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YAYIMLAMA VE FiKRI MULKIYET HAKLARI BEYANI

Enstitii tarafindan onaylanan lisansiistii tezimin tamamini veya herhangi bir
kismini, basili (kagit) ve elektronik formatta arsivleme ve asagida verilen kosullarla
kullanima agma iznini Ardahan Universitesine verdigimi bildiririm. Bu izinle
Universiteye verilen kullanim haklar1 disindaki tiim fikri miilkiyet haklarim bende
kalacak, tezimin tamaminin ya da bir boliimiiniin gelecekteki calismalarda (makale, kitap,
lisans ve patent vb.) kullanim haklar1 bana ait olacaktir.

Tezin kendi orijinal ¢alismam oldugunu, bagkalarinin haklarini ihlal etmedigimi
ve tezimin tek yetkili sahibi oldugumu beyan ve taahhiit ederim. Tezimde yer alan telif
hakki bulunan ve sahiplerinden yazili izin alinarak kullanilmasi zorunlu metinleri yazili
izin alarak kullandigim1 ve istenildiginde suretlerini Universiteye teslim etmeyi taahhiit
ederim.

Yiiksekogretim Kurulu tarafindan yayinlanan “Lisansiistii Tezlerin Elektronik
Ortamda Toplanmasi, Diizenlenmesi ve Erisime Ac¢ilmasina Iliskin Yonerge”
kapsaminda tezim asagida belirtilen kosullar haricince YOK Ulusal Tez Merkezi /
Ardahan Universitesi A¢ik Erisim Sisteminde erisime agilir.

o Enstitii / Fakiilte yonetim kurulu karar ile tezimin erisime agilmasi

mezuniyet tarihimden itibaren 2 y1l ertelenmistir. (V

o Enstitii / Fakiilte yonetim kurulunun gerekgeli karari ile tezimin erigime

acilmas1 mezuniyet tarihimden itibaren ..... ay ertelenmistir. ®

o Tezimle ilgili gizlilik karar1 verilmistir. )

15/09/2025

Sevgi USLU
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“Lisansiistii Tezlerin Elektronik Ortamda Toplanmasi, Diizenlenmesi ve Erigsime
Acilmasina Iigkin Yonerge”
(1) Madde 6. 1. Lisanstistii tezle ilgili patent bagvurusu yapilmasi veya patent alma
stirecinin devam etmesi durumunda, tez danismaninin onerisi ve enstitii anabilim
dalinin uygun gortisii tizerine enstitii veya fakiilte yonetim kurulu iki yil siire ile

tezin erisime ac¢ilmasinin ertelenmesine karar verebilir.

(2) Madde 6. 2. Yeni teknik, materyal ve metotlarin kullanildigi, heniiz makaleye
dontismemis veya patent gibi yontemlerle korunmamis ve internetten paylasilmasi
durumunda 3. sahislara veya kurumlara haksiz kazang imkant olusturabilecek
bilgi ve bulgular: iceren tezler hakkinda tez danismaninin onerisi ve enstitii
anabilim dalinin uygun goriisii tizerine enstitii veya fakiilte yonetim kurulunun

gerekgeli karart ile alti ayr agmamak tizere tezin erigime agilmasi engellenebilir.

(3) Madde 7. 1. Ulusal ¢ikarlar: veya giivenligi ilgilendiren, emniyet, istihbarat,
savunma ve giivenlik, saglik vb. konulara iliskin lisansiistii tezlerle ilgili gizlilik
karari, tezin yapuldigi kurum tarafindan verilir *. Kurum ve kuruluslarla yapilan
isbirligi protokolii cer¢evesinde hazirlanan lisansiistii tezlere iliskin gizlilik karar
ise, ilgili kurum ve kurulusun onerisi ile enstitii veya fakiiltenin uygun goriigii
tizerine iiniversite yonetim kurulu tarafindan verilir. Gizlilik karart verilen tezler

Yiiksekogretim Kuruluna bildirilir.

Madde 7.2. Gizlilik karari verilen tezler gizlilik siiresince enstitii veya fakiilte tarafindan
gizlilik kurallar: cercevesinde muhafaza edilir, gizlilik kararimin kaldiriimast halinde Tez
Otomasyon Sistemine yiiklenir.

* Tez danismaninin onerisi ve enstitii anabilim dalinin uygun goriisii vizerine enstitii

veya fakiilte yonetim kurulu tarafindan karar verilir.
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ETiK BEYAN

Bu calismadaki biitiin bilgi ve belgeleri akademik kurallar ¢ercevesinde elde
ettigimi, gorsel, isitsel ve yazili tiim bilgi ve sonuglar1 bilimsel ahlak kurallarina uygun
olarak sundugumu, kullandigim verilerde herhangi bir tahrifat yapmadigimi,
yararlandigim kaynaklara bilimsel normlara uygun olarak atifta bulundugumu, tezimin
kaynak gdosterilen durumlar disinda 6zgiin oldugunu, Tez Danismaninin Prof. Dr. Semra
CEVIK danismanliginda tarafimdan iiretildigini ve Ardahan Universitesi Lisansiistii

Egitim Enstitiisii Tez Yazim Y Onergesine gore yazildigini beyan ederim.

Sevgi USLU



ON SOz

“Osman Hamdi Bey Eserlerinde Sembolik imgeler ve Ikonografik C6ziimlemeleri”
baslikli bu ¢alisma, Tiirk resim sanatinin dnciilerinden Osman Hamdi Bey’in eserlerinde
yer alan sembolik 6geleri ve bu 6gelerin ikonografik ¢oziimlemelerini derinlemesine
inceleyerek sanatcinin diisiinsel ve kiiltlirel birikimini goriiniir kilmaktadir. Bu ¢aligma,
sanatin diliyle aktarilan sembollerin anlamlarini ¢oziimlemeye yonelik arastirma

surecinin sonucudur.

Bu siirecin her agsamasinda engin bilgi birikimi, yonlendirici katkilar1 ve sabriyla
bana rehberlik eden degerli damismanim Prof. Dr. Semra CEVIK’e en igten

tesekkiirlerimi sunarim.

Ayrica degerli katkilarini esirgemeyen Prof. Dr. Biilent KURTISOGLU, Dr. Ogr.
Uyesi Ozlem GURPINAR ve Prof. Dr. Emine TEKER hocalarima bilgi ve tecriibelerini

paylasarak ¢alismamin bilimsel niteligini gliglendirdikleri i¢in tesekkiir ederim.

Sabri, sevgisi ve motivasyonuyla bu siirecte en biiyiik destek¢im olan esim Uzm.
Dr. Nurullah USLU’ya; dualar1 ve sevgileriyle hayatim boyunca bana gii¢ veren canim
anneme ve babama; varliklariyla hayatima nese ve anlam katan sevgili cocuklarim Ali

Eren ve Yaman’a en derin siikranlarimi sunarim.

Bu ¢aligmanin, yalnizca Osman Hamdi Bey’in sanatsal diinyasina 151k tutmakla
kalmay1p; sanatin sembolik dilini anlamaya calisan tiim arastirmacilara da bir katki

sunmasini diliyorum.

Sevgi USLU
Ardahan-2025
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OZET

USLU, Sevgi. Osman Hamdi Bey Eserlerinde Sembolik Imgeler ve Ikonografik
Coziimlemeleri, Yiksek Lisans Tezi, Ardahan, 2025

Osman Hamdi Bey, Tiitk resim sanatinin Onciilerinden biri olarak eserlerinde
sembolizm ve ikonografi 6gelerini derinlemesine kullanmis ve bu sayede hem gorsel hem
de kiltiirel anlamlar yiiklemistir. Bu ¢alismada, alan uzmanlarinca segilen ve
¢oziimlemeye uygun Osman Hamdi Bey’in bes dnemli eseri, sembolizm ve ikonografi
cergevesinde incelenmistir. Calismada incelenen eserler; Mihrap (Tekvin veya Yaratilis)
(1901), Harem (1905), Kahve Ocag: (1904), Tiirbede Dervis / Sehzade Camii Tiirbesi
(1908) ve Kur’an Okuyan Kadin (1906) tablolaridir. Arastirma, nitel bir yaklasim ile
yuritilmiis olup, sanat eserlerinin anlam katmanlarii c¢oziimlemek amaciyla
Panofsky’nin ii¢ asamali ikonografi yontemi kullanilmistir. Bu yontem kapsaminda
eserler, birincil (pre-ikonografik), ikincil (ikonografik) ve igsel anlam (ikonolojik)
diizeylerde analiz edilmistir. Eser incelemesi yontemi, sanat eserlerinin bicimsel ve
iceriksel unsurlarii detayl olarak ¢éziimlemeye olanak tanirken, Panofsky’nin yontemi
ise bu unsurlarin kiiltiirel, tarihsel ve sembolik baglamlarin1 derinlemesine ortaya
koymaktadir. Tkonografi, dzellikle dini ve kiiltiirel temalarin ¢6ziilmesinde énemli bir rol
oynamaktadir. Mihrap tablosunda dini sembolizm ve ikonografik dgeler, mihrabin yer
aldig1 i¢ mekanin dini islevi ve ¢evresindeki kitaplar {izerinden aciklanmistir. Harem ve
Kahve Ocag eserlerinde toplumsal yapilar1 ve bireylerin psikolojik hallerini sembolize
eden ikonografik 6geler 6n plana ¢ikmaktadir. Tiirbede Dervis ve Kur’'an Okuyan Kadin
tablolarinda ise manevi sembolizm ve dini ikonografi, figiirlerin pozlar1 ve kullanilan
semboller araciligiyla derinlemesine incelenmistir. Bu ¢alisma, Panofsky’nin ii¢ asamali
ikonografi yontemiyle yiiriitiilen detayli analizler sayesinde, sembolizm ve ikonografinin
Osman Hamdi Bey’in sanatindaki evrimini ortaya koymaktadir. Her bir eserdeki gorsel
anlatimin kiiltiirel ve dini kodlarla nasil baglant1 kurdugunu gdstermekte; sanat¢inin bu
Ogeleri nasil ustaca kullandigini anlamamiza 6nemli katkilar saglamaktadir.

Anahtar Sozciikler:

Osman Hamdi Bey, Ikonografi, Sembolizm
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ABSTRACT

USLU, Sevgi. Symbolism Elementsand Iconographic Analysis in the Works of
Osman Hamdi Bey, Master's Thesis, Ardahan, 2025.

Osman Hamdi Bey, as one of the pioneers of Turkish painting, extensively
incorporated elements of symbolism and iconography in his works, thereby endowing
them with both visual and cultural meanings. This study examines five significant works
of Osman Hamdi Bey within the framework of symbolism and iconography. The works
analyzed in this study are The Mihrab (Genesis or Creation) (1901), The Harem (1905),
The Coffeehouse (1904), The Dervish in the Tomb / Sehzade Mosque Tomb (1908), and
The Woman Reading the Qur’an (1906). The study employs the artwork analysis method.
This method allows for a detailed examination of the formal and contextual elements of
art works. Using this approach, the symbolism and iconographic meanings in Osman
Hamdi Bey’s paintings were analyzed through both visual analysis and cultural-religious
contextual interpretation. Iconography plays a particularly important role in the
interpretation of religious and cultural themes. In The Mihrab, religious symbolism and
iconographic elements are explained through the sacred function of the interior space
containing the mihrab and the surrounding books. In 7he Harem and The Coffeehouse,
iconographic elements symbolizing social structures and the psychological states of
individuals take precedence. In The Dervish in the Tomb and The Woman Reading the
Qur’an, spiritual symbolism and religious iconography are examined in depth through
the poses of the figures and the symbols used. This study contributes to understanding the
evolution of symbolism and iconography in Osman Hamdi Bey’s art by revealing how
the visual narratives in each work connect to cultural and religious codes, and by
demonstrating how the artist masterfully employed these elements.

Keywords:
Osman Hamdi Bey, Iconography, Symbolism, Visual Arts
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GIRIS

Osman Hamdi Bey, 19. yiizy1l Osmanli sanatinin en onemli figlirlerinden biri
olarak, sadece resim sanatiyla degil, ayn1 zamanda arkeoloji ve miizecilik alanlarindaki
calismalariyla da dikkat ¢ekmistir. Sanat¢i, Bati’nin akademik resim tekniklerini ve
perspektif anlayisini Osmanli gelenekleriyle birlestirerek, doneminin en yenilik¢i
sanatcilarindan biri olmustur. Onun sanat anlayisi, yalnizca teknik yetkinlikle sinirl
kalmamig, ayni zamanda eserlerine yiikledigi derin anlamsal katmanlarla da one
cikmistir. Osman Hamdi Bey’in resimleri, sembolizm ve ikonografi agisindan zengin
icerikler barindirmakta, bu sayede sanat tarih¢ileri ve arastirmacilar i¢in 6nemli bir
inceleme alan1 sunmaktadir.

Bu ¢alisma, Osman Hamdi Bey’in bes onemli eserini sembolizm ve ikonografi
baglaminda incelemeyi amaglamaktadir. Secilen eserler; Mihrap (Tekvin veya Yaratilis)
(1901), Harem (1905), Kahve Ocagi (1904), Tiirbede Dervis/Sehzade Camii Tiirbesi
(1908) ve Kur'an Okuyan Kadin (1906) tablolaridir. Bu tablolar hem déneminin sanat
anlayisin1 hem de Osman Hamdi Bey’in sanatindaki evrimi anlamak icin kritik dneme
sahiptir.

Osman Hamdi Bey, doneminin toplumsal yapisina, dini ve kiiltiirel kodlarina
eserlerinde derin anlamlar yiikleyerek dikkat ¢ekmistir. Onun sanatinda semboller ve
ikonografik dgeler, yalnizca gorsel estetik yaratmakla kalmaz, ayn1 zamanda izleyiciye
belli bir anlat1 sunar. Ozellikle Mihrap tablosunda dini sembolizmin baskin oldugu
goriiliirken, Harem ve Kahve Ocagi eserlerinde toplumsal yap1 ve bireylerin psikolojik
durumlari iizerinden bir ikonografi olusturuldugu dikkat ¢ekmektedir. Tiirbede Dervis ve
Kur'an Okuyan Kadin tablolarinda ise manevi sembolizm ve dini ikonografi yogun bir
sekilde hissedilmektedir.

Bu baglamda, ¢alismanin amaci Osman Hamdi Bey’in sanatindaki sembolizmi ve
ikonografik unsurlart sistematik bir sekilde analiz etmek, bu unsurlarin gorsel anlatimi
nasil giicendirdigini ortaya koymak ve sanat¢inin kiiltiirel, dini ve estetik kodlarla bagini
irdelemektir. Bu analiz, Osman Hamdi Bey’in sanatinin donemine ve sonrasina olan
etkisini anlamamiza da katki saglayacaktir. Calismanin ilerleyen bdliimlerinde, her bir

eser detayl olarak ele alinarak, Osman Hamdi Bey’in sanatsal dili lizerine derinlemesine



bir ¢éziimleme sunulacaktir. Bu ¢ergevede birinci boliimde sembolizm kavramin tarihsel
gelisiminden bahsedildikten sonra sembolizmin Tiirkiye’deki gelisimi {izerinde
durulmustur.

Ikinci bélimde Osman Hamdi Bey’in hayat1 ve eserleri hakkinda bilgi verilmis
olup. Osman Hamdi Bey’in eserlerindeki sembolizm etkilerinden bahsedilmistir.

Ucgiincii béliimde Osman Hamdi Bey’in Mihrap, Harem, Kahve Ocagi, Tiirbede
Dervis ve Kuran Okuyan Kadin isimli tablolar1 Birincil, ikincil ve Igsel Anlam yoniinden
incelenmistir.

Osman Hamdi Bey, 19. ylizyill Osmanli sanatinin en 6nemli figiirlerinden biri
olarak, yalnizca resim sanatiyla degil, ayn1 zamanda arkeoloji ve miizecilik alanindaki
calismalariyla da dikkat ¢ekmistir. Sanat¢1, Bati’nin akademik resim tekniklerini Osmanli
gelenekleriyle birlestirerek donemin en yenilik¢i sanat¢ilarindan biri olmus, eserlerine
yiikledigi derin anlam katmanlariyla da 6n plana ¢ikmistir. Bu baglamda, Osman Hamdi
Bey’in resimleri sembolizm ve ikonografi agisindan zengin icerikler barindirmakta, sanat
tarihgileri i¢in 6nemli bir inceleme alan1 sunmaktadir.

Osman Hamdi Bey lizerine yapilan ilk akademik incelemelerden biri Demirsar’in
(1989) calismasidir. Bu arastirmada sanatginin tablolarinda gergekeilik ile kurgusal
Ogeler arasindaki iligki ele alinmistir. Daha sonraki yillarda Eldem (1992; 2004), Osman
Hamdi Bey’in oryantalist bakis acisin1 ve miizecilik faaliyetlerini inceleyerek, onun
Bati’daki ¢agdaslarindan ayrilan yonlerini vurgulamistir. Shaw (2003) ise Osman Hamdi
Bey’i, Batili oryantalist ressamlarin karsisinda, Dogu’yu iceriden ve elestirel bir
perspektifle resmeden bir sanat¢i olarak degerlendirmistir. Osman (2015), sanat¢inin
eserlerinde Dogu’ya dair otantik unsurlar1t ve oryantalist yaklagimi birlikte nasil
kullandigini tartismustir. Son yillarda yapilan arastirmalar (Ozden éren, 2019; Kara, 2021)
ise Osman Hamdi Bey’in eserlerini ikonografik ¢oziimlemeler iizerinden yorumlamus,
dini ve toplumsal sembollere odaklanmustir.

Mevcut literatiir incelendiginde, Osman Hamdi Bey’in sanatina yonelik
caligmalarin ¢ogunun oryantalizm, gercekeilik ve miizecilik baglaminda yogunlastigi,
ikonografik ¢oziimlemelerin ise genellikle tekil eserler {izerinden yapildig
goriilmektedir. Bu ¢alismanin 6zgiin yonii ise, Osman Hamdi Bey’in bes onemli
tablosunu Mihrap (1901), Harem (1905), Kahve Ocagi (1904), Tiirbede Dervis (1908) ve

Kur’an Okuyan Kadin (1906) sembolizm ve ikonografi baglaminda karsilastirmali olarak



incelemesidir. Boylece sanat¢inin eserlerindeki dini, toplumsal ve kiiltiirel sembollerin
biitiinliiklii bir analizini sunarak, Osman Hamdi Bey literatiiriine hem ydntemsel hem de

igerik acisindan katki saglamaktadir.



1. BOLUM

SEMBOLIZM VE iKONOGRAFI

Sembolizm, sanat tarihinin en ilgi ¢ekici ve karmasik yoOnlerinden biri olarak,
ozellikle 19. ylizyilda belirgin bir sekilde 6ne ¢ikmistir. Bu donem, sanatginin igsel
duygularini ve diisiincelerini semboller araciligiyla ifade ettigi bir zaman dilimini temsil
eder. Ikonografi ise, belirli bir kiiltiirel veya tarihsel baglamda sembollerin ve imgelerin
nasil kullanildigini1 anlamaya yonelik bir aragtir. Bu baglamda, sembolizm ve ikonografi,
sanat eserlerinde anlamin olusturulmasi ve iletilmesinde kritik bir rol oynar. Sembolizm
ve ikonografi arasindaki iliskiyi anlamak, sanatin yalnizca yilizeyine bakmakla sinirh

kalmadan, derinlemesine bir analiz yapmay1 gerektirir.
1.1. SEMBOLIZM KAVRAMI VE TARIHCESI

Sembol kavrami, insanlik tarihinin her doneminde énemli bir iletisim araci olarak
varligini slirdiirmiistiir. Ge¢miste, modern iletisim olanaklarindan yoksun olan toplumlar
i¢in semboller, hayatin cesitli yonlerini ifade etmekte kritik bir rol oynamustir. Insanlar,
semboller araciligiyla statiilerini, medeni durumlarini, mesleklerini, ait olduklart kiiltiirii
ve daha bir¢ok durumu ifade edebilmekteydiler. Bu sekilde, semboller toplumsal iliskiler
ve bireysel kimliklerin aktarilmasi icin etkili bir ara¢ haline gelmistir. “Sembol,
kendisinden baska bir gergeklige dikkat ¢eken, bir seyin yerine gegen veya onu tasvir
eden bir nesne, bir fiil veya insanlar tarafindan yapilmis herhangi bir isarettir” (Atasagun,
1997, s. 369).

