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HATTAT İSMAİL ZÜHDİ’NİN SÜLEYMANİYE KÜTÜPHANESİNDEKİ 
ESMÂ’ÜL-HÜSNÂ MURAKKAI 

Bilal SEZER* 

Giriş 
Süleymaniye Kütüphanesi, Türk-İslam medeniyetinin temel kaynaklarını oluş-
turan el yazması ve Arap harfleri ile basılmış eserleri muhafaza eden nâdir kü-
tüphanelerden biridir. Süleymaniye Külliyesi bünyesindeki birinci ve ikinci 
medrese binalarının kütüphaneye dönüştürülmesiyle kurulan bu müessese, İs-
tanbul’un farklı bölgelerindeki kütüphanelerde bulunan yazma ve matbu eser 
koleksiyonlarının tek çatı altında toplanmasıyla oluşturulmuştur. Kütüpha-
nede, Fatih Sultan Mehmed, Sultan III. Ahmed ve I. Mahmud dönemlerinde 
tesis edilen Ayasofya ve Lâleli gibi hükümdar kütüphanelerinin de dahil olduğu 
toplam 152 koleksiyon bulunmaktadır. Kütüphanede ciltçilik, tezhip sanatı, 
minyatür, hat sanatı ve ebru gibi geleneksel Türk sanatlarının mükemmel ör-
neklerine rastlamak mümkündür. Koleksiyonlarda çok eski tarihlere uzanan, 
yazarının kendi el yazısıyla kaleme alınmış, dünyada başka nüshası bulunmayan 
veya padişahlara sunulmuş kıymetli eserler yer almaktadır (https://suleyma-
niye.yek.gov.tr). 

1.Esma’ül Hüsna 
“Esmâ’ül-hüsnâ” ifadesi, isim kelimesinin çoğul formu olan “esmâ” ile “güzel, 
en güzel” manasına gelen “hüsnâ” sözcüklerinin birleşiminden meydana gelir 
ve kutsal metinlerde Allah’a atfedilen isimleri tanımlar. Yalnızca Kur’an-ı Ke-
rim’de geçen ilâhi isimler yüzü aşmaktadır; bunun yanı sıra çeşitli hadis kay-
naklarında da Allah’a izafe edilen farklı isimler bulunmaktadır. Esmâ’ül-hüsnâ 
kavramı geniş manada tüm bu isimleri kapsasa da, terim olarak özellikle doksan 
dokuz ismi ifade ettiği yaygın şekilde kabul görmektedir. Bu terkip Kur’an’da 
dört ayette zikredilmektedir. İslam kaynaklarında genel kabul gören iniş sıra-
sına göre bu ayetlerin ilki (A’raf Suresi 7/180), Allah’ın güzel isimlerinin varlı-
ğını bildirmekte ve O’na bu isimlerle dua edilmesi gerektiğini vurgulamaktadır. 
Tirmizi’nin Sünen’inde yer alan listede, “Allah” lafzıyla başlayıp “Sabur” ismiyle 
son bulan ve İslam coğrafyasında yaygınlaşan doksan dokuz isim sıralanmakta-
dır. Bu listedeki ilk on dört isim, Haşr Suresi’nin son ayetlerinde (59/22-24) 
geçtiği sırayla alınmıştır (Topaloğlu, 1995:404-418). Hat sanatında bu esmâ’ül-

                                                 
*  Prof. Dr. Uşak Üniversitesi, Güzel Sanatlar Fakültesi, Geleneksel Türk Sanatları Bölümü bi-

lal.sezer@usak.edu.tr, ORCİD ID: 0000-0003-1580- 4709 
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hüsnâlar bazen tek tek, bazen de toplu halde yazılmış ve bu gelenek süregel-
miştir. 

2. Murakkaalar 
Murakka’lar, İslam sanat geleneğinde desen, renk, hat ve minyatür bakımından 
beğeniyle hazırlanmış en değerli eserler arasındadır. Arapça’da “yamalı” anla-
mına gelen “murakka” sözcüğünün albüm karşılığındaki orijinal formu “mu-
rakkaa” olup, Farsça’dan Türkçe’ye “murakka’” biçiminde aktarılmıştır. Çoğul 
hali “murakkaât” şeklindedir. İlk örneklerine XV. yüzyılın sonlarında tesadüf 
edilen murakka’lar, başlangıçta kitap formatında düzenlenmiştir. Bu sayede gü-
zel yazılar ile birlikte başka dönemlere ait katı’, minyatür, ebru ve tezhip gibi 
çeşitli sanat dallarının bir arada toplanarak uzun süre bozulmadan muhafaza 
edilmesi mümkün olmuştur. İçeriğine bağlı olarak az ya da çok sayıda kıtanın 
bir araya getirilmesiyle oluşturulan murakka’lar, zaman zaman minyatür ve tez-
hip albümü olarak hazırlansa da ağırlıklı olarak hat sanatı için kullanılmıştır. 
Eski murakka’larda yazı türü olarak en sık aklâm-ı sitte ve ta’lik yazılarına rast-
lanmaktadır. Aklâm-ı sittenin iri türleri olan sülüs, muhakkak ve tevkı̄’ yazıla-
rından biriyle yazılmış tek satırın altına ince kalemle yazılan türlerden (nesih, 
reyhânî, rikā’) birinin eklenmesi gelenek haline gelmiştir. Bir dizi halinde yazıl-
mış murakka’ kıtalarında her yazı türünün metni ayrı olarak devam eder. “Mü-
teselsil murakka’” olarak adlandırılan böyle murakka’lardaki kıtaların ifadeleri 
yarım kalmışsa bile, sonraki kıtalarda tamamlanmıştır (Derman, 2020:204-205; 
Derman, 1995:46-51). Murakkaa’, yazı çeşidi bakımından aklâm-ı sitte murak-
kaa, sülüs- nesih, muhakkak- reyhânî, tevkı̄’- rikā’ murakkaa olarak adlandırıl-
maktadır (Aksoy Şaştım & Sezer, 2022:293).  

3. İsmail Zühdî (Zühdü İsmail Ağa) 
İstanbul doğumlu olan İsmail Zühdî, kendisinden sonra gelen ve aynı ismi ta-
şıyan hattatla karışmaması için “eski” veya “birinci” lakaplarıyla anılmaktadır. 
Zühdü İsmail Ağa olarak da bilinir ve babası Hasan Efendi’dir. Eminönü Zin-
dankapı semtinde ayakkabıcılık mesleğiyle meşgulken hat sanatına ilgi duydu. 
İlk olarak Yedikuleli Seyyid Abdullah Efendi (ö. 1731)’den sülüs ve nesih yazı-
larını öğrenmeye başladı. Fakat Yedikuleli’nin iş yerine olan uzaklığı nedeniyle 
Sultanhamam Marpuççular mahallesindeki Alacamescid (Çelebioğlu Mescidi) 
imamı Anbarîzâde İkinci Derviş Ali (ö. 1715)’nin hat derslerine uzun süre de-
vam etti. İcâzet almaya layık görüldüğü dönemde Derviş Ali vefat etti. “İcazeti 
bulunmuyor” dedikoduları yayılmaya başlayınca, Eğrikapılı Mehmed Râsim (ö. 
1755)’in de hazır bulunduğu bir mecliste Suyolcuzâde Mehmed Necib Efendi 
(ö. 1757) kendisine icâzet verdi (Mustakimzâde, 1928:119-120; Rado, tsz:135-
136; Derman, 2001:124-125). 
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Şeyh Hamdullah ve Hafız Osman’ın eserlerini inceleyerek hat sanatındaki yete-
neğini geliştiren İsmail Zühdî, döneminin önde gelen hattatları arasında yer alır. 
Taklit kabiliyeti oldukça yüksekti. Yaşamı boyunca çeşitli hastalıklarla mücadele 
ettiği için yazılarını genellikle yatarak yazdı. H. 1144 / M.1731 yılında vefat etti 
ve Karacaahmet Miskinler Tekkesi civarında hocası Derviş Ali’nin mezarının ya-
nına defnedildi. Mezartaşı kitabesini talebelerinden Kâtibzâde Mustafa Efendi 
kaleme aldı. Ancak kabrinin konumu günümüzde bilinmemektedir. Şeyhülis-
lam Küçükçelebizâde İsmail Âsım Efendi, vefatına “Ola hattat İsmail Zühdî’ye 
cinân menzil” mısraıyla tarih düşmüştür (Rado, tsz: 136; Derman, 2001:124-
125). 

İsmail Zühdî, kısa süren sanat yaşamında kitabe, kıta, murakka’ ve kitap tü-
ründe eser üretmiş olup İstanbul Türk ve İslam Eserleri Müzesi’nde (nr. 2433) 
korunan on altı kıtalık sülüs-nesih meşk murakkaı, onun hat sanatındaki ulaş-
tığı düzeyi ortaya koymaktadır. İsmail Zühdî’nin öğrencileri arasında başta 
Kâtibzâde Mustafa olmak üzere Çömez Ömer, İbrahim Rodosî ve aynı zamanda 
ebru sanatında da usta olan Ayasofya hatibi Mehmed Efendi sayılabilir (Der-
man, 2017:246). 

4. Murakkaın Değerlendirilmesi 
Bu murakka Süleymaniye Yazma Eser Kütüphanesi Hamidiye Murakkaatı 24 
envanter numarasıyla kayıtlıdır (Erce, 2012:68). Hattat İsmail Zühdî esmâ’ül-
hüsnâyı 14 kıt’alık bir murakka şeklinde tanzim etmiş, celi sülüs ve nesih hat-
larını kullanarak yazmıştır. Murakkanın ebatı 16x23 cm’dir. Eser kahverengi 
deri ciltlidir. Cildin orta kısmı, klasik cilt örneklerindeki şemse motiflerinden 
farklı olarak geometrik formda ve kafes şeklinde, altınla tezyin edilmişti. (Aksoy 
Şaştım & Sezer, 2022:1176) Orta kısımda kafes şeklinde geometrik geçme bu-
lunmakta olup altında ve üstünde tığlar vardır. Cildin kenarlarında zencerek yer 
almakta olup tezyinatının tamamında altın kullanılmıştır (Görsel 1). 
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Görsel 1: Eserin cildi 

I. Kıt’a: 
Yazı: Celi sülüs ve nesih. Birinci satırda celi sülüs “Bismillâhirrahmânirrahîm”, 
İkinci satırda nesih “Hüvallâhü, er-Rahmân, er-Rahîm.” esmâları yer almaktadır. 

Açıklama: Yazıların etrafı altın cetvel ve renkler ile tahrirlenmiştir. Yazı ala-
nında bitkisel motifler yer almaktadır. Besmele sonunda ve esmalar arasında 
duraklar mevcuttur. Celi sülüs besmele harflerinin etrafında Şeyh ekolünün bir 
uygulaması olan altın tahrir bulunur. Hareke kullanımı yaygın olmadığından 
yazı alanındaki boşluklar bitkisel motifler ile tezyin edilmiştir. Yazı alanının dışı 
renkli kâğıt olup simefşandır. İkinci satırdaki koltuklar boştur (Görsel 2). 
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Görsel 2: I. Kıt’a 

II. Kıt’a: 
Yazı: Celi sülüs ve nesih. Birinci satırda celi sülüs “el-Melik, el-Kuddüs”, ikinci 
satırda nesih “ es-Selâm, el-Mü’min, el- Müheymin”esmâları yer almaktadır. 

Açıklama: Birinci satırdaki celi esmâların harflerinin etrafında altın tahrir var-
dır. Yazı alanında bitkisel motifler yer alır. Celi satırı sonunda ve alt satırdaki 
esmâlar arasında duraklar mevcuttur. Kıt’nın sol koltuğunda kütüphanenin mü-
essisi Sultan I. Abdülhamid’in mührü bulunmaktadır. Yazının dış pervazında 
simefşan vardır (Görsel 3). 

 
Görsel 3: II. Kıt’a 

III. Kıt’a: 
Yazı: Celi sülüs ve nesih. Birinci satırda celi sülüs “ el-Azîz, el- Cebbâr, el- Müte-
kebbir” , ikinci satırda nesih “ el-Hâlik, el-Bâriu, el-Musavvir” esmâları yer almak-
tadır. 

Açıklama: Birinci satırdaki celi harflerin etrafında altın tahrir bulunmaktadır. 
Yazı alanında bitkisel süsleme ve esmâ sonlarında duraklar mevcuttur. Yazıların 
dışında altın ve renkli tahrir olup dış pervazda simefşan mevcuttur (Görsel 4). 
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Görsel 4: III. Kıt’a 

IV. Kıt’a:  
Yazı: Celi sülüs ve nesih. Birinci satırda celi sülüs “ el-Gaffâr, el- Kahhâr, el-
Vehhâb”, ikinci satırda nesih “er-Rezzâk, el-Fettâh, el-Alîm “esmâları yer almakta-
dır. 

Açıklama: Birinci satırdaki celi harflerin etrafında altın tahrir bulunur. Celi es-
mâlarda bulunan “re” ve “be” harfleri ritmik bir hareket oluşturmuştur. Yazı 
alanında bitkisel motifler vardır. Yazıların etrafında altın ve renkli tahrir bulu-
nur. Duraklar ikinci satırdaki esmâlar arasındadır (Görsel 5). 

 
Görsel 5: IV. Kıt’a 

V. Kıt’a:  
Yazı: Celi sülüs ve nesih. Birinci satırda celi sülüs “el-Kâbiz, el-Bâsit”, ikinci sa-
tırda nesih “el-Hâfiz, er-Râfi’, el-Muizz, el-Müzill” esmâları yer alır. 

Açıklama: Birinci satırdaki celi harflerin etrafı altın tahrirdir. Harf geçişleri altın 
tahrir ile gösterilmiştir. Yazı alanında ve esmâ sonlarında bitkisel motifler bulu-
nur. Yazıların etrafında altın tahrir ve renkli tahrir vardır. Dış pervazda simefşan 
vardır (Görsel 6). 
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Görsel 6: V. Kıt’a 

VI. Kıt’a: 
Yazı: Celi sülüs ve nesih. Birinci satırda celi sülüs “es-Semi’, el-Basîr”, ikinci sa-
tırda nesih “el-Hakem, el-Adl, el-Latîf, el-Habîr” esmâları yer almaktadır. 

Açıklama: Birinci satırdaki celi harflerin etrafı altın tahrirli olup yazı alanında 
bitkisel motifler ve esmâ sonlarında duraklar mevcuttur. Yazıların etrafında al-
tın ve renkli tahrir bulunur. Dış pervazda simefşan uygulaması mevcuttur (Gör-
sel 7). 

 
Görsel 7: VI. Kıt’a 

VII. Kıt’a: 
Yazı: Celi sülüs ve nesih. Birinci satırda celi sülüs “el-Hakîm, el-Azîm”, ikinci 
satırda nesih “ el-Gafûr, eş-Şekûr, el-Hafîz, el-Mukît” esmaları yer almaktadır. 

Açıklama: Birinci satırdaki celi harflerin etrafı altın tahrirli olup yazı alanındaki 
boşluklar bitkisel motifler ile tezyin edilmiştir. Esmâ sonlarında duraklar mev-
cuttur. Koltuklar boştur. Yazıların etrafında altın cetvel ve renkli tahrir bulunur. 
Yazının dış pervazında renkli kâğıt üzerine simefşan uygulaması bulunur (Gör-
sel 8). 
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Görsel 8: VII. Kıt’a 

VIII. Kıt’a: 
Yazı: Celi sülüs ve nesih. Birinci satırda celi sülüs “el-Hasîb, el-Celîl”, ikinci sa-
tırda nesih “er-Rakîb, el-Mücîb, el-Vâsiu” esmâları yer alır.  

Açıklama: Birinci satırdaki celi harflerin etrafı altın tahrirli olup yazı alanındaki 
boşluklar bitkisel motifler ile tezyin edilmiştir. Esmâ sonlarında duraklar mev-
cuttur. Koltuklar boştur. Yazıların etrafında altın cetvel ve renkli tahrirler bulu-
nur. Yazının dış pervazında renkli kağıt üzerine simefşan uygulaması vardır 
(Görsel 9). 

 
Görsel 9: VIII. Kıt’a 

IX. Kıt’a: 
Yazı: Celi sülüs ve nesih. Birinci satırda celi sülüs “el-Halîm, el-Vedûd, el-Mecîd”, 
ikinci satırda nesih “el-Bâis, eş-Şehîd, el-Hakk” esmâları yer alır. 

Açıklama: Birinci satırdaki celi harflerin etrafı altın tahrirli olup yazı alanındaki 
boşluklar bitkisel motifler ile tezyin edilmiştir. Esmâ sonlarında duraklar mev-
cuttur. Koltuklar boştur. Yazıların etrafında altın cetvel ve renkli tahrirler bulu-
nur. Yazının dış pervazında renkli kağıt üzerine simefşan uygulaması vardır 
(Görsel 10). 
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Görsel 10: IX. Kıt’a 

X. Kıt’a: 
Yazı: Celi sülüs ve nesih. Birinci satırda celi sülüs “el-Vekîl, el-Kaviyy”, ikinci sa-
tırda nesih “el-Metîn, el-Muhyî, el-Mümît” esmâları yer alır. 

Açıklama: Birinci satırdaki celi harflerin etrafı altın tahrirli olup yazı alanındaki 
boşluklar bitkisel motifler ile tezyin edilmiştir. Esmâ sonlarında duraklar mev-
cuttur. Koltuklar boştur. Yazıların etrafında altın cetvel ve renkli tahrirler bulu-
nur. Yazının dış pervazında renkli kağıt üzerine simefşan uygulaması vardır 
(Görsel 11). 

 
Görsel 11: X. Kıt’a 

XI. Kıt’a: 
Yazı: Celi sülüs, tevki ve nesih. Birinci satırda celi sülüs “el-Muhsî, el-Mübdiü” 
tevkî “el-Muîd”, ikinci satırda nesih “el-Hayy, el-Kayyûm, el-Vâcid, el-Mâcid” es-
mâları yer alır.  

Açıklama: Birinci satırdaki celi harflerin etrafı altın tahrirli olup yazı alanındaki 
boşluklar bitkisel motifler ile tezyin edilmiştir. Esmâ sonlarında duraklar mev-
cuttur. Koltuklar boştur. Yazıların etrafında altın cetvel ve renkli tahrirler bulu-
nur. Dış pervazında renkli kâğıt üzerine simefşan uygulası vardır (Görsel 12). 
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Görsel 12: XI. Kıt’a 

XII. Kıt’a: 
Yazı: Yedi satır nesih şekline tanzim edilmiştir. Sayfa düzenindeki bu levhada 
şu esmâlar yer almaktadır: “el-Vâhid, el-Ehad, es-Samed, el-Kâdir, el-Muktedir, 
el-Mukaddim, el-Muahhir, el-Evvel, el-Âhir, ez-Zâhir, el-Bâtın, el-Vâlî, el-Mü-
teâlî, el-Berr, et-Tevvâb, el-Müntekım, el-Afüvv, er-Raûf, el-Mâlik’ül-Mülk, zü’l-
Celâl-i ve’l-İkrâm, er-Rabb, el-Muksit, el-Câmiu, el-Ganiyy, el-Muğnî, el-
Mâniu” 

Açıklama: Bu kıt’a sayfa düzeninde olup esmâlar arasında durak mevcuttur. 
Sayfa etrafında altın cetvel ve renkli tahrirler mevcuttur. Dış pervazda simefşan 
vardır (Görsel 13). 

 
Görsel 13: XII. Kıt’a 
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XIII. Kıt’a: 
Yazı: Yedi satır nesih şeklinde tanzim edilmiştir. Sayfa düzenindeki bu levhanın 
ilk iki satırında şu esmâlar yer almaktadır: “ed-Dârr, en-Nâfiu, en-Nûr, el-Hâdî, el-
Bedîu, el-Bâkî, el-Vâris, er-Reşîd, es-Seyyid, es-Sabûr”. Sayfanın son beş satırında Al-
lah’ı noksan sıfatlardan tenzih eden, O’nun esmâ-i hüsnâsını takdis eden vecîz 
ibareler bulunmaktadır. 

Açıklama: Bu kıt’a sayfa düzeninde olup esmâlar ve ifadeler arasında durak 
mevcuttur. Sayfa etrafında altın cetvel ve renkli tahrirler mevcuttur. Sayfanın 
üst ve alt kısmına birer satırlık alana ebru yapıştırılmıştır. Dış pervazda simef-
şan vardır (Görsel 14).  

 
Görsel 14: XIII. Kıt’a 

XIV. Kıt’a: 
Yazı: Beş satır nesih şeklinde tanzim edilmiştir. Bu satırlarda yine Allah’ı nok-
san sıfatlardan tenzih eden ve O’nun esmâsını takdis eden ifadeler ile bu min-
valdeki ayeti kerimeler yer almaktadır. Levhanın son satırında hattat imzası yer 
almaktadır. 

Açıklama: Bu kıt’a sayfa düzeninde olup esmâlar ve ifadeler arasında durak 
mevcuttur. Sayfa etrafında altın cetvel ve renkli tahrirler mevcuttur. Sayfanın 
koltuk kısımları boştur. Dış pervazda simefşan vardır (Görsel 15). 
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Görsel 15: XIV. Kıt’a 

Sonuç 
Süleymaniye Yazma Eserler Kütüphanesi geleneksel sanatların en güzide örnek-
lerini barındırmaktadır. Bu eserler içinde İsmail Zühdî Ağa tarafından yazılmış 
bir murakka dikkati celbeder. İsmail Zühdî devrinde mühim hattatlardan olup, 
Şeyh ve devamında Hafız Osman yolunda yazı yazmıştır. Hattat bu murakkasını 
esmây-ı hüsnâyı kıt’alar şeklinde yazmak suretiyle oluşturmuştur. Esmâları bu 
şekilde tanzim etmesi devrine göre farklı bir uygulamadır. Kıt’alardaki celi es-
mâlardaki harflerin etrafı Şeyh ekolünde yaygın bir şekilde kullanılan altın ile 
tahrirlenmiştir. O devrin celi yazılarında hareke ve diğer tezyin işaretlerinin kul-
lanımı yaygın olmadığı için yazı alanı bitkisel motifler ile tezyin edilmiştir. Esmâ 
sonlarında bitkisel motifler mevcuttur. Murakka 14 kıt’adan oluşmakta olup, 
hattat imzasını son kıt’anın altına atmıştır. Murakkadaki esmalar gözlere sürur, 
kalplere zikir olmaktadır. 
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SOMUT NESNEDEN DUYUSAL DENEYİME: DERİ EL SANATLARININ YARATICI TURİZM 
VE SÜRDÜRÜLEBİLİR ÜRÜN TASARIMI EKSENİNDE YENİDEN DEĞERLENDİRİLMESİ1 

Cem KARAKIZ* 

Giriş 
Günümüz turizm paradigması, salt görsel tüketime dayalı “turist bakışı” (tou-
rist gaze) kavramından sıyrılarak, turistlerin destinasyonla fiziksel, duygusal ve 
duyusal düzeyde etkileşime girdiği daha bütüncül bir deneyim ekonomisine 
doğru evrilmektedir. Bu dönüşüm, ‘yaratıcı turizm’ (creative tourism) çerçeve-
sinde ele alındığında; turistlerin yerel kültürle aktif bir şekilde ilişki kurduğu, 
beceri geliştirdiği ve yaratıcı süreçlere katıldığı ‘yer yapımı’ (placemaking) sü-
reçlerinin önemi daha da belirginleşmektedir. Benzer şekilde Agapito (2020, s. 
1, 12), turizm deneyiminin sadece görsel olmadığını, koklama, dokunma, tatma 
ve işitme duyularını da içeren çok boyutlu bir yapıya sahip olduğunu belirterek, 
destinasyon tasarımında (tourism design) duyuların stratejik bir araç olarak 
kullanılması gerektiğini vurgulamaktadır. Bu bağlamda, destinasyonların so-
mut olmayan kültürel mirasının taşıyıcısı olan el sanatları, turistlere hem yara-
tıcı hem de duyusal bir etkileşim alanı sunan kritik unsurlar olarak öne çıkmak-
tadır. 

Geleneksel el sanatları, Shafi ve diğerleri (2022, s. 1590) tarafından belirtildiği 
üzere, kültürel mirasa dayalı bilgi ve becerilerin korunması ile sürdürülebilir 
kalkınma arasında köprü kuran, istihdam yaratan ve yerel kimliği güçlendiren 
ekonomik faaliyetlerdir. Ancak, sanayileşme ve küreselleşme ile birlikte el sa-
natlarının pazar payı daralmış ve bu ürünlerin turistik değeri genellikle meta-
laşmış birer “hediyelik eşya” (souvenir) boyutuna indirgenmiştir. Zhu ve diğer-
leri (2023, s. 1), kültürel mirasa dayalı hediyelik eşyaların, turistlerin satın alma 
niyetini ve destinasyona olan bağlılıklarını etkileyen önemli araçlar olduğunu 
belirtmekle birlikte, bu ürünlerin modern tasarım ilkeleriyle nasıl dönüştürüle-
ceğine ve kültürel miras kaynaklarının hediyelik eşyaya dönüşüm sürecine dair 
literatürde hala boşluklar bulunduğunu ifade etmektedir. Özellikle deri el sa-
natları gibi hem tarihsel derinliği olan hem de kendine özgü dokusu (haptik) ve 
kokusu (olfaktör) ile güçlü bir duyusal uyaran niteliği taşıyan ürünlerin, desti-
nasyon markalaşmasında bir “duyusal temas noktası” olarak nasıl konumlandı-
rılabileceği konusu yeterince irdelenmemiştir. 

                                                 
1  Bu kitap bölümü “Kültürel Miras Turizminde Organik Derinin Tasarım Ve Değerlendirilmesi; 

Konya Örneği” isimli Doktora tezinden üretilmiştir. 
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Bölümü, ckarakiz@ktun.edu.tr, Orcıd ID: 0000-0003-2638-7066  
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Bu kitap bölümü, Haid ve Albrecht (2021, s. 3, 11) tarafından önerilen “Sürdü-
rülebilirlik için Tasarım” (Design for Sustainability - D4S) çerçevesinden yola 
çıkarak, geleneksel deri el sanatlarını modern turist beklentileriyle uyumlu hale 
getirmeyi amaçlayan kavramsal bir yaklaşım sunmaktadır. Çalışmanın temel 
motivasyonu, deri ürünlerini sadece ticari birer meta olmaktan çıkarıp, üretim 
sürecinin hikayeleştirildiği, turistin deneyime dahil edildiği ve sürdürülebilir 
değerlerin aktarıldığı birer “kültürel elçi”ye dönüştürmektir. Bu doğrultuda, ça-
lışmada öncelikle el sanatları ve turizm arasındaki teorik ilişki yaratıcı turizm 
ve duyusal pazarlama ekseninde incelenecek; ardından deri el sanatlarının des-
tinasyon tasarımındaki rolü ve sürdürülebilir ürün geliştirme stratejileri litera-
türdeki güncel modeller ışığında tartışılacaktır. 

Çalışma, disiplinlerarası bir bakış açısıyla turizm yönetimi, tasarım bilimleri ve 
pazarlama literatürünü sentezleyerek, hem akademik yazına teorik bir katkı 
sunmayı hem de yerel zanaatkarlar ve destinasyon yöneticileri için uygulanabilir 
pratik öneriler geliştirmeyi hedeflemektedir. 

Yaratıcı Turizm ve El Sanatları 
Geleneksel kitle turizminin standartlaşmış yapısı ve “turist bakışı”na dayalı pa-
sif tüketim modelleri, yerini giderek daha katılımcı, deneyim odaklı ve yerel 
kültürle derinlemesine etkileşim kurmayı hedefleyen yaklaşımlara bırakmakta-
dır. Richards (2020, s. 2), bu dönüşümü “yaratıcı turizm” kavramı üzerinden 
okumakta ve bu turizm türünü; üreticiler, tüketiciler ve yerel mekanlar arasında 
teknoloji, yetenek veya beceri kullanımı yoluyla anlamlı somut olmayan kültü-
rel ürünler ve deneyimler yaratan bilgi temelli bir faaliyet olarak tanımlamakta-
dır. Bu bağlamda, kültürel mirasın sadece müzelerde sergilenen statik birer obje 
olmaktan çıkıp, ziyaretçilerin beceri geliştirme süreçlerine dahil olduğu yaşayan 
birer kültürel pratik haline gelmesi, destinasyonların rekabet avantajı elde et-
mesinde kritik bir rol oynamaktadır. El sanatları, destinasyonların kültürel kim-
liğini yansıtan somut ve somut olmayan mirasın kesişim noktasında yer almak-
tadır. Shafi ve diğerleri (2022, s. 1590, 1591), el sanatlarını sadece ekonomik 
bir gelir kapısı olarak değil, aynı zamanda sosyal refahı artıran ve geleneksel 
kültürel değerleri koruyan stratejik bir sektör olarak nitelendirmektedir. Ancak 
sanayileşme ve kitlesel üretimin getirdiği maliyet avantajları, el emeğine dayalı 
bu sektörün kırılganlığını artırmış ve pazar payını daraltmıştır. Bu noktada, el 
sanatlarının turizm endüstrisi içindeki varlığını sürdürebilmesi, “inovasyon” 
(yenilikçilik) kavramının sürece dahil edilmesiyle mümkündür. Shafi vd. (2022) 
göre, geleneksel el sanatlarında yapılacak “kademeli inovasyonlar” (incremen-
tal innovation) - örneğin ürünün fonksiyonunda, tasarımında veya üretim sü-
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recinde yapılan küçük ama etkili iyileştirmeler— hem kültürel özgünlüğün ko-
runmasını sağlamakta hem de modern tüketicinin estetik ve sembolik beklen-
tilerini karşılamaktadır. 

Bu noktada, araştırmamızın odaklandığı deri el sanatları açısından bir değerlen-
dirme yapıldığında; derinin, işlenmesi ustalık gerektiren, zamanla karakter ka-
zanan ve dokunsal hafızayı tetikleyen yapısı, onu basit bir hediyelik eşya olmak-
tan çıkarmaktadır. Yaratıcı turizm paradigması içinde deri, sadece vitrindeki bir 
çanta veya aksesuar değil, turistin tabaklama kokusunu aldığıTacit knowledge, 
dikiş tekniğini deneyimlediği ve zanaatkarla (artisan) birebir etkileşime girdiği 
bir “kültürel aktarım aracı”na dönüşme potansiyeli taşımaktadır. Dolayısıyla, 
deri el sanatlarında inovasyon, sadece ürünün formunu değiştirmek değil, o 
ürünün arkasındaki hikâyeyi ve üretim sürecini turistik deneyimin merkezine 
yerleştirmek anlamına gelmektedir. Literatürde el sanatlarının turizmdeki rolü, 
sıklıkla “hediyelik eşya” kavramı üzerinden tartışılmaktadır. Zhu ve diğerleri 
(2023, s. 2, 7, 8), hediyelik eşyaların, seyahat anılarını destinasyonun sanatsal 
ve kültürel mirasıyla birleştiren karmaşık bir deneyim olduğunu belirtmektedir. 
Ancak, küreselleşme ile birlikte ortaya çıkan “sahte” (fake) veya “kopya” ürün-
ler, yerel zanaatkarların ürettiği otantik ürünlerle haksız bir rekabet ortamı ya-
ratmaktadır. Maags (2021, s. 7-15), Çin’deki somut olmayan kültürel miras pa-
zarlarını incelediği çalışmasında, el yapımı otantik ürünlerin, seri üretim ucuz 
hediyelikler ile lüks tüketim ürünleri arasında “arada kalmış” (in-between) bir 
statüde sıkıştığını vurgulamaktadır. Bu durum, turistlerin otantik ürünü ayırt 
etmede zorlanmasına ve el sanatlarının değer algısının bozulmasına neden ol-
maktadır. Keskitalo ve diğerleri (2021, s. 20, 24) ise, turizmde “yerellik” ve 
“otantiklik” kavramlarının nasıl inşa edildiğini inceledikleri çalışmalarında, el 
sanatlarının etiketlenmesi (labelling) ve hikayeleştirilmesinin, ürünün değerini 
belirleyen temel unsurlar olduğunu savunmaktadır. Bir ürünün “yerel” veya “el 
yapımı” olarak etiketlenmesi, o ürünü sadece bir ticari meta olmaktan çıkarıp, 
kültürel bir temsilciye dönüştürmektedir. 

Sonuç olarak, yaratıcı turizm bağlamında el sanatları, turist ile yerel kültür ara-
sında bir diyalog kurma aracıdır. Deri el sanatları özelinde bu diyalog, materya-
lin doğası gereği çok daha yoğun ve duyusaldır. Literatürdeki bu veriler ışığında, 
el sanatlarının sürdürülebilirliği için sadece üretim tekniklerinin korunması ye-
terli olmayıp, bu tekniklerin modern tasarım ve pazarlama stratejileriyle har-
manlanarak turiste “yeni bir değer önerisi” olarak sunulması gerekmektedir. 

Duyusal Turizm ve Deneyim Tasarımı 
Turizm literatürü uzun yıllar boyunca, Urry’nin (1990, s. 2) “turist bakışı” kav-
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ramı üzerinden görsel tüketimi merkeze alan “oküler-merkezci” (ocular-cent-
ric) bir paradigma ile şekillenmiştir. Ancak Agapito (2020, s. 2), bu yaklaşımın 
turizm deneyiminin çok boyutlu doğasını açıklamada yetersiz kaldığını savuna-
rak, deneyimin sadece görsel değil; koklama, dokunma, tatma ve işitme duyu-
larını da içeren bütüncül (multisensory) bir süreç olduğunu ortaya koymakta-
dır. Agapito’ya göre, duyular turistlerin çevreleriyle etkileşime girmesini sağla-
yan ve bu etkileşimden anlam çıkarmalarına aracılık eden temel mekanizmalar-
dır. Bu bağlamda, destinasyon tasarımı (destination design) sürecinde duyusal 
uyaranların stratejik bir şekilde kurgulanması, turistlerin mekânla kurduğu 
duygusal bağı güçlendiren ve sadakati artıran kritik bir faktördür. 

Araştırmamızın odak noktası olan “deri el sanatları”, bu teorik çerçeveye otur-
tulduğunda, görsel estetiğinin ötesinde güçlü bir “duyusal manzara” (senscape) 
bileşeni olarak karşımıza çıkmaktadır. Deri, kendine has keskin ve ayırt edici 
kokusuyla turistlerin hafızasında güçlü bir iz bırakırken, pürüzlü veya pürüzsüz 
dokusuyla dokunma duyusuna hitap eden nadir materyallerden biridir. Agapito 
(2020, s. 2), duyusal uyaranların tutarlılığını ifade eden “uyum teorisi”ne 
(congruity theory) atıfta bulunarak, bir ortamı oluşturan duyusal öğelerin (ör-
neğin; bir atölyedeki deri kokusu, çekiç sesleri ve malzemenin dokusu) birbi-
riyle uyumlu olması durumunda turistlerin o ürüne ve mekâna yönelik daha 
olumlu tutumlar geliştirdiğini belirtmektedir. Dolayısıyla, deri el sanatları sa-
dece bir ürün olarak değil, üretiminin gerçekleştiği atölye atmosferiyle birlikte 
bir “duyusal deneyim alanı” olarak tasarlanmalıdır. 

Bu duyusal deneyimin sürdürülebilir bir ürün stratejisine dönüşmesi ise Haid 
ve Albrecht (2021, s. 3-11) tarafından önerilen “Sürdürülebilirlik için Tasarım” 
(Design for Sustainability - D4S) çerçevesi ile mümkündür. Haid ve Albrecht, 
turizm ürünlerinin geliştirilmesinde sadece ekonomik getiriye odaklanan yak-
laşımları eleştirerek, ürünlerin çevresel, sosyal ve ekonomik boyutları dengele-
yen bir inovasyon anlayışıyla tasarlanması gerektiğini savunmaktadır. Bu mo-
dele göre, sürdürülebilir turizm ürünleri; “bölgesellik” (regionality), “uzun 
ömürlülük” (longevity) ve “kaynak verimliliği” (resource-efficient) gibi karak-
teristik özellikler taşımalıdır. 

Deri el sanatları, Haid ve Albrecht’in (2021, s. 6-11) D4S modelindeki “uzun 
ömürlülük” ilkesiyle birebir örtüşmektedir; zira deri, zamanla karakter kazanan, 
dayanıklı ve “kullan-at” kültürüne dirençli bir materyaldir. Ayrıca, deri ürünle-
rinin yerel zanaatkarlar tarafından, o bölgeye özgü tekniklerle üretilmesi, ürü-
nün otantik değerini artırırken yerel ekonomiyi de desteklemektedir. Haid ve 
Albrecht (2021, s. 3-12), ürün tasarımının izole bir süreç olmaktan çıkıp, yerel 
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topluluğun katılımını (community engagement) teşvik eden sistematik bir ino-
vasyon düzeyine evrilmesi gerektiğini vurgulamaktadır. Bu bağlamda, deri el 
sanatlarının turistik bir ürün olarak tasarımı, sadece fiziksel bir nesnenin şekil-
lendirilmesi değil, aynı zamanda o nesnenin üretim sürecindeki duyusal dene-
yimin ve kültürel hikâyenin de sürdürülebilir bir şekilde kurgulanması anla-
mına gelmektedir. 

Özetle, literatürdeki bu iki güçlü teorik yaklaşımın sentezi, deri el sanatlarının 
destinasyon yönetiminde nasıl konumlandırılması gerektiğine dair yeni bir 
perspektif sunmaktadır: Agapito (2020, s. 2)’nun vurguladığı “duyusal derin-
lik” ile Haid ve Albrecht (2021, s. 11)’in öne sürdüğü “sürdürülebilir ürün ta-
sarımı” ilkeleri birleştirildiğinde, deri el sanatları basit bir hediyelik eşya olmak-
tan çıkarak, destinasyonun somut ve somut olmayan mirasını taşıyan, turist-
lerle duygusal ve duyusal bağ kuran nitelikli bir “kültürel temas noktası”na dö-
nüşmektedir. 

Sürdürülebilir Ürün Geliştirme (D4s) ve İnovasyon Stratejileri 
Turizm endüstrisinde ürün geliştirme süreçleri, uzun yıllar boyunca ekonomik 
büyümeyi önceleyen bir yaklaşımla ele alınmış olsa da günümüzde çevresel, 
sosyal ve ekonomik boyutların dengelendiği bütüncül modellere ihtiyaç duyul-
maktadır. Haid ve Albrecht (2021, s. 3-11), bu ihtiyacı “Sürdürülebilirlik için 
Tasarım” (Design for Sustainability - D4S) çerçevesi ile kavramsallaştırmakta; 
sürdürülebilir bir turizm ürününün sadece çevreye zarar vermeyen malzeme-
lerden oluşmasının yeterli olmadığını, aynı zamanda yerel topluluğun refahını 
(sosyal boyut) ve işletmenin karlılığını (ekonomik boyut) da gözetmesi gerek-
tiğini vurgulamaktadır. Bu modelde, ürünlerin yerel kaynaklardan beslenmesi 
(bölgesellik) ve kısa ömürlü tüketim alışkanlıklarına dirençli olması (uzun 
ömürlülük) temel tasarım kriterleri olarak belirlenmiştir. 

Deri el sanatları, doğası gereği bu sürdürülebilirlik ilkeleriyle güçlü bir uyum 
sergilemektedir. Derinin dayanıklı yapısı, ürünün uzun yıllar kullanılabilmesine 
olanak tanıyarak “kullan-at” kültürüne bir alternatif oluştururken; hammadde-
nin yerel hayvancılık faaliyetlerinin bir yan ürünü olarak elde edilmesi, kaynak 
verimliliği (resource efficiency) ilkesini desteklemektedir. Ancak, geleneksel el 
sanatlarının modern turizm pazarında rekabet edebilmesi için statik bir koruma 
anlayışından sıyrılarak, yenilikçi yaklaşımlarla desteklenmesi gerekmektedir. 
Shafi ve diğerleri (2022, s. 1591, 1610), el sanatlarında yapılacak köklü ve radi-
kal değişikliklerin (radical innovation), ürünün kültürel özgünlüğünü ve otan-
tik değerini zedeleme riski taşıdığını belirtmektedir. Bunun yerine, yazarların 
“kademeli inovasyon” olarak tanımladığı; ürünün estetik, fonksiyonel veya 
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sembolik özelliklerinde yapılan küçük ama etkili iyileştirmeler, geleneği koru-
yarak pazar taleplerine uyum sağlamanın en güvenli yolu olarak önerilmektedir. 

Deri ürünleri özelinde kademeli inovasyon; geleneksel tabaklama ve işleme tek-
niklerinin (örtük bilgi) korunarak, ürünlerin modern gezginlerin ihtiyaçlarına 
(örneğin; taşınabilirlik, teknolojik aksesuarlarla uyum veya ergonomi) göre ye-
niden boyutlandırılması veya tasarlanması anlamına gelmektedir. Wondirad ve 
diğerleri (2022, s. 307-320), el sanatlarının emek yoğun yapısı ve yerel malzeme 
kullanımı nedeniyle, özellikle gelişmekte olan destinasyonlarda yoksulluğu 
azaltıcı (pro-poor) etkisine dikkat çekmektedir; ancak ürünlerin boyut, paket-
leme ve dağıtım kanallarındaki yetersizliklerin bu potansiyeli sınırladığını ifade 
etmektedir. Dolayısıyla, D4S yaklaşımıyla tasarlanan bir deri ürünü, sadece es-
tetik bir obje değil, aynı zamanda yerel zanaatkarın ekonomik sürdürülebilirli-
ğini güçlendirme potansiyeli taşıyanuzun ömürlülük ilkesiyle büyük ölçüde ör-
tüşmektedir ve turistlerin çevresel duyarlılığına hitap eden stratejik bir araçtır. 

Shafi ve arkadaşlarına (2022, s. 1599) göre, inovasyon ve sürdürülebilirlik ara-
sındaki bu sinerji, el sanatlarının “geçmişten gelen bir miras” olarak değil, “ya-
şayan ve gelişen bir kültür” olarak algılanmasını sağlar. Haid ve Albrecht (2021, 
s. 3) ise bu sürece “stratejik ürün geliştirme” (strategic product development) 
adını vererek, destinasyonun özgün değerlerinin (core competencies) tasarıma 
entegre edilmesi gerektiğini savunur. Bu bağlamda, deri el sanatları atölyeleri, 
sadece üretim yapılan mekanlar değil; malzemenin dönüşüm sürecinin sergi-
lendiği, zanaatkar ile turistin etkileşime girdiği ve inovasyonun kültürel sürek-
lilikle harmanlandığı sürdürülebilir “yaratıcı alanlar” olarak yeniden kurgulan-
malıdır. 

Bu çalışma kapsamında incelenen literatür ve teorik modeller ışığında; deri el 
sanatlarının bir turizm ürünü olarak yeniden konumlandırılmasına yönelik bul-
gular, “duyusal analiz”, “dönüştürücü tasarım süreci”, “sürdürülebilir inovas-
yon matrisi”, “mekânsal kurgu” ve “değer zinciri entegrasyonu” olmak üzere 
beş ana başlık altında toplanmıştır. 

Deri El Sanatlarının Duyusal Deneyim Profili 
Agapito (2020, s. 2), turizm deneyiminin çok duyulu doğasını vurgulayarak, 
destinasyon tasarımında duyusal uyaranların tutarlılığının önemine dikkat 
çekmektedir. Bu bağlamda, deri materyalinin turistik deneyim üzerindeki etkisi 
analiz edildiğinde, diğer el sanatlarına (örneğin seramik veya tekstil) kıyasla çok 
daha baskın bir “olfaktör” ve “haptik” uyarana sahip olduğu görülmektedir.
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Görsel 1: Deri El Sanatları Duyusal Etkileşim Radarı 

Görsel 1’de sunulan modelde görüldüğü üzere duyusal profil, deri atölyelerinin 
turistler için sadece bir alışveriş noktası olmadığını, aynı zamanda güçlü bir ha-
fıza mekanı olduğunu göstermektedir. Özellikle bitkisel tabaklama yöntemleri-
nin kullanıldığı atölyelerdeki kendine has koku, ziyaretçinin mekânla kurduğu 
duygusal bağı güçlendirmektedir. Agapito’nun (2020, s. 2) belirttiği gibi, duyu-
sal uyaranların doğru yönetimi, turistin destinasyona olan sadakatini artırmak-
tadır. Bu bulgu, deri ürünlerinin pazarlanmasında görsel öğeler kadar, ürünün 
dokusuna ve kokusuna vurgu yapan deneyimsel sunumların da gerekliliğini or-
taya koymaktadır. 

Kültürel Mirastan Turistik Ürüne Dönüşüm Modeli 
Zhu ve diğerleri (2023, s. 2, 15), kültürel mirasın turistik bir hediyelik eşyaya 
dönüşüm sürecinin, “koruma” ve “ticarileştirme” arasındaki hassas dengeye 
dayandığını belirtmektedir. Deri el sanatları özelinde bu dönüşüm, ham derinin 
işlenmesinden nihai ürünün hikayeleştirilmesine kadar uzanan çok katmanlı 
bir süreci ifade eder. 
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Görsel 2: Deri El Sanatları İçin Kültürel Dönüşüm ve Değer Zinciri 

Bu dönüşüm modeli, Maags (2021, s. 7, 15)’in bahsettiği “arada kalmış” (in-
between) ürün statüsünden kurtulmanın yol haritasını sunmaktadır. Gelenek-
sel deri ürünleri, Görsel 2’deki 2. Aşama olan “Tasarım ve Kademeli İnovasyon” 
sürecinden geçmediğinde, modern turistin ihtiyaçlarına cevap veremeyen nos-
taljik objeler olarak kalma riski taşımaktadır. Ancak, üretim sürecine turistin de 
dahil edildiği (3. Aşama) bir model, ürünü bir “meta” olmaktan çıkarıp bir “de-
neyim”e dönüştürmektedir.  

Sürdürülebilir Ürün Tasarımı (D4s) Matrisi 
Haid ve Albrecht (2021, s. 3, 11), sürdürülebilir turizm ürünlerinin geliştiril-
mesinde çevresel, sosyal ve ekonomik boyutların entegrasyonunu öneren D4S 
(Design for Sustainability) çerçevesini sunmuştur. Bu çerçeve, deri el sanatla-
rına uyarlandığında, ürünlerin sadece estetik değil, aynı zamanda etik ve ekolo-
jik değerler taşıması gerekliliği ortaya çıkmaktadır. 

Tablo 1: Deri El Sanatları İçin Sürdürülebilirlik (D4S) ve İnovasyon Matrisi 

Boyut / 
İnovas-
yon 

Ürün Odaklı İnovas-
yon (Product Level) 

Hizmet Odaklı İnovas-
yon (Product-Service Le-
vel) 

Sistem Odaklı İnovas-
yon (Spatio-Social Le-
vel) 

Çevresel Bitkisel tabaklama, atık 
derilerin geri dönüşümü 
(upcycling). 

Ürün bakım/onarım hiz-
meti sunarak kullanım 
ömrünü uzatma. 

Bölgesel tedarik zinciri 
ile karbon ayak izini 
azaltma. 

Sosyal Yerel motiflerin modern 
tasarımlara entegras-
yonu. 

Zanaatkar ile turistin bir-
likte üretim (co-creation) 
atölyeleri. 

Kadın ve genç istihda-
mını destekleyen koope-
ratif modelleri. 

Ekono-
mik 

Yüksek katma değerli 
“lüks” deri ürünleri ge-
liştirme. 

Deneyim atölyeleri ile ek 
gelir modelleri yaratma. 

Deri el sanatları rotası ile 
bölgesel kalkınma. 
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Tablo 1’deki bulgular, Shafi ve diğerlerinin (2022, s. 1591, 1610) “kademeli ino-
vasyon” tezini destekler niteliktedir. Deri ürünlerinde yapılacak inovasyonun 
sadece ürünün formuyla sınırlı kalmaması, aynı zamanda üretim ve tüketim sü-
reçlerini de kapsaması (sistem odaklı inovasyon), sürdürülebilirliğin sağlan-
ması açısından elzemdir. Özellikle çevresel boyutta, kromsuz tabaklama gibi 
yöntemlerin benimsenmesi, bilinçli turist segmenti için önemli bir tercih sebebi 
olmaktadır. 

Yaratıcı Turizm Mekânı Olarak Atölye Kurgusu 
Seddighikhavidak ve Jamal (2022, s. 6-12), geleneksel “Karkhaneh” (işyeri/ev) 
yapısının, hem üretim hem de sosyal etkileşim alanı olarak nasıl işlediğini ana-
liz etmiştir. Bu tarihsel ve mimari perspektif, günümüz deri atölyelerinin yara-
tıcı turizm mekânları olarak nasıl tasarlanması gerektiğine dair önemli ipuçları 
vermektedir. 

 
Görsel 3: Yaratıcı Etkileşim Odaklı Deri Atölyesi Yerleşim Planı 

Görsel 3’te önerilen mekânsal kurgu, Richards (2020, s. 2, 9)’ın “yaratıcı tu-
rizm” tanımındaki “beceri geliştirme” ve “katılımcılık” ilkelerini fiziksel 
mekâna yansıtmaktadır. Geleneksel atölyelerin genellikle kapalı ve sadece üre-
time odaklı yapısı, turistin deneyime dahil olmasını zorlaştırmaktadır. Bu ne-
denle, atölyelerin “şeffaf” ve “davetkar” bir mimariyle yeniden düzenlenmesi, 
turistin zanaatkarla (artisan) kurduğu bağı güçlendirecek ve ürünün algılanan 
değerini artıracaktır. 

Gelenek Ve Modernite Arasındaki Denge: Ürün İnovasyonu 
Shafi ve diğerleri (2022, s. 1599, 1610, 1612), el sanatlarında inovasyonun ka-
çınılmaz olduğunu ancak bu sürecin kültürel mirası erozyona uğratmadan 
“denge” içinde yürütülmesi gerektiğini savunmaktadır. 
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Görsel 4: Geleneksel Deri Ürünlerinde Kademeli İnovasyon Önerileri 

Görsel 4’teki örnekler, Shafi ve diğerlerinin (2022, s. 1591, 1600, 1611) belirt-
tiği gibi, tüketicinin fonksiyonel ihtiyaçlarını karşılarken (incremental innova-
tion), ürünün sembolik ve estetik değerlerini (tradition) koruyan bir yaklaşımı 
temsil etmektedir . Bu tür bir inovasyon, ürünün sadece nostaljik bir hatıra ola-
rak kalmasını engellemekte ve günlük hayatta kullanılabilir, yaşayan bir kültür 
öğesi olmasını sağlamaktadır. 

Değerlendirme 
Bulgular bütüncül olarak değerlendirildiğinde; deri el sanatlarının turizmde bir 
cazibe unsuru olarak kullanılması, sadece ürünün kalitesine değil, o ürünün su-
nulduğu “duyusal atmosfer”, “mekânsal kurgu” ve “yenilikçi tasarım”a bağlıdır. 
Literatürdeki çalışmalar, turistlerin artık pasif birer izleyici değil, sürecin parçası 
olmak isteyen aktif katılımcılar olduğunu göstermektedir . Dolayısıyla, deri el 
sanatları sektörü, üretim odaklı bir yapıdan deneyim odaklı bir yapıya geçiş yap-
malıdır. Bu geçişte, Haid ve Albrecht (2021, s. 12, 13)’in vurguladığı gibi stra-
tejik planlama ve yerel paydaşların işbirliği (collaboration) kritik öneme sahip-
tir . Aksi takdirde, Maags (2021, s. 7)’in uyardığı gibi, pazarın “sahte” ve “seri 
üretim” ürünlerle domine edilmesi ve otantik değerin kaybolması riskiyle karşı 
karşıya kalınması muhtemeldir. 

Sonuç 
Bu çalışma, geleneksel deri el sanatlarının, modern turizm paradigması içeri-
sinde “yaratıcı turizm” ve “sürdürülebilir ürün tasarımı” (D4S) ekseninde nasıl 
yeniden konumlandırılabileceğini teorik ve kavramsal düzeyde irdelemiştir. 
Araştırmadan elde edilen bulgular, deri el sanatlarının sadece ticari birer meta 
olmanın ötesinde, destinasyonun somut olmayan kültürel mirasını (tacit 
knowledge) taşıyan, turistlerle güçlü duyusal (haptik ve olfaktör) bağlar kuran 
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ve sürdürülebilir kalkınmayı destekleyen stratejik bir “temas noktası” oldu-
ğunu ortaya koymaktadır. 

Araştırma, Richards (2020, s. 2)’ın “yaratıcı turizm” kavramı ile Agapito (2020, 
s. 3)’nun “duyusal manzara” yaklaşımını deri materyali özelinde sentezleyerek 
literatüre özgün bir katkı sunmaktadır. Çalışma, el sanatları literatüründe ge-
nellikle ihmal edilen “duyusal boyutun”, ürünün algılanan değerini ve turistin 
satın alma niyetini (purchase intention) doğrudan etkilediğini göstermiştir. Ay-
rıca, Shafi ve diğerlerinin (2022, s. 1591, 1610) “kademeli inovasyon” modeli-
nin, geleneksel el sanatlarının modern pazar koşullarında hayatta kalması için 
etkili ve sürdürülebilir yöntemlerden biri olduğu sonucuna varılmıştır. 

Uygulayıcılar İçin Öneriler 
Zanaatkarlar ve Tasarımcılar İçin: 

Hikayeleştirme (Storytelling): Ürünün sadece kendisi değil, arkasındaki tarih-
sel süreç, kullanılan malzemenin kökeni ve ustanın hikayesi, ürün etiketlerinde 
veya dijital karekodlar (QR) aracılığıyla turiste aktarılmalıdır. 

Duyusal Markalama: Atölye ve satış alanları, sadece görsel düzenlemeyle değil, 
derinin doğal kokusunun hissedildiği, ziyaretçinin malzemeye dokunabildiği 
“deneyim alanları” olarak tasarlanmalıdır. 

Kademeli İnovasyon: Geleneksel motifler korunarak, modern teknolojik cihaz-
lara (tablet, telefon vb.) uyumlu, ergonomik ve fonksiyonel yeni ürünler geliş-
tirilmelidir. 

Destinasyon Yöneticileri ve Politika Yapıcılar İçin: 

Yaratıcı Atölye Rotaları: Deri atölyeleri, turistlerin sadece izleyici olduğu değil, 
kısa süreli “çıraklık” deneyimi yaşayabildiği yaratıcı turizm rotalarına dönüştü-
rülmelidir. 

Sürdürülebilirlik Sertifikasyonu: Haid ve Albrecht (2021, s. 3, 11)’in D4S çer-
çevesine uygun olarak, çevre dostu (bitkisel tabaklama vb.) ve etik üretim yapan 
atölyeler için yerel bir “Sürdürülebilir Zanaat” sertifikasyon programı başlatıl-
malıdır. 

Entegre Pazarlama: Deri el sanatları, destinasyonun genel markalama strateji-
sinde (şehir logosu, tanıtım filmleri vb.) görsel ve duyusal bir imaj öğesi olarak 
kullanılmalıdır. 

Gelecek Araştırmalar İçin Öneriler 

Bu çalışma kavramsal bir model önerisi sunmaktadır. Gelecek araştırmaların, 
önerilen bu modelin geçerliliğini test etmek amacıyla; farklı destinasyonlardaki 
(örneğin Safranbolu, Floransa veya Fes gibi deri geleneği olan kentler) turistler 
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ve zanaatkarlar üzerinde nicel (anket) ve nitel (mülakat) saha çalışmaları yap-
ması önerilmektedir. Ayrıca, “nöro-pazarlama” teknikleri kullanılarak, deri ko-
kusunun turistlerin satın alma kararı üzerindeki bilinçdışı etkilerinin ölçülmesi, 
literatüre önemli bir katkı sağlayacaktır. 
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ANADOLU GELİN GİYİMİNİN KÜLTÜREL KODLARI: CELEPTAŞ GELİN BAŞI SÜSLEME 
UNSURLARI ÜZERİNE GÖSTERGEBİLİMSEL BİR YAKLAŞIM 

Deniz ÇELİKER* 

Giriş 
İnsanlık tarihi boyunca insanın en temel ihtiyaçlarından biri olan giyim, başlan-
gıçta örtünme ihtiyacını karşılamak için kullanılmış olsa da zaman içinde zen-
ginlik, statü, başkaldırı, aidiyet vb. durumlarla kullanım şekli ve biçimi çeşitlen-
miş; giysi fizyolojik ihtiyacı karşılayan bir maddi nesne olmaktan çıkarak, ken-
disini biçimlendiren form, renk, aksesuarlar vb. yapılarla giyen kişi hakkında 
bilgi sunan bir metin olma özelliği kazanmıştır (Gürer, 2015:6). Giyim sayılan 
bu nedenlerin hangisi için seçilmiş olursa olsun öncelikle kullanıldığı toplumun 
kültürel değerlerinin bir göstergesidir ve yalnızca bir örtünme eylemi olmanın 
ötesinde, kültürel kimliğin inşasında, toplumsal belleğin aktarımında ve felsefi 
duruşun görselleştirilmesinde merkezi bir rol oynayan kompleks bir sistemdir. 
Dolayısıyla giysiler, toplumların canlı yansıtıcıları olmuşlardır. Bu oluşum ve 
değişim sürecindeki farklı statülerin gelenek ve törenlerin sembolleri haline gel-
meleri, renk, biçim ve kullanılan malzemeyle farklı estetik nitelikler kazanıp 
belli mesajlar taşımaya başlamaları onlara sanatsal boyutlar da kazandırmıştır 
(Erden, 1998:10). Giyim ve kuşam olgusu, bir toplumun değerler sistemini, 
kültürel kodlarını ve sosyo-ekonomik yapılanmasını yansıtan ayrılmaz bir bü-
tünlük arz eder. Sosyo-ekonomik açıdan giyim, iktidarın, hiyerarşinin ve üstün-
lüğün bir göstergesi olarak konumlanırken; diğer yandan, kırsal kesimlerde ve 
geleneksel topluluklarda benimsenen yerel giysiler, fonksiyonellik, sadelik ve 
kolektif yaşamın gerektirdiği pratiklik ilkeleri doğrultusunda şekillenir. Bu giy-
siler, bireyin mütevazı bir dünya görüşünü ve toplumsal iş bölümüne adaptas-
yonunun simgeleridir. Özellikle geleneksel giyim unsurları, ait oldukları toplu-
lukların tarihsel, etnolojik ve sosyolojik yapılarına dair zengin veriler sunar. Bu 
veriler, toplumların sedanter ya da nomad yaşam biçimleri, yaşadıkları önemli 
tarihsel dönüşümler ve etnik kökenleri hakkında derinlemesine analizlere ola-
nak tanır. Örneğin, Türkmen veya Yörük gibi geleneksel topluluklarda, bireyle-
rin medeni durumları gibi spesifik sosyal statüleri, kullanılan başlıkların formu 
veya giyimdeki form ve renk paletleri aracılığıyla okunabilir. Bu durum, giysile-
rin sözsüz bir iletişim aracı olarak işlev gördüğünü doğrulamaktadır. Üretim ve 
tüketim ilişkileri bağlamında giysiler, bireysel servetin ve toplumsal statünün 
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sergilendiği bir araç olarak işlev görürken, Doğu kültürlerinde ise, dünyevi olan-
dan ayrışmayı, mistik bir dünya görüşünü ve manevi değerlere atfedilen önce-
liği vurgulayan minimalist ve sade biçimlerle karakterize edilir. Bu bağlamda 
giyim ve kuşam aracılığı ile toplumların kültürlerini okumak mümkündür. Gi-
yinme olgusunun, başlangıçta örtünme ve korunma ihtiyacından doğduğu, an-
cak zamanla fark edilme ve kendini ifade etme isteğiyle çeşitlenerek geliştiği 
düşünülmektedir. Bu süreçte değişim çoğunlukla giysinin temel formunda de-
ğil, onu süsleyen ayrıntılarda ortaya çıkmış; uzun emek gerektiren el işlemeleri 
sayesinde kumaş ve giysilerde son derece zengin bir süsleme kültürü oluşmuş-
tur. Dolayısıyla, süslemelerin zenginleşmesi, giysinin artık kişinin kendini farklı 
biçimlerde donatmasına olanak sağlayan bir araç hâline gelmesine katkıda bu-
lunmuştur. Türkçede giyinme anlamına gelen donanma ve donatılma sözcükle-
rinin aynı zamanda güç kazanma, kendini tamamlama ve değer katma duygula-
rını çağrıştırması dikkat çekicidir. Bu kelimelerin süsleme ve güzelleştirme an-
lamlarında da kullanılması, giyinmenin özünde güçlenme, güzelleşme ve ken-
dini ifade etme arzularının bulunduğunu açıkça ortaya koymaktadır. Nitekim 
güç ve güzellik kavramları, tarih boyunca hem kadın hem erkek giysilerinin bi-
çimlenmesinde temel yönlendirici unsurlar olmuştur (Pektaş, 2006:20’den akt. 
Koca vd., 2016:18). Geleneksel yaşamda her kuşak kendinden önceki kuşağı iz-
leyerek bu giyim-kuşam anlayışını günümüze taşımıştır. Ancak modernleşme, 
zaman anlayışındaki değişme, demokratikleşme, endüstrileşme, göç ve şehir-
leşme, toplumsal statüdeki değişim, gençlik, teknolojik kazanımlar, modacılar 
ve tasarımcılar gibi etkenlerle giyim-kuşam anlayışında pek çok değişiklikler 
gerçekleşmektedir. Bu değişimler giyim-kuşam tarihi içerisindeki çeşitlenme 
olumlu olsa da bireyin ait olduğu toplum dışındaki yeni topluluklarda kabul 
görme, beğenilme aynı zamanda farklı bir ben olarak kendini tanımlama istediği 
ile yöresel giyim kuşamdan uzaklaşması söz konusudur. Bu dönüşümün en kes-
kin örneği gelin giyim ve kuşamında görülmektedir.  

