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Abstract 

This study aims to shed light on the symbolic and iconographic content of an Early 
Byzantine frieze fragments discovered in the Olympos Church No.3, located in the 
northern side of the city, near the Episcopal Palace. The church was built between 
the late 5th century and the mid-6th century CE. Built in a large Roman complex, 
it is a multifunctional building that probably served not only as a place of Christian 
worship, but also as a burial or memorial church due to its side spaces, especially 
the exedra (memorial chapel) to the north. The building also includes auxiliary 
rooms, corridors, a baptistery, and an atrium, which together form a complex ar-
chitectural ensemble that surpasses a simple single-purpose church.  
The main focus of the study is a decorative frieze, of which many fragments have 
been found in the nave and courtyard of the church. This frieze consists of a dy-
namic vegetal motif characterized by an acanthus scroll embellished with animal 
figures intertwined in a highly stylized manner. This rich ornamental scheme is 
consistent with a broader tradition of inhabited scroll motifs pervasive in Late An-
tique and Early Byzantine art across the Eastern Mediterranean. Such inhabited 
scroll motifs had been carefully studied by scholars including Claudine Dauphin 
and Ovadiah & Turnheim, and were found to carry both decorative and symbolic 
functions in religious settings. For example, the motif can serve as a representation 
for life-death-rebirth, and the divine order, or as a metaphor for moral themes in 
Christian doctrine, echoing analogous decorative programs at other important sites 
like Kourion and several notable mosaics in the Eastern Mediterranean region. 
The frieze likely functioned as a visual reinforcement to the homilies and teachings 
delivered within the liturgical space. Through complex symbolism, it encapsulated 
Christian truths conveyed by the clergy, simultaneously beautifying the sacred 
space and educating the congregants in an era where literacy was limited. This dual 
role exemplifies the integrated nature of architecture, art, and theology during the 
Early Byzantine period. Furthermore, the study contextualizes the Olympos frieze 
within the broader tradition of visual culture where vegetal scrolls and zoomorphic 
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figures had long-standing precedents. Similar motifs are noted in Roman and early 
Christian art and show regional variations adapted to local theological and cultural 
environments. References to contemporary texts and sermons illustrate how such 
imagery corresponded to an established symbolic language, underscoring themes 
such as salvation, chaos versus order, and the divine presence throughout creation. 
By providing an in-depth iconographic and contextual analysis, this research con-
tributes to a richer understanding of Early Byzantine religious art and architecture 
in Lycian Olympos. The complex interplay of form, function, and symbolic mean-
ing reflected in the Church No. 3 offers insight into how decoration served liturgical 
and didactic purposes simultaneously. It also expands knowledge concerning local 
adaptations of broader imperial artistic trends and theological reflections. Conse-
quently, the study underscores the importance of multidisciplinary approaches -
combining archaeology, art history, architecture, and theology in decoding the vis-
ual languages of Early Byzantine Christian sites. 
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Giriş 

Erken Hristiyan sanatında hayvan sembolizmi çok boyutlu 
zengin bir yapıya sahiptir. Bu zenginlik elbette tamamen özgün 
bir gelişim süreci sonunda ortaya çıkmış değildir; Antik Mezo-
potamya, Mısır, Yunan ve Roma medeniyetlerinden gelen biri-
kimin toplumsal bellekte yoğrulmasıyla biçimlenmiştir. 

İnsanoğlunun doğayla ilk etkileşimi olan hayvanlar, özel-
likle evcilleştirme süreciyle birlikte sanatta farklı bir boyut ka-
zanmıştır. Çatalhöyük gibi Neolitik yerleşimlerde bulunan 
hayvan tasvirleri insan ile hayvan arasındaki karmaşık ilişkinin 
erken biçimlerine işaret etmektedir. Bu aşamada, hayvan im-
geleri aynı zamanda ataların anılması ve toplumsal düzenin 
sağlanması gibi ritüel işlevlere de sahip olmuştur. Mezopo-
tamya uygarlıklarında ise hayvanların mitolojik ve sembolik 
boyutları daha da gelişmiş; insanla hayvan arasındaki sınırların 
bulanıklaştığı hibrid figürler ve tanrısal temsil biçimleri ortaya 
çıkmıştır. Hayvan sembolizmi, iktidar ve ilahi otoritenin görsel 
kodları olarak toplumdaki katmanları ve güç ilişkilerini somut-
laştırmıştır. Antik Mısır’da ise hayvan tasvirleri tanrısal nitelik-
lerin somutlaşması ve çoklu varoluş biçimlerinin ifadesi olarak 
görülmüştür. Tanrı ve tanrıçaların hayvan başlı insan veya doğ-
rudan hayvan formunda temsil edilmesi, hayvanların kutsal-
lıkla bütünleşmesini göstermekte, hayvan imgelerinin tek 
boyutlu doğa tasvirlerinden çok daha ileri, simgesel anlamlar 
kazandığını ortaya koymaktadır.  

Antik Yunan ve Roma sanatlarında her ne kadar kusursuzca 
işlenmiş bir hayvan bedeni estetiği öncelikle dikkatleri çekse de 
hayvan figürleri, yalnızca estetik tercihlerin ötesinde, derin mi-
tolojik, dini ve ahlaki anlamlarla yüklüdür. Mitolojik düzlemde, 
hayvanlar genellikle bir tanrının simgesi veya efsanevi varlıklar 
olarak karşımıza çıkar. Athena’nın sembolü baykuş, bilgelik ve 
mantıkla ilişkilendirilirken; Zeus’un kartalı göksel otoritenin ve 
yargı gücünün temsilcisidir. Roma'da ise benzer semboller hem 
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mitolojik kökenleriyle hem de devlet ideolojisinin ve impara-
torluk propagandasının taşıyıcıları olarak işlev görmüştür. Ör-
neğin, Roma’da Zeus’un karşılığı olan Jüpiter ile özdeşleşen 
kartal, yalnızca tanrısal bir sembol değildir; aynı zamanda im-
paratorluk gücünün göksel meşruiyetini de yansıtır. Roma  
mozaiklerinde çeşitli hayvanların bir arada tasvir edilmesi im-
paratorluğun geniş sınırlarında bulunan canlı zenginliğini ve 
egzotik hayvanlara duyulan ilgiyi yansıttığı gibi huzur ve barış 
içinde bir yaşama da atıfta bulunur. Özellikle Geç Roma moza-
iklerinde sıkça karşımıza çıkan Orpheus teması, bir kutsal kah-
ramanın önderliğinde hayvanların bile birbirlerini kovalamayı 
bırakıp huzuru buldukları bir “cennet hayatını” canlandırır. 
Roma sanatındaki Orpheus’un hayvanları ehlileştirdiği sahne-
ler Erken Hristiyan sanatında da popülerliğini sürdürmüş ve 
hatta Hristiyan “iyi çoban” figürünün başlıca ilhan kaynağı ol-
muştur.  

Erken Hristiyan kiliselerinde de Roma’nın çeşitli hayvanlar 
içeren mozaiklerinin ve hayvan ve insan figürlü kıvrık dal mo-
tifli mimari plastik unsurların benzerleri görülür. Bunlarda 
hayvanlar temsili değerler taşıdıkları gibi apotropaik, yani kötü 
ruhları kovma veya koruma işlevi de üstlenmişlerdir. Örneğin 
su kuşlarını tasvir eden sahneler, vaftiz töreni için kötü ruhların 
sudan uzak tutulmasına yardımcı olan koruyucu semboller ola-
rak değerlendirilebilirler. Bu tip koruyucu motifler, sadece  
ruhani anlam taşımakla kalmayıp, izleyicisine manevi bir gü-
venlik ve kutsallık hissi sağlamıştır; metaforik olarak ise hay-
vanlar daha soyut kavramların simgeleri olmuşlardır. Örneğin 
tavus kuşu yaratılışın kusursuzluğunu simgelediği gibi yeniden 
doğuşu ve ebedi yaşamı da temsil eder. Benzer şekilde büyük 
yırtıcı hayvanlar, Bizans saray mozaiklerinde hem barbar düş-
manları temsil eder hem de kötülüklerin genel bir metaforu 
olarak karşımıza çıkar. Bu bağlamda hayvanlar, dönemin poli-
tik ve dini söylemi içinde, salt doğayı değil, aynı zamanda koz-
mik düzeni ve iyi-kötü mücadelesini de temsil ederler. Kısacası 
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Erken Hristiyan sanatında hayvan sembolizmi, kutsal mekânlarda 
doğa ile kutsallığın, dünyevi güç ile manevi koruyuculuğun bir 
aradalığını ifade etmiş, toplumsal, politik ve ahlaki anlamlar yük-
lenmiş çok boyutlu bir görsel dil oluşturmuştur.  

Bu çalışmamınız amacı bu görsel dilin anlaşılmasına 
Olympos 3 No’lu Kilise’de bulunmuş bir Erken Bizans Dönemi 
eserinin sembolik içeriğinin değerlendirilmesi yoluyla katkı 
sağlamaktır. 

Olympos 3 No’lu Kilise  

3 No’lu Kilise Olympos antik kentinin kuzey yakasında, Pis-
koposluk Sarayı’nın doğusunda yer alır.1 Tıpkı Piskoposluk Sa-
rayı’nın Roma tapınak alanına inşa edilmiş olması gibi yüksek 
duvarlarla çevrili bir Roma Dönemi yapı kompleksi içine inşa 
edilmiştir. Bu kompleksin işlevi henüz kesinleşmemekle bir-
likte gerek Roma Dönemi kült alanında yer alması gerekse et-
rafını çevreleyen anıt mezarlar nedeniyle yine bir kült yapısı 
olma ihtimali yüksektir. 3 No’lu Kilise’nin buraya inşa edilmesi 
ve kilisenin bir anı-mezar şapeli olan kuzey eksedrasının Roma 
Dönemi yapı kompleksinden dönüştürülmüş olması da bu ih-
timali güçlendirir.  

Üç nefli Hellenistik bazilika tipindeki kilise galerilidir (Şek. 
1). Kuzeyinde içinde kenotaflar olan yarım daire planlı büyük 
bir eksedra yer alır. Kuzeydoğusunda prothesis, güneydoğu-
sunda henüz kazısı tamamlanmadığı için işlevi belirsiz ek 
mekânlar vardır. Kazı çalışmaları öncesinde boyutu nedeniyle 
geniş bir nartheks olduğu düşünülen mekânın portikolu küçük 
bir atrium olduğu ortaya çıkmıştır. Atriumun batı duvarında 
çeşme düzenlemesi yer alır. Atriuma batıdan bitişik mekânla-
rından kuzeydeki üç nefli küçük bir vaftizhane, güneydeki ise 
hem vaftizhaneye geçişi hem de galeri katına çıkışı sağlayan bir 

 
1 3 No’lu Kilise için bkz., Evcim ve Öztaşkın 2019, 136-138; Olcay Uçkan ve Evcim 2021, 18-22; 
Olcay Uçkan, Evcim ve Koşdemir 2022, 177-190; Evcim 2023a, 289-318; Evcim 2023ba, 187-199. 
Olcay Uçkan ve Öztaşkın 2024, 569-571. 
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bağlantı mekânıdır. 2024 sezonu çalışmalarında kilisenin güne-
yindeki farklı boyutlarda mekânlara sahip iki katlı yapının kili-
seyle koridorlar aracılığıyla bağlantılı olduğu ortaya çıkmıştır. 
Bu mekânların kazıları bu yazı kaleme alındığı günlerde devam 
etmektedir ve işlevleri araştırılmaktadır. 

