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Önsöz 

Sanat, zamanın derinliklerinden günümüze kadar bir evrim geçirmiĢ, sürekli değiĢen ve 

geliĢen bir alan oluĢturmuĢtur. Bu kıymetli birikim sanatı ĢekillendirmiĢ, toplumların estetik 

anlayıĢından teknolojik geliĢmelerden, yaĢanılan coğrafyalara kadar geniĢ bir yelpaze sunmuĢ-

tur. Sanat, bu geliĢimin en eski ve köklü izlerini taĢıyan alanlardan biri olarak hem geçmiĢin 

hem de modern dünyanın sanatını içine almıĢtır. Geleneksel sanatlar ve günümüzün dijital sa-

natları arasında giderek güçlenen bir bağ oluĢturmak, sadece bir tasarım problemi değil, aynı 

zamanda insanlık tarihinin izlerini sürme arzusunun da bir yansımasıdır. 

Sanatın  nsanları ve toplumları b rleĢt r c  gücü,  fade ed lemeyen n dıĢa vurumu, 

kültürlerarası etk leĢ mde öneml  rol oynaması, sanat alanını gen Ģletm Ģt r. Elektron k ortam-

larda hızlı er Ģ leb l rl k sanatın ve sanatçının daha görünür olmasını sağlamıĢtır. D s pl nler 

arası sanat kavramı oluĢmuĢ tüm Dünya‘da her alandan sanatçılar b rb rler nden haberdar 

olmuĢ, ortak proje, eser üretm Ģler ve sanat sınırların ötes ne geçm Ģt r. Bu bağlamda güzel 

sanatlar, tekstil ve moda alanlarında da üret len eserler ve yayınlar artarak devam etmekted r.  

“Tekstil ve Moda Tasarımında Akademik Araştırmalar” adlı bu k tapta çeĢ tl  aka-

dem syenler tarafından yazılan b rb r nden farklı konularda özgün çalıĢmalar yer almaktadır. 

Tekstil ve Moda Tasarımı alanında çalıĢan değerl  araĢtırmacılara kaynak olacak bu k tabı 

key fle okuyacağınızı üm t ed yoruz.  

Bu kitabın oluĢumunda katkılarını esirgemeyen, yayınlarıyla yer alan kıymetli akade-

misyenler ve bilim insanlarına değerl  katkıları ve özver l  çalıĢmalarından dolayı teĢekkür 

ederim. 

Editör: Dr. Öğr. Üyesi Zehra PALA YAVUZYĠĞĠT 

Kocaeli Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi Geleneksel Türk Sanatları Bölümü 

Saygılarımla.. 
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Girit (Ada) Dokuması /Sedefli Battaniyenin Yeniden Üretimi 

ve Güncel Tasarımlar / “Sedefin İzi” 

Günay ATALAYER1 

Fatma Yelda GEZİCİOĞLU2 

Mine Beşen YALÇIN3 

GiriĢ 

Dokuma kültürü, insanlık tarihi boyunca giyinme, örtünme gereksinimi ile kültürel bir 

ifade biçimi olmuĢtur. Kendine özgü teknik, malzeme, desen, renk çeĢitliliği ile bölgeden bö l-

geye farklılık göstererek varlığını sürdürmektedir. Aynı zamanda kültürlerarası güçlü bir iliĢki 

ağı ile yayılarak benzerlikler de oluĢturmuĢtur. Dokumacılığın tarihsel izleri olarak adlandıra-

bileceğimiz kumaĢ örneklerinin, kuĢaktan kuĢağa aktarılan canlı tarih, toplumsal bir bellek 

oluĢturduğunu söyleyebiliriz. Girit (Ada) dokumaları da bu belleklerden biridir.  Özel bir do-

kuma sistemine sahip olan Girit dokumaları, özgün tahar-armür sistemi ile elde edilmekte ve 

desen karakteri ile yöresel farklılık oluĢturmaktadır. Bu tahar-armür sistemine benzer, ―overs-

hot‖ olarak adlandırılan bir tekniğin uygulamaları ile benzer dokuma örneklerinin, özgün de-

nemeleri 1970–1980 yılları arasında Tatbiki Güzel Sanatlar Yüksek Okulu, Tekstil Sanatları 

Bölümü öğrencilerine ―dokuma tasarımı giriĢ‖ dersinde uygulamalı olarak öğretilmiĢtir
4
. 2004 

yılında ise Ayvalık/Cunda adasında dokunmuĢ Girit dokuma örneği (Sedefli Battaniye) adlı 

geleneksel desen üzerinden ön çalıĢma grubu ile bu dokumanın araĢtırması yapılarak belleği-

nin sürdürülebilmesinin sağlanması için deneme üretimler yapılmıĢtır
5
. 2018 yılında, yeni 

araĢtırma grubu ―Sanatsal Dokumalar‖ dersi kapsamında bu dokumaları yeniden üreterek, bu 

tekniğin farklı denemeleri ile yeni araĢtırmalar yapmıĢlardır
6
 (Gezicioğlu vd., 2019, s.176-

177-181) (Tablo 1).

Girit (Ada) dokumaları, olarak ifade ettiğimiz bu dokumalar alan araĢtırmalarında ve

bazı kaynaklarda; ―Girit Dokuması‖
7
, ―Girit Battaniyesi‖

8
, ―Beledonya Battaniye‖

9
, ―Sedefli 

Battaniye‖
10

, ―Kuskuse‖
11

 Girit‘çe ―Sedefliziçez‖ ya da ―Sedefliziça‖
12

 
13

 gibi farklı desenler 

ve tanımlamalar ile karĢımıza çıkmaktadır. ―Girit Dokuması‖ ve ―Girit Battaniyesi‖ genel bir 

tanımlama olarak anlatılırken, ―Beledonya Battaniye‖ kumaĢın yüzeyinde kare görüntülü, 

―Sedefli Battaniye ise kumaĢta kare ve simetrik altıgen desenlerin birleĢmesi ile ortaya çıkan 

desen olarak saptanmıĢtır. Deseni ortaya çıkaran, 4 çerçeveye bağlı çözgülerin belli bir dü-

zende dağılım sistemi ile birlikte, atkıda kullanılan zemin atkısı ve desen atkısının hareketidir. 

1 Prof. Günay Atalayer, Marmara Üniversitesi, Emekli Öğretim Üyesi 
2

Doç. Fatma Yelda Gezicioğlu, Tarsus Üniversitesi, MYO, Tekstil Teknolojisi Prog. 
3 Dr. Mine BeĢen Yalçın, Tekstil Tasarımcısı 
4 Prof. Ayla Salman tarafından öğrencilere öğretildiği, çalıĢmalar yaptırdığı, arĢivlerde de çok sayıda öğrenci 

tasarımları olduğu ifade edilmiĢtir. Günay Atalayer ile sözlü görüĢme, 2017-2025 
5 Ön ÇalıĢma Grubu (2004) Prof. ġahin Yüksel Yağan, Prof. Ozanay Omur, Prof. Günay Atalayer 

Dokuma Uygulama: Prof. Günay Atalayer, Seval Sultan Erdoğan  
6 AraĢtırma Yürütücüsü (2018) Prof. Günay Atalayer, Dokuma AraĢtırma-Uygulama Grubu: F.Yelda Gezici-

oğlu, Handan Demir, Mine BeĢen Yalçın, ġenel Genç  
7 KK1: Nuran Öner, Ġzmir/Selçuk, 2018 
8 KK2: Hüsniye Huriye Molay, Ġzmir/KarĢıyaka, 2018 
9 KK3: AyĢen Endoğru, Mersin/Mezitli, 2019 
10 KK4: Aliye Demirezer, Balıkesir/Ayvalık/Cunda, 2021 
11 KK5: Saime Ukav, Mersin/Tarsus, 2019 
12 KK5: Fatma Öztürk Aybar, Balıkesir/Ayvalık/Cunda, 2021 
13 KK6: Neriman Ark, Balıkesir/Ayvalık/Cunda, 2021 
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Aynı zamanda 4 çerçeveli bir dokumada, 4 farklı iplik hareketi ile geniĢ bir desen raporuna 

olanak sağlayan, sıralı, simetrik tahar düzenlemeleri ile atlamalı kontrollü desenlendirme an-

layıĢı da diyebiliriz. Bu sistemle düzenlenmiĢ tahar, armür ile birlikte uyumlu hareket sağla-

yarak, büyük bir desen raporu ortaya çıkar. BaĢka bir deyiĢle, sistem 4 çerçeve ve hareketinin 

kumaĢ yüzeyinde dağılımını farklı tekrarlar ile düzenler. Böylece kumaĢta tekrarlı desen/rapor 

hareketiyle birbirine geçmiĢ birimler oluĢturarak büyük bir desen etkisi yaratmamıza olanak 

tanır. Bu dağılım ve hareketlilik, tekniğin özgün görselliğini ortaya koyar. Az sayıda çerçeve 

ile hareketli bir desen ve zemin üstü kabartmalı etki yapan, desenli bir dokuma yüzeyi elde 

etmeyi sağlar.  

Desen Adı Hammadde Ham Sıklık Renk Ġplik Numarası 
Tarak 

No 

Sedefli Battaniye Çözgü Atkı Çözgü Atkı Çözgü Atkı Çözgü Atkı 

Pamuk 
Pamuk (ZA)* 
Yün (DA)** 

12 16 Ekru 
Ekru (ZA)* 

Kırmızı (DA)** 
22/2 

8.8Nm 
1.7Nm 

55/2 

Ayvalık’ta “Tıpkı Üretim” Ġçin Ele Alınan Ġlk Örnek 
2004-Orijinal Örnek -Ayvalık/Cunda. Dokuyucular: Nuriye Cengiz, Fatma Cengiz 

Hammadde Ham Sıklık Renk Ġplik Numarası 
Tarak 

No 

Sedefli Battaniye Çözgü Atkı Çözgü Atkı Çözgü Atkı Çözgü Atkı 

Yün 
Pamuk (ZA)* 
Yün (DA)** 

12 15 Ekru 
Ekru (ZA)* 

Kırmızı (DA)** 
18/2 

7.7Nm 
1.6Nm 

55/2 

Ġlk Örneğin Analizi Ġle Elde Edilen Ġlk Üretim Denemelerinden Biri 
2004-Deneme Üretim: ġahin Yüksel Yağan, Günay Atalayer, Seval Sultan Erdoğan 

Hammadde Ham Sıklık Renk Ġplik Numarası 
Tarak 

No 

Sedefli Battaniye Çözgü Atkı Çözgü Atkı Çözgü Atkı Çözgü Atkı 

Pamuk 
Pamuk (ZA)* 
Yün (DA)** 

12 16 Ekru 
Ekru (ZA)* 

Kırmızı (DA)** 
25/2 

9Nm 
3Nm 55/2 

Sanatta Yeterlik Dersi Kapsamında Deneme Üretimi  
2018- “Sanatsal Dokuma Dersi” kapsamında yapılan Deneme Üretimleri ve Çoğaltımlar: Günay Atala-
yer, F.Yelda Gezicioğlu, Mine BeĢen Yalçın, ġenel Genç, Handan Demir 

Hammadde Ham Sıklık Renk Ġplik Numarası 
Tarak 

No 

Sedefli Battaniye Çözgü Atkı Çözgü Atkı Çözgü Atkı Çözgü Atkı 

Pamuk 
Pamuk (ZA)* 
Yün (DA)** 

12 15 Ekru 
Ekru (ZA)* 

Kırmızı (DA)** 
20/2 

10Nm 
2.3Nm 

60/2 

Yeniden Tıpkı Üretim Örneği 
2021-Ġlk Tıpkı Üretim: Günay Atalayer, Handan Demir, F.Yelda Gezicioğlu, Mine BeĢen Yalçın, Özge 
Usluca Erim 

Hazırlayan: Anadolu Deneysel Grubu 
AD 

*ZA: Zemin Atkısı, **DA: Desen Atkısı

Tablo 1: Sedefli Battaniye Yeniden Üretimi, Tarihçesi
1 

Dokumacılar ile yapılan görüĢmeler, alan araĢtırmaları sonucunda eski dokuma tezgâh-

ları incelendiğinde, Girit (Ada) dokumalarının 4 çerçeveli, kamıĢ taraklı, olduğu ve ahĢap el 

dokuma tezgâhı kullanıldığı saptanmıĢtır. Bu tezgâh örneklerinden birinin yaklaĢık 150 yıllık 

olduğu ve Girit‘ten getirildiği ifade edilmiĢtir
2
 (Görsel 1a,b,c). 

1 Tıpkı üretimler raporu-AD (Anadolu Deneysel Grup) 2022 
2 Fatma Ark ailesi tarafından ―Kadın Emeğini Destekleme ĠĢliği Kadın GiriĢimi Üretim ve ĠĢletme Kooperati-

fi‖ (Kedi Kadın Kooperatifi) ne bağıĢlanan tezgâh, 2022 



TEKSTĠL VE MODA TASARIMINDA AKADEMĠK ARAġTIRMALAR | 11 

 

  

  

   
a b c 

Görsel 1a: AhĢap Dokuma Tezgahı, Görsel lb,1c,:AhĢap Dokuma Tezgahı, Detay 

Bu çalıĢmada; Girit (Ada) dokumalarından biri olan Sedefli Battaniye dokuma örneği-

nin, yeniden üretim süreci ve kooperatifleĢme sonucunda, güncel kullanım nesne tasarımları 

yaratma sürecinde, tasarımcının ilkeleri üzerinde durulacaktır. ÇalıĢmanın temel amacı; Ay-

valık‘ta kültürel bir öğe olarak adlandırılan Sedefli battaniyenin yeniden, tıpkı üretimini sağ-

layarak, kadınlara istihdam imkânı sunmaktır. Bununla birlikte, bir üretim birimiyle yeni-

güncel kullanım nesneleri tasarlanarak, geçmiĢ ve gelecek köprülerin kurulması hedeflenmek-

tedir. 

Yeniden Tıpkı Üretim/Sedefli Battaniye Projesi 

 ―Anadolu Deneysel Grubunun‖ (AD) kapsamlı projesi, sürdürülebilir bir üretimi hedef-

lemekte, Sedefli Battaniyenin geleneksel değerinin saptanması, yeniden tıpkı üretim yapılma-

sı, özgünlüğünün korunmasının sağlanması ve kadınlara iĢ imkânı sunulması amacını kapsa-

maktadır. BaĢka bir ifadeyle; ilk adımda bu proje, Girit (Ada) dokumaları olarak gelenekte 

yer almıĢ örneklerin analizi, desenin tespiti, dokuyucuların bu deseni dokumayı öğrenmesini 

sağlamayı hedeflemiĢtir. 2. Adımda sedefli battaniye desenini öğrenen usta öğreticilerin, bu 

yöresel dokuma ile dokumacılığı devam ettirerek Ayvalık‘ta canlandırılmasını sağlamaktır. 3. 

adım sedefli battaniye olarak bilinen, sedefli desenli dokumalarla güncel kullanım nesneleri 

tasarlamaktır. 

Proje; ―Sedefli Battaniye Dokuma Projesi‖ adı ile; Ayvalık Kaymakamlığı, Ayvalık Sa-

nata ve Eğitime Destek Derneği, VatandaĢın Yeri Sivil Ġnisiyatifi, Ayvalık Belediyesi, Ayva-

lık Halk Eğitim Merkezi, Ayvalık Ġlçe Milli Eğitim Müdürlüğü, Ġstanbul Aydın Üniversitesi, 

Tarsus Üniversitesi ve Mersin Üniversitesi iĢ birliği ile gerçekleĢtirilmiĢtir. Projenin eğitim 

programı, eğitmenlerin eğitimi, gerekli tezgâh ve malzemelerin temini, eski örneklerin analizi 

ve Ar-Ge çalıĢmaları, Prof. Günay Atalayer‘in baĢkanlığında ―Anadolu Deneysel Grup‖ üye-

leri tarafından 2021 yılında yürütülmüĢtür
1
. Grup; eğitim, araĢtırma, malzeme temini, uygu-

lama, üretim, yaratıcı estetik gibi kapsamlı bir çalıĢma ile iĢ birliği içerisinde konuyu ele ala-

rak çalıĢmalarını sürdürmüĢtür. Projede; Sedefli Battaniyenin kültürel kimliğini ve geleneksel 

özelliklerini kaybetmeden, yaratıcılığın tekstil tasarımlarında temel bir unsur olduğu dikkate 

alınarak bir üretim yaklaĢımı benimsenmiĢtir. Bu hedef doğrultusunda, sanat ve tasarım eği-

timi almıĢ bir ekip tarafından eğitim ve üretim atölyesi ile bir program geliĢtirilmiĢtir (Gezici-

oğlu vd., 2022, s. 17-18). 

                                                
1  Prof. Günay Atalayer –Marmara Üniversitesi Emekli Öğretim Üyesi/Proje DanıĢmanı/Grup BaĢkanı,  

Doç. F.Yelda Gezicioğlu-Tarsus Üniversitesi/ Proje Yürütücüsü/ Grup BaĢkan Yardımcısı,  

Öğr. Gör. Handan Demir-Mersin Üniversitesi Emekli Öğretim Üyesi/Temel Eğitim Sorumlusu-Dokuma 

Uygulama/Grup Üyesi,  
Dr. Mine BeĢen Yalçın, Tekstil Tasarımcısı/Temel Eğitim –Dokuma Uygulama/Grup Üyesi,  

Doç. Özge Usluca Erim-Mersin Üniversitesi/Temel Eğitim-Dokuma Uygulama/Grup Üyesi,  

BüĢra Balota-Tekstil Tasarımcısı/Ġç Mimar/Ġplik-Sorumlusu/Grup Üyesi,  

Melis Vardar-Tekstil Tasarımcısı/Yüksek Lisans Tez Öğrencisi / AraĢtırmacı /Grup Üyesi   



TEKSTĠL VE MODA TASARIMINDA AKADEMĠK ARAġTIRMALAR | 12 

 

  

  

Projenin ilk adımı; 21 Haziran 2021 ve 2 Temmuz 2021 tarihleri arasında, Ayvalık Halk 

Eğitim Merkezinde görev yapan 4 usta öğreticiye
1
, sanat ve tasarım eğitimi almıĢ tekstil tasa-

rımcıları ve akademisyenler tarafından verilen eğitimler ile baĢlamıĢtır. Eğitimlerde; genel 

dokuma tekniği öğretilerek (Görsel 2a,b,c,d), ―Sedefli Battaniye‖ örneğinin dokuması için 

malzeme, renk, teknik, desen, kompozisyon özellikleri 12 güne yayılarak teorik ve uygulama-

lı Ģekilde detaylı ortak çalıĢma yapılmıĢtır. (Görsel 3a,b,c,d). 

    
a b c d 

Görsel 2a,b,c,d: Usta öğreticilere genel dokuma tekniği anlatımları, Ayvalık Halk Eğitim Merkezi, 2021, Fotoğ-

raf: Mine BeĢen Yalçın 

    
a b c d 

Görsel 3a,b,c,d: Usta öğretici uygulaması, akademisyenlerin analiz değerlendirmesi, Ayvalık Halk Eğitim Mer-

kezi, 2021, Fotoğraf: Mine BeĢen Yalçın 

Eğitimler tamamlandıktan sonra, usta öğreticiler 2 farklı zamanda kurs açarak ilgili, me-

raklı kadın yetiĢkinlere, sedefli battaniye dokuma tekniğinin eğitimini vermiĢlerdir. Usta öğre-

ticilerin kursiyerlere verdiği eğitimler sırasında proje baĢkanı Prof. Günay Atalayer ve ―Ana-

dolu Deneysel Grubu‖ aynı zamanda yeni tasarımlar için çalıĢmalarını sürdürmüĢtür. Eğitimi-

ni tamamlamıĢ olan kadın kursiyerler arasından 13 kiĢinin yer aldığı, toplamda 16 kiĢilik bir 

grup ile Aysel Namlı‘nın
2
 baĢkanlığında, Ocak 2022 tarihinde, Ayvalık ilçesinde ―Kadın 

Emeğini Destekleme ĠĢliği Kadın GiriĢimi Üretim ve ĠĢletme Kooperatifi‖ (Kedi Kadın Koo-

peratifi (KEDĠ)) kurulmuĢtur. Kooperatifte öncelikle ―Sedefli Battaniye‖ adlı dokumanın üre-

timi sağlanmıĢtır. Sedefli battaniye örneğiyle proje, ―Kedi Kooperatifi‖ ile sürdürülebilir yo l-

culuğuna baĢlamıĢtır.  

Kooperatifte üretilen ―Sedefli Battaniye‖, kooperatif yönetimi ve üretim tasarım grubu 

görüĢü ile tanıtım ve kültürel kimlik duyurucu etkinliklerinde yer alması ön görülmektir.    Bu 

kapsamda; Türkiye‘nin miras kumaĢlarının bir envanteri olan Türkiye Dokuma Atlasına gir-

miĢtir. Bununla birlikte kooperatif, Güney Marmara Kalkınma Ajansı (GMKA) tarafından 

―Kırsal Ekonominin GeliĢtirilmesi Mali Destek Programı‖ kapsamında açılan hibe programı-

na ―GeçmiĢten Geleceğe Pamuk ve Yünün Mekikle Dansı‖ projesinde, KEDV tarafından or-

ganize edilen ―Türkiye'deki Kadın Kooperatiflerinin Ağ OluĢturma Kapasitelerinin Güçlendi-

                                                
1  Gülçin Hızlıgeçen, ġükran Fidan, Burcu KırbaĢ, Figen Erarıburnu, Halk Eğitim Öğretmenleri 
2  Aysel Namlı, VatandaĢın Yeri Sivil Ġnisiyatif Kurucusu, Ayvalık 
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rilmesi Projesinde‖ de yer almıĢlardır. (KEDĠ) Kooperatifi, çeĢitli festival ve fuar etkinlikler i-

ne katılmaktadır.
1
  

 ―Kadın Emeğini Destekleme ĠĢliği Kadın GiriĢimi Üretim ve ĠĢletme Kooperatifi‖, ge-

leneksel dokuma olan Sedefli Battaniye dokuma üretimlerine devam ederken, eĢ zamanlı ola-

rak ―Anadolu Deneysel‖ atölyesinde akademisyen ve tasarımcılar, yeni tasarımlar için farklı 

kullanım alanları üzerinde, yaratıcı tasarım çalıĢmalarını sürdürmektedir.  

  Tasarım Süreci (Sedefli Battaniye Deseni Tasarlanması) 

Tekstil tasarımında, tasarımcı/sanatçı bakıĢ açısıyla, yeni nesne/nesnelerin tasarlanması 

için ortaya çıkacak ürünün, güncel kullanıma uygun, yaratıcı fikirlerle estetik değeri olan, 

özgün tasarım bilinci ile oluĢturulması hedeflenmelidir. Bununla birlikte tasarlanan ürün, kül-

türel bir kimliği yansıtacak ise kimliğini kaybetmemesi önemlidir.  

Tekstil tasarımı; tasarlanan ürünün yaratıcı olması ile birlikte bir çıkıĢ noktasının, olma-

sı gerekliliğidir. Bununla birlikte, yaratı içeren ürünün iĢlevsel yönünün, sosyal, kültürel ve 

doğal çevrenin etkilemesi olarak da tanımlandığı ifade edilir (Ergür, 1989, s.42). Tasarım, 

özgün bir hikâye ile baĢlar ve Ģekillenerek görsel bir dile dönüĢür. Hikâyede anlatılan her de-

tay tasarımın bütününü oluĢturur. Tasarım; tasarım ve sanat eğitimi alan sanatçının, aldığı 

eğitim ıĢığında, zihninde konuyu, bütün alarak hayal edip hikayeleĢtirerek Ģekillendirmesi ile 

baĢlar ve bunu sentezleyerek, estetik bir formda tasarıma dönüĢtürmesi ile tamamlar (Atala-

yer, 1994, s.42). Önlü‘ye göre (2004, s.86) iyi bir tasarım; tasarım sürecinde oluĢturulan ürün, 

bilinçli bir düĢünce sonucu üretilen, alıĢılmıĢın dıĢında olan, yaratıcı fikir içeren, farklı görsel-

likte ve iĢlevselliğe sahip özelliktedir. Tasarımda kumaĢın, doku etkisinin ön planda olması 

için malzeme ve tekniğin önemli olduğu vurgulanır (Erdoğan, 2019, s. 35). Barnard‘a göre 

(2010, s.13) görsel kültür içinde yer alan, görülebilir, iĢlevsel ve iletiĢimsel bir amacı olan 

ürünün iyi bir tasarım olduğu ifade edilir. Ġyi bir tasarım ortaya çıkarmak için, kullanılan mal-

zeme, kompozisyon ve teknik ile, estetik değeri ve iĢlevselliğinin olması önemlidir (Gezicioğ-

lu, 2021, s.41). Ġyi bir tasarımcı, gördüğünü iyi algılayabilmeli ve bu doğrultuda zihninde ta-

sarladığı biçimleri geliĢtirerek desen kâğıdına dökebilmelidir. Her çizginin, tasarımcıyı, birbi-

rine eklenen deneyimler ile sonuca taĢıyabileceği vurgulanır (BaĢaran, 2022, s.169).  

Bu anlatımların ortak ilkeleri ile ele aldığımız geleneksel ürün; araĢtırmamıza konu olan 

kültürel kimlikli dokumanın (Sedefli Battaniye) öncelikle tıpkı üretimi gerçekleĢtirilerek do-

kuma kalitesinin, geçmiĢteki örneklerine en yakını olacak Ģekilde ortaya çıkması sağlandıktan 

sonra yeni tasarımlar için çalıĢmalar baĢlatılmıĢtır. Kültürel kimlik, güncel tasarım, yaratıcı 

fikir, estetik değer, özgün hikâye, kullanım alanı göz önünde bulundurularak ―Sedefin Ġzleri‖ 

adlı bir hikâye oluĢturulmuĢtur. Hikâye, Girit‘ten Anadolu‘ya göçler ile gelen mübadilleri 

anlatmaktadır.  

                                               SEDEFİN İZLERİ 

Girit'ten Anadolu'ya bir yol mu? 

Bir yolculuk mu? 

Yoksa savrulan hayatlar mı? 

Demeli 

 

Girit'ten Anadolu‟ya; 

Sanki bir ayak izi, 

Belki küçük parke taşları, 

Sularda kaybolan, 

                                                
1  Sınırlı Sorumlu KEDĠ Kadın Emeğini Destekleme ĠĢliği Kadın GiriĢimi Üretim ve ĠĢletme Kooperatif Kata-

loğu, file:///C:/Users/amd--/Downloads/KEDI%20Koop%20Tanitimi(18102024).docx.pdf   
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Görünmez bir yol, 

Bir göçün izleri 

 

Denizde 

Yitip giden şekiller, 

Köpüklü sularda, 

Kalabalıklar, 

Karşılıklı el sallamada 

 

Beyaz dalgaların ardından, 

Hayaller, 

Hep başka kıyıda, 

Hep başka yerlerde 

 

Her dalga; 

Yuvarlanan bir yumak, 

Her çizgi, her şekil, 

Her kapalı altı köşe, 

Bir parıltı 

 

İşte sudaki SEDEF, 

Doğan umut, 

Göçen hayatlar, 

SEDEFLİ BATTANİYELER.
1
 

 

Yeni tasarımlar, düĢünsel boyutuyla ―Sedefin Ġzleri‖ adlı hikâyenin görselleĢtirilmesi-

dir.  Mübadillerin ve karĢılıklı iki kıyının iplerle anlatımıdır. Ġpliğin iki kıyının yolcularının 

temsilidir. Tasarlanan çalıĢmalarda öncelikli olarak; Sedefli battaniye dokuma kumaĢ özelli-

ğinin özgün, geleneksel dokusunu kaybetmeden, desen, renk, iplik ve teknik açılımı göz 

önünde bulundurularak dokunması amaçlanmıĢtır. Dokuma sürecinde ürüne dönüĢtürülürken 

malzeme atığının olmaması (sıfır atık) hedeflenmiĢtir. Yeni tasarımın/tasarımların kullanılabi-

lir, satılabilir olması diğer hedef olarak belirlenmiĢtir.  

―Anadolu Deneysel Grubu‖ tasarım ekibi ortak yaratıcı süreçte iĢ bölümü yaparak yeni 

ürün/ürünler ortaya çıkarmak için, öncelikle paylaĢımlı beyin fırtınası ve çoklu çizimlerle 

eskiz dizgesi ortaya koymuĢtur (Görsel 4). Yaratım süreci ve dokuma uygulama ortak eylem 

olarak ele alınmıĢtır.  

                                                
1  Prof. Günay ATALAYER, Mayıs-Haziran 2022 
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Görsel 4: Eskizlerin bir kısmı, eskiz çizimi, Mine BeĢen Yalçın, 2022 

Çoklu eskiz örneklerinden, hedeflenen ürünlerin özellikleri doğrultusunda dört farklı 

kullanım alanı olan tasarımlar seçilmiĢ ve kooperatife gönderilmek üzere prototip örnekleri 

(ilk örnekler) üretilmiĢtir (Görsel 5-10). Bu tasarlanan ürünlerde, dokuma kumaĢın özelliği 

bozulmadan, tezgahtan çıktıktan sonra herhangi bir kesim olmadan, malzeme atığı 

çıkarmadan ―sıfır atık‖ bilinci ile sadece dikiĢ ve katlama tekniği kullanılarak ürüne 

dönüĢmesi sağlanmıĢtır. Ürünün kullanım alanına ve desen özelliklerine göre, toplam çözgü 

iplik sayısı, atkı-çözgü sıklıklıkları, iplik kalınlıkları, dokuma boyunca desenin yerinin 

belirlenmesi, dokunacak kumaĢın en ve boy ölçüleri gözönünde bulundurularak  tasarımlar 

gerçekleĢtirilmiĢtir. Tasarım kullanım nesnesinin biçimine göre dokumanın planlanmasını 

öngörmektedir. Böylece hiç kesim olmadan malzeme atığı çıkartmadan bir kullanım nesnesi 

yaratılmaktadır. Grup üyeleri bu ortak yaratımın ilk örneklerinin öncülüğünde bireysel 

yaratıcılık ile yeni tasarımlar doğrultusunda koleksiyonları sürdürecektir.  

 ―Sedefin Ġzleri‖ adlı hikayenin görselleĢtirildiği tasarımlarda, mübadillerin yaĢam 

öyküsü anlatılmaktadır.  Tasarımlarda oluĢturulan pililer dalgaları temsil ederken, yarım 

bırakılan desenler ise duygu etkisi olarak, insanların yarım kalmıĢ hayatlarını ifade etmek 

üzere düzenlenmiĢtir. Bununla birlikte teknik yapı özelikleri ile pililerin kullanımı, çantanın 

dayanıklı ve güçlü bir yapıyı oluĢturması için seçilmiĢtir. Estetik, iĢlevsellik ve biçim duygusu 

ile nesnenin kültür taĢıcılığı göz önüne alınmıĢtır.   
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Görsel 5: Dar enli masa örtüsü eskiz çizimi, M. BeĢen Yalçın, 2022 

 

Görsel 6: Dar enli masa örtüsü tasarımı (prototipi): G.Atalayer, H.Demir, F.Y.Gezicioğlu, M.BeĢen Yalçın, 

Ö.Usluca Erim, 2022 

  

Görsel 7a: Yastık eskiz çizimi: M. BeĢen Yalçın. Görsel 7b: Tasarım ve prototipi, G.Atalayer, H.Demir, 

F.Y.Gezicioğlu, M.BeĢen Yalçın, Ö.Usluca Erim, 2022 

  
Görsel 8a: Çanta eskiz çizimi: M. BeĢen Yalçın. Görsel 8b: Tasarım ve prototipi, G.Atalayer, H.Demir, 

F.Y.Gezicioğlu, M.BeĢen Yalçın, Ö.Usluca Erim, 2022 
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Görsel 9a, b: Cüzdan ve el çantası eskiz çizimleri: M. BeĢen Yalçın, 2022 

 
Görsel 10: Cüzdan, el çantası tasarım ve prototipi, G.Atalayer, H.Demir, F.Y.Gezicioğlu, M.BeĢen Yalçın, 

Ö.Usluca Erim, 2022 

Üretilen ilk örnekler doğrultusunda, kooperatifte seri üretim öncesi malzeme (iplik, 

hammadde, boya) ve kullanım, teknik, motif ölçüleri, kompozisyon özelliği için değerlendir-

meler gerçekleĢtirilerek, üretimlere baĢlanmıĢtır (Görsel 11-12a,b,c,d). 

    
a b c d 

Görsel 11a,b,c,d:Seri üretim öncesi değerlendirmeler, Fotoğraf:M.BeĢen Yalçın, 2022 

    

a b c d 

Görsel 12a,b,c,d: Dokuma atölyesi, Kedi Kooperatifi, Ayvalık, Fotoğraf: F.Y.Gezicioğlu, 2022 
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Sonuç 

Kültürel bir ifade biçimi olan dokuma, bölgeden bölgeye kendine özgü özellikleri ile 

farklılık göstererek varlığını sürdürmektedir. Aynı zamanda kültürlerarası etkileĢim ile güçlü 

bir iliĢki ağı kurarak benzerlikler de oluĢturmaktadır. Özel bir dokuma tekniğine sahip Girit 

(Ada) dokumalarından Sedefli Battaniye dokuma örneği de kültürel dokumalardan biridir. Bir 

projeyle, üretimi bitmiĢ olan bu dokuma örneği tekrar hayata geçirilmiĢ ve sürdürülebilirliği 

sağlanmıĢtır.  

Proje kapsamında akademisyenler tarafından eğitim alan, çoğunluğu kursiyerlerden olu-

Ģan ―KEDĠ Kadın Emeğini Destekleme ĠĢliği Kadın GiriĢimi Üretim ve ĠĢletme Kooperatifi‖ 

adı ile kurulan kooperatifte Sedefli Battaniye olarak tanımlanan desenli dokumanın yeniden 

üretimine baĢlanmıĢtır. Projenin devamı ve güncel yaĢama uygun nesne çoğaltımı için özgün 

tasarımlar gerçekleĢtirilmiĢtir. Geleneksel bir ürün olan battaniye dokuması ile Sedefli dese-

nin üretimi baĢlatılmıĢtır. Güncel kullanımlar için yeni oluĢturulan tasarımlar, özel özgün 

ürünler olarak düĢünülüp üretilmiĢtir. Bu tasarımların devamlılığının sağlanabilmesi için sanat 

ve tasarım eğitimi almıĢ akademisyenler ile serbest sanatçı-tasarımcıların içinde bulunduğu 

―Anadolu Deneysel Grubu‖ kooperatif ile çalıĢmalar yapmıĢtır. Ġlk örnek ortak bir yaratım 

süreci ile bir grup tasarım olarak, çanta, yastık ve değiĢik boyutta örtülerin üretimi için ger-

çekleĢtirilmiĢtir. Süreç, tasarımcıların özgün bireysel eylemleri ile sürdürülmektedir. Üretimi 

gerçekleĢtirilen ürünler, Sedefli Battaniyenin kültürel özelliklerini (desen, teknik, malzeme, 

kompozisyon, vb.) kaybetmeden, estetik yaratıcılık ile birleĢerek, doğru nitelikli, malzeme 

atığı olmadan ―sıfır atık‖ özelliği gözeterek uygulanmıĢtır. Amaç geleneksel kumaĢın, doku-

ma kimliği bozulmadan güncel yeni tasarım nesnelerine uyarlanmasıdır. Üretilecek ürün özel-

liğine göre dokuma kumaĢın kesim olmadan, dokuma sonrası biçimlendirilerek, kumaĢ atığı 

oluĢturmayan bir tasarlama süreci planlanmıĢ ve uygulanmıĢtır. Her tasarım güncel kullanım-

daki Ģekliyle projelendirilerek sedefli desen ile tasarlanmaktadır.  

Son söz olarak, yapılan bu çalıĢmaların, unutulmuĢ, üretimi bitmiĢ geleneksel dokuma-

ların tekrar hayata geçirilmesi ve güncel tasarımlar ile sürdürülebilirliğinin sağlanması için 

ortak çalıĢma sistemi gözetilerek doğru bir örnek oluĢturması amaçlanmıĢtır. Bu amaç gerçek-

leĢtiğinde, bu çalıĢmanın, baĢka tasarımcı, sanatçı ve dokuyuculara yeni bir bakıĢ açısı suna-

cağı düĢünülmektedir. Kültürel mirasın yapısal ve kültürel özelliği bozulmadan, günümüz 

kullanımına uygun, güncel tasarımlar ile devamlılığının sağlanabilmesi için grup/ekip çalıĢ-

masının önemi vurgulanmaktadır. Ortak çalıĢma bilinci ile ―kültür taĢıyıcı tasarım‖ üretimle-

rinin sürdürülebileceği ve böylece yaratıcı, estetik değeri olan nitelikli tasarımların ortaya 

çıkacağı görülmektedir. Bu tür projelerin tasarımcı gruplara, tasarım merkezlerine örnek ol-

ması öngörülmektedir.  
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Arkeolojik Tekstillerin Analizi ve Yeniden Üretiminde Tekstil 

Tasarımcı 
 

Günay ATALAYER1 

Hale ÇELİK HEKİM2 
 

GiriĢ 
 

Tekstiller, bireylerin kimliğini — cinsiyet, yaĢ, aile bağları, sosyal statü, meslek, dini 

inanç ve etnik köken gibi unsurları — ifade eden güçlü semboller olarak karĢımıza çıkar. Ta-

rihi tekstiller ise sadece kullanım amacıyla üretilmiĢ nesneler değil, aynı zamanda geçmiĢ 

toplumların yaĢam tarzlarına, teknolojik kapasitelerine ve estetik bakıĢ açılarına ıĢık tutan 

değerli kaynaklar niteliğindedir. Bu çerçevede, en eski üretim teknolojilerinden birini temsil 

eden tekstilin tarihine dair arkeolojik bilgi, insan toplumlarının karĢı karĢıya kaldığı çeĢitli 

sorunları kavrayabilmek için kritik bir rol oynar. Ġnsanları diğer canlılardan ayıran temel fark, 

sahip olduğumuz ve ürettiğimiz nesnelerdir ve tekstiller, bu nesneler arasında en önemli yer-

lerden birini almaktadır. 

Arkeolojik tekstillerin çeĢitli ve Ģiddetli bozulmalara uğraması nedeniyle analiz edil-

mesi özellikle zordur. Anadolu'da gerçekleĢtirilen kazılarda, arkeolojik tekstil buluntularına 

sıklıkla rastlanmasına rağmen, bu buluntular genellikle hammadde ve boyarmadde analizleri 

ile sınırlı kalmaktadır. Bunun nedeni esas olarak, neyin ve nasıl analiz edilmesi gerektiğini 

tam olarak belirleyen standartların eksikliği ve arkeolojik, tarihi, sanatsal ve teknik yönleri 

birleĢtiren, arkeolojik tekstillerin hangi Ģekilde tanımlanması gerektiğini belirten nesnenin 

üretim tekniğinden Ģekillenen bir "ortak dil"in oluĢturulamamasıdır. Bu nesnelerin uygun Ģe-

kilde belgelenmesi, arkeoloji, kimya, tekstil teknolojisi ve sanat tarihi gibi farklı bilim alanla-

rını temsil eden araĢtırmacılar ve tekstil tasarımcı arasında iĢ birliği gerektirir.  

Bir tekstil tasarımcısının gözünden arkeolojik tekstil buluntusuna bakılması ve üretim 

analizi yapılması, geçmiĢ kumaĢ üretim yöntemlerinin ardındaki mantığı ve ustalığı çözüm-

lemeye yardımcı olur. Teknik ve görsel analizlerin ötesinde, dokumacılık (kumaĢ yapı) bilgisi 

ile yapılan deneysel dokumalar; farklı iplik türleri, olası desenlerin yeniden oluĢturulması ise 

araĢtırmacılara, dokuma yöntemini ve tezgâh düzeneklerini keĢfetmeyi sağlar. Deneysel do-

kumalar tekniğin tekstil kalitesi üzerindeki etkilerini inceleme fırsatı tanır. Rekonstrüksiyon 

(yeniden üretim) yapabilme becerisinin yanı sıra dijital modelleme ile tekstil arkeolojisine 

farklı bir perspektif sunar.  

Tekstil tasarımcılar, kültürel mirasın korunması alanında katkılar sunmanın yanı sıra 

arkeolojik tekstil buluntuya ait bilgileri modern dokuma teknolojileri çerçevesinde değerlen-

direbilir ve bu bilgilerin modern tasarım süreçlerine entegrasyonu üzerinde çalıĢabilirler.  

 

TEKSTĠL ARKEOLOJĠSĠ 

Tarih öncesi döneme ait arkeolojik tekstiller, diğer bozulabilir organik materyaller gi-

bi, arkeolojik alanlarda hızla ayrıĢarak nadir bulunan buluntular arasında yer almaktadır. 

Tekstillerin mikroorganizmaların tahribatından korunması, ancak özel ortam koĢulları altında 

mümkün olabilmektedir. Bu bağlamda, bulundukları ortam koĢulları; bitki ve hayvan liflerin-
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den üretilmiĢ materyallerin dayanıklılığını ve korunagelme süreçlerini farklı biçimlerde etki-

leyebilir. 

Örneğin, Mısır ve Suriye'deki kuru iklim koĢulları, tekstillerin kuruyarak korunmasına 

olanak tanımıĢtır. Bu bölgelerde, düĢük nem oranı sayesinde mikroorganizmaların faaliyetleri 

büyük ölçüde sınırlanmıĢ ve tekstillerin yüzlerce yıl boyunca bozulBenzer Ģekilde, Avustur-

ya'daki tuz madenlerinde tuzun koruyucu etkisi dikkat çekicidir. Tuz, mikroorganizmaların 

yaĢaması için elveriĢsiz bir ortam yaratarak tekstillerin korunmasına yardımcı olmuĢtur (Çelik 

Hekim, 2016, s. 310). 

Suya doygun koĢullar da tekstillerin korunmasında önemli bir rol oynar. Alpler bölge-

si ve kuzeybatı Avrupa‘da bulunan bataklık alanlarında, oksijenin yokluğu nedeniyle mikro-

organizmaların faaliyetleri durma noktasına gelir ve tekstiller büyük ölçüde korunur ( The 

Huldremose woman‘s clothes) Aynı Ģekilde, Ġskit mezarlarında ve Norveç ile Ġskandinav me-

zarlarında bulunan tekstiller, donmuĢ koĢullar sayesinde neredeyse hiç bozulmamıĢtır. 

(Ancient artefacts found in melting snow - BBC News) DüĢük sıcaklık, mikroorganizmaların 

çoğalmasını engelleyerek tekstillerin günümüze kadar ulaĢmasını sağlamıĢtır. 

Bunun yanı sıra, bazı tekstiller ateĢe maruz kalarak karbonize olmuĢ veya metal nesne-

lerle temas sonucu mineralize olmuĢtur. Örneğin, Gordion, Türkiye‘de bulunan tekstillerin 

bazıları, yangın sonucu karbonize olarak günümüze kadar gelebilmiĢtir. AteĢ, organik madde-

lerin yanarak kömürleĢmesine ve mikroorganizmalar için elveriĢsiz bir hale gelmesine neden 

olmuĢtur. Metal nesnelerle temas sonucu oluĢan mineralizasyon ise tekstilin lif yapısının me-

tal tuzlarıyla kaplanmasıyla gerçekleĢir ve bu Ģekilde lifler bozulmaya karĢı korunur (Bellin-

ger, 1962) 

Bu çeĢitli ortamların koĢulları, tekstillerin arkeolojik alanlarda nadir ama değerli bu-

luntular olarak kalmasını sağlamaktadır. Tekstillerin korunmasında çevresel faktörlerin ve 

farklı lif türlerinin özelliklerinin dikkate alınması ise; hem mevcut buluntuların daha iyi anla-

Ģılmasına hem de gelecekteki arkeolojik araĢtırmaların daha etkili bir Ģekilde yürütülmesine 

katkı sunacaktır. 

 

 
ġekil 1: Ġstanbul Arkeoloj  Müzes  ‗Arkeoloj k Tekst l Buluntusu‘. 

Foto: Hale Çel k Hek m - 27/10/2016 

 

Tekstiller hem organik hem de inorganik bileĢenler içermeleri nedeniyle, çok az arkeo-

lojik materyalin sunabileceği türden zengin bilgiler sağlar. Örneğin, kullanılan liflerin türü, 

dokuma teknikleri ve boyar maddeler, toplumsal yapı, ticaret ağları ve teknolojik bilgi düzeyi 

hakkında önemli ipuçları sunar. Bu nedenle, tekstillerin veya tekstil üretimi için kullanılmıĢ 

https://en.natmus.dk/historical-knowledge/denmark/prehistoric-period-until-1050-ad/the-early-iron-age/the-woman-from-huldremose/the-huldremose-womans-clothes/
https://en.natmus.dk/historical-knowledge/denmark/prehistoric-period-until-1050-ad/the-early-iron-age/the-woman-from-huldremose/the-huldremose-womans-clothes/
https://www.bbc.com/news/science-environment-23849332
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buluntuların yalnızca birer eser olarak değil, kültürel ve teknolojik bilgiyi açığa çıkaran de-

ğerli bir kaynak olarak değerlendirilmesi gerekmektedir. Örneğin; Danimarka Üniversitesi 

tekstil araĢtırma merkezinin yayınladığı deneysel arkeoloji teknik raporuna göre; Kazı bulun-

tusu iki makara setinin yeniden yapılandırılması ile tezgâh ağırlıkları olarak hangi tezgâh dü-

zenekleri uygundur ve makara Ģeklindeki tezgâh ağırlıkları çözgü ağırlıklı bir tezgâhta nasıl 

iĢlev görür, sorularının cevabı aranmıĢtır. Makaraların yalnızca dokuma sürecinde değil, aynı 

zamanda tezgâh hazırlık sürecinde çözgü çekme iĢleminde tezgâh ağırlığı olarak çok uygun 

olduğu ortaya çıkmıĢtır. Hangi tezgâh kurulumlarının uygun olduğu sorusuna gelince, tezgâh 

ağırlıklarını kullanma Ģeklimizde -iki sıra halinde yan yana asılı- makaraların ağırlığının ve 

kalınlığının, dokunacak kumaĢ çeĢidini sınırladığı sonucuna ulaĢtıkları belirtilmektedir. Sonuç 

olarak, makaralarda ağırlık ve kalınlık durumunun, hangi tür tekstillerin üretilmeye uygun 

olduğunu etkileyen en önemli faktör olduğunu tespit ettiklerini belirtirler. (Mårtensson vd., 

2007) 

Colin Renfrew ve Paul Bahn, arkeolojiye giriĢ kitaplarında tekstillerle ilgili olarak, 

"Tekstil söz konusu olduğunda, en önemli soru nasıl ve neyden yapıldıklarıdır" ifadesini kul-

lanır.  (Andersson vd., 2010, s.149) Bu soruların yanıtlanması, tekstil araĢtırmalarının temeli-

ni oluĢturur. Ancak, yerleĢik analitik yöntemlerin entegrasyonu ve yeni tekniklerin geliĢtiril-

mesi sayesinde, yalnızca 'nasıl' ve 'neyden' soruları değil, 'ne zaman', 'nereden' ve 'neden' so-

ruları da daha kapsamlı bir Ģekilde cevaplanabilir hale gelmiĢtir 

Bu yeni yaklaĢımlar, tekstilin antik toplumlarda oynadığı rolün daha karmaĢık ve gide-

rek daha incelikli yorumlanmasına olanak tanımaktadır. Örneğin, tekstil üretiminde kullanılan 

hammaddelerin kökeni ve ticaret ağları üzerine yapılan analizler, antik dönemlerdeki ekono-

mik ve kültürel etkileĢimlerin boyutunu aydınlatmaktadır (Dikmen Varol, 2022). Ayrıca, teks-

til teknolojilerinin evrimi ve sembolik kullanımları, sosyal hiyerarĢi veya dini hiyerarĢi ve 

kimlik oluĢumu gibi konularda değerli bilgiler sunmaktadır (Çelik Hekim, 2019). Bu nedenle, 

tekstil araĢtırmalarında kullanılan analitik yöntemlerin çeĢitlendirilmesi ve geliĢtirilmesi ge-

rekmektedir. Tekstil analiz yöntemleri yalnızca buluntuların fiziksel özelliklerini değil, aynı 

zamanda bunların toplumsal ve kültürel bağlamlarını anlamamıza da katkı sağlamaktadır. 

 

 
ġekil 2: S nop Arkeoloj  Müzes  ‗Arkeoloj k Kazı Buluntusu Kemer‘ 

Foto: Hale Çelik Hekim - 07/07/2023 
 

GeçmiĢ uygarlıkların ürettiği maddi kültür mirasını yalnızca estetik kaygılarla ele al-

mak, onları anlamada eksik bir yaklaĢımdır. Kuban‘a (1978) göre, bir eserin gerçek değeri, 

onun tarihî ve toplumsal bağlamından bağımsız düĢünülemez. Bu nedenle, eserlere sadece 

güzellik atfetmek yerine, hangi tarihsel süreçlerden geçerek bugüne ulaĢtıklarını, hangi değer-
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lerin etkisiyle biçimlendiklerini ve toplumsal hafızada nasıl bir yer edindiklerini açıklamak 

gerekmektedir. 

Bu bağlamda; tekstil, basitçe eğrilmiĢ, bükülmüĢ veya eklenmiĢ liflerden oluĢan ikili 

bir sistem olarak görülemez. Aksine, her Ģeyden önce kaynaklar, teknoloji ve toplum arasın-

daki karmaĢık etkileĢimlerin bir sonucudur. Bu etkileĢimlerin değiĢmeyeni, bir toplumun ihti-

yaçları, arzuları ve seçimleridir; bu faktörler de kaynakların kullanımı ve teknolojinin geliĢimi 

üzerinde doğrudan etkilidir. Aynı zamanda, mevcut kaynakların çeĢitliliği ve teknolojik im-

kanlar da bireylerin ve toplumların tercihlerini Ģekillendirir. Bu çift yönlü etkileĢim, tekstil 

üretiminin her aĢamasında kendini gösterir. 

Tekstil yapımında kullanılan kaynaklar arasında, lifler ve boyalar için bitki ve hayvan 

ürünleri bulunur. Buna bağlı olarak, tarım, hayvancılık, çevresel kaynakların sömürülmesi ve 

arazi kullanımı tekstil üretimiyle yakından iliĢkilidir. Bu kaynakların çeĢitliliği ve eriĢilebilir-

liği, üretim sürecinde alınan teknik ve estetik kararları doğrudan etkiler. 

Tekstil üretim teknolojisi ise yalnızca üretim araçlarını değil, aynı zamanda üretim süreçlerini 

de kapsamaktadır. Tekstil yapısının incelenmesi ve deneysel arkeoloji gibi yöntemler, geçmiĢ 

toplumların kullandığı teknikler hakkında önemli veriler sunmaktadır. Örneğin, dokuma tez-

gâhları, iplik eğirme teknikleri ve boyama yöntemleri gibi unsurlar hem kullanılan teknolojiyi 

hem de toplumun estetik ve pratik ihtiyaçlarını yansıtır. 

 

 
ġekil 3: Burdur Müzes  ‗Dokuma Aletler ‘ 

Foto: Günay Atalayer, - 16/07/2009 

 

Toplumun ihtiyaçlarını ve isteklerini karĢılamak amacıyla geliĢtirilen bireysel ve ko-

lektif stratejiler ise tekstilin görünümünde somutlaĢır. Üretim ölçeği, tüketim kalıpları, mal ve 

bilgi alıĢveriĢi, hatta tekstil üretiminde kullanılan bilgi birikimi, toplumun sosyal ve ekonomik 

yapısına dair önemli ipuçları verir. Bir tekstilin görünümü, kullanılan liflerden ve boyalardan 

dokuma tekniklerine kadar yapılan tüm seçimlerin müzakere edilmesinin bir sonucudur. Bu 

nedenle, tekstilin yalnızca bir nesne olarak değil, toplumsal iliĢkilerin, ekonomik süreçlerin ve 

teknolojik geliĢmelerin bir ürünü olarak ele alınması gerekmektedir. 



TEKSTĠL VE MODA TASARIMINDA AKADEMĠK ARAġTIRMALAR | 25 

 

  

  

ARKEOLOJĠK TEKSTĠLLER VE TEKSTĠL TASARIMCI 

 

Tekstil çalıĢmalarının arkeolojik araĢtırmalarda geri planda kalmasının en yaygın ne-

denleri arasında, arkeolojik tekstillerin son derece nadir bulunması ve bulunduklarında da 

çoğunlukla kötü ortam koĢullarında olmaları gösterilebilir. Organik malzemelerin zamanla 

bozulmaya yatkınlığı ve uygun koruma koĢullarının sağlanamaması, bu değerli buluntuların 

incelenmesini zorlaĢtırmaktadır. Her ne kadar bu gerekçeler bir dereceye kadar haklılık taĢısa 

da bu tür bir akıl yürütme, tekstillerin arkeolojik bağlamlarda düĢündüğümüzden çok daha sık 

bulunduğu ve bulunduklarında diğer arkeolojik buluntularla aynı titizlik ve hassasiyetle ince-

lenmeleri gerektiği gerçeğini göz ardı etmektedir. Tekstil kalıntılarının doğru yöntemlerle 

analiz edilmesi, geçmiĢ toplumların sosyal, ekonomik ve kültürel yapıları hakkında önemli 

bilgiler sunabilir. Bu nedenle, tekstil çalıĢmalarının ihmal edilmesi, arkeolojik araĢtırmaların 

sunduğu potansiyel bilgilerin eksik kalmasına yol açabileceği söylemek mümkündür. 

Diğer taraftan arkeolojik kazılarda gün yüzüne çıkarılan tekstil kalıntıları, geçmiĢ top-

lumların dokuma pratiklerini ve dokuyucu belleğini anlamamıza önemli katkılar sunmaktadır. 

Belirli dönemlerde yinelenen dokuma teknikleri, kullanılan iplik türleri ve motifler, bir bölge-

nin tekstil üretiminde gösterdiği sürekliliği gözler önüne sermektedir. Tekstil kalıntılarının 

kapsamlı analizi, belirli bir dokuma pratiğinin bölgeye özgü bir karakter taĢıyıp taĢımadığını 

ya da zamanla kültürel bir gelenek haline gelip gelmediğini anlamak açısından kritik bir rol 

oynayabileceği bu konular üzerine yapılan araĢtırmalarda ortaya konmuĢtur. (Alantar, 2006) 

Bu noktada, tekstil uzmanlarının arkeolojik araĢtırmalara katkıları büyük bir önem ta-

Ģır. Tekstil tasarımcıları, yalnızca kumaĢların ve tekstil ürünlerinin fiziksel analizini yapmakla 

kalmaz, aynı zamanda dokuma teknikleri, kullanılan lif türleri ve boyama yöntemleri gibi 

unsurları da ayrıntılı bir Ģekilde inceleyerek arkeologlara değerli bilgiler sağlar. Örneğin, be-

lirli bir dokuma tekniği veya kullanılan lif türü, belirli bir döneme veya coğrafi bölgeye özgü 

olabilir (Atalayer, 1993) ve bu sayede buluntunun kökeni ve tarihi hakkında daha kesin değer-

lendirmeler yapılabilir.  

Tekstil tasarımcılarının dokuma teknikleri ve malzemeler konusundaki pratiği ve uz-

manlıkları, arkeolojik buluntuların daha doğru ve bağlamsal olarak yorumlanmasına imkân 

tanır. Örneğin, bir kumaĢın dokuma sıklığı, kullanılan liflerin türü ve boyama yöntemi, üretim 

sürecinin karmaĢıklığı ve toplumsal örgütlenme hakkında ipuçları sunabilir. Tasarımcıların 

sunduğu bu teknik perspektif; buluntuların yalnızca estetik ve iĢlevsel açıdan değil, aynı za-

manda üretim teknolojileri ve sosyo-ekonomik bağlam açısından da değerlendirmelerini sağ-

lar. 

Tekstil tasarımcılarının uzmanlık alanlarının arkeolojik tekstillerin incelenmesinde ak-

tif olarak kullanılması, hem buluntuların daha kapsamlı bir Ģekilde değerlendirilmesine hem 

de arkeolojik araĢtırmalarda disiplinler arası iĢ birliğinin güçlendirilmesine katkı sağlar. Bu 

nedenle, tekstil araĢtırmalarında tekstil tasarımcılarının ve arkeologların ortak çalıĢmaları teĢ-

vik edilmelidir. 

 

Arkeolojik Tekstillerden Bilgi Üretmek 

 

Kullanılan teknikleri genel olarak üç farklı türe ayırabiliriz: görsel analiz yöntemleri, 

kimyasal analiz yöntemleri ve deneysel analiz yöntemi. Bu yöntemlerin her biri, tekstil bulun-

tularının yapısı, bileĢimi ve üretim süreçleri hakkında değerli bilgiler sunar ve araĢtırmacılara 

daha kapsamlı bir anlayıĢ kazandırır. 
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ġekil 4: Tekst l Arkeoloj s  AraĢtırma Alan ve Kaynakları model   

(Atalayer ve Çel k Hek m) 

 

Görsel Analiz Teknikleri 

Öncelikle araĢtırmacının mesleki bilgi birikimi ile nesneyi bozmadan inceleyerek ortaya koy-

duğu bilgidir. Görsel teknikler, tekstillerin fiziksel özelliklerini incelemek için optik cihazlar 

ve fotografik yöntemler kullanır. Mikroskop altında yapılan incelemeler, dokuma türü, iplik 

yapısı ve süslemeler hakkında ayrıntılı bilgiler sağlar. Ayrıca, yüksek çözünürlüklü fotoğraf 

çekimleri, el çizimi ve dijital görüntü analizi sayesinde, tekstilin yüzeyindeki aĢınmalar ve 

renk kalıntıları gibi özellikler detaylandırılabilir. Bu teknikler, buluntuların sınıflandırılması 

ve korunması için baĢlangıç aĢamasında belirleyici bir rol oynar. 

 

Kimyasal Analiz Teknikleri 
Kimyasal teknikler, tekstilin bileĢimini ve boyar maddelerini analiz etmek için kullanılır. 

Teknik araçlarla örneğin; Spektroskopi, kromatografi ve izotop analizi gibi yöntemler saye-

sinde, lif türleri (keten, yün, ipek vb.) ve kullanılan boyalar hakkında kesin bilgiler elde edilir. 

Bu analizler, tekstilin üretildiği dönemdeki teknolojik bilgi düzeyi ve ticaret ağları hakkında 

da ipuçları sunar. Ayrıca, kimyasal yöntemlerle yapılan konservasyon çalıĢmaları, buluntula-

rın daha uzun süre korunmasına da olanak sağlar. 

 

Deneysel Analiz Teknikleri 

Deneysel teknikler, geçmiĢte kullanılan üretim süreçlerini ve kullanım koĢullarını anlamak 

için uygulamalı yöntemler sunar. AraĢtırmacılar, orijinal teknikleri yeniden canlandırarak ve 

benzer materyallerle deneyler yaparak, tekstillerin nasıl üretildiği ve kullanıldığı konusunda 

derinlemesine bilgiler edinirler. Örneğin, iplik eğirme, doğal boyama süreçleri ve dokuma 

tekniklerinin yeniden oluĢturulması, tekstillerin üretim zorlukları ve kullanım ömürleri hak-
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kında önemli veriler sağlar. Bu yöntemlerin en büyük avantajı, araĢtırmacılara doğrudan de-

neyim yoluyla daha derin bir anlayıĢ kazandırmalarıdır. 

Arkeolojik tekstiller üzerine yapılan analizlerin baĢarılı olabilmesi için, kullanılan tek-

nikler ve malzemeler hakkında sağlam bir bilgi birikimine ihtiyaç vardır. Ancak, bu bilgiler 

tek baĢına yeterli değildir; bulguların doğru bir Ģekilde yorumlanması da büyük önem taĢır. 

Belirli bir tekstil türünün olağan sınıflandırmasına göre bulguları tanımlamak, tarihsel bağla-

mın ve toplumsal alıĢkanlıkların anlaĢılmasında kritik bir rol oynar. Bu nedenle, bulguların 

hem analitik hem de yorumlayıcı bir yaklaĢımla ele alınması gerekmektedir.  

Buna örnek teĢkil edecek ilk proje; 2012 yılında Prof. Günay Atalayer‘in yürütücülü-

ğünde, akademisyenler ve lisansüstü öğrencilerden oluĢan bir tekstil tasarım ekibinin Sinop 

Balatlar Kilisesi kazısında elde edilen tekstil buluntularını incelemesi ile gerçekleĢtirilmiĢtir. 

Bu proje, buluntuların yeniden üretimi için gerekli tüm verileri sağlayacak kapsamlı bir analiz 

sürecini içermektedir. Müze kataloglarında eksik kalan bilgilerin tamamlanması ve tekstil 

tasarımcılarının geçmiĢe dair güncel yorumlar getirebilmesi hedeflenmiĢtir. Projede uygula-

nan yöntemler arasında boyar madde analizleri, mikroskop analizleri ve dijital fotoğraflama 

teknikleri yer almaktadır (Atalayer, vd., 2012). 

Yeniden üretim yöntemi, geçmiĢteki tekstil tekniklerinin deneysel arkeoloji kapsamın-

da tekrar canlandırılmasını amaçlamaktadır. Proje kapsamında elde edilen bulguların korun-

ması, analiz edilmesi ve tıpkı üretim yoluyla yeniden tasarlanması sürecine dair ayrıntılı bilgi-

ler verilmiĢ ve Ģema yoluyla açıklanmıĢtır (Ģekil 4). Bu kapsamda, tekstil üretim yöntemleri, 

iplik özellikleri ve kumaĢın yapısal analizleri gibi konulara değinilmiĢtir. Ayrıca, bu yöntem 

sayesinde kültürel mirasın korunması, akademik araĢtırmaların desteklenmesi ve sanat proje-

lerine ilham verilmesi hedeflenmiĢtir. ÇalıĢmanın Türkiye'de arkeolojik tekstil araĢtırmaları 

ve yeniden üretim alanında bir ilk olduğu vurgulanarak, eğitim, istihdam ve kültürel hizmetler 

açısından sağlayacağı faydalara dikkat çekilmiĢtir (Atalayer, vd., 2012).  

 

 
ġekil 5:  Tekst l Tasarımında Yen den Üret m n B r AraĢtırma Yöntem  Olarak Projelend r lmes  adlı ça-

lıĢmada (Atalayer vd., 2012, s.7) 

Görsel Analiz Teknikleri: Yapısı ve Üretim Yönteminin Analizi 

Arkeolojik tekstil analizinde kullanılan yöntemler, bulunduğu ortamın koĢuluna bağlı olarak 

ve genellikle analitik yöntemlerden oluĢuyor olsa da bir tekstilin temel incelemesi lub veya 

bir mikroskopla çıplak gözle yapılabilir. Optik mikroskop uzun zamandır tercih edilen araçtır 

ancak teknolojik olarak daha geliĢmiĢ yöntemlerle desteklenmelidir. Taramalı elektron mik-

roskobu, bir lifin kesiti ve boylamı için referans standartlarıyla karĢılaĢtırılarak liflerin tanım-

lanmasında kullanılır. Hayvansal lifler, iyi korunmuĢlarsa, yüzeylerindeki pullardan tanınabi-
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lir; lif yüzeyinde bulunan bu pulların Ģekli, konumu ve sırası daha sonra bir hayvan türünü 

tanımlamak için kullanılabilir (BaĢer, 2002, s.57). Bitkisel liflerin tanımlanması genellikle 

daha karmaĢıktır çünkü keten, ısırgan otu, kenevir ve diğer bitki türleri arasındaki ayrım, özel-

likle lifler bozulduğunda laboratuvarda bile zordur (BaĢer, 2002, s.27). Bir mikroskop kullanı-

larak, tekil liflerin maruz kaldığı aĢınma ve hasarı gözlemlemek de mümkündür. Bu durum 

tekstilin kullanımı ve iĢlevi ile kullanım süresi hakkında bilgi sağlayabilir. Andersson‘ a göre 

görsel analiz yöntemi ile elde edilebilecek bilgiler (Andersson vd., 2010, s.153) Ģöyle sırala-

yabiliriz; 

 

• Tekstil buluntunun üretim yöntemi: Dokuma, örme, keçe, sepet vb 

• Tekstil buluntunun yapısı: (örgü türü, iplik sayısı, kenar türleri, iplik numarası): Bu, dokuma 

tekniğini ve belirli bir amaç için belirli bir tekstil üretmek için yapılan seçimleri karakterize 

eder.  

• Tekstil buluntunun iplik yapısı (eğirme veya büküm yönü ve açısı, kalınlık): Bu, eğirme 

tekniğini ve belirli bir ipliği üretmek için yapılan seçimleri karakterize eder.  

• Tekstil buluntunun Hammaddesi / lif (bitki/hayvan, morfoloji): Bu, kaynakların yerel bulu-

nabilirliği veya değiĢimi, hammaddenin seçimi ve hazırlanması hakkında bilgi sağlar ve bu 

malzemenin özelliklerini ve olası kullanımını gösterir.  

• Tekstil buluntuda süsleme (dokuma deseni, nakıĢ, aplike): Bu, tekstilin iĢlevini ve/veya an-

lamını ifade eder. 

 • Tekstil buluntuda düzensizlikler ve hatalar: Bunlar bize tekstili üreten kiĢiler, becerileri 

veya parça üzerinde çalıĢan dokumacı sayısı hakkında bilgi verir. Yapım tekniğini ve muhte-

melen tekstili üretmek için kullanılan tezgâh türünü belirlemek için de önemli kanıtlar sağlar.  

• Tekstil buluntuda kullanımdan kaynaklanan aĢınma (delikler, kırıĢıklıklar) ve onarım (ona-

rımlar, yamalar): Bunlar, kullanım derecesini ve süresini, yeniden kullanımı ve tekstilin değe-

rini gösterir.  

• Tekstil buluntunun kullanım özelliğine bağlı kullanıcı tespiti: Bu, kostümde tekstilin kulla-

nımını, kullanıcının cinsiyetini/yaĢını (erkek, kadın, çocuk) ve bazen de kullanıcının toplum-

daki konumunu gösterir. 

 

"Tarihi Tekstilleri Koruma Kavramı Üzerine Bir Öneri" (Atalayer, 2004)adlı çalıĢmada sunu-

lan analiz Ģeması ve tablolar, tarihi tekstillerin yapısal özelliklerinin incelenerek gelecek nesil-

lere aktarılmasına katkı sağlarken, dokuma analizinin bu tekstillerin üretim süreçlerini ve tek-

nik ayrıntılarını ortaya koyabileceği vurgulanır. Eğitim ve uzmanlaĢmanın artırılmasının 

önemine dikkat çekerek, tekstil uzmanlarının bu süreçte kritik bir rol üstlendiğini ve tarihi 

tekstillerin özgün yapısının korunarak yeniden üretilebileceğini ifade eder. Ayrıca, bu tekstil-

lerin dönemin sosyoekonomik ve kültürel yapısı hakkında değerli bilgiler sunduğunu belirtir-

ken, Türkiye'de tekstil uzmanlarının istihdamının artırılmasının ve müzelerdeki koruma uygu-

lamalarının geliĢtirilmesinin, kültürel mirasın sürdürülebilirliği için vazgeçilmez olduğunu 

savunmuĢtur.  
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ġekil 6: Gel Ģt r lm Ģ / Arkeoloj k Tekst l Görsel Anal z ġeması 

(Atalayer ve Çel k Hek m) 

 

Kimyasal Analiz Teknikleri: Hammadde ve Boyarmaddeler 

Tekstil araĢtırmalarında, küçük bir tekstil parçasına bakarak yalnızca görsel bilgi ve deneyime 

dayalı olarak cevaplayamayacağımız birçok soru ortaya çıkabilir. Bu sorular genellikle teksti-

lin ne zaman, nerede ve ne olduğuna dair detaylı bilgiler içerir. Bu noktada, kimyasal analiz 

yöntemleri devreye girerek bu soruları yanıtlamada kritik bir rol oynar. Kimyasal analiz saye-

sinde aĢağıdaki gibi sorulara yanıt bulunabilir. 

Orijinal Renkler: 

Tekstil parçalarının orijinal renklerini belirlemek için Yüksek Performanslı Sıvı kromatogra-

fisi (HPLC) gibi yöntemler kullanılır. Bu teknik, doğal boyaların bileĢenlerini ayırt ederek, 

geçmiĢte kullanılan boyama teknikleri ve renk paletleri hakkında bilgi verir. (Karabulut, 2014, 

s.63) 

Tekstilin Tarihi: 

Radyokarbon (14C) tarihlemesi, organik tekstil liflerinin yaĢını belirlemek için yaygın olarak 

kullanılır. Bu yöntem, özellikle arkeolojik buluntularda tekstillerin hangi döneme ait olduğu-

nu anlamada oldukça etkilidir. (Özkan, 2018, s.64) 

Spektroskopik Teknikler:  

Fourier dönüĢümlü kızılötesi spektroskopi (FTIR) ve Raman spektroskopisi gibi yöntemler, 

tekstil liflerinin kimyasal bileĢimini hızlı ve zarar vermeden analiz etmeye olanak tanır. (Öz-

kan, 2018, s.61) 
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Mikroskobik Analizler:  

Taramalı elektron mikroskobu (SEM) ve enerji dağılımlı X-ıĢını spektroskopisi (EDX), lifle-

rin yüzey özelliklerini ve elementel bileĢimini incelemede kullanılır. (Tepeyurt Merev, 2019, 

s.110) 

 

Deneysel Analiz Yöntemiyle Bilgi Edinme: Arkeolojik Tekstillerin Rekonstrüksi-

yonu (yeniden üretim) 

Bilgi kavramı üzerine yapılan tartıĢmalar, son elli yılda felsefe, sosyal bilimler, sanat 

ve tasarım gibi alanlarda yoğunlaĢmıĢ ve teorik bilgi ile pratik bilgi arasındaki ayrımı anla-

maya odaklanmıĢtır. Michael Polanyi'nin (1983, s. 5) ortaya koyduğu Örtük Bilme (Tacit 

Knowledge) kavramı, deneyim ve uygulama yoluyla kazanılan, ancak ifade edilmesi zor olan 

bilgiyi tanımlar. Örneğin, bir ustanın sahip olduğu zanaat bilgisini sözcüklerle değil, yalnızca 

uygulamalı olarak aktarabilmesi bu kavrama iĢaret eder. Bu çerçevede, "gözlerde ve ellerde" 

saklı olan ve aktarılması güç olan bilgi kavramı önem kazanmaktadır.  

Gözlerde ve ellerde saklı olan örtük bilme kavramını; tarihi tekstiller üzerine gerçek-

leĢtirilen bir analiz projesinde Ozanay Omur; nesilden nesile aktarım, dokuyucu belleği olarak 

adlandırırken, teknik bilginin somut bir yansıması olarak tanımlamaktadır (Alantar, 2006, 

s.29). GeçmiĢ dönem tekstillerinde tespit edilen çözgü-atkı sistemleri, dokuma kalitesi, iplik 

tasarımı ve kullanılan tezgâh türleri, üretim süreçlerinin sistematik bir bilgi birikimi çerçeve-

sinde aktarıldığını gösterdiği ifade edilir. Bu bilgi birikimi yalnızca iĢlevsel bir üretim pratiği-

ni değil, aynı zamanda dokuma aracılığıyla kültürel kimliğin korunmasını ve gerekliliği ifade-

sini de içermektedir. 

Diğer taraftan bu konuya çarpana dokumalar üzerine deneyimsel tespitlerde bulunan 

Knudsen (2014); arkeolojik tekstillerin anlaĢılmasında görsel, kimyasal ve deneysel analiz 

yöntemlerinin bir arada kullanılmasının önemini vurgulamıĢ ve deneysel arkeoloji kapsamın-

da, dokuyucunun deneyim ve pratiğe dayalı bilgi birikimini ifade eden "tacit knowledge" (ör-

tük bilgi) kavramının, teknik analiz süreçlerinde nasıl iĢlevsel hale getirilebileceği üzerinde 

durmuĢtur. 

Knudsen (2014), Ġtalyan‘ nin Verucchio antik kentinden çıkarılan dokuma örneklerin-

de dönüĢ noktalarının bulunmaması sorununu, kil makaraların çözgü iplerini bükülmeden 

tutmasıyla açıklayan bir hipotez geliĢtirmiĢtir. Almanya, Thorsberg'den bulunan pelerinlerde 

ise kenar bordürlerinin kumaĢtan ayrı olarak dokunup sonradan eklendiği sonucuna ulaĢmıĢ-

tır. Bu bulgular, örtük bilginin pratik ve becerileriyle desteklenerek akademik araĢtırmaların 

kapsamını nasıl derinleĢtirebileceğini göstermektedir. Knudsen'in çalıĢmaları, arkeolojik teks-

tillerin teknik analizinde disiplinler arası yaklaĢımların ve deneysel arkeolojinin önemini orta-

ya koyarak, antik dokuma tekniklerine dair daha bütüncül bir anlayıĢ geliĢtirilmesine katkıda 

bulunmaktadır. 
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ġekil 7: Knudsen‘n n Deneysel Anal z Yöntem  Ġle Elde Ett ğ  Olası Tekst l Üret m Tekn ğ  

Knudsen‘e (2014) göre; Çarpana dokuma tekniğinde, her bir çarpanadan geçen ipliği 

sarmak için makaralar kullanarak kumaĢın kenarına bordür dokumak mümkündür. Bu yöntem 

sayesinde, tabletlerin diğer tarafında oluĢan fazla büküm kendiliğinden açılacak ve tabletlerin 

bir dönüĢ noktasına ihtiyaç duyması gerekmeyecektir. Bu teknik oldukça mantıklı ve kolay 

uygulanabilir olup, makaralar, tezgâh ağırlıkları ve ekstra iplik tutucuları gibi iĢlev görür. Ara 

parça ise ipliklerin yerinde kalmasını sağlar ve çözgü ipliklerinin dolanmasını engeller. Ayrı-

ca, ara parça, makaraların bulunduğu aynı mezarlarda keĢfedilen ve kullanım amacı bilinme-

yen bir nesne olup gerçekleĢtirilen deneysel tekstil arkeolojisi testleri ile nesnenin ne olduğu-

nun tespit edildiği belirtilir. (Knudsen, 2014, s.6) 

Pratik ve becerilere dayalı bilginin, tarihi tekstillerin ve onların üretiminin araĢtırılma-

sında kritik bir rol oynadığını söylemek mümkündür. Deneysel arkeolojide geleneksel zanaat-

ların kullanımı oldukça yaygındır. Ancak, tekrarlanabilir ve kontrol edilebilir deneylere veri-

len önem, üretim becerilerinin oynadığı rol yeterince tanınmadığında sorunlu hale gelebilir. 

Tekstil üretimi, sadece belirli teknikleri değil, aynı zamanda nesiller boyunca aktarılan ve 

bağlamsal olarak zenginleĢen bir bilgi birikimini temsil eder. Bu nedenle, tarihi tekstillerin 

üretim süreçlerini anlamak için üretim pratiği ve becerilerinin sağladığı bilgiler göz ardı edil-

memelidir. 

Bu duruma ek olarak; Atkıdan çekmeli (halkalı/ilmekli/kesiksiz havlı) dokuma tekniği üzerine 

yapılmıĢ olan bir çalıĢmada, dokuyucu belleğine dayalı olarak nesiller boyu aktarılmıĢ ve gü-

nümüze kadar ulaĢmıĢ tekstil yapısından bahsedilmektedir. (Gezicioğlu ve Atalayer, 2020) 

Dünya müzelerinde sergilenen ve genellikle Mısır dokumaları olarak kaydedilen araĢtırmada-

ki örnekler, el dokumacılığının yaratıcı gücünü ve basit araçlarla geliĢmiĢ desenler oluĢturma 
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yeteneğinin ortaya koyulduğunu ifade eder. Özellikle Ġzmir, Kırklareli, Antalya, Konya ve 

Mersin gibi Anadolu bölgelerinde yapılan araĢtırmalar, bu tekniğin günümüzde hâlâ yaĢadığı-

nı ve dokuyucuların belleğinde adeta yeniden hayat bulduğunu gösterdiğinden bahsedilir. 

Günümüzde, dokuyucuların belleğinde sakladığı bilgi ve teknikler sayesinde, renk, desen ve 

yüzey dokusu açısından özgün dokumalar üretildiği ve geleneksel el dokumacılığının yaratıcı-

lığının, geliĢen teknolojiye rağmen varlığını sürdürmekte olduğunun altı çizilmektedir (Gezi-

cioğlu ve Atalayer, 2020, s.165). Bu örnekten çıkıĢla; dokuyucu belleğinin, sadece teknik 

bilgiyi değil, aynı zamanda estetik ve kültürel bir mirası da geleceğe taĢıyan bir köprü niteli-

ğini ve geçmiĢi yeniden keĢfetme aracı olduğunu iddia etmek mümkündür. 

Arkeolojik tekstillerin deneysel arkeoloji yöntemi ile yalnızca geçmiĢte üretilmiĢ hal-

lerinin yeniden canlandırılmasını sağlamakla kalmaz, aynı zamanda üretim sürecinde karĢıla-

Ģılan teknik zorlukları ve çözümleri anlamaya yönelik değerli bilgiler sunar. Bu süreç tekstil 

üretim bilgisinin geçmiĢten günümüze kadar evrimine dair yeni kavram ve modeller geliĢt i-

rilmesine de katkıda bulunmasının yanı sıra arkeolojik tekstillerin yapısal ve estetik özellikle-

rinin aydınlatılmasına katkıda bulunur.  

Arkeolojik tekstil buluntuların deneysel çalıĢmalarla gerçekleĢtirilen analiz yöntemin-

de; uygulayıcının, pratik ve becerileri, kiĢisel deneyimleriyle yakından iliĢkilidir. Buna örnek 

olarak; dokuyucu eli yetileri olarak da adlandırabileceğimiz, aynı kumaĢ yapısının farklı do-

kuyucular tarafından farklı niteliklerde uygulanması durumudur. Bu da belirli bir dokuma 

parçasının üretim süreci hakkında tekil bir sonuca varmayı güçleĢtirir. Buna göre, uygulama 

becerilerine dayalı bilgilerin kullanımı, diğer arkeolojik ve tarihi kaynaklar gibi eleĢtirel bir 

incelemeye tabi tutulmalıdır. Dokuyucunun kullandığı araçlar, malzemeler ve teknikler, arke-

olojik buluntularla karĢılaĢtırılarak daha doğru ve bağlamsal analizler yapılabilmesini sağla-

yabilir. 

Suriye sınırları içinde Ebla antik kent kazısında arkeolojik tekstil buluntuları ve 139 

adet tekstil üretim aletleri (iğ, tezgâh ağırlığı, iğneler vb.) bulunmuĢtur. Bu buluntulara bağlı 

olarak deneysel arkeoloji yöntemi ile yapılan analizlerin sonuçlarının aktarıldığı yayında; o 

dönemde tekstil üreticilerinin iplik ve kumaĢ kalitesi arayıĢı içinde olduğundan bahsedilmek-

tedir. (Andersson vd. 2010, s.161) Bu durum; toplumda mevcut olana doygunluk, yenilik ara-

yıĢı, estetik ve tasarım felsefesinin sorgulandığı ihtimalini akla getirmektedir.  

Saray yapıları, tapınaklar ve özel konutlarda ortaya çıkarılan iğlerin, tezgâh ağırlıkla-

rın ve diğer malzemelerin dönemsel olarak değiĢtiği ve bu değiĢimin daha ince kalitede iplik 

ve buna bağlı olarak da kumaĢ kalitesiyle iliĢkili olduğunun kanıtlandığı ifade edilmekte. 

Tekstil üretiminde hammadde olarak yün ve keten kullanıldığı aktarılmaktır. (Andersson vd. 

2010, s.164) Buna ek olarak kullanılan tekstil üretim aletleri ve gerçekleĢtirilen deneysel teks-

til arkeoloji testlerine göre; hem araçlar hem de dokuma teknikleri bakımından tezgâh ağırlığı 

ile dokuma yapılabilen dikey tezgahların burada kullanıldığı düĢünülmektedir. Bölgede bulu-

nan arkeolojik tekstil üretim aletleri üzerinden yapılan karĢılaĢtırmada, bu teknolojinin Ana-

dolu üzerinden bölgeye aktarıldığı ön görülmektedir. (Andersson vd. 2010) 

Uygulama bilgisi ve becerilerin akademik araĢtırmalarda kullanılan diğer kaynaklar 

gibi eleĢtirel bir bakıĢ açısıyla değerlendirilmesi, deneysel arkeolojinin metodolojik sınırlarını 

geniĢletebilir. Örneğin, dokuma teknikleri üzerine yapılan deneysel çalıĢmalar, sadece teknik 

bilgi sunmakla kalmaz, aynı zamanda bu tekniklerin sosyal ve ekonomik bağlamda nasıl uy-

gulandığını da anlamamıza yardımcı olur. Benzer Ģekilde, boyarmadde kullanımı ve iplik üre-

tim yöntemleri gibi konularda deneme yaparak yararlanmak, tarihi tekstillerin üretim süreci 

hakkında daha derinlemesine bir anlayıĢ sunar.  

Tekstil arkeolojisinde deneysel analiz yöntemi için temel kaynak olarak baĢvurulabilecek sis-

tem CTR (Centre of Textile Research, University of Copenhagen) tarafından deneysel tekstil 

arkeolojisi temel ilkeleri olarak belirlenmiĢtir.  Bu ilkelerin CTR deneysel arkeoloji çalıĢmala-
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rının temelini oluĢturduğu ve bilimsel testler tasarlarken bu yönergelerin benimsendiği ifade 

edilmektedir. Deneysel arkeolojinin kullanımı için CTR ilkeleri Ģunları içerir: 

 AraĢtırma yapılacak birincil parametre iĢlevdir. 

