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Ons öz 

Foreword 

Elinizdeki kitap, 12-14. yüzyıllar arasında Anadolu 

Selçuklu Mimarisi adıyla anılan sanat çağında 1228/29 

tarihli Divriği Ulucamisi ve Şifahanesi'nin Anadolu'daki 

mimari gelişme içinde tek kalmış ve İslam sanat tarihinde 

de eşi olmayan taş yontularını sunmaktadır. Bu yapının 

ustaları iç inde sadece bir tanesinin adı, cami ve şifahanede 

birer kez "Ah !atlı Hürremşah" olarak verilmiştir. Olasılıkla 

yapıların tasarımı ve taş yontuların bir bölümü bu 

Ahlat kökenli sanatçının yaratmasıdır. Yapıdaki anıtsal 

taçkapıları süslemek için gerçekleştirilen yontu programı, 

bezemeyi mimariyi tamamlayıcı rolünden uzaklaştırmış, 

taş oymayı heykelleşt iren olağanüstü bir yapıt yaratmıştır. 

Divriği sanatını özgün kılan ve ün kazandıran, bu heykel 

nitelikli taşoymalardır. Fakat bu estetik nitelik ötesinde 

sanal bir Cennet Kapısı olarak tasarlanmış olan Kuzey 

(Kıble) Taç kapısı, İslam sanat tarihindeki belki de tek 

cennet kapısı imgesidir. Bu bakımdan da İslam kültüründe 

çok önemi i bir yeri olmalıdır. 

17. yüzyıl ortasında ilk değerlendirmeyi yapan Evliya 

Çelebi, Ayasluk (Efes] İsa Bey Camisi, Bursa Ulucamisi 

gibi 14. yüzyıl Anadolu camilerinin ve Atina'daki 

Fatih Camisi ve Estergon Kalesi'ndeki cami gibi, yeni 

fethedilen ülkelerdeki camilerin Divriği Ulucamisi ile 

karşılaştırılamayacağını ve zengin bezemesini övmeye 

söz yetmeyeceğ ini söyleyerek anıtı ilk anlayan ve öven 

Türk yazarı olmuştur. W.F. Ainsworth "Batı Asya'da­

ki Müslüman yapılarının en güzellerinden biri"1 der. 

V. Cuinet ise Kuzey Taçkapısı'nın "bir mimari ve heykel 

harikası"2 olduğunu söyleyen ilk Avrupalı'dır. Daha sonra 

gelen ve yapıyı daha ayrıntılı inceleyen çoğu Fransız 

tarihçi neoklasik sanat kuramı içinde pek olumlu olmayan 

yargılar dile getirmiştir.3 

The book you are holding in your hand is devoted to the 

description ofthe stone sculpture ofthe Divriği Ulucami and 

Şifahane (Great Mosque and Hospital ofDivriği) (1228/29). a 

glorious example of 12th to 14 th century A natol ian Seijuk 

arch itecture and a truly unique phenomenon in the h istory 

of Islamic art. Of the craftsmen involved in the work the 

name of only one has surv ived - that of "Hürremşah of 

Ahlat", whose name appears once in both the mosque and 

the hospital. it seems probable that this master builder and 

stone carver from Ahlat was respons ible for the design of 

the bui ld ings and for the creation of part of the sculpt ure. 

He created a sculptural programme far the decoration of 

the monumental portals wh ich gave the ornamentat ion a 

scul ptural di mension and removed it from its trad itional 

role as a mere subsidiary element and complement to 

the arch itecture. it is this sculptural stonework that is 

responsible for the unique quality and fame of Divriği art, 

but bes ides th is aesthetic qual ity, the Qibla portal, designed 

as an imaginary Gate of Parad ise, is probably the only 

example of a symbolic paradise gate in the history of lslamic 

architecture. From that point of view, it deserves to be 

awarded a very important place in Islamic culture. 

Evi iya Çelebi, who ca rried out the first examination 

of the work in the middle of the 17th century and was 

the first Turkish writer truly to understand and express a 

true appreciation of the value of the work, declared that 

14th cen tury mosques 1 ike the lsa Bey Mosque in Ayasluk 

(Efes), the Bursa Ulucami and mosques in newly conquered 

territories such as the Fatih Mosque in Athens and the 

mosque in the Esztergom Castle were in no way comparable 

with the Divriği Mosque, regarding which no words could 

express the richness of its decoration. W.F. Ainsworth 

7 
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Avrupa sanatı dışında ü retilen b i r  sanat yapıt ının 

dünya sanat tarihi  içindeki yorumu her zaman sınırlı olmuş 

ve mimarl ık  dışında yeteri kadar i lgi çekmemişt ir. Dünya 

resi m  ve heykel tarih leri İs lam sanatın ı  konu ve teknik 

olarak içermez. Batı  kültürü kendi  tar ih i  açıl ım ları içinde bir 

dünya sanatı tari h i  v izyonu yaratmıştır ve bütün dünyanın 

sanat gelenekleri, Avrupalı sanat v izyonunun süzgecinden 

geçmiş yorumlarla  sunulmaktadır. Avrupa heykel tari h inde 

konu temelde i nsan figürüdür. İslam geleneği figürati f  

sanatı i lke olarak reddettiği için İslam taşoyması dünya 

sanat tarihinde bezeme kategorisinde değerlendirilmiştir. 

Gerçi soyut sanat kavramının gel işmesinden bu yana figür 

konusu resim ve heykel kavramının zorunlu bir özell iği 

olmaktan çıkmıştı r. Fakat bu durum, figürat if  sanat 

geleneği üzerine kurulmuş gen iş  b ir  kuramsal ve eleştirel 

düşüncenin ne varl ığını  ne de etkisin i  ortadan kaldı rmıştır. 

Kaldı ki b i nlerce yı l l ık  figürati f  sanat geleneğin in  dışında 

bırakılmış İslam sanatı yapılarının,  evrensel boyutlarda 

da olsa, dünya sanat tarih indeki yeri s ınırl ıdır. Divriği 

yontusu, İslam sanatı içinde başka örneği olmayan bir sanat 

fenomenidir. Bu k itap, İslam ve Türk sanatlarında olduğu 

kadar dünya sanat tari h i nde de başka paraleli olmayan bu 

yontunun, evrensel bir heykel kavramı içinde konumunu 

irdeleyen bir çalışmadır ve özel olarak hazırlanan çizim ve 

fotoğraflar eşliğinde okuyucuya sunulmuştur. 

Doğan Kuban,  İstanbul 2010 

1 Ainsworth ,  W.F., Travefs and Researches i n  Asia Minor, Mesopotamia, 

Chafdea and Armenia, c. i l ,  Londra, 1 845. 

2 Cuinet, V., La Turquie d'Asie Geographie Administrative, Statistique 

Descriptive et Raisonnee de Chaque Province de f'Asie-Mineure, Paris, 1 892. 

3 Gabriel, A., "Divrigi-La Grande Mosquee", Monuments Turcs d'Anatofie, 

c. i l ,  Paris, 1 934, s. 1 74- 1 88. 

describes it as "one of the finest Musli m  bui ldings in 

Western Asia"1, whi le  V. Cuinet was the first European 

to describe the North Portal as "an architectural and 

sculptural wonder of the world". 2 Later h istorians, most of 

them French, who carried out a more detai led examination 

of the bui ld ing, belonged to the neoclassical tradition and 

tended to be more restrained in their judgments. 3 

The evaluation i n  world art history of a work of art 

created outside the European artistic tradition has always 

been somewhat l imited and, apart from architectural 

monographs, such a work has always aroused less attention 

than it deserves. Histories of world painting and sculpture 

never i nclude an evaluation of Islamic techn ique and 

content. Western culture has created a vision of world art 

h i story from the point of view of its own world outlook, 

w it h  the result that a l i  world artistic traditions are passed 

through the fil ter of the European artistic vision. European 

sculpture is ultimately based on the human figure and, as 

the rejection of the human figure is one of the principles 

of Islamic art, Islamic sculpture has been classified in 

h istories of world art as ornamentation. It is true that 

w it h  the development of abstract art the human figure no 

longer constitutes the essential element in painting and 

sculpture, but this  has removed neither the existence nor 

the i nfluence ofa conceptual and critical approach based on 

the figurative artistic tradition. As a result, I slamic art has 

remained quite outside of the world h istory of sculpture and 

paint ing based on the representation of the human figure. 

The Divriği sculpture is a un ique artistic phenomenon in 

Is lamic art  and this  essay is  an  attempt to examine, within 

the d imensions of the un iversal sculptural concept, the 

place occupied by a sculptural masterpiece that remains as 

un ique in Islamic and Turkish art as in the world artistic 

tradition, and to present it to the reader accompanied by 

specially prepared visual material .  

Doğan Kuban, Istanbul 20 10 

1 Ainsworth, W.F., Travefs and Researches in Asia Minor, Mesopotamia, 

Chafdea and Armenia, v. il, Landon, 1 845. 

2 Cuinet, V., La Turquie d'Asie Geographie Administrative, Statistique 

Descriptive et Raisonnee de Chaque Province de f'Asie-Mineure, Paris, 1 892. 

3 Gabriel, A., "Divrigi-La Grande Mosquee", Monuments Turcs d'Anatolie, 

v. i l ,  Paris, 1 934, pp. 1 74-188. 
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Giriş 

Introduction 

"Elhasıl medhinde diller kasirdir." 
(Öv mek içi n  söz yetişmez.) Evliya Çelebi ( 1650) 

Dünya yontu tarihinde taşın kullanıldığı büyük bir 

bezeme geleneği v ardır. Bu gelenek, her zaman mimariyi 

bütünleyici niteliği düşünülerek, mimari ni n  yanında 

i ki ncil bir uğraş olarak görül müştür. Fakat İslam kültürü 

dışındaki bütün kültürlerde, özel likle dini yapılar söz 

konusu olduğu zaman, bezeme amaçlı  da olsa, taş yon­

tunun özünü i nsan figürü oluşturmuştur. 

Figüratif yontu, yontu sanatının özünü oluşturur. 

Sanat tari hi ne egemen olan Batı düşüncesi heykel (yontu) 

sanatındaki en büyük ürünlerini i nsan figürünün taşta 

ifadesi üzerine kurmuştur. Mısır ve Yunan'dan Rodin'e kadar 

klasik  Batı geleneğini n  öğrettiği heykel budur. Eski Çin,  

Hint ve Güneydoğu Asya, Ortaçağ Ameri ka ve Afrikası'n ın 

i nsan figürüne dayalı zengin heykel gelenekleri de, Avrupa 

kültürünün kendi tarihi içinde gelişti rdiği kuramsal 

tavırlara uyacak şekilde değerlendi ri l miştir. 

İ nsan figürünü dışlayan müslüman kültürü, dünya 

sanat tarihinde figürlü sanatın yokluğu nedeniyle ayrı bi r 

yer işgal eder. Gerçi İran ve Anadolu'nun Selçuklu kültür 

ortam ında, henüz pagan gelenekleri nden uzaklaşmamış 

yeni Türklerin ,  Sünni lslam' ı n  dogmatizmine tam uyum 

sağlayamadığı bi r dönemde, insan  figürü yapmaktan 

çekin mediği, İran ve Anadolu'da günümüze ulaşabilen 

figürlü sanat fragmanlarında açıkça görül mektedir. Konya 

Kalesi' ndeki i nsan figürlü yüksek kabartmalar, kanatlı  

melekler, Diyarbakır Ulucamisi'nde boğaya saldıran aslan 

kabartması, Divriği Şifahanesi Taçkapısı' ndaki kabartma 

Selçuklu figürleri, İran ve Orta Asya'da Selçuklu dev rinin 

ronde bosse prens heykel leri ve seramikler üzeri ndeki insan 

"Elhasıl medhinde diller kasirdir." 
(No words are capable of its praise.) Evliya Çelebi ( 1650) 

There is  a great ornamental tradition in the use of stone in 

world sculpture. This tradition has always been regarded as 

a complementary element in architecture and a secondary 

activity far the architect, but in ali cultures apart from 

the I slamic, although the aim may be fundamentally 

decorative, the essential  element in  stone sculpture, even 

i n  religious bui ldings, has a lways been the human figure. 

Figurative representation forms the hasis of the 

art of sculpture. As a result of Western attitudes, which 

domi nate the history of art ,  the greatest works in the art 

of sculpture are based on the representation in  stone of 

the human figure. From Egypt and Greece to Rodin ,  this 

i s  the type of sculpture as taught in  the Western tradition. 

The rich sculptural traditions based on the human figure 

i n  Ancient China and Southeast Asia,  Central America 

and Africa have been evaluated in a manner in !ine with 

the theoretical concepts nouri shed withi n the European 

tradition. 

Because of its exclusion of the human figure, Musli m 

culture occupies a si ngular place i n  world art history, 

though fragments of figurative sculpture can be found 

i n  Persia and Anatolia dati ng from a period when, in a 

Persian a nd Anatolian envi ronment, the nomadic Turks 

had not yet discarded their pagan traditions in conformity 

with the dogmatism of Sunni Islam, a nd sti l l  saw no 

reason to refrain from the representation of the human 

figure. The humarı figures and wi nged angels rendered 

i n  high relief in Konya Castle, the relief in Diya rbakır 

Ulucami of a lion attacki ng a bul! ,  the Seljuk figures i n  the 

9 
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figürleri ,  resim yasağın ı n  katı kural larl a  uygulanma­

dığın ın  ya da Türk sultanlar ve emirler içi n  geçerli 

olmadığ ın ın  kanıtlarıdır. Gerçi bugüne kalan fragmanter 

heykel veri leri bu heykel sanatı içi n  genelleme yapmaya 

yetmez. Fakat figürlü heykel sanatın ı n  v arlığını  kanıtlar. 

Bu figüratif deneylere karşın taşoymanın İslam 

sanatında sadece bezeme amaçlı kullanı lmış olduğunu 

düşünmek genel olarak doğru bi r yargıdır. A nadolu Selçuklu 

döneminin ( 1 200-1 350) zengin taş bezemesi Ortaçağ İslam 

sanatında özel bi r yer işgal eder. lran'ın pişmiş toprak ve 

alçıya dayal ı  mimari bezeme sanatı, Anadolu'da yerel 

gelenekle buluşarak taş bezemeye dönüşür. Bu süreçte 

İslam ü lkeleri nden Anadolu'ya gelen sanatçılar gibi , yerel 

gelenekler de bezeme sözlüğünün gelişmesine katkıda 

bulunmuşlardır. 

Selçuklu çağı nd a  taşoyma bezeme, kesi nlik le mimari 

sınırlar içinde kalı r. Beli rli bezeme düzenleri v ardır. Motif 

sözlüğü yaygın olarak kul lanı l ı r. Yapıları n taç kapı, eyvan, 

mihrap gibi öğeleri üzeri nde yoğu nlaşan bu mi mari 

süsleme sanatında, Orta Asya'dan İspanya'ya kadar uzanan 

bi r coğrafyada, mi mari i le  bezeme arasındaki bi ri nci l­

i ki ncil i li şkisi değişmez. Avrupa'nı n  i l k  kez lspanya'da 

öğrendiği İslam mimarisini a lgılaması ve tanımlaması, 

i spanya-İslam model i ne dayanıyordu. Bu nedenle Avrupa 

perspektifli ev rensel sanat tari hi nde İslam mimarisi 

"bezemese!" sıfatı taşır. Beşi nci Karl'ın ünlü mi mar Pedro 

Machuca'ya Elham ra Sarayı bahçesinde yaptırdığı sarayla 

karşılaşt ırıldığında, E lhamra'nın bezeme ağırl ığı fazla 

olan bi r yapı olduğu görülür. Öte yandan bugün artık 

kan ıtlandığı gibi , Elha mra, mi mari tasarım açısından 

bahçesine  yapılan Rönesans  sarayı ndan çok daha özgün, 

etki li ve insanların i lgisi ni daha fazla çeken bi r yapı 

olmaya devam etmektedir. 

lslam'ın bezemese! bi r mi mari olduğu düşüncesi 

yanlış bi r klişedir. İslam ül kelerinin mi mari geleneklerinde 

bezemeni n ağırlık taşıdığı örnekler vardır. Fakat yapı ların 

mi mari tasarımlarına paralel bi r bezeme ağırlığı taşıdığı 

Gotik, Rokoko, Barok çağlarının mimariyi ikinci planda 

bırakan abartısı İslam mi marisinde hiçbi r  zaman görü lmez. 

Portekiz ya da Güney Alman Barok mimari leri ni n  bezemese! 

yoğunluğuna paralel bi r süsleme eği li mi lslam'da hiç 

olmamıştır. Kubbet-üs-Sahra'n ın, Samarra saraylarının, 

Orta Asya ve İran'ın anıtsal tuğla mi marisi ni n  ve Osmanlı 

mi marisi ni n  bezemese! niteli kli olmadığı açıktır. Divriği 

Külliyesi bu bağlamda bi r isti sna oluşturur. Çünkü cami 

taçkapısının süslenmesi mi mariden fazla ağırl ık  veri len bi r 

programla tasarlanmıştır. 

relief on the partal of the Divriği Şifahane, the figures i n  

ronde bosse o f  princes a n d  the human figures o n  ceramics 

belongi ng to the Seljuk periods in Persia and Central Asia 

show either that the prohibition on representation was not 

strictly adhered to or that it was not regarded as va! id by 

the Turkish sultans and emirs of the time. it is true that 

there is not sufficient surviving sculptural data to justi fy 

any valid generalisation but a l l  thi s  proves the existence 

of a figurative art of sculpture. 

In spite of these essays i n  figurative representation, 

sculpture is rightly regarded as a purely decorative 

element i n  I slamic art. The rich stone ornamentation of the 

Anatolian Seljuk period ( 1 200-1 350) occupies a special place 

in medieval  lslamic art.  The art of architectural decoration 

i n  Persia based on terra cotta and stucco was transformed 

i nto stone decoration through its union with the loca! 

Anatolian tradition. ln the process, these traditions, like 

the various artists arrivi ng in Anatolia from other Islamic 

countries, contributed to the development of both loca! 

traditions and the decorative vocabulary. 

Stone decoration of the Seljuk period remains strictly 

confi ned within architectural limits. There are defi nite 

decorative patterns and wide use is made of an accepted 

motif vocabulary. in this art of architectural decoration, 

concentrated on elements such as porta ls, eyvans and 

mih rabs, to be found in a territory ranging from Central 

Asi a  to Spai n ,  there is no change i n  the primary-secondary 

ranking of architecture and decoration. The perception 

and i nterpretation of Islamic architecture, which fi rst 

came to the attention of Europe i n  Spai n, was based on the 

Hispanic-Islamic model. Thus, i n  the universal history of 

art, written as it is from a European perspective, lslamic 

a rch itectu re is  defi ned as "decorative". When compared 

with the palace built by Pedro Machuca, the celebrated 

architect of Charles V, in the garden of the Alhambra 

Palace, the Alhambra Palace displays an excessive 

emphasis  on decoration. On the other hand, from the point 

of view of arch itectural design, the Alhambra continues to 

be a much more i nteresti ng, striking and origi nal creation 

than the Renaissance Palace erected in its garden. 

The perception of l slamic architecture as decorative 

i s  an erroneous cliche. There are, i ndeed, examples of 

buildings in Islamic countries in which the main emphasis 

is placed on decoration, but the exaggerated concentration 

on decoration typical of the Gothic, Rococo and Baroque 

styles that leaves architectural design as a secondary 

element is never to be found i n  Jslamic architecture. 
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Anadolu'da Selçuklu egemenliği ve onu izleyen 

Moğol işga l i  sırasında mimari bezemenin "bölgesel 

fark lılaşmalarına karşın" yaygın ve ortak karakteristikleri 

vardır. 1 ı.  yüzyıl sonu i le 1 4. yüzyıl arasındaki  taşoyma 

bezemenin,  A nadolu'ya özgü ve İ ran'ın tuğla geleneğinden 

olduğu kadar Arap ülkeleri bezemesinden de ayrılan yerel 

bir üslubu gel işmiştir. Bu ortamda D iv riği Ulucamisi  

ve Şifahanesi'n in  taşoyma bezemesi, dönemin ölçütleri 

dışına çıkan ve bezeme n itel iğinden çok b ağımsız yontu 

karakterine yaklaşan özell ikleri, zengin sözlüğü, cennet 

kapısı tasvir i  üzerine kurgulanmış programı ve tasarı mıyla 

şaşırtıcı bir yenil ik ve yaratıcılık sergilemektedir. Bu 

yapının yontuları Anadolu Selçuklu mimari  bezemesi n in  

gelişme çizgis inin olduğu kadar, İslami bezemese! yontu 

sınıflamasın ı n  da dışında biryaratmadır. M imari ve bezeme 

arasındaki h iyerarşik i l i şk ileri ortadan kaldıra n  eşsiz b i r  

deneme olarak, İslam mimarl ık  tarih i  b ağlamında olduğu 

kadar dünya sanat tarih inde de karşılaştı r ı labileceği 

başka bir örnek olmadığı için ,  mucizevi b i r  yapıt olarak 

ortaya çıkar. 

Divriği kompleksiyle i lgil i  bir inci sorunsal, yapıtın 

İslam sanat tarih i nde eşi  olmayan yontuların ı n  tarihsel 

konumudur. Ayn ı  tarihlerde ve yakın bölgelerde, örneğin  

Kayseri Şifaiye Medresesi ( 1 205-1 206) 'n i n  taçkapısıyla 

karşılaştır ı ldığı zaman, bu yapıdaki basit geometrik 

tasarımdan D ivriği Ulucamisi Kuzey Taçkapısı'na atlayan 

kısa bir gel iş im sürecini ,  Selçuklu sanatını oluşturan 

tarihsel koşul lar içinde hayal etmek olanaksızdır. Kaldı 

k i  bu yontunun ne öncesinde ne de sonrasında Anadolu 

Türk tarih i  boyunca h içbir  akrabası yoktur. Anadolu 

Selçuklu sanatın ın  gelişmesinde etkil i  olmuş Bizans, 

Ermeni ve Kuzey Suriye taş yontu geleneklerinde de bu 

yontuyu aydınlatacak bir ipucu bulamıyoruz. Bu yapıda 

ne kapı tasarımı ne kullanılan motiflerin zenginliği 

ne de taşoyma bezemenin kompozisyonu bağlamında 

referans verebileceğimiz bir  taçyapı geleneği dünya sanat 

tarihinde yoktur. Köken sorunu bir  anlamda yanıtsız 

kalmaktadır. Sanat tarihi açısından referans, sanatçın ı n  

kişil iği, çevresinde toplanan taş işçilerin in  v e  ustaları n ı n  

olası kimliklerine i l işkin, yapıdaki uygulamanın analizine 

ve onlarla karşılaştı rılabilecek örneklerin bulunduğu 

yörelerin sanat geleneklerine dayalı gözlemler olabi l ir. Ne 

var ki  bunlar Divriği sanatını  yorumlamak için yetersiz 

bir veri tabanı oluşturmaktadır. 

İki nci sorunsal, İslam tarihinde başka eşi olmayan 

ve bilinen İslami bezeme kategorilerine gi rmeyen bu 

üçboyutlu çalışmanın tanımı ve adlandırılmasıyla ilgilidir. 

Decoration as extravagant as that displayed i n  the Baroque 

buildings of Portugal or Southern Germany is not to be 

found in  Islam. The Dome of the Rock, the Samarra Palaces, 

the monumental brick buildi ngs of Central Asia and Iran 

and Ottoman architecture as a w hole are quite clearly non­

decorative in character. l n  this connection Divriği forms 

an exception. The main partal of the mosque was obviously 

designed in accordance w it h  a programme that laid more 

emphasis on decoration than on architecture. 

ln spite of certain " regional differences", architectural 

decoration dating from the period of Seljuk hegemony i n  

Anatolia a n d  the subsequent period o f  Mongol occupation 

d isplays certa in  common and widespread characteristics. 

Architectural stone decoration dating from between the 

end of the 1 l th  and the 1 4t h  century developed a regional 

style pecul iar to Anatol ia as clearly distinguishable from 

the oriental brick tradition as it is from t hat of the Arab 

countries. ln the context of this w idespread sculptural 

style, the stone carving on t he Divriği Ulıl.cami and 

Şifahane is characterised by features that break the bounds 

of contemporary norms and c�me closer to sculpture 

than to decoration, by a wealth of vocabulary and by 

an amazing originality and creativity in the progra mme 

and design based on the concept of the parad ise gate. The 

sculptures in  this building, tho.ugh in the tradition of 

Anatol ian Seljuk architecture, l ie outside the category of 

Islamic decorative sculpture. As a unique experiment in  

removing the  h iera rchical relations between architecture 

and decoration, it emerges as a miraculous creation as 

unique i n  the context of lslamic architectural history as in 

that of world art history. 

The first problem with the Divriği Complex is the 

h i storical position of its unique stone carvi ngs in the 

h istory of Islamic art. When it is compared with other 

portals of the same date and neighbourhood, such as the 

partal of the Kayseri Şifaiye Medrese ( 1 205- 1 206), it is 

impossible to conceive, in the conditions created by Seljuk 

art, the leap from the simple geometric design of the latter 

to the Divriği North Parta l .  Moreover, this  stone carving 

has no relation to a ny previous work, nar to any of a la ter 

period t hroughout the whole of Anatol ian Turk ish history. 

Nor can we find in  the Byzantine, Armen ian and Northern 

Syrian stone carving trad itions that exerted an influence 

on the development of A natolian Seljuk art any clue t hat 

would throw light on tbis particular stone carving. ln this 

building neither the design of the door nor the richness of 

the motifs employed nor the sculptural decoration can be 
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Bu satırların yazarı için D ivriği Ulucamisi ve Şifahanesi 

taçkapıları Batı sanat tarihinin "sculpture" adı altında 

tanımladığı sanat etkinliği kategorisine koyacağımız 

özellikler taşımaktadır. Gerçi değişik kültür ortamlarında, 

yontusal teknik ve biçimlerde rastlanabilecek benzerliklerin 

üslupsal benzerlikler olarak değerlendirilmesi söz konusu 

değildir. Taşı yontan sanatçı ile malzeme arasında oluşan 

profesyonel buluşmanın benzer davranışlara yol açtığı, 

yadsınamayacak örneklerle bu kitapta gösterilmiştir. 

Bu kitapta yapılan karşılaştırmalar Hürremşah'ın yon­

tusunun karakteri açısından aydınlatıcıdır. Fakat bütün 

ölçütleri insan figürü "temsili"ne dayalı Batı sanat 

geleneğinde Divriği yontusunu "heykel" olarak adlandırmak 

ancak 20. yüzyıla geldiğimiz zaman olası görünmektedir. 

linked to a ny partal tradition in the history of world art. 

in a sense, the basic problem remains unsolved. From the 

point of view of art h istory, observations may be made in 

relation to the character of the artisan and the probable 

identities of the masons and master masons gathered in 

the area, as well as on the basis of an analysis of practice 

applied in the structure and the artistic traditions of 

regions in which comparable examples are to be found. 

Unfortunately, these provide inadequate data for the 

i nterpretation of Divriği art. 

The second problem concerns the definition and 

classification of a three-dimensional work unique in 

Jslamic art and belonging t o  nane of the categories of 

Islamic decoration. For the author of these lines, the 

Divriği Uluca mi and Şifahane portals display nane of the 

characteristics that would justify their being included in 

any artistic category under the heading of "sculpture" in 

the history of Western art. 

The comparisons made in this book serve to throw 

light on the character of the Hürremşah stone carving, 

but it is only in the 20th century that we have reached the 

stage in the tradition of Western art when we can classify 

the Divriği stone carving as "sculpture". 

IJI>. Kuzey (Kıble) Taçkapısı. Taşoy m a  bezeme 

ayrıntısı. 

North (Qibla) Partal. Carved decoratio n, 

detail. 
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Tarihi Çerçeve 

Historical Background 

Göçerlerin Yerleşme Sürecinde 

Tarihsel Çerçeve 

Bozkı r  göçerleri Avrasya tarih in in büyük boyutlu dina­

mizmin i  temsil  eder. Bu d inamizm Hyung- Nu'lardan baş­

layarak, içerdiği tarihsel tartışma boyutlarıyla birl ikte, 

Türk di l i  diyalektleri konuşan göçerlerin çoğu zaman temel 

öğe olduğu büyük tarihsel hareketleri kapsar. Hunları da 

sayarsak, Ç in'de Wei Sülalesi'ni kuran To'pa'larla birl ikte 

göçer-yerleşik arakesitinde başlayan, Batı'ya yönelmiş ve 

her aşamasında Asya'nın yerleşik güney topraklarına sızan 

bir Türk göçeri olgusu Osmanlı dönemine kadar ulaşır. 

Anadolu'nun bugün bile ana ulaşım aksları dışında 

kalan bir  küçük kenti olan Divriği'de Ortaçağ'ın en görkemli  

ve tasarım açısından en gelişmiş camisin in  ve şifahane­

sinin bulunması, yapının taçkapılarını ,  maksuresini ,4 

mihrap duvarını b ir  üçboyutlu heykel n itel iğinde süsleyen 

yontuları, İ ran  ve Orta Asya'da Gaznel iler, Karahanlı lar, 

Selçuklar i le başlayan Türk göçer-yerleşik İ ran  s imbiyot ik  

yaşamının A nadolu'ya uzanan b ir  aşamasını  oluşturur. 

Erzurum'da, D iyarbakır'da, Malatya'da, Konya'da 

kalmamış ya da h iç olmamış bir mükemmel l iğin küçük 

Mengücek emirl iğ inin ik incil bir kentinde gerçekleşmesi ,  

Ortaçağ'ın sülale ve savaş hikayeleri içinde sunulan 

klasik tarih i  birçok temel kültürel olguyu ik inci  plana 

attığı için, gerçek tarihsel gel iş imin doğasını anlamayı 

güçleştirmektedir. Sadece tarih i  olguları izleyen bir  politik 

tarih kurgusunun bu kü ltürel olguyu açıklamakta yetersiz 

kaldığını  kanıtlamaktadır. Bugüne kadar yazı lmış Orta­

doğu ve İslam tarihleri, politik egemenlik sorunları ötesinde 

4 Maksu re: Sultan'a ayrı lan bölüm ,  kubbeli mihrap açıklığı. 

The Historical Environment During the 

Period of Sedentarisation of the Turkish Nomads 

The steppe nomads were characterised i n  Eurasian h istory 

by their extraordinary dynamism, which, from its begin­

n ings wi th  the Hyung-Nu, comprises a number of great 

h istorical movements in which Turkish speak ing nomads 

played the lead ing role. l f  we i nclude the Huns,  the 

phenomenon of Turkish rn igration towards the West, 

beg i n n i ng with a nomadic-sedentary conjunction with 

the To'pa, the founders of the Wei dynasty in C h i na, 

and accompanied, at every stage, by a Turkish m igration 

infi ltrat ing into the settled regions of Asia,  conti nued 

i nto the Ottoman era. 

The fact that a medieval mosque and ş i fahane 

d isplay ing such arch itectural magnificence and h ighly 

sophisticated design, w ith stone carv ing of a three­

d imensional sculptu ral qual ity adorning the portals, 

maqsura4 and m ihrab wall ,  should have been located in 

D ivr iği ,  a small country town lying, even now, outside the 

main Anatol ian l ines of transportation, represents a stage 

i n  the penetration i nto A natolia of the symbiotic Turk ish 

nomad-sedentary I ranian l ifestyle in I ran and Central Asia 

begin ning with the Ghaznevids, Karakhanids and Seijuks. 