 
Şekil 1. 3 No’lu Kilise’nin planı ve hava fotoğrafı (2024) 

Kilise kompleksinde 2016 yılında kazı başkanı Prof. Dr. 
Yelda Olcay Uçkan’ın çalışmaları genişletme önerisiyle başla-
yan kazılar halen sürmekte olup bugüne kadar elde edilen bul-
gular yapının 5. yüzyıl sonundan 6. yüzyılın ortalarına uzanan 
bir yapım süreci olduğuna işaret eder. Yine buluntular, kilisenin 
en geç 7. yüzyıl ortalarında kentin terkedilmesiyle birlikte kendi 
hâline bırakıldığını ve bir daha kullanılmadığını göstermekte-
dir.2 Eksedrası, köşe mekânları, atriumu, vaftizhanesi ve koridor-
larla bağlandığı yan mekânlarıyla birlikte geniş bir kompleks 
niteliği taşır. Naos, eksedra ve atriumundaki dekorasyon unsur-
ları ve litürjik öğeler ayrıca bazı grafiti yazıtlar kilisenin ayine 
dayalı temel dini işlevinin yanında şefaat amaçlı ziyaret edildi-
ğini de gösterir. Bir anı-mezar şapeli olan eksedra ile kiliseye bir 
martyrion/ziyaretgah işlevi kazandırılmış ve Akdeniz sahilinde 
bölgesel bir hac merkezi yaratılmaya çalışılmıştır.3 Duvar re-

 
2 3 No’lu Kilise’de gerçekleştirilen kazı çalışmaları için bkz., Olcay Uçkan, G. K. Öztaşkın, Öncü, 
Evcim ve M. Öztaşkın 2019, 622-627, 630; Olcay Uçkan, G. K. Öztaşkın, M. Öztaşkın, Evcim ve 
Öncü 2019, 437-441, 442-443; Olcay Uçkan, G. K. Öztaşkın, M. Öztaşkın ve Evcim 2022, 420-423; 
Öztaşkın, Olcay Uçkan, Evcim ve Bursalı 2024, 173-176; Öztaşkın, Evcim ve Bursalı 2025, 151-152. 
3 Olcay Uçkan ve Evcim 2021; Evcim 2023a. 
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simleri, mozaikler ve bazı diğer dekorasyon unsurları ve mi-
mari düzenlemeler dini/ahlaki öğretilerin görsel aktarımında 
da 3 No’lu Kilise’ye özel bir rol biçildiğini düşündürmektedir. 
Örneğin 2023-2024 kazı sezonlarında açığa çıkarılan atrium 
portikosu mozaik zemini, antik felsefede öne çıkan, Hristiyan-
lıkla birlikte ahlaki öğretide önemi artan temel erdemlerin ka-
dın portereleri şeklindeki personifikasyonları temel alınarak 
tasarlanmıştır. 

Çalışmamıza konu olan hayvan figürlü bitkisel sarmal de-
korlu friz de yapının dekorasyonunda Hristiyanlık öğretilerinin 
görsel dile nasıl aktarıldığını anlamamızı sağlayan önemli un-
surlardan biridir.  

Arkeolojik Bağlam ve Frizin Orijinal Yerine Dair Tespitler 

Kilisede gerçekleştirilen kazı çalışmalarında 2018 yılından 
itibaren hayvan figürlü akanthus sarmalı dekorlu kireçtaşı friz 
parçaları ele geçmeye başlamıştır. Son parça 2024 sezonunda 
bulunmuş olup naos ve atriumda opus tessallatum ve opus sec-
tile zemin döşemesi kalıntılarının sağlamlaştırma çalışmalarına 
değin -zayıf bir ihtimal de olsa- yeni bir parça bulunması öngö-
rülmemektedir. Elimizdeki 31 adet parçanın büyük bir çoğun-
luğu orta nefin batı kısmında, birkaç parça ise atriumda, naos 
girişi önünde bulunmuştur. Bir kısmı birbiriyle bütünleşen 
parçaların kondisyonları düştükleri-dağıldıkları yere göre bir-
birinden farklıdır. Bazılarının sudan fazlasıyla etkilendiği görü-
lür ki zemin suyunun yapı yıkıntıları içerisinde mevsimsel 
olarak yükselip alçaldığı Olympos Antik Kenti’nde bu tip tahri-
batla sıklıkla karşılaşılır. Frizin eksik kısımlarının olması suyun 
bazı parçaları daha da fazla etkilemesinden kaynaklanmış ol-
malıdır ancak yüzeyde kalmış parçaların insan eliyle yerinden 
alınmış olabileceği de ihtimal dâhilindedir.  

Bazı parçaların naosun doğusunda bulunmuş olması baş-
langıçta farklı düzenlemelere ait olabileceklerini düşündürse 
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de birbirinden 7-8 metre kadar uzakta bulunduğu halde birleş-
tirilebilen parçalar (örneğin No 4), ölçülerdeki örtüşme, tasarı-
mın merkezden dışa doğru akış yönüne uygunluk gibi detaylar 
tek bir frize ait olduklarını göstermiştir.4 En fazla sayıda parça-
nın 2022 sezonunda naosun batı duvarı önünde ve çevresinde 
bulunması ve duvar iç cephesinde, ana girişin üst seviyesi hiza-
sında, kuzey ve güneyde izleri halen görülebilen metal kenet 
yuvalarının varlığı frizin orijinal yerini tespit etmemizi kolay-
laştırmıştır: Batı iç cephede, orta nef sınırlarını belirleyen kuzey 
ve güney nef ayrım kemeri başlangıç payandaları arasında, ana 
giriş açıklığını eksen alacak şekilde ve lentonun üst seviyesi hi-
zalanarak zeminden 330 cm yükseklikte yerleştirilmiş olmalı-
dır (Şek. 2).  

 
Şekil 2. Üstte: Batı iç cephenin günümüzdeki durumu ve frizin yeri. Altta: Frizin 

orijinal görünümüne dair canlandırma 

Frizin toplam uzunluğu hakkında net konuşmak güçtür. 
Elimizdeki parçalardaki figür sayısı, figürlerin ardışık dizilimi 

 
4 2018’de ilk beş parça bulunduğunda çıkış noktaları nedeniyle nef ayrım kemerlerinin üst 
seviyesine ait olabilecekleri düşünülmüştür. Batıya doğru devam eden kazılarda ele geçen daha 
fazla sayıda parça ile asıl konumu anlaşılmıştır. 
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ve duvar yüzeyinin kuzey yarısında bulunan araları friz geniş-
liğindeki (16 cm) iki metal kenet kalıntısından yola çıkarak yak-
laşık 600 cm uzunluğunda olabileceği söylenebilir. Frizin 
genişliği 15.5-16 cm, kalınlığı ise 3.4-3.6 cm aralığındadır. Uzun-
luğuna göre ince olan bu frizin birkaç parçadan oluştuğu düşü-
nülebilir ancak parçalardan yalnızca birinde (No 4) birleşim 
noktası olabilecek düz bir kenar görülmektedir. Düz yan kenar 
bulunan diğer iki parça (No 1 ve No 18) iki uçta yer almaktadır. 
Frizin iki yanda metal kenetlere ve ortada en az 200 cm bo-
yunca lento üzerine güvenle yerleştirilmiş olması mümkün gö-
rünmektedir. 

Frizin Dekoru ve Genel Tasarım Özellikleri 

Parçaların tanıtımında ortak özellikleri tekrarlamamak ve 
anlaşılırlığı kolaylaştırmak adına frizin genel tasarım özellikle-
rini açıklamak faydalı olacaktır. 

Hepsi aynı frize ait olan kireçtaşı parçalarda stilize akanthus 
yaprakları ve hayvan figürleri alçak kabartma ve kazıma teknik-
leri birlikte kullanılarak oluşturulmuştur. Yaprak kenarlarının 
bordüre taştığı kısımlarda zaman zaman bordür çizgisinin yap-
rak üzerinde devam etmesi ve bazı hayvan figürlerinde detay-
ların basit kazımalarla verilmiş olması gibi detaylar sebebiyle 
özenli bir işçiliği olduğu söylenemez. Bununla birlikte hayvan 
figürlerinin büyük bir kısmı natüralizmden fazla uzaklaşma-
dan betimlenmiştir; akanthus yaprakları ve kılıfları ise oldukça 
stilizedir. Yapraklar bir öncekinin sapı ya da ucu olan bir aşağı-
bir yukarı dönük kılıflardan çıkıp, altlı-üstlü zıt yönlere kıvrıla-
rak ortalama 15 cm genişliğindeki oval biçimli çerçeveyi oluş-
tururlar. Bir dal gibi inceltilmiş yaprakların iç kısmı iki loblu, dış 
kısmı düz yay biçimindedir. Ardışık sırada bir altta bir üstte ola-
cak şekilde bir uçları sivrilip dışa dönerek sonlanır. Her çerçe-
venin alt ya da üst yaprağı bir öncekinin kılıfından başlar ve 
böylece kesintisiz bir sarmal meydana gelir. Kılıflar hacimsiz, 
çizgisel bir yapıdadır ve bu halleriyle kornukopia görünümü de 
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sunarlar. Akanthus sarmalı altta ve üstte 3 cm genişliğinde düz 
bant şeklinde bordürlerle sınırlandırılmıştır (Şek. 3). 

 
Şekil 3. Friz dekorasyonun tasarımını göstermek için orijinal parçalar temel 

alınarak yapılmış temsili çizimler 

Parçalardaki hayvan figürlerinin bir kısmı sağa bir kısmı 
sola doğru koşmaktadır. Süzülerek çember içindeki kristog-
ramı taşıyan meleğin olduğu parçanın (No 9) sol tarafı buluna-
mamakla birlikte bu iyi bilinen tasarımın simetrik yapısına 
göre kristogramı diğer taraftan tutan bir melek daha olmalıdır 
(Şek. 3, alttaki çizim). Akanthus sarmalı içindeki hayvanların 
meleklerin taşıdığı kristogramlı merkezin iki yanında, akanthus 
sarmalı içinde, dışa doğru koştukları anlaşılmaktadır. No 9’in 
sağ kısmındaki leopar bunu açıkça göstermektedir. Tasarımın 
bu önemli özelliğiyle birlikte konumuz olan hayvanlı friz, tek 
cümleye indirgenmiş haliyle, “merkezden iki yöne doğru ola-
cak şekilde çift başlangıçlı ve bordür sınırı içerisinde kesintisiz 
uzanan figürlü bitkisel (akanthuslu) sarmal” tanımıyla Daup-
hin’ın oluşturduğu figürlü bitkisel sarmal tipolojisi içerisinde 
AO-II2 koduna uyar.5  

Akanthus sarmalı yukarıda tanımladığımız biçimlenişiyle 
dinamik bir akış oluşturur ve her bir yaprak çemberi içerisindeki 
hareketli hayvan figürü bu dinamizmi güçlendirir. Yukarıda be-

 
5 A: Kesintisiz devam eden, O: Akanthus yapraklı, II: Dar-bitişik bordürler içerisine alınmış, II2: 
Her biri iki karşıt tarafın ortasında olmak üzere iki çıkış noktası olan. Dauphin’in detaylı tipolojisi 
için bkz., Dauphin 1974, C.123-28; Dauphin 1976, 113-149. 
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lirttiğimiz üzere hayvanların hepsi merkezdeki kristogram taşı-
yan meleklerden dışa doğru koşar vaziyettedir. Sırasıyla bir avcı 
hayvan ve kovaladığı avı şeklinde (etçil-otçul sırasında) ardışık 
olarak yerleştirilmişlerdir ancak frizin sağ kanadında bu düzenin 
bir noktada bozulduğu anlaşılmaktadır. Sağ kanattaki No 16’da 
bir antilop ve boğa/sığır art arda görülür. Yaprakların alt üst dizi-
limi ile hayvanın avcı-av olması arasındaki ilişki bu noktadan 
sonra değişmiş olmalıdır çünkü iki figürde (No 17 ve 18) batı ka-
natta diğer hayvanlarda görülen yaprak yönelişi ve otçul-etçil ol-
maları arasındaki ilişki tersinedir. Bu farklılaşma sol kanatta 
tespit edilememiştir.  

