalar: Cam aynalar XV. ylizyilda yapilmig olmasina
ragmen, goriintli kalitesinin en iyi sekilde olmasi i¢in gelisimlere
devam edilmis, sir probleminin ¢6ziilmesi 1850 yilinda
tamamlanmistir. Britanya’da Drayton adli bir arastirmaci civanin
yerini tutan bir glimiis kaplama teknigi gelistirerek, aynay1 griye
calan renginden kurtarip netligine kavusturmustur. XIX. ylizyilda
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parlatma  ve  cilalama  teknikleriyle ayna  sanayisi
modernlestirilmistir. 1860 da cam hamurunun kusurlarini1 giderecek
yeni bir bulusla giinlimiizde kullanilan ayna olusmustur (Melchior-
Bonnet, 2007).

Kullanihislarina Gore Aynalar

Kullanilislarina gore aynalar; endam aynalari, top aynalar,
berber aynalari, cep aynalari ve gelin aynasi olmak {izere bes guruba
ayrilmaktadirlar. El aynasindan biraz daha biiyiik, zincirle duvara
asilan, yuvarlak aynalara ise halkali duvar aynasi denilmektedir.
Zincirli ayna, sihir aynasi veya fal aynasi olarak da adlandirilan
halkal1 duvar aynalari; demir, ¢elik, tung ve bronzdan yapilmislardir.
Uzerlerinde, yazilar, tarih ve isim bulunan aynalarin tilsiml
olduguna inanilmaktadir. Halkali duvar aynalar1 da el aynalar1 gibi
bakildiktan sonra duvara ters olarak asilmaktadir. Aynalarin 6n
yiizleri kadar, silislemelerinden dolay1 arka yiizlerinin de 6nemli ve
giizel olusundan dolay1 ikiytizlii ayna tabiri sik¢a kullanilmaktadir.

Endam  Aynalari:  XVIII. ylizyildan sonra aynalarin
siislemeleri ve boyutlar1 degisirken, el aynalar1 ve halkali duvar
aynalarinin yerini endam aynalar1 almistir. Aynalarin arkasindaki
siislemeler de barok ve rokoko tarzi bezemeler goriilmeye
baslanmistir. Zaman igerisinde aynali dolaplar, konsollar, aynali
cekmeceler, aynali odalar, aynali arabalar ve diikkanlar yerini
almaya baslamustir. XVIIL. yiizyildan sonra Italya ve Fransa’da imal
edilen biiyiik boyutlu insanin tiim viicudunu gosteren aynalara
endam aynasi veya ayakli ayna adi verilmektedir. Avrupa’dan
Istanbul’a gelen endam aynalari 6nce saraylarda sonra giinliik
hayatta yerini alir.

Top Aynalar: Genellikle tavana asilan yuvarlak aynalardir.
Halkali duvar aynalar1 gibi biiyiiciiliikte kullanilan aynalara falcilar
bakarak gaipten haber verirler.

Berber Aynalari: Aynalarin sik kullanildig1 yerlerden biri de
berber diikkanlaridir. Berberlerde ayna tutan ¢iraklara dyinedar adi
verilir.
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Cep Aynalarr: El aynalan kadar cep aynalar1 da eskiden beri
kullanilan 6nemli aynalardir. Kapakli ve bir kilif i¢erisinde saklanan
cep aynalarini kapaklari tizerinde resimler ve siislemeler de
bulunmaktadir. Kii¢iik boyutta olduklari i¢in dize de koyulup
bakilabilen aynalara diz aynasi da denmektedir (Cetindag, 2011).

Gelin Aynalari: Gelinlerin ¢eyizinde mutlaka bulundurulan
gelin aynalarinin ise bereketi, aydinligi, bereketi, mutlu bir evliligi
ve masumiyeti temsil ettigi gibi nazara karsi da koruyucu 6zellikleri
bulunmaktadir. Diigiin térenlerinde gelinin yolunun aydinlik olmasi
maksadiyla, gelinin 6niinde ve arkasinda ayna tutularak kendi evine
gotiriliir.

Geleneksel Ayna Sir Dokiimii ile Yapilmis Ayna Ornegi

Uzun yillar boyunca ugruna savaslar verilmis ayna sirri,
glinlimiizde teknolojik  formiillerle fabrikalarda kolaylikla
iiretilebilmekte olan bir formiildiir. Calisma alanimiz olan aynanin
geleneksel yontemlerle nasil hazirlandigi gorsellerle agiklanmistir.
Ayna deseni olarak da rimi motifi tercih edilmistir. Rimi motifi
Tiirk ve Islom sanatlarinda siklikla kullamlan, kaynag: belli
olmayacak bi¢imde soyutlastirilmis hayvansal kokenli oldugu kabul
edilen bir motiftir. Saglam kompozisyon kurallarina ve ¢ok giiclii
grafik degerlere sahip soyut bir tasarim harikasidir. Rimi motifi ile
tek basina kompozisyon olusturulacagi gibi, ayr1 dal {izerinde
bitkisel motiflerle de kurgu olusturulabilir. S6zliikk anlami, Anadolu
ve Anadolu’ya ait demektir. Roma imparatorlugunun Anadolu
yarimadasindan Iran yaylalarina kadar uzanan alana o devirde diyar-
1 Rum denildiginden Rumi motifi bu adi almistir. Yine bu baglamda,
Dogu Roma imparatorlugunun topragi olan Anadolu Diyar-1 Rum
olarak adlandirilmistir. Tiirklerin Orta Asya’da, eski donemlerden
beri siisleme unsur olarak bezemelerinde kullandiklar1 rimi motifi,
Islam sanatinin da en gdzde motiflerinden biri olarak giiniimiize
kadar gelmistir. Bu aynadaki ¢alismada rimi motifi kullanilmistir.
Once 92x64 cm 6lciilerinde kristal cam alinarak, iizerine desen
islendikten sonra ayna sirr1 dokiilmiistiir.
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Yapim Asamalari

Rimi desenli dokiim ayna ile ilgili yapim asamalar1 asagida
verilmistir.

Cizim 1. Rimi Motifi Eskiz Cizim 2. Desen Eskizi

Cizim 3. Desenin Eskizde Tamamlanmis Hali
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Cizim 4. Desenin Bilgisayar Ortaminda Cizimi

92x64cm Olgiisiinde oval kristal cam kesilerek diizeltme islemi
olan bizote yapilmistir. RGmi deseni Once eskiz kagitlarina
hazirlanarak oval formda Slgiiye uygun hale getirilmis ve autocad
ortaminda ¢izimi yapilmistir (Cizim 1-2-3-4). Baz1 desenler daha
detaylt oldugu i¢in, kesim islemi elle bicak yardimiyla degil de
plotter denen kesim makinasiyla yapilmaktadir. Autocad ile ¢izilmis
olan desen plotter kesim makinasina gonderilerek folyo kesimi
burada daha profesyonel bir sekilde kesilerek cam yiizeyine
yapistirtlmistir.
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Resim 14. Desenin Folyo Bant Yardimiyla Cama Gegirilmesi ve
Koparma Yapilacak Alanlarin Bantlarimin Ayiklanmast

Cama yapistiritlan folyo bant iizerinde kesilmis mevcut
desenden ¢ikarilmak istenen parcalar ince bir u¢ yardimiyla
sokiilerek ¢ikartilmis ve kumlamaya hazir hale getirilmistir (Resim
14). Seffaf cam yiizeyi kalan alanlara koparma islemi uygulanacagi
icin Once camin yilizeyi kumlama yoOntemiyle piiriizlii hale
getirilmelidir.
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Resim 15. Koparma Isleminden Once, Islem Gorecek Alanlarin
Kumlama Yontemiyle Cam Goriintiisiiniin Piiriizlii Hale Getirilmesi
Islemi

Kumlama islemi profesyonel makinalarda kum piiskiirtiilerek
yapilan bir islemdir. Kumlama makinasindan ¢ikan camin seffaf

ylizeyi kumlanarak boncuk tutkalin dokiilmesine hazir hale
getirilmistir (Resim 15).
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Resim 16. Boncuk Tutkal

Boncuk tutkal, hayvanlarin deri, kemik, kikirdak gibi atik
malzemelerinden elde edilen organik bir yapistirici tiiriidiir (Resim
16). Balik tutkalindan sonra gelen en saglam ve organik
yapistiricidir. Camdan pargalar koparacak giigte oldugu icin, bu tiir
caligmalarda ve ahsap islerinde de boncuk tutkali tercih
edilmektedir.
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Resim 17. Boncuk Tutkalin Hazirlanmasi

Boncuk tutkal, bir kabin i¢erisinde bir 6l¢ek tutkal ve bir 6lgek
su ile karistirarak, baska su dolu bir kabin igerisinde eritilmistir
(Resim 17). Eritilen boncuk tutkal sicak halde iken, doku
olusturulmak istenen ylizeylere esit miktarlarda dokiilerek belirli bir
sicaklikta en az 24 saat bekletilmistir (Resim 18-19-20).
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Resim 18. Eriyen Boncuk Tutkalin Camdan Koparama Yontemiyle
Doku Olusturulmak Istenen Alanlara Dékiilmesi

Resim 19. Dékiilen Bocuk Tutkalin Kuruma Asamasi
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Camin iizerinde esit miktarda dagilimim saglamak i¢in cam
once teraziye alinmis ve dokiim islemi yapilmistir. Bir giin bekletilen
tutkalin kuruduk¢a camdan diizensiz parcalar kopararak doku
olusturmas1 saglanmaistir.
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Resim 20. Kuruyan Tutkalin Camdan Par¢a Koparmasi Islemi

Resim 21. Koparmasi Yapilmis ve Tutkallarin Temizlenmis Hali
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Boncuk tutkal sayesinde camdan koparilan pargalar ve tutkal
artiklar1 temizlenerek, cama ayna sirrinin dokiilmesi islemine
gecilmistir (Resim 21).

Ayna Sirimin Yapim Asamalari

Tiirkiye’de geleneksel yontemlerle ayna dokiimii yapan usta
sayis1 olduk¢a azdir. Bu ¢alismadaki ayna dokiimii, 1957 Elazig
dogumlu Mehmet Caliskan ustanin Kagithane’deki atdlyesinde
gergeklestirilmistir. Ayna sirrinin formiilii ve yapim asamalari
asagida detayli bir sekilde verilmistir.

Once selyum oksit (Ce02) ile camin iizerindeki yag, kir vs.
temizlenir. Sirrin cam yiizeye tutunmasi i¢in yarim It su igerisine bir
gr kalay klortir (SnClI2) eklenir ve cam, slinger yardimu ile yikanir.

Bir tarafta 750cc saf su, 80cc siilfirik asit, bir damla saf alkol
(70 derece) karistirilarak mayasi hazirlanir. Mayanin reaksiyon
gbsterip patlamamasi i¢in agz1 agik bir kapta bekletilir. Iki litre
suyun igerisine 40 kiip seker atilarak, onceden hazirlanmis olan
mayadan 40cc ilave edilerek 5 dk. kaynatilir.

Glimiig- 60 It saf suya yaklasik 200 gr sodyum hidroksit
(NaOH), 500cc Amonyak (NH3), 200 gr giimiis nitrat (AgNO3)
karistiritlir. Hazirlanmis olan karisim, Onceden hazirlanmis olan
maya ile 1/20 oraninda karistirilarak cam iizerine dokiiliir. Dokiim
islemi li¢ kez tekrarlanarak cam yikanir ve kurumaya birakilir
(Resim 22-23).
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Resim 23. Ayna Sirrimin Dékiilmiis Hali
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Resim 24. Strrimin Bozulmamasi I¢in Arkasinin Boyanmasi

Ayna dokiim islemi tamamlandiktan sonra, aynanin hava
almamasi ve bozulmamasi i¢in, rulo ile arkasina hava kurumali boya
stiriilerek kurumaya birakilmistir (Resim 24).
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Resim 25. Dékiim Isleminin Son Hali (92x64cm)-Cam
Kalinligi:6mm

Sonu¢

Insanlarin kendini gérme arzusu, insanligin varolusu adar
eskidir ve insanligin il kullandig1 ayna sudur. Bilinen en esi ayna ise
Cilal Tas devrine ait (M. O.VIL. Bin) Catalhdyiik te kullanilmis olan
obsidyen aynadir. O gilinden bugiine tarihi bir siire¢ i¢inde gelisim
gostererek, glinlimiiziin vazgecilmez bir kullanim esyasi konumuna
ulagmustir.

1500°li yillarda Venedikliler alay ve civayr karistirarak
sirlama teknigini gelistirmisler ve aynay1 elde etmislerdir. Iki yiiz y1l
boyunca Venediklilerin zenginlesmesini saglayan bu bulus
aristokratlarin en kiymetli esyalar1 olmustur ve uzun yillar
Avrupa’da ayna savaslar1 ve ayna ¢ilgimligi yasanmistir. 1850°de
sirlama probleminin ¢6ziilmesiyle ayna simdiki kullanim sekline
ulagmistir.
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Kullanim amac1 disinda kiiltiir ve inang noktasinda énemli bir
yer teskil eden aynaya, tim toplumlar tarafindan farli anlamlar
yiiklenmigtir. Ayna, ilkel kabilelerden Saman kiiltiiriine ve
Anadolu’ya uzanan genis bir anlam i¢ermektedir. Cenaze
merasimlerinden, evlilik torenlerine ve dini torenlere kadar 6zellikle
inan¢ konusunda 6nemli bir yer edinmistir.

Tarihi slire¢ i¢inde ugruna savaslar verilmis olan ayna,
gilinlimiizde teknoloji sayesinde ¢ok rahat {iretilebilen siradan bir
kullanim egyas1 halini almistir. Gelenekli sanatlar alaninda yapilan
caligmalar dogrultusunda, geleneksel ayna sirr1 dokiim islemi
iizerinde arastirmalar ve uygulamalar yapilmistir. Ayna sirrinin
formilii ve yapim yontemleri, su an iilkemizde birka¢ ustanin
atolyesinde yok olma noktasindadir ve onlarla birlikte de
kaybolacaktir. Bu ¢alismada, dogru formiiller verilerek, uygulamali
bir sekilde ayna sirr1 dokiimii gerceklestirilmis ve kayit altina
alinarak 6nemli bir veri sunulmustur.
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BOLUM VIII

Cocugun Diinyasinda Resim Dili Ve Tasarim

Serife BIRCAN?
Hilmi GUNEY?

Giris

Resim siirekli gelisen, degisen bir olgudur. Insanoglunun,
varligin1 kanitlama arzusundan bu yana resim sanat1 hayatimizda her
alanina girmistir. Hangi donemde veya ka¢ yasinda oldugumuzun
herhangi bir 6énemi olmaksizin, kendimizi ifade etme unsurumuz
resim olmustur. Duygularimizi ve sozli iletisim yolu ile ifade
edemedigimiz unsurlari; renk, ¢izgi, leke gibi resimde kullanilan ilke
ve elemanlariyla aktaririz. Bizi sanata iten sey, dis etkenlerin bizde
yarattig1 algilar ve i¢sel sikintilarimiz olmustur. Sanat ise betimleme,

1 Ogrenci, Nigde Omer Halisdemir Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Resim Béliimii
2 Ogr. Gor. Dr., Nigde Omer Halisdemir Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Tekstil
Moda Tasarimi Bolimi
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resmetme ve oradan da tasarim aracilifiyla verilen eserde icra
edilmistir.

Cocuklar resim yaparken bize tam olarak icinde olan bir
sikintisin1 veya kendi iginde ¢oziimleyemedigi bir durumu sozli
ifade edemez. Bu durumda ¢ocuk renk, ¢izgi, leke ve sekillerle ifade
cabasina girer. Cocuga sanat¢i gozii ile bakmamiz dogru olmaz fakat
ifade etmek istedigi durumu anlamamiz, ¢ocugun gelisim ve
psikolojik durumuna fayda saglar. Cocuk, her ne kadar resim
yapmay1 sevse de bunu bir sanatg1 bilinci ile yapamayacagini biliriz.
Resim sanati biling ve birikim gerektirir. Cocuk resminde ise
cocugun dogdugu ev, aile kiiltiirii ve i¢ginde yasadigi evin iletisimi
cok onemlidir. Farkli kiiltlir yagsayan ¢ocuklarin resimleri bu ylizden
birbirinden ¢ok farklidir. Ruhsal bunalim ve tepkiler ailede yasadigi
bir sorunla baglar; evde yasayan, buna ortak olan herkes bu
durumdan etkilenir. Biz ise ¢cocugun resmini ¢oziimlerken oncelikle
aile yapisini diigiinmeli ve o biling ile yaklasip, ¢cocugun kagidi
kullanmasindan baslayip resim ifade bicimine kadar incelememiz
gerekir.

En saf duygularini bize aktarirken, resim ¢ocuk i¢in bir oyundur
ve oyun oynarken bir yetiskin buna miidahale etmemelidir. Oyunda
kesfin hazzina ulastigi zaman ¢ocuk doyuma ulasir, aksi bir davranis
sergilenirse, ¢ocuk kendini ifade etmekten kaginir ve dzgiivensiz bir
birey olur. Cocuk gordiigli yasami en saf haliyle imgelemek ister, ilk
resim deneyimi ise ¢izgi ve karalamayla baglar.

“Kagida yapilan ilk isaret ve ¢izgi, giderek birer sanat evresine
doniiserek ergenlik donemine kadar gelismeye devam eder. Cocuk
gelisimi yaygin olarak bes evrede ele alinabilir. Bunlar: Karalama
Dénemi (2-4 yas), Sema Oncesi Donem (4-7 yas), Sematik donem (7-
9 yas), Gergekgilik (Gruplasma) Dénemi (9-12 yas).” (Alakus vd.,
2009; Karaca, 2011:87). Karalamaya baslayan ¢ocuk, kas ve zeka
gelisimiyle kendini farkli sekilde ifade etmeye baslamistir. Karalama
doneminde (2-4 yas) olan ¢ocugun kalem gibi materyal ile ylizeye
kendini ifade etmesi, ¢ocugun resim ile ilk tanigmasidir. Resmi
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yaptig1 ylizeye kafasinda bir plan yapmadan, iizerinde diisiinmeden
icinden geldigi gibi darbeler, ¢izgiler atar.

Sema Oncesi donem (4-7 yas) ise, onceki doneme (2-4 yas) gore
cocuk; cevresinde gozlemledigi her seyi biraz daha detayl
imgelemeye baglar. Kaslar1 biraz daha gelismistir ve bu yilizden
cizgilerinde farklilik goriiriiz. “Cop adam” dedigimiz bi¢imde
figtirleri imgeleyerek g6z, burun gibi gérdiigli organlart artik biraz
daha belli eder; fakat gordiiklerini hayal diinyas: ile birlestirerek
diisiindiiklerini aktarir. Basi, viicuda oranla daha iri ¢izer ve bu
donemde her ayrintiyr diisiindiigii sekilde imgelemeye calisir.
Ornegin; araba igerisine insani tiim haliyle oturur vaziyette cizerek,
bize saydam bir arabaya bakiyormusuz gibi hissettirir.

Bu dénemde artik cocuk mekanin farkina varir, ugusan nesne ya
da figiir yerine hepsinde mekanla bir biitiinliik saglanir. Gordiiklerini
resmederken kullanmaya calistig1 renkler gordiiklerine yakindir;
fakat tam olarak kavrayamadigi nesnelerde hayal giiciinii kullanarak
renkler seger ve bunlar1 tamamen benzetme kaygisi tasimadan yapar.
Bir 6nceki donem (2-4 yas) gibi canli renkler tercih etse de yapragi
yesile, kusu griye boyayarak nesnenin rengine daha yakin olam
seger.