  Hammaddeler, deneysel arkeoloji için belirlenen buluntunun dönemine ve hakkın-

daki bilgiye göre seçilmelidir. 

 Tekstil üretim aletleri, arkeolojik eserlerin kesin kopyaları olarak yeniden yapılandı-

rılmalıdır. 

 Tüm iĢlemler en az iki deneyim ve beceriye sahip uygulama yetisi olan kiĢiler tara-

fından gerçekleĢtirilmelidir. 

 Tüm iĢlemler belgelenmeli ve yazılı olarak tanımlanmalı, fotoğraflanmalı ve bazıları 

filme alınmalıdır. 

 Tüm iĢlemler ayrı ayrı analiz edilmelidir. 

 Tüm ürünler, tekstil analizi konusunda uzmanlar tarafından incelemeye sunulmalı-

dır. (Andersson, vd., 2008, s.172)  

 

CTR‘nin deneysel tekstil arkeolojisi ilkeleri, eĢ zamanlı olarak tekstil tasarımcı akade-

misyenler tarafından da benzer bir yaklaĢımla ele alındığını saptamak mümkündür (Atala-

yer,2004). Özellikle uygulamaya yönelik beceriler ve deneyimler, arkeolojik tekstillerin araĢ-

tırılmasını teĢvik ederken, bu alanda çalıĢan uzmanların tarihî dokuma mirasının korunması 

ve yeniden üretilmesine yönelik motivasyonunu artırdığını söyleyebiliriz. Bu geliĢmeler, ulus-

lararası düzeyde tarihî tekstillerin incelenmesi ve üretim yöntemlerinin bilimsel temellere 

dayandırılması açısından ortak bir metodolojinin oluĢtuğunu göstermektedir. 

 

                  

ġekil 8: CTR Deneysel Arkeoloj  Temel Ġlkeler  

(Atalayer ve Çel k Hek m) 

  

Andersson, ‗Ġğ ve Tezgâh Ağırlıklarından KumaĢlara‘ baĢlıklı çalıĢmasında bahsedilen 

ilkeler doğrultusunda CTR bünyesinde birçok tekstil üretim aleti üzerine deneyim sonucu 

bilgi edinme yöntemi ile çıkan sonuçlardan bahseder.  

Bronz Çağı, Ege ve Doğu Akdeniz'de tekstil üretimine dair arkeolojik bulguları, eğirme ve 

dokuma süreçlerinde kullanılan iğ ve tezgâh ağırlıkları gibi tekstil aletlerinin iĢlevleri üzerine 

yapılan deneysel arkeoloji çalıĢmaları gerçekleĢtirmiĢtir. ÇalıĢmalar, farklı ağırlıklarda iğlerin 

ve tezgâh ağırlıklarının çeĢitli iplik kalınlıklarını üretmekte nasıl bir rol oynadığını ve bu araç-

ların, hangi tür kumaĢların üretimi için uygun olduğunu anlamada önemli bilgiler sunmakta-

dır.  

Analiz ve Ġnceleme 

ĠĢlem Analizleri 

ĠĢlem Basamakların Değerlendirilmesi 

Ürün çıktısı inceleme 

Tekstil Uzmanı 

Uygulama ve Belgeleme 

Beceri ve Pratik 

En az iki yetkin kiĢi 

Belgeleme 

Yazılı, Fotoğraf ve Video 

ĠġLEV 

Hammadde 

Dönem ve Bilgilere uygun Seçim 

Üretim Araçları 

Arkeolojik Eserlere Dayalı kopyalar 
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Eğirme testlerinde, farklı ağırlıklardaki iğlerin ürettiği ipliklerin kalınlık ve ağırlık açı-

sından nasıl değiĢiklikler gösterdiği incelenmiĢtir. Sonuçlar, iğ ağırlığının iplik kalınlığını 

belirlemede önemli olduğunu iddia etmektedir. Daha hafif iğlerin ince iplikler, daha ağır olan-

ların ise kalın iplikler üretmeye uygun olduğunu saptadıklarını ve tezgâh ağırlıklarının ağırlığı 

ve biçimi, hangi tür ipliklerin ve kumaĢların üretilebileceğini belirleyen kritik faktörler oldu-

ğundan söz eder. 

Bu sonuçlarla, bronz çağı insanlarının iplik türü ile tezgâh ağırlıkları arasındaki iliĢki-

nin tekstilin kalitesi üzerindeki etkisini bildiklerini ve tekstil üretim aletlerinin (iğ, tezgah 

ağırlıkları) iĢlevsel parametreleri kaydedilirse, belirli bir yer, bölge ve dönemdeki tekstil üre-

timini yorumlamanın mümkün olduğunu söylemektedir. (Andersson, 2012, s.212)  

Anadolu‘da birçok müzede, kazılardan getirilen tezgâh ağırlığı ve iğ buluntularına sıkça rast-

landığı bilinmektedir. Bu buluntular, deneysel analiz yöntemiyle ele alındığında geçmiĢte 

Anadolu‘da kullanılan üretim teknikleri ve kumaĢ çeĢitliliği gibi tekstil üretimi hakkında 

önemli veriler sunması beklenebilir. Bu yöntem sayesinde, kullanılan hammaddeler, iplik 

kalınlığı, dokuma sistemi gibi teknik detayların da anlaĢılması mümkün olabilecektir. 

Farklı iğ ve tezgâh ağırlıklarının kullanımı, tekstil üretim süreçlerini anlamada önemli 

bir ilerleme sağlamaktadır. Bu çeĢitlilik, farklı kumaĢ türlerinin üretilmesini mümkün kılarak 

dönemin tekstil üretiminin ölçeği ve niteliği hakkında daha net bir tablo oluĢturmaktadır. 

Özellikle, iğ ve tezgâh ağırlıklarının ağırlık ve biçim gibi özellikleri, hangi tür ipliklerin ve 

kumaĢların üretildiğini anlamak açısından önem taĢımaktadır. 

 

ġekil 9: Ġstanbul Arkeoloj  Müzes  ‗Dokuma Aletler ‘. 

Foto: Hale Çel k Hek m - 27/10/2016 

 

Bu tür deneysel arkeolojik tekstil üretimi üzerine yapılan araĢtırmalar, Anadolu'nun 

tekstil üretimindeki rolünü ve geliĢmiĢliğini daha iyi anlamamıza katkı sağlayabilir. Elde edi-

len veriler, Anadolu'nun geçmiĢ dönemde tekstil üretimi konusunda sahip olduğu bilgi ve 

teknolojiyi ortaya koyarak, bu coğrafyanın ticaret ve kültür alıĢveriĢindeki önemini daha net 

bir Ģekilde göstermeye yardımcı olabilir. 
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ġekil 10: S nop Arkeoloj  Müzes , ‗Dokumacılık Buluntuları‘ 

Foto: Hale Çel k Hek m - 06/08/2015 

 

Tekstil arkeolojisinde deneysel çalıĢma, analiz etme yönteminin somut çıktılarının yanı 

sıra bilgisayar destekli sanal yaklaĢımlarda ön plana çıkmaktadır. Cybulska (2012), arkeolojik 

ve tarihî tekstillerin görselleĢtirilmesi ve yeniden yapılandırılmasında bilgisayar grafiklerinin 

rolünü incelemektedir.  

Polonya'nın Leśno ve Gronowo bölgelerindeki mezarlardan elde edilen tekstil kalıntıla-

rının sanal olarak nasıl yeniden yapılandırıldığına dair çeĢitli örnekler sunulmuĢtur. Bu süreç-

te kullanılan yöntemler arasında mikroskobik analizler, spektroskopi ve yüksek performanslı 

sıvı kromatografisi (HPLC) gibi analiz yöntemleri sayesinde tekstillerin orijinal dokuma tek-

nikleri ve renkleri hakkında daha fazla bilgi elde edildiğinden bahseder. 

Fiziksel olarak korunamayan veya sadece parçaları günümüze ulaĢan tekstillerin, bilgi-

sayar destekli modeller aracılığıyla nasıl yeniden canlandırılabileceğini vurgular. 3D grafik 

yazılımları ve "maxscript" gibi programlama dillerinin kullanımıyla gerçekleĢtirdiği çalıĢma-

lar, kayıp veya zarar görmüĢ tekstillerin orijinal görünümlerini sanal olarak yeniden yaratmayı 

amaçlamaktadır. Bu yaklaĢım sayesinde müzelerde sergilenen objelerin detaylı bir Ģekilde 

incelenmesi ve anlaĢılması mümkün hale geleceğini iddia eder. Özellikle arkeolojik tekstille-

rin dokuma teknikleri, lif yapıları ve renk özellikleri gibi detayları içeren modellerin oluĢtu-

rulması, tekstil tarihçilerinin ve ziyaretçilerin bu eserleri daha iyi anlamasını sağlayacağını da 

ifade eder. 

 

 

ġekil 11: Polonya Lesno'dak  Bronz Çömleğ n Ġç nde Bulunan Tekst l Parçası ve Sanal Ortamda Canlan-

dırılması (Cybulska, 2012, s.221,222) 

Bu örnek sayesinde; sanal rekonstrüksiyonun, sadece geçmiĢe dair bilgileri korumakla 

kalmayacağı, aynı zamanda müze ziyaretçilerine daha etkileĢimli ve öğretici bir deneyim su-

nabileceği de düĢünülebilir. Ayrıca, bu teknolojilerin eriĢilebilirliği sayesinde, tekstil araĢtır-



TEKSTĠL VE MODA TASARIMINDA AKADEMĠK ARAġTIRMALAR | 36 

 

  

  

macıları ve tarihçiler, fiziksel olarak ulaĢılması zor olan objeleri detaylı bir Ģekilde inceleye-

bilmek ve yeni bulgulara ulaĢabilme imkânı bulabilirler. 

Bir diğer önemli nokta, sanal rekonstrüksiyonların sadece görsel sunum değil, aynı za-

manda eğitim ve araĢtırma açısından da büyük bir potansiyele sahip olduğudur. Tarihî tekstil-

lerin fiziksel olarak yeniden üretilmesi hem maliyetli hem de zaman alıcı olduğundan, bir 

kısım tarihi tekstilin sanal modelleri bu süreçte etkili bir alternatif olarak sunulabilir.  

 

Sonuç 

Arkeologlar ve tekstil tasarımcıları arasındaki iĢ birliği, arkeolojik tekstillerin hem bi-

limsel hem de estetik açıdan ele alınmasını sağlar. Arkeologlar buluntuların tarihsel ve kültü-

rel bağlamını incelerken, tekstil tasarımcıları üretim yöntemi ve kullanılan malzemeler konu-

sunda destek verir. Bu disiplinler arası yaklaĢım, tarihi tekstillerin daha kapsamlı bir Ģekilde 

anlaĢılmasına olanak sağlar ve arkeolojik çalıĢmaların etkisini Ģüphesiz artıracaktır.  

Teknolojik ilerlemelerin, arkeolojik tekstil analizinde büyük bir dönüĢüm yarattığını 

söylemek mümkündür. Örneğin; optik ve elektronik mikroskoplar, çeĢitli kimyasal analizleri 

ve 3D modelleme gibi teknikler, tarihi kumaĢların lif yapısı ve dokuma teknikleri hakkında 

daha ayrıntılı bilgiler sunmaktadır. Tekstil tasarımcıları, bu teknolojileri kullanarak, tarihi 

tekstil üretim tekniklerini ve malzemelerini daha iyi anlayarak, onları günümüz teknolojileriy-

le birleĢtirir. Bu sayede, arkeolojik buluntular sadece müzelerde sergilenen nesneler olmaktan 

çıkıp, modern tasarımlara ilham veren canlı birer mirasa dönüĢecektir. 

Arkeolojik tekstil analizinde, elde edilen verilerin istatistiksel olarak temsil edilmesi ve 

yorumlanması büyük önem taĢır. Her ne kadar teknolojik geliĢmeler büyük fırsatlar sunsa da 

arkeolojik tekstil analizinde bazı zorluklar devam etmektedir. Liflerin zamanla bozulması, 

dokuma tekniklerinin tam olarak çözümlenememesi ve kullanılan boyaların kimyasal yapıla-

rındaki değiĢimler, analizleri zorlaĢtırır. Tekstil tasarımcıları, üretebilme becerisi temelinde bu 

zorlukları aĢmak için disiplinler arası yaklaĢımları ve üretim yöntemlerini test ederek çözüm-

ler geliĢtirme birikimine sahiptir. 

Tekstillerin üretimini karakterize eden çeĢitli standart parametrelerin (örneğin dokuma 

türü, iplik türü, büküm yönü, iplik sayısı) belirlenebileceğini, ancak bazılarının optik ve elekt-

ronik mikroskoplar kullanılarak elde edilmesinin çok zor olabileceğini deneyimlerimizle söy-

leyebiliriz. Yukarıda bahsettiğimiz üç yaklaĢım (görsel, kimyasal ve deneysel analiz yöntemi) 

arasındaki karĢılaĢtırma- yüzey mikroskobundan veya seçili sanal kesitlerden elle  ölçümler 

ve 3D hacimlerde analiz- elde edilen nicel sonuçlar arasındaki farkları sorgulamayı sağlar. 

Ölçüm noktalarının seçimi doğası gereği algısal önyargılarla iliĢkili olsa da süreç sınırlama-

larla geliĢtirilebilir. Tekstil tasarımcıları, üretim teknikleri üzerine yaptıkları çalıĢmalarda 

istatistiksel yöntemleri kullanarak, buluntuların daha doğru ve nesnel bir Ģekilde incelenmesi 

mümkündür. Bu yaklaĢımlar, öznel ölçümlerin neden olabileceği algısal önyargıları azaltarak, 

daha güvenilir sonuçlar elde edilmesine yardımcı olacaktır. 

Tekstil tasarımcılarının, arkeolojik tekstil araĢtırmalarında, uzmanlık alanı üretim nes-

nesi olan tekstilin analizi; dijital modelleme ve yeniden üretimi (Rekonstrüksiyon) gibi konu-

larda olan deneyim ve becerisi sayesinde, en yakın muhtemel yapıya ulaĢması mümkündür. 

Böylece tarihi tekstillerin yapısı ve üretim teknikleri daha doğru bir Ģekilde anlaĢılacaktır. 

Aynı zamanda bu uzmanlık, sadece geçmiĢte kullanılan dokuma tekniklerini gün yüzüne çı-

karmakla kalmaz, aynı zamanda günümüz tekstil endüstrisine de ilham kaynağı oluĢturur. Bu 

nedenle tekstil tasarımcılarının bilgi birikimi, birbiriyle bağlantılı uzun bir üretim süreci olan- 

bir üretim nesnesi olan-arkeolojik tekstil buluntuların analiz edilmesinde ve kültürel mirasın 

korunmasında vazgeçilmezdir.  

Mesleki tanımıyla tekstil; liflerin kesiĢmesiyle oluĢan ve hem geçmiĢte hem de günü-

müzde bir üretim nesnesi olarak değerlendirilen bir yapıdır. Bu nedenle, arkeolojik buluntu-

larda bulunan tekstillerin doğru bir Ģekilde analiz edilmesi ve yeniden üretilmesi, kullanılan 
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malzemelerin tespiti ve dokuma tekniklerinin anlaĢılmasıyla mümkündür. Tekstil tasarımcıla-

rının uygulama pratiği ve becerileri, deneysel arkeoloji çalıĢmalarında; tekstillerin üretim 

yöntemlerine sadık kalarak yeniden üretilmesi ve test edilmesi, bu tekniklerin iĢlevselliği ve 

dayanıklılığı hakkında değerli veriler sunduğu göz önüne alınırsa; bu süreçlerin eksikliği, ar-

keolojik tekstil araĢtırmalarının yeterliliğini sınırlar. Bu nedenle müzeler, bu araĢtırmalara 

destek vererek, deneysel arkeolojinin geliĢmesine katkı sağlamalı ve kültürel mirasın korun-

masında aktif rol oynamalıdır. Çünkü müzeler, arkeolojik tekstillerin korunması ve tanıtılma-

sında kilit bir rol oynar. Uzun süreli sergileme ve koruma projeleri sayesinde, tekstil tasarım-

cıları ve arkeologlar buluntuları daha ayrıntılı inceleme fırsatı bulur. Ayrıca, müzelerde yapı-

lan atölye çalıĢmaları ve sergilerin, kamuoyunun bu alana olan ilgisini artıracağı ve arkeolojik 

tekstil araĢtırmalarına yönelik farkındalığı yükselteceği düĢünülmelidir. 

Arkeolojik tekstillerin incelenmesi, sürdürülebilir üretim teknikleri açısından da önemli 

dersler sunar. Örneğin; geçmiĢ dönemlerde kullanılan doğal boyalar, organik lifler ve el do-

kuma teknikleri, günümüz tekstil endüstrisinde yeniden keĢfedilmekte ve sürdürülebilir tasa-

rım yaklaĢımlarına ilham vermektedir. Keza, tekstil tasarımcıları, bu bilgilerden yararlanarak 

çevre dostu üretim yöntemleri geliĢtirebilir.  

Son söz olarak; tekstil tasarımcılarının arkeolojik tekstil araĢtırmalarına sağladığı katkı-

lar, sadece estetik ve tarihsel anlamda değil, aynı zamanda sürdürülebilirlik ve teknoloji en-

tegrasyonu açısından da değerli olacaktır. Disiplinler arası yaklaĢımların ve teknolojinin daha 

etkin kullanımı, tarihi tekstillerin daha kapsamlı bir Ģekilde anlaĢılmasına olanak tanıyacaktır. 

Bu nedenle, tekstil tasarımcılarının bilgi ve becerilerinden daha fazla yararlanılması ve bu 

alandaki iĢ birliklerinin teĢvik edilmesi büyük önem taĢımaktadır. Buna bağlı olarak, arkeolo-

jik tekstil analizinde tekstil tasarımcıların sadece sanat ve estetik açısından değil, bilimsel ve 

kültürel mirasın korunması açısından da kritik bir rol oynadığını söyleyebiliriz. 
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İstanbul Arkeoloji Müzesindeki Yontular Üzerinden Tarihsel 

Giysilerin İncelenmesi 
 

Prof. Günay ATALAYER1  

 Şenel GENÇ2 

GiriĢ  

Giyinme (örtünme) ihtiyacının insan yaĢamında tam olarak nerede ve hangi tarihlerde 

ortaya çıktığını bilememekteyiz. Ancak arkeolojik bulgulardan faydalanarak, eski çağlardaki 

giysilerle ilgili bazı öngörülerde bulunabiliriz. Bu bulgular; yontular (heykeller), kabartmalar, 

mozaikler, mağara resimleri vb. çeĢitli giysi tasvirlerini barındıran eserler olduğu gibi, kumaĢ 

ve giysi üretiminde kullanılan çeĢitli araç gereçlerde olabilmektedir. Eski çağlardaki tekstil 

ürünlerinin hammaddeleri organik yapıya sahip olduğu için doğada zamanla yok olmuĢ ve 

günümüze ulaĢamamıĢtır, günümüze ulaĢabilen arkeolojik tekstiller çok özel koĢullarda saklı 

kalanlardır.  

Örtünmek yani giyinmek çok eski çağlardan bu yana insanoğlunun temel ihtiyaçların-

dan biri olmuĢtur. Ġklim koĢullarındaki değiĢim özellikle soğuktan korunmak insanları giyebi-

lecekleri giysiler üretmeye yönlendirmiĢ olmalıdır. Ġlk giysilerin insanoğlunun bitki yaprakla-

rını ve hayvan postlarını vücuduna sarması ile oluĢtuğu kabul edilir. Önceleri avcı toplayıcı 

olan insan, avladığı hayvan postlarını giyinirken yerleĢik hayata geçiĢi ile (neolitik devir M.Ö. 

7000-M.Ö. 3000) alet üretmede, tarım ve hayvancılıkta ilerlemiĢtir. Ġhtiyaçları doğrultusunda 

çeĢitli ürünler oluĢturmaya ve onları devamlılığı olan bir Ģekilde üretmeye baĢlamıĢtır.  Bunun 

sonucunda tekstil malzemelerindeki ilerlemenin ise bu dönemde büyük hız aldığını elde edi-

len arkeolojik bulgular doğrultusunda söyleyebiliriz (Fazlıoğlu, 2001).  

Arkeolojik kazılarda bulunan ağırĢak, dokuma tezgâhı ağırlıkları, taĢ kil ve kemikten 

yapılan iğlerin ortaya çıkarılması neolitik dönemde insanların dokumacılık yaptığının kanıtla-

rı olarak gösterilir. Karaoğlan‘a göre (2017) sepetçiliğin tarihi yontma taĢ devrine dayanmak-

tadır ve dokumacılığın da büyük ihtimalle buradan türemiĢ olabileceği düĢünülmektedir.  

Anadolu toprakları tekstil üretimi açısından çok zengin bir mirasa sahiptir. Üzerinde ya-

Ģadığımız bu topraklarda eski çağlarda insanların nasıl yaĢadığı ile ilgili birçok sorunun ceva-

bını saklıdır. Çatalhöyük ve Çayönü kazılarında elde edilen bulgular Anadolu‘daki tekstillerle 

ilgili bilinen en eski bulguları gün yüzüne çıkarmıĢtır. Eskiçağlardan günümüze ulaĢan bulgu-

lar tekstil ürünlerinin nasıl üretildiği ve kullanıldığı konusunda bize yol gösterici bilgiler 

sunmaktadır, ancak tekstil ürünleri organik ürünler oldukları için arkeolojik çalıĢmalar sonu-

cunda elde edilen örnekler son derece azdır. Bu nedenle eski çağlara ait giysiler ve bu giysile-

rin formları hakkındaki bilgileri çoğunlukla o dönemde yapılmıĢ yontular (heykel), rölyefler, 

duvar resimleri, mozaikler, vazo resimleri, yazılı tabletler vb. kaynaklardan elde edebilmekte-

yiz. Bu doğrultuda Ġstanbul arkeoloji müzesindeki yontular incelenmiĢ ve bu eserlerdeki tas-

virlerden yola çıkarak, yapıldıkları dönemin giysileri ve kumaĢları hakkında yorumlar yapıl-

mıĢtır. Ġstanbul Arkeoloji Müzesinde yapılan bu incelemelerde özellikle üzerlerinde tasvir 

edilen giysiler ve bu giysilerin kumaĢ dökümlerinin belirgin olduğu yontular (heykeller) se-

çilmiĢtir (bkz. Ģekil 1). Bu yontular genel olarak Anadolu‘nun batısı ve Ege Denizi‘ndeki ada-

                                                
1  Prof. Günay Atalayer, Marmara Üniversitesi, Emekli Öğretim Üyesi 
2  Öğr. Gör. Ġstanbul Aydın Üniversitesi, Moda Tasarımı Bölümü. 
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lardan getirilen eserlerdir. Yapılan incelemeler ile antik dönemdeki giysilerin biçimleri ve 

kumaĢ türlerinin neler olabileceği konusunda görüĢ oluĢturulmaya çalıĢılmıĢtır.  

 

ġekil 1. Ġstanbul Arkeoloji Müzesinin iç kısmında ve bahçesinde sergilenen yontular içinden seçilen eserler. 

Fotoğraflar: ġenel Genç  
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ĠSTANBUL ARKEOLOJĠ MÜZESĠNDE SERGĠLENEN YONTULARDAKĠ 

GĠYSĠLER  

Ġstanbul arkeoloji müzesindeki seçilmiĢ yontular incelendiğinde bunların üzerindeki 

giysilerin büyük bir bölümünün Antik Yunan dönemine ait giysi formları olduğu görülmekte-

dir.  Antik Yunan Dönemi giysi formları Roma döneminde de benzer Ģekilde kullanılmaya 

devam etmiĢtir. Yunanlılar kendilerinden önceki Hitit, Mısır ve eski Miken uygarlıklarının 

etkilerinde kalmıĢ olmalarına rağmen kendilerine özgü bir giyim kuĢam tarzı oluĢturmuĢlar-

dır. Bu giyim tarzının ortak özellikleri kıvrımlı serbest kumaĢ düĢüĢleri ile vücudu saran ve 

çoğunlukla dikiĢsiz veya çok az dikiĢ özelliği kullanılmıĢ olmasıdır. Büyük olasılıkla antik 

dönemde (M.Ö. 2000- M.Ö. 150) kumaĢ çok değerli bir malzemeydi ve bu nedenle kumaĢa 

giysi formu vermek için kesilip parçalanması tercih edilmemekteydi. Antik dönemde kadın ve 

erkeklerin hemen hemen benzer giysileri giydiklerini söyleyebiliriz. Giysiler çoğunlukla kare 

veya dikdörtgen formlu kumaĢların vücuda oturtulması ile oluĢturulmaktaydı. KumaĢlardaki 

drape (kıvrım) düĢüĢlerindeki muntazamlık bu döneme ait yontularda dikkat çeken unsurlar-

dandır. Giysilerin etek uçlarına dikilen küçük ağırlıklar ile drapelerin (kıvrımların)  dökümle-

rinde düzgünlük sağlanırdı (Bedük ve Yıldız, 2004). Heykellerde sıklıkla gördüğümüz giysi-

ler kiton (chiton), himasyon (himation) ve peplostur (Dikmen Varol, 2015).  Bu çalıĢma doğ-

rultusunda inceleyeceğimiz belli baĢlı giysiler aĢağıdaki sıralama ile ele alınmıĢtır.  

1-Kiton (Dor kitonu ve Ġyon kitonu), 2- Peplos (Dorik peplos ve Ġyonik peplos), 3- Hi-

masyon  ( ġal manto), 4-Chlamys (Pelerin) , 5-Exomis ( Tek omuzlu tunik )  

1. Ġnceleme  

Kiton (bkz. Ģekil 2‘deki iç giysi, Ģekil 3, 4, 5.), antik dönemde kullanılan önemli giysi-

lerden biridir. Bu giysi bir çeĢit tuniktir; dikdörtgen biçiminde tek parça bir kumaĢtan oluĢtu-

rulduğu gibi, dikdörtgen biçiminde iki parça kumaĢın birleĢiminden de oluĢturulabilmektedir. 

―(Yun. Chiton):Yunan tiyatrosunda oyuncuların giysilerine verilen ad. Bunlar ayak bilekleri-

ne kadar inen gömlek biçiminde giysilerdir‖ (http://tdkterim.gov.tr/bts/). Ġstanbul arkeoloji 

müzesinde bulunan yontular içindeki en dikkat çekici eser kadın heykeli biçiminde tasarlan-

mıĢ sütundur.(Ġ.Ö. 1. Yüzyıl) Bu eserdeki iç giysi Antik Yunan dönemine ait iyonik tarz bir 

kitondur.  

 

http://tdkterim.gov.tr/bts/
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ġekil 2. Karyatit; içte iyonik kiton ve üstüne himasyon giyimli kadın heykeli biçiminde sütun. Önden görünümü 

ve omuz detayı. Erken Roma Dönemi Ġ.Ö. 1. yy. Aydın (Ġstanbul Arkeoloji Müzesi)    
Fotoğraflar: ġenel Genç  

Arkeoloji müzesinde bulunan yontularda da görüldüğü üzere kiton doğrudan çıplak vü-

cut üzerine giyilmektedir. Kiton tek baĢına giyildiği gibi üzerine himasyon adı verilen bir Ģal-

mantoyla beraberde giyilmiĢ olduğu görülmektedir. Kiton bir iç giysi olduğu için himasyon-

dan daha ince kumaĢlardan yapıldığı söylenebilir. Bu giysinin bir yanı açık kalabildiği gibi 

yanları tamamen kapalı da olabilir. GöleĢ‘in ifadesine göre; bu dikdörtgen kumaĢlar omuzlar-

da fibula (günümüzün çengelli iğnesi )  yardımı ile veya küçük düğmeler ile tutturularak giysi 

halini alır (GöleĢ, 2010).  

  
ġekil 3.  Ġyonik kitonun giyinme yöntemi. (Çizim: ġenel Genç)  

Bu giysinin biçimine bakıldığında iki çeĢit kiton ile karĢılaĢılmaktadır. Bunlar iyon ki-

tonu ve dor kitonudur. Ġyon kitonu ile dor kitonu arasında boyutsal farklılık ve kullanım fark-

lılığı vardır. Ġyon kitonunun eni daha geniĢtir, kolludur ve dikdörtgen kumaĢ parçalarının yan-

lardan birleĢtirilip kumaĢın bir tüp Ģeklini alması ile elde edilir. Bu durum Ġyon kitonunda 

dikiĢ iĢleminin var olmasının nedenidir. Yanlardan açık olmadığı için yırtmaç yoktur. Kulla-

nılan giysinin eni yaklaĢık 150 cm boyu ise omuzdan ayaklara kadardır yani yaklaĢık 140 cm 

olan iki dikdörtgenden oluĢur. Dolayısıyla toplam en yaklaĢık 150cm+150cm: 3 metredir. Tüp 

haline getirilen bu kumaĢlar beden üzerinde kolların üstüne ve omuzlara denk gelen bölgeler-

de ön ile arka kısım birbirine belirli aralıklarda fibulalarla (günümüzün çengelli iğnesi) birleĢ-

tirilmiĢ, kordon geçirilmiĢ, dikilmiĢ veya düğmeye benzer boncuklarla birleĢtirilmiĢtir. Uç 

kısımda kalan açıklıktan kollar çıkmaktadır. Kol üstü birleĢtirildiği için kollu bir giysi görü-

nümü elde edilmiĢtir. Vücuda daha iyi oturmasını sağlamak için bir kordon ile göğüs altından 

bağlanmaktadır. Ġ.Ö. 1. yüzyıla tarihlendirilen bu karyatitin yapıldığı dönemdeki kumaĢlar 

günümüz kumaĢları kadar geniĢ enlerde dokunulamıyordu. Büyük olasılıkla el tezgâhlarında 

dokunan dar enli kumaĢlar yan yana eklenip bu ölçülere getirilmekteydi.  

Dor kitonu kolsuz biçimdedir ve aslında kitonun en basit halidir. Dikdörtgen iki kumaĢ 

tek yandan birleĢtirilerek veya birleĢtirilmeden vücut üzerinde omuzlarda fibula yardımı tuttu-
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rulur. Daha sonra bel hizasında veya daha aĢağıdan (bel ile kalça arası bir hizadan) bir kordo-

nun bağlanması ile vücuda oturtulur, kumaĢ bel kordonunun üstünde bir miktar dökümlü bı-

rakılır. Tek yanı açıktır.  KumaĢın boyu giyinecek kiĢinin beden boyundan bir miktar daha 

uzun, eni ise kolların açık halinin iki katı kadardır. Giysinin eni 1,3 mt ve boyu  ise 1,5 mt 

civarıdır. ―KumaĢın alt kısmı yere değer ancak kemer veya kuĢak bağlandığında ayak par-

maklarını gösterecek ölçüde yukarı çekilirdi‖ (Smith, 2012, s.21).  Dor kitonunda da iyon 

kitonunda olduğu gibi, dönemin kumaĢlarının enleri bu ölçülerde dokunulamadığı için, ku-

maĢların yatay veya dikey yönde eklenilerek bu ölçülere getirildiğini ve  giysilerin de bu ku-

maĢlardan oluĢturulduğunu ifade edebiliriz.   

  

ġekil 4.  Dor kitonunun vücut üzerinde elde ediliĢ yöntemi. 

(https://needhi28.wordpress.com/2014/09/22/art-and-fashion-of-ancient-greece/ - 29 ġubat 2025).  

Dor tarzı kadın kitonunu Smith (2012, s.21) Ģu Ģekilde tasvir eder; ―Bu iki parçayı omuz 

üstünden bir iğne veya düğme ile birbirine tutturun. Bu  parçaları birbirine tuttururken, omuz 

üzerinden aĢağıya doğru sarkan bol kumaĢın içeriye doğru katlanabilmesi için omuzların biraz 

içinden tutturmaya dikkat edin….Kitonu bu Ģekilde oluĢturduğumuzda yanlar tamamen açıkta 

kalacaktır; ya bu Ģekilde açık bırakabilir, ya da aralıklı Ģekilde düğme veya iğnelerle tutturu-

labilir ya da bir veya iki kenarı da koltuk altlarına kadar dikilebilir…‖ ġekil 5‘e baktığımızda 

kullanılan kumaĢın son derece ince olduğu hem kıvrımlarından hem de kadının vücut hatlarını 

gösteren yarı Ģeffaf etkisinden anlaĢılmaktadır. Kullanılan kumaĢın ipek veya ipek keten karı-

Ģımlı ince, dökümlü ve hafif Ģeffaf bir kumaĢ olduğunu söyleyebiliriz.  

  

ġekil 5.  Dor kitonu giyimli kadın heykelleri. Ġstanbul Arkeoloji Müzesi bahçesi. Fotoğraflar: ġenel Genç  

https://needhi28.wordpress.com/2014/09/22/art-and-fashion-of-ancient-greece/
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Erkek kitonu genel olarak kadın kitonundan daha kısadır. Erkek kitonunda önemli 

olan giyen kiĢinin beden hareketlerini engellememesidir. Giyinen kiĢinin ihtiyaçlarına pozis-

yonuna göre değiĢik dönemlerde değiĢik boylarda olabilmektedir. Kısa kiton daha hareketli 

oldukları için aktif hayattaki gençler ve askerler tarafından giyilirdi(Drudi, 2007, 17).  ―Tarih 

Boyunca Anadolu‘da Giyim KuĢam‖ adlı eserde kiton adı verilen tunik türüne Mezopotamya 

da ‗Kutanum‘ denildiği ve günümüze keten olarak geçen kumaĢtan gelmekte olduğu ifade 

edilmektedir. Türkoğlu‘nun deyiĢiyle; ―Keten, Mısır, Filistin ve Suriye‘den gelen keten lifin-

den dokunmuĢ bir kumaĢtı. Katlanmaya uygun ve katlandığı zaman elbiseyi güzel gösteren 

kıvrımlar oluĢturan bu kumaĢ, Ġonlar vasıtasıyla Yunanistan‘a gelmiĢtir. Kiton, önceleri bir 

kumaĢ, sonra bir elbise, daha sonra da herhangi bir kumaĢtan yapılan tüm üst elbiselere veri-

len ad olmuĢtur.‖ Bu bilgiye dayanarak kitonlarda kullanılan kumaĢın keten olduğunu söyle-

yebiliriz. Fakat arkeoloji müzesinde bulunan karyatit (bkz. Ģekil 2 kadın heykeli biçiminde 

sütunun omuz detayı)  incelendiğinde buradaki kiton üzerinde boyuna yapılmıĢ yol yol, ince, 

yumuĢak kumaĢ dokusu görünümü bu kumaĢın günümüzde ―bürümcük, bükülü bez veya Ģile 

bezi‖ olarak adlandırılan kumaĢın bir benzeri olduğunu düĢündürmektedir.    

 ―Antik Yunan Kadın Kıyafetleri‖ adlı yayında bu kumaĢ Ģu Ģekilde ifade edilmiĢtir; 

―Giyim söz konusu olduğunda, her zaman giyilmese de, giyildiğinde daima tene en yakın olan 

parça hafif ve kırıĢıklı bir malzemeden yapılmakta ve günümüzde doğu uluslarının gömlekle-

rinde kullanılan ince, Ģeffaf ve dökümlü bir malzemeyi andırmaktadır.‖ (Smith, 2012, s.25) 

Bu metinde Yunanistan‘a göre doğu olarak tarif edilen bölgenin Anadolu,  tarif edilen kuma-

Ģın da bürümcük olduğunu söyleyebiliriz. Bürümcük adı verilen bu kumaĢlar çok bükümlü 

iplikten dokunmuĢ bezlerdir. Bükülü bez olarak da bilinen bu bezler, kıvrak adı verilen çok 

bükümlü iplikle dokunmuĢ bez ayağı örgüde kumaĢlardır (Atalayer,1985, s.385).  Bu bezlerin 

serin tutma özelliğinden ötürü tıpkı antik dönemdeki gibi günümüzde de iç giysilerde, yazlık 

giyimde ve gömleklerde kullanımı devam etmektedir.   

2. Ġnceleme  

Peplos (bkz. Ģekil 6,7,8.) genel kullanım Ģekli kitona (dor kitonu) benzer bir giysidir. 

Peplosun kitondan farkı kumaĢın boyunun beden boyundan daha uzun olmasıdır. Bu uzun 

kısmın omuz hizasından itibaren ön ve arka beden üzerine katlanması ile gövdeye denk gelen 

kısım iki katlı bir hal alır. Yani ön ve arka beden kısmı iki kat kumaĢ olur (Drudi, 2007, s.17). 

Giysinin eni kollar iki yana açıldığında bilekten bileğe olan mesafenin iki katı kadardır. Ku-

maĢ üst kısımda boyun kısmı için bir miktar açıklık bırakıldıktan sonra omuzlardan fibula 

veya klipslerle tutturulur (GöleĢ, 2010, s.144) veya düğümlenir. Daha sonra Göğüs altı, bel 

veya kalça hizasında bir kemer veya kordon yardımı ile bedene oturtularak vücuda sabitlen-

miĢ olur.  Giysilerdeki fibula kullanımı (günümüzün çengelli iğnesi) beraberinde önemli bir 

kullanım aracı ve estetik bir nesnenin doğmasını sağlamıĢtır. Ġyonik ve dorik olmak üzere iki 

tür peplos vardır. Her ikisi de giyinen kiĢinin beden boyundan daha uzun kare veya dikdört-

gen biçiminde kumaĢlardan elde edilir, fakat kullanım yöntemleri biraz farklıdır. Ġyonik 

peplosta, dorik peplosa göre kumaĢ daha fazla geriye doğru katlanır, bunun sonucu olarak 

geriye katlanan kumaĢ bel bağlamasının içine girmektedir (Pekridou-Gorecki, 1989, s.78-79). 

Ġstanbul Arkeoloji Müzesinde peplos örneklerine sıkça rastlamaktayız. Peplosun gerek bir iç 

giysi olması nedeniyle, gerekse de yontulardaki kumaĢ kıvrımları göz önüne alınarak keten,  

pamuk veya ipekli dokuma kumaĢlardan elde edildiğini söyleyebiliriz.   
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ġekil 6. 3 Adet peplos örneği. Sol baĢta; Ġyonik peplos giyimli Athena Heykelciği. Akıl, beceri ve savaĢ tanrıça-

sı. Mermer,Trablusgarp, Ġ.Ö. 5. yy. sonuna ait kopya (Ġstanbul Arkeoloji Müzesi)  Ortada; Ġyonik peplos  giyim-

li Artemis Heykeli. Ay, orman ve av tanrıçası. Mermer, Midilli adası (Lesbos), Roma Devri, Ġ.Ö. 2. yy. tipinde 

kopya. (Ġstanbul Arkeoloji Müzesi)  Sağ baĢta; Dorik peplos giyimli Kadın Heykeli (Ġstanbul Arkeoloji Müzesi 

bahçesi)  – Fotoğraflar: ġenel Genç  

  

  

ġekil 7.  Dorik peplos (soldaki çizim) ve Ġyonik peplos (sağdaki çizim) (Smith, 2012, s.136,s.120).  
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ġekil 8. Dorik peplos ve Ġyonik peplosun kumaĢ katlanıĢ Ģekilleri ve tahmini ölçüleri (Çizim: ġenel Genç).  

  

3. Ġnceleme  

Himasyon (bkz. ġekil 2 ve Ģekil 9‘daki dıĢ giysi) arkeoloji müzesindeki yontularda 

(heykellerde) karĢımıza çıkan antik çağlara ait önemli dıĢ giysilerden biridir. Hem kadınlar 

hem de erkekler tarafından kullanıldığı belirtilmektedir (Drudi, 2007, s.17). Bazı kaynaklarda 

himasyona Türkçe karĢılık olarak Ģal manto denilmiĢtir. Yontulardaki tasvirlere bakıldığında 

doğrudan çıplak vücuda sarılarak kullanıldığı gibi, çoğunlukla tunik veya kiton üzerine ikinci 

bir giysi olarak giyildiği görülür. Bu giysi kare veya dikdörtgen biçimindedir. Ölçüsü değiĢik 

boyutlardadır. Kullanım biçimi de kiĢinin görevi ve konumuna göre değiĢik Ģekillerde olabil-

mektedir. Himasyonda bir dikiĢ iĢlemi veya fibula ile tutturma iĢlemi yoktur. KumaĢ drapaj 

yöntemi ile doğrudan kiĢinin vücudu etrafına sarılıp, sol omuz üzerinde geriye doğru atılarak 

kullanılır. Genel olarak sağ omuz açıkta kalır. Sol omuzdan arkaya atılan kumaĢ serbestçe 

aĢağıya doğru sarkar. Himasyonun kıvrımlarını korumak ve omuzlardan aĢağı kayıp gitmesini 

engellemek için Yunanlar mantonun köĢelerine ufak ağırlıklar dikmiĢlerdir. Tamamen dikiĢ-

siz bir giysidir. Her defasında farklı bir Ģekilde vücuda sarılabilmektedir. Tek omuzu kapata-

cak Ģekilde giyilebildiği gibi her iki omuzu kapatacak Ģekillerde de giyilmiĢtir. Devlet adamı, 

din adamı, filozof ve yüksek seviyeli memurların himasyonlarını giyinirken sağ omuz açık 

kalacak Ģekilde vücutlarına sardıkları ifade edilmektedir (Smith, 2012, s.24).  

Himasyonun hem bir üst giysi olması nedeni ile hem de yontulardaki kumaĢın kalın kıv-

rım düĢüĢlerine sahip görünümü bizlere burada kullanılan materyalin yün olduğunu düĢün-

dürmektedir. Bunu Smith (2012, s.41) yunan elbiselerinin kumaĢlarını anlatırken Ģu Ģekilde 

ifade etmiĢtir; ―Yün çoğunlukla Dorlar tarafından, keten ise Ġyonyalılar tarafından tercih edi-

len bir kumaĢtır. Bunun yanında ketenden dikilmiĢ bir kiton ve yünden dokunmuĢ bir himas-

yon alıĢılmadık değildir.‖ Ġstanbul arkeoloji müzesinde incelenen heykellerin bazılarının kay-

nağı günümüzdeki Ege bölgesi olması ve Ege bölgesinin Dorlar ve Ġyonların yaĢadıkları coğ-

rafya olması da ayrıca bu bilgiyi desteklemektedir (Dikmen Varol, 2015, s.51).  
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ġekil 9.  Himasyon giyimli kadın heykeli. Mermer, Geç Hellenistik Dönem Ġ.Ö. 2.yy.-1. yy.    
(Ġstanbul Arkeoloji Müzesi) – Fotoğraf: ġenel Genç  

4. Ġnceleme  

Chlamys (khlamys) (Eski Yunan):  Chlamys veya pelerin olarak adlandırılan giysi ba-

sit bir dikdörtgen kumaĢtan meydana gelmektedir. Ġstanbul Arkeoloji Müzesinde sergilenen 

Ephebos heykeli bu giysiye ait iyi örneklerden biridir (bkz. Ģekil 10). Bu heykele bakarak 

gerek kumaĢtaki kalın kıvrımlardan gerekse de bu giysinin tıpkı himasyon gibi bir üst giysi 

oluĢundan dolayı yünlü ve içindeki giysiye oranla daha kalın kumaĢlardan yapıldığını ifade 

edilebiliriz. Giysinin eni 90-100cm, boyu 180-200 cm civarındadır. Günümüz peĢtamalı ile 

benzer boyutlardadır. Chlamys daha çok Yunan askerleri tarafından M.Ö. 3. ile 5. yüzyıllarda 

giyilmiĢtir. Yapılan kaynak taramalarında Chlamys kadın giyimi olarak karĢımıza çıkmamak-

tadır. Arkeoloji müzesindeki Ephebos heykelinin de erkek olmasından ötürü bu giysinin er-

kekler tarafından kullanılan bir giysi olduğunu söyleyebiliriz. Aslında Ģeklinden ötürü bir çe-

Ģit Ģaldır, fakat pelerin gibi kullanılmıĢtır. Boyutları himasyonla kıyasladığımızda daha küçük-

tür ve himasyondan farklı olarak tek omuzda fibula ile tutturulmaktadır.  Altına ise genellikle 

etek boyu kısa tunik giyilmiĢtir.  Bu giysi dikdörtgen kumaĢın uzun tarafının vücuda omuzlar 

hizasında ortalanarak sarılması ve yeterli bir baĢ - boyun mesafesi bırakılıp fibula ile sağ 

omuzda sabitlenmesi ile elde edilir. Tıpkı diğer Antik Yunan giysilerinde olduğu gibi peleri-

nin de aĢağı sarkan köĢelerine daha iyi kıvrım alması için küçük ağırlıklar iliĢtirilmiĢtir. 

Kuky‘ Drudi (2007, s.17) bu giysinin ―ġeref, onur ve yüksek rütbe sembolü ‖ olduğu ifade 

etmiĢtir.   

  

ġekil 10. Chlamys giyinmiĢ Ephebos (Genç Atlet) Heykeli.  Mermer, Aydın 1.yy. (Ġstanbul Arkeoloji Müze-
si)  Fotoğraf: ġenel Genç  
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ġekil 11.  Chlamys (pelerin) giyinme yöntemi. (Çizim: ġenel Genç)  

  

5. Ġnceleme  

Exomis (bkz. Ģekil 12.) Kuky Drudi‘nin ifadesine göre (2007, s.17) askerler, sosyal açı-

dan mütevazı kiĢiler ve sporcular tarafından giyilmekteydi.   Genelde iĢçiler, balıkçılar ve de-

nizciler de bu giysiyi giyerlerdi. Exomis te çalıĢma esnasında rahatlığı sağlamak amacı ile sağ 

kol tamamen açıkta bırakılmıĢtır (Smith, 2012, s.21). Etek boyu diz üstündedir. Belden bir 

kuĢak vasıtası ile bağlanarak vücuda oturtulur (Gürsoy 2004, s.71,72). Exomisin ebadı yakla-

Ģık 2 metre uzunluğunda 1 metre geniĢliğindedir. Ġstanbul Arkeoloji Müzesinde bu giysiye ait 

örneklere yaĢamdan belirli sahnelerin betimlendiği kabartmalarda rastlamaktayız.  
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ġekil 12. Exomis örnekleri. (Fotoğraflar: ġenel Genç)  

  

 

ġekil 13.  Exomis (tek omuzlu tunik) giyiniĢ yöntemi (Çizim: ġenel Genç)  

GĠYSĠ UYGULAMALARI  

Bu bölümde önceki bölümde belirlenilen bilgiler doğrultusunda ve çalıĢma kapsamında 

incelenilen giysilerin uygulamaları görsel olarak yer almaktadır. Bu uygulamalar yapılırken, 

ölçü, form ve giyinme yöntemlerinin yanısıra öngörülen benzer kalite kumaĢların kullanılma-

sına dikkat edilmiĢtir. Tarihsel giysinin temel özelliklerini yansıtan benzer kumaĢlar ile çeĢitli 

denemeler yapılmıĢ ve bu temel ayırıcı özelliklere en yakın etkiyi veren güncel kumaĢlar ana-

liz edilmiĢtir.  Kullanılan kumaĢların hangi giyside kullanıldığı ve birim ağırlığı (metrekare 

gramajı) gibi bilgiler bir tablo halinde gösterilmiĢtir (bkz tablo 1).  

 

 

ġekil 14. Ġyonik kitonun pamuklu bükülü bezden ve ipek ketenden uygulaması (farklı giyim Ģekilleri ile).  
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ġekil 15.  Dor Kitonun ipekten uygulaması  

  

  

ġekil 16.  Himasyonun yünlü kumaĢtan uygulaması  
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ġekil 17.  Ġyonik peplosun ketenden uygulaması                 ġekil 18.  Ġyonik peplosun ipek pamuk kumaĢtan 

uygulaması.  
                                                                                 

  

  

ġekil 19.  Chlamys (pelerin) yünlü kumaĢtan uygulaması.  
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ġekil 20. Exomisin pamuklu kumaĢtan uygulaması.  

Güncel kumaĢlar ile tarihsel giysilerin uyarlanması: Tarihsel giysinin temel özelliklerini 

yansıtan kumaĢlar ile çeĢitli denemeler yapıldıktan sonra, yontulardaki görünüme en yakın 

görsel etkiye sahip güncel kumaĢlar analiz edilir.  

  

Uygulanılan giysi  

KumaĢ türü  
Örgüsü  
Sıklık: 1cm‘deki çözgü ve 

atkı sıklığı  

Birim ağırlı-

ğı (gr/m2)  
KumaĢın drapeli görünümü  

1  
Ġyonik Kiton   
ġekil 2‘deki iç giysi  

Pamuklu bükülü bez  
Örgü: Bezayağı 1/1  
Sıklık: 26x17  

130gr/m2  

  

2  
Dor Kitonu  
ġekil 5  

Ġpek dokuma  
Örgü: Saten 1/4  
Sıklık: 25x31  

78gr/m2  

  

3  
Dor Kitonu  
ġekil 5  

Ġpek keten karıĢımı doku-

ma  
Örgü: Bezayağı 1/1  
Sıklık: 15x18  

80gr/m2  

  

4  

Himasyon (Ģal manto) ve 

Chlamys (pelerin)  
ġekil 2‘deki üst giysi  
ġekil 9‘daki üst giysi  
ġekil 10  

Yünlü dokuma   
Örgü: Dimi 1/2  
Sıklık: 28x32  

255gr/m2  
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5  
Ġyonik Peplos   
ġekil 6  

Keten dokuma  
Örgü: Dimi 1/2  
Sıklık: 18x20  

194gr/m2  

  

6  
Ġyonik Peplos  
(kısa boy)  
ġekil 6  

Ġpek pamuk karıĢımı do-

kuma (hoĢgör)  
Örgü: Bezayağı 1/1  
Sıklık: 22x17  

102gr/m2  

  

7  

Exomis (tek omuzlu 

tunik)  
ġekil 12  
   

Pamuklu ham bez  
Örgü: Bezayağı 1/1  
Sıklık: 18x20  

162gr/m2  

  

Tablo 1.  Giysi uygulamalarında kullanılan kumaĢların birim ağırlık (1metrekare kumaĢın ağırlığı) tablosu.  

  

Değerlendirme Ġlkeleri  

1  KumaĢın görsel özellikleri  Yontularda tasvir edilen giysilerin kumaĢlarının dökümü, yumuĢaklığı, 

kırıĢıklığı, inceliği ve kalınlığı değerlendirilmiĢtir.  

2  KumaĢın teknik özellikleri  
Yontulardaki giysilerin eni ve boyu yaklaĢık ölçülerde belirlenmiĢtir. Dö-

nemin elde dokunan kumaĢlarının eninin (40-50 cm) bu giysiler için yeterli 

olup olmadığı değerlendirilmiĢtir. Dönemin dar enli kumaĢlarının dikiĢle 

birbirine eklenerek bu ebatlara getirilmiĢ olabileceği öngörülmektedir.   

3  KumaĢın giysiye dönüĢtü-

rülmesinde kullanılan yön-

temler  

Yontulardaki giysilerin hangi kısımlarında dikiĢ ve fibulalarla tutturmalar 

olduğu değerlendirilmiĢtir. Oldukça az dikiĢ özelliğinin kullanıldığı, daha 

çok drapaj tekniği ile giysilerin beden üzerinde tutturmalar ve bağlamalarla 

oluĢturulduğu gözlemlenmiĢtir.  

4  Giysinin beden / kalıp özel-

likleri  

Yontulardaki giysilerin belirgin bir beden formuna (kol oyuntusu, yaka 

oyuntusu, bel oyuntusu vb.) sahip olup olmadıkları değerlendirilmiĢtir. 
Giysilerin daha çok dikdörtgen ve kare biçiminde kumaĢların vücut üzerine 

sarılması, belirli yerlerden bağlanması ve tutturulması ile oluĢturuldukları 

gözlemlenmiĢtir. Belirgin bir vücut formuna sahip olmayan bu giysiler 

günümüzde bedensiz giysi grubuna girmekte ve tek beden olarak üretil-

mektedir.    

Tablo 2.  Görsel analiz: KumaĢ kimliğinin ve giysi formunun değerlendirilmesi.  

Görsel Analiz Çıktıları  

1. Görsel analiz sonrasında doğal hammaddelerin (keten, yün, pamuk, ipek) hep-

sinin o dönemde kullanılmıĢ olabileceğini;  

2. Bu doğal hammaddelerin karıĢıkta kullanılabileceğini;  

3. Günümüzdeki bazı yöresel bezlerin o dönemde de üretilmiĢ olabileceğini;  

4. Ġç giyimde ince, dıĢ giyimde kalın kumaĢların kullanılmıĢ olabileceğini;  

5. Giysilerin kalıplarının yalın yapıda olduğunu;  

6. Giysilerin daha çok kare ve dikdörtgen biçiminde olduğunu;  
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7. Giysilerin bazılarını dikiĢsiz olarak tanımlayabileceğimizi;  

8. Tüm kumaĢların dökümlü olabileceğini (belkide sanatçının kendi tercihi olsa-

da);  

9. Bir kısım kumaĢın özellikle kıvrıĢık yapıda olabileceğini;   

söylemek mümkündür.   

Sonuç  

Ġstanbul Arkeoloji Müzesinde bulunan özellikle Batı Anadolu kaynaklı yontular incele-

nerek eski çağlardaki giysilerin formları ve kumaĢları hakkında bilgilere ulaĢılmaya çalıĢıl-

mıĢtır. Ġncelenilen eserler seçilirken; üzerlerindeki giysilerde kullanılan kumaĢların kimliğini 

görselleĢtirecek bazı özellikleri olmasına dikkat edilmiĢtir. Heykellerdeki betimlemelerin ku-

maĢ ve giysi formlarını öngörmeyi sağladığı görülmüĢtür.   

Dönemin heykeltraĢları tarafından oluĢturulan bu eserlerdeki giysilerin kumaĢ dökümü-

nü sağlayacak kumaĢlar araĢtırılarak çeĢitli denemeler yapılmıĢtır. Eserlerdeki görünüme en 

yakın sonucu veren özelliklere sahip kumaĢlardan bu giysilerin uygulamaları yapılmıĢ, böyle-

likle kullanılan kumaĢ türleri ile ilgili bilgilere ulaĢılmaya çalıĢılmıĢtır. Antik dönemde üret i-

len kumaĢ türleri ve bölgedeki tekstil faaliyetleri düĢünüldüğünde, bu kumaĢların çoğunlukla 

keten, yün, pamuk ve ipek olduğunu söyleyebiliriz. Günümüzde Anadolu‘da halen el dokuma 

tezgâhlarında üretilmekte olan bazı yöresel bezlerin Antik dönemde de kullanılan bezler ol-

duğunu bu yontulardaki tasvirlerde gözlemlemekteyiz. KumaĢlarla ilgili söyleyebileceğimiz 

bir diğer bilgi ise tıpkı günümüzdeki gibi iç giysilerin daha ince ve serin tutan kumaĢlar oldu-

ğu, dıĢ giysilerin ise daha kalın ve yünlü kumaĢlar olduğu öngörüsüdür.  

Ġncelenilen yontulardaki giysilerin formları ise son derece yalın geometrik yapıya sahip-

tir. Çoğunlukla dikdörtgen, bazen de kare formlarda kumaĢın vücut üzerine sarılması ile nere-

deyse dikiĢsiz diyebileceğimiz giysiler elde edilmiĢtir. Bu giysiler günümüzdeki giysi formla-

rı gibi belirgin yaka, kol veya beden formuna sahip değildirler. Bunun sebebinin büyük olası-

lıkla kumaĢın elde dokunmuĢ son derece değerli bir malzeme olması ve kesilip ziyan edilme-

den doğrudan giysiye dönüĢtürme isteği olduğunu söyleyebiliriz. Bir diğer sebep ise, dönemin 

estetik algısı yanında eski çağlardaki insanların dikiĢ ve giysi kalıbı konusunda henüz çok 

ileri bilgilere sahip olmamalarıdır. Antik dönemdeki giysilerde formlar çok yalın olmasına 

karĢın kumaĢın dökümüne yani kıvrımlarına son derece özen gösterilmiĢtir. Bu yaklaĢım, es-

tetik açıdan olduğu gibi; giysi formları, kumaĢın doğru ve verimli kullanımı açısından günü-

müz giysi tasarımcısına ilham verici niteliktedir.   

Günümüzde hızlı moda anlayıĢı ile artan giysi ve buna bağlı olarak artan kumaĢ tüketi-

mi çevresel bazı sorunlara sebep olmaktadır. Günümüz tasarımcıları sürdürülebilirlilik ve 

kaynakların verimli kullanımı çerçevesinde eski çağlardaki giysilerin kumaĢı değerli görme 

anlayıĢını ön plana alan yeni giysi oluĢturma yöntemleri geliĢtirebilirler. DikiĢsiz giysi anlayı-

Ģı günümüzün olağanüstü malzemeleri ile yeni boyutlara taĢınabilir. Tarihsel tekstillere ait 

bilgiler yaratıcılara esin kaynağı olma özelliğini sürdürebilir.   
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Tekstil Atıklarının Yün ile Keçeleştirilmesi Temelinde Yeni 

Kumaş Araştırmaları ve İleri Dönüşüm Ürün Tasarımları 
 

Neslihan YAŞAR1 

Duygu BERATİYE ACI2 

 

GiriĢ 

 

Sürdürülebilirlik, tekstilin sürdürülebilirlikle iliĢkisi, sıfır atık, geri dönüĢüm, ileri dönü-

Ģüm, atık yönetimi, yavaĢ moda, hızlı moda gibi alt baĢlıklar ile tekstil endüstrisinde sonu 

gelmez üretimler neticesinde günümüzde sıklıkla sorgulanan ve araĢtırılan kavramlardır. Tüm 

bunlar insanın ihtiyacından fazlasını alması için yürütülen çalıĢmalarla tüketimin artması, 

üretimin ve pazarın devamlılığının sağlanması için çift taraflı bir ivmeyle arz-talep iliĢkisi 

içinde sürmektedir. Ancak bu durumun insanlığın lehine gibi duran yüzü çok uzun zamandır 

hem çevresel hem de hayat kalitesi olarak yaĢama zarar veren bir boyuta geçmiĢtir. Çok ve 

hızlı üretim maalesef kaliteden, çevresel kaynaklardan, dolayısıyla ekolojik dengeden ödün 

vermeyle sonuçlanmaktadır. Bu noktada sürdürülebilirlikle ilgili tüm endüstri alanlarında o l-

duğu gibi tekstil endüstrisinde de duyarlı çalıĢmalar yürütülmesi gerekmektedir. Hem üretici-

ler hem de tüketiciler bazında tekstil ürünlerinin kullanım döngüsünün uzatılmasına, sürdürü-

lebilir politikalar geliĢtirilmesine ihtiyaç duyulmaktadır.  

Tekstil üretim biçimlerinin daha zararsız hale getirilmesi adına yapılan çalıĢmalar gibi 

tasarım geliĢtirme refleksinde de değiĢiklere ihtiyaç vardır.  Tasarım aklının ―geleneksel eği-

limi, karĢılaĢılan problemlere hep daha fazla Ģey tasarlayarak yanıt verme dürtüsüyle kendini 

göstermiĢtir‖ (Kurtgözü ve Gönlügür, 2020, s.19).  Ancak günümüzde daha çözümcül uygu-

lamalara ihtiyaç duyulmaktadır. Tasarım aklının geliĢtirdiği modeller anlık kısa çözümler 

olmaktan ziyade uzun soluklu fikirler ve duygular içermelidir. Haylamaz vd‘nin (2024, s.297) 

çalıĢmalarında bahsettiği gibi ―Doğaya, insana duyarlı bir döngünün içerisinde yer alacak 

ürün tasarlamak, tasarımların kullanım ömrünün uzunluğuna ve kullanım sonrası hikâyesine 

odaklanmayı gerektirir‖. ĠĢte bu noktada ―teknik ve insani süreçlere eĢit derecede hakim olan 

tasarımcılar, hem döngüsel ekonominin üretim alanında kabul görmesini sağlayacak çözümle-

rin geliĢtirilmesi hem de yaĢam biçimlerimizin döngüsel süreçlere adaptasyonu konusunda 

önemli roller oynayacak aktörlerin baĢında geliyor‖ (Kurtgözü ve Gönlügür, 2020, s.23). Yani 

tasarımcıların geliĢtireceği döngüsel tasarım yaklaĢımının içinde ihtiyacı karĢılayan, çevreye 

duyarlı mesajların yanında özgünlüğü arttıran kültürel izler, emeğin yüceltilmesi ve dolayısıy-

la tüketimin yavaĢladığı ve ürünlerin ömrünün uzatıldığı tekstil tasarımları geliĢtirilebilir. Bu 

makaleye konu olan çalıĢmada, tekstillerde atık malzemelerin yeniden yaĢam döngüsüne ka-

tılması ve yavaĢ tasarıma, yavaĢ modaya hizmet edecek ürünler geliĢtiren el emeğini ön plana 

çıkaran tasarımı değerli kılmak yani tasarımın ardına bakmak amaçlanmıĢtır.  

Yazı, TÜBĠTAK–2209-A Üniversite Öğrencileri AraĢtırma Projeleri Desteği Programı 

kapsamında araĢtırılan ―Tekstil Atıklarının Yün ile KeçeleĢtirilmesi Temelinde Yeni KumaĢ 

AraĢtırmaları ve Ġleri DönüĢüm Ürün Tasarımları‖ baĢlıklı projeden üretilmiĢ olup, atık olarak 

adlandırılan her türlü kumaĢ parçasının, ipliklerin ve çeĢitli tekstil malzemelerinin tasarım ve 

el emeğine dayanan üretimleriyle yeniden kullanıma dahil edilmesi sürecini ele almaktadır. 

Uygulama aĢamasında eskizden tasarım sürecine giden deneysel çalıĢmalar yapılmıĢ ve yeni-

                                                
1  Profesör, Dokuz Eylül Üniversitesi, Güzel Sanatlar Fakültesi, Tekstil ve Moda Tasarımı Bölümü 
2  Bideb 2209-A Proje Yürütücüsü, Dokuz Eylül Üniversitesi, Güzel Sanatlar Fakültesi, Tekstil ve Moda Tasa-

rımı Bölümü Mezunu 
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likçi, özgün, doku değeri yüksek, çok renkli keçe kumaĢlar üretilmiĢtir.  Tasarımın ikinci 

aĢamasında ise bu kumaĢlardan toplamda altı adet ürün olmak üzere iki adet çanta, iki adet 

Ģal, bir yelek ve bir yaka üretilmiĢtir.    

KUMAġ TASARIMINDA ATIK TEKSTĠLLERĠN KEÇE TEKNĠĞĠ ĠLE 

YENĠDEN KULLANILMASI 

 

KumaĢ tasarımı ve üretimi en çok bilinen yöntemler olan dokuma ve örme haricinde 

günümüzde pek çok farklı Ģekilde gerçekleĢtirilmektedir. Bunlar doğal ya da yapay liflerin 

sıkıĢtırılması, yapıĢtırılması ve çeĢitli dikiĢ teknikleri kullanılması sonucunda üretilen kumaĢ-

lardır. Doğal ve sentetik keçe malzemeler, kağıt türü kumaĢlar, kapitone kumaĢ benzeri dikiĢ 

yöntemleri ile lif veya ipliklerin birbirine sabitlenmesi sonucunda elde edilen kumaĢlar sıklık-

la görülmektedir. Bunlarla birlikte lazer teknolojilerinin desteği ve üç boyutlu yazıcılarla üre-

tilen kumaĢlar da mevcuttur. Hatta sıvı halde doğrudan vücuda püskürtülerek kuruduktan son-

ra kısa süreli kullanımları mümkün olan kumaĢ benzeri sentetik malzemeler bulunmaktadır 

(https://www.fabricanltd.com).  

Tüm bu üretimlerin içinde giriĢ baĢlığında aktarılan tasarım bilincinin ve refleksinin 

sorumluluğu ve el emeğinin tekrar yüceltilmesine hizmet eden bir yaklaĢımla tekstil üretimi-

nin bilinen en eski yöntemlerinden biri olan keçe bu çalıĢmada temel teknik olarak yer almak-

tadır.  Bu eski yöntem yenilikçi fikirlerle ve günümüz hızlı tekstil endüstri içinde atık olarak 

çıkan her türlü tekstil malzemesinin de yeniden kullanım döngüsüne kazandırılabildiği yeni 

kumaĢ tasarımlarının üretiminde kullanılmıĢtır. Ancak öncelikle sürdürülebilirlik kavramı 

içinde yer alan atık yönetimi, ileri dönüĢüm gibi baĢlıklar ve bunların tekstil tasarımı ve üre-

timiyle iliĢkilendirilebilecek olan yavaĢ moda ifadelerinin üzerinde durmak gerekmektedir. 

Tekstilde Sürdürülebilirlik Kapsamında Atık Yönetimi, Ġleri DönüĢüm ve YavaĢ Moda 

Tekstilde sürdürülebilirlik kapsamında yapılan çalıĢmalar ve uygulamalar özellikle son 

yirmi yıldır geniĢ bir farkındalık yaratmakla birlikte dünya genelinde hala en çok atık üreten 

sektörlerden biridir. Büyük bir ekonomik değere sahip tekstil endüstrisinde aynı oranda yük-

sek bir arz-talep iliĢkisi ve hızlı bir üretim döngüsü bulunmaktadır. Böyle bir yapı içinde teks-

til üretimin her aĢamasında büyük oranda tekstil atıkları oluĢmaktadır.   ÇalıĢmalarında tekstil 

atıkları için yapılmıĢ tanımlamalara yer veren Kurtuldu ve Öğüt (2023, s. 117) ―arta kalan, 

atık veya artık kumaĢların kullanıĢlı olandan geriye kalan ancak yine de sürdürülebilirlik bağ-

lamında bakıldığında kullanıĢlı bir ürüne dönüĢebilecek potansiyele sahip parçalar‖ olduğunu 

vurgulamaktadırlar. Fletcher ise kitabında ―tekstil yaĢam döngüsünden kaynaklanan atıklarla 

mücadele için en yaygın yaklaĢımın, atık yönetimi stratejileri olduğunu uygulamaktadır. 

Amaçları, onları atmadan önce tüm ürünler, kumaĢlar veya lifler olarak ömrünü uzatarak 

ürünlerden maksimum faydaları elde etmektir‖ (2008, s. 99). Atık yönetimi stratejilerinin en 

önemli ayağı geri dönüĢümdür. Tekstil atıkları, lif teknolojisi, iplik üretimi, dokuma, örme 

gibi kumaĢ üretim süreçleri ile kumaĢtan üretilen giyim ve ev tekstili gibi ürüne dönüĢüm 

bantları çok geniĢ bir üretim zinciri içinde oluĢmaktadır.  Bu atıkların birçoğu yeniden ham-

madde olarak üretim döngüsüne katılmakta ve iplik, dolgu malzemesi benzeri nesnelere ve 

hammaddelere dönüĢmektedirler.  Yani geri dönüĢüm olarak adlandırılan bu süreçte bir alanın 

atığı diğer alanın hammaddesi olmaktadır. Ġleri dönüĢümde ise ―ele alınan nesne ya da Ģey 

yaratıcı bir süreçten geçerek olduğundan daha değerli hale getiriliyor, yeniden iĢlevlendirili-

yor, yenileniyor ve yeni bir kullanım ve gösterim değerine sahip oluyor (Kipöz, 2020, s. 63).  

Bu makalede de benzer bir uygulamayla tekstil atıkları olan çeĢitli türden kumaĢ kesim 

artıkları, kullanılmayan atık iplikler yünün içinde yünle birlikte keçeleĢtirilerek yepyeni de-

ğerli bir kumaĢın içinde doku, desen unsuru olacak Ģekilde özgün kumaĢlara ve yeni giysilere 

evrilmiĢtir. Oldukça zahmetli bir üretim süreci olan keçe tekniğiyle elde edilen kumaĢlar uzun 
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ömürlü, sağlam ve biriciktir. Yani tekstil atıkları değerli yenilikçi etkiler taĢıyan kumaĢlara ve 

dolayısıyla giysilere dönüĢmüĢtür. BaĢka bir ifadeyle bu giysiler yavaĢ modaya hizmet edebi-

lecek türdendir. Çünkü ―yavaĢ moda, tasarlamak, üretmek, ve tüketmek, daha iyi yaĢamakla 

ilgilidir Bu, doğanın zamanı (yenilenen döngüler ve evrim), kültürün zamanı (geleneklerin ve 

bilgeliğin değeri) ve ayrıca moda ve ticaretin daha yaygın zaman dilimleri hakkındaki fikirl-

erin birleĢtirilmesiyle ilgilidir‖ (Fletcher, 2008, s. 173). Bu kumaĢlar, geleneklerimizde bulu-

nan keçe üretiminin incelikle yüceltildiği, tasarımla değerli kılındığı uzun ömürlü giysi ve 

giysi parçalarına dönüĢmüĢtür. Kipöz‘ün de belirttiği gibi ―sürdürülebilirlik çerçevesinden 

yavaĢlık ile modanın hafızası açısından yavaĢlık bir giysinin yaĢam ömrünün uzun olabilme-

sinde kesiĢiyor‖ (2020, s. 11). Tıpkı bu çalıĢmada tasarlanan yünlü kumaĢ ve giysilerde oldu-

ğu gibi. 

KumaĢ Tasarımında ve Üretiminde Bir Yöntem Olarak Keçe 

Yünlerde keçeleĢme önemli niteliklerden biridir. Bitkisel liflerde, sun‘i ve sentetik lif-

lerde görülmeyen bu nitelik yün ve diğer hayvansal liflere ayrı birer özellik kazandırmaktadır. 

KeçeleĢme tamamıyla fiziksel bir olay olup, liflerin üst örtü hücrelerinin birbirleriyle grift 

Ģekilde birleĢmesi sonucu meydana gelir. Keçecilikte ve tekstil endüstrisinde bazı kumaĢ çe-

Ģitlerinin yapımında, yünün bu özelliğinden yararlanılır (Harmancıoğlu, 1974, s.123). Türki-

ye‘ de daha çok geleneksel olan kepenek, yer yaygısı, sedir, namazlık, çorap, torba gibi alıĢı-

lagelmiĢ kullanım alanları dıĢında mobilyacılık, ayakkabıcılık gibi çeĢitli sanayii alanlarında 

da kullanılmaktadır. Ancak son zamanlarda kumaĢla birlikte yünün keçeleĢtirilmesi yöntemle-

rinin arttığı görülmektedir. KeçeleĢtirilmiĢ yünle yapılmıĢ pek çok özel üretim giysiler, akse-

suarlar ve özel tasarım keçe kumaĢ örnekleri ve ürünleri özellikle yabancı literatürde sıklıkla 

yer almaktadır.  

KumaĢ, iplik gibi farklı malzemelerin yün liflerinin arasına karıĢtırılarak uygun or-

tamda keçeleĢtirilmesi ile çok farklı dokular ortaya çıkmaktadır.  Çünkü yün lifleri keçeleĢme, 

çekme ve küçülme eğiliminde olduğundan diğer malzemelerden meydana gelmiĢ kumaĢ par-

çaları ve iplikleri sıkıĢtırarak kabarık, dokulu yüzeyler elde edilmesine olanak sağlamaktadır. 

Bu nedenle pek çok tasarımcı, modacı, araĢtırmacı tarafından kullanılan yöntemler olmuĢtur. 

Görsel 1‘ de doğal iplikler ve yünle yapılmıĢ keçe kumaĢ elbise yer almaktadır. KumaĢ doğal 

yünün renginde ve üzerinde farklı büküm ve kalınlıkta siyah iplik ve yün elyafından oluĢmuĢ-

tur.  Görsel 2‘ de yün elyafı ve kadife kumaĢın birlikte keçeleĢtirilmesi ile elde edilen bir yaka 

tasarımı yer almaktadır. KeçeleĢmiĢ mavi yün kumaĢın içinde sıkıĢmıĢ ve kabarık bir görüntü 

oluĢturmuĢ olan bordo kadife kumaĢ hacimli bir doku yaratmıĢtır.  Görsel 3‘de ise Sedef 

Acar‘a ait yünlü dokuma kumaĢtan bölgesel keçeleĢtirme yapılmıĢ dikiĢsiz bir elbise tasarımı 

görülmektedir (Acar vd., 2019, s.42).  

 

                           
                  Görsel 1: Vilte markasının farklı doğal malzemelerle tasarladığı keçe kumaş, (Ay,2018,262) 
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        Görsel 2: Yün ve suni ipek kadifeden                       Görsel 3: Bölgesel keçeleştirme yapılmış yünlü dokuma                             
oluşan yaka tasarım (Mornu, 2011,150)                            kumaştan dikişsiz elbise tasarımı (Acar vd., 2019, s.42) 

 

Bu çalıĢmada da atık iplikler, kumaĢ parçaları, tela vb. tekstil malzemelerinin sürdürü-

lebilir, yavaĢ moda kapsamında yünlü keçe kumaĢlar olarak yenilikçi fikirler ile yeniden ürün 

döngüsüne dahil edilmesi planlanarak bir çalıĢma yürütülmüĢtür. Tasarımlarda kullanılmak 

üzere büyük tekstil firmaları dıĢında tekstil atıklarını geri dönüĢüm firmalarına vermek yerine 

az miktarda olduğu için atan küçük iĢletmeler, mahalle terzileri, perde dikim atölyeleri, mo-

bilya yenileme ve döĢemecilik yapan iĢletmelerden atık iplik, kumaĢ parçalarını tasarımlarda 

kullanılmak üzere toplanmıĢtır.  

Toplanan atık malzemelerin yünün içinde birlikte keçeleĢmesi sonucunda elde edilecek yü-

zeyler araĢtırılmıĢtır. ―KeçeleĢme deride meydana gelen liflerde görülen önemli bir özelliktir. 

Liflerin en dıĢında bulunan pulcuk tabakadaki örtü hücrelerinin birbiri içine geçmesi ile 

gerçekleĢir. Nem, sürtünme hareketi, alkali (bazik) ortam ve sıcaklığın etkisi ile ĢiĢen yün 

liflerindeki pulcuk hücrelerin açık uçları sürtünme ve basınçla karmaĢık bir hal alır. Sonuç 

olarak lifte kısalma ve büzülmeler meydana gelir‖ (Anmaç, 2004, s.92). Bu noktada 

keçeleĢme iĢlemi tamamlanır. Yün liflerinin fiziksel özellikleri nedeniyle oluĢan bu yapıların 

eski hallerine dönme olasılıkları hiç yoktur. Yün keçeleĢtikten sonra eski haline dönemez 

(YaĢar, 2008, s.124).   

Böylece içinde bulunan ve yün olmayan çeĢitli türden kumaĢ, iplik, tela, tül, sentetik 

elyaf gibi malzemeler sıkıĢıp dokulu, kabarık birbirinden farklı kumaĢ yüzeyleri oluĢturmuĢ-

tur. Bu dokuları tespit etmek için yün lifi ile tekstil atık parçaları birlikte keçeleĢtirilmiĢtir. 

Görsel 4‘de eskiz olarak yapılmıĢ küçük kumaĢ/keçe ön çalıĢma görselleri yer almaktadır. 

Deneysel eskizler çalıĢmanın ön araĢtırması olarak malzemeyi tanımak, keçe kumaĢ yüzeyin-

de beklenen doku, renk vb. gibi etkileri incelemek amacıyla yapılmıĢtır. ÇeĢitli kumaĢ parça-

ları ve atık ipliklerle keçeleĢtirilecek olan yün önce iğne keçe sonra ıslak keçe yöntemiyle 

çalıĢılmıĢ ve elde edilecek kumaĢ tasarımında desenlendirilebilir olduğunun anlaĢılmasıyla 

çok geniĢ bir tasarım alanı olduğu görülmüĢtür. 

Deneysel eskiz kumaĢ araĢtırmalarından sonra Görsel 5‘ te daha bilinçli bir tekstil yü-

zeyi oluĢturma çalıĢması yapılmıĢ ve önce iğne keçe sonra ıslak keçe tekniği uygulanmıĢtır. 

Ġğne keçe tekniği yünün içinde kullanılan çeĢitli tüller, kumaĢ parçaları, atık iplikler, sentetik 

elyaf, tela gibi parçaları ıslak keçe yapmadan önce yünün içine sabitleyerek kaymalarını önle-

diği için tasarımların oluĢturulmasında kontrollü bir baĢlangıç sağlamıĢtır. Atık tekstil parça-

ları yünlü kumaĢ tasarımlarında farklı düzenlemelerle kullanılmıĢtır. Görsel 5‘de de anlaĢıldı-

ğı gibi farklı malzemelerden kumaĢ parçaları iplikler ve sentetik lifler yünün içinde sıkıĢmıĢ, 

büzülmüĢ ve çok çeĢitli dokular oluĢturmuĢtur. Görsel 6‘da ise bir numune ürün tasarımı yer 

almaktadır. Deneysel yünlü kumaĢ endüstriyel keçeden yapılmıĢ özgün bir çanta tasarımının 

üzerine aplike edilerek numune ürün tasarımı oluĢturulmuĢtur. 
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         Görsel 4: Farklı kumaş türleri ve atık ipler ile oluşturulan deneysel keçe eskizler.  

                                           (Duygu Beratiye Acı,2023) 

 

                          
         Görsel 5: Farklı kumaş türleri ve atık ipler ile oluşturulan deneysel keçe eskizi ve detay görüntüsü,    
                                                                         (Duygu Beratiye Acı,2023) 
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              Görsel 6: Farklı kumaş türleri ve atık ipler ile oluşturulan deneysel keçe eskizi ve detay görüntüsü,    

                                                                         (Duygu Beratiye Acı,2023) 

 

Malzeme  

AraĢtırmada uygulama çalıĢmalarının malzemeleri yün, tül, tela, dantel ve çeĢitli türde 

atık kumaĢ ve iplik parçalarıdır. Bunlar, baskılı desenli kumaĢlar, Ģifonlar, fantezi ipliklerdir. 

Ancak malzemeleri bir araya getirmeye yarayan yün keçeleĢme özelliğinden dolayı temel bir 

malzeme olarak kullanılmıĢtır. Görsel 7‘de çalıĢma kapsamında tasarlanan ve üretilen yünlü 

kumaĢ tasarımlarında kullanılan malzemeler yer almaktadır. Görselde çeĢitli renklerde yün 

elyafı, çeĢitli iplik türleri, atık sentetik elyaf ve çok çeĢitli desenli, baskılı kumaĢ parçaları yer 

almaktadır.  

ÇalıĢmada yer alan kumaĢ tasarımlarının temel malzemesi olan yün; kıĢ aylarında sağ-

ladığı sıcaklık ve yaz aylarında sağladığı serinlik konforu, kırıĢmazlığı, kir ve su iticiliği, nem 

tutuculuğu gibi daha birçok olumlu özelliği ve kolay ulaĢılabilir olmasından dolayı çağlar 

boyunca önemini korumuĢtur. Günümüzde kimyasal liflerin sektöre hakim olmasıyla birlikte 

yün üretiminde düĢüĢ olmasına rağmen kendine özgü üstün fiziksel ve performans özellikleri 

nedeniyle doğal lifler içinde en sık kullanılan hayvansal lif olmaya devam etmektedir (Acar, 

2010, s. 8).  

                                   

                        Görsel 7: Yünlü keçe kumaĢların elde edilmesinde kullanılan malzemeler.  

 

YÜNLÜ YENĠ KUMAġ VE ÜRÜN TASARIMLARI 

ÇalıĢma kapsamında tasarlanan ve üretilen yünlü kumaĢların esin kaynağı, ―Yine ve 

Yeniden‖ sloganı ile kendini her zaman yenileyen ―Doğa‖ ya atıf yapılarak tercih edilmiĢtir. 

Bu söylem ile atık tekstil malzemelerinin yeni ürünlerde tekrar kullanımlarına vurgu yapıl-

maktadır. Doğanın her sabah yeniden aydınlanan gökyüzü renkleri ve geçiĢleri, mantarların 

ve çiçeklerin organik kıvrımları ve dokuları yenilikçi kullanımlarla yünlü kumaĢ tasarımlarına 
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ilham vermiĢtir (Görsel 8). ÇalıĢma özelinde tasarlanan ürünler iki adet Ģal, bir yaka, bir yelek 

ve iki çantadır. AĢağıda sürdürülebilirlik, atık tekstillerin yeniden kullanım döngüsüne katıl-

ması kapsamında yapılan yeni yünlü kumaĢlar ve ileri dönüĢüm ürün tasarımları yer almakta-

dır. 

                            
                                    Görsel 8: Hikaye Panosu, Duygu Beratiye Acı, 2024.  

 

1. ġal Tasarımı 

ÇalıĢma kapsamında hazırlanan Ģal tasarımı içerisinde çeĢitli tekstil atıkları bulunmak-

tadır. ġönil, polyester, fantezi iplik gibi farklı cins iplikler, dantel, plastik süslemeler, tela par-

çaları, atık kumaĢlar tasarımlarda yer almıĢtır. Tasarımda, yün ile birlikte iki tül arasına yer-

leĢtirilen endüstriyel keçe parçaları ile farklı dokular elde edilirken aynı zamanda tülden dola-

yı bölgesel olarak transparan görünümler ile Ģeffaf etkilerde elde edilmiĢtir. Görsel 9‘da kul-

lanılan atık dantel parçaları ile poliester iplikler iğneleme aĢamasında bilinçli Ģekilde yerleĢti-

rilerek renk geçiĢini yumuĢatmaya yardımcı olurken dantelin yapısından kaynaklanan farklı 

bir tutum elde edilmiĢtir. Tasarımda kullanılan farklı atık ipliklerin kullanılması yünün içinde 

yarattığı görünür görünmez yapıları kumaĢ yüzeyine doku ve renk geçiĢleri sağlamıĢ tasarımı 

hareketlendirmiĢtir. 