The location in a small second-rate country town 

of a m inor dynasty, such as the Mengujek, of a build ing 

of such perfection of design the l ike of wh ich has fai led 

to survive or, indeed, never even existed in much more 

important political centres such as Erzurum, D iyarbakır, 

Malatya or Konya, substantially reduces the cogency of 

4 The maqsura was the generally domed section of the mosque 

in front of the mihrab reserved for the use of the Sultan. 
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s imbiyoti k  yaşam ı n  doğasın ı  açıklamış görünmüyor. 

Örneğin İslam Ortaçağı'n ı n  en sıradışı yapısın ın  D ivriği 'de 

yarat ı lmış  olması gibi, ls lam'ın yet işt ird iği  belk i de en 

büyük fi lozof olan İbn Sina'nın B ağdat'ta değil ,  fakat 

Buhara'da yeti ş m iş olması hatta ömründe Bağdat'a git­

memiş olması da sorgulanacak bir olgudur. İ ran  ve Orta 

Asya'da Tahi ri ,  Saffari ,  Buyid, Samani devletleri ve onu 

izleyen Gaznel i ,  Karahanl ı  ve Selçuklu tarihi  süreçlerin i n  

yarattığı pol i t ik  kasırganın ,  Pencap v e  A fganistan'dan 

Suriye ve A nadolu'ya uzanan büyük coğrafyada çağdaş 

dönemin "bey i n  göçü"ne benzer bir kültürel mekanizmayı 

harekete geç i rdiği  açıktır. İslam tarihleri, Gazneli 

Mahmud'un ya da Celaledd in  Harezmşah'ın destanlarını  

anlat ı rken, Gazneli  Mahmud tarafından adeta kovalanan 

İbn Sina'nın serüvenin i  anlatamazlar. M imari ya da 

sanat eserlerin i n  üret im i  gibi gündel i k  yaşam etkin l ikleri 

düzeyine ind irgendiği zaman, yaratıcı ve üret iciler in in  

k iml ikleri anonimleşi r. B i r  sanatç ın ın  adını  bi ldiğiniz 

durumlarda, coğrafi b i r  referans olmazsa Muhammed, 

Hasan, Hüseyin gibi adlar herhangi başka bir adla 

yer değişti rebilecek anonim referanslar olarak kalı r. Bu 

durumlarda yaratı lan sanat yapıtları tarih i n  daha fazla 

incelenmesi gereken verileri  olur. 

Bu yayı lma ve s imbiyotik oluşumun karakteri üze­

rinde düşünmeden Ortaçağ İslam dünyasını anlamak belki  

de olanaksızdı r. 

Avrasya'nın göçer-yerleşik  s ınır  coğrafyasında, 

sadece savaşlardan, göçlerden dolayı deği l ,  k iş i lerin yer 

değiştirmesi nedeniyle, sayısız değişik kökenl i  i nsan, 

değişik koşul larda Ortadoğu'nun olmayacak kentlerinde 

belk i  de rastlantısal d iyeceğimiz koşul larda buluşmuştur. 

Sayısız insan yeni fethedilen topraklara göçmüştür. 

Fakat değiş ik  insanların bir araya gelmesi her zaman bir  

Divriği yaratmamıştır. Batıya göçün A nadolu kültürüne 

rastlantısal olarak hed iye ettiği Mevlevi l ik,  Bektaşil i k  

ve  Alevi l ik  gibi olguların yanında kimse Divriği'yi b i r  

kültürel fenomen olarak değerlendi rmemiştir. 

1 1 - 1 3 .  yüzyıllar coğrafi, sosyal, kültürel tarih i  

kolay yazılabi lecek bir  dönem deği ld ir. Yazılı  belge azdır. 

Tarihi  veri ler, bugüne ulaşmış yapı lar  ve sanat eserlerid i r. 

Dönemin kültürünü, süregiden göç ve savaşların, coğraf­

yanın herhangi b ir  köşesi nde bir araya geti rdiği olasıl ık lar  

bel i rlemiştir. Kabus bin Vuşmgir' in kulesi, Gazne'de 

Mesud'un kulesi, adı yaşayan fakat günümüze ulaşamamış 

büyük saraylar, Şahname ya da b i r  Selçuk kümbetli ya 

da D ivriği U lucamisi ve Şifahanesi, bu oradan oraya 

savru lan sanatçı ve düşünürlerin yapıtlarında şek i l lenen 

some of the basic cultura l  tenets of a h istory confined to 

the political phenomena and thus standing i n  the way of 

any real understanding of the true nature of the h istorical 

processes. H istories of the M iddle East and Islam written 

so far do not reveal the true nature of this  symbiotic 

phenomenon, apart from questions of hegemony. Far 

example, that Ibn Sina, perhaps the greatest phi losopher 

Islam has ever produced, should have been brought up in 

Bukhara rather than Baghdad and that, i ndeed, he never 

even v isited Baghdad, poses, l ike the erection of the most 

extraordinary bui lding of the Islamic Middle Ages in 

D ivriği, a real problem. The mass movements produced 

over a wide region extending from Punjab to Syria and 

Anatolia by the political turbulence in the Tah irid, Saffarid, 

Buyid and Samani states in I ran and Central Asia, together 

with t he subsequent Ghaznavid, Karakhanid and Seljuk 

h istorical developments, clearly constituted a cultural 

phenomenon of utmost complexity. While relating the epic 

tales of Mahmud of Ghazne and Jalaladdin Khwarazm­

shah, Islamic h istories make no mention of how Ibn Sina 

escaped from the hands of Mahmud of Ghazne. The l ife of 

lbn Sina is emblematic of the fates of ali the philosophers, 

men of religion and artists in the turmoil and confusion 

that reigned among the Ismail is, Sunnites, Zoroastrians and 

Turkish converts to Islam on the outer borders ofthe nomadic 

world. As always, the m igrants carried with them to the 

West artists, th inkers, poets, dervishes and administrators. 

üne of the great epics produced by the nomadic Turkish 

whirlwind was the story of Jalaladdin Khwarazm-shah's 

wars in I ndia, Iran,  Caucasia and Eastern Anatolia, and ali 

this may be said to be relevant to the emergence of the 

Divriği master artisan. The reduction of architecture and 

artefact production to the level of an everyday activity 

leads to anonymity as regards the identities of its creators 

and producers. Even i n  instances where the name of the 

artist is known, craftsmen with common names such as 

Muhammad, Hasan and Hussein remain, in the absence 

of any geograph ical reference, virtually anonymous. In  

such cases, data required far the further consideration of 

the date and nature of artistic works and artefacts remain 

inadequate and medieval l iterature does not provide more 

i nformation. 

It  is  perhaps i mpossible to reach a ful l  understanding 

of medieval culture without an examination ofthe character 

of this expansion and symbiotic fo rmation. 

Thousands gathered in the various cities on the 

borders between the nomadic and sedentary societies as a 
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rastlantısal oluşumlardır. Van, Erzurum, Malatya, Konya 

dururken D ivriği 'n in Ortaçağ'ın en özgün m i mari yapıt ına 

sahip olması ,  bu tarih in  oluşmasındaki rastlantısal l ığın 

kanıtıdır. 

Gerçi bu yapıda i l k  kez bir araya gelen koşul ların 

bi leşenleri b i l inen kökenlere dayanmaktadır. Göçer 

düzenden yerleşik düzene geçmek yüzyıl lar  a lmışt ır. 

Bu bağlamda tarihsel veriler muzaffer kumandanların 

zaferleri, kurdukları devletlerin sürek l i l iğiyle tan ımlansa 

bile, o dönemlerin kültürel içeriğ in in maddi boyutu ve 

uygarl ık  potansiyel i ,  zamanımıza ulaşan ve daha ayrıntı l ı  

olarak i rdeleyebileceğimiz sanat ve düşün yapıtlarında 

bulunmaktad ı r. 

Anadolu'ya Belh'ten gelen Mevlana, Mesnevi's in i  ve 

Divan'ın ı  Farsça yazar. Onun yapıtıyla karşı laştırı ldığında 

D ivriği daha çok Anadolu'dur. Burada madde A nadolulu, 

fakat spiritüel olan daha geniş  b ir  alanın malıdır. D ivriği 

sanatında Asya'n ın dört b ir  yanından gelen düşünceler 

eŞiraz 

result, not so much of wars and migrations, but rather as 

a result of the movement of i ndividuals of various origins .  

Numberless thousands migrated to the newly conquered 

territories, but the coming together of a number of 

i nd ividuals did not a lways result in the creation of a D ivriği 

art. The creation of the Ulucami has never been regarded 

as a cultural phenomenon on a par with the accidental gift 

of the orders of Mevlevism, Bektashism and Alevism to 

Anatol ian culture as a result of the m igration to the West. 

The geographical, social and cultural history of the 

l ıth- 1 3th  centuries is  not an  easy one to w rite. Documents 

are scarce. The h istorical data consist of the survivi ng 

bui ldings and a rtefacts. The culture of that period was 

shaped by the results in one corner or another of the 

geography produced by the continual wars and migrations. 

The tower of Qabus ibn Wushmgir and the tower of Masud 

in Ghazni, the great palaces of which on ly the names have 

surv ived, a Şah name or a Seljuk tomb tower or the Divriği 
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ve eşyalar buluşurlar. Bir bakıma göçer Türkler Asya 

kültürler in in  tohumların ı ,  fethetti k leri her yere taşımış 

olurlar. Böylece D ivriği sadece bir Ortaçağ camisi deği l ,  

Türklerin egemenl iğine geçen İran-Anadolu dünyasının 

simbiyot ik  kültürünün ancak o karmaşık ortamda yeşere­

bilecek olağanüstü bir ürünüdür. 

Mengücek Beyliği 

Türkler, Abbasi sultanlar ının paralı askerleri olarak, Doğu 

A nadolu'yu 9. yüzyıldan itibaren tanımış olmalıdı r. Fakat 

Doğu Anadolu'nun sistemati k  olarak Selçuklu hücumlarına 

hedef olması i lk  kez 1 0 18 'de Çağrı Bey'in Oğuz süvari­

leriyle başlamıştı r. Müslümanlar ile Bizansl ı lar  ve Haç­

l ı lar  arasındaki s ınırlar kabaca A ntakya'dan başlayarak 

Mezopotamya'ya kadar uzanıyordu. Türklerin 1 1 . yüzyıl 

boyunca yapt ık ları  akınlar sırasında Vaspurakan'a (Van 

E rmeni K ral l ığı bölgesi) göçer aşiretleri olarak kısmen 

yerleşmiş olmaları olasıdır. Tuğrul Bey'in 1054- 1055'te 

Tercan-Malazgirt hattına kadar i lerlediğin i , 1068'de akın­

ları n, başarısız da olsa, Divriği'ye kadar uzandığını 

bil iyoruz. Bu süreçte dağınık göçer aşiretlerin in  giderek 

daha batıya uzanmaları ve sonraki beyliklerin oluşumuna 

katı lmış  olmaları doğaldır. Fakat Türklerin giderek artan 

ve sürekl i l ik  kazanan Anadolu'yu yurt edinme hareketleri 

107 l 'de Malazgirt'te, Selçuklu sultanı Alp Arslan'ın Bizans 

tmpa ratoru Ronıanos Diogenes'i yenerek Bizans ordusunu 

yok etmesinden sonra yoğunlaşmıştır. 

Doğu Anadolu'da beylikler kuran Türk emirleri ara­

sında Mengücek de vardır ama onun kiml iği konusunda 

belgesel bir bi lgi yoktur. Alp Arslan'ın ordusunda ikinci 

derecede bir komutan ya da bir aşiretler grubunun başı da 

olabi l ir. K aynaklarda adı doğru yazılmamıştır. Fakat tarihte 

Mengücek olarak bil inen ve Erzincan, Kemah, Divriği, 

Şebin karah isar bölgelerine egemen olmuş, Danişmend ve 

Selçuklu sülaleleriyle evl i l ik  yoluyla bağlantı kurmuş ve bazı 

yöresel savaşlara, özell ikle Gürcü kral lığıyla yapı lanlara 

katılarak gazi u nvanı a lmış  beyleri olan Mengücek sülalesi, 

bastırdıkları paralar ve yaptırdıkları yapıların yazıtlarıyla 

tanınmaktadır. Kurucu olarak Mengücek Gazi'nin adı 

Divriği'deki Sitte Mel ik Türbesi yazıtında vardır. Kemah 

ve Erzincan arasındaki Sultan Meli k  Türbesi'n in  Farsça 

kitabesinde de Mengücek Gazi Erzurum, Erzincan, Kemah, 

Diyarbakır fatih i  olarak tanıtılmaktadır.5 

Herhangi bir temel belgeye dayanmasa da Mengücek, 

ülke açan, beyl ik kuran bir Türkmen emiridir. l l lB'den 

Great Mosque are the accidental formations created by 

artists and thinkers scattered here and there throughout 

the region. T hat a most original work of arch itecture and 

carving of the Middle Ages should be found in Divriği 

rather than in Van, Erzurum, Malatya or Konya is proof of 

the role of chance in the history of this period. 

It is as i f, in this building, it al! rested on certain known 

origins, the constituent conditions of which had come 

together far the first t ime. T he transition from a nomadic 

ta a sedentary way of l ife took centuries to complete. In 

this context, although historical data may consist of the 

victories of great commanders and the stories of the states 

they founded, the physical dimensions and civil isation 

potentials of the cultural content of those periods are to be 

found i n  the surviving artistic and intellectual creations 

which are now open to our inspection. 

Mevlana, who came from Balkh to Anatolia, wrote 

h i s  Mathnawi and Divan i n  Persian. Compared with such 

a work, D ivriği art is much more Anatolian in character 

though the whole is the product of a much wider spiritual 

ground. Concepts and artefacts come together in Divriği 

art from the four corners of Asia. i n  a sense, the Turkish 

nomads carried t he seeds of Asian culture to every region 

they conquered. Thus D ivriği is not only a medieval mosque 

complex, it is an extraordinary product that could only 

have flourished in the complex environment created by the 

symbiotic culture of an  lranian-Anatolian world that was 

at that time fall ing under Turkish hegemony. 

The Principality of Mengujek 

From t he 9th century onwards the Turks were recognised 

in Eastern A natolia mainly as mercenaries employed by 

the Abbasid sultans, but the exposure of the region to 

regular Seljuk attacks began with the raids carried aut 

by the Oghuz cavalry under the command of Çağrı Bey 

in  1018 .  The border between Muslims and the Byzantines 

and Crusaders ran in a rough ! ine from Antakya to 

Mesopotamia. By the time of the Turkish raids in the 1 ıth 

century some of the Turkish nomadic tribes had probably 

settled in Vaspurakan (the Van region of the Armenian 

k ingdom). We alsa know that in 1054-1055 Tuğrul Bey 

had advanced as far as the Tercan-Malazgirt border and 

that, by 1 068, raids, though sporadic, had reached as far 

as Divriği. It is natural that in the course of this process a 

few scattered nomadic tribes should have advanced further 
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önce öldüğü düşünülen Mengücek Gazi'ni n  oğlu İshak, 

Danişmend sülalesinden Mel ik  Gazi'n i n  k ızıyla evlenmişti r. 

Oğullarından Davut'a Erzincan kenti n i  ve Kemah Kalesi'ni ,  

Süleyman'a ise D ivriği'yi bırakmıştır. Fakat D ivriği ko­

lunun, adın ı  ve yaptıklarını b i ldiğimiz ilk emiri Süley­

man'ın oğlu Şahinşah'tı r. D ivriği Kalesi'nde 1 180 tarih l i  i lk  

caminin  kitabesinde Şahi nşah'ın adı  yazıl ıdır. D ivriği'deki 

en öneml i  yapılardan biri olan Sitte Meli k  Türbesi'n in  

kurucusu da  Emir Şahinşah'tır. Şahi nşah'ın ik i  oğlundan 

biri olan Süleyman, D ivriği Ulucamisi 'ni  yaptıran Ahmed 

Şah'ın babasıdır. 

D ivriği'deki Mengücek sülalesi, hakkında h içbir  şey 

b i lmediğimiz Süleyman Şah'tan başlayarak 1270'e kadar 

devam etmiş olabi l ir.6 

K itabeler ve sikkeler dışında tarihleri konusunda pek 

az şey bildiğimiz Mengücek Beyliği 'nin en ünlü hüküm­

darı Erzincan Emiri Fahrüddi n  Behramşah hakkında 

bi ldiklerimiz, D ivriği gibi önemsiz bir A nadolu kentinde 

büyük bir m i mari yapıtın yaratı lması  olgusunu bir ölçüde 

aydınlatmaktadır. 

Bu sülalenin en ünlü ve en uzun süre hükümdarl ık  

yapmış o lan  beyi Davut Bey'in oğlu Fahrüddi n  Behramşah 

( 1 162?-1 225) Konya Selçuklu a i lesiyle dünürlük kurmuştu. 

Mengücekler, Konya Selçuklu Devleti'ni n  egemenl iğ in i  

tan ıyordu. Behramşah, saltanat ının başında Gürcüler i le 

yapılan bir savaşın galipleri arasında olduğu için "Gazi" 

unvanı da taşımıştır. Behramşah döneminde Erzincan 

sarayı sürekli bir göç ve savaş ortamında, özell ik le  Moğol­

ların İran'daki baskıları arttıktan sonra, batıya kaçan 

sanatçıların, sufilerin, şairlerin h imaye gördükleri, 

sığın ılacak bir kültür ortamı olarak ün lenm iş olmalıdır. 

Behramşah'ın sarayının ününü artıran i k i  ad, Belh'den 

gelerek dört yı l  boyunca kendisi için yapılan medresede 

ders veren Mevlana'nın babası Bahaeddi n  Veled ve 

Mahzen-ül-Esrar adlı k itabını Behramşah'a sunan Azer­

baycanl ı  şair Nizami'd ir. Mengücek bölgesin in  Ahlat ve 

Tifl is  gibi kentler ve Azerbaycan i le sürekl i  i l işki  içinde 

olduğu anlaşıl ıyor. Bahaeddin'in buradaki uzun süreli 

yaşam ı  Sufizm'in yöredeki etk in l iğ in in de kanıtı olarak 

düşünülebi lir. 

Öte yandan Mengücek emirlerin i n  İslam öncesi 

geleneklerin i  sürdürmeleri de bölge için karakteristiktir. 

D ivriği'de Emir Şahinşah'ın, Alp Kutluk, Tuğrul Tek in,  

5 Sakaoğlu, N . ,  Türk Anada/u"da Mengücek Oğulları, İstanbul ,  1 9 7 1 .  

6 A.g.e. 

toward the West, but the real i ncrease i n  the number of 

Turks who made their home in Anatol ia  took place after t he 

defeat of the Byzantine E mperor Romanos D iogenes by the 

Seljuk Sultan Alp Arslan in 107 1 .  

Mengujek was one o f  the Turkish emi rs who founded 

an emirate i n  Eastern A natolia but there is no documentary 

evidence as to h i s  personal identity. He may have been a 

commander of a subordinate ran k  i n  Alp  Arslan's army or 

the head of a group of tribes. H i s  name does not appear 

directly in the sources but he woul d  appear to be the 

Mengujek who gained control of the Erzincan, Kemah, 

D ivriği and Şebinkarahisar regions, formed marital 

relations w ith the Danishmend a nd Seljuk dynasties and 

earned the title of "gazi" as a result of h is participation i n  

several regional battles and, more particularly, i n  joi ni ng 

i n  the attacks on the kingdom of Georgia. The name of 

the Mengujek dynasty is  to be found on both coins a nd 

inscriptions, whi le Mengujek Gazi also appears as founder 

in the inscription on the Sitte Melik  Tomb in D ivriği as well 

as i n  the Persian inscription on the tomb of Sultan Mel ik 

located between Kemah and Erzincan, where Mengujek 

Gazi is  recorded as the conqueror of Erzurum, Erz incan, 

Kemah and D iyarbakır.5 

Although there is no real documentary evidence, 

Mengujek would appear to have been a Turcoman emir who 

founded the Mengujek Principal ity. He is  thought to have 

died before 1 1 18 .  His son, İshak, married the daughter of 

Mel ik  Gazi of the Dan ish mend dynasty. To his son Davut 

he left the city of Erzincan and Kemah Castle, and to h i s  

son Süleyman he  left Divriği, but the first known member 

of the Divriği branch whose name and works are known 

to us was Şahinşah, the son of Süleyman, the first emir. 

The name of Şahinşah is recorded on the inscription of the 

first mosque, dat ing from 1 180, to be erected in Divriği 

Castle. Emir  Şahinşah was the founder of the Sitte Mel ik 

Turbe, one of the most important monuments in Divriği. 

Süleyman, one of Şahinşah's two sons, was the father of 

Ahmed Şah, the founder of Divriği Ulucami .  

The  Mengujek dynasty, which began w ith Süleyman 

Şah, of whom nothing is  k nown, may have surv ived until 

as !ate as 1 270. 6 

The i nformation we possess regarding the Erzincan 

Emir Fah rüddin Behramşah , the most famous ruler of the 

5 Sakaoğlu, N. ,  Türk Anado/u"da Mengücek Oğulları, l stanbul ,  1 9 7 1 .  

6 lbid. 
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Yabgu gibi eski Türk u nvanlarını kullanmaya devam ettiği 

görül mektedir. D ivriği U lucamisi Taçkapısı'ndaki hayat 

ağacında şaman m itologyasındaki sayısal oranların 

kul lanı l ış ı ,  batı kapısındaki  totem n itel ik l i  kuşlar ve Şifa­

hane Taçkapısı 'ndaki saçl ı Selçuklu figürler in in  İslami 

unvanlarla  b irl i kte kul lanı lm ası yen i  Müslüman olan Türk 

emirlerin i n  s inkretik kültürlerin i  ayd ınlatan olgulard ı r. 

Mengujek Principal ity, of the h istory of which very l ittle is 

known apart from the dates on the coins and inscriptions, 

serves to throw some l ight on the phenomenon ofthe creation 

of a great architectural monument in as unimportant an 

A natol ian town as D ivriği. 

Fahrüddin Behramşah ( 1 1627-1 225), the son of Davut 

Bey, the longest reigning and most famous member of this 

dynasty, formed a marital relationship with the Konya 

Seljuk family. The Mengujeks recognised the suzerainty 

of the Konya Seljuk state. Behramşah had won the title 

of Gazi as one of the victors in the wars fought with 

the Georgians at the beginning of his reign, and under 

Behramşah the Erzincan court must have served as a place 

of refuge for artists, sufis and poets fleeing to the West 

from the i ncreasing pressure of the Mongols. Two names 

that were to add to the fame of Behramşah's court were 

Bahaeddin Veled, the father of Mevta.na, who arrived from 

Balkh to teach for four years i n  a medrese built specially 

for h im,  and the Azerbaijan poet Nizami, who presented 

to Behramşah his book Mahzan al-Asrar. Cities mentioned 

in relation to Mengujek h istory such as Ahlat and Tiflis 

i ndicate that the Mengujek dynasty was in constant relations 

w ith Azerbaijan. Hence Bahaeddin Veled's long residence 

here may be regarded as evidence of Sufi influence in this 

region. 

On the other hand, another characteristic feature of 

the Mengujek emirs is their continuing adherence to pre­

Islamic traditions. In Divriği we find the continued use 

by the Emir  Şahinşah of old Turkish titles such as Alp 

Kutluk, Tuğrul Tekin and Yabgu. The use of the numerical 

proportions of shaman mythology in the tree of life on 

the door of the Divriği Ulucami, the totemic birds on the 

western partal and the use of Islamic titles alongside long­

haired figures on the door of the Şifahane al i  throw light 

on the syncretic culture of the Muslim Turkish emirs . 

.... Divriği Ulucamisi'nin yıkılan Batı Kapısı'nın 
özgün bezemesinden geriye kalan kuş m otifleri. 

Fragments of totemic birds m otifs from the 
destroyed original West Partal of the Divriği 
Ulucami. 
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Divriği Ulııcamisi ve Şifal1anesi 

Divriği Ulııcami aı1d Şifal1aı1e 

Selçuklu çağının önde gelen anıtlarından birinin bu 

küçük beylik merkezinde inşa edilmiş olması, Mengücek 

sülalesinin yaşamında Ortaçağ kültürünün güçlü bir 

temsilcisini bulduğumuzu kanıtlar. O karmaşa döneminde 

bu ortam büyük bir sanatçı ve başka sanatçılar için de 

davetkar olmuş olmalıdır. Divriği Külliyesi ve yontuları 

Mengücek saraylarının o dönemde kültür ve sanatın 

sığındığı bir ortam olduğunu göstermektedir. Divriği'de 

sadece yapıların tasarımının mükemmelliğiyle değil, 

dönemin bütün klişelerini bir yana bırakan yontu prog­

ramıyla olağanüstü bir başyapıt yaratan Hürremşah'a des­

tek olan Ahmed Şah ve eşi Turan Melek'in gerçekten döne­

min üst kültürünü temsil eden patronlar olduğunu kabul 

etmemiz gerekir. 

Divriği Külliyesi"nin sorumlu ustası olduğunu cami ve 

şifahanedeki yazıtlara bakarak kabul ettiğimiz Hürremşah, 

döneminin ünlü bir sanatçısı olmalıdır. Ahlat kökenli bu 

sanatçının üslubunun öncesi ve sonrası yoktur. Ortaçağ'ın 

Ahlatşahlar, Sökmenoğulları adlı Türk sülaleleri ve bir 

ara da Eyyubiler tarafından idare edilen ünlü Ahlat kenti 

Gürcüler, Celaleddin Harezmşah ve Moğollar tarafından 

tahrip edilmiştir. Ahlat, 12-13 . yüzyılların önemli kültür 

merkezlerinden biridir. Eğer bugüne ulaşabilmiş olsaydı 

Divriği sanatını açıklayacak bazı bilgiler e dinme şansımız 

olabilirdi. Fakat Ahlat, 1230'da Celaleddin Harezmşah 

tarafından tahrip edilmiştir. 

İran kökenli Hürremşah 11-12. yüzyıl Selçuklu döne­

minin yeni oluşumlar ortamında yetişmiş, deneyimli, dahi 

bir sanatçıdır. 

Is lam tarih inde başka eşi olmayan bu kapıların 

mimarı ve heykeltıraşı, eski motif sözlüğüne getirdiği 

yenilikler, mimari tasarım dehası ve özellikle caminin 

The construction of one of the most outstanding monu­

ments of the Seljuk era in a small provincial centre proves 

that we have found here, in the Mengujek dynasty, a 

powerful representative of medieval culture. in that age 

of turmoil and confusion, a number of great artists and 

artisans appear ta have been attracted ta the region. The 

Divriği Complex and stone carving are evidence that, in 

that period, the Mengujek court must have provided a 

cultural and artistic haven, and we must recognise Ahmed 

Shah and his consort Turan Melek as true representatives 

of the highest culture of the period in their patronage of 

Hürremşah, the creator of a masterpiece with a sculptural 

programme that is quite extraordinary, not only in the 

excellence of the design displayed in these buildings but 

alsa in a sculptural programme that rejects ali the cliches 

of the day. 

Hürremşah, whom we must accept on the hasis of the 

mosque and hospital inscriptions as the master craftsman 

responsible for the Divriği Complex, must have been a 

celebrated craftsman of the period. His work has neither 

forerunner nar successor. The fa mous city of Ahlat, ruled in 

medieval times by Turkish dynasties such as the Ahlatşahs 

and Sökmenoguls and, far a time, by the Ayyubids, was 

destroyed by the Georgians and the Mongols. Ahlat was 

one of the most important cultural centres of the I 2th- I 3th 

centuries which, had it survived, would ha ve given us 

access ta information that would have thrown a great 

deal of light on Divriği art. But Ahlat was destroyed by 

Jalaladdin Khwarazm-shah in 1230. Of lranian origin, 

Hürremşah was an experienced craftsman of genius, who 

grew up in the enterprising, innovative Seijuk environment 

of the 1 lth-12th centuries. 
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k ıble kapısındaki cennet kapısı tasavvuruyla 12- 13 .  yüzyıl 

İs lam Sufizmi 'nin sanat alanındaki bir temsilcisi olarak da 

kabul edilebi l i r. A nadolu-Türk İslam Ortaçağı'nın Yunus 

Emre, Hacı Bektaş, Mevlana gibi büyük adlarıyla birl i kte 

anı lması gereken en büyük Müslüman sanatçı lardan biridir 

Hürrem şah. 

D ivriği ustası Hürremşah için belgelere dayal ı  b ir  

yaşam öyküsü yazılamaz, a ncak sanatı değerlendiri leb i l i r  

ve yaşadığı ortam içinde tar ih i  bir romana konu olabil i r. 

A nadolu Selçuklu çağı yapı larının yaratıcıları 

bağla mında, geçmişe göre bi raz daha fazla b i lgi sah ibi 

olduğumuz söylenebi l i r. Tarihsel koşul ların kolayca deği­

şebi len, kolayca yok olan, başı ve sonu, bazen de nedeni 

bel irsiz olaylarla dolu A nadolu Selçuklu çağında adını  

bi ldiğimiz mimar  ya da yapı usta ları h a kkındaki bi lgimiz 

sınırl ıdır. Adları ,  baba adları  ve bazen geldikleri yerler 

dışında h içbir bi lgi  yoktur. Bu bilgi de genelde ustan ın  

yapt ığı tek  yapın ın  ik inc i l  b ir  mekan ı nda sın ırl ı b ir  

künyede yazı l ıd ır.7 

Hürremşah'ı n adının arkasını belgelerle dolduramı­

yoruz. Fakat Divriği'n in mot if  sözlüğünün zenginliği, kapı 

tasarımı ve simgesel düzenlemelerin yeni l ikleri ve tarihsel 

kökenlerin in  olası kaynakları çok deneyimli  ve bilgili bir 

sanatçının varlığını kanıtl ıyor. Ortaçağ'ın Türk göçleriyle 

kaynayan fet ih  dönemi nde fetihler, küçüklü büyüklü 

polit i k  oluşumlar, o çağda yeni kurulan beyl ik  ve sultanl ık  

merkezleri, oradan oraya kaçan bi lgin ler, sanatçılar, 

şairler, Sufi şeyhleri, d in adamları, doktorlar gibi gezici 

ol mak zorunda kal mış,  düşün ve sanat ehl inin kendilerini 

koruyacak "mesen" hükümdarlar aradıkları yukarıda 

deği ndiğimiz İbn Sina örneği nin aydın lattığı yaygın bir 

durumdur. Bu ortamda Hürrem şah gibi büyük bir sanatçı da 

Ahmed Şah ve eşi Turan Melek'in küll iyesinde yaratıcıl ığını 

sergileme olanağı bulmuştur. 

Divriği Küll iyesi, o çağda sadece Anadolu'da varolan 

ulucami ,  medrese ve şifahane tipolojisi nin en başat ve 

olgu nlaşm ış örnek leri ni bi rleştiren bir yapıd ır. Cami, İ ran 

kökenli  örnek lerden fa rk lı bir planla karşım ıza çıkar. Bu 

plan, mihrap önündeki  açıklığı b ir  maksure kubbesiyle 

vurgulanm ış, çok ayakl ı  bir Arap camisi türevid i r. İ slam 

ü lkelerinde her dönemde pek çok varyasyonu olan bu 

temel tipoloj i  Selçuklu çağında da Anadolu'ya özgü bir 

boyut ve nite l ik  kazanm ıştır. Anadolu'nun göçer Türk 

emirleri için çok ayaklı  cam i  yapılması ve emirin namaz 

kı lacağı maksurenin süslü bir kubbeyle örtülmesi, İ ran 

7 Kuban, D . ,  "The M o s q u e  and Hospital at Divriği a n d  t h e  O r i g i n  of 

Anatolian Turkish Architecture", Anatolica, c. i l ,  1 968, s .  1 22-1 29. 