Tiirk Dil Kurumu (TDK) sozliigiinde sembol kavrami; "Bir diisiinceyi, kavrami
veya duyguyu temsil eden somut nesne veya isaret" olarak tanimlamaktadir (TDK, 2024).
Sembol kelimesi, iletisimde 6nemli bir rol oynayarak soyut kavramlar1 somutlastiran ve
anlam tasiyan bir gosterge niteligindedir. Keser (2009), sembolii “iletisim kurma, ileti
aktarma, bilgi verme amaci iceren gosterge; baska bir seyi temsil eden edim” olarak ifade
etmektedir (2009, s. 314). Bu tanim, semboliin yalnizca bir gosterge degil, ayn1 zamanda
bir anlam tasiyicisi olduguna isaret etmektedir. Peirce’in gostergebilim yaklasiminda

sembol, keyfi (arbitrar) ve 6grenilmis bir gosterge olarak ele alinmaktadir. Peirce’e gore



semboller, anlamlarmi dogrudan dogadan almazlar; toplumsal ve kiiltiirel baglam
icerisinde kazanilan 6grenilmis gostergelerdir (Peirce, 1931, s. 152).

Cassirer (1994), sembol kavramini insanin bilissel yapisina baglayarak, insani
"Homo Symbolicus" (Sembolik Insan) olarak tanimlar ve kiiltiiriin semboller araciligiyla
inga edildigini savunur. Ona gore, dil, sanat, bilim ve din gibi alanlar, sembolik formlar
tizerinden gelisen anlam sistemleridir (s. 46).

Jung, sembolleri bireysel ve kolektif bilingdisinin bir yansimasi olarak goriir.
Arketipsel semboller, insanin evrimsel silirecinde ortak bir bilingdis1 tarafindan
olusturulan anlam yiiklii gostergelerdir. Ornegin, su genellikle bilingaltin1 ve déniisiimii
simgelerken, giines aydinlanma ve yasam kaynagi olarak yorumlanir (Jung, 1964, s. 92).

Bu tanimlamalara bakildiginda, sembol farkli bilim alanlarinda ¢esitli anlamlar
tastyan ¢ok yonlii bir kavramdir. Gostergebilim, psikoloji, felsefe ve sanat gibi
disiplinlerde farkli perspektiflerle ele alinmaktadir. Psikolojik ac¢idan, Jung’un teorisine
gore semboller sadece kiiltiirel anlamlarla sinirli degildir; ayn1 zamanda bilingdisindaki
evrensel arketipleri de ifade eder.

Cevik, Tiirk resim sanatinda imge ve mekdan baglaminda Anadolu kadini baslikl
calismasinda, Anadolu kadininin geleneksel ve kiiltiirel temsillerini ele alirken, bu
figiirlerin sanat eserlerinde mekanla kurdugu iliskileri de incelemektedir. Sembolizm
acisindan bakildiginda, Anadolu kadini yalnizca bireysel bir kimligi degil, ayn1 zamanda
kolektif bellegin, toplumsal rollerin ve kiiltiirel degerlerin simgesel bir tastyicisidir.
Resimlerde kullanilan mekénsal unsurlar, kadinin konumunu, toplumsal statiisiinii ve
yasam bi¢imini sembolik bir dil araciligiyla yansitir. Boylece imge, salt gorsel bir unsur
olmanin otesine gegerek, izleyiciye tarihsel siirekliligi ve kiiltiirel kodlar1 aktaran bir
sembol haline gelir (Cevik, 2024, s. 76-89).

Dilbilim ve gostergebilim agisindan: Peirce’in belirttigi gibi, semboller dogrudan
dogada bulunmaz, insanlar tarafindan yaratilir ve anlamlar1 toplumsal olarak belirlenir.
Ornegin, giivercin baris1 temsil eden bir semboldiir, ancak bu anlam kiiltiirel olarak insa
edilmistir. Felsefi ag¢idan, Cassirer, sembollerin insan kiiltliriinii bi¢imlendirdigini ve
bilissel siireclerde temel bir rol oynadigini vurgular.

Semboller hem bireysel hem de toplumsal diizeyde anlam tasiyan gostergeler olup,

insanin diisiinme ve iletisim siiregclerinde merkezi bir rol oynar. Sanat, din, bilim ve



edebiyat gibi pek ¢ok alanda semboller, soyut kavramlarin somutlagtirilmasini saglar ve
insanin diinyay1 anlama bi¢imini sekillendirir.

Semboller, maddi ve manevi unsurlarin insan zihninde anlamlandirilmasini
kolaylastirarak, bu unsurlarin canlandirilmasini saglar. Kiiltiiriin yasatilmasi ve gelecek
kusaklara aktarilmasinda sembol, 6nemli bir iletisim 6gesi olarak rol oynar. Genel olarak
sembol, bir seyi isaret etme amaciyla anilsa da bu tanim sembolii agiklamak igin
yetersizdir. Zira sembol ve isaret kavramlar1 benzer bir paralelde hareket etseler de farkl
amaclara hizmet ederler. Sosyolojik agidan sembol kavramu, kiiltiirel eylemler tizerinden
aciklanarak, kiiltlir, toplum ve inan¢ kavramlarimi da kapsayan genis bir perspektifle
incelenir. Bu kavramlar i¢sel olarak karmasik bir yap1 arz edebileceginden, semboliin
aciklanmasinda kafa karisikligina yol agabilmektedir (Keser, 2009, s. 314). Dolayisiyla,
sembol kavraminin anlagilabilmesi i¢in yalnizca bir isaret veya gosterge olarak degil, ayni
zamanda kiiltiirel ve toplumsal baglamlarda nasil isledigini anlamak da onemlidir. Bu
kapsamda, sembol ve isaret arasindaki farklar ve semboliin toplumsal islevleri iizerine
yapilacak derinlemesine incelemeler, semboliin kapsamli ve c¢ok boyutlu dogasini
anlamaya yardimci olabilmektedir.

Semboliin islevsel ve temsili yonleri bulunmakla birlikte, semboller sadece belirli
bir gercekligi isaret etmekle kalmaz, ayn1 zamanda o gercekligi anlamlandirmak ve tasvir
etmek i¢in de kullanilirlar. Gegmis donemlerde sembollerin toplumsal hayat tizerindeki
etkisi, insanlar1 ve toplumlar1 daha iyi anlamak i¢in sembolizmin derinlemesine
incelenmesi gerektigini gostermektedir. Semboller, sosyal yapinin ve kiiltiirel kimligin
olusumunda ve aktariminda temel bir rol oynamistir. Bu baglamda, sembollerin tarihsel
ve kiiltiirel baglamda nasil kullanildigini ve bu kullanimin toplumsal iligkiler tizerindeki
etkilerini arastirmak, sembolizmin kapsamini anlamada 6nemli bir adimdir (Yilmaz,
2022, s. 147).

Paul Gauguin, Odilon Redon ve Gustave Moreau i¢in bi¢cim ve rengin arkasindaki
anlami ortaya ¢ikarmak 6n plandadir. Sembolist sanatgilar, anlamlarini giiclendirmek i¢in
siklikla metaforlardan yararlanmis ve bu metaforlar genellikle hayvanlar, bitkiler ve
nesneler lizerinden olusturulmustur (Mathews, 1990, s. 12). Sembolizm akiminin
temsilcileri, kendi yarattiklar1 sembollerle kiiltiirel sembolleri birlestirerek, icsel

diinyalarin1 derinlemesine ifade etme amacini giitmiislerdir (Nochlin, 1971, s. 20).



Melankolik bir ruh hali icinde olan sembolistler, yalnizlik, 6teki diinya, 6liim, disler,
korku, erotizm ve ask gibi temalar1 islemislerdir (Weisberg, 1995, s. 5).

Paul Gauguin, Odilon Redon ve Gustave Moreau igin riiya, gercek diinyayla yan
yana gelen bir sanatsal vizyonun pargasi olarak goriilmiis, boylece gerceklikten kacis ve
mistik bir yasam anlayisinin ifade araci olmustur (Johnson, 2012). Burjuvazinin
yozlagmig yasam tarzini elestiren sembolistler, bu yagam tarzini daha ruhsal ve mistik bir
bi¢imde doniistiirme arzusundaydilar (Howard, 1994). Mitoloji ve Incil’den esinlenen bu
sanatgilar, belirsizligin ve tedirginligin hakim oldugu gorsellerde garip renkler ve mistik
1siklar kullanarak izleyiciyi derin diisiincelere sevk etmistir (Balakian, 1967, s. 68).

Resimlerinde gozle goriilmeyen diinyayr betimleme cabasi ic¢indedirler; hayal
giicliniin ve duygunun 6n planda oldugu eserlerinde konular1 sinirsiz bir sekilde islemis,
kendilerini 6zgiirce ifade etmislerdir (Mathews, 1990, s. 44). Sembolizm akimi, renkler,
cizgiler ve formlar araciligiyla evrensel bir anlam sunma ¢abasini benimsemis ve sanatin
soyut diinyasinda derin bir etki birakmistir (Weisberg, 1995, s. 10). Bu sanatgilar, sanatsal
ifade yoluyla izleyicilere duygusal ve diisiinsel bir yolculuk sunmus, sembolik imgelerle

kiiltiirel ve bireysel bir anlam arayisini dile getirmislerdir (Nochlin, 1971, s. 8).
1.2. SEMBOLIZM TURLERi

Resim sanatinda; renk, doga, hayvan, nesne, toplumsal, kiiltiirel, mitolojik, mistik,
dini gibi farkli sembolizm tiirleri karsimiza ¢ikar. Bunlardan toplumsal sembolizmde
sanatc¢ilar, sinif farkliliklari, toplumsal adaletsizlik ve diger sosyal sorunlari imgesel
Ogelerle elestirirler. Spector’e gore toplumsal semboller, “gii¢ iligkilerini, sinif
catismalarini ve toplumsal esitsizlikleri” simgelerler (Spector, 2005, s. 156). Ote yandan
doga sembolizminde; hayvanlar, bitkiler ve diger dogal unsurlar, insan ruhunun igsel
hallerini ve evrensel duygulari yansitan metaforlar olarak kullanilir. Ornegin Van
Gogh’un Aycigekleri tablosu, yalnizca doganin estetik giizelligini degil, ayn1 zamanda
sanat¢cinin i¢sel cosku ve umudunu da sembolize eden bir doga sembolizmidir (Sykes,
1998, s. 220).

Mitolojik sembolizm ise antik mitolojilerden esinlenen sembollerle anlatilar
olusturur ve kahramanlar, tanrilar gibi figiirlerle insanin ig¢sel miicadelesini tasvir eder.
Gustave Moreau’nun eserleri bu tiiriin giizel 6rneklerini sunar (Chadwick, 2007, s. 140).

Mistik sembolizm, dogaiistii ve spiritiiel diinyalar1 yansitan sembolizm tiiriidiir ve insan



ruhunun derinliklerine inmeyi hedefler. Odilon Redon’un eserleri, mistik ve bilingalti
imgelerle doludur (Heller, 1996, s. 204). Sosyalist sembolizm, is¢i sinifinin yasamini,
sinif miicadelesini ve devrimei diisiinceleri Sembolize eder. Diego Rivera’nin eserleri,
sosyalist sembolizmin izlerini tagiyarak is¢i sinifinin dayanismasini ve miicadelesini
gorsellestirir (Miller, 2008, s. 159). Bu farkli sembolizm tiirleri, sanat¢ilarin derin
anlamlar yikleyerek izleyiciye iletmek istedikleri evrensel temalar1 ve ideolojik
diisiinceleri giiclii bir sekilde ifade eder. Bunun yani sira mistik sembolizm, dogaiistii
varliklar, kehanet ve gizemli ruhsal Ogeleri sanat yoluyla goriiniir kilarken, politik
sembolizm toplumsal elestiriler ve ideolojik mesajlar1 imgeler aracilifiyla sunar.
Francisco Goya’nin "3 Mayis 1808" adli eseri, politik sembolizmin giiglii bir 6rnegi
olarak, savasin dehsetini ve insan acisini anlatmak i¢in dramatik 1s1k-g6lge kullanimai ile
giiclii bir gorsel anlat1 sunmaktadir (Clark, 1999, s. 88).

Bu calismada Osman Hamdi Bey’in segilen 5 eseri, dini sembolizm, edebi
sembolizm ve psikolojik sembolizm olmak iizere ii¢ farkli sembolizm tiirii cergevesinde

incelenecektir.
1.2.1. Dini Sembolizm

Dini sembolizm, resim sanatinda kutsal olani belirtmek ic¢in kullanilan temsili
jestler ve sanatsal bigcimlerle dini inanglarin, ritiiellerin ve manevi degerlerin semboller
araciligiyla ifade edilmesidir. Sanatcilar, kutsal figiirleri ve kutsal olaylar1 tasvir ederken,
her bir semboliin belirli bir anlam tagimasini saglar. Bu semboller yalnizca gorsel
anlatimlar olmay1p, ayn1 zamanda izleyiciye derin manevi mesajlar ileterek dini inanglari
pekistirir (Encyclopaedia Britannica, 2025). Ornegin, Hristiyan sanatinda giivercin
Kutsal Ruh'u, kuzu ise masumiyeti ve Isa’y1 simgeler. Ayni sekilde zambak, Incil’deki
saflik ve kutsallik anlamlarini tasir. Dini sembolizm, 6zellikle Orta Cag’dan Ronesans’a
kadar sanat eserlerinde belirgin bir yer bulmustur. Giotto’nun Nativity (Isa’nin Dogumu)
eseri gibi calismalar, Meryem’in bakireligi, dogumun kutsallig1 ve Tanri’nin diinyaya
gelisi gibi Ogeleri semboller araciligiyla isler. Benzer bi¢imde, Fra Angelico’nun
Annunciation tablosunda “kapali bahce” sembolii, yukaridan gelen 151k, mimari
boliimlemeler kutsallik ile diinyevi hayatin ayrimimi vurgular; Botticelli’'nin Madonna

della Loggia eseri mavi ve kirmiz1 renklerle saflik ve sevgi simgeselligini kullanir;



Madonna of the Pomegranate’da nar, Kurtulus ve dirilis anlam1 tasir (Gombrich, 2005;
Hall, 2018; Britannica, 2025).

Dini sembolizm, dini inanglar, ritiielleri ve manevi degerleri temsil eden semboller,
farkli dinlerde ve kiiltiirlerde ¢esitli anlamlar tagiyarak, inananlarin manevi deneyimlerini
ve inanglarini ifade etmelerine yardimci olur. Dini sembolizm hem estetik bir deger tasir
hem de derin anlamlar igerir, bu nedenle dini sanatin ve ikonografisinin 6nemli bir
parcasidir. Dini semboller, genellikle kutsal olanla olan baglantiyr temsil eder. Bu
semboller, Tanr1’y1, kutsal metinleri, dini liderleri ve manevi degerleri simgeler.
Semboller, dini deneyimleri somutlastirir ve inanglar1 gorsel olarak ifade eder. Ayni
zamanda, bu semboller topluluklar arasinda bir kimlik olusturur ve inanglarin
stirekliligini saglar (Oral, 2014, s. 156). Dini sembolizm, her din ve kiiltiirde farkli
bi¢imlerde ifade edilir, ancak ortak bir amaclar1 vardir: manevi anlami ve kutsal olani
gorsel olarak temsil etmek. Semboller, inanglar1 somutlastirir ve manevi degerleri giinliik
yasamin bir pargasi haline getirir. Dini sembolizm hem bireyler hem de topluluklar igin
derin bir anlam tasiyan bir alan olup, sanat, kiiltiir ve tarih ile i¢ ice gecmis bir sekilde
evrim geg¢irir. Bu semboller, dinlerin ve manevi yollarin gorsel dili olarak, inanglarin ifade

edilmesine ve yasatilmasina yardimci olur (Christ, 1987, s. 63).
1.2.2. Mitolojik Sembolizm

Mitolojik sembolizm, mitolojiler ve efsanelerde yer alan semboller araciligiyla
tanrilarin, kahramanlarin ve efsanevi olaylarin temsilidir. Bu semboller, kiiltiirel ve tarihi
baglamda derin anlamlar tasir ve mitolojik hikayeleri, degerleri ve inanglar1 anlatir.
Mitolojik sembolizm hem antik sanat eserlerinde hem de modern sanat ve edebiyat
calismalarinda 6nemli bir yer tutar. Mitolojik semboller, genellikle bir toplumun kolektif
bilingalt1 ve kiiltiirel degerleriyle baglantilidir. Bu semboller, mitlerin ve efsanelerin
karakterlerini ve olaylarini somutlastirarak, toplumsal ve bireysel anlamlar1 gorsellestirir.
Mitolojik sembolizm, mitolojik figiirlerin ve olaylarin anlamini kesfetme ve aktarma
amaci giider (Raglan, 2004, s. 65). Bu nedenle, mitolojik sembolizm, sadece mitlerin ve
efsanelerin yiizeysel anlatimlarinit sunmakla kalmaz, ayn1 zamanda kiiltiirel ve toplumsal
anlamlar1 derinlemesine kesfetmeyi hedefler. Mitolojik figiirler ve olaylar, toplumlarin

kolektif bilingaltindaki degerleri, inanglar1 ve idealleri temsil eder. Sanatcilar bu
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semboller araciligtyla, insanin yasami, 6liimii, ahlaki degerleri, toplumsal normlar1 ve
bireysel catigmalarini gorsellestirir.

Cevik (2024), Kaythan Keskin Ok’un eserlerinde mitolojik unsurlar baghklh
makalesinde, sanat¢inin resimlerinde mitolojik figlir ve anlatilarin  kullaniminm
irdelemekte ve bu unsurlarin sembolik degerlerine odaklanmaktadir. Keskin Ok’un
mitolojik dgeleri, yalnizca estetik bir tercih olarak degil, toplumsal hafizayi, kiiltiirel
kimligi ve evrensel insan deneyimlerini temsil eden semboller olarak islev goriir.
Sanatcinin eserlerinde mitoloji, zaman ve mekan sinirlarini asarak, cagdas izleyiciyle
geemis arasinda sembolik bir kdprii kurar. Bu yaklasim, sembolizmin resim sanatindaki
temel islevlerinden biri olan soyut kavramlar1 somut imgeler araciligiyla ifade etme
amacini giiclendirmektedir.

“Mitolojik semboller, sanat ve edebiyat eserlerinde derin ve ¢ok katmanl
anlamlar sunar. Ornegin, Yunan mitolojisindeki tanrilarin ve kahramanlarimn
betimlemeleri, antik sanat eserlerinde sikca rastlanan bir temadir. Bu semboller hem
tarihsel hem de mitolojik anlamlar1 yansitarak, eserin anlammi ve etkisini
derinlestirir. Mitolojik sembolizm, kiiltiirlerarasi etkilesim ve anlayisin 6nemli bir
pargasidir. Mitolojik semboller hem tarihi hem de ¢agdas baglamlarda, insanligin
ortak tarihini ve manevi arayiglarini anlamamiza yardimci olur. Bu semboller,
mitlerin ve efsanelerin zamansiz ve evrensel dogasini yansitarak, kiiltiirel ve manevi
derinligi ifade eder” (Albayrak, 2017, s. 955).