Türk kültüründe kullanılan gelinlikler incelendiğinde, geleneksel giyim kuşa-
mın bölgesel özellikleri ile şekillendiği ve günlük kullanılan giysilerin doğrultu-
sunda geliştirildiği görülmektedir. Gelin elbiselerinin özel bir modası olmamış 
fakat dönemin modasına göre pahalı ve değerli kumaşlardan dikildiğini yazılı ve 
görsel kaynaklardan görebiliyoruz. Osmanlı saray gelinleri hanedan rengi olan 
kırmızıyı gelinliklerde tercih etmiş, halk içinde ise farklı renkte gelinliklere de 
rastlanmıştır (Koç vd., 2015:96’dan akt. Durmaz, 2018:14). Bereket, mutluluk, 
güç, şans ve nazardan korunma gibi anlamlar taşıyan kırmızı, bordo, mor gelin-
likler, işlemeli, sırmalı, kadife veya ipek kumaşlardan yapılan bindallılar ve üç 
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etekli elbiseler, bölgelere göre değişiklik gösteren yöresel gelinlikler canlı renk-
lere ve zengin işlemelere sahipti. Osmanlı İmparatorluğu’nda üçetek ve dörte-
tek olarak adlandırılan giysiler devletin erken dönemlerinden itibaren kullanıl-
mış olup, bunlara şalvar, cepken ve bele bağlanan kuşaklar eşlik etmekteydi. Bu 
giysilerin altına gömlek giyilir, özel gün ve düğünlerde ise ağır işlemeli bindal-
lılar tercih edilirdi. Giysi biçimleri bölgeler arasında küçük farklılıklar gösterse 
de genel özellikleri benzerdi ve yerel adlarla anılırdı. Osmanlı’da işlemeli, simli 
ve pullu giysilerin genç kızlar tarafından giyilmesi uygun görülmediğinden, bu 
tür süslemeler genellikle evli kadınlara özgüydü. Genç kızların ilk süslü ve en 
gösterişli giysisi gelinlik olduğundan, gelinlik önemli bir sembolik değer taşı-
mış; günlük giyimden daha süslü ve işlemeli olarak hazırlanarak düğünden 
sonra da gündelik hayatta kullanılmaya devam etmiştir (Aktepe ve Erol, 
2019:340). Günümüzdeki beyaz gelinliklerin ilk örneği ise, 1854 yılında Prens 
Albert ile evlenen Kraliçe Victoria’nın tercih ettiği gelinliktir. Daha önce gümüş 
tonlarında hazırlanan bu özel giysi, kraliçenin ilk kez beyaz olarak giydiği; saten 
kumaştan yapılmış, 5,5 metrelik kuyruğa sahip bir gelinliktir (Paul ve Kay, 
2006:6). Beyaz gelinliğin popülerleşmesi, büyük ölçüde Kraliçe Victoria’nın et-
kisiyle başlar. Kraliçenin kraliyet renkleri yerine beyaz bir gelinlik giymesi, Av-
rupa ve Amerika’da beyaz gelinlik trendini başlatmıştır. Beyaz, o dönemde saf-
lık, masumiyet ve zenginlik sembolü haline gelmiştir. İngiltere kraliçesinden 
sonra, Osmanlı’da ilk beyaz gelinlik giyen ise, Avrupa’da bir düğünde gelini, 
beyaz elbiseleri içerisinde görünce çok etkilenmiş ve kendi düğününde de bu 
gelinlikten giymek isteyen, 1898’de Gazi Osman Paşa’nın oğlu Kemalettin Bey 
ile evlenen Sultan II. Abdülhamid’in kızı Naime Sultan’dır. Osmanlı prensesi-
nin de beyaz gelinlik giymesi, beyaz gelinlik giyme adetinin saraylardan başla-
yarak halka yayılmış olduğunu göstermektedir (Şimşek, [08.11.2025]). Ülke-
mizde Naime Sultan ile başlayan beyaz gelinlik geleneğinin yerleşmesi batılı-
laşma ve modernleşme hareketlerinin toplumsal alana yansımasını işaret et-
mektedir. Bu trendin ilk evresi, Osmanlı İmparatorluğu’nun son dönemlerine, 
yani 19. yüzyıl sonu ile 20. yüzyıl başında başlayan batılılaşma hareketleri, saray 
çevresi ve İstanbul’daki zengin, aydın kesim tarafından gerçekleştirilmiştir. Ge-
nellikle Avrupalı terzilere sipariş verilerek veya Avrupa’dan ithal edilerek kulla-
nılmış; bu durum, onu bir statü ve modernlik göstergesi olarak konumlandır-
mıştır. Ayrıca, Osmanlı’daki gayrimüslim azınlıklar kendi geleneklerinde batı 
etkisine daha açık olmaları sebebiyle beyaz gelinliği daha erken benimsemiş 
gruplar arasında yer almıştır. Trendin kitlesel yayılımı ise Cumhuriyet Dönemi 
ile hız kazanmıştır. 1923 sonrasında hızlanan modernleşme ve sonrasındaki dö-
nemde gelişen küreselleşme ve post-modernizm gibi düşünceler, kültürel alış-
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kanlıkların da dönüşmesine neden olmuş, batılı yaşam tarzı kılık kıyafet dev-
rimi gibi reformlarla desteklenerek daha geniş kitlelere ulaşmıştır (Uğurlu ve 
Koca, 2011:1295). Bu süreçte kentleşmenin artması ve özellikle medyanın ga-
zetelerin, dergilerin ve sinemanın yaygınlaşması, batılı düğün ritüellerinin ve 
beyaz gelinliğin popülerleşmesinde kilit bir rol oynamıştır. Görsel medya aracı-
lığıyla idealize edilen gelinlik modelleri, kadınlar arasında bir arzu nesnesine 
dönüşmüştür. Dahası, bazı toplumlarda geleneksel olarak matemle ilişkilendi-
rilen beyaz renk, modernleşme söylemiyle birlikte “saflık,” “masumiyet,” “te-
mizlik” ve “yeni bir başlangıç” gibi olumlu ve evrensel anlamlar kazanmıştır. Bu 
sembolik değişim, beyaz gelinliğin toplumsal kabulünü hızlandırmıştır. Za-
manla kumaş üretiminin ve hazır giyim sektörünün gelişmesiyle birlikte beyaz 
gelinliklerin daha ulaşılabilir hale gelmesi trendin kalıcı bir hale dönüşmesini 
sağlamıştır. Beyaz gelinliğin ülkemizdeki toplumsal kabulü ve yerleşmesi, yal-
nızca ana giysinin rengini ve biçimini değiştirmekle kalmamış, aynı zamanda 
gelinliğin tamamlayıcı aksesuarlarında, özellikle gelin başlıklarının köklü bir 
dönüşümüne sebep olmuştur.  

Türk Kültüründe Kadın Başlıkları 
Eski Türklerde giyim şekilleri iklim şartlarının etkisi altında şekillenmiş olsa da 
önce baş güzelliğine önem verilmiş, süslenme ve güzellik sadece yüz ile sınırlı 
kalmayıp, saç biçimleri ve başa giyilen başlıklar takılar ile bir arada düşünül-
müştür. Öyle ki kadın başlıklarına, özellikle saç görünümüne büyük önem ve-
rilmiştir. Ayrıca saç yalnız kadının değil, erkeğinde süsü, hatta erkek için yiğitlik 
sembolü olmuştur (Önder, 1973:1-3). Doğu, orta ve batı Anadolu’da hatta Ana-
dolu dışındaki Azerbaycan, Kuzey Irak, Rumeli Türk topluluklarında kadın baş-
lıkları ana hatları ile birbirine benzer özellikler göstermektedir. Kökeni Orta 
Asya’ya dayanan başlıkların Kazakistan, Özbekistan, Türkmenistan bölgele-
rinde de benzer şekilde kullanıldığı bilinmektedir (Kırgızoğlu, 1980’den akt. 
Özder, 1999:9). Türk baş süslemeleri, başlıkları ve taçlarının tarihsel gelişimine 
dair en erken ve önemli arkeolojik bulgular, Büyük Hun Devleti mirası olarak 
kabul edilen Pazırık kurganlarında ele geçen eserlerden anlaşılmaktadır. Pazırık 
kurganları kazılarında, çeşitli formlardaki taçların yanı sıra, altın levhalar, keçe 
ve dokuma gibi farklı materyaller üzerindeki motiflerde de taçlı ve başlıklı kadın 
figürlerinin bulunması, ilgili dönem ve kültüre dair değerli ikonografik bilgiler 
sağlamaktadır (Görsel 1. a, b). Kurgandan çıkan bir kilim üzerindeki figürlerin 
taşıdığı taçlar da farklı bir taç tipini canlandırmaktadır. Bu taçlar sivri uçları yu-
karı gelecek şekilde başa yerleştirilmiştir, tacın üst kısmından inen örtüler üze-
rinde, tacın bezemesinde yer alan aynı desenlerin tekrar ettiği görülmektedir 
(Görsel 2), (Özder, 1999:11-17). 
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a.Keçe kadın başlığı b.Koç boynuzu motifli altın kadın başlığı 

Görsel 1. Pazırık kurganlarından çıkarılan kadın başlıkları örnekleri (Özder, 1999:14-15). 

 
Görsel 2. Taçlı kadın figürlü dokuma örneği (Özder, 1999:17). 

Göktürklerde başlık kültürü, toplumsal statü, kimlik ve siyasi gücün temel bir 
göstergesi olmanın yanı sıra, ruhani otoriteyi de simgeleyen çok katmanlı bir 
kültürel objedir. Başlıklar, bu toplumun sosyal yapısı, dini inançları ve nomad 
yaşam tarzı ile yakından ilişkilidir. Siyasi ve askeri elit sınıflar olan hükümdarlar 
ve komutanlar, sıradan halktan ayrışmak için çoğunlukla altın, gümüş işlemeler 
ve değerli taşlarla süslü, gösterişli başlıklar kullanmışlardır. Bu başlıklar, döne-
min sanatsal zanaatkârlığını ve estetik anlayışını yansıtan hayvan figürleri ve 
geometrik desenler içermektedir. Öte yandan, Şamanlar gibi dini otoriteler, tö-
renler sırasında ruhani güçlerini ve doğaüstü bağlantılarını simgelemek üzere 
özel başlıklar takmışlardır. Bu ritüel başlıklar, genellikle kuş tüyleri, hayvan 
postları ve diğer doğal unsurlarla süslenmiş, aynı zamanda atalara duyulan say-
gıyı ve Göktürklerin doğaya olan derin bağlılığını simgeleyen objeler olarak da 
işlev görmüştür (Görsel 3), (Güven, 2023:65-66).  
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Görsel 3. Göktürk başlık örnekleri (Nuray Bilgili koleksiyonu 
(https://ru.pinterest.com/pin/543880092509959923/). 

745 yılında Göktürk Devleti’nin yerine geçerek bugünkü Moğolistan’da Selenga 
Nehri’nin doğu kıyısında kurulan Uygur Devleti, başlık kültüründe hem Hun 
geleneklerinin mirasını sürdürmüş hem de yeni biçimler geliştirmiştir. Uygur 
baş süslemeleri, giyim kuşamdaki bazı değişikliklere rağmen, başa verilen öne-
min ve süslemeye gösterilen özenin devamlılığını işaret etmektedir. Günümüze 
ulaşan bilgilerin büyük çoğunluğunu oluşturan Hoço ve Sorçuk’ta bulunan 
freskler, bu çeşitliliği somut bir şekilde gözler önüne sermektedir; örneğin Sor-
çuk fresklerindeki genç Uygur vakıfçılarının baş süslemeleri ve giysileri birbir-
lerinden farklı formlar sergilemektedir. Uygur adetlerine göre kadınlar, yu-mao 
adı verilen başlıkları giymişler, bu başlık Kao-Ch’an bölgesindeki dans eden kız-
ların taktığı kalpak şapka formuna benzemektedir. Batı bölgesindeki kadınların 
ise dağınık saçları üzerine taktıkları şapkalara su-mu-che denilmiştir. Kaynaklar, 
bazı kadınların başlık giymediğinden de bahsederken, şehirli kadınların güzel 
ve düzgün kıyafetleri ile saçlarına lake hotozlar (boğtak) taktıklarını belgele-
mektedir. Freskler incelendiğinde baş süslemelerinde geometrik ve bitkisel 
formların yanı sıra tüylerin, çiçeklerin, incilerin ve değerli taşların kullanıldığı 
görülmektedir (Görsel 4), (Özder, 1999:22). 
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Zümrüt diademli figür (Central 
Asian Art, 1982) 

Boğtaglı figür  

(Le cog, Albert Von, 1979) 

Boğtaglı figür  

(Le cog, Albert Von, 
1979) 

Görsel 4. Uygur kadın başlık örnekleri (Özder, 1999:22). 

Selçuklu devrinde ise kadınların saçlarını örerek omuzları üzerine sarkıttıkla-
rını, yazılı kaynaklardan ve elimizde bulunan minyatür ve resimlerden anlıyo-
ruz. Selçuklu Sultanı Alaaddin Keykubad’ın yaptırdığı Konya Dış Kale kabart-
maları arasında bulunan, kadın yüzlü Kanatlı Melek figüründe de taç biçimin-
deki üç dilimli başlığın altından bele kadar sarkan saçların örgüleri çok açık ola-
rak görülmektedir. Selçuklu devri kadınlarının giydiği bu başlıklar “bağaltak” ya 
da “üsküf” olarak adlandırılmaktadır. Bağaltaklar, üç dilimli ve kenarları değerli 
taşlar ve sırmalarla süslüdür. Kubâdâbâd Sarayı kadın figürleri arasında, dilimli 
taç şeklinde ve çevresi hilâl motifleri ile süslü çeşitli biçimlerde bağaltaklar ve 
başlıklar görülmektedir. Saraya mensup kadınların bağaltaklarının alınlıkla-
rında tuğa benzer, çoğu tavus tüyünden bir sorguç bulunmaktadır (Görsel 5), 
(Önder, 1973:1-3).  
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Görsel 5. Kubâdâbâd Sarayı kadın figürlü çini, Karatay Çini Müzesi (Arık, 2000:145’ten akt. 

Kırtay, 2021:986). 

Osmanlı döneminde ise gelin başlıklarının taçla süslenmesi Abdülmecid döne-
minde yaygınlaşmış olup, daha önce gelin başları mücevher çiçeklerle süslen-
miştir. Her ailenin gelinine başlık satın alamaması ise özellikle büyük şehir-
lerde, başlıkların kiraya verildiği “başlıkçı” adı verilen bir mesleğin gelişmesine 
zemin hazırlamıştır (Aktepe ve Erol, 2019: 344-347). Halkın giyim tarzından 
ve yaşayışından tamamen ayrı bir durumda olan hanedan mensuplarının giysi-
leri ile saray çalışanları ve halkın giysileri arasında önemli farklılıklar bulunmak-
tadır. Saray kadınlarının giysilerinin kumaşları özel olarak dokutulmuş, bu ku-
maşlardan dikilen giysileri hanedan dışındaki kadınların ve gayrimüslimlerin 
giymesi yasaklanmış ve giyim biçimleri kurallarla belirlenmiştir (Ercan, 
1990:120’den akt. Çelik, 2013:2). Gündelik kullanılan giysilerin yanı sıra düğün 
ve özel günlerde kullanılan giysilerde de hanedan mensupları ve halk arasındaki 
farkların bahsedildiği şekilde devam ettiği görülmektedir. “Günümüze ulaşmış re-
simli kaynaklardaki ilk gelin resimleri, 17. yüzyıla aittir, bu eser, İstanbul Deniz Müzesi 
Kütüphanesi’nde bulunan ve Türk çarşı ressamlarına ait olan giysi albümünün 112. lev-
hasındaki ‘Gelin’ resmidir” (Görsel 6), (Gürtuna, 1999:53’ten akt. Yılmaz, 
2011:51). 

“Mavi bir minder üzerine bağdaş kurarak oturmuş gelinin arkasındaki 
duvara gerilmiş ipte gelinin çeyizi sergilenmiştir. Büyük olasılıkla sera-
ser kumaştan kısa kollu desenli kaftan giymiş olan gelinin kollarından, 
içindeki yeşil entarinin yenleri çıkar. 17. Yüzyıl’ın ortalarında moda 
olan, daha önceki resimlerde sık karşılaşılan türden, altı dar tabla biçi-
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mindeki, üstü geniş terpuşunun iki yanında gelin sorgucu yerleştiril-
miştir. Terpuşun üzerinden bağlanmış üç benek desenli duvağı iki bö-
lümlüdür. Pileli görünümlü üstteki bölüm yüzü kapatacak kadar kısa-
dır; ikinci bölüm yere kadar uzanır. Resmin üstünde, gelinin yüzünün 
duvak adı verilen örtüyle kapandığı ve damat odaya ilk kez girdiğinde 
bu örtüyü kaldırdığını belirten İtalyanca bir açıklama bulunmaktadır 
(Yılmaz, 2011:51). 

 
Görsel 6. 17. Yy. Gelin Resmi (İstanbul Deniz Müzesi Kütüphanesi, 2380: y.112’den akt. Yılmaz, 

2011:52). 

Tarihsel sürece bakıldığında, Hunlardan Göktürklere, Uygurlardan Selçuklu ve 
Osmanlılara uzanan geniş zaman dilimi içinde başlık formları, süsleme 
teknikleri ve malzemeleri değişiklik gösterse de başın kutsiyeti, saçın 
korunması ve toplumsal hiyerarşinin görünür kılınması ortak bir geleneksel 
süreklilik oluşturmuştur. Arkeolojik bulgular, minyatürler, freskler ve görsel 
kaynaklar, kadın başlıklarının hem estetik hem de sembolik işlevler taşıdığını; 
kimlik inşasında, kadınlık statüsünün tanımlanmasında ve ritüel geçişlerde 
temel bir rol üstlendiğini göstermektedir. Bu tarihsel süreklilik, Anadolu’da 
günümüze kadar ulaşan gelin başı pratiklerinin kökenlerinin de Orta Asya 
kültür kodlarına dayandığını ortaya koymaktadır. Bu tarihsel süreklilik, 
günümüzde kına gecesi ritüellerinde görülen geleneksel unsurların anlamını ve 
korunma biçimlerini daha iyi kavramayı mümkün kılmaktadır. 
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Düğün merasiminin bir önceki akşamı gerçekleştirilen kına gecesi eğlenceleri, 
geçmişten günümüze Anadoluda neredeyse kesintisiz bir kültürel miras olarak 
varlığını sürdürmektedir. Hatta son yıllarda modanın da etkisiyle, bu ritüellerde 
kullanılan gelin giyimi ve baş süslemelerinde yöresel unsurların bilinçli olarak 
yeniden canlandırıldığı veya korunmaya çalışıldığı gözlemlenmektedir. Ancak 
yöresel giyim-kuşam biçimleri ve pratikleri kına gecesi ile sınırlı kalmakta, 
düğün için yine beyaz gelinlik tercih edilmektedir. Beyaz gelinlik trendinin 
Türkiye’de kabul ve yayılım süreci, yalnızca ana giysinin biçim ve rengini 
dönüştürmekle kalmayıp, aynı zamanda gelinliğin tamamlayıcı aksesuarlarında, 
özellikle de gelin taçları ve başlıklarında köklü bir değişimi zorunlu kılmıştır. 
Geleneksel kıyafetlerle bütünleşen ve yöresel kimlik taşıyan fesler, bindallı 
başlıkları veya altın işlemeli örtüler gibi otantik unsurlar, Batılılaşma ve 
modernleşmenin getirdiği yeni estetik anlayışı karşısında işlevini yitirmiştir. Bu 
estetik değişim, gelinliğin saflık ve zarafet temasını vurgulayan, Avrupai moda 
akımlarını yansıtan bir aksesuar dilini öne çıkarmıştır. Bu bağlamda, geleneksel 
ağır örtülerin ve baş süslemelerinin yerini tül, şifon ve ince organze gibi hafif, 
akışkan ve transparan kumaşlardan yapılan duvaklar almış; bu materyaller 
modern gelinliğin narin yapısıyla uyum sağlamıştır. Ayrıca, taçlar, diademler ve 
çiçekli saç aksesuarları gibi, Victoria dönemi estetiğinden ve kraliyet 
görkeminden esinlenen formlar yaygınlaşmıştır. Geleneksel yoğun altın ve 
gümüş işlemeler yerini inci, kristal ve narin dantel uygulamalarına bırakarak bir 
sadeleşme eğilimi göstermiştir. Bu tasarımsal ve materyal bazlı evrim, gelin 
başlıklarının artık sadece bir giysi tamamlayıcısı olmaktan çıkıp, romantizmi, 
saflığı ve batılılaşmış modern kadın kimliğini temsil eden estetik bir sembole 
dönüşmesine yol açmış, kültürel miras özelliği taşıyan gelin baş 
süslemelerindeki sembolik anlamlar da farklılaşarak öz kimlikteki anlamlar 
unutulma sürecine girmiştir.  

Celeptaş Gelin Başı Süsleme Unsurlarının Çözümlemesi 
Gelin başı süsleme unsurlarının örtük anlamlarının tanımlanabilmesi için 
göstergebilimin verilerinden yararlanmak kaçınılmazdır. Dolayısıyla konunun 
daha iyi anlaşılması için kısaca konuyla ilişkili olarak gösterge, gösteren ve gösterilen 
tanımlamalarının yapılması gerekmektedir. Bu bağlamda; Gösterge; “Kendisi o 
şey olmadığı halde o şeyi çağrıştırarak iletişim sağlayan ve bir başka şeyi temsil eden her 
şeydir” (Parsa ve Parsa, 2002:9). Gösterge, bir gösterenle bir gösterilenden 
kuruludur. Gösterenler düzlemi anlatım düzlemi, gösterilenler düzlemiyse 
içerik düzlemini oluşturur (Barthes, 1979:31). Herhangi bir gösterge 
sisteminin anlamı gösterilen ve formu gösteren bir arada, ayrılmaz bir bütündür 
ve bu birleşime Roland Barthes “eşleme” adını vermektedir. Bu eşleme, 
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göstergebilimsel analizin temelini oluşturmaktadır. Barthes bu konuya örnek 
olarak swearer kelimesini kullanarak tanımlama yapmıştır:  

Fransızcadaki (İngilizce kökenli) swearer (uzun kollu yün yelek)ın 
gösterdiği nesne ağaçlıklar arasında yapılan uzun sonbahar 
gezintilerini belirtir. Bu durumda, gösterilene yalnız giysi göstereni 
(sweater) değil, aynı zamanda bir söz parçası (kullanılması açısından 
çok elverişli bir durumdur bu) da aracılık eder. Gösterenleriyle 
gösterilenlerini dilin ayırt edilemez ve ayrılamaz bir biçimde 
birleştirmesi olayına eşleme adı verilebilir (Barthes, 1979:36). 

Ferdinand de Saussure’e göre “gösterge, anlamı olan fiziksel bir nesnedir ve gösterge 
bir gösteren ile gösterilenden oluşur. Kâğıt üzerindeki işaretler, havadaki sesler gibi, 
gösteren göstergenin algılanan yanıdır. Gösterilen ise gösterenin göndermede bulunduğu 
zihinsel kavramdır. Bu zihinsel kavram, aynı dili paylaşan aynı kültürün üyelerinin tümü 
için ortaktır” (Bayçu ve Uluyağcı, 2005:79), (Çeliker, 2023:62). Saussure’ün dili 
bir göstergeler dizgesi olarak tanımlaması, anlam üretiminin yalnızca gösteren 
ve gösterilen ilişkisinde değil, bu ilişkiyi besleyen kültürel ve tarihsel 
kaynaklarda da şekillendiğini gösterir. Nitekim tasarım süreci de benzer bir 
biçimde, içinde var olduğu kültürden, sanat tarihinden ve farklı alıntı 
pratiklerinden beslenen çok katmanlı bir üretim alanıdır. Dolayısıyla tasarımın 
öznesi, göstergeleri yeniden düzenlerken yalnızca dilsel olmayan, aynı zamanda 
kültürel ve görsel çağrışımları içeren geniş bir anlam havuzundan yararlanır 
(Aktulum, 2011:59’dan akt. Çeliker, 2015:215). Göstergeye ilişkin bu kuramsal 
yaklaşımlar, kültürel olguların yalnızca fiziksel birer nesne olarak değil; aynı 
zamanda belirli anlamları, değerleri ve toplumsal kodları taşıyan sembolik 
yapılar olarak incelenmesi gerektiğini ortaya koymaktadır. Saussure’ün 
gösteren ve gösterilen ayrımı ile Barthes’ın “eşleme” kavramı, özellikle 
geleneksel giyim öğelerinin birey ve toplum arasındaki anlam alışverişinde nasıl 
işlev gördüğünü anlamak açısından açıklayıcıdır. Bu bağlamda yöresel gelin 
başlıkları, yalnızca düğün ritüelinin bir parçası olan somut süsleme unsurları 
değil; aynı zamanda kültürel belleği, toplumsal kimliği, estetik anlayışı ve ritüel 
sembolizmini taşıyan güçlü göstergelerdir. Renklerin, kumaş türlerinin, 
bağlama biçimlerinin ve kullanılan her bir süsleme unsurunun belirli bir 
kültürel kavrama göndermede bulunması, gelin başlığını çok katmanlı bir 
gösterge sistemi haline getirir. Böylece gelin başı, hem gelinin toplumsal 
statüsünü ve ritüele girişini işaret eden bir gösteren hem de toplumun ortak 
hafızasında karşılığı bulunan sembolik anlamların gösterilenlerin görünür hâle 
geldiği bir kültürel metne dönüşür. Bu çerçevede yöresel gelin başlıklarının 
incelenmesi, söz konusu unsurların sadece estetik bir düzenleme olarak değil; 
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anlam üreten, kültürel kimliği yapılandıran ve ritüel pratikleri simgesel 
düzlemde temsil eden bir gösterge sistemi olarak okunmasına olanak 
sağlamaktadır. Giyimin vazgeçilmez bir parçası olan başlıklar, Türk kadınları 
için yalnızca estetik bir unsur olmanın ötesinde, kadının güzelliğini pekiştirme, 
toplumsal görünürlüğünü güçlendirme ve medeni durumunu ifade etme aracı 
haline gelmiştir. Türk kadınları, ev içi düzenlemelerde dahi baş süslemelerine 
önem vermişlerdir. Kullanılan başlık biçimleri, fes, takke, arakçın, tas ve tepelik 
gibi geniş bir çeşitliliğe sahiptir. Başlıkların düzenlenişinde ve giyiliş 
biçimlerinde, bireysel beğeninin yanı sıra bölgenin yerleşik geleneği temel 
unsur olmuş; bu bağlamda başlıkların duruş biçimleri ve eklenen aksesuarlar 
her zaman belirli bir anlamı ifade etmiştir (Kartal ve Ölmez, 2014:27-28). 

Gelin başı süslemeleri ve başlıklar, birçok toplumda kadın kimliğinin ve evlilik 
ritüelinin en güçlü sembolik unsurlarından biridir. Anadolu kültüründe ise 
gelin başlığı yalnızca estetik bir süsleme değil; aynı zamanda toplumsal konum, 
kültürel hafıza, ritüel saflığı ve aileler arası bağın işaretçisi olarak işlev 
görmektedir. Celeptaş köyünde uygulanan gelin başı ritüeli de bu açıdan zengin 
bir kültürel göstergeler bütünü sunar. 

  
Görsel 7. Gelin baş süslemesi (https://www.instagram.com/p/DDufp1PNk1L/) 
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Takke 
Uçtu ve 
fottuk 

Furma Pullu Gül taç Gelberi 

Görsel 8. Celeptaş köyünde gelin başı süsleme unsurların ayrıntılı görünümleri (Kartal ve 
Ölmez, 2014:27-35). 

Görsel 7’de önden görünümü, Görsel 8’de ise ayrıntıları verilen Celeptaş 
köyüne ait gelin başı süsleme unsurlarının göstergeleri, Tablo 1’de gösteren ve 
gösterilen ilişkisi kapsamında analiz edilmiştir.  

Tablo1. Celeptaş köyünü gelin başı süsleme unsurlarının gösteren ve gösterilen 
tablosu 

 

Gösteren ve gösterilen ilişkisi içinde örneğimiz giyim sırasına göre tabloya alın-
mış ve analizi aynı sıra ile yapılmıştır. Bu bağlamda birinci gösteren takke; gös-
terileni ise toplumsal statü, yeni kimliğe geçiştir. Celeptaş köyünde gelin başı 
hazırlığı fes olarak da tanımlanan takke giydirilmesiyle başlar. “Takke”; TDK 
sözlüğüne göre, “İnce kumaştan dikilmiş veya ipten örülmüş, çoğunlukla yarım 
küre biçiminde başlık”; “Genellikle başı korumak için giyilen şapka”; Kadınların 

Gösteren Gösterilen 
Takke Toplumsal Statü /Yeni kimliğe geçiş 
Uçtu; 
Pembe  
Yeşil  
Mavi  
Turuncu 
Mor 

 
Huzur/ Uyum/Narinlik/Aşk/ Sevgi/Samimiyet 
Umut/Yeniden Doğuş  
Manevi Korunma/ Göksel Olanla Bağ 
Canlılık/Bolluk 
Asalet/Olgunluk 

Fottuk Doğa ile bütünlük/Uyum/Bereket/Yaşam 
Furma Korunma/Bereket/Toplumsal Statü/Töreye Bağlılık/Aile Bütünlüğü 
Pullu; 
Yeşil 
Kırmızı 

 
Koruyuculuk/Umut/Bereket/Yeni Hayatın Başlangıcı 
Yaşam Enerjisi/Canlılık/Tutku/Doğurganlık/Adanmışlık 

Gül taç Yöresellik/Tutku/Fedakârlık/Aşk/Bereket 
Gelberi; 
Horoz Tüyü  
Ayna 
Çiçek 
Zincir 
Boncuk 
Altın  

 
Koruma/Güç/Uğur 
Saflık/Koruma/Toplumsal Kimlik 
Yaşam/Bereket/Doğa ile Bütünlük 
Bağlılık/Süreklilik/Koruma 
Nazar Koruma/Renk Sembolizmi/Ritüel Estetik 
Ekonomik Statü/Sosyal Statü 
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başlarına taktıkları altın, gümüş, boncuk ve taşlarla süslü şey” olarak tanımlan-
maktadır (Görsel 8. a). Yahudilikte Kipa, bazı Hristiyan mezheplerinde ve İs-
lam’da kullanılan takke çeşitleri, kişinin hangi inanca sahip olduğunun bilinme-
sini sağlayan görünür bir semboldür. Aynı tür takkeyi giymek, kişinin belirli bir 
tarikata, mezhebe, etnik gruba veya kültürel kimliğe ait olduğunu hatta o top-
luluk içindeki rütbesini de tanımlayan sözsüz bir araçtır. Baş giysisi olan takke 
görünür biçimi ile daha çok erkeklere özgü bir giysi olmakla birlikte, kadınlarda 
da yöresel baş süsleme unsurlarının düzenlemesinde bir zemin görevi görmüş-
tür. Üst süslemeler görünür olsa da görünmeyen ama her şeyi bir arada tutan 
bir unsur olduğu için, geleneksel anlatıda koruyucu bir alt katman olarak yo-
rumlanabilir. 

İkinci gösteren uçtu; gösterileni huzur, uyum, narinlik, aşk, sevgi, samimiyet, 
umut, yeniden doğuş, manevi korunma, göksel olanla bağ, canlılık, bolluk, 
asalet ve olgunluktur. Üçüncü gösteren fottuk; gösterileni doğa ile uyum, 
bütünlük, bereket ve yaşamdır. Takke üzerine “uçtu” adı verilen krep örtüler sağ 
ve sol tarafa gelecek şekilde katmanlı olarak bağlanır; Uçtular bağlanırken bu 
işlemde örtülere çiçek formu verilmesine “fottuk” denir (Görsel 8. b). 
Uçtularda geleneksel dizilim; pembe, yeşil, mavi, turuncu ve mor renklerindeki 
kumaşlardan oluşur. “Türk tarihinin en eski devirlerinden başlayarak, çeşitli 
renklerin sembol anlamlarından başka, manevî ve millî anlamlar da kazandığı 
görülür” (Genç, 1999:1078). “Uçtu” ve “Fottuk”; Anadolu’ya taşınan eski Türk 
kültürünün ve halk inanışının güçlü bir yansıması olarak, ritüellerde kullanılan 
kumaş parçalarının renkleri özel bir sembolizm taşır. Türk renk sembolizmine 
göre ak/beyaz renk, arılığı, temizliği, ferahlığı ve iyi niyeti simgelerken; Farsça-
dan kültürümüze giren pembe renk ise aşkı, sevgiyi ve samimiyeti temsil eder. 
Arılığı, temizliği, sevgi ve samimiyeti ifade eden bu renklerin, dilek ağaçlarına 
bağlanan çaputlarda ve gelin başı süslemelerinde yoğunlukla kullanılması, bu 
köklü renk sembolizminin, halkın iyi dilek temennilerine ve ritüel uygulamala-
rına doğrudan yansıdığını göstermektedir (Sevinç, 2020:124). Halk kültürün-
deki kutsal ağaçlara bez bağlamak ve gelinlerin başlarını katmanlı renkli kumaş-
larla donatmak, temelde aynı bereket, korunma ve dilek sembolizmini taşır. 
Eski Türk inançlarındaki “Hayat Ağacı” kültünden beslenen bu eylemlerde, ku-
maş; kişinin dileğini doğaya veya manevi varlıklara ileten somut bir aracı temsil 
eder. Ağaç, kozmik yaşamın sürekliliğini simgelerken, gelin ise yeni bir yaşamın 
ve bereketin kapısını aralar. Bu nedenle, her iki ritüelde de kumaşın bağlanması, 
nazardan korunma, uğur getirme ve yaşamın sürekliliğine dair adak sunma 
amacı güden güçlü bir kültürel bağ oluşturur. Bu bağlamda uçtularda kullanılan 
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renklerin sembolik anlamlarına bakacak olursak; Pembe: Huzur, uyum, narin-
lik, aşk, sevgi, samimiyet; Yeşil: Umut, yeniden doğuş; Mavi: Manevi korunma, 
göksel olanla bağ; Turuncu: Canlılık, bolluk; Mor: Asalet, olgunluk olarak oku-
nabilir. Bu sembolik anlamlar, bahsettiğimiz düğün ritüellerindeki iyi dileklerin, 
bereketin ve korunmanın ne kadar katmanlı bir dille ifade edildiğini ortaya koy-
maktadır. 

Dördüncü gösteren furma; gösterileni korunma, bereket, toplumsal statü, 
töreye bağlılık ve aile bütünlüğüdür. Gelin baş süslemesinde 4. aşama, altın 
liralarla süslü “furma”nın alın hizasına bağlanmasıdır (Görsel 8. c). Tüm 
uygarlıklarda metallerin en değerlisi ve en mükemmeli olarak altının kabul 
edildiği bilinmektedir. Mükemmelliğin, arınmışlığın, statünün, aydınlanmanın 
ve dayanıklılığın sembolü olarak görünmekle birlikte, altın çoğunlukla ateş ve 
güneşle ilişkilendirilmiştir (Salt, 2018:35-36). Celeptaş gelin başında alın 
hizasına yerleştirilen furmanın üzerinde sıralanan altın liralar, estetik bir 
süsleme olmanın ötesinde, gelinin yeni hayatına dair iyi dilekleri, kültürel 
bağlılıkları ve toplumsal kimliğini görünür kılan birer göstergeye 
dönüşmektedir. Altınların gelinin alnında belirgin biçimde sergilenmesi, 
tarihsel olarak altına atfedilen koruma, bereket, toplumsal statü, töreye bağlılık 
ve aile bütünlüğü gibi anlamların güncel ritüel bağlamında yeniden üretilmesini 
sağlayarak, eski Türk inanç ve sembolik kodlarının izlerini taşıyan; bireysel 
süslemenin ötesinde, kültürel belleğin sürekliliğini temsil eden bir ritüel 
bütünlüğü oluşturmaktadır.  

Beşinci gösteren pullu; gösterileni koruyuculuk, umut, bereket, yeni hayatın 
başlangıcı, yaşam enerjisi, canlılık, tutku, doğurganlık, adanmışlıktır. Gelin baş 
süslemesindeki bir sonraki aşama furmanın üzerine sırasıyla üçgen biçiminde 
katlanmış “yeşil pullu” ve “alpullu” örtüler örtülmesidir (Görsel 8. d). Kırmızı 
renk Türklerde genellikle, üstün irade gücü, hükmetme, dikkat çekme, savaş, 
aşk, gelin ve evlilikle ilgili hususları dile getirmektedir (Ögel, 1998:516). Al ve 
kızıl renkler, tarihimizin başlangıcından beri Türk ruhu ve inancını 
yansıtmaktadır. Türk dünyasında al duvak geleneği millî bir geleneğimiz olarak 
Türklerin Orta Asya’da birlikte yaşadıkları ve Al Ruhu’nun koruyucu ruhlar 
olan hami ruh sayıldığı çok eski devirlerin hatırasıdır. Türk Kültüründe kırmızı 
rengin kutsiyeti ve yaygınlığı Orta Asya’da yapılan arkeolojik buluntularda da 
açık olarak görülmektedir (Aydemir, 2013:636-638). Talas boylarında Hunlara 
ait M.S. II-IV. asırlara tarihlenen bir kurganda bulunan biri kadın biri erkek iki 
cesetten, kadının başı kırmızı ipek kumaşla örtülmüş, yüzü de ipek kumaşla 
örtülerek ensesine bağlanmış olması, bu cesetlerin damat ile geline ait olma 
ihtimalini düşündürmektedir (İnan, 1998-I:501; Ögel, 1984:93’den akt. 
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Aydemir, 2013:636). Renk sembolizmi içinde yeşil, göksel olan mavi ile 
yeraltının ateşini temsil eden kırmızı arasında konumlanarak yeryüzünün, 
yaşamın ve doğanın rengi olarak öne çıkar. Mavi ve kırmızı çoğu kültürde 
ulaşılamazlık, soyutluk ve kutsallıkla ilişkilendirilirken; yeşil, bu iki karşıt güç 
arasında bir denge ve geçiş alanı oluşturur. İlkbaharın gelişiyle toprağın üzerini 
örten yeşil tabaka, kışın yarattığı durağanlığı, soğukluğu ve canlıları içe 
kapanmaya zorlayan ortamı ortadan kaldırır; buzları eriterek akarsulara hareket 
kazandırır ve yaşam döngüsünü yeniden başlatır. Bu nedenle yeşil, birçok 
kültürde canlılık, yeniden doğuş ve hayatın sürekliliği ile özdeşleşmiştir. 
Psikolojik açıdan yeşil, doğanın dinginliğini ve açıklığını yansıtan bir renk olarak 
yorumlanır; insan zihninde serbestlik, sükûnet ve güven duygularını 
çağrıştırdığı kabul edilir. Sözlüklerde yeşilin, Tanrı ile doğayı birleştiren bir renk 
olarak tanımlanması da bu bütünleyici yönünden kaynaklanır. Mitolojik 
anlatılarda ise yeşilin özellikle denizle ve su unsuru ile bağlantılı olduğu 
görülür; böylece renk, hem toprağı hem suyu, hem durağanlığı hem akışı temsil 
eden ikili bir anlam taşır. İslâmî kültürde yeşilin sembolik değeri daha da 
belirgindir. Yeşil, her şeyden önce cennetin rengi, ümit ve muradın sembolüdür. 
Bu nedenle değerli taşlar içinde zümrüt özel bir yere sahip olmuş; İslâm’ın 
sancağı ve Hz. Muhammed’in mantosu yeşil ile özdeşleşmiştir. Bu bağlamda 
yeşil, Müslüman toplumlar için yalnızca bir renk değil, selamet, huzur, bereket 
ve manevî güven anlamlarına gelen kökleşmiş bir semboldür. Aynı zamanda 
aileyi, toplumsal düzeni ve dünyevî-manevî mutluluğun bütünlüğünü temsil 
ederek geniş bir sembolik alanı kapsar (Ersoy, 2007:449-456). Bu bağlamda 
gelin başına örtülen al ve yeşil duvak birlikte kullanıldığında, biri yaşam 
enerjisini, bereketi ve koruyucu gücü; diğeri huzuru, yeniden doğuşu ve ilahî 
selameti temsil ederek doğanın, kültürün ve inancın bütünleşmiş sembolik 
dengesini oluşturmaktadır. 

Altıncı gösteren gül taç; gösterileni yöresellik, tutku, fedakârlık, aşk ve 
berekettir. Gelin baş süslemesinde pulluluların üzerine geçmişte gerçek 
çiçeklerden günümüzde ise renkli saten kumaşlardan yapılan “gül taç” çengelli 
iğne ile tutturulur (Görsel 8. e). Gül, antik mitolojiden güncel inançlara ve 
tasavvufa kadar uzanan geniş bir yelpazede aşk, güzellik, gizlilik ve ruhaniyetin 
çok katmanlı bir sembolü olarak öne çıkar. Yunan ve Roma mitolojisinde, 
genellikle aşk tanrıçası Afrodit ile ilişkilendirilir; beyaz gül başlangıçta saflığı 
simgelerken, sevgilisi Adonis’in kanından doğduğu rivayet edilen kırmızı gül, 
tutku, fedakarlık ve kederi temsil ederek sembolik bir dönüşüm yaşar. Gülün 
taç yaprakları ile güzelliği ve dikenleri ile acı vermesi arasındaki zıtlık, Romalılar 
tarafından da benimsenerek hem zarafeti hem de zorluklarla mücadeleyi ifade 
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eden bir ikilik yaratır. Farklı kültürel inançlarda da yer bulan gül, özellikle Türk 
kültüründe Hıdırellez ritüellerinde önemli bir rol oynar; Hızır’ın ayak bastığı 
yerleri yeşerttiği inancı ile bağlantılı olarak, dileklerin gül ağacının dibine 
asılması veya toprağa gömülmesi gibi pratiklerle yenilenme, bereket ve 
dileklerin gerçekleşmesi umudunu simgeler. İslam ve Tasavvuf geleneğinde ise 
gül, Hz. Muhammed’in kutsiyetini temsil ettiğine inanılanmasından dolayı 
yüksek saygının bir sembolü olmuştur (Gezgin, 2015:82-84). Ek olarak yağ 
gülü tarımı Ispartada yüzyıllardır ekonomik ve kültürel bir kimlik yaratmış, 
bölgenin “Güller Diyarı” olarak anılmasını sağlamıştır. Gülün bölgedeki 
kültürel ve ekonomik varlığı, Isparta’nın geleneksel ritüellerine yeme-içme 
pratiklerinden el sanatları ürünlerine kadar yansımıştır. Celeptaş köyü gelin 
başı süslemesi gibi yöresel uygulamalarda gül, hem doğurganlık hem de zarafet 
sembolü olarak gelin dizme işlemini tamamlamakta önemli bir motiftir. Bu 
göstergeler, gülün kültürel ve ritüel değerinin coğrafi üretim merkeziyle olan 
güçlü bağını ve sürekliliğini göstermektedir. 

Yedinci gösteren gelberi; gösterileni koruma, güç, uğur, saflık, koruma, 
toplumsal kimlik, yaşam, bereket, doğa ile bütünlük, bağlılık, süreklilik, 
koruma, nazardan korunma, renk sembolizmi, ritüel estetik, ekonomik ve 
sosyal statüdür. Gelin dizmedeki son işlem pullu örtünün üst katı öne alınarak 
gelinin yüzü kapatılıp, “gelberi” bağlanmasıdır (Görsel 8. f). Gelberi; horoz 
tüylerinin renkli olarak boyanması ile oluşturulan baş bağıdır. Gelin evden 
çıkarken gelberinin altına al pullu örtü duvak olarak yerleştirilir. Tarihsel olarak 
bu işlevi kırmızı saten örtü üstlenmiştir. Gelberinin üzerinde aynalar, tuğlalar 
ve gök boncuk adı verilen süslemeler bulunur; bunlar önde ve yanlarda 
konumlandırılarak gelin başı süslemesi tamamlanır (Kartal ve Ölmez, 2014:27-
35). Türk giyim tarihinde tüy, özellikle başlık ve baş süslemelerinde hem estetik 
hem de sembolik bir unsur olarak önemli bir yere sahiptir. Eski Türk bozkır 
kültürlerinde kuş tüyleri, savaşçıların ve soylu kadınların başlıklarında güç, 
koruma ve kutsallık simgesi olarak kullanılmış; farklı kuş türlerine ait tüyler 
toplumsal statüyü, cesareti ya da manevi koruyuculuğu temsil etmiştir. Altay 
Şaman inanç sisteminde kuşlar, yaratılış mitolojisinin temel figürleri arasında 
yer almakta ve ilahi güçlerle insanlar arasında aracılık eden önemli semboller 
olarak kabul edilmektedir. Şamanist Yakut topluluklarında koruyuculuk, 
yaratıcılık ve bereket dağıtma özellikleriyle bilinen tanrıça Aysıt, kuğu 
formunda tasvir edilerek kuşun kutsal niteliği vurgulanmıştır. Altay Şaman 
kültüründe ise en güçlü varlıklardan biri, yaratıcı Tanrı ile iletişim kurduğu ve 
insanları kötü ruhlardan koruduğuna inanıldığı için merkezi bir role sahip olan 
mitolojik puhu kuşudur. Bu nedenle şamanların giysileri ve özellikle başlıkları, 
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puhu kuşunun tüyleriyle süslenmiş; böylece şamanın aracılık, koruyuculuk ve 
ruhani güçle donatılma işlevi somut ve görünür bir biçimde ifade edilmiştir 
(Cihan, 2021:107). Hun dönemine tarihlenen Pazırık Kurganları’nda ele 
geçirilen buluntular arasında, deri üzerine işlenmiş veya giysilerde motif olarak 
kullanılmış horoz ve tavuk figürleri dikkat çekmektedir. Bu figürlerin, yüksek 
olasılıkla kötü ruhları uzaklaştırdığına inanılan koruyucu nitelikte semboller 
olduğu düşünülmektedir. Türk kültür tarihinde horoz ve tavuk, toplumsal 
statüyü de simgeleyen bir işleve sahiptir; nitekim altın tavuk hükümdar ailesini, 
gümüş tavuk ise soylu ancak hanedan mensubu olmayan kesimleri temsil eder. 
Eski İran mitolojisinde horoz, ışığın gelişini haber veren ve karanlığa karşı 
nöbet tutan kutsal bir varlık olarak değerlendirilirken, Türk kozmolojisinde 
barışı temsil eden hayvan biçimli unsur yine horoz ve tavuktur. Cesareti, 
savaşçılığı, dürüstlüğü ve nezaketi simgeleyen horozun, aynı zamanda 
kötülükleri ve şeytani varlıkları uzaklaştırdığına inanılması, bu hayvanın çok 
katmanlı bir koruyucu sembol olarak kültürel hafızada yer edinmesine yol 
açmıştır (Çoruhlu, 2010:167-168). Selçuklu ve Osmanlı dönemlerinde tüy 
kullanımı daha çeşitlenmiş, özellikle kadın başlıklarında horoz, tavus kuşu ve 
sülün tüyleri süsleme amacıyla yer almış; gelin başlarında, bindallılarda ve tören 
kıyafetlerinde tüyler zarafet, uğur, bereket ve kötülüklerden korunma 
anlamlarıyla değerlendirilmiştir. Anadolu’nun pek çok yöresinde tüy, 
günümüze kadar uzanan halk giyiminde gelin başı ritüellerinin tamamlayıcı bir 
ögesi olarak varlığını korumuştur. Gelberide kullanılan diğer bir süsleme 
unsuru başın üç tarafına yerleştirilen “ayna”dır. Eski Osmanlı kitaplarında ayna 
için “gözgü” dedikleri, Orta Asya’daki eski Türklerin “közügü”, Orta 
Avrupa’daki Kuman Türkleri de “közgü” demişlerdir (Ögel, 1991:321-322). 
Ayna, eski Türk inançlarında basit bir araç olmanın ötesinde, bu dünya ile 
ruhlar âlemi arasındaki eşiği işaret eden derin bir sembolik anlama sahiptir. 
Gizemli bir nesne olarak kabul edilen ayna, bu sebeple geçmişten günümüze 
uzanan çeşitli inanışların merkezinde yer almıştır. Örneğin, birçok toplumda 
süregelen gece aynaya bakmanın uğursuzluk getireceği yönündeki düşünce, 
aynanın öteki dünyaya açılan bir pencere olduğu algısının güncel bir 
yansımasıdır. Öte yandan ayna, enstrümanlardan giyim kuşam ürünleri 
süslemelerinde bile kullanılmış; bu kullanımıyla nazardan ve kötü enerjilerden 
koruyan, olumsuzluğu geri yansıtan aktif bir manevi kalkan görevi üstlenmiştir 
(Koblay, 2022:48). Yine gelberide kullanılan başka bir süsleme unsuru ise; 
parlak, ışıltılı, dayanıklı, kolay işlenebilir, paslanmaz, rengiyle güneşi temsil 
eden altındır. Altın kusursuzluk, saflık ve cesur bir yürekle ilişkilendirilmiştir 
(Wilkinson, 2011:45). Gelberi üzerine altınlar mavi boncuklar ile birlikte 
takılmaktadır. Anadoluda nazar inancında, mavi renkli nesneler, mavi cam 
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parçaları, mavi bezler, mavi kıyafetler, vb. koruyucu nitelikleri nedeniyle yaygın 
biçimde kullanılmıştır. Zamanla mavi renk, nazarlıkların en belirgin ve hâkim 
unsuru hâline gelmiş; günümüzde içinde mavi boncuk bulunmayan bir 
koruyucu objeye rastlamak neredeyse imkânsız hâle gelmiştir (Acıpayamlı, 
1962:20). Nazarlıklarda mavi rengin bu kadar baskın hâle gelmesi, 
Anadolu’nun birçok bölgesinde olduğu gibi Celeptaş köyünde de koruyucu 
nitelik taşıyan mavi boncuğun gelin başı süslemelerine dâhil edilmesini 
açıklamaktadır. Gelin başına yerleştirilen “gök boncuk” ya da mavi renkli 
süslemeler, yalnızca estetik bir unsur olarak değil, aynı zamanda nazara karşı 
manevi bir kalkan olarak değerlendirilmiştir. Böylece geleneksel gelin başının 
her bir katmanı, uçtu bağlarından fottuklara, furmadan pullu örtülere ve tüy 
süslemelerine kadar bir yandan yöresel kimliği temsil ederken, diğer yandan 
köklü bir koruyucu semboller dizgesi oluşturmuşlardır. Ek olarak gelin başında 
kullanılan metal zincirler, madeni pullar ve çeşitli taşlar da tıpkı mavi boncuk 
gibi koruyucu nitelikler atfedilen unsurlar olarak değerlendirilmiştir. Metalin 
dayanıklılığı ve kötü ruhları uzak tuttuğuna dair eski inançlar, bu unsurların 
gelin başında yer almasını desteklemiş; özellikle madeni pullar hem ışığı 
yansıtmaları hem de çıkardıkları tınılarla kötücül varlıkları uzaklaştırdığına 
inanılan bir işlev üstlenmiştir.  

Celeptaş gelin baş süslemesi örneği üzerinden, gösteren ve gösterilen 
arasındaki ilişkinin incelenmesi, geleneksel giyim ve süsleme öğelerinin estetik 
işlevin ötesinde, derin kültürel, sosyo-ekonomik ve sembolik anlam 
katmanlarını içerdiğini açıkça göstermektedir. Takke, furma ve altın gibi öğeler 
toplumsal statü, kimlik ve aile bütünlüğüyle ilişkilendirilirken; uçtu, pullu ve 
gül taç gibi renk ve motif odaklı unsurlar duygusal, manevi ve ritüel anlamları 
yansıtmaktadır. Kırmızı, pembe, yeşil, mavi, mor, turuncu renklerin her biri 
belirli duyguları, yaşam döngüsünü ve koruyucu güçleri simgeleyerek gelinlik 
ve başlık süslemelerinde önemli bir rol üstlenmektedir. Fottuk ve çiçek gibi 
doğayla bağlantılı göstergeler bereketi ve yaşamı temsil ederken; ayna, zincir, 
boncuk gibi aksesuarlar koruma, süreklilik ve toplumsal kimlik inşasıyla 
ilişkilidir. Bu semboller bir araya geldiğinde, gelinlik ve ilgili süslemelerin 
bireyin yeni bir hayata geçişini, toplumsal kabulünü ve kültürel değerlerle 
bağını güçlendiren çok katmanlı bir anlam evreni oluşturduğu görülmektedir. 
Örneğimiz, Celeptaş köyüne özgü gelin başlığının, çok katmanlı bir gösterge 
sistemi sunduğunu açık biçimde göstermektedir. Başlıkta kullanılan her unsur 
birbirini tamamlayarak gelinin yeni sosyal kimliğini kurmaktadır.  
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Sonuç 
Bu çalışma, Celeptaş köyünde gelin başı ritüelinin, sıradan bir süsleme pratiği-
nin ötesinde, toplumsal hafıza ve kültürel kimliğin aktarımını sağlayan bir gös-
terge sistemine dönüştüğünü ortaya koymak amacı ile hazırlanmıştır. Göster-
gebilimsel çözümleme, ritüelin yalnızca görsel ve estetik bir düzenleme olarak 
değil, aynı zamanda toplumun kendisini ifade etme, düzenleme ve yeniden 
üretme biçimi olarak işlediğini göstermektedir. Bu açıdan gelin başı, köyün ko-
lektif kimliğini hem koruyan hem de yeni kuşaklara ileten dinamik bir kültürel 
metin niteliğindedir. Çalışmada, gelin başını oluşturan takke, uçtu, pullu, 
furma, fottuk, gül taç ve altın dizileri gibi unsurların her birinin belirli bir gös-
teren ve gösterilen ilişkisi içinde anlam kazandığı görülmüştür. Bu unsurların 
bir araya geliş biçimi, gelinin yeni toplumsal rolünü görünür kılan bir bütünlük 
oluşturmakta; bekârlık ile evlilik arasındaki geçişi simgelemenin yanı sıra geli-
nin aileler arası alışverişin merkezinde yer aldığı bir konumu vurgulamaktadır. 
Bu bağlamda gelin başı, hem bireysel bir kimlik ifadesi hem de topluluğun ri-
tüel bütünlüğünü pekiştiren ortak bir sembolik yapı olarak işlev görmektedir. 
Celeptaş örneği, yerel kültürün kendine özgü semboller üretme kapasitesini ve 
bu sembollerin toplumsal yaşamda oynadığı rolü net biçimde göstermektedir. 
Yöre kültüründe ritüeller, yalnızca bir geleneğin devamı olarak değil; aynı za-
manda toplumsal dayanışmayı güçlendiren, ortak hafızayı pekiştiren ve kültürel 
sınırları yeniden üreten bir yapı olarak varlığını sürdürmektedir. Dolayısıyla ge-
lin başı, yörenin kolektif değerlerini, cinsiyet rollerini, aile ilişkilerini ve top-
lumsal hiyerarşisini görünür kılan önemli bir kültürel kodlar dizgesidir. Sonuç 
olarak, Celeptaş köyü gelin başı ritüeli; kimlik inşası, toplumsal bütünleşme, 
kültürel mirasın aktarımı ve sembolik iletişim açısından çok yönlü bir yapıya 
sahiptir. Nitekim bu ritüeller, köyün kültürel belleğinde süreklilik sağlayan 
güçlü bir sembolik sistem oluşturmakta ve gelini topluluk nezdinde yeni bir 
sosyal kategoriye dahil eden bir işlev olarak görülmektedir. Gelin başının her 
bir parçası, köyün anlam dünyasına ait kültürel kodları görünür kılarak ritüeli 
yalnızca bir estetik düzenleme olmanın ötesine taşımaktadır. 
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MUŞ MERKEZE BAĞLI ÇATBAŞI KÖYÜ MEZAR HAZİRESİNDE BULUNAN 
TARİHİ MEZAR TAŞLARININ TESPİT-TRANSKRİPT-DEĞERLENDİRMESİ* 

Selahattin ASLAN* - Hasan AKDAĞ** 

Giriş 

Türkiye’de birçok şehrin adının kökeni bilinse de Muş adının anlamı ve nereden 
geldiği hâlâ tartışmalıdır (Eser, 2014, s.212). Muş ismine ilişkin Arapça, Farsça, 
Türkçe, Süryanice, İbranice ve Ermenice gibi farklı dillerde çeşitli görüşler ileri 
sürülmektedir. Arapça ‘da “Muşa’şa” kelimesinin “şeffaf, ince, parlak” anlamına 
geldiği belirtilse de Yakut el-Hamevi Muş kelimesinin Arapça olmadığını ifade 
eder (Ekmekçi, 2014, s.47; Aykan, 2015). Farsça ‘da Muş kelimesi “fare, küçük 
gemi” anlamlarına geldiği halde şehrin tarihinde Fars etkisinin belirgin olma-
ması bu görüşü zayıflatmaktadır (Ekmekçi, 2014, s.46). Türkçe ‘de “muş” keli-
mesinin “kedi” anlamına gelmesi de Divan-ı Lügati’t-Türk’e dayandırılarak öne 
sürülse de tek başına dilsel bir yaklaşımla kesin sonuç elde etmek doğru görül-
memektedir (Ekmekçi, 2014). 

Diğer bir görüş, İbranice “sulak, otlak, verimli” anlamına gelen “Muşa” kelime-
sinden türediği yönündedir (Ekmekçi, 2014). Ayrıca Süryanice kaynaklarda 
Muş, akarsuların geçtiği yer olarak tanımlanır (Aykan, 2015). Tarihî kaynak-
larda bölgenin “Taronitid” veya “Taron” adıyla anıldığı da belirtilmektedir (Ek-
mekçi, 2014; Hovannısıan, 2016, s.45). Muş isminin Muşkiler’den geldiği gö-
rüşü ise MÖ II. binyılda bu topluluğun bölgeye gelmiş olmasına dayanmaktadır 
(Yılmaz, 2009, s.12; Muş 1989). Ermenicede Muş kelimesinin doğrudan karşı-
lığı bulunmamakla birlikte bazı benzer sözcükler mevcuttur (Ekmekçi, 2014). 
Tüm bu görüşlere rağmen Muş adının kesin bir kökene dayandırılması müm-
kün görünmemektedir. 

Muş, Anadolu’nun Mezopotamya etkisindeki bölgelerinden biridir (Sayılan, 
2007, s.112). Doğu Anadolu Bölgesi’nin Yukarı Murat-Van bölümünde yer alan 
şehir, artan genç nüfusuyla Türkiye ortalamasının üzerindedir. 2015 TÜİK ve-
rilerine göre nüfusu 408.728’dir (Ekmekçi, 2014). Şehrin komşuları Ağrı, Bitlis, 
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Erzurum, Bingöl, Diyarbakır ve Siirt illeridir (Muş, 1989, s.11). Muş Ovası ve 
çevresindeki dağlık alanlar Şerafettin Dağları, Elçiler Dağı ve Haçreş Dağları ile 
çevrilidir (Ekmekçi, 2014, s.20). Murat Nehri ve kolları da bölgenin önemli su 
kaynaklarını oluşturur. Karasal iklime sahip olan ilde kışlar sert, yazlar kısa ve 
serindir; bitki örtüsü ise step, çayır ve meşe ormanlarından oluşmaktadır (Ala-
noğlu, 2020). 

Muş’un tarihinin İlk Çağ’a, hatta MÖ 5000–6000’lere kadar uzandığı düşünül-
mektedir (Eser, 2014, s.212). Bölgenin Urartu, Roma, Part ve Sasani egemen-
likleri arasında el değiştirdiği, Bizans-Sasani mücadelelerine sahne olduğu bi-
linmektedir (Ekmekçi, 2014, s.26–27). Sasani hâkimiyeti Bizans İmparatoru 
Heraklios döneminde sona ermiştir (Özalper, 2024). İslam orduları bölgeye Hz. 
Ömer döneminde ulaşmış, Emeviler ve Abbasiler zamanında bölge Arap-Bizans 
mücadelelerine konu olmuştur (Alican, 2020). 

1048’de Selçukluların bölgeyi ele geçirmesi ve 1071 Malazgirt Zaferi ile Muş, 
Türk hâkimiyetine katılmıştır (Muş 1989, s.4). Sonraki dönemde Ahlat Şahlar, 
Eyyubiler, Harzemşahlar ve Anadolu Selçukluları bölgede hâkimiyet kurmuş-
tur. 13. yüzyılda Moğol istilaları bölgeyi etkileyerek Muş’ta büyük tahribatlara 
yol açmıştır (Muş 1989, s.5). Moğollardan sonra İlhanlı, Karakoyunlu ve Akko-
yunlu hâkimiyetleri görülmüştür (Ekmekçi, 2014, s.27). 1514 Çaldıran Zaferi 
ile Osmanlı yönetimine giren Muş, dönem dönem farklı eyalet ve sancaklara 
bağlanmıştır (Alanoğlu, 2020). 

I. Dünya Savaşı’nda Rus ve Ermeni saldırılarına maruz kalan bölge 1917’de tek-
rar Türklerin kontrolüne geçmiştir (Yuca, 2011, s.4). Cumhuriyet döneminde 
1924’te il statüsü kazanmış, 1935’te bugünkü idari yapısına yaklaşmış (Özal-
per, 2024) daha sonra Hasköy (1987) ve Korkut (1990) ilçe yapılmıştır (Yılmaz, 
2009, s.17). Bugün Muş, Doğu Anadolu’nun gelişmekte olan ve huzurlu şehir-
lerinden biri olarak değerlendirilmektedir. 

Mezar Taşlarının Tespit-Transkript-Değerlendirmesi 

Çatbaşı Köyü ve Mezar Taşları 

Muş’un merkez ilçesine yaklaşık 5 kilometre uzaklıkta bulunan Çatbaşı Köyü, 
hem yerleşim niteliği hem de ulaşım ağlarına yakınlığıyla bölgenin küçük fakat 
önemli yerleşimlerindendir. Köyün, Elazığ–Erzurum–Bingöl karayolu istikame-
tinde uzanan ana yola yaklaşık beş kilometrelik bir bağlantı ile erişebilmesi, 
yerleşimin ulaşılabilirliğini arttıran temel unsurlardan biridir  
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Muş Ovası, geniş yüzölçümüne rağmen drenaj problemleri, mevsimsel taşkın-
lar ve yüksek kil oranı gibi etkenler nedeniyle tarımsal verimliliği sınırlı bir düz-
lük karakteri göstermektedir. Malazgirt, Bulanık ve Liz ovaları da bölgenin diğer 
önemli tarım alanlarını oluşturmakla birlikte, yükselti ve iklim koşulları ekono-
mik faaliyetleri zorlaştırmaktadır. Buna karşın bölge, özellikle yem bitkileri üre-
timindeki artış ve hayvancılığın geleneksel önemini koruması nedeniyle tarım-
sal üretimde hâlâ belirleyici bir role sahiptir (Durmuş ve Dölek, 2019, s. 259). 
Bu genel coğrafi yapı, Çatbaşı Köyü’nün ekonomik yaşamını doğrudan şekillen-
dirmekte; geniş ve tarıma elverişli düzlükler köy halkını buğday, arpa ve yem 
bitkileri üretimine yönlendirirken, hayvancılık da köy için hem ekonomik hem 
kültürel bir süreklilik unsuru olmaya devam etmektedir. 

Çatbaşı Köyü’nün tarihî kimliğini belirleyen unsurlardan biri, köyde bulunan 
Abdulvahap Gazi Türbesi ve haziresidir. Bu alanda yer alan üç adet mezar 
taşı, bölgedeki geleneksel taş işçiliği ve İslami mezar kültürünün örneklerini 
yansıtmaktadır. Kitabelerdeki yazı özellikleri ve taşların biçimsel özellikleri, kö-
yün uzun süreli bir yerleşim alanı olduğuna işaret etmektedir. Türbe, halk ara-
sında manevi değeri yüksek bir ziyaret noktası olarak kabul edilir; bu ziyaret 
kültürü, çevredeki birçok yerleşimde görülen ortak bir pratikle ve ritüelle örtüş-
mektedir. 

Çatbaşı Köyü, Muş merkezine yakın olmasına rağmen geleneksel köy dokusunu 
korumayı başarabilmiş yerleşimlerden biridir. Akraba bağları, İmece kültürü, 
komşuluk ilişkileri, ortak üretim–tüketim anlayışı ve toplu etkinliklerin sürdü-
rülmesi gibi unsurlar, köyün sosyal yaşamını şekillendiren temel ögelerdir. Muş 
şehir merkezine yakınlık, köy halkının kent ile sürekli etkileşim içinde olmasını 
sağlarken, buna rağmen yerel kültürel yapı zayıflamadan varlığını sürdürmek-
tedir. 

Genel olarak, Çatbaşı Köyü; coğrafî özellikleri, ekonomik faaliyetleri, tarihî 
unsurları ve sosyal yapısı ile Muş’un kırsal kültürünü temsil eden önemli bir 
yerleşimdir. Modern ulaşım bağlantılarına yakınlığı, geleneksel-modern üretim 
biçimleri ve tarihî mirasıyla köy hem güncel hem de tarihsel bir niteliği birlikte 
taşımaktadır. 
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Tablo 1: İbrahim Efendi Bin Yusuf Efendi (a.b.c) 

  
Görsel 1 a: Baş taşı  

Bulunduğu Yer Muş Merkeze Bağlı Çatbaşı Köyü Mezarlığı 

Baş Şahide 
En:40  Kalınlık:9  
Boy:98  Sanduka: Yok. 

Ayak Şahide 
En:35  Kalınlık:9  
Boy:100   

İşleniş Türü Kabartma. 
Yazı Türü  Sülüs. 
Süs Unsuru  Serpuş. 
Yazı Dili Osmanlıca-Arapça. 
Malzemesi Beyaz mermer. 
Tarihi  1278 
Baş Taşı 
Metin 

Haza merkadu’s-saîdu’ş-şehîd el-merhûm el-mağfûr el-muhtâc-i ilâ 
rahmeti’l-Lah-i ve ğufrân İbrahîm efendi b. Yusuf efendi 

Ayak Taşı  
Metin 

İhlas 
Devleti şöhretle buldu aşikâr işbu İbrahim Efendi namdar sürdi bir 
müddet kuvvetle sefa mesnedi izzetde kıldı iftihar görmedi ahir bu fa-
niden vefa akibet dünyada kılmadı murad rihlet etti o bu cihandan ve 
yar cürmüni afv eylesin Perverdigar. 
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Görsel 1 b: Ayak taşı 

Diğer Özellikleri: Mermerden yapılmış olan mezarın baş ve ayak taşları sağ-
lamdır. Yazılar şahidelerin iç yüzünde bulunmaktadır. Baş taşı, sarık şeklinde 
olup mezar sahibinin ilim erbabı veya memur özelliğinin olduğunu gösterir. 
Mezarın uzunluğu 1,70 m olup sandukası toprakla örtülüdür. Panolar içine yer-
leştirilen yazılar altı satırdan oluşmaktadır. Celi sülüs hatla yazılmıştır. 