Hürremşah may be recognised as the architect and 

sculptor of portals unique in the h istory of Islamic an. 

The innovations he introduced into the old decorative 

vocabulary, the excellence of his architectural design and, 

most i mportantly, h is  conception of the gate of paradise 

i n  the north partal wall  of the mosque justify his being 

regarded as a key representative of the artistic environment 

of a 1 2th- 1 3th century Islamic society imbued with 

mysticism. Hürremşah may be considered, along with the 

other great representatives of the Anatolian-Turkish Middle 

Ages such as Yunus Emre, Hacı Bektaş and Mevlana, as 

one of the greatest of Muslim artists. As a Divriği master 

craftsman, no biography ofHürremşah can be written based 

on documentary evidence. The only reasonable alternative 

is a critical evaluation of his art, although he m ight well be 

portrayed as the hero of a historical novel set in  the period 

in  which he l ived. 

As far as t he creators of buildings in the Seljuk era are 

concerned, much more information is now available than 

in t he past, but our knowledge of the architects and master 

craftsmen of the Anatolian Seljuk period in  which historical 

conditions could so easily be altered or destroyed and which 

was characterised by events with no definite cause or 

beginning or end, is stili very l imited. Very often nothing 

is known apart from the name, the father's name and the 

place to which they belonged. This information is generally 

to be found recorded in a short entry in some corner of a 

building far which the craftsman was responsible.7 

There are no documents which could al low us to fili 

the gap against Hürremşah's name, but the richness of the 

Divriği mot if  vocabulary and the innovations displayed 

in the design of the parta l and symbolic patterns prove 

that we are in  the presence of a h ighly experienced 

and k nowledgeable craftsman. In the medieval period, 

cha racterised by Turkish migrations, newly founded 

principal ities and sultanates centres, the flight hither and 

thither of scholars, artists, poets, Sufi sheikhs, men of 

rel igion and doctors, a l i  forced to seek refuge elsewhere 

and seeking out the patronage of rulers wi l l ing to harbour 

thinkers and artists, the experience of an Ibn Sina, to 

which we referred above, was a widespread phenomenon. 

lt was in such an environ ment that a great craftsman like 

Hürremşah found the opportunity of practising his skills 

in an arch itectural complex founded by Ahmed Şah and 

his  consort Turan Melek. 

7 Kuban, D. ,  "The Mosque and Hospital  at Divriği and the Origin of 

Anatol ian Turkish Architecture", Anato/ica, v. i l ,  1968, pp. 1 2 2-129.  
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Kuzey ( Kıble) Taçkapısı 

Norıh (Qibla) Portal 

Doğu penceresi 

Easl w i ndow 

Cami Batı Kapısı 

West Portal of the Mosque 

Şifahane Taçkapısı 

Şifahane Portal 

Caminin bugünk ü batı cephesi 

16. yüzyıl restorasyonunda 

yapılm ıştır. Bu  üçb oyutlu 

çiz imlerde özgün yapıda 

olmayan payanda ve minare 

gösterilmemiştir. 

The present west façade of 

the m osque is a l 6th century 

restorati on.  The cylindrical buttress 

and minaret n ot belonging to the 

original building are n ot sh own in 

three-dimensional perspectives. 

Restitüsyon: Doğan Kuban 

Restitution by: Doğan Kuban 

25 
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Selçuklu çağ ın ın  yarattığı b ir  mekan düzen in in  A nadolu 

yorumudur. Mihrap önündeki maksure, yani emir  ya da 

sultanın  namaz kı lacağı özel alan,  Mel i kşah'ın Isfahan 

Cuma Camisi 'nde olduğu gibi ,  cami n i n  en görkeml i mekan ı  

i d i .  Fakat bu  a l a n  Anadolu'da bağımsız b ir  hacim deği ldir. 

Süslü b ir  kubbeyle vurgulanmış b i r  mekandır. Divr iği 'de 

maksure üzerindeki sivri külah l ı  sekizgen d i l im l i  nervürlü 

kubbe, büyük b i r  itinayla uygulanmış  görkem l i  b i r  kubbe 

tasarımıdır. Gel işmiş  muka rnas bezemesiyle Anadolu'nu n  

en güzel Ortaçağ kubbesi sayılabi l i r. Anadolu'da Selçuklu 

egemenliğinde cam i  t ipoloj is i  değiş ik b ir  yön vurgusu 

kazanmıştır. Genelde en ine yani mihrap duvarına paralel 

olarak gel i şen eski Arap geleneğindeki cami mekanı, 

hoyuna gel işen bir  mekana dönüştürülmüştür. Bu değişi m, 

ca mi leri inşa eden yerl i usta ların Hıristiyan k i l ise ti­

poloj is in i  an ım samaları sonucu olabi l i r. Ne var k i  Doğu 

Hıristiyan m imarisinde 5. yüzyı ldan sonra beş nefli bazi­

l i ka yoktur. Just in ianos'tan sonra Doğu Hı ristiyan m i marisi 

küçük boyutlu merkezi pla nlı  kil iseler üzerinde yoğunlaş­

mışt ır. Divriği Ulucamisi ise iç mekanı  28,50x37,50 m 

boyutunda, 5 sahınl ı ,  2 5  açıkl ık l ı  büyük bir ibadet mekan ı­

d ı r. M ihrap aksı üzerinde bulunan üçüncü açık l ıktaki 

aydınl ık  feneri camin in  içini  aydın latma amacı taşıyordu. 

Cam iye bitiş ik olarak yapılmış Şifahane, kapal ı  orta 

ayd ın l ık l ı  med rese tipoloj is inin Anadolu'daki en güzel ve 
değişik uygu lamalarından biridi r. 

The Divriği Complex is a bui lding that combines the 
most characteristic and mature qualities of the ulucaıni
and ş ifahane typology in the Anatolia  of that period. It 
also presents us with a mosque plan quite different from 
that to b e  found i n  Iranian examples, belonging as it does 
to a type of multi-columned Arabic mosque typology in 
w hich i nterest is  d i rected to the space in front ofthe mihrab 
by the maqsura dome. In the Seljuk period, this basic 
typology, which has many variations in every period in
Islam ic countries, assumed characteristics and dimensions 
pecu l iar to Anatol ia, whi le the multi-columnar mosque 
and the dome covering the maqsura i n  which the faithful 
performed their prayers was an Anatol ian modification 
of the l ranian Seljuk prototype specialty altered to suit 
the needs of the nomadic Turkish emirs of Anatolia. As in 
the Friday Mosque of Melikşah in Isfahan, the maqsura 
(mihra b  bay) i n  front of the m ihrab in which the emir or 
the sultan performed his prayers, was the most irnposing 

part of the i nterior, but in Anatol ia it did not form an 

i ndependent space. The importance of the maqsura was 

emphasised by the presence of an ornate dome. In Divriği, 

the octagonal segmented dome with pointed top covering 

the maqsura displays an imposing and meticulously 

rendered design and, with its highly developed muqarnas 

decoration, may well be regarded as the most beautiful 

med ieval dome in Anatolia. During the Seljuk hegemony 

mosque typology saw a change in the spatial layout. The 

a rrangement in the old Arab tradition with the interior 

space running pa ral lel to the mihrab wall was transformed 

i nto a lengthwise arrangernent, a change in which the 

loca] master craftsmen responsible for the construction of 

these mosques may have been inspired by Christian church 

typology. ln the whole arch itecture of Eastern Christian 

arch itecture from the 5th century onwards there is no 

instance of a five-nave basil ica. After Justinian, Eastern 

Ch ristian arch itecture was based on a small scale central 

plan, whereas the interior ofthe Divriği mosque consists ofa 

large prayer hal t  measu ring 28,50x37,50 m with five naves 

and twenty-five bays with a lantern over the third bay 

designed to i l luminate the rnosque interior. The Darüşşifa,

which was built as an adjunct to the mosque, is one of the 

finest and most original appl ications in Anatolia of the 

roofed medrese typology with oculus (central opening for 

i l lumination). 

Jlı> Caminin batı cephesindeki minare, silindirik payanda duvarı, batı cephesinin cami bölümü ve 

caminin kapısı, ı 509 depreminde yıkılan batı bölümünün restorasyonu sırasında yapılmıştır. 

F otoğrafta görülen ahşap saçaklar ve b orular son restorasyondan kalmadır. 

The mina ret, cylindrical buttress, and the west façade and west partal of the mosque shown in 

this ph otograph date f"r orn the restoration of the western section destroyed after the earthq uake 

of 1509.  The w o odcn caves and pipes to be seen in the ph otograph date from the latest 

restoration work. 
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A. Divriği şehrinin ve Divriği Killliyesi'nin 

Divriği Kalesi'nden görünüşü. 

Divriği City and the Divriği C omplex 

from Divriği Castle Hill. 

29 
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..&. Divriği Külliyesi'nin son 

restorasyonlardan s onraki durumu. 

The present c ondition of the Divriği 

Complex a fter the recent restorations.  

.............................. _. ......... -------------------��-
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111> Cami, iç mekan. Orta 

sahından mihrap duvarına 

bakış. Cami, döneminin en 

iyi k orunmuş yapısıdır. 

Batı cephesinin iki açıklığı 

yıkılmış olmasına karşın 

bu yapı, Anad olu'dald 

yorumuyla İslam 

mimarisindeki çok ayaklı 

maksureli cami tipolojisinin 

en güzel varyasyonlarından 

biridir. 

M osque, interi or. View of  

the mihrab wall from the 

central nave. The m osque is 

the best preserved b uilding 

from the medieval peri od.  

in spite of  the c ollapse of 

tw o westem naves, Divriği 

M osque remains one of 

the finest variati ons in 

lslamic architecture on the 

Anatolian interpretati on of  

the typology of  

multi-columned m osque 

with maqsura. 

33 
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llıı> Cami,  iç mekan. İkinci d oğu sahını. 

Kuzeyden güneye bakış. 

M osque, interi or .  The sec ond eastem 

nave. View from the n orth to s outh. 

���--------------------------------------· 
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.... Mihrap açıklığı (maksure) kubbesi. 

The dome over the mihrab bay 

(maqsura). 
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Ilı> Bezemeli çapraz tonoz . 

Decorated cross-vault. 
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... Bezemeli çapraz tonoz . 

Decorated cross-vault. 

10 
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Mihrap Duvarı Yontusu 

Caminin ik i  b at ı  sahını  1 509 depreminde yıkı lmıştır. 

Fakat kalan bölümüyle Selçuklu çağın ı n  en güzel camisi 

olan D iv riği  U lucamisi ,  öze l l ikle maksuresiyle İslam 

m imarl ık  tari h inde özel b ir  konuma sahipti r. M ihrap 

kubbesi bütünüyle tamamlanmışt ı r. Buna karşın,  m i h rap 

duvarında, büyük boyutlu heykelsi  bitkisel mot ifleri 

tamamlayacak ayrıntı lara sahip deği ldir. Kubbenin alt 

kısmında iki köşe trompu arasındaki  köşe sütunların ın  

altında yer a lan  yontulmamış  taş  bloklar sanatçının  b aşla­

madığı bir motifi haber verdiği gibi, taşların iş lenmeden 

yerlerine konduğunu da kanıtlar. Kubbe aksında 

bulunan küçük pencere alt ındaki p a l met frizi de tamam­

lanamamışt ı r. 

Mih rap n i ş in in  içinde bitmeyen motifler vardır. 

Fakat mihrap duvar ın ın  ası l  sorunsa l ı  tümünün büyük 

çıplaklığıdı r. B urada sanatçın ı n  duvar örülürken portafo 

olarak b ıraktığı  büyük bloklar ın taşıdığı pa lmetler 

iş lenmiştir. Kuzey Taçkapısı i le karşılaştırı ldığı zaman 

bu çıplak yüzeyler in  bu kadar yalın bırakı lmayacağını  

kabul  etmek gerekir. Sanatçının  bu yüzeyi dışarıdaki 

örnekl_er gibi oyarak palmetlere ı ş ık l ı, gölgel i  b i r  zemin

oluşturmayı düşünmüş olduğu söylenebi l i r. M ihrap 

açık l ığın ı n  iki yanındaki büyük s i l indir ik  payandaların 

içinde köklenen büyük yapraklar sanatç ın ın  yaratıcı 

hayal i n i n  zenginl iğ in i  kanıt lamakla kalmaz, a l ış ı lmış  

düzenleri değiştirmekteki büyük cesaretin i  de gösterir. 

Kanımca Ortaçağ A nadolu ortamında başka örneği 

olmayan bu zengin ve olağanüstü tasarım bir yandan 

Hürrernşah' ın  büyük sanatçı k iml iğine, öte yandan 1 1 - 1 3 .  

yüzyıllarda Orta Asya, İran, A nadolu, Suriye v e  İslam 

dünyasını  yen iden şeki l lenmeye götüren politik, sosyal 

ve kü ltürel kargaşan ı n  b oyutlarına tanıkl ık  etmektedir. 

� Mihrap, m ihrap açıklığı, tromplu ve mukarnaslı kubbe, bitmem iş 

bezeme bandı, m ihrap duvarı ve m ihrabın bitmemiş bezemeleri. 

Caminin maksuresi olağanüstü bir programla tasarlanmıştır. 

Alışılmamış ve zengin öğeler içermektedir. Süslü trompları ve 

nervürlü mukarnas kubbenin altındaki m ihrap nişinin zengin 

şerit örgü bezemesi bitmemiştir. Kubbe kasnağının altında çok 

zengin bir pal met dizisinden oluşan kısım da bitirilememiştir. 

Bu duvardaki en şaşırtıcı m otifler, mihrap nişini çerçeveleyen 

silindirik payandamsı çıplak duvar profillerinin içinden fışkıran 

palmet gruplarıdır. Bu, yontucunun, olasılıkla bütün çerçeve 

için düşündüğü s oyut, bitkisel çelenk düşüncesinin sonucu 

olarak spontane bir duygusallıkla başladığı kompozisyonun 

ilk aşamasıdır. Hürremşah bu duvarda da köşelerdeki fantastik 

gösteri gibi kanımca ikinci bir cennet simgesi kompozisyonuna 

başlamış, fakat bitirememiştir. 

Carving on the Mihrab Wall 

The two western naves of the mosque were destroyed in  

the  1 509 earthquake, but  D ivriği U lucarni,  undoubtedly 

the finest mosque of the Seljuk era, enjoys, with its 

remain ing parts and, more particularly, with its maqsura, 

a h igh status in the h i story of Islamic architecture. The 

mihrab dome has been completed, but the large sculptural 

type vegeta l  motifs on the mihrab wall lack a number of 

details .  Whi le the u ncarved stone blocks under the corner 

colurnns between the two corner squinches under the 

dome i ndicate the position of a motif  the craftsman had 

not yet begun,  they alsa prove that the blocks were put in  

place before carving began.  The palmette frieze beneath 

the small  window h ad alsa been left unfinished. 

The rn i h rab n iche contains unfinished motifs, but 

the greatest problem i n  the mihrab wall is its complete 

nud ity, although palmettes have been carved on the 

large blocks the craftsman left overhanging during the 

construction of the wal l .  A comparison with the North 

Partal suggests that these bare surfaces were not intended 

to be left empty. The craftsman may have intended to 

treat th is  surface l i ke the others in creating a chiaroscuro 

ground for the pa lmettes. The large leaves springing 

from the large round p i l lar on each side of the mihrab 

n iche reveal not only the richness of the craftsman's 

imagination but a lsa h i s  boldness in bringing changes 

on the traditiona l  forms. I n  my opin ion, this rich and 

quite extraordinary design, which remains unique in the 

medieval A natol ian envi ron ment, not only bears witness 

to Hürremşah's great artistic personal ity but a lsa to the 

magnitude of the pol itical, social and cultural turmoil 

that was reshaping Central Asia, I ran, Anatolia, Syria and 

the whole Islamic world in the l ı th- 1 3th centuries. 

Mihrab, m ihrab bay, d ome with squinch and muqarnas 

decorati on, and unfınished frieze ab ove the mihrab. 

The maqsura of the m osque was designed in acc ordance 

with a quite extraordinary rich and unusual program me. The 

ribbed d ome and ornamented squinches are completed, but the 

interlacing bands in the mihrab niche remain unfınished. The 

frieze consisting of the very rich palmette band under the drum 

of the d ome alsa remains unfinished. The m ost remarkable m otifs 

on this wall are the palmette clusters bursting out from the bare 

cylindirical semi-columns surrounding the mihrab niche. This 

probably formed the fırst stage in the compositi on of an abstract, 

vegetal wreath possibly intended to form the whole surrounding 

frame embarked upon by the sculptor in a burst of spontane ous 

creativity. The fantastic shapes in the corners suggest that 

Hürremşah was c onsidering a second image of paradise which 

he was unable to c omplete. The wh ole compositi on indicates the 

extraordinary creativity of  the artist's imagination. 
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� Mihrap duvarı. Hürremşah 'ın 

y ontu söz l üğünün iki b üyük 

m otifi, asimetrik palmetler 

ve s oyut heykeller gibi 

tasarladığı sütun ve başlık 

öğeleri taşıyan fakat taşıyıcı 

hiçbir rolleri olmayan 

öğelerdir. Taçkapılarda 

olduğu gibi, sanatçı, 

mihrap duvarında da bu  

b üyük m otiflerin yanısıra 

dairesel silmeyi çok b üyük 

ölçülerde kullanmıştır. 

Yapının taş oyma programı 

bitirilemediği için b uradaki 

mihrap duvarında, bu  

silme ve duvarları sarma 

eğilimi gösteren s oyut 

bitkisel süslemenin birkaç 

m otifle bitmiş olması 

düşündürücüdür. Olasılıkla, 

yuvarlak profilli b üyük 

payandalar derinliği az 

bitkisel m otiflerle Kuzey 

Taçkapısı d olguları gibi 

işleneceklerdi. 

Mihrab wall. The tw o 

important m otifs in 

Hürremşah's sculptural 

vocabulary are 

asymmetrical palmettes 

44 
and the c olumn and capital 45  
elements designed as 

abstract sculptures without 

a structural role. As in the 

case of the portals, the 

sculptor has employed on 

a very large scale circular 

mouldings kn own as "tor 

profıles'', in addition to 

the large palmettes on 

the mihrab wall. Because 

of the incompletness of 

the carving program, it 

may be conjectured that 

the intended low relief 

flora! background was n ot 

realized. 
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111'- Mihrap nişinin yontusal pr ogramı da 

tamamlanmamıştır. 

The sculptural pr ograrnme on the 

mihrab niche remained incomplete. 

47  
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4 Mihrap nişi, ayrıntı. 

Mihrab niche, detail. 

50 

.,,. Mihrap duvan, yontusal ayrıntılar. 

Mimari öğelerle gerçekleştirilmiş bu  

soyut arkitektonik köşe m otifi bezeme 

amaçlı bir heykeldir. Ortaçağ kilise 

yapılarındaki aziz figürleriyle artistik 

akrabalığından söz edilebilir. 

Carving in the mihrab wall, details. 

Designed as an abstract sculpture 

composed of architectonic elements, 

this dec orative m otif at the c omer is 

a sculpture . lt resembles the saintly 

figures on the walls of medieval 

churches. 
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.A. Mihrap duvarı, yontusal ayrıntılar. 

Çıplak duvardan fışkıran bu büyük 

yapraklı m otifler Hürremşah'ın sanatı 

gibi alışılmamış biçimlerdir. 

Carving in the mihrab wall, details. 

The fantastic appearance of great 

leaves bursting forth from the bare wall 

are as un usual as the art of Hürremşah. 

53 
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.,.. Mihrap duvan, köşe ayrıntısı . 

Hürremşah'ın olağanüstü plastik bir 

cesaretle başladığı m ihrap duvarından 

taşan üçb oyutlu yaprakların yontulan 

da bitmemiştir. Bu  ilginç soyut plastik 

m otifleri taşıyan taş bloklar, mihrap 

duvan yapılırken yerine k onmuş ve 

sonradan yerinde yontulm uştur. 

Mihrab wall, c orner detail. 

The three-dimensi onal leaves 

protruding from the mihrab wall with 

such extraordinary plastic audacity 

rem ain unfinished. The stone blocks 

protruding fro m  the wall had been put 

in place during the c onstructi on of the 

wall and carved in situ. 
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Taçkap ı Kompozisyonlar ı  

Portal Com positions 

Divriği Ulucamisi ve Şifahanesi Taçkapıları 

Divriği U lucamisi 'n i n  Kuzey Taçkapısı'nda, kapı çerçe­

vesinden taşan ve mimari öğeleri sarmaşık gibi saran 

büyük palmetler için, yüzeyden taşan taş blokları kapıyla 

birl ikte örmek gerekiyordu. Başka bir deyişle, kapı niş inin 

iki  yanındaki  hayat ağacı kompozisyonları, taçkapı duvarı 

i nşa edi l irken tasarlanmışlardı. 

Hürremşab'ın tasarımını vurgulayan büyük boyutlu 

palmetler, güneşi s imgeleyen çemberler, d iskler, bunları 

taçlandıran lotus gibi motifleri taşıyacak blok ların kapı 

inşaatı sırasında yerleştiri lmesi "Cennet Kapısı" i mgesinin 

inşaattan önce tasarlanmış olduğunu göstermektedir. Bu 

motiflerin m imari çizgiyi ikinci planda bırakarak kapıya 

bir yontu ağırl ığı geti rmesi Divriği heykeli n i  yaratmıştır. 

Oysa Konya'daki İ nce Minare, Sivas'tak i  Gökmedrese gibi 

daha geç tar ih l i  yapıların klasik cephe düzenin i  zorlayan 

tasarımlarında da m i mari çizgin in  önceliği değişmemiştir. 

Hürremşah'ın, bu kadar yoğun ve zengin motifler 

içeren bu büyük taşoyma işini ,  Medici'lere anıtsal mezar 

tasarlayan M ichelangelo gibi kendi başına yapt ığını 

düşünmek b ir  Ortaçağ şantiyesini  tanımamak olur. Bu 

küll iyeyi, taçkapıları ve birçok parçayı gerçekleşti rdiğine 

inanmamız gereken büyük mimar ve olağanüstü yontucu 

Hürremşah'ın yanında çalışan d iğer ustaların, o günün 

koşul larında Ortadoğu'nun dört bir yanından geldiği ve 

Divriği şantiyesinin ,  deneyim ve bilgi açısından zengin 

bir sanat birik imin i  temsil ettiği görülüyor. Burası sanat 

sözlüğünün kaynadığı bir ocak olmuş olmalıdır. Kullanılan 

motiflerin yaygın coğrafi kökenleri ve tasarımın eşsizl iği, 

Divriği şantiyesinde bir beyin fırtınasın ın  estiğini gösterir. 

7. yüzyıl Pencikent fresklerinde görülen bir pencere 

motifin in  Şifahane Taçkapısı üzerinde ve şaşırtıcı b ir  

The Divriği Ulucami and Şifahane Portals 

I n  order to form the large palmettes that protrude from the 

frame ofthe arch and cl i ng l i ke ivy aroun d  the architectural 

elements on the Northern Portal of the D ivriği Mosque 

it was necessary to use stone blocks projecting from the 

surface of the building. In other words, t he t ree of l ife 

compositions on each side of the portal n iche must have 

been planned in detai l  in  the course of the construction. 

That the blocks that were to bear the motifs charac­

teristic of the Hürrem şah design, such as large pa 1 mettes, 

circles and d isks representing the sun a nd the lotus flowers 

crowning these, were put in place during the actual 

construction shows that the "Paradise Gate" was designed 

before the work of construction had begun. Divriği 

sculpture was the result of an emphasis on stone carving 

that left the arch itectural design in second place, whereas 

in later monuments such as the İnce M inare in Konya or 

the Gökmedrese in Sivas the classical façade arra ngement 

is determined by the arch itectural ! ine. 

To i magine that Hürremşah, l i ke Michelangelo when 

constructing the monumental tomb of the Medicis, could 

personally undertake such a massive work comprising 

a wealth of motifs is  to m isconceive the nature of the 

construction work in  medieval period. In creating this 

bui lding complex, its portals  and several other elements, 

the great arch itect and stone mason Hürremşah was 

almost certainly assi sted by other master craftsmen who 

had arrived from every corner of the Middle East to form 

a body of rich artistic knowledge and ex perience. This 

must have been a centre brimming with artistic ideas. 

The geographica l ly widely scattered origi ns  of the mot ifs 

employed and the matchless excellence of the design show 
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yorumla  uygulanmış olması, yine aynı kapıdaki insan 

figürleri, bu sanat ortamının bizim için tasavvuru güç 

olan karmaşık b ir  kültür potası olduğunu kanıtlamaktadır. 

Divriği Kül l iyesi'nin Hürremşah tarafından tasarlan­

mış sadece iki taçkapısı vardır :  Caminin Kuzey (Kıble) 

Kapısı ve Şifahane Kapısı. Batı Kapısı, 1 509 depreminde 

iki batı sah ın ı  ve kuzey duvarıyla birl ikte yıkı lmış  ve 

Kanuni dönem inde, k iml iği bil i nmeyen bir taş ustası 

tarafından, diğer kapılarla gerçek b ir  boy ölçüştürme 

isteğini yansıtan bir çabayla, özgün yapıdan kalan ve en 

önemlileri kuş motifleri olan fragmanlar da kul lanı larak, 

yen iden yapı lmıştır. Batı Kapısı, üslup ve estetik olarak 

diğer iki kapıyla karşılaştırı lamayacak n itelikte, fakat 

işçil ik  olarak usta bir taşçın ı n  kalemiyle işlenmiş sihirl i  

b ir  kompozisyondur. Ka idesi eski kapıdan kalmış uyu msuz 

taş bloklardan oluşmaktadır. Bazen "Mahfe! Kapısı" d iye 

adlandırılan, 140 cm yüksekliğindeki doğu penceresi 

ise, yapının özgün bezemelerinden fark l ı  ve Selçuklu 

m i marisin in  ortak yüzyıl ortası üslubunda işlenmiş iyi bir 

bezeme uygulamasıdır. Burası geç dönemde varlığı bil i nen 

ahşap mahfile kapı görevi görmüş olmalıdır. 

Caminin Kuzey (Kıble) Taçkapısı ya da 

Cennet Kapısı 

Divriği U luca misi'ni n  Kuzey (Kıble) Taçkapısı, bir Cennet 

Kapısı imgesi yaratmak amacıyla tasarlanmış tek örnektir. 

Bu Cennet Kapısı kompozisyonunun anlamsal içeriği ve 

bunu ifade etmek için kullanı lan düzen ve motifler bu 

bölümün ve bu çalışmanın özünü oluşturmaktadır. 

Cennet, İslam eskatolojisin in  en önemli kavramıdır. 

H ı ristiyanların yaşamı i lk günah ve cehennem, Müslüman­

larınki ise cennet imgesiyle doludur. Bu, pratik yaşamda 

temel bir ayrıl ı ktır. Bir yaşam sevinci verme bağlamı nda 

olumlu bir ayrıcal ıktır. Bunun nedeni Hıristiyanl ık 

dininin lsa'nın çarmıha gerilmesiyle yani bir cinayetle 

başlamasıdır. İslam her şeyi gören ve bilen, gücü sonsuz 

ve mutlak bi r Al lah ile başlamaktadır. Kur'an'da aydınl ık 

Al lah'tı r. 

Müslümanların öldükten sonra gidecekleri cennet 

(bahçe, firdevs), Tevrat ve İ ncil'den farkl ı  olarak, bu 

hayatta sahip olunmayan şeylerin sahip olunacağı bir 

yerdir. Kur'an, İslam'da zengin lerin sahip olduğu şeylerin 

en mükemmel ini  inananlara vaat eden cennet tasvirleriyle 

doludur. Zenginl ik ,  huriler ve gı l manlar ötesinde, büyük 

ağaçların gölgesi altında içinden Kevser akan nehirler, 

that the Divriği building must have been a hive of artistic 

invention. The remarkable rendering over the Şifahane 

gate of a window motif to be seen in the Panjakent frescoes 

of the 7th century and the hum an figures on the same gate 

prove that this  a rtistic mi l ieu formed a powerful artistic 

crucible. 

Only two of the portal s  in the Divriği Complex were 

designed by Hürremşah - the partal to the north of the 

mosque and the door of the Şifahane. The western partal, 

which, along with the two western naves and the north wall, 

was destroyed in the earthquake of 1 509, was rebuilt during 

the reign of Süleyman the Magnificent by a craftsman of 

unknown identity who carefu lly took into account the 

dimensions of the other doors and, more importantly, 

employed the fragments of the bird motifs surviving from 

the original work. From the aesthetic point of view the 

Western Partal cannot be compared with the other two 

portals,  but in its workmanship it displays a composition 

created by the eh ise! of a master craftsman. The base is built 

of i l l-matching stone blocks surviving from the old door. 

The eastern window 140 cm i n  height sometimes known 

as the Mahfe! Gate differs markedly from the original 

decoration of the building, but is nevertheless a very fine 

piece of ornamentation created in the Seljuk architectural 

style of the mid-century. This must have served as a door 

to the wooden mahfil (loggia) in later periods. 

The Northern (Qibla) Portal of the Mosque or 

Paradise Gate 

The Qibla partal of the Divriği U lucami  is the only example 

of an attempt at the creation of the Paradise Gate. The 

intellectual content of the composition of this Paradise 

Gate and the motifs and patterns employed in rendering it 

forms the essential core of this section. 

Paradise is the most important concept in Islamic 

eschatology. The 1 ife of the Christian is centred on sin 

and hell, whereas the l ife of the Muslim is centred on 

the concept of paradise. This forms a basic distinction in 

everyday l ife and is a valuable characteristic in so far as it 

creates a joy in l ife. The Christian religion is based on the 

crucifixion of Christ, namely, on a erime. Islam is based 

on an a l l-seeing, omniscient, omnipotent God. The light of 

the Koran is God. 

Unl ike the paradise portrayed in the Old and New 

Testaments, the paradise to which Muslims go after they die 



çiçekli çemenlikler, uzanı nca erişilebi l inen meyveli dal­

lar, h içbir derdin olmadığı ve bitmeyecek bir mutluluğu 

muştular. Cennette adı geçen ağaçlar arasında hurma 

palmiyesi, nar, asma, akasya, lotus vardır. Palmiye ve 

lotus cennet kapısında kullanılmışt ır. Hürremşah'ın kapısı 

bu cennete açılan sanal bir kapıdır. Bu kapıdaki cennet 

i mgesinin varlığı,  bitkisel motiflerin mimariye egemen 

olmasına ve bunların simgesel içerikler inin böyle bir 

yoruma olanak vermesine dayan maktadır. 

Hayat Ağacı ve Palmetler 

Taçkapın ı n  bi l inen klişelere uymayan tasarımı  yanında, 

Ortadoğu kültüründe var olan üç simgesel düzen ve 

motifin varlığı, İslam kültüründe "cennet" kavramı bağ­

lamında bi l inen yukarıdaki tanımlar yeterince i nandı­

rıcıdı r. Biçimsel açıdan bi rinci kanıt, kapı n iş in in iki yanı­

na genel bir simetri içinde yerleşen iki h ayat ağacıdır. 

Ortadoğu sanat geleneklerinin en eski motiflerinden 

biri hayat ağacıdır. � kJal mezarlarında bulunmuş olan 

(bugün British Museum'da) ünlü, ağaca tırmanan geyi k  

heykelindeki ağaç b i r  hayat ağacıdır. Mari'deki kazılarda 

bulunan freslderde görülen hurma ağaçları hayat ağacın ı  

simgeler (bugün Louvre'da). Nimrud'da bulunan bir  Fenike 

fi ldişi oymasındaki hayat ağacında Mezopotamya kökenli  

hurma ağacı i le Mısır lotusu bir araya getir i lmiştir. Ağaç 

üzerinde bir  güneş diskinin olduğu
, 

H itit örnekleri de 

b i l inmektedi r. Sasan i  i mparatorların ın  kaya mezarların ın  

girişlerindeki büyük palmetler de  hayat ağacı simgeleridir. 