“Bu donem ¢ocuk, resimlerindeki temsili sekilleri objelerle
stmrladiginda (‘bu agag’, ‘bu bir adam’ seklinde), resminde olduk¢a
net bir sema gorebiliyoruz. Bir objenin semasini, ¢ocugun sonugta
ulastigr kavramla o obje hakkindaki bilgisini temsil etmektedir.”
(Karaca, 2011: 87; Yiice, 2016:317; Yavuzer, 2007:55-56). Buna
gore cocuk resim yaparken bilingsizce kendi semasini imgeler,
geometrik formlar kullanmaya baslar ve ayni yasta her cocuk farkli
sema kullanir. Resim ile 6grenilen bilgileri birlestirme g¢abasina
girer, bir agac, yaprak veya figilir imgelerken bunlar ¢ocukta ne
anlam ifade ediyorsa bunu da bize aktarmak isteyerek, tasarimsal
alg1 siirecinin basladigi doneme girilir. Bu donemin ortalarinda
cocuk elindeki mevcut malzemelere (oyuncak vs.) gore yaparak
tasarim egilimine girmekte; fakat kagit lizerinde ¢izim ile gergek
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nesneler arasinda heniiz tasarim anlaminda bir bag kuramamaktadir
(Vurucu, 2019:24; Coghill, 1989; Hope, 2008).

Sematik doneme (7-9 yas) gelindiginde ise ¢ocuk, resimlerinde
daha da belirgin ve ayrintili ¢izimler yapar. Bu donemde resmi
coziimlemek, yorumlamak ve anlamak ¢ok daha kolaydir; ¢iinkii
cocuk artik ¢izdiklerini daha gergekci imgeler. Resimde baktigimiz
her sey olmasi gerektigi gibidir.

Gergekeilik donemi (9-12 yas) artitk c¢ocuk bir bireydir,
toplumun iginden ayrilamaz resimlerinde bunu bize hissettirir.
Figiirlerde insanlar tam olmasi gerektigi gibidir ve kiyafetleri,
ayakkabilar1 da cinsiyete gore imgelenmistir. Kizlar ve erkekler
resimde farkliliklar gostermeye baglar ve bu doneminde her iki
grubun resim konulari ilgi alanlarina gore birbirinden ayridir. Kizlar
daha c¢ok elbise, ev, insan konu edinirken; erkekler ise araba, ucak
gibi konular1 imgeler.

Tiim bunlar goz Oniinde bulunduruldugunda; resim sanati
gecmisten giinlimiize gelen bireyin kendini ifade ettigi bir arag
olmustur. Kimi zaman toplum i¢in yapilmig, kimi zaman bireyin
kendine dert ettigi bir durumu ifade etme bigimi haline gelmistir.
Picasso, Guernica tablosunda Ispanya i¢ savasini konu alip
toplumsal bir konu ile bizi yiizlestirir; Van Gogh, Arles eserinde
yapilan boga giireslerine hayran olmus izleyicilerin arasina atlayan
bir boganin, insan ve hayvan arasindaki 6liim kalim miicadelesini,
sanatta aradigi gerilimi hatirlatmak ister. Her sanat¢1 duyarli oldugu
konular1 imgeleyerek, sozlii ifade edemedigi durumlari i¢ diinyanin
bir yansimasi olarak resme aktarir.

Cocuklarin  resim yapmast insanlarla olan iligkilerini
giliclendirir, tasarlama egilimlerine olumlu yonde katkisi olur.
Resim, hayal gii¢lerini zenginlestiren en 6énemli unsur oldugu ig¢in,
cocuk kendisini ve cevresini resmetmeye basladigi an duyularin,
fikirlerini ve kendine dert edindigi sorunlar1 yiizeye ¢ikarmaya
baslar. Aslinda kullandig1 renkler, ¢izgiler, sekiller ile bunu tam
olarak sanat yoluyla aktarmaya c¢alisir. Bir ¢ocugu tanimak, i¢
diinyasin1 anlamak i¢in resimde yasa gore gelisimi ve birey farklilig1
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g6z Onlinde bulundurulmalidir. Burada bilingaltinda olusan bir
durumu resim yoluyla kars1 tarafa aktarmasi, cocugu tanimamiz i¢in
uygun bir yontem olarak karsimiza g¢ikmaktadir. Bu g¢alismayla
cocuklarin (4-12 yas) resimlerinde, i¢ diinyalarinda yasadiklari
durumu nasil aktardiklarina ve tasarlama yonlerinin gelisimlerine
ulasilmaya ¢aligilmistir.

Karalama Donemi (2-4 Yas):

Cevresinde gozlemledigi insanlari, imgelemeye baslar. Bir
yuvarlak yapip icerisine goz, dudak gibi 6grendigi gozlemledigi
sekilde bir figiir imgeler, mekanda bosluk vardir. Diiz bedenler
yapar, kollarda ve bacaklarda uzama betimlemeleri goriilebilir.
Ozellikle dikkat gekici canli renkler kullanir ve 4 yasinda ki bir
cocuk icin mekan ¢ok 6nemli degildir. Oran ve oranti, perspektif gibi
bir etki beklenemez, bunun beklentisine girmek oldukga yanlis bir
davranis olacaktir.
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Gorsel 1. Karalama Dénemi Sonu 4 yag
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Gorsel 2. Karalama Dénemi Sonu 4 yas

Yukaridaki gorsellerde 4 yasindaki bir cocugun karalamalari
tizerinde, mandala (figiiriin ilk bas ¢izimi) ile imgeledigi figiiriin
ozelliklerini eklemistir. Bacak ve kollarda uzamalar mevcut,
perspektif, oran-oranti yoktur. Planlanmig bir resim ya da ¢ocugun
iizerinde diislindiigli bir calisma degildir. Cocuk Gorsel 1°de
babasini, Gorsel 2’de annesini imgelemistir. Kullandig1 renkler
canli, nesneleri yatirarak ¢izmis, burada gordiigii a¢1 ile ¢izmek
yerine daha farkli agilar kullanarak ¢izmeye caligmistir. Bunu
yaparken ¢ocuk, kagidin ¢evresinde dolasarak imgeler ve bu 4-7 yas
icin ¢ok normal bir durumdur. Cocugun el kaslar1 bu donemde tam
gelismemis, gordiigiinii her acidan ¢izer ve ¢ogunlukla konu olarak
ailesini, krese gidiyorsa okulunu anlatir.

“Boyama etkinlikleri onlar icin oldukca zevklidir. Ilk
boyama deneyimleri kisa siireli olup, dogal olarak son derece
denetimsizdir. Boyamalar genellikle uzun gseritler halinde olup,
biiyiik¢e lekeler seklindedir. Renk kavrami yoktur, renkleri kisa firca
darbeleri halinde kullanirlar. Pastel boya kullaniminda ise boyanin
tutusu genellikle avug i¢indedir (heniiz el kaslart gelismemistir).
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Boyama iglemi yatay ve dikey ¢izgiler halindedir. ” (Artut, 2004:10).
4 yasinda olan bir ¢ocuk i¢in resim ¢ok kisa araliklarla yaptigi bir
oyundur. Uzun siire dikkatini veremedigi igin, resim yaparken
konudan konuya gecis yapmasi veya sikilip birakmasi ¢ok normal
bir durumdur. Bu yasta bir ¢ocuk meraklidir siirekli gézlemler, iyi
bir dinleyicidir ve ¢evresinde olan biteni ¢ok iyi takip eder. Cocugun
tizerinde baski kurulmamali, istedigi zaman bize kendi diinyasinda
olan1 kendi duygulariyla ifade etmeli, istedigi renkleri kullanmalidir.
Bu donemde gelisigiizel ¢izgiler atar, diisiindiik¢e karalamaya baslar
ve bu durumda resim yaparken baski veya sinirlama yapmak dogru
degildir. Kalem veya baska materyalleri kullandik¢a kaslarindaki
gelisim goriiliir; boylece kalemi tutusu ve attig1 ¢izgilerde biiyiik
degisim olacaktir.

Gorsel 1°de kagid1 daha kaplamais bir figiir gortilmekte, cocuk
burada babasinin evdeki otoritesini resim ile aktarmistir. Her iki
resmi de 4 yasinda bir kiz ¢ocugu yapmus; fakat her iki resimde de
oldukca farkli sekilde kagidi kullanmistir. Kendini babasinin
yaninda resmetmesi babasina olan giiveni ve sevgisini bize rahatlikla
hissettirmektedir. Gorsel 2’de yine bir figlir goriilmekte; fakat
burada kagit tamamen kullanilmamig, annesini babasina gore daha
kiiciik imgelemistir. Her iki gorselde de giines imgesi glivende ve
mutlu oldugunu hissettirmekte, kirmizi renk kullaniminda ise
yogunluk goriilmektedir. Bu yasta canli renk kullanimi ya da sevilen
renklerin tercih edilmesi normaldir.

Sema Oncesi Dénem (4-7):

Karalama doneminin sonu ile Sema doneminin cocukta
basladig1 4 yas, mekani algilamaya bagladigi, daha anlamli ¢izgilerin
imgelere doniistiigli 6nemli bir yas grubudur. Bu donemde artik ¢cok
daha anlamli, biraz daha bilingli ¢izimler baslar. Cop adamlar,
saydam ev ve araba gibi bir nesnenin i¢ini de bize géstermeye baslar;
fakat bu ifade bize bir durumu olmasi gerektigi gibi degil,
diisiindiigli ya da istedigi gibi resim yaptigin1 gosterir. 4 yasinda
nesne ne renkse bunu yapar, canli renkler dikkatini ¢eker ve o
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renkleri severek kullanir. 5 yasinda oyuncak nesneleri kullanarak, bir
oyun asamasinda tasarimsal uygulamalar sergilemeye baslar. Oyun
esnasinda hayal giicline gore manipiile edilen nesneler, tasarimin
modellemesi olarak kabul edilebilir (Coghill, 1989; Gentle, 1989;
Vurucu, 2019:25).

Sema Oncesi doneminde yapilan resimleri inceledigimizde,
nesneler arasi boyut ayrimini heniiz yapamayan bu yas grubu,
figiirleri ve ¢evrede imgeledigi nesnelerin boyutlar1 aynidir ve kagidi
tamamen doldurma gereksinimi duyarlar. Cocukta perspektif ve
mekan algis1 yeterince gelismemistir ve kaslar1 tam gelismedigi i¢in
de 4-6 yas arasinda daha kisa yiizeysel ¢izgiler gorilir. Kagidi
timiiyle kullanamayarak, alt kisimlarinda resim yapar. Hayaller
kurar, insan1 semalarla ¢izer, oran ve orant1 kesinlikle yoktur. Kaslar
karalama donemine gore daha ¢ok gelistigi i¢cin, kalemi bir yetiskin
gibi kavramaya baslar.

Goérsel 3. Sema Oncesi 5 yas
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5 yasinda olan bir ¢ocuk artik resmi bize aktaracak kadar
cizmeye baglar; yani bir birey, yapilan resme baktiginda imgelemis
oldugu cogu cizimleri anlayacaktir. Aile kiiltiirii, gevresi, arkadaslar
gibi ¢cocugun gozlemledigi her sey cizimlerinde goriiliir. Elbette ki
bir ¢ocugu anlamak, ne diisiindiigiinii bilmek i¢in tek bir ¢izimine
bakip yorumlamak dogru degildir. Birka¢ duygu aninda ya da birkag
resminde yaptiklarini hem psikolojik, hem de resim sanat1 agisindan
yorumlamak ¢ocuk i¢in dogru olacaktir. Gorsel 3’te bir ev ve eve
pencere, kap1 gibi detaylar yapmis olmasi; gordiigii, 6grendigi bir evi
resmetmis olmasidir. 5 yasindayken cizimini yaptigt her seyle bir
baglanti kurarak, evin yaninda duran {i¢ figiir siirekli evinde gérmeye
alisik oldugu kisilerdir. Mekani icinden gérmeye baslamis, zemini
ve gOkylizlinii ayirabilmekte ve bu uzak yakin gibi kavramlarin
ogretilmesiyle dogru orantilidir; fakat mekanla baglantis1 hala
zayiftir.

Gorsel 3’te figlirler 5 yasindaki bir ¢ocugun yapmasi
gerektigi gibi sematiktir ve buna gore 4 yasindan sonra ¢izimlerin
daha anlasilir oldugunu rahatlikla gézlemlenmektedir. Kullandig1
renkler ¢cok canli degil, cizgiler biraz daha uzatilmis ve kagit dnceki
déneme goére daha ¢ok doldurulmaya baglamistir. iki yetiskin figiir
ve yaninda bir ¢ocuk muhtemelen; anne, baba, ¢ocuk imgelenmistir.
Viicutta oran orant1 yok, kafalar daha biiyiik, ortadaki figiirtin kollar1
daha acik ve ¢ocugun ortada bulunan figiirle ayr1 bir sevgi iletisimi
oldugu diisiiniilebilir. Giines, bulut, ¢igcek imgelenmis; fakat bu
cizimlerde ezberci davranan ¢ocuk; bulutu, giinesi, ¢icegi yapmak
icin Ogrendigini taklit etmistir. Bu davranis bi¢gimi ¢ocuk ig¢in
olduke¢a yanlistir; ¢linkii taklit, ilerleyen yaslarda da devam ederse
hayal giiciinii sinirlayacak ve tasarlama stirecini engelleyecektir. Bu
stirecin devamu i¢in oyuncak bloklar gibi a¢ik uclu oyuncak nesneler
cocuk icin ilham kaynagi olacaktir (Arabaci ve Citak, 2017;
Guilford, 1967).
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Gorsel 4. Sema Oncesi 6 Yas

5 yasindaki bir cocugun ¢izgisi ile 6 yasindaki bir cocugun
cizgisi arasinda belirgin farklar vardir. Kaslar daha cok gelisim
sagladigi icin daha diiz, uzun ¢izgiler attigin1 Gorsel 4’te agikca
gorlilmektedir. Resimler daha ayrintihidir ve gelisiminde olan
ilerleme ¢izdigi resimde rahatlikla anlagilmaktadir. Figiir ile anlamlt
bir bagi oldugunu diisiindiigii i¢in kendini de yaninda resmetmistir.
Kendi kafasinin tlizerine kalp ve yanindaki figiire ta¢ yapmis olmast;
burada ¢ocugun sembollere Onem vermeye basladigini
gostermektedir. Sol kosede yapmis oldugu c¢anta ve kiz ¢ocugu
imgelemesinden, kendi cinsiyetine goére de ayrim yaptigini
gostermektedir. Ayrica ¢antanin kulp kismini ne kadar iyi gozlemle
detaylandirdigi da net bir sekilde anlagilmaktadir.

Bu doénemlerde kiz ve erkek ¢ocuklari, renk kullanimi veya
gozlemledikleri ilgi alan1 farkli oldugu i¢in resimlerinde farkli
konular ve semboller olusturur. Cocuk Gorsel 4’te bulut ve giines
imgesinde ger¢ege daha yakin oldugunu disiindiigii renkleri

~167--



kullanmis, kagidi kontrollii kullanmaya ¢alismistir. Burada
tasarimsal siirecin ilerlemesi ve dogru iletisim kurmak i¢in bu oyuna
dahil olunmali, hayal kirikligina ugratmadan yonlendirme
yapilmalidir. Bu asamada ¢ocuk ayni1 anda tasarlar ve yapar, bir evi
cizerken yanina aga¢ veya insan yapar; ¢iinkil ev ona bir agaci ya da
insan1 hatirlatir.

Sematik Dénem (7-9):

Sematik donem 7-9 yas arasini kaplayan Sema déneminden
sonra ¢ocuk i¢in yeni bir baglangictir. Artik ¢ocuk mantiksal kurgu
icinde disiiniir, figlirler havada ugusmaz ve mekansal iliski kurar.
Cocuk; insan yere basiyor, masanin ayagi yere degiyor, agac
toprakta biiyiiyor gibi mantiksal diislinlip buna gore ¢izimler yapar.
Cocuk kendini degil ¢evresinde olani biteni gozlemler ve bu
donemde ¢evresindeki her seyin farkindadir. “Sematik donemde olan
ilkégretimin ilk sumiflarindaki ¢ocuklar, etraflarindaki  gérsel
etkilenmelerin bolluguna ragmen, o6zgiirce ve bilingsizce ¢alisirken,
sanata kendi kisisel kesifleri olarak bakarlar ve kendi semalarin
olustururlar.” (Karaca, 2011:87).

Resimler daha gercekeidir; fakat 7-9 yasinda olan ¢ocuk
okula dahil oldugu icin yanlis yonlendirmeler ile taklit yonii
gelismeye baslar. “Cocuk, kendine ozgii insan figiirii semalari
gelistirir, kullanmaya baslar. Insan figiirii artik tamdir; kollar,
bacaklar, bas yerli yerine oturur. Uzuvlar c¢izilirken geometrik
formlar kullanilir.” (Kinsiz vd., 2018:92; Kutluer, 2015:406).
Figiirleri daha anlamli ve bir biitiin olarak ¢izmeye ¢alisir.
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Gorsel 5. Sematik Donem 7 yas

Gorsel 5, Sema Oncesinin (4-7) son donemini kapsayan 7
yasinda bir kiz ¢gocugun baski kurmadan, kendi haline birakilip
gbzlemlenen bir resim ¢aligmasidir. Burada cocuk kagit ylizeyini
daha planli kullanmistir ve figiirde kafanin viicuda gore daha biiyiik
oldugu goriilmektedir. Halen oran ve oranti ayrimini yapamadigi
i¢cin imgeledigi figiiriin, kafasin1 daha biiylik ¢izmesi bu yas grubu
icin ¢ok normal bir durumdur. Ayrica daire yapip igine gdz, burun,
ag1z yerlestirmesi ve tamamen geometrik sekilde ¢izimler yapmasi
tasarim modellemesine bir drnektir.

Yine Gorsel 5°'te “m” seklinde yaptigi bir kus imgesi ve
bazilarinda ucu asagiya bakar sekilde, bazisinda daha yukarida kanat
imgesi goriilmektedir. Burada c¢ocugun bir kaliba yoneltildigi
gorlilmekte, belki bir boyama kitabinda ya da belki bir 6gretmen
yonlendirmesi ile 6grendigi bu kaliplasmis kus ¢izimi bilgisi,
olduke¢a yanlis bir davranis olarak karsimiza ¢ikmaktadir. “Bu tiir
faaliyetler ¢ocugun duygusal gelisiminde bir ilerleme saglamaz
¢linkii cocugun yaptigi her degisim bir yanlistir; onlar yeteneklerini
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gelistirmezler, ¢iinkii birinin yetenekleri kendi ifadesinden gelisir.
Lowenfeld (1982) bu tiir faaliyetler ¢cocugun kendi yaratici ifadesini
engelleyerek, davramisi taklit etmeye zorlar seklinde goriislerini
belirtmistir.” (Karaca, 2011:91). Bir ¢ocugun hayal giicii ¢ok
giiclidiir; bu yiizden fantastik c¢izimler yapmaya c¢ok meyilli
olabilecekken c¢ocuklara dayatilmis kaliplar ve boyama kitaplar

cocuklarin hayal giiclinii sinirlar ve tasarimsal egilimini ortadan
kaldirr.

Gergekcilik (Gruplagsma) Donemi (9-12):

Gruplagsma doneminde c¢ocuklar cinsiyet farki ile
etkilendikleri olaylari, ilgi alanlarimi resim yolu ile bize aktarr.
Kizlar kalp, elbise detaylari, ¢anta, topuklu ayakkabi ¢izerken;
erkekler araba, ucgak, spor, savas gibi resimler ¢izerler. Bu donem
cocuklar1  resimlerini saklamaya meyillidir ve birilerine
gostermekten kaginirlar.