 

     
                       Görsel 9: ġal tasarımının yakından görünümü (Duygu Beratiye Acı,2024)  
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                              Görsel 10: ġal tasarımı ve doku detayı (Duygu Beratiye Acı,2024) 

 

Ġğneli keçe ile kumaĢı birleĢtirme aĢamasında kumaĢın dokusu değiĢmektedir. Bunun 

nedeni yün lifi sıcak su ve sabun ile keçeleĢme sırasında büzülüp küçülürken kumaĢın sabit 

kalmasından ya da iğneleme sırasında kumaĢın deforme olmasından kaynaklanmaktadır. Gör-

sel 10‘da görüldüğü gibi iğneli keçe yöntemi sırasında iğneleme iĢlemi kumaĢa farklı bir doku 

kazandırmıĢtır. HazırlanmıĢ olan Ģal tasarımının farklı açılardan görünümü yer almaktadır. ġal 

tasarımında iki uç kısmı atık kumaĢ parçası ile birleĢtirilerek farklı dokulara sahip iki kumaĢın 

aynı kumaĢ tasarımı üzerinde kullanılması tasarım bakımından farkındalık yaratmıĢtır. Ürü-

nün boyutları keçe olan kısmı 166 cm, iki uçtaki tül kumaĢ parçalarının boyutu her iki uçta da 

52 cm olup toplam uzunluğu 270 cm‘dir. Eni ise 35 cm dir.  Görsel 11‘de görüldüğü üzere 

farklı bağlama tekniği olarak birbiri içerisinden geçirilecek Ģekilde tasarlanmıĢtır. 

                          
                            Görsel 11: Proje çalıĢması için tasarlanmıĢ Ģal görünümü (Duygu Beratiye Acı,2024) 

  

2. Yaka Tasarımı 

Proje kapsamında hazırlanan ikinci ürün tasarımı bir yakadır. Yaka tasarımı geneli 

içinde, baskılı kumaĢlar ve farklı cins iplikler bulunduran çok çeĢitli dokuların bir arada oldu-

ğu tasarıma sahiptir. Baskılı kumaĢların kontür çizgileri keskin hatlar oluĢtururken yün lifi ile 

renk uyumu sağlanarak yumuĢak bir geçiĢ elde edilmiĢtir. Ġki tül arasına sıkıĢtırılan baskılı 

saten kumaĢın keçeleĢme sonucunda yarattığı dokular Görsel 12‘de görülmektedir. Tasarımın 

orta kısımdan yukarıya doğru ilerleyen transparan uç kısmı tasarıma asimetrik bir görünüm 

kazandırırken yaka sol omuz hizasında bağlanmak üzere tasarlanmıĢtır. Görsel 13‘de görül-

düğü üzere yaka tasarımı boyun kısmından geçirilen keçe kurdele ile bağlanarak kullanılmak 

üzere tasarlanmıĢtır. Kurdelenin yaka ile birleĢtiği yerde yünden yapılmıĢ üç boyutlu keçe 
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çiçek tasarımı bulunmaktadır. Yakanın alt uç kısmı 95 cm olup boyun kısmına doğru gittikçe 

daralmaktadır. Boyun bölgesi 73 cm, eni ise 41 cm‘dir.  

 

 
                                    Görsel 12: Yaka tasarımı ve doku detay görüntüleri. (Duygu Beratiye Acı,2024) 

             

 
                           Görsel 13: Yaka tasarımının farklı açılardan görünümü (Duygu Beratiye Acı,2024) 

3. Çanta Tasarımı 

ÇalıĢma kapsamında yapılan bir diğer ürün çanta tasarımıdır. Bu tasarımda diğer ürün-

lerden farklı olarak atık tül yerine atık kalın kumaĢ tercih edilmiĢtir. Tül kumaĢ daha az tercih 

edilmiĢtir. Bunun nedeni çantanın iĢlevsel olması nedeniyle ağırlık taĢıması gereği deforme 

olması ya da yırtılmasını önlemektir. Elde edilen yünlü yeni kumaĢ daha kalın malzemelerle 

birlikte keçeleĢtirildiği için dokulu ve kalındır. Ancak az da olsa atık tül kullanılarak iğneli 

keçe yöntemiyle keçe kumaĢın üzerinde ikinci bir Ģeffaf katman yaratılarak araya farklı atık 

malzemeler, endüstriyel keçe parçaları koyarak doku oluĢturulmuĢtur. Görsel 14‘de solda 

transparan ama içinde farklı malzemelerle yaratılmıĢ dokular yer almaktadır. 
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          Görsel 14: Çanta tasarımında atık ipliklerle renk geçiĢi ve doku örnekleri (Duygu Beratiye Acı,2024) 

                                                

              Görsel 15: Proje çalıĢması için tasarlanan çantanın farklı görünümleri (Duygu Beratiye Acı,2024) 

Hazırlanan tasarımlarda renk geçiĢlerini yumuĢak Ģekilde yapabilmek için keçenin 

rengine uygun atık fantezi, pamuklu ve polyester iplikler kullanılmıĢtır (Görsel 14). Bu farklı 

cins atık iplikler sayesinde doku çeĢitliliği sağlanarak renkli yüzeyler elde edilmiĢtir. Alt ze-

minde kullanılan atık kumaĢta iğneli keçe sırasında bazı ipliklerin deforme olmasıyla elde 

edilen yünlü kumaĢın farklı dokulara sahip olmasına imkan vermiĢtir. Ġğne keçeden sonra 

ıslak keçeleĢtirme sırasında yünlü olan kısımlar büzülüp küçülürken diğer kumaĢların sabit 

kalmasından dolayı doku çeĢitliliği meydana gelmiĢtir. Görsel 15‘de bu çalıĢma için tasar-

lanmıĢ olan çantanın görselleri yer almaktadır. Çanta tasarımının eni 35 cm boyu 28 cm çan-

tanın sap kısımları ise 70 cm‘dir. 

 

4. ġal Tasarımı 

Proje kapsamında hazırlanmıĢ olan bir diğer çalıĢma ise Görsel 17‘deki Ģal tasarımıdır. 

Bu tasarımının içerisinde çok farklı renk, doku, atık kumaĢ ve ip çeĢitliliği bulunmaktadır. 
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Kadife, saten kumaĢlar farklı türde kalınlıkta Ģönil, polyester, fantezi iplik gibi çeĢitli atık 

iplik parçaları yün kumaĢ tasarımda yer almıĢlardır.  

Tasarımda, yün ile birlikte farklı türden kumaĢlar, fantezi iplikler ile farklı dokular el-

de edilirken aynı zamanda kullanılan atık kumaĢ çeĢitliliği nedeniyle birden fazla doku elde 

edilmiĢtir. Görsel 16‘da görüldüğü üzere atık kumaĢ parçalarının etrafındaki yünlerin iğne 

keçe tekniği sırasında ve ıslak keçe uygulaması sonucunda kabarık bir görünüm oluĢmuĢtur. 

Tasarımda kullanılan atık iplikler kumaĢ yüzeyinde dokusal anlamda farlılık ve hareketlilik 

sağlamıĢtır. Bölgesel olarak farklı renkteki keçe yüzeylerin üzerine yanındaki rengin geçiĢini 

sağlamak amacıyla yüne elle büküm verilerek dokuya katkıda bulunulmuĢ ve yüzeye sabit-

lenmiĢtir. (Görsel 16)  

Bu kumaĢ tasarımında da yer yer transparan etki elde edilmeye çalıĢılmıĢtır. Diğer ta-

sarımlardaki atık hayal tül yerine farklı renk ve desendeki tül parçaları kullanılarak transparan 

etki oluĢturulmuĢtur. Kullanılan saten kumaĢın iğne keçe sırasında deforme olan yapısından 

dolayı kumaĢ farklı bir tutum kazanmıĢtır (Görsel 16). Görsel 17‘de hazırlanmıĢ olan Ģal tasa-

rımının farklı görünümü ve amorf yapısı dikkati çekmektedir. Aynı zamanda Ģal tasarımı bir-

biri içinden geçirilerek kullanım biçimi, renk çeĢitliliği ve hareketli tasarımı ile yer almakta-

dır. Tasarımın ölçüleri Ģeklinden dolayı ortalama olarak boyu 253 cm eni 47 cm‘dir.  

 

      

 
                     Görsel 16: ġal tasarımının  detay görünümü (Duygu Beratiye Acı,2024)  
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                               Görsel 17: ġal tasarımı farklı açılardan görünümü (Duygu Beratiye Acı,2024)  

 

 

5. Yelek Tasarımı 

ÇalıĢma kapsamında hazırlanan diğer bir ürün yelek tasarımıdır. Yeleğin oluĢturulması 

için üretilen yünlü kumaĢın içinde dantel çeĢitleri ve farklı cins iplikler kullanılmıĢtır. Olduk-

ça yoğun ve çeĢitli dokuların bir arada yer aldığı tasarım elde edilmiĢtir. Bu tasarımda diğer 

tasarımlara göre daha az renk kullanılmıĢtır (Görsel 18) Ayrıca orta kısımdan yukarıya doğru 

açıktan renkli alanlara atık dantel ve farklı cinsteki ipliklerin geçiĢi yer almaktadır. Görsel 

18‘de görüldüğü üzere yeleğin bel kısmı korse gibi bedene oturan bir yapıdadır. Yelek tasarı-

mının ölçüleri bel kısmı 80 cm etek ucu 94 cm boyu ise 57 cm‘dir. 

 

     
                     Görsel 18: Yelek tasarımı ve doku detayları (Duygu Beratiye Acı,2024) 
 

6. Sırt Çantası Tasarımı 

AraĢtırma çalıĢması için son olarak sırt çantası tasarımı yapılmıĢtır. Bu tasarımda diğer 

ürünlerden farklı olarak yüzeye sonradan eklenen keçe parçalarının olmasıdır. Tasarımda 

transparan etkilerde kullanılmıĢtır.  Bunun için iki tül parçası yün ve iğneli keçe yöntemiyle 

keçeleĢtirilerek birbirine sabitlenmiĢtir. Ġğneleme sırasında tül parçalarının arasına endüstriyel 

keçe parçaları eklenerek farklı dokular elde edilmiĢtir. Görsel 19‘da transparan etkiyi oluĢtu-

ran dokular yer almaktadır. Çantanın boyutu ende 32 cm, boyda 37 cm dir. Derinlik 20 cm, 
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sap kısmı 88 cm‘dir. Çantanın üzerinde rölyef etki oluĢturan yaprak formunda kırmızı ve yeĢil 

keçe alanların boyutları ise 2 cm, 5 cm, 6 cm ve 8 cm dir. 

 

                     
                         Görsel 19: Çanta tasarımından transparan dokular (Duygu Beratiye Acı,2024) 
 

Tasarımda renk geçiĢlerini akıcı bir Ģekilde yapabilmek için keçenin rengine uygun 

atık pamuklu iplikler kullanılmıĢtır (Görsel 19). Diğer tasarımlardan farklı olarak bu üründe 

belirli yerlerinden alt zemine dikilerek sabitlenen parçaların bulunmasıdır. Alt zemine dikilen 

parçalar çanta tasarımında rölyef etki yaratmıĢtır ve tasarıma üç boyutlu bir görünüm kazan-

dırmıĢtır. Görsel 20‘de çantanın farklı açılardan görüntüleri yer almaktadır.  

 

                            
                              Görsel 20: Proje çalıĢması için tasarlanan çanta (Duygu Beratiye Acı,2024) 

 

Sonuç  

Tekstil endüstrisi her geçen gün artarak ürettiği tekstil atıkları ile çevreye en çok zarar 

veren sanayi kollarından biridir. YaĢam alanlarını, ekolojik dengeyi tehdit eden bu üretim ve 

tüketim döngüsü, ürünlerin yaĢam sürelerinin uzatılması, atıkların geri kazanımı, geri dönü-

Ģüm, ileri dönüĢüm, yavaĢ moda, el emeğinin yüceltilmesi gibi uygulamalar ile değiĢtirilmeye 

çalıĢılmaktadır. Bu tür uygulamaların en önemli yardımcısı olan tasarım aklı ile her geçen gün 

yeni çalıĢmalar ve araĢtırmalar ortaya çıkmakta ve bu durumu daha aza indirebilmek için atık 

malzemeleri yeniden kullanım döngüsüne kazandırmanın yolları aranmaktadır. Bu çalıĢmada 

da atık olarak görülen her türde tekstil malzemesi kullanılarak yenilikçi kumaĢlar tasarlanmıĢ 
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ve ileri dönüĢüm Ģallar, yaka ve yelek gibi giyilebilir ürünler ile iki adet çanta tasarımı yapıl-

mıĢtır. Ürün tasarımlarının elde edilebilmesi için yünün keçeleĢme özelliğinden faydalanıl-

mıĢtır. Atık tekstil malzemeleri yünün içine karıĢtırılarak keçeleĢtirilmiĢ ve çok farklı renk ve 

dokuya sahip özgün, yenilikçi kumaĢlar üretilmiĢtir. Tekstil atıkları olarak kumaĢ parçaları, 

iplik, tela, elyaf gibi malzemeler yünle birlikte keçeleĢtirilmiĢtir. Tasarımların her biri kendine 

özgü renklerde, dokuda ve formdadır. Bunun sebebi yünün keçeleĢme özelliğine bağlı olarak 

içindeki farklı malzemelerle birlikte keçeleĢmesi sonucu yünün çekmesi ve diğer tüm atık 

tekstil malzemesini içine hapsetmesi ve sıkıĢtırmasıdır. Yünü içinde sıkıĢan diğer tekstil mal-

zemeleri kumaĢın üzerinde ve yapısında yoğun bir doku ve renk çeĢitliliği yaratmıĢtır. Yünün 

keçeleĢirken ortaya çıkan deneysel etkilerle birlikte her bir kumaĢ ve ürün biricik olma özelli-

ğini taĢımaktadır.  

Bu çalıĢmada kesim artığı, üretim artığı gibi sebeplerle atık olarak değerlendirilen 

tekstil parçaları toplanarak emek yoğun bir çalıĢmayla kullanılabilir, özgün, değerli kumaĢlara 

ve ürünlere dönüĢtürülmüĢtür. Atık tekstillerin, iğne ve ıslak keçe teknikleri kullanılarak yü-

nün keçeleĢmesi temelinde yenilikçi, yaratıcı ve özgün kumaĢlara dönüĢümü araĢtırılmıĢtır. 

Bu kapsamda uzun bir eskiz süresi gerçekleĢtirilmiĢ, çok sayıda kumaĢ dokusu elde edilmiĢtir. 

Eskiz çalıĢmasının sonucunda beğenilen dokular, tutumlar ve kumaĢ görünümleri, bilinçli ve 

kontrollü tasarım ve uygulamalarla iki adet Ģal, iki adet çanta, bir adet yaka ve bir adet yelek 

türetilmiĢtir. AraĢtırma hem literatür taraması hem de tasarım süreci ile tekstilde sürdürülebi-

lirlik, alternatif kumaĢ, yün, keçe, tasarım gibi alanlarda çalıĢma yapan araĢtırmacılar için 

farklı ve yenilikçi fikirler içermektedir.  
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Tekstilin Zanaattan Sanata Var Oluş Sürecinde Tekstil Sanatı 

ve Lif Sanatı Kavramlarına Bir Bakış 
 

  Sedef ACAR1 
 

GiriĢ 

 

GeçmiĢten günümüze çeĢitlenerek geliĢimini devam ettiren tekstil alanı teknolojik, kül-

türel ve estetik geliĢiminin kanıtlarını var oluĢuna ekleyerek insan hayatının en önemli eĢlik-

çisi haline gelmiĢtir. Keçe, dokuma, örme, dikme gibi teknikler geliĢim gösterirken renk, do-

ku, motif, desen ögeleriyle görsel zenginliğin yolu açılmıĢtır. Antik dönemden modern felse-

feciler dönemine ve günümüze değin tartıĢması süren güzellik ve estetik kavramının uygula-

ma alanı olarak tekstilin sanatla iliĢkisinin hangi noktada baĢladığını bilmek mümkün görün-

memekle birlikte, iĢlevselliğe eklenen süsleme giriĢimlerinin bu iliĢkinin baĢlangıcında önem-

li bir rol oynadığı söylenebilir. 

Modern sanatın yaratım alanında 20. Yüzyılın ikinci yarısına kadar sanatta tekstilin yeri 

onun zanaat alanının konusu olması ve kadın üretimi olması üzerinden tartıĢılmıĢtır. 

Tarihsel süreçte genellikle ev içi üretimine yönelik kadın çalıĢması olarak kabul gören 

tekstil üretiminin dekoratif yönü ilk dönemlerinden itibaren kadının doğasında var olan süs-

lenme ve süsleme çabalarıyla iliĢkilendirilmiĢ, zanaata dayalı faaliyet gösteren bir alan olma-

sıyla da günümüz sanat alanında yerini kazanmak üzere zorlu süreçlerden geçmiĢtir.  

Anni Albers, Gunta Stölzl gibi Bauhaus dokumacılarının eserleri, ―Bauhaus ile sembo-

lik bağları bulunan Helsinki'deki Merkezi Uygulamalı Sanatlar Okulu'nda eğitim alan‖ (Co l-

burn, 2014) ve 1929 yılında Barcelona Uluslararası Sanat ve Mimari YarıĢması‘nı kazanan 

Finlandiya‘lı ressam ve dokumacı Eva Anttila‘nın eserleri Rus Avangardlar‘ın tekstili sanata 

yakınlaĢtıran öncü çalıĢmaları 50‘li ve ve 60‘lı yıllarda Amerika BirleĢik Devletleri doğumlu 

Lenore Tawney ve Dorothy Liebes‘in eserleri ve Doğu Avrupa‘da yaĢayan sanatçıların do-

kumayla kurdukları yeni dille tekstil, malzemeleri ve üretim yöntemleriyle sanatın bir ifade 

dili olmayı baĢarmıĢtır. 

Özellikle 60‘lardan itibaren Tapestry dokumaların biçimlerinin ve ifadelerinin değiĢim 

ve dönüĢüm süreciyle birlikte örme, keçe, dikme, bağlama gibi sayısız üretim tekniğiyle ve 

geleneksel olan ya da teknolojinin sağladığı malzemelerle sanatın tekstille iliĢkisi yeni bir 

yola girmiĢtir.   

Sanat ve uygulamalı sanat, zanaat ve yüksek sanat, dekoratif ve biçimci objeler ile sa-

nat objeleri gibi kategorizasyon tartıĢmaları çerçevesinde, tekstil sanatı ve lif sanatı gibi isim-

lendirmeleriyle tekstille üretilen sanat günümüz sanatında yerini almıĢtır.  

ÇalıĢmada özellikle Tapestry dokumalarının modern sanatta kullanıldığı ilk dönemlerin 

sonrasında, 50‘li yıllardan itibaren her türlü tekstil tekniği ve malzemesinin sanatta kullanı-

mıyla birlikte tekstil sanatı ve lif sanatı isimlendirmeleri, dönemlerin koĢulları gözden geçiri-

lerek tartıĢılacaktır. 

Tekstilin Sanatta Var Olma TartıĢmalarıyla 50’li, 60’lı ve 70’li Yıllar 

Sanat eleĢtirmeni ve editör Janet Koplos‘un sınıflandırma baĢlıklarına bakmak, tekstille-

rin sanatla iliĢkilerini ve varlık alanını anlamak açısından faydalı olacaktır. Koplos, When is 

Fiber Art ‗Art‘?‛ (Bkz: Koplos, 1986) baĢlıklı makalesinde; tekstilleri iĢlevinin dıĢında değer 

bulduğu dönüĢüm sürecinde zanaat ürünleri, dekoratif ve biçimci objeler ve de sanat objeleri 

olarak kategorize etmiĢtir. 

                                                
1  Prof. Sedef ACAR, Dokuz Eylül Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi Tekstil ve Moda Tasarımı Bölümü 
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 Zanaat ürünleri baĢlığı, günlük hayatta kullanılan tekstillerin ustalık becerisine sahip 

iĢin ehli kiĢiler tarafından üretildiğine vurgu yapmaktadır. Teknik ve malzemenin kullanımın-

daki beceri tekstilin iĢlevi ve kalitesiyle doğrudan iliĢkilidir. Bu kategorinin dıĢında kalan, 

estetik ifadenin iĢlevle buluĢtuğu ya da iĢlevin önüne geçtiği dekoratif ve biçimci objeler ile 

sanat objeleri kategorileri arasındaki ortak bağlar ve ayrımlara bakmak Tekstil sanatı ve Lif 

Sanatı gibi farklı isimlendirmelerin neden yapıldığını anlamaya yardımcı olacaktır.  

Tekstilin sanatla iliĢkilerinin kurulmasını sağlayan öncü çabalar onun sanattaki yerini 

sağlamlaĢtırmak üzere atılan önemli adımlardır. Zorlu bir süreçten geçerek plastik sanatlarda 

yer edinen tekstil temelli eserler kategorilendirme sorununu sadece dekoratif ve biçimci obje-

ler ile sanat objeleri olma durumlarıyla değil, güzel sanatlar ve uygulamalı sanatlar bölün-

mesiyle de yaĢamıĢtır. 

―20. Yüzyılın ilk yarısında Arts and Crafts hareketi ve ―Bauhaus Sanat Okulu ile zanaa-

tın tekniklerine ve malzemelerine karĢı köklü ön yargı ortadan kalkmaya baĢlasa da, sanatta 

tekstilin varlığı uzun bir süre güzel sanatlar ve uygulamalı sanatlar bölünmesi tartıĢmasıyla 

sorgulanmıĢtır‖ (Stein, 1997, s. 28). 

Uygulamalı sanatlara yöneltilen farklı bakıĢ açısıyla; ―tekstil, plastik sanatların düĢün-

sel ve kurgusal ifade alanından ayrı tutulmuĢ, daha çok zanaat becerisi ve ustalıkla nitelik 

kazanan estetik objelerin üretildiği alan olarak kabul görmüĢtür… Modern sanat anlayıĢının 

geniĢ deneysel alanında, zanaat uğraĢı olan tekstil üretiminin, sanat için anlatım aracına dö-

nüĢtüğü baĢlangıç döneminde, Tekstil sanatı adının gündeme geldiği ve sanat objesinin mer-

kezinde, tekstillerin üretimindeki beceri ve ustalığın rol aldığı söylenebilir‖ (Acar ve Ağca, 

2022, s.280). 

Tekstil çalıĢmalarının malzemeleri ve teknikleriyle plastik sanatlarda kabul görmesi sü-

recinde sıklıkla kullanılmıĢ olan Tekstil sanatı kavramı, Koplos‘un Dekoratif ve biçimci obje-

ler olarak isimlendirdiği kategoriyle iliĢkilendirilerek, üretilen eserler bu kategorinin anlam 

içeriğine sıkıĢtırılmaya çalıĢılmıĢtır. Tarihsel süreçte kadın iĢi olarak yer edinen tekstil üretimi 

ve onu sanatta var etme çabaları ―zanaat üretimi olarak kaçınılan ve kadınsal çağrıĢımları ne-

deniyle dekoratif, evsel ve amatör olarak algılanmıĢ, ancak 1970‘lerin baĢında modern sanat-

taki eril bakıĢ açısını aĢarak Judy Chicago ve Miriam Schapiro gibi feministlerin giriĢimleriy-

le kadın akranlarını birleĢtirebilmiĢtir‖ (Scanlan, 2015. s.110).   

AyrıĢma sürecinin nasıl baĢladığını ve geldiği noktayı anlayabilmek için modern sanatın 

tüm teknik ve malzemeleri kucakladığı baĢlangıç dönemine dönerek öncü tekstil çalıĢmalarına 

bakmak aydınlatıcı olacaktır. 

Uygulamalı sanatların gündeme geldiği yıllarda, zanaat becerisine sahip sanatçı düĢün-

cesiyle idealize edilmiĢ Bauhaus Okulu ile fikirsel paralellik gösteren öncü okullardan eğitim 

almıĢ olan ressam ve dokumacı Eva Anttila‘nın erken dönem eserleri, 70‘li yıllara kadar farklı 

fikir ve görüĢlere sahne olan sanat ortamında tekstilin kategorik yer arayıĢlarına örneklerden 

birisi olarak verilebilir. Finlandiya‘da 1894 yılında doğan sanatçı Eva Anttila School Of The 

Finnish Art Society‘de resim eğitimi almıĢ, ardından 1917‘de Design Department of The 

School Of Art And Design‘da Tapestry dokuma üzerine öğrenim görmüĢtür 

(https://en.wikipedia.org/wiki/Eva_Anttila) ―1924 yılında sanat eleĢtirmeni ve tasarımcı Arttu 

Brummer‘in ‗dokuma tezgahında sanatsal özlemleri için yeni olanaklar ve ifadeler bulduğu‘ 

yorumunu yaptığı‖ (Colburn, 2014) Anttila gibi sanatçıların eserleri ilerleyen yıllarda katego-

rileĢtirme sorunsalına dahil olacaktır (Görsel 1). 
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Görsel 1: Eva Antilla, ―Evening‖, Tapestry dokuma, 1949 

(https://www.cooperhewitt.org/2014/03/16/weaving-outside-the-lines/) 

 

Avrupa‘da Bauhaus Okulu baĢta olmak üzere Kuzey Avrupa‘daki sanat ve tasarım okul-

larının uygulamalı sanatlar yaklaĢımına benzer yaklaĢımlarla çalıĢan Rus Avangard sanatçıla-

rı, zanaat becerisini çalıĢmalarında erken denilebilecek bir dönemde kullanmaya baĢlamıĢtır. 

1890‘larda baĢlamıĢ olan hareket ―Suprematism, Yapıcılık, Rus Fütürizm, Cubo-Fütürizm, 

Zaum ve Neo-primitivizm gibi birçok ayrı ama ayrılamaz Ģekilde birbiri ile iliĢkili olarak or-

taya çıkmıĢ sanat hareketini içermektedir‖ (https://tr.wikipedia.org/wiki/Rus_Avangard 

%C4%B1). Bu hareketlerin özgür ortamında geleneksel tekstil teknikleri ve malzemeleri sa-

nat çalıĢmalarında yer bulmuĢ, dönemin ideolojilerini yansıtan eserler gerçekleĢtirilmiĢtir.  

Üretimi oldukça ustalık gerektiren bobin danteli ve kumaĢ aplike teknikleri Ekaterina Skreb-

kova‘nın ‖Zeplin‖ isimli çalıĢması dantel pano olarak üretilerek uygulamalı sanat alanında, 

zanaat becerisi ve ustalığı merkeze alan bir eser olarak günümüze ulaĢmıĢtır (Görsel 2). 

 

     
Görsel 2: Ekaterina Skrebkova,‖Zeplin‖, Dantel Pano, Bobin dantel ve Parça kumaĢ aplike, 1920-

1930 yılları arasında üretilmiĢtir 

(Rus Avangardı ―Sanat ve Tasarımı DüĢlemek‖ Sergisi, 18 Ekim 2018-7 Nisan 2019, Sabancı Müzesi, 

Ġstanbul (Fotoğraflar: Sedef Acar, 2019) 

 

Avrupa‘da tekstilin bir sanat tekniği ve malzemesi olarak yer edinmesinde öncü olan 

Tapestry geleneği üzerinden tekstil ve lif sanatının iliĢkileri ve geliĢim süreci konusunda bir 

değerlendirme yapmak mümkündür. ―20. yüzyılın baĢlarından günümüze, Tekstil sanatı ve 

Lif sanatı paralel terimler olarak kullanılmıĢ olsa da aslında 1950‘lerde Amerika‘da ve 

60‘lardan itibaren Doğu Avrupa‘daki çalıĢmalardaki düĢünsel ve duygusal dıĢavurumun yo-

ğunluğuna paralel iliĢkilendirmelerle‚ ‗Lif sanatı‘ adına bir geçiĢ olduğu gözlenir. Ġsimlen-

dirmenin değiĢmeye baĢlamasının nedeni, tekstilin ‗sanat eseri olma‘ niteliğinin, üretimindeki 

https://www.cooperhewitt.org/2014/03/16/weaving-outside-the-lines/
https://tr.wikipedia.org/wiki/Rus_Avangard%C4%B1
https://tr.wikipedia.org/wiki/Rus_Avangard%C4%B1
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incelik ve ustalıkla birlikte, resimsel anlatıma katkısından çok, kendi özgün varlığıyla plastik 

sanatların bir parçası olup olmaması üzerinden değerlendirilmesidir. (Acar ve Ağca, 2022, 

s.280) 

Tapestry çalıĢmalarının devamında teknik ve malzeme konusunda geliĢip çeĢitlenen sa-

nat yapıtları, liflerinin özel bir anlatım dili kazandığının göstergesi olmuĢtur. Larsen 1980 

yılında Lunin‘e (1990, 13) tekstilin sanatta sadece Tapestry ile değil baĢka var oluĢ biçimle-

riyle hayat bulduğunu anlatmıĢ ve ―Tekstil artık sadece Tapestry ile değil, tüm üretim teknik-

leri, lif çeĢitliliği ve boyama yöntemleriyle, aynı genel sanat eğitimi geçmiĢine sahip, teknolo-

jiye, geliĢime kapılarını aralamıĢ, 20. Yüzyılın tüm sanat kavramlarını kucaklayan deneyim-

lerden, manipülasyonlardan hoĢlanan sanatçıların çalıĢmalarında hayat bulmuĢtur‖ açıklama-

sında bulunmuĢtur. 

―Lif sanatı‖ teriminin önünü açacak dönüĢümün iĢaretleri 50‘li ve 60‘lı yıllarda görül-

meye baĢlamıĢtır. ―Stüdyo sanatçıları nesnenin yaratıcı konseptinde devrim yaratmıĢ, 

1950'lerin sonlarında Amerika BirleĢik Devletleri‘nden bir dokumacı olan Lenore Tawney, 

gücü çağrıĢtıran yapılar ve heykelin mekânsal iliĢkilerini ortaya koyan üç boyutlu iĢler üret-

meye baĢlamıĢtır‖ (Nordness, 1970, s.13). 

Genellikle Tawney gibi heykel eğitimi alan sanatçılar tarafından çeĢitli tekstil teknikle-

rinin ve yaratıcılığa açık yumuĢak malzemelerinin üç boyutlu eserlerde kullanıldığı süreçte, 

eserler üzerinden içerik sorunu ve sanatın kategorizasyonuyla ilgili tartıĢmalar yapılmıĢtır. 

Lenore Tawney, Alan Saret, Alice Adams‘ın eserleri lifin zanaatla sanat arasında gidip 

gelen düĢük estetik statüsü, faydacı değere sahip olması nedeniyle sanattaki ikincil konumu, 

lifin kültürel çağrıĢımları ile kadınlarla ve ev içi alanla iliĢkisinden kaynaklanan cinsiyet ay-

rımcılığı ve ―yüksek sanat‖ın ―zanaat uğraĢıyla‖ iliĢkileri üzerinden sanat dünyasındaki kar-

maĢık güç iliĢkileri çevresinde tartıĢmaya açılıyordu. (Auther, 2008) 

Auther‘in yukarıdaki yorumunda ―yüksek sanat‖ ve ―zanaat uğraĢı‖ olarak dile getirdiği 

statü farkından Stein (1997, s. 28)  ―güzel sanatlar‖ ve ―uygulamalı sanatlar‖ bölünmesi ola-

rak söz etmiĢ ve yazısında benzer tartıĢmalara değinerek zanaata ve malzemelerine karĢı kök-

lü ön yargıyı ortadan kaldırmak için 1970‘lerin feminist hareketlerinin güzel sanatlar-zanaat 

ayrışmasına neden olan gizli cinsiyetçilik ve ırkçılığa karĢı çıkarak etkili olduğunu ve çeyrek 

yüzyıl sonra tuval üzerindeki pigment çalıĢmalarına iplik veya liften daha yüksek değer veren 

bakıĢ açısının önemli ölçüde zayıfladığını belirtmiĢtir.  

Stein‘ın sözünü ettiği çeyrek yüzyıl, tekstilin Tapestry dıĢında kalan çeĢitli üretim tek-

nikleriyle ve malzeme çeĢitliliğiyle sanata dahil olmaya baĢladığı II. Dünya SavaĢı sonrası ile 

70‘li yıllar arasındaki tartıĢmalı dönemdir.  

Amerika BirleĢik Devletleri‘nde doğan II. Dünya SavaĢı sonrası dönemde eserler ver-

meye baĢlamıĢ olan Lenore Tawney‘in üretimleri tartıĢmaların merkezine taĢınmıĢtır. Lazlo 

Moholy-Nagy ve modernist heykeltraĢ Alexander Archipenko‘dan eğitim alan sanatçı anıtsal 

boyutta, dokumanın doğrusallığından uzak üç boyutlu tekstil eserler vermekteydi. Tawney 

gibi sanatçılar verdikleri eserlerle bir savunma argumanı yaratmıĢtı.  

Stein (1997, 28), sanatçılara içeriğin form ve malzemeden daha önemli olduğu, zanaat 

üreticisine ise form ve malzemenin içeriğin önünde olması gerektiği mesajı verilen bir ortam-

da her iki yaklaĢımı da sunan eserleriyle Tawney gibi sanatçıların nerede konumlandırılacağı 

sorusunu sormuĢtur. (Görsel 3)  
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Görsel 3: Lenore Tawney, ―Fountain of Word and Water‖, 1963 

(https://www.craftinamerica.org/artist/lenore-tawney/) 

 

Alice Adams'ın 1966‘da halat ve çelik kablodan ürettiği ―Construction‖ ve Alan Sa-

ret‘in 1968‘de halat ve telden ürettiği ―Untitled‖ baĢlıklı eserleri lifin 1960'larda ve 1970'lerde 

sanat dünyasının estetik sınırlarını test etmede oynadığı rolü de göstermek açısından önemli 

iki örnektir. Adams ve Saret‘in eserlerinde önemli biçimsel benzerlikler bulunmaktaydı. Her  

iki eser de zemine yerleĢtirilmekteydi ve benzer boyut ve Ģekillere sahipti.  Her ikisinde de 

"zanaat", el emeği veya endüstriyle iliĢkilendirilen malzemeler kullanılmıĢtı. Bu özellikleriyle 

her iki eseri de aynı sanatçının yaptığı sonucuna varılabilirdi. Ancak izlenimlerin aksine form 

karĢıtı bir heykeltıraĢ olan Saret ve erken dönem eserlerinde tekstili kullanan bir heykeltıraĢ 

olan Adams‘ın eserleri 1960'larda farklı sanat çevreleriyle iliĢkilendirilerek birbirinden farklı 

mecralarda sergilenmiĢtir (Auther, 2008, s. 15). 

Saret‘in ―Untitled‖ eseri (Görsel 4)   ―Eccentric Abstraction‖ (1966) ve ―String and Ro-

pe‖ (1969) gibi sergilerde lifin özerk bir soyut unsur olarak düĢen, dolaĢan, gerilen veya kıvrı-

lan bir malzeme olarak sanatın kavramsal içeriğini vurguladığı yorumu yapılmıĢtır. Adams‘ın 

―Construction‖ı, (Görsel 5)   Constantine ve Larsen‘in düzenlediği ―Woven Forms‖, ―Wall 

Hangings‖  gibi öncü sergilerde gösterilerek lifi zanaat alanından sanata yükselten ve Lif sa-

natının varlığını ortaya koyan eserler olması hedeflenmiĢtir.  

Lifi plastik sanatlarda kavramsal ifadenin ögesi olarak ele almak veya lif sanatı baĢlığı 

altında lifi sanatta öne çıkaran bir bakıĢ açısı sunmak tartıĢmaların ana merkezlerinden birisi-

dir. Bu çerçevede Saret ve Adams‘ın eserleri dönemin sanat insanlarının lif içeren eserlere 

bakıĢ farklılıklarını anlamamıza aracı olmuĢtur. 
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Görsel 4: Saret, ―Untitled‖, 1968, halat ve tel 

(Auther, 2008, 14) 

 

                        
 

Görsel 5: Alice Adams, ―Construction‖, 1966, halat ve çelik kablo  

(Auther, 2008, 15) 

 

Sanatta ayrımcı bakıĢ açısının devam ettiği 70‘lerin baĢına kadar kadınların sanatsal 

üretiminin zanaat olarak cinsiyetlendirilme sorunu devam etmiĢtir. Judy Chicago, Miriam 

Schapiro, Brenda Miller gibi çok sayıda kadın sanatçının eserlerinde lifi kullanmasının sanatta 

yarattığı ayrımcı tartıĢmalar bir kadın hareketini baĢlatmıĢtır. Eğitimleri genellikle resim ve 

heykel üzerine olan ve sanat hayatlarının bir noktasında lifi kullanan sanatçılar feminist bir 

tavır sergileyerek lifin sanattaki varlığını yüceltmeye çalıĢmıĢlardır. 

 Örneğin Brenda Miller, 1972 yılında John Weber Galeri‘deki karma sergide yer alan 

―Subtrahend‖ isimli eserini (Görsel 6), 80 inçlik bir ızgara rehber alınarak 6400 adet sisal 

ipliğinin doğrudan duvara çakılmasıyla gerçekleĢtirmiĢti. Eser, ressam ve sanat eleĢtirmeni 

Bruce Boice tarafından Artforum Dergisi‘nde ‗duvara sabitlenmiĢ bir tür beyaz tüylü halının 

genel görünümüne sahip, sanattan çok zanaatları çağrıĢtıran bir eser‘ olarak tanımlandı. Miller 

gelecek sayıda yayınlanmak üzere editöre bir karĢı görüĢ yazarak zanaat üretimiyle iliĢkilen-

dirme yapılarak bir kadının yaptığı eserin sanat eseri mi, yoksa bir kadının yaptığı eser olarak 

mı nitelendirildiği sorusunu yöneltti. Boice'in bu yorumu yapmasının onu bir kadın sanatçı 

olarak dıĢladığını belirten sanatçı, Claes Oldenburg'un da eserlerinde (Görsel 7) tekstili kul-

landığını fakat hiçbir zaman eserlerinin zanaat olarak etiketlenmediğini savundu‖ (Fowler, 

2015, 16).  
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Görsel 6: Brenda Miller, ―Subtrahend‖, 1972,  ızgara zemin, sisal iplik 

(https://archive.org/details/the-feminist-politicization-of-the-art-craft- divi-

de/mode/2up?view=theater) 

 

              

Görsel 7: Claes Oldenburg, ―Floor Burger‖, 1962, kanvas kumaĢ, köpük 

(https://manifold.press/claes-oldenburg-ve-dev-pop-anitlari) 

 

 TartıĢmaların gölgesinde 70‘lere gelindiğinde yoğun kuratörlük çalıĢmaları yapılarak 

düzenlenen sergilerle tekstil içeren eserlerin sanat izleyiciyle buluĢturulması, zanaat yakıĢtır-

ması ve cinsiyetçi yaklaĢımlarla eserlere yorum yapan eleĢtirmenlere karĢı tavır alan feminist 

sanatçıların itirazları ile lifin sanattaki yeri belirgin bir hal almaya baĢlamıĢtır.  

Değerlendirme ve Sonuç  

Sanat ve uygulamalı sanat, zanaat ve yüksek sanat, dekoratif ve biçimci objeler ile sanat 

objeleri gibi kategorizasyon tartıĢmalarının yaĢandığı dönemlerin Tekstil ve Lif sanatı isimle-

rinin sanat ortamında kullanılma süreciyle paralellik gösterdiği görülmüĢtür. Tapestry doku-

maların dönüĢüm sürecinden baĢlayarak tekstilin sanatta teknik ve malzeme anlamında çeĢit-

lenerek kullanıldığı dönemlerde isimlendirmelere odaklı sorunlar su yüzüne çıkmıĢtır.  

Bütün süreci anlayarak konu hakkında yorum yapabilmek için öncelikle Tapestry do-

kumaların sanat alanındaki dönüĢüm sürecini ve ardından gelen teknik ve malzemelerin çeĢit-

lenerek içeriğin zenginleĢtirildiği dönemi özetlemek uygun olacaktır. 

1900‘lerin baĢında ortaya çıkan modern sanat ortamının yeni vizyonuyla kurulan Ba-

uhaus Okulu, Orta ve Kuzey Avrupa‘daki çeĢitli tasarım okulları, dönemin sanat anlayıĢını 

Tapestry dokumaların desen özelliklerine taĢımıĢ ve böylece Tapestry dokumaların desenleri 

güncellenerek bir dönüĢüm süreci baĢlamıĢtır. Tapestry dokumalardaki resimli anlatım tavrı-

https://archive.org/details/the-feminist-politicization-of-the-art-craft-
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nın, dokuma tekniğinin ve malzemelerinin çeĢitlenmeye baĢlamasıyla yeni bir sürece girilmiĢ-

tir. Özellikle Lenore Tawney‗in ―1960‘ta sergilediği çift katmanlı ve doğal liflerle birlikte kuĢ 

tüyleri kullandığı Shore Bird isimli Tapestry serisi geleneksel resimli anlatım tavrının değiĢi-

minde dönüm noktasıdır‖ (Constantine ve Larsen, 1972, s. 267). 

60‘lı yıllarda bu hareketlerle neredeyse eĢ zamanlı olarak Doğu Avrupa‘da yaĢayan bir 

baĢka kadın sanatçı grubu da Tapestry dokumaları iki boyuttan üç boyuta taĢımaya baĢlamıĢ, 

dokuma tekniklerinin dıĢına çıkarak kumaĢ parçaları, jüt, sisal lifleri gibi alıĢılmamıĢ malze-

meleri kullanmaya baĢlamıĢtır.  

Avrupa‘daki tekstil dilinin değiĢimini fark eden ―Jean Lurçat, 1962 yılında Lausanne 

Tapestry Bienali‘ni baĢlatarak, 1920‘li yılların Tapestry anlayıĢının yeni bir ivme kazanması-

na öncülük etmiĢtir. Bu giriĢim; malzemeler,  teknikler ve formlarda yapılan açılımlarla çağ-

daĢ lif sanatının geliĢiminde olumlu bir adım olmuĢtur‖ (Acar, 2013, s. 53). 

Amerika BirleĢik Devletleri‘nde Tapestry dokumanın ötesine geçen Lenore Tawney‘in 

tekstili ve malzemelerini eserlerinde baĢka Ģekillerde anlatım ögesi olarak kullanmaya baĢla-

ması ve ardından bu ülkedeki büyük çoğunluğu kadın olan sanatçıların ona katılması lif sana-

tına giden dönüm noktasının baĢlangıcı olmuĢtur.  

Amerika BirleĢik Devletleri ve Avrupa‘daki süreci destekleyen New York Modern Sa-

nat Müzesi‘nin (MoMa) mimarlık ve tasarım bölümü eski küratörü Mildred Constantine ve 

tasarımcı ve Jack Lenor Larsen, 60‘ların baĢından itibaren ―Woven Forms‖ ve ―Wall Han-

gings‖ gibi sergilerle her türlü tekstil tekniği ve malzemesine kucak açan eserlere yer vererek 

sanat alanında lifin yerini geri döndürülemez Ģekilde tartıĢmaya açmıĢtır. 

70‘lerin sonunda Judy Chicago, Miriam Schapiro, Brenda Miller gibi heykel, resim eği-

timi almıĢ çok sayıda kadın sanatçının eserleriyle ilgili olarak kadın uğraĢı, zanaat üretimi gibi 

eleĢtirilere karĢı çıkarak feminist hareketi baĢlatması tartıĢmalarda son noktayı koymuĢtur.  

Modern sanatta tekstilin yer almaya baĢladığı dönemden itibaren tüm sürece bakıldığın-

da, Tekstil sanatı isminin 50‘ler, 60‘lar ve 70‘ler arasında, tekstilin sayısız teknik ve malze-

meyle sanatta kullanımının çeĢitlendiği ve  içerik, form ve malzemenin eserdeki hiyerarĢis i 

üzerinden tartıĢmaların arttığı döneme kadar kullanıldığını, bu dönemden sonra ise Lif sanatı 

isminin sanatta tekstilin değiĢip dönüĢtüğünü iĢaret etmek üzere gündeme geldiğini söylemek 

mümkündür. 

BaĢka bir deyiĢle, Tekstil sanatı isminin, modern sanatta tekstilin ilk kullanım alanı olan 

Tapestry dokuma geleneğinden gelen eserler ve türevlerinin uygulamalı sanatların uğraĢ ala-

nında, zanaat uğraĢısıyla üretim becerisini merkeze alan çalıĢmalarına atıf yaptığını söylemek 

mümkündür. Lif sanatı isminin ise, teknik ve malzemelerin çeĢitlendiği, yeni bakıĢ açılarına 

alternatif olarak sunulmuĢ, dönemin eleĢtirmenlerinin söylemiyle, içeriğin biçim ve malzeme-

nin önüne geçtiği, yüksek sanat kategorisinde plastik sanatlarda yerini almıĢ sanat objelerine 

verilmiĢ bir isim olduğu söylenebilir. 

Günümüzde gelinen noktada sanatta tekstil, sahip olduğu her çeĢit malzeme ve teknikle, 

gelenekten olduğu kadar teknolojiden de güç alarak, somut varlığıyla ve kavramsal açılımla-

rıyla, tüm sanat disiplinleriyle etkileĢim içinde bir tavır sergilemektedir. Ġzleyici öncelikle 

objenin üretildiği malzeme ve tekniğe odaklanmaktan çok, onunla düĢünsel ve duygusal bağ 

kurmakta ve de ifade gücünün derinliğiyle ilgilenmektedir.  

Koplos‘un (1986) açıklamasına göre; ―Bugün sanatı tanımlayan faktörler arasında oriji-

nallik, bir fikri veya duyguyu, bir tür mesajı iletme yeteneği, gerçek olanın üstünlüğü ve bir 

gizem veya çok değerli olma niteliği mevcuttur. Sanat, yapımcı tarafından bazı kiĢisel ifadele-

rin yanı sıra sadece keyfi olmayan, ancak açıklanabilir bir anlamı olan etkileyici seçimler içe-

rir. Sanat sadece somut bir nesne değildir; daha ziyade, somut nesnelerle metaforik düzeydeki 

Ģeylere atıfta bulunur ve kiĢisel fikir veya imge, paylaĢılabilecek bir evren imajı önerir. Sanat 

asla basit veya açık bir ifade değildir; bunun yerine, ilgimizi çeken ve sanat eserinin zaman 

içinde yeniden yorumlanmasına izin veren bir derinlik her zaman vardır‖  
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Özer; (2004, s. 43) bir mimar olarak sanatın sadece açıklayıp anlatabilme, eğitebilme ve 

doğru dürüst ürettirebilme olanakları açılarından sınıflandırılabileceğinden söz eder ve Röne-

sans dönemi sonrasında ortaya atılan sanat dallarının çeĢitli Ģekillerde kategorizasyonu görü-

Ģünün, günümüz bakıĢ açısıyla sanatın bazı dallarına üstünlük, öncelik, ayrıcalık tanınamaya-

cağı ilkesine değinir.  

ÇağdaĢ iki ünlü Fransız sanat düĢünürünün sırasıyla görüĢlerine yer vererek Özer (2004, 

s. 43) düĢüncelerini açar: ―Denis Huisman ‘Estetik‘ adlı kitabında ‗prensip olarak bütün sanat 

türlerine eĢitlik sağlamak gerekliliği‘ üzerinde durur. Joseph Segond ise ‗Estetiğin El Kitabı‘ 

baĢlıklı eserinde, ġimdiye kadar estetik dünyayla iliĢkileri reddedilegelen duyuların da, en 

azından büyük (majör) sanatlar diye adlandırılan sanatların hitap ettikleri duyular arasında 

estetik iletiĢim yeteneğine sahip bulunduklarını ifade eder. Böylece, iki otoritenin de değin-

dikleri üzere, uzun bir restorasyon döneminden sonra, bugün yine sanat dallarının ve bunların 

hitap ettikleri duyuların eĢitliğine inanan bir uygarlık düzeyine gelinmiĢ olmaktadır‖  

Bu düĢünceler ıĢığında günümüz sanatı bağlamında bakıldığında, sanatçı, süje ve obje 

arasındaki düĢünsel, duygusal ve görsel etkileĢimin nitelik, kategori ve isimlendirme üzerin-

den kurulmasının tartıĢmaya açık bir konu olduğu görülmektedir. 
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Moda İllüstrasyonlarında Art Deco Etkisi: Erté ve Georges 

Lepape’nin Stil ve Çizim Teknikleri Üzerine 
 

Burcu BAŞARAN1 

Ayten KIRATLI2 

GiriĢ 

   Çizgi insanlığın varoluĢundan bu yana önemli bir iletiĢim aracı olmuĢtur. Çizgilerle 

iletiĢime geçmeye, kendini anlatmaya çalıĢan insanoğlu çizim alanında geliĢtirdiği dili evren-

selleĢtirmiĢtir. Çizgi dilinin önemli bir anlatım yolu ise illüstrasyonlardır.  

 Ġllüstrasyonun genel anlamına bakıldığında bir konuya açıklık getirmek, anlatmak ve 

aktarmak için yapılan resimlere verilen genel ad olduğu görülmektedir. Ġllüstrasyon terimi 

sonradan adlandırılsa da bazı sanat tarihçileri illüstrasyon tarihinin baĢlangıcını resimli kitap-

ların ortaya çıktığı tarihe dayandırmaktadır; illüstrasyonun ilk ortaya çıkıĢı mağara resimleri 

olarak örnek gösterilmektedir. (Uçar, 2012, s. 17,18). Ġ.Ö 1900 ―Ramesseum Papyrus‖ rulosu 

ile ―The Egyptian Books of The Dead‖ deki illüstrasyon örneklerini barındıran erken el yaz-

ma, hikâye ve kitapları illüstrasyon anlamındaki ilk örneklerdir (KeĢ, 2001, s. 36). 80‘li yılla-

ra kadar geleneksel tekniklerle devam eden illüstrasyon, teknolojinin hayatımıza girmesiyle 

birlikte dijital ve sanal ortama kaymaya baĢlamıĢtır. Ġllüstrasyon yıllar içerisinde teknolojinin 

de dahil olması ile yenilenmiĢ, çağa ayak uydurmuĢ ve farklı teknikleri de beraberinde getire-

rek günümüze kadar gelmiĢtir. Ġllüstrasyonların birçok alanda aktif olarak kullanılması ilet i-

Ģimi sağlayan bir dil olmasının yanı sıra ticari bir unsur olarak da görülmektedir. 

         Ġllüstrasyonun kullanım alanları çeĢitlendirilebilir. Bu alanlardan birisi de illüstrasyonun 

önemli bir yer tuttuğu moda sektörüdür. Moda sektöründe tasarımların aktarılması, açıklan-

ması, giysilerin anlaĢılması ve giysinin albenisinin, havasının yakalanması için moda illüst-

rasyonuna ihtiyaç duyulmaktadır. Çizimlerle giysinin vücut üzerindeki duruĢunu ve formunu 

belirlemekten, giysi modelinin sunulmasına dek çizimler illüstrasyon yoluyla yapılmaktadır. 

OluĢturulan illüstrasyonlarla ürünlerin reklamını yaparak, satıĢına yönelik etkisi artırılırken 

aynı zamanda görsel zenginlik ve farklılıklar için de kullanmaktadır. Çizerler geleneksel çi-

zim tekniklerinden olan kara kalem ve boyama malzemelerinin yanı sıra fotoğraf, kolaj, bilgi-

sayar teknikleri ve programlarından da geniĢ ölçüde yararlanmaktadır. 

 Gürcüm, tarih öncesi devirlerde giysi örneklerinin, mağaralara kadın ve erkek figürleri 

üzerinde tasvir edildiğini dile getirmektedir (2013, s. 55). AhĢap baskının olduğu 14. ve 15. 

yüzyılda saraya bağlı desinatörlerin çizdiği illüstrasyonlardan sonra tekstil, mücevher, yelpaze 

ve resimli kağıtlar üzerine illüstrasyonlar yapan nakkaĢlar belirmiĢtir (Waquet, Laporte, 2011, 

s. 46). Gravür ve metal baskının geliĢimiyle ilerleyen 16. ve 17. yüzyılda illüstrasyon hızlan-

mıĢtır (KeĢ, 2001, s. 40). Çağlar boyunca resmedilen giysiler bildiğimiz moda illüstrasyonla-

rının ilk prototipleriydi. Cesare Vecellio‘nun Türklere, Avrupalılara ve Doğululara ait 420 

parçalık giysiyi tanıttığı ağaç baskı en önemli illüstrasyon koleksiyonlarından birini oluĢtur-

maktadır (Blackman, 2017, s. 6). 18. yüzyıldaki moda gravürleri çekici ve estetik çizimler 

içermekteydi. Saraylara, baĢkentlere ve üst sınıfa gönderilen moda illüstrasyonları ile dolu 

kataloglar modanın yayılmasına neden olmuĢtur (Fogg, 2014, s. 95). 

                                                
1  Doç. Dr. Selçuk Üniversitesi, Mimarlık ve Tasarım Fakültesi, Moda Tasarımı Bölümü, sezerbur-

cu81@hotmail.com 
2  Selçuk Üniversitesi, Sosyal Bilimler Enstitüsü, Moda Tasarımı Bölümü, Yüksek Lisans Öğrencisi 
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 19. yüzyılda gerçekleĢen sanayi devrimi insanlık tarihinde ekonomik, sosyolojik, psiko-

lojik ve sanatsal büyük değiĢimlere neden olurken modanın, moda üretiminin ve moda tüke-

timinin de büyük değiĢimine neden olmuĢtur. Ġllüstrasyonun moda alanındaki bugünkü anla-

mıyla kullanım zamanına bakıldığında tarih 19. yüzyıla iĢaret etmektedir. Artan sanayileĢme 

ile birlikte zanaat ürünlerinde estetik yozlaĢmaya bir tepki olarak doğan Arts and Crafts, Art 

Nouveau, Art Deco sanatta alternatif bir dil yaratmıĢtır. Sanat tarihinde her döneme damgasını 

vuran 19. yüzyıl baĢında ortaya çıkan modern sanat akımları; sadece edebiyat, mimarı, felsefe 

ve sanatta değil yaĢam tarzı olarak giyim kuĢamda da değiĢikliklere neden olmuĢtur. Toplum 

tarihinde birçok sıçrama noktalarında bu değiĢiklikler bulunmaktadır ancak moda alanında en 

radikal değiĢimler sanayi devriminden sonra fabrikalaĢmaya gidilmesiyle kumaĢ ve dikiĢ ma-

kinesinin ortaya çıkmasıyla birlikte gerçekleĢmiĢtir.  

 Modern sanat akımlarının yüzyılı olan 20. yüzyıla gelindiğinde geliĢtirilen litografik 

baskı ile kullanılmaya baĢlayan renkli baskı, estetik zevki artırırken illüstratörlerin tüm bece-

rilerini göstermelerini sağlamıĢtır (KeĢ, 2001, s. 40). Renkli baskı ve fotoğraf makinesinin 

ortaya çıkıĢı, sanatçıları ve illüstratörleri daha yaratıcı ve farklı olmaya yönlendirmiĢtir. 

Sanat ve tasarım tarihine damgasını vuran akımlardan biri olan Art Deco, 20. yüzyılın 

ilk yarısında ortaya çıkan I. ve II. Dünya savaĢı arasında dünyada ve birçok sanat dalında etki-

li olan bir tarzdır (Erzen, 2005: s. 59). Bu akımın özellikle etkili olduğu ve moda dünyasında-

ki etkisini artıran moda illüstrasyonlarındaki etkisi, dönemin estetik anlayıĢının bir aynası 

olarak dikkat çekmektedir. Modernizmin, lüksü simgelemesi ve geometrik desenlerin kulla-

nımıyla bir araya gelen Art Deco, modada sadece bir üslup olarak değil, aynı zamanda bir 

ifade biçimi olarak da gözlemlenmektedir. Bu bağlamda, moda illüstrasyonları alanında adını 

altın harflerle yazdıran Art Deco trend tasarımlarını belirleyen sanatçılar ve illüstratörler; Ge-

orge Barbier, Paul Poiret, Erté, Georges Lepape, Emile-Jacques Ruhlmann, Sonia Delaunay, 

Jean Despres, René Lalique ve Jean Dunand gibi isimler olmuĢtur ayrıca bu modacıların ve 

illüstratörlerin illüstrasyonları çoğunlukla moda dergilerinde; Vogue, Gazette du Bon Ton, 

Harper‘s Bazaar gibi yayın evlerinde yayınlanmıĢtır (Sünerli ve ġahin, 2018, s. 184). Bunların 

arasında olan önemli iki isim, Erté ve Georges Lepape hem dönemin ruhunu yansıtan hem de 

kendi benzersiz stil ve teknikleriyle bu sanat dalını yeni boyutlara taĢıyan ve moda dergilerin-

de büyük ses getiren önemli figürler olmuĢlardır. 

Daha önceleri bir zanaat ürünü olarak görülen moda illüstrasyonları bu döneme dek sa-

natsal bir form olarak kabul görmemekteydi. Paul Poiret ve Ġribe‘nin iĢ birliği modern moda 

illüstrasyonunun doğuĢuna iĢaret etmektedir. Poiret Ġribe‘yle ilk kataloğu için anlaĢmasının üç 

yıl ardından Les Beaux-Arts‘tan mezun yetenekli portre sanatçısı George Lepape‘den bir mo-

da albümü daha sipariĢ etmesiyle Lepape‘nin tarzının birleĢimi, moda illüstrasyonunu bugün-

kü anlamıyla olgunlaĢtırmıĢtır (Downton, 2010, s. 40). 

Art Deco‘nun moda illüstrasyonlarındaki yansımasını incelemek, dönemin sosyo-

kültürel dinamiklerini ve estetik anlayıĢını anlamak için önemlidir. Erté, tam adıyla Romain 

de Tirtoff, çizimlerinde uyguladığı zarif çizgileri ve detaylara verdiği özenle öne çıkmıĢ, mo-

da illüstrasyonu alanında döneminin öncülerinden biri olmuĢtur (Alpat ve Papila, 2019, s. 

560).  Georges Lepape ise dönemin öncü yaklaĢımını yansıtan cesur bir yaklaĢımla oluĢturdu-

ğu kompozisyonları ve çağdaĢ bir estetik anlayıĢı ile yeni bir çağ oluĢturmuĢtur. Bu iki sanat-

çının stili ve çizimde uyguladıkları tekniklerdeki özellikleri, Art Deco‘nun estetik anlayıĢının 

anlaĢılmasına dair çok sayıda ipucu sunmaktadır. 

Moda illüstrasyonları, giysilerde tamamlayıcı unsurların kullanımı ile modern moda fik-

rine uygun tasarım ögeleri ile bir ifade biçimidir. Sadece dönemin estetik beğenilerini yansıt-

makla kalmaz, aynı zamanda toplumsal değiĢimleri ve kadının toplum içindeki dönüĢümleri 

de belgeleyen önemli bir sanat dalıdır (ġenol ve Elmas, 2022). 1920‘ler ve 1930‘lar boyunca 

Art Deco akımı, kendinden önceki akım olan Art Nouveau‘nun önerdiği el emeğine dönüĢü 
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öneren ve geçmiĢe bir bakıĢ yerine, daha çok geometrik tasarımları ve zig-zag çizgileri, maki-

ne üretiminin arttırılması ve modernizmin yaĢatılmasını benimsemiĢtir (Alpat ve Papila, 2019, 

s. 563). Art Deco‘nun etkilediği ve benimsediği biçimden ziyade 1920 ve 1930‘lu yıllarda 

kadın modasında yaĢanan değiĢimler, Art Deco akımıyla birlikte moda illüstrasyonlarında da 

somut bir Ģekilde görülmektedir. Bu dönemde, korselerden kurtulan ve daha rahat, akıĢkan 

silüetlere yönelen kadın modası, Erté ve Lepape‘ nin Vogue ve Harper‘s Bazaar çizimlerinde 

hayat bulmuĢtur.  

Lepabe, Erté ve Eric Vogue ile dergi içerisinde kullanılmak üzere ve ayrıca kapakta kul-

lanılmak üzere illüstrasyon tasarımı anlaĢmaları yapmıĢlardır. En uzun soluklu anlaĢmayı 

Vogue ile Erté yapmıĢtır (Blackman, 2007, s. 10). Erté ve Lepape‘ nin illüstrasyonları, Art 

Deco‘nun temel prensiplerini nasıl benimsediklerini göstermektedir. Bu prensipleri kendi sa-

natsal ifadeleriyle nasıl yeniden Ģekillendirdiklerini görmek için Vogue ve Harper‘s Bazaar‘da 

verdikleri kapak görselleri değerli birer inceleme kaynağıdır. Erté‘nin detaycı ve Haute Cou-

ture tarzı, moda tasarımında güzellik ve estetik anlayıĢını yeniden vurgulamıĢ; Lepape‘nin 

minimalist ancak etkileyici çalıĢmaları, moda illüstrasyonuna yeni bir canlılık, yeni bir soluk 

getirmiĢtir. Her iki sanatçının çizim üslubunu ve tekniklerini analiz etmek hem Art Deco stili-

nin hem de bireysel yaratıcılıklarının özünü anlamak için önemli bir adımı oluĢturmaktadır. 

Erté ve Lepape‘nin çizim tekniklerini ve stil özelliklerini incelemek amacıyla bu araĢ-

tırma yapılmıĢtır. Sanatçıların eserleri üzerinden yapılan analizlerle, Art Deco‘nun moda il-

lüstrasyonlarındaki yansımalarını anlamak amaçlamaktadır. Bununla birlikte, bu inceleme, 

dönemin estetik anlayıĢının günümüz moda tasarımına olan etkilerini anlamaya da katkı sağ-

lamayı hedeflemektedir. Erté ve Lepape‘nin sanatının ve Art Deco‘nun moda illüstrasyonları-

na etkisinin incelenmesi, sadece bir tarihsel analiz değil, aynı zamanda tasarım ve sanat ça-

lıĢmaları için bir ilham kaynağı olmayı hedeflemektedir.  

Art Deco 
Avrupa‘da kültürel, toplumsal, ekonomik ve sanatsal anlamda değiĢimlerin yaĢandığı 

20. yüzyılda, özellikle Paris kültür ve sanat alanında yaratıcı ve en verimli olduğu dönemler-

den birini yaĢamaktaydı. Art Nouveau döneminin sonlarına doğru bu akımın zıttı denilebile-

cek tarzları benimseyen Art Deco ortaya çıkmıĢtır (Günay, 2017, s. 76). Geleneksel ile avant-

garde sanat arasında stilizasyon ağırlıklı bir sanat akımı olan Art Deco; Kübizm, DıĢavurum-

culuk ve Gelecekçilik akımlarına dayanmaktadır. Modern giyimin Ģafağı olarak tabir edilen 

Art Deco stili, 1920‘lerden itibaren dekoratif sanatlarda, mimaride, resimde; temiz çizgiler, 

simetri, köĢeli, doğrusal, stilize çiçek desenleri ve geometrik formlarla hem iĢlevsel hem mo-

dern olarak karakterize edilmekteydi (Kerr, 2012, s. 6). Paris‘te ortaya çıktığı dönemde ―mo-

derne‖ olarak adlandırılmaktaydı, 1925‘te Uluslararası Modern Endüstriyel ve Dekoratif Sa-

natlar Fuarında vitrine çıkarılmıĢtır. 20‘ler boyunca Avrupa‘da dekoratif sanatlarda popüler 

olan akım, 30‘larda ABD‘de hüküm sürmüĢtür. Japon gravürlerinin yalınlığından, Afrika sa-

natından ve Tutankamonun lahdinden çıkan eserlerden ilham alan Kübist ve Sürrealist soyut-

lamaların yapıldığı akım, ikiz kenar yamuk ve zigzag desenleriyle, kademeli renk geçiĢlerini 

kullanan, dekoratif motiflilerin kullanılmasıyla belirginleĢen bir üslup oluĢturmuĢtur. Kadınla-

rın ilk kez zayıf olmayı arzuladığı dönemde kadın silüeti, kısa saçlı, düz göğüslü, androjen 

―flapper‖ görünümüne bürünmüĢtür (Fogg, 2014, s. 239). 

Art Deco kendinden önceki akımlardan farklı olarak endüstriyel tasarım düĢüncesinin, 

modernleĢmenin getirdiği yeniliklerden tamamen yararlanmayı tercih etmiĢtir. Art Deco geo-

metrik tasarımların, zigzag çizgilerinin kullanıldığı, modernizmin ve makine üretiminin arttı-

rılması gerektiğini savunan, görsel dil olarak siyah, beyaz ve altın renklerinin yoğun olarak 

kullanıldığı bir sanat akımıdır. Yunan, Rus ve Eski Mısır sanatından elde edilen motifler ve 

geometrik biçimler, oldukça abartılı ve görkemli metalik parıltılı, güç ve zenginliği anımsatan 

her Ģey 20. yüzyılda modern yaĢamın lüks ayrıntıları olarak Art Deco‘da biçimlenmektedir 

(Alpat ve Papila, 2019, s. 563). Ġçinde barındırdığı Fütürizm ve Kübizm akımlarının özellikle-
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rini de benimseyen çok yönlü bir akım olan Art Deco, Batı ve Doğu arasındaki sanat anlayıĢı-

nı birleĢtiren bir tarzı olması ile aslında döneminde köprü görevi gören bir araç olarak da ak-

tarılabilmektedir (Özgören ve Koç, 2022, s. 209).  

Dönemin moda dergilerinde yapılan illüstrasyonlarda, etkin sanat akımı olan Art Deco 

etkisi görülmüĢtür, 1920‘lerin ilk çeyreğinde ortaya çıkmıĢ olsa da ismi geriye dönük olarak 

1960‘lı yıllarda konan Art Deco, dönemin mimarlık, grafik ve dekoratif sanat alanlarında olu-

Ģan stilin genel adı olarak bilinmektedir (Robinson ve Rosalind, 2008, s. 6). Ġllüstrasyonlarda 

çizim teknikleri, siluetlerdeki açısal ve doğrusal değiĢimler Art Deco ile iliĢkili olmuĢtur. 

Uzun ince kısa saçlı kadın olan ―flapper‖ silueti yaygınlaĢmıĢ, tasarımcılar detay ve nitelik 

için illüstrasyonlarında mürekkep ve kurĢunkalem kullanmaya devam ederlerken, daha çok 

suluboya ve guaja yönelme olmuĢtur (Hopkins, 2013, s. 13). 

  Art Deco akımının öncülerinden olan Poiret gibi tasarımcı terzilerle akım birçok sanat 

alanında kullanılmıĢ olsa da tekstil alanında en sık kullanım alanını bulmuĢtur (Özgören ve 

Koç, 2022, s. 210). Bu akımı benimseyen tasarımcıların ve terzilerin bu akıma oldukça katkı-

ları bulunduğu söylenebilir. Bu hareket de kendinden önceki sanat akımlarından farklı olan en 

önemli etkenin el emeğine değil, sanayiye dayalı bir uygulamayı gerekli kılmıĢ, süsleme ve 

dekore etme anlayıĢında sanayi ve el emeği ürünleri arasındaki çatıĢmaya son vermiĢtir 

(Ayaydın, 2016, s. 92). Art Nouveau ve Modernist Hareket arasında geçiĢ dönemi olarak da 

adlandırılan Art Deco sanat akımına bakıldığında; geometrik, floral, sade, çizgisel ancak ay-

rıntıları olan bir ilkel anlatım biçimine sahiptir. Lüks hissi uyandıran dekoratif motiflerin de  

kullanıldığı unsurların karıĢımından oluĢan bir tarzı da yansıtmaktadır (Fogg, 2014, s. 238). 

Art Deco 20 yıl boyunca dekoratif tasarımların baskın olduğu bir sanat hareketi olmuĢ-

tur, oryantalizmden etkilenerek modern tavrına avangart bir hava katmaktadır (Özgören ve 

Koç, 2022, s. 210). Doğu‘nun desen, kumaĢ, teknik, malzeme, sanat ve tasarım anlayıĢından 

etkilenmiĢtir ve doğu ile batı arasında ortaya çıkan kültürel karĢılamalardan doğan değiĢim ve 

etkileĢimler Art Deco‘nun çok yönlü olmasına yol açmıĢtır (Günay, 2017, s. 77). Modern bir 

yaklaĢım ortaya koyarken sadece geleneksel anlayıĢın yaĢatıldığı veya geometrik ve yalın 

biçimleri tercih etmek yerine karmaĢık desenlerin de uygulandığı görülmektedir. Bu durum 

bazen Art Nouveau akımını anımsatırken bazen de Art Nouveau akımının tam karĢısında du-

ran bir akım hareketi olduğu izlenimi vermektedir (Ayaydın, 2016, s. 92). 

Moda Ġllüstrasyonu 

Ġllüstrasyon, görsel ögeleri sözel ögeler aracılığıyla betimlenen, açıklayan bir kavramdır 

(Becer, 2015, s. 210). Moda illüstrasyonu ise giysi de bulunan tamamlayıcı unsurların kulla-

nımı ile modern moda fikrine uygun tasarım ögeleri ile ifade edilme biçimidir. Giysi tasarım-

larında amaçlanan ifadeye ulaĢmak için her türlü efektin istenen etkileri vermesiyle anlatıl-

mak istenilenin yüzeye aktarılma biçimidir (ġenol ve Elmas, 2022, s. 1946). 

Zihinde beliren giysileri kâğıt üzerinde figüre giydirerek çizip, renklendirerek hayal gü-

cüne dayalı illüstrasyonlar yaratıldığı gibi var olan giysilerin figürler üzerinde tasvir edilme-

siyle de moda illüstrasyonları üretilmektedir. Evrensel bir dil olan moda illüstrasyonları, ta-

rihsel dönem içinde tıpkı diğer illüstrasyon çeĢitleri gibi yöntemde ve teknikte pek çok deği-

Ģim geçirmiĢtir. Gravür, ahĢap ve metal baskılarla ortaya çıkan katalog ve basılı mecmualarda 

kullanılan moda illüstrasyonları resim yapmanın her tekniğini kullanmıĢ; dijital çağda bilgisa-

yar ve yazılım imkanları ile birlikte çoğalarak çok farklı sektörlerde yayılıp kullanılır hale 

gelmiĢtir. Günümüzde sanatsal ve teknik bir anlatım dili olarak kullanılan moda illüstrasyon-

ları, moda sektöründen, basına, multimedyadan yayımcılığa pek çok alanda kullanılmaktadır. 

Her ne kadar grafik sanatlar içerisinde yer alsa da sektörde en çok giysi ile büyük ölçekte mo-

da sektörü ile yan yana durmaktadır. 
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Modayı takip etmek ve burjuva kesiminin ne giydiğini merak eden toplumun diğer ke-

simine aktarılma amacı önemli bir gereksinimi ortaya çıkarmıĢtır. Bu ihtiyaçla çıkan moda 

illüstrasyonları, moda akımlarının geliĢmesi, değiĢmesi ve takip edilmesi için önemli bir araç 

haline gelmiĢtir.  Giysilerin resimlerde anlatılması 19. yüzyıldan önce Batı sanatında görül-

mektedir. Soylu ve burjuva kesiminden ailelerin resimleri hakkında bizlere ayrıntılı bilgiler 

vermeyi amaçlamaktadır. Bu durumun giysileri resimleme tekniğiyle ile bir sonraki nesile 

aktarıldığı gözlenmiĢtir. Bu düĢünceden yola çıkarak soylu ailelerin, kendilerini resmettirme 

ihtiyacı illüstrasyon fikrinin ortaya çıkmasına sebebiyet vermiĢtir. Bu resimler incelendiğinde 

o dönemde kullanılan kıyafetlerinin tüm detaylarıyla iĢlenmesi o döneme ait önemli bir belge 

niteliğindedir (Sünerli ve ġahin, 2018, s. 185). 

Soylu aile resimlerinin dıĢında giysilerin tanıtılması için yapılan resimler 17. yüzyılda 

görülmeye baĢlanmıĢ, 18. yüzyılda magazin dergilerinin ortaya çıkmasıyla modada görsel 

iletiĢim ve aktarma aracı olarak kullanılmaya baĢlanmıĢtır. Moda fotoğrafçılığının geliĢmesi 

ise dönemin tasarımcılarının ve terzilerinin moda eğilimlerinin oluĢmasını sağlamıĢ, bu moda 

eğilimlerini tanıtmak için moda illüstrasyonlarına ve bunları çizen illüstratörlere ihtiyaç du-

yulmuĢtur. OluĢturulan bu tasarımların aktarılmasında, dönemin moda akımları ile ilgili ipuç-

ları veren moda illüstrasyonları ortaya çıkmıĢ, dergi ve gazete gibi yayınlarda basılmaya baĢ-

lanmıĢtır (Zabunoğlu, 2015, s. 2, 3). 

Tasarım araçlarını kullanarak daha özgün ve yaratıcı çalıĢmalar ortaya çıkartmaya çalı-

Ģan moda illüstrasyonları, kendi içerisinde bir sanat biçimi olarak görülmekte, daha çok anla-

tımcı yanı, tasarımın ruhunu ve karakterini yakalarken, çizgi kalitesi ve fırça darbelerinin bı-

raktığı etki giysinin algılanıĢ biçimini önemli hale getirmektedir (Seivewright, 2013, s. 162). 

Reklam illüstrasyonları içerisinde sayılan moda illüstrasyonları, insan silüetini baz alarak ha-

zırlanmıĢ, etkili, çarpıcı ve genellikle abartılı olan tasarımların resmedildiği çizimlerdir. Moda 

illüstrasyonlarının temel amacı, bir ürünü ve görüntüyü satmayı hedeflemektedir. Reklam 

amacı gütmeli ve hedef kitlenin dikkatini çekmelidir (Hidayetoğlu, 2008, s. 30). Moda illüst-

rasyonu ile vücut duruĢu, hareket halinde bir figürün resmedilmesiyle giysinin hareketleri 

aktarılır, modellerde kullanılan tamamlayıcı unsurlar olan saç ve aksesuarlarda ayrıca döne-

min modası hakkında bilgi vermektedir (Sunerli ve ġahin, 2017, s. 16). 

 

YÖNTEM 

ÇalıĢmada öncelikle 20. yüzyıla ait Art Deco akımının tarihi ve sosyokültürel yönden 

moda dünyasında önemi hakkında ve moda illüstrasyonlarındaki etkisi hakkında literatür ta-

raması yapılmıĢ, ilgili bilgiler toplanmıĢ ve tasnif edilmiĢtir. Nitel araĢtırma yöntemlerinden, 

tarama modeli oluĢturularak, veriler doküman analiziyle elde edilmiĢtir. UlaĢılan bilgiler hak-

kında okumalar yapılmıĢ, Art Deco sanat akımının en etkin olduğu, Erté ve Lepape‘ ye ait, 

Vogue ve Harper‘s Bazaar dergilerinin 1928 yılına ait dergi kapaklarının görsellerinin ince-

lemesi gerçekleĢtirilmiĢtir. Ġncelenen görseller stil ve çizim teknikleri bakımından ele alınmıĢ-

tır. 

Erté (1892-1990) (Romain de Tirtoff) ve Moda Ġllüstrasyonları 

Rus asıllı Fransız sanatçı Romain de Tirtoff mücevher, grafik sanatlar, kostüm ve set ta-

sarımı, iç dekorasyon gibi pek çok alanda çalıĢmıĢtır. ÇalıĢmaları The Illustrated London 

News, Ladies‘ Home Journal ve Vogue gibi yayınlarda yer almıĢ, Raido City Music Hall ve 

Paris Operası için onlarca tasarım yapan sanatçı Harper‘s Bazaar için 220‘den fazla kapak 

tasarlamıĢtır (Kerr, 2012, s. 24). Adının ve soyadının baĢ harflerinin Fransızca telaffuzunu, R-

T: Erté kendi adı olarak benimsemiĢ ve yıllarca çalıĢmalarına bu ismi imzalamıĢtır (Alpat ve 

Papila, 2019, s. 564).  Ġllüstratör ve tasarımcı olan Erté abartılı teatral anlayıĢı ile moda fante-
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zisinin önde gelen isimlerinden biriydi (Fogg, 2014, s. 213). Gazette Du Bot Ton, La Vie 

Henreisi, Harper‘s Bazaar ve Vogue dergileri ile çalıĢarak uluslararası bir üne kavuĢmuĢtur 

(Dereboy, 2008, s. 22-24) 

Erté‘nin Haper‘s Bazaar ile uzun soluklu iliĢkisi Vogue veya Haper‘s Bazaar lehine ka-

rar vermesine yardımcı olmak için yazı tura atması ile baĢlamıĢtır. Üzerinde hiçbir baskı ku-

rulmayan Erté‘den yıl boyunca dört kapağı mevsim koleksiyonları ile iliĢkilendirmesi bekle-

niyordu. Erté kapaklarına ek olarak Fransız sahnesinde kendi tasarımlarını özgürce resmeden 

tek yaratıcı tasarımcıydı, bu da kendisini diğer illüstratörlerden ayırmıĢtır (Blum, 1976, s. 4). 

Harper‘s Bazaar için yaptığı illüstrasyonlarla ün kazanan Erté, stilize formları, zarif çiz-

gileri ve ince iĢlenmiĢ dekoratif iĢçiliğiyle dikkati üzerine çekmiĢtir. ÇalıĢmaları, Art De-

co‘nun özgün geometrik yapısına evrilip Art Deco estetiğini yansıtırken resimsel gerçekçilik-

ten soyutlamalara varan bir anlayıĢa gitmiĢ, kadın figürlerine odaklanarak zarafet ve lüksü 

ince iĢçilikle tasvir etmiĢtir. Erté'nin eserleri, dönemin moda anlayıĢını ve görsel sanatlarını 

Ģekillendiren güçlü bir etkiye sahip olmuĢ ve döneme damga vuran moda anlayıĢına ayna 

tutmuĢtur. Ġncelenen dergi kapakları Erté‘nin giysi tasarımlarından oluĢan kapaklardan ziyade 

Art Deco‘nun baskın bir Ģekilde kapak tasarımlarında hissedildiği dönemden seçilmiĢtir. 

Erté‘nin tiyatral giysi tasarımlarından oluĢan eserlerinde bir kadının tüm kiĢisel konsep-

tini ele almaktadır. Balo elbiselerinden, spor kıyafetlere hatta mayolara dek tüm giysiler tiyat-

ral bir sahnede sunulmuĢtur. En lüks kumaĢlar, kürkler, mücevherler, taĢlarla süslenen giys i-

ler, konsepte uygun Ģapkalar, ayakkabılar, saç modelleri gibi büyüleyici aksesuarlarla tamam-

lanmaktaydı. Zaman zaman iç mekanların da eklendiği eserlerinde ultra Ģık kadınları tanrıça-

lar, müzikhol yıldızları, Mısır kraliçeleri, Asur prensesleri, harem gözdeleri veya doğanın 

özgür çocukları olarak hayal edip resmetmiĢtir. Son derece yaratıcı tasarımları az dikiĢ gerek-

tiren, düğmeleyerek, düğümleyerek, bağlayarak ustaca bir araya getirilmiĢ basit geometrik 

parçalardan ibaretti. Kemerler, tokalar, ipler giysiyi vücuda göre Ģekillendiriyor, saçaklar, 

püsküller, kurdeleler ve kullandığı renkler giysileri daha zengin hale getiriyordu (Blum, 1976, 

s. 5). 

Harper‘s Bazaar ile 1938‘e dek süren anlaĢması modernizmin görünürlüğünü her alanda 

artırmasıyla birlikte, Erté‘nin çalıĢmaları devrin modasının yüksek yalınlığı ve androjenliği 

karĢısında demode kalmıĢ, kapak tasarımlarında daha çok kübizmin ve Art Deco‘un etkileri 

görülmeye baĢlamıĢtır. Uzun yıllar yaĢayan ve üreten sanatçı 1967‘de kostüm tasarımlarıyla 

tekrar gündeme gelerek, Art Deco‘nun bu yıllardaki yeniden diriliĢinde önemli bir rol oyna-

mıĢtır (Fogg, 2014, s. 213). Yeniden gündeme gelmesi, moda tarihinde sıklıkla eskiye dönül-

düğünün, önceki akımların hala esin kaynağı olarak daima güncelliğini koruduğunu göster-

mektedir. 

Dergi kapaklarında yer alan illüstrasyonları, dönemin Art Deco estetiğini kusursuz bir 

Ģekilde yansıtarak zarafet ve modernizmin lüks yapısına vurgu yapmıĢtır. ÇalıĢmalarında ge-

nel olarak kadın figürü merkezde yer almıĢ, kıvrımlı hatlar, geometrik desenler ve çizgi kulla-

nımının zengin renk paletleriyle dönemin görsel diline yeni bir ses getirmiĢtir. Bu illüstras-

yonlar, yalnızca moda dünyasını etkilemekle kalmamıĢ, aynı zamanda grafik tasarım ve rek-

lamcılık alanını da büyük ölçüde etkilemiĢtir (Sanal 1, Marta, 2009). 