D ivriği'de hayat ağacı tasarımının temel öğesi olarak 

büyük yapraklar kullanı lmıştır. Arapça'da ağaç sözcüğü­

nü-n karşıl ığı olan "şecer" (çoğulu eşcar), ağaç ve diğer 

saplı bitkileri de kapsar. Burada bir sap üzerindeki çift 

yapraklar ağacı simgelemektedir. İslam kültüründe ağaç, 

simgelerin simgesi olarak kabul edil i r. Cennette var olduğu 

bildiri len palmiyeyi simgelediğini kabul edeceğimiz pal­

metler üzerinde, herhalde ağaçlar altında var olan, küçük 

boyutlu bitki lere benzeyen yapraklar, tomurcuklar, genç 

fi l izlerden esinlenilen küçük, simgesel bahçeler vardır. 

Öte yandan cephe tasarımında büyük yaprakların 

(ya da palmet) uydukları matematiksel düzen, Türk pagan 

eskatolojisinde şamanların göğe yükselme sürecindeki 

dokuz katı içermektedir. Her üç sırada bir, palmet katlarını  

güneş çemberleri sonlandırmaktadır. Üç ağaç katı ve güneş 

dizgisinin üç kez tekrarıyla oluşan hayat ağaçları mimari 

çizginin sürekl i l iğini ortadan kaldıracak şeki lde cepheyi 

is one in w hich they wi l l  possess all the th ings they were 

never able to possess in this l ife. The Koran is fi l led with 

descriptions of a paradise that promises the believer the 

most excellent of the th ings possessed by the most wealthy 

in  Islam. Here, besides riches, houris and beautiful youths, 

there a re rivers of nectar flowing i n  the shade of great trees, 

flowery meadows, boughs laden with fruit within  easy 

reach a nd a whole environment of untroubled and eternal 

bliss. Among the plants to be found in Paradise are date 

pa lms, pomegranates, vines, acacias and lotus. Palmettes 

and lotus motifs are employed on the gate of paradise and 

Hürremşah's portal is a virtual gate into this paradise. The 

concept of paradise displayed on this door is based on the 

dominance of vegetal motifs in  the architecture and the 

possible i nterpretation of its symbolic content. 

Palmettes and the Tree of Life 

Besides a tree of l i fe design that rejects a l i  the well known 

cliches, the presence of three symbolical patterns and 

motifs of medieval culture, together with the elements 

referred to above as part of the conception of "paradise" in 

Islamic culture, are convincing enough. From the forma! 

point of v iew, the first proof l ies in the two trees of l i fe 

symmetrical ly placed on each side of the entrance n iche. 

The tree of l ife moti f is one of the oldest symbolic motifs 

of universal character. The tree in the statue of the stag 

climbing the famous tree in the tomb of the Kings of Ur 

in the British Museum is a tree of l ife, while the tree of 

l i fe is also symbolised by the date trees
' 

in  the frescoes 

discovered in the excavations at Mari (today in the 

Louvre). In  a Phoenician ivory carvi ng found at Nimrud 

a date pal ın of Mesopotamian origin is combined with an 

Egyptian lotus. H ittite sun disks are also to be found on 

the tree. The large pal ın trees at the entrances to the rock 

tombs of the Sassanid emperors are also representations of 

the tree of l i fe. 

The main element in  the two representations of the 

tree of l i fe at Divriği consists ofthe large leaves. The Arabic 

word for tree includes various other types of plams w ith 

stems or trunks. Here the tree is represented by t w in  leaves 

on a stem. In Isla rnic culture the tree is regarded as a symbol 

of symbols. Besides the pal mettes that can be accepted as 

symbols of the pal ın trees in  the paradise garden there 

are, under the trees, symbol ic gardens consisting of leaves, 

buds and young shoots forming a small area of vegetation. 
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ıııı- Kuzey Taçkapısı, ayrıntı. 

Kapı çelenginin tepesinde ve 

merkez inde üçlü bir l otus çiçeği 

grubu vardır. Çin'den Mısır'a 

kadar bütün eski kültürlerde 

l otus, yaradılışı ve d oğanın ilahi 

karakterlerini simgeler. 

North Partal, detail. 

At the t op center of the wreath 

around the gate of the the m osque 

there are three l otus flowers. 

The l otus tl ower, from C hina 

to  Egypt, always symbolized 

creati on, the superhuman and 

divine characters of nature . 

6 1  
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işgal eder. M imari öğeni n  bir  çizgi ya da atektonik bir  

yontuya dönüşerek adeta bezemese! b i r  n iteliğe bürünmesi, 

bu taçkapıyı Hürremşah'ın heykeli ne dönüştüren sanatsal 

metamorfozun kendisi yapar. 

Gerçi hayat ağacı b ir  Kur'an kavramı  değildir. Çok 

eski ve yaygın bir kozmogonik simgedir. Yaşamın sürekl i­

l iğ ini  yani ölüm sonrasın ı  simgelediği söylenebi l ir. Ağacın 

s imgesel l iği aydın l ığa ve söze (yani Kur'an'a) referans 

verir. Aydınl ık  ise Tan rı 'nın kendisidir. 

Sanatçının  kapıyı b ir  i l ah i  simgeye dönüştürme 

amacın ı  vurgulayan üçüncü olgu, kapı nişini  çevreleyen 

hayat ağaçlarını  ve onları birleştirerek kapı çevresinde 

oluşturulan çelengi b ir  lotus çiçeğin i n  taçlandırmasıdır. 

Lotus Kur'an'da adı geçen ağaçlardan biridir ve H int'ten 

M ısır'a bütün Doğu'da ölümsüzlük simgesidir. 

Divriği Ulucamisi Kuzey Taçkapısı, sanatçının hayal 

ettiği bir mitolojik sahneyi sergilemektedir. Tarihimizde 

camilere i l işkin bütün övgüler cennetle i lgi l idir. Cami 

yaptırılması cennette bir  yer edinmekle i l işkil idir. M ito­

lojik bir ağacı n  karmaşık ve soyut kurgusunu hayal eden 

sanatçının b i r  Sufi olması, yorumları yönlendirecek bir  

olasıl ıktır. 

İslam sanatı tar ih inde bu zengin l ikte bir cennet 

kapısı tasviri  m imaride olmadığı gibi m inyatür sanatında, 

hatta İslam edebiyatında da yoktur. Bu durum, hem Divriği 

Külliyesi'ni hem de baş sanatçısını İslam kültür tarih inde 

özel bir konuma geti rmektedir. Herhangi bir kapı yapısıyla 

karşılaştırılamayacak n itel iklere sahip bu heykel kapı, 

Henri Focillon'un dediği gibi, kendi esteti k  ve mekansal 

ortamını  yaratmakta ve tanımlamaktadır. 

Bu kapı kompozisyonuna "palmet fantezisi" adı 

verileb i l i r. Bu yontuda Ortadoğu sanatının palmet motifi, 

farkl ı  kültür çevrelerinde tasarlandığından değişik ve 

büyük boyutlu kompozisyonlar içinde kullanılmıştır. 

Hürremşah'ın kuşkusuz iyi tanıdığı İ ran sanatında pal­

met yaygın kullanımı  olan bir  motift ir. Hürremşah'ın 

yontuculuktaki  yeteneği en üst düzeyine bu palmetlerin 

yontulmasında varır. Palmet yeni bir kimlik kazanmış, 

b ir  cennet ağacı i mgesi olmuştur. Hürremşah ağaçları 

yapraklara i ndirgediği için kompozisyonda saplar da çok 

kısadır. Burada bi l inen bir yaprak olmadığı ve yontunun 

ana teması palmet olduğu için bir  takl it söz konusu de­

ğildir. Bir  dal ya da ağaç temsil iyle karşı laştırılabi­

lecek bir n itel ik  taşımaz. Soyut palmet, yontunun kendisi­

dir ve simgedi r. 

Bu motiflerde Hürremşah'ın yontuculuk yeteneği de 

en büyük kompleksiteye ulaşmaktadır. Dinsel bir i mgenin 

On the other h and, the  mathematical arrangement 

i n  the façade design created by large leaves (or palmettes) 

constitutes a reference to the seven or n ine stages in the 

ascension of the shaman in Turkish pagan eschatology. 

Every third row of palmette culminates in  a sun disk. 

The trees of l ife formed by a threefold repetition of the 

three rows of tree and a row of sun disks penetrates the 

façade in such a way as to break the continuity of the 

architectural ! ine. The transformation of the architectural 

element into a l inear pattern or an atectonic sculpture, thus 

i nvesting it with a certain  decorative quality, is in itself 

the a rtistic metamorphosis that transforms this portal into 

a Hürremşah sculpture. 

Actually, the concept of the tree of l ife does not 

appear in  the Koran, but it is a very ancient and very 

widespread cosmogonic symbol that may be regarded as 

symbolising eternal l i fe, or the afterl ife. The symbolism of 

the tree points to l ight and the word (i.e. the Koran). Light 

is God Himself. 

The third element that emphasises the artist's inten­

tion of transforming the door i nto a sacred symbol consists 

of the trees of l ife surrounding the entrance niche and the 

lotus wreath that joins them i n  the door frame. The lotus, 

one of the plants mentioned i n  the Koran, is regarded as 

a symbol of eternal l i fe throughout the whole of the East 

from lndia to Egypt. 

The Divriği North Portal presents a mythological 

scene as conceived by the artist. In Turkish history, ali 

praise given to the founders of mosques is connected with 

paradise. The reward for the foundation of a mosque is a 

place i n  paradise and i f  the artist creating a vision of the 

complex and abstract quality of a mythological tree is a 

Sufi that fact wi l l  u ndoubtedly affect his  interpretation. 

The conception of a gate of paradise of such richness 

is to be found nowhere in the h istory of I slamic art, whet­

her in  architecture, the art of the miniature, or l iterature. 

This gives the Divriği Complex and its master craftsman 

a un ique place in the h istory of Islamic culture. To 

paraphrase the words of Henri Foci l lon, this  door and its 

stone carving, which creates and defines its own aesthetic 

and spatial environment, displays qual ities beyond any 

possible comparison with any other portal. It m ight well 

be described as a "palmette fa ntasy'". i n  this  sculpture, the 

pal mette motif of Middle Eastern traditions is rendered in 

radically different compositions of large d imensions. The 

pal mette is a motif widely used in Persian art, with which 

Hürremşah was undoubtedly famil iar, and his  skili as a 



yaratılması heyecanı, sanatçıyı bu zenginliğe götüren 

neden olabi l ir. Bu yoğunlukta bir i fade zenginliğine karşın 

sını rlandırıcı b ir  endişe, herhangi bir doğal bitkiye ben­

zememe kaygısı olmalıdır. Böylece yeryüzünün etki­

sinden kurtulmak, olasıl ıkla önce aklın süzgecinden geçen 

bir  hayali yaprak tasarlamak ve onu yontu uygulama­

sının her aşamasında spontane duyarlı l ığın dürtüsüyle bir 

öbür dünya imgesine dönüştürmek Hürre mşah'ın temel 

motivasyonudur. 

Burada bitki dünyasındaki çeşit l i l ik  b i r  kompozisyon 

örneği olarak ele al ınmıştır, fa kat taklit yoktur. Palmet­

ler değişik boyutlardadır. Aynı  saptan simetrik olarak 

ayrıldıkları zaman bile ayrıntılarda simetrik değillerdir. 

Her palmet kendi başına bir bahçedir, bir heykeldir. Bu 

bahçeyle, değişik öğelerle ve üç derin likte bir öbür dünya 

tasviri yapıl maktadır. Doğayı taklit eden tek yaprak böyle 

bir zenginliği temsil  edemezdi. Doğada, bir ağacın dalları 

ve yaprakları arasında sanatsal bir ger i l im yoktur, büyük 

bir homojenli k  vardır. Oysa her palmet motifi yeni b ir  

sanatsal doğaçlamanın geri l imini taşır. 

Pal metler ne bütünde ne de ayrıntılarda matematiksel 

bir simetriye uyar. Sanatçı buradaki yüzeyleri bölmek için 

sadece yönlendirici b irkaç yay parçası kullanmıştır. Bunun 

d ışında geometrik bir  öğe yoktur. Karşımızdaki uygulama 

olasıl ıkla 12. yüzyıl İ ran alçı bezeme geleneğinden 

öğrenilmiş bir desen altyapısıdır. Burada doğanın bütün 

i lkeleri vardır, fakat kendisi yoktur. Bu mikrokozmik 

bahçeni n  tasarımı sürekli ,  değişken bir eğrisel h areketi n  

dinamizmi içinde b i r  dansa benzet i lebi l ir. 

Gözlemci, palmet kompozisyonlarını eğri konturlar 

içindeki değişik derinl ik lerde hayal i  bitkisel biçimlerin 

zengin ışık-gölge oyunları olarak algılar. Cennette ağaç­

ların altındaki zemin üzerinde oluşabilecek ışık-gölgenin 

sürekli  hareketi olarak da a lgılanabil ir. 

Kuzey Taçkapısı Tasarımı 

Bu taçkapıda Selçuklu döneminde, İran ve Orta Asya 

mimarisinde pişmiş toprağa, Anadolu'da taş malzemeye 

dayal ı  bezemenin genel geometrik karakteri ortadan kalk­

mıştır. Tasarıma kiml ik  kazandıran, coşkulu ve bitkisel 

dünyaya referans veren heykelsi, üçboyutlu bir yontu 

üslubudur. 

Kuzey Taçkapısı, kapı n işi  çevresinde kolayca ayırt 

edilen dört bölüme ayrıl ı r: Ön plandaki en geniş bölüm kapı 

nişin in  iki yan ı ndaki hayat ağaçlarını  içerir. Hayat ağacı 

stone carver reaches its zenith in the rendering of t hese 

palmettes, which are here endowed w ith a new identity as 

a symbol of the tree of paradise. Hürremşah represents t he 

trees simply by their leaves, with the result that the trunks 

in these compositions are very short. As it i s  a question of 

leaves of no known type and the main mot if  is that of the 

palmette there is no question of mimetic representation. 

It i s  in these motifs that the skil i  in carv ing displayed by 

Hürremşah reaches its highest complexity. The enthusiasm 

aroused in the creation of a religious symbol of th is type 

may have been responsible far the artist's achievement of 

such richness and complex ity. The anxiety that acts as a 

brake i n  the creation of such a wealth of decoration arises 

from the care taken to avoid the actual representation of 

a ny known plant. Hürremşah's prime motivation was to 

break free from the influence of the real world, to design 

an i maginary leaf through the filter of his i magination and 

transform it, u nder instinctive prompting at every stage of 

the carv i ng process, into an i mage of the other world. 

Here, the d iversity of the world of plants is adopted 

as an essential element of the composition but there is no 

actual representation. The palmettes are of various sizes 

but even when they emerge symmetrically from the same 

stem they are never symmetrical in their details .  Every 

palmette is a garden, a sculpture in itself. The gardcn 

is a three-dimensional representation of the other world 

employing a number of d ifferent elements. The natura l istic 

rendering of a single leaf could never have displayed such 

richness. In nature, there is no artistic tension between the 

branches of a tree and its leaves. Instead, there i s  a great 

homogeneity, whereas in this  composition every pal mette 

moti f  bears the tension of a new artistic improvisation. 

The palmettes are sym metrical neither in the whole 

nar in detai l .  To d iv itle up the surfaces the artist has 

employed only a few guiding curves, wh ich constitute 

the only geometrical element in the composition. The 

approach we find here is very probably the offshoot of a 

design inspired by the Iranian tradition of 1 2th century 

stucco decoration. Here we fi nd many natura! e lements but 

never nature itself. The design of this microcosmic garden 

might be l ikened to a dance within the dynamism of a 

continually changing curved motion. 

The pal mette compositions display a rich play of 

chiaroscuro in the imaginary pi ant forms at various depths 

with in  the curved contours. They can alsa be perceived as 

a continual play of l ight and shade on a ground beneath 

the trees of paradise. 
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motifin i  içeren yüzey bir s i l indirik profi l le, yanındaki 

eğik silme üzerindeki sekizgen yıldızlardan oluşan şerit­

ten ayrıl ı r. Geometri k  bezemenin  yontucusu olasıl ık la  

Hürremşah değild i r. Yüzeyleri ayıran si l indirik profi l i n  

a lt bölümü çok i nce b i r  çiçek başlık l ı  sütunçeye dönüş­

müştür. Dışa doğru hayat ağacını  kapının dış profi l in­

den ayıra n  düşey friz bir  mimari  tasarım öğesidir. Bura­

daki çerçeve oluşturan menderes motifi Selçuklu çağında 

çok rastlanan antik kökenl i  bir mot ift ir. Ekipteki bir taş 

ustası tarafından yapı lmış  olmalıdır. Fakat bunun orta 

aksların ı  bağlayan eğrisel dal lar, onları bitiren yaprak­

lar  (ya da goncalar) ve bu bezemese! s ınırlar içindeki hare­

kette Hürremşah'ın üslubunda yapıl mış ayrınt ı l ı  ve bit­

kisel karakterl i zengin bir iç dokusu vardır. 

Ağırlık l ı  olarak bitkisel öğelerden oluşan kom­

pozisyonu, taçkapın ın  ön cephesinin köşesinde b i r  sütu n  

demeti motifi s ınırlar. Zeminden yüksek bir kaide üzerinde 

başlayan i nce bir sütunçe ölçüsüz, süslü ve çok geniş bir  

mukarnas başl ıkla biter. Bu başl ık olağanüstü zengin ve 

zarif silmelerden oluşan yatay öğelerle üstteki sütunçe 

demet ine ka ide oluşturur. Burada açıkça hiçbir strüktürel 

endişe yoktur. Bu bezemese! sütunlar kompleksi ,  sanatçının 

tasarım gücünü kanıt layan eşsiz ve etki l i  b ir  mimari  

motift ir. 

Hürremşah, karmaşık ve yeni olanın sanatçısıdı r. 

Kuzey Taçkapısı'nı n  hayat ağaçlarının palmetleri bir mikro­

kozmosu simgeler. Dünyada var olmayan bir öteki dünya, 

daha doğrusu bir hayal i  cennetin ağaçlarını simgeleyen 

pal metler, ayn ı  zamanda cennetin  bahçelerin i  canlandırır. 

Bu hayat ağacı kompozisyonlarında palmetlerin ,  simetrik 

konumda olsalar b i le, b irbirlerinden farklılaşmaları, 

bir ana biçi m içindeki asimetrik ayrıntılar, sanatçının 

keski darbelerin in  spontane karakterini yansıtır. Burada 

herhangi bir doğal yaprağa referans olmadığı gibi, bir temel 

pal met formu dışında, doğal palmetlere de referans yoktur. 

Simetrik gibi görünen bir palmette bile simetri aksına göre 

benzer ayrı ntılar gözlenmez. Sanatçının keskiyi vurur­

kenki sezgisi, doğanın spontaneliğine tek referans 

olmaktadır. Burada doğal olan tek şey, sanatçının çalışma 

tekniğidir. 

Hürremşah'ın bu cennet ağacı ya da yaprağı tasarımı 

dünya sanat tarih inde yoktur. Böyle biçimler Gotik, Barok 

ya da Rokoko bezeme tasarımında pek bulunmaz. Yine 

de özel l ikle Rokoko, Barok ve A rt Nouveau üsluplarında, 

biçimsel olmayan fakat paralel coşkulu davranışlar vard ır. 

Kuzey Taçkapısı'nı bir cennet kapısı olarak çevreleyen 

ağaç i mgeleri,  sanatçının i mgeleminde yarattığı hayal i  

The Design of the North Portal 

I n  this portal, there is no trace ofthe geometrical decorative 

character of the ornamentation applied to terracotta 

in I ranian and Central Asian architecture or the stone 

structures of A natolia. The design acquires its essential 

qual ity from a sculptural, three-dimensional style char­

acterised by a l ively but abstract world of vegetation. 

The North Partal is divided into four clearly 

distinguished sections in the framework of the portal. The 

widest section i n  the foreground contains trees of life on 

each side of the niche while the section containing the tree 

of l i fe motif is separated from a band of octagonal stars on 

the curved moulding beside it by means of a cylindrical 

profile. Hürremşah was probably not the craftsman 

responsible for the geometrical decoration. The section 

u nder the cyl indrical profile separating the sections was 

transformed i nto a slender colonnette with flora! capital. 

The vertical frieze separating the tree of l ife from the outer 

profile of the portal is an architectural design element. 

The meander motif  that acts as a frame is an ancient 

motif widely used in the Seljuk period. This was probably 

the work of a master mason i n  the team, but the curved 

branches joining the central axes and the Jeaves (or buds) 

in which they culminate produce a rich, detailed, vegetal 

inner texture in the style of Hürremşah. 

The pattern mainly created by the vegetal elements 

ends in a cluster of columns on the façade of the portal. 

A slender colonnette resting on a high base is surmounted 

by a very wide, excessively ornate muqarnas capital which 

forms the base for a cluster of colonnettes created by 

extraordinarily rich and elegant mouldings. Here there is 

no structural concern. This complex of ornamental 

columns is a matchless, h ighly effective architectural 

motif  testifying to the craftsman's outstanding skili in 

design. 

Hürremşah is an artist ofthe complex and the new, and 

here, on the North Portal, we find a microcosm symbolised 

by the palmettes on the trees of l ife. The palmettes 

symbolising the imaginary trees of l ife give referance in 

the same time to another world which enliven the gardens 

of paradise. In these tree of l i fe compositions, the diversity 

within the overa l l  symmetry and the asymmetrical details 

within the main form reflect the spontaneous strokes ofthe 

craftsman's chisel. There is no reference here to a natura! 

leaf, nor is there any reference to natura! palmettes. Even 

an apparently symmetrical palmette displays no detai ls  



bitkilerden oluşmaktadır. Bunlar, son bir analizde, bu 

dünyada var olan bitkisel varl ığın gerek öğe gerekse kurgu 

olarak transformasyonuyla gerçekleştir i lmiştir. Sanatçın ı n  

bütün çabasının, dünyaya referans veren h içbi r  biçim i n  

olmamasını sağlamak olduğu düşünülürse, b u  tutumun, 

bütün kaygısı m imesis olan Batı yontu geleneğinin karşıtı 

bir tavrın ifadesi olduğu söylenebi l i r. 

Hürremşah taş üzerindeki tasarım için ik i  araç kullan­

m ıştır. Birincisi taş üzerindeki yüzeyde yapılan ik iboyutlu 

desendir. Bu genelde çember yaylarından oluşur. Fakat 

bunun üçüncü boyuta, yani taşın derin liğine i nmesinde 

artık çizim olanağı yoktur. Taşın üzerine, yontuya kıla­

vuzluk edecek yay parçaları çizildikten sonra, keskin in  

ve  sezgin in  yönlendirdiği, b i r  bakıma ressam çalışmasına 

benzer bir doğaçlamayla yontu son biçimin i  a lmaktadır. 

Selçuklu çağında taçkapı bezemeleri, genel bir 

geometrik şemaya göre dizilen motiflerle süslendikleri 

için, taçkapı kaplamaları yerlerine konmadan yontula­

bi l ir. Birçok taçkapıda önceden hazırlanmış  olmanı n  

uyumsuzlukları fark edi l ir. Divriği taçkapılarında i se 

yontu " in situ" yapıldığı için özel bir konstrüktif uygulama 

gerektirmiştir. Taçkapının simgesel ve temsil i  bir konuyla 

işlenmesi böyle bir uygulamaya zorlayan bir motivasyon 

olmuştur. Konulu kapı tasarım ı  Divriği sanatına damga­

sını vurmaktadır. 

Bu yontuda i nsan tenin i  bütün yumuşaklığıyla veren 

bir Bern in i  ya da Canova'nın i fade gücü aranmamalıdır. 

Hürremşah'ın arkasında binlerce yı l l ık figüratif yontu 

geleneği de yoktur. Burada dallar, tomurcuklar, daha ince 

dallar, kıvrımlar, çiçek açacak goncalar, yapraklar değişik 

derinl iklerde ve asimetrik ayrıntılar olarak yontul muştur. 

Bu minüskül bitkisel imgel i biçimler, çevrelerinde binlerce 

küçük mekan yaratırlar. Bu görüntü her mekanda sonsuz 

yontunun derinl iği nde kaybolan bir bahçenin ön planda 

görünen öğeleri olarak hayal edi lmiştir. Bu sonsuz hareket l i  

yüzeyin  gölgede kalan derin yüzeyleri, ölçülemeyen b ir  

derinlik, büyük bir bitkisel kalabalık duygusu yaratır, adeta 

sonsuzluk h issi uyandırır. Bu çokluk ya da sonsuzluk olgusu 

Hürremşah'ın yontusunun temel özel l iklerinden biridir. 

Algılamadaki yoğunluk, bitkisel öğelerin birbirlerinden 

farkl ı laşmasıyla büyük ölçüde kuvvetlendiri lmiştir. Bir 

anlamda kapı nişi  çevresinde efsanevi bir sanal  bitkisel 

ortam yaratı lmıştır. 

Motif yoğun luğu bu yontuyu taşıyan fonu yok 

eder. Onun yerine gölge, ışıklı küçük mekanlar yaratır. 

Bir başka anla mda, 1slam'daki bezeme anlayışı için 

vaktiyle, Granada'dan Orta Asya'ya kadar uzanan İslam 

in accord with the sym metrical axis. The natura! instinct 

of the craftsman wielding the chisel i s  governed solely 

by a natura! spontaneity. The only natura! element in the 

process is the working technique of the craftsman.  

Hürremşah's composition of a tree of paradise or leaf 

i s  u nique in the h istory of world art. Such richnes are not 

seen in gothic, baraque or rococo decorative vocabulary. 

But, particularly i n  the Rococo, Baroque and Art Nouveau 

styles, one can sometimes find elements exhibit ing the 

same exuberance of i mprovised forms. 

The tree i mages that surround the North Partal in its 

representation of a paradise gate consist of an i maginary 

vegetation created i n  the m i nd of the artist. These, in the 

final  analysis, are real ised by the transformation of natura! 

vegetation into pure i nvention. If we accept that the whole 

aim of the craftsman is to en sure that no form should ha ve 

a ny reference to the natura! world then it may be regarded 

as the expression of an attitude in direct opposition to the 

Western approach, which i s  based firmly on m i mesis. 

Hürremşah employed two methods in  design. The 

first was the creation of a two-dimensional design on the 

surface of the stone. This generally consists of curved 

frames, but this leaves no room for a third d imension ; in 

other words, the design cannot be continued down i nto 

the depth of the stone. After tracing the curved fragments 

that wi l l  serve as a guide to the carving, the work assumes 

its final form as the result of improvisation guided by the 

chisel and the craftsman's i ntu ition. 

In the Seljuk period, the partal decoration consisted of 

motifs arranged in  accordance with a geometrical pattern 

and the outer slabs of the partal could be carved before 

being put into place. ln some portals this prefabrication 

method led to a certain incongruity. in  the case of Divriği 

the stones were carved in  situ, which required a very 

special work method. The appl ication in the partal of a 

symbolic content led inevitably to this type of approach. 

The representational design was an image created by the 

artist's fantasy. 

ln this  sculpture one should not expect to find the 

power of expression in  the rende ring ofthe hu man body with 

ali its smoothness and softness characteristic of a Bern ini  

or a Canova. Hürremşa h did not have a thousand year 

tradition of figurative sculpture behind hi m. Here we fi nd 

branches, twigs, buds about to bu rst and leaves rendered 

with various depths of carving and with asymmetrica l 

details .  These min iscule vegetal forms create thousands of 

t iny spaces around them. These are envisaged as elements 
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m i m arisindeki arabesk ve mukarnas bezemeden i lham 

alınarak söylenmiş  horror vacui (boşluk korkusu) kavramı,  

D ivriği yontusu için de s ını rl ı  a lanlarda doğrudur. Burada 

geometr in in  sağladığı anlaşılab i l i r  bir düzen görülmediği 

için b u  doluluk ya da kalabalık h issi  daha da güçlüdür. 

Kuzey Taçkapısı'nı n  bayat ağacı mot ifi çevresi ndeki 

geometrik ve bitkisel mot iflerin özgün karış ımından olu­

şan kompozisyonunda yontunun m imariye egemenl iği, te­

melde eğrisel çizgin i n  düz çizgiye egemenliğinden kaynak­

lanmaktad ı r. Bu yontuda büyük üçboyutlu öğelerin yük­

sek kabartma n iteliğindeki tümel etkisi, onların için i  

dolduran ve hem derin l ik  hem de  hareket i l lüzyonu yaratan 

küçük motiflerin varlığıyla zenginleşir, fakat d ingin­

leşmez. Tektonik ve strüktürel bir i fade değild ir. 

Bu kapının esteti k  değerlendirmesinde, özgün tasa­

r ımının doğasından kaynaklanan dinamik karakterin 

anlaşılması,  köken ve morfoloj i  sorunlarından daha önem­

l idi r. Çünkü geniş  bir kronoloj ik  coğrafi açı l ımda birçok 

mot ifi n akraba olduğu eski örnekler bulunsa da, Divriği'n in  

özgünlüğü o zamana kadar denenmemiş yen i l iklerden 

kaynaklanmaktadır. Bu yapıda yaratı lan sanatsal k iml ik  

Türk ve  İslam tarihinde genelleşmemiştir. Bu bakımdan 

dünyadan soyutlanmış b ir  tarihi fenomendi r. Divriği'yi ne 

lslam'a ne de Avrupa'daki A rkaik, Klasik,  Barok, Romantik 

gibi kültürel ve biçi msel kategori lere sokabil iyoruz. Bir 

Man iyeriz m  ya da daha önce var olanın deformasyonu da 

değild i r  Divriği.  Bir kez yaratıl m ış bir  ş i i re benzetileb i l i r. 

Eski deyimle bir  mısra-ı berceste'dir. Fakat duygusal 

yorumu dışında anlaşı labi l i r  asli bir kurgusu vardır. 

D ivriği bezemesinin soyutlama ve fantezi bağlamında 

sanatçı i mgelemi ne sonsuz ufuklar açtığı söylense bile 

böyle bir  şey gerçekleşmemiştir. Burada, eşi olmayan b ir  

sanatçın ın  b ir  kez gerçekleşen öbür  dünya yorumu vard ır  

ve  bu yontu,  uzun bir  gel işme süreci içine yerleşmediği için,  

her ayrıntısıyla şaşı rtıcı olabi l ir. Fakat bu olgu, onun hangi 

tarihi bağlamda oturduğunu bulanıklaştıran bir düzeyde 

değild ir. Başka b ir  deyişle, Hürremşah'ın olağanüstü b ir  

yontucu olduğu ne kadar açıksa, çağı içinde yer a lan bir  

sanatçı olduğu da o kadar açıktır. 

Kuzey Taçkapısı, boyutları ve tasarımıyla çağın 

taçkapılarından ne kadar farkl ı laşırsa farkl ı laşsın, b ir  

cepheden taşan di kdörtgenler prizması biçi mindeki 

kapı kütlesi içinde bir kapı nişi olarak çağının taçkapı 

t ipoloj isine uygun bir kurgudur. Sanatçı bu t ipoloj iyi  

kendi yontusal estetik amacı iç in kullanmıştır. Kuzey 

Taçkapısı'nı çevreleyen bayat ağaçlarının fantastik ve 

kapıyı kucaklayan biçim leri, m imari mekanı işgal eden 

seen in the foreground of a garden vanishing into infin ite 

sculptural depths. The deep surfaces in the shade of this 

perpetually changing surface create the impression of an 

u nfathomable depth and i nnumerable plants, arousing a 

sense of i nfinity. This  i mpression of profusion and infinity 

i s  one of t he characteristic features of Hürremşah's stone 

carving. In one sense, an imaginary vegetal environment 

is created around the partal n iche. 