Fiziksel ve duyusal biliylimeyi yasadiklar1 bu donemde
aileden kendilerini soyutlar ve okulda, cevresinde kurdugu iletisimin
de artmasiyla ¢ocuklarda gruplagsma baslar. Bu gruplasmanin da
basladig1 doneme kisaca ergenlik 6ncesi donemin etkisi de demek
dogrudur. “Cocuklarin kendi cinslerindeki arkadaslarla grup
olusturmalarinin nedeni fiziksel ve biyolojik degisimlerin de etkisiyle
cinsler arasi farki tamamen hissetmeleridir. Ayrica kizlarin ve
erkeklerin ilgi alanlarimin  farkhihigi  cinslerin  birbirinden
uzaklagmalarimi  hatta karst cinsten nefret etmelerine neden
olmaktadir.” (Gegen, 2009:59; Giirtuna, 2003:80). Cocuk
yasadiklarini, diistindiiklerini resim yoluyla anlatmaya devam eder;
fakat artik daha gergekgi resme yaklasir ve kendi kisiligini bulmaya
caligir.
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Gorsel 6. Gergekgilik (Gruplasma) Donemi 9 Yas

Gergekeilik doneminde Gorsel 6’da  gordiiglimiiz gibi
cocukta “geometrik ¢izimlerden uzaklasimistiv. Resimlerinde kati
gercekgilik egemendir, insan figiirlerinde onemli gelisme cinsiyet
ayrimlart ile resimlerine yansir, renk kavraminin gelistigi, renkleri
anlama ve amaglarina uygun olarak fark ettikleri goriilmektedir.”
(Gegen, 2018:70; Artut, 2004:211). Cocuk kiz figiiriinde etek, uzun
sar1 sa¢ ¢izmis, pembe renk kullanmais, erkek figiiriinde ise pantolon,
kisa sa¢ cizmistir. Artut, 2004’iin degindigi gibi cinsiyet ayrimi
resmine yansimistir. Figilirlerde gercekgiligi yakalamaya calismus;
fakat halen tam anlamiyla yapamadigini1 goriilmektedir. Cizime ¢ok
az perspektif dahil etmeye calismis, evi biiylik ¢izerek daha 6nde ve
figiirleri biraz daha kiiciik ¢izerek evin gerisinde oldugunu bize
hissettirmeye galisarak perspektif yakalamaya ¢alismistir. Ug boyutu
heniiz c¢oziimleyememis; fakat ileri-geri iligkisiyle derinligi
aktarmaya caligmigtir. Resimde yazi kullanarak iki figiiriin eve
gelecek kisiler oldugunu hissettirmek istemistir. Renk kullaniminda
gergege yakin renkler se¢mis ve ana renkler disinda da renkler
kullanmaya baslamstir.
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Gorsel 7. Gergekgilik (Gruplasma) Donemi 10 yag

Cocuk bu donemde siirekli degisim ve gelisim i¢inde oldugu
i¢in aralarinda bir yas farki da olsa, Gorsel 6 ve Gorsel 7 arasinda
olusan fark c¢ok anlasilir diizeydedir. Gorsel 7’de cinsiyet
farkliliklar1 belirginlesmis; ii¢ kiz figiirlinde sa¢ ve kiyafetler ile
diger figiirde imgelenen sa¢ ve kiyafet farki cinsiyet ayrimina dikkat
ettigini gostermektedir. Yer ve gokyliziini ayirmis, acgik koyu
dengesini korumaya calismigtir. Mekan, perspektif oran ve orantiy1
onceki donemlere gore, bu gergekeilik doneminde ¢ocuk daha iyi
anlar; fakat halen resimde bunu tam olarak hissettiremez. Yine de
bize daha yakin olmasini istedigini daha biiyiik, uzakta kalmasini
istedigini daha kiiciik yapar. “Heniiz ii¢ boyutu ¢ozememisler, fakat
on-arka iligkisi kurabilen 6ndekini biiyiik, arkadaki nesneyi ve figiirii
kiiciik ¢izerek perspektifi ¢oziimlemektedirler. Bu yas grubu
cocuklara  basit  perspektif  bilgileri egitimciler tarafindan
verilmelidir.” (Gegen, 2018:70). Cocuklari dogru yonlendirmek,
onlarin yagamlart boyunca yol gostericisi olacagi unutulmamalidir.
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Sonuglar

Sanatin iyilestirici, huzur verici giicliyle duygularimiz; sanat
yoluyla veya sozle aktarilmalidir. Cocuklarin resim yaparken
anlatmak istedigi, resim diliyle cok daha dogru bi¢imde anlagilir. Bir
cocugun sozel anlatamadig veya ifade etmekte zorluk ¢ektigi bir
durumu, resim yolu ile alictya ulastirma cabasidir. Incelemeler ve
yorumlamalarin sonucunda ¢ocugu dogru yonlendirmek c¢ok
onemlidir. Resim yaparken hi¢gbir miidahalede bulunmamali,
destekleyici, tesvik edici climleler kurulmalidir. 4-12 yas dénemi
cocuklarin resimleri incelendiginde; onlar i¢in resim bir oyundur ve
bu oyunda biz onlar1 en dogru sekilde desteklemeli, oyun isaretleri
birlikte kesfedilmelidir. Resim yaparken onunla iletisim kurmak
resmi yorumlamak ve incelemek icin dogru bir yontem olacaktir.
Iletisim kurmak cocukta bir seyleri dogru yaptigimi diisiinmesini
saglar, boylece yaptig1 resmin onemsendigini hisseder. Bu hisse
varan ¢ocukta; dzgiiven, yaraticilik, saglikli gelisim baglar.

Karalama doneminde (2-4 yas); dikkat ¢ekici canli renkler
kullanir ve 4 yasinda ki bir ¢ocuk i¢in mekan ¢ok 6nemli degildir.
Oran ve oranti, perspektif gibi bir etki beklenemez. El kaslar1 bu
donemde tam gelismemis, gordiigiinii her agidan ¢izer ve gogunlukla
konu olarak ailesini ve okulunu anlatir. Bu donemde gelisigiizel
cizgiler atar, diisiindiik¢e karalamaya baslar ve bu durumda resim
yaparken baski veya sinirlama yapmak dogru degildir. Kalem veya
baska materyalleri kullandik¢a kaslarindaki gelisim goriiliir.

Karalama doneminin sonu ile Sema doneminin cocukta
basladig1 4 yas, mekani algilamaya basladig1, daha anlamli ¢izgilerin
imgelere doniistiigii onemli bir yas grubudur. Bu donemde artik ¢ok
daha anlamli, biraz daha bilingli ¢izimler baglar. 4 yasinda nesne ne
renkse bunu yapar, nesneler aras1 boyut ayrimini heniiz yapamayan
bu yas grubu, figiirleri ve ¢evrede imgeledigi nesnelerin boyutlar
aynidir ve kagidi tamamen doldurma gereksinimi duyar. 5 yasinda
oyuncak nesneleri kullanarak, bir oyun asamasinda tasarimsal
uygulamalar sergilemeye baslar. Oyun esnasinda hayal giicline gore
maniplile edilen nesneler, tasarimin modellemesi olarak kabul

edilebilir. Hayaller kurar, insan1 semalarla ¢izer, oran ve oranti
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kesinlikle yoktur; ama taklit ettigi goriiliir. Bu durum Oniine
gecilmezse hayal giiciinii siirlayacak ve tasarlama siirecini
engelleyecektir. Bu donemlerde kiz ve erkek cocuklari, renk
kullaninmi1 veya gozlemledikleri ilgi alani farkli oldugu igin
resimlerinde farkli konular ve semboller olusturur.

Sematik donem 7-9 yas arasi ¢cocuk i¢in yeni bir baslangictir.
Artik ¢ocuk mantiksal kurgu iginde diisiiniir, figiirler havada
ucusmaz ve mekansal iliski kurar. Resimler daha gergekeidir; fakat
7-9 vyasinda olan c¢ocuk okula dahil oldugu icin yanlis
yonlendirmeler ile taklit yonii gelismeye baslar. Bir ¢cocugun hayal
giicii ¢cok giicliidiir; bu yiizden fantastik ¢izimler yapmasi beklenen
bu yas grubunda ¢ocuklara dayatilmis kaliplar hayal giiciinii sinirlar
ve tasarimsal egilimini ortadan kaldirir.

Gergekeilik  (Gruplagsma) doneminde (9-12) ise ¢ocuk
yasadiklarini, diisiindiiklerini resim yoluyla anlatmaya devam eder;
fakat artik daha gergekei ¢izime yaklasarak kendi kisiligini bulmaya
calisir. Mekan, perspektif oran ve orantiyr dnceki donemlere gore
cocuk daha 1yi anlar ve bu durum tasarimsal ¢izimlerine de yansir.
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BOLUM IX

Giimiishane Krom Vadisi Samanh Sapeli’nin Sanat
Tarihi ve Tasarim Ac¢isindan Incelenmesi

Nurgiil SENTURK*
Mahmut SARI ?

Giris
Glimiishane Dogu Karadeniz Boélgesi’nin i¢ kesiminde yer
alan bir vadi yerlesimidir. Ismini g¢evresinde yer alan maden

yataklarindan alan kentte, ilk yerlesimin M.O 3000 yillarma
dayandigi bilinmektedir. Bu tarihten itibaren cesitli topluluklara ev
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sahipligi yapan sehir Osmanlilar donemindeki tarihi haritalarda
Trabzon vilayetinin bir pargasi olarak goriilmektedir.®

Glimiishane’ merkez ilgeye bagli olarak toplam 7 adet
arkeolojik sit alan1 bulunmaktadir. Asil arastirma sahamizi olusturan
ve 3. derece arkeolojik sit alan1 kabul edilen Kromni Antik Kenti; 28
km. uzunlugundaki akarsu ve vadiye adini veren bir koy
yerlesimidir. Yerlesim alaninin adi etimolojik olarak; farkl
kaynaklarda Kurum, Gorom, Korom, Krom, Gorom, Kromni,
Korum gibi bir¢ok farkl isimle yazilmaktadir. * Calismamizda bélge
Krom Antik kenti olarak isimlendirilmistir (Sekil 1).

Osmanli Devleti doneminde kilise ve sapel gibi gayrimiislim
yapilariin Islahat Fermani ilan edilene kadar yasakli oldugu
bilinmektedir. Tarihi silire¢ igerisinde bolgede yollarin yon
degistirmesi, iklim degisiklikleri, toplumu etkileyen dogal afetler,
hastalik salgin vb. olaylar nedeniyle Krom Vadisi’nin ticaret yollari
iizerindeki etkisi azalmistir. Samanli Sapeli ’de dahil birgok Rum
yerlesim binas1 1923 yilindaki niifus miibaleleri ile bosaltilmis ve
yillarca atil durumda kalmustir.

20

Sekil 1: Krom Vadisi Genel Goriintim

3 Sevil Sargin ve Sule Demir,” Insan Mekan Iliskisi Olceginde Kent Kimligi ve
Giimiishane Ornegi”, The Journal of International Scientific Researches ,2018, S.3(4),
sf.223.
4 Blif Okdem; “Giimiishane Tlinin Kiltiirel Turizm Potansiyeli”, Kiiltir Arastirmalart
Derygisi, Sayr: 12, 2022, st. 276.
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Samanh Sapeli’nin Tarihcesi

Kromni Antik kenti i¢erisinde yer alan tek sapel olan Samanlh
Sapeli, bolgede yer alan Sarioglu, Samanli, Samanlh Kilisesi ile
karistirllmakta olup; yapilar birbirine oldukca uzak mesafelerde yer
almaktadir. Bolge halki tarafindan “’Samanlhi Kilisesi ‘’olarak
isimlendirilmis olan yapinin esasinda bir sapel olarak insa edildigi
ve bircok yazili kaynakta da bu yanlis bilginin diizeltilmedigi
goriilmektedir. ° Bir diger kaynak, sapelin Rumlar doneminde
“’Metamorfosis Kilisesi’’ olarak adlandirildig1 bildirmektedir (Sekil
2). Yapiya ismini veren Samanli kelimesinin ise; Yunanca
Shamandanon (Samanlioglu) sdyleminden geldigi diisiiniilmektedir.
Ayni1 zamanda bolgenin M.S. 530°da Shamanliniki (Samanlik)
olarak adlandirildigr goriilmekte olup bu bilginin dogrulugu
desteklenmektedir. °

Souvenir de Trébizonde.
Plturage 3" été de Corom

_E=

- > e

e i “apobouia o' Gadpoct

Sekil 2: Krom Antik Kenti 19. Yiizyil Goriintimii
(https://www.facebook.com/kromantikkent/photos/a.151973868826
8856/1757586077817448/, E.T: 10.04.2023, 22.15)

5 Bkz.: Giilseren Boz; (Haz.); Giimiishane Kiiltir Envanteri, Gimushane, 2016, sf. 178.
¢ Coskun Eriz, vd.; “Antik Cagdan Guniimiize Gimushane- Torul- Kurum Vadisi
Demografik Degisimi”, Giimiishane Tarihr, Gimigshane, 2016, sf. 199.
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Samanli Sapeli; Yaglidere Koyli Krom Vadisi igerisinde
Samanli Mahallesi’nde koyii gevreleyen bir yol {izerinde yer alan
alcak bir tepe iizerine insa edilmistir. Yapr {izerinde kitabe
olmamasi, tarihi kaynaklarin yetersizligi ve arsiv boslugu nedeniyle
yapim yil1 ve yaptiranit hakkinda kesin bir bilgi bulunamamuistir.
Fakat cevredeki kilise yapilarinin benzer 6zellikleri g6z Oniine
alindiginda yapiin 19. Yiizyilin baslarindan itibaren insa edildigi
diistiniilmektedir.”

Krom Vadisi’'nin demografik yapis1 iizerine yapilan
arastirmalar; bolge ilizerinde Osmanli ve Hristiyan (Ortodoks)
halkinin uzun siire beraber yasadigini gostermektedir. 19. Yiizyilda
Osmanli Devleti’nin gayrimiislimlere gosterdigi dini hosgoriiye
ragmen, Gilimiishane ve c¢evresinde gizli Hristiyan olarak yasayan
Rum ve Ermeni ailelerin, yaklasik 200 y1l boyunca ibadetleri kapali
sekilde yeralt1 kiliseleri, gozden uzak sapeller ve mahzen alanlarina
yaptiklar1 mabedler icerisinde siirdiirdiikleri tespit edilmistir.18
subat 1856 tarthinde Islahat Fermani’nin ilan edilmesiyle beraber
gayrimiislim yapilarinin ingasina ve onarimina yeniden izin
verilerek; azinliklar dini goriislerini rahatca ifade edebilir hale
gelmistir. 8 Osmanlimin  azinhklara kars1 izledigi bu devlet
politikasina ragmen, Krom Antik kentinde gozden uzak birgok kilise
yapisinin varhig1 dikkat gekmektedir.®

Samanli Sapeli’nin gog¢ sonrasinda ibadet islevi disinda hangi
amagclarla kullanildigina dair bilgi bulunamamistir. Yapinin erken
donemlere ait gorselleri de bulunmamasi; ¢evresinin zaman
icerisindeki degisimi hakkinda bilgi vermeyi zorlastirmaktadir.
Bolgedeki diger kiliselere bakilirsa; bu tarz tarihi yapilarin yerli halk
tarafindan hayvanlarin barinmasi, beslenmesi vb. amaglarla

7 Guler Ertiz; Gumiishane Kurum Vadisi Maden Koyii Yetlesmeleti, KATU Fen
Bilimleri Enstitiisti, Mimarltk Anabilim Dali Doktora Tezi (Yayimlanmamus), Trabzon,
20009, sf. 209.
8 Sabri Hizmetli; “Osmanli Devleti'nde Tanzimat Fermantnin ilanindan sontra
Gayrimiislimlerin Durumlariyla Tlgili Gelismeler” , Islami Arastirmalar Dergisi, C. 12,
S.:2, 1999, sf.127.
9 Guler Ertiz; a.g.e., sf. 298.
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kullanildig1 goriilmektedir. Fakat konumuz olan sapelin konutlara
uzak olmasi nedeniyle, ibadet islevi disinda kullanilmis olmas1 pek
miimkiin degildir. Yerlesim alanlarina uzaklik faktorii, yapinin daha
saglam ve 6zgiin olarak giinlimiize ulasabilmesini saglamistir.

Samanli Sapeli gilinlimiizde; Trabzon Kiiltir ve Tabiat
Varliklarint Koruma Boélge Kurulu’nun 23.01.2005 tarih ve 509
sayili karartyla tescillenmis olup, Glimiishane’nin taginmaz kiiltiir
varliklar igerisindeki yerini almugtir.1°

Mimari Ozellikler

Yapinin mimari Ozellikleri degerlendirilirken; ge¢mise ait
gorseller ve kaynaklarin yetersizliginden dolay1 mevcut durumu goz
ontine alinmistir.

Sekil 3: Samanl Sapeli Genel Goriiniimii

Krom Antik kentinin bulundugu arazinin egimli olmasi
nedeniyle, kiliselerin ¢ogunda oldugu gibi Samanli Sapeli de tarihte
onemli bir ticaret yoluna yakin oldugu diisiiniilen ytiksek toprak bir
tepe lizerine inga edilmistir. Yapiya ulasim tepeye dogru tirmanan L

10 Gulseten Boz (Haz.); age, sf. 178.
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bicimli, toprak bir ara¢ yolu ile saglanmaktadir. Konumu ve
cevresindeki yollarin yonii itibariyle merkeziyetgilik fikrinden uzak
inga edildigi goriilen sapel yapist; kiitle organizasyonu bakimindan
asimetrik olarak yerlestirilmistir. Yapinin hemen {ist tarafinda;
yapiyla beraber insa edildigi diisiiniilen okul binasina ait bir duvar
kalintist bulunmaktadir (Sekil 3). Okul binast ve hamam kalintist,
bizlere Samanl sapelinin esasinda bir kompleksin parcgast oldugunu
diistindiirmektedir.

Sekil 4: Samanl Sapeli 'nin Kuzeyinde Yer Alan Okul Binasi
Kalintist

Tek bir mekandan olusan ve litiirjik 6gelerden armndirilmisg
olan Samanli Sapeli dogu-bati dogrultusunda yerlestirilmis, tek
nefli, dikdortgen bir plana sahiptir. Plan 6zellikleri bakimindan
erken donem Bizans yapilarini animsatan sapelin batisinda yer alan
giristen, kare bi¢cimli naos (cella) boliimiine gecilmektedir. Naosun
ardindan dogu yoniinde yer alan yarim daire bi¢giminde apsis bolimii
gelmektedir. Kare bigimli nef alani, dort yonden dikdortgen bicimli
cikintilar genisletilmistir. Genel olarak bakildiginda yapinin plan
tipolojisi; Ge¢ Antik donemde Dogu Hristiyan mimarisinde tercih
edilen, merkezi planl ve kubbeli ibadet yapilarin1 animsatmaktadir
(Sekil 5).
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Sekil 4: Samanl Sapeli Zemin Plant

Sapelin cepheleri incelendiginde birbiri ile uyum iginde ve
simetrik olarak tasarlandigi goriilmektedir. Beden duvarlan
cografyaya uygun olarak geleneksel sarimtirak kerpi¢ tastan
ortilmiistiir. Yapinin pencereleri olduke¢a kiiciik tutulmus ve bu ig
mekandaki aydinlatma unsurunun yetersiz kalmasina sebep
olmustur. Yapmin ana cephesi giris cephesi olarak kabul
edilmektedir. Bat1 yoniinde yer alan ana cephede; dikdortgen planh
bir giris kapisi yer almaktadir. Kapt acikliginin i¢i glinlimiizde bos
olmakla birlikte; muhtemelen ahsap iki kanath bir kapinin
kullanildig1 distiniilmektedir. Kap1 soveleri diizglin kesme tastan
yapilmis olup, taslarin saga ve sola ¢ikintili yerlestirilmesi ile ii¢
kollu hag bigimli bir giris tasarlanmistir. Bu hag¢ tasariminin hemen
tizerinde, yuvarlak kemerli bir kap1 alinlig1 yer almaktadir. Kap1
alinhig disa tasirilmis tas soveler iizerine oturtulmustur. Bu alanda
yaptya ait kiigiik bir kitabenin var oldugu diisiiniilse de glinimiizde
kitabeye ait hicbir ize rastlanmamistir. Kitabenin olmamasi yapinin
yapim tarihi ve Dbanisi hakkinda net bilgiler vermemizi
zorlastirmaktadir. Ana cephenin her iki kosesi diizgiin kesme taslarin
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uzun -kisa olarak sirali yerlesimi ile hareketlendirilmis olup, bu
uygulama yapmin biitiin cephelerinde devam ettirilerek dis
diizeylere hareketlilik kazandirmistir (Sekil 6).