Ayak Taşı (şahidesi), dikdörtgen formludur ve üçgen şeklindedir. Üzerinde yer 
alan yazılar dokuz satır olup baş taşında yazılan yazıya göre basit hatla yazılmış-
tır. 
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Tablo 2: Yusuf Efendi Bin Elhacı Kasım (a.b) 

  
Görsel 2 a: Baş taşı Görsel 2 b: Ayak taşı 

Diğer Özellikleri: Çatbaşı Köyü Camisi’nin yanında yer alan hazirede bulunan 
mezarın baş ve ayak taşı sağlam olup mermerden yapılmıştır. Baş taşı Yusuf 
Efendi İbni Elhaci Kasım’ın mezarında olan serpuşla benzerdir. Bu özelliğiyle 
mezar sahibinin ilim erbabı olduğunu tahmin etmekteyiz. Şahidenin serpuş 

Bulunduğu Yer Muş Merkeze Bağlı Çatbaşı Köyü Mezarlığı 
Baş Şahide En: 36 Kalınlık: 8 

Boy: 110 Sanduka: Yok. 
Ayak Şahide En: 38 Kalınlık: 8 

Boy: 86  
İşleniş Türü Kabartma. 
Yazı Türü  Sülüs. 
Süs Unsuru  Yok. 
Yazı Dili Arapça-Farsça. 
Malzemesi Beyaz mermer. 
Tarihi 1278. 
Baş Taşı  
Metin 

Fatiha  
Haza merkadu’s-saîdu’ş-şehîd el-merhûm el-mağfûr mufhiru’ş- Şâiri 
ve’l- kabâil kasîru’l-’omr kesîru’l- âmal el-muhtâc-i İlâ rahmeti’l-Lah-i 
Teâla Yusuf Efendi İbn el-haci Kâsım teveffâ 

Ayak Taşı 
Metin 

Be dünya menid dıl ey hişyar ki dünyara ne 60umili kebru miktar jı 
ewwel perwerd ew her kesira welakin mey keşed der axırkar 
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kısmı kırılmış olup sonradan yapıştırıldığı, arada yer alan beton harçtan anlaşıl-
maktadır. Baş taşının iç yüzünde altı satırlık yazı bulunup pano içine yerleştiril-
miştir.  

Baş taşında olduğu gibi ayak taşında da yazılar, pano içine yerleştirilmiştir. Me-
zar taşındaki yazılar yedi satırdan oluşmaktadır. Mezarın uzunluğu diğer me-
zarlara göre daha uzun olup 2,10 cm’dir.  

 

Tablo 3: İhsan Muhammed Emin Paşa Bin Yusuf Paşa Hakemi Muş-i (a.b) 

Bulunduğu Yer Muş Merkeze Bağlı Çatbaşı Köyü Mezarlığı 

Baş Şahide 
En:43  Kalınlık: 11 
Boy:120  Sanduka: Yok. 

Ayak Şahide 
En:42  Kalınlık:12  
Boy:120   

İşleniş Türü Kabartma. 
Yazı Türü  Sülüs. 
Süs Unsuru  Serpuş. 
Yazı Dili Arapça-Osmanlıca.  
Malzemesi Beyaz mermer taştır. 
Tarihi  1258. 
Baş Taşı  
Metin 

Fatiha 
Kullu men aleyhâ fân ve yebkâ vech-i Rabbike zu’l-Celâli ve’l- İkrâm 
Haza merkadu’s-saîdu’ş-şehîd el-merhûm el-mağfûr el-mebrûr el-
muhtâc-i İlâ rahmeti’l-Lah-i Teâla Ve Ğufranihi lazım emiru’l –merai’l-
kirâm el- veziri Eş cail Ekremi Âdil Kalîlu’l-’omr kesîru’l -âmal İhsan 
Muhammed Emin Paşa İbn el-merhûm Yusuf Paşa Hakemi Muş Te-
veffâ.  
 

Ayak Taşı  
Metin 

Diriğa hasreta hayfa… zişan ad olmuştu şikâr-ı cinan-u zaman ve da-
rende civan-u ömrü nazenin nazik miri mirandı sehavette ve şecarette 
adimul mesil idi ey can el verir indirir ol nefhu himen adlu şerah-ı şeh-
riyardan mecithan ibn-i mahmud seyreder müminler mezarı baksın bir 
Fatiha Kulhuvallah nola firdevsi verir beka mülkünde kasr-u bağ Pey-
gamber bu sultan şefii olalar Emin Paşaya ah 1250 senesi hasret dahi 
hirman.  
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Görsel 3 a: Baş taşı Görsel 3 b: Ayak taşı 

Diğer Özellikleri: Çatbaşı Köyü Camisi’nin yanında yer alan hazirede yer alır. Di-
ğer mezarlarda olduğu gibi bu mezar da mermerden yapılmış olup baş ve ayak 
taşları sağlam olarak günümüze gelebilmiştir. Diğer iki mezardan daha eski ol-
duğu baş taşının son satırında yer alan H. 1258 tarihinden anlaşılmaktadır. Bu 
hazirede olan mezarların en görkemlisi olan bu mezar üzerinde yer alan celi 
sülüs hatla yazılan yazı, diğer mezar taşlarına göre daha itinalıdır. Baş taşı, dik-
dörtgen formda olup serpuşla son bulmaktadır. Serpuş olan bu mezar sahibinin 
ilim erbabı veya memur olduğu yazının içeriğinden anlaşılmaktadır. İç yüzünde 
yer alan yazılar, dikdörtgen formdadır. Dikdörtgen çerçeveler içinde yedi satır-
dan oluşur. Yazılar istifli şekilde yazılmış olup Süs Unsuruözenlidir. 

Ayak taşı yazıları sekiz satırdır. Baş taşına göre daha girift bir istifle yazıldığı için 
yazı karakterleri de değişiklik arz eder. Sekiz satırlık yazının en üstteki Fatiha 
kısmı hariç ortadan ikiye bölünmüş ve yazılar 14 çerçeve içine alınmıştır.  
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Sonuç 
Muş ili ve çevresinde gerçekleştirilen bu araştırma, bölgenin tarihi ve kültürel 
mirasının önemli bir parçası olan mezar taşlarının belgelenmesi, değerlendiril-
mesi ve bilimsel anlamda kayıt altına alınmasına yönelik kapsamlı bir çalışma 
niteliği taşımaktadır. Yapılan incelemeler, Muş ve bağlı yerleşimlerinde bulunan 
mezar taşlarının yalnızca birer defin unsuru olmadığını; aynı zamanda dönemin 
sosyal yapısını, inanç sistemini, sanat zevkini ve kültürel kimliğini yansıtan öz-
gün sanat eserleri olduğunu ortaya koymuştur. 

Bağlı Çatbaşı Haziresi başta olmak üzere çalışma kapsamında ziyaret edilen me-
zarlıklarda yapılan saha araştırmalarında, mezar taşlarının büyük oranda yöreye 
özgü taşlar kullanılarak üretildiği tespit edilmiştir. Taş işçiliğinde görülen teknik 
ustalık, kabartma süslemeler, hat çeşitleri ve kitabeler, bölgenin hem Türk-İs-
lam sanat anlayışıyla hem de yerel kültürel pratiklerle ilişkisini açık bir biçimde 
göstermektedir. Bu özellikler, mezar taşlarını yalnızca maddi kültür unsurları 
olmaktan çıkararak, sosyolojik ve sanatsal açıdan önemli birer belge haline ge-
tirmektedir. 

Araştırma sonucunda bölgede günümüze ulaşabilmiş mezar taşlarının büyük 
bir kısmının bakımsız, korumasız ve çevresel faktörlerin tehdidi altında olduğu 
belirlenmiştir. Çarpık kentleşme, doğal aşınma, yeni definler ve insan kaynaklı 
tahribatlar mezar taşlarının hızla yok olmasına neden olmaktadır. Özellikle 
Bağlı Çatbaşı Mezarlığı’nda yapılan tespitler, tarihî mezar taşlarının korunma-
sına yönelik acil önlem alınması gerekliliğini açıkça göstermektedir. 

Arazi çalışmalarında mezar taşlarının ölçümlerinin yapılması, kitabelerinin 
okunması, okunamayanların uzman görüşüne sunulmak üzere fotoğraflanması 
ve tüm örneklerin titizlikle belgelenmesi, Muş bölgesine ait mezar taşı kültürü-
nün sistematik şekilde ortaya konulmasını sağlamıştır. Bu yönüyle çalışma, böl-
gedeki tarihî mezar taşlarının tespit ve tasnifine yönelik ilk kapsamlı araştırma-
lardan biri olarak Türk kültür tarihi ve sanat tarihi literatürüne önemli katkı 
sunmaktadır. 

Bulgular, Muş’ta mezar kültünün Orta Asya’dan Anadolu’ya taşınan Türk defin 
geleneğiyle benzerlik gösterdiğini; baş ve ayak şahideleri, sanduka tipleri, yazı 
çeşitleri ve sembolik süslemelerin tarihî süreklilik içerisinde şekillendiğini or-
taya koymuştur. Ayrıca mezar taşlarında yer alan kitabeler, bölgede yaşamış 
âlim, şeyh, şehit ve toplumsal olarak önde gelen şahsiyetlerin kimliklerinin tes-
pit edilmesine imkân tanımış; böylece bölgenin sosyal tarihi açısından da de-
ğerli veriler elde edilmiştir. 
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Muş ilinin kültürel belleğinde önemli bir yere sahip olan mezar taşlarının bel-
gelenmesi, korunması ve bilim dünyasına tanıtılması açısından büyük bir boş-
luğu doldurmaktadır. Mezar taşları, hem Türk-İslam sanatının bölgedeki yansı-
malarını hem de yerel halkın tarih boyunca şekillenen yaşam anlayışını geleceğe 
aktaran önemli kültür varlıklarıdır. Bu kültürel mirasın korunması için mezar-
lıkların düzenli aralıklarla denetlenmesi, tahribatın önlenmesine yönelik ko-
ruma çalışmaları yürütülmesi ve mezar taşlarının akademik araştırmalarla des-
teklenerek kayıt altına alınması gereklidir. Bu çalışma, söz konusu mirasın an-
laşılması ve geleceğe taşınması için atılmış önemli bir adımdır. 
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19. YÜZYILDA ZSOLNAY FABRİKASI SERAMİKLERİNDE 
BAZI İZNİK MOTİF VE KOMPOZİSYONLARININ ETKİLERİ 

Ezgi YALÇINKAYA* 

Giriş 
Seramik, insanlık tarihinin izlerinin takip edilebildiği en önemli kültürel ürün-
lerden biridir ve yüzyıllar boyunca kültürlerarası etkileşimin yoğun olarak ya-
şandığı bir sanat alanıdır. Osmanlı Döneminde özellikle 16. yüzyılda İznik’de 
üretilen seramikler, bünyeleri, dekorlarında kullanılan renkler ve motifleri ile 
büyük beğeni toplamıştır1. İznik seramikleri Avrupa’da 19. yüzyılda ilgi çek-
meye devam etmiş ve benzerleri üretilmiştir. 

19. yüzyılda Avrupa’da el sanatları alanında geniş çaplı bir reform hareketi baş-
lamıştır. Sanayi Devrimi’nin getirdiği seri üretim ve artan tüketici sayısı, gele-
neksel el sanatlarının yeniden değerlendirilmesini zorunlu kılmıştır. Bu dö-
nemde ulusal stillerin geliştirilmesi amacıyla devlet destekli uygulamalı sanat 
okulları kurulmuş, 1851’den itibaren düzenlenen Dünya Sergileri hem ulusal 
stillerin tanıtımı hem de uluslararası ticaretin gelişimi için önemli platformlar 
haline gelmiştir. Bu sergiler aracılığıyla İslam ülkelerinin sanatı, Avrupalı sanat-
çılar ve teorisyenler tarafından örnek alınmaya değer bulunmuştur. Sanat okul-
ları ve yeni kurulan el sanatları müzeleri, İslam ülkelerinden sanat eserleri satın 
almış; özel koleksiyonlar ve ticari firmalar da benzer koleksiyonlar oluşturmuş-
tur. Sanatçılar ve teorisyenler, malzeme teknolojisi, süsleme sistemleri ve renk 
tasarımı gibi konularda İslam sanatını incelemiştir. Bu yeni teorilerin yayılması 
için örnek eserler içeren yayınlara ihtiyaç duyulmuş ve Christopher Dresser, 
Adalbert de Beaumont ve Eugène Collinot gibi isimlerin hazırladığı desen ki-
tapları (pattern books) sanatçıların eğitimi için önemli kaynaklar haline gelmiş-
tir (Hagedorn, 2010: 177). 

Avrupa’da başta Fransa, İngiltere ve İtalya gibi ülkelerde Doğu’ya artan ilginin 
de etkisi ile seramik sanatçıları Doğu seramiklerinden ilham alarak üretimler 
yapmışlardır. Özellikle 1880-1940 yıllarını kapsayan süreçte Avrupa’nın farklı 
ülkelerinde İznik motifleriyle üretilmiş seramikler görülmektedir. Bu yıllarda 
Fransa’da Théodore Deck ve Emile Samson, İngiltere’de William de Morgan, 
İtalya’da Ulisse ve Giuseppe Cantagalli, Macaristan’da Vilmos Zsolnay’ın İznik 
çini ve seramiklerinden kaynaklanan tasarımları devrin beğeni ve eğilimlerini 

                                                 
*  Doç., Uşak Üniversitesi, ezgi.yalcinkaya@usak.edu.tr, https://orcid.org/0000-0003-3900-

1804 
1  İznik seramiklerinin teknik, estetik ve tarihsel özellikleri hakkında detaylı bilgi için bkz. Ata-

soy & Raby, 1989 
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yansıtmaktadır (Yılmaz, 2010: 303). Aynı dönemde Fransa’da Theodore 
Deck’in atölyesinde çalışan Edmond Lachenal da İznik seramiklerinden esinle-
nerek önemli üretimler gerçekleştirmiştir (Gökçe, 2022: 589). 

Bu araştırmada, 19. yüzyılda Macaristan’da İznik seramiklerine benzer üretim 
yapmış Zsolnay fabrikası ele alınmıştır. Vilmos Zsolnay’ın kızları Júlia ve 
Teréz’in tasarımlarında İznik motiflerinin Macar halk sanatı motifleriyle har-
manlanması, bu etkileşimin özgün örneklerini ortaya koymuştur.  

İznik’de 16. yüzyılda hem duvar seramikleri (çini-karo) hem de üç boyutlu kul-
lanım seramikleri üretilmiştir. Miklós Zsolnay’ın İstanbul’dan topladığı kolek-
siyon ağırlıklı olarak mimari çinilerden oluşsa da bu araştırmada Zsolnay fabri-
kasının seramik tabak üretimindeki İznik etkileri ele alınmıştır. Araştırmada 
özellikle tabak formları üzerinden değerlendirme yapılmış, İznik etkisinin net 
görüldüğü örnekler seçilmiştir. Zsolnay fabrikasının İznik seramiklerine yakla-
şımında hem birebir kopya örnekler hem de birkaç farklı motif ve kompozisyo-
nun karışımından oluşan özgün çalışmalar görülmektedir. Zsolnay seramikle-
rinde Osmanlı Dönemi İznik, Kütahya ve Çanakkale seramiklerinin yanı sıra 
Büyük Selçuklu Dönemi İran seramiklerinin de form ve motif etkisi görülmek-
tedir. Ancak bu çalışma sadece tabak formları ile sınırlandırılmış ve İznik sera-
miklerinin desen ve motif etkisi üzerinden ele alınmıştır. 

Zsolnay Fabrikasının Kuruluşu ve Gelişimi 
Zsolnay fabrikasını Pécs’li tacir Miklós Zsolnay 1833’te kurmuştur. Pécs’in 
doğu sınırındaki bu imalathanenin kendi kil ocağı ve tuğla fırını da vardı. Oğlu 
Ignác’a miras kalan fabrikada inşaat seramikleri, su şebekesi için sırlanmış bo-
rular, harcıâlem eşyalar ve süs seramikleri üretiyorlardı (Gerelyes & Kovács, 
2000: 31). Fabrika, 1853 yılında Macaristan’ın güneybatısındaki Pécs şehrinde 
kurulmuş ve şehirdeki ikinci endüstriyel kuruluş olmuştur. 

Miklós’un mirasından oğulları Ignác’a fabrika, Vilmos’a ise Pécs’in ana meyda-
nındaki ticari işletme verilmiştir (Zsolnay, t.y.). Ignác’ın müzikal ve kültürel eği-
timi ile birçok ilgi alanı vardı; ancak ekonomi ve Zsolnay fabrikasının operasyo-
nel yönetimine ilgisi yoktu. Bu nedenle 1864 yılında fabrikayı kardeşi Vilmos’a 
satmıştır (Zsolnay, t.y.). 

Vilmos Zsolnay (1828–1900) çok yönlü, pratik ve sanatsal bir kişiliğe sahipti. 
Tüccar olarak kariyerine başlamış, fabrikayı devraldığında orta yaşlıydı. Asıl ge-
lişme, fabrikanın 1865’te Vilmos’un mülkiyetine geçmesinden sonra başladı 
(Gerelyes & Kovács, 2000: 31). İşletmenin altın çağı, 1865 yılında yönetimi dev-
ralan Vilmos Zsolnay ile ilişkilendirilmektedir (Gerelyes, 2004: 139). Vilmos 
fabrikayı devraldığında Zsolnay, seramik sobalar ve borular üreten mütevazı bir 
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üreticiydi. Kısa sürede fabrika üretimi, dekoratif seramikler ve sofra takımlarına 
doğru genişlemeye başlamıştır. 

Vilmos Zsolnay, Pécs’deki çömlekçilik geleneğini tekrar canlandırmayı hep arzu 
etmiştir. Özellikle de 19. yüzyılın ikinci yarısından sonra ince porselen ve emaye 
gibi mutfak eşyalarının üretiminin artmasıyla Pécs ve çevresindeki çömlekçile-
rin hayatta kalmaları oldukça zorlaşmıştır. İflas etmiş pek çok çömlek ustası iş 
aramak için Zsolnay Fabrikasına gitmiş ancak çoğu ince süs eşyası yapma yön-
temlerini bilmediği için başarısız olmuştur. Bu sebepten dolayı Vilmos, Macar 
halk çömlekçiliğinin Orta ve Uzak Doğu’nun dekoratif motifleriyle yeniden po-
püler olmasına olanak sağlamıştır (Diri Apaydın & Kızılaslan, 2024: 291-292). 
Yurtdışından kalifiye işçiler istihdam etmiş, Macar köylü çömlekçileri de çalış-
tırmış ve fabrikanın kendi okulunda uzman işçiler yetiştirmiştir. Kızları Teréz 
ve Júlia tasarım işlerini üstlenmiş, oğlu Miklós ise satış ve tanıtım konularında 
çalışmıştır (Deme, 2002: 18-19). 

1873 Viyana Dünya Sergisi ve İznik Seramiklerine İlginin Başlangıcı 
Dünya sergileri, yeni tasarım ve üretim fikirlerinin yayılmasında büyük bir güç 
oldu. Bu sergilerde madalya kazanan eserler, kendi dönemlerinde kabul görmüş 
başyapıtlardı” (Gere, 1998/1999: 3) 

Vilmos Zsolnay’un ilk büyük başarısı 1873 Viyana Dünya Sergisi’nde gerçek-
leşmiştir. Özellikle bu sergiden sonra İngiltere, Fransa, Rusya, Amerika ve 
Avusturya’dan ihracat siparişleri gelmiştir. Viyana sergisi aynı zamanda Zsol-
nay’ın üretiminde bir dönüm noktası da olmuştur; çünkü Vilmos Zsolnay, Min-
ton fabrikasının sırlı, yüksek ateşte pişirilen ‘İran tarzı’ tabaklarıyla tanışmıştır 
(Atterbury ve Batkin, 1990: 159; Kovacs, 2002: 35-36’dan aktaran Diri Apaydın, 
2022: 298). Vilmos Zsolnay, çağa özgü Tarihselciliği en geniş anlamda dikkate 
alarak gözüne çarpan her tekniği, her biçimi keşfetmeye çalıştı. Fakat fabrikanın 
süs eşyalarında özellikle köylü seramiği ve oryantalizm ağır bastı. Bu eğilimde 
Viyana Dünya Fuarının etkisi az olmadı. Zira Th. Deck’in çalışmalarını burada 
tanıdı, İngiliz Minton Firması tarafından imal edilen türkuaz, mor ve sarı renkte 
harika sırları burada gördü (Gerelyes & Kovács, 2000: 31). 

1870’lerin sonlarından itibaren Zsolnay Fabrikası’nın üretiminde İslam sana-
tına olan ilgi fark edilir hale gelmiştir. Vilmos Zsolnay’ın geleceğe yönelik plan-
ları ve belki de tüm dünya görüşü, kendi eserlerinin başarıyla karşılandığı 1873 
Viyana Dünya Sergisi’nden temelden etkilenmiştir. Bu sergi, İslam sanatı araş-
tırmalarında bir dönüm noktası teşkil etmiş ve Osmanlı sanatına dikkat çek-
miştir (Gerelyes, 2004: 139). Vilmos Zsolnay bu sergide dönemin önemli sera-
mik modasıyla karşılaşmıştır; bunlardan biri, Avrupa’da Pers olarak kabul edi-
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len ve “Rodos” olarak adlandırılan ancak gerçekte İznik atölyelerinin altın ça-
ğından gelen süsleme seramiklerinin kopyalanmasıydı. Theodore Deck, Ville-
roy and Boch, Collinot and De Beaumont ve Colin Minton firmaları 1873 Vi-
yana Dünya Sergisi’nde bu tür parçalar sergilemişlerdir (Gerelyes, 2004: 139). 

Bu sergideki deneyimleri, Vilmos Zsolnay’ı kızları Júlia ve Teréz’i Viyana’daki 
Österreichisches Museum für Kunst und Industrie’ye göndermeye sevk etmiş 
olabilir; burada 1878’de düzenlenecek Paris Dünya Sergisi öncesinde tasarım 
çalışmaları için ilham arayacaklardı. Zsolnay kızlarının Viyana’da yaptıkları 
araştırmalar, Österreichisches Museum für Kunst und Industrie’nin müdür yar-
dımcısı sanat tarihçisi Jakob von Falke ile kurdukları dostluk sayesinde oldukça 
verimli olmuştur (Gerelyes, 2004: 139). Teréz ve Júlia Zsolnay, amatör arkeolog 
Pécs’li Avukat Antal Horváth vasıtasıyla Avusturyalı sanat tarihçisi Jakob 
Falke’nin yazılarını ve sonra da kendisini tanıma fırsatını buldular. Falke’nin ta-
limatına uyarak Doğu sanatını incelediler. Júlia bir Viyana gezisinde artık etra-
fını dikkatle gözden geçiriyordu. İşte o sırada ünlü ‘Lehmann und Wenzel’ ki-
tabevinde tesadüfen L. Parvillée ve Prisse d’Avennes’in tezyinat hakkındaki şa-
hane eserini buldu (Gerelyes & Kovács, 2000: 31). 

Teréz Zsolnay’ın coşkulu anılarına göre, Von Falke’nin önerisiyle iki kız müze-
deki koleksiyonları incelemiştir. İstekleri üzerine Vilmos Zsolnay, kütüphanesi 
için Léon Parvillée ve Prisse d’Avennes’in eserlerini içeren alandaki en yeni ve 
moda kitapları satın almış ve Zsolnay kızları burada tasarım çalışmalarının yö-
nünü güçlü bir şekilde etkileyen dergileri incelemişlerdir. Dönemin Av-
rupa’sında İznik motiflerini içeren yayınlar yaygınlaşmıştı; Adalbert de Be-
aumont ve Eugène Collinot’nun 1880 tarihli “Encyclopédie des arts décoratifs 
de l’Orient” adlı eserinde yer alan İznik çiçek motifleri, bu tür kaynakların Av-
rupa sanatçılarına sunduğu ilham repertuarını göstermektedir. 1877-1878 yıl-
ları arasında çalışmaları, kendilerinin Pers olduğunu düşündükleri ancak ger-
çekte Osmanlı olan İslam sanatının etkisini göstermeye başlamıştır. Osmanlı 
sanatında görülen üslup eğilimlerinden özellikle “quatre-fleurs” üslubu kızların 
hayal gücünü yakalamıştır (Gerelyes, 2004: 140). 

L’art pour tous ve Kunst und Gewerbe dergilerinin sayfalarında yer alan İznik 
kapları ile Júlia ve Teréz’in 1878-1879 yılları arasında yaptıkları dekoratif tasa-
rımlar arasındaki bağlantı açıkça görülmektedir (Gerelyes, 2004: 140-141). Vil-
mos’un kızları Júlia ve Teréz Zsolnay 1870’lerden sonra giderek artan bir şekilde 
fabrikanın tasarımlarıyla ilgilenmeye başlamıştır. Özellikle Teréz Zsolnay ‘Ma-
car’ tarzı motiflere yoğunlaşmış ve bunları Türk motifleriyle birleştirmiştir (Diri 
Apaydın & Kızılaslan, 2024: 298). Motif stoku açısından, kızların tasarımların-
dan bazıları İznik kaplarından alınan süslemeler göstermektedir. Doğu kökenli 
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en başta İran ve Osmanlı-Türk asıllı biçimlerin ve bezeme motiflerinin kulla-
nımı, Zsolnay süs seramikleri üslubunun belirleyici öğesi oldu (Gerelyes & 
Kovács, 2000: 31). Aynı zamanda, İznik seramiklerine tamamen yabancı teknik 
çözümlerin—örneğin altın brokar zeminler veya demir zeminler—kullanılması, 
kapların tamamen yeni bir türde görünmesine yol açmıştır (Gerelyes, 2004, s. 
140). Diğer durumlarda Osmanlı desenleri önemli ölçüde değişikliğe uğrarken 
aynı zamanda tanınabilir kalmıştır (Görsel 1). Bu son desenlerde, Osmanlı 
“quatre-fleurs” üslubundan alınan unsurlar sıklıkla Macar halk nakışlarında bu-
lunan çiçek motifleriyle harmanlanmıştır. Zsolnay kızlarının da Osmanlı sana-
tında tercih edilen “quatre-fleurs” ile Macar halk sanatında tercih edilen çiçek-
ler arasındaki benzerliği algıladıkları açıktır (Gerelyes, 2004: 140-141). 

 
Görsel 1: 1880-82 tarihli, Teréz Zsolnay tarafından tasarlanmış tabak, Janus Pannonius Museum, 

Pécs. (Gerelyes, 2004: 140) 

1878 Paris Dünya Sergisi’nde Zsolnay fabrikası yeniden başarı kazanmıştır. Vil-
mos Zsolnay, yaşamı boyunca sayısız deney yoluyla Eosin gibi yeni malzemeler 
ve sırlar geliştirmiştir. Vilmos Zsolnay, işletmecilik geçmişi ve sanatsal yaratıcı-
lığı birleştirerek fabrikayı anonimlikten dünya sahnesinde bir rakip konumuna 
getirmiştir. Zsolnay sanat seramikleri, uluslararası stil ve teknik gelişmeleri ta-
kip ederken aynı zamanda oldukça ayırt edici özellikler taşımaktaydı. Olağa-
nüstü form, renk ve hayal gücü zenginliği ulusal ve uluslararası başarı getirmiş 
ve fabrikaya dünya sergilerinde—Viyana (1873), Paris (1878), Sidney (1879), 
Chicago (1893) ve Brüksel (1897) gibi—birçok önemli ödül kazandırmıştır 
(Deme, 2002: 19). 
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1886 yılında firma, Avusturyalı mimar Franz Schmoranz’ın tasarımlarından ve 
talimatlarına göre Trencsénteplic’te (bugünkü Trenčianske Teplice, Slovakya) 
inşa edilecek Doğu tarzı bir termal kaplıcanın iç mekanı için çini yapma siparişi 
almıştır (Görsel 2). Muhtemelen Vilmos Zsolnay’ı Franz Schmoranz’a yönlen-
diren, Viyanalı sanat tarihçileriyle olan dostluğuydu. Schmoranz, Jakob von 
Falke ile temas halindeydi (Gerelyes, 2004: 141). 

  
Görsel 2: 1886 tarihli, Trencsénteplic kaplıcası için Franz Schmoranz’ın çini tasarımları, Janus 

Pannonius Museum, Pécs (Gerelyes, 2004: 141-142) 

Vilmos Zsolnay’un İznik seramiklerine olan ilgisi sadece müze koleksiyonları 
ve yayınlarla sınırlı kalmamıştır. 1887 sonbaharında, Avrupa çapında ünlü bir 
Macar porselen fabrikasının sahibi Vilmos Zsolnay, oğlu Miklós’u Orta Doğu’ya 
bir yolculuğa göndermiştir. Vilmos Zsolnay’nin oğlu Miklós 1887-88 yıllarında 
muhtemelen inceleme amacıyla ve yeni ticaret ilişkileri kurmak umuduyla Ya-
kın Doğu yolculuğuna çıktı (Gerelyes & Kovács, 2000: 33). Miklós Zsolnay, zi-
yaret ettiği şehirlerde satın almalar yaparak 170 duvar çinisinden oluşan bir ko-
leksiyon oluşturmuş ve bunları Macaristan’ın güneybatısındaki Pécs şehrine 
göndermiştir (Gerelyes, 2004: 139). 

Miklós Zsolnay’ın mektupları, 24 Ekim 1887’de İstanbul’a ulaştığını göster-
mektedir. Zsolnay İstanbul’da kaldığı bir ay boyunca vaktinin önemli kısmını 
camileri gezmekle geçirdi. Yapıların çini duvar kaplamalarını büyük bir hayran-
lıkla inceledi. Hatta bu çinilerin resimlerini yapabilmek için izin de aldı. Özel-
likle Sultan Ahmet, Rüstem Paşa ve Yeni Valide Camisi ile Kanuni Süleyman 
Türbesi’nde çok çalıştı. Burada yaptığı ve daha yolculuğu sırasında kızkardeşine 
gönderdiği krokiler bugün de Janus Pannonius Müzesi belge dermesinde ko-
runmaktadır (Gerelyes & Kovács, 2000, s. 34). Kasım ayının başlarında 
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Bursa’ya iki günlük kısa bir gezi yapmıştır. Kasım ayının sonlarına doğru Türk 
başkentinden ayrılarak İzmir, Larnaka, Beyrut, Baalbek, Şam, Kudüs, Yafa ve 
Port Said üzerinden 19 Aralık 1887’de Kahire’ye varmıştır. Mısır’da neredeyse 
bir ay geçirdikten sonra eve dönüş yolculuğuna başlamış, dönüş yolunda hem 
Atina hem de Roma’yı ziyaret ederek Şubat 1888’de Macaristan’a varmıştır (Ge-
relyes, 2004: 139). 

Miklós Zsolnay’ın yolculuğu sırasında Vilmos Zsolnay ve Franz Schmoranz’ın 
birbirleriyle iletişim halinde olduklarını yazışmalar göstermektedir. 31 Ekim 
1887’de İstanbul’dan gönderilen bir mektupta Schmoranz’a çok sayıda atıf bu-
lunmaktadır. Miklós Zsolnay bu mektupta babasına Schmoranz’ın kendisine 
yazdığı bir mektuptan ve buna verdiği cevaptan bahsetmektedir. Mektup, Rüs-
tem Paşa Camii’ndeki çinilerin kopyalarını çizdiğini ve çizimleri kısa süre içinde 
kız kardeşi Júlia’ya göndereceğini belirtmektedir. Ardından orijinal çiniler satın 
alacağını, böylece ailenin Schmoranz’dan bağımsız olabileceğini eklemektedir 
(Gerelyes, 2004: 142). Seyahatleri esnasında İznik çini ve seramiklerini kâğıda 
kopyalayarak Macaristan’a götürdüğü, hatta bazı çini parçalarını satın aldığı da 
kaynaklarda yer almaktadır (Gerelyes ve Kovacs, 1999: 19-20; Gerelyes ve Ko-
vacs, 2000: 33’ten aktaran Diri Apaydın, 2022: 298). Júlia’ya gönderdiği 31 
Ekim tarihli mektubunda Zsolnay bu incelemeleri hakkında şunları yazıyor: 
‘Sana eski Türk çinilerinden çıkardığım birkaç kopyayı gönderiyorum. Bunlar-
dan daha pek çok kopya yapacağım. Kağıtlar oldukça kötü, ama insan ancak 
bunları bulabiliyor, başka olanak yok. Gene de senin, büyük pratiğinle ve Doğu 
stilindeki deneyiminle bunların resmini asıllarına benzer güzellikte yapabilece-
ğinde kuşkum yok. Kompozisyonlar çok güzel, umarım bir Türk çini koleksi-
yonu projesinin hazırlanmasında özendirici olur’ (Gerelyes & Kovács, 2000: 
34). 

Zsolnay koleksiyonu, XVI-XVII. yüzyıla ait Şam çinilerini ve esas olarak taşra-
nın Osmanlı çinileri imalatından kalan hatıraları muhafaza ediyor. Fakat bu ni-
teliğiyle büyük bir önem kazanıyor ve Avrupa’nın büyük müzeleriyle aynı sırada 
sayılabiliyor (Gerelyes & Kovács, 2000: 37). Miklós Zsolnay’nin çini koleksi-
yonu, ‘İran’ fayanslarına karşı talebin giderek daha olgun biçimde ve hem teknik 
hem sanat açısından her zaman güvenilir ürünlerle karşılanmasına her vaziyette 
yardımcı oldu (Gerelyes & Kovács, 2000: 38). 

Onlarca yıllık özverisi ve yeniliğe bağlılığı, Zsolnay’ın dünyaca ünlü bir marka 
haline gelmesini sağlamıştır (Zsolnay, t.y.). Vilmos Zsolnay, Macar seramik en-
düstrisinin ve yerli uygulamalı sanatların parlak bir kişiliği olmuş ve inanılmaz 
çalışmaları sayesinde tanınmış bir isim haline gelmiştir (Zsolnay, t.y.). 
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Osmanlı-Macar Seramik Etkileşimi 
Osmanlı ve Macar toplumlarının seramik sanatındaki etkileşimi yüzyıllar önce-
sine dayanmaktadır. 16. yüzyılda Osmanlı’nın Macar topraklarını fethetmesiyle 
beraber yerel halk doğrudan İmparatorluğun ana üretim merkezi olan İznik’in 
seramikleri ile tanışmıştır. Bölgeye yerleştirilen Türklerin beraberlerinde getir-
dikleri günlük kullanım seramikleri, çömlek ustalarına ilham kaynağı olmuştur 
(Diri Apaydın & Kızılaslan, 2024: 304). Zsolnay fabrikasının İznik seramikle-
rine olan ilgisi, dönemin Avrupa genelindeki bir eğilimin parçasıydı. 1880-1940 
yıllarını kapsayan süreçte Delft’teki De Porceleyne Fles, Utrecht’teki Ravesteijn 
ve Lahey’deki Plateelbakkerij Rozenburg fabrikalarında saptanan İznik motifle-
riyle üretilmiş seramikler, aynı dönemde Avrupa’nın başka ülkelerinde de görü-
len eğilimlerin bir paralelidir. Bu yıllarda Fransa’da Théodore Deck (1823-91) 
ve Emile Samson (1837-1913), İngiltere’de William de Morgan (1839-1917), 
İtalya’da Ulisse ve Giuseppe Cantagalli (1839-1901), Macaristan’da Miklós 
Zsolnay’ın (1857-1922) İznik çini ve seramiklerinden kaynaklanan tasarımları 
devrin beğeni ve eğilimlerini yansıtmaktadır (Yılmaz, 2010: 303). 16. yüzyıl İz-
nik seramiklerinde sıklıkla görülen “quatre-fleurs” üslubu, lale, karanfil, gül ve 
sümbül gibi çiçek motiflerinin uyumlu kompozisyonlarıyla dikkat çekmektedir. 
Zsolnay fabrikası bu üslubu üç farklı yaklaşımla yorumlamıştır: İlk olarak, İznik 
seramiklerini neredeyse birebir kopyalamıştır (Görsel 11-12-13). İkinci olarak, 
İznik motiflerini biraz değiştirerek veya farklı kompozisyonları karıştırarak ben-
zer tasarımlar üretmiştir (Görsel 3-10, 14-16). Üçüncü olarak, İznik motiflerini 
Macar halk sanatı motifleriyle harmanlayarak özgün kompozisyonlar yaratmış-
tır (Görsel 1). 

Zsolnay üretiminde bazı tabakların aynı desen ve kompozisyon şemasıyla ancak 
farklı renkler ve tekniklerle üretildiği görülmektedir (Görsel 4-5-6-7, 8-9, 12-
13). Bu durum, muhtemelen şablon tekniği kullanılarak farklı tekniklerin de-
nendiğini veya seramiğin gördüğü ilgiden dolayı aynı tasarımın tekrarlandığını 
göstermektedir. 
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Görsel 3: 16. Yy. İznik seramik tabak, Tajan Müzayede evi  

(https://www.invaluable.com/auction-lot/plat-diznik-aux-quatre-fleurs-en-ceramique-silice-91 
c-eb9487e955?srsltid=AfmBOopmUcb_Aktc3uoLb7CbcaddPH3w9Cfm6jcGJyTnKT03zU6iX 

5JT) 

 

 
Görsel 4: 19. yy. Vilmos Zsolnay Seramik tabak, Victoria & Albert Müzesi 

(https://collections.vam.ac.uk/item/O228510/dish-zsolnay-ceramic-works/) 
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Görsel 5: 19. yy. Vilmos Zsolnay Seramik tabak, Tajan Müzayede evi 

(https://www.tajan.com/auction-lot/zsolnay-vilmos-1828-
1900_1504DFC93D?catalogRedirectURL=https%3A%2F%2Fwww.tajan.com%2Fv1%2Fauctio

n-catalog%2Fislamic-art_9G16FB4PKV) 

 

 
Görsel 6: 19. yy. Zsolnay seramik tabak, Liveauctioneers Müzayedesi  

(https://www.liveauctioneers.com/price-result/plate-zsolnay-pecs-around-1895/) 



GELENEKSEL SANATLAR ALANINDA FORM VE İNOVASYON I | 75 

 
Görsel 7: 19. yy. Zsolnay seramik tabak, Gildings Müzayedesi  

(https://www.gildings.co.uk/auction/lot/lot-5---zsolnay-pecs-pottery-
charger/?lot=95792&sd=1) 

 

 
Görsel 8: Yaklaşık 1900 Zsolnay Seramik tabak, Bonhams Müzayedesi 

(https://www.bonhams.com/auction/21177/lot/415/a-zsolnay-pecs-charger-circa-1900/) 
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Görsel 9: 19-20. yy. Zsolnay Seramik tabak, 

(https://speaktovictor.com/f/zsolnay-vs-fischer-budapest-porcelain) 

 

 
Görsel 10: 19. yy. Zsolnay seramik tabak, Metropolitan Sanat Müzesi 

(https://www.metmuseum.org/art/collection/search/207883) 
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Görsel 11: 16. yy. İznik seramik tabak, Germanisches Ulusal Müzesi, Almanya Nürnberg 

(https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Plate,_Iznik,_Turkey,_1550-1600,_faience_-
_Germanisches_Nationalmuseum_-_Nuremberg,_Germany_-_DSC03230.jpg) 

 

 
Görsel 12: 19-20. yy. Zsolnay seramik Tabak, Zsolnay Müzesi 

(https://www.jpm.hu/exhibitions-events/permanent-exhibitons/jpm-zsolnay-museum) 
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Görsel 13: 19-20. yy. Zsolnay seramik tabak, Locke’s Auctioneers & Valuers (Laganside) 

Müzayede Evi 

(https://www.the-saleroom.com/en-gb/auction-catalogues/laganside/catalogue-id-
lagans10020/lot-223a31e2-9870-4d1f-baac-b197011dfcca) 

 

 
Görsel 14: 1560-1575 İznik seramik sürahi 

(Atasoy ve Raby, 1989: 98) 
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Görsel 15: 1560-1575 İznik seramik tabak 

(Atasoy ve Raby, 1989: 99) 

 

 
Görsel 16: 19. yy. Vilmos Zsolnay seramik şişe, Bonhams Müzayede Evi 

(https://www.bonhams.com/auction/28494/lot/110/vilmos-zsolnay-bouteille-en-ceramique-
dans-le-style-diznik-hongrie-fin-xixe-siecle-an-iznik-style-pottery-bottle-vilmos-zsolnay-

hungary-late-19th-century/) 

19. yüzyılda İznik tarzı seramik üreten Avrupa fabrikalarının çoğu, eserlerinin 
altına kendi imzalarını ve fabrika mühürlerini atmışlardır. Bu uygulama hem 
eserlerin nerede üretildiğini belgelemekte hem de kopyalama gibi bir çekince 
taşımadıklarını göstermektedir. Örneğin, Fransa’da Samson fabrikası İznik rep-
likalarında “S” harfinden türetilmiş imzalar kullanmış ve bu imzalar Arapça 
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“sin” harfine benzetilmiştir (Gökçe, 2021: 94). Benzer şekilde, Edmond Lache-
nal’in ürettiği İznik tarzı seramiklerin altında “Lachenal” imzası bulunmakta, 
bazılarında üretenlerin baş harfleri de yer almaktadır (Gökçe, 2022: 598). Zsol-
nay fabrikası da aynı geleneği sürdürmüş ve ürettiği seramiklerin altına fabrika 
adını, üretim yerini (Pécs) ve karakteristik mühürlerini atmıştır (Görsel 17-18). 
Bu imzalar ve mühürler, Zsolnay’ın İznik seramiklerinden ilham aldığını açıkça 
ortaya koyarken, aynı zamanda kendi sanatsal kimliğini ve üretim kalitesini de 
vurgulamaktadır. Dönemin Avrupa’sında bu tür uygulamalar, sanatçıların ve 
fabrikaların eserlerinin orijinalliğini belgeleme ve sahiplenme biçimi olarak yay-
gınlaşmıştır.  

 
Görsel 17: Zsolnay Seramik Fabrikası imzası ve mührü 

(https://www.gildings.co.uk/auction/lot/lot-5---zsolnay-pecs-pottery-
charger/?lot=95792&sd=1) 

 
Görsel 18: Zsolnay Seramik Fabrikası imzası ve mührü 

(https://www.metmuseum.org/art/collection/search/207883) 
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Zsolnay logosunda/imzasında “beş kilise” motifi görülmektedir ve Almanca adı 
Fünfkirchen olan ve “beş kilise” anlamına gelen Pécs şehrini simgelemektedir. 
Bu sembol/amblem Vilmos Zsolnay’ın kızı Júlia Zsolnay’ın, babasının isteği 
üzerine ailenin ticari markasını tasarladığı 1878 yılında ortaya çıkmıştır. O za-
mandan beri, mükemmelliğin ve Macar mirasının bir simgesi olarak işlev gör-
mektedir. Zsolnay logosu, Pécs şehri ile Zsolnay ailesi arasındaki köklü bağı 
temsil eder (https://www.facebook.com/zsolnayofficial). Eserlerin altında yer 
alan imza/mühür/logo yıllara, üretilen eserlerin tekniği, üretim şekline göre 
farklılıklar göstermiştir (Görsel 19). 

 

   

  

         
Görsel 19. Zsolnay seramiklerinde görülen imza/ mühür/logo çeşitlerinden örnekler 

(https://www.theoldstuff.com/en/porcelain-marks/123-porcelain-and-pottery-marks/228-
zsolnay-marks) 

Sonuç 
Zsolnay fabrikasının İznik seramiklerine olan ilgisi, 19. yüzyılın ikinci yarısında 
Avrupa’da yaşanan geniş çaplı bir oryantalist eğilimin parçasıydı. Vilmos Zsol-
nay’ın 1873 Viyana Dünya Sergisi’nde Theodore Deck, Minton ve diğer Avrupa 
fabrikalarının İznik tarzı üretimleriyle karşılaşması, fabrikasının üretim yönünü 
belirleyen kritik bir dönüm noktası olmuştur. Bu dönemde Avrupa’nın farklı 
ülkelerinde benzer eğilimler görülmektedir; Fransa’da Theodore Deck ve Ed-
mond Lachenal, İngiltere’de William de Morgan, İtalya’da Cantagalli kardeşler 
ve yine Fransa’da Samson fabrikası İznik seramiklerinden ilham alarak üretim-
ler gerçekleştirmişlerdir (Gökçe & Gökçe, 2017: 428; Gökçe, 2022: 589). 

Bu araştırmada incelenen Zsolnay tabakları, fabrikasının İznik seramiklerine iki 
farklı yaklaşımını ortaya koymaktadır. İlk yaklaşımda, 16. yüzyıl İznik tabakları 
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neredeyse birebir kopyalanmış, “quatre-fleurs” üslubu olarak bilinen lale, ka-
ranfil, gül ve sümbül gibi çiçek motifleri aynı kompozisyon düzeni içinde tek-
rarlanmıştır. İkinci yaklaşımda ise Zsolnay kızları Júlia ve Teréz’in tasarımla-
rında görüldüğü üzere, İznik motiflerinin Macar halk sanatı motifleriyle har-
manlandığı özgün kompozisyonlar yaratılmıştır. Bu sentez, Osmanlı “quatre-
fleurs” üslubundaki çiçekler ile Macar halk nakışlarındaki çiçek motifleri ara-
sında algılanan benzerlikten kaynaklanmıştır. 

Araştırmada incelenen tabaklar, Zsolnay fabrikasının İznik seramiklerini sadece 
taklit etmekle kalmayıp, aynı zamanda kendi teknik ve estetik anlayışıyla yeni-
den yorumladığını göstermektedir. Özellikle altın brokar zeminler, demir ze-
minler ve eosin sırı gibi İznik seramiklerine tamamen yabancı teknik çözümle-
rin kullanılması, Zsolnay ürünlerinin özgün bir karakter kazanmasını sağlamış-
tır. Benzer şekilde, aynı dönemde Fransa’da çalışan Lachenal’in İznik tabakları 
yorumlarken orijinal örneklerden farklı bordürler kullanması, farklı renkler de-
nemesi ve motiflerin detaylarında değişiklikler yapması da sanatçıların İznik se-
ramiklerini bir ilham kaynağı olarak gördüklerini ancak kendi sanatsal kimlik-
lerini korumaya özen gösterdiklerini ortaya koymaktadır (Gökçe, 2022: 591). 

Miklós Zsolnay’ın 1887-1888 yıllarında gerçekleştirdiği Yakın Doğu yolculuğu 
ve İstanbul’daki camilerde yaptığı incelemeler, fabrikasının İznik seramiklerine 
olan ilgisinin sadece müze koleksiyonları ve yayınlarla sınırlı kalmadığını gös-
termektedir. Miklós’un İstanbul’dan topladığı 170 duvar çinisi ve yaptığı kroki-
ler, Zsolnay fabrikasının İznik seramiklerini doğrudan kaynaklarından inceleme 
fırsatı bulduğunu ve bu bilgiyi üretimlerinde kullandığını kanıtlamaktadır. 

Bu araştırma, Zsolnay fabrikasının İznik seramiklerine olan ilgisini özellikle ta-
bak formları üzerinden incelemiş ve motif ile kompozisyon analizine odaklan-
mıştır. Miklós Zsolnay’ın İstanbul’dan topladığı koleksiyon ağırlıklı olarak cami 
ve türbelerin duvar kaplamalarından oluşan mimari çinilerden meydana gelme-
sine rağmen, bu çalışmada Zsolnay fabrikasının seramik tabak üretimindeki İz-
nik etkileri ele alınmıştır. Çalışma kapsamında seçilen örnekler, İznik etkisinin 
en yoğun görüldüğü ve en iyi kalitede üretilmiş parçalardan oluşturulmuştur. 

Zsolnay seramiklerinde sadece İznik değil, aynı zamanda Osmanlı Dönemi Kü-
tahya ve Çanakkale seramikleri ile Büyük Selçuklu Dönemi İran seramiklerinin 
de form, motif, desen ve renk etkisi görülmektedir. Ayrıca Júlia ve Teréz Zsol-
nay’ın tasarımlarında İznik motifleriyle Macar halk sanatı motiflerinin harman-
lanması dikkat çekicidir. Bu bağlamda, Macar halk sanatının Kütahya halk sa-
natı ile karşılaştırmalı olarak incelenmesi de gelecek araştırmalar için önemli 
bir konu olabilir. Ancak bu çalışma, konunun çok geniş olması nedeniyle sadece 
tabak formları ile sınırlandırılmış ve İznik seramiklerinin desen ve motif etkisi 
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üzerinden ele alınmıştır. İleriki çalışmalarda, Zsolnay fabrikasının sürahi, vazo, 
şişe gibi diğer formlarında görülen farklı dönemlerdeki Türk seramiklerinin et-
kisi, form analizleri de dahil edilerek detaylı olarak araştırılabilir. 

Sonuç olarak, Zsolnay fabrikasının İznik seramiklerine olan ilgisi ve bu ilginin 
ürünlere yansıması, 19. yüzyılda Avrupa’da Osmanlı sanatına duyulan hayran-
lığın somut bir örneğidir. Zsolnay seramikleri, Doğu ve Batı sanatının buluş-
tuğu, geleneksel motiflerin modern üretim teknikleriyle yeniden yorumlandığı 
özgün eserler olarak sanat tarihi açısından önemli bir yere sahiptir. 
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BLUSREM – İNDİRGEN PİŞİRİM SIRALTI LÜSTER TEKNİĞİNİN OLUŞUM SÜRECİ, 
UYGULAMA ÖZELLİKLERİ VE BİLİNEN DİĞER TEKNİKLER İLE KARŞILAŞTIRILMASI 

İrem PALA (ÇALIŞICI)1 

Giriş  
Selçuklular Döneminde Kubadabad Saray’ındaki mimari seramiklerin belirgin 
örneği olarak gösterebilecek olan geleneksel Türk seramik sanatında lüster, bir 
indirgen ortam pişirim tekniğidir. Çoğunlukla üçüncü fırınlama sürecinde kar-
bonmonoksit yani duman yapıcıların fırının içine en düşük 600 santigrat derece 
sıcaklıklarda konulması ve fırının içine hava girmeyecek şekilde belirli bir süre 
kapatılması işlemi ile ilişkilidir. İndirgen ortam olarak adlandırılan bu işlemde, 
duman yani karbonmonoksit (CO), karbondioksit (CO2) olarak gaz olmak is-
terken indirgenebilir oksitlerden bir tane oksijen çalar, alır. Bu indirgeme diğer 
deyiş ile redüksiyon, oksitlerin renk değiştirmesine neden olur. Lüster tekniği-
nin seramik sanatı ile ilgilenenler arasında popüler olan raku tekniğinden farkı, 
rakuda sıcak seramik, fırın dışında indirgenmektedir; lüsterde ise sıcak seramik, 
fırın içinden çıkartılmadan, fırının içinde indirgenmektedir. 

Lüster tekniği, Dünya’da sıriçi yanısıra, özellikle sırüstü bezeme ile ilişkili ola-
rak bilinmektedir. Bu tekniklerden farklı olarak, yeni bir uygulama olan “indir-
gen pişirim sıraltı lüster tekniği”ni tanıtmak, bu makalenin amacıdır. Bu ça-
lışma, yeni bir teknik olan sıraltı lüsteri konu edindiği için yazarın, patent baş-
vurusu sürecinde gereken, istenen bilgilerin, genişletilerek paylaşılması hedef-
lenmiştir. Seramik sanatı alanındaki bu buluşun, patent başvuru sürecinde, bu-
luşun oluşum süreci, fark edişler, mevcut bilinen diğer teknikler ile karşılaştı-
rılması, uygulama aşamaları genel olarak belirtmek gerekmiştir. Bu çalışmada 
İndirgen Pişirim Sıraltı Lüster Tekniğinin (Blusrem’in) Ortaya Çıkış Süreci başlığı al-
tında kil macun lüsteri, kontrollü raku, sagar pişirim gibi denemeler, yazarın 
edinim sağladığı bazı olaylar, örnekleri ve kısa açıklamaları ile tarihsel sırada 
aktarılmıştır. Patent tesciline kadarki üretimler ve yayınlar ile sınırlandırılmıştır. 
Marka süreci ayrıca kısaca belirtilmiştir. Yazar tarafından üretilmiş seramiklerin 
detay görsellerine ulaşılabilmesi amaçlı aşağıdaki Görsel’de bulunan karekod 
(qr), yazar tarafından oluşturulan blog sayfalarının anasayfasına aittir. Kaynak-
çada, WEB isimli bağlantılarla ulaşılabilmesi amaçlı ilgili teknikten, denemeden 
sonra belirtilmiştir. Tüm denemelerde bu bağlantılar bulunmamaktadır. Dene-
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meler ve fark edişler, tarih sırasında metin içinde italik olarak belirtilmiştir. De-
taylı bilgi aktarım ihtiyacı, buluşun gerçekleşmesinde katkı sağlayan akademis-
yenler yanısıra gerekli isimlere de yer verebilmek için oluşturulmuştur. Teknik 
ile ilgili görsel, açıklamadan önce verilmiştir. Kaynağı belirtilmeyen görsellerin 
tümü yazar arşivine aittir. Ekran görüntüsünün alındığı internet sayfalarına ait 
bağlantılar ve erişim tarihleri yine WEB bağlantı linkleri Kaynakçada belirtil-
miştir.  

 
Görsel 1: İrem Çalışıcı Pala blog sayfası karekodu (qr). 

Sıraltı Lüster Tekniğinin Ayrıntılı Açıklaması ve Uygulanışı başlığı altında tekniğin 
uygulama aşamaları detayları ile madde madde aktarılmıştır. Ya da ifadeleri al-
ternatif teknik uygulamalarla da sonuç alınabildiğini belirtmek amaçlıdır. Özel-
likle form oluştururken malzeme seçiminde neredeyse hiç sınır bulunmamak-
tadır. Sır seçiminde şimdilik düşük derece (1040) şeffaf mat sır kullanılmama-
lıdır. Sıraltı Lüster Tekniği” İle İlgili Diğer Bilinen Teknikler, Karşılaştırılması ve Avan-
tajları başlığında bilinen ve gerek fen bilimleri gerekse de sosyal bilgiler alanında 
birçok yayın, bilgi olması nedeni ile sadece alıntılanmasına ihtiyaç duyulan bir 
iki yayına bu çalışmada yer verilmiştir. Dolayısı ile aktarılan bilgiler, yazarın yani 
buluş sahibinin tecrübeleri ve patent başvuru sürecinde ÇOMÜ patent ekibi 
(bakınız Görsel 17 altındaki paragraf) ile yapılan beyin fırtınası sonrasında oluş-
turulan ifadelerdir. Patent başvuru süreci sonrasındaki denemeler sonucu yeni 
edinilen bilgiler ayrıca bu çalışmada eklenmiştir. Sıraltı lüster tekniği ile ilgili 
bilinen 4 teknik şöyledir: 1. İndirgen pişirim kil macun lüsteri (Fırça dekoru), 
2. İndirgen pişirim sıriçi lüster, 3. Rezinat lüsteri (Fırça dekoru), 4. İndirgen 
pişirim raku. Bu dört teknikle sıraltı lüster tekniğinin ortak özellikleri, olumlu 
ve olumsuz karşılaştırmalarına yer verilmiştir. Sıraltı Lüster tekniğinin bilinen 
diğer tekniklere göre avantajları ana metinde, ilgili başlık altında sıralandığı için 
sonuç bölümünde ayrıca belirtilmemiştir.  

“İndirgen pişirim sıraltı lüster tekniği”, “icadın anası ihtiyaçtır” (Diomand, 
2004, s: 311) ifadesini doğrular niteliktedir. Bu ifadenin tüm icatlar için geçerli 
olmadığı, bazı icatların ancak doğru kullanım alanı ve doğru geliştirmelerden 
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sonra kullanılabildiği de görülmektedir. Örneğin: “Orta çağ sonrası petrol da-
mıtma işine gelince, 19 yüzyıl kimyacıları imbikten geçmiş sıvının orta kısmını 
gaz lambalarında yakacak olarak kullanılmaya elverişli buldular. Kimyacılar en 
uçucu sıvıyı (benzini) ne yazık ki kullanılmaz bir ürün olarak çöpe atıyorlardı. 
İçten yanmalı motorlar için ise eşi bulunmaz bir yakıt olduğu anlaşılıncaya ka-
dar bu böyle sürdü. Çağdaş uygarlığın yakıtı olan benzinin, nerede kullanılacağı 
bilinmeyen bir icat olarak ortaya çıktığı bugün kimin aklına gelir?” (Diomand, 
2004, s: 317) “İndirgen pişirim sıraltı lüster tekniği”, yazar tarafından 2005 yılı 
itibari ile kullanılmaya başlanmış olmasına rağmen, tekniğin lüster olarak ad-
landırılması gerektiği, bilinen lüster tekniklerden farklı olduğu, yazarın temasta 
olduğu Hocaları sayesinde fark ettirilmiştir.  

Yazar tarafından 2005 yılından beri uygulanan ve “İndirgen Pişirim Lüster Pig-
mentlerinin Sıraltına Uygulanması” başlığı ile Türk Patent ve Marka Kurumu 
tarafından 2023 yılında 202014524 numarası ile tescil edilen kısaca “sıraltı lüs-
ter tekniği” bu çalışmada, “Blusrem”, “Blusrem macunu”, “sıraltı lüster” ifade-
leri, aynı teknik için kullanılmaktadır. 

Dünya’daki Selçuklular Dönemi seramiklerinin sergilendiği müzeler öncelikli 
olmak üzere birçok yayında, lüster- luster- lustre kelimelerini Turk- Seljuk- Sel-
çuk ile beraber görülen örneğine henüz ulaşılamamıştır. Güzel Sanatlar- Gele-
neksel Türk Sanatları- Çini alanında Profesör olarak akademik görevine devam 
eden bu çalışmanın yazarı tarafından bulunan ve patent olarak tescil edilen “sı-
raltı lüster tekniği” nin “Türk Lüsteri” olarak adlandırılması, ulaşılmak istenen 
bir hedeftir; sıraltı lüster tekniğinin, marka adında “Türk” isminin geçmesi için 
gerekli başvurular, sırası ile yerine getirilmeye çalışılmaktadır.  

İndirgen Pişirim Sıraltı Lüster Tekniğinin (Blusrem’in) Ortaya Çıkış Süreci 
İndirgen pişirim sıraltı lüster tekniği oluşan ihtiyaç sonrasında bulunmuştur. 
“Geleneksel Türk seramiği yani çini alanında üretirken, çömlekçi çamuru ile 
çarkta form üretimi en önemli şekillendirme tekniklerindendir. Ancak kullanı-
lan çamur yapısı ve incelik nedeni ile formun hassas oluşu, formun kırılma 
ve/ya çatlama riskini yükseltmektedir. Geleneksel Türk seramiğinin en önemli 
özelliklerinden olan detaylı sıraltı fırça dekoru da oldukça zaman ve emek ge-
rektiren bir dekorlama tekniğidir. Dolayısı ile hem çömlekçi çarkı hem de sıraltı 
fırça tekniği ile dekorlu bir seramikte, indirgen ortam efekti kullanmak istendi-
ğinde, tasarımın bir parçası olarak ihtiyaç duyulduğunda, çeşitli bilinen teknik-
ler denenmeye başlanmıştır. Diğer bir deyiş ile günümüzdeki alternatif pişirim 
tekniklerinden özellikle raku efektleri ile sıraltı fırça dekoru beraber uygulan-
ması, form zarar görmeden ve sıraltı fırça dekoru ile elde edilen fırça nüansla-
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rına, hareketine ait estetik güzelliğin, indirgen ortam efektleri ile birleşmesi is-
tenmiştir.” (Çalışıcı Pala, 2025) Bu isteğe, amaca ulaşma süreci aşağıda görsel-
ler ve açıklamaları ile aktarılmıştır.  

Patent başvuru aşamasında, buluşun ortaya çıkış sürecinin detaylı olarak akta-
rılması istenmiştir. Bu neden ile “Blusrem” markası oluşuncaya kadar geçen 
yaklaşık 25 yıllık süreçte, yazar tarafından denenen konular ve teknikler, sıraltı 
lüster ve lüster konusunda yayınlanan makaleleri, ilgili görseller ve açıklamaları 
tarihsel sırada aktarılarak tekniğin oluşum sürecine yer vermek gerekli görül-
müştür. 

   
 

Görsel 2: Mumluk (2000), 8 x 15 cm. Görsel 3: İsimsiz (2000) 20 x 10 cm. 

Kil macun lüster tekniği uygulamalarından. 

1999- 2000, İndirgen pişirim Kil macun lüster tekniği. Yrd. Doç. Atilla Cengiz Kılıç 
yönetiminde, Dokuz Eylül Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi Geleneksel 
Türk El Sanatları Bölümü Çinicilik ve Çini Onarımları Anasanat Dalı lisans 
dersi kapsamında, kişisel ham sır reçeteleri üzerinde Prof. Sevim Çizer’in 
(1995) kil macun reçeteleri uygulanmıştır. Görsel 1 de, yazar, lisans öğrencisi 
iken Sayın Atilla C. Kılıç, termokupl olmayan fırının başından iki saat ayrılma-
masını ve basınç göstergesi üzerinden gözünü ayırmamasını söylemiştir. Tali-
matlar izlenmiş ve ilk denemeler oluşmuştur. Görsel 1 ve 2’de söz konusu de-
nemelerde elde edilen olumlu sonuçların forma aktarılmış örnekleri bulunmak-
tadır. Görsel 1’de ağız kenarında bulunan gümüş efekti Sevim Çizer (1995) Lüs-
ter Kitabında yer alan 10 nolu kil macun reçetesidir. Zemin ham sır reçetesi 
yazara aittir. Görsel 1, 8. Ulusal El Sanatları Sempozyumu Karma Öğretim Ele-
manları Sergisi’nde sergilenmiştir, İzmir’de, 2002 yılında. Görsel 2’de indirgen 
pişirim gerçekleştirildikten sonra oluşan efektler yazar tarafından beğenilme-
diği için form elektrikli fırında tekrar pişirilmiştir. Form ve hamsır üzerinde yeni 
bir kil macun lüster reçetesi denemek için yapılan bu girişimde, böyle bir sonuç 
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ile karşılaşınca, form bir daha ellenmemiştir. Pişirimin sonlandığı derece ve for-
mun fırın içinde bulunduğu konum nedeni ile geri dönüş tamamlanmamıştır.  

 
Görsel 4: Eksikti (2002) 40 x 5 cm., çömlekçi çarkı şekillendirme 

2002, Raku tekniği ile indirgeme, kil macun reçetesi deneme. Kırmızı Menemen 
çamuru ile çömlekçi çarkında şekillendirilmiştir. Formun bazı yerlerine bakır 
oksit içerikli astar ve sır üstü kişisel kil macun reçetesi uygulanmıştır. sıraltı 
mavi tahrir boyası ile yapılan çizgi tamamlanmamış eksik bırakılmıştır. Hazır 
çini sırı ile sırlanmıştır, raku dan sağlam çıkmıştır ancak çarkta şekillendirilmiş 
seramiklerin tümünün sağlam çıkamayacağı, raku tekniği ile indirgenmesinin 
riskli olduğu bilinmektedir. Raku tekniği için ise duman miktarı çok, derece de 
yüksek geldiği için köpürme meydana gelmesine rağmen, başarılı sonuç alın-
mıştır. Sır üstüne uygulanan yazarın kil macun reçetesinden de lüster efekt alın-
mıştır. Türkiye İnsan Hakları Vakfı ile Dayanışma Amaçlı Karma Sergi’nde ser-
gilenmiştir, İzmir, 2004, Görsel 3. 
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Görsel 5: Sayfa (2003) 31 x 46 cm. detay (solda) Şamotlu çamur, kuvarslı astar (solda üstte) 

renkli astar (solda altta). Sayfa (sağda). 

2003, kontrollü raku tekniğinde yeni kil macun lüster macunu reçetesi dene-
mesi, Görsel 4, Atilla Hoca’nın, kontrollu raku yapacağını belirtmesi üzerine 
yazarın kişisel kil macun lüster reçete denemesini, kontrol edilebilirliğini dene-
mek için üretilmiştir. Farklı form, çamur ve reçete araştırmaları devam etmek-
tedir. Görsel 4, Şamotlu çamur ile üretilmiştir. Kültürlerin Macerası Uluslara-
rası FESTİVAN, Van, 2003’te sergilendi. 

 
Görsel 6: Tabaklar (2004), 28 x 5,5 cm ile 27 x 6 cm. çömlekçi çarkı şekillendirme. 

2004, Fırın içine reçetesiz gümüş ve diğer hammaddelerin serpilmesi, ilk sır altı 
denemeleri. Menemen çamuru şekillendirme, 600 derecelerde fırın içine sadece 
gümüş nitrat vd. sıçratıp üzerine çıra vb. koyarak indirgeme denenmiştir. Fırı-
nın içinde, fırın 600 derecelerde iken seramiğe mudahele edilmeye çalışılmıştır. 
Gümüş efektlerinin görülmesi ve çarkta şekillenen formların sağlam kalması 
gözlenmiştir. Sıraltı lüster tekniğinin ilk öncü denemesi denilebilir. Görsel 5’te 
soldaki tabak formunda fırça dekoru ile sıraltına yapılan sıralı penç motifinde 
hafif de olsa lüster efektleri izlenebilir; 2004 ‘te D.E.Ü. G.S.F.Geleneksel Türk 
El Sanatları Bölümü, Öğretim Elemanları Karma Sergisi, Adnan Franko Art Gal-
lery’ de sergilenmiştir.  
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Görsel 7: FORM serisi NO: 9, Şamotlu çamur üzeri bol kuvarslı astar uygulanmıştır. İndirgen 

ortam pişirimi. 