Bu nedenle, mitolojik semboller sanat ve edebiyat eserlerinde derin ve ¢ok katmanli
anlamlar sunar. Mitolojik sembolizm, sadece eski zamanlarin mitolojik figiirlerinin ve
efsanelerinin gorsel yansimasi olmakla kalmaz, ayn1 zamanda insanlik tarihinin ortak
deneyimlerini ve manevi arayislarini da igerir. Ornegin, Yunan mitolojisindeki tanrilarin
ve kahramanlarin betimlemeleri, antik sanat eserlerinde sik¢a rastlanan bir temadir. Bu
semboller hem tarthsel hem de mitolojik anlamlar1 birlestirerek eserin derinligini ve
etkisini artirir. Mitolojik figiirler, zamanla evrensel temalar haline gelir; yani bir tanr1 ya
da kahramanin hikayesi, belirli bir kiiltiirle sinirli kalmaz, diinya genelinde benzer temalar
ve insan deneyimleriyle iliskilendirilir. Mitolojik sembolizm, farkli kiiltiirler arasinda bir
kopri islevi goriir, kiiltiirleraras: etkilesimi ve anlayis1 derinlestirir. Bu semboller,
toplumlarin manevi arayislarini, degerlerini ve ortak tarihini yansitarak, izleyicilere
evrensel bir anlam katmanlar1 sunar. Bu baglamda, mitolojik sembolizmin gorsel
sanatlarda nasil somutlastigini incelemek, kavramin anlasilmasini kolaylastirir. Asagida

Sandro Botticelli’nin {inlii eseri Veniis’tiin Dogusu (Resim 1) 6rnek olarak sunulmustur;
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bu eser, mitolojik figiirleri ve sembolik detaylar1 araciligiyla evrensel temalar1 ve insanlik

tarihindeki ortak deneyimleri gorsellestirir.

Resim 1. Sandro Botticelli, Nascita ve Nevere (Veniis’iin Dogusu), Yaklasik 1485, Tuval
Uzerine Tempera, 172,5 X 278,5 Uffizi Galerisi, Floransa.
(https://www.uftfizi.it/en/artworks/birth-of-venus)

Bu iinlii eserde, ask ve giizelligin tanrigas1 Veniis, deniz kopiigiinden dogarak bir
deniz kabugunun iizerinde karaya c¢ikmaktadir. Eserdeki deniz kabugu, Veniis’iin
dogumunu ve doganin saf giizelligini simgeler. Veniis’iin dogusu, antik Roma
mitolojisinde 6nemli bir yer tutar ve sanat¢inin idealize edilmis insan formunu yiiceltme
amacini tagir. Benzer sekilde, mitolojik sembolizm yalnizca Yunan mitolojisindeki tanri
ve kahramanlar1 degil, ayn1 zamanda insanin bilingaltindaki ¢atigmalar ve evrensel
temalar1 da gorsellestirebilir. Bunun bir drnegi olarak, Gustave Moreau’nun Odipus ve
Sfenks (1864) (Resim 2) adl1 eseri, Odipus’un Sfenks ile karsilasmasimi detayl figiirler
ve semboller araciligiyla aktarir.

Fransiz sembolist sanat¢i Gustave Moreau’nun bu eseri, Yunan mitolojisindeki
Odipus’un Sfenks ile karsilasmasini tasvir eder. Sfenks, insan bas1, kus kanatlar1 ve aslan
kuyruguyla betimlenmistir. Eserdeki detayli figiirler ve semboller, insanin bilingaltindaki

korkular ve bilinmeyenle ylizlesme temalarini isler.
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P

Resim 2. Gustave Moreau, Odipus ve Sfenks (OedipusandtheSphinx / (Edipe et le
Sphinx), 1864, yagliboya tuval {izerine, 206,4x104,8 cm, Metropolitan Museum of Art,
New  York, Ozel Koleksiyon (William H.  Herriman vasiyetiyle)

(https://www.arthipo.com/tr-tr/gustave-moreau-oidipus-ve-sfenks.html)

1.2.3. Kiiltiirel Sembolizm

Kiiltiirel sembolizm, belirli bir kiiltiiriin, toplumun veya toplulugun degerlerini,
inanglarin1 ve kimligini temsil eden sembollerdir. Bu semboller, bir kiiltiiriin tarihini,
geleneklerini ve toplumsal normlarini yansitarak, kiiltiirel kimligi gili¢lendirir ve
toplumsal baglar pekistirir. Kiiltlirel semboller, bir toplumun ortak degerlerini, tarihini
ve kiiltlirel mirasin1 gorsel olarak ifade eder. Bu semboller, topluluk {iyelerinin kimlik
duygusunu gii¢lendirir, kiiltiirel siirekliligi saglar ve toplumsal dayanismay1 tesvik eder.
Ayn1 zamanda, kiiltiirel semboller, dis diinyaya bir kiiltiiriin karakteristik 6zelliklerini
tanitir ve topluluklar arasinda karsilikli anlayisi artirir (Kokosalakis, 2001).

Kiiltiirel sembolizm, sanat eserlerinde belirli bir kiltiiriin, toplumun veya
toplulugun degerlerini ve inanglarini temsil eden semboller olarak karsimiza ¢ikar. Resim
sanati, bu sembollerin gorsel ifadeler araciligiyla kiiltiirel anlamlart iletme ve yasatma
islevi goriir. Resim sanati, kiiltiirel sembolleri kullanarak, toplumlarin kimligini ve
tarithini yansitir, ayn1 zamanda bireylerin ve topluluklarin kiiltiirel deneyimlerini ifade
eder. Resim sanati, kiiltiirel sembolleri kullanarak, toplumsal ve bireysel anlamlar1 ifade
eder ve bu sembollerin anlamini derinlestirir. Debra N. Mancoff'un "Sanatin Sirlar1" adli

eserinde belirttigi gibi, "Sanat, semboller araciligiyla kiiltiirel kimligi ve toplumsal
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degerleri yansitarak, izleyiciyi bu degerlerin derinliklerine ¢ekmeye calisir" (Mancoff,
1998, s. 77). Resim sanati, bu baglamda kiiltiirel sembolleri estetik bir formda sunar ve
izleyiciye kiiltiirel anlamlar1 gorsel olarak iletir.

Bu baglamda, kiiltiirel sembolizmin islevini somutlastirmak ve izleyiciye gorsel
olarak aktarimini gostermek amaciyla farkli sanat eserlerinden 6rnekler incelenebilir. Ai
Weiwei’'nin History of Bombs (Resim 3) eseri, savagin ve siddetin toplumsal ve kiiltiirel
etkilerini semboller araciligiyla aktarirken (Jones, 2020); Banksy’nin Girl with a Balloon
(Resim 4) calismasi, kaybolan masumiyet ve toplumsal elestiriyi simgeleyen bir kiiltiirel
sembol sunar (Kamp, 2022). Ayrica Yayoi Kusama’nin Infinity Mirror Rooms (Resim 5)
enstalasyonu, bireysel varolug ve evrensel baglanti temalarini izleyiciye deneyimlenen
bir kiiltiirel embolizasyon 6rnegidir (Daunt, 2017). Bu eserler, kiiltiirel sembolizmin
yalnizca gegmisin degerlerini degil, ayn1 zamanda giincel toplumsal ve bireysel temalari
da ifade edebilecegini gostererek, resim sanatinin kiiltiirel anlamlarin aktarimindaki
giiclinii pekistirir.

Ai Weiwei'nin History of Bombs (2020) (Resim 3) adli eseri, savasin ve siddetin
kiiltiirel etkilerini sorgulayan carpici bir ¢alismadir. Sanatci, farkl iilkelerde {iretilen
50'den fazla bombanin detayli ¢izimlerini sunarak, bu silahlarin kiiresel ve yikici dogasini
vurgular. Eser, Imperial War Museum'un atriyumunda sergilenmis ve ziyaretcilere bu

semboller tizerinden savasin toplumsal etkilerini diisiindiirmeyi amaglamistir.

Resim 3. Ai Weiwei, History of Bombs, 2020, offsetlithograph (renkli baski) kagit
tizerine, 49,8 % 69,9 cm (19 5/8 x 27 1/2 ing) Eser, Imperial War Museum, Londra’da
sergilenmistir (siteye ozel yerlestirme)

(https://en.wikiarquitectura.com/building/imperial-war-museum/n)
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Banksy'nin Girl with Balloon (Resim 4) adli eseri, masumiyetin ve umudun
sembolii olarak kabul edilir. Kiigiik bir kiz ¢gocugunun kalp seklinde bir balonu salmasi,
kaybolan masumiyet ve toplumsal elestiriyi simgeler. Bu eser, kiiltiirel sembolizmin
bireysel ve toplumsal diizeyde nasil isledigini gosterir. Eserin orijinal duvar resmi, 2002
yilinda Londra'nin Waterloo Kdopriisii'nde yer alan South Bank bolgesinde yapilmistir
(Kamp, 2022). Kiz ¢ocugu, siyah-beyaz tonlarinda ¢izilmis olup, kirmizi kalp seklindeki
balon ise canli bir sekilde vurgulanmistir. Bu kontrast, izleyiciye umut ve masumiyetin
kirilgan dogasini anlatir.

Girl with Balloon, sadece bir duvar resmi olmanin Otesine gecerek, sanat¢inin
toplumsal ve politik mesajlarini ileten giiclii bir sembol haline gelmistir. Eser, farkl
kiiltiirel] baglamlarda da benzer temalarla iligkilendirilerek, evrensel bir anlam

kazanmustir.

Resim 4. London Banksy, Girl with Balloon Banksy (Balloon Girl / Girl and Balloon),
2002, stencil / spray paint grafiti, boyutlar1 degisken (sokak duvari boyutlari), cesitli
konumlarda sokakta yerlestirilmis. (https://en.wikipedia.org/wiki/Girl_with_Balloon)

Yayoi Kusama’nin Infinity Mirrored Room — A Wish for Human Happiness Calling
from Beyond the Universe (2020) (Resim 5) adl1 eseri, bireyin evrendeki yerini sorgulatan
bir sonsuzluk deneyimi sunar. Ayna ylizeyleri, izleyiciyi kendi varolusuyla yiizlestirirken
ayn1 zamanda onu evrensel bir biitliniin pargas1 haline getirir. Eser, 1518in ritmik
titresimleriyle insanin igsel diinyasi ve kozmik diizen arasindaki bagi simgesel bicimde
goriiniir kilar. Kusama, izleyiciyi yalnizca sanatin degil, insanligin ortak duygusal alanina
da davet eder. Boylece ¢alisma, bireysel benlikten evrensel varolusa uzanan kiiltiirel bir

yolculugun gorsel anlatimina doniisiir.
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Resim 5. Yayoi Kusama, Infinity Mirrored Room — A Wishfor Human Happiness
Callingfrom Beyond the Universe, 2020, aynalar, ahsap, LED 151k sistemi, metal ve
akrilik paneller, 293,7 x 417 x 417 cm, Guggenheim Bilbao, Siirekli Koleksiyon (Miize
301 numarali salonda sergilenen eser) (https://cms.guggenheim-

bilbao.eus/uploads/2024/08/ACTIVITY-REPORT-2023.pdf)

1.3. RESIM SANATINDA SEMBOL VE SEMBOLIZM iSLEVi

Sanat tarihindeki duygu ve diisiince ¢atigmalari, her donemde sanatginin yaratici
vizyonunu yeniden sekillendirmistir. Bu catismalardan biri, sembolist akimin dogusunu
ve realistlerin sanata yaklagimina olan tepkisini dogurmustur. Sembolistler, sanatin
sadece gergekligi yansitma islevinden ziyade, bireyin i¢sel diinyasini, duygularini ve
sezgilerini ifade etme giicline sahip olduguna inanmislardir (Harrison, 1994, s. 212). Bu
yaklasim, sanat1 duygusal ve manevi bir ifade araci haline getirmistir.

Empresyonistler ise dis diinyayr dogrudan goézlemler yoluyla aktarmis, ancak
bireysel alg1 ve izlenimlerini 6n plana ¢ikarmislardir (Shiff, 1984, s. 45). Onlar i¢in resim,
sadece gergekligi yansitmakla kalmaz, sanat¢inin anlik duygularini ve izlenimlerini de
aktarir. Bu iki yaklagim, farkli yontemlerle olsa da sanatin islevini doniistiirmiis ve
izleyiciyle etkilesimini derinlestirmistir.

Sembolistler, evrenin sirlarin1  kesfetme arayigsinda, semboller aracilifiyla
gercekligin 6tesine gegmeye calismiglardir. Bu yaklasim, sanatin ve bilginin sinirlarimi
genisletmis, sezgi ve bilingaltin1 sanatsal bir ifade bi¢gimi olarak 6ne ¢ikarmistir (Jung,
1964, s. 92). Sanat eserlerinde kullanilan semboller, gériinmeyeni gérme ve derin anlam

arayisinin bir gostergesidir. Ornegin, sembollerin mistik ve evrensel temalari, izleyiciyi
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yalnizca yiizeysel deneyimden Oteye tasiyarak, anlam katmanlarin1 kesfetmeye
yonlendirir (Cirlot, 2002, s. 57).

Ozellikle Paul Gauguin, egzotik ve primitif sanat anlayisini benimseyerek
sembolist yaklasimi post-empresyonizmle birlestirmistir (Mathews, 2001, s. 110). Gustav
Klimt, altin varak teknigiyle sitislenmis eserlerinde mistik ve erotik temalar1 igleyerek
sembolizmin 6nemli bir temsilcisi olmustur (Vergo, 1993, s. 52). Edvard Munch, insanin
i¢gsel korkularini, yalnizlik ve melankoli duygularini simgesel imgelerle aktaran eserler
tiretmistir (Prideaux, 2005, s. 37). Gustave Moreau, alegorik ve mitolojik sahneleri yogun
bir sekilde kullanarak sembolist anlatim1 pekistirmistir (Dorra, 1990, s. 24).

Arnold Bocklin’in Oliiler Adas: (1880) eseri, sembolizmin ruhani ve metafizik
yoniinii en iyl yansitan caligmalardan biri olarak kabul edilirken, Odilon Redon,
eserlerinde riiyalar, fanteziler ve dogaiistii temalar1 ele alarak izleyiciyi bilingaltinin
derinliklerine ¢ekmeyi amaglamistir (Brown, 1992, s. 78).

Debra N. Mancoff’un Sanatin Sirlar: adli kitabinda vurguladig: gibi, "sembolizm,
sanatin ylizeyinin Otesinde, goriinmeyen bir anlamin pesinden siiriikklenir" (Mancoff,
2022, s. 45). Bu ifade, sembolizmin yalnizca somut diinyaya dayali bir anlatim bi¢imi
olmadigini, aksine goriinmeyeni, hissedileni ve bilingdisin1 sanat yoluyla kesfetmeye
calistigini ortaya koymaktadir.

Sembolizm, yalmizca 19. yiizyilin bir sanat hareketi olmanin 6tesinde, sanatin
dogasina dair radikal bir degisimi temsil etmektedir. Bu akim, bilingalt1 ve psikolojik
unsurlarin sanatta daha fazla yer bulmasimi saglamis, boylece 20. ylizyilda ortaya ¢ikan
stirrealizm ve ekspresyonizm gibi sanat akimlarina dogrudan etki etmistir (Chipp, 1968,
s. 105).

Sanat tarih¢isi Robert Goldwater (1979), sembolizmin etkisini degerlendirirken, bu
akimin sanatgiya yalnizca gorsel anlatimi degil, ayn1 zamanda sezgisel ve ruhsal bir
deneyimi de kesfetme imkani sundugunu vurgulamaktadir. Bu yoniiyle sembolizm,
sanat¢inin i¢ diinyasini, inanglarini, korkularii ve arzularin1 disa vurdugu bir anlatim
bicimi olarak sanat tarihinde Onemli bir yer edinmistir (Goldwater, 1979, s. 66).
Sembolizm sanatta ylizeyin Otesine gegen, gizli anlamlari arastiran ve dogrudan
anlatimdan kaginarak izleyiciyi derinlemesine diisiinmeye sevk eden bir akim olarak hem
sanatsal iiretim bigimlerini hem de sanatin algilanis big¢imini koklii bir sekilde

etkilemistir. Giiniimiizde bile, ¢agdas sanat¢ilar, sembolist imgelerden ve bu akimin
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mistik anlatim tarzindan ilham almaya devam etmektedirler. Debra N. Mancoff'un
"Sanatin Sirlar1" adli eserinde belirttigi gibi, sembolizm "sanatin yiizeyinin 6tesinde,
goriinmeyen bir anlamin pesinden siirliklenir" (Mancoff, 2022, s. 45). Semboller,
dogrudan ve somut anlamlarin 6tesine gegerek, daha derin ve soyut diisiinceleri iletmeye
calismaktadir.

Yontemlerin 6tesinde, insanin igsel diinyasini ve bilinmeyeni kesfetme amacini
glitmiislerdir. Bu yaklasim, bilimsel diisiincenin 6tesinde bir sanat ve bilgi anlayisini
savunur, boylece sanat ve semboller aracilifiyla evrenin derinliklerine dair yeni ve
siirsiz bir algt yaratmaktadir.

Gustave Moreau’nun Salome (1876) (Resim 6) tablosu, sembolizm akiminin
karakteristik Ozelliklerini tasiyan giiglii bir 6rnek olarak one c¢ikmaktadir. Eserde
kullanilan sembolik objeler ve ikonografik unsurlar, anlatinin ¢ok katmanli bir sekilde
yorumlanmasina imkan tanir. Salome figiirii hem cazibeyi hem de tehlikeyi temsil eden
bir karakter olarak tasvir edilmistir. Onun iizerinde yer alan islemeli giysiler ve agir
miicevherler, diinyevi ihtisami, sehveti ve giicii sembolize ederken; etrafini saran mistik
151k, figiire neredeyse kutsal bir aura kazandirmaktadir. Bu zitlik, Moreau’nun kadini hem
giinahkar hem de ilahi bir figiir olarak ele alma yaklasimini ortaya koyar. Tablonun arka
planinda goriilen ¢icek motifleri, yasam, dogurganlik ve ¢iirlime arasindaki dongiiyii
sembolize ederek, Salome’nin cazibesinin hem gecici hem de gii¢lii bir etkiye sahip
oldugunu ima eder. Kompozisyonun merkezinde yer alan Vaftizci Yahya’nin kesik basi
ise, arzunun ve cazibenin dliimle nasil birlestigini sembolize eden en ¢arpici ikonografik
unsur olarak dikkat ¢eker. Boylece Moreau, kadinin cezbedici giiciinii ayn1 zamanda
yikict bir kuvvet olarak resmetmistir. Sanatci, tablonun genelinde ayrintili dekoratif
Ogeler, siitunlar ve ince islemelerle yalnizca estetik bir zenginlik yaratmamis, aym
zamanda sahneyi tarihsel gergeklikten cikararak metafizik bir diizleme tagimistir. Bu
yoniiyle Salome, yalmzca bir Incil anlatisinin resmedilmesi degil, ayn1 zamanda
sembolizmin temel 6zelligi olan goriinenden Gte anlamlarin gorsellestirilmesi baglaminda

da 6nemli bir 6rnek sunmaktadir (Cassou, 2006, s. 111).
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Resim 6. Gustave Moreau, Salomé, 1876, tuval ilizerine yagliboya, 143 x 103 cm,
Muséed’Orsay, Paris.
(https://tr.wikipedia.org/wiki/Gustave_Moreau#/media/Dosya:Gustave_Moreau_Salom

%C3%A9 1876.jpg)

Odilon Redon (1840-1916), 19. yiizyilin sonlarina dogru Fransiz sanat diinyasinda
one ¢ikan onemli bir sanatgidir. Hem litografi hem de komiir ve karakalem gibi ¢esitli
tekniklerle eserler veren Redon, resimlerinde tarihsel ve mitolojik temalar1 islemekte
ustadir. Ancak sanat¢inin en belirgin 6zelligi, bilingaltinin derinliklerine inmeye yonelik
giiclii bir tutkusudur (Nochlin, 1971, s. 202). Fantastik ve hayal giiciine dayali caligmalari,
onun sanatsal vizyonunun merkezinde yer alir.

Redon’un sanat yolculugu baslangigta siyah beyaz resimlerle baslamis, ancak
zamanla pastel ve yagliboya gibi zengin renklerle dolu ¢aligmalara yonelmistir
(Rosenthal, 1994, s. 55). Bu renk degisimi, onun sanatsal evrimini ve psikolojik
doniisiimiinii yansitir. Ozellikle cigekler, Redon’un sanatinda &nemli bir yer tutar.
Ciceklerin ruhsal anlamlarina inanan sanatci, kadin figiirlerini profilden resmetmis ve bu
portrelerin yanina c¢icekler yerlestirmistir. Bu yaklasim, onun hem doga hem de insan
ruhu tizerindeki derin diisiincelerini ve sembolik anlayigint gozler 6niine serer (Herbert,
1978, s. 87).