Sekil 6. Samanl Sapeli 'nin Ana Giris Cephesi Genel Goriiniimii

Yapinin kuzey ve giiney cephesi birbiri ayni1 goriiniim sahiptir.
Her iki cephede; hag¢ plan 6zelliginden dolay1, kenarlarda girintiler
meydana getirilerek yiizeyler duraganliktan uzaklastirilmistir (Sekil
7-8). Kuzey ve giiney cephede beden duvarlarinda sar1 renkli kerpic
tas Orgii devam ettirilmis olup, cephelerin tam ortasina 80x 120 cm
boyutlarinda, dikdortgen soveli birer pencere konulmustur.
Pencereler yuvarlak kemerlidir. Yerden olduk¢a yiiksege
konumlandirilan pencereler kubbe hizasinda bitirilerek, sapel
icerisinde 1s1 kayip/kazan¢ durumlar1 dikkate alinarak uygun
malzemelerle ve sistemlerle tasarlanmistir.
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Sekil 8. Samanl Sapeli’nin Giiney Cephesi Genel Goriintimii

Sapelin apsis boliimiiniin bulundugu ve vadi bosluguna bakan
dogu cephesi diger cephelerden farkli olarak yarim daire bigiminde
disartya tasirilmistir  (Sekil 9). Cephede yer alan 1,40 m
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derinligindeki apsis beden duvari, altigen planli olup tam ortaya
dikdortgen bicimli bir pencere yerlestirilmistir. Pencere soveleri
diger cephelerle uyumlu olarak diizgiin kesilmis tas malzemeden
yaptlmigtir. Glinlimiizde pencerelerin i¢in tarihi yapinin cati
katindan diisen taglar ile doldurulmustur (Bkz. Sekil 8).

Sekil 9. Samanlt Sapeli’nin Dogu (Apsis) Cephesi Genel Goriiniimii

Yapinin {ist Ortii sistemi tek bir kubbe ile ortiilmiis olup, burada
sarmal diizende kirmizi renkli dikdortgen tuglalar kullanilmistir.
Gilinlimiizde kubbenin tamburu saglam kalirken, ¢esitli iklim sartlari
ve insan etkisi yiiziinden ¢ati i¢e dogru ¢cokmiis ve maalesef bir kismi
yok olmustur. Yapiya ait erken donem gorselleri bulunamadigindan;
kubbesinde aydinlik feneri olup olmadigi hakkinda bilgi
verilememektir. Fakat yore icerisinde yer alan Ermeni ve Rum
kiliseleri incelendiginde; kubbelerin genellikle aydinlik feneri ile
insa edilmesi, sapel kubbesinde bu mimari elemanin kullanilmis
olmasi ihtimalini arttirmaktadir (Sekil 10).
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Sekil 10. Samanli Sapeli Ust Ortii Sistemi Genel Gériiniimii
I¢ Mekan Ozellikleri

Sapel yapisinin i¢ mekaninda kilise yapilarinda alisilagelen
apsis stitunlarin  bulunmamaktadir. Tas oOrgiili kubbe tavan
pandantiflerle ge¢is saglanarak tabanda kare bicimli ayaklar ile
desteklenmistir. Yapr icerisinde toplamda kubbeyi ve beden
duvarlarina gizlenmis dort adet ayak bulunmaktadir. Tas oOrgii
ayaklarin olusturdugu cikintilar, yapi igerisine bir hareketlilik
kazandirarak; sade tasarim anlayisi bu alanda da devam ettirilmistir.
Ayak basliklarinda dor diizeninde olup, lacivert renkli dogal boyalar
ile renklendirilmistir. Bu mavi renkli basliklar ayn1 zamanda dort
yone agilan kubbe kemerlerine taban gorevi iistlenmistir. Ayni
uygulama kubbe kasnaginda da devam ettirilerek i¢ mekadnda mavi
rengin tonlarindan olusan duvar boyamalar siirdiirilmiistiir. Giris
kapisinin hemen saginda ritiieller i¢in kullanildigi tahmin edilen 70
cm yiiksekliginde kii¢lik boyutlu bir duvar nisi bulunmaktadir. Nis
derinligi pencere derinlikleri ile aym1 olup diiz kesme tastan
yapilmigtir (Sekil 11).
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Sekil 10: Sapel I¢ Mekdn Pencere Detay:
Siisleme Ozellikleri

Dig goriiniim olarak oldukca sade insa edilen yapinin, i¢
mekan diizenlenmesinde de ayni islup devam ettirilmistir.
Giliniimiize kalan duvar kalintilar1 iizerinde yer alan fresklerde,
maalesef bir figlir veya siislemeye rastlanmamaktadir. Fakat yarim
daire bicimli kemerlerde, kemer ayaklarindaki yastik taslarinda,
kubbe kasnaginda ve kubbe i¢ yiizeyinde mavi renkli boyalarin izleri
goriilmektedir. Yapinin i¢ beden duvarlar yiizeyinde herhangi bir
siisleme izi bulunmamasi, bu alanlarin sade tas ile tezyin edildigi
fikrini dogurmaktadir (Sekil 12).
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Sekil 12: Sapel I¢ Mekin Duvar Boyamalar

Sonug¢

Glimiishane Kromni Antik kenti kapsaminda yapilan
arastirmalar ve saha c¢alismalart sonucunda; bolgede Rum ve
Ermenilere ait 22 adet kilisenin oldugu tespit edilmistir. Kiliseler
plan ozellikleri, yapt malzemesi, siisleme programi ve kurulum
yerleri agisindan birbirlerine benzemektedir. Antik kentte yer alan
kiliseler, kapal1 hag plan, bazilikal plan ve merkezi plan almak tizere
iic tip olarak gelisim goOstermistir. Bolgedeki tapinma alanlari
igerisinde en kiigiik yap1 olarak insa edilen ve asil konumuzu
olusturan Samanl Sapeli, tarihi ipekyolu yakininda olmastyla biiyiik
onem arz etmektedir. Yapinin, yakininda yer alan okul ve hamam ile
beraber esasinda kompleks bir yapt oldugu anlagilmaktadir. Rum
yapilari igerisinde Tiirk sanatinda goriilen kiilliye kavramina uygun
olarak insa edilen bu yapi grubu; Gilimiishane mimarlik tarihi
i¢erisinde tlinik bir 6rnek olusturmaktadir.

Kentte gilinlimiize kadar siirdiirmiis oldugumuz saha
calismalan sirasinda, kilise kompleksleri igerisinde sapel merkezli
olarak insa edilen tek yap1 Samanli Sapeli olarak kabul edilebilir.
Sapel; Kromni Antik kenti i¢in 6nemli bir fiziksel olusum olmakla
beraber, cagin gereksinimlerini karsilayan bir yap1 olmaktan ziyade
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ayni zamanda 19. yiizyilda bolgede Rum halkinin ibadet kiiltiirtinii
bizlere gdstermesi agisindan 6nem arz etmektedir.

Calisma sonucunda; antik kentin 6nemli mimarlik anitlarindan
biri olan Samanli diger adiyla Metamorfosis Kilisesi’nin 0zgiin
halini biiyiik oranda korundugu belirlenmistir. Yapilan ¢alisma ile
sapel yapisinin Glimiishane i¢in 6nemli bir destinasyon alam
olusturdugu, bircok Krom Antik Kenti kilisesi gibi restore
edilmesinin gerektigini gostermektedir. Bu calisma ile; sapelin
mimarlik ve Glimiishane kiiltiir tarihi baglaminda 6nemi tizerinde
durularak, tasarim ve zemin 6zellikleri incelenmis, gelecek nesillere,
meraklilarina ve bilimsel arastirmacilara temel olusturulmak
istenmistir.
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BOLUM XI

More Than Just a Physical Space: Usage of Built
Environment in Video Games

irem TEKIiN YUCESOY!

Introduction

Video games open up a range of opportunities in an unfamiliar
and different way. As one of the most prominent and different
representatives of interactive media, video games have become
increasingly widespread and immersive. Due to technological
advancements that produce high-resolution graphics, the line
between reality and virtuality is blurred, and in a short span of time,
they have evolved from interactions with simplistic shapes to
cinematic experiences. This situation has led to more creative game
designs with immersive graphics that enhance the charm of video
games. Currently, there are around 3 billion gamers worldwide, and

I AssistProf.Dr., Yeditepe University, Faculty of Communication, Visual
Communication Design Department, ORCID: 0000-0003-0137-0743
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the gaming industry is rapidly growing. BCC Research foresees that
the market will reach $473.7 billion by 2027 (Lowden, 2023). Now,
millions of players are able to explore virtual environments that
resemble the real world.

This paper focuses on the usage of the built environment in
video games as an interactive media. In particular, the paper
investigates the usage of the known built environment, modern or
historical and considers their intersection with each other. The paper
provides an overview of video game architecture, followed by
examples from different games and a discussion of the impact of
built environments on video games.

It is true that the built environment is more than just a physical
space. It is an organization that communicates meaning through
different signs, symbols, and colours. It reflects and enables the
relations between people and the physical elements of the area. It
directly influences the relationships and distances between people
and people, people and space (Rapoport, 1977: 9). Moreover, the
physical elements in the built environment have varying meanings
that affect and influence behaviours (Rapoport, 1977: 11).

Humans have a deep existential connection with space that
drives their interest. To adapt physiologically and technologically to
the physical world, people orient to objects, interact with others and
grasp abstract realities or meanings. According to Schulz “As man’s
identity is established in relation to the totality of existential space,
all the levels of architectural space must have their defined identity.
Without it, man’s image of his environment will be confused, and his
own personal identity threatened” (Norberg-Schulz, 1974 97).
According to Baudrillard (1994: 1), “Simulation is no longer that of
a territory, a referential being, or a substance. It is the generation
by models of a real without origin or reality: a hyperreal.” This
created digital world is, in a sense, inside the simulation that emerges
by a player-driven avatar that enables Daseins (existence) to be in
this digital world. As Norberg Schulz (1979: 5) mentioned,
“dwelling in an existential sense is the purpose of architecture”.
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Mankind dwells when they experience the environment meaningful.
Therefore, a dwelling is more than just a shelter; it is where life
occurs.

The narrative should always be in a space to take place. While
architecture is one of the fundamental elements that comprise the
visualized spatial and physical characteristics of the imaginative
environment, video games are one of the most successful
applications of interactive narratives. They create a virtual
simulation environment, allowing players to experience and interact
with a digital space. Video games have evolved from entertainment
to influential narrative experiences that compete with the storytelling
ability of cinema and literature with their interactive virtual worlds.
While film space is limited by the directors' wants, video game space
is experienced as a spatiotemporal continuum by avatars. Although
cinema uses techniques such as deep focus, mise-en-scene, depth,
lighting and perspective, it needs to capture the player's exploration
and aesthetic immersion in games. Unlike in movies, players in
games can move in, between and around the space. So, space in
games is not just about aesthetics but also navigation trajectories,
which makes the player an actor in the game's structure (Flynn, 2004
55). In addition, in video games, the environment can be designed
and arranged in unique ways that were not possible in cinema or
television. As an interactive medium, it gives players the ability to
control the viewpoint, enabling them to select which spaces are
displayed on the screen (Wolf, 2002: 52). Actually, the built
environment in video games is strongly related to semiotic
approaches because players interact with the represented images, not
the images themselves. It plays a fundamental role in representing
reality in the digital world. The similarity between the real and the
digital world is increasingly established through the participation of
players in a highly realistic environment.

With technological developments, using powerful computers
and digital tools allows designers to make extremely complex
designs with efficiency. In this way, designers began to create more
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attractive, realistic virtual environments with impressive details
inspired by authentic architecture and cities.

Representation of Cities in Video Games

The built environment in video games plays a crucial role in
creating immersive experiences for players. Their types and styles
vary based on genre, theme, and artistic direction and their settings
can be built on historical, contemporary, or futuristic. For example,
in games like Mario, Sonic, Rayman, and Plants vs. Zombies,
simplified objects are used to create cartoon-type environments. On
the other hand, fantastical objects, lighting, and materials are used to
create a sci-fictional or fantastic built environment. They are inspired
by mythology, literature, or original ideas influenced by science and
technology. The Elder Scrolls, The Witcher, Final Fantasy, Zelda
and Star Wars are the famous example of this type of built
environment in video games.

Early games generally consisted of pixels; they were far from
reality in terms of proportions and characteristic details to show a
believable world. However, they were giving an artificial feeling.
Simple two-dimensional graphical games like PONG (1972) and
Space Invaders (1978) used pixels to represent objects. For example,
in PONG, as seen in Figure 1, a point illustrates a ball and vertical
pixel bands represent rackets. The interaction between the ball and
rockets follows the rules of basic physics, resembling tennis or ping-
pong. In the game SimCity (1989), players could scroll along the
horizontal and vertical axis on a two-dimensional plane with a
bird’s-eye view (Von Borries, Walz, & Bottger, 2007: 26).
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Figure 1: The arcade game Pong (Goldberg, 2011)

Some types of games empower players to customize the built
environment. Sandbox games, for instance, allow players to build,
craft, modify or shape the environment according to their desires.
Minecraft is one of the multiplayer sandbox games in which players
are required to gather objects to create an environment. The game
uses a biome system that contains information on sets of blocks to
be used and how they should be placed to visualizations for the
player to represent the world (as shown in Figure 2). These
representations resemble the real environment, such as a desert with
sands and cacti and a forest with tall trees (Ekaputra et al. 2013).

-196--



Figure 2: Multiplayer sandbox game Minecraft (Microsoft
Xbox, n.d.)

Many game companies have shifted towards creating 3D
realistic spaces using the latest technology and new-generation
systems. While some companies prefer designing abstract 3D spaces
that offer more creative freedom, others opt for animating existing
space (Ekaputra et al. 2013). These virtual built environments can be
accessible from anywhere in the world. Cities in video games can be
reproductions of real spaces (present or historical), fictional spaces
that are inspired by real cities and entirely imaginary spaces. (Di
Mascio, 2021:127). With interactive experiences, players can
explore environments which simulate real space and engage with
them. The player's involvement in the game world resembles living
within a representational space (Whistance-Smith, 2022:11)
composed of signs representing real things. These signs indicate
different activities and directions in games, just like in real life.

Shenmue, developed by Sega in 1999, is an action-adventure
game that was ahead of its time in terms of creating interactive and
detailed cityscapes (Figure 3). The game presented a realistic
simulation of Yokosuka, Japan, complete with day and night cycles
that reflected the city's vibrant rhythm (Alvarez & Duarte, 2018:
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220). After Shenmue, in Grand Theft Auto I1l, more details were
used to allow players to do their will in the created city. Players could
explore the city with industrial areas, high-rise office buildings,
airports, and residential zones (Alvarez & Duarte, 2018: 221). To
simulate the appearance of the real world, a specific type of built
environment with lighting and physical materials is used.

Figure 3: Shenmue, 1999 (Sabukaru Online, 2022)

On the other hand, game developers often utilize symbolism
and metaphor to enhance the player's immersion. For instance,
metaphors such as risk, insecurity, fire and gravity, help players to
connect the game world to the real world. By doing so, they can
better relate the virtual events to their real-life experiences (Von
Borries et al.,, 2007). The aesthetics and mechanics of built
environments in video games can represent those of a living city,
shaping the player's experience. The architecture of these virtual
cities can establish a sense of place and reflect the culture and history
of the societies in games. The Assassin’s Creed series is one of the
most important cases that demonstrate the increasingly critical role
of the built environment in video games. This third-person action-
adventure game allows users to experience different historical
buildings and landmarks, which are created by extensive historical
research and gives them the opportunity to experience historical
situations and places in an interactive way. Iconic landmarks such as
Notre-Dame Cathedral in Paris or Hagia Sophia in Istanbul are
explored by the players. These virtual historical buildings offer
players an educational and visually breathtaking journey through

time and space. While a few fantasy games draw inspiration from
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real architecture and history, the Assassin’s Creed series presents the
impressive reconstruction of cities and mixes historical events with
fiction.

By running, climbing, and fighting, players in Assassin’s
Creed have a chance to explore the built environment. Establishing
an emotional bond is crucial for immersion in games, movies, and
books set in specific time periods. As stated by Morris and Hartas
(2004, p:46, cited in Di Mascio 2021: 129), “History provides a rich
source of artistic references that game designers have been swift to
exploit. One advantage of drawing on a historical period for
inspiration is that people recognise it”. This explains the success of
the game series (Di Mascio, 2021: 129). As mentioned by Lynch
(1960), districts are one of the important elements that constitute the
image of a city; in the video game, each district has specific
characteristics that demonstrate the particular time period. As Lynch
(1960) pointed out for the real cities, in the game, landmarks serve
as "point references” that are visible from different locations in
cities.

The view in Assassin's Creed: Revelations (Figure 4) gives us
an idea about the appearance of a 15th-century Istanbul urban
environment. Easily identified Hagia Sophia dome is a guiding sign
with its primary denotative function of providing players with a
visual sign to orientation, besides its secondary connotative function
as a symbol of the city. In the game, most building facades have a
smooth and plain exterior, with minimal decorative details. In the
game, most buildings have a smooth and plain exterior with very few
decorative details. While the primary function of the virtual
environment in the game is to give visual hints to players about
where they can climb the buildings and which path to take, the
secondary connotative function is to demonstrate to players their
geographical position.
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Figure 4: Assassin's Creed: Revelations (Venables, 2011)

While many video games have been based upon urban space
in New York, like Grand Theft Auto IV and Assassin's Creed IlI,
reality and virtuality were deeply blended in Marvel's Spider-Man.
It was built specifically for the PlayStation, developed by Insomniac
Games and released in 2018, which allowed it to give greater depth
to design buildings (Small, 2023). A new landmark was added,
which hosted the Avengers headquarters. The game is about the
superhero Spider-Man, who fights crime and protects New York
City from bad men. The player's interaction with the virtual
environment heavily on signs. Spider-Man 2 shows how the game
communicates its narrative, gameplay, and cultural context through
various signs and symbols in the virtual environment; it contains
cultural elements specific to New York City (as seen in Figure 5),
like street signs, pedestrians, and landmarks. The game also presents
the city's spirit, energy, and diversity by displaying various locales,
events, and people. It includes landmarks like the Empire State
Building, the Chrysler Building, the Central Park, and the New York
Liberty Statue. In this way, players are immersed in a real-world
setting while they are playing. Players are guided by the built
environment to perform actions such as web-swinging and object
interaction.
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Figure 6: A view Liberty City, Grand Theft Auto 1V (Kelly, 2022)

Video games convey meaning through symbols, allowing us
to explore built environments and their deviations and forcing us to
explore their spaces under certain constraints. For instance, Grand
Theft Auto (GTA) is a popular action-adventure video game series
that is known for its portrayal of vehicle theft and violence. It is
inspired by real-world buildings, landmarks and locations. The
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images of New York City were used for the Grand Theft Auto IV
named Liberty City (Figure 6). For this version, many details and
ornamentations previously used to convey ageing and decay are
reformed as characters for suburban neighbourhoods. Thanks to
technology, in the new adaptation, Grand Theft Auto V, more
realistic graphics were used. Through the fragmentations, Los
Angeles is represented in Grand Theft Auto with the name of Los
Santos. The city of Los Santos looks like Los Angeles, with its
compressed and reformed into a topology of familiar things
(Pearson, 2015) with landmarks and monuments. To make a
simulacrum of a city and to give an authentic style, immense design
was focused.