Parçalar 

Burada parçalar (31 adet) ayrı ayrı tanıtılmayacak, birleşebi-
len parçalar aynı numara altında bir bütün olarak tanımlan-
maya çalışılacaktır. Parçalar üzerindeki figürlerin tasviri ve 
tasvirin algılanması bu şekilde daha kolay olacaktır. Parçalara 
makale özelinde şu anki yerleşim önerisine göre soldan sağa 
doğru numaralar verilmiştir ancak buluntu kodları da parantez 
içerisinde yer almaktadır. Parçaların genişliği 15-15.5 cm, kalın-
lığı ise 3.4-3.6 cm aralığındadır. 

No 1 (Oly.22.2784) iki parçadan oluşur ve frizin sol başlangı-
cına olmalıdır (Res. 1). Sol kenarı düzdür ve bu noktada alttan 
gelen akanthus yaprağının kılıf kısmının da düz bir hatla son-
landığı görülür. Parçada üst kısım kırıktır ve üst yapraklar gö-
rünmemektedir. Önde sola doğru iki ön ayağını ileri ve arka 
ayaklarını geriye uzatmış şekilde koşan/zıplayan hayvanı net 
bir şekilde tanımlamak mümkün değildir; uzun burun yapısı ve 
baş-beden oranıyla bir koyun ya da keçi olduğu söylenebilir. Ar-
kadaki hayvanın ise sadece ön yarısı (baş kısmı kırık) güçlükle 
seçilebilmektedir. Frizin sol kanadındaki genel duruma uygun 
olarak kedigillerden biri olduğu tahmin edilebilir. 
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No 2 (Oly.22.2779 abcd) birleşen dört parçadan oluşur (Res. 
1). Üzerinde sola doğru koşan üç hayvan bulunur. En arkada kı-
rıktan dolayı arka kısmı bulunmayan bir erkek aslan uçuşan ye-
lesiyle kolaylıkla ayırt edilmektedir. Onun önünde koşan 
hayvan, baş yapısı nedeniyle köpekgillerden görünmekle bir-
likte dikkatli bakıldığında başının arkasında geriye doğru uza-
nan ve hafifçe genişleyerek çatal uçla sonlanan boynuzlara 
sahiptir. Bu boynuz yapısı ile hayvanın bir geyik türünü temsil 
ettiği söylenebilir. Kuyruğu o noktadaki tahribattan dolayı tam 
anlaşılamamaktadır ancak çok kısa olmalıdır. En soldaki hayva-
nın sadece arka ayakları ve kuyruğu görünse de pençe biçimi 
ve kuyruk ucunun tüylü oluşuyla aslan olabileceği söylenebilir.  

No 3 (Oly.22.2782) tek parçadır (Res. 1). Üzerinde sola doğru 
koşan bir kedigil bulunmaktadır. Basık burnu ve büyük  
kafası ile öncelikle akla kaplanı getirmektedir. Boynunda baş 
kısmına yakın çizgiler de bir kaplanın yanak tüylerine benzeti-
lebilir. Bununla birlikte sağ kanattaki No 13’teki gibi kolaylıkla 
kaplan olarak tanımlamamızı sağlayacak kürk çizgileri bulun-
mamaktadır. Hayvanın yukarı kalkık kuyruğunun kıvrık ucu 
hariç arka kısmı parçanın kırık olmasından dolayı yoktur. 

 
Resim 1. 1, 2 ve 3 numaralı parçalar 

No 4 (Oly.22.2788 ve Oly.24.4206) ilki naos ikincisi atriumda 
bulunmuş birleşebilen iki parçadan oluşur (Res. 2). Sola doğru 
hareketlenen iki hayvandan arkadakinin sığır familyasından bir 
hayvan olduğu öncelikle kıvrık boynuzlarından anlaşılmakta-
dır. Frizdeki hayvanlar arasında baş özellikleri (ağız ve gözler) 
en çizgisel verilmiş olandır ancak sırt hörgücü ve geniş boğaz 
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kısmı zebu olarak bilinen sığır cinsinden olduğunu gösterir. 
Onun önünde, arka yarısını gördüğümüz yine kedigillerden 
biri (tüylü kuyruk ucu nedeniyle belki bir aslan) olmalıdır. Bu 
hayvanın ön yarısının olmayışı bu kez parçanın kırılmasından 
kaynaklı değildir; parçanın solu düzgün kesilmiştir ve belli ki 
buradan sonrası ayrı bir parça olarak eklenmiştir. 

No 5 (Oly.23.4053) küçük bir kenar parçasıdır (Res. 2).  
Parça üzerinde yaprağın uç kısmı ve altında tüylü bir kısım gö-
rünmektedir. Yaprak ucunun ve uzvun yönü itibariyle sol ka-
natta, üst kenarda bulunmalı ve bir yırtıcıya ait kulak tüyleri ya 
da yele olmalıdır. 

No 6 (Oly.18.1997 ve Oly.18.1998) iki parçadır (Res. 2). Parça-
lar uzun süre su içinde kalmış ve oldukça aşınmıştır. Buna rağ-
men üzerindeki hayvan figürleri tanınabilir durumdadır. Sola 
doğru koşmakta olan iki hayvandan arkadaki sırt hörgücü ne-
deniyle No 4’teki gibi zebu vb. sığır cinsinden olmalıdır ancak 
baş kısmı neredeyse tamamen tahrip olmuştur. Onun etrafın-
daki akanthus yapraklarından belirgin olan alttaki, üç loblu dü-
zenlemesiyle frizdeki genel yaprak tasarımının dışındadır. 
Öndeki hayvan da taşın aşınması nedeniyle hatlarını kaybet-
miştir ancak uzun bir sıçrayış anındaki öne ve arkaya doğru 
uzanmış ayakları, büyük yuvarlak başı ve yukarıya kalkık S bi-
çimli kuyruğuyla kedigillerden olmalıdır. 

No 7 (Oly.18.1618) tek parçadır (Res. 2). Üzerinde tam bir sar-
mal ve hayvan figürü bulunur. Hayvanın bir tavşan olduğu net-
tir. Sıçrama öncesi kalçasını yukarı kaldırışı, kıvrılmış sırtı ve 
yerden güç almaya hazırlanan ön ayaklarıyla oldukça natüralist 
betimlenmiştir. Bu frizdeki akanthus sarmalının devamlılığına 
aykırı bir şekilde figürü çerçeveleyen ve zıt yönlere uzanan 
akanthus yapraklarının ikisinin de açık uçlu olduğu görülür. 
Hem sağ hem sol kanatta ardışık sırada ve bir altta bir üstte ola-
cak şekilde yaprak uçlarının sivrilip dışa dönerek sonlandığı gö-
rülür. Sebebi anlaşılamamakla birlikte buradaki farklılaşma 
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figürün sol kanat sarmalının çıkış noktasında olmasıyla ilişkili 
olabilir. 

No 8 (Oly.22.2787) küçük bir parça olup yine suyla aşınmış 
durumdadır (Res. 2). Yaprağın yapısı ve altındaki detay nede-
niyle sol kanattaki bir avcı hayvanın baş (yele?) kısmına ait ola-
bileceği düşünülmektedir. 

 
Resim 2: 4-8 numaralı parçalar 

No 9 (Oly.22.2777 ab ve Oly.22.2781) üç parçadan oluşur ve 
frizin merkezine ait olmalıdır (Res. 3). En solda çember içinde 
IX tipi kristogram görülür.6 Sağında havada süzülür vaziyette 
bir melek figürü onu iki eliyle tutmaktadır.7 Meleğin yüzü tam 
ortasından geçen kırık hattı nedeniyle deforme olmuştur. Sağ 
kanadı önde aşağıya kıvrılmış, sol kanadı sırtı üzerinden arkaya 
uzanır vaziyettedir. Uzun bir khiton giymektedir ve khitonun 
etekliği bacaklarının alt kısmına doğru iki yana açılarak uçuşur. 
Bu uçuşma etkisi basit çizgilerle oluşturulmuş kıvrımlarla vur-
gulanmıştır. Uzun ince bacakları bitişiktir; bacaklar düz bir şe-
kilde uzanır ve ayakları çıplaktır. Bacaklarının tamamı kıyafetin 
dışındaymış gibi görünse de ünlü Samothrake Nikesi’nde gör-
düğümüz, uzun khitonun Nike’nin bacaklarına yapışarak hızı 
vurgulayan görünümüne benzer bir ifade yakalanmaya çalışıl-
mış olmalıdır. Sağda, meleğin ayak ucundan 2 cm kadar sonra 
akanthus sarmalı başlar. İlk sarmalın içinde ağzını açmış, başını 

 
6 Yunanca İsa Mesih’in (Ιησούς Χριστός) ilk harfleri olan “I” (Iota) ve “X” Chi harflerinden oluşan İsa 
Mesih monogramı. 
7 Buradaki, meleklerin kristogram taşıdığı en bilindik Erken Hristiyanlık dönemi tasvirlerindendir. 
Kırık olan sol tarafta sağ taraftaki gibi bir melek olmalıdır. Bu heraldik tasvirin friz dekorunun 
merkezinde yer aldığı rahatlıkla söylenebilir. Zaten No 1-8’deki hayvanların sola, kristogram 
taşıyan melekten sonra No 9-16’daki hayvanların sağa doğru koşuyor oluşu da bunu 
göstermektedir. 
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geriye doğru yaslamış olarak sağa doğru koşan bir kedigil  
vardır. Yıpranmadan dolayı zor seçilse de hayvanın gövdesinde 
benekler olduğu görülür. Beneklerin daireler şeklinde gösteril-
mesi nedeniyle bu yırtıcı hayvanın bir leoparı temsil ettiği söy-
lenebilir. Onun önünde yine sağa doğru koşan/sıçrayan ancak 
sadece arka bacaklarını gördüğümüz ikinci hayvan yer alır. Kü-
çük kuyruğu ve uzun ince bacakları ile gazel (ceylan) cinsinden 
bir otçul olmalıdır. 