Redon’un yasaminin biiyiik bir kism1 karamsarlik ve melankoli icinde ge¢cmesine
ragmen, yasaminin son donemlerinde bu karamsarlik yerini daha neseli ve umut dolu bir

bakis agisina birakmistir (Wildenstein, 1994, s. 144). Bu degisim, sanat¢inin igsel
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diinyasindaki evrimi ve yasamindaki olumlu doniistimlerin bir yansimasidir. Redon’un
sanati hem kisisel hem de evrensel bir insan deneyimini yansitmakta, onun sanat
diinyasina kattig1 derinlik ve ¢esitliligi ortaya koymaktadir. Odilon Redon’un Le Cyclope
(1914) (Resim 7) adli eseri, sanat¢inin karamsar donemlerinden umut dolu bir igsel
dontisiime gegtigi siirecin sembolik bir yansimasidir. Eserdeki tek gozlii figiir, hem
yalmizligin hem de igsel farkindaligin bir ifadesi olarak izleyiciyle sessiz bir bag kurar.
Bu yoniiyle Le Cyclope, Redon’un hayal giiciinii melankoliden dogan bir umut estetigine

dontistiirdiigii olgunluk doneminin ¢arpici drneklerinden biridir.

Resim 7. Odilon Redon, Le Cyclope, 1914, tuval lizerine yagliboya, 64,8 x 51,1 cm,
Kroller-MiillerMuseum, Otterlo (Hollanda).
(https://fr.wikipedia.org/wiki/Le Cyclope (Odilon Redon)#/media/Fichier:Redon.cycl

0ps.jpg)

Pierre Puvis de Chavannes, 19. yiizyilin sonlara dogru Fransiz sanatinda 6nemli
bir yer edinmis bir ressamdir. Ozellikle duvar resimleriyle taninan Chavannes, sembolizm
akiminin onciilerinden biri olarak kabul edilmemis olsa da eserlerinde siklikla simgeler
ve metaforlar kullanarak bu akimin 6zelliklerini yansitmistir (Druick, 2002, s. 45). Onun

resimlerinde kadin figiirleri genellikle masumiyetin ve safligin simgesi olarak one ¢ikar.
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Chavannes'in ¢aligmalari, sade ve soluk renk paletleriyle taninir. Bu renk se¢imi,
onun sanatinin sakin ve diislinceli dogasini vurgular (Brown, 1976, s. 112). Resimlerinde
sikca kutsal kitaplardan alinan temalar islenmistir; bu da onun dini ve manevi konulara
duydugu ilgiyi gosterir. Tarihsel sahneleri ve epik temalar kiiglimseyen Chavannes,
sanatin1 daha ¢ok idealleri ve insan ruhunun derinliklerini kesfetmeye yonelik bir arag
olarak goérmiistiir (Weisberg, 1992, s. 87).

Sanat¢inin yasami boyunca bir¢ok elestiriyle karsi karsiya kalmis olmasi, onun
yenilik¢i ve bazen geleneksel sanat anlayiglarina meydan okuyan yaklasgiminin bir
yansimasidir. Bu elestiriler, Chavannes'in sanatsal vizyonunun ve estetik tercihlerin
toplumun genel beklentilerinden ne kadar uzak oldugunu gdosterir. Ancak bu elestiriler,
ayn1 zamanda onun sanatinin ne denli 6zgiin ve etkileyici oldugunu da kanitlar (Druick,
2002, s. 52). Puvis de Chavannes'in sanati, donemin sanatsal normlarina meydan okuyan
cesur ve bireysel bir ifade bi¢imini ortaya koyar.

Pierre Puvis de Chavannes’in Le Réve (Riiya) (Resim 8) adl1 eseri, sanat¢inin sade
renk paletleriyle yarattigi dingin atmosfer i¢inde masumiyet ve maneviyati simgesel
bicimde bir araya getirir. Kompozisyondaki figiirlerin huzurlu ve diissel halleri,
Chavannes’in insan ruhunun igsel derinliklerine yonelen sembolik yaklasimini yansitir.
Bu yoniiyle eser, sanatginin idealleri resimsel bir siirsellik i¢inde yorumladigi 6zgiin

tislubunun karakteristik bir 6rnegidir.

Resim 8. Pierre Puvis de Chavannes, Le Réve (Riiya), 1883, tuval {izerine yagliboya, 82
X 102 cm, Muséed’Orsay, Paris.
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(https://en.wikipedia.org/wiki/Pierre_Puvis_de Chavannes#/media/File:Pierre-

C%C3%A09cile_Puvis_de_Chavannes_003.jpg)

Arnold Bécklin, 19. yiizyiln énemli Isvigreli ressamlarindan biridir ve sanatsal
kariyeri boyunca dikkat ¢ekici bir evrim gegirmistir. Ilk dénemlerinde doganin giicii
karsisinda insanin ¢aresizligini vurgulayan manzara resimleri yapmistir. Bu eserler,
doganin biiyiikliigii ve insanin bu karsisinda duydugu kii¢iikliigii derin bir sekilde yansitir
(Weiss, 1990, s. 34). Ancak Bocklin’in sanatsal yonelimi zamanla degismis ve mitoloji
diinyasimna adim atmistir. Bu donemde sembolist egilimler gostermis ve resimlerinde
melankoliye yogun bir sekilde yer vermistir (Liitzeler, 1977, s. 59).

Bocklin’in eserleri genellikle karmasik semboller ve fantastik unsurlarla doludur;
bu da onun sembolizme olan egilimini agik¢a ortaya koyar. Sanat¢inin hayatindaki
travmatik olaylar, 6zellikle 6liim temasiyla sik sik karsilasmamiza neden olmustur
(Schmid, 2001, s. 88). Bu temasini resimlerine derin bir sekilde islemis ve 6liim ile ilgili
cesitli temalar1, klasik mitolojiyi yaratict bir bi¢imde yorumlayarak ele almistir.
Bocklin’in klasik diinyay1 ve mitolojik temalari ele alis bicimi, onun sanatsal vizyonunun
Ozglinliigiinii ve derinligini gostermektedir (Weiss, 1990, s. 40).

Arnold Bocklin’in Self-Portrait with Death Playing the Fiddle (1872) (Resim 9)adli
eserl, sanat¢inin 6liim temasina duydugu derin ilgiyi ve yasamin geciciligine dair kisisel
sorgulamalarin1 yansitir. Kendi portresinin arkasinda keman calan o6lim figiiriini
betimleyerek insanin kaderle yiizlesmesini sembolik bir bigimde goriiniir kilar. Bu eser,
Bocklin’in mitolojik ve alegorik unsurlart i¢sel melankoliyle birlestirdigi sembolist

yaklagiminin gii¢lii bir 6rnegidir.
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Resim 9. Arnold Bocklin, Self-Portrait with Death Playing the Fiddle (Selbstbildnis mit
fiedelndem Tod), 1872. Yaglh boya, tuval iizerine, 75 x 61 cm. Alte Nationalgalerie,
Berlin.
(https://tr.wikipedia.org/wiki/Arnold_B%C3%B6cklin#/media/Dosya:Arnold Boecklin
-fiedelnder_Tod.jpg)

Emile Henri Bernard, 19. yiizy1l sonlar1 ve 20. yiizy1l baslarinda Fransa'da etkili
olan bir ressam, yazar ve sanat elestirmenidir. Cloisonnism (kloazonizm) ve Synthetism
(sentetizm) gibi post-empresyonist akimlarin dnciilerindendir. Bu akimlar, cesur renkler
ve diiz formlarin koyu konturlarla ¢evrelendigi bir teknikle tanimlanir ve emaye islerinin
gorsel etkilerini andirir. Bernard, bu teknikleri Louis Anquetin ile birlikte 1887'de
gelistirmistir (Vinniejinn, 2021, s. 1). Paul Gauguin ile birlikte bu akimlar1 daha da
gelistirmis ve sanat diinyasinda 6nemli bir etki yaratmiglardir (The Art Story, 2017, s. 1).

Bernard, sembolizm akiminin etkisiyle dini temalar1 resimlerinde islemeye
baslamistir. 1889 yazinda Le Pouldu'da yalniz kaldiginda, dini icerikli bir¢ok eser
tretmistir (Wikipedia, 2024, s. 1). Bernard, sanatinin "goriinmeyeni goriiniir kilma"
amacini tagidigini belirterek, sembolizmin manevi ve dini 6gelerini 6n plana ¢ikarmistir
(Wikipedia, 2024, s. 1). Paganizm ve dini 6gretiler arasindaki iligkiyi sorgulayan sanatci,
resimlerinde eski Ogretileri yeniden canlandirmaya calisarak, izleyiciye bu temalari

yeniden hatirlatmay1 amaglamigtir (Wikipedia, 2024, s. 1).
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1900'lerin basinda Bernard, klasik tarza yonelmeye baslamistir. Italya ve Misir'a
yaptig1 seyahatler, onun klasik sanat anlayisina olan ilgisini pekistirmistir. Bu donemde,
eski ustalarin etkisiyle daha geleneksel ve diizenli formlar kullanmistir. Bernard'in
sanatsal yolculugu, farkli donemlerdeki teknik ve stil arayislarini yansitarak, onun sanat
diinyasindaki ¢cok yonliiliiglinii ortaya koymaktadir (National Galleries Scotland, 2024, s.
1).

Emile Bernard’in Cayirda Bratonlu Kadinlar (Le Pardon de Pont-Aven) (1888)
(Resim 10) adli eseri, Cloisonnism tekniginin belirgin Orneklerinden biri olarak
sadelestirilmis formlar ve yogun renk alanlariyla dikkat ¢eker. Kompozisyondaki dini
toren sahnesi, Bernard’in sembolist anlayisla dini ve manevi temalar1 resimsel bir yalinlik
i¢cinde aktarma istegini yansitir. Bu yoniiyle eser, sanat¢inin hem post-empresyonist hem
de sembolist estetigi birlestirerek “gdriinmeyeni goriiniir kilma” arayisinin basarili bir

ifadesidir.

Resim 10. Emile Bernard, Cayirda Bratonlu Kadinlar (Le Pardon de Pont-Aven), 1888,
yagliboya  tuval  {izerine, 73 X 92 cm, Muséed'Orsay, Paris.
(https://en.wikipedia.org/wiki/%C3%89mile_Bernard#/media/File:%C3%89mile Berna
rd_1888-08 - Breton Women_in_the Meadow_(Le Pardon_de Pont-Aven).jpg)

1.3.1. Tiirkiye’de Sembolizm

Sembolizm, 19. ylizyilin sonlarinda Fransa’da ortaya ¢ikan ve daha sonra diger
Avrupa iilkelerine yayilan bir sanat ve edebiyat akimidir. Dis diinyanin goriiniir yiizeyinin

Otesine gecerek, i¢sel anlamlari, duygular ve ruhsal gergeklikleri yansitmay1 amaglayan
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sembolizm, Tiirkiye’de de hem edebiyatta hem de gorsel sanatlardaki temsilcileriyle

onemli bir yer edinmistir (Moran, 2002, s. 115; Cetisli, 2011, s. 183).
1.3.1.1. Tiirkiye'de Sembolizmin Ortaya Cikis1 ve Yayilmasi

Tirkiye'de sembolizm, Bat1 sanatina olan ilginin arttig1 19. ylizyilin sonlar1 ve 20.
yiizyllin baslarinda etkisini gostermeye baslamistir. Osmanli  Imparatorlugu'nun
modernlesme hareketleriyle birlikte Bati sanati, Osmanli ressamlart ve edebiyatcilari
tarafindan yakindan takip edilmistir. Sanatta gercekligin birebir yansitilmasina kars1 bir
tepki olarak gelisen sembolizm, Tiirkiye’de de bireyin ruhsal durumunu, mistisizmi ve
metafiziksel kavramlari resmetme ihtiyaci ile benimsenmistir (Turani, 1989, s. 214).
Osman Hamdi Bey, genellikle oryantalist tarziyla bilinse de eserlerinde sembolik
anlatimin 6nemli bir yer tuttugu goriilmektedir. Mihrap (Tekvin veya Yaratilis), Kur’an
Okuyan Kadin ve Dervig gibi eserlerinde dini ve manevi 6geler, mekanlar ve figiirlerin
kullanilig big¢imi, izleyiciye sozciikler olmadan bir mesaj vermektedir (Shaw, 2011, s.
157). Onun sanatinda semboller, Osmanli toplumunun sosyal ve kiiltiirel kodlarini
anlamak i¢in 6nemli ipuglar1 sunar.

Tiirk resminde sembolizm akiminin izlerini ilk kez 1914 kusagindan Avni Lifij’in
resimlerinde gérmek miimkiindiir. Avni Lifij (1886-1927), Tiirk resminde modernizmin
onciilerinden biri olarak, sembolizm akiminin izlerini derinlemesine tagimis ve bu akimin
Tirk resminde sekillenmesinde 6nemli bir rol oynamistir (Giray, 1997, s. 52). 1914
kusagi, Cumhuriyet donemi sanatinin temellerinin atildig1, toplumsal ve kiiltiirel anlamda
onemli bir doneme isaret eder. Bu donemin ressamlari, Bati sanatindaki akimlar1 Tiirk
resmine uyarlarken farkli yol ve anlayislar gelistirmistir (Irepoglu, 2005, s. 94). Avni
Lifij, sembolizmi bireysel bir iislupla Tiirk resmine uyarlamistir. Lifij’in eserlerinde
sembolist estetik, figiirlerin deformasyonu, renklerin duygusal yogunlugu ve imgelerin
sembol haline gelmesiyle belirginlesir (Celik, 2010, s. 134).

Ozellikle Kara Giin adl1 eseri (Resim 11), Avni Lifij'in sembolizmin derinliklerine
inen ve toplumsal travmalar1 sorgulayan en ¢arpict drneklerinden biridir. Kurtulug
Savasi'nin yikici etkileriyle sekillenen bu kompozisyonda, par¢alanmis giysileriyle ¢iplak
bir kadin figiirii yer almakta; bu figiir sefaleti, acty1r ve drami simgelemektedir (Turani,
1989, s. 215). Kadinin ¢iplak bedeni, sembolizmin belirgin 6zelliklerinden biri olan

ruhsal ¢okiis ve bedensel ifadenin gdstergesi olarak okunabilir.
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Resim 11. Avni Lifij, Kara giin, 1923, tuval iizerine yagliboya, 93 x 118 cm, Ankara
Resim ve Heykel Miizesi. (https://tr.wikipedia.org/wiki/Karag%C3%BCn?utm)

Avni Lifij’in (Resim 11) Kara giin tablosu, 1923 yilinda tuval iizerine yagliboya
teknigiyle, 93 x 118 cm oOlciilerinde gerceklestirilmis olup, Ankara Resim ve Heykel
Miizesi koleksiyonunda yer almaktadir. Eserde, Istiklal Savas'inin ardindan yasanan
yikim ve aci alegorik bir anlatimla betimlenmistir. Diigmanin yakip, yiktig1 harabe haline
gelmis bir kdy kenarinda giysileri pargalanmais, tecaviiz edilip 6ldiirtilmiis kadin ile 6len
bebegini resmeder.

Olen kadin ile bebegi tabloda ana objeyi olusturur. Bebek, ters donmiis besigin
altinda sirt1 annesine uzanmis olarak yatar ve sadece ayagi goriiniir. Kadinin tizerinde
oldugu kilimler, besik, siyah kartal tablonun konusunun arka plan 6geleridir (Baskan,
2007). Olmiis kadin ve bebegi, Tiirk ulusunun yok olusunu anlatir. Cocugun besigi
tizerine konan kartal ve siiziiliip gelen diger kartallar diisman giicleridir.

Kompozisyonun 6n planinda, tecaviiz edilerek 6ldiiriilmiis bir kadin figiirii ile
kollarinda bebegi yer alir; bu dramatik sahne, izleyicide derin bir empati duygusu
uyandirir. Besigin iizerine konmus bir kartal figiirii hem giic hem de 6liimiin soguk
simgesi olarak okunabilir. Arka planda yikilmis evler ve dumanla kapli gokyiizii, savasin
geride biraktig1 yikici atmosferi pekistirir. Lifij, bu eserde Fransiz romantik resim
gelenegine yakin dramatik bir lislup benimseyerek, savasin siviller tizerindeki etkilerini
giiclii bir gorsel dil ile aktarmistir; yikilan bir kdylin kalintilari, kadinin figiirii ile

birleserek savasin ve kargasanin bireysel diizeydeki etkilerini gdsterir (Turani, 1989, s.
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215). Kilimler, besik ve siyah kartal gibi imgeler, yerlesik kiiltiiriin ve halkin simgeleri
olarak var olurken, ayn1 zamanda sembolik anlamlar tasir (Giray, 1997, s. 67). Lifij’in
Kara Giin tablosu, figiiriin ¢iplakligi, cizgisel iislubu ve sembolizmin en belirgin
Ogelerinin bir arada bulundugu bir eser olarak, sanat¢inin sanatin1 tam anlamiyla temsil
eder.

Cumbhuriyet donemiyle birlikte sanatgilar, daha soyut ve bireysel anlatim
bigimlerine ydnelirken, sembolist anlay1s da yeni formlar kazanmaya baslamistir. Ibrahim
Calli, Bedri Rahmi Eyliboglu gibi sanatgilar, eserlerinde geleneksel sembolleri modern
bir 6ge olarak yeniden yorumlamis, Anadolu mitolojisi, halk sanat1 ve soyut diisiincelerle
birlestirmislerdir (Irepoglu, 2005, s. 112). Tiirk resminde sembolizm, 1960’lara kadar
genellikle yerellik arayiglarinin etkisiyle soyutlayici bir tarzda karsimiza ¢ikmistir. Ancak
1960’lardan sonra, Bat1 etkisi ve yerellik anlayislarinin 6tesinde yeni bir estetik arayist
baslamis, sembolizm ve fantastik egilimler daha belirgin hale gelmistir (Antmen, 2009,
s. 276).

Bu donemde Tiirk sanatinda, Bati1 sanat anlayisinin yam sira, yerel dgeler ve halk
sanatinin izleri de belirginlesmistir. Bu baglamda Cihat Burak gibi sanat¢ilar, toplumsal
gercekeiligi fantastik ve diigsel bir sekilde yansitarak sembolizme yakin bir dil
gelistirmistir (Eroglu, 2014, s. 54). Ancak Cihat Burak’in g¢aligmalari, Bati sanati
baglaminda dogrudan bir sembolizm anlayis1 tasimamakla birlikte, halk sanatinin motifli
stislemelerinden, hayal diinyasindan ve edebi anlatimlardan beslenen bir sembolist
yaklasima sahiptir.

1960’lar sonras1 donemde ise sembolizm, Tiirk sanatinda daha belirgin bir sekilde
poetik, tinsel ve kurgusal yaklagimlarla karsimiza ¢ikmistir. Bu dénemin sanatgilarindan
Komet, Alaaddin Aksoy ve Utku Varlik gibi isimler, sembolizmin diissel, duyumsal ve
i¢sel yonlerini benimsemislerdir (Antmen, 2009, s. 279). Ozellikle Utku Varlik, sembolist
bir dilin en 6zgiin 6rneklerini sunan sanatc¢ilardan biridir. Varlik’in resimleri, seyirciyi
hem gorsel hem de duygusal bir yolculuga ¢ikararak, farkli gergekliklerin, zamanin ve
mekanin sinirlarini zorlayan imgelerle doludur (Eroglu, 2014, s. 59).