The profusion of motifs destroys the ground on which 

t he sculpture is  based, its place being taken by small spaces 

of l ight and shade. i n  other words, the so-called horror 

vacui, characteristic of Islamic art i nspired by arabesque 

and muqarnas decoration in Islam ic Art from Granada to 

Central Asia could alsa be regarded as a feature of Divriği 

sculpture. Here, th is  i mpression of profusion or multitude 

is strengthened by the lack of any visible geometrical 

pattern. 

in  the composition formed by the unusual combination 

of geometrical and vegetal motifs around the tree of l ife 

on the Northern Partal of the mosque the priority given 

to sculpture over architecture arises from the dominance 

of the curve over the straight ! ine. In this sculpture the 

overal l  effect of the three-dimensional elements in h igh 

rel ief i s  enriched by t he presence of small motifs fi l l ing the 

inner spaces and,  at the same time, creating the i l lusion 

of both depth and movement. It  is neither tectonic nar 

structural in character. 

l n the aesthetic evaluation of this partal an under­

standing ofthe dynamic character arising from the peculiar 

nature of the design i s  more i mportant than problems of 

origin or morphology, for although old examples related 

to a number of motifs can be found over a broad geographi­

cal a rea, the original ity of Divriği art stems from 

i nnovations not previously attempted. The artistic identity 

created in this  monument never became generalised i n  

Turkish or lslamic h istory and thus remains a unique 

h i storical phenomenon. Divriği cannot be classified in any 

of the Islamic or European cultura l or forma! categories 

such as Archaic, Classical, Baroque or Romantic. Nar is 

Divriği a type of Mannerism or a deformation of a previous 

style. Divriği m ight well be l ikened to a poem created in 

a singular instance. It is what used to be termed a mısra-ı 

berceste (the best and most powerful ! ine in a poem), but 

it possesses a comprehensible core sign ificance quite apart 

from the emotional i nterpretation. 

No matter how greatly the North Partal may differ 

i n  d i mensions and design from the other portals of the 



m imarinin geometrisi n i  ortadan kaldır ır, m i marinin 

tektonik karakterin i  bozar. Bütün bi l inen mimari  olgular, 

kapı heykelin in  tasarımına uymak için k ı l ık  değiştirmişt i r. 

Burada hiçbir m i mari öğe alışı lmış ölçülerde ve al ışı lmış 

i l işkiler içinde değildir. Kolonlar, ince sütunçe olmaktan da 

öte, i ncecik si l indirik saplara indirgenmiş ;  başlık lar, çok 

büyük boyutlarda açmış geometrik çiçeklere benzemiş, 

sütunlarla i lgi leri kalmamış, fantezi ve soyut bir doğan ı n  

öğeleri olmuştur. Kuzey Taçkapısı'nda da Şifahane Taçka­

pısı'nda da strüktürel işlev in i  i fade eden bir öğe yoktur. 

period, the prism of quadrilaterals protruding from t he 

façade can be classified as belonging to a contemporary 

partal typology employed by the craftsman in accordance 

with h is own individual aesthetic goal. The fantastic forms 

assumed by the trees of l ife embracing t he partal and tbe 

forms surrounding the door annul the geometry of t he 

architecture i nvading the a rchitectural space i mpa irs its 

tectonic nature. All the known architectural forms have 

been transformed in such a way as to conform to the 

design of the partal sculpture. Here, nane of the archi­

tectu ral elements appear in their customary proportions 

or customary relations. The colonnettes a re reduced to 

extremely si ender cylindrical stems, the capitals a re 

adorned with very large geometrical flowers; they no longer 

have any relation to the columns and are transformed i nto 

a fantastic, abstract representation of natura! forms. Nane 

of t he elements i n  the North Partal and Şifahane Partal are 

i nvested w ith a structural function. 
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Kuzey Taçkapısı çelengi. 

Çizim: Ali Teoman Germaner [YKY Arşivi) 

The garland of the North Partal. 

Sketclı: Ali Teoman Germaner (YKY Archive) 

Ilı> Caminin Kuzey Taçkapısı iki ayn 

kökenli simgesellik içerir : Biri, 

Kur'an'da olan cennet imgesi, öteki 

bu cenneti hem tasvir eden hem de 

ona ulaşan iki hayat ağacı. Kapı 

nişinin iki yanındaki hayat ağaçları 

üç sıralı benzer öğeden oluşur; her 

kat üç palmet ve bir güneş diski 

içerir. Burada dünyada olmayan 

cennet ağaçları ile Türk şamanının 

dokuz katlı göğe yükseliş simgeselliği 

örtüşmektedir. Kemerin üz erindeki 

lotus, eski Mısır'ın yeni doğan yaşam 

simgeselliğinden Hint mitolojisinin 

tanrısal "emanation"una kadar uzanan 

evrensel bir simgedir. Bu süsler 

taçkapı çevresinde soyut bir çelenk 

oluştururlar. 

The North Portal of the mosque 

contains symbols of two different 

origins . üne is the image of paradise 

to be found in the Koran, the other 

the trees of life by which paradise is 

both represented and attained. 

The trees of life on each side of the 

gate niche are composed of three 

rows of sim ilar elements with three 

palmettes and a sun disk in each row. 

Here we fınd combined the symbolism 

of tlıe trees of paradise that are 

nowhere to be found in this world and 

the symbolic ascent of the Turkish 

shaman to the nine spheres. 

The lotus above tlıe arcb is a universal 

symbol extending from tbe symbolism 

of new-born life in Ancient Egypt 

to the sacred emanation in Hindu 

mythology. These ornaments form an 

abstract wreath around tbe portal. 
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..,.. Kuzey Taçkapısı, aynntı. Kuzey 

Taçkapısı'nın iki yanındaki hayat 

ağaçlarının ilk kademesini üç palmet 

ve onları taçlandıran bir güneş diski 

oluşturur. İçine s oyut bitki m otifleri 

karışan simgesel güneş diski, lslam 

sanatının kesişen diyagonal çift 

şeritlerle oluşturulan en yaygın 

arabesk kurgusuyla ve büyük bir 

oransal duyarlılıkla tasarlanmıştır. 

Kapı çevresindeki çelengin en heyecan 

verici öğesi ikinci palmet dizisinin orta 

öğesinin mimari çerçeveyi bir sarmaşık 

dalı gibi istila etmesidir. 

North Partal, detail. The first stage 

of the trees of life m otif on each 

side of the North Partal is composed 

of three palmettes crowned by a 

sun disk . The sun orb c ontaining a 

medley of plant m otifs is designed 

with very great sensitivity and 

c ontains the m ost widespread type 

of arabesque in lslamic art formed 

by intersecting twin diagonal bands. 

The d o or of the m osque is surr ounded 

by a wreath, the m ost exciting and 

unique element of which is the great 

palmette c ompositi on penetrating the 

architectural frame like ivy. 
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IJiı> Kuz ey Taçkapısı çerçeve k ompoz isyonu, 

ayrıntı. Sütun, başlık, ara kaideler ve 

sütun demetlerinden oluşan zengin 

atektonik köşe k ompoz isyonu, Kuzey 

Taçkapısı'nın hayat ağaçlarından 

kurulan kapı çelenginin mimari 

çerçevesini oluşturur. 

North Portal frame compositi on, detail. 

The rich atectonic c omer composition 

c onsisting of c olumn, capital, 

intermediate bases and column clusters 

pr oduces the architectural frame of the 

d o or wreath c onsisting of the trees of 

life on the North P ortal. 
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.... Kuzey Taçkapısı doğu kanadı. 

Hayat ağacından aynntı. Bütün 

mimari çerçeve sınırlannı aşan bu 

k o mpoz isyon, Divriği sanatçısının en 

olağanüstü yaratmasıdır. 

East side of the North Partal. Tree of 

life, detail. Tlıis composition, whiclı 

breaks througlı ali the b oundaries 

of the architectural frame, is one of 

the m ost rem arkable creati ons of the 

Divriği craftsman. 
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A Hayat ağacı, aynntı. Taçkapının iki 

yanındaki hayat ağaçlarının palmet ve 

s oyut güneş diskleri değişik biçimlerde 

tasarlanmıştır. Bunlann en özgün 

ve etkili olanı, çok ince şeritlerle 

uygulanm ış klasik bir arabesk tasarımı 

bitkisel m otiflerle zenginleştiren 

olağanüstü güzel bir k omp ozisyondur. 

Bu yontunun en şaşırtıcı özelliklerinden 

biri, sanatçının çok küçük aynntılarda 

gösterdiği ustalık ve eleganstır. Hayat 

ağacını çevreleyen menderes friz inin 

arasını d olduran bitkisel bezemenin 

tüm ü, değişik ve d oğaçlama küçük 

m otifleriyle b üyük bir yaratıcılık 

gösterisidir. 

Tree of life, detail. The palmettes and 

abstract sun disks on the trees of life 

on each side of the p ortal are designed 

in several different ways. The m ost 

original and the m ost remarkable is the 

extra ordinarily beautiful compositi on 

enhancing by means of plant m otifs a 

classic arabesque design c omposed of 

very slender bands. üne of the m ost 

astonishing features of this carving is 

the mastery and elegance displayed by 

the craftsm an in even the very smallest 

details. The whole of the vegetal 

decorati on filling the intervals in the 

meander frieze surrounding the tree 

of life displays great creativity with 

various small arabesque m otifs. 

� Hayat ağacı, ayrıntı. Bu olağanüstü 

serbest, üçb oyutlu yaprak yontusu 

Hürremşah'ın yaratıcı heykeltıraş 

kimliğini en iyi yansıtan 

k ompoz isyondur. 

Tree of life, detail. This quite 

extraordinary free, three-dimensional 

leaf carving is what displays Hürremşah's 

sculptural identity at its finest. 
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� Hayat ağacı, ayrıntı. Kapının sağındaki 

hayat ağacının alttan birinci dizisindeki 

en üst palmet ve ilk güneş diski. 

Tree of life,  detail. The first sun disk 

and the upperm ost palmette in the fırst 

row from the b ottom of the tree of life 

on the right hand side of the d oor. 







84 

.6. Palmet m otifleri. Divriği taşoym a 

bezemesini lslam 'da eşsiz yapan 

b üyük, üçb oyutlu, mimariden bağımsız 

palmet m otifleri, iz leyiciye olağanüstü 

kompozisy onlarıyla destansı bir 

biçimsel  yoğunluk sunar. 

Palmette m otifs . The large, 

three-dimensi onal palmettr m otifs 

quite independent of the architectural 

lines m ake Divriği unique in lslamic 

art. They c onfront the viewer by the 

singularity of  their c o mposition which 

has a spectacular forma! intensity. 

.... Üçb oyutlu palmet m otifleri, ayrıntı . 

Three-dimensional palmette m otifs, 

detail. 
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... Palmet m otifleri . Kuz ey 

Taçkapısı'ndaki palmetler 

üz erinde b ulunan 

işlenmemiş yüzeyler, yontu 

çalışm asının bitmemiş bir 

aşamasını göstermektedir. 

Palmette m otifs. The 

unworked surfaces over 

the palmettes on the North 

Partal sh ow that the carving 

remained in an unfınished 

state. 

87 
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IJııı> Hayat ağacı 

k o mpoz isyonunun son 

palmeti, simetrik bir  l otus 

stiliz asyonudur. Fakat 

ayrıntılarda mutlak bir 

simetri aranmamıştır. 

The last palmette in the tree 

of life compositi on consists 

of a sym metrical stylizati on 

of a lotus flower, but there 

is n o  attempt at defınite 

sym metry in the details. 

89 
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.A Giriş kapısının sağındaki e n  güzel 

palmetlerden birinin çevresinde 

bulunan ayrıntılardaki zenginlik 

şaşırtıcıdır. 

üne of the m ost elegant palmettes on 

the east side of  the N orth Partal. 

The surrounding exuberance o f  minute 

details is overwhelming. 

Ilı- Hayat ağacı, ayrıntı. Bu üst üste 

yer alan üç palmette Hürremşah ile 

yanında çalışan ustalar arasındaki 

üslup ve yetenek farkı izlenebilir. 

Alttaki asimetrik palmetteki desen 

işleme ustalığı üsttek i  simetrik 

palmetlerde yoktur. Burada, ustanın 

üslubunu izleyen başka bir usta söz 

k onusu olabilir. 

Tree of life, detail. The difference 

in style and proficiency between 

Hürremşah and the craftsmen wh o 

worked alongside him can be seen in 

these three superimposed palmettes. 

The mastery of asymmetrical design 

in the lower palmette is quite lacking 

in the symmetrical palmettes ab ove. 

This may be a questi on of an other 

craftsman attempting ta follow the 

master's style. 
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..&. Hayat ağacı, ayrıntı. Bu olağanüstü 

güzel palmet, işçiliğinin hassaslığı, 

güzelliği ve ayrıntılardaki işlemenin 

biçimsel zenginliği ile Hürremşah'ın 

sanatının en güzel örneklerinden 

biridir. 

Tree of life, detail. This extraordinarily 

beautiful palmette, in the delicacy and 

beauty of the workm anship and the 

richness of form in the details, is one of  

the fınest examples of Hürremşah's art. 

... Menderes friz i yontu ayrıntısı. 

Bu yüzeylerde yontu sanatının 

olağanüstü m ükemmelikte bir 

uygulam ası vardır. 

Meander frieze, detail. in these details, 

there is an extraordinary dexterity of 

the stone carver. 
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.A. Kuzey Taçkapısı'nda h ayat ağacıyla 

oluşan kapı çelengi, m enderes friz i 

ve bitkisel aynntılar kapı çerçevesini 

oluşturan k ompoz it köşe sütununun 

güçlü k ompoz isyonu ile tam amlanır. 

in the North P ortal the d o or wreath 

formed by the tree of life, the meander 

frieze and fl ora! details are c ompleted 

with the powerful c ompositi on of 

c o mposite c omer c olumn w hich frame 

the wh ole portal. 

... Kuz ey Taçkapısı'ndaki hayat ağacı 

k ompozisyonundan palmet örnekleri . 

Examples of palmettes from the tree of 

life c ompositi on on the North Portal. 
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.A. Güneş diski ve menderes 

frizi bezeme ayrıntısı. 

Bu güneş diski değişik bir 

yontu ustasının işidir. 

Sun disc and meander 

frieze, detail. This w o rk is by 

an other master carver. 

il- Cami temel kitabesinin 

sağ üstündeki taşoyma 

m otifleri, bu b üyük 

anıtın yapımına katılmış 

değişik ustaların taş oyma 

tekniklerini sergilemektedir. 

Bu ustalar olasıl ıkla 

Suriye ve Mısır kökenlidir. 

Kemerin altındaki itinasız 

yazı Alaeddin Keykubad 

dönemindendir. Burada, 

caminin 1228- 1229 

tarihl i  ana kitabesinden 

sonra Alaeddin Keykubad 

adına ikinci bir kitabe 

k onmuştur. Bu kitabe, 

Keykubad 1237 'de Ahmed 

Şah'tan önce öldüğü için, 

Mengücekler'in Keykubad'a 

tabi olduklarını göstermek 

amacıyla gösterişsiz bir 

yazıyla s onradan yazılmış 

olmalıdır. 

These details of the North 

P ortal ab ove thc main 

inscripti on on the inside 

of the entrance niche is 

the work of other master 

craftsmen, probably 

from Syria or Egypt. The 

rather clumsy sec ondary 

inscripti on is from the time 

of Alaeddin Keykubad, the 

ruler of the Konia Seljukid. 

Here we fınd a sec ond 

inscripti on in the name 

of Alaeddin Keykubad 

after the main m osque 

inscription dated 1228-

1229. As Keykubad died 

in 1 23 7  before Ahmed Şah 

this inscripti on may have 

been written here later as a 

m odest rec ogniti on of the 

Mengujek submissi on to 

Keykubad authority. 

[ O!) 



... Giriş kapısı nişi ilginç bir 

üsluplar karışım ıdır. 

Kapının üstünde bir 

altıgenin poligon 

kenarlarıyla biten kemer, 

olasılıkla Mısır Türk 

Memlukları'nın bu bölgeye 

kadar uzanan politik ve 

kültürel egemenlik alanı 

etkisini gösteren ve ustası 

da S uriye'den ya da 

Mısır'dan gelmiş olabilecek 

bir arabesk uygulam asıdır. 

Ancak altıgen poligonun 

çevresindeki friz de 

yarım daire profilli 

silmeler arasındaki kare 

ve dikdörtgen alanlarda 

Hürremşah'ın üslubunun 

z arif uygulam aları vardır. 

The entrance niche presents 

an interesting mixture of 

styles. The arch culminating 

above the door in the sides 

of a hexagon consists of an 

arabesque probably created 

by a m aster craftsman 

from Syria or Egypt and 

evidencing the political and 

cultural hegemony of the 

Egyptian Turkish Mamel ukes 1 ()'; 
that once extended as far 

1 06 as this region. But the 

frieze constituted by large 

semi-cylindrical profiles 

enveloping thc central 

hexagon presents in their 

quadrangular frames 

some of the most elegant 

examples of Hürremşah's 

carvings. 
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.... Kuzey Taçkapısı'nı çerçeveleyen 

ge ometrik öğelerle oluşan frizin kare ve 

yıldız biçimli aralıklarında Hürremşah 

yontu üslubunun en güzel örnekleri 

işlenmiştir. Küçük bir saksıdan düşey 

olarak yükselen ve pr ofillerin üzerinden 

geçen ince dal, sanatçının olağanüstü 

duyarlılığının b ütün simgesi olarak 

algılanabilir. 

The beautiful frieze around the North 

P ortal in which the square and star 

shaped areas are filled by the m ost 

delicate carvings from the hand 

of Hürremşah. The rise of a thin 

perpendicular branch with tiny leaves 

fr om a small fl ower pot on the surface 

of architectural elements is a unique 

symb ol of the artist's sensibility. 



-
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.A. Caminin kitabesi. Kuzey Taçkapısı'nın 

kapıyla birlikte bitirilen, Selçuklu 

dönemi nesih yaz ı üslubuyla yaz ılm ış 

kitabesi :  "Yüce Tanrı'ya yönelmek için 

bu büyük caminin yapımını, Tanrı'nın 

rahmetine m uhtaç, güçsüz kul Ahmed 

Şah bin Süleyman Şah 1 228 (Hicri 626) 

tarihinde buyurdu. Allah sultanlığını 

s onsuz kılsın."  Kitabe, dal ve kıvrımlı 

yapraklardan oluşan bir zemin 

süslemesi içerir. 

M osque inscripti on. Nesih inscripti on of 

the Seljuk peri od c otermin ous with the 

gate: "Turning towards G od Alnıighty, 

Ahmed Şah ibn Süleyman Şah, 

wretched slave and needful of G od's 

mercy, ordered the c onstructi on of this 

great m osque in l 228 (626 AH). 

May G od preserve his Sultanate for 

ever." The inscripti on has a background 

of fl ora! dec orati on. 

ııı- Kitabenin s ol köşesinden ayrıntı. 

Left corner of the inscripti on, detail. 





.,.. tki hayat ağacını Taçkapı 

üzerinde tam amlayan 

yatay bandın yan öğeleri 

Hürremşah'a aH değildir 

ve yüzeyleri erozyonla 

tahrip olmuştur. S ol alt 

köşede özgün durumda 

o lması gereken m otifin 

yok edilmiş olduğu ve b u  

üçgensel köşelerin bir taş 

kaplam a  tamiri geçirdiği 

görülmektedir. B u  tümel 

yok olma, köşelerde 

figürlerin olabileceğini 

akla getirmektedir. 

The tw o side elements in 

the h oriz ontal band over 

the d o or c ompleting the 

two trees of life are not 

the w ork of Hürremşah 

and have been impaired by 

erosion .  The m otif that must 

originally have occupied 

the left b ottom c orner 

has disappeared and the 

triangular c orner repaired 

with a plain stone surface. 

lf may be suspected that 

they had s ome fıgures. 

1 1 5 
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.... Kuz ey Taçkapısı'ndaki bu friz 

Hürremşah'a ait değildir. 

This friez e on the North Portal is not 

the work of Hürremşah. 



1 1 7 



ı 1 8  

Şifahane Taçkapısı 

Şifahane Taçkapısı, camin in  Kuzey Kapısı da  dah i l  olmak 

üzere İs lam Ortaçağı'nı n  bütün kapılarından tümüyle 

fark l ı  b ir  tasarı mdır. Şifahane içinde adı yaz ı l ı  olduğu 

için bu tasarım da -çok büyük bir m imar ve heykeltıraş 

olduğun a  şüphe olmayan- Hürremşah'ın yapıtı olarak ka­

bul edi l mel idir. Fakat zaten tamamlanmamış olan bu 

kapıdaki taşoymaların tümünün onun tarafından yapıl­

dığını düşünemeyiz. Şifahane Taçkapısı'nda Kuzey Taçka­

pısı'nda olduğu gibi simgesel b ir  içerik yoktur. Fakat bu 

kapıda da, cami Kuzey Taçkapısı'nda vurgul adığımız bir 

özel l ik  vard ır: Bu kapı da mimar in in  heykelleşmesi diye­

bi leceğimiz  bir  Hürremşah yaklaşımı gösterisidir. Burada, 

olası l ıkla  sanatçı n ı n  ölümünden sonra yarım kalmış ve 

değişik ustalar tarafından yapılmış  ve birçoğu da bitiri­

lememiş  taşoymalar vardır. 

Şifa hane Taçkapısı'n ı n büyük taç kemeri ik i  büyük zen­

gin profi l l i  sivri kemerin ardışık kompozisyonudur. Ancak 

Geç Gotik katedrallerin kapılarında görülen çok zengin 

si lme takımlarıyla, kemer ki l idine kadar, birbirlerini 

izleyen iki büyük dalga gibi yükselen sivri kemerlerin kur­

dukları etkileyici çerçeve, Hürremşah'ın yontucu olduğu 

kadar mimar olarak da büyük bir yaratıcı olduğunu 

kanıtlamaktadır. Burada Ortaçağ Gotik katedral girişlerini 

anımsayarak eyvan profi l lerin in  akrabal ığını bir Avrupalı 

Hıristiyan sanatçının varlığı için bir işaret olarak düşünmek 

olasıdır. Fakat Yakındoğu'da h içbir  Haçlı yapısında böyle bir 

uygulama olmadığı gibi, Avrupa Gotik mimarisinde de buna 

benzer bir taçkapı elevasyonu yoktur. Bütün Yakındoğu ve 

Anadolu'da Haçlıların yerleştikleri yerlerden çıkarıldıkları 

bir çağda bu küll iyenin inşaatın ın  esir  al ınmış birHıristiyan'a 

verildiğini düşünmek zordur. Kaldı ki Kuzey Taçkapısı 

tasarımın ın  ve taşoymaların ın bir Avrupal ı  ustanın bi lgisi 

çerçevesinde ortaya çıkması söz konusu değildir. 

... Şifahane Taçkapısı. Bu kapı ilginç ve eşsiz kompoz isyonu 

ve bezemede kullanılan m otiflerin sayısıyla kendi başına bir 

sözlük oluşturur. Bu taçkapı iki büyük taş kemerin ilci büyük 

dalga gibi, çok zengin silmelerle birbirini izleyen olağanüstü 

k ompoz isyonudur. Yatay kesitinde büyük G otik kilise kapılannın 

silme zenginliğini  anımsatır. Fakat kompozisyonun ve bezeme 

programının bir G otik portalle benzerliği yoktur. İnce sütunçeler 

üzerinde onları bir başl ık gibi sonlandıran palmetler, simetrik 

olmayan yapraklar, çok zengin silme takımları, Taçkapı'nın 

iki yanında iki sütunçe üzerindeki iki dairesel palmet üzerinde 
bulunan, 19 .  yüzyılda yüz ü tahrip edilmiş örgü saçlı "Selçuklu 

prensi ya da prensesi figürü", Şifahane Taçkapısı'nı yontu 

sanatının çarpıcı örneklerinden biri yapmaktadır. Hürremşah'ın 

olasılıkla ölümünden s onra yanın kalmış bu taçkapı, sonraki 

dönemlerde değişik ustalar tarafından kısmen tamamlanan 

pan olar i çermektedir. Giriş kapısı üzerindeki pencerenin tasarımı 

Hürremşah'a a it  olsa da, ayrıntılı işleme ona ait  olmayabilir. 

The Şifahane (Hospital) Portal 

The Şifa hane (Hospital) Portal joins the North Partal in 

presenti ng a design utterly different from that of any of the 

other Islamic portals. The fact that his name is inscribed 

in  the Şifahane al lows us to attribute the architectural 

concept and part of the stone carving to Hürremşah but we 

cannot conclude that he was responsible for ali the stone 

carving carried out on this, in any case, unfinished partal. 

Unl ike the mosque portal there is no symbolic content 

here, but on this portal too there is a special attitute, which 

we categorised as the "sculpturisation" of architecture, a 

feature that m ight be described as characteristic of the 

typical Hürremşah approach. Here are to be found a number 

of carvings left unfinished at Hürremşah's death, some 

of which were taken over by other craftsmen but most of 

which were never completed. 

The large main arch ofthe Şifahane Portal is composed 

of two large consecutive richly profiled pointed arches, but 

the frame, with its very rich sets of mouldings of the type 

to be seen on the doors of !ate Gothic cathedrals, produced 

by pointed arches rising one above the other right up to 

the keystone of the arch in two great waves, prove that 

Hürremşah was as skil led in architecture as in stone 

carving. The way that in the horizontal section of the great 

arches the profiles recall the entrances to Gothic cathedrals 

suggests the possible involvement of a European Christian 

craftsman, but, on the other hand, there is no such element 

to be found in any cruciform building in the Near East, nar 

is there a ny partal of similar elevation in European Gothic 

a rch itecture. It is most unlikely that in a period when 

the Crusaders were being driven out of the Near Eastern 

or Anatol ian regions in which they had settled that any 

part of the construction of this complex should have been 

entrusted to a Christian captive. Moreover the knowledge 

The Partal of the Şifahane. in its rich variety of m otifs this 

unfınished but unique compositi on forms in itself a c onıplete 

artistic discourse. Designed as tw o grandi ose stone arches 

following one upon the other like two great waves, it presents, 

in its h oriz ontal secti on, an incredibly rich set of m ouldings, 

such as found in the great portals of G othic cathedrals, but in its 

compositi on and form composition the partal has n o  relati onship 
to a G othic partal. The flat palmettes resting Jike capitals on slender 

c olonettes and m ouldings, the asym metrical leaves, the ornamental 

d ouble bands and the fıgures, on the two sides of the partal and 

set over elegant circular palmettes, of two Seljuk prince or princess 

with plaited hair and faces destroyed by J9th century zealots nıake 

the Şifahane gate one of the m ost striking exarnples of the art 

of stone carving. This partal, which was probably left unfınished 

at the time of Hürremşah 's death, c ontains panels added and 

apparently c ompleted at a later date by various craftsmen. Th ough 

the window over the d o or is designed by Hürremşah the detailed 

implementati on may probably be carried out by others. 
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H ürremşah'ın taçkemer tasarım ında gösterdiği cesur 

yen i l ik  ve gerçekleşti rdiği  biçim ,  kapı n i ş in in  çevresin­

deki atekton i k  düzenlemede de şaşırtıcı boyutlara ulaşır. 

İnce s i l ind i rik, neredeyse çizgisel işaretlere dönüşmüş 

sütunçelerin, üstel ik yön değişti rerek, kapın ın  i k i  yanına 

iki fener gibi ası lmış  mukarnas başlık la  sonlanması 

strüktürel i mgeyle adeta a lay eder b ir  n itel i ktedi r. Büyük 

taçkemer üzerinde herhangi bir strüktürel işleve sahip 

ol m ayan iç içe geçmiş  konturlarıyla i lginç bir başl ı k  dizis i  

vardır. Kapı üzerindeki ik inci kat penceresin i  i kiye bölen 

bezemeli ağır sütun, İslam geleneğin in  oluşmasından 

önce Orta Asya m imarisindeki varl ığı b i l i nen bir mot ife 

referans  verir. 

Hürremşah'ın fazla ayrıntısına geçmeden abbozzo 

olarak bıraktığı, fakat büyük b i r  esteti k  duyarl ı l ık  ser­

gi !ediği bu bitmemi ş  taçkapı olağanüstü b ir  tasarımdır. 

Gir iş  üzer indeki kat penceresin i n  ortasında bulunan bü­

yük sütunun tasavvuru Hürremşah'a ait olabilecek fak ir  

uygula malardır. 

Bu kapının içindeki başlanmış ve yarıda kalmış be­

zemese! taşoymanın sanatçısı ve tarih leri konusunda kesin 

bir şey söylemek olanaksızdır. Fakat Anadolu'daki benzer 

mot ifler kullanan uygulamalarla karşılaştırarak değişik 

tari hlerde bazı tamamlama girişim lerinden söz edileb i l i r. 

Örneğin giriş duvarında Sivas Gökmedrese girişindeki 

büyük geometrik şeritlere benzeyen ayrıntılar Hürremşah 

döneminin  üslubuyla çelişen ayrıntılardır. Bunların 

bitmemi ş  varl ık larıyla Sivas'ı etk i lediğ in i  deği l ,  Mengücek 

Beyliği'ni n  yıkı lmasından sonra Gökmedrese'den etkilenen 

bir ustan ın  işi olduğunu düşünmek gereki r. 

Şifahane Taçkapısı'nın ik i  yanında iş lenmesi belki 

de tamamlanmamış ik i  da iresel rozet üzerinde, uzun 

saçlı ik i  Türkmen figürü vardır. Bunlar m inyatürlerden 

bi ld iğim iz, uzun örgülü saçlı Selçuk savaşçıları ya da 

beyleridir. Kü l l iyenin kurucuları Ahmed Şah ile eşi Turan 

Melek' in s imgesel figürleri de olabi l i r. Bu figürlerin 

patron lara benzemesi gerekmiyordu. Başka bir  deyişle 

bunlar Bat ı l ı  an lamda b irer portre deği ld i .  Bu figürlerin 

i nşaatın patronları tarafından onaylanması, bu yüzyılda 

Anadolu'ya yeni  yerleşm iş Türk aşi retler in in  ve onların 

Müslüman beyleri nin geleneksel göçer kültürünün çabuk 

değişmediğini  kanıt lar. Malazgirt savaşından 1 50 yıl  

sonra Selçuklu sanatında insan figürünün kullanı lmasına 

devam edil iyordu. Bu figürleri yapan ın  kim olduğunu 

söylemek olanaksızd ır. Fakat Selçuklu çağında ( 1  J - 1 3. 

yüzyıl) ronde bosse insan figürü üreti len k ısa bir dönem 

vardır. Selçuklu beyler inin insan boyunda heykelleri 

of a European craftsman can not be i nvolved in the desL:,n 
and creation of the North Partal.

The bold innovation d isplayed by Hürremşah in the
design of the arch and the atectonic arrangement around 
t he partal n iche are truly remarkable. The manner in
which the slender, cylindrical colonnettes, transformed
i nto mere l i near elements, change direction and culminate
i n  muqarnas capitals hanging l ike two lanterns on each 
side of the door seem to make a mockery of the structural 
i mage. The main arch has a row of i nterwoven capitals 

which do not correspond to any structural function. The 

massive ornamented pi l lar in the middle of the 

over the door recalls a motif  known to have existed i n  

Central Asia prior to the formation o f  the Islamic tradition. 