Los Santos has wide streets, freeways, and bridges that make
it ideal for transportation, like many American cities. Simplifications
and social stereotypes were used for visualization of the city.
Although, at first glance, Los Santos (Figure 7) may resemble Los
Angeles, the design of buildings and properties of objects all afford
symbolic meaning that differs from reality.

Figure 7: A view from Los Santos, Grand Theft Auto V (Staff, 2015)
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Another example is the Yakuza Series. It is an action-
adventure game series produced by Sega. An imaginary city in
Yakuza 6 Kamurocho resembles the real district Kabukicho in
Tokyo (see Figure 8). With Chaotic and vibrant life, bars and
restaurants, Kamurocho took inspiration from Kabukicho. Locations
in the game visually resemble their real-world counterparts, but their
names and objectives may differ. For instance, the entrance archway
with neon lights in the game has its own unique characteristics that
set it apart from its real-life counterpart.

=)
)
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Figure 8: The Don Quijote store in Kamurocho, in real life (left)
and in-game (right) (Heath, 2023).

The game, while providing a familiar space for the players who
live in Japan, brings several well-known elements of Japanese
aesthetics from different countries. This helps transform the space
into a place that players easily recognize and become familiar with
(Lima, 2022: 15).

In addition, Golden-gai has served as an inspiration for
Champion Street in the game. According to the Japan Wonder Travel
blog, ""'some people say you get the sense of the direction and know
where to go even though it's their first-time visiting Shinjuku."

The Effects of Built Environment on Video Game

People now exist in different spaces, both physical and virtual
that have not been designed by architects or urban designers. Game
designers use the same expressive spatial techniques as architects
and create artificial environments for human interaction. They
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design virtual spaces to resemble physical spaces both visually and
audibly in order to create a similar perception for the user. Just like
a visitor in a building, players experience the shades, textures, and
patterns of a space.

Video games have demonstrated how people interact with the
digital environment through avatars. Players’ experiences directly
relate to their senses; space creates an atmosphere, ambience and
tactile sensations conveyed visually. Navigation and interaction with
the objects are allowed inside the physical spaces, while virtual
environments simulate this. They provide spatial experiences. Like
environments in real life, video game environments can evoke
emotions, memories and consciousness. Cognitive maps of virtual
environments elicit in players’ minds (Whistance-Smith, 2022). As
noted by Ermi and Méyra (2005),

“Human experiences in virtual environments and games are
made of the same elements that all other experiences consist of, and
the gameplay experience can be defined as an ensemble made up of
the player’s sensations, thoughts, feelings, actions and meaning-
making in a gameplay setting” (Ermi & Mayrd, 2005).

Video game environment designs are often based on real-life
cities, historical buildings, and other urban elements. Using avatars
allows players to interact with these simulated settings and become
a part of their history. The result is a visually accurate and immersive
experience that players can navigate.

Although virtual spaces are not real three-dimensional
environments that are constituted of signs and not dependent on the
bodily experience to be perceived as space, objects and places allow
us to actually perceive them. Cities in video games are generally
experienced through the action or motion of the players. The
movement of the player produces the interaction with space. As
Kevin Lynch (1960: 2) mentioned, "moving elements in a city, and
in particular the people and their activities, are as important as the
stationary physical parts". The movement of the players is the
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essential factor for the interpretation of cities that shows the
significance of movement to the experience of designed spaces.

The built environment in video games may include elements
of virtual space such as buildings, landscapes, objects, lighting,
sound, and atmosphere that players can interact with and explore. It
significantly impacts engagement, storytelling, aesthetics, and
immersion in video games. It is used to convey a certain mood or
setting. Players feel themselves in a world full of extra adrenaline,
as authentic as reality. Space and environment are no longer just
background elements that support the story; they take their place in
the player's memory along with their past experiences with their
symbolic and visual meanings. According to Lynch (1960), “nothing
is experienced by itself, but always in relation to its surroundings,
the sequences of events leading up to it, the memory of past
experiences.” In video games, architecture is generally used for
environmental storytelling and to engage the player by stimulating
as many senses as possible. Materials are fundamental elements that
affect the perception of space. For that reason, game designers are
trying to make players feel similar things to what they feel in real
life (Stouhi, 2020). They use built narratives and spatial design tools
to create virtual environments.

As Flynn (2004: 52) noted, spatiality cannot be solely reduced
to representation, narrative models, or configurative interventions. It
IS necessary to examine a more comprehensive spatiality concept
that accounts for the participatory and embodied positions of the
player. Space is not only the representation or material intervention
in games. Players dwell in these spaces and engage in various spatial
practices linked to the social. Playing a game depends on the player’s
experience, which is related to the player’s subjective position and
their avatar body condition (Flynn, 2004: 53).

Environments in video games significantly impact players'
perceptions, expectations and experiences by providing various
challenges and opportunities for movement and interaction. Players
tend to navigate game spaces based on these activity flows rather
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than just geography. Besides navigation, interacting with objects and
spatial experiences creates engagement. For example, climbing a
building or riding a moving subway car can elicit different reactions
from players. These movements can be restricted by the boundaries
of the environment, such as chasms to jump across, peaks to climb,
and trapdoors to avoid. So, it can be said that a well-designed,
realistic, detailed, and visually appealing environment can enhance
the player's sense of immersion while improving the gaming
experience. This can be achieved by guiding players smoothly
through various activities and increasing emotional investment in the
game.

Using historical settings allows developers to tell stories
related to a specific period, while fantasy worlds encourage the
design of creative stories. Including the same things from the world,
architecture, and history can add depth and context to the game
narrative, make it more attractive and believable and enhance the
player's immersion by creating a feeling of being a part of the game.
Details, including a realistic environment and proper sound design,
can accomplish this immersion. In this way, players explore the built
environment and establish an emotional bond. It is crucial to ensure
that all the elements in the environment are compatible with the main
theme and narrative to create a rich and compelling experience for
the players. In addition, the virtual architecture in games serves both
literal and figurative purposes and can even help promote real cities.
For example, the Assassin's Creed series provides an enjoyable
gaming experience while presenting a believable and accurate
historical reconstruction to the players (Aroni, 2022). Although the
primary aim of the Assassin's Creed series is not a historically
accurate research document, the series increases interest and
curiosity about specific historical periods and provides a different
way of understanding and experiencing the historical environment.
It has a significant influence on the comprehension of history,
particularly of unheard premodern times and places, just like film
and television series. In addition, in some video games like Yakuza
Series, from the busiest streets to remote islands, cities offer different
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places that have served as inspiration for popular video games. For
the fans of video games, it can be fascinating to visit the real-life
locations that inspired them. They are used to create tourist
destinations. For example, some websites like "Japan Wonder
Travel", showcases real-life locations in Japan that are featured in
video games.

As stated by Nitsche (2008:3), video games can be seen as a
system of signs that parallel to semiotics. Players interpret and
engage with game spaces to create new meanings through sign
comprehension and interaction. According to Umberto Eco,
architectural objects denote a primary function that is based on the
mechanical and physical aspects and connote a secondary “ideology
of the function” (Eco, 1997: 178). Architectural signs are capable of
conveying a symbolic meaning through various aspects of their
design, including materials and scale. In video games, architectural
signs work the same as reality. For example, a door in the game
should still be large enough to allow players to pass through. In
addition, the secondary function of the door can connote the
narrative; the same door can be huge or tiny, based on the mood,
atmosphere, setting and world-building the game designers aim for.
These architectural signs in video games are created to convey
important information to the players and to give them a sense of the
historical period in which the game takes place.

Stouhi (2020) from ArchDaily gives senior environment artist
at Blizzard Entertainment Thiago Klafke words. He believes that the
aim of an environment artist is to transport the player to another
reality temporarily. Klafke mentioned that:

“A well-constructed environment has the power to transmit
very subtle things, such as emotions, feelings and sensations. That
immersion can be accomplished by the artist expertly using a
combination of techniques that are not very obvious to the untrained
eye. Because in games, we are usually constructing fictitious worlds,
we have total freedom to design our spaces in a way that amplifies
the needs of the narrative. We can shift things around, design
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impossible buildings and materials, and composite the scenes in a
way that doesn't necessarily make sense, but that conveys what we
want to express. This is a fine line to walk. If you make spaces that
look too crazy, the spell will be broken.” (Stouhi, 2020)

Pieces of evidence in the environment, abandoned buildings,
or objects left behind can convey information about history and
events, or a dark environment can create a sense of suspense. Players
can be involved in the narrative through these details. Moreover, the
built environment also provides clues to the players, such as sunlight
coming through a window connotes the closeness to the outside.
Familiar places give cues about the function of areas. While real
buildings are generally used to give ideas and emotions, new worlds
create a sense of unfamiliarity. Sometimes, the atmosphere is created
to make players feel in danger (Adams, 2022). Exploring hidden
places in the game creates a sense of discovery. Players are delighted
by discovering hidden treasures, which can then be utilized in
subsequent levels as rewards for exploration.

The built environment can play a significant role in
storytelling. However, game designers are not just storytellers; they
create entire worlds and shape the spaces within them. Kevin Lynch,
in his classic book "The Image of the City", explained city planning
as "the deliberate manipulation of the world for sensuous ends"
(Lynch 1960, p. 116). However, according to Lynch, the uses and
meanings of the environment should not be predetermined entirely
because:

"The observer himself should play an active role in perceiving
the world and have a creative part in developing his image. He
should have the power to change that image to fit changing needs.
An environment which is ordered in precise and final detail may
inhibit new patterns of activity. A landscape whose every rock tells
a story may make difficult the creation of fresh stories." (Lynch
1960: 6)

Although games claim increasing similarity to reality, game
designers sometimes use some differences and design breaks from
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reality to make the representations immersive and playable. When
compared with urban designers in real life and game designers, they
have less control over how people use the environment.

In addition, the experience of a place is affected by its cultural
properties. The cultural landscape has a significant impact on the
genius loci, which is a combination of symbolic and spiritual
meanings, myths, legends, fairy tales, rituals, and more. Fictional
narratives may also contribute to the overall understanding and
knowledge of the landscape. Norberg-Schulz calls genius loci a
“spirit of the place”. According to Norberg-Schulz (1979: 5):
“Architecture means to visualize the genius loci and the task of the
architect is to create meaningful places, whereby he helps man to
dwell™. A "genius loci" is generally used to define the subjective
experience of the location. As noted by Nitsche (2008):

“To establish some measure, three indicators for placeness are
suggested: identity, self-motivated and self-organized action, and
traces of memory. All three have been discussed as significant issues
in the creation of placeness in the “real” world and should provide
an entry point into the discussion of the virtual place” (Nitsche,
2008: 191).

In brief, the built environment in the virtual world is the place
of gain or loss, of relevant encounters and inspirations. All of the
factors impact players' perception of the game space and help shape
their own identities.

Conclusion

The use of architecture in video games has given birth to a
dynamic and charming field of interactive art. It serves as a means
of communication between spaces and reinforces the interactivity
between spatial fiction and symbols, which is essential for engaging
players.

It is true that people play video games for different reasons.
Some players seek kinetic action and challenge, while others want to
explore a virtual world and its stories. Players' previous experiences
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and desires reflect their motivations in games. As mentioned by
Jenkins (2004), with their virtual environment, video games generate
attractive spaces, which have helped to compensate for the weakened
place of the traditional backyard today.

With the technological developments, the role of architecture
in video games has changed and gained more importance. Besides
its aesthetic property, it has been effective in gameplay, narrative,
and overall experience. In video games, the built environment plays
a significant role in amplifying players' experiences. It enhances
players' overall gaming experience and affects many aspects, like
atmosphere, storytelling and gameplay mechanics, that contribute to
the success and enjoyment of a game. It is used to immerse the player
as far as possible and minimize the gap between what someone may
feel in real life and virtual space.

Video game spaces exist as the representation of physical
spaces, and they are designed to structure movement for kinetic
enjoyment. While they represent spaces, they are also "real” spaces
that have meaning in their social contexts. Moreover, representation
is felt better when the representation and understanding of space
exist in the same reality and experience is close enough to an actual
lived experience. The player experiences these spaces by interacting;
in this context, the more realistic the space is, the more realistic the
experience. This makes the difference between film space and video
game space. While, in a movie, viewers are only provided with
partial views of the city, and there is no active engagement with the
audience as users, in a video game's virtual city, direct experience is
considered. Users can freely decide to stop and look around or take
action, just like they do in real life. This feature makes video games
diversify from other media.

With technological developments, the future of built
environments in video games will be different. Advancements in
computer technology have facilitated the evolution of video games
from simple graphics to high-resolution, shaded, photorealistic
images and three-dimensional graphics that allow for real-time
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interaction (Wolf, 2002: 52). Games will continue exploring the
fusion of physical and virtual worlds and offer new ways to
experience and interact with built environments in virtual space.

Virtual reality (VR) and augmented reality (AR) have changed
the built environment in video games. While with VR technology
players involved in digital landscapes, augmented reality blends the
game and real spaces. Like Play Station VR Glasses, computer game
tools and game systems have been improved. Video game space goes
beyond cinematic space and shows the various possibilities for
interaction with space, allowing the player to explore the world
through the avatar and take an active role. The photorealistic
experimentation and unique spatial shapes continue to expand
beyond other media. In the near future, improvements in game
technology may influence the film sector.

Furthermore, the examination of built environments in video
games may inspire architects to reconsider real city designs. As
mentioned by Di Mascio (2017), the design and representation of
built environments in video games can affect the design of actual
cities. Designers can use video games to question urban systems with
the help of development in virtual worlds. On the other hand, by
containing real-world information in games, players would have
information about cities through play.

Indeed, many metropoles resemble each other, and a lot of new
interventions lack distinctness. Applying the built environment in
video games can change the thoughts about architecture and urban
design. It may give rise to the examination of how to design
environments that are not only functional and practical but also
pleasurable. This study provides a foundation for future studies.
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Gentrification of Arabesk Music in Turkey of the
2000s: Miisliim Giirses Project

Emine Filiz YIGIT!

Introduction

Arabesk is a hybrid musical form which arose in late 1960s in
an industrializing and urbanizing Turkey. It is articulated the
experience and emotions of migrants who moved from the rural parts
of eastern Turkey, settling down in large urban centres such as
Istanbul. Arabesk music and its lyrics comply with the economic and
cultural difficulties that the low-income working class has due to the
class distinction. The lyrics of the arabesk songs included themes
such as sorrow, love, passion, absence of the beloved, resignation to
fate, resentment (Erol-Isik, 2018, p. 90). Orhan Gencebay who is
accepted as the initiator of arabesk music defined it musically as a

1 Dog.Dr., Dokuz Eyliil Universitesi Buca Egitim Fakiiltesi Miizik Egitimi Anabilim Dal.
Orcid: 0000-0002-6955-5034.
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free form that combines all music styles of Turkey such as Turkish
folk music and Turkish classical music by appliying orientalism and
Western contacts (Ozbek, 2003, p.259). Poole (2007) remarked:

Arabesk like Mizrahi, Rai and others is a subversive musical
practice rebelling against hegemonic fusion and accordingly
upsetting the nationalist ‘melting pot’ concept which seeks to
promote the formation of unified national/Western musical styles by
eclipsing both the various co-existing local musical traditions and
the binary of ‘East’ and ‘West’ (p.14).

Arabesk genre had been underestimated by official ideology
and urbanite elites because of its connections to Eastern and Arap
culture and also its consumers in the 1960s. As an extension of this
idea, the TRT (Turkish Radio and Television Corporation), which
launched its first broadcast in 1974, banned the broadcast of arabesk
music until the end of 1980s. As Martin Stokes states arabesk music,
for the intellectual “revealed an inner Orient in a supposedly Western
country and a cultural tangle of insufficiently suppressed ‘Arab’
influences and traditional elements that flourished amongst poorly
integrated rural migrants in the squatter towns” (2010, p. 74). For
Poole (2007), “Arabesk served as token of otherness, it was the
music (and attached culture) of those Turks who would not
assimilate to the vision of a modernized Turkish nation” (p. 12).
Scientists regard arabesk music as Turkey’s very first unique
element of urban culture (Belge, 1983; Stokes, 1992; Glingér, 1993;
Tekelioglu, 1996; Isik and Erol 2002; Ozbek, 2003).

In spite of the negative meanings attributed to arabesk music
by the urbanite elites, its audience gradually increased over the years,
and the audience profile evolved from the lower class to the middle
and upper classes of society. In the 1980s, arabesk music multiplied
into new subgenres and got new audience groups within the scope of
changing socio-cultural dynamics. In the 1990s, arabesk music
affiliated to the other popular music genres to begin with pop as a
result of expanded music industry. Sayan (2020) remarked that it is
possible to read modernisation of Turkey over the binary oppositions
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of local-global, East-West and periphery-centre. In this context
arabesk music for central culture is sometimes a currupt and
sometimes a domable music genre. He adds that the passage of
arabesk to the centre can be seen as a result of neoliberal politics (pp.
89-96). Today, we are facing gentrification of arabesk music with
the changing cultural and intellectual centres of Turkey.

Essentially, in the music market, such a formation in which the
peak level of standardization in products prevailed and elements of
different kinds of music seeped into each other, existed towards the
2000s. So why was it such a big deal when arabesk star Miisliim
Giirses performed pop and rock cover songs even though he wasn’t
the first arabesk singer' to do so? Why did he need to go through a
radical change covering his music and image at the risk of losing his
core audience? How come did his change become such a powerful
influence on the music market? Here, addressing Miisliim Giirses as
a case study, the answers to all these questions will be sought through
mainly the analysis of his songs, his vocal style, arrangements and
lyrics he uses in his works, music videos, movies and commercial
films and his image.

In this paper, I propose that the musical journey of Miislim
Giirses can be considered as a cultural text echoing the phases of
change in the course of the arabesk and its symbolic connotations in
Turkey. Subjects such as disappearance of the original social
meaning and context of the arabesk music, and the shift in the
audience profile from lower class towards upper classes will be
analyzed in relation to the phases of Miisliim Giirses’ music career.
The paper aims to present the exclusive role which Miislim Giirses
played in gentrification process of arabesk music by focusing the
changes in his music and his image in the 2000s. It is claimed that
creative specialists from the upper middle class that called as ‘new
cultural intermediaries’ by Bourdieu (1984) has a leading position
on the changes of Miisliim Giirses by counting his icon value in their
projects. As the result of the rating these projects, in which Giirses
was presented to the market in unusual line of him, people from the
middle and upper classes joined his fan base while some in his core
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audience from the lower social class left him. Today, it can be said
that the former stereotypical argument which arabesk is a degenerate
kind of music comes to an end. The status that arabesk music holds
today might also reflect Turkish society’s perception of modernity.

In the first half of the paper | will argue the socio-political
backround of gaining popularity of arabesk music and within this
scope a key role of the cultural intermediares played in transforming
consumption patterns and life styles in Turkey. In the second half, |
will focus on Miislim Giirses’ music career by presenting his life
line, his fan base Miisliimciiler, the early period of his musical career
from 1975 to 2000 which reflects the original brand of him before
the change, and the new period of his musical career from 2000 to
2013 -the date of his death- which reflects the changes in his music
and image as being a part of a project desinged by the cultural
intermediaries.

Socio-political background

Technological developments were brought to Turkey at the
same time as the world as a result of the liberalization of import
regime within the framework of free market policy, adopted by the
Anavatan Partisi (ANAP, or Motherland Party) and the Turgut Ozal
government, which came into power in 1983. Thus, the music
market, primarily arabesk music and pop music, awakened due to
the increase in good-quality tapes and the number of recording
companies. Owing to the government’s policies, arabesk music not
only became widespread, but was also legitimized. In Prime Minister
Turgut Ozal’s speech about the broadcast policy of TRT, he stated
that he could see no harm in TRT’s broadcasting arabesk music,
consequently, TRT removed the ban which had been imposed on
broadcasting arabesk music (Cumhuriyet, 12 Oct. 1988, quoted in
Ozbek 2003, p. 134). Ozbek points out the fact that the influence of
Ozal’s government’s new cultural initiative together with
advancements in the music industry resulted in an improvement in
the performing and technique of arabesk music and caused arabesk
music to be divided into various genres within itself. As a
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consequence, this change can be seen in musical production, music
structure, lyrics and consumer profile as well as in social meaning of
arabesk music (2003, pp. 120-122). Also, Yarar remarks that new
technological developments with a new economic policy based on
an export-oriented free market economy in the 1980s, had a big
impact on the capacity, speed and quality of music production. While
the level of professionalization was not significant enough to provide
a complex division of labour within the process of production before
the 1980s, the new developments brought with them a new division
of labour and it is resulted in musicians losing control over their
products (2008, p. 63).