Namik Ismail, 20. yiizy1l baslarinda Tiirk resminde sembolist anlatimin éne ¢ikan
temsilcilerinden biri olmustur. Sis ve Hiiziin gibi tablolari, sembolist akimin izlerini tasir
(Turani, 1989, s. 19). Fethamdan Duran ise, portre ve figliratif eserlerinde sembolist

anlatimin 6n planda oldugu bir sanatgidir (Irepoglu, 2005, s. 118).
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1.4. IKONOGRAFI
1.4.1. ikonografi Tanim ve Tarihi

Ikonografi, sanat eserlerindeki imgelerin, temalarin ve sembollerin tanimlanmasi
ve siniflandirilmasiyla ilgilenen bir disiplin olarak, yilizeyde goriilen figiir, nesne ve
kompozisyonlarin ardindaki anlamlar1 agiga ¢ikarmayi amaglar. Erwin Panofsky’ye gore,
ikonografi bir eserdeki gorsel 6gelerin “ne” oldugunu tespit ederken, bu 6gelerin tarihsel,
mitolojik, dinsel veya kiiltiirel baglamda “neyi” temsil ettigini de ortaya koyar (Panofsky,
1955: 26). Ornegin, Rénesans tablolarinda elinde zambak tutan bir kadinin Meryem
Ana’nin safligin1 simgelemesi, pre-ikonografik tanimlamanin 6tesine gegerek geleneksel
anlam katmanina isaret eden bir ikonografik analiz 6rnegidir.

Panofsky’nin ikonografik yontemi ii¢ asamadan olusur: Birincil ya da pre-
ikonografik asamada eser lizerindeki gorsel unsurlar nesnel olarak tanimlanir; ikincil yani
ikonografik agsamada bu unsurlarin tarihsel ve kiiltiirel gelenek igindeki ortak anlamlari
arastirilir; Uiciinciil asamada ise ikonolojik analizle eserin altinda yatan diinya goriisii,
ideoloji veya psikolojik icerikler yorumlanir (Panofsky, 1955, s. 44-55). Dolayisiyla,
yalnizca bir simgeyi belirlemek yetmez; o simgenin sanat¢inin kiiltiirel kodlarinda nasil
bir anlati kurdugunu da agiga ¢ikarmak gerekir.

Ikonografinin kokleri 19. yiizyilin baslarina, Alois Riegl ve Adolph Goldschmidt’in
imgelerin tipolojik siiflandirilmasi tizerine ¢alistigr doneme kadar uzanir (Riegl, 1903;
Goldschmidt, 1914, s. 45-60). Bu donemde sanat tarihgileri, imgelerin bigimsel ve tarihsel
ozelliklerini sistematik olarak incelemeye baglamig, imgelerin tipolojik ve kiiltiirel
baglamlarini anlamaya calismislardir. Aby Warburg ise imgelerin kiiltiirler arasi
dolagimini ve doniisiimiinii inceleyerek “Pathos formeln” kavramini gelistirmistir; bu
kavram, belirli duygusal ifade ve imgelerin tarih boyunca farkl kiiltiirlerde nasil yeniden
tretildigini ve anlam kazandigini aciklamaktadir (Warburg, 1905, s. 112-130). Bu
temeller lizerine insa edilen Erwin Panofsky, 1930’lardan itibaren ikonografiyi sistematik
bir bilim dali héline getirmis ve 1955 yilinda yayimladig1 Studies in Iconology adl
yapitiyla ikonografi ile ikonoloji arasindaki ayrimi netlestirmistir. Panofsky’ye gore
ikonografi, sanat eserlerindeki figiirlerin, nesnelerin ve sembollerin yiizeysel
anlamlarinin analizini igerirken, ikonoloji ise bu 6gelerin tarihsel, kiiltiirel ve toplumsal

baglamda derinlemesine yorumlanmasini saglar (Panofsky, 1955, s. 26-30). Giinlimiizde
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ikonografik caligmalar genellikle {i¢ temel tiir izerinden yiiriitiliir: Figuratif ikonografi,
insan ve yari-insan figiirlerinin analizine odaklanirken; sembolik ikonografi bitki, hayvan
ve nesne gibi dogal unsurlarin metaforik anlamlarini arastirir. Tematik ikonografi ise
mitolojik, tarihsel veya dinsel konular biitiinciil olarak ele alir. Bu ¢alismada Osman
Hamdi Bey’in eserleri ¢oziimlenirken, ikonografinin tanim ve tarihsel gelisimi 151831inda
pre-ikonografik, ikonografik ve ikonolojik katmanlar belirlenerek her tablo, yukarida
belirtilen tiirlerden biri araciligiyla yorumlanacaktir.

Bu yoOntem, sanat tarihgileri ve arastirmacilar tarafindan sanat eserlerini analiz
etmek ve donemin disiinsel yapisini anlamak i¢in kullanilmaktadir. Panofsky'nin
ikonografi yaklagimi, sanatin yalnizca gorsel degil, ayni1 zamanda kiiltiirel ve ideolojik bir
anlatim bigimi oldugunu vurgulamaktadir. Erwin Panofsky'nin "Ikonografi ve Ikonoloji"
eserinde ise, sembolizmin ve ikonografinin sanat eserlerindeki rolii daha sistematik bir
sekilde ele alinir. Panofsky, ikonografiyi "bir sanat eserinde belirli bir temanin veya
konunun semboller araciligiyla yorumlanmasi" olarak tanimlar (Panofsky, 2012, s. 13).
Bu baglamda, sembolizm ve ikonografi arasindaki iliski, sanatin hem yiizeysel hem de
derin anlamlarini kesfetme firsati sunar.

Ikonografi, sanat eserlerinde kullanilan sembol ve imgelerin analizine odaklanir.
Panofsky'nin "lkonografi ve Ikonoloji" eserinde, ikonografinin sanat tarihindeki rolii
detayl1 bir sekilde ele alinmistir. Panofsky, ikonografinin "sanat tarihinin sembolik ve
anlatisal unsurlarin1 anlamak i¢in kullanilan bir yontem" oldugunu belirtir (Panofsky,
2012, s. 21).

Mancoff’un belirttigi gibi, sembolizm “sanat eserlerinin altinda yatan derin,
sembolik anlamlar1 ortaya koyma” yontemini sunar (Mancoff, 2007, s. 45). Bu yaklasim,
izleyiciyi yalnizca eserin ylizeyindeki imgelerle yetinmekten alikoyar ve renk, form ya
da kompozisyon gibi O6gelerin ¢ok katmanli anlam diinyasina erismemizi saglar.
Sembolizm, eserdeki her bir 6geyi birer isaret olarak ele alir; bdylece siradan bir nesne,
daha derin toplumsal, psikolojik veya mitolojik ¢agrisimlartyla birlikte okunur.

Panofsky’nin ikonografik yontemi ise bu derin anlam katmanlarini tarihsel ve
kiiltiirel baglam i¢inde sistematik bi¢imde analiz etme imkani tanir (Panofsky, 1955, s.
44-55). Pre-ikonografik asamada gorsel 6gelerin nesnel tanimi, ikonografik asamada bu
Ogelerin geleneksel anlam1 ve ikonolojik asamada ise tiim bu katmanlarin ardindaki

diinya goriisii agiga ¢ikarilir. Boylece Mancoff’un sembolizmle vurguladigi ¢ok katmanh
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okuma, Panofsky’nin ikonografi disipliniyle diizenli ve tutarl bir analize doniisiir; her iki
yaklasim da sanat eserlerinin yalnizca estetik degil, ayn1 zamanda kavramsal ve sembolik
boyutlarini kesfetmemize olanak tanir.

Sanat tarihindeki elestirel yaklasimlar, sanat eserlerini anlamak ve sanat¢inin
vermek istedigi mesajlar1 kavrayabilmek i¢in gelistirilmistir. Bu yaklasimlar, eserin
donemi, sanat¢cinin yasami ve kiiltlirel birikimi gibi faktorleri g6z oniinde bulundurarak
daha derinlemesine bir inceleme yapma imkani saglar. Erwin Panofsky'nin gelistirdigi
ikonografik ve ikonolojik yontem, bu analiz siire¢lerini sistematik bir sekilde ele almay1

saglar.
1.4.2. Erwin Panofsky'nin ikonografik ve ikonolojik Yéntemi

Erwin Panofsky’nin ikonografik ve ikonolojik sanat elestirisi yontemi, sanat
eserlerinin derinlemesine anlasilmasi i¢in ii¢ asamada ele alinir. Bu agamalar, eserin dogal
anlamindan baglayarak, uzlasimsal anlamina ve nihayetinde igsel anlamina ulagmay1

hedefler.
1.4.2.1. Birincil veya Dogal Anlam (On-ikonografik inceleme)

a) Olgusal Anlam: Bu asama, sanat eserinde goriilen bicimlerin ve nesnelerin
tanimlanmasiyla ilgilenir. Burada, resimdeki bicimlerin tanidik nesnelere benzeyip
benzemedigi ve bu bigimlerin hangi hareketler i¢cinde olduklar1 saptanir. Bu, bi¢gimlerin
objektif olarak tanimlanmasini ve iligkilerinin belirlenmesini igerir. Bedrettin Comert'in
ifadesiyle, olgusal anlam, bigimlerin nesnel diinyadaki karsiliklarin1 anlamaya yonelik ilk
adimdir (Comert, 2006, s. 18).

b) Ifadesel Anlam: Ifadesel anlam, bigimlerin ifade ettigi nitelikleri ve duygusal
icerikleri anlamaya yonelik bir incelemedir. Bu agsamada, bi¢gimlerin ne tiir duygular ya
da sembolik anlamlar1 ifade ettigi arastirilir. Yani, bicimlerin ve nesnelerin temsil ettigi
duygusal ve ifade edici yonler analiz edilir (Comert, 2006, s. 18). Bedrettin Comert, bu

iki asamanin, eserin “dogal anlamini” ortaya koydugunu belirtir.
1.4.2.2. ikincil veya Uzlasimsal Anlam (ikonografik inceleme)

Bu asama, sanat eserinin anlagsmali anlamin1 anlamaya yonelik bir ¢oziimlemedir.

IIk bakista kapali kalan, giinliik deneyimlerle agiklanamayan ve daha derin bilgi
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gerektiren anlami ifade eder. Anlagsmali anlam, eserin isaret ettigi noktalar1 ve kiiltiirel
baglam1 c¢oziimleyerek, yazili ve gorsel kaynaklara basvurularak bulunur. Bu asama,
sanat¢inin bilingli olarak eserinde kullandig1 anlamlar1 ve sembolleri kesfetmeyi hedefler

(Comert, 2006, s. 19).
1.4.2.3. i¢sel Anlam veya Icerik (Ikonolojik inceleme)

Panofsky’nin yonteminin son asamasi, i¢sel anlam ya da igerik olarak adlandirilir.
Bu asama, sanat eserinin asil anlamin1 belirlemeye calisir. i¢sel anlam, eserin yaratildigi
dénemin sosyal, dinsel, ekonomik, siyasi ve felsefi kosullarin1 dikkate alarak bulunur.
Eserin asil anlami, donemin kiiltiirel ve toplumsal baglamini anlamayi gerektirir.
ChrisMurray’in belirttigi gibi, ikonolojik yorum, “bir yapit ile onun i¢inde yaratildigi
daha genis baglam arasindaki iliskinin anlagilmasini” amaglar (Murray, 2012, s. 242). Bu
baglam, eserin i¢indeki kiiltiirel imgelerin, simgelerin ve sembollerin tarihini anlamay1
igerir.

Panofsky’nin bu {i¢ asamali yaklasimi, sanat eserlerinin derinlemesine
anlagilmasin1 saglar ve her asama, eserin farkli bir yoniinii aydinlatir. Dogal anlam,
uzlasimsal anlam ve i¢sel anlam arasinda gegis yaparak, sanat eserinin tam anlamiyla

kavranmasi saglanir.
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2. BOLUM

OSMAN HAMDI BEY VE SEMBOLIZM

2.1. OSMAN HAMDI BEY’IN HAYATI

Osman Hamdi Bey, 30 Aralik 1842°de Istanbul’da Pasa bir ailede dogdu. Babasi
Ibrahim Ethem Pasa, dsnemin énemli devlet adamlarindan biriydi; annesi Fatma Hanim
ise iyi egitimli bir aileden geliyordu (Shaw, 2002, s. 45). Ilk 6grenimini istanbul’da
tamamladiktan sonra, 1863’te hukuk 6grenimi i¢in Paris’e gonderildi. Burada Once
Sorbonne Universitesi’nde hukuk egitimi aldi; ardindan resme olan ilgisi agir bast1 ve
Ecoledes Beaux-Arts’da Jean-Léon Gérome’un atdlyesinde egitim gérmeye baslamistir
(Eldem, 1983, s. 72). 1870’lerde Osman Hamdi Bey, Istanbul’a donerek énce Sura-y1
Devlet’te gorev aldi, ardindan Osmanli Mekteb-i Sanayi-i Nefise’sinin kurulus
hazirliklarina katildi (Celik, 2012, s. 119). Aym dénemde, Anadolu’da ve Istanbul’da
yaptig1 arkeolojik kazilarla da adindan soz ettirdi. 1881°de Iznik’te, 1888—1890 yillari
arasinda ise Istanbul’da, giiniimiizde Arkeoloji Miizeleri iginde sergilenen eserlerin
cikarildig1 kazilar yiiriittii. Bu calismalar, Osmanli’da sistematik arkeoloji biliminin
temellerini atmasi agisindan 6nem tagimaktadir (Yildiz, 2010, s. 88). Sanatci1 kimligiyle
de taninan Osman Hamdi Bey, eserlerinde ¢cogunlukla Dogu-Bati sentezini yansitmistir.
“Kaplumbaga Terbiyecisi” (1906), “Makam Odasinda Hanim” (1886) ve “Comlekei”
(1906) gibi bagyapitlarinda, Osmanli yasam bi¢imini, aydin figiirleri ve zengin detaylarla
birlikte betimledi. Bu tablolar hem Batil1 alisilmis kompozisyon anlayisiyla hem de yerel
kiiltiirel kodlarla harmanlanarak, Tiirk resminde yeni bir yonelim baslatmistir (Shaw,
1989, s. 214). 1893’te resmi olarak kurulan Sanayi-i Nefise Mektebi’nin (giiniimiizde
Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi) ilk miidiirii olarak atand1 ve gen¢ sanatgilara
modern dgretim yontemleri sundu (Irepoglu, 2010, s. 55). 1891°de ise Istanbul Arkeoloji
Miizeleri’nin kurulusuna Onciilik ederek, Tiirkiye’de miizeciligin kurumsallagsmasini
sagladi (Eldem, 1983, s. 106). 24 Subat 1910°da Istanbul’da vefat eden Osman Hamdi
Bey hem ressam hem de arkeolog ve egitimci kimligiyle Osmanli’dan Cumbhuriyet’e
gecis doneminin en dnemli kiiltiir el¢ilerinden biri olarak kabul edilmektedir (Celik, 2012,
s. 121).
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2.2. OSMAN HAMDI BEY VE SANAT ANLAYISI

Osman Hamdi Bey, 19. ylizy1l Osmanl kiiltiir ve sanat diinyasinda 6énemli bir
figlirdiir. Ressam, miizeci, arkeolog ve sanat egitimcisi olarak bir¢ok alanda iz
birakmistir. Cezar’a gore (1995), “Tiirkiye Batililasma ¢abalar1 arasinda bocalamal1 yillar
gecirmekteyken kiiltiir ve sanat hizmetleriyle dikkati ¢eken Osman Hamdi Bey: 19.
ylizyilin Tiirk Miizecisi-Devlet Adami-Ressami-Sanat Egitimcisi olarak yetisti. Osman
Hamdi Bey, Bati’da egitim géren Osmanli aydinlarindan biridir. Kiiltiirlii bir ailede
yetismis, babas1 Ibrahim Edhem Pasa’nin da Bati’da egitim almis olmasi, onun sanat ve
bilim alanindaki gelisimini olumlu yonde etkilemistir. Geng yasta Paris’e giderek burada
hukuk egitimi almasina ragmen sanata olan ilgisi onu resim alaninda ilerletmistir.
Oryantalist tarzda eserler veren sanat¢i, Avrupali oryantalistlerden farkli olarak, dogu
kiiltiirlinii disaridan egzotik bir bakis acistyla degil, icerden bir sanat¢t duyarliligiyla
islemistir. Cami ve tiirbeleri resmederek Dogu’nun manevi ve maddi zenginliklerini
eserlerine yansitmistir. Osman Hamdi Bey, 11 Eylil 1881°de Miize-i Hiimayun
(Imparatorluk Miizesi) Miidiirliigii'ne atanmistir. O zamana kadar var olan miizenin
dagiik ve diizensiz yapisini diinyanin sayili miizeleri arasina girebilecek bir seviyeye
tagimustir. Ayrica, Osmanl topraklarinda “milli kazilar” donemini baslatarak, arkeolojik
mirasa sahip ¢ikilmasi gerektigini vurgulamistir. Sidon (Sayda) kazilarinda bulunan ve
bugiin Istanbul Arkeoloji Miizesi'nde sergilenen iinlii Iskender Lahdi gibi énemli eserlerin
ortaya c¢ikmasini saglamistir. Cezar’a gore (1995), “Onun Miize-i Hiimayun
Miidiirligiine getirilmesiyle es zamanli olarak; bir¢cok medeniyete ev sahipligi yapmis
Osmanli topraklarinda da ‘milli kazilar’ donemi baslamis oluyordu” (Cezar, 1995, s. 96).
Osman Hamdi Bey, Tiirkiye’de sanat egitiminin gelismesine biiyiik katki saglamistir. 1
Ocak 1882’de Sanayi-i Nefise Mektebi (bugiinkii Mimar Sinan Giizel Sanatlar
Universitesi) miidiirliigiine atanmis ve 1883’te bu okulun acilmasini saglamistir. Bu
girisim, Osmanli’da Batili anlamda sanat egitiminin temelini olusturmustur. O donemde
mimar ve ressamlara duyulan ihtiyacin farkinda olan Osman Hamdi Bey, “mimar ve
ressam yetistirecek bir okulun agilmasi diisiincesinin sekillenmesine yol agmistir” (Cezar,
1995, s. 450).

Osman Hamdi Bey, Tiirkiye’de oryantalizmin 6nde gelen tek Tiirk temsilcisi olarak
kabul edilebilir. Bati'da ortaya ¢ikan oryantal temali kompozisyonlardan biiyiik olgiide

fotografi kullanarak etkilenmis ve bu etkileri kendi sanatinda yansitmistir. Osman Hamdi
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Bey, Tiirk figiir ve kompozisyon ressamlarinin ilki olarak tanimlanabilir. Sanat yasami
boyunca figiirli kompozisyonlar, portreler ve peyzajlar iizerinde ¢alismis, bu tiirleri
cesitli sluplarda resmetmistir. Sanat¢inin yagli boya eserleri genellikle biiyiik boyutlu
olup, Osmanl topraklarindaki yapilarin i¢ mekanlarimi 6ne ¢ikarmaktadir. Bu i¢
mekanlari, figiirler i¢in bazen fon olarak kullanmis, bazen de figiirleri mekana gore daha
kiiclik tutarak i¢ mekani vurgulamistir. Her tiirlii ayrintiy1 titizlikle isleyen Osman Hamdi
Bey, fotograftan kareleme yontemiyle ¢calismistir (Giir¢aglar, t.y., 96-104). Bu yaklagimi,
onun hem oryantalist temalar1 hem de Tirk sanatindaki 6zgiin yerini pekistirmistir.

Osman Hamdi Bey, 19. yilizyi1lda Dogu'yu konu olarak se¢en tek yerli ressam olarak
one ¢ikar. Batili oryantalistlerin siklikla sefalet, gerilik ve sehvet diskiinliigii gibi
onyargili temalar1 isledigi eserlerin aksine, Osman Hamdi Bey'in resimleri Dogu'yu
gercek bir diinya olarak sunar. Eserlerinde, Dogu'nun yasam tarzini, kiiltiiriinii ve
etnografyasini titiz bir sekilde, ayrintili ve gercekei bir yaklasimla tasvir etmis, canli ve
parlak renkler kullanarak bu diinyay1 belgelemeye ve onurlandirmaya ¢alismistir. Osman
Hamdi Bey, figiirlerinde kendinden emin ve bilge kisilikleri, okuyan ve tartisan
karakterleri One c¢ikararak Tiirk insanini yliceltmis, Tirk kiiltiiriiniin zenginligini
sanatinda vurgulamistir. Batili oryantalistlerden farkli olarak, resimlerinde yer alan
figiirler i¢in hazirladig1 mizansenlerin fotograflarini ¢ekmis ve bu fotograflari, kareleme
yontemiyle tuvale aktarmistir. Ayrica, Osmanli kiiltiiriine ait ¢esitli objeleri, kandil, rahle,
samdan, silah, hali, el yazmas1 kitaplar, buhurdanliklar gibi objeleri fotograflayarak bu
objeleri eserlerinde kullanmistir. Figiirlerinde genellikle aile bireylerini ve halktan
insanlari, erkek figiirlerinde ise sik sik kendisini tasvir etmistir. Peyzaj tiirtindeki eserleri
de bulunmaktadir, ancak figiirlii kompozisyonlar onun sanatinin ana odagidir (Nur, 2021,
s. 610).