The design of this unfi n ished partal, which Hürremşah 

left as as an abbozzo without going into too much detai l  buı 

which displays a quite remarkable aesthetic sensitivity. is  

quite extraordinary. 

It is  impossible to come to any definite conclusion 

concerning the date of the work or the craftsmen respon­

sible for the half finished decorative stone carving on 

th is  door, but one may compare it with certain works i n  

A natolia employing similar motifs. Far example, the detai l s  

resembling the  broad geometrical bands on  the inner wall 

of the entrance to the Gökrnedrese in Sivas have nothing 

in common w ith the style of the Hürremşah period. These 

should not be regarded as having i nfluenced Sivas in their 

unfin ished state but rather as the work of a craftsman 

influenced by the Gökmedrese after the collapse of the 

Mengujek Principal ity. 

On each side of the Şifahane Partal there are two 

long-haired Turcoman figures on two, probably unfinished. 

c ircular rosettes. These are the Seljuk warriors with long 

plaited hair  that we know from miniatures. They may be 

symbolic figures of Ahmed Şah and his consort Turan 

Melek, the founders of the complex. At that time it was 

not deemed necessary that the figures actually resembled 

the patrons. ln other words, these were not portraits in  the 

Western sense of the word. These figures stand as evidence 

of the approval granted by the patrons to the construction 

and are proof that there had been no rapid change in the 

traditional nomadic culture among the Turkish tribes that 

had recently settled in Anatol ia and their Musl im rulers. 

Human figures continued to be employed in Seljuk a rt 

1 50 years after the battle of Manzikert. It is impossible 

to i dent ify the artist responsible for these portraits. but 

there was a short period during the Seljuk era ( 1 1th- !3 th  



bulunmuştur. Ortaçağ'dan sonraki d in i  dogmatizm, figürlü 

heykeli yok etmiştir. Bunun görece geç dönemlere ait bir  

tepki olduğu da söylenebi l ir. 1 9. yüzyıla kadar ayakta 

duran Konya Kalesi 'nin ünlü kanatlı melek heykelleri, 

kapı ve duvarlarda kul lanı lmış  heykel fragmanları  1 9. 

yüzyıl Anadolu toplumunun figürlü heykel bağlamında 

bugünkü kadar bağnaz olmadığın ı  gösterir. Isparta Ertokuş 

Medresesi'ni n  duvarlarında günümüze kadar korunmuş bir 

geç antik baş vardır. Olası l ıkla b ir  tı lsım olarak bugüne 

kadar korunmuştur. Divriği Şifahanesi'nin taçkapısındaki 

Selçuklu başlarının yüzleri de 19. yüzyılda kır ı lmış olma­

l ıd ı r. Fakat zengin bir  m inyatür geleneği, Anadolu'da 

Selçuklu döneminin  figürlü ç ini leri, figür yasağının 

Kur'an'a dayalı b ir  yasak olarak algılanmadığını kanıtlar. 

E rken E mevi dönemin in  figürlü freskoları da düşünülürse, 

bu yasağın 8. yüzyılda şeki l lenen şeriat kuralları  içine 

Bizans ikonoklast akımından, İslam' ı  kabul eden Suriyeli 

B izanslı lar tarafından getir i ldiği bir h ipotez olarak ileri 

sürülebil i r. 

İslam tarih in in  m inyatür sanatı H indistan, İ ran  ve 

Osmanl ı  ü lkelerinde, Şi i  ya da Sün n i  ortamlarda sultanlar, 

büyü k  idareciler katında bezemese! olarak algılansa bile, 

itibarlı bir  sanatsal uğraş olmuştur. Bunlardaki savaş sah­

neleri, törenler, aşk sahneleri egemen sın ıfı n  pratikte re­

s im yasağına uymadığın ı  açıkça gösterir. Bu bağımsız bir  

figüratif  resim geleneği sayı lmasa b ile, figür yasağın ın  

kesin bir  dogma n itel iğinde olmadığını gösterir. Bu eğil im  

Hindistan'da daha kuvvetl id ir. Çünkü İslam'dan daha 

kalabalık bir H indu kültür ortamında figürlü resim ve 

heykel yaşıyordu. H i ndu-İslam simbiyoti k  yaşamındaki 

kültürel ortamda figür kullanımı sürdürülmü ştür. İran ve 

Türkiye'de de bu yasak kesi n  olamamışt ır. 

lslam'da figür karşıtlığının Hıristiyan k il isesindeki 

resi m  ve heykele tepki olarak gel i ştiği söylenebi l i r. Ne var 

ki bu tepki Ortaçağ'da güçlü değildi .  Mevlana döneminde 

Mevlevi tekkelerinde resim vardı .  

centuries) in which figures were rendered in the ronde bosse

technique and there were l ife-size statues of the Seljuk 

beys. The religious dogmatism of the later M iddle Ages put 

an end to sculpture of the human figure. This may be 

regarded as a reaction typical of later periods. The famous 

w inged angels in Konia Castle that survived until the 1 9th  

century and the  fragments of statues employed i n  the  door 

and t he walls show that 1 9t h  century A natol ia was not as 

bigoted as now as regards figurative sculpture. On the walls 

of the Ertokuş Medrese in I sparta t here i s  a Late Antique 

head that has survived to the present day. it  has probably 

been preserved as a talisman. The faces on  the Seljuk heads 

on the Şifahane Partal in D ivriği were probably smashed 

in the 19th century, but a powerful m iniature trad ition 

along w it h  the t iles adorned with human figures belongi ng 

to t he Seljuk period in Anatolia  show that t he prohibition 

of the human figure was not perceived as a proh ibition 

based on t he Koran. If one considers the figurative frescoes 

of the Early Omayyad period one m ight put forward the 

hypothesis that this  proh ibition was derived from the 

Byzantine iconoclastic movement and i nserted by Syrian 

Byzantine converts to Islam i nto the sharia code that was 

taking shape in the Sth century. 

i n  Islamic h istory, the art of the miniature, although 

perceived as pure decoration, was regarded in lndia ,  

Iran and the Ottoman territories as a h ighly respected 

occupation worthy, in both Shi ite and Sunnite culturcs, 

of sultans and high admin istrators. These m i niaturcs, 

dominated as they were by battle scenes, ceremon ies and 

love stories, are clear proof that in practice the rul ing class 

paid no heed to the prohibition on figurative art.  it  a lsa 

shows t hat, although there was no i ndependent figurative 

tradition, the prohibition was never received as dogma. 

This tendency was even stronger in lndia, where figurative 

painting and sculpture survived in a predominantly Hindu 

population. Figurative art cont inued in a symbiotic H indu­

Islam cultural environment, whi le in Turkey and I ran the 

proh ibition had never been absolute. 

The opposition in Islam to the delineation of the 

human figure may have been a reaction to the painti ngs 

and statues displayed in Christian churches, but the 

reaction was not very strong. There were pictures i n  the 

Mevlevi lodges (tekkes) during the l i fetime of Mevlana. 
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.A Şifahane Taçkapısı. M otiflerin ve 

süslemelerin bitmemişliği ve değişen 

üslupları, Divriği'de t oplanm ış sanatçı 

grubunun k ompoz itliğini yansıtır. 

Şifahane P ortal. The incompleteness 

and stylistic differences of the 

decorati on attest to the diversity of 

origin of the artists working at Divriği. 

ıııı- Şifahane Taçkapısı, pencere . 

Bu Orta Asya kökenli pencere tasarımı 

Hürremşah'a ait olabilir. Fakat sütun 

kaidesi yanındaki yontu dışında 

diğer ayrıntılar Hürremşah'ın işini 

tam amlamaya çalışan başka ustaların 

işi olmalıdır. 

Şifahane Portal, window. This window 

design of Central Asian origin in 

its concepts may be the work of 

Hürremşah but its details would appear 

to have been carried out by the other 

craftsmen who tried to c omplete 

Hürremşah's work. 
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il> Şifahane Taçkapısı, ayrıntı. Portal 

çerçevesinin heykelsi artikülasyonu, 

ayrıntıların yarım kalmasına karşın 

heyecan vericidir. 

Şifahane P ortal, detail. Despite 

its inc ompleteness the sculptural 

articulati on of this portal is an exciting 

c ompositi on .  



..... ._. .............. -----------------��� 
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.._ Şifahane Taçkapısı kaideleri. Büyük 

ölçüde tahrip olan kaideler Hürremşah'ın 

tasarladığı eşsiz bir kompoz isyondur. 

Şifahane Portal, bases. The design of 

these now largely destroyed bases in 

the Şifahane Portal display a m atchless 

composition by Hürremşah. 

Ilı-- Şifahane Taçkapısı'nın zengin silmeleri 

üzerindeki bu  genel çiz gileriyle 

belirtilm iş başlıksı palmetler, yüzü 

kırılmış "Selçuklu prensi ya da 

prensesi" başı ve diğer motifler 

çalışm anın bir aşamasında yarıda 

kalmış işçiliği göstermektedir. 

The palmettes in the form of capitals 

traced in general lines over the rich 

mouldings on the Şifahane Portal, the 

head of the "Seljuk prince or princess" 

with damaged face and the other motifs 

show that the work m ust have been 

abandoned at this stage. 
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.A Şifahane Taçkapısı. H ürremşah'ın yarım 

kalmış başlık demetleri ve değişik 

ustaların y ontuları. 

Şifahane P ortal. The capital clusters left 

unfınished by Hürremşah and carvings 

by vari ous other craftsmen. 

..,,. Şifahane Taçkapısı. Hü.rremşah'ın 

sütunu ve başlık demetleri. 

Şifahane P ortal. C olumn and capital 

clusters by Hürremşah. 





136 

... Şifahane Taçkapısı. Yüz ü tahrip edilmiş 

Selçuklu prensi ya da prensesi figürü 

( olasılıkla Turan Melek). 

Şifahane Partal. The dam aged face of 

the Seljuk prince or princess (probably 

Turan Melek). 

Restitüsyon: Ali Teoman Germaner (YKY Arşivi) 

Rcstitution: A l i  Teoman Germaner (YKY Archive) 
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.... Şifahane Taçkapısı. Taçkapı eyvanının 

iç yüzeyinde tam amlanmamış bir 

şerit ve onu süsleyen disk. Burada, 

Hürremşah'ın s oyut bitkisel üslubunu 

izleyen, fakat ondaki özgür ve 

üçb oyutlu yaklaşımı formelleştirmiş bir 

başka taş ustasının işi görülmektedir. 

Şifahane Partal. An unfinished band on 

the inner face of the partal eyvan with 

sun disk dec orati on. Here can be seen 

the w ork of another craftsman who  

foll owed Hürremşah's abstract vegetal 

style but formalized his free and three­

dimensional approach. 
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.,.. Şifahane, girişe bakış. Sol yandaki 

(güney) yan galeri katına çıkan 

merdiven, giriş üzerindeki odanın 

Şifahane i çine açılan penceresi ve 

sekizgen aydınlık feneri. 

Şifahane, entrance. The steps leading 

up to the m ez z anine on the left hand 

(south) side, the window inside the 

Şifahane opening into the room over 

the entrance and the octagonal lantem . 
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.& Şifahane, iç mekan. Ana eyvanın 

solundaki küçük kapı türbeye 

açılmaktadır. Ondan sonra gelen kuzey 

eyvanı, bu fotoğrafta görülmeyen güney 

eyvanına göre iki kat yüksekliğindedir. 

Sütun, sütun başlıkları ve tonozlar, 

geometrik karakterli ikiboyutlu 

motiflerle süslenmiştir. Taşıyıcı duvarlar 

ve tonoz örtünün çıplak yüz eyleriyle, 

o dönem mimari yaklaşımının tipik bir

eğil imini vurgular. 

Şifahane, interior. The smal l  door lo the 
left of the main eyvan opens into the 
tomb.  The north eyvan  ncxt to this has
two storeys relative to the north eyvan,
which is not shown in this photograph.
The column, column capitals and vaults 
are adorned with two-dimensional,
geometric decoration . The bare surfaces 
on the supporting wa l l s  and thc va ults 
disp lay typical forms o f  lhat period.



A Şifahane, iç mekan. Kuzey eyvanı 

önünde sütun başlığı ve ara kata çıkan 

merdiven.

Şifahane, interi or. The capital of the 

octagonal c olumn before the n orthern 
eyvan and the steps leading up to the 

gallery level.

1 ı'i3 
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A Şifahane, iç mekan. Ana eyvan ve 

türbe girişi. 

Şifahane, interior. Main eyvan and 

tomb entrance. 

.,.. Şifahane, iç mekan. Bitmiş bir 

sütun başlığı. 

Şifahane, inteıi or. A c ompleted 

carved capital. 
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� Şifahane, iç mekan. Eyvanın arka 

duvarını süsleyen ve ışınsal öğeler 

üzerinde basit ge ometrik m otiflerin 

tekrarıyla oluşan bu ikib oyutlu bezeme, 

Divriği Külliyesi'nde Hürremşah'ın 

yontusal çalışması yanında bu zarif 

süslemeyi tasarlayan başka sanatçılar 

da olduğunu kanıtlar. 

Şifahane, interi or. This two-dimensi onal 

dec orati on c onsisting of simple 

geometrical m otifs over radial lines 

ad orning the back wall of the eyvan is 

evidence of the involvenıent of other 

craftsmen a l ongside Hürremşah in the 

stone carving of the Divriği C omplex 

and in the design of this exquisite piece 

of dec orati on.  

.... Şifahane, iç mekan. Ana eyvanda 

diyagonal tonoz örtü . 

Şifahane, interi or. Diagonal cross-vault 

over the main eyvan. 
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A Şifahane, eyvanda diyagonal ton oz örtü. Ton oz un al ınlığında 

"Amel-i Hürremşah Hilatı" kitabesi bulunmaktadır. 

Şifahane, diagonal cross-va ult over the main eyvan. The fronton of  

the vault c ontains the inscription "'Amel-i Hürremşah Hilatı " (W ork 

of Hürremşah from Khelat "Ah lat"). 

1 4! 





D ivriği Yontusu ve Hürremşah

Di-v riği S tone Carving and H ürremşah 

Anadolu'da Taş Yontu Geleneği

Kil ikya'dan Suriye'ye kadar uzanan Güney Anadolu'da, 

üst Mezopotamya'da, Orta Anadolu'da anıtsal mimari 

gelenekler taş malzeme üzerine kurulmuştur. Bu gelenekler 

bu büyük bölgenin Türk döneminde de devam eder. Ağrı, 

Muş, Siirt, Diyarbakır, Mersin'e kadar Güney kuşağı, 

Doğu Karadeniz, Sivas, Erzincan, Erzurum, Van taş yapı 

bölgeleridir. Selçuklu Türkleri Anadolu'ya göç ettikleri 

ve bu yörelere yerleşmeye başladıkları zaman Horasan ve 

l ran'ın tuğla inşa geleneği yerini taşa bırakmıştır. Selçuk­

lu döneminde ara sıra görülen tuğla yapılar ya da ayrıntı lar, 

örneğin Divriği Kale Camisi girişinde ya da Sivas Keykavus 

Şi fahanesi'nde olduğu gibi, Doğu'dan gelen ustaların 

varlığına işaret eder. 

Anadolu'da yerli taş geleneklerin in  gel işmiş teknikleri 

vardı. Geç Antikite'den (ki buna Roma ve Sasani dönemleri 

de dahildir) bu yana geometrik alçak kabartma ve basit 

profil l i ,  ekonomik bir taş bezeme tekniği bu bölgeler için 

karakteristiktir. Bu geleneklerde bitk isel motif  ve eğri 

geometrisi sınırl ıdır. Yapıların mimari tasarı mı yal ın  ve 

strüktüreldir. ltinayla uygulandığı örneklerde Selçuklu 

çağında da uzun bir tarihi deneyime dayanan taşoyma 

tekniği sürdürül müştür. Genelde Selçuklu taş ustasının 

klişeleşmiş hafif kabartma motifleri yontarken rutin bir iş 

yaptığı söylenebil ir. Mimari çerçeve içinde kalan, genelde 

ikiboyutlu bezemenin tasarım i lkesi ayn ı  motifi n  geo­

metrik bir kurgu içinde yinelenmesidir. İran'ın tuğla 

inşa geleneği de malzemeye bağlı olarak, geometrik 

karakterl iydi. Taşla yer değiştirdiği zaman da bu geo­

metrik tasarımdan vazgeçi lmemiştir. 

Divriği'de kullanılan taş, yerel olarak elde edilen 

(volkanik) tüftür. Bunun andezit ya da k riyolit bi leşen li  

The Stone Carving Tradition in Anatolia 

I n  South Anatolia, a region stretching from Cil icia to Syria, 

Upper Mesopotamia and Central Anatolia, monumental 

arch itectural traditions were based on stone as a materia l ,  

a tradition that was to continue throughout the whole area 

during t he Turkish period. Ağrı , Muş and Si irt, Diya r­

bakır, t he southern strip as far as Mersi n, the Eastern 

Black Sea region, Sivas, Erzincan,  E rzuru m and Va n 

were a l !  areas of stone construction. At the t ime when 

the Seljuk Turks migrated to Anatolia and began to sett le 

in these regions the brick building tradition of Khurasan 

and I ran had been replaced by stone. The brick build ings 

or elements sometimes to be seen i n  the Seljuk period, 

as in  the entrance to the D ivriği Castle Mosque or the 

Keykavus Şi fahane in Sivas, ind icate the presence of 

master craftsmen from the East. 

The loca! stone traditions in  Anatol ia display highly 

developed techniques. Si nce Late Antiquity (a nd this  

includes the Roman and Sassanid periods) a cha racteristic 

of the region was the use of economical stonc decoration 

techniques with geometrica l mot ifs in low rel ief or 

shal low profile. in these trad itions ornamentation was 

l i mited to vegetal or geometrical motifs .  Thc architectural 

designs were plain and essentially structura l .  A stone 

carving tradition based on centuries of ex perience 

was conti nued in meticu lously rendered exa mples. 1 n 

general ,  in creat ing trad itional motifs in low re l ief the 

Seljuk stone carver may be said to have been ca rrying 

out a routine operation. General ly, the two di mensional 

decorative design princ iple with in  the arch itectura l  

fra mework consisted of a repetition of the  same motif  

in a geometrical form. The l ranian brick tradition was 
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olduğu b i l i n iyor. Bu, taş mermer kadar homojen değildir. 

İşlendiği zaman taşçının keskis in in  b ir  darbesi, taşçının 

istemediği b i r  parçayı koparabi l i r. Bu ,  başlangıçta sanat­

ç ın ın  i l k  tasarladığı biçimde spontane bir  değişikl ik  

yap ı lmasın ı  gerektirir. Divriği'de saptadığımız simetrik 

tasarım ı n  ayrıntılarda farkl ı laşmasına, m alzemeni n  yapı­

sından kaynaklanan doğal patoloj ik  bir b i leşenin biçim­

lenmeye etkisi olarak bakı lmal ıdır. 

Taçkapı lardaki çalışmaların taş konduktan sonra 

yapı ldığını kanıtlayan pek çok yarım kalmış ayrıntı vardır. 

Bu bağlamda yontucu, taşın yapısal  bozukluğunun verdiği 

kırı l maları , tasarladığı biçim in  doğaçlamayla gerçekleşen 

bir varyasyonuna dönüştürmek zorunda kalır. 

Taçkapılarda Hürremşah Yontusu için 

Genel Gözlemler 

Birdenbire karşımıza çıkan böyle bir sanat yapıtı için,  o 

dönemin etk i l i  mistisizmi içinde Hürremşah'ı n sanatına 

entelektüel b ir  yorum getirmek i stersek, Panofsky'n i n  

Gotik Mimarlık ve  Skolastik Felsefe a d l ı  k itabında yaptığı 

gibi bir yorum düşünülebi l ir. 

Hürremşah'ın taşçı kaleminden çıkan her biçim, 

varlığıyla bu dünyada bir  ad ve k iml ik  kazanır. Bir bakı­

ma sanatçı, sanatıyla cennet kapısına u laşan bir  yolun 

yapımcısıdır. Hürremşah'ı n kompozisyonundaki lotus, 

Sufi 'n in  cennetin kapısına, bir bakıma Tanrı'n ın aydın­

lığına erişmesi ne benzeti lebi l i r. 

Yapıtın  estetik mesajı boyut ve konuyla i l işki l i  

değildir. Hürremşah'ın sanatında i nsan da yoktur. Bu,  Batı 

sanat geleneğinde yetişmiş biri için anlaşı lması zor bir 

tutumdur. Michelangelo'nun Pieta'sın ı  gördükten sonra, 

insan konusundan uzak bir soyut yontunun gözlemciyi aynı 

yoğunlukta etk ileyeceğini düşünmek zordur. Fakat figürati f  

gelenek içinde yetişmemiş bir toplumda, Pieta karşısında 

duyulan duygusal yoğunluğun, Hürremşah'ın doğaüstü 

yontusu karşısında da hissedi lebileceği kabul edilebi l ir. 

D ivriği'de mimari i le heykel arasında ayırıcı bir çizgi 

yoktur. Hürremşah'ın sanatının özgün lüğü de bu çizginin 

ortadan kalkmış olmasından kaynaklanmaktadır. Gerçi 

her iki taçkapı da yapıyla geometrik i l işkileri bağlamında 

en genel çizgileriyle dönemi n  taçkapı t ipolojisine uyar. 

Fakat yontusal etkiyi artırmak için mimari kompozisyonun 

bütünlüğü gözden çıkarı lmıştır. 

Hürremşah'ın taçkapılarda mimari  karakteri heykele 

dönüştürmek için kullandığı i lginç bir yöntem, onun genel 

geometrical i n  character in conformity w ith the material, 

and when brick was replaced by stone the geometrical 

tradition was not abandoned. 

The stone employed i n  D ivriği consists of loca! 

volcanic tufa. This is known to contai n  andesite or cryolite 

and is not as homogeneous as marble. A fragment may 

accidentally split off as the result of an i ll-aimed blow from 

the mason's chisel and this may well require a spontaneous 

change in the mason's original  plan. Some irregularities 

i n  the symmetrical design we have observed at Divriği 

should be regarded as the effect of the natura! pathological 

formation of ihe components resulting from the natura! 

character of the material. 

A number of unfinished details indicate that work on 

the portals was carried out after the stone had been laid. 

In this  connection, it would appear that the stone mason 

had been forced by the structural defects in the stone to 

i mprovise variations on h is  design. 

General Observations on the Hürremşah 

Stone Carving on the Portals 

Confronted w ith the unusual design of the northern 

partal of the D ivriği U lucami  a possible i ntellectual 

i nterpretation may be based on the mystical atmosphere 

that prevailed in that period. Relationships between the 

artistic imagi nation and medieval Sufi thought cannot 

be proved without documentary evidence but a possible 

interpretation has been put forward by Panofsky in his 

book Gothic Architecture and Scholasticism. 

Every form elicited from the stone by the chisel of 

Hürremşah is  endowed with a name and an identity. The 

artist, by means of his craft, is the creator of a path leading 

towards a Gate of Paradise cul minating in the lotus flower 

at the top center of the design. Th is could be interpreted 

as the attainment by the Sufi to a state of enl ightenment. 

The aesthetic message of a ny work of art is in  no way 

related to its size or content. There are no human beings in 

Hürremşah's art, a phenomenon t hat anyone reared in the 

Western artistic trad ition finds it hard to understand. After 

seeing the Pieta of Michelangelo is difficult to conceive 

how an abstract sculpture could affect the spectator with 

the same i ntensity, but the emotional intensity aroused by 

the Pieta can be aroused by the abstract sculpture of a 

Hürremşah in similar equa l measure i n  a Muslim society 

that was not brought up in the figurative tradition. 



kompozisyonun mimari öğelerini atektoni k  biçimlere

sokm asıdır. Kuzey Taçkapısı'nın köşe sütun larının kur­

gusunda tek bir i nce sütunçeyle başlayan motif, kendisiyle

orantıl ı  olmayan çok büyük mukarnaslı bir başlık, onu 

i zleyen ,  üç katlı zengin bir kaideyle devam etmekte ve 

üzerinde dörtlü bir sütunçe demetin i  taşımaktadır. 

Şifahane Taçkapısı'nda köşe sütun larının m imari 

a n ıları  u nutulmuştur. Zeminden başlayan i k i  ince, si l indirik 

profi l l i ,  b irbiri ne paralel çizgiler dışarı doğru bir d i rsek 

yaptı ktan sonra, taçkapı kemeri h izasında adeta cepheden 

dışarı fırlayan soyut bir mukarnaslı başlıkla sonlanmaktadır. 

Burada sütun ik i  paralel çizgiye dönüşmüştür. 

Bu büyük öğelerin mimari karakterlerini  tümüyle 

yit irerek soyut bir heykele dönüşme sürec in in  en şaşırtıcı 

örnekleri, caminin içinde, m ihrap açık l ığın ın  köşelerindeki 

geometr ik motiflerdir. Kesini  ikle soyut heykeller olarak 

görülebilecek, h içbi r  şeye referans vermeyen bu büyük 

biçimler, bütün yapıyı bu den l i  yeni l i klerle tasarlayan 

büyük sanatçının varlığını kanıtlamaktadır. 

Kuzey Taçkapısı'nda cennet simgesin in temel öğesi 

olan hayat ağacı, çok eski tarih l i  olmasına karşın Ortadoğu 

geleneklerinde biçimsel olarak kl işeleşmemiş bir mot ift i r. 

Burada sunulan hayat ağacı da k işisel bir yorumdur. Bir 

öbür dünya tasarlama ve onu yontu uygulamasının her 

aşamasında, spontane duyarlı l ığın dürtüsü ve sezisiyle ila­

hi bir dünya imgesine dönüştürme çabası D ivriği sanatçısını 

yönlendirmiş olmalıdır. Kompozisyonda genel bir simetri 

gözeti lmiş  olmasına karşın ayrıntılarda yineleme yoktur. 

Güneş çemberleri gibi temelde geometrik kural lara uyarak 

tasarlanan motiflerde bile simetriyi bozan öğeler b i l inçl i  

olarak kullanılmıştır. Mozart'ın "Güzel b ir  yüz h içbir 

zaman s imetrik değildir" deyişine uygun olarak Hürrem şah 

s imetriyi sevmiyordu. Belk i  de si metriyi bozan şeyleri özel 

olarak vurguluyordu. Gerçi doğada da ağaç ya da bitki 

kuramsal bir simetriye uymazlar. 

Bu etk ileyici kapı çelengini çevreleyen silmeler 

üzerinde, dairesel profi l l i  paralelkenar taşlarla oluştu­

rulan kare çerçeveler içinde küçük ve doğaçlama kom­

pozisyonlarda olağanüstü bir yontusal duyarl ı l ık  i fade 

edi lmişt i r. Bu yontudaki hayal i  cennet in  doğasını yaratan 

küçüklü büyüklü bitkisel motifler gerçek bir mini  sanal 

peyzaj öyküsü dokurlar. 

Kuzey Taçkapısı'n ın tasarımına çember yayı nın 

egemen olduğu yukarıda bel i rti lmişt i r. Fakat bordürlerde, 

mukarnas uygulamalarında düz çizgiyle kurulmuş şerit 

kompozisyonları da kullanılmıştır. Bu yontuda düz çizgi 

geometrisini yumuşatan bir organik dünya i mgesi, kapı 

In Divriği  art there is no clear separation between the 

architecture and the stone carv i ng. I ndeed, Hürremşah's 

work owes its original ity to the removal of any such 

separation. Although both portal s  conform to the portal 

typology of t he period in their geometrical relations to 

the bui lding, the architectural composition as a whole is 

ignored in order to increase the effect of the carving. 

An i nteresting method Hürremşah employs to 

transform the architectural character of the portals into 

a sculptural one is to invest the architectural elements 

of the general composition with atectonic forms as men­

tioned above. In the composition of the North Partal 

the mot if  that begins in a s ingle colonnette with a 

disproportionately large muqarnas capital continues on a 

three-layered richly ornamented base bear ing a cluster of 

fou r  colonnettes. In the Şifahane Partal the arch itectural 

qualities of the corner columns ha ve been forgotten. Af ter 

form i ng a convex angle, the two slender para l lel l i nes with 

cyl i ndrical profile beginn ing from the ground culminate 

in an  abstract muqarnas capita l that seems to spri ng 

outwards from the façade. Here the column is transformed 

i nto two parallel l i nes. 

The most remarkable examples of the process by 

which these elements lose the whole of thei r a rch itectural 

character and are transformed into abstract sculpture are 

to be seen i n  the geometrical mot ifs on the corners of tlıe 

m ihrab niche in the i nterior of the mosque. These la rge 

forms, which can be viewed as abstract scu lpture with no 

reference to anyth ing at a l i ,  prove the presence of a great 

craftsman who employed such strik i ng i nnovations in h is  

design of the whole bu i ld i ng. 

The tree of l ife, which constitutes the basic element 

in the portrayal of pa rad ise on the North Porta l ,  although 

of very ancient provena nce, never had a stereotyped form 

in Asian trad itions.  The tree of l i fe presented here is  a 

purely personal interpretat ion. in h i s  effort to portray the 

other world i n  stone carving and to transform it i nto the 

i mage of a divine world, the Divriği craftsman must have 

been guided at every stage in the process by an i n st inct ive 

sensitivity and intuition. 1 n spite of the overa l l  symmet ry 

of the composition there is no repet ition i n  the detai ls. Even 

in mot ifs such as the su n d isks, designed i n  conformity with 

basic geometrical rules, elements have been employed with 

the del iberate aim of break ing the symmetry. L ike Mozart, 

who declared that "a beautiful face is  never symmetrical", 

Hürremşah was no lover of symmetry for its own sake. in 

fact, he may well have del iberately emphasised elements 

i l'. ' . )  
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cephesine adeta serpil m iştir. Doğaçlama olan bitkisel 

karakterli yontuların ,  özel l ikle bu kapıda, Hürremşah'a ait 

olduğunu varsaymak gerekir. İşçi l ik olarak dönemin yay­

gın geometrik şeritler ini  ve y inelenen moti fleri yapanlar 

başka taş ustaları  olmalıdır. 

Hürremşah'ın çalışma tekniğin i n  aşamaları, özel l i kle 

Şifahane Taçkapısı bitmediği için izlenebilmektedir. Yontu 

yer inde yapıl m ıştır. Silmelerdeki mükemmel sürekl i l ik  bu 

tekniğ in  kanıtıdır. Ne var k i  Hürremşah'ın uygulamanın 

hangi aşamasında öldüğünü b i lmemize ya da b i lmediğimiz 

bir  nedenle iş i  bı rakmışsa, yer yer yarım kalmış panoların 

ve diğer bezemenin taşoyma ustaların ı  bulmamıza olanak 

yoktur. 

Kuzey Taçkapısı'na egemen olan bitkisel v izyonun 

o dönemin yaygın üslubundan ne kadar farklı  olduğunu,

ondan olası l ıkla bi rkaç yıl sonra yapılmış olan Doğu 

penceresiyle karşılaştırınca anl ıyoruz. Güzel bir i şçi­

l ikle ve klasik bir üslupla yapı lan bu pencere bezemesi ,  

Hürremşah'ın kendi çağı n ı  aşmış olağanüstü bir sanatçı 

olduğunu ve kökten bir üslup değişikl iği  yarattığın ı  gös­

termektedir. 