Erté‘nin Harper‘s Bazaar dergisi için hazırladığı dergi kapaklarının incelenmesi sonucu 

Erté‘nin kendi özgün giysi tasarımlarını içeren tiyatral eserlerden, Art Deco etkisinin güçlen-

meye baĢladığı 1928 senesine ait olan yapmıĢ olduğu dergi kapaklarından derlenen eserler 

esas alınıp sadece birkaçı örneklem olarak inceleme altına alınmıĢtır. Örneklem alınan kapak 

tasarımları tamamen dönemde verilen eserler arasından rastgele bir Ģekilde seçilip dönemdeki 

moda akımının etkileri, illüstrasyonlarda uygulanan stil ve moda çizim teknikleri bakımından 

incelenmiĢtir. 
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Görsel 1: Erté‘ nin Harper‘s Bazaar Dergi Kapağı 1928 – Mayıs – Londra Sayısı 

Erté, Mayıs 1928 tarihli Londra baskısı olan bu Harper's Bazaar kapağında, dönemin 

Art Deco estetiğini yansıtan çarpıcı bir tasarıma imza atmıĢtır. Bu illüstrasyon, zarif bir mi-

nimalizm etkisiyle modern ögeleri bir araya getirmiĢ, Art Deco dönemine ait dekoratif sanat-

ların etkisini görünür bir üslupla sunmuĢtur (Sanal 4, Marta, 2011). Kapakta, kadın yüzünün 

sadeleĢtirilmiĢ biçimi, abartısız, yalın ama etkileyici bir biçimde yansıtılmıĢ ve konumlandı-

rılmıĢtır. Çizimin temel unsurlarından dikkat çekici olan kelebek figürleri, özgürlük ve zarafe-

ti simgelerken, dönemin modasında yaygın olan doğa formlarının kullanılmasına da vurgu 

yapmak istemiĢtir. Ele alınan bu sayı bahar ayında basılan mayıs sayısıdır. Erté‘nin sözleĢme-

sinde dergi kapaklarını mevsime uygun tasarlaması gerekiyordu, baharda ortaya çıkıp yazı 

müjdeleyen kelebekleri bu nedenle kullanmıĢ olduğu düĢünülebilir. Küpe formundaki kelebek 

incelendiğinde tipik Art Deco zigzaglı çizgilerinin ve geçiĢli renk paletinin kullanıldığını 

görmekteyiz. 

Erté‘nin çizim tekniği, Art Deco‘nun geometrik ve süslemeci estetiğine uygun olarak 

grafiksel, stilize bir yaklaĢım sergilemektedir. Dönemin etkileyici sanat akımları Kübizm ve 

dıĢavurumculuğun etkilerini taĢımaktadır. Kapağın düzeninde, güçlü renk kontrastları bulun-

maktadır; arka planın üstte koyu siyah rengi, alt kısımda bulunan canlı kırmızı renk üzerine 

kadının açık teni, yüz figürünün ön plana çıkmasını sağlamıĢtır. Yüz detaylarının vurgulandı-

ğı yalın ve sadeleĢtirilmiĢ etkide; ince kaĢlar, zarif kirpikler ve keskin yüz çizgileriyle, figürün 

ilk bakıĢta karmaĢık bir hava taĢımasına olanak tanınmıĢtır. Kelebek detayları ise incelikle 

iĢlenmiĢ ve dönemin en belirgin özelliklerinden olan geometrik desenlerle tasarıma vurgu 

yapılmıĢtır (Sanal 1, Marta, 2009) Erté bu tasarımında, moda ile sanatın kesiĢtiği bir anlatım 

dili geliĢtirilmek istemiĢ, o dönemdeki moda dergilerinin yalnızca kıyafetlerin tanıtımının 
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yapıldığı reklam araçları olarak değil, bir yaĢam tarzının ve estetik anlayıĢının taĢıyıcısı olma 

iĢlevi olarak görülmesine olanak sağlamıĢtır. 

 

Görsel 2: Erté‘ nin Harper‘s Bazaar Dergi Kapağı 1928 – Londra Sayısı 

Erté‘nin 1928 tarihli Harper‘s Bazaar için tasarladığı bu kapak, dönemin Art Deco sanat 

anlayıĢının ve lüks moda tasarımlarının çarpıcı örneklerinde birisidir. Çizimde zarif bir mas-

keli kadın figürü etrafında ĢekillenmiĢ ve dönemin toplumsal dinamiklerinden olan balo gibi 

burjuva kısmının eğlence anlayıĢına vurgu yapılmaktadır, özellikle o dönemdeki maskenin 

sembolik anlamları yansıtmak istenmiĢtir. Maskenin çiçek desenleri ve abartılı ve canlı renk 

paleti, kadının yüzündeki gizemli ifadeyi vurgulamak amacıyla kullanılmıĢtır. Bu tasarım, 

yalnızca bir moda temsili değil, aynı zamanda teatral ve sanatsal bir anlatı sunmaktadır, Erté, 

figürün yüz hatlarını sadeleĢtirerek, göz alıcı detayları maske ve aksesuarlar üzerine yoğunlaĢ-

tırmıĢtır. Maske üzerindeki ve küpedeki çiçekler bahar sayısı olduğu çağrıĢımını uyandırmak-

tadır. 

Erté‘nin bu çizimde kullandığı teknikler incelendiğinde, Erté‘nin çizgi kullanımında 

dikkat çeken iki ana unsura vurgu yapılabilir; grafiksel sadelik ve dekoratif açıdan zenginlik 

vurgu yapmak istediği ana unsurlardır. Arka plan, sade siyah tonuyla minimal bir derinlik 

etkisi oluĢtururken, maskede kullanılan detaylar ve kadının aksesuarlarındaki benzerlik dikkat 

çekicidir. Kapağın üzerindeki tüm detayların son derece ince iĢlendiği görülmektedir. Kapa-

ğın kompozisyonu, dönemin moda illüstrasyonlarında görülen asimetrik bir dengededir. Figür 

ise sabit bir duruĢ yerine hafif bir hareket hissi uyandıran eğimli bir açı ile çizilmiĢtir. Kadına 

zarafet ve asalet katan bu duruĢ, Art Deco döneminin ―flapper‖ tarzı ince uzun kadının uzun 

boynuna ve uzun el parmaklarına vurgu yapmaktadır. Bu yöntemle, kapak tasarımındaki bü-

tünü oluĢturan etkiyi artırma isteği oluĢurken, izleyicinin dikkatini doğrudan kadın figürüne 

ve maskeye odaklamak istenmiĢ olabilir. Ayrıca, maskenin kullanımı, 1920‘lerin gece yaĢamı 
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ve gizemli kadın figürü anlayıĢını yansıtan önemli bir semboldür. Figürde bulunan kadının 

saç tarzı ve ten rengi de dönemin modasını yansıtmaktadır. Özellikle saçta kullanılan altın 

sarısı renk, Art Deco dönemindeki lüks yaĢantıyı vurgulamaktadır. Erté‘nin kapağında yapmıĢ 

olduğu bu etki moda illüstrasyonlarının sanatsal ve kültürel rolüne iliĢkin bir örnek olarak 

gösterilebilir. Erté bu tasarımında, moda ile sanatın kesiĢtiği bir anlatım dili geliĢtirilmek is-

temiĢ, o dönemdeki moda dergilerinin yalnızca kıyafetlerin tanıtımının yapıldığı reklam araç-

ları olarak değil, bir yaĢam tarzının ve estetik anlayıĢının taĢıyıcısı olma iĢlevi olarak görül-

mesine olanak sağlamıĢtır. 

 

Görsel 3: Erté‘ nin Harper‘s Bazaar Dergi Kapağı 1928 – Aralık – Londra Sayısı 

Erté‘nin Aralık 1928 tarihli Londra baskısı olan Harper‘s Bazaar için tasarladığı bu ka-

pak Art Deco döneminin sanatsal ve estetik anlayıĢını yansıtan bir baĢka çarpıcı örnektir. Bir-

çok ögenin bir araya getirilerek oluĢturulduğu bu çalıĢmada hem klasik hem de modern unsur-

ların bir araya geldiği karmaĢık bir tasarım söz konusudur. Ġnce bir Ģekilde iĢlenen, yalınlaĢt ı-

rılarak kullanılan kadın figürü, yuvarlak formlarda ve çizgilerle süslenmiĢtir, bu detaylar dö-

nemin dekoratif motif sanatlarına vurgu yapmaktadır. Kadın figürünün yan profilden göste-

rilmesi ve simetrik ögelerin belirgin bir Ģekilde kullanılması, Erté‘nin tasarımda matematiksel 

ve grafiksel bir denge aradığını göstermektedir. Kadının açık mavi çizgilerle baĢlayan saçla-

rından koyu mavi fona doğru geçiĢ hissi Art Deco‘nun tipik renk geçiĢine bir örnek olarak 

gösterilebilir. KıĢ ayına denk gelen sayının renkleri kıĢı ve buzu çağrıĢtıran beyaza doğru açı-

lan mavi tonlarından dramatik bir Ģekilde kontrast oluĢturan, güneĢi çağrıĢtıran turuncu ile 

tamamlanmıĢtır. 

Bu çalıĢmada dikkat çeken bir diğer çizim ise kadın figürünün yüzünde bulunan mitolo-

jik bir karakter olan Yunan Tanrısı Eros‘un ince iĢçilikle iĢlenmiĢ kanatları ve kadına uzattığı 

inci kolyedir. Bu detay, tasarımı romantik ve mitolojik bir boyuta taĢımaktadır. Ġnci kolyenin 

yuvarlak formu ve kadının dalgalı saç çizgileri, Art Deco‘nun organik estetik anlayıĢını sim-
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geler, aynı zamanda o dönemde kullanılan moda trendleri hakkında bilgi sahibi olmamıza 

olanak sağlar.  Arka planda bulunan zengin ve parlak mavi tonları, daha canlı renk paletinin 

aktif olarak kullanılması ile zıtlık oluĢturmuĢ, tasarıma modern bir hareket katmıĢtır. Erté, 

burada grafiksel düzlemde sade ama bir o kadar da etkileyici bir görsel dil yaratmıĢtır. Erté, 

bu kapakta yalnızca moda trendlerini yansıtmakla kalmamıĢ, aynı zamanda mitolojik sembo l-

ler ve dramatik kompozisyonlarla dönemin estetik anlayıĢını bir sanat biçimine dönüĢtürmüĢ-

tür, bu anlamda oluĢturduğu kapak tasarımını hem bir moda illüstrasyonu hem de bir sanat 

eseri olarak değerlendirmeye almak mümkündür.  

 

Görsel 4: Erté‘ nin Harper‘s Bazaar Dergi Kapağı 1928 – Ekim – Londra Sayısı 

Erté‘ nin Ekim 1928 tarihli Londra baskısı olan Harper‘s Bazaar için tasarladığı kapak. 

Art Deco döneminin estetik anlayıĢını temsil etmektedir. Ġllüstrasyonun genel kompozisyo-

nunda bulunan parçalarda geometrik çizgiler ve akıĢkan hatlar dikkat çekmektedir. Kapakta 

bulunan kadın figürleri uzun, ince ve zarif bir Ģekilde tasvir edilmiĢtir; bu durum, dönemin 

kadın idealini yansıtan estetik anlayıĢın bir yansıması olarak düĢünülebilir. Figürlerde bulu-

nan drape tekniği ve kıyafetlerdeki katmanlı yapılar, hareket hissini ve kumaĢın lüks dokusu-

nu ifade etmek için ince ve detaylandırılarak iĢlenmiĢtir. Kapağın tamamında hâkim olan 

özellikle kıyafetlerin akıĢkanlığı, tasarımın teatral bir atmosfer yaratmasına katkı sağlamıĢtır. 

Figürlerin yüz ifadeleri ve duruĢları stilize edilmiĢ, bireysellikten ziyade topluluk estetiğine 

vurgu yapılmıĢtır. Bu yaklaĢım, Art Deco‘nun soyutlamayı ve dekoratif unsurları ön planda 

tutan stiline uygun bir tasarım anlayıĢını öne çıkarmaktadır. 

 Tiyatro sahnesinin perdesi, kadın figürleri ve drapeli giysilerden oluĢan kapak tasarımı-

na genel olarak bakıldığında tüm bu öğelerin zarif bir kadın portresi oluĢturmaya hizmet ede-

cek Ģekilde kurguladığı açıkça görülmektedir. BaĢı öne eğilmiĢ, gözleri kapalı ve saçları yana 

dökülmüĢ portre detayı Erté‘nin sanatında ne kadar ilerlediğini, sadece illüstrasyon çizimle-

rinde değil, görsel illüzyon yaratmada da profesyonelleĢtiğini göstermektedir. 
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Renk kullanımı açısından, illüstrasyonda güçlü kontrastlar ve karmaĢık bir renk paleti 

tercih edilmiĢtir. Altın, mor ve turuncu tonları lüks ve sıcak bir ortam yaratırken, beyaz ve 

krem tonları bu hareketli renkleri dengelemektedir. Mor renk ve altın sarısı özellikle Art Deco 

döneminde zenginlik ve asaletin bir göstergesi olarak kullanılmıĢ, Erté‘nin moda illüstrasyon-

larında ıĢık ve dokuyu ifade etmekte ne kadar baĢarılı olduğunu göstermektedir. Renklerin 

dağılımı hem görseldeki oran-orantıyı sağlarken hem de inceleyen kiĢileri farklı detaylara 

yönlendirmektedir. Bu illüstrasyon, dönemin moda anlayıĢını estetik ve kültürel açıdan temsil 

eden bir sanat eseri olma özelliğini taĢımaktadır. Dönemin toplumsal ve sanatsal değiĢimlerini 

moda üzerinden yorumlayan bu tasarım, yalnızca bir dergi kapağı değil, aynı zamanda bir 

tarihsel belge olarak Art Deco‘nun tasarım dünyasında yarattığı etkileri hem illüstrasyon tek-

niklerinde hem de dönemin görsel anlatım dilinde açıkça göstermektedir. 

Georges Lepape (1887-1971) ve Moda Ġllüstrasyonları 

Georges Lepape 1887-1971 yılları arasında yaĢamıĢ, 20. yüzyıldaki moda illüstratörle-

rinden biri olarak hem moda tasarımına hem de grafik sanatlarına benzersiz bir katkı sunmuĢ-

tur. Paris'te doğan Lepape, École des Beaux-Arts'ta eğitim alarak sanat kariyerine baĢlamıĢtır. 

Sanat kariyerinin dönemsel olarak etkili akımlarından biri olan Art Nouveau akımından ilham 

alarak baĢlamıĢ olsa da Lepape daha sonra Art Deco'nun liderlerinden biri olarak tanınmıĢtır 

(Downton, 2010, s. 40, 41). 

1911‘de Paul Poiret ikinci kataloğunu resmetmesi için Georges Lepape‘yi görevlendir-

miĢtir. "Les Choses de Poiret" adlı albümde sınırlı sayıda yüksek kaliteli kâğıda ponchoir 

(stencil/Ģablon) tekniği için Ģablon levhalar kullanılmıĢtır. Japon tekniklerine dayanan, elle 

uygulanan bu yöntem orijinal illüstrasyonun tazeliğini ve canlılığını yakalayabilmek için ba-

zen 30 kata kadar varan aĢamalar halinde çalıĢılmıĢtır (Blackman, 2007, s. 9). Yoğun emek 

isteyen bu ponchoir- Ģablon (stencil) baskı tekniğinde her bir renk en ince detayına kadar elle 

uygulanmakta, boyamada suluboya, guaj ve mürekkep kullanılmaktaydı (Hopkins, 2013: 1). 

Iribe ve Lepape ponchoir tekniği ile yaptıkları çalıĢmaları, saf, parlak renkler, zarif çizgiler, 

özel oda veya bahçelerdeki aristokrat ortamlar ve stilizasyon kullanım ile moda illüstrasyon 

sanatında devrim yaratmıĢtır. Sanatçılar bu tekniklerle hem doğunun ilgi çekici Oryantalizmi-

ni hem de elbiselerin asil zarafetini aktarmıĢlardır. Bu çalıĢmalar, Lepape'nin stilize edilmiĢ, 

zarif çizgi çalıĢmasıyla dikkat çekmiĢ ve onu moda dünyasında tanınır bir konuma getirmiĢtir 

(Sakarya, 2023, s. 14). Art Deco tasarımının öncüsü olan altın ve gümüĢ vurgulu geniĢ mavi, 

yeĢil, pembe ve sarı tondaki çizimleri Gazette Du Bot Ton ve Vogue gibi birçok moda dergi-

sinde yer almıĢtır (Kerr, 2012, s. 24). Lepape‘nin figürlerinin abartılı üslupları, aĢırı uzatılmıĢ 

bedenleri ve artistik duruĢları Modigliani‘nin yapıtlarından ve Matisse‘nin erken dönem 

bronzlarından esinlenilmiĢti. 20‘ler boyunca Vogue ve Vanity Fair için kapak tasarımları ya-

pan Lepape, illüstrasyonlarında çarpıcı yalınlığı ve basık formları ile ―flapper girl‖ olarak 

adlandırılan uçarı yeni bir fenomenin uzun bacaklı, ince uzun silüetinin tanımlayıcısı olmuĢtur 

(Fogg, 2014, s. 209). Lepape, tasarımlarında zarafeti ve romantizmi ön planda tutarken, mo-

dernizmin keskin hatlarını ve akıcı çizgilerini bozmayı baĢarmıĢtır (Sakarya, 2023, s. 14). 

Lepape' in çizimleri, yalnızca giyimi değil, aynı zamanda bir yaĢam tarzını göstermekte, lüks 

modernizmin değiĢimi ise bir anlatım biçimi olarak öne çıkmaktadır (Steele, 1998). 

Lepape' in kariyerindeki en önemli dönüm noktası Vogue dergisiyle yaptığı çalıĢmalar-

dır. Ġlk olarak 1916 ve 1939 yılları arasında Vogue için illüstrasyon yapmaya baĢlayan Lepa-

pe, kısa sürede derginin en önemli sanatçılarından biri haline gelmiĢtir. 20. yüzyılın baĢların-

da moda fotoğrafçılığının henüz geliĢme aĢamasında olduğu dönemde, Lepape'in çizimleri 

Vogue'un görsel olarak tanıtımını yapmıĢtır. Lepape'nin Vogue için yaptığı çalıĢmalar, toplam 

144 kapak ve sayısız iç tasarımı içermektedir. Bu eserler, yalnızca moda dünyasında değil, 

aynı zamanda grafik tasarımının geliĢiminde de bir dönüm noktası oluĢturmuĢtur. Derginin 
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kapaklarında yer alan Lepape' in eserleri, dönemin Art Deco görünümünü yansıtan renkli ve 

dinamik görünümleriyle dikkat çekmiĢtir. 1920'ler boyunca Vogue için birçok kapak illüst-

rasyonunu hazırlayan Lepape, kadın modasının zarafetini ve modernizmini görselleĢtiren ça-

lıĢmalarıyla büyük bir etki yaratmıĢtır (Özüdoğru, 2009, s. 60, 61). 

ÇalıĢmaları yalnızca dergi kapaklarıyla sınırlı kalmamıĢ, aynı zamanda reklamcılık, ki-

tap kapakları ve diğer illüstrasyon projelerine de yayılmıĢtır. Georges Lepape, Vogue dıĢında 

Harper's Bazaar ve Vanity Fair gibi diğer prestijli yayınlarla da çalıĢmıĢtır. Aynı zamanda 

kitap illüstrasyonları ve tiyatro kostüm tasarımları gibi farklı alanlarda da eserleri bulunmak-

tadır. Lepape' in çalıĢmaları, Art Deco hareketinin estetik değerlerini yansıtarak, moda ve 

sanatın birleĢiminde öncü bir rol olmayı baĢarmıĢtır. Onun zarif ve çalıĢmalarında uyguladığı 

akıcı çizgileri, güçlü ve soft renk kullanımı, tasarımlarındaki teatral, dramatik ögeleri, yalnız-

ca dönem modasını belgelemekle kalmamıĢ, aynı zamanda ilerleyen yıllarda moda illüstras-

yon alanında bir standart oluĢturmuĢtur (Sanal 5, Ward, 2022). Tasarımlarında sanatı ve mo-

dayı birleĢtiren nadir isimlerden biri olarak kabul edilmekte ve günümüzde halen Art De-

co‘nun ve moda illüstrasyonunun önemli bir temsilcisi olarak anılmaktadır (Steele, 1998). 

ÇalıĢmada Georges Lepape‘nin Vogue dergisi için hazırladığı dergi kapakları incelen-

miĢtir. Vogue dergisi için hazırladığı 1928 senesine ait olan dergi kapaklarından derlenen 

eserler esas alınmıĢ olup sadece birkaçı örneklem olarak kullanılmıĢtır. Esas alınan kapaklar 

tamamen döneminde verilen eserler arasından rastgele bir Ģekilde seçilip Art Deco dönemdeki 

moda akımının etkileri, illüstrasyonlarda uygulanan stil ve moda çizim teknikleri bakımından 

incelenmiĢtir. 

  

Görsel 5: Lepape Vogue Dergi Kapağı 1928 – Mayıs –New York Sayısı 

 Lepape‘ nin Mayıs 1928 tarihli New York baskısı olan Vogue için tasarladığı bu kapak, 

Art Deco döneminin estetik anlayıĢını temsil eden önemli bir çalıĢmadır. Bu illüstrasyon, Art 
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Deco akımının estetik ilkelerini taĢıyarak dönemin modernizm ve geometrik stil anlayıĢını 

yansıtan ayrıca New York Ģehrinin arka planda iĢlendiği bir çizimdir. Lepape'nin bu çalıĢma-

sında, uzun ve ince bir kadın figürü, sade ancak etkileyici çizgilerle resmedilmiĢtir (Sanal 1, 

Marta, 2009). Görseldeki kadında ve arka planda bulunan Ģehir görselindeki ince iĢçilik evin 

içerisinde yaĢayan yüksek tabakadaki bir kadının hayatını anlatan bir görsel olarak iĢlenmiĢtir.  

Kadının kıyafetindeki sarı tonları, dönemin lüks ve Ģıklık algısına vurgu yaparken, genel tas-

virde görülen diğer renklerde ise sadece soft tonların kullanılmıĢ olması kadın figürünü belir-

gin bir hale getirmiĢtir. Görselin tamamında belirgin bir Ģekilde dikkat çeken kademeli keskin 

hatlar, birim tekrarları, ton geçiĢleri ve simetrik düzen, Art Deco'nun tasarım prensiplerini 

gözler önüne sermektedir (Sanal 5, Ward, 2022). 

Lepape‘nin eserleri, diğer illüstratörlerden farklı olarak, karakterlere zarafet ve hareket 

katma becerisiyle öne çıkmaktadır. Lepape‘nin bu dergi kapağındaki minimalist ve dengeli 

yaklaĢımı, kıyafetin detayına ve silüetin dönem modasına vurgu yapan ince estetik yapısına 

odaklanmaktadır. Bu görselde de Lepape, kıyafetin katmanlarını ve dokusunu yansıtmak için 

basit ancak etkili çizgiler kullanmıĢ, arka plandaki Ģehir manzarasıyla modernizmi ön plana 

çıkarmıĢtır. Bu yönüyle Lepape, Art Deco'nun modern yaĢam tarzını ve dönemin metropol 

estetiğini modaya entegre etme becerisiyle, moda illüstrasyonunun grafik sanatlara olan etki-

sine de vurgu yapmıĢtır (Sanal 6). Lepape‘nin bu çalıĢması görülen yalın ama sofistike anlayı-

Ģın mükemmel bir örneğidir. Lepape‘nin diğer dönem illüstratörlerinden ayrıĢan özelliği, kı-

yafetlerin hareketli ve dinamik bir Ģekilde tasvir edilmesi ve figürlerin Ģehrin modern silüetiy-

le etkileĢim içinde sunulmasıdır, moda dergiciliğinin ticari ve estetik anlamda bir sanat for-

muna dönüĢmesine önemli bir katkı da bulunmuĢtur (Sanal 5, Ward, 2022). 

 

Görsel 6: Lepape Vogue Dergi Kapağı 1928 – Eylül  

Lepape‘nin Eylül 1928 tarihli Vogue dergisi için tasarladığı bu çalıĢma, Art Deco dö-

nemini temsil eden önemli bir çalıĢmalardandır. Dönemin estetik değerleri arasında olan mo-
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dernizm, zarafet ve geometrik formlar ön plandadır ve bu dergi kapağında bulunan görseller-

de, dönemin ilkelerini bütün bir Ģekilde bu çizimde sunmaktadır (Sanal 1, Marta, 2009). Ka-

pağın ortasında bulunan kadın figürünün giydiği gri renkli ve yine aynı renk tonlarının hâkim 

olduğu kürk detaylı manto hem dönemin lüks anlayıĢına hem de Ģehir yaĢamına uygun moda 

trendleri hakkında bilgi vermek amacını gütmektedir. Figürün duruĢu, görseldeki konumu, 

ince ve uzun silüeti ve yüzünde ifadesiyle dönemde ortaya çıkan Vogue kızından ilham alına-

rak dönemdeki trendlerden olan "modern kadın" ve algısını temsil etmektedir. Görselde ve-

rilmek istenilen aslında dönemin, Ģehirli, özgür ve bağımsız bir yaĢam tarzını destekleyen bir 

moda anlayıĢını atıfta bulunulmuĢtur (Sanal 2, Marta, 2009). 

Lepape‘nin moda illüstrasyonlarında görülen özelliklerden biri, figür ve arka plan da 

kullanılan renk, biçim ve stillerin uyum içinde aktarılmasıdır. Bu görselde de figür, bir oto-

mobilin önünde tasvir edilerek, modernize ve Ģehir yaĢamının dinamizmi ile bağdaĢtırılmıĢtır, 

aynı zamanda arkada bulunan otomobil ise dönemin yaĢam tarzı hakkında fikir sahibi olma-

mız için ipuçları sunmaktadır. Arka planda kullanılan sisli ortam, soft ve nötr tonlar, figürün 

sade ve zarif hatlarına vurgu yapmaktadır. Aynı zamanda kıyafetin kürk detayları ve aksesu-

arlar gibi materyal farklılıklarını öne çıkarmak için kademeli ve grafiksel bir etki oluĢturul-

muĢtur (Sanal 6). Lepape, çizgilerindeki akıcılık ve detaylara verdiği önem ile, zarif, modern 

ve dengeli çizim anlayıĢıyla dönemdeki moda illüstrasyonunda yalnızca bir tanıtım aracı de-

ğil, aynı zamanda bir sanat eseri olarak değer kazanmasına katkıda bulunmuĢtur. Özellikle 

Ģehir yaĢamı, lüks ve kadın kimliğini vurgulayan ince yaklaĢımı, Lepape‘nin döneminin en 

etkili illüstratörlerinden biri haline getirmiĢtir (Sanal 5, Ward, 2022). 

 

Görsel 7: Lepape Vogue Dergi Kapağı 1928 – Ağustos  

Lepape‘nin Ağustos 1928 tarihli Vogue dergi kapağı için tasarladığı bu eser Art De-

co‘nun sanatsal ve estetik anlayıĢını temsil etmektedir. Bu illüstrasyonda, sonbahar modasını 

temsil eden kadın figürü, yanında iki çocukla doğanın güzelliği ile bir arada kullanıldığı or-
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tamda betimlenmiĢtir. Ġllüstrasyonda görülen kadının kıyafeti, sade ama tasarım olarak özgün 

bir tarzı yansıtmıĢ ve oluĢturulan tasarım kullanılan çizgilerle vurgulanmıĢ, geometrik kesim-

lerle desteklenerek zarif bir Ģıklık sunarak gelecek sonbaharda görülecek trendlere vurgu 

yapmaktadır (Sanal 2, Marta, 2009). Tasarımda kullanılan etek ve ceket takımı, 1920'lerin 

sonunda popüler olan pratik ve hareket özgürlüğü sağlayan tasarımlara vurgu yapmaktadır. 

Mavi, mor veya lila detaylar ile zenginleĢtirilmiĢ beyaz renk ile bu detayların ön plana çıkma-

sını sağlamıĢtır. Yaratılmak istenilen bu etki ile kıyafete hem ferahlık hem de modern bir ha-

reket katılmıĢtır (Sanal 3, Marta, 2009). 

Lepape‘nin bu çizim teknikleri, figürler arasında yumuĢak geçiĢler ve ayrı parçalar ara-

sında oluĢan bütüncül etkiyle bir uyum oluĢturmaktadır. Bu kapakta, uçurtma gibi bir aksesu-

arın kullanımı hareket etkisi oluĢturmuĢ aynı zamanda yaĢam enerjisini çizime aktararak, il-

lüstrasyonun durağanlıktan uzak bir hikâye anlatımına sahip olmasına sebep olmuĢtur. Arka 

planın sade tutulması, arka fonda kullanılan doğa içerisinde olan figürlerin ön plana çıkması-

na olanak tanırken, bu illüstrasyonu zaman içerisine yayan bir film sahnesi gibi etki oluĢtur-

masına sebep olmuĢtur. Lepape‘nin çizimlerinde bu durum ayrıca bir zarafet katmaktadır. Bu 

illüstrasyon, Lepape‘nin moda illüstrasyonundaki ustalığını ve dönemin modern moda anlayı-

Ģına vurgu yapmaktadır. Hem sade hem de geliĢmiĢ tasarım anlayıĢı, dönemin kadın moda-

sındaki fonksiyonel olan tasarımları, estetik algısı yüksek tasarımlara ulaĢmak isteyenler için 

bir denge unsuru olarak kullanmıĢ ve moda trendleri hakkında bilgi vermiĢtir. Lepape‘nin 

illüstrasyonları, bu dönemde modayı yalnızca estetik bir araç değil, aynı zamanda bir hikâye 

anlatıcısı olarak da kullanılmasında büyük bir etkisi olmuĢtur (Sanal 5, Ward, 2022). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Görsel 8: Lepape Vogue Dergi Kapağı 1928 – Ocak  
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Lepape‘nin Ocak 1928 tarihli Vogue dergi kapağı için tasarladığı bu kapak, Art Deco 

döneminin zarif sanatsal anlayıĢını temsil eden önemli bir çalıĢmadır. Bu illüstrasyonda, dö-

nemin zarafet ve lüks kavramlarını önceleyen bir moda anlayıĢına vurgu yapılmıĢtır. Bu il-

lüstrasyonun genel tasarımı incelendiğinde yalnızca kıyafetiyle değil, aynı zamanda yaĢam 

tarzını ve mekânı da kapsayarak çok boyutlu moda trendleri hakkında anlatım sunduğu gö-

rülmektedir. 

BirleĢtirilen bu parçalar, geliĢmiĢ bir estetik yaklaĢımı yansıtmakta, Lepape‘nin hem 

minimalist hem de detaylı bir tasarım anlayıĢı arasında denge kurduğunu göstermektedir. Re-

simde görülen kadın figürünün zarif duruĢu ve kıyafeti, dönemin kadın modasında kullanılan 

detayları bulundurmakta ve dönemin modern kadın imajına vurgu yapmaktadır. Kadın figü-

ründe kullanılan özellikle pelerin detayındaki akıcı çizgiler, kumaĢın yapısı hakkında ve dö-

nemin dramatik hareketliliğine vurgu yaparak anda yaĢayan bir fotoğraf etkisi vermektedir. 

Ġllüstrasyonun çizim tekniği incelendiğinde, net ve belirgin hatlarla detaylandırılmıĢ bitki ör-

tüsü ve ince iĢlenmiĢ dokularıyla, yalnızca figüre değil, arka planda bulunan ögelere de dikkat 

çekilerek moda illüstrasyonunun bir sanat formu olarak ele alındığını göstermektedir.  

Ġllüstrasyonda kullanılan renkler ise, nötr tonlar ve pastel renkler olarak dikkat çekmek-

tedir. Özellikle deniz mavisi ve yeĢil tonlarının ağırlıkta olduğu palet, sıcak iklim havasına 

vurgu yaparken aynı zamanda sade bir Ģıklık etkisinin oluĢmasına da sebep olmuĢtur. Renkle-

rin görselin tamamında dengeli ve oranlı dağılımı, göz yormadan odaklanılmasına ve yorum-

lanmasına olanak sağlamaktadır. Dönemin moda illüstrasyonları, genellikle bir reklam aracı 

olduğu için, bu çalıĢmada da güçlü bir görsel çekicilik hedeflenmiĢ, palmiye ağacı gibi tropik 

ögeler ise o dönemin "egzotik" olarak algılanan tatil modasına ve lüks yaĢamın simgesi hâline 

gelmesini göstermiĢtir.  Bizlere dönemin moda trendlerinin sadece kıyafetlerden ibaret olma-

dığına kültürel değerlerin ve estetik anlayıĢın da önemli olduğuna vurgu yapılmaktadır (Sanal 

2, Marta, 2009). 

Sonuç 

Erté, 20. yüzyılda ikonik moda illüstratörlerinden biri olarak, özellikle Harper's Bazaar 

dergisiyle yaptığı iĢ ortaklığı ile dönemsel olarak görsel değiĢime yön veren illüstratörlerden 

olmuĢtur. 1915'ten baĢlayarak yaklaĢık 22 yıl boyunca Harper‘s Bazaar dergisi için kapak 

çizimleri ve sayfa tasarımlarını hazırlamıĢtır. HazırlamıĢ olduğu bu çizimlerde, Art Deco'nun 

geometrik, modern, simetrik ve zarif çizgilerini ustaca uygulayan Erté, modayı yalnızca bir 

giyim tarzı olarak değil, bir sanat formülü olarak ele almıĢtır. Harper's Bazaar için hazırladığı 

kapak ve iç sayfa tasarımlarında vurguladığı lüks, farklı bir yaĢam tarzı ve kadının modern bir 

Ģekilde öne çıkan rolünü gösteren tasarımlar yapmıĢtır. Tasarımları hazırlarken uyguladığı 

geometrik desenler, soyut formlar, mitolojik karakterler ve stilize edilmiĢ figürlere dikkat 

çekerken, aynı zamanda ince ayrıntılarla iĢlenmiĢ figürlerle bir hikâye anlatımı oluĢturmuĢtur.  

Erté'nin çizimlerinde dikkat ettiği unsurlardan biri, dramatik birleĢtirmeler ve görsel 

dengeyi kaybetmeden ayrı olan parçaları bir bütün olarak kusursuz olarak aktarabilmesidir. 

Kullandığı renk paleti genellikle canlı ancak bütünlüğü bozmadan kontrast olacak Ģekilde 

seçmekte, figürler ve arka plan arasındaki uyuma dikkat ederek, vurgulamak istediği figürü 

okuyucuyu yormadan aktarmaktadır. Erté, çizimlerinde sadece kıyafetleri değil, kadınların 

duruĢlarını, yüz ifadelerini ve aksesuarlarının kullanım atmosferlerini de önemsemiĢtir. Çi-

zimlerinde genellikle bir masal ortamı veya tiyatro havası hâkim olup, bu unsurlar onun tasvir 

ettiği modayı idealize ettiği bir dünyanın parçası haline getirmiĢtir. Bu doğrultuda, Erté'nin 

çizimleri, modayı iĢlevsel bir ihtiyaçtan çok bir sanat ve hikâye anlatım aracı olarak yeniden 

yorumlamasına ve etkileyici eserler ortaya çıkartarak kalıcı bir miras oluĢturmasına olanak 

sağlamıĢtır.  
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Georges Lepape, Vogue için yaptığı illüstrasyonlarla, 20. yüzyılın ilk yarısında moda 

tasarımının ve grafik sanatının yönünü belirleyen illüstratörlerden birisi olmuĢtur. 1920'den 

bu yana, Lepape'nin çizimleri, dönemin modern kadınını zarif bir Ģekilde aktaran ve illüstras-

yonlarını stilize ederek kendine has estetik anlayıĢıyla sunmuĢtur. Vogue kapaklarında ve 

sayfalarında yer alan çalıĢmalarında, ince ayrıntıları kullanmıĢ, narin kadın figürleri ile akıcı 

bir Ģekilde hareket anını aktarma stiliyle dikkat çekmektedir. Lepape, Art Deco'nun zarafetini 

ve doğaya dayalı motiflerini moda akımlarına göre taĢıyarak, çizimlerini yalnızca bir kıyafet 

tanıtımından öte, sanatsal bir anlatım haline getirmiĢtir. Bu çizimlerde, çağdaĢ kadın figürle-

rinde, kadınların hem zarafetini hem de modern yaĢam tarzının idealize edilmiĢ bir güzellik 

anlayıĢına vurgu yapılmıĢtır.  

Lepape'nin çizimlerinde öne çıkan en önemli yanı, dramatik uygulamalarla dolu masalsı 

ve film sahnelerinde oluĢacak sahnelerini çizimlerinde sadeleĢtirerek göstermesidir. Kadın 

figürlerini, genellikle romantik bir zarafet ve incelikle, doğa motiflerinin kullanıldığı veya 

egzotik unsurlar ile çevreleyecek Ģekilde oluĢturmuĢtur. Çizimlerinde kıyafetlerin hareketini 

ve kadın figürlerinin vücut hatlarını baĢarıyla yansıtarak, okuyucunun hayal gücünü harekete 

geçirmeyi hedeflemiĢtir. Ayrıca kullandığı renklerde nötr, soft ve tamamlayıcı renkleri tercih 

etmiĢtir. Kullandığı renkler ve motifleri detaylı iĢlemeleri ustaca kullanan Lepape asla bir 

iĢçilikte kargaĢa yaratmadan estetik, ahenkli ve bir bütün olarak algılanacak Ģekilde çizmekte-

dir. Lepape'nin çizimlerinin alt metninde, moda dünyasının lüks ve eriĢilemez doğasını yü-

celtme çabası dikkat çekerken, aynı zamanda modern bireyin sanatla kurduğu bağı güçlen-

dirme arzusu bulunmaktadır. Lepape‘nin moda illüstrasyonlarında, kaleminde yalnızca bir 

görsel ifade biçimi değil, aynı zamanda duygusal ve estetik bir hikâye anlatıcılığı kullanmıĢ-

tır. Bu doğrultuda, Lepape‘nin çizimleri, modayı iĢlevsel bir ihtiyaçtan çok bir hayat tarzı ve 

hikâye anlatım aracı olarak yeniden yorumlamasına ve etkileyici eserler ortaya çıkartarak 

kalıcı bir miras oluĢturmasına sebep olmuĢtur.  

Georges Lepape'nin Vogue için yaptığı çizimler ve Erté'nin Harper's Bazaar'da yaptığı 

çizimler, 20. yüzyılın moda illüstrasyonundaki iki farklı yaklaĢım olarak ele alınabilir. Her 

ikisinin de kapak tasarımlarında Art Deco‘nun yoğun etkileri gözlemlenmektedir. Erté teatral, 

detaycı ve houte-couture estetik anlayıĢıyla illüstrasyonlarında moda fantezisini ve lüksü kur-

gulamıĢtır. Uzun yıllar özgürce kendi özgün giysi tasarımlarını kapaklara taĢıyan Erté, Art 

Deco‘nun etkilerinin artmasıyla birlikte tasarımlarını bu sanat akımına uygun biçimde yalın-

laĢtırmıĢ, Kübizmin, DıĢavurumculuğun, Sürrealizmin ve Fütürizmin yansımalarını özgün 

kapak tasarımlarına taĢımıĢtır. Daha canlı ve kontrast renk kullanımında bulunan Erté yalın-

laĢtırdığı çizgilerini karĢıt renklerle tamamlamıĢtır. Kapaklarında figürden portreye geçtiği bir 

dönem olan bu yıllarda yarattığı görsel illüzyon dikkat çekicidir. Georges Lepape ise Art De-

co‘yu etkileyici bir yalınlıkla kapak tasarımlarına taĢırken daha önceki illüstratörlerden farklı 

bir anlayıĢ ortaya koymuĢtur. Yine Art Deco çizgilerinde Kübizmin ve Fütürizmin etkilerinin 

hissedildiği tasarımları minimalist, nötr ve soft renklerle yansırken, metropolden esinlenilen 

çizgiler baskın görünmektedir. ―Flapper‖ kızı daha minimal, ince ve yalın tasvir eden Lepape, 

kapaklarında figür kullanımına devam etmiĢtir. Kademeli renk geçiĢlerinin ve monokrom 

renklerin hakim olduğu tasarımları, Ģehir ve egzotik mekan temalarını en yalın ve zarif biçim-

de yansıtmaktadır. 
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Cumhuriyet Dönemi Giyim Kültürünün Sanata Yansımaları: 

Ressam Nuri İyem Eserleri Üzerinden Örnekler 

Şengül EROL1 

Murat ÇALIŞKAN2 

GiriĢ 

Kültürel değerler toplumların yaĢayıĢ biçimlerini, alıĢkanlıklarını gelecek kuĢaklara ak-

taran vasıtalardır. Ġlk kullanımını örtünme mantığından alan giyim kuĢam, sosyal statü göster-

gesi veya süslenme arzusunun karĢılanması gibi kullanım amaçlarının ortaya çıkması ile ge-

liĢmiĢ ve toplumların kültürel yaĢayıĢ özelliklerinin göstergesi durumuna gelmiĢtir. Giyim 

kültürü kumaĢının dokunmasından baĢlayıp giysi halini alana kadar ait olduğu topluluklara 

özgü pek çok duyguyu barındıran sembolik ifadelere sahiptir (Pamuk ve Uysal, 2021). Ana-

dolu geleneksel giysi kültürü de kendi bölgesinde yaĢayan Türk boylarının ve halklarının var 

olduklarından beri yaĢattıkları önemli kültürel değerlere sahiptir (Salman, 2010). Geleneksel 

giysilerin özgünlüğünü kaybetmeden ebeveynlerden alınan bir miras olarak torunlara özenle 

korunarak devredilmesi beklenir (Çeğindir vd., 2022). Böylece sahip olduğu değerlerin gele-

ceğe birer miras olarak aktarılmasında büyük rol oynayacaktır. Bu yönüyle geleneksel giyim 

unsurları toplumun sahip olduğu kültürel değerlerin önemli ifade biçimlerinden biri olan sanat 

alanı için de ilgi çekici bir konumdadır.  

Sanatın geliĢim seyri boyunca yapılan çalıĢmalara bakıldığında çok sayıda sanatçının 

yüzyıllar önce üretilmiĢ sanat eserlerinde bile ait oldukları toplumların kültürel yapı ve değer 

özelliklerini barındırdığı söylenebilir (Bağ, 2023). Özellikle resim sanatı; tarih boyunca top-

lumların kültürel yaĢayıĢ özelliklerini eserlere aktaran güçlü bir araç olmuĢtur. Kültürel değer-

lerin aktarılmasında en önemli değerlerden biri olan geleneksel giyim kuĢam özellikleri de 

sanatçıların ilgi odağı olmuĢtur (Oskay, 2021).  

ÇağdaĢ Türk resim sanatının geliĢim süreci boyunca, Anadolu toprakları üzerinde yaĢa-

yan Türk halklarının sahip oldukları kültürel öğeler ve yöresel yaĢam biçimlerinin pek çok 

sanatçının eserlerinde konu edinildiği görülmektedir (Öztütüncü, 2024).  Özellikle 

1940‘lardan sonra resim sanatında, ‗yöreselleĢme‘ ifadesi bağlamında sanatçıların Anadolu 

insanının yaĢamına etki eden sosyokültürel değerleri farklı konular çerçevesinde eserlerine 

yansıttıkları örnekler bulunmaktadır (Bağ, 2023).  

Bu çalıĢmada özellikle Cumhuriyet dönemi Anadolu giyim kültüründe yaĢanan geliĢme-

lerin resim sanatına yansımalarının örneklerle sunulması amaçlanmıĢtır. Amaç doğrultusunda 

Anadolu geleneksel giyim kültürünün özellikle Cumhuriyet sonrası döneminde yaĢadığı ge-

liĢmeler ve bu geliĢmelerin resim sanatında yankı bulduğu Türkiye‘deki figüratif resmin ve 

toplumsal gerçekçi sanat akımının önde gelen isimlerinden biri olan Nuri Ġyem‘in eserleri 

incelenmiĢtir. 1915-2005 yılları arasında yaĢayan ve Anadolulu kadın portreleriyle tanınan 

sanatçı; gündelik yaĢantılarını konu edindiği çalıĢmaları ile gerek Anadolu kadınının kiĢiliği-

ne dair ipuçları sunmakta; gerekse dönemin kıyafet anlayıĢını yansıtmaktadır. 

ÇalıĢmada öncelikle Anadolu'da geleneksel giyim kültürünün Cumhuriyet dönemi son-

rası yaĢanan geliĢmeler ıĢığında nasıl Ģekillendiği tarihsel olarak incelenecek ve yaĢanan ge-

liĢmelerin sosyal, kültürel ve ekonomik ayrıntıları tartıĢılacaktır. Daha sonra Nuri Ġyem'in 

1
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Doç. Dr. UĢak Üniversitesi, Güzel Sanatlar Fakültesi, Tekstil ve Moda Tasarımı 

Uşak Üniversitesi, Lisansüstü Eğitim Enstitüsü,Sanat ve Tasaraım Anabilim Dalı (Disiplinlerarası),Tasarım 
Çalışmaları Programı Yüksek Lisans Öğrencisi
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sanatsal anlayıĢı ve Anadolu insanını resmetme biçimi ele alınarak konuya uygun olarak seçi-

len örnek eserler üzerinden dönemin giyim kuĢam özelliklerinin resim sanatına yansımaları 

değerlendirilecektir.  

 

CUMHURĠYET DÖNEMĠ TOPLUMSAL HAYAT VE GĠYĠM KÜLTÜRÜNÜN 

GELĠġĠMĠ 

Türkiye‘de giyim kuĢam kültüründe yaĢanan değiĢimler ve batılı tarzda giyim biçimle-

rine gösterilen ilginin ilk izleri Tanzimat dönemi ile Ģekillenmeye baĢlasa da büyük ve kalıcı 

adımların atılması Cumhuriyetin ilanı ve sonrasında yaĢanan değiĢimlerle hız kazanmıĢtır 

(ġeftalici, 2005).  Cumhuriyet dönemi, modernleĢme ve çağdaĢlaĢmanın önemli bir göstergesi 

olarak kıyafetlerde yaĢanan değiĢim ve geliĢmelerin toplumsal bir mücadele alanı olmasına 

zemin hazırlamıĢtır. Özellikle kadınlar Avrupa modasına uygun giysileri kullanmaya ve top-

lumsal hayatta aktif rol almaya teĢvik edilmiĢtir (ġenol, 2018). ModernleĢme süreci batılı bir 

anlayıĢa dayansa da yapılan çalıĢmalar milli kimlik ve yerellik vurgusu ile sürdürülmüĢtür. 

1930‘larda devlet destekli enstitüler ve açılan biçki dikiĢ kursları ile kadınların giyim biçimle-

ri yeniden ĢekillendirilmiĢtir. Ekonomik teĢvik politikalarıyla 1933 yılında kurulan Sümer-

bank yerli malı kumaĢlarla üretim yaparak Türk halkına özgün bir giyim kültürü kazandırmıĢ-

tır. Yapılan modernleĢme çalıĢmalarının sürdürülebilirliğinin sağlanması adına özellikle kadın 

terziliği konularının öğrenilmesi için kadın ve erkekler yurt dıĢına eğitim almak üzere gönde-

rilmiĢtir. Terzilik eğitimi alan öğrencilerin modern giyim biçimlerini öğrenerek yurt içinde 

topluma aktarmaları modernleĢmeye katkı sağlayan önemli bir adım olmuĢtur (Himam ve 

Tekcan, 2014). 

YaĢanan giyim kuĢam değiĢikliklerine yıllar bazında bakılacak olursa 1930‘larda Türk 

kadınının uzun etekli, erkeksi tayyör takımlar kullanan, kenarları kloĢ Ģapkaları ile yalın bir 

figür sergilediği söylenebilir. Aynı yıllarda gece kıyafetlerinde verev kesimli vücudu saran 

has ipek kıyafetler yoğun olarak tercih edilmektedir (ġeftalici, 2005).  

1940‘lı yıllarda abartılı ya da gereksiz detaylardan kaçınılmıĢ, sade ve fonksiyonel gi-

yim anlayıĢı hakim olmuĢtur. Bununla birlikte savaĢ dönemlerinin etkisi ile vatkalı omuzlar, 

asker üniforması havasındaki tayyörler, düz kesimli ceket ve montlar yaygın olarak kullanıl-

mıĢtır. 1940'lı yılların gece kıyafetlerinde ise kadife ve tafta kumaĢlarının hakimiyeti görülü-

yordu. Gece elbiselerinin bel çizgileri belirginleĢtirilmiĢ, etekler zengin bir Ģekilde yere kadar 

inmiĢ, elbiselerin göğüs dekolteleri ise iri çiçek desenleri ile süslenmiĢtir (ġenol, 2018). Hazır 

giyimin henüz olmadığı bu dönemlerde kumaĢlar manifaturacılardan alınarak giysiler döne-

min terzilerine günün modasına uygun olarak diktirilmiĢtir. Orta gelirli aileler çoğunlukla 

mahalle terzilerine giderken daha yüksek gelire sahip aileler bilindik terzilere gitmektedir 

(Himam ve Tekcan, 2014). 

1950'li yıllar ülkede terzilerden konfeksiyon üretimine doğru geçiĢ sürecinin yeni yeni 

baĢladığı yıllar olup; Türkiye'de hazır giyim sektöründe henüz fazla yatırım yapılmamıĢtır. 

Bunun nedeni, birçok kadının önceden eğitimi olmasa bile dikiĢ dikme yeteneğine sahip ol-

ması ve hemen her evde bulunan dikiĢ makineleri ile günlük kıyafetlerini evde kendilerinin 

dikebiliyor olmasıdır. Üstelik bu sayede ev ahalisinin ihtiyaçlarını daha uygun Ģekilde karĢı-

layan kadınlar geliĢen ev ekonomisi kavramına katkı sunmaktadır (Yetmen, 2011). Dünyada 

savaĢ sonrası yaĢanan ekonomik sıkıntılar sebebiyle tutumluluğa övgü, savurganlığa ve israfa 

hor bakma dönemi yaĢanmıĢtır (ġenol, 2018). Bu yıllarda kadınlar önceki dönemlere ait kıya-

fetlerini kullanmaya devam etmiĢ, diğer yandan geliĢen sanayi sayesinde kolay kullanılan 

kumaĢlar, ütüsüz de giyilebilecek yıka-giy olarak adlandırılan gömlekler, dar kalem etekler de 

kullanılmaya baĢlanmıĢtır (ġeftalici, 2005). SavaĢ sonrası yaĢanan sıkıntılı sürecin etkisiyle 

1950 li yıllardan itibaren kentlere göç dalgası baĢlamıĢtır. Tüm kentlerin taĢradan göç aldığı 
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dönemde daha iyi yaĢam umuduyla köyünü bırakarak yola çıkanların pek çoğu Ġstanbul‘a 

gelmektedir (Yetmen, 2011). 

1960‘lı yıllarda II. Dünya SavaĢı'nın izlerini silmeye baĢlayan Avrupa'da, dönem moda-

sını gençlerin yaĢam tarzı belirlemiĢtir. 1960'ların genç nesli, farklı isteklerle çeĢitliliğin ya-

nındadır. Pop-Art hareketinin yükseliĢi, toplumsal düzene baĢkaldırı ve çevrelerinin hareket-

lerinin filizlenmesi bu dönemdeki belirgin geliĢmelerdir. Bohem yaĢam tarzı Avrupa'da popü-

ler hale gelirken, televizyonun yaygınlaĢması ve Ay'a gidilmesi gibi geliĢmeler moda sektö-

rünü de etkilemiĢtir. (ġeftalici, 2005). Türkiye‘de hala çoğu kadın giysilerini terzilere diktir i-

yor veya kumaĢını alarak evinde kendisi dikiyordu. Giysilerin modellerini dönemin gazetele-

rinin moda eklerinden ve kadın dergilerinden temin ediyorlardı. Ünlü terzilere diktirilen özel 

tasarım giysilerde parlak satenler, Ģifonlar, brokarlar, ipek gabardin kumaĢların yanı sıra 

jakarlı altın ipliklerle özel nakıĢ iĢlemeli ipekli kumaĢlar ilgi görmektedir. Giysi detaylarında 

ise alt kısımları geniĢleyen kloĢ, pilili, pliseli veya godeli etek modelleri göze çarpmaktadır. 

Kısa, yandan düğmeli veya çift sıra düğmeli tayyör ceketleri de kullanılmıĢtır (Yetmen, 

2011). 

Türkiye‘de 1970‘ler, siyasi ve kültürel hareketlerin yoğunlaĢtığı, toplumda gruplaĢmala-

rın ve bu gruplaĢmaların kendilerine özgü giyim biçimlerinin ortaya çıktığı bir dönem olmuĢ-

tur (ġeftalici, 2005). 1970‘lerin baĢlarında sinema ve televizyonun kentten köye toplumun her 

kesimine ulaĢmasıyla birlikte, kadın kıyafetleri geleneksel yapısından sıyrılarak değiĢim gös-

termeye baĢlamıĢtır. Giyim, bireyselleĢmiĢ ve farklı stillerin, geçmiĢ dönem modalarının ve 

köylü giysilerinin karıĢımından oluĢan kuralsız bir yapı kazanmıĢtır (ġenol, 2018). Öte yan-

dan, köyden kente göç eden kesim Ģehir yaĢamına adapte olmakta zorlanmıĢ ve kendi kültürel 

öğelerini taĢımıĢtır. Göç edenler arasında inĢaat iĢçiliği, kapıcılık ve temizlik gibi iĢlerde çalı-

Ģanlar dikkat çekmiĢ, barınma sorunu yaĢayan birçok kiĢi kendi imkânlarıyla ―gecekondu‖ adı 

verilen yapılar inĢa etmiĢtir. Gecekondular, köy ve kent arasında sıkıĢmıĢ bir kimliği yansıt-

maktadır. YaĢanan bu kimlik bunalımı, ―arabesk‖ kültürünün doğmasına sebep olmuĢtur. 

Göçle gelenlerin kıyafetleri de bu değiĢimden etkilenmiĢ, baĢlangıçta rengârenk basmalarla 

dikkat çeken kıyafetler zamanla pazarlardan alınan ucuz kıyafetlere dönüĢmüĢ, etek altına 

giyilen pijamalar ve beyaz tülbentler ile tek tip gecekondu kıyafeti ortaya çıkmıĢtır (Yetmen, 

2011).  

Aynı dönem giysi modasında çeĢitli stiller, etnik kıyafetler, köylü giysileri, basma ku-

maĢ, Ģalvar, mintan, yakalı gömlek ve Ģile bezi gibi unsurlar, kent yaĢamında etkisini artırarak 

popüler hale gelmiĢtir. Kadın giyiminde ise pantolonlar ön plana çıkmıĢ, kalın duble paçalı 

pantolonlar ile erkeklerin kullandığı yelek ve ceketler kadınlar tarafından da tercih edilmeye 

baĢlanmıĢtır. Doğal kürkten yapılmıĢ, abartılı tüylü kolları ve bedeni olan bluz tarzı ceketler 

de bu dönemin belirleyici unsurları arasında yer almıĢtır. 1978 yılında ise "RüküĢ Modası" 

olarak adlandırılan bir akım baĢlamıĢ; kadınlar kat kat giyinerek fistolu iç etekler, çift kemer, 

bol büzgülü etekler, fırfır ve kapitoneli yeleklerle yeni bir stil yaratmıĢlardır (ġeftalici, 2005). 

1950‘lerde baĢlayan konfeksiyon giyime yöneliĢ, 1960 ve 1970‘lerde istikrarlı bir iler-

leme kaydetmiĢ, 1980'lere gelindiğinde ise hızlı bir üretim artıĢı yaĢayarak her kesimden ka-

dının giyim ihtiyacını kolayca karĢılamasını sağlamıĢtır. Ancak, hazır giyimin kolay eriĢilebi-

lirliği ve seri üretimin yarattığı tek tip görünüm, bireylerde farklı görünme isteği, bireysel stil 

arayıĢları ve özgün giyinme gibi kaygıları da beraberinde getirmiĢtir (Yetmen, 2011). Kadın-

ların çalıĢma hayatına daha aktif katılması hazır giyim ürünlerine olan talebi artırmıĢ ve bu 

taleple birlikte konfeksiyon sektörü kendini geliĢtirme çabalarına yönelmiĢtir. Yabancı ser-

mayenin Türk pazarına giriĢi, teknolojik geliĢmeler ve sektörün bu yenilikleri yakalama çaba-

ları, Avrupa modasının gecikmeli de olsa takip edilmesini sağlamıĢtır. Özellikle yabancı mar-
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kaların büyük kentlerdeki mağazalarının sayısının artmasıyla birlikte, moda, kadınların vaz-

geçilmezleri arasında yerini almıĢtır (Koç ve Koca, 2006). 

NURĠ ĠYEM’ĠN SANAT ANLAYIġI VE SANATSAL KĠġĠLĠĞĠ 

Türk resim sanatı açısından önemli bir konumda olan Nuri Ġyem (1915-2005), toplum-

sal-gerçekçi sanat anlayıĢını benimseyerek, Anadolu kadınının duygularını ve yaĢamını eser-

lerine yansıtmıĢ önemli bir ressamdır. Onu değerli kılan ürettiği eserlerin yanı sıra sanat anla-

yıĢını biçimlendiren kültürel değerlerimize olan bağlılığıdır. Ġyem'in ilk eserleri 1930'lu yıl-

larda ortaya çıkmıĢ, 1940'lı yılların sonuna kadar toplumcu-gerçekçi bir anlatım benimsemiĢ-

tir. 1950'den sonra soyut resme yönelmiĢ, ancak 1960'ların sonunda tekrar toplumcu-gerçekçi 

anlatıma dönmüĢtür. Eserlerinde iĢçiler, balıkçılar, grev yapanlar, köyden kente göç eden in-

sanlar ve gecekondu yaĢamı gibi temalar yoğun Ģekilde iĢlenmiĢtir (Bağ,2023; URL.1). Nuri 

Ġyem‘in portrelerinde yer alan çoğu kadın olan figürlerin yaĢadığı çevreye dair ipuçları, kıya-

fetleri ve kullandıkları eĢyalar gerçeğe yakın bir Ģekilde resmedilmiĢ, bu da eserlerin belge 

niteliği taĢımasını sağlamıĢtır (Günay, 2011). Ġyem‘in resimlerinde sıkça Anadolu‘ya ait fi-

gürler ve giyim örnekleri bulabilmek mümkündür. 

Nuri Ġyem arkadaĢları ile 1940 yılında ―Yeniler Grubu‖ adıyla bir grup kurmuĢ ve top-

lumcu-gerçekçi sanat anlayıĢını paylaĢmıĢtır. Yeniler Grubu üyeleri Kemal Sönmezler, Tur-

gut Atalay, Selim Turan, Avni ArbaĢ, Mümtaz Yener ile ilk sergisi ―Liman Resim Sergisi‖ni 

1941 yılında açmıĢtır (Yerli ve Geçen, 2020).  

Sanatçının yaĢadığı zorluklar ve gezdiği bölgeler yaptığı resimlerin kavramsal yapısını 

oluĢturmada önemli bir etken olmuĢtur. Çocuk yaĢlarda Anadolu‘nun kırsal yaĢamını görme 

Ģansı bulan sanatçı, dönemin siyasal, toplumsal ve psikolojik zorluklarını yaĢamıĢtır. Çocuk-

luk döneminde savaĢ sırasında kayıp olarak bilinen babasının üç yılın sonunda Diyarbakır‘da 

olduğunu öğrendiklerinde ailesiyle birlikte babasının yanına gider ve orda yaĢamaya baĢlar 

(Yener, 2020). Sanatçının çocukluğunun geçtiği bu diyarlar ve gözlemlediği köy hayatı Ana-

dolu ve taĢra insanlarının giyim örneklerini görmesinde de etkili olmuĢtur.  

Özdemir ve Gökçearslan'a (2017) göre, her dönemdeki çeĢitli faktörler sebebiyle birbi-

rinden farklı özelliklerde milli ve geleneksel giyim tarzları ortaya çıkmıĢtır. Türk insanının 

göçebe hayatı, savaĢçı ruhu ve doğanın içinde yaĢadıkları hayat tarzları ile birlikte coğrafi 

yerleĢim özellikleri de bu giyim tarzına yansımıĢtır. Anadolu'da yaĢamıĢ çeĢitli uygarlıkların 

birbirlerini kültürel olarak etkilemeleri sonucunda zengin ve gösteriĢli bir giyim anlayıĢının 

kayıt altına alındığı görülmektedir.  

Sanatçı bu bağlamda çoğu eserinde, kadın figürünü geleneksel Anadolu giyim tarzında 

resmetmiĢtir. Her farklı bölgenin izini taĢıyan Anadolu giyim kültürü, toplumun aynası ko-

numunda olmuĢtur. Anadolu halk giysileri, sanatçıda Anadolu toplumunu yansıtan önemli bir 

öge konumundadır. Türkiye‘nin savaĢ ve Cumhuriyet sürecini kapsayan yaĢam sürecinde 

Ġyem‘in eserleri, üretken ve anaç Anadolu kadını figürünü yansıtan önemli bir belge niteliği 

taĢımaktadır. AraĢtırma kapsamında, Anadolu kültürüne ait giyim örnekleri ve dönemin top-

lumsal gerçekçi yapısının, Nuri Ġyem‘in eserlerinde nasıl yer bulduğu konu edinilmiĢtir.  

NURĠ ĠYEM’ĠN RESĠMLERĠNDE ANADOLU GĠYĠM ÖRNEKLERĠ 

Sanatçı, eserlerinde geleneksel kültür öğelerini konu edinerek binlerce yıllık Türk kültü-

rünü imgeleĢtirerek yansıtmıĢtır. Ġyem‘in pek çok eserinde üretildiği dönemin Anadolu yaĢan-

tısını etkili bir Ģekilde yansıttığı görülür (Bağ, 2023). Eserleri arasından çalıĢma konusuna 

uygun olduğu belirlenen 7 adet eser incelenmiĢtir. Yapım yılı sıralamasına göre eserler; Aliye 

Berger Portresi (1946), Nasip Ġyem‘in Portresi (1948), Efimia Abacıoğlu‘nun Portresi 

(1950‘li yıllar), Adalet Cimcoz‘un Portresi (1952), Ġstanbul Hatırası (1973), Gecekondu Ya-

panlar (1976),  Anne ve Çocuk (1987) olarak sıralanabilir.  
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Sezer Arığ'a (2007) göre, ülkenin huzur ortamının sağlanması amacıyla 1925'te kabul 

edilen yasa ile toplumsal alanda yapılan kıyafeti, yani dıĢ görünümü medenileĢtirmeyi amaç-

layan düzenlemeler yapılmıĢtır. Eski görünümün örnek alınan batılı ve çağdaĢ hale getirilmesi 

ve Türk insanının giysisi ile modern dünyaya uyum sağlanması için 1925'ten 1934'e kadar 

süren bazı çalıĢmalar yapılmıĢtır. Bu dönemde erkekler için Ģapka giyilmesi ve din adamları-

nın kıyafetlerinin kanunla düzenlenmesi sağlanırken, kadınlar ise çağdaĢ kıyafetler giymeleri 

hususunda yönlendirilmiĢtir. Söz konusu kıyafet inkılabıyla kadın ve erkek giyim tarzında 

büyük değiĢimler yaĢanmıĢ, ancak Anadolu‘nun az nüfuslu köylerinde, kasabalarında ve bazı 

illerde Eski Anadolu giyim tarzı örnekleri yaĢamaya devam etmiĢtir. Tarih sırasına göre ince-

lenecek eserlere bakıldığında kıyafet inkılabının etkisiyle yaĢanan değiĢimin örneklerini bul-

mak mümkündür. 

 

Görsel 1. Nuri Ġyem, Aliye Berger Portresi, 50 x 83 cm, Duralit Üzerine Yağlı Boya, 1946, 

http://www.nuriiyem.com/eser/s128-002/ 

Nuri Ġyem‘in seçilen eserleri arasından ilk olarak 1946 yapımı Türkiye‘nin öncü gravür 

sanatçılarından biri olan Aliye Berger‘in portre çalıĢması (Görsel 1) incelendiğinde; bedene 

oturan, uzun kollu ve bol uzun etekli parlak kırmızı renkli, hafif yaka dekoltesine sahip bir 

elbise dikkati çekmektedir.  Yapım yılı da dikkate alındığında Cumhuriyet Döneminde, inkı-

laplar eĢliğinde değiĢim gösteren Batılı tarzda giyim tarzının örneklerinden biridir. 

 

 

http://www.nuriiyem.com/eser/s128-002/
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Görsel 2. Nuri Ġyem, Nasip İyem‟in Portresi, 50x60 cm, Tuval Üzerine Yağlıboya, 1948. 

http://www.nuriiyem.com/eser/s2015-023/  

Ġkinci sırada yer alan Nuri Ġyem‘in, eĢi olan ressam ve seramik sanatçısı Nasip Ġyem‘i 

resmettiği eserinde (Görsel 2) Nasip Ġyem‘in üzerinde bulunan kısa kollu, v yakalı bedene 

oturan tam boyu belli olmasa da geniĢleyerek inen uzun bir eteği bulunan tek renkli kıyafeti 

görülmektedir. Aynı zamanda Nasip Ġyem‘in baĢında giysi ile uyumlu renkte modern bir Ģap-

ka ile resmedilen eserin genel olarak reformlarla değiĢen Cumhuriyet kadını olarak ifade edi-

len yeni Türk giyim kültürüne bir örnek olduğu söylenebilir.  

 

Görsel 3. Nuri Ġyem, Efimia Abacıoğlu‟nun Portresi, 60x65 cm, Tuval Üzerine Yağlı Boya, 1950‘li Yıllar. 

http://www.nuriiyem.com/eser/s2015-047/  

Nuri Ġyem‘in Efimia Abacıoğlu‟nun Portresi isimli eseri (Görsel 3) incelendiğinde, di-

ğer örneklerde olduğu gibi sanatçının pek çok çalıĢmasında görülen ana karakter olarak dikka-

ti çeken genel köylü kadın figüründen farklı olarak Cumhuriyet Döneminde, inkılaplar eĢli-

ğinde değiĢim gösteren Batılı tarzda giyim tarzı resmettiği dikkat çekmektedir. Portrede koyu 

renkli bir Ģal yakalı ceket ve içine giyilmiĢ açık renkli gömlek detayı görülmektedir. Oturarak 

http://www.nuriiyem.com/eser/s2015-023/
http://www.nuriiyem.com/eser/s2015-047/


TEKSTĠL VE MODA TASARIMINDA AKADEMĠK ARAġTIRMALAR | 111 

 

  

  

ve elinde bir nesne ile resmedilen giysinin etek detayları tam görünmese de ceket ile aynı renk 

olması giysinin tayyör takım olduğunu boyunun en az diz hizasında veya daha uzun olabile-

ceğini düĢündürmektedir. Eser, 50‘li yıllardan itibaren getirilen reformlar ve inkılaplarla be-

raber giyim kültüründe de Batı‘nın çağdaĢlığının yakalanmak istendiğini örneklendirmektedir.  

 

Görsel 4. Nuri Ġyem, Adalet CİMCOZ‟un Portresi, 65 x 75 cm. Duralit Üzerine Yağlı Boya, 1952, 

http://www.nuriiyem.com/eser/s2015-031/ 

Ġyem‘in, Türk dublaj sanatçısı Adalet Cimcoz‘u resmettiği eserde (Görsel 4) Adalet 

Cimcoz‘un koyu renkli bir ceket, etek takım ve içinde yine haki tonda hakim yakalı bir bluz 

olduğu görülmektedir. Koyu renkli ceketin detayları incelendiğinde erkek yakalı ve bele otu-

ran formda olduğu, altındaki eteğin diz altında biten geniĢ etek uçları ve vücut üzerinde duru-

Ģu ile kloĢ etek olduğu düĢünülmektedir. Bu yönüyle eserin yine reformlarla değiĢen Anadolu 

giyim kültürüne bir örnek olduğu söylenebilir.  

―II. Dünya savaĢı sonrasında Avrupa‘da kadınlar Paris‘ten ortaya çıkan ―New Look‖ 

akımından etkilenmiĢlerdir. Bu akımda uzayan etekler, kadın güzelliğini ortaya çıkaran göğüs 

dekolteleri, modanın kadınsı çizgilere bürünmesini sağlamıĢtır‖ (Ağaç vd., 2007). Bu bağlam-

da Nuri Ġyem‘in örnekleri verilen kadın portreleri, yeni Anadolu giyim kültürünü yansıtan 

önemli eserler olmuĢtur. 

Ġyem‘in batılı etkisiyle değiĢen kadın giyimini resmettiği portre eserlerinin haricinde 

özellikle 1970‘lerde yoğun olarak yaĢanan köyden kente göçü anlatan pek çok eseri de bu-

lunmaktadır. Konuyla ilgili eserler arasından seçilen örnekler de göç eden kadınların giyimle-

rinde baĢlayan değiĢimi ve köylü kentli karıĢık giyimi anlatan gecekondu giyim olarak da 

anılan giyim detaylarını da örneklemektedir.   

Çiçek (2010) sanatçının, 1960'lı yıllardan itibaren kırsaldan kente göçün neden olduğu 

gecekondulaĢma ve düzensiz kentleĢme gibi toplumsal meseleleri iĢlemeye ayırdığını belirti-

yor. Özellikle kadın portrelerinden oluĢan ve tuvalin ön planını kaplayan çalıĢmalarla Ġyem'in 

sanatsal çalıĢmaları özdeĢleĢmiĢ ve bu portreler, Anadolu insanının ve özellikle kadının ya-

Ģam mücadelesini duyarlı bir Ģekilde yansıtmıĢtır.  

http://www.nuriiyem.com/eser/s2015-031/
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Görsel 5. Nuri Ġyem, İstanbul Hatırası, 46 x 38 cm, Tual Üzerine Yağlı Boya, 1973, 

http://www.nuriiyem.com/eser/s763-020/ 

Nuri Ġyem‘in Ġstanbul Hatırası isimli eserinde (Görsel 5) 1970‘lerde baĢlayan köyden 

kente göçün belgelendiği çalıĢmalarından birisidir. 1973 yılında yapılan eserde, özellikle Ģal-

varlı, beli kuĢaklı, baĢında yazması ile köyden geldiği belli olan kadın ve yanındaki erkeğin 

kıyafet detayları, eserde Ġstanbul hatırası yazan bir fonda fotoğraf çekilirken resmedilmiĢ ol-

maları göçü anlatan bir eser olduğunu doğrular niteliktedir. Giyim kuĢam detaylarına bakıldı-

ğında henüz kendi giyim kültürlerine ait giyinmeye devam ettikleri söylenebilir.  

Gürsoy'a (2017) göre, Anadolu halk kıyafetleri, yüzyıllar boyunca Anadolu‘nun her yö-

resinde yaĢayan halkın özgün kültürünün sonucu olarak ĢekillenmiĢtir. Bu giysiler, genellikle 

gelir düzeyi sınırlı olan geniĢ halk kitlelerinin, evde, iĢte, törenlerde ve bayramlarda giydiği 

renkli ve iĢlevsel kıyafetler içerir. Köy yaĢamında kadınlar vakitlerinin büyük bir kısmını, ev 

iĢleriyle, çocuk bakımıyla ve tarlalarda çalıĢarak geçirirler. Bu açıdan bakıldığında günlük 

yaĢam ve iĢ giysileri farklılık gösterir, özel gün giysileri ve aksesuarları ise düğünlerde görü-

lür (URL 2). 

 

Görsel 6. Nuri Ġyem, Gecekondu Yapanlar, 45 x 30 cm, Duralit Üzerine Yağlı Boya, 1976, 

http://www.nuriiyem.com/eser/s1137-023/ 

Nuri Ġyem Gecekondu Yapanlar isimli eserinde (Görsel 6) fonda Ġstanbul manzarasının 

göründüğü bir gecekondu evinin yapım çalıĢmalarını resmetmiĢtir. Görseldeki insanların bel-

http://www.nuriiyem.com/eser/s763-020/
http://www.nuriiyem.com/eser/s1137-023/
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lerinde kuĢakları, kadınların baĢörtüleri ve Ģalvarı ile henüz kendi köy kültürlerine ait giysileri 

giydikleri görülmektedir.  

 

Görsel 7.  Nuri Ġyem, Anne ve Çocuk, 55x65 cm, Tuval Üzerine Yağlı Boya, 1987. 

http://www.nuriiyem.com/eser/s134-140/  

Nuri Ġyem‘in 1987 yapımı Anne ve Çocuk isimli eseri (Görsel 7) incelendiğinde, kuca-

ğında çocuğunu taĢıyan anne figürü gözlemlenmektedir. Resimde anne figürünün giysisi ba-

Ģında yazması, üzerinde bir açma kapama özelliği görülmemesi nedeniyle penye olduğunu 

düĢündüren bir bluz, altında diz üstü bir etek ve onun da altında pijaması ile resmedilmiĢtir. 

Bu yönüyle eser köyden kente yaĢanan göç ile yeni bir hayata baĢlayan kırsal kesim insanının 

giysilerinde yaĢanan değiĢimin en güzel örneklerinden birini vermektedir. 1987 yılında artık 

göçle gelen insanların yaĢadığı kimlik karmaĢasını ve gecekondu çizgisi olarak anılan kıyafet-

leri ile köyle kent arasında sıkıĢmıĢlıklarını anlatan bir örnek olarak kabul edilebilir. Yetmen 

(2011) ülkenin her yöresinden köyden kente gelen göçmenlerin kendi yerel giysilerini Ģehir 

hayatına taĢıdıklarını, Ģehirli kadınların koyu renkli giysilerine göre onların çok renkli basma 

giysilerinin çiçek gibi göründüğünü belirtiyor. Ancak zamanla göçle gelen halkın giysilerinde 

hızlı bir değiĢim yaĢanmıĢtır. Önceki rengarenk giysilerin yerini pazarlardan alınma ucuz etek 

bluzlar almıĢ, etekler genelde diz hizası boyda olup bacakları örtmediğinden etekler altına 

giyilen pijamalar ve baĢlarına taktıkları tülbentlerle bir tür gecekondu kıyafeti ortaya çıkmıĢ-

tır.  

Sonuç 

Cumhuriyetin ilanı ile birlikte ülkede yaĢanan geliĢmelere genel olarak bakıldığında 

Türkiye'de giyim kültürünün geleneksel kıyafetlerden batılı tarza, bireysel stil arayıĢlarına 

kadar geniĢ bir dönüĢüm geçirdiği söylenebilir. Özellikle Cumhuriyet dönemi ile birlikte mo-

dernleĢme ve batılılaĢma çabaları, kadınların modadaki rolünü artırmıĢ ve Türkiye'ye özgü bir 

giyim kültürünün geliĢimini sağlamıĢtır 

Cumhuriyet döneminin ünlü ressamlarından olmayı baĢaran Nuri Ġyem, eserlerinde top-

lumsal gerçekçi bir yaklaĢım sergilemiĢtir. Çocukluk yıllarının geçtiği Mardin ve Diyarbakır 

köyleri, eserlerindeki kadın ve manzara kavramlarının oluĢmasında önemli bir yer tutmuĢtur. 

Çocuk yaĢlarda Anadolu‘nun kırsal ve kentsel yaĢamını görme Ģansı bulan sanatçı, dönemin 

siyasal, toplumsal ve psikolojik zorluklarını yaĢamıĢtır. Sanatçının çocukluğunun geçtiği 

http://www.nuriiyem.com/eser/s134-140/
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Mardin köyleri, Anadolu ve taĢra insanlarının giyim örneklerini görmesinde etkili olmuĢtur. 

Sanatçının Anadolu kültürü çevresinde resmettiği kadın figürleri, kompozisyonlarının parçası 

hâline gelmiĢtir. DeğiĢen ve geliĢen Türk giyim kültürü, Ġyem‘in resimlerinde kendine yer 

bulmuĢtur. Ġyem‘in resimleri Cumhuriyet Dönemi‘nin değiĢen ve geliĢen giyim kültürünü 

yansıtmıĢtır. Köy yaĢamı ve köy kadını figürleri, bu kadınların giyimleri hakkında da bilgi 

verme niteliği taĢımaktadır.  

Sanatçının özellikle incelenen eserlerine bakıldığında yeni Cumhuriyetin modernleĢme 

çalıĢmalarıyla Ģekillenen Anadolu kadın giyim kültürü çevresinde resmettiği kadın figürleri 

kompozisyonlarının parçası hâline gelmiĢtir. DeğiĢen ve geliĢen Türk giyim kültürü, Ġyem‘in 

resimlerinde kendine yer bulmaktadır. Nuri Ġyem‘in eserlerindeki toplumsal gerçekçi yakla-

Ģımı, Anadolu‘nun değiĢen ve geliĢen kültürünü dönemsel olarak yansıtan birer belge niteliği 

de taĢımaktadır.  
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Giysi Unsurları ve Metaforik Algı 
 

Asuman YILMAZ FİLİZ1 

 

GiriĢ 

Giysi için pek çok tanım yapılmıĢtır. Genellikle bedeni örtmeye, vücut hatlarını sakla-

maya, vücut ısısını korumaya yarayan zorunlu ihtiyaçlardır Ģeklinde tanımlanmaktadır. Fakat 

artık giysiler zorunlu ihtiyaç olmanın yanı sıra estetik kaygı gözeten, statü oluĢturan, karĢı 

tarafa verilmek istenen mesajı aktaran araçlar haline de gelmiĢlerdir. Bireyin toplumsal ve 

sosyal kimliğini, statüsünü, ruh halini, ideolojilerini yansıtabileceği araçlardan biri de giysi-

lerdir. KiĢi, kim olmak ve nasıl görünmek istediğini giysileri aracılığıyla kısmen karĢı tarafa 

iletebilir. Bu sebeple giysileri sözsüz iletiĢim araçları olarak nitelendirmek mümkündür. Giy-

siler ve giysi aksesuarları aracılığıyla kiĢi bazı rollere bürünebilir. Burada direkt olarak bir 

giysi metafor olarak kullanılabilirken; giysinin herhangi bir unsuru da bu iĢlevi görebilir. Ör-

neğin giyside kullanılan kumaĢın kaliteli olması onu giyen kiĢiyi statü anlamında üst bir ko-

numa yerleĢtirebilir. Ya da giyside tercih edilen renkler kiĢinin ruh halini yansıtan metaforlar 

olabilir. Metafor, karĢı tarafın dikkatini çeken, onun kararlarını, fikirlerini ve algılama süreci-

ni etkileyen kavramdır (Zaltman, 2004, s. 118). Yoğun olarak dil, edebiyat, felsefe ve psikolo-

ji alanlarında kullanılsa da aslında görsel alanlarda da sıklıkla metaforlara baĢvurulduğu gö-

rülmektedir. 

AraĢtırmada dilsel metaforik algı kapsam dıĢı bırakılarak görsel metaforik algı konusu 

ele alınmıĢtır. Görsel metaforlar çeĢitli amaçlarla pek çok araĢtırmacıya konu olmuĢtur. Ra-

feie (2003) gazete karikatürlerinde metaforların spesifik olarak ifade edilme biçimlerini çö-

zümlemeyi amaçlayan bir çalıĢma gerçekleĢtirmiĢtir. Kim ve Kim (2019) reklamcılıkta görsel 

metaforun etkisini araĢtırmak amacıyla kurumsal güvenilirliği göz önünde bulundurarak yaĢ-

ları 18-30 arasında değiĢen 309 katılımcıya katalog halinde 8 adet reklam göstermiĢ ve meta-

forların etkileri hakkında tespitlerde bulunmuĢlardır. Yine Zhao ve Lin (2019) reklamcılıkta 

yer alan metaforları, metaforik reklam etkilerini ve etki faktörlerini, metaforik reklamların 

neden o etkileri ürettiğini literatür taramasına dayanan araĢtırmalarıyla tespit etmiĢlerdir. 

Dündar (2022) iletiĢimde metaforun türlerini, kullanım Ģekillerini, yapısal özelliklerini ve 

niteliklerini afiĢler üzerinden incelmiĢtir. AraĢtırma sonucunda afiĢlerde metafor kullanımının 

hedef kitlenin ilgisini çekmek ve kavramların anlaĢılmasını kolaylaĢtırmak adına kullanılmıĢ 

olduğu fikrine ulaĢmıĢtır. AraĢtırma kapsamında görsel unsurlardan giysiler incelenmiĢtir. 

Buna göre; Demir Parlak (2022) kavramsal tasarım yaklaĢımında giysilerin metafor olarak 

kullanımını incelediği araĢtırmasında ele aldığı moda tasarımcılarının teatral, ritülelist ve este-

tik performanslarıyla tasarladıkları giysileri metaforlaĢtırdıkları tespitinde bulunmuĢtur. Mole-

rova (2024) araĢtırmasında modada görsel ve dilsel metaforları incelemiĢ ve modanın sosyal 

ve kültürel bağlamda metaforlarla iç içe geçmiĢ önemli bir iletiĢim aracı olduğu sonucuna 

ulaĢmıĢtır. Hassan (2013) Malezyalı kadınların geçmiĢteki ve günümüzdeki giysilerini meta-

forik yaklaĢımlarla görseller ve dökümanlar üzerinden incelemiĢ; semboller ve inancın giyim-

de etkili olduğu çıkarımında bulunmuĢtur. AraĢtırmaların tamamında görseller üzerinden in-

celemeler yapıldığı görülmektedir. Reklamlar, afiĢler, giysiler incelenerek araĢtırmacıların 

gözüyle metaforik çıkarımlar yapılmıĢtır.  

Bu araĢtırmada diğer çalıĢmalardan farklı olarak giysinin bir bütün olarak metaforik 

kullanımı değil; metafor olarak giysi unsurlarının ne Ģekilde kullanıldığını açıklamak amaç-
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lanmıĢtır. Dilsel alanların yanında görsel alanlarda da metaforik anlamlandırma çalıĢmalarının 

önemini vurgulayan bu araĢtırma; giyside algı çalıĢmalarına farklı bir bakıĢ açısı sunmak ve 

giysi unsurlarını metaforik olarak açıklamak amacıyla planlanmıĢ ve yürütülmüĢtür. 