 
Görsel 8: döküm yolu ile şekillendirme. Solda: FORM serisi NO: 7, elektrikli fırında pişirim. 

Sağda: FORM serisi NO: 11, indirgen pişirim (Blusrem) ilk güzel örnek, İndirgen ortam pişirimi. 

Soldan sağa, FORM serisi: No: 9, 7, 11. Sıraltı fırça dekor. 16 formun tümü için bakınız WEB 6. 

2005, İndirgen pişirim Sıraltı lüster tekniğinin ilk örnekleri. Yazarın tanık ol-
duğu ilk kil macun ve sır içi lüster uygulamalarında, yazarın kendi işleri de dahil 
tüm seramikler, fırın sıcakken çıkartılıp suya atıldığı için kırılma başta olmak 
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üzere bazı formlar zarar görmekteydi. Yaşanan riski azaltmak için kalıba baskı 
ve döküm yollarının da kullanılabileceği alçıdan işlevsiz bir form üretilip üretim 
kalıbı ile şekillendirilmiştir. FORM serisi, alçı kalıp ile üretilmiş 16 adet sera-
mikten oluşmaktadır. FORM serisinin isimleri, “Form 1’den başlamış ve “Form 
16” ile sonlanmıştır sonrasında alçı kalıp kırılarak imha edilmiştir. DEÜ. GSF. 
GTES. Bölümü Çinicilik ve Çini Onarımları Anasanat Dalı, Öğretim Elemanları 
Grup Sergileri için üretilen 16 form üzerinde birçok dekorlama tekniği uygu-
lanmıştır (uygulanan dekorlama teknikleri ve detaylı bilgi için bakınız WEB 6). 
Görsel 7 de sağdaki efektlerin lüster olarak adlandırılabileceği yazar tarafından 
henüz bilinmemektedir. Görsel 6’daki FORM 9, Görsel 7 ‘deki FORM 11’den 
önceki denemedir. FORM 9 üzerinde indirgenebilir ile indirgenmeyen oksitler 
arasında geçiş denenmiştir (Görsel 6). Tahrir için kullanılan 20 cm. çaplarında 
porselen tabak üzerine indirgenebilir bakır ve indirgenemeyen kobalt oksit yan 
yana konulmuş ve yavaş yavaş birbirleri ile dekor esnasında karıştırılmıştır. Gör-
sel 6 ve 7, 2005 yılında gerçekleşen, İzmir Adnan Franko Art Gallery’deki grup 
sergisindendir. FORM serisi no: 13, 14, 15 ve 16, Mayıs 2006’da, İzmir Kemal-
paşa Art House, D.E.Ü. Çinicilik ve Çini Onarımları Anasanat Dalı, Öğretim 
Elemanları Grup Sergisinde sergilenmiştir. 

 
Görsel 9: Çanaktılar 1 (2006) 33 x 27 cm. 

2006, kutu pişirimi- Sagar tekniğinde sıraltı lüster denemesi. Sagar yani kutu 
içine, indirgen ortamı sağlayacak olan ısı ile yanarak duman yapacak olan çıra, 
yaprak vb. organikler ve sıraltı lüster macunu ile fırça dekorlu sır pişirimi yapıl-
mış form beraber konulmuştur. Elektrikli fırında, kutu içinde indirgenmiştir an-
cak sagarda iki form da sağlam çıkamamıştır ve duman verici olarak konulan 
odun gibi organiklerin yanmış halleri sıra yapışmıştır. Lüster efekti kısmen elde 
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edilmiştir. Formun sağlam çıkamamasının birincil nedeni şekillendirilen çamu-
run Menemen yani direkt ateşe dayanıklı olmayan çamur türü olmasıdır. Görsel 
8, Geleneksel Türk Seramiğine Yenilikçi Bir Bakış, ilk kişisel sergi afişinde kul-
lanılmıştır. 2006 ve 2005’te FORM serisi (Görsel 6 ve 7, WEB 6) ile kalıp ve 
şamotlu çamur ile alınan sonuçlar ve edinimden sonra Çanaktılar serisi, indir-
gen ortamın, kil macun lüsterde olduğu gibi tüplü- gazlı fırında olması gerektiği 
yazar tarafından netleştirilmiştir. Daha başka indirgen ortam denemesi yapmak 
gerekmemektedir. Sayın Tüzüm Kızılcan’ ın önerisi ile sergi için üretilecek 
formların tekrar çarkta şekillendirilmesine karar verilmiştir. İlk kişisel sergi için 
çarkta 60 cm. çap hedefi ile çanaklar üretilmeye başlanmıştır.  

 
Görsel 10: İlk kişisel sergi, ilk fark ediş 

2006, yazar kişisel sergisinde ürettiklerinin lüster olduğunu öğrenir. Yazarın sı-
raltına uyguladığı indirgenebilir elementler ile ürettiği seramikler için sergiyi 
gezen Sayın Prof. Halil Yoleri’nin “lüsterlerin çok güzel olmuş” demesi üzerine 
yazar, lüster ürettiğini fark eder, Çalışıcı Pala’nın ilgili Geleneksel Türk Serami-
ğine Yenilikçi Bir Bakış ilk kişisel sergisindeki lüsterli seramikler için bakınız 
WEB 4. 
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Görsel 11: İşlevsizler, y: 34, 36, 38 cm. Görsel 12: ikinci Kişisel sergisinden 

2006, bazı lüster efektlerri başarısız çıkıyor. Sıraltı luster macun reçeteleri, du-
manlama miktarı ve derecesi henüz tam oturmadığı, teknikte hakimiyet 
sağlanamadığı için görsel 10’daki gibi başarısız lüsterlerde çıkmaktaydı. Ancak 
2006’da başarısız sıraltı lüsterin sağladığı, tekrar tekrar indirgememe ile olumu 
sonuç alınabileceği bilinmediği için Çanak’tılar sergisinde Görsel 10’da teknik 
değil işlevsiz formlar sergilenmiştir. Bu çalışmada bu konuya ileride daha geniş 
yer verilmiştir. Yazarın annesi Sayın Zehra Zengi Çalışıcı’dan sonra annesi olan 
seramik sanatçısı Sayın Hümeyra Bezciler’in desteği, var oluşu yazarın tekniği 
geliştirme sürecinde ayrıca önemlidir Görsel 11. Ayvalık Belediyesi Fabrika 
Sanat Galerisi’nde gerçekleştirilen Çanak-tı’lar Used To Be Bowls, AYKÜSAD 
2nd Plastic Arts Exhibition sergisi için bakınız WEB 7. 

 
Görsel 13: Prof. Dr. Sevim Çizer (2010) kitap kapağı ve Çalışıcı Pala’nın seramiği. 

2010, Yazarın lüsteri, sırın altına uygulamasının farklı olduğunu fark edişi. Sa-
yın Atilla Cengiz Kılıç’ın, Sayın Sevim Çizer’in yeni çıkacak kitabı (2010) için 
yazarı önermesi ve “..ama İrem sıraltı üretiyor diye belirtmesi” üzerine yazar, 
farklı bir teknik uyguladığını fark etmiştir. 
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İzmir Resim ve Heykel Müzesi. Sergi. Sempozyum afişi. ilk reçeteler ve denemeler. 

Görsel 14: İzmir International Symposium of Luster, Seferihisar, İzmir, 16- 27 Eylül 2010. 

2010, sıraltı lüster tekniğinde ilk reçeteler, ilk yayın ve başkaları ile ilk paylaşım. 
Prof. Sevim Çizer başkanlığında DEÜ GSF Seramik Bölümü tarafından düzen-
lenen Uluslararası Lüster Sempozyumuna yazar, sanatçı olarak davet edilmiştir. 
Sıraltı lüster tekniğini, ilk kez başkaları ile beraber uygulama sürecinde, yazara 
güvenip davet edenlerin güveni sarsmamak için yazar, deneyselden uzaklaşıp 
ilk sıraltı lüster macun reçetelerini oluşturmuştur. Görsel 13’te en sağda, bul-
duğu beyaz yüzeye sahip seramik kırıkları üzerinde, S, çiçek, helezon, üç benek 
gibi motifler ile reçetelerini uygulamıştır. Aynı reçeteden an az 4 tane uygulaya-
rak, bazılarını çini sırı ile bazılarını ise düşük derece (yaklaşık 1040 derece) şef-
faf parlak sır ile sırlamıştır. Elde ettiği sonuçları sempozyumda bildiri olarak 
sunmuştur. 2010 yılında yaptığı ilk reçeteleri sürekli geliştiren yazar, duman-
lama miktarı ve dumanlama derecesini tespit edebilmek için standart ortamda 
ürettiği “Göktürkler esintili Kulplu bardak” serisindeki sonuçlarını yayınlamış-
tır (Çalışıcı Pala, 2025). Uluslararası Lüster Sempozyumda yazar tarafından 
üretilen lüsterli seramikler ve dataylı bilgi için bakınız WEB 8. 

2011, Sıraltı lüster tekniği çalıştayını yöneterek, ilk kez uygulayacak seramikçi-
lerin, macunu kullanmasının sağlanması. REFSAN ve Refsan Art Danışmanı 
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Can Gökçe tarafından organize edilen “sıraltı lüster semineri” için davet edilen 
Çalışıcı Pala, katılımcılar, Dumlupınar Üniversitesi GSF. Seramik Bölümü Arş. 
Gör. Ezgi Gökçe’nin öğrencileri, haberdar olan seramik sanatı gönüllüleri ve 
Kütahya’lı bazı seramikçiler ile indirgen pişirim sıraltı lüster tekniğinde kendi 
seramiklerini dekorladılar, daha detaylı bilgi ve görseller için bakınız WEB 2. 

  
Görsel 15: indirgen pişirim Sıraltı lüster tekniği ile ilgili İlk tam metin yayın sayfalarından 

2012 ilk tam metin yayın. Yazar, farklı bir uygulama yaptığını anladıktan sonra 
tekniğini koruma amaçlı, UBYT Dergi listesinden uygun olan bir dergide yayın-
layarak, belge oluşturmaya çalışmıştır (Calisici Pala, 2012 A). 

2012, koleksiyon. Sayın Sevim Çizer, Fransa ve İsviçre’deki koleksiyon, sergi ve 
kitap için Çalışıcı Pala’yı önermiştir. İsviçre’de koleksiyon Sergileme: Reflets, 
Terra Rossa, Maison de la Céramique Architecturale, 06.04.2013…. koleksiyo-
nunda bulunan çanaktılar, 25.02.2012-06.05.2012 tarihleri arasında Salernes- 
France (Fransa’da) Luster Pottery- Reflections sergi adı ile İsviçre Gewerbemu-
seum, (Wintherthur- Switzerland) da sergilenmiştir. Lüster konulu kitapta, 
İrem Çalışıcı Pala’nın uyguladığı “indirgen pişirim sıraltı lüster tekniği” yer al-
mıştır (Çalışıcı Pala, 2012 C), Fransa’da Terra Rossa, Maison de la Céramique 
Architecturale koleksiyonuna alınan Çalışıcı Pala’nın seramikleri için bakınız: 
WEB 5. 
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Görsel 16: İstiklal Yolu, 38 x 60 cm. ve bakır tel ve ahşap. 

2018, sıraltı lüsterin yazar tarafından uygulanan şimdilik ilk ve tek porselen ör-
nek. Yazarın 2018 yılında görev yaptığı Kastamonu Üniversitesi’nde porselen 
fırını bulunduğu için, yazar, sıraltı lüster tekniğini ESC 3 çamuru ve uyumlu 
1200 derecede gelişen şeffaf porselen sırı ile deneyebilmiştir. Patent başvuru 
sürecinde istemlere bu nedenle porselen sırını ve çamurunu da ekleyebilmiştir. 
Mayıs 2018’de İstiklal Yolu’ndan İstiklale, Kastamonu Üniversitesi GSF Sergi 
Salonu’nda sergilenmiştir. 

2019, Lüster, Türk Çini Sanatı Tekniklerindendir. Yazar, 2016 Aralık döneminde 
doçentlik başvurusunda bulunmuştur. Doçent değerlendirme dosyasını değer-
lendiren bir asil jüri üyesi, başvuru sahibi olan yazarın, lüster konusunda üret-
tiği gerek sergi gerekse de yayınlarında lüster tekniği ile ilgili rastgele seçtiği 
üretimlerini, yayınlarını alan dışı olarak belirtmesi üzerine, “asgari şartları sağ-
lamadı” olarak belirttiği için yazarın 2016 Aralık doçentlik başvurusu iptal edil-
miştir. Bu durum üzerine, lüsterin Türk çini sanatında kullanılan tekniklerden 
olduğunu ispatlamak ve belgelemek amaçlı Çalışıcı Pala, “Türk Çini Sanatı Tek-
niklerinden Lüsterin Günümüz Uygulamaları” başlıklı makalesini hazırlayıp ya-
yınlamış (Çalışıcı Pala, 2019) ve Mart 2019 Doçentlik başvuru dosyasında yer 
vermiştir. ÜAK, Çalışıcı Pala’nın 2019 yılındaki Lüster konulu ilgili makalesinde 
belirttiği akademisyenlerin ikisini asil üye olarak (3 asil 2 yedek ) jüri atamasını 
yapmıştır.  
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Görsel 17: 23 Ekim 2023 tarihli Patent Bülteni ekran görüntüsü. WEB 3 

2020 patent başvuru süreci, Çanakkale Onsekiz Mart Üniversitesi, Patent Eki-
binden (bu makalenin yazım sürecinde ekibin, ilgili- resmi adına ulaşılamadığı 
için patent ekibi olarak adlandırılmıştır) Şubat 2020 tarihinde ilk iletişime ge-
çilen Öğr. Gör. İbrahim Çölgeçen ve sonrasında Doç. Dr. Savaş Gürdal ile çalı-
şarak gerçekleşmiştir. Eylül 2020 tarihinde yapılan başvuru, tarifname ve istem-
ler, indirgen pişirim sıraltı lüster tekniğine ilişkin bilgilerin içerdiği ilk metinler 
üzerinden, ÇOMÜ patent ekibinin sorularının cevaplanması ile son halini al-
mıştır. “İndirgen Pişirim Lüster Pigmentlerinin Sıraltına Uygulanması” başlığı 
ile Türk Patent ve Marka Kurumu tarafından 2023 yılında 202014524 numarası 
ile tescil edilmiştir. Buluşun tasnif sınıfı-IPC-: C04B 41/00 dir; (detaylı bilgi 
için bakınız: WEB 1). 

 
Görsel 18: Sıraltı lüster tekniği için marka adı ve logo tasarımı. 

2025 yılında , marka başvuru. Buluş sahibi İrem Pala, Ergün Pedük, Özel Pedük 
tarafından marka adının BLUSREM uygunluğuna karar verilmiş ve marka süreci 
başlatılmıştır. Blusrem logosu, Gülcan Kuş tarafından tasarlanmıştır (Görsel 
18). 
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Sıraltı Lüster Tekniğinin Ayrıntılı Açıklaması Ve Uygulanışı 
Bu başlık altında tekniğin uygulama aşamaları aşağıda madde madde verilmiş-
tir. Genel olarak, “sır altı lüster tekniği”, bisküvisi- ilk pişirimi yapılmış form 
üzerine indirgen pişirim lüster pigmentlerinin sıraltına uygulanması, şeffaf sır 
ile sırlanması, uygulanan sır gelişinceye pişirilmesi ve üçüncü pişirimde indir-
genmesi yöntemidir. Uygulanışı şöyledir:  

- Çömlekçi çamurları, fritli çamur ve piyasada bulunan şamotlu çamur, ESÇ 1, 
ESÇ 3 v.d. ile istenilen formun istenilen yöntemle elde edilmesi, 

- Formun üzerine istenilirse çeşitli içeriklerde astar uygulanması, 

- Şekillendirilen çamura göre bisküvi pişiriminin yapılması 

- İnce bir zımpara ile yüzeyin pürüzsüzleştirilmesi, yıkanarak tozlarından arın-
dırılması, 

- Sıraltı lüster macununu oluşturacak olan indirgenebilir bileşiklerin, istenilen 
renk ve efekte göre istenilirse çeşitli hammadde ve bileşikler de eklenerek farklı 
kombinasyonlarda çeşitli oranlarda, porselen havanda su ile kısmen öğütül-
mesi- karıştırılması veya porselen tabak gibi su emmeyen bir düzlem üzerine 
piyasada bulunan hazır boyaların aktarılıp indirgenebilir bileşiklerin eklenerek 
dekor fırçası ile karıştırılması, su ile istenilen macun kıvamının elde edilmesi 
veya daha önce hazırlanmış olan macunun tekrar kullanılmak üzere su veya in-
dirgenebilir bileşiklerin eklenerek istenilen macun kıvamının elde edilmesi, 

- İstenilen sayıda indirgenebilir lüster macununun istenilen alanlara ve isteni-
lirse piyasada hazır bulunan indirgenmeyen diğer boyalar da kullanılarak fırça 
veya benzeri ile istenilen efekte göre çeşitli kalınlıklarda sıraltı fırça dekoru ya-
pılması, 

- Şekillendirilen çamura, istenilen renge, efekte göre piyasada bulunan şeffaf 
sırlardan biri (düşük derece, 1040 santigrat derecelik şeffaf mat sır kullanılma-
malı) ile veya şeffaf ham sırlar ile sırlanması, 

- Kullanılan sır gelişinceye kadar pişirilmesi (1230 oC dereceler dahil), bu aşama 
önemli. Sırın altına uygulanan BLUSREM macunu, yani sıraltı boya gibi uygu-
lanan Blusrem macununun sırlanıp, sır gelişimininin yapılması ve sır gelişimi-
nin yapılmasından sonra seramiğin indirgen pişirim ortam ile buluşturulması 
gerekmektedir. 

- Lüster fırınında, istenilen efekte göre en az 573 oC dereceye kadar ısıtılıp fırın 
sıcakken içerisine çıra, yağ gibi duman vericilerin atılıp fırının her tarafı hava 
alamayacak şekilde kapatılması, soğurken gerekirse birkaç kez daha duman ya-
pıcı atılıp kapatılması ve çamur yapısına göre soğumasının beklenmesi; ya da 
raku fırınında, kullanılan sır yumuşayıncaya kadar yaklaşık 700 oC dereceden 
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sonrasına kadar fırının ısıtılması, bir maşa ile formun fırından alınıp, talaş gibi 
kolay yanıcı malzemenin bulunduğu bir toprak çukur, tencere gibi kapaklı metal 
bir kovaya konulması ve üzerinin kapatılması ve soğumasının beklenmesi veya 
mangal, kamp ateşi gibi açık ateşlerde ateşe dayanıklı çamur ile üretilmiş sera-
miğin ısıtılarak ateşin içine konulması, odun ilavesi, maşa ile yer değiştirme gibi 
müdahelelerde bulunulması ve maşa ile közlü açık ateşten alınması adımlarını 
içermektedir.  

“Sıraltı Lüster Tekniği” İle İlgili Diğer Bilinen Teknikler, Karşılaştırılması ve Avantajları 
İndirgen pişirim sıraltı lüster tekniği ile ilgili bilinen 4 teknik bulunmaktadır. 
Bunlar: 1. İndirgen pişirim kil macun lüsteri (Fırça dekoru), 2. İndirgen pişirim 
sıriçi Lüster, 3. Rezinat lüsteri (Fırça dekoru), 4. İndirgen pişirim raku. Bu dört 
teknikle ilgili gerek fen bilimleri gerekse sosyal bilimler alanında birçok yayın 
ve bu yayınlarda reçetelerle beraber açıklamalar bulunmaktadır. Aşağıda ilgili 
teknikler, genel olarak açıklanmaktadır. 

1. İndirgen pişirim kil macun lüsteri (Fırça dekoru) 
18. yüzyıla gelininceye kadar lüster efektleri indirgen pişirim ortamında örtücü 
sır üzerine uygulanan dekorlama tekniği olan İndirgen Pişirim Kil Macun Lüs-
teri tekniği ile elde edilmiştir. Literatürde genel olarak lüster- lustre- luster ola-
rak adlandırılmaktadır. Yaklaşık 1000 yıl önce cam ustaları sonrasında, İslam 
seramikçileri tarafından geliştirilmiş bir dekorlama tekniğidir. İlk uygulandığı 
yıllar simyanın (çeşitli yöntemlerle altın elde etmenin) popüler olduğu zamana 
denk gelmektedir (Daly, 2012, s: 11) ve toprağın (hammaddenin) indirgendik-
ten sonra altın gibi parlamasının başarısıdır. İslam inancında değerli kaptan ye-
mek yemenin (genel olarak) yasak olması, tekniği ayrıca değerli kılmıştır (Ça-
lışıcı Pala, 2012 B). Bazı Türk sanat tarihi uzmanları, 20- 30 yıl öncesine kadar 
sadece Selçuklular Dönemi dekorlama tekniği olan lüsteri, “Perdah tekniği” ola-
rak adlandırmıştır. Lüster bir sırüstü dekorlama tekniğidir. Lüster efektleri, ör-
tücü sır ile sırlanan ürünün, indirgenebilir pigmentler ve kil ile hazırlanan kil 
macunu ile dekorlanması ve sonra indirgenmesi, soğuduktan sonra üzerindeki 
kil tabakasının temizlenmesi ile elde edilmektedir. 

Belirtilen indirgen ortam kil macun lüsteri üretim tekniği genel olarak şöyledir: 
Form şekillendirilir. İlk pişirimi yapılır. Genellikle alkali ve kalayla örtücüleşti-
rilmiş 900 oC derecelerde gelişebilen sır ile sırlanır. Sır pişirimi yapılır. Sırlanmış 
parlak yüzey üzerine farklı oranlarda ve kombinasyonlarda kalay, cıva, kil, de-
mir, gümüş, bizmut, bakır gibi indirgenebilir bileşiklerden hazırlanmış macun 
ile fırça dekoru yapılır ve en az yaklaşık 600 oC dereceye kadar fırın ısıtılır ve 
fırının içerisine çıra, yağ, odun, şeker gibi alev ve duman yapıcı malzeme atılır. 
Fırın hava almayacak şekilde her tarafı kapatılır. Fırın içerisinde bulunan CO 
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(karbonmonoksit), CO2 (karbondioksit) olmak isterken seramiklerde bulunan, 
alabileceği Oksijeni alır. Bu oksijen kaybı seramik yüzeyde lüster etkisinin oluş-
masını sağlar. Sırların üzerini kaplayan metal bazlı, saydam film tabakasıdır. Gü-
nümüzde indirgen pişirim kil macun lüsteri özellikle “İran lüsteri” olarak hala 
kullanılmaktadır. 

2. İndirgen pişirim sıriçi lüster 
İndirgenebilir elementler sırın içine eklenir. Form sırlanır. Sır geliştirilir ve is-
teğe bağlı geliştiği derecede veya soğurken, fırın içerisine duman yapıcı atılarak 
fırının hava almaması sağlanır, indirgenir. 

Bazı sanatçılar renk veren oksitleri renkli astar olarak sıraltına uygulamaktadır. 
Fakat lüster pigmentini yani özellikle gümüşü sırın içine eklemektedirler. Aynı 
sır raku tekniği ile de indirgenebilmektedir. 

3. Rezinat lüsteri (Fırça dekoru) 
Rezinant lüsteri ise Sıvı yaldızlar gibi yine sır üstü dekorlama tekniğidir fakat 
indirgeme pişirimi yapılmadan genelde 600 oC derece civarında 3. Pişirim ile 
elde edilmektedir. 

“Lüster oluşumundan sorumlu olan temel mekanizma, metal tuzlarının farklı 
tekniklere bağlı olarak indirgenip, çeşitli renklerde sır yüzeyine yapışmalarıdır. 
Elde edilen sonuç, kullanılan yöntemler gereği, kimyasal etkileşim ve değişme-
lerle ya da radikal bir etkileşim olmadan, yüzeylerin birbirleriyle uyumlu birlik-
telikleridir. Yüzyıllardır kullanılan, oksijensiz ortamdaki indirgen pişirim so-
nucu, albenisi yüksek, gösterişli, üzerlerindeki sır ile kimyasal reaksiyonlara gi-
ren lüster işleri elde edilmiştir. 18. yüzyıldan itibaren lüster işlerinin yöntemleri 
farklılaşmış olup, sır üzeri pişirim tekniği özellikle oksijenli ortamlara taşınmış-
tır. Bu teknikte metal tuzları taşıyıcı reçine ve inceltici yağ içinde bir bileşim 
şeklinde bulunduğundan bunlara ‘organo-metalik bileşikler’ de denilmektedir. 
Bu yöntem uygulama açısından diğerine göre daha kolay olmakla birlikte, indir-
gen ortam lüsterlerinin canlılığı ve çekiciliği bunlarda bulunmamaktadır. Sıvı 
altın ve metal rezinat yöntemleriyle yapılan lüster işleri, indirgen ortam işleriyle 
kıyaslandığında daha az cazip olmalarına karşın, günümüzde çağdaş işlerin ço-
ğunluğunda kullanılarak kabul görmektedirler (Özalp, 2004, s: 12). Endüstriyel 
pişmiş toprak üreten fabrikalar, rezinat lüsteri kullanmaktadır. 

4. İndirgen pişirim raku 
Sıriçi lüster sırı ile raku sırları benzerdir. İkisi de indirgenerek elde edilmektedir. 
Farkları, indirgenme yöntemleridir. Lüsterde fırın içerisine duman yapıcı verilir. 
Raku da ise pişmiş toprak form fırından çıkartılarak duman yapıcının içerisine 
gömülür. Yani, sıriçi lüster, sırın yumuşama derecesinde, fırının içerisine yanıcı 
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organik malzemenin atılması sonrasında, fırının hava almayacak ve vermeyecek 
şekilde kapatılması, raku ise sırın erime, yumuşama derecesinde, seramiğin fı-
rından çıkartılarak, yanıcı, duman verici organiklerle indirgenmesidir. Bu iki 
teknikte de fırça dekoru uygulanmamaktadır. İkisinde de gümüş, bizmut ve 
renk verenler gibi lüster pigmentleri sırın içine eklenmektedir. Bazı sanatçılar, 
sadece renk verenleri sıraltına uygulamaktadır. 

Günümüzde, artistik amaçlı kullanılan pişmiş toprak indirgen pişirim teknikleri 
geçmişte farklı amaçlar için kullanılan tekniklerdi. Bunlar, sırlı ürünün direkt 
ateşten korunması, hızlı pişirim, ilk pişirim (şekillendirilmiş çamurun sertlik 
kazanıncaya kadar ısıtılması) gibi amaçlar için kullanılmaktaydı. Günümüzde 
raku, sagar, çukur, sepet pişirimi, kağıt fırın gibi adlarla anılan, fırınlama ve fırın 
türlerinin ortaklığı, seramikçilerin farklı efekt elde etmek isteğidir.  

“İndirgen Pişirim Lüster Pigmentlerinin Sıraltına Uygulanması” yani Sıraltı lüster Tek-
niği ile bilinen tekniklerin karşılaştırılması, yine patent başvuru sürecinde gereken 
bilgilerdendir. Yukarıda belirtilen 4 teknik ile sıraltı lüster tekniği aşağıda mad-
deler halinde karşılaştırılmıştır. Sonrasında sıraltı lüster tekniğinin avantajları 
sıralanmıştır. 

- İndirgen pişirim, geleneksel Kil Macun lüsteri kullanımında hatalı bir indirge-
mede geri dönüş bulunmamaktadır. Kil altında oluşan lüster efekti ancak üze-
rinde bulunan kil tabakasının temizlenmesi sonrasında ortaya çıkarılabilmekte-
dir. Dolayısı ile tekrar elektrikli fırında pişirildiğinde, ilk uygulanan reçetedeki 
kil, ortamdan uzaklaştırıldığı için sırlı yüzeyde kalan reçete değişmiş olmakta-
dır. Ayrıca derece veya dumanlama miktarı olarak hatalı yapılan pişirimde kil 
yüzeye çıktığı için sıra gömülebilmektedir. Sıra gömülen kil, altında lüster efekti 
olsa dahi ortaya çıkarılamamaktadır. Yetersiz derece nedeni ile macun sıra yapı-
şamaması nedeni kil tabakasının temizlenmesi için silindiğinde ise tüm dekor 
geri dönüşsüz çıkabilmektedir; böyle bir seramiğin tekrar indirgenmesi denen-
memiştir. 

- Geleneksel Kil macun lüsteri uygulandıktan sonra fırınlama öncesinde taşıma 
sırasında fırça dekoru, deforme olabilmektedir. 

- Sırçi lüster ve raku tekniği uygulamalarında da tekrar tekrar pişirmek müm-
kündür fakat bu iki teknikte de fırça dekoru uygulanmamaktadır. 

- Rezinat lüsterinde, hazır lüsteri kullanan herkesin zemin sırlarındaki farklılık-
lar dahil benzer efektleri elde edebilmekte ve ışıkta lüster efekti oldukça zayıftır. 

- İndirgen pişirim, öncelikle meydana gelen çeşitli gazlardan oluşan yoğun du-
manı insan sağlığı için zararlı olmayacağı bir alan gerektirmektedir.  
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- Rezinat lüsteri ile elde edilen bazı efektler bulaşık makinesinde çıkabilmekte-
dir. Kimyasal reçeteleri farklı olabildiği için düşük derecelerde elde edilen efekt-
ler için geçerli olduğu düşünülmektedir. 

- İndirgen pişirim sıriçi lüster ve raku tekniklerinde pişmiş toprak formun bü-
tünü gümüşlü sır ile kaplanmaktadır. Dolayısı ile kullanılan indirgenebilir pig-
mentler yani gümüş nitrat v.d. miktarı dolayısı ile maliyeti, sıraltı lüster tekniği 
uygulamasına göre çok daha fazladır.  

Sıraltı lüster tekniğinin avantajları şöyle sıralanabilir:  

- sıraltı lüster macunu diğer deyiş ile Blusrem macunu, sırın altına uygulandığı 
için sırüstü kil macun- lüsterinden farklı olarak bozulmadan birden çok kez 4. 
Pişirim olarak elektrikli fırında pişirdikten sonra 5. Pişirim olarak veya direkt 4. 
Pişirim olarak tekrar indirgenebilmektedir. Kil macun lüsterinden en önemli 
farkı budur. Çünkü kil macun lüsteri, indirgeme pişirimi sonlanmış olan for-
mun üzerindeki kilin temizlenmesinden sonra lüster efekti görülebildiği için 4. 
Pişirimde dekorda kullanılan kimya, bileşim değişmektedir. Dolayısı ile hatalı 
pişirimden geri dönüş (göreceli de olsa) yoktur. Yazar, bazı seramiklerini, 7- 8 
kez indirgen ortam lüster fırınında, istediği efekte ulaşıncaya kadar indirgeme 
yapmıştır. 

İndirgen pişirim sıraltı lüster tekniği için üretilecek olan hazır macunlar ve ya-
zar tarafından hazırlanacak olan kullanım kılavuzu ile çalışıldığında, İndirgen 
pişirim ortam efekti elde etmek isteyen fakat seramik kimyası, indirgen pişirime 
hakim olmayan, laboratuar ortamı olmayan seramik üreticilerine, sanatçılarına 
uygun bir tekniktir. Anadolu’da yaygın olarak yapılan mangal, kamp ateşi gibi 
açık ateşte, ateşe odun ilavesi ve forma maşa ile gerekli müdahaleler ile indirgen 
ortam- raku- lüster gibi efektleri elde edilebilmesi ayrıca önemlidir. Ancak man-
gal da indirgeme yapılacak seramiğin mutlaka şamotlu çamur, güveç çamuru 
gibi ateşe dayanıklı bir çamur ile üretilmiş olması gerekmektedir.  

- sıriçi lüster tekniğinde de tekrar tekrar indirgemek mümkündür fakat sıriçi 
tekniği ile fırça dekoru yapmak mümkün değildir şöyle ki: uygulanacak çeşitli 
derecelerdeki kimyasal bileşim ve yapıdaki sırlar eriyip gelişirken sırlar birbir-
lerine karışabilmektedir.  

- sıraltında kullanılmak üzere hazırlanan indirgen pişirim lüster pigmentleri ile 
yapılan macun, lüster pişirimi yani fırın içerisine belirli bir süre duman veril-
mesi yerine raku tekniğinde de indirgenerek lüster efekti elde edilebilmektedir. 
Bu yolla raku tekniğine uygun olmayan fırça dekoru kullanılarak efektlerin 
kontrolü sağlanabilmektedir. Bu da günümüzde tamamen artistik amaçlar, sos-
yalleşme, paylaşma ve estetik bazen teorik aktarım gibi amaçlar için kullanılan 
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raku tekniğine alternatif bezeme, uygulama tekniği sunmaktadır. Lüster tek-
niği, raku tekniğine göre daha sakin uygulanmaktadır. Rakuda 700- 1100 oC 
derecelere ısıtılmış bir ürün fırından çıkartıldığında oldukça heyecan vericidir, 
dikkat çekicidir ve tehlikelidir; lüster tekniğinde ürün, güvenli fırının içindedir. 
Ayrıca raku tekniğinde sonuç yaklaşık yarım saat içerisinde elde edilirken lüster 
de fırının soğuması için beklemek gerekmektedir. Bu nedenlerle workshop, ça-
lıştay olarak adlandırılan paylaşım ortamlarında indirgen pişirim tekniği olarak 
raku tercih edilmektedir. 

- İndirgen pişirim yapılacak üründe sırın altına hazırlanmış lüster pigmentleri 
alkali, kurşun, bor, kurşun alkali, alkali bor, kurşun bor, karışımı sırlarla kulla-
nılabilir. Ayrıca indirgenmeyen renk veren pigmentlerle aynı üründe hem indir-
genebilen hem de indirgenemeyen efektler, renkler bir arada kullanılabilir. 

- Reziant lüsterinde elde edilen efektlerden, ışıklardan daha güçlüdür, değişken-
dir, artistik oynamalara ve kişisel farklılıklar yapmaya oldukça uygundur. Rezi-
nat lüsteri standarttır, efekti zayıftır. 

- Sıraltı lüster tekniğinde kullanılan pigmentler fırça ile uygulanıp, şeffaf sır ile 
sırlanarak elde edildiği için raku tekniğinde de uygulanabilmektedir. Ve farklı 
efektlerin, istenilen alanlarda elde edilmesi sağlanmaktadır.  

- Raku yapan pişmiş toprak üreticileri hazır sıriçi lüsterler ve raku sırlarında 
efekt vericiler yani başta gümüş nitrat ya da diğer bileşikleri daha çok kullanıl-
maktadır. Dolayısı ile sırın altına uygulanmasından daha pahalıdır. 

- Bünye, astar, sır reçetelerinin çeşitlenmesi, indirgeme pişirim dereceleri, du-
manlama miktarı, denenmemiş elementin denenmesi ile elde edilebilecek ol-
dukça çok çeşitlenebilecek yeni efektler elde edilebilir. 

- Cuerda seca tekniğinde de denenebilir. Desenli, sırlı ve indirgenmiş ürün elde 
edilebilir fakat bu da sıriçi lüster tekniği kapsamında değerlendirilmedir. Çünkü 
cuerda seca tekniğinde yani motiflerin şekerli su, parafin gibi su emmeyi engel-
leyen bir madde ile desenlerin belirlendiği, sınırların çizildiği daha sonra bu sı-
nırların içerisine farklı renkli sırların doldurulması tekniği ile bezenen bir ürün 
ile fırça dekoru ile bezenen bir üründeki motif detayları oldukça farklıdır. 

Sonuç 
Seramik sanatında, indirgeme pişirim teknikleri, gün geçtikçe başta karbon (C) 
un verdiği efektleri elde edişin çeşitlendiği izlenmektedir.  

Yeni bir form, ürün, teknik gelişmesi için aksi ispatlanabilse de, öncelikle ihtiyaç 
duyulması gerekmektedir. Sıraltı lüster yani Blusrem yani indirgen pişirim sı-
raltı lüster yani indirgen pişirim lüster pigmentlerinin sıraltına uygulanması 
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tekniği de ihtiyaç duyulduğu için geliştirilen ve patent ile tescil edilen bir tek-
niktir. Çömlekçi çarkında şekillenmeye uygun birçok çamurun raku gibi şoka 
dayanıklı olmaması nedeni ve geleneksel Türk seramiğinde önemli ve çok emek 
isteyen bir teknik olan sıraltı fırça dekoru ile indirgen ortam efektlerinin bir 
arada kullanılmak istenmesi sonucu sıraltı lüster tekniği, bilinen tekniklerden 
geliştirilmiştir. İhtiyaçlar değiştikçe, tekniklerin gelişeceği, değişeceği de açıktır. 
Çanakkale Onsekiz Mart Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi Geleneksel Türk 
Sanatları Bölümü öğrencileri ile kil macun lüsteri konusunda yazar tarafından 
teknik bilgiler paylaşıldığında ve ilk uygulamalar yapıldıktan sonra öğrenciler-
den Emircan Sevil, Bitirme Ödevi dersi konusunu kil macun lüsteri olarak seç-
miştir. Emircan Sevil’ın kil macun lüster deneme süreçlerinden bir tanesinde, 
sınıf arkadaşı Burak Kızılırmak ile kil macun lüsteri için hazırlanan deneme pla-
kasını fırından çıkartıp raku tekniğinde indirgemişler ve olumlu sonuç almışlar-
dır. Merak ve verilen emeğin boşa gitmesini göze alarak, riske girerek deneme 
cesaretleri sayesinde, kil macun lüster tekniğinin raku aracılığı ile de olabilece-
ğini keşfetmişlerdir. Güzel Sanatlar alanında en önemli bilgi edinme, üretme 
yöntemi, düşünmek yanısıra denemektir. 

Çalıştaylar, bilgi ve tecrube gibi paylaşımların sağlanabilmesi açısından önemli-
dir. Bir “Sıraltı Lüster” çalıştayında “tüplü fırın olmadan efekt elde edilebilir 
mi?” sorusu gelmiştir. Bu soru üzerine çalıştaydan sonra yazar tarafından Blus-
rem macununun denendiği açık pişirimde, farklı ama sorunsuz lüster efekti 
elde edilmiş olması, bu paylaşımların bir sonucudur. Özellikle tüplü, gaz fırını 
gibi donanımı olmayan fırça darbesi, dekoru kullanarak efekt elde etmek isteyen 
seramikçiler için ev ortamında sıraltı dekor boyası gibi Blusrem macununu uy-
gulayıp, piyasadaki şeffaf parlak düşük derece seramik sırı ya da çini sırı ile sır-
lanıp, sır pişiriminin sağlanması ve açık ateş ile seramiğin buluşturulması, ge-
rekli müdahalelerin yapılması ile indirgen ortam efekti elde etmek için yeterli 
olabilmektedir.  

Dünya’daki büyük olarak nitelenebilecek müzelerde sergilenen Selçuklular Dö-
nemi lüsterli seramiklerinin, ulaşılabilen müze kartlarında, Seljuk, Selçuk, Turk 
gibi bir ifadenin geçmediği görülmektedir. Oysaki Anadolu’daki Kubadabad Sa-
rayı gibi Türk yönetimindeki Anadolu Selçuklularında ve Büyük Selçuklularda 
lüster tekniğinde (kil macun, clay paste) mimari ve kullanım seramiği üretildiği 
bilinmektedir. Sıraltı lüster tekniğinin, Dünya’da “Türk lüsteri” olarak kullanıl-
ması için gerekli çalışmalar, prosedürler tamamlanmaya çalışılmaktadır. Gele-
nekten Deneyselle, BLUSREM, let’s reduct it. 
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KARAMANOĞLU BEYLİĞİ MİMARİ YAPILARINDA SÜSLEME PROGRAMI VE 
ANADOLU SELÇUKLU ETKİLERİ1 

Mustafa DİĞLER2 

Giriş 
Karamanoğlu Beyliği, Anadolu tarihinde, özellikle 13. yüzyılın ortalarından iti-
baren varlık gösteren ve kısa sürede önemli bir güç haline gelen bir beyliktir. 
Kuruluş dönemi Selçuklu Devleti’nin zayıflamasıyla başlamış, baskın bir siyasi 
güç olarak Anadolu’daki Türk varlığını sağlamlaştırmıştır. Karamanoğulları, 
yalnızca askeri ve siyasi başarılarıyla değil, aynı zamanda sanat, kültür ve mi-
mari alanında sağladıkları katkılarla da dikkat çekmişlerdir. Bu beyliğin varlığı, 
Anadolu’nun sosyo-kültürel yapısını şekillendirmiş ve yerel uygarlıkların karşı-
lıklı etkileşim içinde gelişmesine olanak tanımıştır. Bu dönemde sanat, kültür 
ve mimaride önemli gelişmelere ev sahipliği yapmıştır. Bu bildiride, Karama-
noğlu Beyliği’nin mimari yapılarında görülen süsleme programları ile Anadolu 
Selçuklu mimarisinin etkileri incelenecektir. Karamanoğlu Beyliği’nin sanat ve 
mimari açısından ne denli zengin bir mirasa sahip olduğu, döneminin mimari 
geleneğiyle nasıl bir etkileşim içinde olduğu irdelenecektir. 

Dülgerler’in (2006:5) ifadesi ile; “Orta Anadolu’nun güneyine yerleşmiş olup 
kökenleri, Anadolu’ya nasıl ve hangi yoldan geldikleri konusunda birbirinden 
farklı bilgiler bulunmaktadır.” Tanman’a (2001:460) göre; “Selçuklu ve Os-
manlı devleti ile iç içe geçen siyasî hayatı sebebiyle Karamanoğulları sanatında 
üslûp bakımından Selçuklu geleneğinin yanı sıra Osmanlı, Gotik, Memlük üs-
luplarının da etkileri görülmektedir.” Bu sebepten Karamanoğulları dönemi, 13. 
yüzyıl ile 15. yüzyıl arasında, özellikle Anadolu’da Türk-İslam kültürünün geli-
şiminde önemli bir rol oynamıştır. Bu dönemde sanat, mimari, hat sanatı ve 
tezyinat açısından zengin bir çeşitlilik göstermiştir. 

Doğan’ın (2006:135) ifadesi ile; “Karaman mimarisi, genel olarak Selçuklu yapı 
sanatının devamı niteliğinde olup, Selçuklu ile Osmanlı sanatı arasında geçiş 
dönemini teşkil eder. Ayrıca Karamanoğulları Beyliği ile Memluklar arasında 
13–15. yüzyıllarda süregelen kültürel, askerî ve ticarî ilişkiler neticesinde mi-
maride birtakım etkileşimlerin olduğu ifade edilmektedir.” 

Bu çalışmanın amacı, Karamanoğlu Beyliği’nin mimari yapılarını ve bu yapıların 

                                                 
1  Bu Kitap Bölümü 28-30 Kasım 2024 tarihlerinde düzenlenen “Beylikten Günümüze Kara-

man” temalı 1. Uluslararası Sosyal ve Beşerî Bilimler Sempozyumunda özet bildiri olarak su-
nulmuştur. 

2  Prof. Dr. Karamanoğlu Mehmetbey Üniversitesi Sanat Tasarım ve Mimarlık Fakültesi musta-
fadigler@kmu.edu.tr., ORCID ID: 0000-0002-0784-4463 
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süsleme programlarını incelemektir. Karamanoğlu döneminin mimarisi, Ana-
dolu Selçuklu mimarisinin etkileriyle nasıl bir etkileşim içinde gelişmiştir? Süs-
leme programları, bu yapıların estetik ve kültürel değerlerini nasıl şekillendir-
miştir? Bu sorular çerçevesinde, Karamanoğlu Beyliği’nin sanatsal üretimi ve 
mimari kimliği, çeşitli açılardan ele alınarak derinlemesine analiz edilecektir. 

Çalışmada, Karamanoğlu Beyliği’ne ait önemli yapılar detaylı bir şekilde incele-
necek; mimari öğeleri, süsleme teknikleri ve bu yapıların toplum üzerindeki et-
kileri değerlendirilecektir. Ayrıca, bu yapılar üzerinden Karamanoğlu Beyliği’nin 
kültürel ve sanatsal mirası daha geniş bir perspektiften tartışılacaktır. 

Karamanoğlu Beyliği’nin Tarihsel Arka Planı 
Karamanoğlu Beyliği, 13. yüzyılın ortalarında, Karaman şehrinin çevresinde ku-
rulmuştur. Bu dönemde, Anadolu’nun çeşitli bölgelerinde birçok Türk beylik-
leri ortaya çıkmış ve Anadolu Selçuklu Devleti’nin siyasi gücü giderek azalmış-
tır. Karamanoğulları, kurucu beyleri Karaman Bey örnekliğinde, öncelikle Sel-
çuklu mirasını sürdürmeye çalışmış, ancak zamanla kendilerine özgü bir kimlik 
ve yön geliştirmişlerdir. Beyliğin toprakları, dönem boyunca genişlemiş ve Ka-
ramanoğlu Beyliği, Anadolu’nun Orta ve Güneydoğu bölgelerinde hüküm sü-
ren önemli bir güç haline gelmiştir. Karaman, bu bağlamda hem coğrafi lokas-
yonu hem de stratejik konumu itibarıyla önemli bir merkez olmuştur. 

Karamanoğlu Beyliği, 15. yüzyılın başlarına kadar varlığını sürdürmüş, ardın-
dan Osmanlı Devleti tarafından fethedilmiştir. Ancak, Karamanoğulları’nın bı-
raktığı miras, Türk tarihinin önemli bir parçası olarak değerini korumaktadır. 
Beyliğin askeri gücü, kültürel katkıları ve mimari eserleri, Anadolu Türk kimli-
ğinin gelişiminde önemli bir rol oynamıştır. 

Beyliğin dönemi, özellikle Türk dilinin ve kültürünün gelişmesi açısından bü-
yük önem taşımaktadır. Karamanoğlu Beyleri, Selçuklu devletinin mirası üze-
rine kendi kimliklerini oluşturarak Anadolu’nun mimari dokusunun şekillen-
mesinde etkili olmuştur. Beylik, sırasıyla askeri, siyasi ve kültürel alanda bü-
yüme göstererek, mimari eserlerinin zenginliği ile dikkat çekmiştir. 

Karamanoğlu Beyliği’nin mimari eserleri ve süsleme programları, sadece döne-
min estetik anlayışını değil, aynı zamanda toplumsal ve kültürel yapıyı ve bu 
yapıların nasıl bir rekabet ve etkileşim içinde geliştiğini gözler önüne serecektir. 
Bu bağlamda, Karamanoğlu Beyliği’nin mirası, Anadolu tarihinin derin kökle-
rini keşfetmek ve Türk mimarlık tarihine dair yeni perspektifler sunmak adına 
büyük bir öneme sahiptir. 

Bu bağlamda, Karamanoğlu Beyliği, yalnızca bir siyasi yapı değil, aynı zamanda 
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bir kültürel ve sosyal devrim yaratmış, Anadolu’daki Türklerin tarih sahnesin-
deki yerini pekiştirmiştir. Bugün, bu beylik ve onun eserleri, Anadolu’nun tarihi 
ve kültürel derinliğini anlamak için önemli bir kaynak teşkil etmektedir. Kara-
manoğulları’nın etkisi hem geçmişte hem de günümüzde Türk kimliğinin geli-
şimini anlamak açısından büyük bir öneme sahiptir. 

Karamanoğullarında Mimar Geleneğin Sürekliliği ve Değişimi 
Karamanoğlu Beyliği’nin sanatsal ve mimari anlayışı, Anadolu Selçuklu mima-
risinden derin derin bir etki taşımaktadır. Selçuklu mimarisi, estetik ve teknik 
anlamda oldukça ilerlemiş bir geleneğe sahiptir. Bununla birlikte, Karamanoğlu 
Beyliği döneminde, bu gelenek yerel unsurlar ve ihtiyaçlarla harmanlanarak 
yeni bir form kazanmıştır. Bu dönüşüm, sadece binaların dış görümünde değil, 
aynı zamanda iç mekân düzenlemeleri, süsleme teknikleri ve mimari işlevlerde 
de kendini göstermiştir. Karamanoğlu Beyliği mimarisi ve sanatı, bireysel öz-
günlükleri ile Selçuklu geleneğinin izlerinin ortaya çıkmasını sağlamış, bu da 
tarihi ve kültürel bir birikim oluşturmasına yol açmıştır. 

Karamanoğlu Beyliği, özellikle mimari alanda birçok önemli eser bırakmıştır. 
Beyliğin kurucuları ve yöneticileri, bölgenin ihtiyaçları doğrultusunda camiler, 
medreseler, kütüphaneler, köprüler ve yollar inşa ederek, toplumun sosyal ve 
kültürel yaşamına katkı sunmuştur. 

Karamanoğlu Beyliği’nin mimarisi hem Anadolu tarihinin hem de Türk kültü-
rünün gelişimi açısından önemli bir rol oynamış ve sonraki dönemlere de ilham 
vermiştir. Karamanoğulları’nın döneminde inşa edilen yapılar, Anadolu’da Türk 
mimarisinin izlerini sürdürmek ve bu mirası geliştirmek adına bir köprü vazi-
fesi görmüştür. 

Bu bağlamda, Karamanoğlu Beyliği’nin mimari mirası, günümüzde hem sanat-
sal hem de tarihsel açıdan büyük bir değer taşımaktadır. Karamanoğulları dö-
neminde gerçekleştirilen mimari eserler, Anadolu’nun zengin kültürel yapısının 
anlaşılması açısından da önemli bir kaynaktır. Karamanoğlu Beyliği’nin mimari 
anlayışı, sadece kendi döneminde değil, sonraki tarih sürecinde de Türk mima-
risinin gelişimine katkıda bulunmuştur. 

Karamanoğlu Beyliği’nin Sanat ve Kültür Üzerindeki Etkisi 
Karamanoğlu Beyliği, 13. yüzyıl ile 15. yüzyıl arasında Anadolu’da önemli bir 
siyasi varlık göstererek, kendine özgü kültürel ve sanatsal bir iklimin oluşma-
sına zemin hazırlamıştır. Bu dönem, yalnızca siyasi istikrarın sağlandığı bir çağ 
değil, aynı zamanda mimari, edebi ve sanat dönüşümlerinin de yaşandığı bir 
süreçtir. Karamanoğlu Beyliği, inşa ettiği camiler, medreseler, külliyeler ve diğer 
yapılar aracılığıyla toplumsal yaşamı derinlemesine etkileyerek, dönemin sanat 
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ve kültür hayatına önemli katkılarda bulunmuştur. 

Beyliğin inşa ettiği yapılar, sadece ibadet yerleri olmanın ötesinde, aynı za-
manda sosyal yaşamın ve toplumsal etkileşimin merkezleri haline gelmiştir. Ca-
miler ve medreseler, yalnızca dini hizmetlerin sunulduğu alanlar değil, aynı za-
manda halkın bir araya geldiği, eğitim aldığı ve kültürel faaliyetlerin gerçekleş-
tirilmesine olanak tanıyan mekânlar olmuştur. Bu yapıların sosyal fonksiyon-
ları, toplumsal dinamiklerin gelişimine katkı sağlamış, bireyler arasında bir kül-
türel etkileşim zemini oluşturmuştur. 

Karamanoğlu Beyliği’nin mimari tarzı, dönemin sanatsal üretiminde belirleyici 
bir rol oynamıştır. Bölgedeki yapılar, hem yerel hem de dönemsel mimari gele-
nekleri harmanlayarak, Anadolu Türk mimarisinin gelişiminde önemli bir yer 
edinmiştir. Bu mimari eserler, aynı zamanda dönemin sanatçılarının yaratıcı po-
tansiyellerini sergileyebildikleri sahalar haline gelmiştir. Beylik, sanatçıları des-
tekleyerek, yerel zanaatların ve sanatların gelişimine katkıda bulunmuş, bu du-
rum da sanatsal üretimi teşvik etmiştir. 

Karamanoğlu döneminin sanatçıları ve mimarları, sadece mimari disiplinle-
rinde değil, aynı zamanda minyatür, hat, tezhip gibi diğer sanat alanlarında da 
eserler vermiştir. Bu tür eserlerin günümüze ulaşması, Karamanoğlu Beyliği’nin 
sanatsal mirasının zenginliğini ve çeşitliliğini gözler önüne sermektedir. Dola-
yısıyla, Karamanoğlu Beyliği’nin sanatsal ve kültürel katkıları, günümüzde bu 
mirası araştıran akademik çalışmalar açısından da önemli bir alan oluşturmak-
tadır. 

Karamanoğlu Beyliği, döneminin sosyokültürel gelişimine damgasını vuran bir 
yapı oluşturmuş; mimari eserleri ve sanatsal üretimleri ile sadece kendi dönemi 
için değil, sonraki kuşaklara da ilham veren bir kültürel miras bırakmıştır.  

Anadolu Selçuklu Mimarisinin Karamanoğlu Beyliği Üzerindeki Etkisi 
Karamanoğlu Beyliği, Anadolu tarihinin önemli bir dönüm noktasını temsil 
ederek, özellikle mimari alanında Selçuklu Devleti’nin derin etkilerini taşıyan 
bir yapı oluşturmuştur. 12. ve 13. yüzyıllarda, Anadolu Selçuklu Devleti’nin ge-
liştirdiği mimari kültür, yalnızca dönemin estetik anlayışını yansıtmakla kalma-
mış, aynı zamanda siyasi ve sosyal işlevleri bakımından da farklılık göstermiştir. 
Karamanoğulları, bu zengin mirası devralarak, yerel koşullar ve kendi estetik 
anlayışları doğrultusunda yeniden yorumlamış ve kendi dönemlerinin mimari 
eserlerini oluşturmuşlardır. 

Karamanoğlu Beyliği’nin mimari eserleri, Selçuklu geleneğinin devamı niteli-
ğinde önemli örnekler sunmakta olup, bu mimari yapılar; camiler, medreseler, 
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külliyeler ve diğer sosyal fonksiyonları olan yapı gruplarını kapsamaktadır. Sel-
çuklu mimarisinin karakteristik özellikleri arasında yer alan büyük hacimli yapı 
planları, süsleme unsurları ve taş işçiliği, Karamanoğlu döneminde de belirgin 
bir şekilde kendini göstermektedir. Karamanoğlu beylerinin inşa ettikleri yapı-
lar, hem mimari estetik hem de malzeme kullanımı açısından Selçuklu etkilerini 
barındırırken, aynı zamanda yerel halkın kültürel kodlarını yansıtmaktadır. 

Karamanoğulları’nın mimarisi, yalnızca estetik bir düzleme hapsolmamış, aynı 
zamanda dönemin sosyal ve kültürel yapısını da yansıtan bir kimlik kazanmış-
tır. Dönemin mimarları, Selçuklu döneminden devraldıkları teknik ve estetik 
bilgi birikimlerini, kendi toplumsal ve kültürel bağlamlarına harmanlayarak 
yeni ve özgün tasarımlar üretmişlerdir. Örneğin, cami avlularının genişletil-
mesi, eğitim işlevi gören medreselerin inşası ve külliyelerin tasarımı, Karama-
noğlu Beyliği’nin sosyal yapısını destekleyen önemli mimari unsurlar olarak or-
taya çıkmıştır. 

Bu noktada, Karamanoğlu Beyliği’nin mimarisinin incelenmesi, sadece döne-
min mimari özelliklerini anlamakla kalmayıp, aynı zamanda Anadolu’daki kül-
türel etkileşimlerin ve dönüşümlerin de anlaşılmasına katkı sağlamaktadır. Sel-
çuklu etkilerinin Karamanoğulları üzerindeki yansımaları, aynı zamanda Ana-
dolu coğrafyasında İslam sanatının ve mimarisinin nasıl geliştiğine dair önem 
arz eden ipuçları sunmaktadır. Bu süreç, farklı kültürel etkilerin bir araya geldiği 
ve yeni kimliklerin ortaya çıktığı bir zemin yaratmış, bu da Karamanoğlu döne-
minin mimari eserlerinin günümüze kadar ulaşan kültürel mirasın önemli bir 
parçası haline gelmesine yol açmıştır. 

Anadolu Selçuklu Mimarisinin Temel Özellikleri 
Anadolu Selçuklu mimarisi, İslam sanatının zengin ve çeşitli unsurlarını bün-
yesinde barındıran, özgün formlar ve görsellik sunabilen bir yapı türü olarak 
dikkat çekmektedir. Bu mimari üslup, Anadolu topraklarında 11. yüzyıldan iti-
baren etkisini hissettirmiş ve yaklaşık iki yüzyıl boyunca süregeldiği dönem bo-
yunca çeşitli ve çekici özellikler kazanmıştır. Selçuklu dönemine ait mimari ya-
pılar, çoğunlukla aşağıdaki başlıca özelliklerle tanımlanabilir: 

Büyük Yapı Ölçekleri: Selçuklu mimarisinin en belirgin ve dikkate değer özellik-
lerinden biri, devasa yapı ölçekleridir. Bu dönemde inşa edilen camiler, medre-
seler, kervansaraylar ve külliyeler, geniş avlulara, yüksek kubbelere ve görkemli 
giriş mimarisine sahip olmalarıyla öne çıkmaktadır. Bu büyük ölçekler hem mi-
marinin işlevselliğini artırmakta hem de toplumsal hayatın merkezi olan ibadet 
ve eğitim alanlarını genişletmektedir. Yüksek tonozlar ve kubbeler, mekânın de-
rinliğini artırarak, ışıkla oyunlar yaratmakta ve ziyaretçilere etkileyici bir atmos-
fer sunmaktadır. 
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Taş İşçiliği ve Malzeme Kullanımı: Anadolu Selçuklu mimarisinde taş, temel yapı 
malzemesi olarak ön plana çıkmakta ve mimari estetiğin belirleyici bir unsuru 
haline gelmektedir. Usta taş işçiliği, yapılar üzerinde sergilenen ince detaylarla 
kendini göstermekte; farklı taş türlerinin kullanımı, yapının dayanıklılığını ar-
tırmanın yanı sıra, görsel güzellik açısından da zenginlik sağlamaktadır. Taşların 
işlenmesi ve yerleştirilmesi sırasında gerçekleştirilen ustalık, Selçuklu mimari-
sinin kendine özgü karakterini güçlendirmekte ve bu yapıların tarihsel sürekli-
liğini koruma noktasında önemli bir rol oynamaktadır. 

Kemer ve Kubbe Sistemleri: Kemerler ve kubbeler, Selçuklu mimarisinin strük-
türel açıdan en önemli bileşenleridir. Bu sistemler, iç mekânlar arasında geçişler 
sağlamakta ve aynı zamanda gezginin gözünde etkileyici görsel alanlar yarat-
maktadır. Kemer boğumları, üst yapı üzerinde dağıtılan yükleri dengeleyerek 
strüktürel sağlamlığı artırmakta; kubbe sistemleri, geniş iç mekânları kaplama 
işlevi görerek büyüklük ve ihtişam hissini pekiştirmektedir. Özellikle, muhte-
şem kubbeler ve ihtişamlı kemerler, Selçuklu döneminin mimari kimliğini be-
lirginleştiren önemli unsurlar arasında yer almakta ve mimari yapıların şeklini 
ve işlevini derinlemesine etkileyen bir yapı sunmaktadır. 

Süsleme Programları: Selçuklu mimarisi, zengin süsleme unsurlarıyla dikkat çe-
ken bir mimari üslup olarak karşımıza çıkar. Geometrik desenler, bitkisel mo-
tifler ve kaligrafik yazılar, bu dönemin mimarisini süsleyen önemli unsurlar ara-
sında yer almaktadır. Bu tür süslemeler hem estetik bir değer katmakta hem de 
yapının kültürel ve dini işlevlerini pekiştirmektedir. Özellikle, mimari yüzeyler 
üzerindeki zengin motifler ve yazılar, Selçuklu döneminin sanat anlayışını ve 
kültürel zenginliğini yansıtmakta, izleyicilere derin bir düşünce ve estetik de-
neyim sunmaktadır. 

Anadolu Selçuklu mimarisi, büyük yapı ölçekleri, ustaca taş işçiliği, kemer ve 
kubbe sistemleri ile zengin süsleme programları sayesinde, tarihsel süreç bo-
yunca önemli bir yer edinmiş ve Anadolu kültür mirasının değerli bir parçası 
olarak günümüze ulaşmıştır. Bu özellikler, Selçuklu döneminin mimari kimli-
ğini tanımlamakla kalmayıp, aynı zamanda dönemin sosyal, dini ve kültürel ya-
pısına dair de önemli ipuçları sunmaktadır.  

Karamanoğulları Döneminde Mimari Yenilikler 
Karamanoğlu Beyliği, 13. yüzyılda Anadolu’da varlık gösteren ve Türk-İslam 
kültürünün önemli temsilcilerinden biri olarak kabul edilen bir beyliğe işaret 
etmektedir. Bu beyliğin mimarisi, Anadolu Selçuklu mimarisinin özgün form-
larını devralmakla kalmamış, aynı zamanda dönemin kültürel ve sosyal dina-
miklerine uygun olarak çeşitli yenilikler de ortaya koymuştur. Bu yenilikler, yal-
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nızca Karamanoğulları’nın kendine özgü bir mimari kimlik kazanmasına kat-
kıda bulunmakla kalmamış, aynı zamanda Anadolu’daki genel mimari gelişimi 
de etkilemiştir. 

Yerel Malzeme Kullanımı: Karamanoğulları, mimari projelerinde yerel taş dö-
şeme tekniklerini ve malzemelerini aktif bir biçimde kullanmışlardır. Bu durum, 
yapıların hem sağlamlık hem de estetik açıdan farklılık göstermesini sağlamış, 
böylece mimari unsurların yerel çevre ile bütünleşmesine olanak tanımıştır. Ye-
rel malzeme kullanımı, sadece yapıların dayanıklılığını artırmakla kalmayıp, 
aynı zamanda yerel kimliği ve kültürel mirası ön plana çıkararak, toplumun de-
ğerleri ile mimari arasındaki bağı güçlendirmiştir. Bu perspektifte, Karamano-
ğulları’nın inşaat teknikleri, geleneksel taş işçiliği ile birleşerek mimaride bir 
yenilik ve özgünlük unsuru oluşturmuştur. 

Yeni Süsleme Teknikleri: Karamanoğulları döneminde, Selçuklu süsleme gele-
nekleri devam ederken, bu dönemin mimarları kendi kültürel unsurlarını süs-
lemelere dâhil etme yoluna gitmişlerdir. Özellikle yerel motiflerin ve bitkisel 
desenlerin kullanımı, mimari yapıları zenginleştirerek estetik bir derinlik ka-
zandırmıştır. Bu tip süslemeler, hem dini yapılar hem de sosyal alanlar üzerinde 
uygulanarak, Karamanoğulları’nın sanatsal kimliğini oluşturmuş ve mimarinin 
görsel etkisini artırmıştır. Süsleme alanında gerçekleştirilen bu yenilikler, sa-
dece görsel zenginlik sağlamakla kalmayıp, aynı zamanda mimari yapıların an-
lamsal derinliğini de artıran bir işlevsellik kazandırmıştır. 

İç Mekân Düzenlemeleri: Karamanoğlu Beyliği, iç mekân tasarımında sosyal ya-
şamı teşvik eden düzenlemeler yaparak farklılık ortaya koymuştur. Özellikle 
cami ve medreselerde, avlu yapılarının genişliği ve içerideki sosyal alanların or-
ganizasyonu, toplumsal etkileşimi artıracak şekilde tasarlanmıştır. Bu mimari 
yaklaşım, Selçuklu mimarisinin klasik düzenlemelerinin ötesine geçişi simgele-
mekte ve sosyal hayatın dinamiklerini mimariyle bütünleştiren bir anlayışı yan-
sıtmaktadır. Geniş avlular ve sosyal etkileşim alanları, Karamanoğulları’nın eği-
tim odaklı mimari anlayışını pekiştirirken, toplumsal bir aidiyet hissi yaratmak-
tadır. Karamanoğlu Beyliği’nin mimarisi, yerel malzeme kullanımından yeni 
süsleme tekniklerine ve iç mekân düzenlemelerine kadar geniş bir yenilik yel-
pazesi sunarak, Anadolu’daki mimari gelişime önemli katkılarda bulunmuştur. 
Bu tarihsel süreç, Karamanoğulları’nın kendine özgü kültürel kimliğinin ortaya 
çıkmasına yardımcı olduğu gibi, Anadolu’nun mimari mirasının çeşitliliğini ve 
zenginliğini de artırmıştır. 