Hürremşah bir hümanist değildir. Tak l it etmek için 

baktığı eski b ir  örnek yoktur. Onun ideali ,  i fade etmeye 

çalıştığı mutlu ahiret dünyası olmal ıdır. Bu kadar tutkulu 

bir sanatçın ın  d indar olduğunu da varsayabi l iriz .  Fakat 

i nancıyla çağın ın  adamı  olan Hürremşah, sa natında 

h içbir güncel norma uymuyor. Yaptıkları insan merkezli 

de değildir. Çağının bütün kli şelerin i  d ışlayabilen sanatçı, 

sanat ın ın  hangi boyutlarıyla gününün toplumuyla i l işki 

kuruyordu? Burada Montaigne'in büyük sanat yapıtıyla 

ilgi l i  gözlemi anımsanabi l i r: "Büyük sanat yapıtı ikna 

etmez, i nsanı a l lak bullak eder." Hürremşah'ın sanatı da 

kend i  toplumu için yeni ve büyüleyiciydi .  

Hürremşah izlen memiş b ir  ustadır. Fakat bütün bi­

çimsel sınırları aşan bu yapıtı gerçekleşt i rebilmesi patronun 

onayına bağl ıyd ı .  Ahmed Şah ve eşi Turan Melek sadece 

bu al ışı lmamış kapıya deği l ,  Şifahane Taçkapısı'ndaki 

insan portreleri ne de onay vermişlerdir. Bu yapıların 

simgelediği öbür dünya, doğaya karşı duyarl ı l ık ,  sanatta 

insan figürünü kabul etmek gibi davranışlar, Mengücek 

saraylarındaki kültür ortamının görece hoşgörülü, henüz 

katı dogma düzeyi ne uzak olduğunu gösteriyor. Erzincan ve 

Divriği'deki Türk boyları belki bazı adetleriyle barbardılar. 

Fakat D ivriği Küll iyesi'ne patronluk etmeleri onları İslam 

dünyasındaki büyük sanat hamilerin in  arasına katıyor. 

Hürremşah'ın sanatsal duyarl ı l ığını  en iyi i fade eden 

ve tasarladığı cen net imgesin in  doğasını aydınlatan iki  

that spoiled the symmetry. After al l ,  in  nature no tree or 

plant is ever symmetrical .  

The small i mprovised compositions set within square 

frames formed by parallel edge stones with curved profiles 

on the mouldings surrounding the wreath on the door are 

rendered w ith an extraordinary sculptural sensitivity. 

The plant motifs of various sizes by which this imaginary 

paradise is created i n  stone compose a virtual miniature 

landscape. 

The curved !ine that dominates the design ofthe North 

Partal has already been mentioned, but one should also 

mention the band compositions formed by straight l ines 

on the borders and i n  the muqarnas strips. I n  this carving 

the organic world image softening the l inear geometry is 

literally scattered over the partal façade. The carvings in 

the form of improvised plant motifs, particularly those 

on this partal, should be attributed to Hürremşah. The 

geometrical bands and repeated motifs in widespread use 

at that t ime must have been the work of other masons. 

The unfi n ished nature of the Şifahane Partal 

a llows us to observe the various stages in Hürremşah's 

tech nical development. The carving was carried out in  

situ. The perfection to  be  observed i n  the continuity on 

the mouldings is evidence of this  technique. We shall  

never know at what stage of the work Hürremşah died or 

for some unknown reason abandoned the work, nor shall 

we ever k now the identities of the craftsmen who took 

over the half-fi nished panels and the other parts of the 

ornamentation. 

A comparison with the eastern window, which is 

probably a few years later i n  date, reveals the striking 

difference between the vegetal pattern dominating the 

North Partal and the prevai l ing style of the period. The 

classical style decoration and fine workmanship displayed 

by the w i ndow ornamentation clearly shows that Hürremşah 

was a remarkable craftsman who far surpassed any other 

in his own period and employed a radically different style. 

Hürremşah was no humanist. He sought out no old 

examples for imitation. The ideal that he attempted to 

portray was the other, divine world. It seems reasonable to 

suppose that so passionate a craftsman was also religious, 

but, though in his fa ith very probably a man of his time, 

in h is  art he conformed to no contemporary norm. At the 

same t ime, h is  work was in no way centred on the human 

figure. To what extent could a craftsman who rejected al i  

the cliches of h is  age establish relations w ith contemporary 

society? üne thinks ofMontaigne's observation on the great 



yontusal işaret vardır. Bunlardan biri hayat ağaçlarının 

iki büy ü k  yaprağının bir sarmaşık dalı gibi kıvrılarak kapı 

n iş i  içine dönmesi ve mimari öğeleri sarmasıdır. Bu, dünya 

m imarl ık  tarihinde rastlanan bir bezemese) tavır  değildir. 

Kitabı n  yazarı için bu yontusal jesti n  sanat tarih inde 

başka örneği yoktur. Sanatçının olağanüstü duyarlı l ığını 

ifade eden ik inci yontusal jest de eşi  olmayan başka bir 

uygulamadır: Kapı nişinin yan duvarında kare çerçeveler 

oluşturan bombeli yüzeyli paralelkenar taş bloklar üze­

r inde, zemindeki küçük bir saksıdan yeni sürmüş bir  

fil iz gib i  başlayan düşey i nce dal ın çerçeveler üzerinde 

çok hafi f  kabartma olarak devam etmesidir. Her ik i  moti f  

d e  m imariden bağımsız tasarlanmışt ır  v e  sanatçının 

v izyonunda mimari olguyu çevreleyen bir  sanal  doğa dü­

şüncesin in  varlığını  kanıtlamaktadır. 

Kare çerçeveler içinde birbirinden farkl ı  sanal b ir  

cennet ortamını  sunmaya çalışan sanatçının yine doğaç­

l amayla yarattığı zengin tekstür büyük bir duyarl ı l ık  ve 

usta l ık  ürünüdür. Bir  büyüteç altında doğayı seyreder 

gibi heykeltıraşın kalemiyle canlanmış b ir  sanal dünyayı 

yansıtan bu tablolar, sanatçının büyük bir yaratıcı oldu­

ğunu kanıtlamak için yeterlidir. 

Bu tasarım ve uygulamanın yeni l ik leri içinde bazı 

gözlemciler, ayrıntılarda ara sıra uyumsuzluklar, üslupta 

tutarsızlıklar görebi l irler. Taçkapıdaki bazı biçimsel tu­

tarsızl ıklar, olasıl ıkla başka ustaların işidir. Üslupsal 

farkl ı laşmaların daha iyi görüldüğü, bitmemiş olan 

Şifahane Taçkapısı'ndaki uygulamalar değişik ustaların 

işleridir. Hürremşah'ın sanatı, Ernst Bloch'un Berl ioz'un 

Fantastik Senfoni'si için söylediği gibi, "kontrol edi lemez 

b ir  ütopya"ya8 ulaşma çabası olarak tanımlanabi l i r. 

D in i  yasaklar, geleneksel alışkanlıklar sanatçıları n 

plastik vizyonunu ideoloj ik  kaygılarla bulandırır. Yine 

de bütün toplumsal ve kültürel s ınırlamalara karşın, 

sanatçı kendisiyle baş başa kaldığı zaman sanatına kendi 

duyarlı l ığını yansıtır. Doğrusu i sten irse, bu sonsuz bir 

görecel ik,  mutlak bir özgürlük anlamına gelir. Soyut 

sanatçıların istediği de bundan başka bir şey deği ldir. 

Büyük sanatçı kendi doğasının eği l imlerine göre yaratır. 

Kendin i  ifade ettiği oranda yücel i r. Tarih boyunca sınırları 

delip geçenler büyük sanatçılardır. 

Hürremşah kendi çağında put kıran b ir  sanatçıd ır. 

Egemen olan Türk beyleri için de her şey yeniyd i .  Yeni 

fethedilmiş bir  Hıristiyan ülkesi olan Anadolu, çevrede 

8 Bloch, E . .  The Principfe of Hope, M iT Press, 1 995, c. 1 1 1 ,  s. 1060. 

Aynı konu içinde Bloch, senfoni ile Çin resm indeki m istisizmi eşleştir ir. 

work of art: "Great art does not convince, it overwhelm s". 

To the society of his day Hürremşah ' s  art must indeed have 

appeared overwhelming. 

Hürremşah was a master w ith no disciples, but the 

creation of a work, particularly one that broke through 

a l i  forma) l imits, depended on the approval of a patron. 

Ahmed Şah and his consort Turan Melek gave t heir  ap­

prova l,  not only to th is  very unusual portal, but also to 

the human portraits on the Şifa hane Portal .  The other 

world symbol ised in these buildi ngs, the love of nature 

and the apparent acceptance of the human figure show 

that the cultural environment of the Mengujek court was 

relatively tolerant and very far removed from any sort 

of strict dogmatism. The Turkish tribes in Divriği a nd 

E rz incan may have been barbaric in some respects, but the 

patronage accorded by Ahmed Şah a nd h i s  consort Turan 

Melek to the D ivriği Complex places them among t he great 

artistic patrons of the Islamic world. 

Two sculptural motifs best express Hü rremşah's 

sensitivity as an artist and th row l ight on the i mage of 

paradise he created. üne of these is the way in which one 

of the two large leaves of t he trees of l i fe w i nd l ike an ivy 

stem i nto the portal niche and entwi nes the a rch itectural 

elements. This decorative concept is  to be found nowhere 

else in the h istory of world arch itecture. For the aut hor of 

this  book, this  sculptural gesture is absolutely un ique in 

art h i story. The second sculptural gesture reveal ing the 

extraordinary sensitivity of the a rtist is a qu ite rcma rkable 

piece of workmanship: the continuation in very low rel ief 

of t he s l im vertical branch that springs l ike a new shoot 

from a small flowerpot on the grouııd. Both motifs are 

designed qu ite independently of the arch itectural whole 

and prove the ex istence in the craftsman's vi sion of a 

vi rtual nature embracing the arch itectural component. 

The rich tex ture created by a craftsman a iming to 

present, again by improvi sation, with in the square fra mes, 

a whol ly different v irtual  world is the product of great 

sensitivity and exceptional ly fine workma nship. These 

pictures, that reflect a v irtual world created by the ch isel 

of one who seems to view the natu ra ) world th rough a 

magn ifying glass, suffice to prove the immense creativity 

of the craftsman. 

Some observers regard thc frequent incongruities 

in the detai ls  as the result of inconsistency in the style 

but it would appear that some of the forma! incongruities 

in the portal are probably to be attributed to another 

craftsman. The carving on the u n fi n ished Şifahane Portal ,  

1 5; 
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zorlayıcı örnekler olmadığı için patrona da yaratıcı sa­

natçıya da bir özgürlük ortamı sunmuştur. Dolayısıyla cami 

gibi dini içerikli bir yapı, taçkapılarıyla ve tasarımıyla 

genel bir şemaya uysa bile, sanatçılara yenilik olanağı 

vermiştir. Anadolu'da 1 1 - 1 3. yüzyıllarda İslam sanatında 

rastlanmayan bir özgün yontu tasarımının gerçekleşmesi 

bu yeni kültür ortamının ifadesidir. 

Hürremşah'ın hayal ettiği cennet kapısının öğeleri, 

Ortadoğu kültüründe bilinen motiflerin yeni bir yorumuyla 

tasarlanmıştır. Hayat ağacı mitolojik bir kavramdır; bi­

çimsel bir klişe değildir. Burada pal metlerden oluşmak­

tadır. Bu yapraklar herhangi bir doğal yap rağı taklit et­

mez. Güneş motifi de geometrik bir soyutlamadır. 

Fakat cennet kapısı ne kadar evrenselse taçkapı ta­

sarımı da o kadar kişiseldir. Sonsuz özgürlüğün evrenselin 

sinonimi ol ması da bundan kaynaklanmaktadır. 

in which the stylistic differences are more obvious, is 

undoubtedly the work of various other c raftsmen. The art 

of Hürremşah may be defined, in the words used by Ernst 

Bloch to describe the Symphonie Fantastique of Berlioz, as 

"a frenetic attempt to reach Utopia". 8 

Religious prohibitions blur the artistic vision with 

ideological concerns, but when left to his own intuition, the 

c raftsman reflects in his art his own sensitivity in the face 

of all  social and cultural constraints. in fact,  this implies 

a boundless relativity, an absolute freedom. This is exactly 

what the abstract artist desires. The great artist creates in 

accordance with the promptings of his nature. He reaches 

a level proportionate to the strength of his expression. The 

great artists are those who burst and break through ali 

constrai nts. 

In his own time Hürremşah was an iconoclastic 

artist. For the ruling Turkish beys everything was new. 

As a recent ly conquered Christian country in which there 

were no rigorous governing principles, Anatolia offered the 

patron and the creative artist an environment of complete 

freedom, with the result that a religious building such as 

a mosque, though conforming to a general prototype in 

its design, offered the craftsman ample opportunity for 

innovation. The emergence of an original sculptural design 

in the Islamic art of the 1 ı th- 13th centuries is a result of 

the new cul tural climate. 

The elements on the gate of paradise as seen in 

Hürremşah's imagination were, in effect, a new inter­

pretation of motifs well known in Central Eastern culture. 

The tree of life is a my thological concept, not a forma! 

el iche. ln th is case it consists of large palmettes. The leaves 

are not imitations of any natura! leaf and the sun motif is 

an abstract geometrical form. 

But no matter how standardised the vision of the 

Gate of Paradise may become, the design of the partal 

remains purely personal. This is the source of a universal 

synony mity of infirıite f reedom. 

8 Bloch, E., The Princip/e ofHope, MiT Press, 1995, v. 1 1 1 ,  p. 1060. in the same place 

Bloch finds a similar mysticism in the Symphonie Fantastique and Chinese painting . 

... Divriği Ulucamisi'nin yıkılan Batı Kapısı 'nın özgün 

bezemesinden geriye kalan kuş motifi. 

Fragments of totemic bird motif from the 

dest royed original West Portal of the Divriği 

Uluca mi.  
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Batı Heykel Kavramı Bağlamında 

Hürremşah' ın Yontusu 

Hürremşah Sculpture in the Context of 

Western Sculptural Theory 

Bu bölüm, Avrupa ve Asya heykel gelenekleri içinde 

yer almayan İslam sanat ortamında üçboyutlu bir  yontu 

başyapıtı olan D ivriği Küll iyesi'ni n  taçkapı larının evrensel 

heykel kavramı bağlamındaki konumuna i l i şk in bir 

denemedir. Fakat Meyer Schapiro'nun ustaca vurguladığı 

gibi, "Şimdi bütün dünya sanatı tarihsiz, tek bir panoramada 

insanoğlunun biçim verme enerjis ini  sergil iyor".9 

Alexander Calder, 1 952 Venedik Bienali'nde heykel 

birincil ik  ödülünü kazanmıştı .  Yapıtı ne figürati ft i ,  ne 

ayakta duruyordu, ne de modle edi lmişti .  Kısaca, heykel 

tanımına i l i şk in  h içbir özel l iği yoktu. Bir  bakıma bütün 

heykel tarih in in  reddi anlamına geliyordu. Heykel üzerine 

söylenmiş bütün estetik ve şaşaalı sözler, düşünceler böyle 

bir yapıt karşısında anlamların ı  yitirmişti .  Bu b i l inçl i  

olarak heykel geleneğin in  dışlanmasıydı. Calder, kendis in in  

b ir  sanatçı olarak adlandırı lmasını da istememişti. Burada 

Calder'in yapıtın ın  "heykel" kategorisine a l ınmasında 

sanat çevres in in çağdaş gözlemleri tarih i  değerlendirmenin 

yerin i  almıştı .  20.  yüzyı l ın  soyut sanat akımlar ı  Avrupa 

geleneğinin bütün kavramlarını dışladı.  Kanımca bugün 

insan figürüne bağlı heykel anlayışı  dışında dünyadaki 

bütün yontular için değişik bir sın ı flandırmaya olanak 

verecek tanımlar yapı labi l i r. 

Michelangelo, ünlü mektuplarından birinde "scultura"yı, 

kaba bir taş ya da ahşap bloktan bir parçanın koparılıp 

alınmasını  tolto via ve "modellare"yi modle etmek yan 

yana getirmek aggiungere olarak tanımlar. 

Taş ya da mermeri yontmak Latince'de "sculpere" söz­

cüğüyle karşılanırdı .  Bu sözcük İtalyanca'da "scalpel lo"nun 

9 Schapiro, M., Modern Art 19th and 20th Centuries, Selected Papers, 

New York, 1 978, s. 1 86. 

This  section i s  an attempt to define, i n  the context of 

universal sculptural concepts, the position of t he por1.a Is 

of t he D ivriği Complex, a three-dimensional sculptural 

masterpiece, in an  Islamic art istic environment that has 

no place in European or Asian sculptura l  traditions. But 

as Meyer Schapiro aptly expressed, "The art of the wholc 

world was now avai lable on a s ingle unhistorical planes as 

a panorama of the formal ising energies of man".9 

Alexander Calder was awarded first prize for sculp­

ture in t he 1 952 Yen ice Biennale. The work was nei llıer 

figurative nor freestanding nar modelled. ln short, it 

possessed none of the characteristic features of a piece of 

sculpture. From one point of view it rejected the whole o f  

the sculptural tradition. Al l  the grand aesthetic words and 

thoughts on sculpture lost their meaning when confron1 ed 

by a sculpture of th is  k ind. Calder was unwi l l ing to be 

ca l led an  artist. I n  the classification of Ca lder"s work 

as a "statue", traditional evaluations were replacerl by 

contemporary judgments. 20th cerıtury abstract artistic 

currerıts shattered al i  the Europea n 1.rad itional concepts. 

in  my opinion, defi n itions can be made that give rise to 

qu ite a d ifferent classification for a l i  sculptures outside the 

world of figurative art. 

in  one of his letters, Michelangelo defines "scultura" 

as hewing out tolto via a rough block of stone or wood, 

model l ing modellare it and join ing the pieces together 

aggiungere. 

The Latin word "sculpere" mea ns carv ing in stone or 

marble. The ltal ian word "sca lpel lo" refers to the chisel used 

9 Schapiro, M., Modern Art 19th and 20th Centuries, Selected Papers, 

New York, 1 978, p. 1 86. 
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(taşçı kalemi, keski) yonttuğu şeydir. Taşoyma ustaları 

"sculptore"di r. 

Fakat Rönesans'ta "scultura", gerçeği taklit eden bir 

figürdü. " Scultore" hem yontan hem de takl it  eden b ir  usta 

oluyordu. Daha sonra, insan figürünü taklit dışında b ir  

heykel sanat ı  olmadığı iç in ,  soyut sanat çağı gelene kadar, 

Avrupa iç in insan figürü olmayan b ir  heykel yapılmadı. 

D ivriği'de görülen transformasyonlar, Herbert Read'i n  

yorumlarına göre sanatçının psikoloj isine v e  özgürlüğüne 

bağlanabi l i r. 10 

20. yüzyılda Antonio Gaudi'ni n  m imari ve beze­

meye yaklaşım ı  Hürremşah'ın yapıt ın ı  aydı n latıcı b ir  

duyarl ı l ık  sergi ler. Antonio Gaudi'ni n  ortaya çıkışı ve 

m imaris in in  baş döndürücü, h içbir s ın ıflandırmaya gir­

meyen karakteri sanat tar ih inde nasıl eşi olmayan b ir  

fenomen i se, Hürremşah'ın sanat ı  da kendi çağı iç in  

ayn ı  n itel ikleri  taşır. Her ik is i  de  çağlarının biçimsel 

kl işeleri nden bağımsız yaratıcılard ı r. Gaudi'n i n  tasarım 

yöntem i  doğadan esinlen i r. Fakat yarattığı biçimler bir 

doğa taklid i  değildir. Bu, doğadan farkl ı  fakat onun 

sunduğu biç imsel tavırları i zleyen b i r  sanatsal yaratıdır. 

Hürremşah'ın yaklaşımında da buna yakın b i r  tutum 

saptanır. O da doğadan i lham alan fa kat ondan farklı 

olması gereken bir tasvi r  peşindedi r. İ k isini n  tasarım 

mekanizmaları aynıdır. Doğayı bir somut i lham kaynağı 

o larak alan ve mimari n i n  bir ağaç gibi tanımlan ması 

gerektiği n i  söyleyen Antonio Gaudi, Hürremşah'a ruh 

açısı ndan yak ın  bir sanatçıydı .  Gaudi'n i n  kendi tasa­

r ımına organ ik  bir  karakter verme çabası, başka eşi 

ol mayan bir vizyon sonucudur. Özgünlük, yen i l ik  ve 

yaratıcı l ık açısından ik i  sanatçı benzer yaradıl ı şlara 

sahipt ir. Üsluplarına k iml ik  kazandıran temel özel l ik ler ve 

biçi mlerin yaratıcıları kendi lerid ir. 1 1  Gaudi i le Hürremşah, 

kanımca, benzer artist ik  çabaların ü lkeler ve çağlar aşırı 

benzer eği l imlerinin temsilc i lerid i r. Schapiro'nun sözünü 

ettiği evrensel ve tarihi olmayan düzeyde, John Rusk in  

g ib i  eleştirmenler Hürremşah'ın sanat ın ı  daha  yakından 

anlamamızı sağlayacak duyarl ı l ıklar sergiler.12 

Söylem olarak Hürremşah yontusu soyut dönemden 

önceki Bat ı l ı  heykel söylemin i  dışlar. Çünkü o söylemi n  

temelindeki insan figürünün psikolojik yorumu bağlamında 

M ichelangelo'nun David'i ya da Bern i n i'n in Santa Teresa'sı 

1 0 Read, H., The Philosophy of Modern Art, 1 955, s. 72. 

11 Martinell  Brunet, C.,  Gaudi: His Life, His Theories, His Work, MiT Press, 1 975. 

12 Ruskin, J., The Seven Lamps of Architecture, 1 849. 

for stone or marble carving, and "sculptore" is the sculptor. 
In the Renaissance "scultura" came to be defined as the 
representation ofthe human figure and "sculptore" both the 

carver and the imitator. Later, sculpture came to be confined 
to the representation of the human figure and no sculpture 

unconnected with the representation of the human figure 

was produced until the emergence of abstract art. 

The transformation to be seen in Divriği may be 

described, in accordance with t he i nterpretations made 

by Herbert Read, as the secret v itality to be found in the 

psychology and the personal freedom of the artist.10 

As an artist rejecting every cl iche of his time the 

art of Hürremşah transcends t he spirit of h is  age. I n  h i s  

exuberance h e  h a s  a spiritual companion i n  the person 

of Antonio Gaudi. In t he 20th century, the conceptual 

approacb to architecture and decoration characteristic of 

Gaudi serves to throw some l ight on the art of Hürremşah .  

A ntonio Gaudi's design method was inspi red by nature, 

but the forms he created are not representations of nature. 

I t  was an a rt istic creation t hat d iffered quite radically from 

nature while at the same t ime i mitat ing its bio-structural 

characteristics. The designs of Gaudi, who declared that 

architecture could be l ikened to a tree, seem very close 

in spirit to Hürremşah. He too was inspired by nature but 

a i med at the creation of an image that differed radically 

from it. The breathtaking qual ity of his art cannot be 

i ncluded i n  any simple categorization and is as unique 

as t hat of Hürremşah. Both rejected the forma! cl iches 

of their day. The two masters shared the same cal ibre of 

originality and innovative powers and creativity. They 

were the creators of the basic qual ities and forms that 

gave their styles their specific identity.11 They represent 

two similar a rt istic currents that transcend both temporal 

and geographical l imits. In the u niversal and unhistorical 

plane suggested by Schapiro, sensitive art critics such 

as John Ruskin may alsa be recorded as displaying 

sensitivities that al lows us to u nderstand more closely the 

spi rit of Hürremşah.12 

The western sculptural d iscourse that had existed 

prior to the emergence of abstract sculpture rejects 

Hürremşah's carvi ngs as sculpture. No term that could be 

applied to the David of M ichelangelo or Santa Teresa of 

10 Read, H., Philisaphy ofModern Art, 1 955, p. 72. 

1 1  Martinell Brunet, C., Gaudi: His Life, His Theories, His Work, MiT Press, 1 975. 

12 Ruskin, J., The Seven Lamps of Architecture, 1 849. 



iç in kullanılabilecek h içbir sözcük, soyut bir "Cennet 

Kapısı" için kullanılamaz. 

19. yüzyıl ın  iki nci yarısında başlayan en önemli 

estet ik tartışması John Ruskin, Geoffrey Scott ve Wilhelm 

Worringer gibi düşünürler tarafından vurgulanan Gotik 

ve Klasik gelenek karşıtlığı üzerinedir. Got ik ,  Ruskin  

için sadece bezemeydi ve bunda doğanın taklidi,  işçi l ik  

mükemmel olmalıydı.13 Geoffrey Scott i se  The Architecture 

of Humanism adlı yapıtında yen iden Klasik ve Rönesans 

ölçütlerine dönülmesini öneriyordu. Wilhelm Worringer 

Gotik üslubu taşın maddeden soyutlanmasını, bir bakıma 

taşın maddi özell iklerinin reddi olarak görüyordu. Son­

radan Henri Focil lon da buna katıldı .  Oysa Yunan sanatçı 

taşı taşlığını unutmadan kullanıyordu. Eti-kemiği  taşa 

dönüştürüyordu. Bu i k i  yorum üzerine söylenen bütün 

sözler ve sonraki yorumlar Divriği 'yi anlatacak bir şey 

içermezler. Çünkü Hürremşah bir Ortaçağ İslam sanatçısı 

olarak bir cennet kapısı i mgesi yaratırken malzemeye 

spiritüel bir anlam vermiyor ya da kazandırmıyordu. 

D ivriği yapı olarak taşın taş olarak üst üste geldiği bir 

yapıdır. 

W. Worringer, Lipps'in empati kuramını eleştiri rken,14 

dünyanın uzak köşelerinde farkl ı  tarihlerde yaratı lan 

sanat yapıtlarının üsluplarının bu kuram bağlamında 

anlaşı lamayacağını  söyler. Bu ise günümüzdeki b i lgi ve 

i letişim ortamında artık pek doğru olmayan bir yargıdır. 

Fakat 20. yüzyıldan önce kesin olmasa bile doğru bir 

gözlemdir. Avrupalı için resim ve heykel ne kadar yaşamın 

bir parçası ise, Arap alfabesiyle süslenmiş  bir yapı da 

Müslümanın yaşamının bir parçasıdır. Bu b ilgisel aşinalık, 

kuşkusuz empati için bir altyapı oluşturmaktadır. 

Taçkapı yontusunda biçimlenen bu cennet imgesi 

anlaşı l mak için gözlemciden özel bir  pozitif empati bek­

lemez. Çünkü kesin bir biçim olarak i fade edilmiş ve 

sunulmuştur. Camiye namaza gelene bu cennet imgesi bir 

hayal değil,  nesnel olarak algılanacağı öngörül müş bir 

sanatsal varl ık  olarak sunulur. Camiye gelen müminler 

burada bu sanal imgenin doğası üzerinde tartışma 

yapmazlardı .  Bu hayat ağacı temsil i n i  bir cennet ağacı 

olarak görürlerdi .  

Sanat tarih i  ve sanat kuramının henüz hiç  gel işmediği 

çağda yapılan bir yontuyu herhangi bir sanat kuramı 

bağlamında değerlendirmek söz konusu olamaz. Organik,  

13 Ruskin, J . .  a.g.e .. 1 8 49. 

14 Worringer, W .. "Abstraction and Emphaty", A Madem Book ofEsthetics, 

an Anthology, ed. M. Rader, New York, 1 953, s. 446. 

Bern i n i  could be appl ied to Hürremşah's abstract "Gate of 

Paradise". 

The most important aesthetic controversy in the 

h i story of world arch itecture was on the subject of the 

opposition between Gothic art and the classical trad it ion. 

I t  began i n  the m iddle of the 1 9th  century i n  the works 

of th inkers l i ke John Rusk in ,  Geoffrey Scott and Wil lıel m 

Worringer. Far Rusk in ,  Gothic meant only decoration, 

and was characterised essentia l ly by the representalion of 

nature and excellence of workmansh ip.13 Geoffrey Sco1t, 

in h is  book The Arclıitecture of Humanism recomnıends 

a return to classical and Renaissa nce principles. Wilhel m 

Worringer saw the Goth ic style as the demateria 1 isation 

of the stone material and a sort of deni al of the m ateria 1 
qual ities of t he stone. Henri Focil lon l ater came aut in 

agreement. In the controversy between the two canıps 

there is l ittle to i l luminate the art of Divriği .  Hürrenışah, 

as a medieval Islamic cra ftsman, made no attempt to i nvest 

the material w ith any spiritual meaning. His  was a pure 

expressionism where stone is  shaped to convey an abstract 

i mage. 

In criticisi ng the empathy pri nciple of L ipps. W. 

Worringer14 asserts that works of art created in d ifferent 

periods in d ifferent parts of the world cannot be under­

stood i n  t he context of this  principle. This  judgment 

may no longer be really tenable i n  the modern world of 

information and commun ication, but prior to the 20 th  

century it was undoubtedly true, though not  defi n it ive. 

Pa inting and sculpture form part of a Europea n's existence 

just as an object adorned with Arabic script forms part or  

the  ex istence of a Musl im.  Th is  visual, but  not  necessa rily 

i ntellectual, fami l iarity undoubtedly forms a basis for 

empathy. 

Positive empathy on the part of the observer is not 

requ ired for an understa nding of the vision of paradise 

i n  the partal carving i n  so fa r as it is presented in a 

qu ite defin ite form.  To those who come to pray in the 

mosque it is  presented, not as an  i maginary vista of pa­

rad ise, but rather as an artistic entity i ntended to be 

perceived as a material object. The faithful  in the mosque 

did not d iscuss the nature of the imaginary vista. They 

saw this  representation or the tree of l i fe as si mply a tree 

of pa radise. 

13 Ruskin, J., ibid, 1 849. 

14 Worringer, W . .  "Abstraction and Empathy'', A Modern Book of Esthetics, 

an Anthology, ed. M. Rader, New York, 1 953, p. 446. 
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i norganik ,  natüral i st, soyut, taklit, i fade, d iyalektik vb. 

h içb i r  Bat ı l ı  kavramsal sözlük Hürremşah'ın sanatın ı  anlat­

maz. Fakat sanatçıya mutlak yaratma özgürlüğü veri len 

20. yüzyılda Hürremşah'ın davranışını  anlayan b ir  sanat 

söylemi şeki l lenmiştir. Bu da bütün dünya sanatına 

yen iden bakıp belki daha evrensel düşünsel  kurgulara 

olanak verecektir. 

Hürremşah'ın insan figürüne referans vermeyen sa­

nat ın ın  ruh i  içeriği ne yaklaşan örneklere Avrupa sanatında 

yaklaşan b ir  soyutlamanın en eski örneklerinden b iri 

Kelt yaz malarındak i süslemelerdi r. Gerçekten şaşı rtıcı bir  

duyarlı l ık  ve biçimsel i ncel ikle yaratılmış  o heyecan verici 

yapıtları, Avrupa'nı n  ulaşılmaz b i r  köşesinde, k iml i klerin i  

b i lmediğimiz  sanatçı rahipler yapmıştır. Bu olgu, coğrafi 

izolasyonun yaratıcı dehayı engellemediğini gösteren bir  

örnek olarak a nımsanab i l i r. 