In 1989, the number of music products were increased with the
affect of the first privite television broadcasting. This created a
competition environment in the music market. Album sales were
promoted with byproducts as music video, so the image of artists
became more important. The standardization took place in music
products as a result of saling strategies which producers governed
for appeling to different taste groups.

As of 1990s, arabesk music gained legitimacy and an
exclusive status, setting the stage for pop music and arabesk music
to get close to each other and for the boundaries in between to fade
away. Following this stage, arabesk music began seeping into not
only pop music but also other music genres.

Under the impact of the Ozalist project and new developments
in the music market, arabesk, which was once considered as low
music, turned into the legitimate music of ‘the people’. With the new
legitimacy that arabesk assumed in this period, arabesk music began
to be consumed even by the newly emerging urban middle classes
and expanded to different social strata. The transgressive power of
arabesk music played also an active role in this process. This led to
a shift in the old ideological divisions that were separating ‘high’ and
‘low’ music genres. While the mainstream music traditions changed
and were arabeskisized, within the category of arabesk itself, new
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arabesk stars emerged with new styles of singing and performing
(arar, 2008, pp.68-69).

The 2000s have witnessed a somewhat different relationship
between arabesk and the government, as compared to the 1980s.
While neoliberal and postmodern discourses have embraced both a
political and intellectual climate in the sense of caring about the
culture of lower class, the ruling party since 2001 was not so
enthusiastic about making use of the arabesk songs in their political
campaigns as Motherland Party did back in the 1980s. The AKP, or
Ak Parti, an acronym favoured by the supporters, meaning “clean,
white party,” rather preferred tunes in the style of folk music, or
marches. A prominent figure in AKP’s campaign songs has lately
been Ugur Isildak, who produces music in the style of folk music,
and arabesk. Yet, arabesk star Orhan Gencebay was elected to the
Committee of Wise Persons as a group of consultants to the
government for solutions to the Kurdish problem. Gencebay has also
been invited several times to iftar (fast-breaking) meal during
Ramadan by Erdogan. In addition to Gencebay, Giirses was the other
among the three arabesk stars since the 1980s, being active in the
2000s. He was however not the chosen one for official ceremonies
or political activities. Whereas the government had had no direct
connection with Giirses, Prime Minister Erdogan, in a speech after
his death, commemorated him referring to his song (“Eviat’/“Son”,
1996), carefully chosen to associate with AKP’s Islamist ideology
and with the Kurdish solution process. The last part of the lyrics is
as follows:
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Gecmisten gelecege yaratimis ne Whatever has been created from

varsa
the past to the future

Unutma ki hepsinin bir sahibi var

cviat Don’t forget that all belong to a

single owner
Kul kaderini yasar bahtinda ne
ctkarsa

Diismez kalkmaz bir Allah

Subjects live their destiny as
assigned

Only God makes no mistakes

Unutma sakin eviat s
Don’t forget ever, son

The distinction between the last two decades of the 1990s and
2000s suggests that the arabesk, with its potential for reaching
masses is no longer in a close contact with the political elite, and lost
its political attractiveness in the last decade, except for Gencebay’s
position as an opinion leader. In fact, he resigned from his mission
in the Committee, reportedly due to his health condition, but
allegedly due to the severe criticism for taking part in it. As for
Giirses, nothing had changed however, for he had been out of the
interest of politicians back in the 1980s, as he has been lately in
2000s with his new musical profile. Miisliim Giirses wended his way
through the sphere of political manipulations and influences, which
brought him together with the new cultural intermediaries and
intellectuals, the people who are characteristically de-politicised
(Bourdieu 1984, p. 293). Poole, interprets about arabesk that “like
other ‘traditional’ music from Mediterranean, Arabesk has long
since moved away from the margins and fringes and has become
‘depoliticized, redefined, disembedded from traditional political
concernsi and even reterritorialized” (2007, s.19).

The cultural intermediaries

New cultural intermediaries are intellectuals who engaged
themselves in popularising novelties within society and providing
symbolic goods and services (Bourdieu, 1984, p. 365).
Hesmondhalgh expresses that Bourdieu may have intended the term
‘new cultural intermediaries’ to refer to a particular type of new petit

bourgeois profession, associated with cultural commentary in the
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mass media. They are ‘the producers of cultural programmes on TV
and radio or the critics of “quality” newspapers and magazines and
all the writer-journalists and journalist-writers’ (Bourdieu, 1984, p.
325).

For Bourdieu, at the core of the ‘new petite bourgeoisie’, a new
social class with distinctive tastes and cultural practices, are “all the
occupations involving presentation and representation (sales,
marketing, advertising, public relations, fashion, decoration and so
forth) and in all the institutions providing symbolic goods and
services’ (Bourdieu, 1984/1979, p. 359). (Hesmondhalgh, 2006,
p.226).

Maguire & Matthews remarks that “there are several points of
intersection between cultural intermediaries and the media, in terms
of: occupations located in the media industries; producers of media
content with a particular pedagogical mission; mediators of taste and
billboards for a prescribed lifestyle” (2010, p.5).

Cultural intermediaries in Turkey include cultivated people
from the 1968 generation as well as those involved in the Marxist
political movements in the 1970s. In the 1980s, after the military
coup in 1980, they became prominent figures in the new areas of
expertise demanding intellectual background and creativity in media
and advertising business. The new cultural intermediaries combined
prosperity of upper class’ living style with the alleged alien discourse
of their political identity, transforming into bohemian members of
the new bourgeoisie (Parmaksizoglu, 2011, pp. 72-78). In the 2000s,
they utilized subcultures and political symbols in designing new
entertainment forms and transformed them into goods for marketing.
During this period, the populist strategies of neoliberal capitalism
had an influence on entertainment’s displaying a cosmopolitan
character when the Islamist AK Parti (Justice and Development
Party) and the government of Recep Tayyip Erdogan came into
power in 2002. In line with Bourdieu and Featherstone,
Parmaksizoglu, in her comment on nightlife in Istanbul, asserts that
ideological-cultural symbols were converted into elements of
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entertainment in the 2000s as reflections on the neo-liberal period of
the conflicting relationship the intellectuals of the left wing once had
with the bourgeoisie and capitalism. Parmaksizoglu states that
sympathy towards nonwestern culture, despised by -again- the elitist
bourgeoisie, began to arise under the guidance of the class which she
names as ‘bohemian bourgeoisie’, combining the so-called opposing
discourse of the leftist identity with the material well-being of
‘bourgeois life’, thereby causing arabesk music and oriental style to
enter the entertainment life of the people from upper classes (2011,
pp. 72-73).

In the 2000s, the new cultural intermediaries from various
sectors such as the movie, music and advertising sectors began to
include Miisliim Giirses in their projects. That he made the cover of
the rock song “Paramparca” (“Shattered”, 2002) assigned him a
mission that the media would never stop pursuing. The gentrification
process of arabesk began when Gurses left his usual performance
venues and began performing at rock clubs, high society events,
acting in TV commercials for brands like Coca Cola, acting in
postmodern films, hosting TV shows, performing on stage with
singers of different genres like rock, pop, and rap. The constituent
elements of the process were the new cultural intermediaries, who
are habitués of such venues and some affiliated with the production
of such films and commercials.

In this respect, Miisliim Giirses took the stage at Rocklstanbul-
2004 along with Faithless, a British electronic band, and the most
prominent rock artists in Turkey in a special performance; he
performed “Olmasa mektubun” (“If I don’t have your letter”), a song
made famous by the left-leaning Mediterranean music band, Yeni
Tiirkii, in the Sz Vermis Sarkilar (The Songs that Promise, 2004)
album, compiling the songs whose lyrics belong to famous poet-
writer Murathan Mungan. Giirses acted in Omercip (Omerchip,
2003), a comedy movie; he re-performed the “Parampar¢a’ song in
the film Balans ve Manevra (Balance and Maneuver, 2004) — a
comedy-drama movie, directed by the composer of “Paramparca”,
whose soundtrack was then released. Later on, when the soundtrack
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record of this movie was released, he performed the song “Sensiz
olmaz” (“Cannot be without you™) by Biilent Ortaggil, an iconic
artist for the elite, in a scene in Neredesin Firuze? (Where are you
Firuze?, 2004) — another comedy-drama film. This scene happened
to be the hallmark of the film. These projects provided a good base
for Giirses’ Ask Tesadiifleri Sever (Love Likes Coincidences, 2006)
album supervised by Murathan Mungan, probably the most
extraordinary of his work ever.

Once considered backward, marginal, and exotic, today the
glocal aesthetics of Arabesk has come to signify postmodern
trademarks like hybridity, bricolage, and syncretism, and it even
designates a special kind of kitsch as yet another term that has
undergone a revolution through the lens of postmodernist cultural
discourse. Thus, in leterally critic Susan Sontag’s terminology,
Arabesk’s banal, trashy and kitsch style would qualify as that
subversive aesthetic sensibility called ‘camp’ (Poole, 2007, p. 18).

Miisliim Giirses: A profile

Miisliim Giirses is known to be one of the three great musicians
in Turkey when it comes to arabesk. Being popular since the
emergence of arabesk music in the late 1960s, he has been called as
“the father” of arabesk sharing the label with Orhan Gencebay and
Ferdi Tayfur. In gaining fame, difficulties and misfortunes Giirses
had in his life made him “genuine” in the eyes of his fan base. At
that time, people migrated from the rural parts of eastern Turkey to
the large urban centres such as Istanbul for economic reasons.
Actually, Giirses was one of them who migrated with his family from
Sanli Urfa, a southeastern city, to Adana, a mid-south city in Turkey
when he was just three years old. Giirses and his original music
addressed to the audience from the lowest class during the foreign-
dependent capitalization of Turkey, and he became an icon for the
all-male fan group known as “Miislimciiler” (the followers of
Miisliim). Their iconisation of Miisliim Giirses is primarily based on
being sahici (genuine) and his stance against the establishment
through his interpretation of the concept of isyan (rebellion). For

225



Miisliimciiler, he voiced their isyan to the long-suffering life (¢ile),
which they had no hope for bettering. In an interview he comments
on the difference between his music and Orhan Gencebay’s: “Orhan
Gencebay says ‘that’s how it was but not how it is going to be’, but
I say ‘that’s how it was and how it is going to be’”” (Posta Newspaper,
2013). Based on these words, one can say that Giirses and his
followers had no hope for getting better in their life conditions.

In time, despite all the changes arabesk experienced, Miisliim
Giirses saved his original musical style and image until the 2000s.
Resisting to change, he was seen as an anti-establishment figure by
his fans who felt that he resonated with the difficulties and
misfortunes in their lives. In 2001, Giirses made a significant change
in his music by singing a pop song, “Olmadi yar” (“It didn’t work
darling”) featured on the album Diinya Yalan (The World is a Lie,
2001). This new orientation was received by the media with great
acclaim. The following year, he performed ‘“Paramparca”
(“Shattered”, 2002) by Teoman, a rock singer, in his album with the
same title, which turned out to be a turning point in Giirses’ career.
This album also proved to be the most influential initiative, bringing
rock music, perceived as elitist music by society, together with
arabesk. Giirses’ covers of “Olmadi Yar” and “Parampar¢a”
illustrates arrangements that is different from the original in that the
“pop” and “rock” elements are greatly diminished. He made his new
track with the album Ask Tesadiifleri Sever (Love Likes
Coincidences, 2006). In this album, he performed the covers of
foreign pop and rock songs, besides his image and his music changed
in a “modernised” line. Following the success of this album, many
music lovers of the middle and upper classes joined the Miisliim
audience, thus contributing to the gentrification process of arabesk.
In the eyes of the Miisliimciiler, however, he destroyed the mission
expected of him by his original fan group, as according to them he
had lost his genuineness. Many fans gave up on following him. Yet,
his audience now consisted of groups from various classes and
included women. He inspired many music producers who started
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introducing marketing records featuring rock, pop, and rap duets and
also cover songs"'.

The “arabesk life” of Miisliim Giirses

Miisliim Giirses, whose real name is Miisliim Akbas, was born
on May 7, 1953 in the village of FistikoziilTisa of Sanli Urfa, one of
the oldest cities in southeastern Turkey. He was three years old when
his family migrated to Adana, a mid-south city, because of economic
problems. He received primary school education only. His
professional music career started in 1967 at the age of 14 when he
won a music contest, held in the Adana Aile Cay Bahgesi (Adana
Tea Garden) and started performing in night club-like small places.

Working as a tailor apprentice as well, he sought to improve
his skills by taking music classes at the Adana Halk Egitim Merkezi
(Adana Community Education Centre). From 1967 on, he performed
live folk songs as a “mahalli sanat¢r” (regional music specialists) at
Adana-Cukurova Radio, TRT. He had the opportunity of performing
at a gazino (night club) when he substituted for the steady musician
who was sick one night. The manager admired his voice and offered
him a contract to perform on a regular basis. Next year, he released
his first 45 vinyl record that included two folk songs,
“Emmioglu/Ovada Tasa Basma” (“Cousin/Don’t Step on Stone in
the Plain”, 1968). Subsequently, several recording companies
showed an interest in making use of his voice in arabesk, the rising
musical idiom of the time. His first 45 vinyl record in the arabesk
genre, Sevda Yiiklii Kervanlar/Vurma Giizel Vurma (The Trains
Loaded with Love/Don’t Hit Darling Don’t Hit, 1969), broke sales
records with 300.000 copies sold. Having made 45 rpm vinyl records
until 1975, he started working on LPs from that year onwards.

The 1970s witnessed the rise of melodrama movies that were
all the rage in those days, featuring well-known vocal artists, in
which their fame was used for better marketing and for higher profit.
Miisliim Giirses was no exception, and acted in the film Isyankar
(The Mutinous) in 1979. Movies featuring singers in this period also
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functioned as music videos which provided access to songs in the
albums for the public. He acted in 38 movies until 1990.

Miisliim Giirses, lived an “arabesk life” literally just like the
character roles he played in his movies. He was an introvert with a
strong orientation to intrinsic moral values, rather than materialistic
ones, and above all strong feelings about honor. The analogies
between his real life and the characters in his films made him
“sahici” (genuine) and helped his fans reach his inner world easily.

Because of all of the misfortunes in his life, Giirses’ fan base
were convinced by the genuineness (sahicilik) of the way he
identified with his music: He was put in a morgue as he was thought
to be dead after a traffic accident in 1978, and then he was noticed
to be alive. He had a half hearing loss and a complete loss of smell
after the accident. His brother was killed in 1980 military coup as he
disobeyed stop warning of a soldier (Aksoy, 2013, p.10). Then his
father killed his mother and was put in prison in 1983 (Merig, 2013,
p. 29)V. In 1985, he married Muhterem Nur who was 20 years older
than him and had to work in night clubs in bad conditions. Just like
his films in which he was a “saver”, he pulled her out of inferior
living conditions.

Miisliim Giirses passed away tragically at the age of 59 on 4
March 2013. Having stayed in an intensive care unit for four months
following a bypass surgery, he never recovered. Upon his death, he
received a great deal of attention at his funeral not experienced by
other popular artists. Statesmen" and other stars of the arabesk like
Orhan Gencebay and Ferdi Tayfur, along with many famous singers
of popular music attended the Commemoration Ceremony held at
the Cemal Resit Rey Concert Hall and the funeral in Zincirlikuyu
Cemetery in Istanbul. After his death, five more albums which
include his best classic songs were produced by different production
companies, and a biopic of him (Miisliim Baba) was shot and broke
the sales record in 2018.
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Who are the Miisliimciiler?

The Miisliimciiler, is the name of Gurses’ fans who fall into the
lowest socioeconomic category. Its emergence was formed with the
increase of the gap between the social classes in the 1980s, when
liberal economic policies came into play in Turkey. After the
military coup in 1980, Turgut Ozal and his Motherland Party
(Anavatan Partisi) won the first elections, because of backing from
the business world and a move towards a market economy. This
radical change resulted in a high rate of unemployment among the
youth which the Miisliimciiler were exposed to. They were the ones
who got poorer, when some others got richer due to the open market
policies that Turgut Ozal implemented. They had nothing but their
moral values and the “delikanlilik” (machismo) to adhere. Being
profoundly affected by the new economic structure, they formed a
worldview that rejected materialistic values, adopting instead moral
ones that paid no more than lip service to a monetary point of view.
The notion of delikanlilik reflects their denial of materialism and
their moral values, including honesty, a highlevel commitment to
honor, love until death, devotion to the protection of the beloved
ones at the expense of their lives (Isik and Erol, 2002, pp. 127-128).
This is the machismo concept with which the Miisliimciiler identified
themselves with Miisliim Giirses, and took him as a role model.

However, a manly notion, delikanliiik has an underlying of
deep sentimentality that keeps is away from androcentrism. To a
Miisliimcii, “love stands as the only thing a delikanli man would ever
surrender to”. Yet this is no shame for them but something to be
proud of (Isik & Erol, 2002, p.128). Love, in their understanding,
presents itself completely free of a material base, because happiness
based on materialism exhausts love. The loving man symbolizes
spiritual life and the beloved one symbolizes material life. Therefore,
coming together with the beloved one would mean to lose
spirituality. Thus, a Miisliimcii can only experience true love as long
as he is not with the person he loves, but he longs for, which
epitomises the “gile felsefesi” (“philosophy of long-suffering”) of
Miisliimciiler (Isik &Erol, 2002, pp. 108-109).
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Although the sound and the ulterior notion of arabesk music
are related to the socioeconomic status, the critique of the
materialistic life in the arabesk is carried out indirectly through the
love fiction in the songs and films. For instance, in the arabesk films,
the one who falls in love appears to be a poor man while the beloved
one is a rich woman. They cannot come together as they belong to
different classes. Even if they do, they cannot be happy. The love of
an ever separate couple represents the class distinction, which
explains why coming together with the beloved one would mean
losing spirit.

A Miisliimcii, adopting suffering, articulates his suffering life
through exercising violence against his own body instead of voicing
it explicitly to the outside world and system. Members of this group
are convinced that their disadvantaged lives would never ever
change for the better (Isik &Erol, 2002, pp. 108-109). The violence
evoked by Miisliimciiler’s philosophy of suffering drove them to the
habit of cutting themselves, in the chest and wrist with razor blades,
or with their own words, faca atmak (slashing themselves), in a state
of ecstasy at Miisliim Giirses concerts in the 1990s. Erol&lsik
remarks:

Being accepted into the cult-like subculture of Miislim’s
followers has been signified through various different rituals and
practices, such as cutting or blading their bodies during concerts as
a reference to or sign of being accepted as a member of the so-called
group. Some fans involved in such rituals during the concerts seem
to be seeking recognition within their own subculture, as well as
within the wider society. In this context, the body also becomes a
signifier in a world within which one is left with nothing else (2018,
s. 91).

This act of self-mutilation began to negatively impact Giirses’
works and concerts. In 1992, at Giilhane Park concert one of his fan
stick a knife in Giirses’ belly and it attracted a great deal of media
attention. Events like this affected Giirses’ popularity in a negative
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way. He and his manager attended some another new projects and
the contract with Elenor Miizik company ended in 1998.

The early period in Giirses’ musical career

In his early period of recorded music, starting with the album
Miisliim Giirses 1 (1975) and ending with the aloum Yanlis Yaptim
(1 did it Wrong, 2000), he formed his original sound and followed it
in all the 65 albums released. The remarkable amount of his albums
points to his performance skills, while he, as a composer, was unable
to complete all the aloums with his songs. Being accustomed to
singing in gazino clubs, he included in his albums popular songs of
different genres like he did in his live performance at night clubs to
appeal to audiences with different musical tastes.