Karamanoğlu Beyliği’nde Süsleme Programları 
Karamanoğlu Beyliği, 13. yüzyıldan itibaren Anadolu’da önemli bir kültürel ve 
siyasi güç olarak kendini gösterirken, mimari alanda da özgün ve karakteristik 
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bir anlayış geliştirmiştir. Bu dönemde, Karamanoğlu mimarisinde süsleme un-
surları, yapının estetik değerini artırmanın ötesinde, derin kültürel ve toplum-
sal mesajlar ileten bir öğe olarak ön plana çıkmaktadır. Karamanoğulları, Ana-
dolu Selçuklu mimarisinden etkilenmiş olmakla birlikte, sundukları süsleme 
programları aracılığıyla kendi kimliklerini ve sanatsal anlayışlarını oluşturmuş-
lardır.  

Süsleme Teknikleri: Karamanoğlu mimarisinde kullanılan süsleme teknikleri, 
taş işçiliği, mozaik, çini ve ahşap bezeme gibi çeşitli malzemeleri ve işleme tek-
niklerini kapsamaktadır. Bu tekniklerin detayları aşağıda sunulmaktadır: 

Taş İşçiliği: Karamanoğulları, taş işçiliğinde yüksek bir ustalık sergilemiş ve kul-
lanmış oldukları taşlar genellikle yerel kaynaklardan temin edilmiştir. Karama-
noğlu mimarisinin belirgin bir özelliği, taşların işlenmesiyle oluşturulan detaylı 
kabartmalar ve oymalarla zenginleştirilmesidir. Bu kabartma ve oymalar hem 
görsel estetik sunmakta hem de yapının sağlamlığını artıran önemli unsurlar 
olarak rol oynamaktadır. Taş işçiliği, özellikle cami, medrese ve kervansaray gibi 
toplumun sosyal ve kültürel yapısını şekillendiren önemli mekânlarda sıkça 
kullanılmıştır. Bu uygulama, mimarinin genel havasını zenginleştiren ve döne-
min mimari üslubunu güçlendiren bir unsur haline gelmiştir. 

Mozaik: Mozaik süslemeleri, Karamanoğlu mimarisinde belirgin bir yere sahip 
olup, genellikle zemin kaplamalarında ve duvar süslemelerinde kendine yer bul-
muştur. Renkli taşların ve cam parçalarının bir araya getirilmesiyle oluşturulan 
mozaikler, zarif desenler ve canlı renkler ile mimariye hareket ve dinamizm kat-
mıştır. Karamanoğulları döneminde kullanılan mozaik tekniklerini, Ana-
dolu’nun sanat geleneğinin bir parçası olarak değerlendirmek mümkündür, zira 
bu teknikler, yüzyıllar boyunca süslü zeminlerin ve iç mekânların oluşmasına 
katkı sağlamıştır. Bu açıdan mozaik, Karamanoğlu Beyliği’nin estetik anlayışını 
ve kültürel kimliğini yansıtan önemli bir unsur olarak öne çıkmaktadır. 

Çini: Karamanoğlu mimarisinin en göz alıcı süsleme unsurlarından biri olarak 
dikkat çekmektedir. Genellikle cami ve medreselerde gördüğümüz çini kapla-
malar, hem estetik hem de işlevsel açıdan müstesna bir konumda yer almıştır. 
Çinilerin çeşitli desenleri, renkleri ve uygulama teknikleri, Karamanoğlu yapı-
larının karakteristik özelliklerinden biri haline gelmiştir. Bu çiniler, bulunduk-
ları mekânların atmosferini zenginleştiren ve izleyiciler üzerinde derin bir este-
tik etki bırakan unsurlar olarak değerlendirilmektedir. Karamanoğulları, çini sa-
natında yerel unsurları harmanlayarak özgün ve çeşitli desenler oluşturmuş, bu 
bağlamda kendine has bir estetik dili inşa etmişlerdir. 

Ahşap Bezemeler: Ahşap, Karamanoğlu mimarisinde hem işlevsel hem de süs-
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leyici bir malzeme olarak önemli bir yer tutmaktadır. Ahşap işçiliği, kapı, pen-
cere ve tavan süslemelerinde sıkça karşımıza çıkmakta, bu alanda gerçekleştiri-
len zanaatkârlık, estetik değerlerin ön planda tutulmasını sağlamaktadır. Ahşap 
bezemelerde kullanılan geometrik ve bitkisel motifler, dönemin karakteristik 
özelliklerini ve folklorik unsurlarını yansıtarak yapıların iç mekân tasarımında 
önemli bir rol oynamaktadır. Ahşap süslemenin, iç mekânlardaki estetik unsur-
ları zenginleştiren ve kullanıcıların mekânla duygusal bir bağ kurmasını kolay-
laştıran önemli bir unsur olduğu ifade edilebilir. 

Karamanoğlu Beyliği’nin süsleme programları, taş işçiliği, mozaik, çini ve ahşap 
bezeme gibi çeşitli tekniklerin bir araya gelmesiyle zenginleşmiş ve bu unsurla-
rın birleşimi, Karamanoğlu mimarisinin karakteristik özelliklerini belirlemiştir. 
Bu bağlamda, süslemelerin sadece estetik bir değer sunmakla kalmayıp, aynı 
zamanda dönemin sosyal ve kültürel yapısına dair önemli ipuçları sunduğu gö-
rülmektedir. Karamanoğulları’nın mimari süsleme anlayışı, Anadolu’daki İs-
lami sanatın ve mimarinin gelişiminde önemli bir yer edinmiş olup, Türk mi-
marlık tarihi açısından büyük bir öneme sahiptir. 

Geometrik ve Bitkisel Motifler: Karamanoğlu mimarisinde süslemelerde yaygın 
olarak kullanılan geometrik ve bitkisel motifler, Selçuklu etkisini açıkça yansı-
tan önemli unsurlar arasında yer almaktadır. Bu motifler, mimari öğelerdeki 
ritmi artırarak, görsel bir zenginlik oluşturmakta ve dönemin estetik anlayışını 
derinleştirmektedir. Geometrik ve bitkisel unsurlar, yalnızca dekoratif bir amaç 
taşımakla kalmayıp, aynı zamanda yapılanmanın simgesel diline de katkıda bu-
lunmaktadır. 

Geometrik Desenler: Karamanoğlu süslemelerinde oldukça yaygın olarak kulla-
nılan geometrik motifler, kural ve düzenin öncelikli olarak ifade edildiği unsur-
lar olarak dikkat çekmektedir. Bu desenler, genellikle tekrar eden ve simetrik 
yapılarla karakterize edilmektedir. Karamanoğlu mimarisi, bu geometrik desen-
ler aracılığıyla derinlik ve hareket hissi yaratarak, izleyicilere dinamik bir görsel 
deneyim sunmaktadır. Taş işçiliği ve mozaik süslemelerde yer alan geometrik 
unsurlar, hem iç mekânlarda hem de dış cephelerde kullanılarak yapıların este-
tik değerini önemli ölçüde artırmıştır. 

Geometrik desenlerin belirgin özellikleri arasında, simetrinin ve düzenin ön 
planda tutulması yer almaktadır. Bu unsurlar, izleyiciye bir tür ritim hissi ver-
mekte, aynı zamanda mimari yapının düzenliliğini pekiştirmektedir. Geometrik 
motiflerin kullanımı, Karamanoğulları’nın sanatında matematiksel bir aklın ve 
estetik değerlere yönelik duyarlılığın belirgin bir göstergesidir. Bu durum, mi-
maride hem estetik hem de işlevsel bir denge kurma arayışının bir yansımasıdır; 
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dolayısıyla, bu tür süslemeler, yalnızca görsel unsurlar değil, aynı zamanda de-
rin bir anlam içeren unsurlar haline gelmiştir. 

Bitkisel Motifler: Bitkisel motifler, Karamanoğlu mimarisinin diğer bir yaygın 
süsleme unsuru olarak öne çıkmaktadır. Çiçek, yaprak ve ağaç figürleri gibi do-
ğal unsurlar, ahşap ve taş işçiliği ile bütünleştirilerek, mimari yapıların estetik 
görünümünü zenginleştirmiştir. Bu bitkisel motifler, doğanın güzelliklerini 
simgelerken, aynı zamanda insan yaşamına olan saygıyı ve doğayla uyum için-
deki varoluşu da temsil etmektedir. Karamanoğlu mimarisinde bitkisel motifle-
rin kullanımı, geleneksel estetiği yansıtırken, aynı zamanda Karamanoğulları 
döneminin doğa ile olan ilişkisini de ortaya koymaktadır. 

Bitkisel motifler, sadece süsleme unsuru olarak değil, kültürel bir anlatım dili 
olarak da değerlendirilebilir. Bu motifler, Anadolu geleneklerinde derin köklere 
sahip olan doğa temsillerinin bir yansımasıdır. Aynı zamanda, mimari yapının 
ruhunu oluşturan unsurlar olarak, iç mekânların sıcaklığını ve samimiyetini ar-
tırmada önemli bir rol oynamaktadır. Karamanoğlu yapılarındaki bitkisel tasvir-
ler, sanatçıların doğadan ilham alarak yarattıkları birer yorumdur ve bu durum, 
dönemin estetik anlayışının doğal unsurlarla nasıl harmanlandığını göstermek-
tedir. 

Karamanoğlu mimarisindeki geometrik ve bitkisel motifler, sadece dekoratif 
süslemeleri değil, derin estetik ve kültürel anlamları da barındıran unsurlar ola-
rak değerlendirilmektedir. Bu motifler, dönemin sanatı ile doğa arasında kuru-
lan güçlü bir bağın göstergesi olup, aynı zamanda mimari yapıların sosyal ve 
kültürel anlamda zenginliğini de ortaya koymaktadır. Karamanoğlu Beyliği’nin 
bu süsleme anlayışı, Türk mimarlık tarihinin önemli bir parçasını oluşturarak, 
Anadolu’nun sanat geleneğine önemli katkılarda bulunmuştur. 

Kaligrafi: Karamanoğlu yapılarında sıkça rastlanan kaligrafik yazılar, mimari 
süslemelerin önemli bir parçasını oluşturarak, bu yapıları sadece fiziksel varlık-
lar olmaktan öteye taşıyan derin bir kimlik kazandırmaktadır. Kaligrafi, yalnızca 
yazının estetik bir ifadesi değil, aynı zamanda dönemin kültürel, dini ve sosyal 
değerlerini de yansıtan bir sanat dalı olarak öne çıkmaktadır. Karamanoğlu mi-
marisinde kaligrafi, görsel unsurların ve mimari biçimlerin ilham kaynağı olma-
nın yanı sıra, tarihsel olayların ve inançların da birer yansıması olarak işlev gör-
mektedir. 

Yazı İçerikleri: Karamanoğlu dönemi mimarisinde yer alan kaligrafik yazılar, ge-
nellikle Arapça olup, İslam kültürü ve dini gelenekleri ile sıkı bir ilişki içerisin-
dedir. Bu yazılar, çoğunlukla İslami metinlerden, özellikle Kur’an ayetlerinden 
ve hadislerden alıntılar içermekte, yapının ruhunu ve fonksiyonunu yansıtmak-
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tadır. Kaligrafik yazılar, mimari elemanların çeşitli noktalarına, örneğin giriş ka-
pılarına, mihraba veya duvarların farklı bölümlerine yerleştirilmiştir. Bu yerle-
şim hem işlevsellik hem de estetik açıdan yapıların bütünsel tasarımına katkıda 
bulunmaktadır. Karamanoğulları döneminde Türkçe ifadelerin de zaman zaman 
kullanılması dikkat çekmektedir. Bu durum, Karamanoğulları’nın döneminde 
dil ve sanatın birlikteliğini yansıttığı gibi, yerel kültüre ve halkın günlük yaşa-
mına olan duyarlılığını da ifade etme fırsatı sunmaktadır. 

Kaligrafik Stil: Kaligrafik yazılarda kullanılan stil, Karamanoğlu döneminin sa-
natsal anlayışını ve estetik tercihlerini yansıtan özgün bir özellik taşımaktadır. 
Bu yazılarda, zarif ve akıcı bir şekilde yazılmış harflerin, mimari yapının genel 
estetiği ile entegre edilmesi, görsel bir derinlik oluşturarak, izleyicinin dikkati 
üzerinde yoğunlaşmasına olanak tanımaktadır. Karamanoğulları döneminde ka-
ligrafi, sadece bir yazım tekniği olmanın ötesine geçerek, kültürel ve sanatsal 
bir sembol haline gelmiştir. Bu bağlamda kaligrafi, dönemin estetik anlayışını 
şekillendiren, günlük yaşam ile kutsal olan arasında köprü kuran bir ifade bi-
çimi olarak karşımıza çıkmaktadır. 

Ayrıca, Karamanoğlu kaligrafi stilinin özgünlüğü, bu sanatın birbirine zıt un-
surların bir araya gelmesiyle ortaya çıkmasından kaynaklanmaktadır. Yalınlığın 
ve sade bir anlatımın öne çıktığı bu yazılar, sadece estetik değer katmakla kal-
mayıp, aynı zamanda Karamanoğulları’nın kültürel zenginliğini ve sanatsal has-
sasiyetini de gözler önüne sermektedir. Karamanoğlu yapılarındaki kaligrafik 
unsurlar, hem yapıların kimliğini belirleyici bir temsilci hem de dönemin sosyal 
bağlamını ortaya koyan önemli belgeler olarak değerlendirilebilir. 

Karamanoğlu mimarisindeki kaligrafik yazılar, sadece mimari süslemenin bir 
unsuru değil, aynı zamanda bir kültürel mirasın, bir kimlik ifadesinin ve estetik 
anlayışının önemli bir parçasıdır. Bu yazılar, Karamanoğulları döneminin sanat 
anlayışının, sosyal ilişkilerinin ve dini inançlarının bir yansıması olarak, Türk 
mimarlık tarihinin zenginliğine önemli katkıda bulunmuştur. Kaligrafi, bu bağ-
lamda, Karamanoğulları’nın sanatsal üretiminin ve kültürel birikiminin anlam-
landırılmasında kilit bir rol oynamaktadır. 

Süslemelerin Anlamı ve Önemi 
Karamanoğlu Beyliği döneminde kullanılan süslemeler, yalnızca mimari estetiği 
artırmakla kalmayıp, aynı zamanda dönemin toplumsal ve kültürel dinamikle-
riyle sıkı bir ilişki içinde şekillenen anlam katmanları taşımaktadır. Bu süsleme-
ler, toplumun kimliğini, inançlarını ve değerlerini yansıtan önemli unsurlar ola-
rak öne çıkmaktadır. 
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Kültürel ve Dini Temalar: Karamanoğlu dönemi mimarisinde yer alan süsleme-
ler, oldukça zengin bir tematik içerik sunarak hem dini hem de toplumsal de-
ğerleri vurgulayan bir anlatım dili geliştirmiştir. Bu bağlamda, cami ve medre-
selerdeki süsleme motifleri, sadece estetik bir katkı sağlamakla kalmaz, aynı 
zamanda bu ibadet ve eğitim mekanlarının kimliğini belirlemekte ve dönemin 
dini anlayışını izleyiciye aktarmaktadır. Süslemelerdeki dini temalar, İslami 
inançların ve değerlerin görsel ifadesini sağlarken, aynı zamanda toplumun ma-
nevi yönünü ve toplumsal düzenini de pekiştiren unsurlar olarak karşımıza çık-
maktadır. Süslemeler, belirli dini metinler ve öğretilerle bütünleşerek, inanan-
ların ibadet deneyimleri üzerinde olumlu bir etki yaratmış, anlam derinliği kat-
mıştır. 

Estetik Değer: Karamanoğlu süslemeleri, görsel bir estetik sunmanın ötesinde, 
toplumun sanat anlayışını ve estetik algısını da yansıtan önemli bir nitelik taşı-
maktadır. Dönemin sanatçıları tarafından titizlikle tasarlanmış iç ve dış mekân 
süslemeleri, mimarlık anlayışında estetiğin ve işlevselliğin birbirini tamamla-
yan unsurlar olduğunu gözler önüne sermektedir. Bunun yanı sıra, bu süsleme-
ler, mimari yapıların sosyal işlevlerine katkı sağlamakta; toplulukların bir araya 
geldiği, ibadet ettiği ve eğitim aldığı mekanların atmosferini zenginleştirmekte-
dir. 

Karamanoğlu Beyliği süslemeleri, çeşitli malzeme kullanımının yanında, mi-
mari formların birbirine uygun ve uyumlu şekilde yerleştirilmesi ile de dikkat 
çekmektedir. Bu uyum, yapıların hem görsel çekiciliğini artırmakta hem de kul-
lanılan malzemelerin ve desenlerin anlamlarını güçlendirmektedir. Her bir süs-
leme unsuru, o dönemin kültürel parlaklığını ve sanatsal yetkinliğini yansıtan 
birer ifade biçimi haline gelmiştir. 

Karamanoğlu Beyliği dönemindeki süslemeler, yalnızca mimarideki birer detay 
değil, aynı zamanda dönemin kültürel ve dini kimliğinin, toplumsal değerleri-
nin derin izlerini barındıran tarihsel belgeler olarak değerlendirilebilir. Bu süs-
leme unsurları, Karamanoğulları’nın sanatsal ve kültürel mirasının anlaşılma-
sında önemli bir rol oynamakta ve Türk mimarlık tarihinde değerli bir yer edin-
mektedir. Süslemelerin bu çok katmanlı anlamı, Karamanoğlu Beyliği’nin kül-
türel zenginliğini ve dini hassasiyetini yansıtmakla kalmayıp, aynı zamanda dö-
nemin sanat anlayışının derinliğini de gözler önüne sermektedir. 

Tarihsel ve Sanatsal Bağlantılar: Karamanoğlu yapılarındaki süslemeler, Ana-
dolu’nun tarihsel evrimi açısından vazgeçilemez bir öneme sahip olup, bölgenin 
kültürel ve estetik kimliğinin şekillenmesinde önemli bir rol oynamaktadır. Bu 
süsleme programları, hem Anadolu Selçukluları’nın sanatsal mirasının etkile-



GELENEKSEL SANATLAR ALANINDA FORM VE İNOVASYON I | 119 

rini derin bir şekilde taşırken hem de Karamanoğulları’nın özgün sanat anlayı-
şını ifade eden nitelikler barındırmaktadır. Bu durum, Karamanoğlu mimarisi-
nin, geçmişten geleceğe uzanan bir sanat geleneğinin evriminde taşıdığı anlamı 
pekiştirmektedir. 

Özellikle Anadolu Selçuklu döneminin sanatsal pratiğinin izleri, Karamanoğlu 
Beyliği’nin mekânlarını süsleyen motiflerde ve desenlerde kendini göstermek-
tedir. Selçuklunun mimari anlayışı, geometrik formlar, bitki motifleri ve dış 
mekânlarla bütünleşen iç mekân tasarımı gibi unsurlar, Karamanoğulları döne-
minde de devam ettirilmiştir. Ancak Karamanoğulları, bu mirası sadece tekrar 
etmekle kalmamış, aynı zamanda kendi kültürel ve sosyal değerleri doğrultu-
sunda yeniden yorumlayarak, özgün ve iddialı bir sanat dalgası oluşturmuşlar-
dır. Bu bağlamda Karamanoğlu süslemeleri, geçmişin izlerini taşırken aynı za-
manda yeni bir estetik dilin geliştirilmesine de olanak tanımıştır. 

Karamanoğlu mimari süslemeleri, Türk mimarlık tarihinin önemli bir parçası 
olarak, Anadolu’nun zengin kültürel yapasının ve tarihsel sürecinin bir yansı-
ması olmayı sürdürmektedir. Bu yapılar, yalnızca görsel bir deneyim sunmakla 
kalmayıp, aynı zamanda dönemin tarihsel söylemlerine, toplumsal yapısına ve 
kültürel dinamiklerine dair derin bilgiler içermektedir. Özellikle cami, medrese 
ve türbe gibi ibadet ve eğitim mekânlarının süslemeleri, Karamanoğulları’nın 
dini ve sosyal hayatını şekillendiren ana unsurlar olarak öne çıkmaktadır. 

Karamanoğlu yapılarındaki süslemelerin tarihi ve sanatsal bağlantıları, Ana-
dolu’daki mimari mirasın sürekliliğini ve çeşitliliğini gözler önüne sermektedir. 
Karamanoğulları, sadece tarihsel bir dönem değil, aynı zamanda mimari ve sa-
natsal üretkenliği ile Anadolu’nun kültürel anlamda nasıl zenginleşebileceğinin 
bir örneği olarak değerlendirilebilir. Bu bağlamda, Karamanoğlu Beyliği’nin mi-
mari süslemeleri, Türk mimarlık tarihinin dinamik ve katmanlı yapısının anla-
şılmasında önemli bir kilit noktasını temsil etmektedir. 

Karamanoğlu Beyliği Mimarisindeki Anadolu Selçuklu Etkileri’nin İzleri 
Karamanoğlu Beyliği’nin mimarisinde Anadolu Selçuklu etkisi, dönemin mi-
mari pratiğinin temel bileşenlerinden birini oluşturmakta ve pek çok yapıda 
açık bir biçimde gözlemlenmektedir. Bu bölümde, Karamanoğlu mimarisinin 
belirgin yapılarında Selçuklu etkilerini örnekler üzerinden derinlemesine ince-
leyecek, bu etkilerin mimari tasarım, süsleme anlayışı ve yapı malzemeleri gibi 
unsurlardaki yansımalarını değerlendireceğiz. 

Karamanoğlu Beyliği, Anadolu Selçuklu Devleti’nin kalıntılarını izlemekle kal-
mayıp, aynı zamanda bu mirası kendi yaratıcılığıyla harmanlayarak yeni bir mi-
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mari dil geliştirmiştir. Selçuklu dönemine ait mimari form ve süsleme anlayış-
larının izleri, Karamanoğlu yapılarında özellikle cami, medrese ve türbe gibi 
önemli dini ve sosyal işlev içeren yapılar üzerinde belirgin bir şekilde ortaya 
çıkmaktadır. Selçuklu mimarisinde yaygın olarak kullanılan geometrik desenler, 
taş işçilikleri ve büyük avlu düzenlemeleri Karamanoğlu döneminde de benzer 
biçimlerde karşımıza çıkmaktadır. 

Özellikle Karamanoğlu Beyliği döneminde inşa edilen camiler, Selçuklu döne-
minde yerleşik olan ikonik mimari elemanları ve süsleme tekniklerini barındır-
maktadır. Örneğin, taş kufi yazıtları, mukarnaslı süslemeleri ve kıvrımlı hatlar 
gibi Selçuklu mimarisinin belirleyici unsurları, Karamanoğlu yapılarında da sık-
lıkla gözlemlenen detaylardır. Bu unsurlar, Karamanoğulları’nın inşa ettiği ya-
pılar aracılığıyla sadece estetik bir zenginlik sunmakla kalmamış, aynı zamanda 
dönemin dini ve kültürel yapısının da önemli bir ifadesi haline gelmiştir. 

Karamanoğlu Beyliği’nin mimari yapıları arasındaki Selçuklu etkilerinin bir di-
ğer belirgin unsuru ise, yapıların planlamasında görülmektedir. Selçuklu mima-
risinin karakteristik özelliği olan geniş avlular, yüksek revaklar ve merkezi plan 
düzenlemeleri, Karamanoğlu döneminde de benimsenmiş; bu unsurlar, top-
lumsal yaşam ile ibadet pratiklerini entegre eden mekânlar oluşturmuştur. Bu 
tür yapılar, topluluğun bir araya geldiği, sosyal etkileşimlerin yaşandığı ve dini 
hayatın aktığı merkezler olarak önemli işlevler üstlenmiştir. 

Karamanoğlu Beyliği’nin mimarisinde Anadolu Selçuklu etkilerinin izleri, ta-
rihsel ve kültürel bağlamda büyük bir öneme sahiptir. Bu etkiler, Karamanoğul-
ları’nın mimari pratiğinin zenginliğini artırırken, aynı zamanda Anadolu’nun 
mimari geleneğinde sürekliliği sağlamıştır. Selçuklu unsurlarının Karamanoğlu 
mimarisindeki varlığı, bu dönemin sanatsal ve kültürel kimliğinin anlaşılma-
sında kritik bir rol oynamakta; Karamanoğlu yapıları, Türk mimarlık tarihinin 
önemli bir parçası olarak değerlendirilmekte ve bu mirası günümüze taşımak-
tadır. 
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Karaman Aktekke Camii 

 
Görsel 1- Karaman Aktekke Camii planı (Karpuz, 2009, s. 56) 

Aktekke Camii, Karamanoğulları döneminin önemli yapılarından biridir ve Tür-
kiye’nin Selçuklu sonrası mimari sürecinde bir köprü görevi görmektedir. 13. 
yüzyılda inşa edilen cami hem mimari yapısıyla hem de süslemeleriyle dikkat 
çekmektedir. İç mekanındaki çini ve oyma bezemeler, dönemin sanat anlayışını 
yansıtırken, dış mimarideki taş işçiliği de bölgenin zengin kültürel geçmişini 
ortaya koymaktadır. Aktekke Camii, yalnızca ibadet için değil, aynı zamanda bir 
kültürel miras olarak da korunmaya değerdir.  

 
Görsel 2- Aktekke Camii Kitabelik 

Aktekke Camii’nin taç kapısındaki sivri kemerli alınlık, caminin tarihi ve mi-
mari önemi açısından dikkat çekici bir detaydır. Bu alınlığın yüzeyinde yer alan 
beş satırlık sülüs yazıyla yazılmış kitabe, caminin Karamanoğulları dönemine 
ait olduğunu ve 722 H./1370 M. yılında Karamanoğlu Mahmud oğlu Halil oğlu 
Alâeddin Bey tarafından inşa ettirildiğini belgelemektedir. Bu tür kitabeler, dö-
nemin hükümdarlarının ve mimarlarının esere katkılarını belgelendirirken; aynı 
zamanda, eserin tarihine ışık tutan önemli birer kaynak niteliğindedir.  
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Mimari Özellikleri: Aktekke Camii, genel olarak dikdörtgen planlı bir yapıya sa-
hiptir. Bu yapının mimarisi, dönemin estetik anlayışını ve teknik becerisini göz-
ler önüne sermektedir. Camide kullanılan taş işçiliği, özellikle dikkat çekici bir 
kaliteye sahiptir. 

Yapı, genel olarak harim ve son cemaat yerinden oluşmaktadır. Harim, ibadet 
alanı olarak kullanılan kısmı temsil ederken, son cemaat yeri, camiye girerken 
ayakkabıların çıkarıldığı ve cemaatin toplandığı bir alan işlevi görür. Camii, kare 
planlı bir kubbe örtüsü ile tasarlanmış olup, yapının kuzey bölümü belirli bir 
şekilde kapatılarak mahfil alanı haline getirilmiştir. Doğu kısmında ise, bir ke-
merle genişletilerek yedi mezarın bulunduğu bir hazire oluşturulmuştur. Bu 
özel düzenleme, yapının iç mimarisinde etkili bir değişiklik yaratmış ve mihra-
bın eksenden batıya kaymasına sebep olmuştur. 

Yapının cepheleri, genel olarak alt kısımda dikdörtgen pencerelerle donatılmış-
tır. Ayrıca doğu, batı ve güney cephelerinde yer alan tepe pencereleri, yapının 
dışa açılmasını ve ışık almasını sağlayarak, iç mekânın aydınlık bir atmosfer ka-
zanmasına katkıda bulunur. Yapının kuzey kısmında, iki sütuna dayanarak inşa 
edilen kemerlerle desteklenen üç bölümlü bir son cemaat yeri bulunmaktadır. 
Bu alan, üst kısmında kubbe ile örtülerek hem mimari estetik hem de işlevsellik 
açısından zengin bir tasarım ortaya koymaktadır. 

Caminin minaresi, yapının kuzeydoğu köşesinde konumlanmıştır. Bu minare, 
geleneksel cami mimarisinin vazgeçilmez unsurlarından biridir ve caminin gö-
rünümünü tamamlayarak, estetik bir katkı sağlamaktadır. Yapının iç kısmında, 
bezemelerin dikkat çekici olduğu giriş kapısı üzerinde sivri kemerli pencereler 
yer almakta ve bu pencerelerin alınlıkları, sanatsal detaylarla zenginleştirilmiş-
tir. Tüm bu unsurlar, yapının hem mimari hem de sanatsal değeri açısından 
önemli bir bütünlük oluşturmakta ve Karamanoğulları döneminin eşsiz sanat 
anlayışını gözler önüne sermektedir. 

Dış Cephe: Caminin dış cephesi, düzgün kesme taşlarla oluşturulmuş bir doku 
sunarak, mimarinin sağlamlığı ve estetiği bir araya getirmektedir. Tamamen si-
metrik bir yapı sergileyen cephe düzenlemeleri, üzerinde dikkatlice işlenmiş 
süslemelerle zenginleştirilmiştir. Özellikle giriş kısmındaki taş işçiliği, caminin 
görkemini artıran ayrı bir unsurdur. Dış cephenin tümüyle uyumlu olan bu de-
taylar hem işlevsel mekanlar sunmakta hem de estetik bir bütünlük oluştur-
maktadır. 

Yapının beden duvarı, genel olarak sade bir görünüm sergilerken, dışarıya çok 
az şekilde taşkınlık yapan taç kapısı, mimari detaylarıyla göz kamaştırıcı bir şe-
kilde dikkat çekmektedir. Taç kapısının, yapının ana giriş noktası olması sebe-
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biyle hem görsel hem de işlevsel açıdan önemli bir yere sahip olduğu görülmek-
tedir. 

Kapının tasarımında, basık kemerli bir giriş uygulaması kullanılmıştır; bu da 
geleneksel mimari anlayışın bir yansımasıdır. Yukarıda yer alan sivri kuşatma 
kemeri, yapının görünümüne dinamik bir hareket kazandırarak, estetik olarak 
zengin bir ifade sunmaktadır. Bu kumanda niteliğindeki kemerler, yapıya derin-
lik kattığı gibi, mimari detayların dikkatle düşünülerek yerleştirildiğini de or-
taya koymaktadır. 

Taç kapının özellikle her iki kemerinin köşelerinde yer alan bezemeler, yapının 
sanatsal değerini artıran önemli unsurlar arasında yer alır. Bu bezemeler, yerel 
sanatçıların elinden çıkma olmakla birlikte, Karamanoğulları döneminin estetik 
anlayışını yansıtan detaylarla süslenmiştir. Zengin motifler ve özgün desenlerle 
bezenmiş olan bu alanlar hem göz zevkine hitap etmekte hem de yapının genel 
bütünlüğüne katkı sağlamaktadır. 

Taç kapısı, yapı içindeki önemli mimari elemanlardan biridir ve bezemeleriyle 
birlikte göz alıcı bir estetik değer sunarak yapının tarihsel ve sanatsal kimliğini 
pekiştirmektedir. Bu özellikler, eserin Karamanoğulları dönemine ait olduğunu 
vurgulayan önemli unsurlardan biridir. 

 
Görsel 3- Taç Kapısı 
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Görsel 4- Taç Kapı Detay 

Alınlık: kapının üzerindeki yatay dikdörtgen pano olarak tanımlanmakta ve ya-
pının genel karakterini yansıtan önemli bir unsur olarak öne çıkmaktadır. Bu 
panonun ortasında yer alan yeşil ve altın sarısı Mevlevi sikkesi, hem dini bir 
anlam barındırması hem de göz alıcı görselliği ile dikkati çekmektedir. Mevlevi 
sikkesi, tasavvuf geleneği ve Mevlevilikle ilişkilendirilen bir sembol olması ne-
deniyle, caminin ruhunu ve manevi atmosferini yansıtacak bir anlam taşımak-
tadır. 

Panonun iki yanında bulunan demet biçimindeki yeşil dallar, doğanın zarafetini 
ve güzelliğini sembolize ederek, yapı içinde doğal unsurların ne denli önemli 
olduğunu vurgulamaktadır. Yeşil dallar, estetik bir denge sağlarken, bu dalların 
uçlarındaki kırmızı karanfiller ise dikkat çekici bir canlılık ve renk katmaktadır. 
Kırmızı karanfiller, yapılan süslemenin duygusal derinliğini artırırken, aynı za-
manda izleyici üzerinde olumlu bir etki bırakmaktadır. Bu unsurlar, geleneksel 
Türk süsleme sanatının güzel ve uyumlu bir örneğini sunmakta, sanatsal anla-
yışın zenginliğini yansıtmaktadır. 

Kapı kemerinin köşeliklerinde bulunan bezemeler ise, siyah zemin üzerine ki-
remit kırmızısı kıvrık dallar ve palmet ile rumi desenleri ile zenginleştirilmiştir. 
Bu motifler, hem geleneksel Türk sanatını yüceltmekte hem de mimari estetik 
değerini artırarak, yapının görsel çekiciliğini pekiştirmektedir. Rumi desenler, 
İslam sanatında sıklıkla kullanılan ve derin anlamlar taşıyan motiflerdir; bu bağ-
lamda hem manevi bir boyut kazandırmakta hem de estetik bir ifade sunmak-
tadır. 

Tüm bu unsurlar bir araya geldiğinde, alınlık bölümü, yapının mimarisinde ve 
süsleme sanatında önemli bir yere sahip olduğunu göstermektedir. 
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Görsel 5- Pencere Alınlığı 

Pencere alınlıkları, sivri kemerli bir yapıya sahip olup, bu form geleneksel Türk 
mimarisinin karakteristik özelliklerini yansıtmaktadır. Sivri kemerler, yapının 
yükseliş ve zarafet hissini pekiştiren önemli unsurlardır. 

Alınlıkların süslemeleri, siyah zemin üzerine işlenmiş kiremit kırmızısı kıvrık 
dallardan oluşmaktadır. Bu kıvrık dalların estetik formu, doğa ile iç içe bir tasa-
rım anlayışını benimsemekte ve caminin genel görünümüne canlılık katmakta-
dır. 

Bitkisel bezemeler, palmet ve rumi motifleri ile zenginleştirilmiş olup, gelenek-
sel Türk süsleme sanatının güzel örneklerini sunmaktadır. Bu motifler hem gör-
sel çekicilik sağlamakta hem de mimarinin tarihi ve kültürel bağlamını güçlen-
dirmektedir. 

İç Mekân: Aktekke Camii’nin iç mekânı, sadeliği ve etkileyici dekorasyon anla-
yışı dikkat çekmektedir. Duvarlarda yer alan kaligrafik yazılar, İslami sanatın 
zarif örneklerini yansıtarak mekâna estetik bir derinlik kazandırmaktadır. Bu 
yazılar hem sanatsal hem de manevi bir atmosfer oluşturarak ibadet edenler 
için anlamlı bir deneyim sunmaktadır. 

Mekânın aydınlatma tasarımı, büyük pencereler sayesinde doğal ışıkla zengin-
leştirilerek ferah bir ortam yaratılmasını sağlamaktadır. Bu durum, iç mekânda 
huzurlu bir atmosferin oluşmasına katkıda bulunur. Ayrıca, geniş iç mekân dü-
zeni, kalabalık toplu ibadetler için uygun bir ortam sağlayarak toplulukların bir 
araya gelmesine olanak tanır.  

Dekoratif Unsurlar: Aktekke Camii’nin dekoratif unsurları, Karamanoğulları 
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döneminin sanat anlayışını ve estetik değerlerini yansıtan önemli özellikler ta-
şımaktadır. İç mekandaki süslemeler, detaylı taş işleri ve kaligrafik yazılarla zen-
ginleştirilmiştir. 

Duvarlarda kullanılan zengin taş işçiliği, döneme özgü motiflerin ve geometrik 
desenlerin ustaca işlenmesiyle dikkat çekmektedir. Bu işçilik, caminin mimari-
sine estetik bir derinlik kazandırırken, aynı zamanda dönemin sanatsal beceri-
sini de gözler önüne sermektedir. 

Kaligrafik yazılar ise, İslami sanatın bir parçası olarak, manevi bir atmosfer oluş-
turmaktadır. Özellikle sülüs ve talik yazı stilleri ile yazılmış metinler estetik bir 
kaygıyla işlenmiştir.  

Aktekke Camii, bu dekoratif unsurlar sayesinde, Karamanoğulları döneminin 
kültürel kimliğini ve sanat anlayışını günümüze taşımakta, aynı zamanda tarihi 
bir miras olarak önemini korumaktadır.  

Süslemeler: Caminin iç mekanını zenginleştiren önemli unsurlar arasında yer 
alır ve Karamanoğulları’nın estetik anlayışını gözler önüne serer. Bu bitkisel 
motifler ve geometrik desenler, İslam sanatının derin etkilerini taşımanın yanı 
sıra, aynı zamanda dönemin yerel sanatsal geleneklerinin izlerini de barındırır. 
Detaylardaki zenginlik hem estetik bir bütünlük sağlamış hem de dönemin sa-
nat anlayışını yansıtmış, böylece caminin ruhunu ve kültürel kimliğini oluştur-
muştur. Bu süslemeler, dini bir mekan olan caminin atmosferini güçlendirmiş-
tir. 

Kaligrafi: Caminin iç mekânında dikkat çekici bir yer tutmaktadır camiye derin 
ve manevi bir atmosfer sunmaktadır. Özellikle Kuran ayetleri ve dini sözlerin 
sergilendiği bu alanlar, sadece birer yazı örneği olmanın ötesinde, İslam kültü-
rünün yazı sanatını en üst düzeyde temsil etmektedir. Zarif hat sanatı, caminin 
ruhunu yansıtmaktadır. Bu kaligrafik unsurlar, dikkatlice işlenmiş detaylarıyla 
görsel açıdan etkileyici kompozisyonlar yaratmakta ve mekânın estetik değerini 
artırmaktadır. Her bir kelime, canlı renkler ve zarif hatlarla birlikte camide gece 
ve gündüz, huzur ve sükûnet arayışlarını desteklemektedir. Kaligrafi, caminin 
iç mekanını zenginleştirirken, görsel bir şölen sunarak, özünde taşımakta ol-
duğu mesajlarla insanları düşündürmeye, sorgulatmaya ve manevi bir dönü-
şüme teşvik etmektedir. 

Aktekke Camii, Karamanoğulları döneminin mimari ve sanatsal değerlerini 
yansıtan önemli bir yapı olarak karşımıza çıkar. Sadece bir ibadet yeri olmanın 
ötesinde, bölgenin tarihi ve kültürel mirasının önemli bir sembolü olarak öne 
çıkmaktadır. Aktekke Camii, mimarisi, iç tasarımı ve kullanılan süsleme unsur-
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larıyla birlikte, dönemin sanat ve mimari anlayışının en güzel örneklerini sergi-
lemektedir. Ayrıca, bölgedeki sosyal ve kültürel yaşantının şekillenmesinde de 
büyük bir rol oynamıştır. 

Aktekke Camii’ni araştırmak, sadece mimari bir yapının anlaşılmasının öte-
sinde, dönemin tarihsel, kültürel ve sanatsal zenginliklerine dair değerli bilgiler 
sunmaktadır. Caminin yapısında kullanılan malzemelerden, mimari detaylara, 
kaligrafik unsurlardan, yerel halkın günlük yaşamına kadar birçok alanda derin-
lemesine bilgi edinmek mümkündür. Bu bağlamda, Aktekke Camii, geçmişle 
günümüz arasında önemli bir köprü kurarak, tarihsel ve kültürel mirasın ko-
runması ile gelecek nesillere aktarılması açısından büyük bir öneme sahiptir. 
Bu yapı, yalnızca bir ibadet yeri olmanın ötesinde, bölgenin sosyal ve kültürel 
yaşamında önemli bir rol oynamakta; aynı zamanda tarih boyunca pek çok nes-
lin bir araya geldiği bir buluşma noktası olmuştur. 

Aktekke Camii, mimari yapısı, süslemeleri ve tarihsel bağlamı ile geçmişteki 
kültürel zenginlikleri gözler önüne sermekte ve bu yönüyle geçmişin izlerini 
taşıyıp günümüze ulaştırmaktadır. Yapının her bir detayı, dönemin sanatsal an-
layışını ve mimari yapısını yansıtarak, tarihsel bir belge niteliği taşımaktadır. Bu 
özellikleri, yapıların tarihsel değerlerinin korunmasının önemini artırmakta ve 
yeni nesillere aktarılarak kültürel kimliğin yaşatılmasına katkıda bulunmakta-
dır. 

Bu yapının varlığı, sadece geçmişin bir hatırlatıcısı değil, aynı zamanda geleceğe 
yönelik bir umut ışığı oluşturmakta ve müzelerin yanı sıra insanların zihninde 
ve kalbinde yer edinmektedir. Aktekke Camii, bu anlamıyla, şehirlerin kimlik-
lerini ve kültürel hafızalarını zenginleştirerek, tarihsel bağların pekişmesine ve 
sürdürülebilir kültürel mirasın oluşmasına olanak tanımaktadır.  

Karaman Arapzade (Araboğlu) Camii 

 
Görsel 6- Karaman Arapzade Camii Planı (Dülgerler,2006) 
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Cami, doğu-batı yönünde dikdörtgen planlıdır ve mihraba paralel olarak dört 
sahınlı bir düzenleme göstermektedir. Bu yapı, iç mekânın geniş kullanım alanı 
sunmasını sağlamaktadır. 

Caminin üzeri, alt bölümde kaplamalı ahşap tavan ile örtülüdür. Ahşap tavan, 
caminin sıcak bir ambiyans yaratmasına katkıda bulunurken, yerel mimari es-
tetiği de yansıtmaktadır. 

Caminin güney duvarı ekseninde mihrap yer almaktadır. Mihrap, ibadet alanı-
nın odak noktası olarak işlev görmektedir. Mihrabın batısında ise minber bu-
lunmaktadır; bu da vaaz verirken imamın konumunu belirlemektedir. 

Caminin kuzey sahnı kapatılarak mahfil olarak düzenlenmiştir. Mahfil, ek kul-
lanım alanı sağlamakta ve cemaatin ibadetine olanak tanımaktadır. 

Yapının batı cephesi ekseninde yer alan taç kapısı, caminin ana giriş noktası 
olarak dikkat çekmektedir. Bu kapı, hem mimari estetiği hem de yapısal fonk-
siyonelliği açısından önemli bir rol oynamaktadır. Taç kapısı, ziyaretçileri karşı-
layarak caminin iç mekanına geçişi sağlamaktadır ve aynı zamanda yapının dış 
görünümüne zenginlik katmaktadır. 

Bunun yanı sıra, doğu ve kuzey cephelerinde bulunan birer kapı, caminin giriş-
lerini farklı yönlerden sağlayarak, yapının işlevselliğini artırmaktadır. Bu kapılar, 
farklı mevsim ve hava koşullarında, ibadet edenlerin ve ziyaretçilerin rahat bir 
şekilde giriş çıkışını mümkün kılmaktadır. Ayrıca, bu yönlü girişler, caminin 
kullanımını çeşitlendirmekte ve sosyal etkileşimi teşvik etmektedir. 

Her bir kapı, yapının mimari tasarımında belirleyici unsurlar olarak öne çık-
makta, farklı cephelerin birbirini tamamlamasıyla caminin genel estetiğini pe-
kiştirmektedir. Kapıların konumlandırılması, yapının genel yapısı ve çevresi ile 
bütünlük oluşturacak şekilde düşünülmüştür, bu da yapının hem tarihsel hem 
de mimari açıdan değerini artırmaktadır. Caminin kuzeydoğu köşesinde bulu-
nan minare, yapının siluetini pekiştirmektedir ve caminin görünürlüğünü artır-
maktadır. 

Yapıda bezeme unsurları, başta taç kapı, mihrap ve çörtende olmak üzere 
önemli noktalarda görülmektedir. Bu süslemeler, caminin estetik değerini artır-
makta ve tarihi dokusunu yansıtmaktadır. 

Karaman Arapzade Camii, mimari düzeni, iç mekân tasarımı ve bezeme detay-
ları ile dikkat çekici bir yapıdır. Bu unsurlar, caminin hem ibadet alanı olarak 
işlevselliğini hem de tarihsel ve kültürel değerini artırmaktadır. 
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Görsel 7- Taç Kapı 

Taç Kapı: Batı cephe eksenindeki taç kapı, beden duvarından yalnızca çok az bir 
dışa taşkınlık gösteren bir yapıya sahiptir. Bu tasarım unsuru, kapının yapının 
genel mimarisine uyum sağlamasının yanı sıra, görsel olarak öne çıkmasını da 
mümkün kılmaktadır. Kapının yüksek seviyede konumlandırılması, ziyaretçile-
rin dikkatini çekerek, caminin ana giriş noktasının belirgin hale gelmesine kat-
kıda bulunmaktadır. Yüksek konumlandırma, aynı zamanda mekânın ruhsal ve 
manevi derinliğini de simgeler nitelikte olup, ibadet edenlerin manevi bir dene-
yim yaşamalarını kolaylaştırır. 

Kapı, basık kemerli bir formda tasarlanmıştır, bu da ona zarif ve ince bir görü-
nüm kazandırmaktadır. Kemerin üzerinde yer alan beş dilimli kitabelik, zengin 
bir tarihsel ve kültürel anlatım sunarak bu yapının belgesel niteliği taşımasına 
olanak vermektedir. Bunun yanı sıra, kapıyı dıştan çevreleyen bordürler ve sil-
meler, dikkate değer bir estetik değer katmakta; bu unsurlar, kapının görsel çe-
kiciliğini artıran detaylar olarak öne çıkmaktadır. 

Kapının iç kısmındaki bordür, içe pahlı bir şekilde düzenlenmiş olup derinlik 
hissi ve görsel dinamizm kazandırmaktadır. Kemerin başlangıç noktaları ve kilit 
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taşının iç kısmı, profilli bir şekilde işlenerek, detay zenginliği sunmaktadır. Or-
tasında yer alan yivli düğümler bulunan kurdeleler, tasarımın inceliklerini göz-
ler önüne sererken, kapının süslemelerindeki zenginliği başka bir boyuta taşı-
yarak dikkat çekmektedir. 

Kapıyı dıştan çevreleyen bordür, yüzeyi eşkenar dörtgen biçimleriyle biçimlen-
dirilmiştir. Bu geometrik düzen, kapının dış görünümünde dikkat çekici bir si-
metri ve uyum oluşturmakta; yapı estetiğine dinamizm katan bir elde ediş sun-
maktadır. Diğer bordürler ise, daha sade bir yapıda olup bezemesiz alt yapıları 
ile yapının genel estetiğine duygu katmaktadır. 

Kapı ve kemerin köşeliğini en içte sınırlayan silme, köşelerde iç içe geçmiş üç 
dairelerden oluşan geometrik bir biçim ile sonlanmaktadır. Bu detay, kapının 
mimari tasarımına entegre edilen farklı bir öğe olarak görselliği artırmakta ve 
yapıdaki bütünlüğü yükseltmektedir. Her bir detay, bu mimari unsurların birer 
parçası olarak, yapının genel mimari anlatımında önemli bir yer tutmakta; ziya-
retçiler üzerinde derin bir etki bırakarak, Aktekke Camii’nin tarihi ve kültürel 
önemini pekiştirmektedir. 
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Görsel 8- Kilit Taşı 

Kilit Taşı: Kapının basık kemeri, geçmeli taşlarla şekillendirilmiştir. Bu yapı 
hem sağlamlık sağlamakta hem de geleneksel mimari estetiği yansıtmaktadır. 

Kemerin eksenini belirginleştiren unsurlar arasında, iki ruminin çevrelediği ters 
dönmüş katmerli palmet motifi öne çıkmaktadır. Bu motif, görsel olarak kemeri 
vurgularken, ruminin sap oluşturduğu daha küçük palmetlerle birlikte bir bü-
tünlük sergilemektedir. 

Kilit taşının yüksekliği boyunca uzanan iki rumi, üst üste gelen palmet kompo-
zisyonu ile görsel bir zenginlik sunmaktadır. Bu detaylar, mimaride süslemenin 
önemli unsurlarını oluşturmakta ve yapının estetik algısını pekiştirmektedir. 
Rumi motifler, özellikle İslam sanatında sıkça kullanılan bir desen olup, doğaya 
ve uzamın sınırlarını aşan bir biçimsel anlayışı yansıtır. Bu da mimari yapıya 
hem derinlik hem de hareket katar. 

Üst üste yerleştirilen palmet kompozisyonu ise, bu motiflerin dinamik yapısını 
desteklemekte ve kapının üzerinde dikkat çekici bir görsel hiyerarşi oluştur-
maktadır. Palmetler, genellikle doğanın güzelliklerini temsil eden simgeler ola-
rak, yapının ruhsal ve estetik değerine katkıda bulunmaktadır. Bu unsurların bir 
arada kullanımı, hem süsleme açısından bir zenginlik sağlamakta hem de genel 
tasarımın bütünlüğünü korumaktadır. 

Mimari süslemelerin bu şekilde yapılandırılması, yalnızca estetik bir yaklaşım 
değil aynı zamanda işlevsel bir fonksiyon da taşımaktadır. Kapı gibi önemli geçiş 
noktalarında, bu tür detaylar görsel bir çekicilik oluşturarak yapıların tarihi ve 
kültürel değerini de sembolize etmektedir. Böylelikle kilit taşı ve çevresindeki 
süslemeler hem mimari estetik hem de işlevsellik adına önemli bir rol oyna-
makta ve yapının karakterini güçlendirmektedir. 

Palmetlerin lopları ve rumi yapraklarının yüzeyleri yivlendirilerek derinlik etkisi 
artırılmıştır. Bu detay, ışığın yansımasını sağlayarak, göz alıcı bir imaj yaratmak-
tadır. 

Kilit taşını, kemerin iç yüzeyindeki profilli konsollar desteklemektedir. Bu kon-
sollar, yapının mimari bütünlüğünü pekiştirirken, kilit taşının görsel etkisini 
artırmaktadır. 
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Görsel 9- Kemer Köşeliği ve Kitabe Levhası 

Kemer Köşeliği: zarif bir silme ile çerçeve içerisine alınarak kapı kemeri üzerinde 
konumlandırılmıştır. Bu tasarım unsuru, görsel bütünlüğü sağlamakla kalma-
yıp, yapının genel estetiğini de önemli ölçüde artırmaktadır. Kemer köşeliğinin 
belirginliği, mimari öğelerin uyumlu bir şekilde bir araya gelmesine ve yapının 
mimari dilinin güçlenmesine katkıda bulunmaktadır. 

Kemer köşeliğinin orta kısmının birleştirilmesi, yeni bir süsleme alanı yaratmış 
olup, bu durum köşeliğin görselliğini artırmakta ve ziyaretçilerin dikkatini çe-
ken estetik bir vurgu sağlamaktadır. Bu detay, mimari tasarımda kullanılan süs-
lemelerin ne denli önemli olduğunu vurgulamakta, yapının sanatsal yönünü de 
beslemektedir. 

Ayrıca, köşeliğin kemerle birleşen iç yüzeyinde yer alan, dışa taşkın kademeli 
dış bükey bir silme ile yapılan vurgulama, derinlik hissini artırmakta ve yapının 
görsel etkisini pekiştirmektedir. Bu yapı, mimari tasarımın yalnızca yüzeydeki 
estetikle sınırlı kalmadığını, aynı zamanda derinlik ve katmanlar aracılığıyla 
zenginleştirildiğini göstermektedir. Silmenin katmanlı yapısı, izleyiciye 
mekânın hacimsel algısını derinleştirirken, iç mekan ile dış mekan arasındaki 
geçişi de estetik açıdan daha anlamlı hale getirmektedir. 

Tüm bu unsurlar bir araya gelerek, kapı kemerinin ve köşeliğin yapının genel 
mimarisindeki rolünü güçlendirmekte; mimari öğeler arasındaki etkileşimi ve 
uyumu artırmakta, böylece ziyaretçileri derin bir görsel deneyime davet etmek-
tedir. 
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Köşeliğin yüzeyinde, rumilerin çerçevelediği palmetlerle bezendiği görülmekte-
dir. Kıvrık dal, rumi ve palmetlerin birleşimi, görsel bir kompozisyon oluştur-
makta ve köşelerdeki palmetlerin sapları bağ motifleri ile birleştirilmiştir. Bu 
unsurlar, ince işçiliği ve estetik anlayışı yansıtmaktadır. 

Kompozisyonda, bütün yaprakların yüzeyinin yivlendirilmesi ile yüzeydeki de-
rinlik artış göstermektedir. Bu doku, görselliğin yanı sıra yapının mimari öğele-
rine zenginlik katmaktadır. 

Kitabeyi çevreleyen beş dilimli kemer biçimli silmeler ile çerçevelenmiştir. Bu 
tasarım, mimari bütünlüğü sağlayarak kitabeye odaklanmayı mümkün kılmak-
tadır. 

Kemerin kilit taşında, üst kısmı kırık ters bir palmet ile yanlara doğru sarkan 
iki yaprak ile vurgulanmıştır. Bu detay, kitabeye görsel bir odak oluştururken 
aynı zamanda estetik bir dokunuş sunmaktadır. 

Kemerin kilit taşında yer alan tasarım, üst kısmı kırık ters bir palmet ile süslen-
miştir. Bu palmet, yapının estetik değerini artırmakla kalmayıp, aynı zamanda 
mimari öğelerin birbirleriyle olan ilişkisini güçlendiren bir odak noktası oluş-
turmaktadır. Palmetin yanlara doğru sarkan iki yaprağı, bu motifin dinamik bir 
görünüm kazanmasına katkıda bulunarak, yapının toplam estetiğine zenginlik 
katmaktadır. 

Bu detay, yalnızca görsel bir çekicilik sunmakla kalmaz, aynı zamanda kitabeye 
de önemli bir vurgu yapmaktadır. Estetik açıdan ele alındığında, palmet ve yap-
rakların uyumu, geleneksel sanat anlayışını yansıtarak, tarihi ve kültürel derin-
liği de simgeler niteliktedir. 

Kilit taşındaki bu detaylar, sadece estetik unsurlardan ibaret olmayıp, aynı za-
manda yapının ruhsal ve manevi boyutunu da yansıtmaktadır. Palmet ve yap-
rakların simgelediği doğa unsurları, ibadet mekanlarının fonksiyonuna uygun 
bir şekilde manevi bir atmosfer yaratmakta ve ziyaretçilerin ruhsal deneyimle-
rini derinleştirmektedir. Bu yönüyle, kemerin kilit taşı, mimari oran ve denge 
ile, bir bütünlük ve derinlik hissi sağlayarak yapının genel mimari anlatımında 
önemli bir yer tutmaktadır. 
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Görsel 10- Mihrap 

Mihrap: dikdörtgen nişli bir yapıya sahiptir ve yedi sıra mukarnas kavsarası ile 
çevrelenmiştir. Ancak, günümüzde yağlı boya ile boyandığı için bezemesi tam 
olarak algılanamamaktadır. Mihrap tasarımında yer alan içbükey bordür, iki 
yandan mukarnaslarla biçimlendirilmiş olup, bu detay yapının derinliğini artır-
maktadır. 

Mihrabın tepeliği de iki sıra mukarnas ile süslenmiştir ve dış çerçevede yer alan 
bordürde Besmele ile Ayet-el Kürsi yazıları bulunmaktadır. Bu yazılar hem dini 
bir anlam taşımakta hem de estetik bir değer eklemektedir. 

Dikdörtgen biçimli mihrap nişi, her iki yanında yer alan yivli silindirik gövdeli 
kesik kübik başlıklı ve kaideli sütüncelerle çevrelenmiştir. Bu sütünceler, klasik 
mimarinin zarif ve estetik öğelerini yansıtarak, yapının tarihi değerini ön plana 
çıkarmaktadır. Sütüncelerin yivli formu, mimari unsurların görsel zenginliğini 
artırırken, aynı zamanda hareket hissi de katmaktadır. 

Mihrap nişinin çevresindeki bu sütünceler, nişin hem yapısal bütünlüğünü hem 
de görsel etkisini pekiştirmektedir. Sütüncelerin kesik kübik başlıkları, nitelikli 



GELENEKSEL SANATLAR ALANINDA FORM VE İNOVASYON I | 135 

bir işçilik göstererek, yapının estetik duruşuna önemli bir katkıda bulunmakta-
dır. Bu tasarım unsurları bir araya geldiğinde, niş, hem ibadet alanı olarak işlev-
selliğini sürdürmekte hem de mimari bir sanat eseri olarak etkileyici bir görü-
nüm sunmaktadır. 

Bu sütüncelerin varlığı, mihrap nişinin dikkat çekici bir merkez haline gelme-
sine yardımcı olurken, aynı zamanda ziyaretçilerin ruhsal bir deneyim yaşaya-
bilmeleri için uygun bir atmosfer yaratmaktadır. Yapının genel mimari diliyle 
uyumlu olan bu unsurlar hem tarihi hem de kültürel derinlik katmakta, klasik 
mimarinin izlerini günümüze taşımaktadır. Böylece, mihrap nişi ve çevresin-
deki sütünceler, bu yapının mimari anlatımında önemli bir rol oynamaktadır. 

Sütüncelerin başlıklarının boyanmış olması nedeniyle kompozisyonun detayları 
tam olarak görülememekte; ancak başlıkların üzerindeki daire biçimli rozet 
içinde altı kollu yıldızlar dikkat çekmektedir. Bu rozet detayları, mimari süsle-
menin zarif bir örneğini sunmaktadır. 

Mukarnas başlangıcında, en alt sırada yer alan sivri kemerli yüzeysel nişler içe-
risinde on iki yapraklı ve çok yapraklı katmerli çiçekler yer almaktadır. Bu un-
surlar, caminin süsleme geleneği ve ince işçilik anlayışını yansıtmaktadır. 

 
Görsel 11- Çörten 

Çörten: Karaman Arapzade Camii’nin çörteni, mimari ve sanatsal açıdan önemli 
bir unsur olup, ejder başı tasarımı ve detaylı işçiliği ile dikkat çekmektedir. 
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Karaman Arapzade Camii’nin çörteni, özgün tasarımı ve zarif detayları ile dik-
kat çekici bir mimari öğedir. Caminin yalnızca bir çörteni bulunmaktadır ve bu 
çörten batı cephede saçak seviyesinde konumlanmıştır. Ejder başı biçimindeki 
bu çörten, mimari estetik açısından önemli bir yere sahiptir. 

Çörtenin ejder başı biçimi, yapının genel estetik anlayışıyla uyumlu olacak şe-
kilde tasarlanmış ve işlevsellik açısından kullanıma uygun hale getirilmiştir. Ej-
derin alt dudağının düz formu, özgün bir denge sunarken, üst dudağındaki kıv-
rım ve spiral yapı, tasarıma hareket katarak dinamik bir görünüm sağlamakta-
dır. 

Bu detay, ejderin görsel ifadesini zenginleştirirken, aynı zamanda sembolik bir 
anlama da sahip olabilir. Ejder figürü, birçok kültürde güç, koruma ve ululuk 
simgesi olarak öne çıktığı için, bu tür bir tasarım, yapının kutsal veya önemli 
bir işlevine vurgu yapmaktadır. Ejderin formundaki akışkanlık, izleyiciye canlı 
ve hareket eden bir görüntü sunarak mimari unsurun estetik etkisini artırmak-
tadır. 

Çörtenin bu tasarım özellikleri, yalnızca görsel bir çekicilik oluşturmakla kal-
mayıp, aynı zamanda zekice bir mimari yaklaşım sergilemektedir. Ejder başının 
detayları, yapı ile bütünleşik bir estetik yaratırken, izleyiciyi etkileme potansi-
yelini de beraberinde taşımaktadır. Böylece, çörten üzerindeki bu özgün ejder 
figürü, yapının karakterini ve mimari dilini belirginleştiren önemli bir unsur 
haline gelmektedir. 

Ejderin yanakları ve boynun alt kısmında, yüzünü sınırlayan stilize pullar dikkat 
çekmektedir. Bu pullar, estetik bir derinlik katarak ejderin yüz hatlarını belirgin 
hale getirir. Stilize işlenmiş olmaları, dönemin sanat anlayışını ve ince işçiliği 
yansıtmaktadır. 
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Karaman Hatuniye Medresesi 

 
Görsel 12- Karaman Hatuniye Medresesi Planı (M. Sözen, 1970)  

Hatuniye Medresesi, tarihi ve kültürel mirasımızın önemli bir parçası olarak, 
doğu-batı yönünde dikdörtgen planlı bir yapı olarak inşa edilmiştir. Açık avlulu 
tasarımıyla dikkat çeken bu medrese, avlusunun iki yönden revaklı, iki eyvanlı 
ve tek katlı olmasıyla geleneksel Osmanlı eğitim yapılarının özelliklerini taşı-
maktadır. Medresenin mimarisi, dönemin estetik anlayışını ve işlevselliğini yan-
sıtan önemli unsurlar barındırmaktadır. 

Hatuniye Medresesi’nin mimari yapısı, çeşitli cephe düzenlemeleri ve simetrik 
biçimiyle dikkat çekmektedir. Medresenin doğu cephesi, ana eksende yer alan 
taç kapı ile belirginleşirken, batı cephesinin ortasında yer alan eyvan, yapının 
dışa taşkın özelliklerinden biridir. Yapının kuzey ve güney cephelerinde, güneye 
kaydırılmış dörder mazgal penceresi, batı cephesinde ise simetri ilkesine uygun 
olarak birer pencere mevcuttur. Bu pencereler, yapının aydınlatılmasında ve ha-
valandırılmasında önemli görevler üstlenmektedir. Ayrıca, güney cephenin do-
ğusunda bulunan bir kapı ile yapının giriş alanı güçlendirilmiştir. 

Giriş, doğudaki taç kapıdan avluya açılan eyvan aracılığı ile sağlanmaktadır. Bu 
giriş, ziyaretçileri etkileyen görkemli bir karşılama sunmakta ve medresenin iç 
yapısına biyoklimatik bir geçiş imkânı tanımaktadır. 

Avlu, kuzey ve güney tarafındaki üçer sütuna atılan sivri kemerli revaklarla çev-
relenmiştir. Bu revaklar, mekânın hem görsel estetiğine katkı sağlamakta hem 
de işlevsel anlamda gölgelik alanlar oluşturmaktadır. 
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Avlunun giriş eyvanının bitişiğinde, her biri ikişer dikdörtgen mekân yer alması, 
yapının mimari düzeninin işlevselliğini artırmaktadır. Bu mekânlar, avlunun di-
namik yapısına katkıda bulunurken, ziyaretçilere farklı kullanım alanları sun-
maktadır. Ana eyvanın bitişiğinde ise, güney kısımda dershane ve kuzeyde türbe 
olarak tasarlanmış kare planlı iki birim yer alması, yapının dini ve sosyal işlev-
lerini destekleyen bir yapı oluşturmasını sağlamaktadır. 

Dershane, dini eğitim ve bilgi aktarımında önemli bir rol üstlenirken, türbe ise 
öne çıkan kişiliklerin anısına dönük saygı ve ibadet amacı taşımaktadır. Bu iki 
birim, sadece bireysel öğrenme ve manevi deneyim için değil, aynı zamanda 
toplumsal hafızanın ve kültürel mirasın korunmasında da kritik bir öneme sa-
hiptir. 

Kare planlı yapıların düzenli ve simetrik şekli, görsel bütünlüğü pekiştirirken, 
hafızanın somut bir ifadesi olarak toplumsal bağları da güçlendirme işlevi gör-
mektedir. Böylece, bu yapıların varlığı, avlunun mimari dokusuna derinlik kat-
makla kalmayıp, aynı zamanda bireyler ve toplum arasındaki bağlantıyı da kuv-
vetlendirir. 

Medresenin simetrik kurgusu, avlunun doğu kanadında bulunan giriş ile başla-
maktadır. Batı kanadında ise zemin seviyesinden yüksek tutulmuş ana eyvan 
yer almakta olup, bu eyvan medresenin en dikkat çekici unsurlarından biridir. 

Hatuniye Medresesi, mimari özellikleri ve yapısal düzenlemeleri itibarıyla tarihi 
dönemlerin mimari anlayışını ve estetik değerlerini yansıtan önemli bir yapıdır. 
Medrese, sadece eğitim alanında değil, aynı zamanda sosyal ve kültürel bir mer-
kez olarak da işlevsellik göstermektedir. Hatuniye Medresesi, günümüzde kül-
liye yapılarının ve geleneksel eğitim kurumlarının önemi konusunda bir refe-
rans noktası olma özelliğini sürdürmektedir. Bu nedenle, yapı sadece mimari 
bir eser olmanın ötesinde, tarihsel ve kültürel bağlamda da derin bir anlam ta-
şımakta ve korunması gereken önemli bir miras olarak değerlendirilmektedir. 
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Görsel 13- Karaman Hatuniye Medresesi Taç Kapısı 

Karaman Hatuniye Medresesi, Anadolu’da Selçuklu dönemi mimarisinin 
önemli bir örneği olarak öne çıkmaktadır. Yapının doğu cephesinde bulunan taç 
kapı, mimari estetiği ve detaylı işçiliği ile dikkat çekmektedir. Taç kapı, beden 
duvarlarından belirgin bir şekilde dışa taşkın formu ile mimari kompozisyonun 
ana hatlarını belirlemektedir. On dört sıra mukarnas kavsaralı bu kapı hem ya-
pısal hem de dekoratif öğeleri bir araya getirerek medresenin görsel kimliğini 
güçlendirmektedir. 