Metafor ve Metaforik Algı 

Metafor için bilinen ve bilinmeyen iki unsur gereklidir. Metafor, bu unsurlardan biline-

nin özelliklerinden yararlanarak bilinmeyeni anlayıp açıklayabilmek için fikir tarzı geliĢtir-

mektir (AydeĢ ve Akın, 2016, s. 21). Sadece bir ifade ya da kelimeden sınırlı değildir. DeğiĢik 

düĢünceleri bir araya getiren, çoklu bir anlam dünyası yaratan, derinliklere inerek altta yatan-

ları zengin bir Ģekilde açığa vuran bir kavramdır (Ersan ve ġen, 2024, s. 262). Özellikle psiko-

loji, sosyoloji, eğitim gibi alanlarda veri sağlamak amacıyla incelenmektedir. Metafor denince 

akla her ne kadar felsefe ve edebiyatla ilgili araĢtırmalar gelse de günümüzde görsel alanlarda 

metaforun kullanımı oldukça fazladır. Görsel metaforlar, sözel olarak ifade edilmeseler de 

sezgilerle bir anlam kurulmasına ve algı yaratılmasına yardımcı olurlar. Bu sayede bilinmeyen 

değerlerle dahi bağ kurmak için köprü oluĢturmaya yararlar (Uyan Dur, 2016, s. 127). Force-

ville (2002, s. 2-3) film de dahil olmak üzere imgelerdeki metaforlar hakkında pek fazla Ģeyin 

yazılmadığını; halbuki görsellerin dilden daha az olmamak üzere metafor içerebileceğini be-

lirtmektedir. Buna ek olarak herhangi bir Ģeyin metafor olması için benzeyen ve benzetilen 

unsurlarının olması gerektiğini, hedef ve kaynağın ne olduğu, hedef ve kaynağın hangi özel-

liklerinin eĢleĢtirilebileceğinin belirlenmesi gerektiğini vurgulamaktadır. 

Algı, çevremizi yorumlamak ve bunlara göre hareket etmek için duyularımızdan bilgi 

toplamayı içermektedir. Bu tür bilgiler doğrudan veya önceden var olan bilgiyle birleĢtirilebi-

lir (Meier vd. (2014, s. 43). Algıda bir yorum söz konusudur. Duyularla elde ettiğimiz veri, 

altta var olan bilgi, kiĢinin ona atfettiği anlam birleĢerek algılamaya zemin hazırlar. ĠĢte bu 

algılama için gerekli araçlardan biri de metaforlardır. Bir durumun, düĢüncenin, fikrin kısaca-

sı aktarılmak istenenin doğrudan anlatım dıĢında bir nevi ima edilerek aktarılmasından doğan 

çıkarıma metaforik algı denmektedir. Metaforik algı pek çok alanda incelenmektedir. Top-

lumsal ve sosyolojik konularda, eğitim ve öğrenme araĢtırmalarında, psikolojik çözümleme-

lerde ve hatta politika gibi alanlarda sıklıkla baĢvurulan bir çıkarım Ģeklidir. Bununla beraber 

metaforlar sadece dilsel olmayıp görsel pek çok alanda da kullanılmaktadır. Burada tek fark, 

sözlü metaforların bir okuyucu ya da dinleyici tarafından; görsel metaforların ise izleyici tara-

fından irdelenmesidir (Carroll, 1994, s. 189). Görsel metaforik algı sinema, medya, reklamcı-

lık, sanat ve tasarımın (grafik, moda vb.) pek çok alanında yerini almıĢtır. 

Giyside Metaforik Algı 

Giysiler zorunlu ihtiyaçlar olarak düĢünülse de aslında pek çok amaca hizmet etmekte-

dir. DıĢ etkenlere karĢı korunma ve örtünme gibi iĢlevselliğinin yanı sıra psikolojik, sosyolo-

jik, estetik gibi anlamsal ifadelerde de yerini almıĢtır. Görsel bir unsur olan giysi, birçok za-

man karĢı tarafa aktarılmak istenen bir anlam taĢımaktadır. Her ne kadar somut bir yapıda 

olsa da soyut anlamlar içerebilmektedir. Metaforlar giyime uygulandığında insanların kendile-

rini çeĢitli Ģekillerde sunmaları, hikayeler yaratmaları, dünya görüĢlerini, değerleri ve ideolo-

jileri moda dili aracılığıyla iletmeleri için sınırsız bir fırsat sağlar (Molerova, 2024, s. 61). 

Bir akıma bağlı olmak, siyasi bir görüĢü savunmak, belli bir ideolojiye bağlılığı yansıt-

mak gibi sosyal ya da toplumsal düĢünme biçimleri de zaman zaman giysiler aracılığıyla akta-

rılmaktadır. Ġdeolojinin yansımaları da giyside metaforik unsurlarla verilebilir. Örneğin Punk-

lar, topluma uyumsuzluklarını ve baĢkaldırıĢlarını belirtmek adına giysilerde de değersizliği, 

uyumsuzluğu göstermeyi tercih etmiĢlerdir. Bunu rastgele yırtıklar, asitle rengi deforme edil-

miĢ kot pantolonlar ya da ceketler, yırtık boyalı tiĢörtler, salaĢ hırkalar, zincir ve çengelli iğne 

gibi ekstra materyallerle yansıtmaya çalıĢmıĢlardır (Timur, 2023, s. 82). Burada punkın is-
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yankar yaklaĢımı giysiler aracılığıyla ifade edilmekte; giysilerde de uygulanan deformasyon-

lar, kullanılan aksesuarlar metaforik olarak bu düĢünce sistemine atıfta bulunmaktadır.  

Metaforik algıyı giysilerde kullanmak sadece kullanıcının yansıtmak istediği imajı ver-

mekle sınırlı değildir. Bu durum diğer pek çok alana da olumlu imkan tanıyabilir. Örneğin bir 

pazarlamacı satıĢ stratejisi geliĢtirirken giyside kullanılan metaforlardan yola çıkarak baĢarılı 

sonuçlar elde edebilir. Bu durum pek çok zaman giysi markaları için kullanılmaktadır. Adidas 

markasında kullanılan logo üç basamaktan oluĢmakta, bir dağı ve dağın zirvesini temsil et-

mektedir. Özellikle sporculara yönelik oluĢturulan markada metafor olarak dağ kullanılmıĢtır 

denilebilir. BaĢarılması gereken hedefleri, aĢılması gereken zorlukları ve ulaĢılması gereken 

zirveyi temsil eden logo; ürünü kullananlara kavramsal bir mesaj vermektedir (Çubukçu ve 

Kaymak, 2020, s. 63). 

Metaforik algı giysilerde çeĢitli Ģekillerde yapılabilmektedir. Direkt olarak verilmek is-

tenen yaklaĢımın kullanıldığı açık metafor ve somut ya da soyut bir durumu aktarmak için 

kullanılan kavramsal metafor giysi için en sık kullanılanlarıdır. Giyside görsel bir metafor için 

en genel olan nitelik giysi ürününe benzerliğidir ve Wang vd. (2022, s. 158) de böyle bir du-

rumda iki unsurun aranması gerektiğini vurgulamaktadır. Ġlk olarak moda ürünlerine görsel 

olarak benzeyen bir Ģey, ikincisi moda ürünlerine kavramsal olarak benzeyen bir Ģey. Örneğin 

beyaz parlak bir çantanın metaforik olarak inci ile özdeĢleĢtirilmesi görsel olarak benzerlik 

sağlamaktadır. Bununla beraber yanan bir ev ve gençlik ateĢindeki görsellerin her ikisinde de 

alev söz konusuyken; birinde kırmızı bir elbise diğerinde kırmızı spor ceketin çağrıĢması kav-

ramsal özdeĢleĢmeyi anlatmaktadır. 

YÖNTEM 

ÇalıĢmada moda ve metafor kavramları üzerinde durulmuĢ ve giysi unsurlarıyla metafo-

rik algıyı açıklamak amacıyla betimsel araĢtırma yapılmıĢtır. Nitel bir araĢtırma tasarımına 

dayanmakta olan çalıĢmada dilsel metaforik algı kapsam dıĢı bırakılmıĢ ve görsel metaforik 

algı üzerinde durulmuĢtur. Literatürde en sık yer alan giysi unsurlarını belirlemek amacıyla 

geniĢ bir tarama yapılmıĢtır. Böylece giysi unsurları; giysi modeli, renk, desen/motif, malze-

me ve aksesuar olarak belirlenmiĢ ve bölümler halinde aktarılmıĢtır. Bölümlerde yer alan gör-

seller; araĢtırmacı tarafından yapay zeka programı ile oluĢturulmuĢtur. Lexica art programın-

da oluĢturulan görseller için, metaforik algı değerlendirmesi yapılacak giysi unsuru ve çıka-

rımlar komut olarak verilmiĢ; bazı görsellerin üzerinde dijital programlarda düzenleme yapıl-

mıĢtır.  

BULGULAR 

ÇalıĢmanın bu bölümünde, literatür taraması sonucu ele alınacak olan giysi unsurları ve 

bu unsurlara yönelik yapılabilecek metaforik çıkarımlar görseller eĢliğinde verilmiĢtir. 

Giysi ve Model Metaforu 

Bir giyside metaforik olarak bir unsurun yansıtılması için kullanılacak yöntemlerden bi-

ri giysi modelinde bu unsurun hatlarını kullanmaktır. Açık metafor uygulanırken; metaforik 

unsur direkt olarak modelin kesiminde görülmektedir. Kavramsal metaforda ise giysinin mo-

delinde o kavramın aktardığı izlenim yansıtılır. 
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ġekil 1. Kelebek Metaforunun Açık Metafor (sol) ve Kavramsal Metafor (sağ) ile Giysiye Model Özelliği ile 

Aktarılması (Görseller araĢtırmacı tarafından yapay zeka programıyla oluĢturulmuĢtur) 

ġekil 1.‘de açık metafor ve kavramsal metafor ile giysi modeline aktarılmıĢ kelebek gö-

rülmektedir. Açık metaforda (sol) kelebeğin formu giysi kapamasına ve etek ucuna; kanatları 

ise omuz hatlarına aktarılarak giysi oluĢturulmuĢtur. Kavramsal metaforun yer aldığı sağdaki 

giyside ise direkt olarak ceketin kelebek yapısından oluĢmadığı görülmektedir. Bu modelde 

kelebeğin kavramsal olarak dönüĢüm, özgürlük gibi sembolleri yansıttığı bilinmekte ve giysi 

modelinde özgürlüğü yansıtan kanat figürünün kol formunda verildiği görülmektedir. Kav-

ramsal metafor algısı oluĢturulurken bir takım sembolik unsurlar belirlenir ve giysi kesiminde 

ve formunda çağrıĢımlar yaratılır. Bu sayede giysiyi giyen kiĢi kelebek metaforundan yola 

çıkılarak; özgür ruhlu, dönüĢüme açık bir algı aktarmaktadır. 

Giysi ve Renk Metaforu 

Giyside metaforik algı yaratmada sıklıkla ele alınan giyim öğelerinden bir diğeri renktir. 

Renkler, birçok kültürde derin anlamlar taĢıyan, duygusal ve sembolik bir dilin parçasıdır. 

Renklerin bir duygu, düĢünce veya durumu ifade etmek için kullanılması, çağlar boyunca 

insanlığın kendini anlatma biçimlerinden biri olmuĢtur. Bu bağlamda "giyside renk metaforu", 

bir kiĢinin içsel dünyasını, toplumsal rolünü veya ruh halini yansıtmak için kullanılan renkle-

rin sembolik gücünü ifade eder. Renkler giyside açık metaforla direkt olarak bir algı oluĢtu-

rurken; renklerin çağrıĢımı ve sembolik anlamlarıyla kavramsal metafor da yaratılabilir. Ör-

neğin, iyi ısı tutma özelliğinde bir malzemeye sahip kırmızı bir ceket için oluĢturulan görsel 

metafor alev olacaktır. Alev ve ürün aynı renk görsel özelliklerine sahiptir ve "sıcak bir his 

verme" kavramında tutarlıdır (Wang vd., 2023). Açık metafor ile algı yaratmada giyside kul-

lanılan renkler metaforik öğenin renklerinden oluĢur. 
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ġekil 2. Alev Metaforunun Açık Metafor (sol) ve Kavramsal Metafor (sağ) ile Giysiye Renkle Aktarılması (Gör-

seller araĢtırmacı tarafından yapay zeka programıyla oluĢturulmuĢtur) 

ġekil 2.‘de (sol) direkt olarak verilen alev renk ve tonlamaları giysiye sıcak bir ifade ka-

zandırmaktadır. Bununla beraber sağ görselde yer alan giysi ateĢli, diĢi bir kadını vurgula-

maktadır. Kavramsal olarak alev rengi olan kırmızı tonlarının giysiye aktarımı sayesinde diĢi-

lik kavramı metaforik olarak renkle yansıtılmıĢtır. 

Giyside Desen ve Motif Metaforu 

Desenler, giysilerin estetik yönünü belirleyen ve aynı zamanda kiĢisel ifadeyi ve top-

lumsal bağlamı yansıtan önemli unsurlardır. Giyside desenler, sadece estetik bir tercih olma-

nın ötesine geçer; duygusal, kültürel ve toplumsal anlamlar taĢıyan derin sembolik değerler 

barındırır. Bu sebeple desenlerin metaforik kullanımı, bireylerin kimliklerini, toplumsal rolle-

rini ve duygusal durumlarını yansıtmada önemli bir araç olarak iĢlev görür. 

Giyside desenler ve motifler kumaĢın kendisinde olduğu gibi; aplike, nakıĢ teknikleri, 

baskı yöntemleriyle de yer alabilir. Bazı desen ve motifler metaforik algılamada kullanılan 

unsurlar haline gelmiĢlerdir. Örneğin ġekil 3.‘teki gibi leopar deseni vahĢilikten evrilerek 

diĢiliği yansıtır hale gelmiĢtir. Bu desene atanan kod sayesinde, desenin kullanıldığı giysiler 

metaforik olarak vahĢi diĢil olarak algılanmaktadır. 

 

ġekil 3. Leopar (sol) ve Leopar Deseninin Giysi KumaĢında Görünümü (sağ) (Görseller araĢtırmacı tarafından 

yapay zeka programıyla oluĢturulmuĢtur) 
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Desenlerin dıĢında motifler de geçmiĢten bugüne aktarılan metaforik unsurlar halini al-

mıĢlardır. Her kültürün kendine has yaklaĢımı olsa da; bitkisel, geometrik, nesneli figürlere 

giysilerde sıkça rastlanmakta ve bu figürler metaforik algı yaratmada kullanılmaktadır. Örne-

ğin yılan figürü pek çok kültürde kullanılan ve giysilere yansıtılan bir figürdür. Eskiçağlarda 

bir çok din tarafından da kutsal olarak görülen yılanlar bilindiği üzere deri değiĢtiren hayvan-

lardır. Bu sebeple yeniden doğuĢu, hayatı, bir çok zaman da ölümsüzlüğü temsil etmektedir 

(Türe, 2004, s. 106). Giysiye çeĢitli Ģekillerde aktarılan yılan figürü bir semboldür. SavaĢçı bir 

erkeğin herhangi bir giysi parçası ya da aksesuarında yılan motifinin kullanılması ise metafo-

rik algı yaratmakta ve o kiĢiye ölümsüzlük düĢüncesini vermektedir. 

Giyside Malzeme Metaforu 

Giyside verilmek istenen mesajı iletmek için kullanılan metaforlardan biri malzemedir. 

Malzeme seçimleri, bir giysinin iĢlevselliği ile estetiği arasındaki dengeyi kurmanın yanı sıra, 

giysiyi giyen kiĢinin içsel dünyasına dair ipuçları da sunar. Bu mesaj bazen rahatlık, bazen 

kalite, bazen seçkinlik ya da zenginlik gibi seviye göstergesi ya da bir dönem belirteci olabi-

lir. Örneğin kullanılan kumaĢın türü, yıpranmıĢlık durumu, doğal ya da sentetik olması dahi 

metaforik olarak istenilen mesajı verebilir. 

 

 

ġekil 4. Benzer Model Elbisede Pamuklu KumaĢ Kullanımı (sol), Ġpek kumaĢ Kullanımı (sağ) (Görseller araĢ-

tırmacı tarafından yapay zeka programıyla oluĢturulmuĢtur) 

ġekil 4.‘te soldaki kumaĢ pamuklu; sağdaki ise ipek kumaĢtır. Hemen hemen aynı mo-

dele sahip olmasına rağmen sol taraftaki giysi daha salaĢ ve gündelik izlenimi vermekte; sağ-

daki giysi ise sadece malzemesinden dolayı daha ağır bir görünüm sunmaktadır. Burada meta-

for unsuru kumaĢtır ve sadece kumaĢın türüyle giysiye bir nitelik kazandırılmıĢtır. Aslında bu 

durum malzemeye yüklenen kodlar sayesinde oluĢmaktadır. Pamuk daha rahat ulaĢılabilen, 

terleme vb. durumlar için kullanım konforu sağlayan bir malzeme özelliği taĢımaktadır. Ġpek 

ise elde edilmesi zor ve nadir kullanım alanı olan bir lif türüdür. Bu sebeple nadir olanın de-

ğerli ve az ulaĢılabilirliği kod olarak zihnimize iĢlenmiĢ ve kavramsal aktarımda aynı model 

iki elbiseyi farklı niteliklerde değerlendirmemize sebep vermiĢtir. 
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ġekil 5. Yeni (sol) ve Eski (sağ) Görünümlü Kahverengi TiĢört ve Pantolon-Krem Rengi Gömlek Kombinleri 

(Görseller araĢtırmacı tarafından yapay zeka programıyla oluĢturulmuĢtur) 

ġekil 5.‘te kahverengi tiĢört ve pantolon giymiĢ, krem rengi gömlekli iki erkek görseli 

verilmiĢtir. Giysilerin rengi ve türü aynı olmasına rağmen malzemeye uygulanan eskitme gö-

rünümüyle soldaki erkek prestij sahibi, belki varlıklı, düzgün bir iĢ yaĢamı ve hayat yapısı 

olan bir imaj çizerken; sağdaki adam yitik, iĢsiz, maddi gücü düĢük bir kiĢi izlenimi vermek-

tedir. Giyside kullanılan malzemelerin metaforik algı yaratması özellikle kostüm türü giysiler 

için baĢvurulan bir yöntemdir. Film, dizi, tiyatro gibi kiĢiliğe yönelik algı yaratma gerektiren 

alanlarda sıklıkla malzeme ile kavramsal metafor yaratma uygulanır.  

Aksesuar Metaforu 

Aksesuarlar çeĢitli materyallere sahip giysi ve kombin tamamlayıcılarıdır. Farklı kulla-

nım amaçlarına sahip olan aksesuarlar bazen iĢlevsel pek çok zaman da görsel tamamlayıcı-

lardır. Kolye, küpe, piercing gibi tamamen kullanıcının zevkine hitap eden ve iĢlevsel amaç 

gütmeyen aksesuarların yanı sıra; ayakkabı, kemer, çanta, Ģapka vb. hem iĢlevselliği olan hem 

de edinilmek istenen güzel görüntüyü sağlayan aksesuarlar da bulunmaktadır. Özelikle mater-

yal yapısından dolayı metaforik algıya çok açıklardır.  
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ġekil 6. Değerli TaĢlarla OluĢturulmuĢ Aksesuarlar Kullanan Kadın (sol), Plastik Malzemelerle OluĢtu-
rulmuĢ Aksesuarlar Kullanan Kadın (Görseller araĢtırmacı tarafından yapay zeka programıyla oluĢturulmuĢtur) 

ġekil 6.‘ da soldaki görselde değerli taĢlarla oluĢturulmuĢ aksesuarlar takmıĢ bir kadın, 

sağdaki görselde ise plastik materyallerle oluĢturulmuĢ aksesuarlar takmıĢ bir kadın bulun-

maktadır. Aksesuarlar metaforik olarak anlamlandırıldığında; soldaki kadının zengin, asil, 

soylu, elegant gibi çağrıĢımlar yarattığı; sağdaki kadının ise renkli bir kiĢiliğe sahip iken daha 

orta gelir seviyesine sahip, sıradan bir izlenim verdiği çıkarımı yapılabilir. 

Materyallere yüklenen çağrıĢımların yanı sıra Wang vd. (2023) aksesuarlarda benzetme 

yöntemiyle metaforik algı yaratma örneği sunmuĢlardır. 

 

ġekil 7. Aksesauar Ġçin Girdi Ve Çıktı Örneği / Kaynak: Wang vd. (2023) 

ġekil 7.‘ de çanta aksesuarı renk ve form olarak yakuta benzetilmiĢtir. Görsel benzet-

menin yanı sıra kavramsal bir benzerlikte sunulmuĢtur. Burada yakut görsel metafor iken; 

kavramsal olarak çağrıĢtırdığı ve çantaya yüklediği anlamlar lüks, nadir, popülerlik olarak 

belirlenmiĢtir. Görüldüğü üzere aksesuarlar, giysi dünyasında yalnızca tamamlayıcı ögeler 

değil, zaman zaman da bireylerin kimliklerini, duygusal dünyalarını ve toplumsal bağlamları-
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nı yansıtan önemli semboller halini alırlar. Estetik açıdan kiĢisel bir seçim olmanın ötesine 

geçen aksesuarlar; aynı zamanda insanın sosyal ve duygusal dünyasında derin anlamlar taĢı-

yan bir ifade biçimi olarak önem taĢımaktadır. 

Sonuç ve Öneriler 

Bu araĢtırma, giysi unsurlarının metaforik kullanımlarını incelemeyi amaçlamıĢ ve me-

taforların görsel olarak nasıl ve ne Ģekilde giysilere aktarılabileceğini ortaya koymayı hedef-

lemiĢtir. AraĢtırma bulguları, giysilerin sadece bedeni örtme iĢlevinin ötesine geçerek, birey-

lerin kimliklerini, ruh hallerini, ideolojik görüĢlerini ve sosyal statülerini yansıtan güçlü bir 

iletiĢim aracı haline geldiğini göstermektedir. Giysi unsurlarının – model, malzeme, renk, 

desen, aksesuarlar gibi – metaforik anlam taĢıyan unsurlar olarak kullanılması, giysilerin este-

tik ve iĢlevsel anlamlarının yanı sıra, farklı birer sembol olarak da değerlendirilebileceğini 

ortaya koymaktadır. 

AraĢtırma, giysilerin metaforik iĢlevlerini; özellikle renklerin, desenlerin, malzemelerin 

ve tasarım unsurlarının taĢıdığı sembolik anlamlar üzerinden inceleyerek, giysilerin toplumsal 

kimlik ve statü oluĢturmadaki rollerini vurgulamıĢtır. Örneğin, kullanılan kaliteli kumaĢlar ve 

zarif tasarımlar, bireyin toplumsal statüsünü temsil ederken; renkler ve tasarımın biçimi, bire-

yin ruh halini, duygusal durumunu ya da ideolojik tercihlerinin bir yansıması olabilmektedir. 

Bu bulgular, giysi unsurlarının görsel metaforlar aracılığıyla sözsüz bir iletiĢim aracı olarak 

iĢlev gördüğünü ortaya koymaktadır. 

AraĢtırmanın sonucunda giysi unsurlarının metaforik olarak, tasarımcıların ve giyen ki-

Ģilerin bireysel, sosyal, toplumsal ve kültürel mesajlar iletmelerinde önemli bir araç olduğu 

söylenebilir. Modanın ve giysilerin, birer estetik objeden öte, belli anlamlar taĢıyan önemli 

iletiĢim araçları oldukları anlaĢılmaktadır. Bu durum, giysi tasarımcılarının, reklamcıların ve 

hatta bireylerin giysilerini seçerken toplumsal mesajlar verme, kimlik oluĢturma ve sosyal 

roller üstlenme sürecinde görsel metaforları nasıl kullandığını gösteren önemli bir bulgudur. 

Ayrıca yapılan analiz, dilsel metaforik algılardan bağımsız olarak görsel metaforların da 

güçlü bir anlam üretme kapasitesine sahip olduğunu ortaya koymuĢtur. Her ne kadar metafor 

denince akla somut olmayan dilsel unsurlar gelse de görsel unsurların da metaforik anlamlan-

dırmada oldukça verimli olarak kullanılabileceği görülmektedir. 

ÇalıĢma; giysi unsurlarının metaforik kullanımını inceleyerek, modanın ve giysilerin es-

tetik ve iĢlevselliğin ötesinde, sözsüz iletiĢimin güçlü araçları olduğunu göstermiĢtir. Bu bul-

gular, moda tasarımcıları, reklamcılar ve araĢtırmacılar için giysi unsurlarını nasıl metaforik 

bir Ģekilde analiz edebilecekleri konusunda önemli bir rehber niteliğindedir. 

Giysi unsurlarında metafor kullanımından çeĢitli Ģekillerde faydalanmanın mümkün 

olabileceği düĢünülmektedir. Örneğin giysi unsurları ile sosyal ya da toplumsal bir statü unsu-

ru olarak metaforik anlam aktarımında bulunabilir. Yine dizi, film ya da sahne oyunlarında 

kullanılan giysi ve kostümlerle metaforik olarak aktarılmak istenen düĢünce ve karakter yapısı 

giysi unsurları ile verilebilir. Bu sebeple yapılan çalıĢma geliĢtirilerek farklı giysi unsurları ile 

çalıĢılabilir. Giysi unsurlarının karĢı tarafa aktardığı metaforik algıların kiĢiler üzerinden ince-

lendiği çalıĢmalar sunulabilir. 
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Safevî Dönemi Kumaş Desen Tasarımlarında Minyatür Sanatı 

Etkisi 
 

Gözde YETMEN1 

 

GiriĢ  

 

Safeviler, Ġran‘da 1501-1736 yılları arasında hüküm süren bir hanedanlıktır. Safevi 

Devleti, Türkmen aĢiretlerinin (Bayburtlu, Ustacalu, ġamlu, Rumlu, Tekelü, Zülkadir, AfĢar, 

Kaçar ve Varsak) desteğini alan Ġsmail Mirza‘nın (Ġsmail Bahadır Han) 1501 yılında baĢkent 

Tebriz‘de Ak Koyunlu mirası üzerine hâkimiyetini ilan etmesi ve ―ġah‖ unvanını almasıyla 

kurulmuĢtur (AydoğmuĢoğlu, 2019, s.143-144). Coğrafi konumu itibariyle Osmanlılar ile 

Babürlüler arasında bulunan Safeviler, Ġran platosundan günümüz Azerbaycan, Ermenistan, 

Kafkasya, Irak ve Afganistan topraklarının bazı bölgelerinde hüküm sürmüĢtür.  

Safevi Devleti sınırları ve gelenekleri bakımından Ġlhanlı, Ak Koyunlu ve Timurlu (Ça-

ğatay) devletlerinin devamı niteliğindedir. Safevileri Doğu‘da Özbek ve Türkmen hanlıkları 

ile Babürlülerden; Batı‘da ise Osmanlı tarihinden ayırmak mümkün değildir (AydoğmuĢoğlu, 

2019, s.162). Tarihsel süreç içerisinde Tebriz (1501-1555), Kazvin (1555-1598) ve Ġsfahan 

(1598-1736) baĢkent olmuĢtur. Devletin kurucusu ġah I. Ġsmail‘in (1501-1524) ardından ikin-

ci hükümdar I. Tahmasb (1524-1576), sonrasında I. Abbas (1587-1629) zamanları Safevi 

Devleti için olduğu kadar Safevi dönemi sanatı için de önemlidir. Safeviler, iki  yüzyılı aĢan 

bir süre boyunca egemen oldukları topraklarda özellikle Ġran coğrafyasında sosyal, siyasal, 

ekonomik yaĢamda kritik bir rol oynamıĢ ve kültürel anlamda derin izler bırakmıĢlardır.  

Bu bölümde Safevî tekstillerinin ihtiĢamlı dokuları, özgün desen tasarımları ile hayran-

lık uyandıran lüks kumaĢ örneklerini bir yayında derlemek, ulaĢılan örnekler üzerinden desen 

tasarımlarını yorumlamak amaçlanmaktadır. Bu amaçla nitel araĢtırma yöntemlerinden do-

küman analizi tercih edilmiĢtir.  
Nitel araĢtırmada doküman ve belgelerin analizi gerek kendi baĢına gerekse 

görüĢme ve gözlemle elde edilen bilgilere destek amacıyla kullanılan bir bilgi top-

lama yöntemidir. Toplanan bilgiler; dokümanlar, resimler gibi çeĢitlilik gösterir. Ni-

tel araĢtırmada ilgili dokümanları analiz etmek, araĢtırılan konuyu yakından tanımak 

ve anlamak oldukça önemli bir yer tutar. Bu yönüyle nitel araĢtırma; araĢtırmacının 

ilgili dokümanları inceleme yoluyla bir olguyu çok boyutlu olarak anlamasına fırsat 

sağlar (Yıldırım, 1999, s.9-10). 

Batılı sanat tarihçileri Arthur Upham Pope  ile Phyllis Ackerman 1920‘lerin baĢlarından 

itibaren Fars sanatı alanında uzmanlık geliĢtirmiĢler ve Safevi tekstilleri de dahil baĢlıca kay-

nak eserler vermiĢlerdir. Onlardan sonra özellikle bu konuda Ġslam Sanatı tarihçisi Carol 

Bier, 2001 yılından günümüze Washington, DC'deki Tekstil Müzesi'nde tekstil tarihi üzerine 

araĢtırmalar yapmakta ve Safevi tekstilleri konusunda yayınlar sunmaktadır. New York ġehir 

Üniversitesi'nde Moda ĠĢletme ve Teknolojisi bölümünde sanat tarihçisi olarak görev yapan 

Ġranlı Nazanin Hedayat Munroe ise Safevî tekstilleri üzerine en güncel araĢtırmaları yayınla-

maktadır. Bu baĢlıca kaynakları sunan araĢtırmacıların yanı sıra pek çok Ġranlı akademisyen 

de konu hakkında çalıĢmalarını sürdürmekte ve Farsça yayınlamaktadır. Türkçe literatürde 

sanat tarihi alanında yapılan yayınlar ise tekstil desenlerini yorumlamaktan ziyade minyatür 

sanatına ve sanatçı üslubuna odaklanmaktadır. Türkçe literatürde tekstil alanından Prof. Dr. 

Valide PaĢayeva, Safevî tekstilleri hakkında Türkçe araĢtırma yayınları mevcuttur.  AraĢtır-

macılar dıĢında en güvenilir kaynaklar olarak Safevi dönemi tekstillerinin sergilendiği veya 

                                                
1  Dr. Öğretim Üyesi, Ġzmir Demokrasi Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi, gozde99@gmail.com, ORCID: 

0000-0002-1087-9368.  
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muhafaza edildiği sanat müzeleri, tekstil müzeleri dijital olarak taranmıĢtır. Ġnternet bağlantısı 

aracılığıyla mekân-zaman engeli olmadan; dünyanın pek çok farklı müze ve koleksiyonların-

da yer alan Safevî tekstillerinin dijital görselleri ile katalog verilerine eriĢim sağlanmıĢtır. 

Yapılan literatür taramasının ardından ulaĢılan Safevî dönemi kumaĢ desen tasarımla-

rında görülen figür ve motiflerin minyatür sanatının etkisinde kaldığı gözlemlenmiĢtir. Litera-

tür taramasında eriĢilen müzelerin ve müzayede evlerinin eser katalog bilgi ve açıklamaların-

da kumaĢ desenlerine olan yaklaĢımının desen ve motifleri değerlendirmek konusunda yeter-

siz kaldığı anlaĢılmıĢtır. Minyatür sanatının açık etkisi altında kaldığı düĢünülen Safevi dö-

nemi tekstillerini yorumlayabilmek konusunda her iki alanın da terimlerine aĢina olma gerek-

çesiyle literatüre bir derleme ve yorumlama çalıĢması kazandırmak amacıyla bu bölüm hazır-

lanmıĢtır.  

 

SAFEVÎ DÖNEMĠNDE SANAT 

Safev ler hükümdarlıkları boyunca, özell kle Ġran'da çok sayıda sanat eser  m ras bırak-

mıĢlardır. Safevî hanedanı ġah Abbas dönem nde (1588-1629) Safev  Ġmparatorluğu s yas  ve 

kültürel açıdan z rveye ulaĢmıĢtır.  Saray, sanat üret m n  akt f olarak desteklem Ģ, eĢ  benzer  

görülmem Ģ kal tede halı ve  pek kumaĢ üret m   ç n atölyeler kurulmuĢtur (dav dmus.dk). 

G ys l k, döĢemel k hatta  ç m mar de duvar paneller  olarak  Ģlev gören bu kumaĢlar, taĢıdığı 

estet k ve tekn k değerler   le Safevî tekst l sanatının b rer gösterges  olduğu g b  öneml  güç 

semboller d r.  

 Safev ler aynı zamanda büyük b r k tapseverd r; m nyatür sanatı da g derek gel Ģm Ģ ve 

hem saray hem de burjuvaz  tarafından sanatçılar desteklenm Ģt r (dav dmus.dk).  

Tekst l sanatları, loncalar  le zanaatkârlar, orta çağ ve erken modern Ġslam dünyasının 

ayrılmaz b r parçasıdır. Günümüzde dünya çapında gerek müzelerde gerekse özel koleks yon-

larda yer alan Safevî tekst ller n n n cel ğ  ve n tel ğ , bu sanatın önem n n b r gösterges d r 

(F ncher, 2020, s.4). ġah Abbas dönem  tekst ller  tasarım, desen ve konu açısından büyük 

önem arz etmekted r. Dönem tekst ller   ncelend ğ nde edeb  eserlerde yer alan aĢk h kayele-

r nden destanlara, dönem n saray yaĢamına kadar farklı temaları  çeren f gürat f desenler d k-

kat çekmekted r. M nyatür sanatında tasv r ed len  nsan ve hayvan f gürler , doğa görünümle-

r , eĢya soyutlamalarına benzer b ç mde edeb  eserlerden ya da günlük yaĢamdan anlatılmak 

 stenen çeĢ tl  konuların dokuma veya baskı tekn kler   le kumaĢ yüzeyler ne desen olarak 

aktarıldığı görülmekted r.  

16. yüzyılın sonu ve 17. yüzyılın baĢlarında Kazv n, KaĢan ve Yezd'dek  tekst l dokuma 

okulları akt f olarak faal yet gösterm Ģt r. Söz konusu dokuma okulları, Tebr z okulunun m n-

yatür üslubundan  lham almakla b rl kte, gel Ģmekte olan Ġsfahan okulunun unsurlarını da 

 çermekted r (Nas r , 2024, s.58). İsfahan okulu (1598-1722) ter m   lk olarak 1950'l  yılların 

sonlarında, on yed nc  yüzyılın  lk yarısındak  Ġran m nyatürünü, özell kle de Rıza Abbas  ve 

tak pç ler n n eserler n  tanımlama, sınıflandırma çabasının b r parçası olarak ortaya atılmıĢtır 

(Rob nson, 1958, s. ) 

Ġran ve Azerbaycan'ın sanat tar h nde özell kle  k nc  Tebr z m nyatür okulu etk n b r ro-

le sah p olmuĢtur. Tebr z üslubunun köken , oluĢumu ve gel Ģ m  on dördüncü yüzyıldan on 

altıncı yüzyıla kadar uzanan b r sürec  kapsar. On dördüncü yüzyıldak  Tebr z ekolünün sanat-

çıları sadece tasv r etmen n ötes ne geçerek m nyatür sanatında bel rg n b r üslup ve bu üslu-

bun kompoz syon temeller n  oluĢturmuĢ; bu üsluptak  eserler n tekn kler n  gel Ģt rm Ģlerd r 

(Hasanzada, 2016, s.36). Tebr z okulu (1502-1548) Akkoyunlu Türkmenler  m nyatür üslubu-

nun etk s nde kalmıĢtır. ġah Tahmasb (1514-1576) dönem nde Türkmen ve T murlu Herat 

okulunun sentez yle ortaya çıkan Tebr z m nyatür üslubu zeng n renk skalası, yoğun yüzey 

bezemeler , kalabalık kompoz syonları ve  nce fırça  Ģç l ğ yle d kkat çekmekted r (Çağman 

ve Tanındı, 1979, s. 42). 

http://(www.davidmus.dk)/
http://(www.davidmus.dk)/
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Safevî Devlet 'n n  k nc  hükümdarı ġah Tahmasb Tebr z ve Herat okullarından b rçok 

sanatçıyı k tap tasarımının görkeml  eserler nde  st hdam etm Ģt r (Our a ve Vak lzadeh, 2022, 

s.95). Tar hsel süreç  çer s nde m nyatür sanatında gel Ģen üslupların geleneksel n tel kte ol-

duğu; kend nden öncek  sanatçıların, eserler n veya okulların sanat m rasını devralıp onlardan 

etk lend kler  kadar sanatçıların özgün yaklaĢımları  le sentezled kler  de anlaĢılmaktadır. 

Celây rîler dönem nde (1340-1431) Moğol üslubuyla Ġslam dünyasının esk  gelenekle-

r n n b r sentez  ortaya çıkmıĢtır. On dördüncü yüzyılın sonlarına doğru Celây rî sultanı Ah-

med Celay r‘ n h mayes nde m nyatür sanatında adeta yen  b r dünya görüĢüyle on beĢ nc  

yüzyıl T murlu dönem  üslubunu hazırlayan, Ġslam  görüĢe ve k tap sanat kurallına daha uy-

gun b r üslup ben msenm Ģt r. M nyatür sanatı natüral st görünüm yer ne nakıĢ d l n n ağır 

bastığı, bezemeye dayalı b r karakter kazanmaya baĢlamıĢtır; perspekt f gözetmeyen saf ve 

parlak renkler bu üslubun öneml  rol oynayan unsuru olmuĢtur (Çağman ve Tanındı, 1979, s. 

16) 

Herat okulu; on beĢ nc  yüzyılda Herât'ta T murluların h mayes  altında gel Ģen m nya-

tür sanatı üslubudur; Tebr z ve ġ raz okullarının m nyatür geleneğ ne dayanmaktadır. T murlu 

sultanların h mayes nde bu dönemde Herat ve ġ raz'da m nyatür sanatı büyük b r gel Ģme gös-

term Ģt r (Çağman ve Tanındı, 1979, s. 18). Zaman zaman  pek üzer ne res mler yapılmıĢsa da 

genell kle bet mlenen konular Ģ  rler ve dönem n baĢlıca edeb yat eserler  olmak üzere el 

yazmalarındak  m nyatürlerde daha yaygındı (Br tann ca, 1998).  

Tebr z sanat atölyeler  1548‘de baĢkent olan Kazv n'e taĢınmıĢtır. ġah Tahmasb döne-

m nde ve sonrasında Kazv n, m nyatürlü el yazmalarının üret ld ğ  öneml  b r sanat merkez  

olmuĢtur. Tebr z okulunun üslup özell kler  b r süre sonra yer n  Kazv n okulunun cetvel ç z-

g ler n  aĢan kes t doğa görünümler n  ve güzel yüzlü,  nce uzun f gürler  tasv r eden         

karakter st k özell kler ne bırakır (Çağman ve Tanındı, 1979, s. 42). Bu özell kler arasında, 

her  k  c ns yetten genç  nsan f gürler nde vücudun g derek zayıflaması, kıvrımlı hatlara ve 

zar f pozlara artan b r vurgu, daha yuvarlak yüzler, uzun boyunlar, büyük gözler beraber nde 

orta yaĢlı veya yaĢlı  nsanların tasv r nde  se çarpıcı b r gerçekç l k yer alır. Cetvelle ç z lm Ģ 

bordür ya da çerçeve, m nyatürün sınırı olarak esk ye oranla daha az kabul görmekted r  (Ro-

b nson, 1958, s.137-138).  

ġ raz on dördüncü yüzyıldan  t baren k tap sanatlarının öneml  b r merkez  konumunda-

dır. 1501 yılında Akkoyunluları yend kten sonra ġah Ġsma l (1501-1524) tahta çıktığı sırada 

ġ raz'da Türkmen üslubu geçerl yd  (Rob nson, 1958, s.88). Safev ler n Tebr z‘  baĢkent seç-

mes yle Akkoyunlu saray kütüphanes  ve kütüphanede çalıĢan sanatçılar ġah Ġsma l‘ n h zme-

t ne g rd  (Our a ve Vak lzadeh, 2022, s.95). Ġlk baĢta ġ raz m nyatürler , Türkmen kökenl  

özell kler   le çağdaĢı Tebr z eserler nden daha göster Ģs z, yalın ve daha sade renkl d r. 

1503‘te Safev ler ġ raz‘ı da aldıklarında b r geç Ģ dönem n n ardından ġ raz Safev  tarzı 

oluĢmaya baĢlamıĢtır. On altıncı yüzyılın ortalarına doğru saray nakkaĢhanes  m nyatürler ne 

daha yaraĢır boyamalar ve renkler  le bel rg nleĢen b r üslup  zleneb lmekted r. 1570'ler ve 

1580'lerde ġ raz üslubu, kend  yöntem n  ve renk Ģemasını korurken, f gür ç z mler nde genel-

l kle çağdaĢı Kazv n üslubunun karakter st k yuvarlak yüzler   le uzun boyunları eserlere yan-

sır. On altıncı yüzyılın  k nc  yarısı ve on yed nc  yüzyılın  lk yılları, ġ raz üslubunda tasv r 

ed lm Ģ çok sayıda ġahname nüshası d kkate değerd r. Ancak on yed nc  yüzyılın sonlarına 

yaklaĢtıkça f gürler g derek daha harekets z ve sıradan hale gelme eğ l m nded r (Rob nson, 

1958, s.88-89).  

1598‘de baĢkent n Ġsfahan'a taĢınmasıyla Safev  m nyatür sanatında Ġsfahan okulu 

(1598-1722) dönem  baĢlamaktadır. Ġsfahan okulu m nyatürler nde ağırlık noktası yay g b  

kıvrılmıĢ, bacak ve gövdeler  uzun f gürlerd r. Tasv r ed len f gürler n en karakter st k özell ğ  

tac-ı haydari den len dağınık, uzun kırmızı serpuĢlardır (Çağman ve Tanındı, 1979, s. 42,47). 

Kadınlar  se baĢlarının tepes nde, uzun ve dökümlü baĢörtüler n n üzer ne bağladıkları küçük 

kare b r baĢörtüsü (çahar-kad) takarken tasv r ed lm Ģt r. On yed nc  yüzyılın baĢlarından  t -
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baren yapılan tekst llerdek  f gürler, tac-ı haydar n n yer n  gen Ģ, el pt k b r türbanın almasıy-

la değ Ģen modayı yansıtmaktadır (Hedayat Munroe, 2012). BaĢlıklar dönem n modasını yan-

sıttığı g b  f gürler n yapıldığı Safev  dönem n  tanımaya da yardımcı olmaktadır.  

Ġran m nyatüründek  üslup değ Ģ kl kler  de genell kle b reysel dehadan kaynaklanmıĢtır. 

On altıncı yüzyılın sonunda, Ġran m nyatür sanatının tüm karakter n  değ Ģt ren üslubu ortaya 

çıkaran, olağanüstü yetenek ve özgünlüğe sah p Rıza Abbas  (Rızâ-y  Abbâsî) adlı sanatçıdır 

(Rob nson, 1958, s. 153). Rızâ  mzalı m nyatürler tek elden üret lmem Ģ olsalar da ortak üslûp 

özell kler  taĢımaktadır. Ġs mürekkeb , fırça zaman zaman da kalem  le ç z ld ğ  sanılan  nsan 

f gürler n n boyları uzun, beller  çukur, karın bölgeler   se haf fçe kabarık b ç mded r. Soylu-

lar bet mlen rken sarıklarına ç çek takılmıĢtır. M nyatürlerde arka planı altınla renklend r lm Ģ 

ağaçlar ve ç çekler, gökyüzünde alev g b  süzülen bulutlar yer almaktadır; doğa tasv rler ne 

renk tonlamalarıyla der nl k etk s  kazandırıldıktan sonra kompoz syon bazen  nsan gruplarıy-

la doldurulmuĢtur. Rızâ‘nın m nyatürler nde en d kkat çek c  özell k onun portre ressamlığı 

konusundak  ustalığıdır; f gürler n kültürel k ml kler n  g y mler yle bel rtmes n n yanı sıra 

k Ģ l k özell kler n  yüz  fadeler yle bet mleyeb lmes  onun üslup yaratan üstün yeteneğ n n b r 

gösterges d r (Tanındı, 2008, s.60). Ölümünden sonra da varlığını sürdüren Ġsfahan okulunun 

nakkaĢları arasında Muîn, Mehmed Kâsım, Sadık  Bey en ünlüler d r ve etk ler  on yed nc  

yüzyılın  k nc  yarısında da devam etm Ģt r. 

 

SAFEVÎ DÖNEMĠ TEKSTĠLLERĠ 

Safev  tekst ller nden Ġran dokumacılığının z rves  olarak bahsed lmekted r. Safev ler on 

altıncı yüzyılın baĢında  kt dara geld kler nde, Ġran tekst l endüstr s   pekl  kumaĢ, halı g b  

ürünlerde olduğu kadar  hracat  ç n ham  pek üret m  ve t caret  konularında da zaten oldukça 

gel Ģm Ģt r (Hedayat Munroe, 2012). Fransız seyyah ve tüccar Jean-Bapt ste Tavern er (1605-

1689) Safev ler dönem nde  pek dokumacılığıyla uğraĢan  nsanların sayısının d ğer tüm zana-

atlardan daha fazla olduğunu bel rtm Ģt r (H ghet, 2014). Safev  dönem  Ġran'da dokumacılığın 

en meĢhur, ekonom k olarak en parlak durumda olduğu zamanlardan b r d r; saray tarafından 

s par Ģ üzer ne  pek, kad fe, altın ve gümüĢ  pl klerle dokunan brokar ve daha b rçok kumaĢ 

türü üret lm Ģt r (Nae m , 2022, s.7).  

ġah Ġsma l (1501-1524) dönem nde,  pekböceğ  yet Ģt r c l ğ n n yanı sıra dokuma ve 

boyama atölyeler  kurulmuĢtur (Baker, 1995, 108). ġah Ġsma l ayrıca yen  üret m merkezler -

n n de kurulmasına ön ayak olmuĢ; çeĢ tl   pekl  ve pamuklu kumaĢların üret m n  teĢv k et-

m Ģt r. Bu dönemde  pek üret m  ve  pekl  kumaĢların dokunması G lan, Mazenderan, Azer-

baycan ve Orta Ġran g b  bölgelerde hem  ç hem de dıĢ pazarlar  ç n sürekl  ve hayat  b r gel r 

kaynağı oluĢturmaktadır (Kanb , 2002, s.38). ġah Tahmasb (1524-1576) dönem nde, öncel kle 

saraya üret m yapmak üzere saray atölyeler  kurulurken, ham  pek G lan g b  kuzey v layetle-

r nden bağımsız üret c ler tarafından üret lmeye ve devlete satılmaya devam etm Ģt r (Hedayat 

Munroe, 2012). ġah Tahmasb dönem nde dokumacılık sanatına kayda değer b r  lg  göster l-

m Ģt r.  

Batılı tar hç ler tarafından Genişleme Çağı olarak adlandırılan bu dönemde  pek t caret ,  

dünya ekonom  tar h n n öneml  b r unsuruydu. On altıncı yüzyılın  k nc  yarısında büyük 

m ktarlarda  thal ed len baharat Avrupa pazarında bolluğa neden olmuĢ ve tüccarların kârları 

azalmıĢtı. Baharat t caret  yapan uluslar gem ler nde baharat taĢımaktan yeter  kadar kazan-

mıĢlardı ve coğraf  keĢ flerle Yen  Dünya'dan (Amer ka) gelen gümüĢün Avrupa'da yarattığı 

büyüyen pazarı yen den ele geç rmeler n  sağlayacak baĢka b r t car  mal arıyorlardı (Steens-

gaard, 1972, s.9). Baharatın ardından bu pazarlarda en çok talep ed len  k nc  mal  pekt . Ç n 

tarafından  hraç ed len  pek arzı düĢük olduğundan Ġran en olası  pek kaynağı olarak öne çıkı-

yordu (Ste nmann, 1987, s.68).   

Ġpekler n Ġpek Yolu üzer nde doğudan batıya doğru taĢındığı dönemlerde Ġran'ın beĢ nc  

yüzyıl g b  erken b r tar hten  t baren kend  kal tel   peğ n  de ürett ğ  b l nmekted r (Matthee, 
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1999, s. 15). Orta çağ boyunca Ġslam ülkeler n n  pek g b  lüks tekst l ürünler ne yönel k tale-

b n  karĢılamayab lmek  ç n  pekböcekç l ğ  alanında gerekl  b lg  ve becer y  kapsayan uz-

manlık gelenekler ne sah p bölgeler Ġran‘da yer almaktaydı. Yezd bölges n n elver Ģl   kl m n-

de bölge sak nler   pekböceğ  yet Ģt r c l ğ nde uzmanlaĢıp  y  kal te  pek üreteb lm Ģlerd . 

B nlerce yıllık tekst l geçm Ģ ne sah p Yezd Ģehr  dokumacılığın en öneml  merkezler nden 

b r  olarak yerleĢ k dokumacıları atalarından m ras aldıkları b lg  ve becer ler n  Safev  döne-

m nde en  ler  sev yeye taĢımıĢlardır (Jamal  vd., 2017, s.51). Safev ler' n Hazar kıyısında 

bulunan kuzey eyaletler  G lan ve Mazenderan'da üret len kozalar  le boyanmamıĢ  pek  pl k-

ler  öneml  t car  ürünlerd . G lan bölges  en çok  pek üret m  yapılan ünlü b r merkez  konu-

munda  d . Ünlü G lan  peğ , Ġslam coğrafyası genel nde alıcı bulduğu g b  K l kya Ermen ler  

aracılığıyla Cenev zl lere ve Avrupa'ya da  hraç ed lmekteyd  (Bakır, 2000, s.754).  

Tekst l endüstr s , bağımsız olarak tekst l üreten kentsel atölyelerden, halı dokumaya 

odaklanan taĢra merkezler nden ve Hazar bölges nde  pek yet Ģt ren küçük ç ftl klerden olu-

Ģuyordu ancak Safev ler n sırasıyla Tebr z, Kazv n ve son olarak Ġsfahan'ı baĢkent yapmasıyla 

tekst l endüstr s  merkez leĢ p hızla ekonom ye dah l olarak gen Ģ b r gel r akıĢı yaratmıĢtır 

(Hedayat Munroe, 2012). 

Bu dönemde edeb yatçılar ve tekst lc ler arasındak   l Ģk  çok yakındır ve her  k  grup da 

sarayın  mkanlarından yararlanmaktadır. Bu nedenle, her b r  ġah tarafından d kkate alınab l-

mek  ç n daha  y  kumaĢ üretmeye çalıĢmakta; kumaĢ atölyeler  arasında b r rekabet vardır. 

Rekabet dolayısıyla merkez konumundak  baĢkent Ġsfahan'da üret len dokumalar tekn kler  ve 

kumaĢ tasarımları bakımından d ğer dokuma bölgeler ne göre daha fazla  lerleme kaydetm Ģt r 

(Ham d manesh ve Dehkord , 2019, s.113). KumaĢ tasarımı ve desenler nde bu dönem n sa-

natkârları daha öncek  dev rlerden daha  ler  b r sev yeye ulaĢmayı baĢarmıĢlardır (Moham-

mad, 1986, s.125).  

 

SAFEVÎ TEKSTĠL DESENLERĠNĠN TEMA VE MOTĠF ÖZELLĠKLERĠ 

Safev  tekst l desenler nde doğa, av ve avcılık, aĢk, eğlence g b  edeb yattan olduğu ka-

dar dönem n yaĢam tarzından ve moda eğ l mler nden de kaynaklanan çok çeĢ tl  temalar gö-

rülmekted r. Desen tasarımları genel olarak  ç  çe geçm Ģ bütüncül  desenlerden, aralıklı sıra-

larla konumlandırılmıĢ tekrar eden tek mot flere kadar çeĢ tl l k göstermekted r. Desen tasa-

rımlarını oluĢturan mot fler; f gürat f ağırlıklı olsa da sadece b tk sel mot fler n kullanıldığı 

tekst ller de mevcuttur. Ġnsan ve hayvan f gürler n n st l zasyonları m nyatür sanatında görü-

len tasv rlerle benzerl k taĢımaktadır. Aynı Ģek lde doğa tasv rler n n su, dağ-tepe, kaya, bulut 

g b  st l zasyonları da m nyatür sanatının ç zg s nded r. Günlük kullanım eĢyalarının st l zas-

yonları da m nyatür tasv rler ndek  nesne mot fler   le örtüĢmekted r. 

 

Doğa Teması  

Safev  tekst l desenler nde m nyatür sanatı etk ler  açıkça görülmekted r. Desen tasarım-

cıları  nsan veya hayvan f gürler   le ağaç, bulut, dağ-tepe, kaya, sular ya da eĢya st l zasyon-

larında m nyatür sanatından etk lend kler  ölçüde kompoz syonlarında kullandıkları b tk sel 

mot flerde de tezh p sanatında yer alan üslûplaĢtırılmıĢ ve yarı üslûplaĢtırılmıĢ b tk sel mot f-

lerden de etk lenm Ģlerd r. Derman‘ın (2012, s. 67)  fade ett ğ  üzere; Safevîler dönem  

üslûbunda tezh p ve m nyatür sanatı b r arada uygulanmıĢtır. 

Doğadak  görünümler  yarı üslûplaĢtırılmıĢ ç çekler soyutlanırken gül, lâle, karanf l, 

menekĢe, s klamen vd. hang  ç çek oldukları tanımlanab lmekted r (B rol, 2012, s.61). Oysa 

tamamen st l ze ed lm Ģ,  üslûplaĢtırılmıĢ hatâyî grubu mot flerde yer alan ç çekler, herhang  

b r ç çeğ n d k ne kes t n n önden görünüĢü (Hatâyî mot f ), herhang  b r ç çeğ n üstten görü-

nüĢü (Penç, çark-ı felek mot f ) tam st l ze ed lm Ģ sembol b r mot f olarak tanımlanmaktadır-

lar (Maktal, 2019, s. 88). 
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Tablo 1‘de Doha Ġslam Sanatları Müzes ‘nde yer alan ġah Abbas Dönem   pek brokar, 

Safev  sarayı tarafından desteklenen ve Ġran'ın dört b r yanına dağılmıĢ saray kontrolündek  

dokuma atölyeler nden b r nde üret lm Ģt r. Parlak yüzeyler  o dönem Ġran'ın yanı sıra H nd s-

tan ve Avrupa'da da popüler olan detaylı ç çek desenler yle süslenm Ģt r. Bu lüks tekst ller 

genell kle Safev  elç ler  tarafından yabancı sarayları z yaret ederken d plomat k hed ye olarak 

sunulmuĢtur (m a.org.qa). KumaĢın desen tasarımında tek helezon dal üzer nde sırasıyla hata-

y , goncagül, d l ml  yaprak  le bu dalı d k ne kesen tek dal üzer nde çarkıfelek (penç)  le yap-

rak mot fler  görülmekted r. Yatay eksende tekrar eden desen b r m  her b r alt sıra tekrarında 

aralıklı sıralarla ve ayna görüntüsü  le r tm k b ç mde devam etmekted r.  

 
Tablo 1: ġah Abbas Dönem  Ġpek Dokuma, Ġslam Sanatları Müzes  Doha-Katar, https://m a.org.qa . 

 

On yed nc  yüzyıl boyunca ç çekl  b tk  sıralarından oluĢan kumaĢ desenler  Türk ye,  

Ġran, H nd stan'da moda tasarımlar hal ne gelm Ģt r. Bu dönem n Safev  dokumacıları, özell k-

le desen-tekrar b r mler n n b rleĢt ğ  noktaları g zleyerek kes nt s z b r kompoz syon h ss  

yaratmakta ustaydılar. Safev  kad feler  uluslararası pazarda satılan en  y  kumaĢlar arasında 

olduğu kadar Ġran'da da ben msenmekteyd  (metmuseum.org). Tablo 2‘te görülen örnekte 

m nyatür sanatında suların (akarsu, göl, den z vb.) tasv r nde olduğu g b  sarmal ç zg lerle 

hareket n vurgulandığı b r su kaynağından çıkan b tk sel bezemeye bulut mot f  eĢl k etmek-

ted r. Merkez  tek dal üzer nde büyük b r hatay  mot f   le küçük, sek z yapraklı penç, bu dal-

dan çıkan d ğer üç dal üzerler nde sırasıyla  lk nde penç, d ğer nde hatay   le goncagül, so-

nuncusunda büyük b r penç devamında küçük penç mot f ne eĢl k eden yapraklar yer almak-

tadır. 

  

 

Katalog Numarası MIA.2014.533 

Katalogdaki Tanımı ġah Abbas Dönem  Ġpek Dokuma 

Dönem/Yüzyıl/Yıl 17. yüzyıl 

Üretim Yeri - 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve teknik Ġpek ve metal sargılı  pl k. Ġpek bro-

kar 

Boyut - 

Detay  
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Katalog Numarası 12.72.5 

Katalogdaki Ta-

nımı 

Ç çek Mot fl  Kad fe Pano 

Dönem/Yüzyıl/Yıl 17. yüzyılın  lk yarısı 

Üretim Yeri Ġran 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Tek-

nik 

Ġpek, pamuk ve metal sargılı  pl k. Kad f, bro-

kar. 

Boyut 114,3 x 68,6 cm 

Detay  

 
Tablo 2: Ç çek Mot fl  Kad fe, Metropol tan Sanat Müzes  New York-ABD, https://www.metmuseum.org . 

Esaret Teması  

Günümüz perspekt f nden  nsan hak ve özgürlükler  bakımından onur kırıcı ve aĢağıla-

yıcı n tel kte değerlend r len ‗es r alınmak‘ veya ‗es r sah b  olmak‘  nsanlık tar h  boyunca 

sanat ve tasarıma yansımıĢtır.  

Esaret, Safev  Hanedanlığının  k nc  hükümdarı ġah Tahmasb dönem  (1524-1576) teks-

t ller n n en yaygın konusudur ve Safev ler n Gürc stan'a karĢı savaĢtıkları dönem n gerçek 

olaylarına dayanmaktadır. Dönem tekst ller n n konuları res msel  mgelerden es nlenen öncek  

örneklerden oldukça farklıdırlar; ġah Tahmasb dönem nde yaĢanan s yas  mücadeleler Safev  

devlet nde farklı kültürel özell kler n oluĢmasında yen  b r akım baĢlatmıĢtır; bu dönemde 

tasv r sanatlarında b r duraksama dönem  yaĢansa da kumaĢ tasarımı ve dokuma sanatı, bu 

tekst l ürünler n n üret m yelpazes ndek  b rçok  lerleme neden yle z rve konumundadır. Saray 

hayatı ve eğlence temaları yer ne yen  b r konu seçerek bu tar h  konuları ele alan tekst l tasa-

rımcıları esk s nden daha parlak b r Ģek lde çalıĢmaya devam etm Ģt r (Fatemeh vd., 2021, 

s.45). 

Tablo 3, 4, 5‘te yer alan bu çarpıcı tekst ller, Safev  saray mensupları  le onların 1540  le 

1553 yılları arasındak  dört asker  sefer sırasında es r aldıkları Gürcü soylular, kadınlar ve 

çocuklarla  lg l  sahneler   çeren on üç parçadan oluĢan b r gruptan b rkaçıdır. 

 

 Katalog Numarası 1937.4628 

Katalogdaki Tanımı Mahkûma L derl k Eden B r Genç-

Tekst l Parçası 

Yüzyıl/Yıl 16. yüzyıl ortası 

Üretim Yeri Ġran 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek. Damask. 
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Tablo 3: Mahkûma Liderlik Eden Bir Genç Tekstil Parçası, Yale Üniversitesi Sanat Galerisi New Haven, Con-

necticut-ABD, https://artgallery.yale.edu . 

 

 

Tablo 4: Tekstil pano, Victoria and Albert Müzesi Londra-BirleĢik Krallık, https://collections.vam.ac.uk . 

 

 

Tablo 5: Safev  Saray Mensupları Gürcü Es rler  Yönet yor Tekst l Pano, Metropol tan Sanat Müzes , New York-

ABD,  https://www.metmuseum.org . 

 

On yedinci yüzyılın baĢları ve ilk yarısı boyunca esaret konulu dokumalar görülmeye 

devam etmiĢtir. Tablo 6 ve 7‘de muhtemelen bir saray mensubunun arkasındaki esiri boynun-

dan ve çıplak ayaklarından zincirlemiĢ olduğu ve onu yürümeye zorlandığını gösteren bir 

sahne görülmektedir. KumaĢın koyu zemin rengine kontrast oluĢturacak biçimde açık tonlarda 

bahar dalları, bulut ve yerdeki kayalardan biten tam stilize çiçekler ve dilimli yaprak desenleri 

esir ile onun sahibi figürü çevrelemektedir. Ġki figür ile çevrelerindeki bitkisel motiflerden 

oluĢan desen birimi kumaĢ eni boyunca devam ederken bir alt sırada figürlerin ayna görüntü-

sü tekrarı ile desenin kompozisyonunda hareket ve devamlılık sağlanmıĢtır. 

  

Boyut 93 × 40 cm 

 Katalog Numarası 34-1903 

Katalogdaki Tanımı Tekst l pano 

Yüzyıl/Yıl 1550-1600 

Üretim Yeri Ġran 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek, saten zem n üzer ne d m  

dokuma 

Boyut 51 x 35 cm 

 

Katalog Numarası 52.20.12 

Katalogdaki Tanımı Safev  Saray Mensupları Gürcü 

Es rler  Yönet yor 

Yüzyıl/Yıl 16. yüzyılın ortaları 

Üretim Yeri Ġran 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek, metal sargılı  pl k. Lampas 

Boyut 120,7x67,3 cm 
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Tablo 6: Figürün Esiri ile Tasvir Edildiği Tekstil Parçası, Müzayede ADER Paris-Fransa, https://www.ader-

paris.fr . 

 

Tablo 7: Figür ve Esirin Tekrarlanan Desenli Ġpek Brokar Parçası, Keir Ġslam Sanatı Koleksiyonu Dallas Sanat 

Müzesi'ne ödünç verilmiĢtir, https://dma.org/ . 

Av-Avcılık Teması 

Safevîler dönem  kompoz syonlarında d ğer üslûplarda görülmeyen üslûplaĢtırılmıĢ  n-

san ve hayvan mot fler   le halkârî tekn ğ nde efsanevî hayvan mot fler ne rastlanmaktadır. 

1580-1590 yılları arasında ġ raz el yazmalarının sanat değer nde en üst sev yeye ulaĢıldığı 

g b   Ģlenen konularda da farklı b r çeĢ tl l k görülmeye baĢlanmıĢtır (Derman, 2012, s. 67-

68). 

ġah Tahmasb (1514-1576) dönem ne özgü kumaĢ desen tasarımlarında b tk sel mot fler, 

f gürler ve av mot fler  yer almaktadır. Safev  dönem  on altıncı ve on yed nc  yüzyıllarına 

tar hlenen lüks tekst l ürünler ,  nsan f gürler n  tasv r etmeler  ve Ģ md ye kadar dokunmuĢ en 

renkl  kad feler olmalarıyla ünlüdür. 

Görse l‘de bahar dallarına tünem Ģ tavus kuĢlarının bulunduğu b r doğa manzarasında 

on altıncı yüzyıl saray g ys ler  g ym Ģ b r ejderha avcısının b r ejderhaya kaya fırlatmaya 

hazırlandığı görülmekted r.  Aynı kumaĢ desen n n madalyon formlu parçaları Tablo 8, 9, 10, 

11, 12‘de  görülmekted r. Günümüzde solmuĢ olsa b le kad fe madalyonlar son derece parlak 

renkler n çeĢ tl  tonlarını  çermekted r. Cleveland Sanat Müzes  koleks yon b lg s ne göre;  

kad fe madalyonlar muhtemelen ġah Tahmasb tarafından b r Osmanlı Pad Ģah‘ına bağıĢlanan 

 mparatorluk çadırının  ç n  süslem Ģt r. Metropol tan Sanat Müzes   se kad fe parçaların b r 

zamanlar Merz fonlu Kara Mustafa PaĢa tarafından 1683'tek   k nc  V yana kuĢatması sırasın-

da kullanılan b r çadırın  ç kısmını oluĢturduğu b lg s n  aktarmaktadır. Kad fe çadır madal-

yonları Osmanlı Ġmparatorluğu‘nun 1683'tek  Ġk nc  V yana KuĢatması‘ndan sonra savaĢ ga-

n met  olarak Avrupalıların el ne geçm Ģt r. 

 Katalog Numarası Lot 74 

Katalogdaki Tanımı F gürün  Es r   le Tasv r Ed ld ğ  

Tekst l Parçası 

Yüzyıl/Yıl 17. yüzyıl baĢları 

Üretim Yeri Ġran 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek  ve metal sargılı  pl k. Brokar 

Boyut 12,7 x 21 cm 

 

Katalog Numarası K.1.2014.47 

Katalogdaki Tanımı F gür ve Es r n Tekrarlanan Desenl  

Ġpek Brokar Parçası  

Yüzyıl/Yıl 1600-1700 

Üretim Yeri Ġran 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek ve metal sargılı  pl k. Brokar 

Boyut 73.66 × 49.53 cm 
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Görsel 1: Kad fe Çadır panel , 16. yüzyılın  k nc  yarısı, Ġpek,  metal sargılı  pl k, s m. 

50x83.7 cm. George Wash ngton Ün vers tes  Tekst l Müzes  Wash ngton DC- ABD, https://collect ons-

gwu.zetcom.net/ . 

 

Tablo 8: Bir ejderha avcısını tasvir eden çadır paneli, Cleveland Sanat Müzesi Cleveland Ohio-ABD, 

https://www.clevelandart.org .  
 

 

Tablo 9: Tekst l Parçası, Metropol tan Sanat Müzes , New York-ABD,  https://www.metmuseum.org . 

  

 Katalog Numarası 1948.205 

Katalogdaki Tanımı B r ejderha avcısını tasv r eden 

çadır panel  

Yüzyıl/Yıl 1550–99 

Üretim Yeri Ġran, Yezd, ġah Tahmasb saltanatı 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek ve yaldızlı metal Ģer tler. Kad -

fe, brokar. 

Boyut 71,1 x 55,6 cm 

 Katalog Numarası 27.51.1 

Katalogdaki Tanımı Tekst l Parçası 

Yüzyıl/Yıl 1540 

Üretim Yeri Ġran, Safev  dönem  

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek,  metal sargılı  pl k . Kad fe. 

Boyut 59,7x 46,2 cm 
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Tablo 10: Kad fe Çadır panel , George Wash ngton Ün vers tes  Tekst l Müzes  Wash ngton DC- ABD, 

https://collect ons-gwu.zetcom.net/ . 

 

 
Tablo 11 : Kad fe Çadır panel , George Wash ngton Ün vers tes  Tekst l Müzes  Wash ngton DC- ABD, 

https://collect ons-gwu.zetcom.net/ . 

 

 

Tablo 12: Kad fe Çadır panel , Calouste Gulbenk an Müzes  L sbon - Portek z, https://gulbenk an.pt.  

 
 

 

 

Avcılık Safev  sanatında son derece popüler b r temadır ve on altıncı yüzyılın baĢların-

dan  t baren Safev  tekst ller nde de görülmekted r. Tablo 13‘te on yed nc  yüzyılın  lk yarı-

sından deve üzer nde oğlak avı sahnes  görülmekted r. Kırmızı zem n üzer nde el ndek  mız-

rakla kaçan küçük baĢ hayvanları avlamaya çalıĢan saraylı avcının yarı st l ze ç çekler ve b t-

k lerle çevrelend ğ  b r desen görülmekted r.  

 Katalog Numarası 3.309 

Katalogdaki Tanımı Kad fe Çadır panel  

Yüzyıl/Yıl 16. Yüzyıl 

Üretim Yeri Ġran, Safev  dönem  

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek,  metal sargılı  pl k . Kad fe. 

Boyut 61.20  x 46.80 cm 

 Katalog Numarası 3.315 

Katalogdaki Tanımı Kad fe Çadır  panel  

Yüzyıl/Yıl 16. Yüzyıl 

Üretim Yeri Ġran, Safev  dönem  

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek,  metal sargılı  pl k . Kad fe. 

Boyut 44.45 x 59.37cm 

 Katalog Numarası 1505 

Katalogdaki Tanımı KumaĢ parçası 

Yüzyıl/Yıl 16. yüzyıl ortası 

Üretim Yeri Ġran - Yezd 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek ve gümüĢ  pl k. Kad fe 

Boyut 62,5 x 46,5cm 
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Tablo 13: Saray avı sahnes , Ke r Ġslam Sanatı Koleks yonu, Dallas Sanat Müzes 'ne ödünç ver lm Ģt r, 

https://dma.org/ .  

Efsanev  veya vahĢ  hayvan avı sahneler  dıĢında ‗Ģah nc ‘ mot f   le Ģah nler  ve çeĢ tl  

av hayvanları ördek, ceylan, kuĢ g b  mot fler de av tasv rler n n b r parçası olarak karĢımıza 

çıkmaktadır. ġah nc l k, Safev  dönem nde Ġran kültüründe uzun zamandır yerleĢ k olan çeĢ tl  

avcılık temalarından b r ; b r prensl k sporuydu. Tablo 14, 15, 16, 17, 18‘de görülen f gürlü 

tekst ller Safev  Ġran'ının avcılık gelenekler n  ve g y m modasını yansıtmaktadır.  

 

 

  

   

Katalog Numarası K.1.2014.1341 

Katalogdaki Tanımı Saray avı sahneler n n yer aldığı 

 pek dokuma parçası 

Yüzyıl/Yıl 17. yüzyılın  lk yarısı 

Üretim Yeri Ġran 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek. Brokar 

Boyut  52,39 × 44,45 cm 

 

 

Katalog Numarası 08.109.17 

Katalogdaki Tanımı Tekst l Parçası 

Yüzyıl/Yıl 16. yüzyılın  lk yarısı 

Üretim Yeri Ġran 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek Lampas 

Boyut 41,3  x 34,9  cm 
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Tablo 14: Avcılar, Metropol tan Sanat Müzes  New York-ABD,  https://www.metmuseum.org . 

 

Tablo 15: Avcılar, Keir Ġslam Sanatı Koleksiyonu Dallas Sanat Müzesi'ne ödünç verilmiĢtir, https://dma.org/ . 

 

 

Tablo 16: ġah nc , Metropol tan Sanat Müzes  New York-ABD,  https://www.metmuseum.org . 

 

 

Tablo 17: ġah nc , George Wash ngton Ün vers tes  Tekst l Müzes  Wash ngton DC- ABD, 

https://collect ons-gwu.zetcom.net/. 

  

 Katalog Numarası K.1.2014.1344 

Katalogdaki Tanımı F gürlü Safev  Ġpek Brokar Parçala-

rı 

Yüzyıl/Yıl 1700 -18. yüzyıl 

Üretim Yeri Ġran 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek. Brokar 

Boyut 52.07 × 33.66 cm 

 Katalog Numarası 46.156.5 

Katalogdaki Tanımı ġah nc  f gürlü kad fe parçası 

Yüzyıl/Yıl 17. yüzyılın baĢları 

Üretim Yeri Ġran 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek. Lampas  

Boyut 29,2 x 21,6 cm 

 Katalog Numarası 3.320 

Katalogdaki Tanımı ġah nc y  Tasv r Eden Tekst l 

Yüzyıl/Yıl 17. yüzyıl 

Üretim Yeri Ġran 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek. Lampas  

Boyut  
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Tablo 18: Gül Çalılıkları Arasında ġahinciler, Cleveland Sanat Müzesi Cleveland Ohio-ABD, 

https://www.clevelandart.org . 

 

George Wash ngton Ün vers tes  Tekst l Müzes ‘n n katalog kaydında b r saray mensu-

bunun kaftanına a t olduğu bel rt len kabartmalı ve brokarlı kad fe parçanın metal sargılı  pl k 

ve zeng n renklerde  pek  pl klerden dokunduğu açıklanmaktadır. Aynı müze kaydında bu 

göster Ģl  kad fen n, statü ve rütben n öneml  semboller  olan lüks b r kaftanı zeng nleĢt rm Ģ 

olab leceğ  g b  h l‘at olarak h zmet etm Ģ olab leceğ  de  fade ed lmekted r. Tablo 19‘da görü-

len kumaĢ desen n n kırmızı renkl  zem n  üzer nde  Ģlemel  rum  mot f nden oluĢan rum  he-

lezonların kes Ģ m nde vak vak üslubundan kaplan baĢı mot f  yer almaktadır; desen altın sarı 

renkte zem nl  altı köĢel  b r madalyon etrafında dolaĢmalı kompoz syon düzen nde tekrar 

etmekted r. Madalyon formunun merkez nde yerdek  ufak kayalardan f l zlenen; tam st l ze 

ç çekler hatay , penç ve yaprak mot fler   le bezenm Ģ b r b tk n n her  k  yanında tasv r ed len 

saraylı  le Ģah nc n n uçmakta olan kuĢu avlamak  ç n hazırlandıkları görülmekted r. Desende 

genell kle yalnızca saray mensuplarına mahsus olan Ģah n avı tasv r ed lm Ģt r. ġah n, efend -

s n n eld venl  el n n üzer ne tünerken; Ģah nc   se uzun kırmızı keçe b r baĢlık  le döneme 

özgü b r sarık g ymekted r. Aynı kumaĢ desen tasarımının d ğer  k  parçasının b r n n Metro-

pol tan Sanat Müzes ‘nde b r d ğer n n  se Cleveland Sanat Müzes  koleks yonunda yer aldığı 

tesp t ed lm Ģt r. 
 

 
Tablo 19: Madalyon formlu ġah nc  F gürlü kad fe, George Wash ngton Ün vers tes  Tekst l Müzes  

Wash ngton DC- ABD, https://collect ons-gwu.zetcom.net/ . 

 

Katalog Numarası 1949.467 

Katalogdaki Tanımı Gül çalılıkları arasında Ģah nler n 

bulunduğu  pek kumaĢ bölümü 

Yüzyıl/Yıl YaklaĢık 1675 

Üretim Yeri Ġran 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek ve gümüĢ-metal  pl k.Lampas 

Boyut 47,7 x 48,3 cm 

 

Katalog Numarası 3.219 

Katalogdaki Tanımı Kad fe parçası 

Yüzyıl/Yıl 16. yüzyılın ortaları 

Üretim Yeri Ġran, KaĢan 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek; metal k sargılı  pek, metal, 

gümüĢ. Kad fe brokar 

Boyut 54.61 x 49.85 cm 
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Avcılık balıkçılığı da kapsamaktadır;  Görsel 3‘te on altıncı yüzyıla tarihlenen ipek 

lampas kumaĢ deseninde biri balık ağını kontrol eden ipleri tutan, diğeri avladıkları balıkları 

kovada taĢıyan, bir üst sıralarında her iki elinde balık taĢıyan üç erkek figürünün alt sırasının 

kompozisyonun en alt sırasından bir akarsu ile ayrıldığı görülmektedir. Tablo 20, 21‘de Geor-

ge Washington Üniversitesi Tekstil Müzesi‘nde daha uzun bir parçası bulunan kumaĢ dese-

ninde akarsuyun en alt sırasında ise bir eliyle eteğini tutarken diğer elinde balık tutan dördün-

cü bir erkek figürü yer aldığı görülmektedir. Desen biriminde; akarsudan balık avlayan bu 

dört erkek figürü tam stilize çiçek motifleri ve bu motiflerin bezendiği bitki dallarına tünemiĢ 

bir tavus kuĢu motifi tasvir edilmektedir. Akarsu minyatür tasvirlerinde olduğu gibi suyun 

hareketini belirten eğri çizgilerle ve kara ile zemini ayıran küçük kaya motifleri yer almakta-

dır. 
 

 

 
Tablo 20: Balık Avlayan F gürler, George Wash ngton Ün vers tes  Tekst l Müzes  Wash ngton DC- 

ABD, https://collect ons-gwu.zetcom.net/ . 

  

 

 

Katalog Numarası 3.259 

Katalogdaki Tanımı Tekst l parçası 

Yüzyıl/Yıl 16. Yüzyıl 

Üretim Yeri Ġran 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek, metal k sargılı  pek, gümüĢ. Lampas 

Boyut 101.60 x 22.86 cm 
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Tablo 21: Balık Avlayan Figürler, Dallas Sanat Müzesi, Keir Ġslam Sanatı Koleksiyonu, Teksas-ABD, 

https://dma.org/art/collection/object/5344581.  

 

AĢk Teması 

Safev  tekst ller n n desen tasarımlarında aĢk teması  çer ğ nde hayvan f gürler  de yer almıĢ 

gey k, tavĢan, kuĢlar ve özell kle gül  le bülbül (gül-ü-bülbül) mot f  kullanılmıĢtır (Hedayat Mun-

roe, 2012). Gül  le bülbül arasındak  aĢkı anlatan mesnev  tarzında tems lî h kâyeler n ortak adı 

Ġran edeb yatında Gül ü Mül, Gül ü Ṣanevber, Gül ü Nevrûz, Gül ü Hürmüz g b   s mlerle de 

anılmaktadır (Özkan,1996, s.222). Doğu edeb yatlarında öneml  b r mot f olan bülbül, güller n 

açtığı günlerde daha canlı öttüğünden gül  le arasında b r aĢk  l Ģk s n n var olduğu kabul ed lm Ģ, 

bülbüle âĢık güle mâĢuk benzetmes  yapılmıĢ; bu  l Ģk  mecaz  aĢk olarak kabul ed lm Ģt r (Kur-

naz, 1992, s. 485). Tablo 22‘de görülen Chr st e's Müzayede Ev  tarafından on yed nc  yüzyıl ba-

Ģına tar hlenen bu  pek brokar parçasında on altıncı yüzyılın bülbül ve gül  mgeler n n  zler ne 

rastlanmaktadır. Ç çekl  gül ağaçlarının dallarında öten ve açıkça tanımlanab len bülbüller n eĢl k 

ett ğ  bu aĢk mot f  el yazması m nyatürlerdek  g b  tekst l desenler nde de severek kullanılmıĢtır. 

F rdevs 'n n  ġehname's ne yapılan m nyatürler, görsel açıdan onun Mazandaran'ın bülbüller n  ve 

güller n  anlatan d zeler n  çağrıĢtırmaktadır. 

Tablo 22: Gül-ü-bülbül mot fl  brokar kumaĢ desen , Chr st e's Müzayede Ev  Lonra-B rleĢ k Krallık, 

https://www.chr st es.com 

 

 

Katalog Numarası K.1.2014.1235 

Katalogdaki Tanımı Figürlü Tekstil parçası 

Yüzyıl/Yıl 16. yüzyıl 

Üretim Yeri Ġran 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek, metal sargılı  pl k. Brokar 

Boyut 55.88 × 23.5 cm 

 

Katalog Numarası Lot 236 

Katalogdaki Tanımı Safevı  ı pek ve  metal sargılı  pl k. Brokar                                              

Dönem/Yüzyıl/Yıl 17. yüzyıl baĢı 

Üretim Yeri Ġran 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Metal  pl kle zeng nleĢt r lm Ģ  pek, altın zem n 

Boyut 23.7 x 42.6cm 

Detay  

https://dma.org/art/collection/object/5344581
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On altıncı yüzyılın sonu ve on yed nc  yüzyılın baĢları, kad m aĢk h kayeler  g b  daha önce 

çok az  lg  gören yen  temat k  çer kler  beraber nde get rm Ģt r. Bunlar arasında Yusuf  le Züley-

ha, Leyla  le Mecnun, Hüsrev  le ġ r n veya ġ r n  le Ferhat h kâyeler n n yanı sıra ġehname'den 

anlatılar g b  edeb yat temalarının da kumaĢ desen tasarımlarında yer aldığı görülmekted r (Nas r , 

2024, s.57). N zam  Gencev , Khamsa (BeĢl ) adlı eser nde  k  efsanev  h kâyey  derleyen Ģa r 

olarak anılır. 'Hüsrev  le ġ r n', Ġran ve Ermen stan'dan aĢık as lzadeler hakkında b r aĢk h kayes -

d r. 'Leyla  le Mecnun'  se a le kavgası yüzünden ayrılan genç Bedev  aĢıkların h kayes d r. Her  k  

h kâye de Ġslam önces  dönemde geçmes ne rağmen, metne yerleĢt r len güçlü Suf  m st k refe-

ranslarla Orta çağ Ġslam   zley c ler ne göre uyarlanmıĢtır (Hedayat Munroe,  2023, s. 18). Tablo 

23, 24, 25‘de Leyla  le Mecnun‘un yabanda buluĢmaları konu ed nen kadın ve erkek f gürler ne 

Leyla‘nın yabana üstünde geld ğ  deve ve Mecnun‘un kucağındak  ceylan f gürler  eĢl k etmekte-

d r; desen bahar dalı,  r l  ufaklı kaya ve yaprak mot fler yle bezel d r. Tablo 24‘de görülen George 

Wash ngton Ün vers tes  Tekst l Müzes ‘ndek  küçük kumaĢ parçasının daha büyük ebatlısı V cto-

r a ve Albert Müzes ‘nde bulunmaktadır. Tablo 25‘de  se N zâmî-  Gencevî‘n n Ḫüsrev ü ġîrîn 

h kayes nde Hüsrev‘e rak p üçüncü b r karakter olan Ferhad‘ın ġ r n‘ n aĢkı  ç n gösterd ğ  türlü 

çabaları tasv r eden kumaĢ desen tasarımları görülmekted r. Aynı desenl  kumaĢların Metropol tan 

Sanat Müzes , Yale Ün vers tes  Sanat Galer s  koleks yonlarında da bulunduğu tesp t ed lm Ģt r. 

 

 
Tablo 23: Leyla ile Mecnun, Keir Ġslam Sanatı Koleksiyonu Dallas Sanat Müzesi'ne ödünç verilmiĢtir, 

https://dma.org/ . 
 

Tablo 24: Leyla  le Mecnun, George Wash ngton Ün vers tes  Tekst l Müzes  Wash ngton DC- ABD, 

https://collect ons-gwu.zetcom.net/ . 