Osman Hamdi Bey, resimlerinde erkek figiirlerinin kiyafetlerinde Batililagsma
doneminin giyim tarzini degil, Suriye ve Irak bolgelerine ait geleneksel Arap kiyafetlerini
tercih etmistir. Bu tercih, onun Dogu'nun 6zgiin kiiltiirel kimligini yansitma ¢abasinin bir
parcas1 olarak degerlendirilebilir. Tiirk resim sanatinda kadin figiiriinii ilk kullanan
sanatci olarak dikkat ceken Osman Hamdi Bey, kadinlar1 Avrupali oryantalistlerin aksine
cinsel bir meta olarak degil, giinlilk yasamin i¢inde, doneminin kiyafetleriyle tasvir
etmistir (Bilir, 2019, s. 97). Kadin figiirlerini giindelik hayatin bir parcasi olarak resmeden

Osman Hamdi Bey, kadinlar1 yiiceltmis ve onlarin toplumsal rollerini vurgulamigtir.
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Kadin figiirleri genellikle zengin ve asil karakterler olarak betimlenmis, kiyafetleri ve
duruslariyla donemin kiiltiirel zenginligi yansitilmistir. Osman Hamdi Bey'in eserlerinde,
kadin figiirleri sadece estetik birer obje degil, aym1 zamanda Tiirk halkinin ve yasam
tarzinin ihtisamini temsil eden unsurlardir. Kadin figiirlerinde model olarak kizi ve esini
kullanmis, bazi resimlerinde ise kadin figiirlerinin duruslar1 ayni kalmakla birlikte,
kiyafetler ve mekanlarda degisiklik yapmistir. Diger resimlerinde ise kiyafetler sabit
kalirken, mekanlarda farkliliklar yaratmistir. Osman Hamdi Bey, resimlerinde cami, tiirbe
ve medrese gibi taninmig Osmanli yapilarindan faydalanmis, i¢ mekan resimlerinde Tiirk
kiiltiir yasamindan kesitler sunarak onyargilar1 degistirmeyi hedeflemistir. Bu yaklagimi,
onun sanatinin Dogu'nun kiiltiirel zenginligini ve ger¢ekligini sergileme ¢abasini ortaya

koyar.
2.3. OSMAN HAMDI BEY’iN ESERLERINDE SEMBOLIK OGELER

Osman Hamdi Bey’in eserlerinde sembolizm, sosyal, kiiltiirel ve dini temalari
temsil eden bir anlatim dili olarak karsimiza cikar. Sembolizm, duygularin ve
diistincelerin dogrudan degil, semboller araciligiyla ifade edilmesini saglar. Osman
Hamdi Bey’in eserleri incelendiginde; Osmanli biirokrasisinin ve toplum yapisinin
sembolik bir temsilidir. Arzuhalci figiirii, toplumun yazili islerini ylriiten, bilgiye erisim
saglayan ve resmi islemleri gergeklestiren bir figiir olarak, donemin sosyal yapisindaki
biirokratik ve sosyal diizeni simgeler. Arzuhalcinin tasvirindeki detaylar, geleneksel
Osmanli toplumunun bilgi ve resmi islemlerle olan iligkisini vurgular. Bu resim, ayni
zamanda bilgiye dayal1 toplum yapisinin 6nemini sembolize eder.

Kur'an Tilaveti (1910)

Kur'an Tilaveti (1910), dini bir ritiielin ve manevi bir atmosferin sembolik bir
ifadesidir. Eserdeki figiirlerin Kur'an okumalari, dini bir huzur ve birlikteligi simgeler.
Kur'an’in kutsallig1 ve bu ritiielin sosyal yasam i¢indeki merkezi rolii, sembolizmin bir
parcast olarak one ¢ikar (Arik, 1988, s. 107). Tablo, Osmanli toplumunun dini degerlere
olan bagliligin1 ve manevi yasamin 6nemini temsil eder. Tilavet eden figiirler, toplumun
manevi yoniinii ve dini ritiiellerin toplumsal birlikteligi nasil sagladigin1 sembolize eder
(Faroghi, 2005, s. 238).

Naile Hanim Portresi (1910)
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Naile Hanmim Portresi (1910), kadin figiliriiniin ve donemin estetik anlayisinin
sembolik bir ifadesidir. Naile Hanim’in beyaz entarisi ve zarif durusu, donemin sosyal-
ekonomik statiisiinli ve kadinlarin toplumsal rollerini yansitir. Bu portredeki semboller,
Osmanli kadinlarinin estetik anlayisini, sosyal konumlarini ve kiiltiirel degerlerini temsil
eder. Naile Hanim’in portresi, donemin kadin idealinin ve sosyal normlarmin bir
semboliidiir (Renda, 2002, s. 270).

Sehzade Tiirbesinde Dervis (1908)

Sehzade Tiirbesinde Dervis (1908), tasavvuf ve manevi hayatin sembolik bir
ifadesidir. Dervis figiirli, mistik bir yasam tarzin1 ve manevi arayisi temsil ederken,
tiirbenin kutsallig1 da dini ve kiiltiirel baglamda bir sembol olarak 6ne ¢ikar (Eldem, 2010,
s. 317). Bu eser, Osmanh tasavvuf kiiltiiriniin ve dini ritliellerin toplum iizerindeki
etkisini ve Onemini yansitir. Dervisin tiirbe icindeki durusu, manevi huzuru ve dini
baglami sembolize eder.

Silah Taciri (1908)

Silah Taciri (1908), Osmanli’nin askeri kiiltiirlinii ve ticaret hayatin1 sembolize
eden bir tablodur. Silah tacirinin etrafindaki silahlar, donemin askeri yagamini ve bu
yasamin ticari yonlerini temsil eder. Bu eser, Osmanli toplumunun askeri ve ticari
unsurlarini, toplumsal yapinin bir parcasi olarak sunar. Silah taciri figiirii hem askeri gii¢
hem de ticaretin 6nemini ve bu unsurlarin toplumsal hayattaki roliinii sembolize eder
(Shaw, 2011, s. 149).

Beyaz Entarili Kiz (1908)

Beyaz Entarili Kiz (1908), geng bir kiz figiiriinii ve donemin estetik anlayisini
sembolize eder. Beyaz entari, safligin ve giizelligin bir simgesi olarak 6ne ¢ikar. Kizin
portresi, donemin giizellik idealini ve genc¢ligin masumiyetini temsil eder. Eser, Osmanl
kadinlarinin estetik ve kiiltiirel degerlerini, ayn1 zamanda dénemin sosyal yapisindaki

yerlerini sembolik bir bigimde sunar (Eldem, 2010, s. 325).

Kaplumbaga Terbiyecisi (1906)
Kaplumbaga Terbiyecisi (1906), Osman Hamdi Bey’in en bilinen eserlerinden
biridir ve sembolizm agisindan derin anlamlar tasir. Eserde, geleneksel Osmanl

kiyafetleri i¢inde bir yash adam, kaplumbagalar1 egitmektedir. Kaplumbagalarin yavas
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hareketleri ve sabirli egitim siireci, Osmanli toplumunun geleneksel degerlerini ve
degisime kars1 direncini sembolize eder (Renda, 2002, s. 273).

Sembolik Anlamlar

Kaplumbagalar: Yavas hareket ve sabir, geleneksel Osmanli toplumunun
modernlesme siirecindeki yavas ilerleyisini ve degisime karsi olan direncini temsil eder.

Yaslt Adam: Geleneksel degerlerin ve kiiltiirel mirasin koruyucusu olarak, eski
diizenin savunucusunu temsil eder.

Cevre: Resmin arka planindaki detaylar, Osmanli Imparatorlugu’nun giinliik
yasamini ve toplumsal yapisint sembolize eder (Renda, 2002, s. 265-283).

Silah Taciri (1908)

Silah Taciri, Osman Hamdi Bey’in donemin askeri ve ticari yasamini yansittig1 bir
tablodur. Eserde, bir silah taciri geleneksel Osmanli silahlarini sergiler (Shaw, 2011, s.
149).

Sembolik Anlamlar

Silahlar: Askeri giic ve savunma Kkiiltlirlinlin bir semboliidiir. Ayn1 zamanda
Osmanli Imparatorlugu’nun askeri ve ticari dnemini vurgular.

Tacir: Ticaretin ve ekonomik faaliyetlerin toplumsal yapida nasil bir rol oynadigini
temsil eder.

Cevre: Silah tacirinin etrafindaki objeler, donemin askeri ve ticari yasaminin
detaylarin1 sembolize eder (Shaw, 2011, s. 142-155).

Mihrap (Tablo)

Mihrap, Osman Hamdi Bey’in dini temalari isledigi bir tablodur. Mihrap, camilerde
namaz sirasinda yonelinen duvar nisidir ve bu eser, dini ve kiiltiirel bir baglam1 temsil
eder (Shaw, 2002, s. 143; Irepoglu, 2010, s. 64).

Sembolik Anlamlar

Mihrap: Islam’m manevi yoniinii ve ibadetlerin merkezini temsil eder. Aym
zamanda dini yagamin toplum i¢indeki 6nemini vurgular.

Dini Figiirler: Mihrap etrafindaki figiirler, dini ritiiellerin ve manevi yasamin
toplumsal baglamini yansitir.

Cevre ve Detaylar: Mihrap tasarimi ve c¢evresindeki detaylar, Osmanl
Imparatorlugu’nun dini estetik anlayisini ve kiiltiirel degerlerini sembolize eder (Shaw,

2002, s. 135-149).
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Osman Hamdi Bey’in eserlerinde sembolizm, donemin sosyal, kiiltiirel ve dini
degerlerini derinlemesine ifade eden bir anlatim dili olarak one ¢ikar. Her eser, sembolik
unsurlar1 aracilifiyla toplumsal yapiyi, kiiltiirel normlari ve bireysel degerleri temsil eder;
bu sayede Osmanli Imparatorlugu’nun son dénemine dair énemli bir gorsel ve kiiltiirel

belge sunmaktadir (Shaw, 2002, s. 143; irepoglu, 2010, s. 64).
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3. BOLUM

SECILEN TABLOLARDAKI SEMBOLIK IMGELER VE
IKONOGRAFIK ANALIZI

3.1. MIHRAP

Osman Hamdi Bey’in Mihrap (Tekvin veya Yaratilig, 1901) tablosu (Resim 12),
sanat¢inin dini sembolizm ve ikonografiyi en yogun bicimde isledigi eserlerden biridir.
Bu tablo, hem figiiriin konumlandirilist hem de mekansal diizenlemesiyle, Bat1 akademik
resim anlayisinin Osmanli estetik unsurlariyla nasil birlestiini gostermesi agisindan

Oonem tasir,

Resim 12. Osman Hamdi Bey, Mihrab (Fransizca: La Genéese), 1901, tuval iizerine
yagliboya, 210 x 108 cm, Demirbank Arsivi (giinlimiizde kayip).
(http://en.wikipedia.org/wiki/Mihrab_(painting))
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Resim dikey formattadir ve merkezinde mihrap onilinde ayakta duran bir kadin
figiliri yer almaktadir. Kompozisyon, izleyicinin bakisini dogrudan figiire yonlendirecek
sekilde diizenlenmistir. Arka planda Osmanli mimarisine 6zgil hat yazilari, geometrik ve
floral desenler yer almakta; mihrap nisi ¢izgisel perspektif ile iceriye dogru
derinlesmektedir. Zemin ve duvar yiizeylerindeki siisleme unsurlari, kompozisyonun
biitiinliglinli gliclendirmekte ve figiiriin mekanla uyumunu pekistirmektedir. Figiiriin
durusu, Batili akademik resim anlayisini yansitirken, mekan siislemeleri geleneksel
Osmanli estetiginin izlerini tagimaktadir.

Eser yagliboya teknigiyle gerceklestirilmistir. Sanatg¢i1, figlirlin hacim kazanmasi
icin 151k-golge (clair-obscur) teknigini ustalikla kullanmistir. Renk paletinde sicak tonlar
ile soguk tonlar dengeli bicimde uygulanmis; figiiriin kiyafetindeki beyaz ve mavi tonlar,
arka planin toprak ve altin tonlariyla kontrast olusturmustur. Fir¢a darbeleri ince ve
kontrollii olup, kumas kivrimlarindaki detaylar ve yiiz hatlarindaki incelikler titizlikle
islenmistir. Mihraptaki bezemeler, minyatiir sanatindaki detaycilig1 hatirlatan ince firca
darbeleriyle uygulanmig, renkler katmanli glaziir teknigiyle derinlik kazanmustir.
Perspektif unsurlari, 6zellikle mihrap nisinde ve zemindeki karo desenlerde basarili
bicimde yansitilmistir.

Osman Hamdi Bey’in Mihrap (Resim 12) adli eseri, ilk olarak Mayis 1903’te
Londra’daki Kraliyet Akademisi Sergisi'nde “La Genese” bashigiyla sergilendi. Bu
baslik, tablodaki kadin figiirliniin hamile olabilecegine dair yorumlara yol agmuistir.
Ancak bu ismin ressam tarafindan m1 yoksa sergi organizatorleri tarafindan mi1 verildigi
kesin degildir (Mihrap Resminin Gizemi, 2014). Giiniimiizde eserin bulundugu yer kesin
olarak bilinmemektedir. Eserde, parlak sar1 renkli dekolteli bir elbise giymis bir kadin,
mihrabin 6niinde durmaktadir. Kadinin arkasinda, Mekke’deki Kabe’nin yoniinii gosteren
¢inili bir mihrap yer almakta; ayaklarmin dibinde ise dagilmis biiytik boyutlu dini kitaplar
bulunmaktadir (Denny ve Pinar, 1991:165). On planda yer alan tiitsiiliik, manevi bir
atmosfer yaratirken, esere mistik bir boyut kazandirmaktadir (Eldem, 2010, s. 339-383).
Kadin figiiriiniin kimligi tartigmal1 olup; farkli kaynaklar bu figiirii Osman Hamdi Bey’in
esi, kiz1 Leyla veya Osman Hamdi'nin Ermeni bir hizmet¢isinin kizi olarak tanimlamistir
(Shaw, 2003; Mihrap Resminin Sirri, 2014). Sembolik agidan bakildiginda, Mihrap
tablosu derin bir dini ve kiiltiirel anlam tagir. Mihrap, Islam mimarisinde ibadet y&niinii

belirleyen kutsal bir unsur olarak, eserde ilahi yonelisi ve kutsallig1 temsil eder. Kadinin
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durusu ve giysisi hem saflik hem de kutsallik imgesini ¢agristirir. Dagilmis dini kitaplar
bilgi arayisini, tiitsiiliik ise ibadet ve ruhani atmosferi simgeler. Sar1 renkli elbise hem
dogurganligi hem de ilahi 15181 ¢agristirarak tabloya ¢ok katmanli bir sembolik anlam
kazandirir. Boylece Mihrap, yalnizca bir dini mekan tasviri degil, ayn1 zamanda Osman

Hamdi Bey’in sembolizm araciligiyla verdigi derin dini ve kiiltiirel bir mesajdir.
3.1.1. Mihrap Eserinde Birincil (Dogal) Anlam

Osman Hamdi Bey’in ¢alismasi, izleyiciyi detayli ve ¢ok katmanli bir gorsel
etkilesimle karsilamakta; kompozisyon ii¢ yatay diizlem iizerine kurgulanmistir. On
planda rahle lizerinde oturan kadin figiirii, bakis ¢izgisinin merkezine yerlestirilmis olup
elbisesindeki parlaklik ve pile detaylar1 ince firga darbeleriyle 6zenle vurgulanmistir. Orta
planda, figiirlin ayaklarinin ¢evresine dagilmis kutsal kitaplar derin golgeler ve hafif
yansimalarla ii¢c boyutlu bir goriiniim kazanirken, buhurdanliktan yiikselen duman
halkalar1 iist plana dogru yonelerek mekanin derinligini giiclendirmektedir. Arka planda
ise cami i¢ mekanina ait mihrap yapisinin tugla dokusu, karmasik hat sanat1 motifleri ve
¢ini siislemelerle birlesmis; dogal 15181n aydinlattig1 boliimler ile gblgede kalan alanlar
arasinda olusturulan giiclii kontrast hem mimari hem de atmosferik bir biitiinliikk
saglamistir (Eldem, 2010).

Osman Hamdi Bey’in ¢alismasinda (resim 12), sicak sar1 ve altin tonlar1 figiiri 6n
plana cikarirken koyu lacivert ve seladan tonlar1 arka plani karanliga yakin bir derinlikte
tutmaktadir. Sol istten gelen dogal giin 15181, figiirlin yiiziinde ve elbisesinde parlak
vurgular yaratirken alt kisimlar gélgede birakilmis; bu 151k yonii izleyicinin bakisini dnce
figiire, ardindan mihrap tlizerindeki yazilara yonlendirmektedir. Sanatci, kadinin ten rengi
ve elbisesindeki parlak yiizeyler i¢in ince katmanli yagl boya geg¢isleri kullanmis, arka
plandaki mimari detaylar1 ise daha kalin vernik tabakalariyla isleyerek dokuyu hissedilir

kilmistir (Solovyev, 2018).
3.1.2. Mihrap Eserinde ikincil (Uzlasimsal) Anlam

Mihrap (Yaratilis) eserinde uzlasimsal anlam sembollerinin, uzlagimsal kiiltiir ve
tarihsel referanslar ¢ercevesinde ele alindig1 sdylenebilir. Sar1 renk, toplumsal baglamda
giinesi, sicakligi ve yasam enerjisini temsil ederken; Islam geleneginde ilahi bilgiyi

simgeleyen “nur” rengi olarak kabul edilmektedir (Eldem, 2012, s. 346). Bu nedenle
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eserde sar1 renk, yalnizca ylizeysel bir anlam tagimamakta, ayni zamanda resmin
yorumlanmasina ve anlasilmasina derinlik kazandirmaktadir.

Kompozisyonun merkezinde konumlanan kadin figiirii, rahle tizerinde oturmasiyla,
klasik Osmanli medrese geleneginde alimlerin ve miifessirlerin oturdugu makami
cagristirmaktadir (Solovyev, 2018, s. 13). Figiiriin altin islemelerle siislenmis sari
elbisesi, ilahi 15181n simgesel yansi2masini giliglendirmekte; ellerinin rahlenin kenarina
dayanmasi ise bilgiyi siki tutma ve aktarma niyetini ima etmektedir (Shaw, 1999, s. 113).

Eserde, kadinin ayaklarinin gevresine dagilmis kutsal kitaplar, bilginin sinir
tanimaz dogasini ve figilirlin entelektiiel arayisini simgelemektedir. Bu kitaplarin
sirtlarindaki hat sanatt Ornekleri, donemin Mushaf yazi karakterleriyle benzerlik
gostererek eserin tarihsel baglamina gondermede bulunmaktadir (Shaw, 1999, s. 114).
Arka planda yer alan mihrap ve hat yazilari, Karamanoglu Ibrahim Bey Imaretinden
esinlenmis ¢ini desenleriyle birleserek donemin mimari estetigini yansitmaktadir (Eldem,
2012, s. 348). S6z konusu hatlarda kullanilan ahkam hat stiliyle yazilmis kisa sureler,
eserdeki kutsallik diizeyini artirmakta ve manevi atmosferi gliglendirmektedir (Solovyev,
2018, s. 14).