Taç Kapı: Kuzey cephe eksenindeki taç kapı, mimari detaylarıyla dikkati çeken 
bir yapı ögesidir. Kapı, dışa taşkın ve yüksek bir biçimde tasarlanmış olup, dik-
dörtgen niş içerisinde yer alır. On dört sıra mukarnas kavsarası, kapının zarafe-
tini ve derinliğini artırarak, iç mekanın görsel etkisini güçlendirmektedir. 

Taç kapıyı çevreleyen altı bezemeli bordür, kapının görsel estetiğini zenginleşti-
rirken, bordürlerin arasında kalan silmelerle birlikte, kapının dikkat çekici bir 
çerçeveye sahip olmasını sağlar. Kapıyı iki yandan saran yatık U biçimli kaideli, 
silindirik gövdeli, çift başlıklı sütünceler, yapının klasik mimari üslubunu yan-
sıtırken, yapının sağlamlığını da vurgular. Kapının üzerinde oturan kademeli 
sivri kemer, kavsarayı kuşatırken, köşeliklerde bulunan rozetler ile kapıya ek bir 
estetik ve simetrik bir derinlik kazandırmaktadır. Geçmeli taşlarla biçimlenen 
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basık kemerli kapı, dikkatlice işlenmiş kemer başlangıcı ve kilit taşıyla süslen-
miştir; bu detaylar üzerine işlenen bani ve sanatçı kitabeleri, tarihsel ve kültürel 
bağlamı güçlendiren unsurlardır. 

Ayrıca, taç kapının yan duvarlarında bulunan yıldızvari çok cepheli, altı sıra mu-
karnas kavsaralı yan nişler, yapının genel mimari dilini zenginleştirir. Bezemeli 
bordürle kuşatılan yan nişler, yine silindirik gövdeli, çift başlıklı sütüncelerle 
sınırlandırılmıştır. Bu sütünceler, yan nişlerin görsel etkisini artırırken, köşelik-
lerde dikkat çeken kabaralar ise, tasarımın detaylara verdiği önemi gözler önüne 
serer. Taç kapının mimari elemanları arasındaki uyum, hem estetik bir bütünlük 
oluşturmakta hem de yapının tarihi ve kültürel derinliğini artırmaktadır. Bu un-
surlar, izleyiciler için etkileyici bir deneyim sunarak, yapı kompleksinin genel 
ifadesini güçlendirmektedir. 

 
Görsel 14- Taç kapı Bordürler 

Taç kapı, altı kademeli bir bordürle dıştan çevrelenmiş olup, bu özellik yapının 
genel mimari tasarımına zenginlik katmaktadır. Bordür, değişen genişlikler ile 
düzenlenmiş olup, kapının görsel etkisini artırmakta ve alana derinlik kazandır-
maktadır. Ayrıca taç kapının yan nişleri, estetik bir çizgi oluşturacak şekilde sü-
tunceler ile sınırlanmaktadır. Bu sütunceler, kapının mekânla olan etkileşimini 
güçlendirmekte ve yapının bütünlüğüne katkı sağlamaktadır. Kavsarayı, sütun-
celere oturan kademeli sivri kemerler kuşatmakta olup, bu durum yapının di-
namik bir yapıya sahip olduğunu göstermektedir. 

Birinci Bordür, mimari yapıların estetik zenginliğini artıran detaylarla oluştu-
rulmuştur. Bu bordürde, köşeleri içe doğru üçgen biçimli kırılan çift yönlü altı-
gen kesitlerin iç içe geçmesi ile palmet motifleriyle dolu yüzeyler ortaya çıkar. 
Palmet motiflerinin çevresindeki altıgen kesitler, yüzeysel ve kabarık işlenerek 
çift katlı bir kompozisyon oluşturur. 

İkinci Bordür, üç dilimli kemerin kilit taşının sap oluşturduğu yaprakları iki 
yana uzatmakta; bu yapraklar, delikli palmetlerle zenginleştirilmiş ve aralarına 
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iki ruminin çevrelediği yüzeysel palmetler yerleştirilmiştir. Bu tasarım, bordü-
rün görsel hareketliliğini artıran bir unsurdur. 

Üçüncü Bordür, dar yapısıyla dikkat çeker; kıvrık dal, rumi ve palmet motifle-
riyle bezeli zemininde düşey yerleştirilen palmetler, belirginleşmiş silmelerle 
vurgulanmıştır. Bu detay, bordürün zarif görünümünü pekiştirmektedir. 

Dördüncü Bordür, sarmal kıvrık dal-rumi ve kıvrık dal-katmerli palmet motif-
leriyle süslenmiştir. Hem rumi hem palmet yapraklarının damarları da yivlen-
miş, bu da tasarımın derinliğine katkıda bulunmaktadır. 

Beşinci Bordür, kademeli silmelerle çevrelenmiş olup, iki ruminin etrafında kat-
merli tam ve katmerli yarım palmetlerle bezeme yapılmıştır. Bu yapısal unsur, 
bordüre estetik bir katman daha ekler. 

Altıncı Bordür, dış bükey özellikte olup, yüzeyi çizgisel karaktere sahip çift 
yönlü eğrilerle biçimlendirilmiş stilize palmetlerle kaplanmıştır. Bu çizgisel iş-
leme, bordürün dinamik bir yapıya sahip olmasını sağlamaktadır. 

Sütünce, ters ve düz büyük palmetlerin kaydırılarak ve sap oluşturarak derin 
silmelere yerleştirildiği gövdesi ile özgün bir tasarım sunmaktadır. Aralarda kü-
çük palmetlerin yer alması, bu yapının detay zenginliğine katkıda bulunur.  

Üç kademeli silmelerle gövdeden ayrılan çift katlı sütünce başlığı, üstte katmerli 
palmetler, altta büyük ve küçük palmetlerle süslenmiştir. Bu tasarımlar, mimari 
yapının genel estetiğini ve kültürel derinliğini gözler önüne sererek, izleyicilere 
etkileyici bir deneyim sunmaktadır. 

   

Görsel 15- Kapı Kemeri ve Kilit Taşı 
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Kemer Kilit Taşı: Kilit taşı, mimari yapının önemli bir unsuru olarak, oturduğu 
boğumlu konsolun yüzeyinde dikkat çekici bir palmet motifi ile süslenmiştir. 
Vaza biçiminde resmedilen bu motiften çıkan yapraklar, aşağıya doğru sark-
makta ve altta katmerli bir yapıya, üstte ise bir kaideye betimlenmiştir. Bu detay, 
yapının estetiğine ve simetrisine katkıda bulunarak görsel bir zenginlik sağlar. 

Kemer Başlangıçları: Kemer başlangıçları, tasarımı itibarıyla özgün bir kompo-
zisyon sunar. Kemer taşının biçimine uygun şekilde, alttaki düz kısmın üzerine 
yerleştirilen üstteki dilimli kaide, saplı ve tepe yaprağı dalgalanan katmerli bir 
palmet ile birleşmiştir. Bu palmetin yüzeyi, kıvrık dal, rumi ve palmet motifleri 
ile zenginleştirilmiştir. Bu detaylar, tipik bir mimari üslubun öne çıkmasına ola-
nak tanımaktadır. 

Yan Nişler: Yan nişler, mimari unsurların bir araya gelmesiyle estetik bir derinlik 
kazanmıştır. Nişin alt kısmında üç dışbükey silme, yatay olarak üç kademeli bir 
yapı sunar. Üzerinde, ters dizili sivri kemerlerin içinde yer alan delikli, katmerli 
palmetler ile lotus-palmet dizisi gözlemlenir. Nişin yüzeyini kaplayan detaylar 
ise, çizgisel üslupta yapılmış kesişen altıgenlerle süslenmiş olup, bu altıgenlerin 
köşeleri içe, kenar ortayları dışa olacak şekilde yarım yuvarlak biçimdedir. Bu 
tasarımlar, yapıların görsel bütünlüğünü ve mimari estetiği yüceltmektedir. 

 
Görsel 16- Yan Niş Mukarnasları 

Kavsarayı içten ve dıştan kuşatan silme, mimari yapının görsel zenginliğini ar-
tırmaktadır. Kilit taşında yer alan düğüm motifi, detaylı bir işçilikle tasarlandığı 
için dikkat çekmektedir. Kavsara köşeliğinde ise yarım küre biçiminde bir yüzey 
mevcuttur; bu yüzey üzerinde sekiz kollu yıldız bezeli birer kabara bulunur. Bu 
tasarım unsurları, kavsaranın estetik bütünlüğünü ve mimari derinliğini pekiş-
tirirken, aynı zamanda geleneksel motiflerin modern yorumlarını da yansıtır. 
Yüzeylerin zengin detayları, yapıların karakterini ve kimliğini ortaya koyan 
önemli unsurlardır. 
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Görsel 17- Yan Niş ve Sütünce 

Niş, dıştan çift kademeli sarmal oluşturan kıvrım dal ve katmerli rumi motifleri 
ile süslü bir şerit ile çevrelenmiştir. Bu şerit, mimari yapının zenginliğini artıran 
estetik bir unsurdur. Şeridin köşelerinde, üst üste yerleştirilmiş iki palmet bu-
lunmakta; bu palmetler, tasarımın simetrik ve dengeli bir görünüm kazanma-
sına katkıda bulunmaktadır. Nişin kilit taşı seviyesinde ise düz ve ters dönmüş 
bir palmet yer almaktadır. Bu detay, nişin tamamlayıcı unsurları olarak dikkat 
çekmekte, genel kompozisyona derinlik ve ritim kazandırmaktadır. Bu tasarım-
lar, mimarinin zarafetini ve kültürel birikimini yansıtan önemli özelliklerdir. 

Yarım daire biçimindeki yan nişler, beş sıra mukarnas ile bezenerek süslenmiş-
tir. Bu detay, medresenin iç mekânlarında görsel çeşitlilik ve zenginlik sağlar. 
Yan nişlerin dışa doğru çevrilmiş bir bordürle sınırlanması, yapıların mimari 
düzenlemedeki derinliğini artıran bir diğer unsurdur. Bu tür detaylar, Ana-
dolu’daki diğer Selçuklu yapılarıyla olan benzerlikler taşıdığını da göstermekte-
dir. 

Sütünceler: Nişi çevreleyen sütünceler, yatık U biçiminde bir kaideye sahip olup, 
silindirik bir gövdeyle biçimlendirilmiştir. Bu yapı, çift başlıklı sütüncelerle sı-
nırlandırılmıştır. Sütünce gövdesinde yer alan dekoratif unsurlar, yatay, dikey ve 
çapraz kesişen gamalı haçlarla zenginleştirilmiştir. Bu motifler, sütüncelerin 
görsel dinamizmini artırırken, yapının genel estetiğine katkıda bulunmaktadır. 

Her iki başlık da palmet motifleri ile süslenmiş, bu detaylar sütüncelerin zarif 
görünümünü pekiştirmiştir. Mukarnas yüzeyleri üzerinde ise kıvrık dal, rumi 
ve palmet kompozisyonları hakimiyet sürmektedir. Bu unsurlar, sütüncelerin 
mimari estetiğine derinlik ve hareket kazandırırken, dönemin sanat anlayışını 
da yansıtmaktadır. Sütünceler, yapıların mimari bütünlüğünü korurken, aynı 
zamanda görsel zenginliği artıran önemli unsurlar arasında yer alır. 
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Görsel 18- Ana Eyvan ve Eyvan Kemeri 

Ana Eyvan: avluya açılan sivri kemerinin iç yüzü ile dikkat çekmektedir. Bu ke-
mer, dilimli iki ters dönmüş sarmal rumi motifleriyle bezelidir, bu da yapının 
estetiğine ve zarafetine katkıda bulunur. Ana eyvana bitişik bulunan türbe ve 
dershane odalarının kapıları ise kurgu ve süsleme programı açısından ortak 
özellikler taşımaktadır. 

Kapıların üzerinde, bezemeli ve bezemesiz olmak üzere üç serit bulunmaktadır. 
Bu seritler, sivri kemerli kapının çevresini sarmakta ve kapıların estetik bütün-
lüğünü artırmaktadır. Kapıların üzerinde yer alan üç yatay pano ise, mimari ya-
pının detaylarını vurgulamakta ve genel kompozisyona derinlik kazandırmakta-
dır. Bu unsurlar, ana eyvanın mimari tasarımını ve süsleme anlayışını zengin-
leştirirken, görsel bir çekicilik sağlamaktadır. 

Ana Eyvan Detayları 

Kemer ve Süslemeleri: Sivri Kemer: Ana eyvanın avluya açılan sivri kemerinin iç 
yüzeyinde yer alan dekoratif unsurlar, mimarinin karakteristik özelliklerinden 
birini oluşturmaktadır. Bu kemerin içinde, dilimli iki ters dönmüş sarmal rumi 
motifi özenle işlenmiştir. Rumi motifleri, İslam sanatı ve mimarisinde sıkça kul-
lanılan motiflerdir ve simetri ile akışkanlık sağlar. Bu tür detaylar, mimariye ha-
reketli bir görünüm kazandırarak estetik bir deneyim sunmaktadır. Sivri keme-
rin yüksekliği ve genişliği, mekânın derinliğini artırırken, iç mekânda dolaşan 
ışığın yönünü de etkileyerek, davetkar bir atmosfer yaratır. Aynı zamanda, bu 



GELENEKSEL SANATLAR ALANINDA FORM VE İNOVASYON I | 145 

kemer formu, geleneksel mimarinin estetik ve işlevselliğini bir araya getirir, ya-
pının karakterini ve şıklığını pekiştirir. 

Kapılar ve Süsleme Programı 

Kapı Yapısı: Ana eyvana bitişik olan türbe ve dershane odalarının kapıları, kurgu 
ve süsleme programı açısından dikkat çekici bir ortaklık göstermektedir. Bu ka-
pılar, mimarinin genel çizgileriyle uyumlu bir tasarıma sahiptir ve her biri, ya-
pının tarihsel ve kültürel bağlamını yansıtmaktadır. Kapıların ortalarında yer 
alan detaylı işçilik, ustalıkla yaratılmış motiflerle zenginleştirilmiştir. Bu özellik, 
yapıların bir bütünlük içinde tasarlandığını ve dönemin mimari anlayışını yan-
sıttığını gösterir. Kapıların kırmızı, mavi ya da yeşil gibi canlı renklerle işlenmesi 
hem tarihsel bir derinlik hem de görsellik katmaktadır. 

Şeritler: Kapıların etrafında yer alan bezemeli ve bezemesiz üç şerit, bu kapılarla 
birlikte önemli bir estetik unsur oluşturmaktadır. Bezeme çeşitliliği, her kapı-
nın farklı bir karaktere sahip olmasına olanak tanırken, aynı zamanda genel ta-
sarımın ahengini de korur. Şeritlerin ince işçilikle oluşturulmuş detayları, kapı-
ların görselliğini artırarak etkileyici bir görünüm sunar. Bu şeritler, kapının mi-
mari çıkıntılarını ve girintilerini vurgularken, çerçeveler arasındaki geçişi daha 
da belirgin hale getirir. Böylece, göz alıcı bir bütünlük sağlanmış olur. Bu un-
surlar, ana eyvanın mimari detaylarını zenginleştiren ve yapıların kültürel mira-
sını sergileyen önemli bileşenlerdir. 

Yatay Panolar: Kapıların üzerinde üç yatay pano bulunmaktadır. Bu panolar, ana 
eyvanın görsel zenginliğini artırarak, mimari estetiğe katkı sağlamaktadır. 
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Görsel 19- Türbe Kapısı 

Türbe Kapısı: Türbe kapısı, mimari detaylarıyla dikkat çeken önemli bir yapısal 
elemandır. Dışarıdan ve iç mekândan görünüşüyle estetik bir bütünlük sunar-
ken, çeşitli süslemeleri ve mimari formlarıyla da etkileyici bir görsellik arz eder. 
Kapı, sivri kemerli bir forma sahip olup, iç kısmında ve dış kısmındaki bezeme-
ler ile aralarındaki iç bükey bezemesiz üç bordür tarafından çevrelenmiştir. Bu 
tasarım, ziyaretçilerin dikkatini çekerken, yapının sanatsal niteliğini de vurgu-
lamaktadır. 

Bordürler 

Birinci Bordür: Kapının çevresindeki ilk bordür, içe ve dışa kademeli bir yapıya 
sahiptir. Bu bordür, kesişen iki kırık çizgiyle ve zikzak motifiyle biçimlendirilmiş 
eş kenar dörtgenlerle zenginleştirilmiştir. Bu stil, bordürün dinamik bir görü-
nüm kazanmasını sağlarken, aynı zamanda geleneksel Türk mimarisinin izlerini 
taşır. 

İkinci Bordür: İç bükey bezemesiz olan ikinci bordür, köşeliği boyunca çizgisel 
üslupta palmet motifi ile hareketlendirilmiştir. Palmetler, yapının süsleme prog-
ramına estetik bir dokunuş katarak, kapının genel görünümüne derinlik ve zen-
ginlik ekler. 

Üçüncü Bordür: Üçüncü bordür, birinci bordürdeki süslemelerin tekrarıyla oluş-
turulmuştur. Bu tekrarlama, yapının düzenini ve simetrisini korurken, estetik 
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süreklilik sağlar. 

Kemer Yüzeyi: Kapının üst kısmında yer alan ve zeminden başlayan sivri keme-
rin yüzeyi, kıvrık dal, lotus ve iki ruminin çerçevelediği katmerli palmetler ile 
bezeli bir görünüm sunmaktadır. Bu süslemeler, kemerin zarifliğini artırarak, 
mekanın atmosferini zenginleştirir. Palmetlerin yaprak damarlarının yivlendiği 
detaylar, ince bir işçilikle oluşturulmuş olup, rumi motifleriyle bir araya getiril-
miş dikdörtgen biçimli bağ motifli lotuslar arasında estetik bir bütünlük sağlar. 

Kemer Köşeliği: Kapının köşeliği, dört ruminin sınırlandırdığı katmerli palmet 
ile donatılmıştır. Bu palmet, yanlara doğru uzanan abartılı rumilerle çevrelen-
miştir. Bu tasarım, köşeliğin görsel çekiciliğini artırırken, aynı zamanda mimari 
eserin zarafetini de ön plana çıkarır. 

Kapının Üzerindeki Yatay Panolar: Kapının üst kısmında yer alan yatay panolar, 
detaylı bir süsleme ile dikkat çeker. İlk yatay panelin alt kenarını sınırlayan iki 
kabaranın arasında, zarif bir sülüs yazı ile birlikte katmerli palmet vurgulan-
maktadır. Ayrıca, yarım küreden büyük kabaraların yüzeyleri sekiz kollu yıldız 
motifi ile bezelidir, bu da panonun görselliğini artıran önemli bir unsurdur. 

İkinci yatay pano, sarmal olmuş kıvrık dal, rumi ve katmerli palmetler ile bağ 
motifleriyle süslenmiştir. Bu detaylar, yapının bütünlüğünü desteklerken, kapı-
nın estetik değerini de artırmaktadır. 

Üçüncü yatay pano ise, iki yandan bitkisel bezeli kartuşlarla sınırlanmıştır. Bu 
kartuşların içerisinde, aralarındaki sülüs yazı ve bezemeleriyle göz alıcı bir gö-
rünüm sunulmaktadır. Kartuşların yüzeylerinde, kıvrık dal, rumi ve bağ motif-
lerinin entegre olduğu iki ruminin çevrelediği palmet motifi taçlandırır, bu da 
kapanın zengin dokusunu pekiştirir. 

Kapının üst kısmında, dış bordürlere yerleştirilen ve kemer kilit taşını vurgula-
yan iç içe iki karenin kesişmesi ile biçimlenen sekiz kollu bir rozet bulunmak-
tadır. Bu rozet, kapının merkezi ve dikkat çekici bir unsuru olarak öne çıkmakta 
ve üzerine yerleştirilen kartuşlarla ortak olan bezemelerle uyumlu bir şekilde 
tasarlanmıştır. Kısacası, türbe kapısı, mimari bir sanat eseri olarak detaylarıyla 
görsel bir şölen sunmaktadır. 

Kapı Detayları 

Genel Yapı: Sivri kemerli kapı, dış ve içte bezemeli üç bordürle çevrelenmiştir. 
Bordürlerin arasında yer alan iç bükey bir bölüm ise bezemesizdir. Ayrıca kapı-
nın üzerinde süslü üç yatay pano bulunmaktadır. 

Bordürler 

Birinci Bordür 
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Yapısal Özellikler: Bu bordür, içe ve dışa kademeli bir yapıdadır. 

Süsleme Detayları: Bordür yüzeyinde kesişen iki kırık çizgi ile biçimlenen eşkenar 
dörtgenler yer alır. Bu tasarım, hareketli bir görünüm sağlar. 

İkinci Bordür 

Yapısal Özellikler: İç bükey bezemesiz bir bordürdür. 

Süsleme Detayları: Üst köşeliği çizgisel üslupta palmet motifiyle hareketlendiril-
miştir. Bu tasarım, kapının estetiğine sofistike bir dokunuş getirir. 

Üçüncü Bordür 

Süsleme Detayları: Bu bordür, birinci bordürün tekrarı niteliğindedir ve kapının 
genel kompozisyonuyla uyum içerisindedir. 

Kemer Yüzeyi: kapının estetik ve sanatsal açıdan zenginliğini artıran önemli bir 
detaydır. Zeminden başlayarak yükselen sivri kemerin formu, dikkat çekici bir 
sofistike doku sunar. Bu yüzey, kıvrık dal, lotus ve iki ruminin çerçevelediği kat-
merli palmetler ile bezeli bir şekilde tasarlanmıştır. 

Kemer yüzeyi, kapının estetik ve sanatsal açıdan zenginliğini artıran önemli bir 
detaydır. Zeminden başlayarak yükselen sivri kemerin formu, dikkat çekici bir 
sofistike doku sunar. Bu yüzey, kıvrık dal, lotus ve iki ruminin çerçevelediği kat-
merli palmetler ile bezeli bir şekilde tasarlanmıştır. 

Kemerin üzerinde, palmet ve rumi motiflerinin arasında yer alan dikdörtgen 
biçimindeki bağ motifli lotuslar da dikkat çeken unsurlar arasındadır. Lotus, 
genellikle saflığı ve yenilenmeyi simgelerken, bu tasarım unsurları ile bir araya 
gelerek, yapının ruhunu yansıtan bir kompozisyon oluşturur. 

Kemer yüzeyinin bu zengin detayları, tüm yapının mimari ifadesini güçlendirir-
ken, aynı zamanda tarihi ve kültürel kimliğini de temsil eder. 

Kemer Köşeliği: kapının mimari estetiğini güçlendiren önemli bir unsur olarak 
öne çıkmaktadır. Burada, dört ruminin sınırlandırdığı katmerli bir palmet bu-
lunmaktadır. Bu palmet, zarif bir yapı sergilemekle birlikte, yanlara uzanan 
abartılmış rumi motifleri ile desteklenerek zengin bir görünüm kazandırmakta-
dır. Ruminin kıvrımlı formları, mekanın içindeki hareketliliği artırırken, gele-
neksel motiflerin dinamik bir şekilde sahne almasına olanak tanımaktadır. 

Kapının Üzerindeki Yatay Panolar: Kapının üst kısmında yer alan yatay panolar, 
hem görsel derinlik sunmakta hem de yapı içinde tarihi ve kültürel bir bağ kur-
maktadır. Bu panolar, kapıyı çevreleyen estetik unsurların çeşitliliğini yansıta-
rak, ziyaretçilerin dikkatini çekmektedir. 

İlk Yatay Pano: İlk yatay panoda, alt panoyu sınırlandıran iki kabaranın arasında, 
zarif bir sülüs yazı yer almakta ve bu yazı ile eksende kilit taşını vurgulayan 
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katmerli bir palmet bulunmaktadır. Palmet, kullanılan klasik sanat dillerinden 
biri olarak, yapıların içindeki ruhu ve estetiği şemsiye altında toplar. Bunun yanı 
sıra, yarım küreden büyük kabaraların yüzeyi sekiz kollu yıldız motifleriyle süs-
lenmiştir. Sekiz kollu yıldız, farklı kültürlerde zengin anlamlar taşırken, bu ta-
sarım, kapının genel sanat anlayışını pekiştirmektedir. 

İkinci Yatay Pano: İkinci yatay pano, sarmal olmuş kıvrık dal, rumi ve katmerli 
palmetler ile bağ motifleriyle bezemektedir. Bu detaylar, panonun estetik değe-
rini artırırken, derinlik ve hareketkârlık hissiyatı yaratmaktadır. Kıvrık dal form-
ları, doğanın kullanımına ve doğallığa bir vurgu yaparak, mimari tasarıma tarih-
sel bir bağ kazandırır. 

Üçüncü Yatay Pano: Üçüncü yatay panoda, iki yandan sınırlayan bitkisel bezeli 
kartuşlar yer almaktadır. Bu kartuşlar, iç içe geçmiş motifler ve yazılı unsurlar 
ile yapıya derinlik katmaktadır. Aralarındaki sülüs yazı hem estetik bir görüntü 
sağlamakta hem de yapının tarihsel kimliğini artırmaktadır. Kartuşların yüzey-
leri, kıvrık dal, rumi ve bağ motifleriyle dikkatlice süslenmiştir ve iki ruminin 
çevrelediği palmet motifi ile taçlandırılmıştır. Bu tasarım, detaylardaki zengin-
liği gözler önüne sererken, tarihi kimliği de gözler önünde canlandırmaktadır. 

Üst Kısım: Kapının üst kısmında, dış bordürlere yerleştirilen ve kemer kilit ta-
şını vurgulayan iç içe iki karenin kesişmesiyle biçimlenen sekiz kollu bir rozet 
yer alır. Bu rozet, kapının merkezi bir unsuru olarak öne çıkmakta ve aynı za-
manda yapının simgesel anlamını güçlendirmektedir. Alttaki kartuşlarla ortak 
olan bezemeler, rozetin yüzeyine uygun biçimlenmiştir. Bu bütünlük, yapının 
zarif ve entegre bir tasarım anlayışının bir yansımasıdır. Üst kısım, yapının ge-
nel estetik anlayışını bütünleştirirken, tarihsel ve kültürel derinliği de gün yü-
züne çıkarmaktadır. 

Kemer köşeliği ve yatay panolar, kapının mimari ve sanatsal değerini ortaya ko-
yan önemli unsurlardır. Her bir detayın ustaca tasarlanmış olması, bu eserin 
hem görsel hem de kültürel zenginliğini artıran faktörler arasında yer alır. 

 
Görsel 20- Dershane Kapısı 
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Dershane Odası Kapısı: Karaman Hatuniye Medresesi’nin dershane odası ka-
pısı, mimari ve süsleme detaylarıyla öne çıkmaktadır. Kapının tasarımı, gele-
neksel Türk sanatının estetik anlayışını en iyi şekilde yansıtmaktadır. 

Dershane odası kapısı, sivri kemerli bir yapıda olup, dıştan bezemeli iki bordür 
ile çevrelenmiştir. Bu bordürler, kapının estetik değerini artıran önemli unsurlar 
arasında yer almaktadır. 

Birinci Bordür 

Yapısal Özellikler: Bu bordür, içe ve dışa kademeli bir tasarıma sahiptir. 

Süsleme Detayları: Kesişen iki kırık çizgi ile biçimlenen eşkenar dörtgenler, bor-
dürün yüzeyini süslemektedir. Bu düzende, görsel olarak dinamik bir etki yara-
tılmıştır. 

Taçlandırma: Tepelik kısmında üst üste dizili palmet sırası bulunmaktadır. Bu 
palmetler, kapı tasarımına zarif bir taç etkisi katmaktadır. 

İkinci Bordür 

Yapısal Özellikler: İç bükey bir bordür yapısına sahiptir. 

Süsleme Detayları: Bu süsleme detayları, kapının estetik görünümünü artıran za-
rif unsurlar içermektedir. Altı kollu yıldız kesitleri, geometrik bir çekicilik sağ-
larken, katmerli palmetlerin dönüşümlü sıralanması da dinamik bir yapı sunar. 
Bu kombinasyon, kapının üst yüzeyine hem derinlik hem de görsel zenginlik 
katarak, mekânın genel atmosferini güzelleştirir. Özellikle geleneksel ve klasik 
tasarım öğeleriyle uyumlu bir bütünlük oluşturur. Bu tür detaylar, kapının mi-
mari değerini ve sanatsal dokusunu ön plana çıkarır. 

Kapı Kemeri: Kapı kemerinin yüzeyi, türbe kapı kemerinde görülen bezeme-
lerle örtüşmektedir. Bu durum, yapının bütünlüğü içinde süreklilik sağlamak-
tadır. 

Kemer Köşeliği: Kemer köşeliğinde, sekiz yapraklı çiçekler ile onları çevrele-
yen yapraklar bir daire şeklinde madalyon ile kuşatılmıştır. Bunun yanı sıra, kö-
şeliğe doğru rumi ve palmet motifleri uzanarak estetik bir düzen oluşturur. 

Kapının Üzerindeki Yatay Panolar: Kapının üzerindeki yatay panolar, yapının 
mimari bütünlüğünü ve estetik değerini artıran önemli unsurlar arasında yer 
almaktadır. Her bir pano, farklı süsleme detayları ve motiflerle kapının ikonik 
görünümünü desteklemekte ve mekânın ruhunu yansıtmaktadır. 

İlk Pano: İlk pano, türbe kapısının tasarımına benzer bir düzenlemeyi yansıt-
maktadır. Bu benzerlik, yapının iç mekânıyla olan ilişkisini güçlendirir ve 
mekân içinde bir bütünlük hissi oluşturur. Tasarımdaki süreklilik, göz alıcı bir 
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estetik sunmanın yanı sıra, ziyaretçilere mekânın tarihî ve görsel bağlarını his-
settirir. 

İkinci Pano: İkinci panonun yüzeyi, tasarımıyla dikkat çeken birkaç özel unsura 
sahiptir. Yanda, üç dilimli kemerin kilit taşından çıkan palmet motifleri göz alıcı 
bir ayrıntı sunmaktadır. Bu palmet, geleneksel İslam sanatının simgelerinden 
biri olarak, sık sık kullanılan bir süsleme ögesidir. 

Palmetin yan yaprakları, aşağıya doğru salınımlı katmerli palmetlerle birleşir. 
Bu yapı, hareketi ve akıcılığı simgeler. Palmetlerin tepe yaprakları, çok yapraklı 
çiçeklerle bezenmiştir; bu detay, özellikle renk ve doku zenginliği katarak pano-
nun genel görünümünü daha da zenginleştirmekte ve dinamik bir etki yarat-
maktadır. 

Yazı Detayları: İkinci panoda, küçük dilimli kemerlerin alınlığında yer alan ya-
zılar dikkat çekmektedir. Sağda “ya Allah” ve solda “ya Muhammed” ifadeleri 
bulunmaktadır. Bu yazılar, dini temayı güçlendiren ve mekânın ruhunu derin-
leştiren önemli unsurlar arasındadır. 

Süsleme Motifleri: Yazının üzerindeki palmet kompozisyonları arasında, stilize 
edilmiş iki ruminin çelenk oluşturduğu katmerli palmet motifi bulunmaktadır. 
Bu motif, delik işi tekniği ile işlenmiştir. Çelengin iki yanı, iki palmet ile süs-
lenmiştir ve palmetlerin tepe yaprağının altında altı yapraklı çiçekle zenginleş-
tirilmiştir. Bu detaylar, kapının görsel zenginliğini artırmakta ve ince işçilikle 
harmanlanmış geleneksel bir estetik sunmaktadır. 

Üçüncü Pano: Üçüncü panoda, sülüs yazı iki palmet tarafından sınırlandırılmış-
tır. Bu palmetler, bağ motifleri ile birleştirilmiştir ve bu tasarım unsurları, kapı-
nın genel estetiğinde harmonik bir tekrar oluşturur. Palmetlerin simetrik yapısı, 
tasarımda denge ve uyum sağlayarak kapının mimari dilini güçlendirir. 

Bu yatay panolar, kapının yalnızca bir giriş değil, aynı zamanda bir sanatsal ifade 
biçimi olduğunu göstermektedir. Her bir pano, detayları ve sembolleri ile 
mekânın derinliğini artırmaktadır.  

 
Görsel 21- Kuzeybatı Köşe Öğrenci Odası 

Öğrenci Odaları: Karaman Hatuniye Medresesi’nde yer alan öğrenci odaları, 
özellikle kapı detayları ile dikkat çekici bir mimari sunmaktadır. Avluya açılan 
kuzeydoğu ve kuzeybatı köşe odalarının kapılarında yer alan bezemeler, medre-
senin estetik yapı özelliklerini lanse etmektedir. 
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Her iki kapı da sivri kemerli bir yapıda tasarlanmıştır. Bu tasarım mimari an-
lamda hem ferahlık sağlamakta hem de geleneksel mimari unsurları yansıtmak-
tadır. 

Kuzeybatı köşe odasının kapı kemeri yekpare taştan yapılmıştır ve yüzeyi beze-
melidir. Yekpare taş kullanımı, yapının sağlamlığını ve dayanıklılığını simgeler-
ken, bezeme detayları ise estetik bir dokunuş sunmaktadır. 

Kapı kemerinin köşe alanlarında, kıvrık dal, palmet ve rumi motiflerden oluşan 
stilize bir düzenlemenin varlığı, medresenin mimarisine önemli bir estetik katkı 
sağlamaktadır. Bu unsurların birleşimi, sadece dekoratif bir unsur olmanın öte-
sinde, iç mekâna zenginlik ve derinlik katan unsurlar olarak öne çıkmaktadır. 

Kıvrık dallar, doğanın organik biçimlerini yansıtarak canlılık ve akıcılık hissi ya-
ratır. Bu motif, medresenin ruhunu ve doğayla olan ilişkisini symbolize eder. 
Dalların akışı, mekâna bir dinamizm kazandırırken, geleneksel tasarımın da 
önemli bir parçasını oluşturur. 

Palmetler, İslam sanatında sıkça karşımıza çıkan simgelerden biridir. Bu motif-
ler, yapısal ve sembolik bir derinlik sunar. Medresenin iç mekânında palmetlerin 
varlığı, zengin bir süsleme estetiği oluşturur ve görsel çekiciliği artırır. 

Rumi motifleri, genellikle doğayı temsil eden kıvrımlı formlar içerir ve sıkça 
tekrarlanan geometrik desenlerden oluşur. Bu motifler, iç mekâna mistik bir 
atmosfer kazandırarak, meditasyon ve derin düşünceye davet eden bir ortam 
yaratır. Bu unsurların birleşimi, iç mekânın genel havasını güçlendirir ve 
mekâna ruhsal bir derinlik kazandırır. 

Kapı kemer köşeliklerine yönlendirilen palmetler, rumi yaprakları ile çerçeve-
lenmektedir. Bu tasarım unsurları, geleneksel Türk motiflerinin zarif bir örne-
ğini teşkil eder. 

Yanlara salınımlı kıvrık dallar, sivri kemerin ekseninde birleşerek palmetle son-
lanmaktadır. Bu akışkan form, mimari unsurların birbirine olan uyumunu ve 
estetik bütünlüğünü artırmaktadır. 

 
Görsel 22- Kuzeydoğu Öğrenci Odası 

Kuzey-doğu köşe odası: Karaman Hatuniye Medresesi’nin kuzeydoğu köşe 
odası, mimari süslemeleri ve detayları ile dikkat çekici bir iç mekân oluşturmak-
tadır. 

Sivri kemerli kapının kemer köşeliği, estetik bir şekilde tasarlanmıştır. Kemerin 
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merkezinde, rumilerin çerçevelediği palmet motifleri bulunmaktadır. Bu öğeler, 
kapının görselliğini artıran önemli unsurlardır. Kapının üst kısmındaki rumi 
yaprakları, uzanarak kemer biçimi almış ve üst panodaki katmerli palmete sap 
olmuştur. Bu tasarım, organik bir akış sağlarken, geleneksel Türk sanatının zarif 
çizgilerini yansıtmaktadır. Palmet ve rumilerin yüzeyleri yivlendirilerek derinlik 
ve vurgu artırılmıştır. Bu teknik, süslemelerin görsel etkisini güçlendirerek, göz 
alıcı bir görünüm sunmaktadır. Kapının üzerinde yer alan yatay pano, sülüs yazı 
ile süslenmiştir. Sülüs, zarif yazı karakteri olarak bilinir ve kapının tarihi ve sa-
natsal kimliğini güçlendirmektedir. 

Medresenin taç kapısının yanı sıra, dershane, türbe ve öğrenci odalarının kapı-
ları da dikkate değer bir biçimde bezemelerle zenginleştirilmiştir. Özellikle taç 
kapıda bulunan geçmeli taşlarla biçimlenen basık kemerli kapı, mimari işçiliğin 
ve estetiğin gözler önüne serildiği bir diğer örnek niteliğindedir. Kapının kemer 
başlangıcı, katmerli palmet motifleri ile dikkat çeken bir süsleme unsuru olarak 
öne çıkmaktadır. Bu palmet motifleri, kemerin genel estetiğini derinleştirirken, 
yapının mimari detaylarına zarafet katmaktadır. Katmerli palmetlerin katmanlı 
yapısı, hem hacim hem de görsellik açısından zenginlik sunar; bu da kapının 
önemli bir odak noktası olmasını sağlar. Bu stil, görselliğin yanı sıra derin bir 
anlam da taşımaktadır; bitkisel motiflerin burada yoğun olarak tercih edilmesi 
hem estetik bir değer yaratmakta hem de Selçuklu döneminin doğa ile olan iliş-
kisini yansıtmaktadır. 

Kapının kemerinin bu stilize edilmiş süslemeleri, yapı içerisinde görsel bir bağ-
lantı kurarak, mimarinin genel dili ile bütünleşir. Ziyaretçiler, kemerin altından 
geçerken hem tarihî bir derinlikte hem de sanatın ince detaylarında kaybolma 
fırsatı bulurlar. Bu tasarım unsurları, medresenin ya da yapının görselliğini ar-
tırmanın yanı sıra, onu daha anlamlı ve çekici kılarak, ruhsal bir deneyim sun-
maktadır. Kapının kemerinin bu stilize edilmiş süslemeleri, yapı içerisinde gör-
sel bir bağlantı kurarak, mimarinin genel dili ile bütünleşir. Ziyaretçiler, keme-
rin altından geçerken, hem tarihî bir derinlikte hem de sanatın ince detaylarında 
kaybolma fırsatı bulurlar. Bu tasarım unsurları, medresenin ya da yapının gör-
selliğini artırmanın yanı sıra, onu daha anlamlı ve çekici kılarak, ruhsal bir de-
neyim sunmaktadır. 

Özellikle bitkisel motiflerin çift katlı işlenişi, palmet ve rumi yapraklarının da-
marlarının belirgin bir şekilde yansıtılması, medresenin sanatsal bütünlüğünü 
sağlamaktadır. Bu detaylar, yalnızca estetik bir görünüm sunmakla kalmaz, aynı 
zamanda dönemin sanatsal anlayışını ve sembolizmini de ifade etmektedir. 
Anadolu Selçuklu mimarisinde sıkça rastlanan bu tür bezeme, yapının tarihsel 
ve kültürel kimliğini belirginleştirmektedir. 
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Tuncer’in(1986;37-38) İfadesi ile medresenin planı ve bezemeleri; “1382 tarihli 
Nefise Sultan (Hatuniye) Medresesi; ana kurguda Selçuklu, bazı ayrıntılarda 
Osmanlı ve süslemede İlhanlı etkinliğindedir. İlhanlıların, Anadolu’da en etkin 
döneminde, 13.yy’ın ikinci yarısında, onlara en sert ve sürekli biçimde karşı ko-
yanlar ve bu konuda Memlüklerin desteğini görenler ve sıkıştıklarında Torosla-
rın yüksekliklerine çekilenler Karamanoğullarıydı. Onların Anadolu’dan çekil-
melerinden 50-60 yıl sonra, yapılarında İlhanlı süs ögelerini görmek bir çelişki 
gibi geliyorsa da etkinliğin sürdüğünü göstermektedir.” Şeklinde betimlemek-
tedir. Tuncer’in bahsettiği “çelişki”, Karamanoğulları’nın mücadeleci duruşu ile 
İlhanlı süs ögelerinin bulunuşu arasındaki tarihi bağlamı derinlemesine düşün-
meyi gerektirmektedir. Karamanoğulları’nın, Anadolu’daki İlhanlı etkinliğinin 
sona ermesinin ardından bile bu süsleme ögelerini benimsemiş olmaları hem 
yerel kültürlerin hem de dış etkenlerin mimari yaratıcı süreçlere nasıl sirayet 
ettiğine dair önemli ipuçları sunar. Bu, tarihi süreçlerin sanatsal ve mimari ge-
lişim üzerindeki karmaşık etkileşimlerine işaret etmektedir. 

Medresenin ana yapısal özellikleri, Selçuklu mimarisinin karakteristik unsurla-
rını yansıtmaktadır. Bu dönemdeki yapılar genellikle yüksek ve ferah alanlar 
oluşturacak şekilde inşa edilirken, dokusal detaylarla süslenmiş kapılar ve kub-
beler, mimarinin estetik yönlerini vurgulamaktadır. Hatuniye Medresesi bu ge-
leneğin bir örneği olarak kendini göstermekte ve bu sayede Selçuklu mimarisi-
nin sürekliliğine işaret etmektedir. 

Medresenin bazı ayrıntılarında Osmanlı etkilerinin bulunması, yapının geçtiği 
tarihi evrim sürecini ve dönemin mimari anlayışının dinamizmini göstermek-
tedir. Osmanlı İmparatorluğu’nun gelişimi ile, mimarideki estetik ve işlevsellik 
yönünde meydana gelen değişimler, Nefise Sultan Medresesi’nde de izlenebilir. 
Bu durum hem geçmişten gelen geleneklerin devamını hem de yeni estetik sü-
reçlerin yansıtılmasını mümkün kılmaktadır. 

Yapının süslemelerinde İlhanlı etkisinin gözlemlenmesi, Anadolu’nun tarihi ve 
kültürel çeşitliliğini ortaya koymaktadır. İlhanlılar, 13. yüzyılın ikinci yarısında 
Anadolu’da önemli bir etki oluşturmuş, yerel yönetimlerle olan ilişkileri aracı-
lığıyla mimari ve sanatsal unsurları yaygınlaştırmışlardır. Tuncer’in de belirttiği 
gibi, Karamanoğulları’nın İlhanlılara karşı koyduğu süreçte, bu süslemelerin 
yapı üzerindeki varlığı, İlhanlı estetiğinin ve sanat anlayışının Anadolu’da ne 
denli derin bir iz bıraktığını göstermektedir. 

Karaman Hatuniye Medresesi, mimari zenginliği ve süsleme unsurları ile Ana-
dolu’nun tarihsel ve kültürel mirasının önemli bir parçasıdır. Hatuniye Medre-
sesi’nin taç kapısındaki tasarım unsurları ve süslemelerdeki çeşitlilik, Selçuklu 
dönemi mimarisinin karakteristik özelliklerini yansıtan önemli bir örnek teşkil 
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etmektedir. Bu kapının detayları, özellikle Kastamonu Yılanlı Darüşşifa, Beyşe-
hir Eşrefoğlu Camii, Sivas Gök Medresesi ve Erzurum Hatuniye/Çifte Minareli 
Medreseleri ile belirgin benzerlikler göstermektedir. 

Mimari ve Estetik Benzerlikler 
Çeşitlilik ve Zenginlik: Bu benzer yapılardaki süsleme unsurları, genellikle pal-
met, rumi motifleri ve geometrik desenlerle zenginleştirilmiştir. Hatuniye Med-
resesi’nin kapısı da bu geleneksel motifleri benimseyerek dönemin estetik de-
ğerlerini ve dekoratif anlayışını yansıtmaktadır. 

Kemer ve Taç Kapı Tasarımı: Hem Hatuniye Medresesi hem de diğer örneklerde, 
taç kapı üzerindeki kemer yapıları, katmerli palmet ve diğer süslemelerle detay-
landırılmıştır. Bu yapı, aynı zamanda yapının önemini vurgulayan simgesel bir 
anlam taşır. 

Malzeme Kullanımı ve İşçilik: Selçuklu mimarisinin karakteristik malzemeleri 
ve işçilik teknikleri, Hatuniye Medresesi ile benzer yapılar arasında da paralellik 
göstermektedir. Taş işçiliği, detaylara verilen önem ve estetik kaygılar, tüm bu 
yapıları ortak bir çatı altında birleştirir. 

Sembolik Anlam: Dönemin mimari tarzındaki bu benzerlikler, yalnızca estetik 
bir bütünlük sağlamakla kalmaz, aynı zamanda dini ve kültürel anlam da taşır. 
Kapılar, bu yapılar için sadece fiziksel bir giriş değil, aynı zamanda manevi bir 
geçiş anlamı taşır. Bu bağlamda, Hatuniye Medresesi’nin kapısı da aynı sembo-
lik yükümlülüğü taşımaktadır. 

Dönemin Mimari Stiline Yansıması 
Bu benzerlikler, Selçuklu döneminin mimari stilinin ve estetik değerlerinin bir 
yansıması olarak değerlendirilebilir. Mimari, o dönemde toplumsal değerlerin, 
inanç sistemlerinin ve kültürel kimliklerin bir ifadesi olmuş, bu yapıların tasa-
rımında ve süslemelerinde ise işlevsellik ve güzellik dengesi ön planda tutul-
muştur. Hatuniye Medresesi’nin kapısı, bu bağlamda, Selçuklu mimarisinin ne 
denli zengin ve çok katmanlı bir yapıya sahip olduğunu gözler önüne sermek-
tedir. 

Sonuç 
Karamanoğlu Beyliği, Anadolu tarihinin önemli bir parçası olarak hem askeri 
müdahaleleri hem de kültürel etkinlikleri ile derin bir etki yaratmıştır. Bu bey-
lik, Türk dilinin geliştirilmesi, sosyal yapının güçlendirilmesi ve mimari eserle-
rin zenginleştirilmesi gibi birçok alanda öncü bir rol üstlenmiş, böylece tarihsel 
önemini artırmıştır. Karamanoğlu Beyliği, Türk tarihi içindeki diğer beyliklerle 
de sürekli bir etkileşim içinde bulunarak, kültürel birikimin zenginleşmesine 
önemli katkılarda bulunmuştur. Bu bağlamda, Karamanoğlu Beyliği’nin mirası, 
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günümüze kadar uzanan bir derinlikte, Anadolu’nun çok kültürlü yapısını şe-
killendiren önemli bir unsur olarak öne çıkmaktadır. 

Mimari anlamda, Karamanoğlu Beyliği, estetik ve işlevselliği bir araya getiren 
zengin bir dönemi temsil etmekte ve süreklilik arz eden bir kültürel mirası gü-
nümüze taşımaktadır. Süsleme programlarında kullanılan teknikler, motifler ve 
kaligrafik yazılar, bu dönemin estetik ve kültürel kimliğini oluşturmakta; bu 
unsurların bir araya gelmesi, Karamanoğulları’nın mimari üretimindeki çeşitli-
liği ortaya koymaktadır. Karamanoğlu mimarisi, yerel unsurların ve Selçuklu et-
kilerinin birleştiği bir nokta olarak, Anadolu’daki Türk mimarisinin gelişim sü-
recinde kritik bir yer tutmaktadır. Bu yapılar, sadece dış görünüşleriyle değil, 
aynı zamanda iç mekân düzenlemeleri ve mimari felsefeleriyle de Karamano-
ğulları’nın sanatsal yönünü gözler önüne sermektedir. 

Karamanoğlu Beyliği’nin mimari yapılarındaki süsleme programları, Anadolu 
Selçuklu mimarisinin etkilerini ve geleneklerini yansıtarak, bu dönem için ken-
dine özgü bir sanatsal anlayış geliştirmiştir. Karamanoğulları, mimari tasarımda 
estetik değerlerin yanı sıra işlevselliği de ön planda tutarak dönemin sosyal ve 
kültürel ihtiyaçlarına etkili bir şekilde yanıt vermiştir. Bu yaklaşım, inşa edilen 
eserlerin yalnızca ibadet yerleri olmanın ötesine geçerek, toplumsal etkileşim 
ve kültürel paylaşım alanları haline gelmesine olanak tanımıştır. 

Karamanoğlu Beyliği’nin mimari kimliği, estetik unsurlarla birlikte düşünüle-
rek, tarihsel bir bağ oluşturmuş ve bölgenin kültürel zenginliğini biçimlendir-
miştir. Cami, medrese, han ve hamam gibi yapıların mimari detayları hem dö-
nemin sosyal yaşamını hem de bölgedeki dini inançları etkin bir şekilde temsil 
etmektedir. Özellikle bu yapıların süsleme programları, içerisine yerleştirilen 
kaligrafik yazılar, bitkisel ve geometrik motifler ile zenginleştirilmiş; bu durum 
hem estetik bir boyut katmakta hem de dönemin dini ve kültürel anlayışını yan-
sıtma işlevi görmektedir. 

Gelecek araştırmalar, Karamanoğlu kasabalarının sosyo-kültürel yapısını daha 
iyi aydınlatmak amacıyla, bu yapıların detaylarına inmeyi hedeflemektedir. Bu 
döneme ait eserlerin korunması ve restorasyonu, tarihi ve kültürel mirası ya-
şatmakacak önemli bir adım olacaktır. Spesifik olarak, Karamanoğulları döne-
minin sanatsal üretimini ve mimari tarzını derinlemesine incelemeye yönelik 
harcanan çabalar, Anadolu’nun mimari tarihine katkı sağlayacak ve bu yapıların 
varlığı, Karamanoğulları’nın bölgedeki tarihsel etkisini daha iyi anlamaya ola-
nak tanıyacaktır. Aynı zamanda, yerel halkın tarih bilincini güçlendirmeye yö-
nelik bu çalışmalar, bölgenin kültürel mirasına duyulan saygıyı ve sahiplenmeyi 
artıracaktır. 
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Sonuç itibarıyla, bu eserlerin yalnızca mimari açıdan değil, aynı zamanda kültü-
rel ve sosyal bağlamda da değerlendirilmesi, Karamanoğlu Beyliği’nin Ana-
dolu’daki tarihi rolünü derinlemesine kavramamıza yardımcı olacaktır. Böylece, 
Karamanoğulları’nın geçmişteki yerinin yeniden irdelenmesi, günümüz toplu-
muna daha derin bir tarih ve kültür bilinci kazandırmaya katkıda bulunacaktır. 
Bu çerçevede, Karamanoğlu Beyliği’nin mimari ve kültürel mirasının incelen-
mesi, Anadolu’nun zengin tarihsel dokusunu daha iyi anlamak için bir temel 
teşkil edecektir. 
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TOKAT YAZMACILIK SANATI DESENLERİNİN 3D BASKI EFEKTLERİYLE 
GİYİLEBİLİR MODAYA UYARLANMASI 

Nazan ÖZCAN1 

Giriş 
Geleneksel el sanatları kavramı, kökleri kültürel mirasa dayanan, nesiller bo-
yunca aktarılan becerileri, teknikleri ve malzemeleri içeren geniş bir uygulama 
yelpazesini kapsamaktadır. Johnson and Wulff (1967: 48), geleneksel el sanat-
ları ile bir bölgenin kültürel kimliği arasındaki karmaşık ilişkiyi vurgulayarak 
bu el sanatlarının yerel gelenek ve değerleri ifade etmek için bir araç olarak hiz-
met ettiğini belirtmektedir. Yazarlar, geleneksel el sanatlarının yalnızca işlevsel 
öğeler olmadığını, toplumların kültürel dokusuna katkıda bulunan tarihsel 
önem ve sanatsal ifadelerle dolu olduğunu savunmaktadır. Väänänen and 
Pöllänen (2020: 265) ise yayınlarında, geleneksel el sanatlarının kültürel şekil-
lerin, modellerin ve tasarımların belirli teknikler kullanılarak yeniden üretilme-
siyle belirlendiğini, geleneksel zanaatkarlığın ise uygulamaları, eserleri, mekan-
ları, çevreyi, doğa ve tarihle etkileşimi ve kaybolmakta olan geleneklerin ve bi-
reysel ifadelerin, duyguların, bilgilerin varlığını içerdiğini ifade etmektedir. 
Cammann and Wulff (1969: 298) çalışmalarında, geleneksel el sanatlarının kül-
türel değişim ve adaptasyon üzerindeki etkisini detaylandırmakta, bu sanatların 
dinamik olduğunu, kimliklerin temel unsurlarını korurken dış etkilere yanıt 
olarak geliştiğini savunmaktadır. Yayında bu uyarlanabilirliğin geleneksel el sa-
natlarının hayatta kalması için elzem olduğu belirtilmektedir. 

Geleneksel sanatlar birçok alanda karşımıza çıkmakta ve çeşitlilik göstermekte-
dir. Bu çeşitlilik içerisinde yer alan ve ortaya çıkışı tam olarak tarihlendirileme-
yen Geleneksel Baskıcılık, yaklaşık 4.000 yıldır uygulanan, çeşitli yüzeylere zengin 
bir renk ve desen dokusu sağlayan, zamanın onurlandırdığı bir zanaat olarak 
tanımlanmaktadır. Clayton (1941: 105) bu kadim tekniğin, karmaşık tasarımlar 
yaratmak için mürekkeplenen ve kumaş veya kâğıt gibi zeminler üzerine bastı-
rılan oyma ahşap blokların kullanımını içerdiğini belirtmektedir. Baskıcılık sa-
natı sadece bir dekorasyon yöntemi değil aynı zamanda yüzyıllar boyunca evrim 
geçirmiş, zamanının sosyo-ekonomik ve sanatsal bağlamlarını yansıtan önemli 
bir kültürel uygulamadır. Baskıcılık zanaatı, zanaatkârlar tarafından motif ve 
desenlerin kalıplara (blok ya da şablon) oyulması ve bu kalıpların kullanılarak 
mürekkep ya da boyanın istenen yüzeye aktarılması işleminin manuel olarak 
yapılmasıyla elde edilen desenlendirme tekniği şeklinde de tanımlanmaktadır. 

                                                 
1  Öğr. Gör. Dr., Tekirdağ Namık Kemal Üniversitesi, nozcan@nku.edu.tr , ORCID: 0000-

0001-5352-3735  
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Bu emek yoğun yöntem, özellikle geleneksel tekstil el baskısının yaygın olduğu 
bölgelerde istihdam yaratmak amacıyla yapılmaktadır. Vats (2013:60) yayınında 
Hindistan’ın Barmer kentinde geleneksel tekstil el baskılarının rolünü vurgula-
yarak, bu zanaatın çok sayıda iş fırsatı yarattığını ve yerel ekonomiye katkıda 
bulunduğunu belirtmektedir. Araştırmada, geleneksel baskıcılığın birçok zana-
atkâr için sürdürülebilir bir geçim kaynağı olarak öneminin altı çizilmektedir.  

Geleneksel baskıcılık zanaatı, kültürel kimlikle derinden iç içe geçerek varlığını 
sürdüren somut olmayan mirasın bir parçası olarak da yüzyıllar boyunca değer 
görmektedir (Huai-dong et. al., 2013). Bu zanaat, kültürel özellikler göster-
mekle birlikte uygulanan teknikler ve baskı yüzeyleri bakımından çeşitlendiril-
mekte, batik, baskıcılık, kalıp baskı, taş baskı, yazmacılık, empirme gibi farklı 
isimlerle ifade edilmektedir. Araştırma konusu olan Tokat Yazmacılık Sanatı da 
bu tekniğin Anadolu coğrafyasında karşımıza çıkan ve katma değeri yüksek bir 
zanaat ürünü olarak değer gören türüdür. Asırlık bir geçmişe sahip olan yazma-
cılık, Türk tarihi ve kültüründe önemli bir yere sahiptir. Selçuklu, Osmanlı ve 
güncel versiyonlarıyla dönemimizde de zengin desen-motif ve renk unsurlarıyla 
karşımıza çıkmakta ve geleneksel değeri korunarak üretimi devam etmektedir. 

Tokat Yazmacılığı 
“Yazmacılık” terimi, kumaşları süslemek için kullanılan geleneksel bir baskı 
tekniğini ifade etmektedir. Aktürk (2022:1), Yıldırım ve Tağı (2019:204) yayın-
larında yer verdiği gibi geleneksel yazmacılık sanatı, çeşitli kumaş türlerinin yü-
zeyine elle, kalem (fırça) kullanarak ya da ahşap kalıplarla baskı işlemi yaparak 
desenlendirme işleminin yapıldığı süsleme sanatıdır. Bu teknikle desenlenen 
kumaşlara “yazma”, sanatı icra eden kişilere ise “yazmacı” denmektedir. Ana-
dolu’nun en eski el sanatlarından biri olup geçmiş dönemlerde bölgesel farklı-
lıklar göstermekle birlikte Kastamonu, Tokat, İstanbul, Elazığ, Ankara, Bartın, 
Gaziantep, Malatya, Diyarbakır, Hatay gibi illerde (Öz, 2015: 3) yapılan zanaat 
örneği durumundayken günümüzde Tokat ilinde kendine özgü geleneksel özel-
likleriyle yoğun olarak yapılmaya devam etmektedir. 

Tokat, yazmacılık için önemli bir merkez olarak öne çıkmakta ve bu sanat for-
munda tarih, doğa ve kültür öğeleri bir araya gelmektedir. Bu gelenek, yörede 
sadece bir zanaat değil, aynı zamanda bölgenin tarihini ve ruhunu yansıtan sa-
natsal bir ifade biçimidir. Tarihsel gelişim sürecine baktığımızda ilk örnekleri-
nin Çatalhöyük arşivlerinde yer alan kumaşlara kadar dayandığı, bu kumaşların 
“toprak ve mumdan yapılmış kalıplarla veya elle boyanarak” (Tüm Cebeci, 
2021:497) süslendiği ve baskı uygulamalarının yapıldığı görülmektedir. Ayrıca 
“Hitit dönemine ait kazılardan çıkarılan mühürlerin” de baskı yapımında kulla-
nıldığı kayıtlar arasında yer almaktadır (Öz, 2015: 3). Selçuklu dönemine ait 
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yazmaların bulunduğu bilgisi Tokat yazmaları tescil belgesinde (URL-1) yer al-
makta, Aktürk (2022: 6) yayınında 16.-19. yüzyıllar arası Osmanlı dönemine 
ait çok zengin çeşitlere sahip örneklere rastlandığını belirtmektedir.  

 

 
Görsel 1. Tokat Valiliğinin hazırlamış olduğu Tokat Yazmacılığı ile ilgili yayından aktarılan 

Osmanlı dönemine ait yazma örneği ve baskıcılığın yapıldığına dair boyahane görseli (URL-2) 

Yazmacılık, temelde üç teknikle yapılmaktadır. İlk yöntem yörede “kalemişi (el 
yazması)” olarak adlandırılan ve fırça yardımı ile yapılan uygulamadır. Bu iş-
lemde kumaş kasnağa gerilmekte, üzerine motif ve desenler çizilmekte, desen-
lerin etrafına kontur işlemi yapılmakta ve içleri fırça ile boyanmaktadır. İkinci 
yöntemde kalıpla baskı yapılmaktadır. Bu uygulamada desen ve motif örneğinin 
kalıba oyulması, desenlerin kumaş üzerine çizilmesi ve daha sonra kumaşa bo-
yaların kalıpla renk sırasına göre basılması işlemi yapılmaktadır. Yoğunlukla 
yörede “elvan (renkli) baskı” olarak adlandırılan bu teknik kullanılmaktadır. 
Üçüncü teknikte ise her iki işlem birlikte yapılmakta, kalemle kontur çizimi 
yapılırken kalıpla da renkler basılmaktadır. Güncel baskı tekniklerine seri üre-
timi sağlamak amacıyla serigrafi baskı uygulamalarının da eklendiği görülmek-
tedir. Birden fazla renk uygulaması yapılması nedeniyle bu işlem üretimde ko-
laylık sağlamaktadır.  
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Görsel 2. Tokat yazması, kalıpla baskı (KK-1) 

Görsel 3. Tokat yazması, serigrafi baskı (KK-1) 

Yörede iki tür yazma elde edilmektedir. Siyah ve beyaz olarak yapılanlar “kara-
kalem”, renkli olarak yapılanlar ise “elvan” olarak isimlendirilmektedir. Ağır-
lıklı olarak bitkisel bezemelerin kullanıldığı yazmalar; Tokat içi dolusu, Tokat 
beşlisi, Tokat üzümlüsü, Tokat aynalısı ve elmalısı, Tokat yarım elmalısı, Tokat 
kirazlısı, Tokat içi boş, kaşık sapı, asma yaprağı, ev işi, purket gibi isimlerle de-
senlendirilmektedir. Desen yerleşim planları tüm yüzey, kenar bordür, birim 
tekrar, göbek desen şeklinde düzenlemeler yapılarak basılmaktadır.  

    
Görsel 4. Tokat yazması desenlendirmede tüm yüzey yerleşim planı  

Görsel 5. Tokat üzümlüsü motifi ve baskı kalıbı 

Baskı işleminin ilk örneklerinde taş kalıplar kullanılırken, taşların oyulmasının 
zorluğu sebebiyle son dönem örneklerde ahşap kalıplar kullanılmaya başlan-
mıştır. Ayrıca yazmacılık zanaatında kullanılan malzemeler nihai ürünün kali-
tesi ve estetiğinde önemli bir rol oynamaktadır. Bu nedenle baskı kalıplarında 
yumuşak yapısı ve rahatça oyulabiliyor olması sebebiyle ıhlamur ağacı kullanıl-
maktadır. Penttinen et. al. (2012) yayınlarında ısıl işlem görmüş kızılağaç ve 
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huş ağacı ile yapılan baskı kalıplarının da geleneksel baskı için uygun alterna-
tifler olabileceği ile ilgili araştırma verilerini ortaya koymaktadır. Alternatif mal-
zemelerin araştırılması sadece baskıcılık zanaatının sanatsal olanaklarını geliş-
tirmekle kalmamakta aynı zamanda ıhlamur ağacının sadece kerestesi için değil 
çiçekleri için de yetiştiriciliğinin yapıldığı göz önünde bulundurulduğunda al-
ternatif oluşturması açısından çevresel sürdürülebilirlik uygulamalarıyla da 
uyum sağlamaktadır. 

Geleneksel baskıcılığın ilk örneklerinde baskı masaları, üzerine 7-10 cm kalın-
lığında taş levhalar döşenen ve derzlerle tamamen düz bir şekilde doldurularak 
düzeltilen demir ve ahşaptan yapılmış ağır bir iskelete sahip yüzeyler olarak ta-
sarlanmıştır. Masa tablasındaki herhangi bir düzensizlik baskıda da bir düzen-
sizlik yaratacağından düz bir zemin elde edilmeye çalışılmıştır. Taş levhaların 
üzerine bir örtü gerilmiş ve bunun üzerine “kılıf” adı verilen başka bir malzeme 
yerleştirilmiştir. Bu düzenleme, basılacak kumaş için esnek bir taban sağlamış 
böylelikle basılacak malzeme serildiğinde mükemmel bir zemin oluşturulmuş 
ve tüm yüzeyi boyunca eşit bir şekilde basılmış kumaş elde edilmiştir (Clayton, 
1941: 106). Günümüz uygulamalarında ise yazma ölçülerinde pamuklu kumaş-
lar üzerine baskı yapılmakta, kumaş başka kumaşla kaplanmış düz ve pürüzsüz 
bir zemine serilmekte ve baskı işlemi uygulanmaktadır. 

 
Görsel 6. Tokat Kent Müzesi, baskı uygulamasının canlandırılması (URL-3) 

Baskı işlemlerinde öncelikle sırası ile desen-motif belirleme, tasarım ve desen 
yerleşim planı yapma, kalıpları motif özelliklerine göre oyarak hazırlama, boyar 
maddeleri hazırlama, kumaşı serme, boya havuzlarını kurma ön hazırlıkları ya-
pılmaktadır. Desenlerin basılması işleminde; yazma üzerine motif yerleşimle-
rini yapma ve referans çizgilerini oluşturma, desen konturlarını boyama ve renk 
sırasına göre kalıplarla renkleri kumaşa aktarma işlemleri yapılmaktadır. Son 
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bitim işlemlerinde ise kurutma işlemi yapılarak renkler sabitlenmekte ve rötuş 
yapılarak yazmanın son görüntüsü elde edilmektedir. Kenar temizlemede kı-
vırma (zürafa teyeli) yapılabileceği gibi oyalarla da süsleme yapılabilmektedir.  