 
Resim 3. Merkezde yer alan 9 No’lu parça 

No 10 (Oly.20.2567ab) iki parçadan oluşur (Res. 4). Akanthus 
sarmalı içinde koşan hayvanlardan arka kısmı kırık olan sol-
daki, uzun burnu ve kulakları ile köpekgillerden olmalıdır. Ku-
lakların büyüklüğü nedeniyle bir tilki olarak tanımlanabilir. 
Onun önünde, ortada geriye doğru bakarak koşan hayvanın 
yuvarlak başı ve uzun kulaklarıyla bir tavşan olduğu açıktır. Tav-
şan onu kovalayan tilkiye göre oldukça büyüktür fakat friz üze-
rinde hayvanların birbirine oranından ziyade sarmalın içine 
yerleşim ölçeği gözetilmiştir. Sağda kırıktan dolayı sadece arka 
ayakları görünen hayvanı tanımlamak mümkün değildir ancak 
sıralamaya göre avcı/etçil bir hayvan olması gerekir. 

No 11 (Oly.18.1931) yine bir hayvanın baş kısmı ve üzerin-
deki yaprağı kısmen içeren küçük bir parçadır (Res. 4). Başın bi-
çimi No 2’deki aslanınkiyle benzerlikler taşır. Başın üzerinde 
yukarıya doğru kıvrılan sivri kıvrımlar yeleye ait olmalıdır. Üst-
teki yaprağın yönelişi de sağ kanat için yırtıcı hayvanların üst 
yaprak biçimiyle uyumludur. 
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No 12 (Oly.22.2786) tek parçadır (Res. 4). Üzerinde yaprağın 
sap tarafı (kılıf), ondan aşağı ve iki yöne uzanacak alt yaprak çı-
kış noktaları ve yırtıcı bir hayvanın baş kısmı görülür. Hayvan 
burun ve kulak yapısı ile bir kurt ya da ayı olarak tanımlanabilir. 

 
Resim 4. 10-12 numaralı parçalar 

No 13 (Oly.23.4052) büyük parçalardan biridir ve üzerinde 
iki hayvan görülür (Res. 5). Soldaki friz içerisinde en kolay ta-
nımlanabilen hayvanlardan biridir: Çizgili postu, iri başı ve 
pençeleri ile bir kaplan olduğu açıkça görülen bu hayvan, me-
melerinin bulunmasıyla No 16’daki erkek antilopta da görülen 
net bir cinsiyet vurgusuna sahiptir. Dişi kaplanın ön ayaklarını 
yere sağlam basmış, başını eğerek rakibine odaklanmış, bir arka 
ayağını harekete geçmek üzere geriye atmış şekilde, türüne 
özgü bir pozda tasvir edilmiş olması dikkat çekicidir. Sağdaki 
sarmalda görülen hayvanın baş kısmı kayıptır ancak fiziksel 
özellikleri ve üstte görünen bir boynuz ucu geyik ya da antilop 
cinsinden bir hayvan olabileceğini gösterir. Gövdesinde dikey 
çizgiler vardır. Bunlar kaburga ya da pençe izi gibi görünürler 
ancak çizgili bir postu temsil ettiklerini düşünülürse hayvanın 
antilop türlerinden biri olduğu söylenebilir. 

No 14 (Oly.22.2778) su etkisiyle oldukça aşınmış durumda-
dır (Res. 5). Belirli-belirsiz seçilebilen sivri kulaklarıyla köpek-
gillerden (kurt, çakal, tilki vs.) olma ihtimali yüksektir. Uzun 
kuyruğu yukarı kalkık ve kıvrıktır. İleriye ve geriye doğru geril-
miş bitişik ayakları ile koşar vaziyettedir. 
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Resim 5. 13-14 numaralı parçalar 

No 15 (Oly.22.2783) birleştirilemeyen parçalardan biridir ve 
üzerinde sağa doğru atılan bir yırtıcının gövdesi, kuyruğu ve 
arka ayakları görülür (Res. 6). Baş kısmının kırılmış oluğu hay-
vanın cinsini tanımlamayı güçleştirse de vücut özellikler kedi-
gillerden biri olabileceğini gösterir. Yukarıya kalkık kıvrılmış 
uzun kuyruk da buna işaret eder. 

No 16 (Oly.23.4054 ve Oly.18.1739) iki parçadan oluşur (Res. 
6). Sol parçada akanthus sarmalı içerisinde atletik bedeni ve 
sivri boynuzlarıyla bir antilop geriye bakarak sağa doğru koş-
maktadır. Antilobun cinsi hafifçe öne doğru kıvrılmış uzun 
boynuzlarıyla Su Antilobu olarak tanımlamak mümkündür. 
Ele geçen friz parçalarındaki hayvanlar arasında hareketi en do-
ğal yansıtan figür olduğu söylenebilir. Başını geri çevirişi, ağzı-
nın açıklığı, gövdesinin yukarı doğru kıvrılışı ve koşarken 
bacaklarının aldığı pozisyonlar tasviri gerçekçi kılar. Özellikle 
sağ arka bacağını yukarı ve gövdesine doğru çekişi, başını geriye 
çevirmiş oluşuyla bir denge yarattığı gibi kaçış anının tepkile-
rini de başarıyla yansıtmaktadır. Bu ayağın yukarı kalkmış ol-
ması aynı zamanda testisleri vurgular; bu antilop frizde, No 
13’teki kaplanla birlikte açık cinsiyet vurgusuna sahip iki hay-
vandan biridir. Oradaki dişi kaplanın da bu erkek antilop gibi 
türe özgü-gerçekçi bir pozda tasvir edilmiş olması da ilgi çekici 
bir benzerliktir. Birleşen sağdaki parçada sağa doğru koşan ve 
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özellikle başını geriye doğru çevirmiş şekilde koşmasından an-
laşılacağı üzere yine bir otçul olan hayvan görülür. Baş kısmın-
daki tahribat nedeniyle hayvanı tanımlamak güçtür ancak kısa 
burnu, yuvarlak kulağı ve sırtındaki hörgüç çıkıntısı ile sığır 
cinslerinden biri olmalıdır. Bu hayvanın içinde bulunduğu 
akanthusun bittiği hizada, sağ üst köşede bulunan izler frizi üst-
ten destekleyen bir metal parçası tarafından oluşturulmuş ola-
bilir. 

Bu parçada art arda iki otçul hayvanın bulunması bu figürlü 
sarmalın karakteristik dizilimine aykırıdır. Diğer parçalarda di-
zilim ardışık olarak bir etçil-bir otçul şeklindedir. Parçanın en 
sağ kısmında bir sonraki hayvanın yukarı kıvrık kuyruğu görü-
lür. Bu hayvan büyük ihtimalle bir etçildir.8 

 
Resim 6. 15-16 numaralı parçalar 

No 17 (Oly.22.2791) küçük ve suyun etkisiyle oldukça aşın-
mış bir kenar parçasıdır (Res. 7). Üzerinde yaprak ve sağa doğru 
hareketlenen bir hayvanın başı bulunur. Uzun burnu, sivri ku-
lakları ve boyun biçimi ile otçul bir hayvan (koyun?) gibi görün-
mektedir. Yaprağın görünen kısmının yönelişi sağ kanatta bir 
nokta hariç (No 16, sağdaki figür) etçil hayvanların etrafındaki 
yapraklardan üsttekinde görülür: No 16’da art arda iki otçul 

 
8 Antiloptan sonra gelip sıralamayı bozan yukarıda tanımladığımız sığır benzeri otçulun 
etrafındaki yaprak düzeni akışa uygun olarak etçil hayvanlarda olduğu gibidir. Sadece içine bir 
etçil yerine otçul yerleştirilmiştir. Bu otçuldan sonra tekrar bir etçil gelmesi durumunda akanthus 
şeması ile av-avcı hayvan ilişkisi de tersine döner ki elimizdeki iki parçada (No 17 ve 18) bu 
farklılaşma görülür. 
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hayvan gelmesi bu farklılaşmanın nedenini açıklar (bkz., dipnot 
10). 

No 18 (Oly.22.2789, Oly.22.2785, Oly.22.2983, Oly.22.2984) 
dört parçadan oluşur ve frizin sağ kanatta sonlandığı kısımdır 
(Res. 7). Sol taraftaki sağa doğru koşan hayvanı tanımlamak 
aşınmadan dolayı oldukça zordur ancak yukarıya kıvrılmış 
uzun kuyruğuyla frizdeki kedigillerle ortak özellik taşır. Yaprak 
yönelişleri No 16’da gerçekleşen sıra bozulmasının No 17 gibi bu 
figüre de yansıdığını gösterir çünkü sağ kanatın genelinde otçul 
hayvanlarda görüldüğü şekildedir.  

Bu hayvan figürüyle birlikte frizin sağ kanadındaki figürlü 
akanthus sarmalı son bulur fakat dekorasyon sona ermez; sar-
malın bittiği noktaya bitişik olarak iç içe iki çember ve içerisinde 
birbirine geçerek tam bir döngü oluşturan altı halkalı motif bu-
lunur. Dış çember 17 cm, iç çember 12 cm, iç çembere tam ola-
rak oturan birleşik halkalı motifin halkaları dışta 5 cm içte 3 cm 
çapındadır. Bu motif ile sağ kanadın sonlandığı düz sağ kenar-
dan anlaşılır. 

 
Resim 7. 17-18 numaralı parçalar  
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Figürlü Bitkisel Sarmal Motifi ve Gelişim Süreci 

İnsan, hayvan ya da mitolojik yaratıklar gibi figürlerin, sar-
maşık dalları ya da kıvrılmış yapraklar arasında tasvir edildiği 
bir tasarım olan “figürlü bitkisel sarmal” motifi, süsleme sanatı 
tarihinde kendine özgü bir yere sahiptir.9 Bu motif, Hellenistik 
görsel kültürdeki köklerinden Roma, Erken Hristiyanlık, Bi-
zans, Erken İslam ve Orta Çağ Avrupa sanatındaki evrimine ka-
dar sadece dekorasyon unsuru olarak kullanılmamıştır; aynı 
zamanda görsel bir temsil aracı olmuş ve teolojik öğretilerin 
ikonografik aktarımında da kendine yer bulmuştur. Motif, içe-
riğine ve yerleştirildiği yere bağlı olarak genellikle hayata/yara-
tılışa, ilahi düzene dair sembolik anlamlar taşır veya ahlaki 
metaforları hatırlatır. Böylece tamamen bitkisel olanların ak-
sine, figürlü sarmallar doğa ile anlatı, süsleme ile alegori arasında 
dinamik bir etkileşim yaratarak dekoratif alanı canlandırır. Yüz-
yıllar boyunca evrilerek kullanılmaya devam etmesi, hayatın 
devinimini, iki yaşam biçimini uyumlu bir şekilde birleştirerek 
izlemeye sunmasından kaynaklandığı gibi düşüncelere kapı aç-
masından da kaynaklanır. 