Kadinin kible yoniiniin tersine oturmasi ise, toplumsal normlara meydan okuyan bir
durus olarak degerlendirilebilir. Bu konumlanig, donemin ataerkil deger sistemine karsi
sembolik bir karst durus sergileyerek, modern ve feminist bir yorumun ipuglarini
tagimaktadir (Celik, 2020, s. 221). Boylece, Osman Hamdi Bey’in kadin figiirii izerinden
hem kiiltiirel hem de diisiinsel 6zgiirlesmeye dair bir sdylem gelistirdigi sOylenebilir.

Panofsky’nin (1955) ikonolojik c¢oziimleme asamasina uygun olarak, Mihrap
(Yaratilig) eserinde hem evrensel hem de bireysel anlam katmanlar1 kesfedilmektedir.
Eserdeki Dogu—Bati sentezi, figiiriin Batili kiyafet gelenegini temsil eden elbisesi ile
klasik Osmanli cami mimarisini yansitan mekanin birlikteliginde somutlasir. Bu estetik
birliktelik, Osmanli modernlesme siirecinde gelenek ve yenilik arasindaki kiiltiirel
gerilimi sembolize etmektedir (Shaw, 1999, s. 117).

Eserde yer alan hamile kadin figiirinlin bilgi odagi olarak konumlandirilmasi,
donemin ataerkil yapisina karsi bir entelektiiel meydan okuma olarak yorumlanabilir.
Hamilelik burada yalnizca biyolojik bir durum degil, ayn1 zamanda yaraticilik, tiretkenlik

ve entelektiiel dogurganli§in metaforu haline gelmistir (Celik, 2020, s. 225). Bu yaklasim,
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Osman Hamdi Bey’in kadin figiirini bir “bilgi tasiyicis1” olarak yeniden
konumlandirmasi bakimindan dikkat ¢ekicidir.

Kadmin gevresine serpistirilmis dini kitaplarin yere konumlandirilmasi, bilginin
kutsalligin1 toplumsal hiyerarsiden bagimsiz bigimde herkesin erigimine agik bir olgu
olarak yiiceltir. Bu durum, Aydinlanma Donemi’nin rasyonel bilgiye dayali 6zgiirlesme
diistincesinin Osmanli entelektiiel yasamina yansimasi olarak degerlendirilebilir (Eldem,
2012, s. 349).

Ayrica, eserdeki buhur ve samdan 15181n1n olusturdugu atmosfer, izleyiciyi yalnizca
gorsel degil, ayn1 zamanda duyusal bir deneyime davet etmektedir. Bu yoniiyle eser,
temsil ettigi sahnenin Otesine gegerek, izleyiciyi mistik bir igsel yolculuga cagiran
simgesel bir katman kazanir (Solovyev, 2018, s. 16). Boylece Osman Hamdi Bey, Bati
resim teknigi ile Dogu’nun manevi anlatim dilini sentezleyerek hem estetik hem de

diisiinsel diizeyde ¢ok katmanli bir anlati olusturmustur.
3.1.3. Mihrap Eserinde i¢sel (Ikonografik/ikonolojik) Anlam

Panofsky’nin ikonolojik asamasina uygun olarak Mihrap (Yaratilig) eserinde
evrensel ve bireysel anlam boyutlar bir arada kesfedilmektedir. Kadinin elbisesinin Bat1
kiyafet gelenegini yansitmasi, mekanin ise klasik Osmanli cami mimarisini temsil etmesi,
kiiltiirleraras1 bir diyalogun simgesi olarak goriilmektedir. Osman Hamdi Bey, bu
bigimsel tercihleriyle modernlesme ve gelenek arasindaki gerilimi gorsel bir formda ifade
etmektedir (Kara, 2019, s. 102). Hamile bir kadin figilirliniin bilgi odagi olarak
konumlandirilmasi, ddonemin ataerkil yapisina kars1 sembolik bir durus niteligi tagimakta;
hamilelik, burada yaraticilik ve iiretkenligin metaforik bir birlesimi olarak anlam
kazanmaktadir. Dini kitaplarin yere serili sekilde yer almasi, bilginin kutsalliginin
toplumsal hiyerarsiyi agarak herkese acgik olabilecegi diislincesini temsil ederken, bu
yaklasim aynm1 zamanda Aydinlanma Donemi’nin Osmanli entelektiiel yasamina
yansimalariyla da iliskilendirilebilmektedir. Kompozisyondaki buhur ve samdan 1s181nin
yarattig1 atmosfer, izleyiciyi yalnizca gorsel degil, ayn1 zamanda duyusal bir deneyime

davet ederek eserin siirlarint agan mistik bir yolculugun kapilarini aralamaktadar.
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3.2. HAREM TABLOSU

Osman Hamdi Bey’in Harem (Resim 13) tablosu, teknik ve bicimsel agidan
sanat¢cinin ayrint1 ustaligini ve kompozisyon kurgusundaki denge anlayisini yansitan en
onemli eserlerinden biridir (Eldem, 2010, s. 355). Yatay formatta tasarlanan bu yagli boya
caligmasi, izleyiciyi Osmanli i¢ mekanina ait zengin siislemeler ve figiir diizeniyle
kargilamaktadir.

Kompozisyonun merkezinde yer alan, turuncu-sari tonlarinda elbiseler giymis
kadin figiirti, dingin durusu ve yiiz ifadesiyle sahnenin odak noktasini olusturmaktadir.
Sag tarafta konumlanmis diger li¢ kadin figiirii ise farkli kiyafet renkleri, oturus bigimleri
ve bakis yonleri ile kompozisyona dinamik bir hareket kazandirmaktadir (Shaw, 1999,
s. 120).

Arka plandaki duvar ylizeyleri, geometrik y1ldiz motifli mavi-beyaz ¢ini panolar ve
yesil fayanslarla kaplanmistir. Sol kenarda yer alan islemeli hali ise sahneye hem renk
hem de dokusal ¢esitlilik katmakta, mekansal derinligi ve gorsel zenginligi
desteklemektedir (Solovyev, 2018, s. 19).

Tablonun renk paleti, sicak sari, turuncu ve kirmizi tonlarinin soguk mavi-yesil
zeminle olusturdugu kontrast tizerine kurulmustur; bu sayede figiirler mekandan belirgin
sekilde ayrilmaktadir (Eldem, 2010, s.356). Isik kaynagi yandan gelerek figiirlerin
ylzlerinde, kiyafetlerinde ve cini ylizeylerde parlak vurgular yaratmakta; golgeler ise
mekana hacim ve derinlik kazandirmaktadir (Shaw, 1999, s. 121).

Firca teknigi acisindan, figiirler ve kiyafet dokulari i¢in ince, kontrollii ve katmanl
boyama tercih edilirken; mimari yiizeylerde ve hali desenlerinde yogun detay calismasi
uygulanmistir. Zeminde kullanilan sar1 tonlardaki geometrik motifler, ahsap kaplama
izlenimi vererek mekanin perspektif derinligini giiclendirmistir. Bu bigimsel diizenleme,
hem Osman Hamdi Bey’in Bat1 akademik resim geleneginden aldig1 perspektif bilgisini,
hem de Osmanli siisleme sanatina olan hakimiyetini agik¢a ortaya koymaktadir

(Solovyev, 2018, s. 20; Eldem, 2010, s. 357).
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Resim 13. Osman Hamdi Bey, Haremde [Harem / Fromthe Harem], 56 x 116 cm, 1880,
tuval {izerine yagliboya, Ozel Koleksiyon, Kaynak: Istanbul Sanat Evi.
(http://www.istanbulsanatevi.com/sanatcilar/soyadi-h/hamdi-osman/osman-hamdi-

haremde-9737/)

3.2.1. Harem Eserinde Birincil (Dogal) Anlam

Osman Hamdi Bey’in Harem tablosu, izleyiciyi haremin i¢ mekanindaki giindelik
ritiieller ve sosyal etkilesimlerin gorsel bir kesitiyle karsilamaktadir. Tuvalin 6n planinda,
farkli agilardan oturan ve ayakta duran kadin figiirleri bir araya gelir; her biri, zarif
kaftanlar1 ve Ozenle baglanmis basortiileriyle bireysel statiilerini ve kimliklerini
yansitmaktadir. Sari, yesil ve kirmizi gibi canli tonlardaki kumaslar, figiirlerin oturma
diizeninde ve duruslarinda hiyerarsik bir hiyarsi kurmaktadir. Ondeki ince islemeli su tast,
ibrik ve kiigiik kaplar, Islam’da abdest ve temizlik ritiiellerinin vazgecilmez unsurlart
olarak yerlestirilmistir. Bu objelerin yiizeyindeki 151k yansimalar1 ve tasidiklari ince
detaylar, sanat¢inin natiiralist firca darbeleriyle olusturdugu realizmi pekistirir. Arka
plandaki ¢inilerdeki geometrik motifler ve el halilarindaki bitkisel desenler hem mekanin
mimari derinligini hem de Osmanl: slisleme sanatinin zenginligini ortaya koymaktadir.
Kadinlarin birbirine uzanan elleri, sa¢ tutma an1 ve goz kontag gibi sahneler, haremin

mahrem ve samimi dokusunu vurgulamaktadir (Demirsar, 1989, s. 45; Osma, 2007, s.
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2270). Duvarda asili sallar ya da camasirlik, giinliik yasamin dogal parcalari olarak resme

gercekei bir boyut katmaktadir (Shaw, 2003, s. 112; Cezar, 1995, 5.78).
3.2.2. Harem Eserinde ikincil (Uzlasimsal) Anlam

Harem tablosunda renk ve kompozisyon se¢imleri, Osman Hamdi Bey’in Dogu
kiiltiiriine duydugu hayranhigin ve i¢sellestirdigi Islam estetiginin sembolik yansimalarini
tagimaktadir (Eldem, 2012, s.360). Sari, gii¢, otorite ve toplumsal yiiksek statii ile
Ozdeslesirken; yesil, manevi saflik, yeniden dogus ve cennet sembolizmini
cagristirmaktadir (Solovyev, 2018, s. 22).

Kirmizi minder, sahnenin merkezine yerlestirilerek dikkat ¢eker ve ayni zamanda
haremin dekoratif ihtisamini ve liiksiinii betimler (Shaw, 1999, s. 123). Eserdeki su
kaplar1 ve ibrikler, fiziksel arinimin yam sira ruhsal temizligi de simgelemekte ve bu
ritlieller, haremin kapali mekaninda dahi kutsalligin siirekliligini vurgulamaktadir.

Ciniler ve halilar, simetrik diizenleri ve tekrarlayan geometrik form iliskileriyle
Islam sanatiin soyut giizellik anlayisim temsil eder ve dénemin iist sinif zevkine dair
ipuglart sunar (Eldem, 2012, s. 361). Asili kumaglar, giindelik nesneleri sunarken ayni
zamanda haremin mahremiyet katmanlarimi gozler 6niine sermektedir. Ornegin, figiirlerin
birbirleriyle kurdugu nazik fiziksel temas, toplumsal baglarin ve aile i¢i dinamiklerin

altin1 ¢izmektedir (Solovyev, 2018, s. 23).
3.2.3. Harem Eserinde I¢sel (ikonografik/ikonolojik) Anlam

Panofsky’nin (1955) iiciincii seviyesi olan i¢sel anlam analizinde, Osman Hamdi
Bey’in Harem tablosu, Dogu ve Bati medeniyetlerinin karsilastigi ve sentezlendigi bir
sahne olarak degerlendirilebilir (Cetin, 2017, s. 88). Kadin figiirleri Bat1 natiiralizmiyle
modellenmis olup, yerlestirildikleri Dogu mimari ve dekoratif ortamla tezat olusturarak
izleyicide hem yabancilagtirma hem de 6zdeslesme etkisi yaratmaktadir (Giiler, 2018,
s.45). Bu ikili yapi, sanatginin modernlesme ile gelenek arasindaki gerilimi ifade etme
niyetini ortaya koymaktadir.

Kadin figiirlerinin 6zne olarak tasvir edilmesi, donemin ataerkil yapilarina kars
sembolik bir direnis niteligi tasir; figiirler, pasif objeler yerine kendi iradeleriyle varlik

gosteren bireyler olarak karsimiza ¢ikar (Demirtas, 2019, s. 112). Tabloya yerlestirilmis
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su tas1 ve ritiiel objeler, diinyevi ve uhrevi degerleri birlestirerek bilginin, safligin ve
kutsalligin toplumsal hiyerarsileri agsan evrenselligini ima etmektedir.

Mekanda tekrar eden geometrik form ve desenler, izleyicide zihinsel bir ritim
olusturarak hem meditasyona davet etmekte hem de Islam estetiginin soyut katmanlarini
deneyimlemelerini saglamaktadir (Yiicel, 2020, s.59). Bu c¢ok katmanli ikonolojik
okuma, tablonun yalnizca ylizeysel bir oryantalist betimleme olmadigini; aksine,
Dogu’nun igsel dinamiklerini, toplumsal cinsiyet rollerini ve kiiltiirel bellegi yeniden

yorumlayan kompleks bir anlat1 aract oldugunu ortaya koymaktadir (Kaya, 2021, s. 76).
3.3. KAHVE OCAGI TABLOSU

Osman Hamdi Bey’in 1879 tarihli Kahve Ocagi tablosu (Resim 14), sanat¢inin
doga bilimci ve oryantalist yaklasimini yansitan 6nemli bir 6rnektir (Karaca, 2016, s. 42).
Eserde, pencere girisinde uzun bir ¢ubukla tiitiin icen bir adam ve ona Tiirk kahvesi
tagtyan bir kadin figiirii yer almaktadir. Kadin, sar1 bindalli elbise giymekte, adam ise
kirmiz1 kaftan ve kavuk ile betimlenmistir.

Adamin oturdugu sedirin yan tarafindaki tahta kabartma islemeler, mekana hem
zenginlik hem de tarihsel baglam kazandirmaktadir (Demir, 2018, s. 77). Eserdeki mekan
betimlemesine de onem verilmis, geleneksel Tiirk evi ile ¢ini ve ocak detaylar1 dikkat
cekmektedir. Zeminin bir boliimiinde altigen, diger boliimiinde ise iicgen desenli
kaplamalar bulunmakta, bdylece hem mekéansal derinlik hem de gorsel ritim
saglanmaktadir (Oztiirk, 2017, s. 59).

Bu o6zellikler dogrultusunda Kahve Ocagi, Osman Hamdi Bey’in Dogu’yu sanatsal
bir perspektifle ele alan oryantalist eserlerinden biri olarak degerlendirilebilir. Tablo, hem
figiirlerin dogal davranislarini ve toplumsal rollerini gézlemci bakisiyla sunmasi, hem de
mekan ve objelerdeki detayci yaklagimi ile sanat¢inin modernlesme ve kiiltiirel gézlem

arasindaki dengeyi yakalama yetenegini ortaya koymaktadir (Yalgin, 2019, s. 34).
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Resim 14. Osman Hamdi Bey, Kahve Ocagi (TheHearth), 1879, tuval {izerine yagliboya,
52,5 X 41cm, LeonGriinberg Koleksiyonu.
(https://tr.wikipedia.org/wiki/Kahve Oca%C4%9F%C4%B1_(tablo))

3.3.1. Kahve Ocagi Eserinde Birincil (Dogal) Anlam

Osman Hamdi Bey’in Kahve Ocagi tablosu (tarih ve 6lgii bilinmiyor), kahve ikrami
ritiielini merkezine alan sahneyi dogalc1 bir gdzlemle sunmaktadir (Ozdemir, 2017, s. 45).
Tuvalin odak noktasinda zarif bir kadin figiirli, ince islemeli elbisesi ve Ortlisliyle one
cikar. Kadin, diiz bir bakis ve hafifce 6ne egilmis durus ile tepsi iizerindeki kahve
fincanlarin1 nazikge uzatirken tasvir edilmistir.

Arka planda yer alan kemerli pencere agikliklari, mekana gorsel derinlik
kazandirmakta ve iceri dolan yumusak giin 151811 sahneye davet etmektedir. Pencerenin
kenarindaki mavi-beyaz ciniler, detayli bir perspektifle islenerek Iznik ¢ini gelenegini
hatirlatir (Kara, 2018, s. 102).

Zemindeki renkli kilim ve yerde birakilmis terlik, mekanin hem liikks hem de samimi
yoniinli dengeler. Erkek figiirli, kose bir minder lizerinde rahatca yaslanmis, sol elini
fincana dogru uzatmis, sag elde hafifce giiliimseyen bir ifade tasimaktadir. Figiirlerin

sagakli kilimlerin dokusu ve fincan setlerindeki ince desenler, Osman Hamdi Bey’in
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natiiralist firca teknikleriyle kumas ve objelerdeki dokuyu betimleme becerisini ortaya

koymaktadir (Yildirim, 2019, s. 77).
3.3.2. Kahve Ocag Eserinde ikincil (Uzlasimsal) Anlam

Osman Hamdi Bey’in Kahve Ocagi tablosundaki objeler ve renkler, Osmanli kahve
kiiltiirtiniin sosyal iglevlerini ve toplumsal kodlarini yansitmaktadir (Demirci, 2020,
s. 64). Kahve fincanlar1 ve tepsi, misafirperverligin ve kars1 tarafa duyulan sayginin
simgesel Ogeleri olarak one ¢ikar. Kadinin tepsiyi tutusundaki 6zen hem hizmetkarin
statiisiinii hem de saray diizeninin hiyerarsik yapisini isaret eder (Aksoy, 2019, s. 48).

Erkek figliriiniin genis oturusu, kahvenin seckin siniflarin sosyallestigi bir ritiiel
oldugunu vurgular. Kadinin sar1 elbisesi ve altin yansimalar, zenginlik ve otoriteyi
cagristirirken, mavi c¢iniler mekanin kiiltiirel ve estetik altyapisim1 temsil etmektedir
(Karakas, 2018, s. 77).

Golgelerle vurgulanan perspektif gecisleri, Bati resim tekniklerinin Osmanli
geleneksel motifleriyle birleserek estetik bir sentez olusturdugunu gostermektedir.
Terliklerin yere serilisi, ev ici mahremiyet ve ritiiel rahathigin1 simgelerken, pencere
kenarindaki acgik kavisler hem smirsizlik hem de kutsallik izlenimi yaratmaktadir

(Yildirim, 2021, s. 55).
3.3.3. Kahve Ocag Eserinde Icsel (Ikonografik/Ikonolojik) Anlam

Osman Hamdi Bey’in Kahve Ocagi tablosu hem gorsel hem de toplumsal bir metin
sunar ve figilirler aracilifiyla Osmanli’da cinsiyet rolleri ile sosyal statii ayrimlarini
yansitir (Aydin, 2018, s. 61). Kadin figiirii, ritiieli baslatan 6zne olarak hem gii¢ hem de
sinirlandirilmis bir rol tistlenmekte, sahneye aktif bir katilim saglar. Kahve, yalnizca bir
icecek degil, aym1 zamanda toplumsal bir bag kurma aracidir; misafirperverlik ve
sosyallesme eylemlerini neredeyse ritiiel estirilmis bir seremoni haline doniistiirmektedir
(Demirtas, 2020, s. 44).

Pencere 1s181mmin figiirleri aydinlatma bicimi, karakterlerin i¢sel diinyalarimi ve
toplumsal konumlarin1 sembolize eder: Kadinin yumusak golgeler altinda kalmasi,
gosterigli bir algakgoniilliilik mesaji tagirken; erkegin aydinlik alana yerlestirilmesi,

otorite ve statiiniin goriiniir kilinmasini saglamaktadir.
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Tablodaki Bati perspektif anlayisi ile Dogu dekoratif detaylarinin birlesimi, iki
kiiltiir arasindaki gerilimi ve sentezi yansitir. Bu biitiinlesin, Osman Hamdi Bey’in
modernlik ve gelenek arasindaki hassas dengesini ortaya koyarken, toplumsal cinsiyet ve
kiiltiirel kimlik ekseninde derinlemesine bir yorum yapilmasina olanak tanir (Ozkan,

2019, s. 72).
3.4. TURBEDE DERVIS / SEHZADE CAMIii TURBESI TABLOSU (1908)

Osman Hamdi Bey’in 1908 tarihli Sehzade Tiirbesinde Dervis tablosu (Resim 15),
bir tiirbenin i¢ mekanini detayli ve dikkatli bir bicimde betimlemektedir (Karaca, 2017,
s.91). On planda iki ayr1 diizlemde sandukalar yer alirken, arka planda tiirbenin kapisi
izleyicinin dikkatini ¢eker. Kapinin 6niinde tasvir edilen dervis figiirii, sag elini gogsiine
koymus, sol elini yukar1 kaldirmis bir durus sergileyerek manevi bir atmosfer yaratir
(GOksu, 2019, s. 58).