 

Katalog Numarası K.1.2014.1335 

Katalogdaki Tanımı Çölde Leyla ve Mecnun mot fl  

kad fe kumaĢtan dokunmuĢ b r 

parça 

Yüzyıl/Yıl 1550-1600 

Üretim Yeri Ġran 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek  pl kler. 

Boyut 44,77 × 46,99 cm 

 Katalog Numarası 1969.36.1 

Katalogdaki Tanımı Duble kumaĢ 

Yüzyıl/Yıl 16. Yüzyıl 

Üretim Yeri Ġran 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek; metal k sargılı  pek. Düz 

dokuma, duble kumaĢ 

Boyut 20 x 13.65 cm 
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Tablo 25: Ferhad  le ġ r n, George Wash ngton Ün vers tes  Tekst l Müzes  Wash ngton DC- ABD, 

https://collect ons-gwu.zetcom.net/ . 

 

Tablo 26, 27, 28‘de görülmekte olan bu tekst l desen tasarımları, ġahnâme'n n Sasan  

kralı Hüsrev (MS 590-628)  le sevg l s  ġ r n'le  lg l  anlatısını aktarmaktadır. Bu desenler n 

her b r  ġ r n‘  g ys ler n  çıkarmıĢ b r ağacın dalına asmıĢ ve kend s  gölde yıkanırken at sır-

tında yoldan geçmekte olan Hüsrev‘ n onu  lk kez gördüğü h kâye kısmını tasv r etmekted r. 

Tablo‘da yer alan f gürat f tasarım alanından ayrı l mon küfü yeĢ l zem n üzer nde ―Khusrau 

(Hüsrev) bahara vardığında, Arzusunun ulaĢtığı ç çek, Tal h n dalında açtı‖ yazmaktadır. 

 
Tablo 26: Hüsrev ve ġirin, Yale Üniversitesi Sanat Galerisi New Haven Connecticut-ABD, 

https://artgallery.yale.edu . 

  

 Katalog Numarası 3.280 

Katalogdaki Tanımı N zam 'n n Hamsa'sından B r Sah-

ney  Tasv r Eden Tekst l 

Yüzyıl/Yıl 16. yüzyıl-17. yüzyıl 

Üretim Yeri Ġran 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek; metal k sargılı  pek, gümüĢ. 

Duble kumaĢ, düz dokuma. 

Boyut 31.27 x 15.88 cm 

 

Katalog Numarası 1951.51.82 

Katalogdaki Tanımı Hüsrev ve ġ r n H kâyes nden Mo-

t fl  Tekst l Parçası 

Yüzyıl/Yıl 17. Yüzyıl 

Üretim Yeri Ġran 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek 

Boyut 20.96 × 27.31 cm 
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Tablo 27: Safev  F gürlü Kad fe Çadır panel , Ke r Ġslam Sanatı Koleks yonu, Dallas Sanat Müzes 'ne 

ödünç ver lm Ģt r, https://dma.org/  

 
Tablo 28: Hüsrev‘in ġirin'i Yıkanırken Ġzlediği Desen, Cleveland Sanat Müzesi Cleveland Ohio-ABD, 

https://www.clevelandart.org . 

 

 

Eğlence Teması  

On altıncı yüzyılın sonu ve on yed nc  yüzyılın baĢlarında saray bahçeler ndek   (Bos-

tan) eğlence temasını kapsayan f gürat f ve b tk sel mot flere de kumaĢ desen tasarımlarında 

yer ver ld ğ  görülmekted r (Nas r , 2024, s.57). F gürat f ağırlıklı bu tasarımlarda tema ve 

kompoz syon büyük ölçüde el yazması m nyatürlere dayanmaktadır; saray bahçeler nde Ģ  r 

okuma, müz k yapma veya yemekl   çk l  eğlence tasv rler  çağını yansıtır b ç mde kumaĢ 

desenler ne yansımıĢtır. Tablo 29, 30, 31, 32, 33, 34‘te bahçe ortamında eğlence temasının b r 

parçası olarak  çk  Ģ Ģeler  taĢıyan ve bunları sunan ‗sak ‘ erkek f gürler n  tasv r eden  pek 

dokumalar dönem n kumaĢ desenler nde oldukça yaygın b r mot ft r.  

Tablo 29‘da el nde b r Ģarap Ģ Ģes  ve küçük b r çanak tutan genç b r sak ; b r ç ft zar f 

selv  ağacının  le bahar dalının yanında durmaktadır. Efsanev  b r kuĢ en yakındak  selv n n 

önünde uçarken, b r d ğer  yerde oturmaktadır. Sak  f gürünün arkasında b r aslan,  ç nde ba-

lıkların yüzdüğü, otlarla çevr l  b r havuzun yanında yatmaktadır. Havuzun ötes ndek  kayalık 

alanda b r ceylan, yakındak  parsı fark etmeden d nlenmekted r. Ġnsan f gürü de dah l olmak 

üzere tüm bu mot fler, aynı döneme a t Ġran m nyatürler nde tasv r ed len hanedanlık eğlence 

akt v teler n n tekst l tasarımlarına yansımıĢ desen  olarak karĢımıza çıkmaktadır. 

 Katalog Numarası K.1.2014.1337 

Katalogdaki Tanımı Safev  F gürlü Ġpek ve Metal Ġpl k 

Brokarlı Kad fe Parça 

Yüzyıl/Yıl 1600 

Üretim Yeri Ġran 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek ve Metal Ġpl k Brokarlı Kad fe 

Boyut 71.76 × 55.25 cm 

 Katalog Numarası 1944.499.b 

Katalogdaki Tanımı Gence N zam 'n n Hüsrev  le ġ -

r n' nden Desenl  Kad fe Parçası 

Yüzyıl/Yıl 16. Yüzyıl (1550–99)  

Üretim Yeri Ġran, KaĢan 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek, kad fe, kes lm Ģ, hav-çözgü 

 kames  

Boyut 19,1 x 14,9 cm 
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Tablo 29: Bahçede Sak  F gürlü Desen Tasarımı, Los Angeles Bölge Sanat Müzes , Los Angeles, Cal forn a-

ABD, https://collect ons.lacma.org . 

 

Tablo 30: Sak  F gürlü Tekst l Tasarımı, Yale Ün vers tes  Sanat Galer s  New Haven Connect cut-ABD, 

https://artgallery.yale.edu . 

 

 

 

 
Tablo 31: Sak  F gürlü Desen Tasarımı, Los Angeles Bölge Sanat Müzes , Los Angeles, Cal forn a-ABD, 

https://collect ons.lacma.org . 

 Katalog Numarası M.66.74.1 

Katalogdaki Tanımı Manzarada Sak  Tasarımlı Tekst l 

Yüzyıl/Yıl 16. Yüzyıl 

Üretim Yeri Ġran, Ġsfahan veya Yezd, Safev  

dönem  

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek. Lampas 

Boyut 92,71 x 80,17 x 1,91 cm 

 Katalog Numarası 1952.52.2 

Katalogdaki Tanımı Çınar Ağacı Altında Ġçk  Ġçen Genç-

ler n Yer Aldığı Tekst l Parçası 

Yüzyıl/Yıl 16. Yüzyıl 

Üretim Yeri Ġran 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek. 

Boyut 47.6 × 32.4 cm 

 

Katalog Numarası 55.57.21 

Katalogdaki Tanımı Tekst l parçası 

Yüzyıl/Yıl 15. yüzyıl sonları 16. yüzyıl baĢı 

Üretim Yeri Ġran 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek. Ç ft katlı  pek dokuma. 

Boyut 10.16 x 16.51 cm 



TEKSTĠL VE MODA TASARIMINDA AKADEMĠK ARAġTIRMALAR | 147 

 

  

  

 

 

Tablo 32: Saki Figürlü Tasarım, Victoria and Albert Müzesi Londra-BirleĢik Krallık, 
https://collections.vam.ac.uk . 

 

 
Tablo 33: Sak  F gürlü Tasarım, George Wash ngton Ün vers tes  Tekst l Müzes  Wash ngton DC- ABD, 

https://collect ons-gwu.zetcom.net/ . 

 

 
Tablo 34: Sak  F gürlü Tasarım, Ke r Ġslam Sanatı Koleks yonu, Dallas Sanat Müzes 'ne ödünç ver lm Ģ-

t r, https://dma.org .  

Tablo 35‘de görülen krem, mav , yeĢ l, pembe ve kahvereng   pek  pl klerle dokunmuĢ 

metal  pl k zem nl  kumaĢ desen tasarımında; bahar dalı, hançer  yapraklar, tam st l ze ç çek 

 

Katalog Numarası IS.69-1886 

Katalogdaki Tanımı Tekst l Pano 

Yüzyıl/Yıl 1500-1510  

Üretim Yeri Ġran 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek 

Boyut 142 x 73,5 cm 

 

Katalog Numarası T-0293 

Katalogdaki Tanımı DöĢemel k 

Yüzyıl/Yıl 17. Yüzyıl 

 

Üretim Yeri Ġran 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek saten dokuma 

Boyut 30,50 x 21,60 cm 

 

 

Katalog Numarası K.1.2014.1236 

Katalogdaki Tanımı Tekst l parçası 

Yüzyıl/Yıl 17. yüzyıl 

Üretim Yeri Ġran 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek saten 

Boyut 22.23 × 46.99 cm 
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mot fler yle bezel  b r bahçe tasv r  önünde d z çökmüĢ b r h zmetkarın narlar sunduğu b r 

hanedan üyes  f gürü b r m desen olarak yatay eksende devam ett r ld ğ  g b  b r alt sıralarda 

ayna görüntüsü alınarak kaydırmalı düzende tekrarlanmaktadır. Hollanda‘da bulunan Oriental 

Art Auctions müzayede ev n n katalog b lg s nden aktarıldığı üzere; aynı m nyatürden b r ta-

sarıma sah p, altın zem nl  on altıncı yüzyıla a t b r  pek lampas Devlet Erm taj Müzes 'nde, 

b r d ğer örneğ  de Kelek an koleks yonunda bulunmaktadır. B r as lzade ve h zmetkar f gürlü 

baĢka b r desen tasarımlarına da rastlanmaktadır. Kopenhag'dak  Rosenborg Sarayı Koleks -

yonu'ndan b r Safev   peğ  altın brokar, Safev  prens ne ç çek sunan b r çocuğu tasv r eder; 

zem n yeĢ ll kler, ç çekler ve egzot k kuĢ mot fler   le bezel d r. Aynı tekst l desen tasarımının 

daha küçük b r parçası, 5 N san 2006'da Londra'dak  Sotheby's, Ġslam Dünyası Sanatları'nda 

lot 125'te satılmıĢtır (or entalartauct ons.com). 

 

 
Tablo 35: Safevı  Dönemı ne Aı t F gürlü Lampas Pano, Or ental Art Auct ons Müzayede Ev ,                                                                                 

https://www.or entalartauct ons.com/ . 
 

Tablo 36‘da  se benzer b r kompoz syon düzen nde ve benzer mot fler n kullanıldığı 

farkı b r desen varyasyonu görülmekted r. 

 
Tablo 36: Nar Sunan H zmetkar, Los Angeles Bölge Sanat Müzes , Los Angeles, Cal forn a-ABD, 

https://collect ons.lacma.org . 

 

Tablo 37, 38‘de görülen kad fe pano kumaĢlarda; bahçe eğlenceler nde müz syen eĢl k-

ler  görülmekted r. Yerde oturan ç ft f gür sıraları, selv  ağaçlarına dolana bahar dalı ve kuĢla-

rın tüned ğ  top ağaç mot fler yle çevr lenm Ģ b ç mde dönüĢümlü yatay sıralarda tasv r ed l-

 

Katalog Numarası ART4001158 

Katalogdaki Tanımı Safevı  Dönemı ne Aı t Lampas Pano                                   

Yüzyıl/Yıl 16. Yüzyılın Ġkı ncı                       Yarısı 

Üretim Yeri Ġran 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek ve gümüĢ ı plı k. Lampas                              

Boyut 55 x 77 cm 

 

Katalog Numarası M.2002.1.721 

Katalogdaki Tanımı Tekst l Parçası 

Yüzyıl/Yıl 17. yüzyıl 

Üretim Yeri Ġran 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek. Lampas 

Boyut 34.93 x 45.09 cm 
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mekted r. Ney çalan ve neyzen f gürlere d ğer f gürler n ses yle eĢl k ett ğ  düĢünülen kad fe 

kumaĢ tasarımının zem n reng  toprak reng n  çağrıĢtıran bej renkl d r.  

 
 

Tablo  37: Neyzen F gürlü Tekst l, Royal Ontar o Müzes  Toronto-Kanada, https://collect ons.rom.on.ca.  

 

Tablo 38: Safevi Figürlü Kadife Pano, Christie's Müzayede Evi Lonra-BirleĢik Krallık, 

https://www.christies.com.  

 

 

ġAH ABBAS DÖNEMĠ TEKSTĠLLERĠ (1587-1629) 

ġah Abbas  kt dara geld ğ nde doğuda Özbeklere, batıda Osmanlı Ġmparatorluğu‘na kaybe-

d len toprakları ger  almıĢ; ülken n s yas  olarak b rleĢmes  ve yolların güvenl ğe kavuĢması sonu-

cunda t caret n gel Ģmes n  sağlamıĢtır. ġah Abbas, devlet  kend  k Ģ sel otor tes  altında merkez -

leĢt rme pol t kasının b r parçası olarak Ġran'dak   pek üret m n  de kontrol altına almıĢtır (Jamal  

vd., 2017, s.51). On yed nc  yüzyılda Hazar Den z  çevres ndek  tüm  pek üret m bölges n  fethet-

t ğ nde Avrupa'ya  pek örnekler yle b rl kte elç ler gönder yordu. Amacı, Avrupalı tüccar ulusların 

 lg s n  çekerek onlara doğrudan  pek satmaktı (Ste nmann, 1987, s.68). 1617'de Ġsfahan'da bulu-

nan Ġng l z Doğu H nd stan ġ rket  uzmanı Edward Pettus; Ġran hükümdarı ġah Abbas'ı  b r tür baĢ 

tüccar olarak tanımlamaktadır. Safevî topraklarında t caret yapmaya çalıĢan d ğer pek çok k Ģ n n 

de tar f ett ğ  bu durum; ġahın t car  malların ürün kal tes n  ve f yatını denetled ğ n  g b   hracat-

tan elde ed len gel r n haz neye aktarılmasını sağladığı  fade ed lmekted r. (Faz o vd., 2024, s.15). 

Ġpekböceğ  hasadından  pl k boyama  Ģlem ne, dokumasından satıĢına kadar tüm üret m sürec n  

 Katalog Numarası 941X28.1 

Katalogdaki Tanımı Tekst l Pano 

Yüzyıl/Yıl 1700-1899 

Üretim Yeri Ġran 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Çok renkl   pek  pl k. Kad fe 

Boyut 101 × 56.5 cm 

 

Katalog Numarası lot 247 

Katalogdaki Tanımı Safevi Figürlü Kadife Pano 

Yüzyıl/Yıl 17. yüzyılın sonu veya 18. yüzyılın 

baĢı 

Üretim Yeri Ġran 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Kad fe 

Boyut 112 x 39 cm 



TEKSTĠL VE MODA TASARIMINDA AKADEMĠK ARAġTIRMALAR | 150 

 

  

  

hanedanlık tems lc ler n n denet m yle kend  kontrolü altına almasıyla  kısa sürede ham  pek, do-

kunmuĢ tekst l ürünler  ve halılar Safev ler n en kazançlı  hracatı hal ne geld  (m a.org.qa). 

ġah Abbas, Safev  baĢkent n   pek t caret ndek  öneml  rotaların kavĢağında bulunan ve 

stratej k olarak Osmanlı Ġmparatorluğu sınırından daha uzakta olan Ġsfahan'a taĢımıĢtır. 1597-

98'de saray Ġsfahan‘a taĢındıktan kısa b r süre sonra ġah Abbas, halı ve  pek kumaĢlar üretmek 

 ç n Ġsfahan'da atölyeler kurmuĢ; bu atölyeler   Ģletmek, ardından tekst l ürünler n  çeĢ tl  pazarlara 

 hraç edeb lmek  ç n ülken n her b r köĢes nden sanatkarları, zanaatkarları ve tüccarları gerek teĢ-

v k ederek gerekse zorla Ġsfahan'a yerleĢt rm Ģt r (m a.org.qa). Tekst l üret c ler  bu süreçte saray 

kompleks ne yakın olan Yen  Culfa semt ne taĢındı. Lüks tekst ller üreten  pl k boyamacılar, tasa-

rımcılar ve dokumacılar  hracata yönel k olarak yerel tekst l endüstr s n  kalkındırmak üzere sara-

yın denet m  altında çalıĢıyorlardı. Yezd ve KaĢan g b  kent merkezler ndek  özel atölyeler de 

tekst l ürünler  üretmeye devam etm Ģler; özell kle kad fe ve lampas dokuma lüks  pekler yle ta-

nınmıĢlardır (Hedayat Munroe, 2012).  

ġah Abbas dönem n n f gürlü kumaĢ desen tasarımlarında Rıza Abbas  etk s  oldukça açık 

b r b ç mde görülmekted r. Rıza Abbas ‘n n üslubu, Safev  kumaĢ desen tasarımlarına yen  b r 

kompoz syon düzen  ve f gür tasv rler n n ebatlarından beden ve portreler ne kadar farklı b r yak-

laĢım kazandırmıĢtır.  

Ġsfahan okulunun önde gelen sanatçısı Rıza Abbas  (yaklaĢık 1565-1635), Kazv n okulun-

dan büyük ölçüde etk lenm Ģ; Ġran m nyatürüne natüral st b r üslup kazandırmıĢ ve f gürler n port-

re tasv rler nde üstün yeteneğ yle takd r ed lm Ģt r. Onun öğrenc ler  ve ardından yet Ģen tak pç le-

r  Rıza Abbas ‘n n üslubunu ben msem Ģler ve on sek z nc  yüzyılın baĢına kadar üret m ne de-

vam ett kler  eserler yle günümüzde Ġsfahan okulu olarak kabul ett ğ m z üslubun tems lc ler , 

sanatçıları olmuĢlardır. 

Rıza Abbas  1590‘dan  t baren özell kle tek sayfada zem n boyasız olarak, kâğıt reng  zem n 

üzer nde halkârî tekn ğ nde sadece altın  le renklend rd ğ  ağaç, çayırlık, ç menl k,  r l  ufaklı ka-

ya, ç çek, bulut vb. doğa manzaraları önünde kend  üslubunca tasv r ett ğ  zar f f gürler   le yaĢa-

dığı zamanda olduğu g b  günümüzde de tanınmaktadır (Görsel 4). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Görsel 4. AĢıklar. Rıza Abbas , Ġran, Ġsfahan, 1630. Kâğıt üzer nde opak suluboya, mürekkep ve altın, 

17,5  x 11,1 cm. Metropol tan Sanat Müzes , New York-ABD,  https://www.metmuseum.org . 
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ġah Abbas Dönemi Tekstillerinde Avrupalı Figürler 

ġah Abbas, Akden z‘de öneml  b r t car  ortak olarak gördüğü Vened k  le d plomat k 

yollarla yürütülen t car  b r  l Ģk  gel Ģt rm Ģt r; 1600 yılından  t baren Vened k‘e heyetler 

gönderm Ģ ve Safev  elç ler  z yaretler nde d plomat k hed yeler n n öneml  b r parçası olarak 

 pek tekst l ürünler ne yer verm Ģt r (Hedayat Munroe, 2023, s.193). 

1603'tek  d plomat k seyahatlerden günümüze ulaĢan hed yeler arasında f gürlü b r 

'Meryem ve Çocuk' kad fes  de bulunmaktadır. M nyatür sanatında kutsallık vurgusunun kut-

sal alevl  haleler  le tasv r ed ld ğ  b ç mde kucağında yen  doğmuĢ Ġsa‘yı emz rd ğ   zlenen 

Meryem ve Ġsa f gürler n n baĢlarının etrafı kutsallığı sembol ze eden bu alevl  haleler  le çev-

rel d r (Görsel 5). 

Stanford Ün vers tes  antropoloj  doktora öğrenc s  Alexandr a Brown-Hejaz , Safev  

dönem  ve Ġtalya arasındak  sanatsal ve kültürel  l Ģk ler   ncelemek üzere Vened k'te yaptığı 

arĢ v araĢtırmasında; Meryem Ana ve Çocuk'un yer aldığı bu dokumanın Ġnc l'dek  bet mle-

melerden z yade Kur'an-ı Ker m'dek  bet mlemelere göre tasv r ed ld ğ n   fade etmekted r 

(Stanford, 2020, s.8). Hedayat Munroe‘nun (2023, s.193) bel rtt ğ  üzere; Hr st yan temasını 

bet mleyen bu dokumanın hed ye ed lmes  aracılığıyla Avrupalı alıcıları f gürlü Safev  tekst l-

ler n , ham  pek ve  pek  pl ğ  satın almaya  kna etmen n ayrıcalıklı b r yolu olarak üret l p 

sunulduğu h potez n  de desteklemekted r. 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Görsel 5. Meryem ve Çocuk'u tems l eden f gürlü kad fe. Ġran, Ġsfahan, 16. yüzyıl sonu - 17. yüzyıl baĢı. 
Kad fe ve brokar, 136 x 136 cm. Vened k, Palazzo Mocen go tekst l koleks yonu. 

https://palazzoducale.v s tmuve. t. 

 

Anne ve çocuk temasının  Ģlend ğ  on altıncı yüzyıl  le on yed nc  yüzyıllar arasına ta-

r hlenen b r baĢka  pek kad fe kumaĢın  k  ayrı parçasının b r  günümüzde Tokyo Ulusal Mü-

zes  koleks yonunda (Tablo 39) b r d ğer   se Chr st e's Müzayede Ev ‘n n 25 N san 2024 tar -

h nde düzenled ğ  müzayededek  özel b r Ġng l z koleks yonunda (Tablo 40) yer almaktadır. 

D kdörtgen formlu desende serv  ve nar ağacının yanında duran anne ve çocuk mot f  kumaĢ 

uzunluğunda yukarıdan aĢağı yönde tekrarlanmaktadır. Anne, çocuk, köpek ve benekl  leopar 

f gürler   le selv  ve nar ağaçlarından oluĢan desen b r m , kompoz syonunda r t m yaratmak 

 ç n her alt sırada ayna görüntüsü  le tekrarlanmaktadır. Açık kompoz syon devamlılığında 

https://palazzoducale.visitmuve.it/
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görsel  lg y  korumak  ç n f gürler n g ys ler nde farklı renkler kullanılarak desen tasarımında 

çeĢ tl l k  lkes  de sağlanmaktadır. M nyatür sanatında görülen selv  ağacı  le nar ağacı mot f-

ler  bu desendek  ağaç st l zasyonları  le görsel olarak örtüĢmekted r. 

Chr st e‘s eser açıklamasında; bu büyük kad fe panonun Hır st yan mı yoksa Müslüman 

b r bağlamda mı dokunduğundan ya da bu topluluklardan hang s   ç n tasarlandığından em n 

olamadıklarını bel rtmekted r. Ancak Hr st yanlıktan es nlenen anne ve çocuk f gürler   le 

erken Safev  süsleme sanatının, özell kle de halı ve m nyatür tasarımının b r parçası olan selv  

ve nar ağacı arasında güzel ve dengel  b r bağlantı kurulduğuna d kkat çekmekted r. Safev le-

r n tekst l sanatlarındak  becer ler n  en  y  Ģek lde gösteren, çok gen Ģ b r renk yelpazes ne 

sah p olağanüstü karmaĢık b r tekn kle yaptıkları  fade ed lmekted r. 

 

 

Tablo 39: Ağaçların Altında Figürlü Tekstil, Ulusal Kültürel Miras Enstitüleri Entegre Koleksiyonlar Veritabanı 

Tokyo Ulusal Müzesi Japonya, https://www.tnm.jp. 

 

 

Katalog Numarası TI-480 

Katalogdaki Tanımı Ağaçların Altında F gürlü Tekst l 

Yüzyıl/Yıl 16.-17. yüzyıl 

Üretim Yeri Ġran 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek. Kad fe 

Boyut 160 x 32,5  

https://www.tnm.jp/
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Tablo 40: Safevi Figürlü Kadife, Christie's Müzayede Evi Lonra-BirleĢik Krallık, https://www.christies.com . 

 

Fashioning an Empire: Safavid Textiles from the Museum of Islamic Art Doha serg s n-

de de yer alan on yed nc  yüzyılın  lk yarısından d kkat çek c  b r baĢka örnekte  se büyük 

ç çekler n açtığı b r araz de b r Ģah n ve b r tazı eĢl ğ nde vakur adımlarla yürüyen dört kadını 

gösteren görkeml  b r dokuma yer almaktadır (Görsel 6). Zarafetler , ġah Abbas'ın saray res-

samı Rıza Abbas  m nyatürler n n kadın tasv rler ne uymaktadır. Tasv rler adeta kâğıt yüzey -

ne ç z l p boyanmak yer ne  pl klerle kumaĢ yapısına dokunmuĢtur; bu tekst l sanatında ulaĢ-

tıkları tekn k yetk nl ğ n b r gösterges d r. Yüksek  Ģç l k düzey  ve Rıza Abbas 'n n m nyatür-

ler yle benzerl ğ , dokumanın Ġsfahan'dak  saray atölyeler nde yapıldığını düĢündürmekted r. 

Dokumanın bazı kısımları metal ve  pek  pl kler  le brokar, d ğer kısımları  se hala renkler n n 

 

Katalog Numarası Lot-6476513 

Katalogdaki Tanımı Olağanüstü büyük b r Safev  f gürlü kad fe pano 

Yüzyıl/Yıl 17. yüzyıl 

Üretim Yeri Ġran 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek. Kad fe 

Boyut 165 x 31cm 
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parlaklığını koruduğu kad fed r. F gürler n büyük boyutları göz önüne alındığında, bu tekst l n 

özell kle lüks b r  ç mekân   duvar dekorasyonu olarak kullanılmıĢ olab leceğ  söyleneb l r 

(Faz o vd., 2024 s.92.)  

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Görsel 6. F gürlü Tekst l -detay görüntüsü, Ġran, 1600-30,  pek ve metal  pl kler, kad fe, 74 x 107 cm. Ġs-

lam Sanatları Müzes  Doha-Katar,  TE.204.2010. Faz o vd., 2024, s.93. 

 

Aynı desen tasarımına sah p kad fe panonun ulaĢılab len  k nc  parçası Cooper Hew tt, 

Sm thson an Tasarım Müzes ‘ nde yer almaktadır (Tablo 41), tekst l tar hç ler  tarafından hem 

estet k hem de tekn k açıdan Ģ md ye kadar dokunmuĢ en görkeml  kumaĢlardan b r  olarak 

kabul ed ld ğ  bel rt lmekted r. Safev  f gürlü m nyatürler nde ve tekst llerde görülen bu t p 

tasv rler n hem Asya hem de Avrupa res m kaynaklarından etk lend ğ  düĢünces n  destekler 

n tel kted r. Bahçede ç çekl  b tk ler n arasında,  k  gölet etrafında salınan kadın formlarının 

tems l  bel rg n b r Ģek lde Ġran estet ğ ne dayanırken; sol baĢtan sırasıyla b r nc  ve üçüncü 

f gürün g yd ğ  açık sandaletler  le dördüncü f gürün el nde tuttuğu evc l hayvanlarla açık 

hava akt v teler nde oyun oynamaya yarayan değneğ   le tasmalı tazı c ns  köpek, on yed nc  

yüzyıl boyunca  Batı Avrupa'da res ml -edeb  yaygın b r tür olarak yayınlanan amblem k tap-

larında resmed len alegor k f gürler  anımsatmaktadır. Kad felerdek  en bel rg n Avrupa etk s  

Ģapkalı, kemerl , yakalı ve sandaletl  f gürler n g ys ler nde görülmekted r. Üçüncü kadın f gü-

rünün eld venl  el nde tuttuğu Ģah n n göz bağını çıkartır veya takarken tasv r ed lmes , bu 

dönemde Ġran'da kadınların erkeklerle b rl kte avlandığını yansıtmaktadır. Mükemmel duru-

muyla akadem syenler tarafından çok önemsenen bu tekst l, dünya çapında müzelerde bulu-

nan dört örnekten b r d ğer d r (collect on.cooperhew tt.org). Aynı tekst l panosunun ulaĢılab -

len üçüncü örneğ  Kanada Toronto‘dak  Royal Ontar o Müzes ‘nde bulunmaktadır (Tablo 42). 

K taplar ve d j tal kataloglardan er Ģ leb len bu kad feler n desen tasarımlarındak  f gürler ve 

mot fler aynı olsa da d ğer parçalardak  f gürler n g ys  ve aksesuarları  le hayvan f gürler n n, 
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b tk , ç çek, bulut ve kayaların renkler  farklılık göstermekted r. Tasarımda uygulanan bu renk 

çeĢ tl l ğ ,  zleyenlerde görsel  lg  uyandırmaktadır. Desen tasarımında yer alan bulut, gölet, 

kaya, b tk ler, hayvanlar ve  br k, maĢrapa, kâse g b  obje st l zasyonları m nyatür sanatının 

tasv r üslubu  le uyumludur. ġah nc   le tazı sah b  kadın arasında göletten uzanan dallar üze-

r nde tam st l ze hatay  grubu ç çekler olan hatay , penç, goncagül ve d l ml  yapraklar  le 

kompoz syonun en sağında   se tam st l ze penç mot fler , yarı st l ze  nc r yaprakları b r arada 

kullanılmıĢtır (Tablo 41). Kompoz syonun sol kısmında yer alan b r el yle önünde meyve ta-

Ģıdığı eteğ n  d ğer el nde  br k tutan kadın  le b r kolunun altında kâse d ğer el nde maĢrapa 

tutan kadın f gürler  arasında ve arkasında yarı st l ze ç çekler mot f olarak görülmekted r  

(Tablo 42). 

 

 
Tablo 41: Pano, Cooper Hew tt, Sm thson an Tasarım Müzes  Koleks yonu Tekst l Bölümü, 

http://cprhw.tt.  
 

 

Tablo 42: Tekst l, Royal Ontar o Müzes  Toronto-Kanada, https://collect ons.rom.on.ca. 

 

Sonuç 

Safev  dönem ne atfed len kumaĢların dünyanın farklı Ģeh rler ndek  sanat müzeler nde 

ve müzayede evler  koleks yonlarında yer aldıkları görülmüĢtür. Çağımızın teknoloj k olanak-

ları sayes nde sanat müzeler  ve müzayede evler ; Safevî tekst ller n  de resmî web s teler n n 

d j tal arĢ vler nde  nternet ortamı aracılığıyla araĢtırmacılarla paylaĢmaktadır. Müzeler n d j -

tal arĢ vler nde ‗kamu malı‘ (publ c doma n) olarak eserler n paylaĢımına, kullanımına  z n 

ver len görsel kaynaklar çalıĢma kapsamında derlenm Ģ ve sunulmuĢtur.  

 

Katalog Numarası 1977-119-1 

Katalogdaki Tanımı Pano (Iran) 

Yüzyıl/Yıl 1610-40 

Üretim Yeri Ġran 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Ġpek ve metal  pl kler  

Boyut 74.6 x 217.2 cm  

 

Katalog Numarası 960.257 

Katalogdaki Tanımı Tekst l 

Yüzyıl/Yıl 17. Yüzyılın  lk yarısı 

Üretim Yeri Ġran 

Desen tasarımcısı  - 

Materyal ve Teknik Altın renkl  zem n 

üzer ne ve çok renkl  

havlı kad fe, detaylarda 

s ml  brokar. 

Boyut 74.3 x 222 cm 

https://collections.rom.on.ca/
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Safevî tekst ller n n geç rd ğ  tar hsel sürec  aktarab lmek amacıyla bu çalıĢma kapsa-

mında  ncelenen tekst l desenler  tema ve mot f özell kler ne göre gruplandırılmıĢtır. UlaĢılan 

tekst l tasarımlarını genel hatlarıyla gruplandırmak onları açıklamaya ve yorumlamaya yar-

dımcı olduğu g b  aynı konuyu tasv r eden tasarımcıların benzer f gürler, mot fler kullansalar 

b le sonuçta yaratıcılıkları ve üslupları yorumlama yetenekler   le özgün sanatsal tekst ller 

ürett kler  örnekler  le göster lmekted r. Sonuçta kumaĢ desenler nde Safev  hayat tarzına ve 

tar h ne da r çok çeĢ tl  temaları konu ed nen tekst l tasarımcılarının doğa, esaret, av-avcılık, 

aĢk ve eğlence temalarında tasv r sanatlarına özgü b tk sel ve f gürat f mot fler  kullanarak 

özgün desenler ürett kler ; estet k değer kaygılarını ulaĢtıkları tekn k yetk nl kler yle destek-

leyen değerl  eserler verd kler  anlaĢılmaktadır. Ġran'ın geleneksel edeb yatıyla uyumlu anlatı 

temaları Safev  tekst l  tar h nde öneml  b r yer bulmuĢtur. ġah Abbas'ın sanatı h mayes  altına 

almasıyla, Sultan Ġbrah m M rza'nın sarayında büyük  lg  gören N zâmî-  Gencevî'n n Ham-

se's  ve Abdurrahman-ı Câmî'n n Heft Evreng'  (Yed  Taht) baĢta olmak üzere edeb  met nler n 

dönem n sanat anlayıĢına dah l ed lmes , desen tasarımlarında yen  temalar gel Ģt r lmes ne 

katkıda bulunmuĢtur.  

Safev  dönem  kumaĢ desen tasarımlarında karĢımıza çıkan b tk sel kaynaklı mot fler n 

üsluba çek lm Ģ, tam st l ze mot fler  le yarı üslûplaĢtırılmıĢ bahçe ç çek mot fler  ve m nyatür 

sanatında doğa tasv rler nde de yer alan ağaç, b tk , ç çek mot fler n n yanı sıra su, kaya, bulut 

ve çeĢ tl  eĢya mot fler nden de faydalanıldığı, es nlen ld ğ  anlaĢılmıĢtır. F gürat f tasv rlerde 

de  nsan ve hayvan st l zasyonlarının m nyatür üsluplarında karĢımıza çıkan f gürlerle benzer-

l k taĢıdığı görülmüĢtür. 

Safev  tekst ller n n hem desen tasarımcıları hem de dokuyucuları ürett kler  kumaĢ de-

senler nde; tasv r anlayıĢı, mot fler  ve kompoz syon b ç mler   le m nyatür sanatının açıkça 

etk s nde kaldıkları çalıĢmada sunulan tüm görsel dokümanlar ve yapılan açıklamalı yorumlar 

 le ortaya konulmuĢtur.  

ġah Abbas en yetenekl  sanatçıları, tasarımcıları  st hdam ederek ve sektörü devlet kont-

rolü altına alarak, zeng n b r sanatsal gel Ģ m ve kültürel alıĢver Ģ sağlamıĢtır. Dönem n  bes-

leyen gel Ģen b r  pek ekonom s   nĢa etm Ģt r. On yed nc  yüzyılda Ġran'ın en kârlı ekonom k 

ürünü hal ne gelen tekst ller kara ve den z yoluyla hem Avrupa'ya hem de Doğu'ya  hraç ed l-

m Ģ, Safev  devlet   ç n muazzam b r zeng nl k yaratmıĢtır. Günümüze kadar ulaĢmayı baĢaran 

dönem n n bu lüks kumaĢları halen değer görmekte sanat ve tekst l müzeler n n koleks yonla-

rında muhafaza ed lmeye, serg lenmeye, müzayedelerde alınıp satılmaya devam ederek değer-

ler n  korumaktadırlar. Safev  dönem n n bu bölüm kapsamında  ncelenen tekst ller ; üret ld k-

ler  coğrafyanın ve zamanın sanat anlayıĢını yansıttıkları g b  tekst l sanatında ulaĢılan estet k 

ve tekn k b r k m n de belgeler d r. 
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Tekstil Tasarımında Dijital Dönüşüm ve Sürdürülebilirlik 
 

İbrahim ÜNER1 

GiriĢ  

 Tekstil ve moda endüstrisi, el iĢçiliğinden bilgisayar destekli tasarım (CAD) ve bilgi-

sayar destekli üretim (CAM) sistemlerine kadar uzanan önemli dönüĢümler geçirmiĢtir (Tao 

ve diğerleri, 2016). Bu evrim, tekstil ve moda tasarım ile üretim süreçlerinde hassasiyet, ve-

rimlilik ve yaratıcılığı artırarak devrim niteliğinde bir değiĢim getirmiĢtir. Tekstil tasarımının 

ve modanın temelleri, giyinmenin bir gereklilik olduğu zamanlara dayanmaktadır. Daha son-

raki dönemlerde zanaatkârlar, basit araçlar (tezgâhlar, iğneler ve iplikler gibi) kullanarak ben-

zersiz sanatsal tekstiller üretmek için karmaĢık desenler ve giysiler oluĢturmuĢlardır. Bu yön-

tem, her zanaatkârın yaratıcılığına ve yeteneğine bağlı olduğu için pratik olmaktan uzak kal-

mıĢtır. Bu dönemde malzemeler ve süreçler hakkında derin bir bilgi birikimi olmasına rağ-

men, iĢin emek yoğun doğası nedeniyle büyük ölçekli üretim zorluklarla karĢı karĢıyaydı. 18. 

ve 19. yüzyıllarda Sanayi Devrimi ile birlikte tekstil endüstrisi makineleĢmiĢtir. DikiĢ maki-

nesi, mekanik dokuma tezgâhı ve iplik eğirme makinesi (spinning jenny) gibi icatlar sayesin-

de üretim kapasitesi önemli ölçüde artmıĢtır. Bu geliĢmeler, giderek daha karmaĢık tasarımla-

rın daha verimli bir Ģekilde üretilmesini sağlamıĢ ve gelecekteki teknolojik ilerlemelere zemin 

hazırlamıĢtır. Tüm bu geliĢmelere rağmen, tasarım süreci büyük ölçüde geleneksel yöntemlere 

bağlı kalmaya devam etmiĢtir (Singh, Singh ve Sethi, 2022). 

 Daha geliĢmiĢ teknolojilerin ortaya çıkmasına rağmen, tasarımcılar hâlâ prototipleri 

elle oluĢturmakta ve desenleri kâğıt üzerine çizmekteydi. MakineleĢme, üretimde tutarlılığı ve 

hızı artırsa da tasarım sürecini doğrudan etkilememiĢtir. Ġlk bilgisayar destekli tasarım (CAD) 

sistemleri 1800‘lerin ortalarında ortaya çıkmıĢ olup, baĢlangıçta otomotiv ve havacılık endüst-

rilerinde kullanılmıĢtır. Bu teknolojiler 1960‘lar ve 1970‘lerde moda ve tekstil sektörüne gir-

meye baĢlamıĢtır. CAD/CAM, bilgisayar tarafından kontrol edilen ve tasarım, analiz ve üre-

tim faaliyetlerini içeren bir sistemdir. CAD, tasarım ve ürün geliĢtirme süreçlerine odaklanır-

ken, CAM üretim süreçlerini ve makine kontrol operasyonlarını desteklemektedir. Bilgisayar 

Entegre Üretim (CIM) sisteminin bir parçası olan CAD, Bilgisayar Destekli Mühendislik 

(CAE) ve Bilgisayar Destekli Üretim (CAM) sistemlerini bir araya getirerek CAD/CAM ola-

rak adlandırılmıĢtır. 

 Erken dönem CAD sistemleri, günümüz standartlarına göre ilkel olsa da, tekstil en-

düstrisi için önemli bir ilerleme kaydetmiĢtir (Collier ve Collier, 1990; Dwivedi ve Dwivedi, 

2013). Bu sistemler, tasarımcıların desen ve giysi tasarımlarını dijital ortamda oluĢturmasına 

olanak tanımıĢ, çizim, düzenleme ve manipülasyon araçları sunarak fiziksel prototiplere olan 

ihtiyacı azaltmıĢtır. Bu dijital yaklaĢım, tasarım sürecini hızlandırarak daha hızlı yinelemelere 

ve daha hassas ayarlamalara imkân tanımıĢtır. 

1980'ler ve 1990'lar, CAD teknolojisinde hızlı ilerlemelerin yaĢandığı ve bilgisayar destekli 

üretim (CAM) sistemlerinin aynı hızla geliĢtiği bir dönem olmuĢtur. CAD-CAM teknolojile-

rinin entegrasyonu, tasarım ve üretim arasındaki iliĢkiyi güçlendirerek tekstil ve moda endüst-

risinde devrim yaratmıĢtır. CAD-CAM sistemleri, dijital tasarımların doğrudan dokuma, ör-

me, baskı ve hazır giyim gibi üretim süreçlerine dönüĢtürülmesine imkân sağlamıĢtır. Bu sa-

yede hatalar azaltılmıĢ, tutarlılık artırılmıĢ ve üretim süreci önemli ölçüde hızlanmıĢtır (Singh 

ve diğerleri, 2022). 

 Günümüzde tekstil ve moda endüstrisinde kullanılan CAD-CAM sistemleri son derece 

geliĢmiĢ olup, geniĢ bir tasarım araç yelpazesi sunmaktadır. 3D modelleme, sanal prototiple-

me ve simülasyon gibi özelliklere sahip modern CAD yazılımları, tasarımcıların ürünleri üre-

                                                
1  Dr. Öğr. Üyesi, Pamukkale Üniversitesi Mimarlık ve Tasarım Fakültesi Tekstil ve Moda Tasarımı Bölümü  
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tilmeden önce gerçekçi bir ortamda görselleĢtirmesine olanak tanımaktadır. Bu sistemler, 

karmaĢık desen oluĢturma, renk eĢleĢtirme ve kumaĢ simülasyonu gibi süreçleri destekleyerek 

tasarımcılara özgürlük sunmaktadır. GeliĢen CAM sistemleri ise robotik ve otomasyon tekno-

lojilerini bünyesine katarak, tasarımların yüksek hassasiyetle üretilmesini sağlayarak kalite ve 

tutarlılığı garanti altına almıĢtır. Lazer kesim, 3D örme ve otomatik nakıĢ gibi yenilikler, teks-

til tasarımı ve üretimi için yeni fırsatlar yaratmıĢtır. 

Tekstil Tasarımında CAD sistemleri  

Tekst l Tasarımında 2D-3D Modelleme ve GörselleĢt rme 

 Tekstil endüstrisi, üretimin çeĢitli aĢamalarında önemli ölçüde manuel çaba gerektiren 

emek yoğun bir sektördür. Hammaddelerin ilk iĢlenmesinden kumaĢ üretimi ve giysi imalatı-

nın son aĢamalarına kadar birçok iĢlem, becerikli eller ve detaylı zanaatkârlık gerektirmekte-

dir. Otomasyon ve teknoloji birçok sürece entegre edilmiĢ olsa da kalite kontrol, detaylı tasa-

rım çalıĢmaları ve son dokunuĢlar gibi alanlarda insan emeğine olan ihtiyaç devam etmekte-

dir. Bu durum, tekstil endüstrisinin özellikle üretimin büyük bir kısmının ekonomiye önemli 

katkı sağladığı bölgelerde önemli bir istihdam kaynağı olmasını sağlamaktadır. 

 Tekstil sektörü sadece emek yoğun değil, aynı zamanda oldukça rekabetçidir. Bu ne-

denle firmaların sürekli değiĢen tüketici davranıĢlarına uyum sağlayarak ufuklarını geniĢlet-

meleri gerekmektedir. Rekabetçi bir ortamda baĢarılı olmak isteyen Ģirketlerin inovasyon, 

kalite ve verimlilik gibi alanlara odaklanması kritik öneme sahiptir. Örneğin, tasarım ve nu-

mune hazırlama süreci, markaların rakiplerinden farklılaĢmasını ve pazardaki konumlarını 

güçlendirmelerini sağlayan temel süreçlerden biridir. Yaratıcı ve özgün tasarımlar, bir marka-

yı rakiplerinden ayırırken, yüksek kaliteli numunelerin zamanında üretilmesi, pazarın ve müĢ-

terilerin daha iyi takip edilmesini sağlar. CAD/CAM sistemleri, tasarım sürecinin üretimle iç 

içe geçmesini sağlayarak tüm sistemin döngüsünü hızlandırmaktadır. Bu sayede firmalar hem 

yaratıcı ürün geliĢtirme süreçlerini hızlandırmakta hem de müĢterilerinin beklentilerini karĢı-

layacak yeni ürünler geliĢtirme fırsatına sahip olmaktadır (Sinha, 2020). 

 CAD kullanımındaki ilerlemeler, tekstil ve moda endüstrilerini köklü bir Ģekilde de-

ğiĢtirmiĢtir. 2D ve 3D CAD sistemlerinin ortaya çıkmasıyla, konsept tasarımcıları fikirlerini 

tasarım haline getirerek daha etkili bir Ģekilde sunabilmektedir. Bu sistemler, tasarım döngü-

lerini hızlandırarak tasarımcıların fiziksel modeller oluĢturmadan tasarımlarını hızlıca değiĢ-

tirmesine olanak tanımaktadır. Ayrıca, CAD teknolojisi, farklı renk, desen ve dokuların daha 

kolay denenmesine imkân tanıyarak tasarımcıların yaratıcılıklarını artırmalarına yardımcı 

olmuĢtur. Bunun yanı sıra, fiziksel numune ve prototip kullanımını azaltarak sektördeki israfı 

önemli ölçüde düĢürmüĢtür. 

 Tekstil CAD sistemleri temel olarak ikiye ayrılmaktadır: 2D CAD ve 3D CAD. 2D 

CAD sistemleri, temel yerleĢim düzenlerini ve kalıp yapımlarını oluĢturmak için kullanılır-

ken, 3D CAD sistemleri giysi, aksesuar ve tekstil ürünlerinin bilgisayar ortamında modellen-

mesine odaklanmaktadır. Ayrıca bu sistemler, mühendislik CAD‘leri ve sanat-tasarım 

CAD‘leri olarak ikiye ayrılmaktadır. Mühendislik CAD sistemlerinde iplik numarası, kumaĢ 

yapısı ve malzeme özellikleri gibi teknik detaylara odaklanılırken, sanat-tasarım CAD sistem-

leri daha çok motif, renk kombinasyonları ve tasarım stilleri gibi estetik unsurlara yöneliktir. 

Örneğin, Dai ve Hong, kumaĢın gerilme, kayma ve bükülme gibi fiziksel özelliklerini incele-

yerek, bu parametrelerin giysi simülasyonu ve döküm üzerindeki etkilerini araĢtırmıĢtır (Dai 

ve Hong, 2024). Buna karĢılık, Angelova ve Sofronova, CAD uygulamalarının dokuma tasa-

rımındaki rolünü ve bu sistemlerin sunduğu avantajları incelemiĢtir. ÇalıĢmalarında, bu sis-

temlerin tasarım süreçlerinin hızlanmasını ve çıktıların doğruluğunun artmasını sağladığını 

belirtmiĢlerdir (Angelova ve Sofronova, 2021). 

 CAD-CAM sistemleri, kumaĢın üç boyutlu bir model üzerinde nasıl duracağını ve 

vücuda nasıl oturacağını görselleĢtirerek, nihai ürünün gerçeğe çok yakın bir görünümünü 
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sağlamaktadır. Yaygın olarak kullanılan 2D CAD sistemlerinden bazıları Adobe Illustrator, 

Lectra Modaris, Gerber Accumark, Optitex, EAT ve Nedgraphics Texcel‘dir (Sayem, 2023). 

Tekstil Tasarımında 2D CAD Yazılımlar 

 Uygun fiyatlı 2D CAD/CAM sistemleri, tekstil ve moda üretim süreçlerinde yaygın 

olarak kullanılmaktadır. Bu sistemler, zamandan tasarruf sağlamak, verimliliği artırmak ve iĢ 

gücü maliyetlerini azaltmak amacıyla geliĢtirilmektedir (Collier ve Collier, 1990). 

Adobe Illustrator: Tekstil için özel olarak geliĢtirilmemiĢ olmasına rağmen, moda endüstri-

sinde 2D teknik çizimler, desenler ve teknik eskizler oluĢturmak için yaygın olarak kullanıl-

maktadır. 

NedGraphics Texcelle: Tekstil tasarımına özel popüler bir 2D CAD yazılımıdır. Desen oluĢ-

turma, düzenleme ve derecelendirme gibi özellikler sunar. 

Lectra Modaris: Asıl olarak 3D yetenekleriyle bilinse de güçlü 2D kalıp oluĢturma özellikleri 

de içerir. 

Optitex: Hem 2D hem de 3D tekstil tasarımına yönelik çözümler sunar. 2D modülü, kalıp 

oluĢturma, düzenleme ve pastal hazırlama üzerine yoğunlaĢmaktadır. 

Tekstil Tasarımında 3D CAD Yazılımlar 

Browzwear: Tekstil ve hazır giyim sektörü için özel olarak tasarlanmıĢ bir 3D CAD çözümü 

sunar. Tasarımcıların sanal giysiler oluĢturmasına ve kumaĢ davranıĢlarını simüle etmesine 

olanak tanır. 

CLO Virtual Fashion: Moda endüstrisinde sanal prototipleme amacıyla yaygın olarak kulla-

nılmaktadır. Gerçekçi 3D giysiler oluĢturulmasına ve kumaĢın düĢüĢünü ve hareketini görsel-

leĢtirmeye yardımcı olur. 

Marvelous Designer: Sadece tekstil için geliĢtirilmemiĢ olmasına rağmen, sezgisel 3D model-

leme araçları ve gerçekçi kumaĢ simülasyonu özellikleri sayesinde moda tasarımcıları tarafın-

dan sıkça tercih edilmektedir. 

Optitex 3D Suite: Tekstil ve giyim sektöründe sanal prototipleme ve simülasyon için geliĢt i-

rilmiĢ bir yazılımdır. Tasarımcıların 3D giysi modelleri oluĢturarak kumaĢ davranıĢlarını de-

ğerlendirmelerine olanak tanır. 

   

Dokuma tasarımında DijitalleĢme Süreçleri  

 

 Ġnsanlık tarihinin en eski sanatlarından biri Ģüphesiz dokuma sanatıdır. Dokuma, in-

sanların soğuktan korunma, mevsimlere göre giyinme, örtünme ve çevrelerini süsleme ihtiya-

cından doğmuĢtur (BaĢaran, 2019) Dokumacılığın geliĢmesi ve kullanım alanlarının artması, 

bu sanatı bir tasarım sürecinin içine dahil etmiĢtir. 

 Tasarım, bir tasarım eylemi sonucunda ortaya çıkan ve ana eserin gerçekleĢtirilmesi 

sürecinde rehberlik eden proje, çizim, model gibi tüm ürünleri kapsar. Tasarım süreci kap-

samlıdır ve bir nesneyi, sistemi veya olayı istenen sonuca göre tanımlamayı içerir. Ayrıca, 

sanat, bilim, mühendislik, beĢeri bilimler ve meslek bilimlerini içeren bir olgu olarak tanımla-

nır. Öte yandan, tasarım; mühendislik tasarımı, endüstriyel tasarım, süreç tasarımı, görsel ta-

sarım ve ürün tasarımı olmak üzere beĢ türe ayrılmaktadır (Gürcüm ve Üner, 2016). 

 Diğer tasarım kategorilerinde olduğu gibi, tekstil tasarım sektöründe de desen çalıĢma-

ları için en basit araç kalem ve kâğıttır. Bir tasarımcının zihninde canlandırdığı Ģekilleri kâğı-

da aktarabilmesi için öncelikle nasıl bakacağını ve gördüğünü nasıl algılayacağını iyi bilmesi 

gerekir. Ardından, ulaĢmak istediği sonuca uygun Ģekilde bunu kâğıda aktarabilmelidir. Çizi-

len her çizgi, desen, kompozisyon ve genel tasarım açısından tasarımcıyı küçük adımlarla 

ileriye taĢıyan bir çabadır. Dolayısıyla, çizgilerin olgunluğu, birikmiĢ deneyimlerin bir sonu-

cudur. 
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 Tekstil tasarımında, bilgisayarlar belirli kolaylıklar, kısayollar ve uygulamalar sunsa 

da yeterli çizim becerisine sahip olmayan, fikirlerini ne kâğıda ne de ekrana doğru Ģekilde 

aktaramayan ve oran, vurgu, denge ve birlik gibi kompozisyon öğelerini kullanamayan bir 

tasarımcı baĢarılı sonuçlar elde edemez. BaĢka bir deyiĢle, CAD-CAM yazılımlarını nasıl 

kullanacağını, menü ve simgelerin iĢlevlerini çok iyi bilen bir tekstil tasarımcısı, aynı zaman-

da çizim becerisine, renk bilgisine ve eğitim ve deneyim yoluyla geliĢmiĢ teknik bilgiye sahip 

olmalıdır. Çünkü bir tekstil tasarımcısı, hedeflenen ürünün ilk hikâyesinden hikaye panosu 

oluĢturulmasına, ilk eskiz çizimlerinden son ürüne kadar her aĢamaya hâkim olmalı, süreci 

kontrol edebilmeli ve hatta çevresel farkındalık taĢımalıdır (BaĢaran, 2022). 

 Bir tekstil ürünü tasarlamak için tasarımcının renk bilgisi, çizim yeteneği, yaratıcılığı 

ve ürünün teknik bilgisine sahip olması gerekir. Örneğin, bir nevresim takımı üzerine baskı 

yoluyla uygulanan tam raportlu bir desen, armürlü bir dokuma tezgâhında üretilemez ve hatta 

jakar dokuma bile belirli sınırlamalara sahiptir. Dolayısıyla, bir tasarımın üretilebilirliği, baĢa-

rısıyla doğrudan orantılıdır. BaĢarılı bir tasarım, estetik olarak çekici olmalı ve doğru üretim 

tekniğiyle uygulanabilir olmalıdır (BaĢaran, 2022). 

 Günümüzde doğru üretim yöntemi, konsept geliĢtirmeden nihai üretime kadar, tekstil 

tasarımı ve üretiminin dijital teknolojilerle dönüĢüme uğramasını içermektedir. Tasarım sü-

reçleri, CAD-CAM sistemleri kullanılarak hızlandırılmıĢ ve daha verimli hâle getirilmiĢtir. 

Özellikle dokuma tasarımına yönelik CAD sistemleri, tasarımcıların desenler oluĢturmasına, 

kumaĢ yapısını simüle etmesine ve üretim öncesinde nihai ürünü görselleĢtirmesine olanak 

tanımaktadır (Studd, 2002). 

 Dokuma tasarımcıları, zengin bir geçmiĢten beslenerek sürekli yenilik yapar ve ben-

zersiz kumaĢ karıĢımları ile dokular oluĢtururlar. Farklı lifleri ve dokuma tekniklerini birleĢt i-

rirler ve dokuma tasarımında baĢarı, fikirleri hem görsel hem de dokunsal olarak tezgâhın 

sınırları içinde doğru bir Ģekilde aktarmaya bağlıdır. Dokuma kumaĢlar için tasarım süreci, 

tasarımcının bağlamına ve kumaĢın kullanım amacına göre değiĢiklik gösterir. Ġlham kaynağı 

diğer kumaĢ türleriyle benzer Ģekilde baĢlasa da nihai yorumlama, dokuma kumaĢın doğası 

gereği farklıdır. Renk, doku ve hissiyat genellikle nihai ürüne doğrudan yansıtılır; ancak jakar 

kumaĢlarda desenler doğrudan temsil edilebilir. 

CAD-CAM Öncesi Geleneksel Dokuma Tasarım Süreçleri  

 CAD sistemlerinin geliĢiminden önce bir dokuma tasarım süreci oluĢturmak haftalar 

hatta aylar sürmektedir. Süreç, kumaĢ tasarımcısının deseni milimetrik veya noktalı kâğıt üze-

rine çizmesiyle baĢlar ve ardından bir ressam tarafından belirlenen renkler kullanılarak titiz-

likle bir panoya aktarılırdı. Bu pano, bir numunenin dokunup müĢteri onayına sunulması için 

fabrikaya gönderilirdi. Herhangi bir değiĢiklik gerektiğinde, fabrikadan stüdyoya geri bildirim 

iletilirdi (Sinha, 2020). 

 Tasarımcılar, deneyimlerine ve iplik bilgilerine dayanarak tasarımlarını görselleĢtirir 

ve bunları doğrudan tezgahta test edebilirlerdi. Bu süreçler uzun sürse de mevcut düĢünme 

süresi, bilgi birikimi ve tasarımların tezgahta kontrol edilebilmesi, baĢarı oranının yüksek 

olmasını sağlıyordu (Briggs-Goode ve Townsend, 2011). Tasarımcının numune kumaĢı üret-

me süreci kullanılacak dokuma kumaĢ üretim yöntemine göre de farklılık göstermektedir. 

Nitekim Armürlü ve Jakar dokuma teknikleri birbiri içerisinde uygulama farklılıklarına sahip-

tir.  

 Joseph Marie Jacquard tarafından icat edilen Jakarlı tezgâh, karmaĢık desenleri ipek 

kumaĢa dokumak için kullanılan ilk otomatik sistem olarak tanıtılmıĢtır. Jacquard‘ın yeniliği, 

dokumanın desenini içeren bir dizi delikli karttan oluĢuyordu. Bu delikli kartlar, çengelleri 

yönlendirerek çözgü ipliklerinin hareketini kontrol ediyor ve ipliklerin yukarı-aĢağı hareket 

etmesini sağlıyordu. Bu mekanize süreç, tek bir dokumacının geleneksel bir çekme tezgâhın-
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da çalıĢan iki kiĢiye kıyasla 24 kata kadar daha hızlı desen oluĢturmasını mümkün kıldı 

(Nawab, Hamdani ve Shaker, 2017). 

 Jakarlı tezgâhı devrim niteliğinde kılan yalnızca otomasyon değil, aynı zamanda desen 

verilerini saklamak ve aktarmak için delikli kartların kullanılmasıydı. Daha önceki mucitler 

de dokuma iĢlemini otomatikleĢtirmeye çalıĢmıĢlar, ancak geliĢtirdikleri mekanizmalar ve-

rimsiz ve pahalıydı. Jacquard‘ın delikli kart sistemini kullanması büyük bir atılım sağlayarak 

süreci basitleĢtirdi ve karmaĢık desenlerin dokunmasını daha eriĢilebilir hale getirdi. Bu sis-

tem, tekstil endüstrisinin ötesinde teknolojik ilerlemelere de ilham kaynağı olmuĢtur. Jakarlı 

tezgâhın baĢarısı, düz ve dokulu tekstillerin dokunmasında kullanılan bir desen kontrol siste-

mi olan Armür mekanizmasının geliĢimini de etkiledi. 1800‘lerin ortalarında Ġngiltere‘de pa-

muk ve yün endüstrisinde yaygın olarak kullanılan Armür tezgâhının kesin mucidi veya icat 

tarihi net olarak bilinmemektedir. Armür, bir açma-kapama (shedding) sistemidir ve bu sis-

temle donatılmıĢ tezgâhlar, atma sistemi ne olursa olsun armür tezgâhı olarak adlandırılır. 

Armür, nispeten karmaĢık bir açma-kapama sistemine sahip olup 32‘ye kadar çerçeve kontrol 

edebilir (Nawab ve ark., 2017). Jakarlı tezgâhta olduğu gibi, armür mekanizması da üretim 

hızını önemli ölçüde artırdı. Geleneksel olarak, Jakarlı veya armür tezgâhları için desen tasar-

lamak, dokuma desenini milimetrik kâğıda çizmekle baĢlar, ardından Jakarlı sistem için delik-

li kartlar hazırlanır veya Armür için ahĢap pimler yerleĢtirilirdi. Bu hazırlık süreci oldukça 

zaman alıcıdır (GEORGE, 2020). 

CAD-CAM Sonrası Dokuma Tasarım Süreçleri  

 Dokuma kumaĢlar için ilk CAD/CAM bileĢenleri, 1983 yılında Ġtalya'nın Milano ken-

tinde düzenlenen ITMA fuarında tanıtılmıĢtır.  AVL USA'nın bir bölümü olan AVL Looms 

UK, burada ilk bilgisayar arayüzlü el dokuma tezgahını sergiledi. Ġlk elektronik jakar tezgahı 

da 1983 ITMA'da Ġngiliz dokuma makinesi üreticisi Bonas Machine Co. LTD tarafından tanı-

tılmıĢtır. Jakarlı tekstil tasarımı için CAD sistemleri, EAT/Designscope, Sophis Systems ve 

Scotweave tarafından 1983 ITMA'da sergilenmiĢtir. Bu üç sistemden özellikle Sophis ve 

EAT, jakarlı dokuma tasarım sistemlerinde yüksek standartlar sahipti. Günümüzde EAT, üre-

ticiler ve eğitim kurumları tarafından en çok kullanılan jakar tasarım sistemi olarak kabul 

edilmektedir. EAT‘in uzmanlık alanı, dokuma kumaĢların hem iki hem de üç boyutta simü-

lasyonunu yapabilmesidir. 

 Günümüzde CAD/CAM teknolojisi ile tasarımcılar doğrudan iplikleri seçebilir, do-

kuma tasarımını bilgisayar üzerinde çizebilir ve tasarımı baskı veya e-posta yoluyla JPEG 

veya diğer dijital formatlarla müĢterilere kolayca gönderebilirler. Gerekli görüldüğünde hızlı 

değiĢiklikler yapılabilir (Hao ve Ni, 2022). Ekran ve yazıcı kalibrasyonlarındaki geliĢmeler, 

‗sanal‘ numune oluĢturma yöntemini mümkün kılmıĢtır, ancak yine de tam ölçekli üretime 

geçmeden önce nihai onay gerekebilir (Sinha, 2020). Geleneksel dokuma teknikleri sağlam 

bir temel oluĢtururken, modern teknoloji tekstil tasarımcılarının çalıĢma Ģeklini kökten değiĢ-

tirmiĢtir. Günümüzde tasarımcılar, tasarım sürecini daha verimli hale getirmek ve daha fazla 

hassasiyet ve yaratıcılık sağlamak için giderek daha fazla özel yazılımlara güvenmektedir. Bu 

araçlar, elle gerçekleĢtirilmesi zor olan karmaĢık desenlerin görselleĢtirilmesini ve düzenlen-

mesini mümkün kılarak, dokuma sanatını en son yeniliklerle birleĢtirmektedir. 

 Yaygın olarak kullanılan dokuma CAD yazılımları Ģunlardır: ScotWeave, Textronic, 

Arahne, Penelope, Booria, NedGraphics ve EAT (Tablo 1). Windows, bu yazılımlar için en 

yaygın iĢletim sistemi olmasına rağmen, Apple Mac ve Linux platformları da kullanılmakta-

dır. Tasarımlar genellikle farklı platformlarda okunabilir, böylece teknolojiye bağımlılığı 

(teknoloji ‗lock-in‘) olabildiğince azaltmaktadır. Genel olarak dokuma yazılımları, armür, 

jakar ve halı tasarımları için kullanılabilmektedir. 
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CAD sistemleri Modüller 

EAT Armür/Jacquard/Multilayer/3D/Knitting 

Nedgraphics Armür/Jacquard/Textile Designer/2D or 3D geometry 

Scotweave Armür/Yarn/Jacquard/2D or 3D geometry 

PENELOPE Armür/Jacquard/Terry 

Point Carre Armür/Jacquard/Textile Designer 

Texgen 2D/Multilayer/3D geometry 

Textronics Armür/Jacquard/Carpet 

Arahne Armür/Jacquard 

DB Weave Armür 

Weave Point Armür 

WeaveMaker Armür 

Wise Tex Geometrical model of fabrics (woven, knitted, laminates, 

braided) 

YXENDIS Armür 

Tablo 1. Dokuma Tasarımında kullanılan CAD sistemleri 

 

Tablo 1'den de görüldüğü gibi, tasarım CAD sistemleri farklı kumaĢ tasarım gereksi-

nimlerini desteklemek için armür, jakar, 3D dokuma ve havlu gibi çeĢitli modüller içermekte-

dir. Buna ek olarak, renk paletlerini oluĢturma, kaydetme ve gerektiğinde yüklemeye yardımcı 

olan bir renk kütüphanesi de bulunmaktadır. Ayrıca, belirli bir rengi spesifik değerleri kulla-

narak düzenlemeye olanak tanıyan renk özellikleri de mevcuttur. Dokuma kütüphanesi ve 

iplik kütüphanesi ise üstün dokuma kumaĢ tasarımlarının oluĢturulmasına katkı sağlamakta-

dır.  

 Piyasada yaygın olarak kullanılan tasarım yazılımlarının ortak özelliği, sanal tasarımı 

mümkün kılmaları ve çok renkli tasarımları desteklemeleridir. Bunun yanı sıra, tasarım deği-

Ģikliklerinin kolaylıkla yapılabilmesi, bu sistemlerin en belirgin avantajlarından biridir. Gele-

neksel yöntemle dokuma desenlerinin manuel olarak tasarlanması zaman, beceri ve sabır ge-

rektirirken, en küçük bir hata veya değiĢiklik ihtiyacı düzeltmeler gerektirir ve bu da dokuma 

sürecinde hatalara yol açabilir. Çoğu zaman en iyi çözüm tasarıma baĢtan baĢlamaktır. Ancak, 

CAD sistemleri sayesinde her değiĢiklik istenilen anda yapılabilmektedir. CAD teknolojisinin 

sunduğu olanaklarla tasarım süreci önemli ölçüde kısalmıĢtır.  

 CAD teknolojisi, tasarımcıların ve üreticilerin fiziksel numuneleri beklemeksizin tasa-

rımlar üzerinde hızlı ve verimli değiĢiklikler yapmasına olanak tanıyarak ön üretim sürecini 

büyük ölçüde hızlandırmaktadır.  Aynı zamanda, çeĢitli lif ve iplik özellikleri ile dokuma ve 

örme yapıları belirli aralıklarla bilgisayar ortamında test edilebilmekte ve farklı kombinasyon-

lar üretilmeden görselleĢtirilebilmektedir. Tasarımlar yüksek çözünürlüklü monitörlerde gö-

rüntülenebilir, yüksek kaliteli fotoğraflar oluĢturulabilir ve çıktılar plotterlar kullanılarak alı-

nabilir, böylece maliyetler önemli ölçüde azaltılmaktadır. Bu özellikler, tasarım sürecini daha 

verimli ve ekonomik hale getirmektedir (Nawab ve diğerleri, 2017). 

   Dokuma Tasarım CAD Sistemlerinde Son GeliĢmeler  

 Almanya merkezli EAT Ģirketi, 30 yılı aĢkın süredir jakar ve armür kumaĢ üretimi için 

özel olarak tasarlanmıĢ yazılımlarla tekstil endüstrisini desteklemektedir. Yazılımın temel 

özellikleri arasında, desen oluĢturma sürecini çeĢitli renk ve iplik seçenekleriyle kolaylaĢtırma 

ve dokuma yapıları üzerinde ayrıntılı çalıĢma imkânı sunma yer almaktadır. Simülasyon aracı, 

kumaĢın gerçek görünümünü gölgeler, ıĢık ve kıvrımlar gibi ayrıntılarla doğru bir Ģekilde 

yansıtarak tasarım sürecini geliĢtirir. Bu özellik, tasarımcıların kumaĢın hem ön hem de arka 
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yüzünü gerçekçi bir Ģekilde görselleĢtirmesine olanak tanıyarak karar alma sürecini destekler 

ve üretim öncesinde hata riskini azaltır (EAT, 1983). 

 

 

ġekil 12. EAT Dobby Ed tor (EAT, 1983) 

 EAT'nin öne çıkan özelliklerinden biri de "3D Mapp" adlı sanal showroom aracıdır. 

Bu araç, tekstil tasarımlarını en gerçekçi formunda sunarak, yüksek DPI özelliği sayesinde 

büyük ortamları çözünürlük kaybı olmadan simüle edebilir. Bu da müĢterilere veya paydaĢla-

ra gerçekçi sunumlar yapmak için ideal bir seçenek sunar. Ayrıca, yazılım düzenli olarak 

güncellenerek tekstil teknolojisindeki en son trendleri bünyesine katmakta ve kullanıcılarına 

en verimli ve yenilikçi araçları sunmaktadır. 

 

 

ġekil 13. EAT des ng dokuma s mülasyonu (EAT, 1983) 

 
ġekil 14. EAT des gn 3D Mapp (EAT, 1983) 

 EAT ayrıca çok katmanlı yapılar içeren teknik tekstiller için özel olarak tasarlanmıĢ 

"3D Weave Composite" adlı bir yazılım sunmaktadır. Bu araç, tasarımcıların tasarımlarının 

ayrıntılı kesitlerini görüntülemelerine ve belirli parametreler belirlemelerine olanak tanıyarak, 

otomotiv veya havacılık tekstilleri gibi hassasiyet ve yapısal bütünlüğün kritik olduğu sektör-

lerde karmaĢık projeler için ideal bir çözüm sunmaktadır. 
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ġekil 15. EAT des ng 3D Weave Compos te (EAT, 1983) 

 EAT DesignScope Victor'un Jakar modülünde yer alan Scope Editor sürümü sayesin-

de sonucu doğrudan görebileceğiniz Ģekilde tasarlanan tekrarlama fonksiyonu, RGB, LAB, 

HLS gibi farklı renk sistemlerinde optimum renklendirme yapma imkânı, belirlenen bir alan-

da ve belirlenen bölüm sayısında nesnelerin herhangi bir eksende yansıtılması ve desendeki 

aynı alanları hızlıca bulup, tüm iĢaretli alanlar için tek adımda değiĢiklik yapmanıza yardımcı 

olan maskeleme fonksiyonu bulunmaktadır.  

 

 

ġekil 16. EAT des ng Scope ed tör (EAT, 1983) 

 NedGraphics, moda, perakende, ev tekstili ve döĢemelik kumaĢlar gibi çeĢitli tekstil 

sektörlerine yönelik tasarım çözümleri sunan lider bir CAD yazılım sağlayıcısıdır. 2014 yılın-

da FOG Software Group tarafından satın alınan NedGraphics, yıllardır yenilikçi çözümler 

geliĢtirmektedir. Yazılım, baskı, örme, halı, dobby ve jakar kumaĢlar gibi farklı üretim teknik-

lerine hitap ederek her süreç için özel modüller sunmaktadır. Öne çıkan modüllerinden biri 

olan Texcelle, özellikle halı ve jakar kumaĢ tasarımı için yaygın olarak kullanılmaktadır. Ta-

sarımcılara yeni desenler oluĢturma veya taranmıĢ el çizimleri ya da kumaĢ fotoğrafları ile 

çalıĢma imkânı sunarak çok yönlü bir platform sağlar. Texcelle ve TexFlash, Texcelle Pro 

gibi türevleri; jakar dokuma için çizim yapma, tek veya çok katmanlı kumaĢlar için iplik ata-

ma ve tasarımlar için renk varyasyonları oluĢturma gibi iĢlevleri desteklemektedir.  Buna ek 

olarak, kullanıcılar deseni düzenlerken düz, yarım düĢey, simetri ve ayna tekrarı gibi seçenek-

lerden yararlanabilirler. Loom Editor ve Product Creator modülleri, tasarım sürecinin son 

aĢamalarında desenin geliĢtirilmesine ve tamamlanmasına yardımcı olur. Texcelle dıĢında, 

Design and Repeat modülü de tekrar iĢlevleri ve motif yerleĢimi ayarlamaları için kullanılabi-

lir, böylece tasarımın üretim sürecine sorunsuz Ģekilde entegre edilmesi sağlanır. KumaĢ si-

mülasyonlarında, kumaĢ yoğunluğu ayarlanabilir. Yazılım kütüphanesinde, Ġngiliz pamuk 

ipliği numarası (Ne), denye (den), tex, metrik numara (Nm), kamgarn numarası gibi sistemle-

re dayalı doğru iplik boyutları yer almaktadır. Renkli çözgü ve atkı iplikleri için hazır setler 

sunulmakta olup, tasarımcılar kendi özel renk Ģemalarını da oluĢturabilmektedir (BaĢaran, 

2022). 
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ġekil 17. NedGraph cs Texcell modülü (NedGraph cs, 2025) 

Ned Graphics Texcell modülü ile tasarımın tekrarını ve ölçeğini otomatik olarak koru-

makta katmanları kolayca değiĢtirebilmekte, kopyalayabilmekte ve yeniden düzenlenebilmek-

tedir.  

 

  
ġekil 18. NedGraph cs Jakar modülü (NedGraph cs, 2025) 

Ned Graphics Jacquard modülü, basit örgülerden çok katmanlı yapılara kadar her türlü 

kumaĢı geliĢtirilmesine imkan verir ve iplik dokusunu oluĢturur.  Dobby modülü sayesinde 

armürlü dokuma kumaĢ tasarımları yapılabilir ve tasarım esnasında kumaĢın ön izlemesi he-

men kontrol edilebilmektedir.  

 

 

ġekil 19. NedGraph cs dobby modülü (NedGraph cs, 2025) 

Arahne, tekstil tasarım yazılımı geliĢtirme konusunda uzmanlaĢmıĢ bir firma olarak, 

kumaĢ tasarımcılarını ve dokumacıları üç temel zorlukla baĢa çıkmaları konusunda destekle-

mektedir. ArahWeave Dokuma Düzenleyici (Weave Editor) penceresinde, dörtlü dokuma 

(quadruple weave) oluĢturma iĢlevini kullanarak saat yönünde veya saat yönünün tersine dön-
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dürme seçenekleriyle basit bir Ģekilde karmaĢık dokumalar oluĢturabilmektedir. ArahWeave 

CAD programı, standart kurulum içinde geniĢ bir dokuma koleksiyonuna sahiptir. Tüm do-

kuma veritabanı yaklaĢık 41.000 dokuma deseni içermektedir. Bu dokumalar, Serrure, Poma, 

Donat, Fressinet, Griswold, Gunetti, Posselt ve Pinchetti gibi bilinen dokuma koleksiyon ki-

taplarından toplanarak dijital ortama aktarılmıĢtır. 1180 dokuma deseninden oluĢan ayrı bir 

koleksiyon ise, J. Moiret‘in 19. yüzyılda yazdığı ve 1908‘de Lyon‘da yayımlanan ―Recueil 

d‘Armures Fantaisies‖ adlı Fransız kitabından alınmıĢtır. Ayrıca, desenin birim raporunun 

döndürülme özelliği tasarımcıya esneklik sağlarken, Pantone Fashion, Home+Interiors renk 

desteği ile renk seçimi daha pratik hale gelmektedir. 

 

 

ġekil 20. Dörtlü döndürme  le desen tasarımı (Arahne, 2025) 

 ScotWeave, görsel tasarımların yanı sıra, otomotiv, havacılık ve medikal gibi teknik 

dokuma endüstrilerinin ihtiyaçlarını karĢılamak amacıyla yeni bir yazılım geliĢtirmiĢtir. Ġplik 

bilgileri, lif türleri ve dokuma mimarisinin kesit görünümleriyle çok katmanlı kumaĢları, ip-

liklerin birbirine geçiĢini ve dokunduğunda oluĢacak gerilimleri gösterebilmektedir (Briggs-

Goode ve Townsend, 2011). ScotWeave Technical Weaver, endüstriyel, ticari, medikal ve 

jeotekstil gibi sektörlerde faaliyet gösteren teknik tekstil üreticileri ve mühendisleri için özel 

olarak geliĢtirilmiĢtir. Bu kapsamlı CAD-CAM yazılımı, dobby ve jakar ön formlarının tasa-

rımına olanak tanır ve özellikle yapısal ve performans açısından kritik unsurlara odaklanır. 

Detaylı kesit görselleĢtirmeleri sayesinde, katman sıraları, dolgu iplikleri (stuffers) ve değiĢ-

ken yoğunluklar gibi özellikleri içeren çok katmanlı mimarilerin oluĢturulmasını kolaylaĢtırır.  

Yazılım, atkı iplikleri, çözgüleri ve dolgu çözgülerini net bir Ģekilde görselleĢtirerek karmaĢık 

tekstil yapılarının oluĢturulmasını sağlar. Ayrıca, XYZ yönlerinde karmaĢık 3D yapıların 

oluĢturulmasını kolaylaĢtıran çeĢitli araçlar sunmaktadır. Kopyala-yapıĢtır gibi iĢlevler, tasa-

rım sürecini hızlandırırken, kesit diyagramlarından otomatik olarak dokuma notasyonu oluĢ-

turma özelliği, tasarımdan üretime kadar verimli bir iĢ akıĢı sağlamaktadır. Ġplik numarası, lif 

türü ve kesit Ģekilleri gibi veriler entegre edilerek, gerçekçi ve detaylı 3D dokuma Ģemaları 

oluĢturulabilmektedir (ScotWeave, 1984). 

 Ala ve Çelik, Java SE kullanılarak geliĢtirilen ve dokuma tasarımı yapmanın yanı sıra 

Gulas Weaving Machines Ģirketi tarafından üretilen yarı otomatik numune tezgâhları için ma-

kine okunabilir dosyalar üreten DNC.GARM.DOBBY WEAVING DESIGN adlı bir CAD-

CAM yazılımının genel bir değerlendirmesini sunmaktadır  . GeliĢtirilen dokuma tasarım 

CAD-CAM sistemi, diğerlerinin aksine tasarım simülasyonlarını görüntüleme yeteneğine 

sahip değildir.  
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ġekil 21. Dnc.garm.dobby weavıng desıgn (Ala ve Cel k, 2024) 

 Dokuma kumaĢ tasarımı alanında, hem estetik hem de doku unsurları, geliĢmiĢ yazı-

lımlar ve teknik modelleme yöntemleriyle güçlendirilmiĢtir. Adobe Illustrator ve EAT gibi 

yazılım uygulamaları, karmaĢık tekstil desenlerini görselleĢtirmek ve oluĢturmak için yaygın 

olarak kullanılmaktadır. Bu araçlar, tasarımcılara farklı renk Ģemaları, dokular ve desenler 

üzerinde verimli bir Ģekilde deney yapma imkânı sunmaktadır. Bunun yanı sıra, teknik model-

leme, dokuma kumaĢların yapısal bütünlüğünü ve performansını analiz etmede kritik bir rol 

oynamaktadır. Dokuma simülasyonu ve analizi gibi teknikler, iplik yoğunluğu, dokuma yapısı 

ve kumaĢın döküm özellikleri gibi parametreleri değerlendirerek kumaĢın mekanik özellikleri 

hakkında bilgi sağlar. Bu özellikler arasında çekme dayanımı, aĢınma direnci ve boyutsal ka-

rarlılık gibi faktörler bulunmaktadır. Ayrıca, MATLAB ve ANSYS gibi araçlar daha derinle-

mesine hesaplamalı analizler için kullanılmakta olup tasarımcıların kumaĢın farklı koĢullar 

altındaki davranıĢını öngörmesine olanak tanımaktadır. Bu yaratıcı yazılımlar ile teknik ana-

lizlerin birleĢimi, dokuma kumaĢların yalnızca görsel açıdan çekici olmasını değil, aynı za-

manda iĢlevsel olarak sağlam ve kullanım amacına uygun olmasını sağlar. 

 KumaĢın performansı temelde içerdiği ipliklerin geometrik yapısına bağlıdır. Tekstil 

malzemelerinin mekanik, termal veya akıĢkan yükleme koĢulları altındaki davranıĢı, tasarımcı 

için büyük önem taĢımaktadır. Dokuma kumaĢların geometrik modelleri, kumaĢın yüzey küt-

lesi ve gözeneklilik gibi bazı yapısal ve fiziksel özelliklerini tahmin etmeye olanak tanır. Bu 

nedenle, tekstil malzemelerinin güvenilir geometrik bilgilerini sağlayan modeller, sonlu ele-

manlar analizi (FEA) için büyük önem taĢımaktadır. Bu analizler, kumaĢların performans 

simülasyonlarında kullanılmaktadır. 

 TexGen, Nottingham Üniversitesi Polimer Kompozitler Grubu tarafından açık kaynak-

lı olarak geliĢtirilen ve çeĢitli uygulamalar için tekstil modelleme ön iĢlemcisi olarak kullanı-

lan bir yazılımdır. Bu yazılım; katı mekaniği, akıĢkan dinamiği ve termodinamik gibi alanlar-

da kullanılabilmektedir (Lin, Brown ve Long, 2011). 

 

  
ġekil 22. 2D and 3D kumaĢ geometr  model  ve l f oryantasyon model  (L n, Brown ve Long, 2011). 

Baskı Tasarımında DijitalleĢme Süreçleri  

 Yirminci yüzyılda tekstil baskı süreçlerinde önemli değiĢimler yaĢanmıĢ ve serigrafi 

baskı yaygın olarak kullanılan bir yöntem haline gelmiĢtir. Serigrafi baskının patenti 1907 
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yılında Ġngiltere'de alınmıĢ olmakla birlikte, bu tekniğe benzer yöntemler, örneğin ―katazo-

me‖ veya kağıt kalıplarla yapılan rezerve baskılar, Çin ve Japonya'da çok daha uzun bir geç-

miĢe sahiptir. 1930‘lu yıllara gelindiğinde, Ģablon ve sabitleyici ağ teknolojileri birleĢtirilerek 

yeniden kullanılabilir serigrafi baskı süreci geliĢtirilmiĢtir. Bunu takiben, ipek ağdan üretilen 

eleklerin, daha hızlı üretime olanak tanıyacak Ģekilde metal delikli silindirlere dönüĢtürülme-

siyle rotasyon baskı tekniği ortaya çıkmıĢtır. Sonraki yıllarda gerçekleĢtirilen teknolojik iler-

lemeler, baskı süreçlerini büyük ölçüde otomatikleĢtirerek hızlandırmıĢ ve serigrafi baskıyı 

hem endüstriyel ölçekte hem de el Ģablonu ile yapılan uygulamalarda tekstil üzerine baskının 

standart bir yöntemi haline getirmiĢtir. 