Pek çok araştırmaya konu olmuş bu motifin Hellenistik dö-
nemden itibaren gelişimine ve tipolojik sınıflandırmasına 
odaklanan oldukça önemli bilimsel çalışmalar vardır. Bu çalış-
malar zaman zaman ikonografiye değinse de çoğunlukla  
kronolojik ve coğrafi gelişim / değişimi yansıtan biçimsel özel-
liklerin klasifikasyonuna öncelik vermişlerdir. Bu konuda kap-
samlı bir değerlendirme sunan ilk araştırmacı Doro Levi’dir. 
Levi, Antakya mozaiklerini incelediği ünlü eserinin teknik ve 

 
9 Bu motif İngilizce terminolojide “inhabited scroll” ve “peopled scroll” olarak karşımıza çıkar. 
Almancada “rankenornament” ya da “belebtes rankenornament”, Fransızcada “rinceau habite”, 
İtalyancada “"girali animati” aynı motifi tanımlar. Türkçe Arkeoloji terminolojisinde motifin 
Roma mimarisindeki örnekleri için “kıvrık dal” ve “ranke” (Alm.) kullanılır. Biz hem motifteki dal 
veya yaprakların oluşturduğu düzen hem de Avrupa dillerindeki terimlerle daha iyi örtüştüğünü 
düşündüğümüz için “figürlü bitkisel sarmal” demeyi tercih ediyoruz. 
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stil değerlendirmesi bölümünün bitkisel dekorasyon başlığı al-
tında, “rinceau” tanımıyla bitkisel sarmal motifini detaylı bir şe-
kilde ele almıştır.10 Motifin Geç Hellenistik dönemden itibaren 
gelişimini farklı ortamlarda (mimari plastik, mozaik, tekstil vs.) 
takip ederek, Antakya mozaiklerindeki örnekleri değerlendirir. 
Araştırmacı farklı dönemlere ve bölgelere ait örneklerin stilistik 
özelliklerini ve gelişim çizgisini tanımlayarak, bu örnekler üze-
rinden karşılaştırma ve yorum yapmış ancak tipolojik bir sınıf-
landırma oluşturmamıştır.  

Levi’den birkaç yıl sonra Toynbee ve Ward Perkins doğru-
dan motifle ilgili olan ilk çalışmayı yayınlarlar. Makale, bizim 
figürlü bitkisel sarmal olarak adlandırdığımız motifin Roma  
sanatı için batıdaki yaygın ismi olan “peopled scroll” terimini li-
teratüre sokmuştur ve motifin Hellenistik dönemden Geç 
Roma’ya kadarki gelişimini ele alır.11 Motif biçimsel yapısı, sti-
listik özellikleri, kompozisyonu, coğrafi dağılımı, başlangıçtan 
Erken Hristiyan sanatına evrimi ve farklı malzeme türlerindeki 
uygulanış biçimleri ile detaylı biçimde incelenmiştir. Ayrıca  
yazarlar kendilerinden sonraki araştırmacılara kronolojik bir 
gelişim süreci zemini hazırlamakla kalmamış tipolojinin de te-
melini atmışlardır. Motifi üç ana gruba ayırırlar: Bitkinin mev-
cut zemin boyunca serbest, dalgalı bir şekilde ilerlediği 
bağımsız sarmal; friz veya plaster gibi dar bir yatay veya dikey 
alanı doldurmak için bir sapın dönüşümlü olarak ilmiklendiği 
yatay veya dikey tekli sarmal; iki sapın dairesel veya oval ma-
dalyonlar oluşturmak üzere birbirine geçtiği yatay veya dikey 
çift sarmal veya madalyon-sarmal.12  

 
10 Levi 1947, C.1, 489-517. Levi, bitkisel sarmal motifine kaynak olarak Geç Hellenistik 
mozaiklerdeki meyve, üzüm ve asma yapraklı çok renkli geniş bir şeridin dolanmasının 
karakteristik olduğu ve genellikle köşelere veya ortasına tiyatro maskelerinin yerleştirildiği girland 
motifini gösterir; bkz., Levi, 491. 
11 Toynbee ve Ward Perkins 1950, 1-43. Yazarlar motifin kökenini MÖ 4. yüzyıla kadar çekip ilk 
örnekleri için bazı maden eserlere işaret ederler; bkz., Toynbee ve Ward Perkins, 4-5. 
12 Toynbee ve Ward Perkins, 2; Olympos 3 No’lu Kilise’nin hayvan figürlü sarmal motifi buna 
göre ikinci tip içerisinde yer alır. 
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Toynbee ve Ward Perkins’in ulaştığı önemli sonuçlardan 
biri Hellenistik kökenli bu motifin doğu eyaletlerinde özellikle 
Anadolulu ve Suriyeli zanaatkarlar eliyle geliştirildiği ve Roma 
sanatına dâhil olduğudur. Didyma Apollon Tapınağı (MÖ 4-3. 
yy) ve Magnesia Artemis Leukophryene Tapınağı (MÖ 3-2. yy) 
süslemeleri motifin Hellenistik mimaride yaygınlaşmasının 
öncüleri olarak gösterilirler. Roma İmparatorluk Dönemi’nde 
ise Aphrodisias kökenli taş ustalarının MS. 2. yüzyılda Roma 
mimarisinde etkisini kaybetmiş olan motifin 3. yüzyılda tekrar 
yaygınlaşmasında payı olabileceğine işaret edilmiştir. Aphrodi-
siaslı ustaların Kuzey Afrika’da, Lepcis Magna’da çalıştıkları gibi 
daha önce de aynı bölgede (Tripolitania) çalışmış olabilecekleri, 
bitkisel sarmalların Aphrodisias’taki benzerleri göz önüne alı-
narak dile getirilmiştir.13 Böylece Kuzey Afrika, bitkisel sarma-
lın Doğu Akdeniz üzerinden Roma'ya yeniden girişine olanak 
vermiş ve motifin coğrafi ve zamansal sürekliliği açısından kri-
tik bir köprü rolü üstlenmiştir. Kuzey Afrika, Doğu Akdeniz’le 
birlikte Erken Bizans Dönemi boyunca bu motifin kilise moza-
iklerinde, Hristiyanlık temaları dâhilinde uygulanmaya devam 
etmesiyle bu görevini sürdürmüş hatta motifi antikitenin gün 
batımında İslam sanatına dahi taşımıştır.14 

Motifi Roma mimari plastiğinde değerlendiren bir diğer 
önemli çalışma Ovadiah ve Turnheim tarafından gerçekleştiril-
miştir.15 Bu çalışma, özellikle İsrail'in Beit She'an / Scythopolis 
antik kentindeki Roma tiyatrosunda bulunan önemli bir grup 
esere odaklanarak, Roma mimari plastiğindeki bitkisel sarmal-
ların (peopled scroll terimiyle) derinlemesine bir incelemesini 
sunar. Yazarlar, bu süsleme unsurunun, Scyhtopolis Tiyatrosu 
(MS 2. yüzyıl sonu-3. yüzyıl başı) örnekleri özelinde, kapsamlı 
bir tipolojik ve stilistik analizini sunmuş, biçimlerini, tasarımla-
rını ve oyma tekniklerini incelemişlerdir. Tiyatroda doğrudan 

 
13 Toynbee ve Ward Perkins, 6-7, 38-40, 43. 
14 Motifin İslam sanatında kullanımı için bkz., Müller-Wiener 2012, 165-176; Ritter 2012, 118–119. 
15 Ovadiah ve Turnheim 1994. 
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bir Anadolu etkisi olmadığını dile getirmekle birlikte, mermer-
lerin Anadolu kökenli olmasına dayanarak malzemeyi ithal 
eden aracıların mermerle birlikte dekorasyon için modeller da-
ğıtmış ve hatta bu modelleri uygulayacak ustalar tedarik etmiş 
olabileceğini söyleyerek Toynbee ve Ward Perkins gibi Ana-
dolu’nun bu konudaki öncülüğüne işaret etmişlerdir.16 Yazarlar 
Scythopolis Tiyatrosu örnekleri üzerinden geliştirdikleri tipo-
loji ile de alana önemli bir katkı sağlamışlardır. Belirledikleri altı 
tipe ek olarak girişlerdeki lento frizlerindeki süslemelerde bu-
lunan ilgi çekici bir farklılığa değinirler. Lento frizlerinde yu-
varlak açık sarmallar devam eden tek bir dalın sürgünlerinden 
oluşur ve sürgünler yukarı ve aşağı yönelirler.17 Çalışmanın  
değerlendirmesinde Roma’dan Bizans’a sürekliliğin vurgulan-
ması ve İsrail’deki diğer mimari plastik örneklerin kataloglan-
dığı geniş ek bölümde kilise ve sinagoglara da yer verilmesi 
Ovadiah ve Turnheim’ın eserinin değerini arttırır ve fayda ala-
nını genişletir.18 

Görüldüğü üzere yukarıdaki temel çalışmalar motifin geli-
şimi, üretimi ve imparatorluğun diğer bölgelerini etkilemesi 
nedeniyle Batı Anadolu’yu sıklıkla anmaktadırlar. Nihayet Birol 
Can 2005 yılında tamamladığı doktora tezi ile Anadolu Roma 
mimarisinde “kıvrıkdal” (ranke) motifini kapsamlı bir şekilde 
inceleyen ilk araştırmacı olmuştur.19 Çalışmada, Anadolu’nun 
farklı bölgelerindeki kesin tarihli Roma yapılarından yola çıkı-
larak, bitkisel sarmal süslemeli frizlerinin dönemsel özellikle-
rine göre kronolojik gelişimi ortaya konmuştur. Can, motifin 
Batı Anadolu’da MS 1. yüzyılda gelişim gösterdiğini, MS 2.  
yüzyılda artan yapı faaliyetleriyle birlikte belirgin bir artış göz-

 
16 Ovadiah ve Turnheim 1994, 126-127. 
17 Orijinal yerinin lentonun üst hizası olduğunu düşündüğümüz 3 No’lu Kilise’nin akanthus 
sarmalı da bu şekildedir. Ovadiah ve Turnheim 1994, 118. 
18 Bkz., Ovadiah ve Turnheim 1994, 131-148. 
19 Can 2005. Yazarın Geç Hellenistik Dönem örneklerinin Roma’ya etkisi üzerine bir diğer 
çalışması için bkz., Can 2006, 313-328.  
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lendiğini tespit etmiştir. Hadrian Dönemi’nde Klasik Stil, Anto-
ninler Dönemi’nde ise Barok Stil etkili olmuştur ancak 2. yüzyıl 
sonuna doğru motif özensizce uygulanmaya başlamıştır. Can, 
3. yüzyıl başlarında Ionia ve özellikle Pamphylia bölgelerinin 
stilize edilmiş örneklerle öne çıktığını belirtir; Geç Roma Dö-
nemi’nde ise motifin natüralizmden uzaklaştığını ve işçilikteki 
kalitenin düştüğünü dile getirir. Bu tespit Likya Bölgesi için de 
geçerli görünmektedir.20 

Figürlü bitkisel sarmal motifi ortaya çıkışından beri moza-
iklerde kullanılmakla birlikte 4. yüzyıldan itibaren hızla artan 
bir şekilde özellikle bu ortamda karşımıza çıkar.21 Hatta bu ör-
neklerden biri yine Olympos’ta, Mozaikli Yapı’nın 5. yüzyıl 
sonu-6. yüzyıl başına tarihlenen mozaikleri içerisindedir.22 
Levi’nin Antakya Mozaikleri’nde görüldüğü gibi Anadolu, 
Doğu Akdeniz ve Kuzey Afrika Geç Roma-Erken Bizans  
mozaiklerine dair bütün kapsamlı çalışmalar (monografi ve 
korpuslar) farklı adlandırmalarla olsa da bu motifin değerlen-
dirmesine geniş bir yer ayırmıştır.23 Bu çalışmalar arasında Cla-
udine Dauphin’ın doktora tezi, Erken Bizans sanatında figürlü 
bitkisel sarmalları her ortam türünde ve her yönüyle ele alması 
bakımından çok özel ve önemlidir.24 50 yıl önce yazılmış olsa 
da bugün hala bu süsleme öğesinin Erken Bizans sanatındaki 
örneklerini çalışan bir araştırmacı için başucu kaynağı niteliğin-
dedir. Dauphin, motifin bugün yaygın adlandırması olan  
“inhabited scroll” terimini bu çalışma ile bilim dünyasına kazan-