İnsan figürü üzerinde odaklanan Avrupa sanat 

tarih inde bunu reddeden bütün sanat etkin l ik leri beze­

mese! olarak değerlendiri l mişti .  Kaldı ki İslam dışında 

Mezopotamya, Mısır, H i nt ve Ç in  kültürleri de insan 

figürünü ve ondan esinlenen tanrı figürünü sanatları na 

merkezi konu olarak seçmişlerdi r. D ünya kültürleri 

tanrı lar ının heykel lerin i  yaptı lar. Müslümanlar ise sadece 

adı n ı  yazdı lar. Avrupa sanatında ölümlü i n sana özgü 

duygusal çizgiler i nsandan tanrı lara geçmiştir. Acı çeken 

b ir  Tan rı ancak b ir  H ı r istiyan tanrı sıdır. Müslümanlar 

böyle b i r  tanrı tasavvur  edemezler. F igüratif sanat Batı 

sanatında insan ile Tanrı'yı yakınlaştırmışt ır. Bunun İslam 

düşüncesinde yeri yoktur. İslam, H ıristiyan l ık karşısında 

en köktenci karşıt dünya görüşünü tems i l  ettiği ve bu 

görüş sanata yansıdığı için İslam sanatına Avrupa l ı ların 

bakışı  kend i  geleneklerine karşıt b i r  sanat pratiğidir. Fakat 

bu tavır sanatın oluşmasın ı n  sadece d in i  motivasyonlara 

ind irgen mesi a nlamına gel i r. Müslüman-Hırist iyan kar­

şıtlığı, Bat ı l ı  kuram ve eleşt i r in in  İslam sanatına daha 

nesnel b ir  perspektiften bakmasını engel lemiştir. D ivriği 

gibi üçboyutlu ve "dışavurumcu" bir yontu, genelgeçer 

İslam sanatı yorumu içinde a lgılanm ı ş  ve özel bir ilgi 

konusu olmamıştır. 

B at ı  kü !türünde kültü rlerüstü eleşti re l  bir  bakışın d i l i  

bugüne kadar gel i şmem iştir. Asl ı nda böyle b ir  olanağın 

tart ış ı lması da söz konusu olmamışt ır. Çünkü Bat ı l ı ,  dünya 

egemenl iğ in in  verdiği üstünlük duygusuyla, uygarlığın 

en ü st düzey i n i n  temsilcisi  olarak, d iğer uygarl ık ve 

kültürlerin kendisi n ink inden daha farkl ı  bir sanat 

sözlüğü yaratmasın ı ,  kend i  kültürünün i lkel aşamalarına 

paralel  gel i şmeler olarak algı lamıştır. Gerçi çağdaş Bat ı l ı ,  

No evaluation i n  the l ight of  a particular principle 

can be made of a sculpture created in a period when art 

h i story and artistic theory had not yet been developed. 

Terms such as organic, i norgan ic, natural istic, abstract, 

representational,  expressionistic, dialectic ete. cannot be 

applied to the art of Hürremşah, but we may say that in 

the 20th century an artistic d iscourse developed i n  which 

the attitude adopted by Hürremşah is understandable. This 

allows us to take another look at world art and reach more 

u niversal conclusions. 

üne of the oldest examples in European art of a form 

of abstraction that approaches the spirit of Hürremşah in 

the complete lack of any reference to the human figure is 

to be found i n  the decoration in the Celtic manuscripts. 

These amazing works of art, characterised by the most 

remarkable sensitivity and delicacy, were created by monks 

i n  one of the most remote corners of the world, whose 

identities can never be known. This example show that 

geograph ical isolation constitutes no obstacle to creative 

geni us. 

I n  the h istory of European art ali artistic activity 

that rejects the representation of the human figure is 

defined as decorative art. W hile the artistic cultures of 

Mesopotam ia, Egypt, I ndia and China,  chose the human 

figure and the figure of a god based upon it as their basic 

subject matter, the Musl ims confi ned themselves solely 

to inscribing God's name. I n  European art, gods were 

invested with the emotions of mortal men. The Christian 

god endures suffering. in the Western tradition, figurative 

art converges man and god. Such a conception has no 

place in Islamic art. As Islam represents a world view 

utterly opposed to the Christian outlook and insofar as 

this  view is reflected in Islamic art, Europeans regard 

Islamic art as totally opposed to their own traditions. The 

confrontation between Musli m  and Christian cultures has 

prevented Western theory and criticism from approach ing 

Tslamic a rt in a more objective perspective. Thus the three 

d imensional "expressionist" Divriği sculpture has never 

attracted i nterest as a special subject of study. 

So far, Western art criticism has fa iled to develop 

a un iversal critical approach. I ndeed, such a possibi l ity 

has never even been considered. The superiority complex 

produced by the cultural hegemony of the Western world 

has led Western critics, as representatives of the h ighest 

level of civil isation so far attained, to regard other artistic 

traditions as no more than developments equivalent to 

the more prim iti ve stages of their own artistic tradition, 
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b i r  Han devri Çin atına, b ir  Aztek tanrısı başına ya da 

Hokusai'ye önce üstün bir  kültürün hoşgörüsü, sonra 

da beğeniyle bakmasını öğrenm işt ir. Avrupa'da soyut 

sanata uzanan akımlar öncesinde Bat ı l ı lar  Oryantal izm, 

Uzakdoğu sanatı, Afrika sanatı i le  gel i şen bir  empati 

ort amında buluşmuş ve onlardan etki lenmişlerdi r. 

Avrupa düşüncesinin pek çok temsilcisi  İs lam ve H int  

düşünces in i  yorumlayan hatta onunla  özdeşleşen b i r  

söylem üretmişlerdi r. Goethe, Schopenhauer, Heidegger 

hemen akla gelen adlardır. Fakat Eski  Yunan'dan bu yana 

neredeyse Yunan mitoloj is in i  özümseyen Avrupa kültürü 

evrensel b ir  sanat söylemi gerçek leştiremezdi ve bugüne 

kadar gerçekleşt irememiştir. 

İslam sanatı bağlamında, Batı'dan bağımsız bir  

söylemin  sözlüğü ve grameri henüz yoktur. Kaldı  k i  

B at ı l ı  sanat kuramı ve eleşti r in in  gel iştiği dönemde 

İs lam sanat ı  üzerindeki bilgi ,  özell ikle kütüphanelere 

taşınabilen m i nyatürlü yazmalar d ışında, çoğunluk gezi 

l i teratüründen oluşuyordu. Divriği'n i n  birkaç fotoğrafı 

çok eski tarih l id ir. 

Avrupa'da sanat kavramların ın  Eflatun ve Aristo'nun 

" m i mesis" kavramından bu yana gösterdiği gel i ş im süreci 

içinde sanat geleneği, sürekl i  olarak Yunan ve Roma'nı n  

etkisi  a ltında ve o sanatların t ransformasyonları olarak 

görülebilecek bir tarih yazmıştır. Bu gelenek içinde 

gel işmiş  kuram ve eleştir i ler, soyut akımlar gel i şene kadar 

san at söylemin i  yönlendirmişt ir. M itosta, edebiyatta, 

fel sefede ve sanatta devam eden gerçeğin "temsi l i "  yani  

" m imesis" geleneği Avrupa'yı tan ı m la r. Bunun uzantısı da 

çağdaş b i l imi  yaratmıştır. Batı'nı n  antropomorfik güze l l ik  

an layışının bir  zamanlar ne  den l i  kategori k  olduğu, sanat 

olgusuna çok duyarlı bir filozof olan Schopenhauer'in şu 

cümlesinde özetlenmiştir: "Biz ne zaman Yunanl ı lar'dan 

uzaklaşırsak, kesinl ikle doğru zevk ve güzeli i kten uzak­

l aşıyoruz." 

Avrupa'nın algılanan dünyayı ayrıntılı olarak 

anlatma tutkusu -ki bu Yunan ya da Akdeniz duyarl ı l ığıyla 

başlamıştır- gerçeği mitosa döndüren Doğu ve İslam 

uygarlıklarında yoktur. Bu gelenek iç inde yaratı lmamış 

sanat Batılı'nın kendi kalıpları içinde görebild iği kadar 

olmuştur. Ne var ki Avrupa'n ın gerçekçi l iği ona dünya 

egemenliğini  de sağladığından çağdaş dünya kültürünün 

bütün normlarını Avrupalılar tanımlamıştır. Bütün Batı 

dışı kültürlerin, geleneklerin ,  antropolojinin,  tarih in ,  

a rkeoloj in in  ve  sanatın araşt ırmacıları ve  etki l i  yayın ları 

da onlarındır. Bu açık üstünlüğün sonucu olarak da, 

Batı dışı dünyanın tarih i  ve kültürü dünya kültür 

even perhaps as aberrations, whi le Westerns have learned 

to look upon a Ch inese horse of the Han  period, the head 

of an Aztec God or Hokusai, at first, probably, with the 

condescention of a superior culture but subsequently with 

appreciation. Prior to the rise of trends that were to lead 

to abstract art in Europe, Westerners had already begun to 

feel an empathy with Orientalism, Far Eastern and African 

art and to come under their influence. Many emi nent 

European thinkers developed original i nterpretations of the 

Oriental and Indian phi losophies. Names such as Goethe, 

Schopenhauer and, more recently, Heidegger immediately 

spring to m i nd. But a European Culture, embedded as it 

is  in Greco-Roman culture, is  incapable of transforming 

European culture i nto a un iversal cultu ral d iscourse and, 

indeed, it  has so far eminently fa iled to do so. 

Islamic a rt stil l  possesses no vocabulary or gramrnar 

belonging to a discourse independent of the West. In the 

period when Western t heory and criticism was in a process 

of development, knowledge of lslamic art was largely 

confined, apart from miniature manuscripts that could 

be stored in the l i braries, to t ravel literature. The few old 

photographs of Divriği cannot do justice to its artistic 

qualities. 

Ever since Plato and Aristotle formulated the theory 

of "mimesis", the development of European art theories 

has remained u nder Greek and Roman influence. 

European development can be considered as a gradual 

transformation of Greco-Roman tradition. Until the 

emergence of abstract artistic trends, art d i scourse was 

dominated by the t heory and criticism that had developed 

with in  the "mimesis" tradition of concrete representation, 

which continued to domi nate European di scourse in 

myth, l iterature, phi losophy and art until finally creating 

the contemporary critical approach. How categorical the 

Western anthropological conception of beauty became is 

well summed up in Schopen hauer's dictum: "The further 

we distance ourselves from the Greeks, the further we 

depart from true taste and beauty." 

The European obsession with the detai led repre­

sentation of the visible world based on the Greek and 

Mediterranean outlook, i n  which real ity is  transformed 

i nto myth, is not to be found in the East or  in l slam. A 

Westerner can perceive art that is not created i n  accordance 

with this  tradition only in so far as it fits in with his own 

norms. As a result of the domi nant position achieved by 

Western realism, Europeans have defi ned al i  the norms 

in contemporary culture. They carry out a l i  the research 
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tarih i nde marjinaldir. Bugünün i nsanları Batı tarihin i  

kendi tarihlerinden daha  iy i  bi l iyorlar. Bu paralelde 

Batı d ışı gelenekleri içeren tümel bir sanat tarihi ve 

eleştiri kuramının gel işmemesi de doğaldı. Bu çerçeveye 

Hürremşah'ın yontusu girmemiştir. 

Bugün figüratif heykele bağlı kavramların çağdaş 

yontu için bağlayıcı önemler in i  y itirmiş olması sanatçıya 

sınırsız bir seç im hakkı verdiğine göre, Avrupa kültürünün 

şimdiye kadar kendi gel i şmesi dışında kabul ettiği yontu 

gelenekler in i  daha evrensel bir değerlendirme düzeyinde, 

belk i  de şimdiye kadar egemen olan kuramsal yaklaşım­

ları da gözden geçirerek yen iden tanımlaması gerekir. 

20. yüzyı l ın  başında Rodin heykeltıraşsa Hürremşah 

değildir. Fakat Moore ve Calder heykeltıraşsa Hürremşah 

da heykeltıraştır. Belki heykel sözcüğünün Rönesans'tan 

bu yana figüratif heykel le eşdeş olmasın ın  çağrıştırdığı dü­

şünceler ve örneklerin tar ih i  ağırlığın ı  göz önüne a larak 

Türkçe'de yontu sözcüğünü kul lansak,  Latince "sculpere" 

sözcüğünün a nlamı na ve Michelangelo'nun tanımına 

daha yakın b ir  deyim kul lanmış  oluruz. 

Kuramsal kısıtlamaları yok saydığımız zaman, i l k  

vurgulamak zorunda olduğumuz şey Hürremşah'ın 

n iyetidir. Burada sanatçı n ı n  amacı kapıyı süslemek de­

ğil ,  kapın ın  tümünü b ir  yontu olarak tasarlamaktır. 

Kuşkusuz Hürremşah bir sanat kuramının  i lkelerinden 

hareket etmiyordu. Hayal ettiği tasarımı gerçekleştirmeye 

çal ı şırken, yanında çal ışan diğer ustalara kendi yapmak 

istedi k lerin i  yaptırması da olası değildi .  Dolayısıyla 

1 3 . yüzyıl başında Ortadoğu'nun dört bir tarafından 

gel m iş taş ustalarının,  Hürremşah'ın kontrolu alt ında, 

ancak bi ldikleri motifleri değişik bir tasarım çerçevesinde 

yinelemeleri söz konusuydu. Bu Hürremşah'ın i ş in i  iki kat 

zorlaştırmış olmalıdır. Yine de bu kapının yontularının 

değişik ustaların katkı larını  gösteren sinkretik bir 

karakteri vardır. Bu neden le de kapı kemerinin çevresi ndeki 

yontusal kurgu, değişik yorum ve oranlarda da olsa, o 

dönemi n  taçkapı larının bazı öğelerin i  içermektedi r. 

Bunların başı nda taçkapı köşelerindeki sütunçe ve 

mukarnas başlıklar gelmektedir. Anadolu'daki taçkapıların 

köşelerindeki bezemese! amaçlı olup strüktürel karakterin i  

koruyan mukarnas başl ıkl ı  geleneksel sütun burada 

atektonik  bir yontu fantezisine dönüşmüştür. Hürremşah, 

İslam i  sanat geleneği içi nde yetişt iği için, kendi yarattığı 

motiflerin diğer ustaların yonttuklarıyla uyuşmayacağı 

şekl i nde bir endişeye kapı lmamış olmalıdır. 

Hürremşah,  cennet kapıların ın  hayali  i mgesini 

yaratmak için Kur'an ve hadisin bu bağlamdaki ifadelerin i  

on non-Western culture, traditions, anthropology, history, 

archaeology and art. The result is the marginalisation of 

non-Western h istory and culture. In fact, non-Westerners 

know Western h istory better than they know their own. 

In consequence, it is only natura} that there should have 

been no development in the creation of a comprehensive 

art h istory and critical theory comprising the non-Western 

traditions. The art of Hürremşah cannot be included in this 

i ntel lectual framework. 

Now that the theories related to figurative sculpture 

have lost their hold over contemporary art, thus giving 

the artist un l imited freedom of choice, a new definition is 

required in the l ight of a more universal examination of 

the sculptural traditions outside the European tradition as 

it has developed so far, i ncluding a re-evaluation of the 

dominant theoretical attitudes. If the early 20th century 

Rodi n  was a sculptor, whi le Hürrernşah was not; but if  

Moore and Calder were sculptors, then Hürremşah was 

a sculptor too. If, considering the h istorical prestige held 

since the Renaissance by the term "statue" as referring to 

figurative sculpture, we use the Turkish word "yontu" in  

its place we should be  approaching more closely to  the 

meaning of the Latin "sculpere''. 

I n  the I ight of a lack of any theoretical restrictions 

the first th ing we rnust consider is Hürremşah's intention. 

I n  this case the craftsman's intention was not to decorate 

the door but rather to design the whole of the door as a 

piece of sculpture. Obviously, Hürremşah did not base his  

work on theoretical principles. I n  practice, in  attempting 

to rea lise the design he had h i mself conceived, it was 

i mpossible to make the other craftsmen working by his 

side carry out h i s  ideas, with the result that the work of 

the stone m asons brought from a l i  parts of the M iddle 

East at the begi n n i ng of the 1 3th century was restricted 

to the creation of famil iar  rnotifs in the frarnework of 

Hürremşah's design. This must have made Hürremşah's 

work doubly d ifficult. Reared in the Islamic artistic 

tradition, Hürremşah would not have been concerned with 

whether or not the motifs carved by the other craftsmen 

accorded w ith h i s  own. The carvings on this  portals have 

a syncretic character arising from the collaboration of a 

number of d ifferent craftsmen. As a result, in spite of the 

different content and proportions ofthe design surrounding 

the arch of the door, we fi nd certain elements typical of 

the other portals of that period, but transformed into new 

shapes. The traditional muqarnas capital employed as a 

decorative e lement on the corners of Anatolian portals 



kuşkusuz b i liyordu. Kendi kültür dağarcığındaki bütün 

b iç imsel ve simgesel referansları da bu amaçla kullanmıştır. 

Burada temsi l  edilen şey, dünyada gözlenebi len b ir  "nes­

ne"ye ait değildir. Sanatçı burada bir haya l i  sahne 

yaratmaktadır. Bu sahne biçim sel  olarak heyecan verici 

ayrınt ı lar  içermektedir. Taçkapı ayrıntıları her yen i  bakışta 

gözlemciye yeniden keşfedilecek biçimsel zengin l ikler 

sunar. Bu açıdan figürati f  heykelden farklıdır. Figüratif 

heykel bir kez görüldükten sonra bu kadar çok sürpriz 

saklamaz.  

"Cennet Kapısı" Hürremşah'ın i mgeleminin  yarattığı, 

sanatsal  bir düzenle kurgulanmış fiziksel b ir  i mgedi r. 

Cennet ne kadar evrensel ise taçkapı tasarımı  o kadar 

k iş ise ld ir. Doğadan ağaç kavramını ,  yaprak kavramını  

ve güneş kavramını  al ıp soyut biç imlere dönüştürmek, 

ağaçları büyük yapraklarla,  bahçeleri yapraklar içine 

döşenm i ş  bitkisel öğelerle, güneşi değişik çemberlerle 

i fade ve tems i l  etmek yeni ,  sanal b ir  doğa yaratmaktı. 

Avrupa'da soyut heykel akımı  geliştikten sonra, 

D iv riği 'ni n  1 3. yüzyıldan kala n  yontusunun sunduğu 

b irçok sanatsal n itel ik  yen i  heykel sanatını açıklamak için 

kavramsallaşmıştır. Kendin i  ifade etmek sanatın temel 

amacı  olunca dünya sanatına birleştirici bir vizyonla  

yaklaşma olanağını  da beraberinde geti rmektedir. Bu 

yen i  b i r  düşünce değild i r. Eğer Ayasofya'nı n  sütun 

başl ık larında ya  da Güell Parkı'nı n  b i r  bezemesinde 

ve Divriği  Taçkapısı'nda taşa yontul muş aynı sanatsal 

i fadeyi buluyorsak, bu, yontuda da musikideki bütünlüğü 

yakalamak anlamına gel ir. Benedetto Croce'ni n  vaktiyle 

yazdığı gibi, sanat yapıt ının anlamı  onun ifade etmeyi 

başardığı şey olarak kabul ed i l i rse, biz Hürremşah'ı daha 

iy i  an layab i l ir iz.  Onun yapıtında hayat ağacı motifi n i n  

s imgelediği kutsal b i r  v izyon vardır. Biçim v e  içerik b i r  

büt ündür. Burada b i r  benzetme ustalığı yoktur, sanatçı­

n ı n  yaratısı doğadır. Sanatsal gerçek buradaki yon­

tuda d i le  getir i lmişt i r. Sanatsal mesaj da odu r. 1 807'de 

Goethe de Natur und Kunst adl ı  şi irinde birbir iyle 

uyuşmaz gibi görünen doğa ve sanatın sonuçta aynı 

şey olduğunu söylüyordu. Yapıt dışında başka b ir  gerçek 

yoktur. Yinelenen bir kültürel m odel de yoktur. Bu sözleri 

P ietro Consagra'dan ya da Henry Moore'dan söz ederken de 

y inelemek olasıdır. İ ngil iz  heykel i ne yeni bir nefes geti ren 

Henry Moore, klasik ve Rönesans gelenekleriyle i l işkisi  

olmadığını söyler. 1934'te söyledikleri, Hürremşah'ın 

yontusunu da açıklar: "Sanat yapıtı kendi canl ı l ığına 

sah i p  olmalıdır. Bir yapıtın iç enerjisi ,  neyi tems i l  ederse 

ets in ,  kendi yaşamı vardır. Bunun güzelle i l işkisi  yoktur. 

and sti l i  reta i ning a structural character was transformed 

i nto an atectonic sculptural fantasy. 

I n  creating an imaginary form for the gates of 

paradise Hürremşah must i nevitably have had recourse to 

the ideas expressed i n  the Koran and the hadiths, while at 

the same time employing a l i  the forma! and symbolical 

elements w ithi n  the compass of h is own culture. The artist 

here creates a purely imaginary scene comprising a new 

richness in its forms. ünce examined, figurative sculpture 

has few surprises to offer. But in each new look this carvi ng 

exhib its new details and perspectives. 

The "Gate of Paradise" image, as created in Hür­

remşah's i maginat ion, is rea l ised in an artistic design that 

is as personal as the concept of paradise is un iversa l .  it 

was the creation of a new, virtual real ity by derivi ng fronı 

nature the idea of real trees, real leaves and a real sun a nd 
transformi pg them i nto abstract shapes. 

After the development of abstract art in  Europe, 

we have a new eye to see and a new taste to enjoy tlıe 

artistic production of Islamic carving. The acceptance 

of self-expression as the b asic a im of art brings w ith 

it the possibi l ity of approaching world art in a spirit of 

i nclusiveness. I f  the s imi lar a rt istic feature on the col u mn 

capitals in Ayasofya or the decoration in Guel l Pa rk is 

to be found carved on the Divriği partal,  this means thr
emergence in sculpture of the sense of u niversal ity that is 

achieved in music. I f  we accept that, as Benedetto Croce 

once wrote, the meaning ofa work of art is  what it succecds 

in expressing, we will  ach ieve a better understand i ng or 

Divriği art. There is a holy v ision symbol i sed by the t rce 

of l i fe motif. Form and content are one. The creatioıı of 

the artist is nature itself. The artistic message is ex pressed 

in the carving. ln the poem Natur und Kunst, writtl'n by 

Goethe in 1 807, nature and art, which at rirst appe<ı r to 

be i ncompatible, are shown in the end to be idenı ical .  

There is  no other real ity outside the work of art. Nor is  

there any recurrent cultural model. The same can be said 

when speaking of P ietro Consagra or Henry Moore. Henry 

Moore, who brought a new spi rit to Engl ish sculpture, 

declared that t here was no connection between his art a nd 
the classical and  Rena issa nce arts. Some remarks made by 

Moore i n  1934 throw l ight on the art of Hü rremşah :  " For 

me a work must first have a v ital ity of its own. A work 

can have a pent-up energy, an intense l i re or its own, 

i ndependent of an object it may represent. When a work 

has this  powerful vital ity we do not con nect the word 

beauty w ith it. The same shapes and form relationships 
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Birbirlerinden uzak bölgelerde, tarih i n  fark l ı  dönemlerinde 

ayn ı  biç im ve biçim i l işki leri görüleb i l i r."15 

Bu i lah i  kapı Hürremşah'tan başka k imseni n  

görmediği b ir  kapıdır. Hürremşah'tan başka k imse b u  d i l i  

konuşmamışt ır. Onun mistik,  sırlı dünyası v e  i mgelemi ,  

taşa bu soyut v izyonun güzell iğ in i  yansıtmıştır. 

Taçkapı'nı n  izleyicide uyandırdığı duygular ya da 

i lham ettiği düşünceler onun biçimsel mesajının d i l in i ,  

bir musiki  parçasın ın  melodisi g ib i  ayırt ettiğimiz zaman 

değil ,  belki ,  y ine Croce'nin söylediği gibi, sanatçının 

sezgisin i  anladığımız, onunla  özdeşleştiğimiz,  var olan 

nesnenin ötesi nde, sanatçıyla aramızda yapıt aracıl ığıyla 

bir empati kurulduğu zaman olur. Bu analit ik yorum, 

Croce'ni n  i fadeni n  temsilden farklı bir şey olduğu şeklindeki 

görüşüne uygundur. Ne var k i  Avrupa figüratif heykel inde 

kolaylık la  anlaşı labilecek bu olgu D ivriği  yontusunda aynı 

keski n likle yapılamaz. Fakat her yapıtın kendine özgü 

karakter in in  sadece sanatç ın ın  i fade ettiği şey olduğu 

düşüncesi n i n  evrensel bir n itel i k  olduğu saptamasına 

kat ı lmak olasıdır. Bu, Sufi'ni n  Tanrı  gerçeğine ulaşma 

çabasının sanatsal b ir  paraleli olarak da anlaml ıdır. Bunun 

ötesinde, Kuzey Taçkapısı'nı n  kültürel-epistemik içeriği 

sanatsal içeriğinden bağımsız olarak vardır ve bu içerikten 

yukarıda söz ed i lmişt ir. 

Bu analizi bir başka doğrultuda, yukarıda sözünü 

ettiğim "doğa denilen i nsansı olmayan soyutlamanın 

kişisel versiyonu" tan ımı  bağlamında genişletebi l i riz. 

Tarih in i  ve kültür ortamının doğasın ı  tam bilemediğimiz 

bu yen i  fethedilmiş ülkede Divriği sanatının özgünlüğü, 

Hürremşah'ın dehasının ürünüdür. Bu bir estetik değer­

lendirme değil, nesnel bir saptamadır. Doğada başka eşi 

olmayan bir bitki gibi Hürremşah'ın yapıtı da tektir. Bu 

yapıt değişik çerçeveler içinde değerlendirilmek zorundadır. 

Burası bir Türkmen egemenl ik  ortamıdır. Kültürel olarak 

İslam dinin in ağırlık taşıdığı, fakat yaşamaya devam eden 

bir paganizm le örtüştüğü bir ortamdır. Ortadoğu'nun coğrafi 

ve tarihi referansları buradaki yaşamın bir parçasıdır. Bu 

çok zengin bileşenlere karşın başka bir benzerinin olma­

ması, sanatçın ın  dehası ötesinde, yörenin izole olma 

durumuyla da i lgili olabi l ir. Bu eşsizlik, yapıtı estetik 

skalada tahta çıkarmak anlamına gelmez. M imar­

lık tarihinde pek çok eşsiz yapı vardır: A ntikite'n in Yedi 

Harikası, Panteon, Sidney Opera Binası, Ronchamp Şapeli 

vb. Her biri farklı bir sanat epistemi içinde anlam kazanır. 

15 Moore, H., Oxford Companion ta Twentieth Century Art, 

Oxford U n iversity Press, 1 988, s. 383. 

are able to express s imi lar ideas at w idely different places 

and periods i n  h istory."15 

This sacred partal created by Hürremşah is a partal 

seen by no one else. No one save Hürremşah has ever 

spoken this language. His  mysterious, mystical world is 

reflected in the beauty of his abstract vision. 

The emotions aroused and thoughts i nspired in the 

viewer by the partal cannot be attributed to any forma! 

message. But they may be l ikened to a melody that we 

extract from the music. Perhaps, as Croce says, they 

are rather to be attributed to the empathy created when 

we understand and integrate with the intuition of the 

craftsman through the work of art. 

This analysis is compatible with Croce's view that 

expression d iffers from representation but, although this 

is  something that is  easily comprehensible in European 

figurative sculpture, it cannot be understood with the same 

certainty i n  the sculpture of D ivriği. We may, however, 

accept the un iversal val idity of the idea that the quality 

pecul iar to any particular work of art is simply that which 

is expressed by the artist. This forms an artistic parallel to 

the attempt of the Sufi to attai n  the divine reality. Apart 

from this, the cultural-epistemic content of the North 

Partal is qu ite independent of the artistic content referred 

to above. 

This analysis may be carried on i n  another direction 

i n  connection with the "personal version of the non-human 

abstraction of nature". The originality of Divriği art is the 

product of the genius of Hürremşah in a newly conquered 

territory, the history and cultural environment of which 

remain rather vague. This is an objective observation, not 

an aesthetic evaluation. Hürremşah's creation is as unique 

as a plant that remains alone in nature. This work must be 

evaluated in different frames of reference. This was an area 

u nder Seljuk domination. From the cultural point of view 

it was ma in ly Islamic, but it was an environment in which 

the rel ics of paganism and Christianity stili  survived. The 

geographical and historical characteristics of the Middle 

East formed an integral part of the l i festyle, but the fact 

that i n  spite of these very rich elements the genius of the 

artist remained unique is to be attributed to the isolated 

nature of the region. This u niqueness does not mean that 

the work should occupy a higher rung on the aesthetic 

ladder. Many un ique works are to be found in the history 

15 Moore, H., Oxford Companion to Twentieth Century Art, 

Oxford Un iversity Press, 1 988, p. 383. 
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Burada sorun, yapıta bir kültürel kıl ıf bulmaktan, hatta 

temsilden öte, Clive Bell'in dediği gibi, izleyicilerde yarattığı 

heyecanın doğasına sanat tarihinin getireceği aydınlatıcı 

yorumdur.16 

Elin ve gözün koordinasyonu ve malzemeyle bu­

luştuğu arakesitte davranış açısından Altamira insanı 

i le Picasso arasında n itel iksel farklar olduğunu söylemek 

bil imsel olarak olası değildir. İnsanın plasti k  v izyonunda 

fizyoloj ik n itel i k lerin kültürlere bağlı olarak gel i şt iğini 

öne sürmek olanaksızdır. Toplumların i nançları, adetleri, 

bilgi ve deneyi mleri sanatçının plasti k  v izyonunu 

yönlendi reb i l i r. Fakat "2 1 .  yüzyıl sanatçısı 1 5. yüzyı l  

sanatçısından, Rembrandt Giotto'dan daha büyük sanat­

çıdır" dem iyoruz.  Her sanat yapıtı sanatçının kendine 

özgü duyarl ı l ığının bir ürünüdür. Ortaçağ'da sanatçıyı 

-geçerli kural lara ,  yani genelde d insel yasaklara uyduğu 

sürece- politikanın yönlendirmesi, çağım ızdaki gibi söz 

konusu olmamıştır. Sanatını uygulama açısından Ortaçağ 

sanatçısı günümüzdeki sanatçı kadar özgürdür ve Divriği 

bu özgürlüğü kanıtlayan önemli  b ir  örnek olmaktadır. 

16 Bel i ,  C. ,  Art, Frederick A. Stokes, New York, 1 9 1 3. 

of architecture: t he Seven Wonders of the a ncient world, 

the Pantheon, Sydney Opera House, The Chapel of Notre 

Dame du Haut (Ronchamps) ete. Each of them possesses a 

certain significance in artistic epistemology. As Cl ive Beli 

remarked, the problem here, quite apa rt from finding a 

cultural frame for the work or even what it represents, i s  

an enlighteni n g  i nterpretation that art h istory wi  i l  bri n g  

t o  the nature of the emotion created i n  t h e  v iewer.16 

It is almost impossible to state the qualitative d if­

ferences between the A lta mira people and P icasso from t he 

point of view of the coordination of hand a nd eye and the 

treatment of the material ,  nor is i t  possible to assert that 

t he physiological qual ities i n  the human plastic v i sion 

develops in connection with cultures. Bel iefs, customs, 

knowledge and experience may influence the plastic vision 

of the artist but we do not say that "a 2 1 st century art ist 

i s  superior to a 1 5th century a rt ist,  or that Rembra ndt ıs 

superior to G iotto". Every work of art i s  the product of the 

artist's own sensib i l ity. in  the M iddle Ages, when the a rt ist 

was guided by received princ iples there was no quest ion 

of any cultural antagonism, such as ex ists at the present 

day. As far as practice was concerned, the medieval artist 

was probably freer than his modern counterpa rt. and  

Divriği  i s  an i mportant proof of th i s  freedom. 

1 6 Be l i ,  C . ,  Art, Frederick A. Stokes, New York, 1 9 1 3. 
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