The song themes of this period included songs about social
order and songs about love. Whereas the former verbalised the
despair and protest of people who did not possess the power to
change the unjust system they had to live in, the latter was about
separation and longing for the beloved one; for whom the loving
person could not be with and for whom he suffered. It is, however,
difficult to categorise the songs into two groups. Such concepts as
fate, despair, separation, longing, honour, loyalty, respectfulness and
honesty were combined with the themes are related. The gloomy
world of meaning the Miisliimciiler created was based on these
concepts. In most of the films and songs, the lover cannot meet with
the one he loves and suffers the pangs of love intensely.

It is typical with Gilirses’ songs that he frequently referred, in
song titles and lyrics, to having alcohol and cigarettes and to the state
of “burning” that both remind him of. This brings alcohol and
cigarettes into a particular significance in the case of Miisliimciiler
that their consumption of both is associated with his image:
“Yiiregimde yangin var” (“There is a fire in my heart” in Usta-Ne
Yazar, 1997); “Sigaramda duman duman” (“The smoke on my
cigarette” in Miisliim Giirses 2, 1976); “Raki sarap fark etmez”
(“Raki or wine makes no difference”, Miisliim Giirses 3, 1977); “Bir
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kadeh daha ver” (“Give me one more glass” in Bir Kadeh Daha Ver,
1989) etc.

One of the most significant chracteristics of his music is his
unique voice which has a wide vocal range and has a gritty timbre
that his fans associate with his genuineness and being “one of us.”
His voice is also considered to be yanik (“elegiac”, burnt, literally),
and “deeply touching.” Martin Stokes points out that this
phenomenon, which he calls as the ‘metaphor of burning’, has
further meanings beyond vocal tone production. To him, the term
yanik has a transformative influence which discloses the hidden
meanings lying beyond the narrative of the music’s story (1992,
pp.136,162).

It is clear that there are no obvious vocal markers, in terms of
tessitura or vocal tone production, for this “burning” quality in the
human voice, since it can be applied with equal validity to the quite
different vocal styles of the south-east and the northern and central
eastern provinces. | suggest that what is considered to be yanik is not
the quality of voice but the subject-matter of the songs and stories
associated with the arabesk, and indeed all popular musical styles in
Turkey (p. 136).

In this study, “burning” quality in the human voice will be
defined as the set of impacts which make the audience “get doleful”
(efkarlanmak), enter a sort of trance and go on an internal journey
through which all his/her feelings come to light. The peak level of
this impact is measured by its virtuosity to make the listener cry. The
listener must reach a certain phase of sentimentality, and the singer’s
voice must “touch his/her heart” (i¢cine dokunmak). High-pitch vocal
tones or high-pitch passages in a song are generally more effective
in achieving that. The phenomena which Stokes describes as being
yantk within the ‘metaphor of burning’ in overall Turkish music have
their equivalent in Miislim Giirses’ music jargon as damardan
soyleme (singing intravenously) and damar sarkict (intravenous
singer). He and his audience thought that he would sing his songs in
a “Mislim way” (Miisliimce) and “intravenously” (damardan).
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When performing, Giirses sang the passages in a low register
with a deep and gritty coloration in an effortless and exhausted
manner. He sang the passages in a high register with an open voice
tone as if he were praying, but it wouldn’t affect this intonation even
if the overall exhaustion feeling still prevailed in high-pitch vocals.
His way of singing, which makes some words incomprehensible or
touches sounds gently, rather than strongly emphasizing them, gives
the impression of “drunkenness”. Mostly he adopted a way of
singing in which he distorted words’ rhythms and sometimes
delayed them a little bit, singing them right after the main beat. His
songs, most of which are in slow tempo, allowed him to sing in an
eloquent fashion and perform various ornamentations such as vibrato
and glissando smoothly. Even though the mentioned vocal features
are seen, in general terms, also in other arabesk singers’ ways of
singing, it is suggested that Giirses would use glissando quite
frequently and adopted a very melancholic way of singing. He, who
was blessed with a wide tessitura, didn’t seek to show off his voice
capacity or vocal skills as a singer in his songs. Instead, he seemed
to focus on conveying the meaning in his songs to his audience in an
influential manner.

In the album Mutlu Ol Yeter (Just Be Happy, 1981) Miisliim
Giirses included “Itirazim var” (“I have objection”) represents the
classical style of his music. This song is also a good example for a
comparison to explore the change Giirses has undergone, after many
years it was appeared in the album Sandik, (The Chest, 2009) in two
versions, rock and rap (see Figure 12 and Figure 13). The
arrangement of the original version in the song “Itirazim var” has
exactly the arabesk sound in which the violins group prevails
playing the melodic line in a very ornamented style (Figure 1).
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Figure 1. Intro of “Itirazim Var” (““I have objection”) in the
original version.

In the background, the rhythm of the def (tambourine) and the
darbuka (goblet drum) is heard. The vocal melody of the song starts
in low register and gets higher, goes on higher and ends middle
register. The tempo of the song is slow. Miisliim Giirses sings the
song mournfully and in a begging manner, using abundantly vibrato
and glissando techniques. At the end of the song, the intro repeats he
recite the first verse and the refrain.

In the lyrics of the song, the feelings of two lovers who cannot
come together is described: after defeated by life, he rebels against
fate and has objection to sorrow, destiny, problems, pain, luck,
misfortune, false love and lie (Figure 2).
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Verse

Itirazim var bu zalim kadere
Itirazim var bu sonsuz kedere
Felegin cilvesine

Hayatin sillesine

Dertlerin ciimlesine

Itirazim var

Yarim kalan sevgiye

Su emanet giilmeye
Yasamadan 6lmeye

Itirazim var

Refrain

Ben hep yenilmeye mahkum
muyum?

Itirazim var bu yalan dolana
Ben hep ezilmeye mecbur muyum
Benim su dertlere ne borcum var
ki

Tuttu yakami birakmiyor
Benim mutlulukla ne zorum var
ki

Bana cehennemi aratmiyor
Verse

[tirazim var degismez yazima
Itirazim var bu dertli sansima
Sevginin sahtesine

Hayatin cilvesine

Talihin boylesine

Itirazim var

Yalan dolu gozlere
Durulmamis sozlere

Dost olmayan yiizlere
Itirazim var

Refrain

I have objection to this cruel destiny
I have objection to this endless grief
To the twist of fate
To the wrath of life
To all sorrows
I have objection
To the incomplete love
To that false smile
Against death before living
| have objection

Am | always doomed to be defeated

I have objection against the lies and
deceits

Am | always doomed to be oppressed?
What do | owe to those sorrows?

Seized by my collar and doesn’t let go
What problem do | have with happiness?
It doesn’t make me want the inferno

I have objection against my unchanged
destiny

I have objection against my sorrowful
luck

Against fake loves

The twist of life

Against such a fortune

I have objection

Against the eyes that are full of lie
The promises that weren’t kept
Against the faces that are not friendly
I have objection

Figure 2. The lyrics of “Itirazim var” (“I have objection”)

From 1979 to the late 1990s, the visual enhancement for
Giirses’s music has mainly been his movies, in which he performed
many songs, in line with the print media to help create his image.
With the advent of music videos into the music industry in the 1990s,
he started producing videos in the same vein as he did in his movies,
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one being “Senden vazge¢mem” (“1 won’t give up on you”, 1994)
the first track of an album with the same title. In these videos, there
is always close-up shots, emphasizing Miislim Giirses’ posture,
intended to iconize him with his ever doleful face; and distance shots
in which he, as the main character, plays a man of ordinary people,
as “one of us” idiom, within the story created for the song, thus
giving him the quality of sahicilik (genuinity). Through close-up
shots, he appears as dertli (aggrieved), and gormiis gecirmis (hard-
bitten), holding his head between his hands or leaning his forehead
on his hand in a manner to express his suffering; he falls into reveries
staring into space; his hands in his pockets, walking slowly; during
the refrain parts with high-register passages, as he is staring at the
camera, he opens his hands up to the sky as if he is “imploring God”
(“Allah’a yakarmak”) and then shakes his hands off downwards.
This action symbolizes in a way the desperateness of an individual
who can’t revolt against the system, against God and the fact that he
can’t do anything but accept his fate. Distance shots enhances music
videos with a fictitious story. Whereas it projects happy days from
the past of two lovers - Giirses and a woman acting as his girlfriend-
, the front level conveys the state of loneliness after the end of these
happy days. In the back stories he can be a trucker, a blacksmith
apprentice, a coachman, or a lover. In the editing of videos the text
and the context are composed in such a way that the text is prevailed
for the purpose of iconisation.

The album of Senden Vazge¢gmem (1 won’t give up on you,
1994) was one of the best seller albums of Giirses and also the first
album which songs have video clips. In the album the lyrics of the
song “Senden vazgegmem” (“I won’t give up on you”, 1994), has the
same title with album, exemplify the concept of delikanlilik with
emphasis on the notion of love until death (Figure 3).

Figure 4. displays the intro, the first verse and the refrain of
“Senden vazge¢mem” (“1 won’t give up on you”, 1994) as
representing Miisliim Giirses’ vocal style and the structure of his
songs. His ornamentation and defiance of rhythm are depicted.
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Retardations are mainly associated with ornamentations, glissandos,
and accentuations.

For a comparison, the transcription'! of the meyan (the middle
of a piece where modulation often occurs) can be seen in Figure 5.
This song, in “Muhayyer Kiirdi” makam, starts in the low register
and reaches out the high register in the meyan in a way that getting
listener doleful in a peak level of sentimentality. Violins are featured
in the instrumentation. (Figure 5).

Verse I don’t care about life or death
Umrumda degil yasamak olmek I give up on my life, but not on you
Camumdan  gecerim  senden Is it fair to wipe off the love in a trice
vazgecmem I give up on my life, but not on you
Olur mu bu ask: bir anda silmek
Canimdan  gecerim  senden I don’t give up even the world turns in
vazgecmem reverse
Refrain I don’t give up if the sun goes off
Diinya tersine donse Believe me being without you is worse
vazgecmem than death
Gokteki giines sonse vazgecmem 1 give up on my life, but not on you
Sensizlik inan ki 6liimden beter Not on you, to death
Canimdan  gecetim  senden
vazgecmem I can no longer be without you
Senden  vazgecmem  Olsem I cannot build another world to myself
vazgecmem It is impossible for me to live without
Verse you
Artik bundan sonra  sensiz I give up on my life, but not on you
olamam

Kendime baska bir diinya
kuramam

Miimkiin  degil benim  sensiz
yasamam

Camimdam  gecerim  senden

vazgecmem

Figure 3. The lyrics of “Senden vazge¢mem” (“I won’t give up on
you”).
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Figure 5. The printed notation of the refrain of “Senden
vazge¢cmem” (“I won’t give up on you”).

Miisliim Giirses’ relationship with music industry in the
1990s

In the 1990s, Miisliimciiler became fanatical devotees who
expressed their emotions and suffering by slashing themselves at
Giirses’ concerts. This act of self-mutilation attracted a great deal of
media attention, and began to negatively impact Giirses’s works,
concerts, and extra shows, and his reputation in general, adversely
towards the 2000s. Furthermore, in 1998 he ended his contract with
Elenor Miizik, the company which had released his albums for 14
years. This happened at a time when Miisliim Giirses had difficulties
in his attempt to prevent pirate releases of his albums which he had
been fighting against for years. Even Elenor Miizik, after many years
of collaboration, continued to release his albums without paying his
royalty (Hiirriyet Newspaper, 2001).

During this period the music business had changed rapidly all
over the world and independent artists, who promoted themselves by
means of e-business much more easily, had gained the advantage in
this period. This resulted in a switch to customer-oriented models to
allow for flexibility and the ability to adapt to the changing
conditions (Kalakota and Robinson, 2001, xx). There have been a
large number of local music production companies that made albums
on both LP and CD formats in 1990s. And also the first private
television company, Magic Box / Star, was introduced in 1989,
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followed by music channels like Number One TV, Kral TV. This
ended the monopoly on music broadcasting of TRT, leading to
abundance of music production, and to standartization. The arabesk
music and pop music in this climate tended to fuse.

Misliim Giirses, having chosen not to establish his own
recording company unlike the other top arabesk stars"", inevitably
had to be innovative in order to maintain a competitive edge.
Because his performing skills were stronger than his abilities as a
composer, he tended to be manipulated by the directives of the
companies he was affiliated with.

To increase the sales and the profit, his manager Nevzat
Takmaz developed a project for him, considering his potential to
perform items from different musical idioms. The manager pointed
out the emerging necessity of expanding the audience of Miisliim
Giirses beyond the sole group of Miisliimciiler with the following
remarks:

We needed to introduce a change and devise projects, because
the music business has come to an end. No investment is being made
to artists now so they are producing their own records for being able
to remain popular and appear on extra events. Miisliim Bey [Mr.
Miisliim] wouldn’t make any distinction between the intellectual and
low-class people... We have approached him as a project and

succeeded. He trusted us and released himself to us (Cobankent,
2010, p.4).

Following the great productivity in pop music in 1990s, he
released three albums consecutively in 1991 that included cover
versions of popular pop songs of the period. The very first pop cover
song he performed was Sezen Aksu’s “Belalim” (“My Badass”),
included in Bir de Benden Dinleyin (Listen to Me Also) album
(Elenor Miizik), released in 1991. Then he performed cover versions
of some other pop songs in his Yiiregimden Vurdun Beni (You Shot
me in the Heart) (Sarp Plak, 1991) album and Hersey Yalan
(Everything is a Lie) (Elenor Miizik, 1991) album. Yet, Miisliim
Giirses’ performances of these cover songs didn’t attract much
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attention and his core audience didn’t show any reaction, because
they were performed within usual arabesk arrangements.

The new era in Giirses’ musical career

The remarkable outcome of the project developed by Giirses’
manager was Diinya Yalan (The World is a Lie, 2001) album,
released in 2001. Miisliim Giirses performed “Olmadi yar” (“It
didn’t work darling”) song, introduced by the pop singer Niliifer,
with a sound quite far from arabesk and with a soft pop arrangement.
The only element in the song’s arrangement which maintained the
arabesk sound was the violin group performing in arabesk style. It
both caused a substantial reaction by his audience and caught a great
deal of media attention when Miisliim Giirses performed “Olmadi
yar” with a pop arrangement. Other songs in the Diinya Yalan album
were compositions in the arabesk sound, in some of which the
customary sound was totally retained and partly in others, featuring
pop-arabesk instrumentation with the guitar, in particular, being in
the forefront.

He included his performance of “Paramparca” (“Shattered”),
a rock song by Teoman, in his album with the same name (Shattered,
2002). What is more was that the main melodies in the song were
interchangeably performed with electric-guitar, which symbolizes
rock music together with arabesk-style violins. Although Miisliim
Giirses routinely preferred mixed repertoires, featuring different
genres of popular music for his former albums, it became a sensation
in the media when he, identified with the lowest class of society,
chose to include in this album his performance of a song in rock
genre. Then the public began to ask at this point if he was undergoing
a change and what was happening to arabesk music.

The lyrics of “Paramparca’ have the “arabesk sentimentality”
(“arabesk duyarliklik”): A man is drinking alcohol alone in a bar on
his birthday and complaining about being unhappy, his exhaustion
about life and despair (Figure 6).
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Verse

Saatim yok tam olarak bilemem

Biraz bira biraz sarap 6nceydi

Nasil  oluyor wvakit bir turld
gecmezken

Yillar hayatlar geciyor

Kayip bir bavul gibiyim havaalaninda

Ya da bos bir yizme havuzu
sonbaharda

Cok mu ayip hala mutluluk istemek

Neyse zaten hi¢ halim yok

Refrain

Bugiin benim dogum giinim

Hem sarhosum hem yastayim

Bir bar taburesi Gstiinde

Babamin 6ldugi yastayim

Bugiin benim dogum giiniim

Kelimeler biyiiyor agzimda

Bildigim tim hayatlar

Paramparga, paramparca

Verse

Takatim yok yine de telefona
sarildim

Son bir 6ziit icin

Tim sevdigim kadmnlardan

Telesekretere konugamayanlardanim

Aradim mesajlar ¢ikt1 kapattt

I don’t have a watch, I don’t
know exactly

It was right before a little beer,
a little wine

How can it be as the time goes
by slowly?

The years and lives go by fast

I am like a lost luggage at the
airport

Or an empty pool in fall

Is it a shame still wanting
happiness?

Anyway I am exhausted

Today is my birthday

I am both drunk and mourning

I am on a bar stool

At the age of my father died

Today is my birthday

The words are growing on my
lips

All the lives I know

Shattered, shattered

I am exhausted, yet I hang on
the phone

For one last apology

From all the women that I
loved

I called and hung up on voice
mails

I am the one who cannot talk to

voice mail

Figure 6. The lyrics of “Paramparc¢a” (“Shattered”).
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Figure 7. is transcription of the instrumental passage after
verse 1, and the refrain of the Giirses version of “Parampar¢a”, and
Figure 8. is a transcription of the same excerpts as performed by
Teoman. Note that the Gilirses version of the song is in a slower
tempo. The intro starts with arabesk-style violins in this
arrangement, while it starts with electro guitar in the original rock
arrangement. As the darbuka, the goblet drum, and the rhythm guitar
accompany the vocal parts, the violins are heard between the verses
and in the end. A pop sound in both versions, with an exception to
the arabesk violins in the Giirses version actually denotes dominance
of pop sound in music production. Miisliim Giirses sings the song
with his unique vocal style by making Teoman’s vocal style differs
and his rhythmic treatment of the melody is more syncopated. In
contrast to the dynamism in Teoman’s performance, the voice of
Miisliim Giirses is sad and fatalist.
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Figure 7. Instrumental passage after the verse 1, and the refrain of
the Giirses version of “Paramparg¢a’.
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Figure 8. Instrumental passage after the verse 1, and the
refrain of the Teoman version of “Parampar¢a”.

Pop star Tarkan’s song “Ikimizin yerine” (“Instead of both of
us”), was introduced as the hit single of Giirses’ next album Jkimizin
Yerine in 2003. Jkimizin Yerine is performed also in the same style
as his previous two albums. Only one or two pop and rock songs
were included in these three albums, released by different recording
companies, giving the signals of Giirses’ future change. The lyrics
of “Ikimizin yerine” are about a person who broke up with his/her
lover and now feels longing and regretful.

Apart from novelties in arrangements and repertoires in the
albums of Miisliim Giirses’ beginning from 2001, he didn’t make a
change in his unique vocal style. In addition, the lyrics of the songs
in his albums, including cover songs, reflected the ‘“arabesk
sentimentality” centering on such feelings as falling apart, sorrow,
loneliness, despair and protest throughout this period. Similar to his
previous period, lyrics continued to reflect the state of “suffering” at
peak level, having cigarettes and alcohol, or, the state of “burning”
related to them, which were all associated with him. Just like song
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titles such as “Kederliyim iciyorum” (“I'm sorrowful, so I'm
drinking”, Yanarim, 2003); “Ask bir ates” (“Love is a fire”,
Paramparg¢a, 2002); “Kadehinde zehir olsa” (“Even if there were
poison in your glass”, Yanarim, 2003) etc.

Although his strategy was towards exploring new musical
idioms, he was not to leave behind his core fans who were devoted
to him from 1998 to 2006, giving him an “intermediate” position of
trying to satisfy everybody. This position was also noticeable in his
music videos and his image. For example, while the modern image
created in the videos made for “Parampar¢a” (Parampar¢a, 2002)
and “Ikimizin yerine” (Ikimizin Yerine, 2003) songs, the music
videos for “Goniil teknem” (“My heart boat™) and “Bulursun beni”
(“You will find me”) songs in Géniil Teknem (2006) aloum bear the
features (arabesk style arangements and image) of pre-change period
again. Whether his image in his music videos is modern or not,
Giirses’ distinctive iconic characteristics were emphasized by means
of the message in all the videos shot during this period like those
made prior to the change. For instance; Miisliim Giirses, dressed in
a suit and wearing sun glasses, sings sitting in back seat of a classic
Chevrolet, in the music video of “Parampar¢a”, but he pictures his
usual posture despite his modern look. He, either looking pensively
out of car’s window or against the video camera, sings his song,
raises his hands up to the sky, clasps his forehand and poses staring
into space pensively.