Geleneksel kiyafetleri icinde betimlenen figiir, yalnizca bir karakter sunmakla
kalmaz; mekan ve figilir arasindaki iliski, tiirbenin kutsalligini ve igsel dinginligini
giiclendirir. Osman Hamdi Bey, mimari detaylar1 ve 151k kullanimin titizlikle igleyerek
tiirbenin derinligini ve hacim hissini izleyiciye aktarir. Tablo, sadece fiziksel mekéani
degil, ayn1 zamanda donemin kiiltiirel ve dini ritiiel anlayisin1 da yansitmaktadir (Demir,
2020, s. 66).

Tirbe i¢ mekanimin huzurlu ve mistik havasi, dervig figiirii ile birleserek Osman
Hamdi Bey’in Dogu’ya yonelik sanatsal ve estetik bakis agisin1 ortaya koyar; izleyici hem

gorsel hem de ruhsal bir deneyime davet edilir (Yalcin, 2018, s. 47).
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Resim 15. Osman Hamdi Bey, Sehzade Tiirbesinde Dervis, 1908, tuval iizerine yagliboya,
122 x 92 cm, Istanbul Resim ve Heykel Miizesi, Istanbul.

(http://www.pivada.com/osman-hamdi-bey-sehzade-turbesinde-dervis-1908)

Eserdeki dervis figiirii, tasavvuf kiiltlirlinde 6zel bir 6neme sahiptir. Dervisler,
diinyevi hayattan uzaklagarak manevi bir arinma siirecine giren ve Allah’a yakin olmay1
amaclayan kisilerdir. Dervisin durusu ve elini kalbine koyma hareketi, teslimiyeti ve
Allah’a duydugu derin bagliligi simgeler. Ayn1 zamanda sade giyimi ve yalin ayakl

olusu, diinyevi zevklerden uzak, miitevazi bir yasam tarzin1 yansitmaktadir.
3.4.1. Tiirbede Dervis / Sehzade Camii Tiirbesi Eserinde Birincil (Dogal) Anlam

Osman Hamdi Bey’in 1908 tarihli Sehzade Tiirbesinde Dervis tablosunda, odak
noktasi ayakta duran dervis figiiriidiir. Figiir, sade ve yalin bir bicimde, gosteristen uzak
bir sunumla tasvir edilmistir (Kara, 2019, s. 88). Dervis, kaba dokulu celabet-elbise
benzeri sade bir giysi ve ¢iplak ayaklarla resmedilmistir. Elleri kalp hizasinda agirbasl
bir sekilde birlestirilmis ve bas1 hafifge 6ne egiktir; bu durus, teslimiyet ve derin baglilik

mesajini verir.
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Arka planda yer alan tiirbe yapisi, kemerli tas duvarlar, kubbeli tavan ve tag zemin
ile dogal malzemenin soguk dokusunu sunar (Demir, 2020, s.72). Kap1 kemerini
cevreleyen altin varakli Arapga yazi panolari, geometrik ¢ini motifleri ve ¢iniler, eserin
zarafetini On plana ¢ikarir. Tavandan sarkan bakir kandil ve cam fanus i¢indeki lamba,
tiirbe i¢cindeki los 15181 alttan yukar1 dogru yumusak golgelerle dagitarak mekana derinlik
kazandirir.

Duvarlardaki farkli kaligrafik panolar, Islam sanatinin hat estetigini sunarken,
mekanin kutsallik atmosferine katkida bulunur. Sag kenarda yer alan islemeli taht, yesil
kadife ortiilerle kapli olarak gii¢ ve itibar1 sembolize eder. Kap1 agikligindan goriilen dis
mekan ise yemyesil bah¢e ve agik mavi gokyiizii ile i¢ mekanin kutsal dinginligi arasinda

gorsel ve kavramsal bir kontrast olusturur (Yalcin, 2018, s. 53).

3.4.2. Tiirbede Dervis / Sehzade Camii Tiirbesi Eserinde ikincil (Uzlasimsal)

Anlam

Osman Hamdi Bey’in Sehzade Tiirbesinde Dervis tablosunda yer alan dervis figiirt,
tasavvuf kiiltiirlinde diinyevi tutkularin reddi ve Allah’a yakinlagma arayisini simgeler;
ciplak ayaklar ve sade giysi, miitevaziligi vurgular (Aydin, 2018, s. 62). Tiirbe mekani,
Osmanli’da erdemli kisilerin defnedildigi kutsal bir alan olarak, manevi bir hiyerarsiyi
akla getirir.

Kap1 ve ¢ini motifleri, Osmanli mimarisinin zarafetini ve kutsallik saygisini ortaya
koyar; Arapca ayetler ve geometrik desenler ise ilahi bilgiye erisim sembolleri olarak
islev goriir (Demirtag, 2020, s.47). Yesil Ortli, peygamber ve cennet sembolizmini
tasirken, mavi ¢iniler sakinlik ve ruhsal derinlik ile iliskilendirilir. Tavandan sarkan
kandil, tasavvufta ilahi nurun metaforu olarak manevi aydinlanmay: simgelerken,
kaligrafik panolar tevhit inancin1 ve Allah’in isimlerini vurgular.

Sag kenarda yer alan taht, tiirbedeki kisinin sosyal ve manevi otoritesini temsil eder;
tizerindeki yesil ortii kutsallik rengini tasir. Kapidan goriilen dis mekén manzarasi ise,
i¢sel yolculugun diinyevi boyutla kurdugu baglantiy1 sembolize eder ve tablonun biitiinsel

uzlasimsal anlamini pekistirir (Karaca, 2017, s. 95).
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3.4.3. Tiirbede Dervis / Sehzade Camii Tiirbesi Eserinde Icsel
(ikonografik/ikonolojik) Anlam

Osman Hamdi Bey’in Sehzade Tiirbesinde Dervig tablosu, derin bir Sufi alegorisi
sunar. Dervisin teslimiyet durusu, benlikten kurtulma ve ilahi birlige 6zlem anlami tasir
(Aydin, 2018, s. 65). I¢ mekandaki los 151k, disaridaki parlak bahge manzarasiyla tezat
olusturarak diinyevi ve uhrevi diinyalar arasindaki ince ¢izgiyi sembolize etmektedir.

Tavandan sarkan kandilin sembolik 15181, ilahi nur ve ruhsal aydinlanma deneyimini
temsil eder. Duvarlardaki kaligrafi panolarindaki tevhit vurgusu, evrenin birligi ve
Allah’in mutlak hakimiyeti temasini giiglendirir (Demirtas, 2020, s. 50). Tiirbedeki taht
ve Ortiiler, diinyevi ve manevi otoritenin i¢ i¢e gegtigini gosterirken, dervisin sade durusu,
gercek gii¢ ve bilgelik arayisinin diinyevi gosteristen uzak oldugunu ifade eder.

Zemin halilar1, Sufi yolculugun baslangicin1 simgeleyen diinyevi baglar1 temsil
ederken; kubbe, korkusuz bir manevi yiikselisi ¢agristiran goksel bir hali simgeler.
Osman Hamdi Bey’in Dogu-Bati sentezi yaklasimi, Bati perspektif ve 1s1k-golge
teknikleriyle Dogu’nun mistik tasavvuf kiiltiiriinii bir araya getirerek izleyiciye hem

estetik hem de kavramsal bir deneyim sunmaktadir (Karaca, 2017, s. 98).
3.5. KUR AN OKUYAN KADIN TABLOSU

Osman Hamdi Bey’in 1880 tarihli Kur’an Okuyan Kiz tablosu (Resim 16),
sanat¢inin en 6nemli ve degerli eserlerinden biri olarak kabul edilmektedir. Eser, Eyliil
2019°da Londra’daki Bonhams Miizayede Evi’nde 6,3 milyon sterline satilarak bir Tiirk
ressama ait en yliksek bedelle el degistiren tablo unvanini kazanmistir (Yilmaz, 2020,
s. 112).

Tabloda, kirmizi esarpli ve sar1 entarili geng bir kiz, rahle iizerine yerlestirilmis
Kur’an’1 okumaktadir. Figiir, dikkatle islenmis yiiz ifadesi ve durusuyla hem bireysel bir
konsantrasyonu hem de ibadet ritiielini yansitir. Kompozisyondaki 151k ve golge
kullanimi, sahnenin sabahin erken saatlerinde kesintiye ugradiginmi diisiindiiriir; 151k,
figiirtin yiizli ve elleri lizerinde yogunlasarak hem duygusal hem de estetik vurgu saglar
(Demir, 2019, s. 74).

Sanatci, bu eserde hem geleneksel Osmanli yasam tarzin1 hem de bireysel bir ani

On plana ¢ikararak izleyiciye hem gorsel hem de kavramsal bir deneyim sunmaktadir.
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Rahle ve Kur’an, dini egitimin ve entelektiiel disiplinin sembolleri olarak 6ne ¢ikar; kizin

6zenli durusu ise bilgiye ve manevi diinyaya olan bagliligi simgeler (Karaca, 2018, s. 55).

Resim 16. Osman Hamdi Bey, Kur’an Okuyan Kiz (YoungWoman Reading), 1880, tuval
tizerine yagliboya, 41,1 X 51 cm, Ozel Koleksiyon.
(http://tr.wikipedia.org/wiki/Kur%27an Okuyan K%C4%B1z)

3.5.1. Kur’an Okuyan Kadin Eserinde Birincil (Dogal) Anlam

Osman Hamdi Bey’in Kur’an Okuyan Kiz (1880) tablosu, geng bir kadinin ibadet
anin1 dogalci ve yalin bir sekilde betimler (Demir, 2019, s. 76). Tuvalin merkezinde,
kirmiz1 esarp ve sar1 entari giymis kiz figiirli, diz ¢okerek rahle tlizerine yerlestirilmis
Kur’an’1 dikkatle okumaktadir. Figiiriin bakislari, Kur’an’in sayfalarina odaklanmis olup,
yiizindeki hafif golgeler ve ince firga darbeleri, ibadetin manevi yogunlugunu gorsel
olarak aktarir.

Kompozisyondaki 1518in gelis yonii, sahnenin sabahin erken saatlerinde
gerceklestigini ima eden yumusak bir aydinlatma yaratir. Arka plandaki mavi tonlu ¢ini
stislemeler ve kemerli pencere agikligi, kutsal mekanin hem sadeligini hem de zengin
mimarisini bir arada sunar. Zemindeki el dokumasi hali, sicak tonlariyla figiiriin ¢cevresini
tanimlarken, yere birakilmis lamba veya kandil hem gercekei bir ayrintt hem de mekani

aydinlatan bir unsur olarak kompozisyona dahil edilmistir (Karaca, 2018, s. 57).
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3.5.2. Kur’an Okuyan Kadin Eserinde Ikincil (Uzlasimsal) Anlam

Osman Hamdi Bey’in Kur’an Okuyan Kiz tablosunda yer alan kadin figiird,
Osmanli toplumunda kadiin dini yasam i¢indeki yerini ve ibadete bagliligin1 simgeler
(Demir, 2019, s.78). Rahlenin iizerindeki Kur’an’in ytiikseltilmis konumu, kitabin
kutsalligina ve manevi yliceligine gobnderme yapar.

Kadinin giydigi esarp ve entarinin zengin sari-kirmizi tonlari, Osmanli kadin
giyimindeki zarafeti ve toplumsal statiiyli gosterirken, arka plandaki ¢ini motifleri ile
mekanin estetik biitlinliigiine uyum saglar (Karaca, 2018, s. 59). Yere konmus lamba veya
kandil, igsel aydinlanmanin ve ruhi tefekkiiriin bir sembolii olarak, Kur’an okuyan
kadinin manevi yolculugunu metafor ize eder. Pencere kenarindaki dis mekan detay ise,
dogayla kurulan bagi ve i¢sel huzurun dis diinya ile iliskisini vurgular (Aydin, 2018,
s. 68).

3.5.3.Kur an Okuyan Kadin Eserinde I¢sel (ikonografik/ikonolojik) Anlam

Osman Hamdi Bey’in Kur’an Okuyan Kiz tablosu, Dogu ve Bati estetik
anlayislarinin sentezlendigi bir alegori niteligi tasir (Aydin, 2018, s. 70). Batili realizm
teknikleriyle islenen 1sik-golge iliskisi, Dogu’nun maneviyatini 6n plana ¢ikaran
sembolik unsurlarla i¢ i¢e gecer.

Kur’an okuyan kadimnin teslimiyet dolu durusu, Islam’da bilginin ve kutsal metinlere
bagliligin erdemini temsil eder. Tabloya yerlestirilen lamba, ilahi nurun metaforu olarak
ruhsal uyanis1 ve aydinlanmayi simgelerken, pencere disindaki manzara diinyevi ve
uhrevi diyarlara es zamanl bir bakis sunar (Demir, 2019, s. 80). Zemindeki hal1 ve mimari
detaylarin soyut geometrik diizeni, evrensel diizen ve ahengi simgeler.

Bu ¢ok katmanli ikonolojik okuma, eserin yalnizca yiizeysel bir ibadet betimlemesi
olmadigini; Osman Hamdi Bey’in toplumsal cinsiyet, din ve kiiltiir arasindaki derin
etkilesimleri yorumlayan bir sanat yapiti oldugunu ortaya koymaktadir (Karaca, 2018,

s. 62).
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SONUC

Bu calisma, Osman Hamdi Bey’in sanatinda sembolizm ve ikonografinin ¢ok
katmanli islevlerini ortaya koymayir amaglamistir. Arastirma bulgulari, sanat¢inin Bati
resim tekniklerini yalnizca bigimsel bir aktarim diizeyinde kullanmadigini, aksine bu
teknikleri Osmanli kiiltiirel, dini ve toplumsal temalariyla yeniden yorumladigini
gostermektedir. Osman Hamdi Bey, Bati’min temsil gelenegini Osmanli estetik
degerleriyle harmanlayarak 6zgiin bir gorsel dil olusturmustur. Bu dil, hem modernlesme
stirecindeki Osmanli toplumunun kimlik arayisini yansitir hem de Dogu-Bat1 etkilesimini
sanat iizerinden yeniden tanimlar.

Sanat¢inin Bati’ya gondermeleri, yiizeysel bir bigimsel benzerlikten ¢ok daha
otededir. Osman Hamdi Bey, Bati resminde hakim olan akademik realizm, kompozisyon
disiplini ve 151k-gblge dengesi gibi teknik 6geleri ustaca kullanarak, kendi kiiltiiriine ait
temalar1 evrensel bir anlatim bi¢cimi i¢inde sunar. Bdylece, Bati’nin sanatsal
yontemleriyle Dogu’nun manevi derinligi arasinda bir koprii kurar. Bu baglamda
sanat¢inin Bati’ya yoOnelimi, taklit degil, kiiltiirel bir miizakere siireci olarak
degerlendirilmelidir. Onun tablolari, Bati’nin bakigini i¢sellestirip yeniden tiretirken ayni
zamanda bu bakis1 sorgulayan ve doniistiiren bir yapiya sahiptir.

Osman Hamdi Bey’in eserlerinde goriilen sembolizm, yalnizca estetik bir tercih
degil, diisiinsel bir stratejidir. “Mihrap” tablosunda dinsel ritiiellerin sembolik anlamlari,
“Tlrbede Dervis”te manevi mekanin derinligi ve figiiriin tefekkiire dalmis durusu,
sanatcinin insan—tanri—-mekan iliskisine dair metafizik bir sorgulama yiiriittiglini
gosterir. “Harem” ve “Kahve Ocag1” tablolarinda ise toplumsal cinsiyet rolleri, sosyal
hiyerarsiler ve giindelik yasam ritiielleri sembolik imgelerle aktarilmistir. Bu imgeler,
hem Osmanli toplum yapisinin gorsel bir belgesi hem de Bati’daki oryantalist temsillere
bir karsi-anlati niteligindedir. Sanat¢i, Bati’'nin “Dogu”yu egzotik ve edilgen bir alan
olarak kurgulayan bakisina karsi, kendi toplumunun igsel ritmini, estetik diizenini ve
entelektiiel zenginligini gostermek istemistir.

Osman Hamdi Bey’in Bati’ya yaptig1 gondermeler, yalnizca teknik veya bigimsel
diizeyde degil, ayn1 zamanda kavramsal bir nitelik tasir. O, Bat1 sanatinda sik¢a rastlanan
kutsal sahneleri ve kompozisyon anlayislarini Islami bir igerikle yeniden iiretmis; boylece

bir “kiiltiirel ¢eviri” pratigi gerceklestirmistir. “Kur’an Okuyan Kadin” tablosunda
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Bati’daki Madonna figiirlerine benzer bir dinginlik ve 151k kompozisyonu goriiliir; fakat
burada temsile konu olan figiir, Miisliiman bir kadindir. Bu yoniiyle sanat¢i, Bati’nin
gorsel kodlarin1 Osmanli toplumunun degerleriyle yeniden yazmis, gorsel bir sentez
olusturmustur. Bu sentez, Dogu ve Bati estetiklerinin karsitligin1 degil, birbirini
tamamlayan iki diigiince bigimi olarak yorumlar.

Sanatginin bu yaklagimi, ayni zamanda Osmanli modernlesmesinin kiiltiirel
boyutuna 1s1k tutmaktadir. 19. ylizyilin son ¢eyreginde Bati’ya yonelen sanat egitimi,
Osman Hamdi Bey’in kisiliginde hem kurumsal hem entelektiiel bir doniisiimiin Onciisii
olmustur. Paris’te aldig1 akademik egitim, ona teknik yetkinlik kazandirirken; Osmanli
entelektiiel cevresindeki kiiltiirel farkindalik, bu teknikleri yerel bir baglama tagimay1
miimkiin kilmistir. Bu nedenle Osman Hamdi Bey’in sanati, Osmanli modernlesmesinin
kiiltiirel bellegini temsil eden 0zgilin bir platform olarak degerlendirilebilir. Onun
eserlerinde semboller, yalnizca estetik 6geler degil, modernlesme siirecinin zihinsel
doniigiimiinii anlatan gorsel metaforlardir.

Sonug olarak, Osman Hamdi Bey’in sanatinda Bati’ya gonderme, bigimsel ustalik,
kavramsal derinlik ve kiiltiirel biling diizeylerinde gerceklesmistir. O, Bat1 sanatinin dilini
kullanarak Dogu’nun anlatisini evrensel bir diizleme tagimis; Bati’nin Dogu’ya bakisini
tersine ¢eviren bir temsil giicli yaratmistir. Semboller, ikonografik 6geler ve tematik
diizenlemeler araciligryla sanat¢i hem bir medeniyetler diyalogu baglatmis hem de Tiirk
resim sanatina 6zgiin bir kimlik kazandirmistir.

Bu baglamda ¢alisma, Osman Hamdi Bey’in sanatinin yalnizca estetik bir iiretim
degil, aynm1 zamanda kiiltiirel bir bellek, entelektiiel bir direnis ve kimlik insas1 alani
oldugunu ortaya koymaktadir. Gelecekte yapilacak arastirmalar, bu sembolik ve
ikonografik yapilarin Osmanli modernlesmesi, toplumsal donilisim ve oryantalizm
elestirisi baglamlarinda daha kapsamli bigimde incelenmesiyle sanat¢inin eserlerine yeni
anlam katmanlar1 kazandirabilir. Boylelikle Osman Hamdi Bey’in sanati, yalnizca bir
donem estetigi olarak degil, Dogu ile Bat1 arasindaki kiiltiirel diyalogun en sofistike

gorsel anlatimi olarak degerlendirilmistir.
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Tez Bashig1: Osman Hamdi Bey Eserlerinde Sembolik Imgeler Ve Tkonografik Coziimlemeleri
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