 
Görsel 7. Tokat yazması baskı işlem basamakları (Tüm Cebeci, 2021: 504) 

Türk geleneksel el sanatları, tarihsel süreç içinde her bölgenin kendine özgü 
desen ve üretim teknikleriyle varlığını devam ettirmeye çalışmaktadır. Bu za-
naat örneklerinin bazıları yok olmayla karşı karşıya kalmış, bazıları tamamen 
yok olmuştur. Tokat Yazmacılık sanatı, üretim kapasitesi azalmış olsa da üretil-
meye devam ettirilmeye çalışılanlar arasında yer almaktadır. Bölge halkı ve kül-
türel mirasın önemine vurgu yapan devlet politikaları sayesinde gelenekselliği 
korunarak devam ettirilen bu sanat, yazma formunda üretilmeye devam et-
mekte, çeyiz ürünü olmanın dışında turistlik değer olarak bölgeye katkı sağla-
maktadır.  

Tekstil ve Moda Tasarımında Geleneksel Tekniklerin Kullanımı 
Tekstil ve moda tasarımında geleneksel teknikler, kuşaklar boyunca aktarılan 
bilgi, beceri ve estetik değerleri yansıtan kültürel miras ve görsel kimliğin temel 
bileşenlerinden birini oluşturmaktadır. Dokuma, nakış, doğal boyama, keçe ya-
pımı, sepet örücülüğü, dantel ve el baskısı gibi teknikler işlevsel üretim yön-
temleri olmakla birlikte toplumsal statü, inanç sistemleri ve bölgesel kimlikleri 
ifade eden sembolik sistemlerdir. Barber (1991:4), geleneksel tekstil teknikle-
rinin uygarlıkların teknolojik, ekonomik ve sanatsal tarihini koruyan kültürel 
belgeler işlevi gördüğünü belirtmektedir. Benzer biçimde Maynard (2004:11), 
geleneksel yöntemlerle üretilen tekstillerin maddi kültürü ifade ederken somut 
olmayan kültürel mirası bünyesinde barındırdığını ve bu nedenle moda ve ta-
sarım araştırmaları açısından temel inceleme nesneleri olduğunu vurgulamak-
tadır. 
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Günümüz tekstil ve moda tasarımlarında geleneksel teknikler, tarihsel birer un-
sur olarak değerlendirilirken çağa ayak uyduran yeniliğin ve özgünlüğün önemli 
kaynakları olarak yeniden yorumlanmaktadır. Bu dönüşüm, küresel moda piya-
sasında özgünlük, zanaatkarlık ve sürdürülebilirliğe yönelik artan talep ile ya-
kından ilişkilendirilmektedir. Fletcher (2014:38), geleneksel tekstil uygulama-
larının çağdaş modaya entegre edilmesinin, dayanıklılık, etik üretim ve çevresel 
sorumluluk gibi yavaş moda (slow fashion) ilkelerini desteklediğini ifade et-
mektedir. Zanaat temelli yüzey tasarımları yoluyla tasarımcılar, seri üretim 
mantığına karşı duran, özgünlüğü ve kültürel sürekliliği öne çıkaran giysiler 
üretmektedir. Bu doğrultuda geleneksel teknikler, geçmişe ait edilgen unsurlar 
olmaktan çıkarak çağdaş tasarım dilinin etkin bileşenlerine dönüşmektedir. 

Geleneksel tekniklerin moda tasarımındaki kullanımı, yerel zanaat toplulukla-
rının sürekliliğinin sağlanması ve kültürel sürdürülebilirliğin desteklenmesi 
açısından da kritik bir role sahiptir. UNESCO (2003:2), geleneksel zanaatkarlığı 
somut olmayan kültürel mirasın temel alanlarından biri olarak tanımlamakta 
ve bu mirasın eğitim, belgeleme ve çağdaş uyarlama yoluyla korunması gerek-
tiğini vurgulamaktadır. Geleneksel tekstil teknikleri modern moda koleksiyon-
larına dahil edildiğinde, zanaatkar toplulukları için ekonomik olanaklar yaratıl-
makta ve kültürel görünürlük güçlenmektedir. Riello (2013:19), tasarımcılar ile 
zanaatkarlar arasındaki bu tür iş birliklerinin, yerel bilgiyi küresel kültürel ser-
mayeye dönüştürdüğünü ve yaratıcı endüstriler aracılığıyla bu bilginin sürekli-
liğini sağladığını belirtmektedir. Bu bağlamda tekstil ve moda tasarımı, gelenek 
ile modernlik arasında aracı bir platform işlevi üstlenmektedir. 

Tasarım süreci açısından bakıldığında geleneksel teknikler, el emeğine dayalı 
üretim, malzeme duyarlılığı ve örtük bilgi temelli alternatif üretim mantıkları 
sunmaktadır. Endüstriyel üretimin hız ve standartlaşmayı önceleyen yapısının 
aksine, geleneksel tekstil teknikleri bedensel deneyime, ritme ve malzeme ile 
kurulan diyaloğa dayanmaktadır. Sennett (2008:120) zanaatkarlığı, bilginin 
doğrudan malzeme ile kurulan uygulamalı ilişki aracılığıyla üretildiği bir “yapa-
rak düşünme” biçimi olarak tanımlamaktadır. Tekstil ve moda tasarımında bu 
yaklaşım, lifler, iplikler, kumaşlar ve yüzeylerle deneysel etkileşim yoluyla doku, 
yapı ve formun keşfedilmesine olanak tanımaktadır. Böylece geleneksel teknik-
ler, tasarım sürecine daha yavaş, daha sorgulayıcı ve derinlikli bir üretim anla-
yışı kazandırmaktadır. 

Ayrıca geleneksel tekstil teknikleri, moda tasarımında kavramsal ve simgesel 
anlatım açısından güçlü araçlar sunmaktadır. Geleneksel kökenli motifler, de-
senler ve yapım yöntemleri; bereket, korunma, kimlik, statü ve aidiyet gibi çok 
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katmanlı anlamlar taşımaktadır. Wilson’a göre (2003:8) giysi, toplumsal anlam-
ların üretildiği ve yorumlandığı bir kültürel metin niteliği taşımaktadır. Tasa-
rımcıların geleneksel teknikleri bilinçli biçimde kullanmaları durumunda bu 
sembolik katmanlar çağdaş giysilere aktarılmakta ve tarihsel bellek ile modern 
estetik arasında hibrit formlar ortaya çıkmaktadır. Bu sembolik süreklilik, moda 
tasarımının anlatı derinliğini artırmakta ve iletişim gücünü kuvvetlendirmekte-
dir. 

Son yıllarda geleneksel teknikler, sürdürülebilir ve etik moda çerçevesinde de 
yeniden önem kazanmıştır. Hızlı modanın yol açtığı çevresel tahribat, tasarım-
cıları ve araştırmacıları geleneksel üretim pratiklerine dayalı alternatif modeller 
aramaya yöneltmiştir. Doğal boyama, el dokuma ve düşük enerji tüketimine da-
yalı zanaat teknikleri, endüstriyel üretim sistemleriyle karşılaştırıldığında kar-
bon salımı, kimyasal atık ve su tüketimini önemli ölçüde azaltmaktadır (Fletc-
her, 2014:52). Ayrıca geleneksel zanaatkarlığın doğasında yer alan yavaş üretim 
temposu, sorumlu tüketimi ve ürünlerin daha uzun kullanım ömürlerine sahip 
olmasını teşvik etmektedir. Bu yönüyle geleneksel teknikler, yalnızca kültürel 
sürdürülebilirliğe değil, aynı zamanda ekolojik sürdürülebilirliğe de katkı sağ-
lamaktadır. Böylelikle geleneksel tekniklerin tekstil ve moda tasarımında kulla-
nımı, tasarımcının rolünü estetik odaklı bir üreticiden, kültür elçisi ve sürdürü-
lebilirlik aktörüne dönüştürmektedir. Tasarımcılar, geleneksel bilgi sistemle-
riyle etkileşime girerek somut olmayan kültürel mirasın korunması, yeniden 
yorumlanması ve çağdaş görsel dil aracılığıyla aktarılmasına katkıda bulunmak-
tadır. Dormer’in (1997:15) de belirttiği gibi zanaat temelli tasarım pratikleri, 
güncel zeka pratikleri ile kavramsal düşünceyi bir araya getirerek sanat, tasarım 
ve antropoloji arasındaki sınırları bulanıklaştırmaktadır. Bu bağlamda gelenek-
sel teknikler, tekstil ve moda ürünlerini süs unsurları olmaktan çıkararak; tasa-
rım ideolojisini, üretim etiğini ve kültürel sorumluluğu belirleyen aktif bileşen-
ler haline getirmektedir. 

Tasarım Tabanlı Araştırma (Design-Based Research – DBR) 
Tanımı, Güzel Sanatlar Alanında Kullanımı ve Tasarım Sürecine Katkısı 
Tasarım Tabanlı Araştırma (Design-Based Research – DBR), gerçek dünya bağ-
lamlarında yürütülen yinelemeli döngüler aracılığıyla kuramsal bilgi üretmeyi 
ve pratik tasarım çözümleri geliştirmeyi amaçlayan sistematik ve uygulama te-
melli bir araştırma yöntemidir. İlk olarak eğitim bilimleri alanında geliştirilen 
DBR, değişkenleri yapay laboratuvar ortamlarında yalıtan geleneksel deneysel 
araştırma modellerine alternatif olarak ortaya çıkmıştır. Brown (1992:141), 
DBR’yi sınıf ortamı gibi özgün bağlamlarda eğitsel müdahalelerin tasarlanması, 
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uygulanması, çözümlenmesi ve yeniden düzenlenmesi süreci olarak tanımla-
maktadır. Benzer biçimde Collins (1992:15), DBR’nin mevcut kuramları sına-
dığını ve tasarlanan çıktılar üzerinden yeni kuramsal bilgiler ürettiğini vurgula-
maktadır. Design-Based Research Collective (2003:8), yöntemin temel özellik-
lerini; müdahale temelli, yinelemeli, süreç odaklı, kuramla ilişkili ve bağlama 
duyarlı olması şeklinde sistematikleştirmektedir.  

Güzel sanatlar ve tasarım alanında DBR, sanatsal uygulama ile akademik araş-
tırmayı bütünleştiren güçlü bir çerçeve olarak benimsenmiştir. Bu bağlamda 
yöntem, uygulamaya dayalı (practice-based) ve uygulama yönelimli (practice-
led) araştırma yaklaşımlarıyla örtüşmektedir. Üretim süreci bu yaklaşımda te-
mel bir bilgi üretme aracı haline gelmektedir. Borgdorff (2012:49), sanatsal 
araştırmada, bilginin kuramsal çözümleme yoluyla üretildiğini ve doğrudan sa-
natsal pratik içinde şekillendiğini ifade etmektedir. Sullivan (2010:97) ise atölye 
temelli sanatsal deneylerin sistematik bir araştırma biçimi olarak işlediğini; gör-
sel, malzemesel ve performatif süreçler yoluyla yeni bilgi biçimleri ortaya koy-
duğunu vurgulamaktadır. DBR, sanatsal üretimin sürekli olarak test edilmesini, 
değerlendirilmesini ve kuramsal olarak temellendirilmesini sağlayan yapılandı-
rılmış bir metodolojik çerçeve sunmaktadır. Özellikle tekstil, moda, heykel ve 
yerleştirme sanatı gibi alanlarda sanatçılar ardışık prototipler, malzeme dene-
meleri ve biçim arayışları gerçekleştirmekte, her aşama araştırma verisi olarak 
belgelenmektedir. Bu doğrultuda sanat eseri, yaratıcı bir çıktı ile deneysel bir 
araştırma aracı işlevini birlikte üstlenmektedir. 

DBR’nin tasarım sürecine en önemli katkılarından biri, tasarımı sezgi temelli 
bir uygulamadan araştırma temelli bir bilgi üretim sistemine dönüştürmesidir. 
Barab ve Squire (2004:4), DBR’nin tasarımı, tasarlanan ürünlerin çözüm ve çö-
zümleme nesnesi olarak ele alındığı bilimsel bir sorgulama biçimi şeklinde ye-
niden tanımladığını ifade etmektedir. Bu yaklaşımda tek bir nihai ürün üretmek 
yerine tasarım kararlarının, başarısızlıkların ve iyileştirmelerin belgelenmiş bir 
gelişim süreci ortaya konulmaktadır. Yinelemeli yapı sayesinde tasarımcı este-
tik, işlevsel, kültürel ve çevresel etkenleri her aşamada sistematik olarak değer-
lendirme olanağı bulmaktadır. Bu sayede yenilik, anlık ilhamdan çok birikimli 
deneysel bilgi üzerinden ortaya çıkmaktadır. DBR, kuramsal düşünce ile mal-
zeme temelli deneme arasındaki ilişkiyi güçlendirerek soyut kavramların somut 
tasarım ürünleri üzerinden test edilmesine olanak tanımaktadır. Candy ve Ed-
monds (2018:65), sanat ve tasarımda uygulamaya dayalı araştırmanın; malze-
meleri, araçları ve üretim süreçlerini görünür hale getirdiğini belirtmektedir.  

Ayrıca DBR, tasarımcının sadece yaratıcı bir üretici olmaktan çıkarak bilgi üre-
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ten bir araştırmacı kimliği kazanmasını da desteklemektedir. Tasarım yineleme-
lerinin, değerlendirme ölçütlerinin ve bağlamsal bulguların sistematik biçimde 
belgelenmesi sayesinde DBR, tekil bir sanat eserinin ötesine geçen aktarılabilir 
tasarım ilkeleri üretmektedir. Bu ilkeler gelecekteki tasarım uygulamalarında, 
eğitim programlarında ve disiplinlerarası araştırmalarda kullanılabilmektedir. 
Sullivan (2010:105), bu tür araştırma temelli sanatsal pratiklerin güzel sanatla-
rın küresel bilgi ekonomisi içindeki konumunu yeniden tanımlamada önemli 
bir rol oynadığını vurgulamaktadır.  

Doğrusal araştırma modellerinden farklı olarak DBR, tasarlama, uygulama, de-
ğerlendirme ve yeniden düzenleme döngüleri üzerinden ilerlemekte, pratik çık-
tılar ve aktarılabilir kuramsal bilgiler üretmektedir. Yöntemde tasarımcı, araş-
tırmacı olarak süreç boyunca gözlem yapmakta, deneme-yanılma yöntemleriyle 
yeni yaklaşımlar geliştirmekte ve elde ettiği sonuçları sistematik biçimde değer-
lendirmektedir. Dolayısıyla DBR, uygulama ve kuramın karşılıklı olarak beslen-
mesini temel alan döngüsel bir yapıya sahip olarak ilerlemektedir (Wang & 
Hannafin, 2005: 7). 

 
Görsel 5. Tasarım Tabanlı Araştırma (Design-Based Research) yaklaşımı basamakları (Kuzu, 

Çankaya, Mısırlı, 2011: 25). 

Yöntem Çözümlemesi ve Tasarımların Oluşturulması 
DBR yönteminde teorik inceleme ve uygulamalı tasarım süreci bir araya gel-
mekte, araştırma dört aşamadan oluşmaktadır. 
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Tablo 1. DBR yöntem൴ne göre tasarım sürec൴n൴n çözümlenmes൴ 

 
Tasarım Faaliyetleri 
Tasarım hikayesi 
Bu tasarımın çıkış noktası, Tokat yazmalarında yüzyıllar boyunca tekrar eden 
motiflerin, doğadaki en mükemmel birim sistemlerinden biri olan “tekrar-yeni-
den üretim” yapısıyla buluşturulma isteğidir. Doğada hemen her şey minimum 
doku ile maksimum yüzey sağlayan modüler yapıdan oluşmaktadır. Birim tek-
rara dayalı bu yapı, matematiksel kusursuzluğu ve kolektif üretimi temsil et-
mektedir. Tokat yazmacılığında yer alan geleneksel motifler ise tekrarı mümkün 
döngüsel bir düzeni simgelemektedir. Bu da geleneğe ait bir “hafıza birimine” 
dönüşmektedir. Motifler yan yana geldikçe bir yüzey olmaktan çıkarak kültürel 
belleğin hücresel dokusunu oluşturmaktadır.  

Bu bakış açısıyla motifler, klasik yazmadaki gibi düz ve tek katmanlı olmaktan 
çıkmalı ve zemin derinliği ile birlikte hacim kazanmalıdır. Gelenek geçmişte 
kalmamalı bugünün form diliyle yeniden şekillenmelidir. Motifler ise bu iskele-
tin içinde yaşayan kültürel izler olarak konumlanmalıdır. Yüzey zamanla çoğa-
lan, genişleyen ve yayılım gösteren bir yapı kazanmalı, bu yayılma, tıpkı gele-
neksel bilginin kuşaktan kuşağa aktarılması gibi sessiz ama süreklilik gösteren 
bir büyümeyi temsil etmelidir. Böylece motif; doğa, kültür ve zaman arasında 
kurulan görsel bir anlatı alanına dönüşecektir. 

 

Analiz ve literatür taraması: Tokat yazmacılığı motiflerinin tarihsel, sembolik ve biçimsel özel-
liklerinin incelenmesi. Kullanılacak motiflerin sembolleri hakkında veriler elde edilmesi. 

 
Motif seçimi ve yeniden yorumlama: Yazma örneklerinden seçilen figürlerin stilize edilmesi ve 
tasarım formlarının oluşturulması. 

 
Tasarım uygulama süreci: 3D baskı efektlerinin planlanması ve tekstil kumaş yüzey tasarımla-
rının yapılması  

 
Uygulama: Motiflerden seçilen örneklerin baskı kalıplarının hazırlanması. Kumaş yüzeylerinin 
renklendirilmesi. Baskı uygulamalarının yapılması. Elde edilen baskılı kumaşlarla drapaj tek-
niği kullanılarak giysi formları oluşturulması.  
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Kavramsal Yaklaşım: Geleneksel motif ile doğal birim tekrarın birlikte ele alınması 
Tasarım faaliyetlerinde geleneksel motifler ile birim tekrara dayalı doğal teks-
türlerin kavramsal tasarım sürecinde birlikte ele alınmasına karar verilmiştir. 
Buradaki amaç ise kültürel hafızaya ait görsel kodlar ile doğanın matematiksel 
düzeninin aynı yüzeyde buluşturulmasını sağlamaktır. Bu yaklaşımda gelenek-
sel motif, doğadaki organizasyon sistemleriyle birlikte yapısal bir kurucu ele-
man olarak değerlendirilmektedir. Tokat yazmacılığına özgü motifler, tarihsel 
olarak zaten tekrar, ritim ve yüzey bütünlüğü esasına dayanmakta, geleneksel 
kodlarla oluşturulan yüzeylerde de bu ritmik düzene rastlanmaktadır. Motifle-
rin şekilsel biçimleri ve yerleşim şemaları da bize bu düzeni sunmaktadır. Do-
ğadaki birim tekrar sistemleri (yaprak dizilimi, çiçek biçimleri, kabuk spiral ya-
pıları) ise burada formun doğal geometrisini ve sürdürülebilir düzenini temsil 
etmektedir. Tasarım sürecinde bu iki yapı birbiriyle eklemlenerek, kültürel sü-
reklilik ile doğal süreklilik aynı görsel dil içinde örtüştürülmüştür. Bu tasarım 
dilinden beklenen iki görsel düzeni üst üste bindirmekten ziyade geleneksel 
motifin anlam katmanını, doğal birim tekrarın taşıyıcı strüktürü içine yerleştir-
mektir. Böylece motif, yüzeyde dolaşan bir desen olmaktan çıkarak yüzeyi oluş-
turan hücresel sistemin kendisine dönüşmektedir. 

Motif seçimi ve yeniden yorumlama: Tasarımlarda kullanmak üzere yörede “şal 
deseni, karanfil, fulyalı, Tokat üzümlüsü ve Tokat nazarı” olarak adlandırılan 
geleneksel Tokat yazmacılığı motifleri seçilmiştir. Baskı işleminde yöreden elde 
edilen motif kalıpları kullanılmış, ulaşılamayan motiflerin kalıpları ise strafor 
malzeme üzerinden kalıp çıkarma işlemi ile üretilmiştir.  

Tasarım uygulama süreci: Tasarımda kullanılacak desen özelliklerine göre baskı 
desenlerinin kumaş yüzeylerine yerleşim planları yapılmış ve zemin renklendi-
rilmesi ile ilgili kompozisyon düzenlemeleri oluşturulmuştur. Baskıda kullanı-
lacak kumaşlar 2 mt olacak şekilde planlanmıştır. Kompozisyonlarda 3 boyutlu 
tekstürler (dokular) elde edebilecek şekilde birim tekrara dayalı uygulamalarla 
boyama yapılmıştır. Yıkama prosesleri dikkate alınarak renkleri solmayacak/ak-
mayacak boyarmaddelerle boyama işlemi yapılmış ve zemin renklendirme iş-
lemleri tamamlanmıştır. 

Uygulama: Baskı işlemlerinde birim tekrara dayalı desen raporu düzenlemesi 
yapılmıştır. Motiflerle dikey ve yatay birimlerden oluşan raporlar hazırlanmış, 
farklı renk kompozisyonlarıyla baskı işlemi gerçekleştirilmiştir. Renklendiril-
mesi ve desenlendirilmesi tamamlanmış kumaşlar, drapaj tekniği ile manken 
üzerinde basit birleştirme yöntemleriyle giysi formuna dönüştürülmüştür.  
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“One Pattern Story (Bir Desenlik Hikaye)” 

“Şal” Desenli Tasarım Krem kumaş üzerine siyah zemin 
oluşturma 

Yeşil renkli baskı 
uygulama 

  

 

 
Tasarım 1. Şal motifinin kökeni Orta Asya ve İran üzerinden Anadolu’ya ulaş-
maktadır. Motif kıvrımlı ve damla formuna dayalıdır. Tokat yazmacılığında şal 
deseni, hayatın kesintisiz akışı, zamanın sürekliliği ve kaderin döngüsel ya-
pısı ile ilişkilendirilmektedir. Kıvrımlı formu, suyu ve rüzgarı çağrıştırarak 
doğal hareketi ve kozmik düzeni simgelemektedir. Aynı zamanda kıvrımın içe 
kapanan yapısı nedeniyle koruyucu bir kabuk, yani kişiyi dış etkilerden sak-
layan sembolik bir zırh anlamı da taşımaktadır.  

Bu çalışmanın zemin desenlendirmesinde kumaş, çay posası ile krem renge 
boyanmış, üzerine tahta blok kullanılarak yatay ve dikey düzlemde birbirini 
kesen çizgilerle doku (tekstür) yapılmıştır. Şal motifinin kalıbı yöreden temin 
edilmiş ve geleneksel yöntemlerle ıhlamur ağacının oyulmasıyla oluşturul-
muştur. Şal motifinin biçimsel özelliği, birim tekrara izin vermekte ve ardışık 
düzenle yatay, dikey ve verev yerleşimlerle kompozisyonlar oluşturulabilmek-
tedir. Şal deseni bu çalışmada ardışık düzende yatay yerleşim planına göre 
birim tekrarlarla yerleştirilerek baskı işlemi gerçekleştirilmiştir. Baskı uygu-
laması geleneksel tekniklere göre yapıldığı ve boyanmış bir kalıp tekrar tekrar 
kullanıldığı için renklerde geçişli, açıklı-koyulu renk tonları elde edilmiştir. 
Kumaş 2 mt boyutlarında olacak şekilde desenlendirilmiştir. Desenlendirme 
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işlemi tamamlanan kumaş, drapaj tekniği kullanılarak manken üzerinde giysi 
formu oluşturacak şekilde biçimlendirilmiştir.  

“Tokat Nazarı” Desenli 
Tasarım 

Krem kumaş üzerine kırmızı zemin 
oluşturma 

Siyah renkli baskı 
uygulama 

  

 
 

 

Tasarım 2. Tokat nazarı motifi; Anadolu’nun çok eski nazar inancına dayan-
maktadır. Nazarın bakış yoluyla geçtiğine inanıldığı için bu motifler genellikle 
göz formu, dairesel halka ve merkezi nokta düzeniyle betimlenmektedir. Yaz-
manın üzerinde yer alan nazar motifi, kişinin bedenini ve ruhunu kötü ener-
jilerden koruyan sembolik bir kalkan işlevi görmektedir. Özellikle bebekler, 
yeni gelinler ve lohusalar için yapılan yazmalarda bu motif daha yoğun kulla-
nılmaktadır. 

Bu çalışmanın zemin desenlendirmesinde kumaş, çay ve kahve posası ile 
krem renge boyanmış, üzerine ağaç kabuğu kullanılarak boş-dolu düzlemde 
birbiri üzerine inşa edilen dokular (tekstür) yapılmıştır. Tokat nazarı motifi-
nin biçimsel özelliği, birim tekrara izin vermekte ve ardışık düzenle yatay, 
dikey ve verev yerleşimlerle kompozisyonlar oluşturulabilmektedir. Tokat na-
zarı motifi elde oyma işlemi yapılarak strafor üzerinden kalıplanmıştır. Bu 
çalışmada motif, kumaş yüzeyine belirli aralıklarla yatay yerleşim planına 
göre birim tekrarlarla yerleştirilerek baskı işlemi gerçekleştirilmiştir. Baskı 
uygulaması geleneksel tekniklere göre yapıldığı için ve boyanmış bir kalıp 
tekrar tekrar kullanıldığı için renklerde geçişli, açıklı-koyulu renk tonları elde 
edilmiştir. Kumaş 2 mt boyutlarında olacak şekilde desenlendirilmiştir. De-
senlendirme işlemi tamamlanan kumaş, drapaj tekniği kullanılarak manken 
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üzerinde giysi formu oluşturacak şekilde biçimlendirilmiştir.  

 

“Fulyalı” Desenli Tasarım Krem kumaş üzerine füme 
zemin oluşturma 

Sarı renkli baskı uygulama 

  

 

 

 

Tasarım 3. Fulya çiçeği (nergis türlerinden biridir); doğada baharın ilk haber-
cilerindendir. Tokat yazmacılığında fulyalı motifi; uyanışı, yenilenmeyi ve 
umudu temsil etmektedir. Kışın ardından açan yapısıyla hayata yeniden tu-
tunma ve ruhsal arınma anlamları yüklenmekte, fulyalı yazmalar, özellikle 
mevsim geçişlerinde ve genç kız çeyizlerinde tercih edilerek yeni başlangıçla-
rın sembolü olarak kullanılmaktadır. Çiçeğin stilize formu birim tekrardan 
oluşmakta yüzey tasarımlarında da dalların iç içe geçebilen yapısı farklı birim 
tekrarlara imkan sunmaktadır.  

Bu çalışmanın zemin desenlendirmesinde kumaş, ceviz kabuğu, yabani keçi 
boynuzu baklaları ve meşe mazısı birarada kullanılarak gri-kahve bir renge 
boyanmış, üzerine kumaş koniği (mukavva konik) kullanılarak boş-dolu düz-
lemde birbiri üzerine inşa edilen dokular (tekstür) yapılmıştır. Fulyalı moti-
finin biçimsel özelliği, birim tekrara izin vermekte ve ardışık düzenle yatay, 
dikey ve verev yerleşimlerle kompozisyonlar oluşturulabilmektedir. Fulyalı 
motifi elde oyma işlemi yapılarak strafor üzerinden kalıplanmıştır. Bu çalış-
mada motif, kumaş yüzeyine belirli aralıklarla boş-dolu yerleşim planına göre 



174 | GELENEKSEL SANATLAR ALANINDA FORM VE İNOVASYON I 

birim tekrarlarla yerleştirilerek baskı işlemi gerçekleştirilmiştir. Baskı uygu-
laması geleneksel tekniklere göre yapıldığı için ve boyanmış bir kalıp tekrar 
tekrar kullanıldığı için renklerde geçişli, açıklı-koyulu renk tonları elde edil-
miştir. Kumaş 2 mt boyutlarında olacak şekilde desenlendirilmiştir. Desen-
lendirme işlemi tamamlanan kumaş, drapaj tekniği kullanılarak manken üze-
rinde giysi formu oluşturacak şekilde biçimlendirilmiştir. 

 

“Şal” Desenli Tasarım Krem kumaş üzerine kahve zemin 
oluşturma 

Acı kahve renkli baskı 
uygulama 

  

 
 

 

 

Tasarım 4. Şal motifinin kökeni Orta Asya ve İran üzerinden Anadolu’ya ulaş-
maktadır. Motif kıvrımlı ve damla formuna dayalıdır. Tokat yazmacılığında şal 
deseni, hayatın kesintisiz akışı, zamanın sürekliliği ve kaderin döngüsel ya-
pısı ile ilişkilendirilmektedir. Kıvrımlı formu, suyu ve rüzgarı çağrıştırarak 
doğal hareketi ve kozmik düzeni simgelemektedir. Aynı zamanda kıvrımın içe 
kapanan yapısı nedeniyle koruyucu bir kabuk, yani kişiyi dış etkilerden sak-
layan sembolik bir zırh anlamı da taşımaktadır.  

Bu çalışmanın zemin desenlendirmesinde kumaş, mor pancar kökü soyularak 
ve FeSO4 (demir sülfat) kullanılarak mordanlama işlemi yapılmış ve kahve-
rengine boyanmıştır. Zemin çamaşır suyu kullanılarak bağlama batik tekniği 
ile tekrardan renklendirilmiştir. Üzerine strafordan yapılan kalıpla optik il-
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lüzyonlar elde edebilecek şekilde baskı yapılarak dokular (tekstür) oluşturul-
muştur. Şal motifinin kalıbı yöreden temin edilmiş ve geleneksel yöntemlerle 
ıhlamur ağacının oyulmasıyla oluşturulmuştur. Şal motifinin biçimsel özel-
liği, birim tekrara izin vermekte ve ardışık düzenle yatay, dikey ve verev yer-
leşimlerle kompozisyonlar oluşturulabilmektedir. Bu çalışmada motif, birbi-
riyle “+” düzen oluşturacak şekilde yerleştirilmiş ve rapor tekrarı sağlanarak 
baskı işlemi gerçekleştirilmiştir. Baskı uygulaması geleneksel tekniklere göre 
yapıldığı için ve boyanmış bir kalıp tekrar tekrar kullanıldığı için renklerde 
geçişli, açıklı-koyulu renk tonları elde edilmiştir. Kumaş 2 mt boyutlarında 
olacak şekilde desenlendirilmiştir. Desenlendirme işlemi tamamlanan ku-
maş, drapaj tekniği kullanılarak manken üzerinde giysi formu oluşturacak şe-
kilde biçimlendirilmiştir. 

 

“Tokat üzümlüsü” 
Desenli Tasarım 

Krem kumaş üzerine kahve zemin 
oluşturma 

Siyah ve turuncu 
renkli baskı uygulama 

  

 
 

 
Tasarım 5. Tokat üzümlüsü motifi, Tokat’ın bağcılık geleneğiyle doğrudan 
ilişkilendirilmektedir. Üzüm salkımının çok taneli ve birim tekrar yapısı, ço-
ğalmayı, verimliliği ve bereketi temsil etmektedir. Dalların birbirine bağlana-
rak büyümesi ise aile bağlarını, akrabalık ilişkilerini ve toplumsal dayanış-
mayı simgelemektedir. Üzümlü yazmalar, özellikle evlilik, hasat zamanı ve 
doğum gibi bereket temalı dönemlerde tercih edilmekte, maddi ve manevi 
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bolluğun çağrısı olarak görülmektedir. Biçimsel özelliğinin taneli olması mo-
tifin kendi içerisinde birim tekrarına imkan verirken farklı formlarda tekrar-
lanarak yerleştirilmesiyle de yüzey tasarımları oluşturulmaktadır.  

Bu çalışmanın zemin desenlendirmesinde kumaş, kök boya ve çeviz kabuğu 
kullanılarak ve SnCl₂ (kalay klorürle) mordanlayarak açık kahverengine bo-
yanmıştır. Zemin üzerine üzüm tanelerinden yola çıkarak yuvarlak ve içi boş 
şekillerden oluşan ve yatay düzlemde yerleştirilen halkalarla baskı yapılarak 
dokular (tekstür) oluşturulmuştur. Tokat üzümlüsü motifinin biçimsel özel-
liği, birim tekrara izin vermekte ve ardışık düzenle yatay, dikey ve verev yer-
leşimlerle kompozisyonlar oluşturulabilmektedir. Tokat üzümlüsü motifi 
elde oyma işlemi yapılarak strafor üzerinden kalıplanmıştır. Bu çalışmada 
motif, çift renkli ve kaydırmalı olacak şekilde ve ters-düz yerleşim düzenine 
göre yerleştirilerek basılmıştır. Rapor tekrarı yatay planda düzenlenmiştir. 
Baskı uygulaması geleneksel tekniklere göre yapıldığı için ve boyanmış bir 
kalıp tekrar tekrar kullanıldığı için renklerde geçişli, açıklı-koyulu renk tonları 
elde edilmiştir. Kumaş 2 mt boyutlarında olacak şekilde desenlendirilmiştir. 
Desenlendirme işlemi tamamlanan kumaş, drapaj tekniği kullanılarak man-
ken üzerinde giysi formu oluşturacak şekilde biçimlendirilmiştir. 

“Karanfil” Desenli Tasarım Krem kumaş üzerine siyah 
zemin oluşturma 

Siyah ve bordo renkli 
baskı uygulama 
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Tasarım 6. Karanfil motifi; Tokat yazmacılığının en karakteristik çiçek motif-
lerinden biridir. Anadolu halk kültüründe karanfil; temiz sevgi, bağlılık ve iç-
tenlik anlamı taşımaktadır. Yazmalarda sıklıkla genç kızlar ve yeni evli kadın-
lar tarafından tercih edilmesi, karanfilin aşk ve niyet sembolü olduğunu gös-
termekte, zarif yapısıyla kadının estetik ve duygusal dünyasını temsil etmek-
tedir. Motifin sık tekrar edilmesi, duyguların sürekliliğine ve ilişkinin kalıcı-
lığına gönderme yapmaktadır. Çiçeğin formu, yapısı itibariyle birim tekrardan 
oluşmakta, yüzey tasarımlarında farklı düzenlemelerle kompozisyon oluşum-
larına imkan sunmaktadır. 

Bu çalışmanın zemin desenlendirmesinde kumaş, çay posası kullanılarak açık 
krem rengine boyanmıştır. Püskürtme boya tekniği ile yüzeyde doku elde 
edilmiştir. Zemin üzerine ahşap çerçeveden oluşan kalıpla düzenli başlayıp 
belli bir düzensizlikle devam eden çerçeve baskılar yapılarak dokular (teks-
tür) oluşturulmuştur. Karanfil motifinin biçimsel özelliği, birim tekrara izin 
vermekte ve ardışık düzenle yatay, dikey ve verev yerleşimlerle kompozisyon-
lar oluşturulabilmektedir. Tokat üzümlüsü motifinin kalıbı yöreden temin 
edilmiş ve geleneksel yöntemlerle ıhlamur ağacının oyulmasıyla oluşturul-
muştur. Bu çalışmada motif, düzensiz birim tekrarlara imkan veren düzen-
leme ile çerçeve içlerine yerleştirilerek basılmıştır. Rapor tekrarı yatay planda 
düzenlenmiştir. Baskı uygulaması geleneksel tekniklere göre yapıldığı için ve 
boyanmış bir kalıp tekrar tekrar kullanıldığı için renklerde geçişli, açıklı-ko-
yulu renk tonları elde edilmiştir. Kumaş 2 mt boyutlarında olacak şekilde de-
senlendirilmiştir. Desenlendirme işlemi tamamlanan kumaş, drapaj tekniği 
kullanılarak manken üzerinde giysi formu oluşturacak şekilde biçimlendiril-
miştir. 

Tartışma ve Değerlendirme 
Bu araştırma, Tokat yazmacılığına ait geleneksel motiflerin tasarım tabanlı araş-
tırma (DBR) yöntemiyle çağdaş tekstil ve moda tasarımına aktarılmasını ele 
alırken kültürel sürdürülebilirliğin tasarım yoluyla nasıl mümkün olabileceğine 
odaklanmaktadır. Kültürel sürdürülebilirlik, somut kültürel varlıkların korun-
masıyla sınırlı olmayan; üretim bilgisi, sembolik dil, zanaat geleneği ve toplum-
sal hafızanın kuşaklar arası aktarımını kapsayan bütüncül bir süreçtir. Bu bağ-
lamda Tokat yazmacılığı, somut üretim teknikleri ve taşıdığı motif dili açısından 
güçlü bir kültürel sürdürülebilirlik örneği sunmaktadır. Araştırma, bu geleneği 
belgeleme amacı güderken çağdaş tasarım alanı içinde yeniden işlevlendirerek 
“güncelleme ve yaşatma” yaklaşımıyla ele alması bakımından kültürel sürdürü-
lebilirliğe doğrudan katkı sunmaktadır. 
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Tekstil ve moda tasarımı alanında geleneksel değerlerin sürdürülebilirlik kapsa-
mında ele alınması, günümüzde giderek önem kazanan bir yaklaşımdır. Hızlı 
moda, seri üretim ve tüketim odaklı tasarım pratikleri karşısında, yerel üretim 
bilgisine dayalı, uzun ömürlü, anlam yüklü ve çevreyle uyumlu tasarım yakla-
şımları sürdürülebilirliğin kültürel boyutunu oluşturmaktadır. Tokat yazmacı-
lığı bu açıdan değerlendirildiğinde; doğal boyalar, ahşap kalıplar, el emeğine da-
yalı üretim süreci, az su tüketimi ve yavaş üretim anlayışıyla çevresel sürdürü-
lebilirlikle de örtüşen bir yapı sergilemektedir. Araştırmada bu üretim zihniye-
tinin çağdaş tasarım süreçlerine aktarılması etik ve ekolojik bir sürdürülebilirlik 
yaklaşımını da beraberinde getirmiştir. 

Çalışmada geleneksel motiflerin birim tekrar mantığıyla yeniden kurgulanması, 
yazmacılığın temel kompozisyon ilkeleri ile çağdaş yüzey tasarımı anlayışı ara-
sında köprü kurulmasını sağlamıştır. Geleneksel yazmalardaki ritmik tekrar an-
layışı, modern tekstil tasarımında doku, yüzey derinliği ve hacim oluşturma il-
keleriyle bütünleştirilmiştir. Özellikle 3D baskı etkisi ile desteklenen yüzey uy-
gulamaları, yazma desenlerini iki boyutlu bir bezeme olmaktan çıkararak ha-
cimsel ve deneysel bir tasarım diline dönüştürmüştür. Bu durum, geleneksel bir 
yüzey pratiğinin çağdaş moda tasarımı içinde nasıl özgün ve yenilikçi bir ifade 
alanına dönüşebileceğini açıkça ortaya koymaktadır. 

Araştırmanın önemli tartışma başlıklarından biri de geleneksel değerlerin “tem-
sil edilmesi” ile “yeniden üretilmesi” arasındaki farktır. Çalışmada geleneksel 
zanaat doğrudan kopyalanmak yerine, anlamları korunarak yeniden yorumlan-
mıştır. Bu yaklaşım, kültürel mirasın pasif bir korunma nesnesine dönüşmesini 
engelleyerek, onu çağdaş tasarım süreçlerinin aktif bir bileşeni haline getirmiş-
tir. Bu yönüyle çalışma, geleneksel olan ile çağdaş olan arasındaki ilişkiyi dönü-
şüm ve süreklilik üzerinden kurmaktadır. Böylece gelenek, donmuş bir geçmiş 
unsur olmaktan çıkarak güncel tasarımın üretken bir kaynağı olarak konumlan-
dırılmıştır. Bu durum, geleneksel değerlerin günümüz tasarım estetiği içinde 
yeniden üretilebilen dinamik bir yapı olarak ele alınabileceğini göstermektedir. 

Sonuç 
Bu araştırma, Tokat yazmacılığına ait geleneksel motiflerin çağdaş tekstil ve 
moda tasarımı bağlamında nasıl yeniden üretilebileceğini kültürel sürdürülebi-
lirlik ekseninde ele almış ve tasarım tabanlı araştırma (DBR) yöntemi aracılı-
ğıyla geleneksel olanın güncel tasarım pratiği içinde etkin bir biçimde varlık 
gösterebileceğini ortaya koymuştur. Çalışma boyunca Tokat yazmacılığı; üretim 
bilgisi ve kültürel bellek açısından çok katmanlı bir tasarım kaynağı olarak de-
ğerlendirilmiştir. Bu yaklaşım, geleneksel tekstil mirasının günümüz tasarım 
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disiplinleri içinde edilgen bir koruma nesnesi olmaktan çıkarılıp etkin bir üre-
tim alanına dönüşebileceğini göstermektedir. 

Araştırma kapsamında seçilen şal deseni, karanfil, fulyalı, Tokat üzümlüsü ve 
Tokat nazarı motifleri sembolik yapılarıyla ele alınmış, biçimleri korunarak çağ-
daş yüzey tasarımlarına aktarılmıştır. Motiflerin birim tekrar düzeniyle yeniden 
kurgulanması, geleneksel kompozisyon anlayışı ile modern tasarım ilkeleri ara-
sında yapısal bir bağ kurulmasını sağlamıştır. Bu durum, geleneksel yazma de-
senlerinin görsel aktarım yoluyla ve biçim bütünlüğü korunarak güncellenebi-
leceğini ortaya koymaktadır. 

Uygulama sürecinde geleneksel yazmacılık anlayışı ile çağdaş üretim teknikle-
rinin birlikte değerlendirilmesi, disiplinlerarası bir tasarım dili oluşturmuştur. 
Yüzey tasarımlarında kullanılan deneysel doku kurguları ve hacimsel etkiler, 
yazma desenlerini iki boyutlu bir bezeme alanı olmaktan çıkararak bir tasarım 
unsuruna dönüştürmüş, giysi formlarının drapaj tekniği ile oluşturulması, yü-
zey ile form arasındaki ilişkiyi güçlendirmiş ve geleneksel motiflerin giyilebilir 
sanat nesnelerine dönüşebileceğini somut olarak ortaya koymuştur. Bu yönüyle 
çalışma emsal araştırmalarda da görüldüğü gibi geleneksel yazmaların kullanım 
alanlarının aksesuar ve örtü bağlamıyla sınırlı kalmayacağını göstermektedir. 

Araştırmada kullanılan DBR yöntemi, kuramsal bilgi ile tasarım uygulamasının 
eş zamanlı ilerlemesine olanak tanımış ve tasarım sürecinin sistematik bir araş-
tırma modeli içinde değerlendirilmesini sağlamıştır. Analiz, tasarım, uygulama 
ve değerlendirme aşamalarının sürekli geri bildirimlerle ilerlemesi, ortaya çıkan 
tasarımların rastlantısal değil, bilinçli ve denetlenebilir bir süreç sonucunda 
oluştuğunu göstermiştir. Bu durum, geleneksel sanat temelli tasarım çalışma-
larında DBR yönteminin bilimsel ve uygulamalı açıdan güçlü bir araştırma aracı 
olarak kullanılabileceğini ortaya koymaktadır. 

Çalışmanın önemli sonuçlarından biri, Tokat yazmacılığı gibi somut olmayan 
kültürel miras unsurlarının kültürel sürdürülebilirlik bağlamında çağdaş tasa-
rım alanına taşınmasının estetik bir kazanım üretmesiyle birlikte kültürel akta-
rım ve zanaat bilgisinin sürekliliğine de katkı sunmasıdır. Geleneksel üretim 
anlayışına dayanan yavaş üretim, el emeği ve doğal malzeme kullanımı, sürdü-
rülebilir tasarım yaklaşımıyla örtüşen bir yapı sergilemiştir. Bu yönüyle gele-
neksel yazmacılık, çevresel duyarlılık ve etik üretim ilkeleri açısından da güncel 
tasarım anlayışlarına örnek teşkil etmektedir. 

Araştırma sonucunda ortaya konulan koleksiyon, geleneksel motiflerin günü-
müz tasarım estetiği içinde yeniden üretilebileceğini, kültürel kimliğin çağdaş 
biçimde temsil edilebileceğini ve geleneksel desenlerin evrensel bir tasarım di-
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liyle bütünleştirilebileceğini göstermektedir. Tokat yazmacılığı motiflerinin çağ-
daş tekstil ve moda tasarımı alanında sürdürülebilir ve yenilikçi tasarım yakla-
şımlarına kaynaklık edebileceğini ortaya koymaktadır. Geleneksel değerlerin 
korunması ve tasarım yoluyla dönüştürülerek yaşatılması gerektiği düşüncesi, 
çalışmanın temel çıktılarından birini oluşturmaktadır. Elde edilen bulgular, ge-
leneksel tekstil mirasının güncel tasarım pratikleri içinde etkin biçimde yeniden 
üretilebileceğini ve kültürel sürdürülebilirliğe somut katkılar sunabileceğini 
göstermektedir. Bu bağlamda araştırmanın, geleneksel tekstil sanatları ile çağ-
daş tasarım arasında kurulan ilişkiyi güçlendiren akademik ve uygulamalı bir 
referans niteliği taşıdığı değerlendirilmektedir. 
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TEZHİP SANATINDA HATA VE TASHİH KÜLTÜRÜ: GELENEKSEL ÖĞRENME VE ÜRETİM 
SÜREÇLERİNE PSİKOLOJİK BİR BAKIŞ 

Senay ŞEYRANLI* 

Giriş 
Tezhip sanatı, Arapça “zeheb” (altın) kökünden türeyen ve “altınla süsleme” 
anlamına gelen (Yılmaz, 2004:342). İslam medeniyetinin kitap sanatları gele-
neğindeki müstesna bir yerini koruyan bir disiplindir (Tanındı, 2016:99). Yüz-
yıllardır el yazması Kur’an-ı Kerim’ler, hat levhaları, fermanlar ve murakkalar 
bu sanatın zarif ve ahenkli motifleriyle tezyin edilmiştir (Sarıçam & Erşahin, 
2014:195). Tezhip, Uygurlar’la (Taşkale,1994:5) başlayıp Selçuklu’yla şekillenip 
Osmanlılarla zenginleşen köklü tarihinde (Uzun, 2024:4), motif zenginliği, 
renk uyumu ve icracısından talep ettiği teknik mükemmeliyet ile yalnızca bir 
süsleme sanatı değil (Koç, 2014:156), aynı zamanda bir sanatsal ibadet ve sabır 
felsefesi olarak kabul görmüştür (Birol, 2019:490). 

Geleneksel Türk sanatlarına dair yapılan akademik çalışmaların genelinde, bu 
sanatın estetik ve tarihsel sonuçları ele alınmaktadır. Bu doğrultuda, tarihte ye-
rini almış büyük üstatların kusursuz düşünülen eserleri incelenir; kullanılan 
motifler ve üslup geçişleri detaylandırılarak yazma eserlerin tahlili yapılır. An-
cak, sanatsal üretim sürecinin kendisi, sanatçının (müzehhip/müzehhibe) 
(Derman, 2019:530) kişisel mücadelesi ve özellikle de hata ile kurduğu ilişki 
nadiren mercek altına alındığı için burada büyük bir boşluk bulunmaktadır. Tez-
hip gibi ince işçilikli naif bir sanat dalında, milimetrik detaylarda altın ve boya-
nın dikkatli uygulanırken, insan hatası kaçınılmazdır. 

Bu kitap bölümü, tezhip sanatının genellikle göz ardı edilen bir yönünü, yani 
“Hata ve Tashih Kültürü”nü inceleyerek bu boşluğu doldurmayı amaçlamakta-
dır. Çalışmanın temel hipotezi, geleneksel tezhip eğitiminin “hatasızlık ideali” 
ile “hatayı bir gelişim aracı olarak kullanma pratiği” arasındaki paradoksu ince-
lemektir. Bu bağlamda, bölüm, tezhip üretimindeki üç temel boyutu derinle-
mesine analiz edecektir: 

Teknik Boyut: Geleneksel malzemeler (altın varak, ahar, doğal boyalar) kulla-
nılırken yapılan tahrir, boyama veya altın ezme hatalarının “tashih” adı verilen 
(Yılmaz, 2004:329) gizli düzeltme teknikleriyle nasıl giderildiği ve bu teknikle-
rin eserin son halindeki estetik izleri. 

                                                 
*  Öğr. Gör. Uşak Üniversitesi Eşme Meslek Yüksekokulu El Sanatları Bölümü senay.sey-
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Eğitimsel Boyut: Usta-çırak ilişkisi içinde (Uzun, 2024:59), öğrencinin hata-
larının üstat tarafından nasıl karşılandığı, meşk sürecinin bir parçası olarak ha-
tanın öğrencinin sabır ve itina gibi manevi becerilerini nasıl geliştirdiği. 

Psikolojik Boyut: Bu bölüm, tezhip sanatının gerektirdiği yüksek odaklanma, 
tekrarlayan motifler ve uzun süreli çalışmanın sanatçının bilişsel süreçleri, ruh 
hali ve meditatif durumu üzerindeki etkilerini inceleyecektir. Bu yönüyle tezhip, 
sanat psikolojisi ve akış teorileri bağlamında ele alınarak, sadece bir süsleme 
sanatı değil, aynı zamanda zihinsel bir disiplin ve kendini dönüştürme pratiği 
olarak analiz edilecektir (Ayaydın, 2020:9). 

Tezhip Disiplininde Hata Kavramı ve Geleneksel Çerçeve 
Tezhip sanatının tarihsel ve estetik incelemesi, daima bir mükemmeliyet ideali 
çerçevesinde yapılmıştır (Mesara & İrteş, 2016:12). Bu bölümde, tezhibi diğer 
sanat dallarından ayıran bu idealin kökenleri, sanatçının bu kusursuzluk arayı-
şındaki manevi sorumluluğu ve hatanın geleneksel eğitim sistemi olan meşk 
içerisindeki didaktik rolü ele alınacaktır. 

Mükemmeliyet idealinin akabinde, her sanat dalında uygulama sürecinin kaçı-
nılmaz bir parçası olarak hata ve hatayı gidermeye yönelik bir kavram karşımıza 
çıkar. Türk-İslam sanatları içerisinde estetik kaygısı taşıyan (Avcı, 2020:170), 
incelik ve zarafet gerektiren tezhip gibi disiplinlerde hatalar kaçınılmazdır. Bu 
sanatın icrasında yapılan hataları düzeltme işlemine “tashih” (düzeltme) adı 
verilir (Yılmaz, 2004:329). Birçok tezhip çalışmasında, eser tamamlanmadan 
önce veya tamamlandıktan sonra hassasiyetle tashihi yapılarak nihai ve kusur-
suz hali alması sağlanır. Böylece, hata sadece bir kusur değil, aynı zamanda ese-
rin mükemmeliyete ulaşma yolundaki kritik bir aşaması olarak kabul edilir 
(Gürsu, 2015:1034). 

Geleneksel tezhip eğitiminin temeli olan meşk sistemi, usta-çırak ilişkisi üze-
rinden ilerler (Doğanay, 2015:285) ve hatayı bir kusurdan ziyade, bir öğrenme 
fırsatı olarak konumlandırır. Tezhipte mükemmeliyet arayışı, sanatsal bir kaygı 
olmasının ötesinde, sanatçının manevi sorumluluğunun bir gereğidir; zira eser, 
İslami estetiğin temel ilkeleri olan vahdet (birlik) ve kemâl (olgunluk) idealini 
yansıtmak zorundadır (Koç, 2014:108). Yapılan her hata, öğrencinin örneğe sa-
dakatini test eder ve onu sabır ve sürekli tekrarla mükemmeliyete ulaşmaya 
zorlar. Tashih, bu bağlamda, yalnızca teknik bir düzeltme değil, aynı zamanda 
sanatçının iç disiplinini ve tevazu anlayışını gösteren manevi bir süreçtir. Bu 
felsefi arka plan, tezhip disiplininde sanatın hangi teknikler ve yöntemlerle gi-
derilmesi gerektiğini belirleyen temel çerçeveyi oluşturmaktadır (Ayvazoğlu, 
2019:172).  
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Altının Mükemmeliyeti: Kusursuzluk İdealinin Yeri 
Tezhip sanatının ana malzemesi olan altın, hem maddi değeri hem de manevi 
çağrışımları (saflık, kalıcılık) nedeniyle sanatın felsefi temelini oluşturur (Par-
ladır, 2015:84). Altınla bezemenin kusursuz olması beklentisi, İslam sanat fel-
sefesindeki “itkan” (işi sağlam ve mükemmel yapma) prensibiyle doğrudan iliş-
kilidir (Duman, 2011:16). Sanatçı, eserinin sadece maddesel değil, aynı za-
manda manevi bir değer taşıdığı bilinciyle hareket eder (Kabaçam, 2024:111). 

Altının yüksek parlaklığı ve uygulamasının hassasiyeti, boyaya nazaran en ufak 
bir teknik hatayı bile görünür kılar (Kurfeyz & Sağlam, 2020:29). Bu durum, 
desenin simetrisi ve özellikle tahrir çizgisinin akıcılığı üzerindeki baskıyı artırır. 
Bu zorlayıcı ideal, hatayı sadece teknik bir sapma olarak değil, aynı zamanda 
sanatçının azim ve dikkat eksikliği göstergesi olarak algılanmasına neden olabi-
lir. Ancak bu yüksek ideal, sanatçının sanatsal ahlakını ve disiplinini güçlendi-
rerek ruhsal ve teknik gelişiminde zorlayıcı bir itici güç görevi görmüştür (Koç, 
2014:126). 

Meşk Sistemi: Hatanın Tanımlandığı ve Yönetildiği Alan 
Tezhip sanatının öğrenimi, yüzyıllardır süregelen, usta-çırak ilişkisine dayanan 
ve titiz kurallarla belirlenmiş meşk sistemi üzerinden gerçekleşir (Küpeli, 
2009:476). Meşk, sadece motif çizme ve boyama tekniklerinin aktarılmasından 
ibaret değildir; aynı zamanda öğrencisine sabrı, sebatı ve alçakgönüllülüğü öğ-
reten bir manevi terbiye yöntemidir (Ayvazoğlu, 2019:172). 

eşk sisteminde hata, kaçınılmaz bir engel olmaktan çok, eğitimin merkezi bir 
parçası olarak kabul edilir: 

Tekrarlama Mekanizması: Öğrenci, ustasının (ya da hocasının) bir eser ortaya 
koyarken motifleri defalarca taklit ederek başlar (Aksoy, 2022:148). Bu tekrar 
etme (meşk etme) süreci, motor beceriyi, el göz koordinasyonunu ve görsel ha-
fızayı geliştirirken, yapılan her hata bir sonraki deneme için geri bildirim görevi 
görür. Hata, kusursuzluğa ulaşana kadar sürdürülecek olan çalışmanın gerek-
çesi haline gelir. 

Disiplin Vurgusu: Usta, öğrencisinin uygulama sürecini yakından takip eder; 
kritik hatalarına odaklanarak bu hataları anında tespit eder ve sürekli geri bil-
dirim yoluyla öğrencinin sürekli gelişimini sağlar. Bu yönlendirme süreci, aynı 
zamanda bir ‘gizli sabır eğitimi’ görevi görerek, öğrencinin farkında olmadan 
sanatsal üretimdeki aceleciliği, dikkatsizliği ve özensizliği terk etmesini sağlar. 
Zira hatanın yapıcı eleştirisi, kişinin hem mesleki yetkinliğini hem de karakter 
disiplinini güçlendiren temel bir araçtır (Kabaçam, 2024:104). 

Tashih Sürecinin İlk Aşamaları: Öğrenci, meşk (alıştırma) aşamasında, hataları 
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ustaca telafi etme veya üzerine tekrar çizim yapma yöntemlerini öğrenir (Özön-
der, 2003:95). Ardından tasarıma geçilir ve uygulamanın her aşaması yakından 
takip edilir. Oluşan hatalar üzerinde hangi tashih (düzeltme) yolunun izlene-
ceği detaylıca anlatılır. Bu süreç sayesinde, teknik bir hatayı sanatın genel 
ahengi içinde görünmez kılma kültürü, daha en başından öğrenciye aşılanmış 
olur (Kabaçam, 2024:107). 

Sonuç olarak, geleneksel çerçevede hata, nihai eserin bir parçası olarak kabul 
edilmez; aksine, kusursuzluğa giden yolun taşlarını döşeyen, sanatsal ahlakı ve 
teknik yeterliliği sürekli olarak sınayan bir öğretici araçtır. Bu yapı, bir sonraki 
bölümde ele alınacak olan karmaşık tashih (düzeltme) tekniklerinin ve sanatçı-
nın iç dünyasındaki psikolojik mücadelenin zeminini hazırlar (Kabaçam, 
2024:100). 

Teknik Boyut: Hatanın Tespiti ve Görünmez Kılınması (Tashih) 
Her sanatta olduğu gibi tezhip sanatında da kusursuzluk hedefi ne kadar yüksek 
olursa olsun, uygulama sürecinde bir insanın eliyle yürütülmesinden dolayı 
hata kaçınılmazdır. Bu bölümde, tezhibin hassas yapısının hataya olan duyarlı-
lığı ve müzehhiplerin yüzyıllardır geliştirdiği, hatayı eserden tamamen silerek 
onu görünmez kılan ustaca yaptıkları tashih teknikleri incelenecektir. 

Geleneksel Malzemeler ve Hata Hassasiyeti 
Sentetik malzemelerden titizlikle kaçınan geleneksel Tezhip uygulaması, günü-
müzde bir dönüşüm yaşamaktadır. Doğadan elde edilen özgün malzemelerin 
yanı sıra, artık kimyasal bazlı boyalar ve hazır kağıtlar da kullanılmaktadır. Bu 
değişim, icra sürecini her aşamada daha riskli ve telafisi zor (veya geri dönül-
mez) bir hale getirmektedir. 

Aharlı Kâğıt: Tezhip sanatında, kağıt yüzeyi “ahar” adı verilen özel bir karışımla 
hazırlanır ve mührelenerek (parlatılarak) parlak ve silinebilir bir zemin elde edi-
lir (Sinan, 1987:37). Bu işlem, hem hata yapıldığında kolayca silinerek dü-
zeltme yapılmasına olanak tanır hem de aharın içeriğindeki malzemeler saye-
sinde boyaların canlı kalmasını sağlar. Ahar, kâğıdın boyayı emmesini engeller 
ve boyanın yüzeyde kalmasını sağlar (Bektaşoğlu,2018:12). Ancak bu özel yü-
zey, bir hata yapıldığında ıslak bir fırçayla boyanın kaldırılmasını veya kazınma-
sını son derece zorlaştırır (Kurfeyz & Sağlam, 2020:34). 

Altın ve Boya: Altın ezme (zerhâne) sürecinin kendisi bile ciddi riskler barındı-
rır. Yanlış hazırlanan veya fazla jelatin içeren altın, yüzeye yayılarak akma yapa-
bilir. Ayrıca, altın istenen parlaklığı vermeyip kahverengine dönüşerek kalitesini 
düşürebilir. Bu zorluklara ek olarak; boyaların doğal pigmentlerden elde edil-
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mesi, renk yoğunluğunu ayarlamayı güçleştirir. Bir hata sonrası aynı tonu tut-
turmak imkânsız hale geldiği için, bu durum düzeltme yapmayı daha da zorlaş-
tırmaktadır (Özkeçeci, İ., & Özkeçeci, Ş. B. 2014:181). 

Bu hassasiyet, müzehhibi-müzehhibeyi en küçük çizimde bile üst düzeyde bir 
odaklanmaya mecbur eder ve hataları düzeltmek için özel tekniklerin geliştiril-
mesini zorunlu kılar. 

Tashih Teknikleri: Hatanın “Silinme” Sanatı 
Tashih, tezhip eserlerinde hatanın izlerini yok etmek için uygulanan karmaşık 
bir dizi müdahale yöntemidir. Bu teknikler genellikle ustadan çırağa aktarılan 
“mesleki sırlar” olarak kalmıştır. En sık karşılaşılan hata türleri ve tashih yön-
temleri şunlardır: 

Tahrir (Kontur) Hataları: Motiflere tahrir çekilirken dış çizgide titreme veya 
kayma meydana gelirse, yanlış çizilen kısım ustaca kazınır ya da hafifçe nem-
lendirilmiş çok ince uçlu bir fırça yardımıyla silinir. Kâğıda zarar vermemek için 
bu işlem son derece dikkatli yapılmalıdır. Ardından, kusursuz tahrir, aynı tonu 
yakalayarak yeniden çekilir (Özönder, 2003:193). 

Altın Lekelerinin Düzeltilmesi: Altın, yüzeye uygulandıktan sonra kurur ve zer 
mühre ile parlatılır. Eğer altın, desenin dışına taşarsa, kuruduktan sonra çok 
ince ve keskin bir bıçak veya neşter yardımıyla dikkatlice kazınarak çıkarılır. 
Mühreleme işlemi, altının dokusunu ve parlaklığını değiştirerek, alt katman-
daki kazıma izlerinin büyük ölçüde kaybolmasını sağlar (Özkeçeci, İ., & Özke-
çeci, Ş. B. 2014:181). 

Boyama Hataları: Desen içinde taşma veya renk tonu hatası oluştuğunda, en 
sık başvurulan çözüm yöntemi hatanın üzerini kapatmaktır. Kullanılan guaj, ak-
rilik ya da plaka boyalarla yapılan hatalar, boya kuruduktan hemen sonra üzer-
lerine doğru renk ve ton tekrar uygulanarak gizlenir. 

Bu teknik, eserde bazen bir katman kalınlığı oluşturur. Ancak, uygulama ustaca 
yapıldığı takdirde, bu kalınlık tecrübeli bir göz tarafından dahi fark edilmeyecek 
kadar başarılı bir şekilde kamufle edilir. 

Vaka İncelemesi: Mühim Eserlerdeki “İnsan İzi” 
Büyük üstatların eserleri dahi, bu tashih kültürünün izlerini taşır. Mikro dü-
zeyde incelenen bazı yazma eserlerde, çok güçlü ışık altında veya büyütme araç-
larıyla bakıldığında, altın lekelerinin kazındığı ince çizikler, kalınlaşmış tahrir 
çizgileri veya üst üste atılmış renk katmanları görülebilir. Bu “gizli izler” eserin 
kusursuz görünümünün ardında yatan yoğun insan emeğini, sabrı ve ustalık 
seviyesindeki tashih becerisini kanıtlar niteliktedir. Bu izler, sanatçının otoma-
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tizmden uzak, anlık dikkat ve karar verme yeteneğiyle ürettiğinin en somut de-
lilleridir. 

Psikolojik Boyut: Sabır, Tekrar ve Sanatçının Zihinsel Süreci 
Tezhip sanatının mükemmeliyet arayışı, sanatsal üretimi derin bir psikolojik de-
neyime dönüştürür. Sanatçının saatlerce süren yoğun odaklanma, tekrar eden 
motiflerle çalışması ve hata yapma baskısıyla başa çıkma süreci, bu sanatın gö-
rünmeyen, ancak temel bileşenleridir (Bektaşoğlu,2018:49). Bu bölüm, tezhip 
disiplininin sanatçının bilişsel ve duygusal süreçleri üzerindeki etkilerini, mo-
dern psikoloji ve sanat terapisi bağlamında ele almaktadır. 

Odaklanma ve Meditasyon Alanı Olarak Tezhip Masası 

Tezhip sanatının en belirgin özelliği, milimetrik detaylarda uzun saatler süren 
tekrar ve yüksek odaklanma gerektirmesidir. Rumi gibi hayvansal motiflerin 
(Koç, 2015:9) veya Hatai, gonca ve penç motifi gibi geleneksel motiflerin (Kes-
kiner, 2002:6) düzenli ve ritmik tekrarı, sanatçının zihninde bir meditatif du-
rum yaratır. Bu durum, Akış Teorisi (Flow) bağlamında ele alındığında, sanat-
çının bilişsel ve duygusal durumunun bilimsel bir açıklamasını sunar. 

Akış Durumu ve Tezhip: Akış teorisine göre (Csikszentmihalyi, 1990), bir akti-
vite, bireyin yüksek beceri düzeyi ile aktivitenin sunduğu yüksek zorluk seviyesi 
arasında bir denge kurduğunda yaşanır. Tezhip sanatı bu denge için ideal bir 
zemin hazırlar: 

Yüksek Zorluk: Altın ezme, tahrir çekme ve milimetrik desenleri hatasız bo-
yama gibi eylemler, en ufak bir el titremesini veya dikkatsizliği kabul etmeyen 
son derece yüksek teknik zorluk gerektirir. 

Yüksek Beceri: Uzun yıllar süren meşk eğitimiyle edinilen ustalık (beceri), bu 
zorluklarla başa çıkabilecek seviyededir. 