In the face of speculations about his change after his
performance of “Olmadi yar” and “Paramparc¢a’ songs, Giirses
stated that he didn’t change, but both of these songs address “his
understanding”. To him, the change solely was based on minor
discrepancies in the arrangement. He responded with the following
words:

If you take a closer look, you can see that our previous works
featured slightly some pop music concept. While we were deciding
on the songs, Burhan Bayar [music director of Diinya Yalan album]
came up with Niliifer’s song. We listened to it and if you listen to it
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carefully, you’ll see the song is in tune with my understanding. It’s
not melodically irrelevant with my style. When | analyzed it in a
Miisliim way, I believed it would turn out better and agreed on the
song... I don’t think my fans would feel unwillingness about this
song. We approached it within our own understanding. We
approached it within our own criteria of good taste. | sang this song
in the fashion my fans would enjoy. No need to worry. (Caligkan,

2001)

Miisliim Girses said in response to the speculations of change
in another interview that:

Recently, such views as ‘Miisliim Giirses has changed’ are in
the air yet we haven’t changed. We are the same in essence.
Although there are trivial discrepancies in the arrangement thing, we
are still retaining our essence. I’m saying nobody should feel worried
or uncomfortable about this issue. (Ozgentiirk, 2002, p. 6)

Former projects provided a good base for the Ask Tesadiifleri
Sever (Love Likes Coincidences, 2006) album, his first outcome
with the Pasaj Miizik Company, probably the most extraordinary of
his work ever. Supervised by famous poet-writer Murathan Mungan,
this album includes his performance of the followings:

1) “The world is not enough” by Garbage,

2) “Mr. Tambourine Man” by Bob Dylan,

3) “I’m deranged” by David Bowie,

4) “Alexandra leaving” by Leonard Cohen,
5) “Bachelorette” by Bjork,

6) “Amour des feintes” by Serge Gainsbourg,
7) “Krata gia to telos,” by Haris Alexiu,

8) “Murmur of the Breeze’ by Abed Azrie,

9) “Concerto pour one voix” by Saint Preux,

10) “T’as I’air d’une chanson” by J.L. Dabadie.
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The Turkish lyrics were written by popular writers including
Murathan Mungan, Tuna Kiremit¢i and Barig Pirhasan. The album
featured three additional compositions, which Mungan points out
were intended for the core audience of Miisliim Giirses:

| wanted this album to resemble Turkey. It should appeal to the
generation listening to Bob Dylan as well as to those people who live
in ghetto and whose sons have run away from home. Yet | must say
in advance that I didn’t want Mislim to break away from his
traditional audience. It’s not that I discovered him after “Olmadi
yar” or “Parampar¢a”. He has many songs | have been listening to
and supporting since the eighties. | have never been one of those
despising the arabesk (Ozbey, 2006).

Indeed, the album presents dimensions of his night club
performance experience, and his strategy of including songs in
diverse genres and sounds, combining the “arabesk sentimentality”
of lyrics with more Western-sounding vocal production. The
arrangements were created by well-known and esteemed musicians
like Sunay Ozgiir, Atilla Ozdemiroglu, Volkan Oktem, Erdem
Sokmen, Hayko Cepkin. Although Western sound prevails in all,
local instruments were used (such as darbuka (goblet drum), zilli def
(tambourine), bendir (frame drum), ud (oud), balaban (a local
double reed woodwind) along with Western instruments. For
example; techno rhythm was used in the background of the intro of
“Ask tesadiifleri sever” (“Love likes coincidences”), like the original
song by Bjork’s, “Bachelorette”, and no local instrument is yet
heard. Later, the rhythm in the background is carried out by the
darbuka and acoustic guitar and the local coloration is created by the
use of the zilli def and bendir; violins are not in the forefront unlike
arabesk music. The “arabesk sentimentality” is rather found in the
lyrics (Figure 9).
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Ask tesadiifleri sever
Kader ayriliklar
Yillar gegmeyi sever
Insan aramay1

Giiller agmay1 sever
Zaman soldurmay1
Eller birlesmeyi sever
Yollar ayrilmay1
Herkes gecmisi 6der
Bir yol ayriminda
Baslamak istersen
Yeni bir hayata
Golgeni yedek birak ardinda
Hayat tekrarlari sever
Yeniden baglamay1

Love likes coincidences
Fate likes break ups

Years like passing

People like searching
Roses love blooming
Time loves to make them wither
Hands love connecting
Roads love setting apart
Everyone pays for the past
On the fork in the road

If you want to start

A new life

Leave your shadow behind
Life likes repetitions
Starting anew

Birds like branches
Wings love flying

Kuslar dallar1 sever
Kanatlarsa ugmayi

Figure 9. The lyrics of “Ask tesadiifleri sever” (“Love likes
coinsidences”)

The Yeni Raki Company, which produces rak: (an alcoholic
beverage, recognized as national drink), sponsored the album, due to
a tacit association with Giirses’ lyrics, and widespread practice of
drinking rak: and listening to arabesk. This association was also
represented on the record cover of this aloum. On the album cover,
Miisliim Giirses is pictured with his eyes closed, sitting alone at a
table with a glass of rak: on it, on which the logo of Yeni Raki is
noticeable. His head is turned upwards, unlike the usual downwards
pose. He looks modern, dressed in a white shirt with an ornate pair
of cuff links under his black jacket’s sleeve. For comparison of
Giirses’ the former and the next image, the albiim covers of Ask
Tesadiifleri Sever (Love Likes Coincidences, 2006) and Mutlu Ol
Yeter (Just Be Happy, 1981) albums’ are given in Figure 10. and
Figure 11.

In the Sandik (The Chest, 2009) and and Yalan Diinya
(Mendacious World, 2010) albums, released after Ask Tesadiifleri
Sever, both by Pasaj Miizik, his image and song arrangements
retained the same style as Ask Tesadiifleri Sever album except for the
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songs included. The album aimed to retain his core audience with his
own classic songs in addition to the cover versions of Turkish pop
songs. His manager explains:

With the intention of appeasing cutters (Miislimciiler), |
picked Miisliim Giirses’ most favorite classics by carrying out an
internet poll. Then we arranged the classics with the Western sound.
We were supported by Ceza, Kenan Dogulu and Sezen Aksu too.
Thus, we managed to greet both groups in this album. (Cobankent
2010, 4)

MUSLUM CURSES

Figure 10. The album cover of Mutlu Ol Yeter (Just Be Happy,
1981). (Taken from Spotify)
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mucize ve bu

Figure 11. The album cover of Ask Tesadiifleri Sever (Love
Likes Coincidences, 2006). (Taken from Vikipedi)

In the album Sandik (The Chest, 2009) Miislim Giirses
included “Itirazim var” (“I have objection”) from his album of 1981
(Mutlu Ol Yeter; Just Be Happy, Modern Plakg¢ilik), in two versions,
rock and rap. This is a good example for a comparison to explore the
change he has undergone. The original version of the song represents
the classical style of Miisliim Giirses’ music. The arrangement of the
original version in the Mutlu Ol Yeter album has exactly the arabesk
sound in which the violins group prevails playing the melodic line in
a very ornamented style (Figure 1).

It turns into a rock song in the album Sandik (The Chest, 2009),
with a faster tempo. The intro is similar to the original, but less
ornamented (Figure 12). Unlike the original; the strings are heard in
voice pauses instead of accompanying the vocal melody in unison
throughout the song. The background is dominated by the drum, the
bass guitar and the electro guitar. Before the second verse, the intro
is played with electro guitar this time. The recitation of the lyrics is
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removed. The song ends with the drums and the electro guitar solo.
He also shortened the vocal sustentions that he had at the end of
every line of the lyrics in the original version, which he had
prolonged at the end of staff of the original record, therefore the dose
of his pomposity and sad expression were lessened.
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Figure 12. Intro of “Itirazim var” (“I have objection”) in the rock
version.

The rap version of “Itirazim var” (“1 have objection”) in the
album Sandik, Mislim Giirses performed a duet with the famous
Turkish rap singer Ceza. The tempo of rap version is the same as the
rock version, with a soft rhythm of electronic music, so, it is faster
than the tempo of the original version. The rap version of the song
also starts with the intro of the violin and loop (see: Figure 10.).
When Giirses finishes the first part, the rap part which Ceza added
to the song is heard. The second part of the lyrics is sung by Girses
again and then rap part is heard. The song ends after Miisliim Giirses
sings the refrain. The lyrics of the rap part that were added to the
song have the same “arabesk sentimentality” as well as the other
songs in the album. Miisliim Giirses performs the song softly, not in
a begging manner. Thus, this performance, similar to the rock
version, does not reflect sorrowful feelings as the original version
does. (Figure 13).
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Figure 13. Intro of “Itirazim var” (“I have objection”) in the rap
version of.

Music videos and album covers are also tailored to his new,
and modern looking image. In videos, the context is rather loneliness
of a modern man in the crowd of a large city. It can be inferred that
the new context resulted in losing his sahicilik (genuineness) in the
imagination of his fans. He however maintains his posture and his
facial expressions. For example, in the video for “Bir émiir yetmez
ki” (“One life is not enough”; Ask Tesadiifleri Sever, 2006), he
performs within the scope of his customary posture sitting as the
single figure under a light bulb in a room with low light. But there
are also some motives inserted into his overall customary actions. In
a frame, he grabs and raises the microphone stand into the air
resembling rock musicians. In the background, a woman plays violin
with the Western classical music technique and a man plays the
drums losing himself as if he were playing to a rock song on the roof
of a building revealing the unplanned urbanization of Istanbul.
Images of an oriental dancer and partying young people are
displayed occasionally as well. Similar to the way that the lyrics of
songs in the change period were meant to retain the particular
sensation associated with Misliim Giirses, modern fiction parts in
his music videos were built upon his usual image without destroying
this image.
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In an interview after the release of his Ask Tesadiifleri Sever
(2006) album, Giirses, commenting about his new style, said that he
didn’t change, preserving his discourse at the beginning of his
change period. “Speaking about a style change in this album, it’s not
that we have completely drifted away from our style. We are pleased
with our situation. Such changes should be viewed as new colors”
(Ozbey, 2006). In another interview, he stated, referring to the
intellectuals, or, cultural intermediaries: “After a while, I didn’t go
to them, they came to me instead. I haven’t changed, I stood where
I’ve always been, then they knocked on my door, and I said
‘welcome, come in’” (Pamir, 2013). In response to the interviewer
Pamir’s question asking “How come you did not change? You have
performed songs of Tarkan, Biilent Ortaggil, Sezen Aksu and
Teoman”, he answered:

Yes | have. Even though there is some minor stuff in our
format, nothing has happened that would distort our philosophy,
integrity and the meaning in our music style...I didn’t go to these
friends [intellectuals]; they have come and started listening to me.
Here you see the Eyliilist Bar is overflowing with people. There is a
lovely community there, and we became friends. (Pamir, 2013)

Although he persistently refused the statements about his
change, Miisliim Giirses, with his new music and image, now
becomes an “artist,” a prestigious title ascribed by the intellectuals
who can readily embrace him in their own entertainment culture.
Pointing out that Miisliim Giirses’ albums weren’t available in
Akmerkez, the most popular shopping center of Istanbul, until the
release of the Ask Tesadiifleri Sever album, manager Nevzat Takmaz
said ‘... We released many albums beforehand but he never received
an offer to act in commercials then. He receives now many project
proposals for commercials and films that we are considering
(Cobankent 2010, 4). Among these projects were a performance
venue called Eyliilist, where Giirses started taking the stage, and an
elitist one called Al Jamal, performing together with several popular
musicians from different genres like the rapper Ceza and Duman, a
rock band; he became a commercial star of such major brands with
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modern images as Akbank, Coca-Cola and Caykur; began hosting
the Baba Show program on the Tiirkmax television channel (2006)
and acted in the role of an amusing character in various comedy
movies instead of his previous pessimistic roles in melodramatic
movies. Thus Miislim Giirses became a brand himself.

Concluding remarks

To the Miisliimciiler, “Whatever he performs belongs to him...
Once he performs a song, he makes it go with him. This is
important.” He himself asserts that he performs in the “Miisliim
way.” In this respect, it could be argued that his music didn’t change,
for his vocal style has never changed significantly, and the songs of
different genres he included in his albums always have the “arabesk
sentimentality.” This could be the reason he insistently refused any
argument about his change.

Some certain novelties in Miisliim Giirses’ music in terms of
repertoire and arrangement which, in fact, could have been
interpreted as efforts to keep up with the market in the early 2000s,
were made to appear more significant than they really were, due to
the patterns of judgment of taste in the public. How come Miisliim
Giirses, deemed as the representative of the lowest class of “arabesk
life”, could perform rock music, which represents the elite. Miisliim
Giirses, intentionally or not, broke again a stereotype of Turkish
society, for this kind of attempts had already been made by some
other arabesk singers performing rock songs. It is the new cultural
intermediaries, belonging to the bohemian bourgeoisie intellectual
class, that made the difference by focusing on Giirses, not on his
predecessors, by exploiting this ready-made agenda as supplies. And
Miislim Girses said, in his own words, “Welcome, come in” to
them. As a result of this mutual interest, whereas Miislim Giirses,
who once stood as the icon of the lowest class within society, turned
into a brand, arabesk music entered into a gentrification process. All
the links required for the brand theory fit together within the iconic
identity of Miisliim Giirses. His strategy as a musician who looks for
ways to maintain his position in the music business led him to lose
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his genuineness in the hearts of his male fans on one hand, and
expand his audience from higher classes, including women on the
other. Not only did the musician lose his position of representing the
labour of lower class people, but also the arabesk lost its original
social meaning of resisting the establishment. Ozgiir suggested that
arabesk has served to legitimize a kind of Turkish identity.

The popularity of arabesk music in present-day Turkey shows
that feelings of marginality or exclusion are not peculiar to the lower
class urban dwellers. One possible reason that mainstream Turks
have turned to arabesk and have become more accepting of an
Eastern form of culture is that they are increasingly finding
themselves marginalized within the Western context of which they
so much aspire to become a part” (Ozgiir, 2006, 186).

Whereas no one stood up against the words of intellectuals and
the elite who had previously dragged arabesk music through the
mud, harsh criticisms“'" was directed recently towards arabesk by
prominent pianist-composer Fazil Say were rejected by the public
and a group of intellectuals. He said “Arabesk music, ... Middle-
Eastern stuff, third class, surviving on self-dramatization, laziness,
incompetence, undeserved income, mud, ambiguities... I am
ashamed of Turkish people’s lowlife interest in arabesk. I am
ashamed. I am ashamed.” (Milliyet Newspaper, 2010). Fazil Say, in
the end, sent a wreath to Musliim Giirses’ funeral as did President
Abdullah Giil, and prominent journalists wrote about Miisliim
Giirses with glowing words following his passing. Today, the
“debate” on arabesk has settled on a compromise, embedded in a
common taste of arabesk music among people from all classes.
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“Olmadi yar” (“It didn’t work darling”) in the album Diinya
Yalan (The World is a Lie) (2001).
https://www.youtube.com/watch?v=2agdQzh zSk (Accessed April
20, 2019).

“Itirazzm var” (“1 have objection”). Original version. In the
aloum  Mutlu Ol  Yeter/ Just Be Happy (1981).
https://www.youtube.com/watch?v=ylyawhHjzQI (Accessed April
20, 2019).

“Senden vazge¢cmem” (“1 won’t give up on you”) in the album
Senden Vazge¢mem (1994).
https://www.youtube.com/watch?v=59Pru5BRCwQ (Accessed
April 20, 2019).

“Paramparc¢a” (“Shattered”) in the album Paramparca
(2002). https://www.youtube.com/watch?v=I1WpBzKPjtcO
(Accessed April 20, 2019).

“Ikimizin yerine” (“Instead of both of us”) in the album
Tkimizin Yerine (2003).
https://www.youtube.com/watch?v=qJNSoCCk8GU (Accessed
December 20, 2023).

“Goniil Teknem” (“My heart boat”) in the album Goniil
Teknem (2006).
“https://www.youtube.com/watch?v=fPQ2zB4ZU9w  (Accessed
April 20, 2019).
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“Bir omiir yetmez ki’ (“One life is not enough”) in the album
Ask  Tesadiifleri  Sever/Love Likes Coincidences (2006).
https://www.youtube.com/watch?v= UL11N8v ¢M (Accessed
April 20, 2019).

“Itirazzm var” (Rock version). In the album Sandik/The chest
(2009). https://www.youtube.com/watch?v=CNfbbAtr- 4
(Accessed April 20, 2019).

“Itirazim Var”. (Rap version). In the album Sandik/The chest
(2009). https://www.youtube.com/watch?v=Dym19zvzIXs
(Accessed April 20, 2019).

iActually, Tbrahim Tatlises was the first arabesk singer ever to perform a cover version
of a rock song and a cover version of a pop song as well. He had performed Kayahan’s pop
song “Yemin ettim” (“I Swore™) for his Vur Gitsin Beni/Yemin Ettim (Shoot Me /1 Swore,
1991) album and “Akdeniz aksamiari” (“The Nights of the Mediterranean Evenings”)
popularized by the rock singer Haluk Levent (YoZlarda, 1993), with a pop-arabesk arrangement
for his At Gitsin (Throw it Away) album in 1998. However, it was deemed extraordinary neither
by Ibrahim Tathses’s audience, nor the press when he, who became wealthy and became an
arabesk singer of high society by integrating into the system in 1980s, performed a rock song.

i The concept of “modernization” in Turkish society is based on “Westernization”
ideology that was adopted in the Ottoman Empire in the 19th century within the scope of
reforms. In 1923, after the Turkish Republic was founded, Kemalist culture and the
government policies adopted the Westernization ideology by denying the Ottoman customs
and traditions in many areas. Turkish modernization did not arise by bourgeoisie’s gaining of
strength as in the West; instead, it was developed in a bureaucratic framework with nation-state
consideration. The liberal capitalist policies of Turgut Ozal government in the 1980s and the
neo-liberal capitalist policies of Recep Tayyip Erdogan after 2000 changed the way of
modernization within the frame of Westernization from Europe to America and they initiated
a cosmopolitan culture that was consumption-oriented. Within this scope, music types taken
from the West such as rock and pop music evaluated as “modern” by the Turkish society. In
addition, Western -especially American- casual dressing style was taken as “modern” dressing
style.

i Within this scope, it is a striking example that a two-CD-tribute album named Orhan
Gencebay ile Bir Omiir (A life with Orhan Gencebay, Poll Production-Kervan Plak, 2012)
consisting of 33 classical works of Orhan Gencebay performed by the 33 most popular and
significant singers of Turkey broke sales records.

v Since Mislim Giirses refrained from providing detailed information about his family
to media sources, there are inconsistencies in dates and information related to deaths of his
mother and brother, and, his father’s imprisonment and release in different sources.
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¥ Including the Minister of Culture and Tourism- Omer Celik, Governor of Istanbul-
Hiiseyin Avni Mutlu, Metropolitan Mayor of Istanbul-Kadir Topbas, Mayor of Sisli-Mustafa
Sarigiil, Chairperson of CHP (Republican People’s Party) Kemal Kiligdaroglu in 2013.

vi Figure 4. and Figure 5. have been transctibed by music director Hakan Kumru.

Vil Other arabesk stats have their own recording companies: Orhan Gencebay, Kervan
Miizik; Ferdi Tayfur, Ferdifon; Ibrahim Tatlises, Idobay.
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