 
20 Xanthos’tan Roma dönemi örnekleri için bkz., Cavalier 2005, 206-207. Olympos’un batı 
komşusu Rhodiapolis’in Roma örnekleri oldukça detaylı değerlendirilmiştir; bkz., Kökmen 
Seyirci 2016, 182-196. 
21 Hellenistik mozaiklerdeki örnekler için bkz., Sauron 1978, 727-751. 
22 Öztaşkın 2011, 716-717, fig. 23-24. 
23 Konuyu ele alan ve örneklerle tanıtan başlıca yayınlar: Levi 1947, 489-517, Lavin 1963, 216-219; 
Budde 1969, 145-174; Dauphin 1978b, 400-423; Donceel-Voûte1988, 445-461; Balty 1995, 118-121; 
Piccirillo 1997, 20-23; Hachlili 2009, 111-147; Balty 2011; 73-88; Talgam 2014, 121-124; Balty 2016, 
101-111; Hélou 2019, 202-212; 86-95; Derwael 2021, 101-126; Chick 2024, 34-38. 
24 Dauphin 1974. 
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dırmıştır. Araştırmacı Roma ve Erken Bizans dönemleri ara-
sında figürlü sarmalın geçirdiği evrimi, Levi ve Toynbee ile 
Ward-Perkins gibi öncü araştırmacıların çalışmalarını temel 
alarak, detaylı ve sistematik biçimde ele alır. Toynbee ve Ward-
Perkins’in üç maddelik tipolojisini temel alıp, geliştirdiği me-
totla motifin çeşitli stilistik özelliklerini kodlayarak tipolojiyi 
zenginleştirmiştir. Bu tipoloji esasen zemin mozaiklerindeki 
örnekler üzerine geliştirilmiş olmakla birlikte mimari plastik, 
maden, tekstil gibi ortamlarda da kullanılabilmektedir.25 Daup-
hin, çalışmasında öncelikle Roma Dönemi’nden başlayarak, 
farklı bölgelerdeki (Anadolu, Kıbrıs, Doğu Akdeniz, Kuzey Af-
rika) örnekleri karşılaştırmalı biçimde ele alıp bölgesel ve za-
manla değişen stilistik eğilimleri tespit etmeye çalışmıştır; 
motifi daha doğal ve hareketli yapısından, stilize ve düzenli 
formlara geçiş sürecine doğru izleyerek önemli tespitler ortaya 
koymuştur:26  
  

 
25 Dauphin 1974, C.1, 23-28; Dauphin 1976, 113-149. Bu çalışmada tanıttığımız 3 No’lu Kilise frizinin 
dekoru Dauphin’in oluşturduğu figürlü bitkisel sarmal tipolojisi içerisinde AO-II2 koduna uyar. A: 
Kesintisiz devam eden, O: Akanthus yapraklı, II: Dar-bitişik bordürler içerisine alınmış, II2: Her 
biri iki karşıt tarafın ortasında olmak üzere iki çıkış noktası olan.  
26 Dauphin 1974, C.1, 111-145. Yazar daha sonra bir makalede bu gelişim sürecini özetlemiştir; bkz., 
Dauphin 1987, 183-212. 
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• Roma İmparatorluk Dönemi bitkisel sarmal motifleri baş-
langıçta natüralist ve genellikle bordür ve şeritlerle sınırlı 
yüksek kabartmalar olarak karşımıza çıkmaktadır. Bu üslup 
dinamik akanthus yaprakları ve abartılı pozlar içindeki pro-
tomlar ve yapraklardan biçimlenmiş varlıkların yanı sıra av 
sahnelerini de içeren karmaşık tasarımlara sahiptir. 

• 4. yüzyıldan itibaren, mimari plastikteki geniş çaplı stilistik 
değişikliklere paralel olarak, bitkisel sarmallarda da stilizas-
yon evrimi başlar. Odak noktası üç boyutlu modellemeden 
ışık ve gölge kontrastına kaymış, natüralist gerçekçilikten 
ziyade ritmik tekrar ve biçimsel denge/simetri ile iki bo-
yutlu desenler vurgulanmaya çalışılmıştır. 

• Protom ve yapraklı varlıkların yerini yavaş yavaş çoğun-
lukla kuşlar olmak üzere izole hayvan figürleri alır ve av 
sahneleri kullanılmaya devam etse de mevsimsel eylemler 
(özellikle bağ bozumu), koşuşan hayvanlar gibi temalar ön 
plana çıkar. Tasarımlarda simetri giderek daha fazla dikkati 
çeker. 

• Erken Bizans Dönemi’nin figürlü sarmalları böylece Ro-
ma'daki öncüllerine kıyasla daha sade, tek düze ve desen 
odaklı hale gelir.  

• Motifin çeşitli ortam, bağlam ve dini kullanımlara (Hristi-
yan ve Yahudi bağlamları da dâhil olmak üzere) uyarlana-
bilirliği, hızla değişen kültürel ve dini yapıya rağmen 
herhangi bir toplumsal kuruma özel olmadığını ve devam 
eden popülerliğini göstermektedir. 

Özetle, 2-3. yüzyıllarda motifler oldukça natüralist ve hare-
ketli betimlenirken, 4-7. yüzyıllar arasında karakteristik olarak 
üç boyutlu derinlik azalmış, modelleme yerini ışık-gölge kont-
rastına ve iki boyutlu ritmik desenlere bırakmıştır. Bu sayede 
motifler daha stilize olmuş ve düzenli, simetrik kompozisyon-
lar ön plana çıkmıştır. Üç boyutluluk yerini daha dekoratif ve 
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desen odaklı bir işleyişe bırakmıştır.27 Bu değişim, mimari plas-
tiğin yanında, özellikle 6. yüzyıla doğru giderek artan sayıdaki 
mozaik örneklerinde izlenmektedir. Bu süreçte zemin mozaik-
lerindeki figürlü örneklerde büyük bir artış gözlenirken mi-
mari plastikte ise figürlü olanların sayısı azalır.  

Dauphin’ın çalışması ikonografik değerlendirmeleriyle de 
önemlidir. Dauphin öncelikle motifin sadece dini yapılarda de-
ğil, hamamlar, villalar, avlular gibi farklı mekânlarda ve farklı 
ortamlarda (duvar resmi, maden, fildişi, tekstil vb.) görülebildi-
ğine dikkati çekerek motife evrensel bir sembolik anlam atfet-
menin güçlüğünü ortaya koyar. Bununla birlikte Dauphin, 
dönem insanları için bunların ne anlam ifade edebileceğine 
dini yapılardaki örnekler bağlamında cevaplar bulmaya da ça-
lışmıştır. Ona göre motifin -içerdiği figürler de gözetilerek- an-
lamı ve işlevi en az üç farklı seviyede okunabilir. İlk seviye, 
motifin yerel toplumun (çiftçiler, çobanlar, avcılar vs.) günlük 
yaşamına ait betimlemelerle doğrudan ilişkilendirilmesidir. 
İkinci seviye, motifin dini ve ritüel bağlamda, Tanrı'nın yaratıcı 
olduğu ve insanın Tanrı için çalışması, emeğinin ürününü Tan-
rı'ya sunması gerektiği inancıyla bağdaştırılmasıdır. Üçüncü se-
viye ise ibadet edenler arasında daha eğitimli olanların, 
özellikle de İncil ve tefsir metinlerine hâkim ruhban sınıfı men-
suplarının, motifi kutsal metinler ile ilişkilendirerek daha derin 
sembolik anlamlar çıkarmalarıdır. 28 Bu üçüncü seviye oku-
maya, konumuz olan eserin mimariyle ilişkisi bağlamında bir 
genişletme eklenebilir: Din adamlarının ayin sırasında kutsal 
metin okumaları ve vaazlarıyla sundukları dini ve ahlaki öğre-
tilerin cemaat için metaforik görsellerle pekiştirilmesi. 
  

 
27 Dauphin 1974, C.1, 96. 
28 Dauphin 1974, C.1, 197-226; Dauphin 1978a, 10-34. 
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Benzer Örnekler ve 3 No’lu Kilise Figürlü Sarmal  
Frizinin İkonografik Yorumu 

Olympos 3 No’lu Kilise’de bulunan hayvan figürlü frizin 
süslemesinin, yukarıda araştırmalar eşliğinde gelişimini özetle-
meye çalıştığımız, kökleri Hellenistik Dönem’e uzanan figürlü 
bitkisel sarmal motifleri içerisinde değerlendirilmesi gerektiği 
açıktır. Başta Dauphin’ın olmak üzere araştırmacıların dile ge-
tirdiği, 4. yüzyıldan itibaren bitkisel sarmallarda önceliğin üç 
boyutlu modellemeden ışık ve gölge kontrastı ile dikkat çek-
meye çalışan iki boyutlu desenlerle kayması, natüralizmden 
uzaklaşma, ritmik tekrar ve biçimsel denge ile simetri arayışı 
konumuz olan eserde rahatlıkla görülebilir. Ait olduğu yapının 
diğer bütün buluntularının 5. yüzyıl sonu ile 6. yüzyıl ortası ara-
sına tarihlendirilmiş olmasıyla bağıl tarihlendirme yapmak ga-
yet mümkündür ancak bu eserle bağlamından koparılmış 
olarak karşılaşılsa bile stilistik gelişim süreci ve karşılaştırmalı 
değerlendirme ile bir öneride bulunmak zor olmayacaktır.  

Friz Erken Bizans mimarisinde standartlaşmış bir eser 
grubu içerisinde yer almaz. Yani bir sütun başlığı ya da templon 
levhasında yapılabileceği gibi çok yakın bir benzer örnek gös-
termek zordur. Bununla birlikte benzerlerinin çoğunlukla  
konumuz olan eser gibi frizlerde kullanıldığı görülür. Geç Hel-
lenistik dönemden itibaren mimaride en sık kullanıldığı alan 
frizlerdir çünkü motif zaten uzun ince bir şeridi dolduracak bir 
süsleme unsuru olarak biçimlendirilmiştir. Benzer bir sebeple 
arşitravlarda, kapı lento-sövelerinde, levha payelerinde ve ba-
zen de başka bir parçanın (levha, kaplama, plaster vs.) bordü-
ründe yatay ya da dikey olarak karşımıza çıkar. Duvar kaplama 
parçası olarak tanımlanan örnekler de aslında yine uzun ince 
yapısı ve yatay yerleşimiyle friz olarak değerlendirilebilirler. 

3 No’lu Kilise frizinin mekâna yerleştirme ve tasarım bağ-
lamlarında ikonografik değerlendirmesine geçmeden önce 
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benzer örneklerden bahsetmek gerekir. Biçimsel benzerlik ta-
şıyan eserler de örnek olarak seçilmiştir fakat ikonografik ve 
mekânsal bağlam sunan örneklere daha geniş yer ayırılmıştır. 