 Serigrafi baskı tekniği, belirli sınırlamaları da beraberinde getirmektedir. Öncelikle, 

baskı sürecinde kullanılan renklerin sayısı sınırlıdır ve bu renklerin baskı sırasında üst üste 

binmesini önlemek, belirli teknik becerileri gerektirmektedir. Ayrıca, serigrafi baskıda yalnız-

ca spot renkler kullanılabilirken, gölgeli veya renk geçiĢli desenlerin basılması oldukça zor-

dur. Bu teknik sınırlamaları aĢmak amacıyla, serigrafi baskıya alternatif olarak mürekkep 

püskürtmeli dijital baskı teknolojileri geliĢtirilmiĢtir. Dijital baskı, tasarımcı ile baskı yüzeyi 

arasındaki ara iĢlemleri en aza indirerek süreci daha esnek ve verimli hale getirmektedir. Çok-

lu mürekkep püskürtme baĢlıkları aracılığıyla desenler doğrudan kumaĢ yüzeyine uygulan-

makta olup, bu yöntem geleneksel serigrafi baskıdaki Ģablon sınırlamalarını ortadan kaldır-

maktadır. Dijital baskıda renkler önceden karıĢtırılmamakta, bunun yerine en az dört temel 

renk olan camgöbeği (cyan), eflatun (magenta), sarı (yellow) ve siyah (black) mürekkepler i-

nin (CMYK renk modeli) farklı oranlarda birleĢtirilmesiyle geniĢ bir renk yelpazesi elde 

edilmektedir. Bu sistem, tek bir baskı sürecinde çok daha fazla renk varyasyonu ile gölgeli ve 

gradyanlı desenlerin oluĢturulmasına olanak tanımaktadır (Ujiie, 2006). 

 Dijital baskı teknolojisinin temel prensibi, desenlerin bilgisayar ortamında hazırlana-

rak renk ayrımlarına ihtiyaç duyulmadan doğrudan baskı ünitesine aktarılması ve mürekkebin 

mikro düzeyde püskürtülerek yüzeye uygulanmasıdır. Bu süreç, geleneksel serigrafi baskıya 

kıyasla daha az malzeme ve su tüketimi gerektirdiğinden sürdürülebilirlik açısından da önemli 

avantajlar sunmaktadır (Özgüney ve ĠĢmal, 2003). Ayrıca, dijital baskı teknolojisi, fotoğrafik 

görüntülerin tekstil yüzeyine yüksek doğrulukla aktarılmasını sağlayarak sanatçı veya tasa-

rımcının orijinal eserine en yakın sonucu elde etmeye imkân tanımaktadır. Günümüzde dijital 

baskı teknolojilerinin endüstriyel boyutta değerlendirilebilmesi adına farklı üreticiler tarafın-

dan dijital baskı makinaları geliĢtirilmiĢtir. Bunlar; 

• Mimaki'sTx serisi 

• DuPont Artistri
TM

 

• DReAM 

 
 

ġekil 23. M mak 'sTx ser s ( sol), DuPont Art str 
TM

, (orta )DReAM ( sağ) 

DijitalleĢmenin Sürdürülebilirlik Üzerindeki Etkisi 

 Dünya Ekonomik Forumu‘na göre ―sürdürülebilir kalkınma‖ terimi, mevcut nesillerin 

yaĢam standartlarını artırırken gelecek nesillerinkini riske atmayan bir kalkınma olarak tanım-

lanabilir. Bu, ekonomik ve kaynak verimliliği, çevresel sorumluluk ve sosyal eĢitlik gibi ko-

nuları ele alır. Sürdürülebilirlik, toplumun uzun vadeli bir hedefi olarak görülmekte olup, üre-
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tilen her Ģey modern refaha katkıda bulunurken aynı zamanda günümüzde kabul edilen birçok 

endüstriyel ve çevresel sorunun da kaynağını oluĢturur. Endüstriyel sürdürülebilirlik ise sana-

yinin mevcut sürdürülebilirlik sorunlarına nasıl yanıt verdiğini ve nihayetinde daha büyük ve 

tamamen sürdürülebilir bir sistemin parçası haline nasıl geldiğini inceleyen bir alan olarak 

tanımlanır (Demartini, Evans ve Tonelli, 2019).  Bu endüstriler arasında tekstil endüstrisi sür-

dürülebilirlik kapsamında dikkatlice irdelenmesi gereken bir endüstri olarak karĢımıza çıkar. 

Nitekim tekstil endüstrisindeki son yıllardaki geliĢmeler sürdürülebilirliğe oldukça katkıda 

bulunmuĢtur.  

 Tekstil sektörünü incelediğinde, üretim süreçlerinde yoğun su, enerji ve kimyasal kul-

lanımına bağlı olarak çevresel sürdürülebilirlik açısından önemli sorunlar barındırmaktadır. 

Son yıllarda dijitalleĢme, sürdürülebilirlik hedeflerine ulaĢmada kritik bir araç haline gelmiĢ 

ve geleneksel üretim yöntemlerine kıyasla çevresel etkileri azaltmaya yardımcı olmuĢtur. Di-

jital baskı yöntemi kaynak tüketimini minimize ederek daha verimli ve sürdürülebilir üretim 

süreçlerine olanak tanımaktadır. Geleneksel tekstil baskı yöntemleri, yüksek su ve kimyasal 

kullanımına neden olmaktadır. Örneğin, rotasyon ve serigrafi baskı süreçlerinde tonlarca su 

harcanırken, dijital baskı teknolojileri ile bu oran %90‘a kadar azaltılabilmektedir (FESPA, 

2023). Dijital baskıda kullanılan boyaların büyük bir kısmı kumaĢa doğrudan uygulanarak, 

yıkama ve durulama gibi iĢlemleri minimum seviyeye indirmektedir. Ayrıca, dijital baskı sü-

reci daha az atık üretmekte, böylece hem çevresel ayak izi düĢürülmekte hem de üretim mali-

yetleri azalmaktadır. Bununla birlikte kimyasal tüketimi de büyük oranda azalmaktadır. Teks-

tilde döner serigrafi baskıda büyük miktarlarda su ve mürekkep kullanılıyor. Rotasyon baskı 

iĢleminde metre baĢına 35-60 cc oranında boya kullanılırken, Piezo elektrikli yazıcı kafalarını 

kullanan dijital tekstil baskısı, metre baĢına 6 ila 9 cc boya kullanmaktadır (FESPA, 2023). 

 Günümüzde sürdürülebilirlik, tekstil ve moda endüstrisinde giderek daha fazla önem 

kazanmaktadır. Tekstil üretiminin çevresel etkilerini azaltma çabaları, kaynak verimliliğini 

artıran ve atıkları en aza indiren teknolojik çözümleri gerektirmektedir. Bu bağlamda, bilgisa-

yar destekli tasarım (CAD) sistemleri, özellikle dokuma tasarımında, sürdürülebilir üretim 

uygulamalarını destekleyen önemli araçlardan biri haline gelmiĢtir. CAD sistemleri, tasarım 

süreçlerini dijitalleĢtirerek, malzeme israfını önleyerek ve üretim süreçlerini daha verimli hale 

getirerek sürdürülebilirlik hedeflerine katkıda bulunmaktadır. Öncelikle, CAD sistemleri do-

kuma tasarımında kağıt ve fiziksel numune kullanımını büyük ölçüde azaltmaktadır. Gelenek-

sel yöntemlerde, dokuma desenlerini oluĢturmak için elle çizimler yapılır ve ardından fiziksel 

numuneler üretilerek değerlendirme süreci gerçekleĢtirilmektedir. Bu süreç, çok sayıda dene-

me yanılma aĢamasını içerdiğinden önemli miktarda malzeme, enerji ve zaman kaybına neden 

olmaktadır. CAD yazılımları sayesinde, tasarımcılar dijital ortamda desenleri kolayca oluĢtu-

rabilir, renk kombinasyonlarını test edebilir ve farklı dokuma yapıları üzerinde simülasyonlar 

yaparak fiziksel numune üretimine duyulan ihtiyacı en aza indirebilmektedir. 

 Bunun yanı sıra, CAD sistemleri üretim sürecinde malzeme kullanımını optimize ede-

rek atık oranını düĢürmektedir. Dokuma tasarımında iplik seçimi, yoğunluk, atkı ve çözgü 

düzenlemeleri gibi birçok parametre önceden belirlenir. CAD yazılımları, bu parametreleri 

dijital ortamda test etmeye ve optimize etmeye olanak tanıyarak, gereksiz iplik kullanımının 

önüne geçer ve böylece hammadde tüketimini azaltır. Ayrıca, dokuma makineleri ile entegre 

çalıĢabilen CAD sistemleri, hatalı üretim oranını düĢürerek kusurlu kumaĢların oluĢmasını ve 

dolayısıyla üretimden kaynaklanan atıkları azaltmaktadır. 

 Enerji verimliliği açısından bakıldığında, CAD sistemleri, tasarım sürecini hızlandıra-

rak üretim için gerekli zaman ve enerji miktarını azaltmaktadır. Geleneksel yöntemlerle bir 

dokuma deseninin geliĢtirilmesi haftalar sürebilirken, CAD sistemleri ile bu süre günlerle 

hatta saatlerle ölçülebilecek düzeye indirgenebilmektedir. Bu durum, üretim süreçlerinde 

enerji tasarrufu sağlarken aynı zamanda piyasaya hızlı tepki verilmesine ve gereksiz stok biri-

kiminin önüne geçilmesine yardımcı olmaktadır. Ayrıca, CAD sistemleri, sürdürülebilir mal-



TEKSTĠL VE MODA TASARIMINDA AKADEMĠK ARAġTIRMALAR | 172 

 

  

  

zeme seçiminde de önemli bir rol oynamaktadır. GeliĢmiĢ yazılımlar, farklı iplik türlerinin 

dokuma yapıları üzerindeki etkilerini simüle edebilmekte ve tasarımcılara organik pamuk, 

geri dönüĢtürülmüĢ polyester veya düĢük su tüketimine sahip lifler gibi çevre dostu malzeme-

leri test etme imkânı sunmaktadır. Bu da sürdürülebilir üretim süreçlerine geçiĢi kolaylaĢtır-

maktadır. 

Sonuç 

 Tekstil tasarımında CAD sistemleri, çevresel etkileri azaltarak ve kaynak verimliliğini 

artırarak sürdürülebilirliğe önemli katkılar sağlamaktadır. Fiziksel numune ihtiyacını azaltma-

sı, malzeme kullanımını optimize etmesi, enerji tasarrufu sağlaması ve sürdürülebilir malze-

melerin kullanımını teĢvik etmesi, bu teknolojinin çevre dostu üretim süreçlerinde kritik bir 

rol oynamasını sağlamaktadır. GeliĢen dijital teknolojilerle birlikte, CAD sistemlerinin doku-

ma tasarımındaki sürdürülebilirlik potansiyeli daha da artacak ve tekstil sektöründe çevre dos-

tu yeniliklerin yaygınlaĢmasına katkı sağlayacaktır. Baskı teknolojilerindeki geliĢim ile birlik-

te geleneksel baskı yöntemlerine alternatif olarak dijital baskının sunduğu esneklik, renk doğ-

ruluğu ve üretim süreçlerinde sağladığı verimlilik, bu yöntemi modern tekstil tasarımında 

önemli bir konuma taĢımaktadır. 
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Moda Tasarımı Alanında 2000-2024 Yılları Arasında Sürdürü-

lebilirlik İle İlgili Tamamlanmış Tezlerin İncelenmesi 
 

Mücella ÖZKAN1 

GiriĢ 

Moda endüstrisi, hızlı tüketim, küresel ekonomik büyümenin etkisiyle son yıllarda 

çevresel, sosyal ve ekonomik sürdürülebilirlik konularının merkezinde yer almaktadır. Sürdü-

rülebilirlik yalnızca bir çevresel kaygı olarak değil, aynı zamanda sosyal sorumluluk ve eko-

nomik sürdürülebilirliği kapsayan çok boyutlu bir kavram olarak ortaya çıkmıĢtır. Hızlı moda 

üretiminin çevre üzerindeki olumsuz etkileri ve sınırlı doğal kaynakların tükenme riski, moda 

tasarımında sürdürülebilirlik yaklaĢımlarının gerekliliğini gündeme getirmektedir.  

2000 yılından itibaren küresel farkındalığın artmasıyla birlikte akademik yayınlarda 

sürdürülebilirlik konusunu moda tasarım alanında incelenmeye baĢlanmıĢtır. Bu süreçte yeni-

likçi tasarım stratejileri, malzeme seçimi, üretim süreçleri ve tüketici davranıĢları gibi konula-

ra da odaklanan birçok çalıĢma gerçekleĢtirilmiĢtir. Lisansüstü çalıĢmalarda, moda tasarımın-

da sürdürülebilirliğin teorik ve pratik boyutlarını ortaya koyan akademik literatüre ve uygu-

lamalara önemli katkıları olduğu düĢünülmektedir. 

Bu çalıĢma, 2000-2024 yılları arasında moda tasarımı alanında sürdürülebilirlik tema-

sıyla tamamlanmıĢ tezlerin sistematik bir incelemesini yapmayı amaçlamaktadır. Doküman 

incelemesi yapılan araĢtırmada yüksek lisans düzeyinde hazırlanan 18 tezin türü, tamamlan-

dığı yıl, üniversiteler, anahtar kelimeler, araĢtırma yaklaĢımı, araĢtırma deseni, veri toplama 

zamanı, örneklem seçim yöntemi, örneklem grubu gibi temalar çerçevesinde analiz edilmiĢ ve 

bulgular frekans ve yüzde değerleri ile sunulmuĢtur. Böylelikle, moda tasarımında sürdürüle-

bilirliğe dair akademik bilgi birikiminin değerlendirilmesi ve gelecekteki çalıĢmalara ıĢık tu-

tacak bulguların sunulması amaçlanmaktadır. 

Moda Tasarımında Sürdürülebilirlik ve Stratejileri 

Moda, insanların günlük yaĢamlarıyla yakından iliĢkilidir ve yaĢam tarzlarının bir gös-

tergesi olarak iĢlev görmektedir. Toplumu ve kültürü yansıtan moda, bireylerin kendilerini 

nasıl tanımladığını ifade eden bir sembol olarak kullanılmaktadır (Halvorsen vd., 2013: 212). 

Moda bir değiĢim arayıĢı olarak tanımlanırken, "sürdürülebilir" sözcüğünün devamlılığı, 

"moda" sözcüğünün ise değiĢimi ifade ettiği ve bu iki kavramın bir arada kullanılmasının 

doğru olup olmadığı hâlâ tartıĢılmaktadır. Diğer tasarım alanları sürdürülebilirlik teması ile 

daha uyum içindeyken, moda endüstrisinin tam anlamıyla sürdürülebilirlik temasını benimse-

diğini söylemek güçleĢmektedir. Bu durumda, "Moda olanın nasıl sürdürülebilir Ģekilde tasar-

lanması, geliĢtirilmesi, üretilmesi, kullanılması veya yeniden kullanılması sağlanır?" soruları-

nın cevap bulması beklenmektedir (Hethorn ve Ulasewicz 2015). Bu sorulara cevap ararken 

ortaya çıkan strateji ve yöntemler ürün döngüsünü ortaya çıkarmaktadır. Moda, zamanla deği-

Ģen dinamik bir fenomendir ve bu değiĢim süreci "moda döngüsü" olarak adlandırılmaktadır. 

Moda döngüsü, "yeni bir modanın tanıtılması ve bu modanın yerini daha baĢarılı bir baĢka 

modanın almasına kadar geçen süreç" olarak tanımlanmaktadır. Bu döngü, modanın sürekli 

yenilenme ve dönüĢüm sürecini ifade eder, böylece her yeni moda akımı, önceki modanın 

yerini alarak modanın evrimini sürdürür (Davis, 1992: 103). Van Hemel tarafından güncelle-

nen moda döngüsü (çarkı), modanın evrimsel sürecini beĢ temel aĢama ile açıklamaktadır: 
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buluĢ/yaratıcılar, öncülük/ilk uygulayıcılar, popülerlik/ilk çoğunluk, düĢüĢ/gecikenler ve 

son/moda dıĢı (Curaoğlu, 2013: 38). Bu aĢamalar, modanın yenilikçi bir fikir veya ürün olarak 

ortaya çıkmasından, geniĢ kitlelerce benimsenip popüler hale gelmesine, ardından ilgisini 

kaybedip nihayetinde modası geçmiĢ bir duruma gelmesine kadar olan süreci kapsamaktadır. 

Bu yapı, modanın geçirdiği dönüĢümleri sistematik bir Ģekilde analiz etmeyi ve anlamayı ko-

laylaĢtırarak, moda endüstrisinin dinamiklerini daha iyi kavramamıza yardımcı olmaktadır. 

Her yaĢam için belirlenen sürdürülebilirlik stratejileri, moda tasarımcıları için sürdürü-

lebilir moda ve tekstil alanında önemli bir rehber niteliği taĢımaktadır; bu stratejiler, aynı ürün 

döngüsünün moda ve tekstil sektöründe de geçerli olduğu bilinmektedir (Gwilt, 2014: 43). 

Sürdürülebilirlik, çevresel, sosyal ve ekonomik sistemlerin korunmasını hedefleyen, çok bo-

yutlu bir kavramdır. Bu kavram, çevre ve ekolojiye yönelik tehditler sonucu ortaya çıkmıĢ ve 

son yıllarda daha geniĢ bir ilgi alanına dönüĢmüĢtür. Sürdürülebilirliğin ekolojik boyutu, do-

ğal kaynakların korunmasını ve tüketim süreçlerinde çevre dostu yaklaĢımların benimsenme-

sini; sosyal boyutu, toplumsal eĢitlik, adalet ve katılımı; ekonomik boyutu ise adil üretim ve 

rekabet koĢullarını sağlamayı amaçlar. Ayrıca, kültürel sürdürülebilirlik, kültürel mirasın ko-

runmasıyla ilgili bir boyut olarak bu kapsamda değerlendirilmektedir (Gürcüm, Tanyer 

2021:551). 

Tüketicilerin farkındalığının artması sektörel olarak da üreticileri bu alanda çalıĢmalar 

yapmaya itmiĢ, oluĢan tekstil atıklarının etkili yönetimi konusunda 3R (azaltma, yeniden kul-

lanma ve geri dönüĢüm) uygulamaları öne çıkmıĢtır. 3R yaklaĢımda amaç, ürünlerin ömürle-

rinin uzatılması ve bu ürünlerden maksimum fayda sağlanmasıdır (Yücel ve Tiber, 2018). 

Tasarım süreçlerinde sürdürülebilirlik, yenilikçi stratejilerle desteklenmektedir. D4S 

(Design for Sustainability), tasarımın çevresel, sosyal ve ekonomik sorunları bir arada ele 

almasını amaçlayan bir yaklaĢım sunar. Bu strateji, geri dönüĢtürülebilir malzemelerin kulla-

nımını, enerji tasarrufu sağlayan üretim tekniklerini ve çevresel etkilerin azaltılmasını öner-

mektedir (Gwilt, 2012:77). Benzer Ģekilde, 5R ve 7R stratejileri, tasarım süreçlerinde azalt-

mak, yeniden kullanmak, geri dönüĢtürmek, yenilemek ve düzenlemek gibi aĢamalarla çevre-

sel sürdürülebilirliği teĢvik etmektedir (El-Haggar, 2007: 12). 

YaĢam Döngüsü Değerlendirmesi (LCA), bir ürünün veya sürecin çevresel etkilerini 

değerlendiren bir araç olarak tasarımda önemli bir yere sahiptir. LCA, tasarım stratejilerinin 

çevresel etkinliklerini ölçerek, sürdürülebilirliğe yönelik daha etkili uygulamaların geliĢtiril-

mesine olanak tanır. ISO standartları çerçevesinde belirlenen evreleriyle LCA, tasarım ve 

üretim süreçlerinde önemli bir rehberdir (Özçuhadar, 2007: 36). 

Tüm bu stratejiler ve yöntemler, tasarım süreçlerinde çevresel ve sosyal etkileri azal-

tırken, ekonomik sürdürülebilirliği de göz önünde bulundurarak yenilikçi ve etkili çözümler 

sunmaktadır. Tasarım sürecinde sürdürülebilir bir strateji geliĢtirmek, tasarımcılara atık/artık 

malzemelerin gerçek değerini sorgulama ve bu malzemeleri yeni ürünlerin tasarımı ve üret i-

miyle yeniden değerlendirme fırsatı sunmaktadır. Bu yaklaĢım, mevcut tekstil malzemelerinin 

atık yakma tesisleri, çöp sahaları veya depolama alanlarında son bulmasını engelleyerek, on-

ların yeniden kullanımını teĢvik etmektedir (Gwilt ve Rissanen, 2012:35). Bu durum, Sürdü-

rülebilirlik ilkelerinin moda döngüsü çerçevesinde nasıl uygulanabileceğini göstermekte ve 

tasarımcıların bu ilkeleri dikkate alarak çevreye duyarlı ve yenilikçi ürünler geliĢtirmelerine 

yardımcı olmaktadır. Döngüsel moda yaklaĢımının, kaynakların daha verimli kullanılması, 

atıkların minimize edilmesi ve ürünlerin ömrünün uzatılması gibi stratejilerle sürdürülebilirli-

ğe katkıda bulunulduğu bilinmektedir. Moda ve tekstil endüstrisinin çevreye en fazla zarar 

veren sektörlerden biri olması ve su tüketiminin bu alanda yüksek seviyelerde gerçekleĢmesi, 

sektörü hızla sürdürülebilirlik çözümlerine yönelmeye zorlamıĢ, firmaların bu çözümlere ön-

celik vermelerine yol açmıĢtır. 

 

  



TEKSTĠL VE MODA TASARIMINDA AKADEMĠK ARAġTIRMALAR | 177 

 

  

  

Yöntem 

ÇalıĢmanın amacı, 2000-2024 yılları arasında moda tasarımında sürdürülebilirlik ko-

nusunu ele alan akademik çalıĢmaların doküman analizi yöntemiyle inceleyerek genel bir 

değerlendirmesini yapmak, bu alandaki akademik çalıĢmaların araĢtırma eğilimlerini, yöntem-

lerini, bulgularını ve önerilerini ortaya koymaktır. Bu çalıĢma, sürdürülebilirlik kavramının 

moda tasarımında nasıl ele alındığını ve bu alanda yapılan çalıĢmaların hangi konulara odak-

lanıldığını anlamayı hedeflemektedir. 21. yüzyılın baĢlarından itibaren çevresel ve sosyal sür-

dürülebilirlik, moda endüstrisinde de önemli bir gündem maddesi haline geldiği bilinmekte-

dir. Bu nedenle sürdürülebilirlik konusundaki farkındalık ve bu alandaki yenilikçi uygulama-

lar hızla artmıĢtır. 2000-2024 yılları arasındaki tezlerin incelenmesi, moda tasarımında sürdü-

rülebilirlik konusunda ne zaman itibariyle bu çalıĢmalara baĢlandığını hangi temaların ve yön-

temlerin öne çıktığını, araĢtırma eğilimlerinin nasıl değiĢtiğini görmemiz açısından önem ta-

Ģımaktadır.  

AraĢtırma, nitel araĢtırma yöntemi kullanılarak gerçekleĢtirilmiĢ olup, moda tasarımı 

alanında sürdürülebilirlik konusundaki lisansüstü tezlerin eğilimlerini belirlemek amacıyla 

doküman incelemesi tekniği uygulanmıĢtır. Doküman incelemesi, incelenen olgular hakkında 

bilgi içeren basılı ve elektronik materyallerin sistematik olarak analiz edilmesini içeren bir 

yöntemdir (Yıldırım ve ġimĢek, 2016). AraĢtırmanın örneklem seçiminde, araĢtırma amacı 

doğrultusunda belirlenen örneklem çeĢitlerinin kullanıldığı amaçlı örnekleme yöntemi tercih 

edilmiĢtir. Bu yöntemde, örneklem seçimi olasılığa dayanmaksızın bilinçli bir Ģekilde yapıl-

maktadır (Yıldırım ve ġimĢek, 2016). AraĢtırmada yer alacak çalıĢmalar, problem durumuna 

uygun olarak seçilmiĢ olup, örneklem grubu, araĢtırma konusu sürdürülebilirlik olan ve araĢ-

tırmanın tamamlandığı yıl dikkate alınarak tespit edilmiĢtir. AraĢtırmanın örneklemini, YÖK 

Ulusal Tez Merkezi‘nde bulunan Moda tasarımı alanında 2000-2024 yılları arasında tamam-

lanmıĢ sürdürülebilirlik konusunda hazırlanmıĢ yüksek lisans doktora ve sanatta yeterlilik 

düzeyinde tez çalıĢmalarında alınmak istenmiĢtir. Bu konu ile ilgili moda tasarımı alanında 

yapılmıĢ doktora tezi olmadığından doktora tezi çalıĢmamızda yer almamıĢtır. YÖK Ulusal 

Tez Merkezi‘nde (https://tez.yok.gov.tr/UlusalTezMerkezi/) "sürdürülebilirlik" anahtar keli-

mesi ile yapılan taramada, 2000-2024 tarih aralığı belirlenmiĢtir. Bu tarihler arasında konuya 

uygun olarak seçilen tezler araĢtırmacı tarafından kaydedilmiĢ ve veriler 20 Mayıs 2024 ile 20 

Haziran 2024 tarihleri arasında toplanmıĢtır. AraĢtırma amaçlarına uygun olarak elde edilen 

veriler betimsel analiz yöntemiyle incelenmiĢ ve Excel programı kullanılmıĢtır. Ġlk olarak, 

analiz için temalar belirlenmiĢtir. Moda tasarımı alanında sürdürülebilirlik konulu tezler, Ģu 

temalar doğrultusunda ele alınmıĢtır: tezin türü, tamamlandığı yıl, üniversiteler, anahtar keli-

meler, araĢtırma yaklaĢımı, araĢtırma deseni, veri toplama zamanı, örneklem seçim yöntemi, 

örneklem grubu. Tezler, bu temalar çerçevesinde analiz edilmiĢ ve bulgular frekans ve yüzde 

değerleri ile sunulmuĢtur. GerçekleĢtirilen araĢtırma, etik onay gerektiren (anket, mülakat, 

odak grup çalıĢması, gözlem, deney ve görüĢme teknikleri kullanarak veri toplama; insan ve 

hayvanların deneysel veya bilimsel amaçlarla kullanımı; insanlar üzerinde yapılan klinik araĢ-

tırmalar gibi) çalıĢmalara dahil olmadığından etik onay izni almaya gerek olmamıĢtır. Ancak, 

araĢtırma tüm etik ilkelere uygun olarak hazırlanmıĢtır. 

Bulgular 

2000-2024 yılları arasında tamamlanmıĢ moda tasarımı alanında sürdürülebilirlik ko-

nulu tezlerin incelenmesidir. Bu amaç doğrultusunda aĢağıdaki alt problemlere yanıtlar aran-

mıĢtır: 

 

  

https://tez.yok.gov.tr/UlusalTezMerkezi/
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Yıl Yüksek Lisans 

n % 

2000 - 0 

2001 - 0 

2002 - 0 

2003 - 0 

2004 - 0 

2005 - 0 

2006 - 0 

2007 - 0 

2008 - 0 

2009 - 0 

2010 - 0 

2011 - 0 

2012 - 0 

2013 - 0 

2014 - 0 

2015 1 5,55 

2016 - 0 

2017 1 5,55 

2018 1 5,55 

2019 3 16,66 

2020 - 0 

2021 1 5,55 

2022 6 33,33 

2023 4 22,22 

2024 1 5,55 

Toplam 18                        100 

Tablo 1: Türkiye‘de moda tasarımı alanında 2000-2024 yılları arasında tamamlanmıĢ sürdü-

rülebilirlik konulu tezlerin türlerine ve yıllarına göre dağılımı 

Türkiye‘de moda tasarımı alanında 2000-2024 yılları arasında tamamlanmıĢ sürdürü-

lebilirlik konulu tezlerin türlerine ve yıllarına göre dağılımları incelendiğinde en fazla 2022 

yılında tez çalıĢmalarının gerçekleĢtirildiği, 2000 ile 2014 yılları arasında ise hiç tez çalıĢma-

sının yapılmadığı görülmektedir.   

 

Üniversite Yüksek lisans 

n % 

Gazi Üniversitesi 5 27,77 

Selçuk Üniversitesi 1 5,55 

Ġstanbul Arel Üniversitesi 2 11,11 

BaĢkent Üniversitesi 2 11,11 

Ġzmir Ekonomi Üniversitesi 1 5,55 

Ankara Hacı Bayram Veli Üniversitesi 3 16,66 

Haliç Üniversitesi 2 11,11 

Ege Üniversitesi 2 11,11 

Toplam 18 100 
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Tablo 2: Türkiye‘de moda tasarımı alanında 2000-2024 yılları arasında tamamlanmıĢ sürdü-

rülebilirlik konulu tezlerin tamamlandıkları üniversitelere göre dağılımları 

Türkiye‘de moda tasarımı alanında 2000-2024 yılları arasında tamamlanmıĢ sürdürü-

lebilirlik konulu tezlerin tamamlandıkları üniversitelere göre dağılımları incelendiğinde, en 

fazla Gazi Üniversitesinde tez yapıldığı, en az Selçuk, Ġzmir Ekonomi ve EskiĢehir Osmanga-

zi Üniversitelerinde tez olduğu görülmektedir. 

 

Anahtar Kelimeler Yüksek lisans 

n % 

Moda 5 5,88 

Tasarım 1 1,17 

Hızlı Moda 5 5,88 

Sürdürülebilirlik 14 16,47 

Sürdürülebilir Moda 5 5,88 

Modayı Etkileyen Faktörler 1 1,17 

Satın Alma DavranıĢları 1 1,17 

Tekstil ve Moda Tasarımı 2 2,35 

EtkileĢim Tasarımı 1 1,17 

Ürün Tasarımı 1 1,17 

Ürün Kullanıcı ve Kullanım Değerlendirmele-

ri 

1 1,17 

Ürün Kullanılabilirliği 1 1,17 

Paça Boyama 1 1,17 

Atık 1 1,17 

Konya 1 1,17 

Geleneksel 1 1,17 

Giysi 1 1,17 

Artık Değerlendirme 1 1,17 

Denim 1 1,17 

Organik Denim 1 1,17 

Yıkama 1 1,17 

Ġleri DönüĢüm 1 1,17 

Giysi Üretimi 1 1,17 

Yaratıcılık 1 1,17 

Ekolojik Moda 1 1,17 

YavaĢ Moda 2 2,35 

Geri DönüĢüm 1 1,17 

Ġkinci El Giysi 1 1,17 

Yardım Mağazası 1 1,17 

Denim Pantolon 1 1,17 

Ekolojik Baskı 1 1,17 

Mordan 1 1,17 

Tanen 1 1,17 

Ġleri DönüĢüm 1 1,17 

YavaĢ Moda 2 2,35 

Teknoloji 1 1,17 

Eğitim 1 1,17 
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Yenilikçi Moda Tasarımı 1 1,17 

Dijital Moda 1 1,17 

Sürdürülebilirlik Bilinci 1 1,17 

Sürdürülebilir Giysi Tüketim DavranıĢı 1 1,17 

Ġkinci El  1 1,17 

E-Ticaret 1 1,17 

Web Sitesi 1 1,17 

Mobil Uygulama 1 1,17 

Ġkinci El Giysi SatıĢı 1 1,17 

Akıllı Tekstiller 1 1,17 

Biyomimikri 1 1,17 

Moda Pazarlaması 1 1,17 

Pazar Stratejileri 1 1,17 

Biyoesaslı Lifler 1 1,17 

Ürün YaĢam Döngüsü Yönetimi 1 1,17 

Ürün YaĢam Döngüsü 1 1,17 

Tedarik Zinciri 1 1,17 

3R 1 1,17 

Sürdürülebilir Denim 1 1,17 

Fonksiyonel Giysi Koleksiyonu 1 1,17 

Toplam 85 100 

Tablo 3: Türkiye‘de moda tasarımı alanında 2000-2024 yılları arasında tamamlanmıĢ sürdü-

rülebilirlik konulu tezlerin anahtar kelimelere göre dağılımları  

Türkiye‘de moda tasarımı alanında 2000-2024 yılları arasında tamamlanmıĢ sürdürü-

lebilirlik konulu tezlerin anahtar kelimelere göre dağılımları incelendiğinde en fazla (n:14) 

sürdürülebilirlik anahtar kelimesinin, ikinci sırada ise moda ve sürdürülebilir moda anahtar 

kelimelerinin kullanıldığı görülmektedir.  

 

 

AraĢtırma yaklaĢımı Yüksek lisans 

n % 

Nicel  7 36,88 

Nitel 11 61,11 

Karma - 0 

Toplam 18 100 

Tablo 4: Türkiye‘de moda tasarımı alanında 2000-2024 yılları arasında tamamlanmıĢ sürdü-

rülebilirlik konulu tezlerin araĢtırma yaklaĢımına göre dağılımları 

 Türkiye‘de moda tasarımı alanında 2000-2024 yılları arasında tamamlanmıĢ sürdürü-

lebilirlik konulu tezlerin araĢtırma yaklaĢımına göre dağılımları incelendiğinde bu alanda en 

fazla nitel çalıĢmaların gerçekleĢtirildiği görülmektedir.  

 

AraĢtırma Deseni Yüksek lisans 

Nicel AraĢtırma Desenleri n   % 

Tarama 8 44,44 

ĠliĢkisel - 0 
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Nedensel karĢılaĢtırma - 0 

Deneysel - 0 

Tek denekli araĢtırma - 0 

Meta analiz - 0 

Toplam 8  

Nitel AraĢtırma Desenleri   

Doküman analizi 2 11,11 

Etnografik yaklaĢım - 0 

Tarihsel araĢtırma - 0 

Eylem araĢtırması 2 11,11 

Olgubilim 1 5,55 

Durum çalıĢması - 0 

Kuram oluĢturma - 0 

Fenomelojik - 0 

Toplam 5  

Karma AraĢtırma Desenleri   

Açımlayıcı sıralı - 0 

KeĢfedici sıralı - 0 

DönüĢtürücü, iç içe veya çok aĢamalı - 0 

Toplam 0 0 

BelirtilmemiĢ 5 27,77 

Toplam 18 100 

Tablo 5: Türkiye‘de moda tasarımı alanında 2000-2024 yılları arasında tamamlanmıĢ sürdü-

rülebilirlik konulu tezlerin araĢtırma desenine göre dağılımları 

Türkiye‘de moda tasarımı alanında 2000-2024 yılları arasında tamamlanmıĢ sürdürü-

lebilirlik konulu tezlerin araĢtırma desenine göre dağılımları incelendiğinde tarama modelinin 

sıklıkla kullanıldığı görülürken, altı tezde araĢtırma desenine ait bilgiye yer verilmediği gö-

rülmektedir.  

 

 Yüksek Lisans 

 Nicel Nitel Karma 

 n % n % n % 

Boylamsal  1 11,11 - 0 - 0 

Kesitsel 7 77,77 10 100 - 0 

Toplam 8 100 10 100 - 0 

Tablo 6: Türkiye‘de moda tasarımı alanında 2000-2024 yılları arasında tamamlanmıĢ sürdü-

rülebilirlik konulu tezlerin veri toplama zamanlarına göre dağılımları 

 Türkiye‘de moda tasarımı alanında 2000-2024 yılları arasında tamamlanmıĢ sürdürü-

lebilirlik konulu tezlerin veri toplama zamanlarına göre dağılımları incelendiğinde tezlerle 

yoğun olarak kesitsel çalıĢmaların yer aldığı görülmektedir.  

 

  Yüksek Lisans 

  Nicel Nitel Karma 

  n % n % n % 

0Seçkisiz Örnek-

leme Yöntemi 

Basit Seçkisiz 4 80 - 0 - 0 

Tabakalı Örnekleme - 0 - 0 - 0 

BelirtilmemiĢ - 0 - 0 - 0 
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Seçkisiz Olma-

yan Örnekleme 

Yöntemi 

Sistematik Örnekleme - 0 - 0 - 0 

Amaçsal Örnekleme - 0 1 7,69 - 0 

Uygun Örnekleme - 0 - 0 - 0 

Evreni Bilinmeyen Örnekleme - 0 - 0 - 0 

Kotalı Örnekleme - 0 - 0 - 0 

Oransız Küme Örnekleme - 0 - 0 - 0 

BelirtilmemiĢ 1 20 12 92,30 - 0 

Toplam 5 100 13 100 - 0 

Tablo 7: Türkiye‘de moda tasarımı alanında 2000-2024 yılları arasında tamamlanmıĢ sürdü-

rülebilirlik konulu tezlerin örneklem seçim yöntemine göre dağılımları  

Türkiye‘de moda tasarımı alanında 2000-2024 yılları arasında tamamlanmıĢ sürdürü-

lebilirlik konulu tezlerin örneklem seçim yöntemine göre dağılımları incelendiğinde moda 

alanında bazı tezlerde basit seçkisiz örneklem yönteminin kullanıldığı belirtilirken, yoğun 

olarak tezlerde örneklem seçimine yönelik bilgiye yer verilmediği görülmektedir.  

 

 

Örneklem Grubu 

Yüksek Lisans 

Nicel Nitel Kar-

ma 

n % n % n % 

Küçük ve orta ölçekli giyim firmaları 1 33,33 1 6,66 - 0 

Üniversite öğrencileri 2 66,66 - 0 - 0 

Geleneksel giysi - 0 1 6,66 - 0 

Denim  - 0 1 6,66 - 0 

Kurslara devam eden kadınlar - 0 1 6,66 - 0 

Yabancı kaynaklar - 0 1 6,66 - 0 

Farklı meslek gruplarından bireyler - 0 1 6,66 - 0 

Giysi kullanımı ve satın alımı yapan bireyler - 0 1 6,66 - 0 

Doğada bulunan boyar madde niteliği taĢıyan bitkiler - 0 1 6,66  0 

KOBĠ - 0 2 13,33 - 0 

Ġkinci el satıĢ siteleri - 0 1 6,66 - 0 

Kromik boyar maddeler - 0 1 6,66 - 0 

Küresel markalar - 0 2 13,33 - 0 

Geleneksel ve yenilikçi tekstil lifleri - 0 1 6,66 - 0 

Tüketiciler - 0 1 6,66 - 0 

Toplam 3 100 15 100 - 0 

Tablo 8: Türkiye‘de moda tasarımı alanında 2000-2024 yılları arasında tamamlanmıĢ sürdü-

rülebilirlik konulu tezlerin örneklem grubuna göre dağılımları 

Türkiye‘de moda tasarımı alanında 2000-2024 yılları arasında tamamlanmıĢ sürdürü-

lebilirlik konulu tezlerin örneklem grubuna göre dağılımları incelendiğinde, tezlerin örneklem 

gruplarında üniversite öğrencilerinin, KOBĠ‘lerin ve küresel markaların incelendiği görül-

mektedir.  

Sonuç ve Öneriler 

Moda tasarımı alanında sürdürülebilirlik üzerine gerçekleĢtirilen tezlerin doküman 

analizi yöntemiyle incelenmesi, sürdürülebilir tasarım yaklaĢımlarının hem teorik hem de 

uygulamalı boyutlarının nasıl ele alındığını ortaya koymayı amaçlayan bu çalıĢma, moda tasa-

rımında sürdürülebilirlik olgusuna dair mevcut literatürü analiz ederek, sektördeki çevresel 

etkilerin azaltılmasına yönelik yenilikçi çözüm önerilerinin geliĢtirilmesinde mevcut durumu 
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ortaya koymaktadır. AraĢtırma bulgularına bakıldığında, 25 yıllık süre içerisinde moda tasa-

rımı alanında sürdürülebilirlik konusu ile ilgili yüksek lisans düzeyinde 18 tez hazırlandığı 

ortaya konulmuĢtur. Belirlenen sürede ilk on beĢ yıl boyunca (2000-2014 yılları arasında) 

moda tasarımı alanında sürdürülebilirlik konusu ile ilgili herhangi bir tezin hazırlanmadığı 

ortaya konulmuĢtur. Yüksek lisans düzeyinde ilk tezin 2015, doktora düzeyinde ise hiçbir 

çalıĢma olmadığı belirlenmiĢtir. Bu açıdan konu ile ilgili doktora düzeyinde çalıĢmaların o l-

maması dikkat çekmektedir.  

Türkiye‘de moda tasarımı alanında 2000-2024 yılları arasında tamamlanmıĢ sürdürü-

lebilirlik konulu tezlerin türlerine ve yıllarına göre dağılımları incelendiğinde en fazla 2022 

yılında tez çalıĢmalarının gerçekleĢtirildiği, 2000 ile 2014 yılları arasında ise hiç tez çalıĢma-

sının yapılmadığı görülmüĢtür. Türkiye‘de moda tasarımı alanında 2000-2024 yılları arasında 

tamamlanmıĢ sürdürülebilirlik konulu tezlerin tamamlandıkları üniversitelere göre dağılımları 

incelendiğinde, en fazla Gazi Üniversitesinde tez yapıldığı, en az Selçuk, Ġzmir Ekonomi ve 

EskiĢehir Osmangazi Üniversitelerinde tez olduğu görülmüĢtür. Türkiye‘de moda tasarımı 

alanında 2000-2024 yılları arasında tamamlanmıĢ sürdürülebilirlik konulu tezlerin anahtar 

kelimelere göre dağılımları incelendiğinde en fazla (n:14) sürdürülebilirlik anahtar kelimesi-

nin, ikinci sırada ise moda ve sürdürülebilir moda anahtar kelimelerinin kullanıldığı belirlen-

miĢtir.  Türkiye‘de moda tasarımı alanında 2000-2024 yılları arasında tamamlanmıĢ sürdürü-

lebilirlik konulu tezlerin araĢtırma yaklaĢımına göre dağılımları incelendiğinde bu alanda en 

fazla nitel çalıĢmaların gerçekleĢtirildiği saptanmıĢtır. Türkiye‘de moda tasarımı alanında 

2000-2024 yılları arasında tamamlanmıĢ sürdürülebilirlik konulu tezlerin araĢtırma desenine 

göre dağılımları incelendiğinde tarama modelinin sıklıkla kullanıldığı görülürken, altı tezde 

araĢtırma desenine ait bilgiye yer verilmediği görülmüĢtür. Türkiye‘de moda tasarımı alanın-

da 2000-2024 yılları arasında tamamlanmıĢ sürdürülebilirlik konulu tezlerin veri toplama za-

manlarına göre dağılımları incelendiğinde tezlerle yoğun olarak kesitsel çalıĢmaların yer aldı-

ğı belirlenmiĢtir. Türkiye‘de moda tasarımı alanında 2000-2024 yılları arasında tamamlanmıĢ 

sürdürülebilirlik konulu tezlerin örneklem seçim yöntemine göre dağılımları incelendiğinde 

moda alanında bazı tezlerde basit seçkisiz örneklem yönteminin kullanıldığı belirtilirken, yo-

ğun olarak tezlerde örneklem seçimine yönelik bilgiye yer verilmediği görülmüĢtür. Türki-

ye‘de moda tasarımı alanında 2000-2024 yılları arasında tamamlanmıĢ sürdürülebilirlik konu-

lu tezlerin örneklem grubuna göre dağılımları incelendiğinde, tezlerin örneklem gruplarında 

üniversite öğrencilerinin, KOBĠ‘lerin ve küresel markaların incelendiği anlaĢılmaktadır.   

Yapılan bu araĢtırma; Türkiye‘de moda tasarımı alanında sürdürülebilirlik konusunun 

lisansüstü çalıĢmalar açısından yeterince ele alınmadığını, özellikle doktora düzeyinde bu 

alanda bir boĢluk bulunduğunu ve sürdürülebilirlik temalı çalıĢmaların daha çok son yıllarda 

ivme kazandığını göstermektedir. Böylelikle moda tasarımında sürdürülebilirliğin ele alınma-

sı gereken önemli bir araĢtırma alanı olduğunu ve disiplinler arası yaklaĢımlar ile hem lisan-

süstü hem de sektörel düzeyde daha fazla çalıĢmaya ihtiyaç duyulduğunu ortaya koymaktadır. 

AraĢtırmanın sonucuna dayanarak, moda tasarımı alanında sürdürülebilirlik konusunun daha 

kapsamlı bir Ģekilde ele alınması, doktora düzeyinde çalıĢmalarına teĢvik edilmesi ve özellikle 

uygulamalı araĢtırmalarla desteklenmesi gerektiği düĢünülmektedir. Ayrıca, araĢtırmalarda 

örneklem seçim yöntemlerine ve veri toplama süreçlerine yönelik daha Ģeffaf ve detaylı bilgi-

lere yer verilmesi, bu alanda yapılacak çalıĢmaların geçerlilik ve güvenilirliğini artıracağı 

düĢünülmektedir. 
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Hint Dokuma Kumaşları ve Desen Özellikleri Üzerine 

Bir İnceleme 
 

Salimeh AMANJANİ1 

          

 

GiriĢ 

 

Tarihsel süreçler içerisinde tekstil; kültürel, iĢlevsel ve geleneksel manada önce insanı 

giyinik kılan, sonrasında ise kendisini ve çevresini süsleyen temel bir unsur olarak uygarlık 

tarihi boyunca var olmuĢtur. Böylelikle tekstil, bir kültür tarihidir (Oskay ve Durna, 2014, s. 

226). Schick‘e göre (2003, s. 86) göre kültür; 

 

“Bireyin kimliğini tanımlamak için çevre ve kıyafet betimlemelerine baş-

vurulması, Herodot‟un “Tarihler” adlı eserinde bahsettiği insan topluluklarını 

birbirinden ayırmak için, toplumları evrensel olarak tanımladığı yedi farklı kültü-

rel kategori içinde analiz ederek; dil, beslenme alışkanlıkları, yerleşim, savunma 

yöntemleri, diğer toplumlar arasındaki yerleri, doğal çevre ve giyinme biçimleri 

alt başlıklarına başvurması kıyafetlerin kültür içindeki yerinin önemini göster-

mektedir.” 

 

Bu çerçevede, kültür kavramının etken bir biçimlendiricisi ve topluma dair önemli bir 

kültür aktarıcısı olan tekstil; Hint toplumunun da kültürel kimliğinin belirleyicisi ve elbette 

aktarıcısı olmuĢtur (Oskay, 2020, s. 147). Dolayısıyla, söz konusu kavram; toplumun ya da 

toplumların din, dil, örf-i adetler, gelenek ve görenekleri gibi dünya görüĢleri, yaĢam biçimle-

ri, tarihi ve sanatı üzerinden kendisini göstererek karĢımıza çıkmaktadır (Göçer, 2012, s. 52). 

Bu bağlamda, Hint kumaĢları ve desenleri hem teknik hem de estetik açıdan incelendiğinde, 

özellikle yüzey süslemeleri bakımından evrensel bir düĢünceyi yansıtarak dünyanın en iyi 

tekstil geleneklerinden birine sahip olduğu görülebilmektedir. Ayrıca, bu geleneksel ürünlerin 

ilk örneklerinin M.Ö. 3. yüzyılda ortaya çıktığı bilinmektedir. Bu doğrultuda, Hint kumaĢları 

ve desenlerinin tarihsel süreçte oldukça geniĢ bir alanı kapsadığı kolaylıkla kabul edilmekte-

dir.  

 

GeniĢ bir tarihsel arka plana sahip olan bu kumaĢlar ve desen örnekleri günümüze kadar 

ulaĢmamıĢ olsa da geleneksel üretim yöntemleriyle günümüzde de varlıklarını sürdürmekte-

dirler (Kavcı Özdemir ve Erdem, 2022, s. 43).  Örneğin bağlama- boyama tekniği olarak bili-

nen “İkat” Hint kumaĢları, dünya ikat kumaĢları arasında (teknik, desen ve dokuma açısın-

dan) önemli bir yere sahiptir. Ġkat çözgü, atkı veya çözgü-atkı ipliklerin boyanarak ve sonra-

sında dokunarak elde edilen kumaĢları ifade etmektedir. Bu teknik ile elde edilen kumaĢın 

tarihi 13. yüzyıllara dek dayandığı bilinmektedir.  

 

AraĢtırma, Hint geleneksel dokuma kumaĢlarının özelliklerini, iĢlevlerini ve kültürel 

önemini inceleyerek, bölgenin zengin kültürel mirasının gelecek nesillere aktarılmasını hedef-

lemektedir. Bu amaçla, konuyla ilgili yerli ve yabancı kaynaklar taranmıĢ, öncelikle nitel 
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araĢtırma yöntemlerinden doküman inceleme yöntemi kullanılmıĢ ve literatür taraması yapıl-

mıĢtır. 

 

 

 

HĠNT DOKUMA KUMAġLARININ KISA TARĠHĠ 

 

Hint kumaĢlarının kökeni, kumaĢ dokumak için öncesinde kullanılan saf pamukların yer 

aldığı Ġndus Vadisi Medeniyetine dek uzanmaktadır. Bu bağlamda Ġndus Vadisi‘ndeki 

Mohenjo – Daro‘da yapılan arkeolojik kazılar M. Ö. 3000 yıllarından bu yana, pamuğun var-

lığını ortaya koymaktadır (Wilson, 1979, s. 164). M. S. 1. yüzyılda Hindistan, Gujarat‘ın ve-

rimli ovalarında ve Tapti, Narbada ırmaklarının vadilerinde, kayda değer bir oranda kaliteli 

kumaĢların dokunduğu, Peri – Plus Maris Erytraeri‘nin kayıtlarından kolaylıkla anlaĢılmakta-

dır (Harris, 1995, s. 104). M.Ö. 2. ve M.Ö. 3. yüzyıllara kadar uzanan antik dönemde, Hint 

kumaĢları genellikle pamuk, ipek ve yün gibi doğal liflerden üretilmiĢtir. Bu bağlamda, yüz-

yıllar boyunca pamuklu kumaĢı, nakıĢ çeĢitleri, doğal boyar maddeleri, kumaĢlarındaki desen 

ve tasarım özellikleri ile birlikte Hint kumaĢları dünyanın önde gelen tekstil ürünlerinden biri 

olmuĢtur. Ancak Hindistan tekstil üretimi, tarih öncesine dayanıyor olmasına rağmen eski 

Hint tekstillerinden ne yazık ki hiçbiri günümüze ulaĢamamıĢtır (Kavcı Özdemir ve Erdem, 

2022, s. 34). Günümüze kadar gelmeyi baĢarmıĢ en eski Hint iĢlemeli kumaĢ parçaları, 16. 

yüzyıla tarihlendirilmiĢtir. Pamuk, ipek, yün ve metal vb. iplikler ile pamuklu, yünlü, ipek 

kumaĢ ve deri üzerine iğne, tığ ya da tambur aracılığı ile yapılan iĢlemelerde ipliklerin yanı 

sıra kumaĢ parçaları, boncuklar, aynalar, deniz kabukları, böcek kanatları, madeni paralar, 

değerli taĢlar ve pullar da kullanılmıĢtır (Gillow ve Barnard, 1991, s. 1-8). Ayrıca iĢlemeler 

için; iğne, iplik ve kasnak veya tezgâh yardımı ile kumaĢ yüzeyini elle ya da makine ile süs-

leme konusunda, iĢlemenin öncesinde kumaĢ parçalarının dikilmesi, yamanması, onarılması 

ve güçlendirilmesi amacı ile M. Ö. 5. – 3. yüzyıllar arasında ortaya çıktığı, daha sonrasında 

ise dekoratif bir amaç doğrultusunda geliĢtirildiği ifade edilmiĢtir (Sharma ve Rao, 2019, s. 

264).  

 

Hint kumaĢları, tarihsel süreçler boyunca önemli bir yer edinmiĢ ve dünya çapında geniĢ 

bir ün kazanarak değerli ürünler arasında kabul edilmiĢtir. Dolaysıyla, Hint kumaĢlarının 

Hindistan‘ın antik dönemlerine dayanması nedeniyle çeĢitli sosyo-kültürel etkileĢimlere tanık 

olduğu ve bu etkileĢimler sonucunda dönüĢtüğü bilinmektedir. Söz konusu kumaĢlara olan 

talep, özellikle Avrupa'da 16. yüzyılın sonlarından itibaren ve 17. yüzyılın baĢlarında artıĢ 

göstermiĢtir. Bu talep artıĢıyla birlikte Hindistan, Hint kumaĢları bağlamında önemli bir tica-

ret merkezi haline gelmiĢtir. 

 

HĠNT KUMAġLARI: FARKLI TÜRLERĠN ÖZELLĠKLERĠ  

Hint kumaĢları ve Hint kumaĢlarının çeĢitliliği gerek zengin desenleri ile gerekse canlı 

ve pastel renkleri ile dikkat çekmektedir. Özellikle ipek baĢta olmak üzere, ağırlıklı olarak 

pamuktan üretilmektedirler. Hint kumaĢlarının temel özellikleri özgün desenlere sahip olma-

ları ve farklı dokuma teknikleri kullanılarak hazırlanmalarıdır. Bununla birlikte, renk seçenek-

leri oldukça çeĢitlidir. El yapımı olmalarından dolayı ise son derece dayanıklı ve hafiftirler. 

Ayrıca, Hint kumaĢları zengin bir kültürel geçmiĢe sahip olup, derin bir kültürel anlam taĢı-

maktadır. 

 

Hint kumaĢları, tarihsel süreçler içerisinde kültürel mirası ve dokuma teknikleri ile dün-

ya genelinde ün kazanmıĢtır. Doğal lifler kullanılarak oluĢturulan söz konusu kumaĢlar, özel-

likle desenleri ile dikkat çekmektedir. Bu bağlamda yaygın Hint kumaĢları arasında Brokar 
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dokuma, Mashru dokuma, Muslin dokuma, Ġkat, Chanderi, Bandhani, Kalamkari, kumaĢların-

dan söz edilebilmektedir. Söz konusu tüm kumaĢların ortak özelliği, özel olarak üretilip do-

kunmuĢ olmaları veya dokunmuĢ kumaĢlar üzerine desen ve tasarım uygulanmasıdır.  Ancak, 

Hint kumaĢları, kullandıkları farklı teknikler nedeniyle birbirinden ayrılmaktadır. AĢağıda, 

Hint kumaĢ türlerinin bazı özellikleri ve detayları anlatılmaya çalıĢılmıĢtır.  

 

 

Brokar Dokuma 

Cambay körfezindeki Ahmedabad ve Surat‘ın güneydeki kısmı, ipek ve metal iplikten 

brokar dokuma kasabaları olarak ünlüydü. Ahmedabad, 15. yüzyılın baĢında büyük bir yangın 

çıkana kadar kinkhab brokar dokumacılığının ana Ģehriydi. Kinkhab brokar genellikle düz, tek 

renkli ipek zemin üzerinde düzenli aralıklarla yerleĢtirilmiĢ metal iplikli çiçek motifleri ve 

hatta insan figürlerinden oluĢan sıralar içeriyordu (Gillow, 2013, s. 234).  

 

 
Görsel 1.: Kinkhab Brokar Kapak 

Kaynak: Gillow, 2013, s. 236 

 

Mashru Dokuma 

Mashru kumaĢı, ipek ve pamuklu tekstillerin, el dokuması bir karıĢımıdır. “Mashru” 

kelimesi Arapça‘da “izin verilmiş” anlamına gelmekte ve Sanskritçe versiyonu “Misru” olup 

“karışık” olarak tanımlanmaktadır. MeĢru terimi, ipek çözgü ve pamuklu atkı kumaĢından 

dokunan ve bir hadis kuralıyla saf ipek kumaĢ Müslüman erkekler tarafından giyinmesi ya-

saklanması ile dokunan bir kumaĢ türüdür. Ġpek iplikler dıĢ tarafta, pamuk iplikler ise vücuda 

yakın giyildiğinden, bu tekstillerin “yasal ve kutsal kanunların izin verdiği” veya maĢrudan 

türetildiği kabul ediliyordu. Dolayısıyla bu Arapça kelime, tekstilin adı haline gelmiĢtir.  

 

Mashru kumaĢı, ipek ve pamuk ipliklerin birbirine geçirilmesiyle saten dokuma kullanı-

larak yapılmaktadır. Atkıyı pamuktan yapılırken, çözgüde ipek kullanılmaktadır.  Bu doku-

mada her ipek ipliği bir pamuk ipliğinin altına ve beĢ, sekiz veya daha fazla pamuk ipliğinin 

üstüne geçerek sanki sadece ipekten yapılmıĢ gibi görünen, kumaĢın alt tarafı ise pamukmuĢ 

gibi görünen parlak bir yüzey görünümü verilmektedir.   

 

GeçmiĢte MeĢru kumaĢının dokuması, ülke genelinde Deccan'dan Lucknow‘a ve Ben-

gal‘e kadar uygulanmaktaydı. Günümüzde ise bu zanaat yalnızca Gujarat‘ın küçük kasabala-

rında, özellikle “Patan” ve “Mandvi”de yapılmaktadır. (URL – 1).  
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Görsel 2.: Mashru Dokuması Kaynak: (URL – 2) 

 

 

Muslin Dokuma 

Muslin, Batı‘da Hindistan‘ı meĢhur eden ilk kumaĢlardan biriydi. Dakka ve Doğu Ben-

gal civarında, Meghna Nehri'nin kıyısındaki belirli bir bölgedeki uzun elyaflı pamuktan do-

kunmuĢtur. Muslin, çoğu ortak adın “mal-mal” olduğu çeĢitli isimlerle biliniyordu (İran‟da 

hala “mal-mal” adıyla tanınmaktadır). En kaliteli örnekleri ise ―dokunmuĢ hava‖, ―kristal 

bahar‖ ve “sabah çiyi” gibi isimlerle anılmaktaydı. Bu tür kumaĢlar, aĢırı üretim, moda deği-

Ģiklikleri ve Avrupa‘da makine dokumalı tekstilin geliĢmesiyle birlikte, Bengalli dokumacıları 

mahvedip Bengal‘i yüzyıllarca sürecek bir yoksulluğa sürükleyen baĢlıca ihracattı. Diğer 

muslin dokuma merkezleri ise modern Uttar Pradesh‘teki Lucknow ve Benares‘ti. Bengal 

gibi, onlar da figürlü muslinleriyle ünlüydü (Gillow, 2013, s. 237). 

 

Ġkat Dokuma 

Ġkat; kumaĢ dokunmadan önce çözgü, atkı veya çözgü - atkı iplerin gruplar halinde de-

sene göre baĢka iplerle sarılarak bağlanıp sonradan boyanma iĢlemidir. Yani çözgü, atkı veya 

çözgü-atkı ip gruplarının boyanmayacak kısımları (boyayı geçirmeyen) rezistanslı bir malze-

me (sicim) ile kaplanmaktadır. Boyama iĢleminden sonra ip gruplarının kurutulup sarılmıĢ 

ipler çözülür ve devamında dokuma tezgahlarda tahar yapılarak dokunma iĢlemi yapılmakta-

dır. (Larsen, 1976, s. 129). 

 

Erken dönem için, Ajanta mağarasındaki fresklerdeki KumaĢ resimlerinde kadınların 

üzerinde ikat desenli kumaĢlar resmedilmiĢtir. Bunlar 6. ve 7. yüzyıllara, yani Naratextiles ile 

aynı döneme aittir. Japonya‘da olduğu gibi, desenler çok daha basit olmasına rağmen teknik 

çözgü ikat gibi görünmektedir (Larsen, 1976, s. 134). Günümüzün ikatları ise çoğunlukla ipek 

veya pamuktan veya pamuk - ipek ile yapılmaktadır. Ġpek ve pamuk kullanıldığında saten 

dokuma nedeniyle kumaĢın ön yüzünde ipek çözgü ve pamuklu atkıya sahiptir (Larsen, 1976, 

s. 131). 

 

Hindistan‘da üretilen Ġkat kumaĢları üç farklı boyama türünde üretilmektedir.  Bunlar; 

çözgü ikat (desen çözgüde oluşur), atkı ikat (desen atkıda oluşur), çözgü - atkı ikat (desen 

hem atkı ve hem çözgüde). AĢağıda nadir bulunan çözgü - atkı ikat deseni örnek olarak ek-

lenmiĢtir. 
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Görsel 3.: Çözgü – Atkı Ġkat, 1866. 

Kaynak: (Far Eastern, 2011, s. 468). 

 

Chanderi Dokuma 

Hindistan‘ın zengin kültürel mirasının önemli parçası olan Chanderi kumaĢı, hafif, Ģef-

faf ve zengin görünümü ve kaliteli lifleriyle tanınan, geleneksel Hint tekstillerinden biridir. 

Chanderi kumaĢının saf dokusu, onu büyüleyici kılmakta olup genellikle Hint tekstil motifler 

ile tasarlanmaktadır.  Bu motifler tavus kuĢu, çiçek ve madeni para motiflerden oluĢmaktadır. 

Bu kumaĢlar genelde saf ipek, pamuk, ipek - pamuk karıĢımı ile dokunmaktadır. 

 

Mitolojik olarak Chanderi örgüsünün Vedik zamanlara kadar uzandığına inanılmaktadır.  

Kökenleri, Maratha hükümdarları için türban yapmak amacıyla elle eğrilip dokunan kumaĢla-

ra kadar izlenmektedir ve bu gelenek M.Ö. 7. yüzyıla kadar gitmektedir. Babür hükümdarlığı 

döneminde oldukça popülerleĢmiĢ ve Kraliçeleri süslemek için en sevilen kumaĢlardan biri 

haline gelmiĢtir. Geleneksel Chanderi kumaĢı adını Madhya Pradesh'in Chanderi kasabasın-

dan almaktadır. 19. yüzyılın baĢlarında endüstriyel üretimin artmasıyla birlikte, dokumacılar 

Chanderi dokumaları yapmak için fabrikada üretilen pamuğa geçmiĢtir. 1910 yılında, Chande-

ri kumaĢı üzerinde ilk altın süslemeler ve motifler, Scindia ailesinin himayesinde uygulanma-

ya baĢlanmıĢtır. Chanderi kumaĢının mirası, zaman kadar eski ve büyük bir geçmiĢe sahiptir. 

Görkemli motifleri ve zarafeti, bugün bile dünya çapında büyük beğeni toplamaktadır (URL – 

3). 

 
Görsel 4.: Chandari Dokumaları 

Kaynak: (URL – 5) 

 

KUMAġ DESENLERĠNĠN ÖZELLĠKLERĠ 

ĠĢlemeli Hint kumaĢlarının desenlerine bakıldığında, genellikle Hint faunası, dini ve 

mitolojik figürler ile canlı renklerin ön planda olduğu görülmektedir. Bu sayede Hindis-

tan‘daki her topluluk, yüzyıllar boyunca nesilden nesile aynı tasarımlarını, renklerini ve iĢle-

me stillerini aktarabilmektedir (Gillow ve Barnard, 1991, s. 10-13). Kullanılan bu geleneksel 

desen imgelerinin yanı sıra, çiçek desenleri, geometrik Ģekiller, hayvan motifleri ve dini tema-

lar da sıkça yer almaktadır. Hint kumaĢlarında yer alan çiçek desenleri arasında özellikle gül, 
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lotus, yasemin ve Ģakayık öne çıkmaktadır. Bu desenler, özellikle Sâri ve Ģalvar yapımında 

tercih edilmektedir. Lotus çiçeğinin stilize edilmiĢ görüntüsünün kaynağı ise Mısır olarak 

bilinmektedir (Cantay, 2008, s. 33; Gürsu, 1988, s. 164). Hint kumaĢlarının modern bir görü-

nüm kazanmasına olanak sağlayan geometrik Ģekiller arasında ise kare, üçgen, daire ve düz 

çizgiler yer almaktadır. Hint kumaĢları ve desenleri incelendiğinde, fil, tavus kuĢu, kaplum-

bağa gibi hayvan motiflerinin de sıkça kullanıldığı gözlemlenmektedir. Bu motifler, Hint ku-

maĢlarına sadece imgesel bir söylem kazandırmakla kalmaz, aynı zamanda tarihsel süreçler 

içinde kültürel göstergeler de sunmaktadır.  

 

Motifler, Simgeler ve Renk Kullanımı 

Motifler, insana özgü sevinç, mutluluk, üzüntü, özlem gibi birçok duygu durumunu 

anlatabilmekte ve kumaĢ sanatlarında yoğunlukla kullanılmaktadır (Akpınarlı, 2009, s. 20). 

Hinduizm'de farklı kültürlerin kaynaĢması sonucu birçok tanrı ve tanrıça bulunmaktadır. Bu 

tanrıların her biri, varoluĢun evrensel unsuru veya tümü olan Brahman'ın farklı yönlerini tem-

sil eder. ViĢnu korumanın, Brahma ise yaratılıĢın somut örneğidir. Bazı tanrılar, anlamlı hal-

lerle iliĢkilendirilmektedir. Örneğin, ġiva Dansı (Shivanataraja) bu tanrıların hepsinin sembo-

lik temaları ve objeleriyle ifade edilmektedir. Her tanrı, doğayla birliği ve hayvansal arzuların 

üstesinden gelmeyi simgeleyen farklı bir hayvan veya ―Vahana‖ (taşıma aracı) olarak bilin-

mektedir (Bruce Mitford, 2015, s. 108). 

Lotus Çiçeği 

YaratılıĢın ve bereketin kadim sembolü olan lotus, Hindistan‘da yaygın olarak saygı 

görüyor ve aynı zamanda saflığın ve temizliğin sembolü olarak görülmektedir (Bruce Mitford, 

2015, s. 94).  

 

Tavus Kuşu 

Tavus kuĢu, Sanskrit dilinde Mayura‘dır. Tavus kuĢu, Hindular arasında Kartikiya‘nın 

atı, Brahma ve eĢi Sarasvati, ayrıca Amitabha adlı göksel Buda‘nın birleĢiminden oluĢmuĢtur 

(Hall, 2001, s. 66-67). 

 

Balık 

Hint mitolojisinde balık, tıpkı Türk mitolojisinde olduğu gibi “yaratılış” ve “tufan” 

konularıyla iliĢkilendirilmektedir. Ayrıca, Hinduların kutsal tanrısı ViĢnu‘nun ünlü on avata-

rından biri de Matsya olarak adlandırılmaktadır. Hint mitolojisine ait unsurları barındıran ve 

Hint toplumunun Sanskrit diliyle yazılmıĢ kadim eserlerinde, Matsya (balık) mitiyle ilgili 

birçok efsane anlatılmaktadır. Hint edebiyatında balık miti, ilk olarak ġatapatha Brahma-

na‘daki (I,8:1) tufan efsanesinde görünmektedir. Bu anlatıda, insan ırkının atalarından yedinci 

Manu, selden kurtarılmaktadır. Daha sonraki dönem eserlerinden Puranalar‘da da Matsya 

(balık) mitiyle ilgili efsanelere rastlanılmaktadır (Kayalı, 2016, s. 252). 
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Görsel 6.: Balık Motifi 

Kaynak: (Far Easters, 2011, s. 481) 

 

Fil 

Sanskritçe‘de fil, ―Gaja‖ olarak adlandırılmaktadır. Doğu‘da dini bir sembol olarak 

yaygın bir Ģekilde tasvir edilen fil, halk efsaneleriyle ilgili resimlerde de yer almaktadır. Yay-

gın olarak kullanılan hayvan motifleri arasında filin ayrı bir önemi bulunmaktadır. Hint ku-

maĢlarında kullanılan fil motifleri, güç ve sadakati sembolize etmektedir. Filler; yönetimi, 

kralların aklını, ahlaki ve ruhsal gücü sembolize eder ve bu nedenle Shakyamuni Buda ile 

özdeĢ kabul edilmektedir (Hall, 2001, s. 72-73). 

 

Hint kumaĢlarında renk kullanımı, yoğun olarak beyaz, kırmızı, sarı, mavi, yeĢil, dore 

ve lame renklerinde özelleĢmiĢtir. Hindistan‘da renklerin sembolik anlamlarına göre beyaz, 

dinginlik, parlaklık ve bilgiyi; kırmızı ise canlılık, aĢk, enerji ve hayatın kaynağını temsil et-

mektedir (Albayrak, 2008, s. 13). Ayrıca sarı renk mutluluk ve bilgelik, mavi renk sonsuzluk 

ve barıĢı, yeĢil renk doğa ve yenilenmeyi, dore (altın) ve lame (gümüş) renkleri ise zenginlik 

ve refahı simgeler. Bu bağlamda, temel renkler olarak sayılan beyaz, siyah ve kırmızı, Hindu 

sisteminde temel enerji kaynakları olarak kabul edilmektedir (Pattee Kryder, 1994, s. 72). 

Ancak renk algısının ve düĢüncesinin coğrafya ve iklimle iliĢkili bir konu olduğu da vurgu-

lanmaktadır. Mavi, kırmızı ve yeĢilin, Ortadoğu ve Uzakdoğu geleneklerinde farklı renklerin 

hayata yansımasının daha zengin olduğu belirtilmektedir (Albayrak, 2008, s. 40). Bu durum, 

dinsel sanata ve yapılara da yansıyabilmektedir (Sangharakshita, 1965: 82). Bandhani kumaĢ-

larında ise lotus çiçeği ve dans eden kadın figürleri daha yaygın olarak kullanılmaktadır (Gil-

low, 1993, s. 92). 

 

Sonuç 

Tarihsel süreç boyunca, Hint kumaĢları hem kültürel hem de ekonomik açıdan evren-

sel düzeyde önemli bir rol oynamıĢtır. Bu bağlamda, Ġndus Vadisi Medeniyetinden baĢlayarak 

üretilen Hint kumaĢları, sahip oldukları özelliklerle de dikkat çekici bir nitelik taĢımaktadır. 

Özellikle pamuk, ipek ve yün gibi tamamen doğal lifler ile üretilen söz konusu kumaĢlar, ol-

dukça geniĢ bir perspektifteki renk ve desen seçenekleriyle de birçok araĢtırma alanına dahil 

olmuĢtur. Ancak Hint kumaĢlarını önemli kılan en büyük unsur ise geleneksel el iĢlemeleri 

oluĢturulmuĢ olmalarının yanında bu kumaĢların oldukça da dayanıklı olmasıdır. Böylelikle 

coğrafi ve iklimsel farklıların aksine dünya çapında tanınmıĢ ve kullanılmıĢtır. Bu unsur ile 

Hint kumaĢlarının sosyal ve beĢerî faktörler ile birlikte kimlik aktarımında da önemli bir fak-

tör olarak kabul görmesine olanak sağlamıĢtır. Özellikle 16. yüzyıl sonları ve 17. yüzyıl baĢla-
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rında, Avrupa‘nın ünlü Hint kumaĢlarına olan ilgisinin artmasıyla birlikte Hindistan, önemli 

bir ticaret merkezi haline gelmiĢtir. 

 

Hint kumaĢları, yinelenen bir söylemle tarihsel süreç boyunca kültürel bir miras olarak 

kabul edilmiĢ ve varlığını sürdürmüĢtür. Bu miras, aynı zamanda tekstil ve moda sektörlerinin 

yanı sıra, pek çok araĢtırma alanına da kaynak olmuĢtur. Özellikle desen özellikleri bağlamın-

da doğadan ve dinsel motiflerden esinlenmiĢ olmaları, birçok sanatçı ve araĢtırmacının ince-

leme alanına girmelerine yol açmıĢtır. Doğal boyalarla ve gelenekselleĢmiĢ el dokumalarıyla 

üretilmeleri, Hint kumaĢlarının farklı kültürler tarafından kabul görmesine olanak sağlamıĢtır.
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Sinemada Kadının Metalaştırılmasında Modanın Etki-

si: Barbarella ve Gılda Filmlerinin İncelenmesi 
 

Sümeyra Merve İLBAK TAHMAZ1 

 

GiriĢ 

 

Moda, tarih boyunca etkili grupların yarattığı ve bu gruplar tarafından Ģekillendirilen bir 

olgu olarak varlık göstermiĢtir. Moda hareketi, ilk olarak Avrupa saraylarındaki kıyafetlerin 

burjuva sınıfı tarafından taklit edilmesiyle baĢlamıĢtır. Zamanla bu etkili gruplar geniĢlemiĢ; 

ikonlar, oyuncular, müzisyenler, modeller, bloggerlar ve influencerlar gibi figürler moda üze-

rinde belirleyici roller üstlenmiĢtir. 21. yüzyılda, bu bireyler geleneksel medya ve sosyal 

medyanın gücünden faydalanarak etkilerini artırmıĢlardır. Teknolojiyi etkin bir Ģekilde kulla-

nan bu gruplar, moda döngüsünün bir grubun diğerini etkilemesi üzerine kurulu yapısını sür-

dürmektedir. 

Sanayi Devrimi ile birlikte iletiĢim ağının geniĢlemesi, moda döngüsünün etki alanını 

da büyütmüĢtür. Demiryollarının yaygınlaĢmasıyla seyahat ve kültürlerarası etkileĢim artmıĢ, 

küreselleĢme süreci hız kazanmıĢtır. Teknolojik geliĢmeler, üretim kapasitesini ve çeĢitliliği 

artırırken, fotoğraf ve sinemanın icadı popüler kültür kavramlarının doğuĢunu sağlamıĢtır. 

Sinemanın geliĢimi, oyuncuları moda ve popüler kültürün önemli birer temsilcisi haline ge-

tirmiĢtir. Sinema, toplumsal olayların yansıtıldığı bir mecra ve aynı zamanda bir eğlence aracı 

olmanın ötesine geçerek toplumu Ģekillendiren bir güç haline gelmiĢtir. 

Örneğin, 1950‘lerde Marilyn Monroe çocuksu ve cazibeli kadın imajının, Audrey Hep-

burn ise zarafetin simgesi olmuĢtur. Vivien Leigh, Rüzgar Gibi Geçti filmindeki rolüyle güçlü 

ve bağımsız kadın figürünü temsil ederken, James Dean asi gençliğin, Cary Grant ise sofistike 

beyefendi tipinin sembolü haline gelmiĢtir. Sinema perdesinde yaratılan bu kadın ve erkek 

karakterler, yalnızca giyim-kuĢam üzerinde değil, bireylerin toplumsal rollerini algılayıĢ bi-

çimlerinde de derin etkiler yaratmıĢtır. Böylelikle moda, görsel estetiğin ötesine geçerek bi-

reylerin kendilerini toplum içinde konumlandırma Ģekillerine de yön vermiĢtir. 

 

OSCAR ÖDÜLLERĠ VE MODA SEKTÖRÜ 

 

Sinema sektöründe moda tasarımcıları ve oyuncuların iliĢkisi çok sayıda ikonik ismin 

markalar ile özdeĢleĢmesine ve bugün ‗klasik‘ olarak nitelendirdiğimiz stillerin ortaya çıkma-

sına neden olmuĢtur. Yönetmenler, modacılar ve oyuncular arasında kurulan iĢ birliklerinin 

Academy of Motion Picture Arts and Sciences (Oscar ödülleri) gibi prestijli kurumlar tarafın-

dan ödüllendirilmesi bu görünümlerin popüler olmasına büyük katkı sağlamıĢtır.  

Kostüm alanındaki Oscar ödülleri, Ġlk kez 1949 yılında verilmeye baĢlanmıĢtır. Ġlk ödül-

ler siyah-beyaz ve renkli olarak iki kategoride verilmekteydi. 1949 yılının ödül alan ilk filmle-

ri siyah beyaz dalında ‗Hamlet‘; renkli film dalında ise Joan of Arc‘tı. Her iki filmde 1948 

yılında çekilmiĢti. 1949 yılının Oscar törenlerinde kostüm dalında ödülün sahibi oldular.
2
  

Aday sayısı ilk senede yalnızca iki adetti. Sonraki yıllarda bu rakam artarak ilerledi. Kostüm-

lerin ödüle layık görülmesiyle, filmler çekilirken moda alanına daha fazla ilgi gösterilmeye 

baĢlandı. Filmlerde ödül alan modacılar sektörde önemli bir yer ediniyordu. Filmlerdeki kos-

tüm bütçeleri giderek arttırıldı. Filmlerin hikayelerine uygun giysi tasarımlarının yanı sıra, 

                                                
1  Dr. Öğr. Üyesi, Kocaeli Üniversitesi, Güzel Sanatlar Fakültesi 
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marka ve modacı iĢbirliklerinin de ilk örnekleri sinema sektöründe görülmeye baĢlamıĢtır. 

(Monaco P., 2010:107) 

Oscar‘ın kostüm dalında ödül vermeye baĢlaması, kostüm tasarımının yalnızca bir si-

nema unsuru olmaktan çıkarak, geniĢ kitleler üzerinde etkili bir moda dili haline gelmesini 

sağlamıĢtır. Ödül kazanan ve aday gösterilen tasarımlar, dönemin moda trendlerini belirleyen 

birer göstergeye dönüĢmüĢtür. Edith Head, Adrian, Cecil Beaton gibi efsanevi tasarımcılar, 

kazandıkları ödüller ve çalıĢmalarıyla yalnızca sinema endüstrisinde değil, moda dünyasında 

da önemli bir etki yaratmıĢtır. Örneğin, Edith Head‘in All About Eve (1950) filmindeki sofis-

tike tasarımları, dönemin kadın giyiminde zarafet ve ince iĢçiliği ön plana çıkaran bir model 

oluĢturmuĢtur. 

Oscar ödüllerinin moda sektörü üzerindeki etkisi, halkın sinemadan esinlenerek günlük 

yaĢamlarına yeni tarzlar eklemesiyle somutlaĢmıĢtır. Ödüllü kostümler, geniĢ bir izleyici kit-

lesine ulaĢmıĢ ve tasarımcıların çalıĢmaları, hem haute couture hem de hazır giyim koleksi-

yonlarında kendine yer bulmuĢtur. Sinema yıldızlarının Oscar‘da giydiği kostümler de kırmızı 

halı modasının doğuĢuna katkıda bulunmuĢ, sinema dünyasıyla moda sektörü arasındaki etki-

leĢimi daha da derinleĢtirmiĢtir. 

Sonuç olarak, Oscar ödüllerinin kostüm dalında ödül vermesi, moda ve sinema arasın-

daki sınırları bulanıklaĢtırarak, bu iki alanın birbirini beslediği yaratıcı bir platform oluĢtur-

muĢtur. Bu ödül kategorisi, kostüm tasarımcılarının yaratıcı vizyonlarını ön plana çıkarırken, 

aynı zamanda sinema aracılığıyla moda sektörünün evrensel bir dil olarak yükselmesine kat-

kıda bulunmuĢtur. 

 

SĠNEMANIN MODA SEKTÖRÜNE ETKĠSĠ 

 

Sinema, hem görsel hazza dayalı ilkel arzuları tatmin eder hem de skopofili (bakmaktan 

haz alma) ve narsistik yönleri geliĢtirir. Freud‘un teorilerine göre, skopofili, bireylerin baĢka-

larını nesneleĢtirerek kontrol edici bir bakıĢla gözlemlemesinden kaynaklanır ve sinema bu 

arzuyu tetikler. Sinema salonundaki karanlık ile ekrandaki parlak ıĢıklar arasındaki kontrast, 

izleyicinin özel bir dünyaya gizlice baktığı illüzyonunu yaratır. Bu durum, izleyicinin bastı-

rılmıĢ sergileme arzularını yönlendirerek onları oyunculara yansıtır. 

Sinema ayrıca, Lacan‘ın ―ayna evresi‖ teorisiyle bağlantılı olarak, izleyicinin ego idea-

lini pekiĢtirir. Çocuk, aynada kendi imgesini gördüğünde, bu imgeyi kendi bedeninden daha 

mükemmel olarak algılar ve bu yanılsama egonun temelini oluĢturur. Benzer Ģekilde, sinema 

izleyicisi, ekrandaki karakterlerle özdeĢleĢerek kendini idealize edilmiĢ bir dünyada görür. 

Sinema, hem bireyin kendini geçici bir süre unutmasını sağlar hem de ego idealini güçlendirir. 

Ataerkil sinemada kadın, yalnızca erkeğin arzularını yansıtan bir nesne olarak konumla-

nır. Kadın, fallosantrik düzende eksiklikle tanımlanır ve anlam taĢıyıcı olarak görülse de an-

lam üretici değildir. Bu düzen, kadınların arzularını baskılar ve onları sessiz bir imgeye indir-

ger. Feministler için bu analiz, ataerkil baskının köklerini anlamada önemlidir ve patriyarkayı 

onun araçlarıyla çözümleme fırsatı sunar. Sonuç olarak, sinema hem izleyicinin arzularını 

hem de toplumsal yapıların etkilerini yansıtan güçlü bir anlatı alanı olarak tanımlanır.(Brady 

L. Cohen M. s.713-714, 2009) 

Sinema, cinsel dengesizlik üzerine kurulu bir bakıĢ rejimini yansıtır. Erkek bakıĢı, aktif 

bir rol oynayarak kadın figürünü kendi fantezilerine göre Ģekillendirir. Kadın ise geleneksel 

olarak pasif bir rol üstlenir; hem bakılan hem de sergilenen bir nesne olarak konumlanır. Ka-

dının görünümü, güçlü bir görsel ve erotik etki yaratacak Ģekilde sunulur, bu da onu ―bakıl-

maya değer‖ bir varlık haline getirir. sby Berkeley koreografilerine kadar birçok erotik göste-

rinin merkezindedir. 