Bu denge, sanatçıyı, günlük düşünce karmaşasından, kaygılardan ve zaman al-
gısından tamamen uzaklaşmaya zorlar. Sanatçı, bu yoğun odaklanma anında, 
sadece fırçanın kâğıtla temasını ve desenin ilerleyişini algılar; bu durum, onu 
tamamen o anki eyleme (An’a) kilitler. 

Bilişsel Disiplin: Tekrarlayan formları hatasız uygulama çabası, sanatçının biliş-
sel kontrolünü ve ince motor becerilerini sürekli keskinleştirirken, aynı za-
manda hata yapma korkusunu geri planda tutarak performansa odaklanmayı 
öğretir. Tezhip masası bu haliyle, sadece bir üretim alanı değil, aynı zamanda 
“zihinsel arınma” alanı ve gelişmiş bir bilişsel disiplin pratiğidir. 

Bilişsel Disiplin: Tekrarlayan formları hatasız uygulama çabası, sanatçının biliş-
sel kontrolünü ve ince motor becerilerini sürekli olarak keskinleştirir. Sanatçı, 
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bu sayede hem kendi elinin sınırlarını tanır hem de desenle bütünleşerek üret-
tiği eserin akış durumunu deneyimler. Bu durum, tezhip masasını bir nevi “zi-
hinsel arınma” alanı haline getirir . 

Sabır ve Sebat: Tek bir eser üzerinde haftalarca, hatta aylarca çalışmak, sanatçıya 
sebat ve uzun süreli sabır değerlerini içselleştirmeyi öğretir (Kabaçam, 
2024:104). Geleneksel sanat eğitiminde, sabır, teknik beceriden ayrı düşünüle-
mez; çünkü sabırsızlık doğrudan hatayı getirir (Aksoy, 2022:148). 

Kusursuzluk Baskısı ve Sanatçı Duygulanımı 
Tezhip, büyük bir manevi ve estetik sorumluluk taşıdığı için sanatçının üzerin-
deki baskı yüksektir. Zira bu sanat, Allah’ın kelamını en kusursuz şekilde tezyin 
(süsleme) ederek güzele ulaşma yolculuğunda bir araçtır (Koç, 2014:154-155). 
Bilindiği gibi “Allah güzeldir ve güzeli sever.” Bu bağlamda, sanatkar Allah’ın 
kendisine bahşettiği yeteneği, yine O’na ulaşmak için bir vasıta olarak kullanır 
(Bektaşoğlu,2018:52).  

Bu büyük sorumluluk, sanatçının amacını, Yaradan’ı kopyalamak değil, O’nun 
yarattığı güzellikleri ifade ederek sanat yoluyla görülmesine kapı aralamak ola-
rak belirler. Böyle bir manevi yolculukta en güzele ulaşma çabası içinde, hatalara 
yatkın bir şekilde eserine devam ederken, bu süreçte duygularını da kontrol al-
tına almayı öğrenir. Neticede, bu süreçte karşılaştığı hata, aslında sanatkarın 
sanatsal ve manevi olgunluğa ulaşmasında önemli bir aracı haline gelir. 

Ancak, bu olgunlaşma süreci kolay değildir. Özellikle eserin son aşamalarına 
yaklaşıldığında fark edilen küçük veya ani bir hata, sanatçıda derin bir hayal 
kırıklığı ve üzüntü oluşturabilir. Bu duygusal tepki, esere harcanan zaman, 
emek ve değerli malzemenin getirdiği maliyet gibi birçok faktörle birleşir ve 
yorgunluğun verdiği stresle birlikte sanatçının daha da strese girmesine neden 
olur. Nihayetinde, zorlu bir çabanın ardından gelen başarılı bir tashih (dü-
zeltme), sanatçının üzerinde biriken tüm baskıyı dağıtarak büyük bir rahatlama 
ve sanattaki yeterliliğini pekiştiren güçlü bir ustalık hissi ile sonuçlanır. 

Bu manevi hedef, beraberinde sanatçının zihnindeki kusursuz desen ile kâğıt 
üzerindeki insan elinin limitleri arasındaki gerilimi getirir. Bu gerilim, sanatçı-
nın sürekli bir iç mücadele yaşamasına yol açar. Sanatçı, ilahi kelamın estetik 
sorumluluğunu taşırken, aynı zamanda kendi yeteneğini sürekli sorgulamasını 
ve yaptığı küçük hataları dahi kişisel bir başarısızlık olarak görme eğilimini te-
tikleyebilir. 

Bu iç çatışmanın en somut yaşandığı anlar, eserin kritik son aşamalarına yakla-
şıldığında fark edilen küçük veya ani hatalardır. Bu tip bir hata, sanatçıda derin 
bir hayal kırıklığı ve üzüntü oluşturabilir. Bu duygusal tepki, esere harcanan 
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uzun zaman, büyük emek ve değerli malzemenin getirdiği maliyet gibi birçok 
faktörle birleşir; yorgunluğun verdiği stresle birlikte sanatçının daha da gergin-
leşmesine neden olur. 

Ancak, tezhip sanatının derinliği bu noktada ortaya çıkar. Zorlu bir çabanın ar-
dından gelen başarılı bir tashih (düzeltme), sanatçının üzerinde biriken tüm 
baskıyı dağıtır. Bu düzeltme eylemi, sadece bir teknik başarı değil, aynı zamanda 
büyük bir rahatlama ve sanattaki yeterliliğini pekiştiren güçlü bir ustalık hissi 
ile sonuçlanır. Böylece sanatçı, hatanın getirdiği zorlukları aşarak hem sana-
tında hem de manevi yolculuğunda bir adım daha ilerlemiş olur. 

Sonuç: Hata, Gelişim ve Tezhip Sanatının Geleceği 
Bu kitap bölümü, tezhip sanatının tarihsel ve estetik incelemesinin ötesine ge-
çerek, geleneksel mükemmeliyet beklentisinin ardındaki yoğun insan çabasını, 
disiplini ve hata ile mücadele kültürünü ortaya koymuştur. Çalışmamız, tezhip 
masasının sadece bir üretim alanı değil, aynı zamanda sanatçının sürekli ken-
dini sınadığı ve geliştirdiği bir psikolojik laboratuvar olduğunu kanıtlamıştır. 

Temel Çıkarımlar ve Kavramsal Yeniden Tanımlama 
Araştırmamız, geleneksel öğrenme ve üretim süreçlerinden üç temel çıkarım 
sağlamıştır: 

Hatanın Öğretici Rolü (Hata-Düzeltme-Tekamül): Tezhip disiplininde hata, bir 
sanatsal kusurdan ziyade, eğitimin ve ustalığın katalizörü olarak işlev görür. 
Meşk sistemi içinde hata, sanatçıyı sabır, itina ve sürekli tekrara yönlendiren 
didaktik bir araçtır. Ustanın rolü, hatayı eleştirmekten çok, öğrenciye bu hata-
dan nasıl ders çıkarılacağını ve bir revizyon (düzeltme) yoluyla eseri nasıl kur-
tarılacağını öğreterek problem çözme becerisini geliştirmektir. 

Tashih Ustalığı ve İnsan İradesi: Geliştirilen sofistike tashih teknikleri (altın ka-
zıma, kalın tahrirle örtme, mühreleme), müzehhibin sadece desen çizme yete-
neğini değil, aynı zamanda yüksek düzeyde kriz yönetimi ve teknik hâkimiyetini 
temsil eder. Eserlerin yüzeyindeki bu “gizli izler,” kusursuzluk arayışının altın-
daki yoğun insan emeğinin ve sanatsal iradenin somut kanıtlarıdır. 

Tezhip ve Bilişsel-Meditatif Durum: Tezhip sanatının gerektirdiği uzun süreli ve 
milimetrik odaklanma, tekrarlayan ritimler aracılığıyla sanatçının bilişsel disip-
linini güçlendirir ve bir nevi aktif meditasyon deneyimi sunar. Bu süreç, sanatsal 
üretimi, günlük düşünce akışından ayrışan, tamamen ana odaklanılmış bir 
“Akış (Flow) Durumu” pratiğine dönüştürür. Bu yönüyle tezhip, yüksek stres 
altındaki sanatçının içsel dengeyi bulmasına yardımcı olan bir ruhsal pratik gö-
revini de üstlenir. 
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Tezhip Sanatının Geleceği ve Uygulama Alanları 
Bu analizler ışığında, tezhip sanatının geleneksel çerçevesi modern eğitim ve 
sanat pratiği için önemli mesajlar taşımaktadır: 

Eğitimde Psikolojik Farkındalık: Yeni nesil müzehhip eğitiminde, yalnızca tek-
nik becerilere değil, aynı zamanda “hata kabulü,” “duygusal direnç” ve “sabır 
yönetimi” gibi psikolojik süreçlere odaklanan daha bütüncül yaklaşımların ge-
liştirilmesi hayati önem taşımaktadır. Meşk sisteminin bu manevi yönünün mo-
dern pedagojik metotlarla entegrasyonu, öğrencilerin teknik yetkinliğin öte-
sinde karakter disiplinini de kazanmasını sağlayacaktır. 

Kusursuzluk İdealinin Esnekliği: Bazı çağdaş müzehhipler, klasik kusursuzluk 
idealinden kısmen uzaklaşarak, bilerek veya bilmeyerek ortaya çıkan “insan iz-
lerini” ve teknik tashihin estetik izlerini bir otantiklik beyanı olarak eserlerine 
dahil etme eğilimi göstermektedir. Bu eğilim, tezhip sanatının kurallarını yeni-
den yorumlama ve bireysel ifadeye daha fazla yer açma yolunda atılmış önemli 
bir adımdır ve sanatın kendini güncelleyebilme potansiyelini göstermektedir. 

Sonuç 
Tezhip sanatı, yüzeydeki estetik zarafetin çok ötesinde, yüzyıllar boyunca sa-
bırla inşa edilen ve hatayı dönüştüren derin bir gelişim felsefesini barındırmak-
tadır. Çalışmamızla ortaya konduğu gibi, geleneksel meşk sistemi, teknik mü-
kemmeliyet idealini korurken, aynı zamanda sanatçının (müzehhip/müzeh-
hibe) kişisel mücadelesini ve psikolojik tekâmülünü destekleyen bir yapı sunar. 
Bu sanat, insana, mutlak mükemmeliyetin hatasızlıkta değil, Aksine; hatayı ta-
nıma, kabul etme ve onu ustaca tashih (düzeltme) etme azminde saklı oldu-
ğunu gösteren derin bir ders vermektedir. Hata ve onu görünmez kılma süreci, 
sanatçının bilişsel disiplinini güçlendirir, “Akış (Flow) Durumu” ile zihinsel 
arınma sağlar ve sanatsal ahlakını pekiştirir. Bu kültürel mirasın gelecek nesil-
lere aktarılması, sadece desenlerin ve altın işçiliğinin estetik formlarının öğre-
tilmesiyle değil, aynı zamanda bu psikolojik dayanıklılık, iç disiplin ve ustalık 
felsefesinin de eğitim sürecine entegre edilmesiyle mümkün olacaktır. Tezhip, 
bu yönüyle, modern dünyanın gerektirdiği odaklanma ve sebat yeteneğini ge-
liştiren manevi bir pratik olarak değerini korumaktadır. 
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VİTRAY VE DERİ SANATININ “HACİVAT KARAGÖZ” İKONU ÜZERİNDEN 
YENİDEN YORUMLANMASI* 

Serdar KUL* – Dilek ÇELİK** 

Giriş 
Vitray ve deri sanatını uygulama ve deneyim odaklı yöntemlerle gün yüzüne 
çıkarmak, halkın ve yeni nesillerin bu sanat dallarıyla daha etkin bir bağ kurma-
sını sağlamak amacıyla tasarlanan bu proje, belirlenen hedefler doğrultusunda 
yürütülmüştür. Proje sürecinde, vitray ve deri sanatlarının tarihî ve estetik de-
ğerlerinin tanıtılması, genç nesiller ve sanatseverlerin bu sanatlara yönelik ilgi-
sinin artırılması, kültürel mirası koruma bilincinin desteklenmesi ve katılımcı-
ların sanatsal bir gösterinin tüm aşamalarında aktif rol almalarının sağlanması 
amaçlanmıştır. Gerçekleştirilen uygulamalar ve etkinlikler sonucunda, bu he-
deflere yönelik olumlu geri bildirimler elde edilmiş; katılımcıların süreç içeri-
sinde geleneksel sanat formlarına dair farkındalıklarının arttığı ve sanatsal üre-
tim süreçlerine ilgi gösterdikleri gözlemlenmiştir. Katılımcıların gösteri mater-
yallerinin oluşturulması sürecinde aktif yer almaları, sanat ile izleyici arasındaki 
etkileşimi güçlendiren önemli bir unsur olmuştur. Sonuç olarak; proje süreci 
boyunca elde edilen deneyimler ve katılımcı geri bildirimleri doğrultusunda, 
vitray ve deri sanatlarının kültürel yaşamdaki görünürlüğüne katkı sağlandığı 
düşünülmektedir.  

Vitray ve Deri Sanatının Tarihi ve Proje Açısından Önemi 
Sanat tarihi boyunca, mimari ve dekoratif sanatlar, kültürel mirasın aktarılma-
sında önemli bir araç olmuştur. Özellikle vitray ve deri sanatı, estetik ve işlev-
sellik arasında köprü kuran geleneksel sanat formlarındandır. Gotik dönemde 
yapısal sistemlerin kemer ve sütunlar üzerine oturmasıyla duvar yüzeylerinin 
hafiflemesi, vitray kullanımını mümkün kılmıştır. Vitray, duvarları süsleyen 
renkli camlar ve figürlerle sanat tarihinde kendine yer edinmiş ve zamanla 
önemli bir dekoratif sanat formuna dönüşmüştür (Arda ve vd., 2013: 140). An-
cak vitrayın tarihsel yolculuğu çok daha önce başlamıştır. İlk örnekleri, M.S. 1. 
yüzyılda Roma’da uygulanmaya başlanan vitray çalışmalarına dayanmaktadır. 
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Roma’daki erken dönem uygulamaları, zaman içinde gelişerek, özellikle 7. yüz-
yılda Araplar tarafından Bizans etkisiyle zenginleştirilmiş ve alçı-cam birleşi-
minde de kullanılmıştır (Tok, 2017, s. 30). Bu evrim, vitray sanatının zamanla 
Gotik dönemdeki mimarideki rolüne ve işlevine kadar genişlemiş, Gotik kated-
rallerin büyük pencerelerinde görsel bir ifade aracı olarak karşımıza çıkmıştır. 

Bu geleneksel sanat dalları, günümüzde modern yaşamın hızlı temposunda 
unutulma tehlikesiyle karşı karşıya kalmıştır. Bu nedenle, bu proje vitray ve deri 
sanatlarının tarihsel ve kültürel zenginliğini Safranbolu’nun tarihi atmosferinde 
yeniden canlandırmayı, aynı zamanda Hacivat ve Karagöz gölge oyununu bu 
sanat formlarıyla sahneye taşımayı amaçlamaktadır.  

Projenin Tasarım, Uygulama ve Gösteri Basamakları 
Proje, belirlenen hedefler doğrultusunda üç temel aşamadan oluşacak şekilde 
yapılandırılmıştır. Bu aşamalar; birinci aşamada ürünlerin oluşturulması, ikinci 
aşamada sahne platformunun hazırlanması ve üçüncü aşamada ise hazırlanan 
ürünlerle tiyatral bir gösterimin gerçekleştirilmesi biçiminde planlanmıştır. Sü-
recin başlangıcında, proje yürütücüsü akademisyenler ve araştırmacı öğrencile-
rin katılımıyla dört planlama toplantısı düzenlenmiştir (Görsel 1). Bu toplantı-
larda, katılımcıların mevcut bilgi birikimleri, teknik beceri düzeyleri ve mal-
zeme kullanım yeterlilikleri değerlendirilmiş; projenin her aşamasında görev 
alacak kişi ve gruplar ile bu kişilerin sorumluluk alanları sistematik biçimde 
belirlenmiştir. 

Birinci Aşama; Tasarım, Projenin Ön Hazırlık Süreçleri 
Projenin ilk uygulama aşamasında, sahne dekoru olarak iki Safranbolu evi ve bu 
evlerin arasında konumlanan bir sokak kompozisyonunun tasarlanması hedef-
lenmiştir (Görsel 2). Sokak resmi, teknolojinin son ürünü olan yapay zekâ yar-
dımı ile oluşturulmuş, bu sayede çağın imkân ve teknolojilerinin projelerde kul-
lanılabileceği öngörüsü ortaya konulmuştur (Görsel 3). Bu doğrultuda, 3,5 m x 
2,5 m ölçülerinde profil karkas üzerine inşa edilen platformun (Görsel 4), ön 
cephelerinde yer alan pencereler vitray uygulamalarının yerleştirilebilmesine 
olanak sağlamak amacıyla boş bırakılmış; diğer yüzeyleri ise araştırmacı öğren-
ciler tarafından kontra plak malzeme ile kaplanarak, geleneksel Safranbolu mi-
marisinin karakteristik renk ve formlarına uygun biçimde boyanmıştır (Görsel 
5). Sürecin başlangıcında, sahne arkasında kalan dekoratif alanların tamamının 
araştırmacı öğrenciler tarafından boyanması planlanmış olmakla birlikte, uygu-
lama aşamasında duvar resmi tekniğinin bu alanda teorik ve uygulamalı dona-
nıma sahip ilgili ders öğrencileri tarafından gerçekleştirilmesinin pedagojik açı-
dan daha uygun olacağına karar verilmiştir. Bu karar, uygulamalı sanat eğitimi 
bağlamında öğrencilerin alternatif yüzeylerle çalışma deneyimi edinmesi, proje 
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temasıyla doğrudan ilişki kurabilmesi ve aktif öğrenme süreçlerine katılımının 
sağlanması açısından önemli bir kazanım olarak değerlendirilmiştir. Sonuç ola-
rak, süreç içerisinde gerçekleştirilen bu revizyon, hem proje çıktılarının nitelik-
sel düzeyini artırmış hem de katılımcıların proje sürecine daha etkin biçimde 
dahil edilmesini sağlayarak deneyim odaklı öğrenme hedeflerini desteklemiş ve 
çift yönlü bir katkı sağlamıştır. 

Sahne tasarımında yer alan pencereler için alçı vitray uygulamaları planlanmış 
ve bu doğrultuda vitray tasarımları hazırlanmıştır. Tasarım sürecinde, pencere-
ler Safranbolu geleneksel mimarisinde kullanılan pencere örnekleri (Görsel 6), 
cam vitrayda kullanılacak desenler ise yine geleneksel motif süslemelerinden 
esinlenilerek oluşturulmuş (Görsel 7); seçilen motifler, katılımcıların uygula-
malı olarak boyama yapabilmesi amacıyla cam yüzeylere dış formaları çizilmiş-
tir. Böylelikle hem bölgesel sanat mirasının çağdaş bir yorumla sahne dekoruna 
entegre edilmesi (Görsel 8) hem de katılımcıların sanat üretim sürecine aktif 
olarak katılım göstermesi sağlanmıştır. Bu uygulama, alçı vitray tekniğinin al-
ternatif bir kullanım alanı olarak sahne tasarımında değerlendirilmesi açısından 
özgün bir örnek teşkil etmenin yanı sıra, katılımcıların geleneksel motifleri çağ-
daş bir bağlamda deneyimlemelerine ve sanat pratiği üzerinden kültürel bağ 
kurmalarına olanak tanımıştır. 

Kültürel bağlar kurarak projenin diğer unsurlarıyla ilişkisini oluşturan deri sa-
natı, insanlık tarihi boyunca temel koruma işlevlerinden estetik ve zanaatkârlık 
odaklı üretim biçimlerine evrilmiştir. Bu süreç, saraçlık, yemenicilik ve ciltçilik 
gibi alt dallarla Anadolu sanat kültürünün önemli taşıyıcılarından biri olmuştur 
(Özdemir, 2007, s. 66; Çelik, 2013, s. 1). Projede, bu tarihsel zanaat mirası Ha-
civat ve Karagöz figürlerinin kostüm aksesuarlarında yaşatılmıştır. Böylece, 
hem uygulama sürecine kültürel derinlik kazandırılmış hem de katılımcıların, 
farklı malzeme ve tekniklerle çalışarak geleneksel sanatların sürekliliği ve işlev-
selliği konusunda deneyim edinmeleri sağlanmıştır. Bu bağlamda, Hacivat ve 
Karagöz’e ait kostümler geleneksel ikonografik değerleri yansıtan renkler ve 
modellerle kumaştan dikilmiş (Görsel 9), karakterlerin giyecekleri olan yelek ve 
ayakkabılar ise deri sanatının özgün teknikleriyle hazırlanmıştır. Yapılacak olan 
Deri yelek için üzerine uygulanacak olan motifin AutoCAD programında çizimi 
yapılmıştır (Görsel 10). AutoCAD programında hazırlanan motiflerin deri üze-
rindeki yerleri belirlenmiştir. Yerleri belirlenen motifin çıktısı alınarak deriye 
geçirme işlemi yapılmıştır (Görsel 11) Yelek için 1.6mm vaketa deri kullanıl-
mıştır. Deri üzerine çizilen motiflerin kesim ve oyma işlemi yapılmıştır (Görsel 
12). Yelek 2 ön 1 arka parçadan oluşmaktadır. Birleşimi için 4lü 4mm çatal kul-
lanılarak delme işlemi yapılmıştır (Görsel 13). Dikiş ile birleştirilmesi yapılan 
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deri yelek Hacivat ve Karagöz karakterlerin üzerinde denenmiştir (Görsel 14). 
Birleştirilen deri yelek üzerine Safranbolu mimarisine uygun eskitme boyama 
tekniği ile boyanmıştır (Görsel 15) Süreç, Geleneksel Türk Sanatları Bölümü 
Öğr. Gör. Dilek Çelik danışmanlığında ve araştırmacı öğrenciler Lütfiye Düzyer 
ile Yıldız Keleş’in katkılarıyla gerçekleştirilmiştir. Ayakkabı tasarım süreci, Arş. 
Gör. Esat Şar tarafından üstlenmiştir. Şar, geleneksel Türk ayakkabılarının ta-
rihsel gelişimini inceleyerek, işlevsellik, estetik ve ergonomi ilkelerini sahne 
performansı için yeniden yorumlamıştır. Bu süreçte, Osmanlı dönemi deri işçi-
liği ile çağdaş sahne tasarım prensipleri bir arada değerlendirilmiştir (Bakan ve 
Güllü, 2024). Malzeme seçiminde sürdürülebilirlik ilkesi gözetilmiş ve doğal, 
çevre dostu işlenmiş süet, anilin dana derisi ve manda derisi kösele kullanılmış-
tır (Kır ve Çaşkurlu, 2024; Battal vd., 2025). Üretim aşamasında ilk olarak ayak-
kabı kalıbının kâğıt bant ile kaplanması ardından ise tasarlanan modelin eskiz 
halinde kalıba çizilmesiyle başlanmıştır (Görsel 11). Kalıp üzerine çizilen eskiz 
kalıptan sökülerek 3 boyutlu ortamdan 2 boyutlu düzleme aktarılarak ıstampa 
elde edilmiştir (Görsel 12). Bu ıstampa ölçülerinde deri malzemeden yüz ve 
astar kesilip dikilmiş (Görsel 13), sonrasında ayakkabı kalıbının üzerine çekil-
miş ve ayakkabı formu gözetilerek olabildiğince esnetilmiştir (Görsel 14). Son 
olarak dana derisinden kösele ile tabanları dikilmiş ve taban sayaya monte edil-
miştir. (Görsel 15). Bu süreç ayakkabıya ergonomik yapı ve hafif form vermiştir. 
Bu üretim sonucunda oluşturulan ayakkabılar, oyuncunun hareket kabiliyetini 
destekleyecek ve görsel bütünlüğe katkı sağlayacak bir ürüne dönüşmüştür. 

İkinci Aşama: Vitray ve Deri Sanatının Katılımcılar Eşliğin Oluşturulması 
Tüm bu hazırlıkların tamamlanmasının ardından, ikinci aşama olan vitray ve 
deri sanatı uygulamalarına geçilmiştir. 21.05.2025 tarihinde, proje kapsamında 
katılımcıların aktif iştirakçi olarak dâhil olduğu, uygulamalı ve deneyim odaklı 
bir workshop düzenlenmiştir (Görsel 16). Bu uygulama süreci, projenin dene-
yimleme ve etkileşim boyutunu güçlendirmek amacıyla Safranbolu’nun kültü-
rel dokusunu yansıtan özgün tasarım ve tekniklerle gerçekleştirilmiştir. 

Workshop kapsamında katılımcılar, alçı vitray desenlerini strafor yüzeyler üze-
rine yerleştirerek öncelikle desen yerleşim çalışmalarını tamamlamış; ardından 
belirlenen hatlar doğrultusunda kesim işlemi gerçekleştirmiştir (Görsel 17). 
Kesilen bu parçalar yüzey üzerine yapıştırılarak vitrayın temel kompozisyonu 
oluşturulmuş (Görsel 18), akabinde alçı dökme işlemi yapılarak kalıplama sü-
reci tamamlanmıştır (Görsel 19). Böylece katılımcılar, hem geleneksel bir üre-
tim tekniğinin modern yorumu olan bu kalıplama uygulamasını deneyimlemiş 
hem de projenin üretim aşamasında aktif rol alarak, proje ile doğrudan bağ 
kurma fırsatı edinmişlerdir. 
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Aynı etkinlik dâhilinde, Hacivat ve Karagöz karakterlerinin sahne performansı 
sırasında kullanılması planlanan yelek kostümleri için deri sanatı uygulamaları 
gerçekleştirilmiştir. Bu bölümde, önceden belirlenen motif tasarımları doğrul-
tusunda deri yüzeyler üzerine Safranbolu evlerinin mimari detaylarından ve Os-
manlı dönemi tezyini unsurlarından esinlenen desenler aktarılmıştır (Görsel 
20). Katılımcılar, deri yüzey üzerine çizilen bu motifleri, oyma, kesme ve işleme 
teknikleriyle uygulayarak, hem tarihi bir zanaat geleneğini deneyimleme hem 
de işlevsel ve estetik değeri olan bir sanat ürününün üretim sürecine katılma 
fırsatı bulmuşlardır (Görsel 21). Bu uygulama süreciyle, vitray ve deri sanatının 
tarihsel ve kültürel mirasına dayalı anlatısını yaşatmak ve katılımcılara bu gele-
neksel sanat formlarının üretim sürecinde aktif deneyim kazandırmak hedef-
lenmiştir. Aynı zamanda, Hacivat ve Karagöz gibi Türk sahne sanatlarının simge 
karakterlerinin kostüm ve sahne donanımlarının çağdaş sanat uygulamalarıyla 
yeniden yorumlanmasına yönelik önemli bir uygulama alanı yaratılmıştır 

Projenin bu aşamasında ayrıca, katılımcıların etkinlik deneyimlerini kişisel ve 
kalıcı birer hatıraya dönüştürebilmeleri amacıyla Hacivat ve Karagöz karakter-
lerinin imgelerinin kullanıldığı özel bir uygulama daha gerçekleştirilmiştir. Bu 
uygulama kapsamında, katılımcılar soğuk baskı tekniği kullanarak deri yüzeyler 
üzerine baskı çalışmaları yapma fırsatı bulmuştur (Görsel 22). Deri üzerine uy-
gulanan bu soğuk baskı tekniğiyle, önceden hazırlanmış Hacivat ve Karagöz fi-
gürleri katılımcılar tarafından baskı kalıpları aracılığıyla deri yüzeylere aktarıl-
mıştır (Görsel 23). Katılımcılar, oluşturdukları bu baskı çalışmalarını, anahtar-
lık formuna dönüştürerek etkinlik sonunda kişisel bir hatıra olarak edinmişler-
dir (Görsel 24). Bu uygulama sayesinde hem geleneksel el sanatları teknikleri-
nin günümüz malzemeleri ve işlevselliğiyle nasıl harmanlanabileceği deneyim-
letilmiş, hem de halkla ve katılımcılarla etkileşim odaklı, üretime dayalı bir kül-
türel paylaşım ortamı oluşturulmuştur. 

Bu tür uygulamaların, kültürel mirasın yaşatılması ve güncel yorumlarla yeni-
den işlevselleştirilmesi adına önemli deneyim alanları sunduğu; aynı zamanda 
proje bütünlüğü içerisinde katılımcıların üretim süreçlerinde aktif roller üstlen-
mesini sağlayarak, uygulama merkezli sanat eğitimi ve kültürel aktarım süreç-
lerine katkıda bulunduğu değerlendirilmektedir. 

Üçüncü Aşama: Hacivat ve Karagöz Teatral Sahne Gösterimi 
Projenin son aşamasını, hazırlanan sahne platformu ve özel olarak tasarlanan 
kostümler eşliğinde gerçekleştirilen tiyatro oyunu ve değerlendirme süreci 
oluşturmuştur. Sahne gösterisinde, Hacivat ve Karagöz karakterleri, gelenek-
sel gölge oyunu formundan ayrılarak canlı tiyatro oyunu formunda canlandı-
rılmış (Görsel 25); bu uygulama ile proje, geleneksel kültürel figürleri güncel 
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sahne sanatları bağlamında yeniden yorumlama olanağı sağlamıştır. 
Oyunda karakter rollerini proje araştırmacısı öğrenciler, sırasıyla Görkem Yıl-
maz (Hacivat), Kerem Gülem (Karagöz) ve Şüheda Yılmaz (Karagöz’ün 
Karısı) üstlenmiştir (Görsel 26). 

Gösteri, üç perde olarak planlanmış ve her perde, kendine özgü teması ile izle-
yiciyle buluşmuştur: 

• Birinci Perde: “Maniler”; Dilimizin kıvraklığı ve sözlü kültürümüzün 
zenginliği yansıtılmış; Hacivat ile Karagöz arasında geçen eğlenceli ma-
niler aracılığıyla geleneksel halk mizahı modern bir dille sahneye taşın-
mıştır. 

• Iǚkinci Perde: “Tekerlemeler”; Tekerlemeler aracılığıyla sözlü anlatım 
kültürümüzün nesilden nesile aktarımı ve dil oyunlarının eğitici, eğlen-
dirici yönleri izleyiciye sunulmuştur. 

• Üçüncü Perde: “Kibarlık Dersi”; Toplumsal iletişimde kibarlığın önemi 
işlenmiş ve Hacivat’ın Karagöz’e kibarlığı öğretme çabası, mizahi diya-
loglarla sahnelenmiştir. 

Gösteri süresince her perde geçişinde ve final sahnesinde, Hacivat ve Karagöz’e 
ait dönemsel şarkılar, Araştırmacı Arş. Gör. Esat Şar, Arş. Gör. Berat Akbaş ve 
Arş. Gör. Furkan Yılmaz tarafından canlı olarak icra edilmiştir. Bu müzikal katkı 
ile sahne atmosferi güçlendirilmiş ve izleyicilere dönemin duygusu yaşatılmış-
tır. Bu gösterinin tarihinin, 23 Nisan Ulusal Egemenlik ve Çocuk Bayramı ola-
rak belirlenmesinin özel bir anlamı olmuştur. Karagöz ve Hacivat figürlerinin 
günümüz sahnesinde canlandırıldığı bu proje ile, katılımcı olmasalar bile ço-
cukların Karagöz oyununun yeni bir versiyonunu, canlı ve çağdaş bir sahne dü-
zeninde izleme olanağı bulması hedeflenmiştir. Bu seçim, çocuklara kültürel 
mirasın yaşayan ve dönüşen yüzünü göstermek amacıyla yapılmış anlamlı bir 
tercih olmuştur (Görsel 27). 

Katılımcılar, bu gösteriye kadar olan süreçte tüm sanat üretim basamaklarında 
yer alarak yalnızca izleyici değil, aynı zamanda eser üreticisi ve sahne perfor-
mansı deneyimleyicisi olma ayrıcalığı edinmiştir. Gösteri sırasında sanatçı-eser-
izleyici bağının bütüncül biçimde kurulması sağlanmış ve sanatın yalnızca izle-
nen değil, doğrudan yaşanan bir deneyim olduğu vurgulanmıştır. Etkinlik süre-
since ziyaretçi ve katılımcılardan alınan yazılı ve sözlü dönütler kayıt altına alın-
mış (Görsel 28); bu veriler projenin nihai raporu ve hazırlanacak bilimsel yayını 
için önemli bir veri kaynağı oluşturmuştur. Toplanan dönütlerde, özellikle katı-
lımcıların üretim süreçlerine aktif dahil olma deneyimlerinin, sanata ve kültürel 
miras unsurlarına yönelik algılarını olumlu yönde dönüştürdüğü tespit edilmiş-
tir. Proje, vitray ve deri sanatlarının kültürel miras içerisindeki yerini ve estetik 
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değerini uygulamalı bir yöntemle deneyimleten, halk ve genç kuşaklar arasında 
sanata yönelik farkındalığı artıran ve geleneksel figürleri sahne sanatları ile ye-
niden buluşturan bütüncül ve özgün bir sanat çalışması olarak tamamlanmıştır. 
Projenin son aşaması gösteri sürecidir. Projenin son aşamasında, hazırlanan 
sahne platformu ve kostümler kullanılarak Hacivat ve Karagöz oyunu sahnelen-
miştir. Gösteride araştırmacı öğrenciler tarafından canlandırılan karakterler, ka-
tılımcı ve izleyicilerle etkileşim kurarak projenin amaçladığı sanatçı-eser-izleyici 
bağını bütüncül bir biçimde kurmuştur. Gösteri sürecine kadar katılımcıların 
her basamağa iştirak ettiği bu süreç, izleyicilerin hem eser üretim sürecini hem 
de nihai gösteriyi deneyimleyebilmesine olanak sağlamıştır. 

Etkinlik süresince ziyaretçi ve katılımcılardan alınan dönütler yazılı ve sözlü bi-
çimde kayıt altına alınmış; proje çıktıları arasında yer alacak rapor ve bilimsel 
yayına zemin hazırlayacak nitelikte veriler toplanmıştır. Böylece proje; vitray ve 
deri sanatının kültürel miras içerisindeki yerini ve estetik değerini uygulamalı 
bir yöntemle deneyimlenmesi sağlanan, halk ve genç kuşaklar arasında sanata 
yönelik farkındalığı artıran bütüncül bir çalışma olarak tamamlanmıştır. 

 

 
Görsel 1: Planlama Toplantısı 
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Görsel 2: Platformun 3D Modellemesi  

 

 
Görsel 3: Yapay Zekâ Yardımı ile Safranbolu Sokak Tasarımı  



    
Görsel 4: Platform Profil Karkası Yapım 

Aşaması 

 
Görsel 5: Sokak Görünümünün Yapım 

Aşaması  

 
Görsel 6: Geleneksel Safranbolu Pencere 

Örneği 

 
Görsel 7: Geleneksel Safranbolu Pencere 

Örneğinin Modellenmesi  
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Görsel 8: Geleneksel Motif Süslemeleri ile 

Pencere Model Entegrasyonu 

  

Görsel 9 Hacivat, Karagöz ve Kadın 
Kostümleri  

 
Görsel 10 Deri Motifinin AutoCAD 

Programı ile Tasarım Örneği  

 

 
Görsel 11: Tasarımın Deri Yüzeye 

Aktarılması  
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Görsel 12: Kesim ve Oyma İşlemlerinin 

Hazırlık Süreci 

 
Görsel 13: Deri Dikim Deliklerinin 

Açılması  

 
Görsel 14: Yeleklerin Karakterler Üzerinde 

Denenmesi  

     
Görsel 15: Yeleklerin Boyanma İşlemi  
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Görsel 16: Ayakkabı Kalıbının Çizimi  

 
Görsel 17: 2 Boyutlu Düzlemde Istampa 

Oluşturma  

 
Görsel 18: Yüz ve Astarın Dikilerek Saya 

Haline Getirilmesi 

 
Görsel 19: Sayanın Kalıp Üzerine Çekilmesi  

 
Görsel 20: Kösele Tabanın Dikilmesi 

 
Görsel 21: Uygulamalı Workshop  

 
Görsel 22: Alçı Vitray Kalıp Straforlarının 

Kesimi 
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Görsel 23: Alçı Vitray Kalıbının Döküme 

Hazır Hale Getirilmesi  

 
Görsel 24: Deri Üzerine Desen Aktarımının 

Katılımcılara Uygulatılması 

 

 
Görsel 25: Anahtarlık için Hacivat ve 

Karagöz İmgesinin Tasarımı  

 
Görsel 26: Deri Üzerine Hacivat Karagöz 

İmgesi Basımı 



 
Görsel 27: Katılımcıların Bastıkları Anahtarlıkların Kendilerine Hediye Edilmesi 

 

 
 

Görsel 28: Hacivat ve Karagöz Oyununun Oynanacağı Tiyatro Dekor 

 
Görsel 29: Hacivat ve Karagöz Oyuncuları ve Oyunundan Bir Kesit 
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Görsel 30: 23 Nisan Egemenlik ve Çocuk Bayramı Özel Gösterisine Ait Afiş 

 

 
Görsel 31: Hacivat ve Karagöz ile Çocukların Hatıra Fotoğrafı 
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Görsel 32,33,34: Ziyaretçi ve Katılımcılardan Alınan Yazılı Dönüt Örnekleri 

 

 
Görsel 35, 36, 37: Ziyaretçi ve Katılımcılardan Alınan Yazılı Dönüt Örnekleri 

 

Sonuç 
Gösteri sonunda gerçekleştirilen değerlendirme oturumunda, proje yürütücüsü 
ve danışman akademisyenler tarafından etkinlik sürecine dair geri bildirimler 
alınmış; katılımcı öğrenciler proje sürecinde edindikleri deneyim, öğrenim ka-
zanımları ve uygulama süreçlerine ilişkin görüşlerini paylaşmıştır. Yapılan de-
ğerlendirmelerde, özellikle katılımcıların vitray ve deri sanatlarıyla ilgili bilgi ve 
beceri düzeylerinde anlamlı bir artış gözlemlendiği, sahne performansı süreci-
nin ise özgüven, ifade becerisi ve takım çalışması gibi sosyal kazanımları des-
teklediği tespit edilmiştir. Tüm bu veriler doğrultusunda, projenin deneyim 
odaklı sanat eğitimi uygulamalarına katkı sağladığı; kültürel miras unsurlarının 
çağdaş yorumlar ve uygulamalar yoluyla genç kuşaklara aktarılması noktasında 
işlevsel ve sürdürülebilir bir model önerdiği değerlendirilmiştir. Proje çıktıları-
nın ilerleyen dönemlerde benzer sanat ve kültür etkinliklerine örnek teşkil et-
mesi ve disiplinlerarası uygulama alanlarının genişletilmesi amacıyla farklı şe-
hirlerde uygulanabilirliği üzerine öneriler geliştirilmesi planlanmaktadır. 
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XIX. YÜZYIL TEZHİP ÖZELLİKLERİ GÖSTEREN 
BİR TEFSİRÜ’L KUR’ÂN-I KERÎM TERCÜMESİNİN TEZYİNATI 

Yeşim AKSOY ŞAŞTIM* 

Giriş 
Kur’ân-ı Kerîm, sayfalarının kaybolmasını önlemek amacıyla, Hz. Ömer’in tek-
lifi ve Hz. Ebubekir’in onayıyla ilk kez iki kapak arasında toplanarak kitap şek-
linde düzenlenmiştir (Baysal, 2010: 366). Kitaplaştırılan Kur’ân-ı Kerîm, Hz. 
Osman döneminde istinsah heyeti tarafından imlâ kuralları esas alınarak çoğal-
tılmış ve parşömen üzerine siyah mürekkep kullanılarak, oldukça iri bir hat ile 
yazılmıştır. Kur’ân-ı Kerîm’de kullanılan yazıda, nokta ve hareke bulunmamak-
tadır. Sade bir üslupta olup yatay, geometrik, düzenli ritimli ve dikey çizgilerin 
hâkim olduğu bir karakter taşır (Serin, 2006: 254). Yazının ön planda kalmasını 
sağlamak için ise bu dönemde tezyinata sınırlı ölçüde yer verilmiştir (Taşkale, 
2000: 538).  

Rahat okunabilmesi için güzel ve anlaşılır yazılması gereken Kur’ân-ı Kerîm’in 
süslenmesi, doğrudan bir gereklilik olarak görülmemiştir. Ayrıca metni her-
hangi bir şekilde etkileme endişesiyle tezyinat uzun süre kontrollü tutulmuş ve 
bu nedenle tezhip sanatı, hat sanatına nazaran daha yavaş bir gelişim göster-
miştir (Taşkale ve Gündüz, 2002: 86). Zamanla Kur’ân-ı Kerîm, tezhip sanatçı-
larına çeşitli imkânlar sunmuş ve tezyinatın gelişmesine zemin hazırlamıştır. 
En erken örneklerine VIII. ve IX. yüzyıllarda rastlanan Kur’ân-ı Kerîm bezeme-
leri, XIII. ve XIV. yüzyıllardan itibaren az da olsa bir gelişme göstermiş; Kur’ân-
ı Kerîm’lerin hat ve tezhibi, hazırlandıkları dönemin toplumsal ve ekonomik 
koşullarını ve estetik beğenilerini yansıtan birer gösterge hâline gelmiştir (Taş-
kale ve Gündüz, 2002: 87). XI. yüzyılda Kur’ân-ı Kerîm tezhibinde altıgen şe-
killer, dört ve sekiz kollu yıldızlardan oluşan geometrik düzenlemeler ile dü-
ğümlü geçmelerler daha yaygın biçimde uygulanmıştır. Selçuklu süslemele-
rinde ise geometrik formların yanı sıra bitkisel motifler, rumi ve münhani mo-
tifleri kullanılmıştır (Özsaygıner, 1999: 14). Bu bezeme unsurlarıyla tezhip sa-
natı gelişim sürecine girmiş ve sanatçılar tarafından sürdürülen bu gelişim, iler-
leyen dönemlerde çeşitli üslupların doğmasına zemin hazırlamıştır (Derman, 
2012: 65-68). Nitelikli tasarımlarla tezhip sanatı, önemli bir sanat dalı olarak 
varlığını ve gelişimini devam ettirmiştir (Tanındı, 2009: 249). 

Yüzyıllar içerisinde tezyini alanlarda ve motiflerde değişiklikler olmuştur. XVII. 
yüzyılın ortalarından başlayıp XVIII. yüzyılın sonlarına dek süren süreçte ise, 
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Batı etkili natüralist çiçekler Türk tezhip sanatında uygulanmıştır (Taşkale, 
2000: 538; Mahir, 2015: 390). Bu dönemde tezhip kompozisyonlarında tekdü-
zelik artmış, işçilik belirgin biçimde kabalaşmış ve motifler oransız çizilmiş olsa 
da realist bir form kazanmıştır. Klasik üslupta altın ve lacivertin başta olduğu 
anlayışın yerini, daha canlı ve parlak renkler almıştır (Özkecici & Özkececi, 
2007: 48). Ayrıca bezeme unsuru olarak zerefşan ile zemin üzerinde iğne per-
dahı çok yoğun biçimde kullanılmıştır (Ersoy, 1988: 62). 

XVIII. yüzyılda başlayan tezhip sanatındaki değişim, XIX. yüzyıl boyunca da et-
kisini sürdürmüştür. Bu dönemde tasarımlarda gölgelendirme tekniğiyle üç bo-
yut etkisi verilen çiçek demetleri öne çıkarken (Taşkale, 2010: 12), örgülü şerit-
ler, kurdeleler, ucu kıvrılmış ve irileşmiş S ve C biçimli kıvrımlı yapraklar, fi-
yonklar, sepet veya vazo içinde düzenlenmiş çiçek buketleri, perdeler ve sütun-
lar sıklıkla kullanılan motifler arasında yer almıştır (Taşkale, 2015: 537; Duran, 
2015: 406). XVIII. yüzyılda ortaya çıkıp XIX. yüzyılda da devam eden süreçte, 
vazo ve sepet gibi objeler içerisinde çiçek buketlerinin uygulanması, vazoların 
ve orta bağ benzeri motiflerin çıkış noktası olarak tasarlanması ile kurdele ay-
rıntıları, Türk rokoko üslubunda karşımıza çıkmaktadır (Üçer, 2020: 27). Ze-
minlerde yoğun olarak kullanılan sıvama altın üzerine kurdele, fiyonk, güller ve 
gül goncaları, dönemin en önemli motifleri arasında bulunmaktadır. Rokoko 
tarzı bezemelerde, aralara yerleştirilen güller, vazolar ve vazoların içinde yer 
alan gül demetlerinin benzer özelliklerle tekrarlanması; kullanılan renklerin 
parlak ve canlı olması, taramalardaki incelikle birlikte dikkat çekici özellikler-
dendir (Duran, 2018: 191). XIX. yüzyıla kadar eserlerde öncelik hat sanatına 
verilirken, bu yüzyıldan itibaren süslemenin daha baskın olduğu örneklerin öne 
çıktığı görülmektedir (Derman, 2002: 297). Osmanlı kitap sanatlarında XIX. 
yüzyıl, batılılaşma etkisiyle klasik tezhip anlayışının natüralist bezeme, renk 
kontrastı ve “S ve C” formunda kıvrımlarla yeniden yorumlandığı bir dönüşüm 
dönemi olmuştur.  

Süleymaniye Yazma Eserler Kütüphanesi Beyazıt Bölümü’nde bulunan, Ali 
Şükrü b. Mehmed Trabzoni tarafından H.1260/M.1844’te istinsah edilen 304 
numaralı Tefsirü’l Kur’ân-ı Kerîm Tercümesi’nin tezyinatını odağa alarak söz 
konusu dönüşümün somut izlerini ortaya koymayı amaçlar. Eserin, cilt, ser-
levha, sûre başı, hatime ve vakıf kaydı bölümlerini görsel analiz ve sınıflama 
yöntemiyle inceleyerek motif özellikleri, renk kullanımı, kullanılan teknikler 
(tarama–sulandırma gölgelendirme, iğne perdahı), kompozisyon ve simetri iliş-
kilerini değerlendirilmektedir.  

Beyazıd 304 Envanter Numaralı Kur’ân-ı Kerîm Tercümesinin Kitap Sa-
natlaru Bakımından İncelenmesi  
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Süleymaniye Yazma Eserler Kütüphanesinde bulunan Tefsirü’l Kur’ân-ı Kerîm 
Tercümesi Beyazıd bölümünde 304 envanter numarası ile muhafaza edilmekte-
dir. H. 1260/ M. 1844 tarihlidir. Nesih yazı çeşidi kullanılarak oluşturulan 
Kur’ân-ı Kerîmin hattatı Ali Şükrü b. Mehmed Trabzoni olup müzehhibi bilin-
memektedir. 

 

Tablo 1. Tespit Fişi 

 
Görsel 1: 304 numaralı eserin cildi (Süleymaniye Yazma Eserler Kütüphanesi) 

Cild: Yazma kahverengi sahtiyan deri ciltlidir. Alt ve üst kapak tasarımları aynı-
dır. Ortada bulunan diktörtgen formda cetvelin içerisine sadece “S” ve “C” şek-
linde kıvrımlı yapraklar kullanılarak ½ oranında ters simetrik (Birol, 2012: 509) 

Eserin Adı  Tefsirü’l Kur’ân-ı Kerîm Tercümesi 
Müellifi es-Semerkandi-Ebü’ı-Leys Nasr b. Muhammed b. İbrahim 
Hattatı Ali Şükrü b. Mehmed Trabzoni 
Tarihi H. 1260/ M. 1844 
Müzehhip Kayıtlı değil 
Sayfa 430 
Satır 25 
Yazı Türü Nesih  
Kâğıt Türü Aherli (Aharlı)  
Cildi  Kahverengi sahtiyan cilt  
Bölüm Beyazıd 
Bulunduğu Yer Süleymaniye Yazma Eserler Kütüphanesi 
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tasarlanmıştır. Ciltin bordüründe kasımpatı çiçeği ve akant yaprakları ile yapılan 
kompozisyon ½ ölçülerinde tasarlanmıştır. Cilt iki farklı renk altın kullanılarak 
tezyin edilmiştir. “S” ve “C” şeklinde uzun, sivri uçlu ve kıvrımlı yapraklar saz 
yolu (Mahir, 1998: 28) üslubunun özelliklerini yansıtmaktadır. Bu üslup kitap 
ciltlerinde de kullanılmıştır (Görsel 1).  

 
Görsel 2: 304 numaralı eserin serlevha tezhibi (Süleymaniye Yazma Eserler Kütüphanesi) 

Serlevha tezhibi eserin 2a-2b sayfasında yer almaktadır. 2a sayfasında yazının 
etrafı altın cetvel ile çevrelençiş üst kısma taç formunda bir tezyinat yapılmıştır. 
Tezyinat ½ simetrik ve akant yaprakları kurdela ve natüralist üslupta çiçekler 
kullanılarak tasarlanmıştır. Çiçeklerde pembe, sarı, turuncu, mavi ve mor yap-
raklarda ise mavi yeşil ve mor renkler kullanılmıştır. Tezyinat alanını zemini 
tamamen altın ile sıvanmış bazı alanlara iğne perdahı yapılarak altın parlatıl-
mıştır. 

Eser, batılılaşma dönemi tezhip sanatının yansıtan bir kompozisyona sahiptir. 
Altın yaldız zemin üzerine işlenmiş olan bu tezhip örneği, simetrik bir düzende 
tasarlanmıştır. Kompozisyonun merkezinde, birbirine doğru kıvrılan ve “S ve 
C” formunda gelişen yaprak motifleri ve kullanılan renkler ait olduğu dönem 
tezyinat unsurlarını birarada barındırmaktadır. Motifler üzerine tarama ve su-
landırma tekniği ile yapılan gölgelendirmeler tezyinata derinlik ve canlılık ka-
zandırmıştır. Klasik tezhipten uzak yapılan tezyinatta, renklerde oluşturulan 
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kontrast, esere görsel bir zenginlik katmaktadır. Motiflerdeki işçilik, renk geçiş-
leri ve kompozisyondaki denge dönemin usta müzehhiplerinin elinden çıktığını 
göstermektedir. 

Taç kısmının altında kalan yazı alanının bulunduğu boşluklara ½ oranında si-
metrik bir tasarım yapılmıştır. Yazı ve tezhip alanı akant yaprakları ile birbirin-
den ayrılmıştır. Kullanılan natüralist üslüpta çiçekler ve yaprak motifleri üstte 
bulunan tezyinatla, kullanılan renkler ve teknikler bakımından uyum içerisinde 
tamamlanmıştır. 

Yazının tamamı kalın bir altın cetvelle çevrelenmiştir. Dış pervazda natüralist 
üslupta çiçek buketleri ve “S” şeklinde dilimli yapraklar kullanılarak birbirinin 
devamı niteliğinde tasarım yapılmıştır. Batı etkisi gösteren bu tasarımlar XIX. 
yüzyılda birçok yazma eserde karşımıza çıkmaktadır. Karşılıklı iki sayfada yer 
alan halkaride yalnızca altın kullanılmıştır (Görsel 2) 

 

 
Görsel 3: 304 numaralı eserin sûre başı tezhibi (Süleymaniye Yazma Eserler Kütüphanesi) 

1. grupta bulunan sûre başı tezhibi eserin 11a sayfasında yer almaktadır. Sûre-
sinin başına yapılan sûre başı tezhibi altın cetvelle çevrelenmiş, zemini tama-
men altın ile sıvanmıştır. Sûrenin adı üstübeç mürekkebi ile yazılmış, tasarım 
½ oranında simetrik, dilimli yaprak motifi kullanılarak tasarlanmıştır. Motifte 
yeşil ve pembe renk kullanılmış, yaprağın üzerine beyaz renkte gölgeler yapıla-
rak tezyinata canlılık ve boyut kazandırılmıştır (Görsel 3). 

 

 
Görsel 4: 304 numaralı eserin sûre başı tezhibi (Süleymaniye Yazma Eserler Kütüphanesi) 

2. grupta bulunan sûre başı tezhibi eserin 20b sayfasında yer almaktadır. Sûre-
nin başına yapılan sûre başı tezhibi eserin 11a sayfasında bulunan sûre başı 
tezhibi ile benzerlik göstermektedir. Tasarımları aynıdır fakat aralarında sadece 
renk farkı bulunmaktadır. 2.grup sûrenin başına yapılan sûre başı tezhibi ile 
262a ve 386b sayfalarında bulunan sûre başı tezhibi ile aynı tezyinat özellikle-
rine sahiptir (Görsel 4). 

 
Görsel 5: 304 numaralı eserin sûre başı tezhibi (Süleymaniye Yazma Eserler Kütüphanesi) 
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3. grupta bulunan sûre başı tezhibi eserin 115a sayfasında yer almaktadır. Sûre-
sinin başına yapılan sûre başı tezhibi altın cetvelle çevrelenmiş, zemini tama-
men altın ile sıvanmıştır. Sûrenin adı üstübeç mürekkebi ile yazılmış, tasarım 
½ oranında simetrik, dilimli yaprak motifi ve üç adet natüralist üslupta çiçek 
motifi birbirini takip edecek şekilde tasarlanmıştır. Motiflerde mavi, yeşil ve 
pembe renkler kullanılmış, motiflerin üzerine beyaz renkte gölgeler yapılarak 
tezyinata canlılık ve boyut kazandırılmıştır. 3.grup sûre başına yapılan sûre başı 
tezhibi ile 291b, 393b, 399b ve 415a sayfasında bulunan sûre başı tezhipleri 
aynı tezyinat özelliklerine sahiptir (Görsel 5). 

 

 
Görsel 6: 304 numaralı eserin sûre başı tezhibi (Süleymaniye Yazma Eserler Kütüphanesi) 

4. grupta bulunan sûre başı tezhibi eserin 156a sayfasında yer almaktadır. Sûre-
nin başına yapılan sûre başı tezhibi eserin 115a, 291b, 393b, 399b ve 415a say-
fasında bulunan sûre başı tezhibi ile benzerlik göstermektedir. Tezyinattaki tek 
fark tasarım alanın geniş olmasından dolayı dört adet natüralist üslupta çiçek 
motifi kullanılmış olmasıdır. 4. grup sûre başına yapılan sûre başı tezhibi ile 
305a ve 361a sayfasında bulunan sûre başı tezhipleri aynı tezyinat özelliklerine 
sahiptir (Görsel 6). 

 

 
Görsel 7: 304 numaralı eserin sûre başı tezhibi (Süleymaniye Yazma Eserler Kütüphanesi) 

5. grupta bulunan sûre başı tezhibi eserin 199a sayfasında yer almaktadır. Sûre-
nin başına yapılan sûre başı tezhibi eserin 156a sayfasında bulunan sûre başı 
tezhibi ile benzerlik göstermektedir. Tezyinattaki tek fark dilimli yaprak motifi-
nin uç kısmının yukarıya dönük olmasıdır (Görsel 7).  

 

 
Görsel 8: 304 numaralı eserin sûre başı tezhibi (Süleymaniye Yazma Eserler Kütüphanesi) 

6. grupta bulunan sûre başı tezhibi eserin 233a sayfasında yer almaktadır. Sûre-
sinin başına yapılan sûre başı tezhibi altın cetvelle çevrelenmiş, zemini tama-
men altın ile sıvanmıştır. Sûrenin adı üstübeç mürekkebi ile yazılmış, tasarım 
½ oranında simetrik, dilimli yaprak motifi, gül ve natüralist üslupta çiçek motifi 
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kullanılarak tasarlanmıştır. Yaprak motiflerinde mavi ve yeşil renk, natüralist 
üslupta çiçek motiflerinde ise pembe renk kullanılmıştır (Görsel 8). 

 

 
Görsel 9: 304 numaralı eserin sûre başı tezhibi (Süleymaniye Yazma Eserler Kütüphanesi) 

7. grupta bulunan sûre başı tezhibi eserin 331a sayfasında yer almaktadır. Altın 
cetvel ile çevrelenmiş sûre başı tezhibi ½ ölçülerinde simetrik olarak tasarlan-
mıştır. C şeklinde kıvmlı yapraklar ile mavi ve pembe renkler kullanılmıştır. 
Yaprak motifleri üzerine yapılan gölgelendirmeler ile tezyinata boyut ve canlılık 
kazandırılmıştır (Görsel 9). 

 

 
Görsel 10: 304 numaralı eserin sûre başı tezhibi (Süleymaniye Yazma Eserler Kütüphanesi) 

8. grupta bulunan sûre başı tezhibi eserin 344b sayfasında yer almaktadır. Yatay 
dikdörtgen formda tasarlanmış sûrebaşı tezhibinin, zemini altın yaldız olup or-
tada hatt-ı icâze ile yazılmış sûrenin adı bulunmaktadır. Yazının her iki yanında 
natüralist üslupta tasarlanmış, ½ oranında simetrik olarak yerleştirilmiş bitki-
sel motifler dikkat çekmektedir. Tezyinatta stilize çiçekler de pembe, yaprak-
larda ise yeşil ve mavi renkler kullanılmıştır. Motiflerin etrafına ince siyah kon-
tur çizgileri çekilmiş ve motifler üzerine atılan gölgeler ile tezyinata canlılık ka-
zandırılarak tasarım tamamlanmıştır. Kıvrımlı dallar ve yapraklar C formlarıyla 
akıcı bir hareket sağlarken, çiçek motiflerinin boyut ve yerleşimleri görsel denge 
yaratmaktadır(Görsel 10). 

 

 
Görsel 11: 304 numaralı eserin sûre başı tezhibi (Süleymaniye Yazma Eserler Kütüphanesi) 

9. grupta bulunan sûre başı tezhibi eserin 378b sayfasında yer almaktadır. Sûre-
nin başına yapılan sûre başı tezhibi eserin 305a ve 361a sayfasında bulunan sûre 
başı tezhibi ile benzerlik göstermektedir. Tezyinattaki fark tasarım kullanılan 
natüralist üslupta çiçeklerin altta dilimli yaprak motifinin üst kısımda kullanıl-
masıdır (Görsel 11). 
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Görsel 12: 304 numaralı eserin hatime tezhibi (Süleymaniye Yazma Eserler Kütüphanesi) 

Hatime sayfası tezhibi eserin 431b sayfasında yer almaktadır. Bu sayfa klasik 
kitap sanatları geleneğinde bulunan hatime (ketebe) sayfası düzenlemesini yan-
sıtmaktadır. Üst kısımda nesih hat ile yazılan Kur’ân-ı Kerim tercümesinin de-
vamı, alt kısımda ise “V” şeklinde tasarlanmış bir tezhip tasarımı yer almakta-
dır. Yazı ve tasarım alanı mor renkte dilimli yapraklar ve birleşme noktasındaki 
kurdele ile birbirinden ayrılmış, tasarım ½ ölçülerinde simetrik olarak yapılmış-
tır. Altın yaldız zemin üzerine işlenmiş tasarım, bitkisel motiflerle zenginleşti-
rilmiştir. Buket şeklinde natüralist üslupta çiçekler kullanılarak tasarlanan mo-
tifler mor renkte kurdele ile bağlanmıştır. Kompozisyonda natüralist üslupta 
çiçeklerde pembe, sarı, mavi ve turuncu renkler kullanılırken yapraklarda yeşil 
renk dikkat çekmektedir. Renklerin canlılığı, motiflerin zarif işçiliği ve altın yal-
dızın ihtişamı, Osmanlı tezhip sanatının inceliklerini yansıtmaktadır. Çiçek ve 
yaprak motiflerinin natüralist yaklaşımla stilize edilmesi, motiflerde kullanılan 
renklerin canlılığı ve yapılan gölgelendirmelerin motiflere boyut kazandırması 
batılılaşma dönemi Osmanlı tezhip sanatının özelliklerindendir (Görsel 12). 
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Görsel 13: 304 numaralı eserin vakıf kaydı (Süleymaniye Yazma Eserler Kütüphanesi) 

Eserde hatime sayfasından sonra 432a sayfasında Bezm-i Âlem Valide Sultanın 
vakıf kaydı bulunmaktadır. Kayıt beyzî formda icâze hat ile yazılmıştır. Etrafına 
yazı ile aynı formda ½ oranında simetrik görünen fakat tam simetrik olmayan 
tasarım yapılmıştır. Tasarımda dilimli yaprak motifleri ve yaprak aralarında nok-
talar kullanılmış ve sadece altın ile tezyin edilmiştir (Görsel 13). 

Sonuç 
Bu çalışma, Süleymaniye Yazma Eserler Kütüphanesi Beyazıt Bölümü’nde 304 
envanter numarasıyla kayıtlı ve Ali Şükrü b. Mehmed Trabzoni tarafından 
H.1260/M.1844’te istinsah edilen Tefsirü’l Kur’ân-ı Kerîm Tercümesi’nin tezyi-
natını, XIX. yüzyıl Osmanlı kitap sanatında görülen üslup değişimini açık bi-
çimde yansıtan bir örnek olarak ele almıştır. Cilt, serlevha, sûrebaşı, hatime ve 
vakıf kaydı bölümlerine yönelik görsel çözümleme; altın zemin, iğne perdahı, 
tarama–sulandırma gölgelendirme gibi tekniklerin bilinçli kullanımını; “S–C” 
kıvrımları, akant yaprakları, kurdele ayrıntıları ve natüralist çiçek demetlerinin 
döneme özgü başlıca süsleme öğeleri olarak öne çıktığını göstermiştir. Pembe, 
turuncu, mavi, mor ve yeşilin canlı tonlarıyla kurulan renk karşıtlığı, klasik dö-
nemin altın–lacivert ağırlığından ayrılan ve natüralist yaklaşımı güçlendiren 
yeni bir beğeniye işaret etmektedir. 

Cilt kapaklarında dikdörtgen çerçeve içinde akant yaprakları ve “S–C” kıvrımları 
yarım simetri (1/2) ilkesiyle düzenlenmiştir. Serlevha sayfalarında altın zemin 
üzerinde yazı alanını belirgin bir altın cetvel çevrelerken, iki yanda yer alan kıv-
rımlı yapraklar, kurdele ve natüralist çiçek kümeleri kompozisyona ritim ve 
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denge kazandırır. Gölgelendirmeler ve beyaz vurgularla motiflere hacim veril-
mesi, sayfa düzleminde derinlik etkisini artırmaktadır. 

Eserde 17 adet sûre başı tezhibi bulunmaktadır. Bu tezhipler tasarımlarına göre 
analiz edilmiş ve 9 grupta sınıflandırılmıştır. Sûrebaşı tezhiplerinin farklı sayfa-
larda benzer düzenlerin renk değişimleriyle yinelenmesi, atölye pratiğinde kalıp 
ve desen sürekliliğine dayalı bir üretimi düşündürmektedir. Dilimli yaprak, gül 
ve çeşitli çiçek motiflerinin ardışık şemalarla uygulanması; bazı gruplarda ala-
nın genişlemesine bağlı olarak motif sayısının artırılması gibi ayrıntılarla çeşit-
lenir. Böylece süsleme dilinin temel motif havuzu belirginleşirken, renk ve göl-
gelendirme tercihlerindeki küçük farklılıklar her sayfaya özgü bir görünüm sağ-
lar. 

Hatime sayfasındaki “V” biçimli kurgu, mor tonlarında dilimli yapraklar ve kur-
deleyle bağlanmış çiçek buketleriyle dönemin estetik tercihlerini özlü biçimde 
yansıtır. Motiflerin çevresindeki ince konturlar ve dikkatli gölgelendirme hem 
canlılık hem de katmanlı bir yapı oluşturur.  

Genel olarak eser, hem motifleri hem de teknik uygulamalar bakımından, klasik 
dönem tezyinatından uzak, XIX. yüzyılın yeni estetik yönelimlerini aynı çatı al-
tında buluşturan nitelikli bir örnektir. “S ve C” kıvrımlarının akıcı ritmi, akant 
yapraklarının uzayan siluetleri, vazo, sepet çağrışımlı çiçek düzenleri ve kurdele 
bağları; Osmanlı rokokosu olarak anılan zevkin yazma sayfalarına nasıl taşındı-
ğını somutlaştırır. Eserin müzehhibi bilinmemekle birlikte, motif oranlarındaki 
tutarlılık, renk geçişlerindeki uyum, altının uygulaması ve gölgelendirme disip-
lininin kararlılığı, usta bir işçiliğe işaret eder.  

Eserin tüm tezyinatı incelendiğinde batı etkili natüralist süslemeyi dengeli bir 
kompozisyon ve usta işçilikle birleştiren ve XIX. yüzyıl Osmanlı tezhip sanatı-
nın malzeme, motif, renk ve teknik özelliklerine bakıldığında barok-rokoko et-
kisiyle yapılmış eserlerle benzerlik gösterdiği ve tezyin edildiği dönemin sanat 
akımlarına uygun bir işçiliğin uygulandığı görülmüştür.  
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