Benzer örnekler arasında bir grup İstanbul Arkeoloji Mü-
zesi’nde yer alır. 4-5. yüzyıla tarihlenen bir melek figürlü rölyef 
parçasının (lahit parçası?) üst bordüründe sağa doğru sıçrayan 
yırtıcı hayvanların bulunduğu akanthus sarmalı yer alır.29 Yine 
4-5. yüzyıla tarihlenen Stoudios Manastırı’nda bulunmuş bir 
diğer lahit parçasında ise ana sahne olarak Kudüs’e giriş, dikey 
bordürde içinde sadece bir keçi görülen akanthus, üst bordürde 
ise farklı hayvanların bulunduğu asma sarmalı görülür.30 Asma 
sarmallarını benzer örnek kapsamı dışında tutsak da buradaki 
örnekte merkezde incili rondel içerisinde bir haç ve iki yanında 
haçı gözeten hayvanlar (kuzular?) olması konumuz olan frizi 
hatırlatır. Zeuksippos Hamamı kazılarında bulunan 5-6. yüz-
yıla tarihlenmiş Nereid kabartmalı bir levha parçasının dikey 
bordüründe de bizim örneğimize benzer stilde bir akanthus 
sarmalı bulunur ancak figürsüzdür.31 

Suriye’de El-Hüsn’deki Kuzey ve Kuzeybatı bazilikaların (5. 
yy) saçak kornişlerinde eksendeki kristograma yönelik bir şe-
kilde akanthus sarmalı içerisine yerleştirilmiş hayvan figürleri 
görülür ancak kaynaklardan ulaşılan eski resimlerden hayvan-
ların çeşitleri anlaşılamamaktadır. Araştırmacılar ceylanlar, sin-
caplar, kuşlar şeklinde not düştüklerinden av-avcı hayvan 
sahnesi bulunmadığı tahmin edilebilir.32 Bunun gibi sivri uçlu 
akanthus yapraklarının dairesel rozetler oluşturduğu bir diğer 
örnek Mardin Deyrulzafaran Manastırı’nda 5. yüzyıl sonu 6. 

 
29 Fıratlı 1990, 52, pl. 35-fig. 90. 
30 Fıratlı 1990, 60, pl. 39-fig. 101. 
31 Fıratlı 1990, 152-153, pl. 93-fig. 301. 
32 Mattern 1933, 152-155, pl. 46; Dauphin 1974, C.2, 28-30. 
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yüzyıl başlarında inşa edilmiş Mor Hananyo (Aziz Ananias) Ki-
lisesi’nin batı yapısında yer alır.33 Yapının kuzey ve güney cep-
helerinde de devam ettiği anlaşılan bu saçak kornişi orijinal 
yerinde ve özellikle batı bölümünün sağlam durumda günü-
müze ulaşmış olmasıyla dikkati çeker. Bu örnekte de hayvan fi-
gürleri merkezdeki haçın iki tarafına yerleştirilmiştir ancak 
hareket yönleri karışıktır; yüksek bir ihtimalle geçen bin beş 
yüz yıldaki onarımlar sırasında sıralama düzeni bozulmuştur. 
Bu durumda hayvanların merkeze (haça) doğru mu, dışa doğru 
mu hareket ettiklerini söylemek zordur. Kornişte başta kuşlar 
ve sonrasında boğa, koyun, geyik, at, deve gibi otçullar ve daha 
az sayıda olmakla birlikte onları kovalayan aslanlar bulunmak-
tadır. 

Kıbrıs Kourion Piskoposluk Kilisesi’nde bulunan friz parça-
ları yerleştirme bakımında konumuz olan frizle ortak özelliğe 
sahiptir. Buluntu kayıtlarına göre tıpkı bizim örneğimizde ol-
duğu gibi naosun batı iç cephesine, ana giriş üzerine yerleştiril-
diği düşünülmüş olup dönüş parçalarından dolayı iki uçta 
aşağıya doğru devam ettiği de anlaşılmaktadır.34 Champlevé 
tekniğindeki parçalarda akanthus sarmalı içerisinde narlar, kuş-
lar ve dört ayaklı otçullar bulunur. 5. yüzyıla tarihlenen bu 
eserde yaprak paterni 3 No’lu Kilise friziyle aynıdır ancak işçilik 
daha detaylı, daha az stilizedir. Hayvan figürleri yine iki yöne 
doğru yerleştirilmiştir fakat Olympos örneğinde olduğu gibi 
dışa doğru değil, merkeze doğru yönlendirilmiş olmalılardır. 
Hayvanlar sakindir ve aralarında bir yırtıcı kaydedilmemiştir. 
Bu özellikleri ile barışçıl bir görsel mesaj sunar. Akanthus sar-
malı Kourion’da hayvan ve meyve dolgulu olarak duvar kapla-
malarında ve korkuluk levhalarında da karşımıza çıkar; bunlar 
da yine 5. yüzyıla tarihlenen aynı stilde champlevé dekorasyon-
lardır.35 Kıbrıs, Amathous’ta da Akropol Bazilikası’nın 5. yüzyıla 

 
33 Dauphin 1974, C.2, 32-35; C.3, fig. 65-66. 
34 Boyd 1989, 1834-1836; Boyd 2007, 265-270, fig. 6.13-18, pl. 6.10-12. 
35 Boyd 2007, 281-289, fig. 6.27-31, pl. 6.14-18; Boyd 1999, 58-59, fig. 21-23. 
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ait bazı levhalarında (kaplama levhaları) hayvan figürlü akant-
hus sarmalı motifine yine champlevé tekniğinde rastlanmakta-
dır.36 Champlevé eserler 5-6. yüzyıllarda özellikle Kıbrıs’ta 
yoğun bir şekilde üretilmiş görünmektedir. Bunun dışında Sar-
dis, Side, Seleucia Pieria ve Caesarea Maritima’dan da aynı dö-
neme tarihlenen champlevé örnekleri yayınlanmıştır.37 
Özellikle Seleucia Pieria 5. yüzyıla ait çok sayıda ve farklı süs-
leme özelliğindeki parçalarla ön plana çıkmaktadır. Buradaki 
duvar kaplamalarında öncelikle ikon ve dini figürlü sahneler 
dikkati çekse de kazılarda ve araştırmalarda figürlü-figürsüz 
akanthus sarmalı friz parçaları da ele geçirilmiştir.38 Caesarea 
Maritima’da bulunan az sayıdaki parça da Kıbrıs ve Antakya’nın 
bu örnekleriyle benzer özelliklere sahiptir.39  

Thyateira’da bulunmuş olan champlevé dekorlu üç arkhit-
rav parçası, benzer hayvan figürlü bitkisel sarmal motifli eserler 
içerisinde Orta Bizans’a tarihlendirilmiş olmalarıyla en geç ta-
rihli örneklerdir.40 Yer yer akanthus yaprakları kullanılmış olsa 
da bu örneklerde rozetleri birbirine düğümlenmiş dallar bağlar 
ve hayvan figürlerindeki üslup özellikleri de Orta Dönem’i işa-
ret eder. Thyateira örneği motifin İlk Çağ’dan Orta Çağ’a sürek-
liliğini göstermesi bakımından önemlidir. 

Kıbrıs’ta, Salamis-Konstantia kazılarında Aziz Epiphanios 
ve Kampanopetra bazilikalarında ele geçirilen parçalar da 
champlevé olup 5. yüzyıla ait olabilecek bir parça dışında genel-
likle 6. yüzyıla tarihlendirilirler.41 Bunların içerinde Kampano-
petra’da bulunan sigma formlu altar tablası özellikle ilgi 
çekicidir.42 Tablanın kenar bordürü boyunca akanthus sarmalı 

 
36 Hermary, Saulnier ve Queyrel 1985, 978-979, fig. 20; Boyd 1999, 59, fig. 19-20.  
37 Sardis: Rautman 2020, 97-113; Side: Yıldırım 2020, 439-462.  
38 Stillwell 1941, 170, pl. 43. 
39 Gersht 2022, 198, fig.5. 
40 Armağan 2021, 217-234. 
41 Boyd 1999, 52-53, fig. 5. 
42 Roux 1973, 152-58, fig. 70, 73; Dresken-Weiland 1991, 71-75, 303-304, fig. 52. 
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içerisinde tıpkı bizim örneğimizde olduğu gibi yırtıcılar tara-
fından kovalanan otçul hayvanlar bulunur. Hayvanlar iki taraf-
tan tablanın uç eksenindeki, iki yanında birer güvercin bulunan 
girland içerisindeki haça doğru koşarlar.  

Son örneğimiz Mısır kökenli olup çam ağacından yapılmış 
ahşap bir eser olmasıyla diğerlerinden ayrılır. Ahşap olmasına 
rağmen taş benzerlerinden çok daha iyi durumdaki eser 6. yüz-
yıla tarihlendirilmiştir.43 Hem akanthus sarmalının hem de 
hayvan figürlerinin stili konumuz olan esere oldukça yakındır 
ancak bu Kopt eseri daha fazla detaya ve ince bir işçiliğe sahiptir. 
Hayvanlar bu örnekte de bir etçil-bir otçul düzeninde yerleşti-
rilmiş olup yukarıda tanıttığımız Kampanopetra altar tablasın-
daki gibi merkezdeki haça yönelmiş durumdadırlar. Haçın iki 
yanında tavus kuşları bulunur ve bu grup iki yanda perdeler tut-
turulmuş sütunlarla hayvanlardan ayrılır. Aralarında perdeler 
bulunan bu sütunlarla adeta bir kilisenin naosu canlandırılmış-
tır.  

Kısaca tanıtmaya çalıştığımız hayvan figürlü akanthus sar-
malı dekorlu eserler arasında Kourion Piskoposluk Bazilikası iç 
dekorasyonuna ait friz parçaları, Kampanopetra Bazilikası’nda 
bulunan altar tablası ve son olarak yer verdiğimiz New York 
Metropolitan Müzesi’ndeki Mısır kökenli ahşap friz Olympos 3 
No’lu Kilise örneğini değerlendirmek için oldukça faydalıdır. 
Öncelikle hem dönem (5-6. yy) hem tip hem de stil olarak 
önemli benzerlikler sergilerler. Daha önemlisi, bu dekorasyon 
unsurunun salt bir süsleme olmanın ötesinde, Hristiyan sem-
bolizmi içerisinde litürji ve mimari ile nasıl ilişkilendirilmiş ola-
bileceğine dair de fikir üretmemizi sağlarlar. Tamamen farklı 
türde bir eser üzerinde yer alan altar tablası da bu sebepten, yani 
ikonografik analizi desteklediğinden, kayda değer gördüğümüz 
örnekler arasındadır. 