Ana akım sinema, görsel gösteriyi ve anlatıyı birleĢtirir, ancak kadının varlığı, aksiyo-

nun akıĢını durdurup onu erotik bir hayranlık anına dönüĢtürme eğilimindedir. Kadın karak-
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terler, çoğu zaman hikayeyi ilerletmek yerine, erkek kahramanın hislerini ve eylemlerini tetik-

leyen bir araç olarak iĢlev görür. Bu, kadını kendi baĢına bir birey olmaktan çıkarıp erkeğin 

arzusunun bir temsiline indirger. (Brady L. Cohen M. s.715-716, 2009) 

Moda sektörünün toplum üzerindeki sosyolojik etkisi, bireylerin kimlik arayıĢı ile doğ-

rudan etkilidir. KiĢi bir gruba dahil olmak ya da içinde bulunduğu grupta fark edilmek için 

giyim kuĢamı etkin bir biçimde kullanabilir. Bir kiĢinin fark edilebilmesi için etkili olan giyim 

kuĢam, bir araç olarak kullanılmaya çok uygundur. KiĢi modaya uygun giyinebilir (trendy 

olabilir) ya da zamanının ötesine geçerek belirleyici, lider rol üstlenebilir. Sinema sektörünün 

yükseliĢe geçtiği 20. Yüzyılın ilk yarısında, film karakterleri moda sektörünün önemli temsil-

cileri olmuĢlardır. KiĢi; kendine yüklediği kimlik özelliklerine göre, Marily Monroe gibi sek-

si, Audrey Hepburn gibi masum ve çocuksu görünmeyi ya da Clark Gable gibi bir salon beye-

fendisi olmayı tercih edebilirdi. 20. Yüzyılın ilerleyen yıllarında bu giysiler, vitrinlerde, ma-

gazin dergilerinde ve küreselleĢmenin de etkisiyle dünyanın pek çok yerinde kadınların ve 

erkeklerin dolaplarında yerlerini almıĢtır. 

Sinema, moda dünyasında büyük bir güç haline geldi ve kitlelere modayı tanıtmanın 

önemli bir aracı olmuĢtur. Bu dönemdeki ikonlar, hem sinema ekranında hem de günlük ha-

yatta giyim tercihleriyle moda trendlerini ĢekillendirmiĢtir. 1950‘lerde Marilyn Monroe, 

Audrey Hepburn gibi yıldızlar, zarif ve feminen tarzlarıyla kadın modasında devrim yaratmıĢ-

tır. Audrey Hepburn‘ün Breakfast at Tiffany‟s filminde giydiği siyah elbise, Givenchy tarafın-

dan tasarlandı ve bugün bile ―küçük siyah elbise‖ kavramının klasikleĢmiĢ bir örneği olarak 

anılmaktadır(Laverty C., 2021:135-136). Monroe‘nun vücut hatlarını vurgulayan elbiseleri ise 

dönemin kadınsı idealini yansıtarak moda dünyasında derin bir etki bırakmıĢtır. 1960‘lar, 

gençlik kültürünün yükseliĢiyle birlikte modada daha özgür ve yenilikçi bir dönemi iĢaret etti. 

Jean Seberg‘in À bout de souffle (1960) filmindeki sade Fransız Ģıklığı, casual giyimin popü-

lerleĢmesine katkıda bulunmuĢtur. Aynı dönemde Twiggy gibi modellerin ve Brigitte Bar-

dot‘nun etkisiyle mini etek, desenli elbiseler ve cesur renkler trend olmuĢtur. 1970‘ler ise si-

nemanın moda üzerindeki etkisinin daha cesur ve deneysel bir dönemi temsil eder. Saturday 

Night Fever (1977) filmindeki disko modası, parlak kumaĢlar, geniĢ paçalı pantolonlar ve 

platform ayakkabıların yaygınlaĢmasına neden oldu. Ayrıca Jane Fonda‘nın filmleri, 70‘lerin 

bohem ve sportif tarzlarına ilham vermiĢtir. Her dönem boyunca sinema, yalnızca giyim tarz-

larını değil, aynı zamanda moda algısını da kökten değiĢtirdi. Ekrandaki görkem, kitlelerin 

yaĢamına taĢınarak modanın evrenselleĢmesine katkıda bulundu. 

Filmlerde kullanılan bazı giyimler, sosyal bir fenomen oluĢturacak noktaya gelmiĢtir. 

Ödül alsın ya da almasın, oyuncu ile özdeĢleĢen stiller, hem güncel modayı etkilemiĢ hem de 

feminist hareketler gibi bazı sosyo-politik olaylara katkı sağlamıĢtır. 1930 yılında vizyona 

giren Morocco filminde son derece feminen bir karakter olan Amy Jolly‘nin hikayesi bugün 

hala sosyal bir fenomendir. Amy Jolly filmin bir sahnesinde smokin giyen Dietrich, büyük 

eleĢtirilere maruz kalmıĢtır. Dietrich‘in bu tarzı kadınlar arasında son derece popüler olmuĢ, 

feminist hareket açısından da önemli bir noktaya yerleĢmiĢtir.  1930 yapımı Morocco filminde 

Marlene Dietrich tarafından canlandırılan Amy Jolly karakteri, dönemin moda anlayıĢını kök-

lü bir Ģekilde dönüĢtüren ve toplumsal cinsiyet normlarına meydan okuyan bir giyim tarzıyla 

dikkat çekmiĢtir. Amy Jolly‘nin kıyafetleri, yalnızca estetik bir tercih olmanın ötesinde, ka-

dınların özgürleĢme mücadelesine dair güçlü bir sembolik anlam taĢır (Munich A. 2011:4). 

 

Karakterin en ikonik görünümlerinden biri, erkek smokiniyle sahneye çıktığı andır. Si-

yah smokin, beyaz gömlek ve papyon gibi maskülen unsurlar, o dönemin geleneksel kadınsı 

giyim anlayıĢına ters düĢerek moda dünyasında çığır açmıĢtır. Bu kıyafet seçimi, Dietrich‘in 

karizmatik performansıyla birleĢerek toplumsal cinsiyetin performatifliğini vurgulamıĢ ve 

kadınların güç, özgüven ve bireyselliklerini ifade etmelerinin önünü açmıĢtır. Maskülen tarzın 

feminen zarafetle harmanlanması, hem moda tarihinde hem de sinematik temsillerde bir dö-
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nüm noktası olarak kabul edilmektedir(Munich A. 2011:3). Amy Jolly‘nin diğer kostümleri de 

egzotik ve sofistike detaylarla tasarlanmıĢ, dramatik bir estetik yansıtır. Akıcı ve zarif kumaĢ-

lar, göz alıcı aksesuarlar ve yüz hatlarını vurgulayan stil seçimleri, karakterin hem cazibesini 

hem de gizemini pekiĢtirmiĢtir. Bu kostümler, Dietrich‘in sinema perdesindeki güçlü varlığını 

görsel bir zenginlikle desteklemiĢtir. Dietrich‘in Morocco filmindeki giyim tarzı, moda ve 

sinema arasındaki etkileĢimin önemli bir örneği olarak değerlendirilebilir. Erkek giyiminden 

ilham alan estetik tercihler, kadınların toplumsal rollerine dair yeni bir bakıĢ açısı sunmuĢ ve 

bu dönemde kadın modasının evriminde belirleyici bir rol oynamıĢtır. 

Giyim kuĢamda geleneksel cinsiyet rollerini yıkan bir diğer film, Diana Keaton‘ın 1977 

tarihli Annie Hall‘dur. Vintage erkek giysilerinden oluĢturulan bir gardırobu olan Annie Hall 

karakteri, kadın ve erkek giyimi arasındaki sınırları bulanıklaĢtırmıĢtır. 1977 yılında vizyona 

giren Annie Hall filminde Diane Keaton‘ın canlandırdığı Annie karakteri, sinema tarihinde 

hem moda hem de karakter temsili açısından çığır açıcı bir figür olarak kabul edilmiĢtir. An-

nie‘nin giyim tarzı, dönemin geleneksel kadınsı giyim anlayıĢına meydan okuyarak maskülen 

unsurlar ve rahat bir Ģıklığı bir araya getirmiĢtir. Kostümler, Keaton‘ın gerçek hayattaki kiĢi-

sel tarzıyla büyük ölçüde örtüĢmüĢ ve karakterin özgünlüğüne katkıda bulunmuĢtur(Laverty 

C., 2021:217). Annie‘nin ikonik görünümü, bol kesimli pantolonlar, beyaz gömlekler, oversi-

zed yelekler, kravatlar ve geniĢ kenarlı fötr Ģapkalar gibi maskülen unsurların bir kombinas-

yonundan oluĢur. Bu parçalar, klasik erkek giyiminden esinlenmiĢtir ancak Annie‘nin rahat ve 

özgün duruĢuyla birleĢerek tamamen kendine özgü bir stile dönüĢmüĢtür. Karakterin giyim 

tarzı, konformist olmayan, bireysel bir ifadeyi yansıtır ve Annie‘nin bağımsız, entelektüel ve 

neĢeli kiĢiliğini mükemmel bir Ģekilde tamamlar. Kostümler, Ralph Lauren‘in parçalarını içe-

rir ve Diane Keaton‘ın kiĢisel gardırobundan seçimlerle bir araya getirilmiĢtir. Bu seçimler, 

film boyunca Annie‘nin alıĢılmıĢın dıĢında bir kadın figürü olarak yer almasını sağlamıĢtır. 

Tarzı, o dönemin modasında büyük bir etki yaratmıĢ, kadın giyiminde androjen unsurların 

yaygınlaĢmasına öncülük etmiĢtir. Annie Hall filmindeki Diana Keaton‘ın kostümleri, sadece 

karakterin anlatısına hizmet etmekle kalmamıĢ, aynı zamanda kadın modasında köklü bir de-

ğiĢim baĢlatmıĢtır. Annie‘nin rahat, maskülen ve özgün tarzı, 1970‘ler modasında bir dönüm 

noktası olmuĢ ve bugüne kadar etkisini sürdüren bir estetik anlayıĢı yaratmıĢtır. 

 

BARBARELLA FĠLMĠNĠN ĠNCELENMESĠ 

 

1960‘lar, moda dünyasında büyük dönüĢümlerin yaĢandığı bir dönemdi. Özellikle, ka-

dınların özgürleĢme hareketlerinin etkisiyle mini etekler bu yılların simgesi haline geldi. Aynı 

dönemde, Amerika ve Rusya arasındaki uzay yarıĢı da toplumsal ve kültürel hayatta önemli 

bir yer edindi. Bu yarıĢ, uzay temalı filmlerin ve modanın popülerleĢmesini sağladı. Bu film-

lerden biri de Barbarella‘ydı. Sinema tarihi açısından bu filmi öne çıkaran en önemli özellik, 

baĢroldeki kahramanın bir kadın olmasıydı. Barbarella karakterinin görsel tasarımı, dönemin 

moda anlayıĢını yansıtan önemli unsurlar içeriyordu. Paco Rabanne, Jane Fonda‘nın canlan-

dırdığı Barbarella karakterinin kostümlerini tasarlamak üzere ekibe dahil edildi (Laverty, 

2021, s. 192). Rabanne‘nin tasarımları, dönemin fütüristik ve avangart anlayıĢını yansıtarak 

Barbarella‘nın güçlü kadın kimliğini vurguladı. Filmdeki kostümler, plastik ve metal gibi alı-

Ģılmadık malzemelerin tekstil ürünleriyle birleĢtirilmesiyle oluĢturuldu (Laverty, 2021, s. 

193). Barbarella‘nın giydiği mayo formundaki tasarımlar, cesur bir görsellik sunarken, diz 

üstü ya da diz boyu çizmeler gibi aksesuarlar bu görünümleri tamamladı. Bu çizmeler, korsan 

ve gezgin tarzını çağrıĢtıran nostaljik bir tasarıma sahipti ancak kullanılan materyaller açısın-

dan oldukça yenilikçiydi. Ayrıca, transparan tulumlar, aksiyon sahnelerinde yırtılarak hem 

tasarımın bir parçası hem de karakterin seksapelini vurgulayan unsurlar haline geliyordu. 

Barbarella‘nın kostümleri, yalnızca filmde değil, dönemin modasında da etkili oldu. 

Ancak bu etki, Atlantik‘in iki yakasında farklı sonuçlar doğurdu. Paris gibi Avrupa Ģehirlerin-
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de haute couture‘un yaygın olması, Barbarella‘nın uzay temalı modasını daha fazla öne çıkar-

dı. Öte yandan, Amerika‘da aynı etkiyi yaratamamasının nedenlerinden biri, bu kostümlerin 

genellikle özel dikim gerektiren tasarımlar olmasıydı. Pierre Cardin ve André Courrèges gibi 

tasarımcılar da bu dönemde uzay temalı giysiler üretmiĢ, ancak bu moda akımı, kısa süreli bir 

popülerlik kazanarak yerini hippilerin doğallık vurgusuna bırakmıĢtır. 

 

Gilda Filmi Üzerine Bir Ġnceleme 
 

1940‘ların estetik anlayıĢını ve görsel dilini mükemmel bir Ģekilde yansıtan Gilda filmi, 

baĢroldeki femme fatale karakteri ile öne çıkar. Rita Hayworth‘un canlandırdığı Gilda, sevgi 

ve nefret arasındaki iniĢli çıkıĢlı iliĢkileri konu alan bir hikayenin merkezindedir. Gilda‘nın 

kostümleri, dönemin tarzını ve karakterin güçlü kadın imajını destekleyecek Ģekilde Jean Lo-

uis tarafından tasarlanmıĢtır. Filmde kullanılan ―Gilda gibi bir kadın hiç olmadı‖ sloganı, bu 

karakterin benzersizliğini vurgular. Gilda‘nın giriĢ sahnesinde, Ģeffaf bir sabahlık ve koyu 

renk bir kuĢakla tanrıçayı andıran bir görünüm sunulur. Bu sahne, aynı zamanda karakterin 

seksi ve çocuksu yanlarını harmanlayan bir pin-up estetiği taĢır. Tanrıça imajını destekleyen 

diğer kostümler arasında V yaka, parıltılı kumaĢtan yapılmıĢ omuz yapısı belirgin bir elbise 

ve Yunan heykellerini anımsatan dökümlü bir gece elbisesi yer alır. Filmdeki kostüm tasarı-

mı, karakterin geliĢimine paralel olarak değiĢir. Özellikle karnaval sahnesinde, Gilda‘nın seksi 

ve cesur bir kadın imajına geçiĢ yaptığı gözlemlenir. Bu sahnede, iĢlemeli bir yelek ve derin 

yırtmaçlı siyah bir etek tercih edilmiĢtir. Gilda‘nın en ikonik kostümleri ise Ģarkı söylediği 

sahnelerde görülür. Amado Mio Ģarkısını seslendirdiği sahnedeki altın iĢlemeli beyaz elbise, 

karakterin baĢtan çıkarıcı yönünü güçlendirir. Final sahnesindeki straplez siyah saten elbise 

ise dönemin moda anlayıĢının zamansız bir örneği olarak kabul edilir. Elbise, konik sütyen 

detayıyla  1940‘ların karakteristik özelliklerini taĢır. Gilda‘nın sahnedeki eldivenlerini çıkar-

dığı sahne, karakterin seksapelini doruğa ulaĢtırır. Filmde kullanılan giysiler için ayrılan 

60.000 dolarlık bütçe, dönemin standartlarına göre oldukça yüksek bir miktardır. Bu bütçe, 

filmin tüm sahnelerinde stil sahibi ve dönemin ötesinde tasarımlar görmemizi mümkün kıl-

mıĢtır. 

 

Sonuç 
 

Sinema ve moda, kültürel üretimin iki farklı alanı olmasına rağmen, birbirleriyle sürekli 

bir etkileĢim içinde olmuĢtur. Sinemanın kitlesel bir iletiĢim aracı olarak yükselmesi, modayı 

geniĢ kitlelere tanıtmanın ve popülerleĢtirmenin güçlü bir yolu haline gelmiĢtir. Filmler, sade-

ce dönemin giyim trendlerini yansıtan birer araç değil, aynı zamanda bu trendleri Ģekillendi-

ren, hatta dönüĢtüren bir mecra olarak iĢlev görmüĢtür. Morocco ve Annie Hall gibi filmler, 

geleneksel cinsiyet rolleri ve estetik anlayıĢlarını sorgulayan yenilikçi kostüm tasarımlarıyla 

sinema-moda etkileĢiminin güçlü örneklerini sunmuĢtur. 

Oscar ödüllerinin kostüm tasarımı kategorisini tanıması, bu etkileĢimde önemli bir dö-

nüm noktasıdır. 1949 yılından itibaren verilen bu ödüller, sinemadaki kostüm tasarımcılarını 

moda dünyasında görünür kılarken, aynı zamanda sinemanın moda trendlerini yaratmadaki 

rolünü pekiĢtirmiĢtir. Ödüllü kostüm tasarımları, izleyiciler üzerinde derin bir etki bırakarak 

hem haute couture hem de hazır giyim koleksiyonlarını etkilemiĢtir. Örneğin, Edith Head‘in 

All About Eve filmindeki tasarımları zarafet ve inceliği temsil ederken, Marlene Dietrich‘in 

Morocco filmindeki maskülen tarzı, kadınların toplumsal rollerine dair radikal bir yeniden 

düĢünme sürecine öncülük etmiĢtir. Benzer Ģekilde, Annie Hall filmindeki Diane Keaton‘ın 

maskülen ve rahat stili, 1970‘ler modasında androjen estetiğin yayılmasını sağlamıĢtır. 

Sinema sadece görsel bir moda yaratmakla kalmamıĢ, aynı zamanda insanların toplum-

sal kimliklerini ve davranıĢ biçimlerini Ģekillendiren bir platform haline gelmiĢtir. Marilyn 
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Monroe, Audrey Hepburn, James Dean gibi yıldızların popülerliği, onların yalnızca moda 

ikonları değil, aynı zamanda dönemin kültürel değerlerini yansıtan figürler haline gelmesini 

sağlamıĢtır. Sinemanın küresel etkisiyle, bu ikonların tarzları dünya genelinde milyonlarca 

insanın günlük yaĢamına dahil olmuĢtur. 

Sinema ve moda arasındaki iliĢki, kültürel, toplumsal ve ekonomik düzeyde geniĢ bir 

etki alanına sahiptir. Sinemanın moda dünyasına ilham verme gücü, yalnızca geçmiĢte değil, 

günümüzde de devam etmektedir. Moda, sinemanın büyüleyici anlatıları içinde bir hikaye 

anlatıcısı olarak yer almakta, sinema ise modaya evrensel bir görünürlük kazandırmaktadır. 

Bu iki alan arasındaki simbiyotik iliĢki, kültür ve estetiğin sınırlarını zorlayarak, hem bireyler 

hem de toplumlar üzerinde kalıcı bir etki bırakmıĢtır. 
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Kumaş Dokumacılığında Köklü Bir Gelenek: Kandıra Bezi Do-

kumacılığı ve Günümüzdeki Durumu 
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 GiriĢ 

ÇeĢitli kaynaklarda dokuma, atkı ve çözgü adı verilen iki iplik grubunun birbirinin al-

tından ve üstünden geçirilmesi ile oluĢturulan yüzeyler olarak tanımlanmaktadır (Çoruh, vd. 

2019: 1603) Dokumacılık, tarih öncesi devirlerden bu yana bilinen ve çeĢitli uygarlıklarda 

hayat bularak üretilen bir sanat olarak karĢımıza çıkmaktadır (Yıldız, 2022: 256) 

Kandıra Bezi doğal keten malzemeden elde edilen bir tekstil ürünüdür. Günümüzde 

Kandıra Bezinin yok denecek kadar az üretilmesi ve üretilen eserlerin depolarda olması sebe-

biyle bu dokumaların tanıtılması büyük önem taĢımaktadır.  

Kandıra, Kocaeli iline bağlı ve Karadeniz‘de kıyısı olan küçük bir ilçedir. Yüzölçümü 

933 km²dir. Kandıra; tarihte Roma, Bizans, Yunan ve Osmanlı imparatorluklarıyla günümüze 

taĢınmıĢtır. Ġlçenin doğusunda Sakarya ili, batısında Ġstanbul ili, kuzeyinde Karadeniz, güne-

yinde Kocaeli ili (Fotoğraf 1) yer almaktadır (Url-1-2). 

 

Fotoğraf 1: Kocaeli Ġl Haritası (Url-3)  

Bizans döneminde bu bölgeye ―Kentri‖ adı verilmekteydi. Bu isim bağlantı-santral an-

lamındadır. Yine aynı dönemde ticaretin yapıldığı önemli bir merkez konumunda olan ilçede 

Seyrek Koyu‘nda liman kurulmuĢtur (Url-3). Bu bölgede yaĢayan halkın Manav-Türk olduk-

ları ifade edilmiĢtir. Bu sebeple Manav kültürü halkın yaĢam biçimini ĢekillendirmiĢtir. Aynı 

zamanda yörük nüfus fazladır. 

                                                
1  Dr. Öğr. Üyesi, Kocaeli Üniversitesi, Güzel Sanatlar Fakültesi, Geleneksel Türk Sanatları Bölümü, Kocaeli, 

zehra.pala@kocaeli.edu.tr. 
2  Doç. Dr. Akdeniz Üniversitesi, Güzel Sanatlar Fakültesi, Tekstil ve Moda Tasarımı Bölümü, kezbankara-

sonmez@gmail.com 
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Evliya Çelebi 17. yüzyılda kaleme aldığı Seyahatnamesi‘nde Kandıra‘dan bahsederken 

Kocaeli sancağındaki kasaba… Ģeklinde söze baĢlamaktadır. Dağlarda bağlı bahçeli, hanlı ve 

hamamlı, muhtasar-ı eĢvak-ı mamur Ģeklinde ise bölgeyi tarif etmektedir (Haz. Z. KurĢun vd. 

1999: 42).  

Osmanlı Devleti‘nin ilk fethettiği yerlerden biri Kandıra‘dır. Bu nedenle yörede yörük 

nüfus fazladır. Nüfusun büyük bir kısmını yerleĢik haldeki Müslüman halk oluĢturmuĢtur. Bu 

halk tarım, hayvancılık ve odunculuk ile geçimlerini sağlamıĢtır. Ayrıca gemicilik ile uğraĢan 

nüfus da fazladır (Göçer, 2015: 296) 

Amaç ve Yöntem 

 Bu araĢtırmanın amacı, kumaĢ dokumacılığı alanında köklü bir tarihi olan Kandıra 

Bezi dokumalarını ve günümüzdeki durumunu tespit etmek, günümüzde unutulmaya yüz tut-

muĢ bu dokumaları tanıtmak ve gelecek kuĢaklara aktarmaktır. AraĢtırmanın amacı doğrultu-

sunda Kandıra merkezde alan araĢtırması yapılmıĢtır. Bu çerçevede Kandıra Halk Eğitim 

Merkezi ile görüĢülerek resmi izinler alınmıĢ ve fotoğraflar çekilerek dokuma örnekleri belge-

lenmiĢtir. Halk Eğitim merkezi bünyesinde kayıtlı olan, ancak kime ait olduğu belli olmayan 

eserlerin sayıca fazla olması ve eski tarihli dokumaların yer alması nedeniyle araĢtırma bu 

merkezde sürdürülmüĢtür.  

ÇalıĢmada nitel araĢtırma yöntemlerinden betimsel analiz kullanılması tercih edilmiĢ-

tir. Ġlk olarak tarama modeli kullanılarak konu ile alakalı yazılı ve görsel kaynaklar araĢtırıl-

mıĢ, veriler toplanarak bir araya getirilmiĢtir. Ġkinci aĢamada, Kandıra merkezde ve Halk Eği-

tim Merkezi bünyesinde tespit edilen eserler analiz edilerek çözümlenmiĢtir. Eserler incele-

nirken tür, boyut, renk, malzeme ve süsleme özellikleri ayrıntılı Ģekilde ele alınmıĢtır. Kaynak 

kiĢilerle (Kandıra Halk Eğitim Merkezi müdür, müdür yardımcısı ve dokuma hocası AyĢe 

Erbatur, Muhlise Cantürk, Naime Acar, Arzu Kalam, Nevin Öz, Didem Yılmaz) yapılan sözlü 

görüĢmeler ve elde edilen bilgilerle araĢtırma desteklenmiĢtir. Tüm bu çalıĢmalar sonunda 

Kandıra Bezi dokumacılığının günümüzdeki durumu hakkında bilgiler verilerek sonuca gi-

dilmiĢtir.  

Keten Bitkisi ve Tarihçesi 

Keten, 230 türü bulunan Linum adında bir bitki cinsindendir. Anadolu, Balkanlar ve 

Kuzey Amerika keten bitkisinin yaygın olduğu coğrafyalardır. Türkiye‘de ise 53 türde keten 

taksonu vardır (Öksüz, Bahadırlı, Yıldırım ve Sarıhan, 2015: 125). Keten bitkisinden (Fotoğ-

raf 2) lif üretip kullanıma yönelik ürün üretmek ihtiyaçtan doğmuĢtur. Dayanıklı ve konforlu 

olması tercih sebebi olmuĢtur (Doğanay ve CoĢkun, 2012: 254). Dezavantajlı tarafı ise kırıĢık 

yapısının zor düzelmesi ve sert dokusunun yumuĢamaya elveriĢli olmayıĢıdır (ġahin ve Yıl-

dız, 2022). Keten üretiminde karĢılaĢılan sorunlar sentetik yapıdaki lifler, pamuk ve elyaf gibi 

ürünlerin ucuz ve daha kolay üretilebilmesi sebebiyle tercih edilmeleridir. Bu sebeple keten 

büyük oranda tohumu ve yağı için yetiĢtirilmektedir. Ketenin yağında linolenik asid (omega-

3) olması sağlık açısından tercih edilme sebebidir (Ceylan, 2021: 151). 

Ketenin tohumundan, lifinden ve gövdesinden faydalanmak için yetiĢtirilen çok sayıda 

türü vardır (Koyuncu Okca, 2015: 657). Boyu bir metreyi bulan ketenler, lifleri için toplan-

maktadır. Tohumu için elde edilen keten bitkisi ise daha kısa ve kalındır. Keten parlak, daya-

nıklı bir malzemedir. Giysi olarak kullanıldığında insanı terletmeyen rahat tutan bir kumaĢtır. 

Keten malzemeden çok sayıda ürün elde edilmektedir. Keten bitkisinin yağından sabun, ver-

nik ve yağlıboya üretilmektedir. Lif ve tohumu elde edildikten sonra geri kalan küspe, hay-

vanlara yem olarak verilmektedir. Keten çok amaçlı bir malzeme olduğu için lifinden geriye 

kalan parçalar kâğıt üretimine gönderilmektedir. Tüm bu özellikleri ve pek çok alanda kulla-
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nımı sebebiyle keten değerli bir malzemedir (Arlı, Söylemezoğlu, Erdoğan, 1999: 14, Öz ve 

Ayhan, 2021). 

Ketenin tarım için kullanılan ilk bitkisel lif olduğuna dair veriler bulunmaktadır. AraĢ-

tırmalar, bu bitkinin Neolitik dönemlerden beri var olduğunu ve kullanıldığını göstermektedir. 

Yapılan kazılar esnasında Gürcistan‘da Dzudzuana Mağarası‘nda 30.000 yıl kadar önce bo-

yanmıĢ halde keten liflerine ulaĢılmıĢtır. Bu bulgular tekstil tarihi açısından çok kıymetlidir 

(Sudarshan, 2017: 1, ġahin, 2019: 1750).   

 Ketenin, M.Ö. 5000‘lerde Irak bölgesinde kültür olarak kabul edildiği ve Akdeniz bö l-

gelerinde ve Hindistan‘da geniĢ bir kullanım alanı olduğu bilinmektedir (Barber, 1991: 12). 

Tüm bu veriler ıĢığında ketenin 7000 yıllık geçmiĢinden söz edilebilir (ġahin ve Yıldız, 2022: 

171). 

  

    

Fotoğraf 2: Keten Bitkisi ve Tohumu (Url-4) 

Kandıra Bezi Dokumacılığı ve Günümüzdeki Durumu 

Kandıra bezi halk dilinde ―Köy Çözmesi veya Köy Çezmesi‖ olarak anılmaktadır. 

Kandıra bezi (Fotoğraf 3) yöre halkının keten bitkisinden elde ettikleri ipliklerle dokudukları 

literatürde kendine yer edinmiĢ bir bezdir.  

 

     

Fotoğraf 3: Ham Keten Ġpi (Solda), Kandıra Bezleri (Sağda) (Z.Pala Yavuzyiğit ArĢivi, 2024) 

 

Dokumayı ise kendi ürettikleri tezgâhlarda yapmıĢlardır (Çelik, 2015: 1742). Kandıra, 

1960 yılına kadar keten üretiminde ülke ihtiyacının büyük bir bölümünü karĢılamıĢtır. Bu 

sebeple dokumacılık alanında da önemli bir merkez olmuĢtur (Artut, Uzunkaya, Kayalı, 2006: 

257). Halk, günlük hayattaki ihtiyaçlarını göz önünde bulundurarak zaman içinde dokuma 

tekniklerini ve üretim türlerini geliĢtirmiĢtir.  
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Fotoğraf 4: Halkın Düzen Adını Verdikleri Dokuma Tezgâhı (Z. Pala Yavuzyiğit ArĢivi 2025) 

 

Kocaeli‘nin Kandıra ilçesinde yöreden toplanan keten bitkisinden elde edilen iplikler-

le, ―düzen‖ denilen 4 gücülü ve 2 ayaklı ahĢap dokuma tezgâhlarında (Fotoğraf 4) dokunan 

Kandıra bezi, bezayağı örgü tekniğinde üretilmektedir. Ġnce keten iplikle dokunan Kandıra 

bezi üzerine çeĢitli iĢlemeler yapılmaktadır (Develioğlu, 2008: 100-101). ĠĢleme çeĢitli kay-

naklarda; farklı türde kumaĢlar veya deri üzerine, iğne ve benzeri aletler kullanılarak, farklı 

cins ve renkte iplik veya sim, sırma, pul, boncuk gibi malzemelerle, düz veya kabartılı Ģekilde 

yapılan süslemeler olarak tanımlanmaktadır (BarıĢta, 1984: 1). Kandıra bezi dokumalarının 

sağ ve sol kenarlarında pamuk ipliklerinin yan yana getirilmesi ile oluĢan Ģeritler bulunmak-

tadır. Ġnce iplikli bezden Ģemente, çay takımı, kese, gömlek, çanta, gecelik, masa örtüsü, köĢe 

yatağı, yatak çarĢafları ile mendil gibi ürünler üretilirken kalın iplikli bezden pantolon, çuval, 

kilim gibi ürünler üretilmektedir (T.C. Türk Patent ve Marka Kurumu, 2020: 93). Kandıra 

bezi coğrafi iĢareti 09.01.2018 (Fotoğraf 5) tarihinden itibaren tescillenmiĢtir (Akpınarlı ve 

Çoban: 293).  

 

 
 

Fotoğraf 5: Coğrafi ĠĢaret Tescil Belgesi (Z. Pala Yavuzyiğit ArĢivi, 2025) 
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Yöre halkı bölgede dokuma yaparken genellikle keten bitkisinden elde ettikleri keten 

ipini kullanmıĢlardır. Bunun sebebi bitki olarak keteni yetiĢtirmeleridir. Bununla birlikte, do-

kumalarda sadece keten değil, yine kendi yetiĢtirdikleri hayvanların yünlerinden elde ettikleri 

yün ip de kullanmıĢlardır. Ketenin ip olarak kullanılmasının dıĢında tohumundan, bezir yağı 

olarak adlandırılan, yenilebilen bir çeĢit yağ elde etmiĢlerdir. Ketenin gövde bölümünden ise 

minder gibi günlük hayatta kullanılan eĢyalar üretmiĢlerdir. Kadınlar ve erkekler arasında iĢ 

bölümü yapılarak organize Ģekilde çalıĢılmaktadır. Erkekler bitkinin hasadını yaparken, ka-

dınlar keten liflerinden iplik elde ederek dokuma yapmıĢlardır (Çoruhlu, 2022: 24). 

Kandıra, Kaynarca ile coğrafi olarak yakın olması sebebiyle bazı kaynaklarda birlikte 

anılmaktadır. Dokuma türleri de benzerlik göstermektedir. Özellikle keten bezi ve kilim do-

kumacılığı çok benzerdir. Bu benzerlik bölgede dokumanın çok yaygın olduğu, hemen her 

evin çeyiz sandığında keten bezi ve kilimlerin bulunmasından anlaĢılmaktadır. Bu durum 

ekonomik olarak bölgeye güzel bir fırsat sağlamıĢtır. Bölgede yaĢayan Manav halkı kadınları 

için ekonomilerine katkı sağlayan, geçmiĢ nesillerden öğrenerek devam ettirdikleri bu doku-

malar günlük hayatlarının önemli bir parçası olmuĢtur (Çoruhlu, 2022: 4). Dokumada, Kocae-

li ilinden Ġstanbul‘a gönderilen pamuk ipliklerden bir sene boyunca ücret alınmaması doku-

mayı teĢvik sağlamaya yöneliktir (Kaya, 2017; 594).  

Doku olarak ġile beziyle benzerlik gösteren Kandıra bezi tamamen keten iken, ġile 

bezi pamuk ağırlıklıdır. Günümüzde yok olmaya yüz tutmuĢ bu özel kumaĢ, ketenin zor ye-

tiĢmesi ve üzerine iĢlemenin yapılmasının da zahmetli olması nedeniyle çok az sayıda üretil-

mektedir. Genel olarak Türk iĢlemelerinde kullanılan teknikler; düz iğne, verev iğne, muĢa-

bak, susma, kesme, pesent, balık sırtı, civankaĢı, mürver, sıra iğne, hasır iğne, tel kırma, sar-

ma, ciğerdeldi, Antep iĢi, Çin iğnesi, iğne ardı, dival iĢi, suzeni, aplike gibi isimler almaktadır 

(Sürür, 1976: 7). Kandıra bezi üzerine yapılan iĢlemelerde geleneksel tekniklerin yanı sıra 

kendine has isimleri olan motifler de uygulanmaktadır. Bunlar küçük karanfil, gönül yarası, 

sevda çiçeği, çekirdekli su (Fotoğraf 6, 7, 8, 9) çıtlak kahve, kartopu, eğrelti, kare, sevda çiçe-

ği, yeminli örnek ve benzeridir (Url-2). 

 

       
 

Fotoğraf 6,7,8,9: Üzerine ĠĢleme Yapılan Doğal Renkli Kandıra Bezleri (Z. Pala Yavuzyiğit ArĢivi 

2024) 

 

Üretilen keten iplikleri iki çeĢittir. Dokuma yapılan türe göre kalın-eriĢ, ince-süğüm 

gibi isimler almaktadır. Kalın iplerden yaptıkları dokumalarda çöp kilimi, palaz, bez, çuval 

vb., ince iplerden yaptıkları dokumalarla ise kirli dudu, yalınzak, yalıngat, üskülü, çezme adı-

nı verdikleri ürünler üretmiĢlerdir (Çelik, 2015: 1743). Yalınzak adını verdikleri tür, atkı ve 

http://www.kandira.gov.tr/kandira-bezi
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çözgüsü keten ipliklerden oluĢturulan sofra bezi ve iç çamaĢırı olarak kullanılan dokumalar-

dır. Üskülü, atkı ipi pamuk, çözgü ipi keten olan dokumadır. Çezme olarak adlandırılan do-

kuma ise çizgi ve Ģeritli türdeki dokumadır (https://www.ci.gov.tr/Files/GeographicalSigns/ 

396.pdf EriĢim Tarihi: 20.12.2019). Kandıra bezi ile elbise, çarĢaf, gelinlik gibi kullanım eĢ-

yaları da üretilmektedir. Yörede, çalı batmaz-diken batmaz adını verdikleri, iç giyim ve panto-

lon olarak kullanılan diğer bezlerden daha kalın dokumalarda üretilmiĢtir (Altun, 2006: 93, 

Öz ve Ayhan, 2021: 16).    

 Keten bitkisi dokumaya hazır hale gelene kadar pek çok iĢlemden geçmektedir. Bu 

iĢlemler toplama, kurutma, tohumundan ayırma, havuzlama, kurutma, mengenezle ezme, ta-

rama, ağartma ve çözgüyü hazırlama olarak sıralanabilir. Ağustos aylarında hafif yapıdaki 

keten toplanır, tam olgunlaĢan keten ise yapraklarından ayrılmıĢ haldedir. Kökler ve saplar 

ayrı ayrı toplanır. Toplanan kök ve saplar kurumaya bırakılır. Kuruyunca yapraklardan ayrılır. 

Hazır hale gelene kadar 11 iĢlemden geçer (Çoruhlu, 2006:111). 

Bu iĢlemler hasatla baĢlar ve keten bitkisi yıllık olarak toplanır. Tam olgunluğa ulaĢın-

ca kök ve gövdesi beraber toplanıp ayak tabanlarına vurularak topraktan ayrılır. Belli sayılar-

da demet yapılarak dik duracak Ģekilde açık havada kurumaya bırakılır. Ketenin toplanma 

zamanları kök, gövde veya tohumundan hangisi için olacaksa ona göre değiĢiklik gösterir. 

Bezir yağı üretmek için toplanacak olan, bitki kökünden çıkarılmadan tohuma yakın kısımdan 

kesilerek toplanır. Tohumlar tarak kullanılarak ayrılır. Havuzlama iĢleminde, keten bitkisinin 

lifi için toplanması sürecinde, toplanan lifler dere yataklarında su içine bırakılarak yumuĢama-

ları sağlanır (Fotoğraf 10,11). 

 

    
 

Fotoğraf 10,11: Liflerin Derede (Solda) ve Kazanda (Sağda) Havuzlama ĠĢlemi (Yılmaz ve Uzun, 2019: 27) 

 

 Bu süre 7 gün kadar sürebilir. Suda bekleyen bitki koyu rengini suya bırakır. Manav-

Türk halkı tuzlu su kaynaklarına bırakarak renginin çok gitmemesine dikkat etmiĢlerdir. Tuz-

lu suda bekleyen lifler hem koyu renkli hem de daha yumuĢak olmaktadır. Kurutma iĢlemin-

de, havuzlama iĢlemi tamamlanan ve  sudan çıkarılan bitkiler (Fotoğraf 12) dikey olarak ko-

nularak sularının süzülmesi, bitki kururken ıslak kısmı çevrilerek tamamının kuruması sağla-

nır. Bu süre 8 güne kadar uzayabilmektedir. 
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Fotoğraf 12: Hasat EdilmiĢ Liflik Keten Sapları, EğrilmiĢ Keten Mamulü Ġp, Keten Tohumları (ġahin ve Yıldız, 

2022: 172). 

 

 Ezme-dövme iĢleminde, kuruyan lifler öncelikle sert yerlere vurularak yumuĢatılır. 

YumuĢatılan lifler mengenez (Fotoğraf 13,17) adında ahĢap bir bıçakla kırılır. Çöp olarak 

geriye kalanlar döĢek, yastık gibi ürünlerde iç malzemesi olarak kullanılır (Çoruhlu, 2005: 

1097).  

 

 
 
Fotoğraf 13,14: Liflerin Mengenezden Geçirilmesi (Solda) ve Taranma AĢamalarından Görünümler (Yılmaz ve 

Uzun, 2019: 30). 

 Çırpma iĢleminde, lif üzerinden dökülmeyen atık çöpler çırpılır. Tarama iĢleminde, ön 

tarama (kaba), ince tarama gibi birkaç tarama yapılır. Tarama yapılırken kullanılan tarağa 

kıtık adı verilir (Yılmaz-Uzun, 2019: 29). Bu iĢlemlerden sonra ipler oluĢmaya baĢlar. Burma 

iĢleminde liflerin birbirine dolanmaması için çıkrıklara sarılması iĢlemi uygulanır. Eğirme 

iĢlemi çıkrıklara bağlanan iplerin dokuma özelliğine göre ihtiyaç duyulan kalınlığa gelmesi 

için ayarlandığı aĢamadır. Ġstenilen kalınlığa ulaĢan ipler çileler halinde sarılır. Ağartma aĢa-

masında ise un ve buğday karıĢımlı çiriĢ adı verilen suya çileler atılarak ağarması sağlanır. 

Renginin istenilen tona gelmesi için odun külü ile yeniden kaynatma iĢlemi yapılır. (Çoruhlu, 

2005: 1097). Ġplerin bu sıvıda kaynatılma iĢlemine çiriĢleme adı verilir. Bu iĢlemlerden sonra 

boyamaya geçilir. Ġpler ya doğal renginde ya da boyama yapılarak kullanılır. Kullanılacak 
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boyalar toprak veya metal oksite sahip bitkilerden elde edilir.  Hazır halde alınıp kullanılanları 

da bulunmaktadır. Yöre halkının kullandığı renkler; kahverengi, sarı, soğan kabuğu, deve tü-

yü, ceviz kabuğu, göz taĢı, mavi, siyah, yeĢildir. Zengin bir renk skalası bulunan ipler renk-

lendirici malzemelerle beraber kazanlara atılarak, rengini alması için kaynatılır. Rengin par-

laklığını vermesi için kaynama sırasında meĢe palamudu eklenir. Renklerin kalıcı olmasını 

sağlamak için Ģap atılır (Durduyeva,1998:111). Bazen çok renkli bazen de tek renkli olarak 

ipler boyanır. Tek renkli kullanılacak olanlarda boyama dokumadan sonra da yapılabilir. Bo-

yanan ipler kurumaya bırakılır. Kuruyunca dik haldeki çıkrıklara gerilerek masuralara sarılır 

(Fotoğraf 15,16).  

 

     
 

Fotoğraf 15,16: Masura, Mekik ve Dokumadaki Kullanımı (Z. Pala Yavuzyiğit ArĢivi 2025) 

 Masuralar dokuma esnasında kullanılır ve incir ağacından elde edilir. Bu iĢlemler ta-

mamlandıktan sonra iplikler, dokumak için, çözgü ve mekik atmak için hazır hale gelmektedir 

(Çoruhlu, 2022: 50). 

 

 
 

Fotoğraf 17: Keten Tarlaları ve Hasat Edilen Keten Balyaları (Sağda); Altta Ġmece Usulü Sap Kırma / Keten 

Dövme ĠĢlemi (ġahin, 2020: 123). 

Keten bezi yani Kandıra bezi dokumacılığı günümüzde üzücü bir durumdadır. Kandıra 

ve civarında eski tarihlerden beri keten ekimi ve keten bezi üretimi yapılmıĢtır. Ancak günü-

müzde keten ekiminin yapılmadığı, dolayısıyla keten bezinin üretiminin de durduğu tespit 

edilmiĢtir. Keten gibi doğal bitkilerin üretimi konusunda yapılan uygulamalar yetersiz kalmıĢ-

tır. Ancak yeniden canlandırılması için giriĢimlerde bulunulmuĢtur.  Bu duruma örnek olarak 

Kandıra‘ya bağlı Goncaaydın Mahallesi‘nde keten yetiĢtiriciliği için ekim iĢlemleri yapılmıĢ 
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ve sonucunda hasat gerçekleĢtirilmiĢtir. Halk Eğitim Merkezi‘nde dört, Kocaeli BüyükĢehir 

Belediyesi bünyesinde beĢ tezgâhla (KO-MEK) dokuma faaliyetleri sürdürülmeye çalıĢılmak-

tadır (ġahin ve Yıldız, 2022: 182). 

Bulgular 

 

      

Fotoğraf 18,19: Kandıra Bezi Örtü Örnekleri (Z. Pala Yavuzyiğit ArĢivi 2025) 

 

Örnek 1-Fotoğraf 18 (Sol) 

Tür: Örtü 

Boyut (enxboy): 45x112 cm 

Renk: Doğal keten rengi bez üzerine, iĢleme rengi olarak bordo, pembe, altın rengi 

metal iplik ve yeĢil renkler kullanılmıĢtır. 

Tanımlama: Dikdörtgen formda tasarlanan örtüde, çiçekler, yapraklar ve dallardan 

oluĢan buket biçiminde motif yer almaktadır. Bu motifleri altta basit nakıĢ iğne tekniği ile 

yapılmıĢ kenar suyu sınırlamaktadır. Çin iğnesi tekniği ile iĢleme yapılarak süslenmiĢ, kısa 

kenarı ham keten renginde saçak bırakılarak temizlenmiĢtir. 

  

Örnek 2-Fotoğraf 19 (Sağ) 

Tür: Örtü 

Boyut (enxboy): 46x 112 cm 

Renk: Doğal keten rengi bez üzerine, iĢleme rengi olarak bordo, pembe, açık ve koyu 

yeĢil, altın rengi metal iplik kullanılmıĢtır. Örtü Kandıra bezinin kendine özgü türü olan Ģeritli 

Ģekilde tasarlanmıĢtır. Yörede bu beze çezme adı verilmektedir. 

Tanımlama: Dikdörtgen formda tasarlanan örtüde, bir dal üzerine oturtulmuĢ beĢ adet 

çiçek motifi yer almaktadır. Bu motifleri altta düz çizgi Ģeklinde, düz sarma tekniği ile yapıl-

mıĢ kenar suyu sınırlamaktadır. Çin iğnesi tekniği ile iĢleme yapılarak süslenmiĢ, kısa kenarı 

ham keten renginde saçak bırakılarak temizlenmiĢtir. 
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Fotoğraf 20,21: Kandıra Bezi Örtü Örnekleri (Z. Pala Yavuzyiğit ArĢivi 2025) 

 

Örnek 3-Fotoğraf 20 (Sol) 

Tür: Örtü 

Boyut (enxboy): 47x 114 cm 

Renk: Doğal keten rengi bez üzerine, iĢleme rengi olarak bordo, eflatun, açık ve koyu 

yeĢil, sarı, altın ve gümüĢ rengi metal iplikler kullanılmıĢtır. 

Tanımlama: Dikdörtgen formda tasarlanan örtüde, çiçekler, yapraklar ve dallardan 

oluĢan bir motif yer almaktadır. Bu motifleri altta geometrik Ģekillerden meydana gelen, sus-

ma tekniği ile yapılmıĢ kenar suyu sınırlamaktadır. Çin iğnesi, düz sarma ve basit nakıĢ iğne 

teknikleri ile iĢleme yapılarak süslenmiĢ, kısa kenarı ham keten renginde saçak bırakılarak 

temizlenmiĢtir. 

Örnek 4-Fotoğraf 21 (Sağ) 

Tür: Örtü 

Boyut (enxboy): 44x 111 cm 

Renk: Doğal keten rengi bez üzerine, iĢleme rengi olarak, turuncu, mavi, açık ve koyu 

yeĢil, sarı ve altın rengi metal iplik kullanılmıĢtır. 

Tanımlama: Dikdörtgen formda tasarlanan örtüde, çiçekler, dallar ve yapraklardan 

oluĢan bir motif yer almaktadır. Bu motifleri altta düz çizgi Ģeklinde, düz sarma tekniği ile 

yapılmıĢ kenar suyu sınırlamaktadır. Çin iğnesi tekniği ile iĢleme yapılarak süslenmiĢ, kısa 

kenarı ham keten renginde saçak bırakılarak temizlenmiĢtir. 
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Fotoğraf 22,23: Kandıra Bezi Örtü Örnekleri (Z. Pala Yavuzyiğit ArĢivi 2025) 

 

Örnek 5-Fotoğraf 22 (Sol) 

Tür: Örtü 

Boyut (enxboy): 45x 112 cm 

Renk: Doğal keten rengi bez üzerine, iĢleme rengi olarak, mor, eflatun, kırmızı, be-

yaz, mavi, açık ve koyu yeĢil renkler kullanılmıĢtır. 

Tanımlama: Dikdörtgen formda tasarlanan örtüde, çiçekler, dallar ve yapraklardan 

oluĢan bir motif yer almaktadır. Basit nakıĢ iğne teknikleri ile iĢleme yapılarak süslenmiĢ, kısa 

kenarı iğne oyası yapılarak temizlenmiĢtir. 

 

Örnek 6-Fotoğraf 23 (Sağ) 

Tür: Örtü 

Boyut (enxboy): 46x 112 cm 

Renk: Doğal keten rengi bez üzerine, iĢleme rengi olarak, mor, yeĢil ve sarı renkler 

kullanılmıĢtır. 

Tanımlama: Dikdörtgen formda tasarlanan örtüde, çiçek, yaprak ve dallardan oluĢan, 

buket biçiminde motif yer almaktadır. Bu motifleri altta basit nakıĢ iğne tekniği ile yapılmıĢ 

kenar suyu sınırlamaktadır. Çin iğnesi ve balık sırtı teknikleri ile iĢleme yapılarak süslenmiĢ, 

kısa kenarı ham keten renginde saçak bırakılarak temizlenmiĢtir. 
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Fotoğraf 24,25: Kandıra Bezi Perde Örnekleri (Z. Pala Yavuzyiğit ArĢivi 2025) 

 

Örnek 7-Fotoğraf 24 (Sol) 

Tür: Perde 

Boyut (enxboy): 47x 123 cm 

Renk: Doğal keten rengi bez üzerine, iĢleme rengi olarak, turuncu, sarı, bordo, kırmı-

zı, açık ve koyu yeĢil, altın rengi metal iplik kullanılmıĢtır. 

Tanımlama: Dikdörtgen formda tasarlanan perdede, çiçekler, yapraklar ve dallardan 

oluĢan buket biçiminde motif yer almaktadır. Basit nakıĢ iğne teknikleri ile iĢleme yapılarak 

ve iki uzun kenarına dantel dikilerek süslenmiĢ, çiçek motiflerinde iğne keçe tekniği uygu-

lanmıĢtır. Kısa kenarı beyaz renkte hazır püskül dikilerek temizlenmiĢtir. 

 

Örnek 8-Fotoğraf 25 (Sağ) 

Tür: Perde 

Boyut (enxboy): 47x 125 cm 

Renk: Doğal keten rengi bez üzerine, iĢleme rengi olarak, bordo, koyu ve açık mavi, 

koyu ve açık yeĢil, altın ve gümüĢ rengi metal iplik kullanılmıĢtır. 

Tanımlama: Dikdörtgen formda tasarlanan perdede, geometrik formlar ve akrep moti-

fi yer almaktadır. Bu motifleri altta düz çizgi ve geometrik formlardan oluĢan, düz sarma ve 

kum iğnesi tekniği ile yapılmıĢ kenar suyu sınırlamaktadır. Kum iğnesi tekniği ile iĢleme ya-

pılarak süslenmiĢ, kısa kenarı beyaz renkte Kastamonu çarĢaf bağlama tekniği ile temizlen-

miĢtir. 
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Fotoğraf 26,27: Kandıra Bezi Seccade Örnekleri (Z. Pala Yavuzyiğit ArĢivi 2025) 

Örnek 9-Fotoğraf 26 (Sol) 

Tür: Seccade 

Boyut (enxboy): 60x 110 cm 

Renk: Çezme kumaĢ pembe ve bordo renkli Ģeritlerle oluĢturulmuĢtur. Kenarları bor-

do renkli saten kumaĢla çevrelenerek beyaz renkle piko dikiĢ yapılmıĢtır. 

Tanımlama: Dikdörtgen formda tasarlanan seccadede iĢleme tekniği uygulanmamıĢ, 

beyaz renkte piko yapılarak süslenmiĢtir.  

 

Örnek 10-Fotoğraf 27 (Sağ) 

Tür: Seccade 

Boyut (enxboy): 60x 112 cm 

Renk: Doğal keten rengi bez üzerine, iĢleme rengi olarak, sarı, mor, eflatun, turuncu, 

yavruağzı, yeĢil ve altın rengi metal iplik kullanılmıĢtır. 

Tanımlama: Dikdörtgen formda tasarlanan seccadede, çiçekler, yapraklar ve dallar-

dan oluĢan motifler yer almaktadır. Kurdele nakıĢı ve basit nakıĢ iğne teknikleri ile iĢleme 

yapılarak süslenmiĢ, kenarları beyaz renkte hazır harç dikilerek temizlenmiĢtir. 
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Fotoğraf 28,29: Kandıra Bezi Duvar Süsü (Solda), Örtü (Sağda) Örnekleri (Z. Pala Yavuzyiğit ArĢivi 

2025) 

 

Örnek 11-Fotoğraf 28 (Sol) 

Tür: Duvar süsü 

Boyut (enxboy): 40x 43 cm 

Renk: Bordo Ģeritli çezme bez üzerine, iĢleme rengi olarak, bordo renk kullanılmıĢtır.  

Tanımlama: Dikdörtgen formda tasarlanan duvar süsü basit nakıĢ iğne tekniği ile iĢ-

leme yapılarak ve ajur tekniği uygulanarak süslenmiĢ, kısa kenarı Kastamonu çarĢaf bağlama 

tekniği ile temizlenmiĢtir. 

 

Örnek 12-Fotoğraf 29 (Sağ) 

Tür: Örtü 

Boyut (enxboy): 45x 98 cm 

Renk: Doğal keten rengi bez üzerine, iĢleme rengi olarak, sarı, yeĢil, koyu ve açık 

pembe, kahverengi ve yeĢil renkler kullanılmıĢtır. 

Tanımlama: Dikdörtgen formda tasarlanan örtüde, simetrik Ģekilde yapılan çiçekler, 

yapraklar ve dallardan oluĢan motifler yer almaktadır. Çin iğnesi tekniği ile iĢleme yapılarak 

süslenmiĢ, kısa kenarları iğne oyası yapılarak temizlenmiĢtir. 

 Sonuç ve Öneriler 

AraĢtırma kapsamında 12 adet Kandıra bezi örneği incelenmiĢtir. Ġncelenen örnekler 

arasında 7 adet örtü (Fotoğraf 18, 19, 20, 21, 22, 23, 29), 2 adet perde (Fotoğraf 24, 25), 2 

adet seccade (Fotoğraf 26, 27), 1 adet duvar süsü (Fotoğraf 28) yer almaktadır.  

Ġncelenen örneklerin tamamı dikdörtgen formda tasarlanmıĢtır. ÇalıĢma kapsamındaki 

eserler ham keten renginde (Fotoğraf 18, 20, 21, 22, 23, 24, 25, 27, 29) veya çezme (Fotoğraf 

19, 26, 28) Ģeritlidir. Dokumalar üzerine uygulanan iĢlemelerde çok renkli uygulamalar ha-

kimdir. Genellikle sarı, mavi, yeĢil, pembe, turuncu, bordo, mor, eflatun, kahverengi, kırmızı, 

beyaz gibi renkler kullanılmaktadır. Ayrıca altın sarısı ve gümüĢ rengi metal ipliklerin yar-

dımcı renk olarak kullanıldığı görülmektedir. ĠĢleme tekniği olarak, kum iğnesi, Çin iğnesi, 
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basit nakıĢ iğne teknikleri, kurdela nakıĢı, düz sarma, balık sırtı ve ajur teknikleri kullanılarak 

süsleme yapıldığı ortaya çıkmaktadır. Örneklerde çoğunlukla bitkisel bezemeler kullanılmıĢ, 1 

örnek üzerinde ise geometrik bezeme ve Türk motiflerinden akrep motifi kullanılmıĢtır (Fo-

toğraf 25). ÇalıĢma kapsamında incelenen örneklerin kenarları saçak bırakılarak (Fotoğraf 18, 

19, 20, 21, 23), iğne oyası ile (Fotoğraf, 22, 29), Kastamonu çarĢaf bağlama tekniği (Fotoğraf 

25, 28) ve hazır harç dikilerek (Fotoğraf 24, 27) temizlenmiĢtir. 

Kaynak kiĢilerden elde edilen bilgilere göre, 19. yüzyıla ait örnekler, yöre halkı tara-

fından yetiĢtirilen keten bitkisinden elde edilen ipliklerle dokunan Kandıra bezi üzerine iĢleme 

yapılmıĢ örneklerdir. Tüm örnekler, çoğunluğunu ev hanımlarının oluĢturduğu Kandıra ilçe-

sindeki kadınlar tarafından üretilmiĢtir.   

Günümüzde kaybolmaya yüz tutmuĢ sanatlardan biri olan Kandıra bezi dokumacılığı-

nın canlandırılması yöre halkına ekonomik yarar sağlayacaktır. Uzun bir süreç ve emek iste-

yen bu dokumalarla ilgili devlet katkısıyla canlandırma projeleri baĢlatılmıĢtır. Ancak bu do-

kumalarla alakalı daha fazla proje üretilmeli, bu dokumalar tanıtılmalı ve bu tür el sanatı 

ürünlerinin ülke ekonomisine ve kültürümüze olan katkıları unutulmamalıdır.   
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Yol Yapmak: Yaratıcı Süreçte Hareket Aracılığıyla Düşünmek 
 

Ayşegül Damla YÜCEBAŞ1 

GiriĢ 

Yaratıcı süreç bağlamında bakıĢ açılarının değiĢkenliği, doğru ve yanlıĢın kesin ve 

sabit olmayıĢı nedeniyle oldukça dayanaksız olan insanın, ―neye göre yönünü tayin 

edebileceği‖ veya ―nasıl bir yöntem izlemesi gerektiği‖ ile ilgili soruların etrafında bu 

dayanak ve yöntem arayıĢının kendisinin de bir tür güvence ihtiyacından kaynaklanıyor 

olmasına karĢın, ―baĢka türlü‖, herhangi bir arayıĢ içermeyen bir hareket ve varolma 

Ģeklinin mümkün olup olamayacağı sorusu, bu metnin temel sorusudur.  

Önceden mevcut bir yolu, yöntemi izlemek veya bir Ģeyi yapılmadan önce belir-

lemek, sonuç odaklı ve mükemmeliyetçi bir düĢünme biçimidir. Yaratma ise hata ve 

rastlantıları kucaklayan süreç odaklı bir anlayıĢla ilgilidir. AlıĢılageldik neden-sonuç 

iliĢkilerine dayanarak öngörü ve bilme yoluyla belirsizliği kontrol etmenin tam aksine, 

belirsizlikle temasta olmayı gerektirir. 

Yaratıcı süreçte hareketle aracılığıyla düĢünme yaklaĢımı, Doğu geleneklerinin 

bütüncül anlayıĢıyla örtüĢen Ģekilde, özne-nesne ayrımını aĢmayı, dünya ile karĢıtlık 

yaratmadan mevcut Ģartlarla birlikte hareket etmeyi önerir. Batı düĢüncesinde olduğu 

gibi dünyayı sabit bir bakıĢ açısından algılayarak olaylar arasında nedensel iliĢkiler 

kurmaya dayalı değildir. Bu nedenle de yaratma, alıĢkanlıklar dahilinde kurgulanan 

neden-sonuç iliĢkilerine yani bilinene dayalı bir düĢünmeyle değil, ‖bilinmeyenin‖ 

barındırdığı yeni olasılıklarla karĢılaĢmakla ilgilidir. 

Deleuze, Fark ve Tekrar isimli kitabında ―Dünyada düĢünmeye zorlayan bir Ģey 

vardır. Bu Ģey bir tanımanın değil, temel bir karĢılaĢmanın nesnesidir.‖ der. (Deleuze, 

2017, s. 191) Rahmi Öğdül‘e göre, bizler tanıdık ve bildik nesneler dünyası oluĢturup 

―farkı dıĢarda tutarak‖ düĢündüğümüzü zannederiz. Halbuki ‖bilindik bir dünyada bizi 

düĢünmeye zorlayacak herhangi bir Ģey yoktur.‖ Bu yüzden aslında yaptığımız Ģey 

sadece ―sınıflandırmak‖ yani ‖karĢılaĢtığımız Ģeyleri uygun kategorilere 

yerleĢtirmektir‖. Fakat ne zaman ki sınıflandıramadığımız, anlamlandıramadığımız bir 

Ģeyle karĢılaĢırız, aklın ve sınıflandırmanın çöktüğünü hissetmeye baĢlarız, iĢte o zaman 

―gerçekten düĢünme‖ baĢlar. (Öğdül, 2017) Çünkü sınıflandıramadığımız ve anlam 

veremediğimiz Ģeyler, baskın rejimi kesintiye uğratarak bizi yeni olasılıkları düĢünmeye 

zorlar. Bu yüzden Öğdül‘e göre gerçekten düĢünmek ancak ―felakete uğramakla‖ 

mümkündür: 

―Ele avuca sığmayan bir tekillikle karĢılaĢtığımız zaman, bir sınıflandırı-

lamayan, farklı olan bir Ģeyle karĢılaĢtığımız zaman, gerçekten düĢünmeye 

baĢlıyoruz. Belki bildiğimiz tüm o düĢünce Ģeması da çökmeye baĢlıyor. 

Gerçekten neyle karĢılaĢtığıma dair duyumsama ya da düĢünmeyle yeniden 

kurmak zorundayım o karĢılaĢtığım deneyimi.‖ (Öğdül, 2017). 

Buna göre düĢünmek, karĢılaĢtığımız Ģeylerin ne olduğunu mevcut sınıflandırma 

üzerinden değerlendirmek yerine süreç içerisinde etkileĢime girmekle ilgilidir. ―Aktüel‖ 

                                                
1  Dr. Mimar Sinan Güzel Sanatlar Üniversitesi Tekstil ve Moda Tasarımı Bölümü 
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ve ―virtüel‖ kavramları bu noktada ele alınabilir. Aktüel, gerçekleĢmiĢ, edimselleĢmiĢ, 

olup bitmiĢ olan; virtüel ise, oluĢ halinde, nasıl aktüelleĢeceği bilinmeyen, ancak ortaya 

çıktıktan sonra görülebilecek olan çokluğun ve olasılıkların alanıdır. De Landa‘ya göre, 

aynı etkilerin aynı tepkilere yol açtığı neden-sonuç iliĢkilerine dayalı aktüel durumun 

aksine, virtüel, doğrusal ve nedensel iliĢkilere dayanmayan, aynı etkilerin farklı tepkile-

re yol açabileceği Ģekilde tepkilerin çokluğuna imkan tanıyan olasılıkların alanıdır. 

(DeLanda, 2017, s. 3) Virtüeli ―olanaktan‖ ayırmanın önemine dikkat çeken Yücefer, 

Deleuze‘ün ―Bergsonculuk‖ kitabının önsözünde bu farkı Ģöyle ifade eder: 

―Hareket olanağın edimselleĢmesi olarak algılandığı sürece, hareket 

karĢısındaki düĢünce, onda yeni olan hiçbir Ģey bulamaz; deneyim 

düĢüncenin önceden bildiğini doğrulamaktan öteye gitmez. Bilgi 

bakımından, henüz çiçek açmamıĢ bitkiyle artık çiçek açmıĢ bitki arasında 

hiçbir fark yoktur. Buna karĢılık virtüel önceden belirlenmemiĢ güçtür. Ne 

olacağını görmek için hareketin gerçekleĢmesini beklemek gerekir. Bir 

bestecinin kafasındaki henüz yazılmamıĢ senfoni virtüeldir. Burada 

öngörülemez gerçek bir yaratım vardır. (Deleuze, 2014, s. 39)‖ 

BirĢeyi önceden planlamak, olanaklar dahilinde düĢünmekle ilgilidir. Olanak, ne 

olacağının önceden bilinmesini de içerdiği için olanaklı olanın edimselleĢmesinde yeni 

bir Ģey yoktur. Bu tip bir deneyim sadece öngörülerin doğrulanmasıdır. Buna karĢın 

önceden belirlenmemiĢ bir yaratıcı süreç söz konusu olduğunda, yeni olan, ancak 

hareket gerçekleĢtikten sonra ortaya çıkmaktadır. Bu anlamda yaratma, olanaklardan 

ziyade, henüz ortada olmayan ancak hareket gerçekleĢtikten sonra ortaya cıkacak olan 

potansiyele temas etmekle ilgilidir ve bunun için de iç gözlem bir araç olarak 

kullanılabilir. 

POTANSĠYELE TEMAS  

Önceden belirlenmiĢ form ve düĢüncelerle belli bir yönde hareket etmek yerine 

sanatçı, iç gözlem aracılığıyla yönsüz, nedensiz, amaçsız, anlamsız, niyetsiz bir Ģekilde 

belirsizlik noktasında kalabilir. Böylelikle düĢüncenin yönlendirmesinden çıkıp dene-

yim aracılığıyla hareketin içine yerleĢebilir.  

Meditasyon gibi çeĢitli iç gözlem pratiklerinde, belli bir dikkat ve mesafeyle dü-

Ģüncenin ötesinde bir boĢluk açılır. Sullivan‘a göre, tepkisel benliğin ve alıĢkanlıkların 

farkında olunmasını sağlayan bu boĢluk, bir tür ―tepkisizlik anı‖ içererek mevcut benlik-

ten bağımsızlaĢmaya, ―alıĢkanlıkların her zaman unutturmaya çalıĢtığı bir potansiyellik 

alanıyla temas etmeye‖ izin verir.  

Mevcut öznellikten bağımsızlaĢmak, geçmiĢin bilgi ve alıĢkanlıkları ile geleceğin 

beklenti ve öngörülerine karĢı mesafe koyarak düĢünme sürecini bir anlamda askıya 

almayı ve kiĢiyi bir ―bilmeme‖ (not knowing) durumuna taĢımayı içerir. Bu sayede zihin 

devre dıĢı bırakılarak kendiliğinden hareket olanaklı hale gelir. 

Kendiliğinden hareket, Taoist felsefenin barındırdığı ―eylemeden eylemek‖ (Wu 

Wei) ilkesiyle örtüĢür. Niyet veya sonuç beklentisi olmaksızın çabasız Ģekilde eylemde 

bulunmak anlamına gelen Wu Wei ile ilişkili olarak Tao Te Ching‟in 48. bölümünde 

Ursula K. Le Guinn‘in yorumu Ģu Ģekildedir: 

Kendisini öğrenmeye veren günden güne ağırlaĢır. 



TEKSTĠL VE MODA TASARIMINDA AKADEMĠK ARAġTIRMALAR | 221 

 

  

  

Kendisini Yol‘a veren günden güne hafifler. 

Hafifler ve hafifler, ta ki yapmadan yapmaya eriĢinceye kadar. 

Hiçbir Ģey yapmaz ama yapılmamıĢ iĢ de kalmaz. (Laozi, 2016, s. 52) 

Eylememe, hiçbir Ģey yapmama veya hiçbir Ģeye müdahale etmeme anlamına 

gelmez. Aksine ―kendi özüne uygun olarak eyleme‖ anlamı taĢır. Soysal, eylememe 

prensibini takip eden kiĢiyi Ģöyle tanımlar: ―O, bir yapan değildir; olsa olsa, mesafesini 

bozmadan, merkez olma ve eyleme yanılsamasına kapılmadan gerçekliğin (hakikatin) 

özüne uygun davranıĢlar ortaya koyar.‖ (Soysal, 2015, s. 21, 31,102) 

Harekete YerleĢmek 

Sullivan‘a göre, yeni olan ―mevcut varoluĢ düzleminin dıĢında‖ bir mekandan 

değil ama bir ―zamandan‖ ortaya çıkar. Bu zaman, Bergson'un ―saf potansiyelin virtüel 

alanı‖ dediği
 
―saf hafıza (pure-past)dır.‖(O‘Sullivan, 2008, s. 92)  

Saf hafıza, ―hiçbir hiyerarĢi, önem veya fayda gözetmeksizin her Ģeyi kara kutu 

gibi kaydeden‖ kendi kendinde mevcut olan, edimsel olmayan virtüel geçmiĢtir. 

Yalnızca Ģimdinin var olduğunu, geçmiĢ ve geleceğin mevcut olmadığını söyleyen 

felsefelerin tersine, Bergson‘un düĢüncesinde Ģimdi yoktur ve geçmiĢ vardır. ġimdi, 

―geçmiĢin geleceğe doğru sürekli açılımıdır.‖ GeçmiĢ, edimsel olmayan virtüel halinden 

çıkıp Ģimdide aktüelleĢerek edimselleĢir. Buna göre Ģimdi, geçmiĢ tarafından ortaya 

çıkarılır. ġimdide yaĢanan deneyim, her zaman geçmiĢin Ģimdide algılanmasına 

dayandığı için biz aslında hep geçmiĢi algılarız. ġimdi bu anlamda yok olandır, 

algılanamayandır çünkü algılandığı anda geçmiĢe karıĢır. (Demir, 2015, s. 66- 67) 

Sullivan‘a göre, ―sabit alıĢkanlıklardan ve Ģimdiki zamanın çıkmazlarından 

kurtulmak‖ için virtüel haldeki saf hafızaya eriĢmek gereklidir. Çünkü ―Ģimdiki zaman 

tarafından belirlenmemiĢ olan saf hafıza, paradoksal Ģekilde farklı bir geleceği belirleme 

olasılığını da içerir.‖ (O‘Sullivan, 2008, s. 93) 

Saf hafıza aynı zamanda Bergson‘un ‖süre‖ olarak tanımladığı içsel zamandır. 

Sezginin kavradığı bilinç akıĢıdır. Yücefer‘e göre süre, bilincimizin kendisidir: ―O bir 

geçmiĢe sahip olamaz; çünkü zaten kendi geçmiĢiyle özdeĢtir. Öte yandan bu geçmiĢ, 

öngörülemez bir geleceğe uzanmaktadır. Süremiz, geleceği nasıl yaĢayacağımızı 

önceden belirlemez. Tersine süre yaratımdır, özgürlüktür.‖ (Deleuze, 2014, s. 29-30) 

Bilinç akıĢındaki her an, yeni ve farklı olduğu için süre, öngörülemez bir yaratımla 

iliĢkilidir.
 
 

―YaĢadığımız durumları birbirinden ayırmaya kalktığımızda, onları 

içinde yer aldıkları akıĢtan kopararak adlandırdığımızda, birine arzu 

diğerine tutku, birine acı diğerine sevinç dediğimizde, kısacası kendimizi 

‘yaĢamaya bırakmadığımızda‘ süreyi kavrayamaz hale geliriz.‖ (Deleuze, 

2014, s. 29) 

Sürenin, akıĢın kavranabilmesi ancak virtüel haldeki saf hafızaya eriĢim ile 

mümkündür. Bu ise, deneyimlerimiz hakkında
 

tanımlamalar ve ayrımlar yaparak 

yaĢamımızı sabit durumlara indirgemekle değil, ‖soyut kategorilerin ve kavramların 

güvenli zemininden‖ çıkıp harekete dahil olarak ―akan gerçekliğin içine yerleĢmekle‖ 

mümkündür.
 
(Demir, 2015, s. 69) 
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Görsel 1. YürüyüĢ, ġile, 2021. 

 

Bu karar anlarında 

Soldan dedim solu seçtim. 

Soldan dedim sağı seçtim. 

Sağdan dedim solu seçtim ve sağdan  

dediğim halde sağı seçtim. 

Elbet bişey seçtim, 

Ama nasıl seçtim.      (Günlük, 2020) 

 

Hesaplayan zihnin yönlendirmesinden çıkmak, kararsızlık, belirsizlik ve çeliĢki 

içerisinde kalmayı gerektirir. Deneyim aracılığıyla harekete yerleĢmek, eylemin 

zihinden önce geldiği, nasıl olması gerektiğine dair teoriler üretmeden eylemle eĢ 

zamanlı düĢünmek yani hareketle aracılığıyla düĢünmektir. 

HAREKET ARACILIĞIYLA DÜġÜNMEK 

―Doğaçlama yapmak, daha önce gidilen bir rotada bir bitiĢ noktasından 

baĢlangıç noktasına kadar bir bağlantı zincirini yeniden kurmak yerine, dün-

yanın yollarını açıldıkça takip etmektir.‖ (Ingold, 2010, s. 97) 

Bir amaca, ideale veya hedefe ulaĢmak için çaba ve yöntem içeren sonuç odaklı 

bir düĢünme biçimi, potansiyel olarak gömülü olan olasılıkların açığa çıkmasına engel 

olabilir. Burada olmak yerine orada, belli bir zaman veya mesafe sonrasında olacaklara 

bağlı olarak ileriye bakmak ile o an mevcut olunan yere bakmak arasında fark vardır. 
Mevcut dünyadan hareket etmek, halihazırda varolan bir yolu veya yöntemi izlemek yerine hareketle birlikte 

düĢünmektir. Bu anlamda yaratma süreci önceden belirlenmiĢ bir yolda yürümek yerine, henüz 

mevcut olmayan bir yolu adım adım yürüyerek yapmaya benzer. Bir yolun yüründükçe 

oluĢması, hareketle birlikte Ģekillenmesi, sürecin kendiliğinden adım adım açılmasına 

izin vermektir. Çünkü sürekli değiĢen belirsizlikler arasında hareket aracılığıyla düĢün-

mek söz konusu olduğunda önce hareketin gerçekleĢmesi ve bir sonraki adımın Ģartları-

nı oluĢturması gerekmektedir. 

Yol Yapma 

En yakın çevirisiyle ―yol‖ (Almanca ―weg‖, Ġngilizce ―way‖) anlamına gelen 

Tao‘yu tarif etmek için Heidegger, ―be-wëgen‖ (hareket etmek) kavramını kullanmıĢ; 
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bu kavram ile, önceden mevcut bir yolda yukarı aĢağı hareket etmek yerine, bir yolun 

oluĢturulmasını, yolun ortaya çıkarılmasını yani Ģekillendirilmesini kastetmiĢtir. (Lacer-

tosa, 2019, s. 113) Ames ve Hall ise, ―yol yapma‖ (way-making) kavramını kullanarak 

Tao‘yu Ģu Ģekilde ele almıĢlardır: 

"'Yol göstermek' ve dolayısıyla 'yol, patika, yöntem, kelimelere dökmek, 

açıklamak, öğretiler, doktrinler, sanat'. En temel düzeyde dao, 'dünyada ilerleme', 

'ileriye doğru bir yol açma', 'yol inĢa etme' gibi aktif bir projeyi ifade ediyor gibi 

görünmektedir. Dolayısıyla, bizim neolojizmimiz: ―yol yapma‖. Bunun uzantısı olarak 

dao, yapılmıĢ ve dolayısıyla gidilebilecek bir yolu çağrıĢtırmaya baĢlar.‖ (Lacertosa, 

2019, s. 109) 

ġeylerin doğal akıĢı ve altta yatan ilke olarak tanımlanan Tao‘yu Jung, ―bu 

dünyanın örgütleyicisi‖ olarak nitelendirmiĢtir. (Jung, 2004, s. 96) 

―Ġnsanlar yeryüzünü izler,  

Yeryüzü gökleri,  

Gökler Yol‘u izler,  

Yol ise olanı‖ 

Burada Ursula Le Guinn, Tao‘yu ―yol‖ olarak yorumlarken; yolun olanı izlediğini 

söylediğinde aslında ―yolun, kendisini izlediğini‖ kasteder. Çünkü ona göre zaten ―yol, 

Ģeylerin nasıl olduğudur.‖ (Le Guinn, 2017, s. 53) 

―Tao kelimesinin birincil anlamı olan ‗yol‘ genelde yol gösterici doktrin, 

öğreti anlamına gelirken, Tao Te Ching‟de hem ilke ve prensiplerden azade 

bir kendiliğindenliğin yolu, hem de doğanın dinamik ve üretken boyutu 

anlamlarında kullanılmıĢtır.(…) Nitekim nasıl doğa kendiliğinden varsa ve 

kendiliğinden türlü varlıkları üretiyorsa, ermiĢ kiĢi de tıpkı doğa gibi 

kendliğinden hareket eder, koĢulları aktif bir Ģekilde biçimlendirmeye 

çalıĢmak yerine doğal akıĢın bir parçası olur.‖ (Laozi, 2016, s. IX, 27) 

Zorlamadan doğal Ģekilde geliĢen olayları tarif eden ―kendiliğindenlik‖ buna göre 

yolun izlediği kanundur. 

―Zaten orada bir yerde keĢfedilmeyi ve takip edilmeyi bekleyen bir yol 

yoktur. Yol yapma hareketi yolu yapar. Yol, ancak aynı hareketle, aynı 

anda, açıldıkça, düĢünüldüğü veya takip edildiği ölçüde yol olur.(...) Yol bir 

nesne değildir. Yol yapma öyle bir yol yapar ki, yolun kendisi olur, yani 

'olan' tek Ģey yol yapma hareketidir. Hareket, hareket eder ve hepsi bu 

kadardır.‖ (Stenstad, 2006, s. 80-81) 

 
Görsel 2. Word Hata Denetim Çizgileri, 2023 
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―Bilmeme pratiği‖ yaklaĢımıyla yaratıcı süreç açısından hata ve rastlantıları 

değerlendirdiğim sanatta yeterlik eser metninin yazım süreci boyunca sürekli ekranda 

karĢıma çıkan kırmızı hata denetim çizgileri, ilk olarak metni okumamı zorlaĢtırdığı için 

dikkatimi çekmiĢti. BaĢta çalıĢmamı aksatan bir engel olarak algıladığım bu iĢaretlerin 

zaman içinde farklı boyutlarını keĢfetmeye baĢladım. Bates hatayı, ―yönü ve amacı 

olmayan kendi baĢına bir yol‖
 
olarak tanımlıyordu. (Nunes, 2011, s. 8) Ben de metin 

çalıĢmam boyunca nedenini bilmeden ekran görüntüleri almaya ve bunları biriktirmeye 

devam ediyordum. 

 
Görsel 3. Eser Metin Ekran Görüntüsü, 2023. 

Tesadüflerin, kazaların ve kontrol dıĢı durumların sürece dahil olması, düĢünme 

alıĢkanlıklarının dıĢındaki yeni olasılıkları ve iliĢkileri açığa çıkartabiliyor. Birbirinden 

bağımsız farklı zamanlarda yapılmıĢ veya ilgilenilmiĢ olan Ģeyler, sürekli farklılaĢan 

yaĢamın içinde birbirleriyle iliĢkilenerek zaman içerisinde yeni nitelikler 

kazanabiliyorlar. Sokakta karĢılaĢılan balonlar, yıllar önce çekilen bir fotoğrafla iliĢki 

kurarak yeni bir olasılığı harekete geçirebiliyor. 

 
Görsel 4. Farklı Zamanlarda Yapılan ÇalıĢmalar. 
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Yaratıcı süreç, daldan dala atlamalı Ģekilde geriye dönüĢlerle beslenerek ileriye 

doğru açılıyor; hata, rastlantı ve karĢılaĢmalarla kendi olasılıklarını yaratıyor. Belirsizlik 

ve kendiliğinden hareket, henüz görünür olmayan Ģeylerin tesadüfen veya yanlıĢlıkla 

keĢfedilmesini içerecek Ģekilde yaratıcı süreci yönlendiriyor.  

 
Görsel 5. Balonların YürüyüĢü, Video, 5‖, 2023. 

Mevcut Ģartlarla hareket etmek, doğru-hata gibi ikili ayrımlarla ―dünyayı düzenle-

yen bir benlik‖, bir ―planlayan‖ veya ―yapan‖ olmaksızın olan bitenle karĢılaĢmak, 

meĢgul olmak ve etkileĢime girmekle ilgilidir. Rastlantı ve hataları dıĢlamak yerine sü-

rece dahil etmek bir anlamda mevcut öznelliğin getirdiği sabit bakıĢ açısının dıĢına 

çıkmayı da mümkün kılar.  

Zihnimizde dıĢ dünya ve benliğimiz hakkında karĢıtlığa dayalı sabit imgeler 

yaratırız. Kendimizi dünyayı ―deneyimleyen‖, dünyayı da bizim tarafımızdan 

―deneyimlenen‖ olarak ayırıp dünya ile aramızda bir ayrım yaratır ve oluĢtan koparız. 

Kendimizi bir kesinlik formu olarak varsaydığımızda, sabit bir öznellikten dünyayı 

yargılayıp ona tepkiler veririz. Oysa ki Clairebrook‘a göre ―oluĢun (her türlü temel veya 

kuruluĢtan yoksun, olduğu haliyle oluĢ) içkinliğini kabul ederek varlığın temelini 

ortadan kaldırırız.‖ Bu da ―karĢıtlığın ortadan kaldırılması‖ anlamına gelmektedir. Buna 

göre, kendimizi, bir özne olarak yaĢamdan soyutlamak yerine onun bir parçası 

olduğumuzda dünya ile aramızdaki bölünme sona erer. Bizi hayattan kopartan 
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karĢıtlıklara dayalı modellere, soyutlamalara, nedenlere ve öngörülere baĢvurmaksızın 

yaĢama her nasılsa öyle, olduğu haliyle
 
katılırız. (Colebrook, 2009, s. 12,104,171) 

 
Görsel 6. Dijital Desen, 2023. 

Görsel 6‘da görünen desen, kumaĢ yüzeyine basıldıktan sonra yanlıĢlıkla perde 

Ģeklinde büzülerek asıldığında ortaya çıkan görsel 7‘deki görüntü, çalıĢmanın gidiĢatını 

belirleyen karĢılaĢmalardan birisi olmuĢtur. 

 
Görsel 7. Tekstil Üzerine Ġpek Baskı, 120x70 cm, 2024. 
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Yaratıcı süreçte, her zaman için mevcut Ģartlar, içerdiği hata ve kusurlarla 

mükemmel ve tamdır. DüĢüncede, temsilde veya formda yeni bir Ģey olmasa da, 

bunların parçalanması veya aksamasıyla ortaya çıkan hareketi ve açığa çıkardıkları 

iliĢkileri takip ederek süreç kendiliğinden Ģekillenmektedir.  

  

 
Görsel 8. Ekran Görüntüsü ve Tekstil Üzerine Dijital Baskı (Ayrıntı), 2024. 
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Görsel 9. ―Yol Yapma‖, Tekstil Üzerine Dijital Baskı, 260x240 cm, 2024. 

Akbank 42. Günümüz Sanatçıları Ödülü Sergisi. 

 

 

 

 

Not: Bu metin 2024 yılında ArĢ. Gör. Dr. AyĢegül Damla YücebaĢ tarafından Mimar 

Sinan Güzel Sanatlar Üniversitesi, Güzel Sanatlar Enstitüsü, Tekstil ve Moda Tasarımı 

Anasanat Dalında Prof. Kemal Can danıĢmanlığında tamamlanan ―Yaratıcı Süreçte 

Bilmeme Pratiği‖ isimli Sanatta Yeterlik eser metin çalıĢmasından üretilmiĢ olup, 8-10 

Kasım 2024 tarihinde gerçekleĢen International Science And Art Congress kapsamında 

sunularak tam metin bildiri olarak kongre kitabında yer almıĢtır. 
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