 
43 Rogers Fund, 1956. Object Number: 56.37.2 
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/468529 
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Benzer örneklerde mimari bağlamın nadiren kurulabildiği 
düşünülürse Kourion frizine ait parçaların çoğunun naosun 
batı duvarı önünde bulunmuş olması ve bu yüzden batı iç cep-
heye yerleştirilmiş olduğunun düşünülmesi (bkz., Dn. 36) bi-
zim için kritiktir. Daha önce arkeolojik bağlam bölümünde 
belirttiğimiz üzere 3 No’lu Kilise frizinin de çoğu parçası naos 
batı cephesi önünde ele geçmiştir ve iç cephede ana portalın 
üzerinde uzanıyor olduğu anlaşılmıştır. Bu yerleştirme, her iki 
kilisede de görsel temasın özellikle kiliseden çıkış anında sağ-
lanmasının hedeflendiğini düşündürür. Kourion frizinde hay-
vanların merkezdeki bir figüre ya da bir sembole (haç, 
kristogram) yönelip yönelmediği belirsizdir ancak en azından 
yırtıcı bir hayvan not edilmemiş olması bir kovalanma-av-
lanma teması olmadığını gösterir. Hayvanların etrafını saran 
akanthus sarmalında ek olarak nar motifleri yer alması, narın 
bir arada var olma, yeniden doğuş-sonsuz yaşam ve cennetle il-
gili sembolik anlamları göz önüne alındığında inananlara tehli-
kesiz (yırtıcıların olmadığı) bir hayatı betimler ve bulunduğu 
yer itibariyle kiliseden çıkışta görsel bir hatırlatma sunar.44  

Metropolitan Müzesi’ndeki ahşap frizin mimari bağlamını 
bilmek mümkün olmasa da “kurtuluşa” dair mesaj onda çok 
daha belirgindir. Yırtıcı ve otçulların art arda sıralandığı kovala-
maca merkezdeki haça yönelir. Haç, iki yanındaki ölümsüzlük 
ve cennet sembolü tavus kuşlarıyla birlikte, iki sütun ve perde-
lerle temsil edilen bir mimari düzen içerisinde sergilenerek iki 
yandaki kovalamacalı akanthus sarmalının temsil ettiği vahşi 
dünyadan ayrılmıştır. Bu temsilde otçul hayvanlar (inananlar) 
peşlerindeki yırtıcılardan (tehlikelerden) merkeze doğru, yani 
haçla temsil edilen İsa’ya/Tanrı’ya sığınmak için kiliseye doğru 
koşarlar. Kampanopetra altarının hayvan figürlü akanthus sar-
malı dekorasyonu da aynı kompozisyona sahiptir ancak mer-
kezde, bir mimari sınırlandırma olmaksızın girland içinde haç 

 
44 İncil’de nar pek çok kez anılır; bkz., Moldenke ve Moldenke 1952, 189-191. 
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ve iki yanında birer güvercin bulunur. Kampanopetra altarında 
hayvanların peşlerindeki yırtıcılardan kaçarken bu haça doğru 
koşuyor olmaları Roux tarafından bizim bu kompozisyon ti-
pine dair yorumumuza paralel bir şekilde kötülüklerden/gü-
nahlardan kaçan masumların (inananların) İsa’ya sığınması 
olarak yorumlanmıştır.45 Oradaki haç girlandlı oluşuyla, 3 
No’lu Kilise hayvanlı frizinin merkezindeki, melekler tarafın-
dan taşınan kristogramla (Parça No 9, Res. 3) İsa’nın zaferini 
temsil etmesi bakımından aynı sembolik değere sahiptir. 

Bu noktada kovalamaca sahneli bu örneklerle 3 No’lu Kilise 
frizi arasındaki benzerliklerin yanında çarpıcı zıtlığı hatırlat-
mak gerekir: 3 No’lu Kilise frizinde hayvanlar haça doğru değil, 
tersi istikamette koşar durumdadırlar. Bu farklılık/zıtlık yukarı-
daki örneklerdeki “kurtuluş yolu” mesajını güçlü bir uya-
rıya/gözdağına yükseltir. Mesaj, “kötülüklerden korunmanın 
yolu inanca sığınmaktır” söyleminden, “inançtan uzaklaşırsanız 
kötülükler peşinize düşer” söylemine evrilir. Aslında her iki me-
saj da kurtuluşun İsa’da olduğu hatırlatmasını sunar ancak 3 
No’lu Kilise frizinde vaat yerini korkutmaya bırakır. Kourion’da 
olduğu gibi Olympos 3 No’lu Kilise’de de bu görsel mesajın tam 
da kiliseden çıkarken görülecek bir noktaya yerleştirilmesi me-
sajın onu görene doğru zamanda ve doğru yerde aktarılmasını 
sağlar. Kiliseden ayrılırken bugün de kullandığımız “sürüden 
ayrılanı kurt kapar” deyiminin görsel bir temsilini sunarak ilk 
günahtan beri kaotik olan dünyanın günaha çağrısını ve cema-
atle kalmanın önemini hatırlatır. 

Günümüzde vahşi hayvanlara sempati ve hayranlıkla bakı-
yor olmamız empati kurmamızı zorlaştırsa de en azından sa-
nayi devrimine kadar sıradan insanların vahşi hayvanlara karşı 
duygularında tedirginlik ve korku ön plana çıkar. Örneğin Er-
ken Hristiyan yazınını etkileyen Eski Ahit metinlerinde vahşi 

 
45 Roux 1973, 157. 
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hayvanlar çoğunlukla metaforik olarak kanunsuzlar veya bü-
yük imparatorluk ordularıyla ilişkilendirilir; bu metinlerde 
vahşi hayvanlar nadiren olumlu temsillerde rol alır.46 Erken 
Hristiyan yazarları bu geleneği varisi oldukları Romalı yazarla-
rın zaman zaman imparatorları eleştirirken kullandıkları vahşi 
yaratık benzetmelerini kullanarak devam ettirmişlerdir. Hatta 
Hristiyan yazarlar başta Büyük Zulüm Dönemi (303-313) ol-
mak üzere, Konstantin öncesi yaşanan baskılardan dolayı bunu 
yapmaya daha meyilli olmuşlardır.47 Söz konusu dönemde 
Hristiyanların arenalarda vahşi hayvanlara atılarak cezalandı-
rılmasına (damnatio ad bestias) dair anlatılar henüz çok tazeyken 
bu zulmü yapanların ve bunu izleyenlerin vahşi yaratıklara 
benzetilmesi doğaldır. Mesela Hristiyan yazarlar genellikle sap-
kınlara atıfta bulunmak için kullandıkları kurt imgesini zalim 
imparatorları da kapsayacak şekilde genişletmişlerdir.48 Bu za-
lim imparatorlar tarafından inancı nedeniyle yırtıcı hayvanlara 
atılanların çarpıcı hikâyeleri Hristiyan imgelemini derinden et-
kilemiş olmalıdır. Erken Hristiyan sanatında doğrudan şehitlik-
leri temsil edilen sahneler olmasa da sık rastlanan Danyal 
peygamberin aslan inine hapsedilmesi ya da Yunus peygambe-
rin gemiden atılması ve deniz canavarı tarafından yutulması 
sahneleri o hatıraları zihinlerde canlandırıyor olmalıdır.49 Bu-
nunla birlikte Danyal ve Yunus’un kurtuluş mucizeleri yeniden 
doğuşa ve ebedi kurtuluşa dair mesajlar da içerir. Nihayetinde 
Danyal ve Yunus vahşi yaratıklardan Tanrı’ya sığınarak kurtul-
muşlardır ve bu hikâyeler inançlı bir Hristiyan’ın düş dünya-
sında bir aslanın kovaladığı geyik ya da bir kurdun kovaladığı 
koyun tasvirine bakarken rahatlıkla canlanabilir. Metropolitan 

 
46 Breier 2018, 664-669. 
47 Roux 2020, 311-335. 
48 Heretiklerin kurda benzetilmesi İsa'nın şu uyarısına dayanır: “Sahte peygamberlerden sakının! 
Onlar size kuzu postuna bürünerek yaklaşırlar, ama özde yırtıcı kurtlardır” (Matta 7:15). Zalim 
imparatorların açgözlü kurtlara benzetilmesi için bkz., Lactantius, De Mortibus Persecutorum, 
52.2. 
49 Bu sahnelerin Erken Hristiyan sanatındaki yeri için bkz., Jensen 2000, 171-180. 
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Müzesi’ndeki ahşap friz, Kampanopetra altarı ve konumuz olan 
örnekte olduğu gibi bu tip bir kovalamaca ya da av sahnesinde 
merkezde haç veya kristogram bulunması kurtuluşun nerede 
ve nasıl olacağını da vurgulayarak hatırlatır. 

Kovalamaca sahneleriyle sunulan avcılardan kaçış meta-
foru ilk bakışta acı, yaralanma ve ölümden, yani fiziksel tehlike-
lerden uzaklaşmayı çağrıştırır. Elbette inançlı birisi böyle bir 
tehdit altındayken de Tanrı’ya sığınacaktır ancak bu sahnelerde 
verilmek istenen esas mesaj İsa’nın dokunuşuyla gelecek bir 
mucizeden ziyade insanın günahlardan, yeryüzünün bozul-
muşluğundan, şeytanın oyunlarından inanca yaklaştıkça uzak 
durabileceği yönündedir. Yırtıcı bir hayvanla mücadele etme ya 
da onun tarafından kovalanma içeren av sahneleri çoğunlukla 
iyi ve kötünün, erdem ve günahın mücadelesidir ve bu sahne-
lerdeki yırtıcı hayvanlar ahlaksızlıkları, günahları ve hatta şey-
tani baştan çıkarmaları temsil ederler.50 Bu tip görsel mesajların 
zihni harekete geçirebilmesi için izleyicinin bilinçaltında yatan 
ilkel korkular yeterli değildir; sahneden mesajı çıkarabilecek 
belirli bir birikimin de olması gerekir. Bu birikim söylenceler, 
vaizlerin anlatıları ve elbette kutsal metinler aracılığıyla oluş-
maktadır. Erken Hristiyan döneminde hayvanların ahlak-ah-
laksızlık, iyi-kötü, akıl-aptallık gibi kavramları açıklamak için 
fabl tarzı hikâyelerde, tefsirlerde veya vaazlarda kullanılması ol-
dukça yaygındır. Hepsinden önce Eski Ahit -yukarıda bahsetti-
ğimiz üzere- ve Yeni Ahit hayvan sembolizmiyle doludur.  

Dört İncil’de hayvanlar genellikle balıkçılık, çiftçilik ve çöl 
bağlamlarında karşımıza çıkar ve didaktik amaçlarla kullanılıp 
metaforlara, benzetmelere ve mucizelerin malzemesine dönü-
şürler. Örneğin, balıklar mucizede ve ruh metaforu olarak  
karşımıza çıkar; kuzu ve/veya koyunlar İsa ve takipçilerini sim-
geler. Yabanda, mesela çöl ortamında ise hayvanlar mücadele 

 
50 Hayvan mücadele sahneleri Roma döneminin pagan içerikli mozaiklerinde de popülerdir ve 
çoğunlukla erdemli insanın mücadelesi ile ilişkilendirilirler; bkz., Dunbabin 1978, 63. 
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ve kötü güçleri temsil ederler. Hristiyan teolojisindeki Tanrı-
Şeytan karşıtlığına uygun bir şekilde, Tanrı insan biçiminde te-
celli ettiyse, Şeytan da bir canavar olarak tasavvur edilir ve kötü 
güçler Yuhanna'nın Vahyinde olduğu gibi hayvanlar ve hayvan 
melezleriyle biçimlenir. Bu noktada İncillerde yırtıcı hayvanla-
rın daima kötücül tanımlanmadığını da belirtmek gerekir. Ör-
neğin Petrus’un İlk Mektubu bölümünde aslan şeytanı tasvir 
etmekte kullanılır: “Ayık ve uyanık olun. Düşmanınız İblis kükre-
yen aslan gibi yutacak birini arayarak dolaşıyor.”51 Bunun ya-
nında Vahiy Kitabı bölümünde ise İsa’yı temsil eder: “Bunun 
üzerine ihtiyarlardan biri bana, ağlama dedi. İşte, Yahuda kavmin-
den gelen aslan, Davut'un soyu galip geldi. Tomarı ve yedi mührünü 
O açacak.”52 

Erken Hristiyan edebiyatında hayvanların sembolik an-
lamları sabit ve tekil değildir; aksine, oldukça esnek, çok sesli ve 
değişkendir. Yazarlar, hayvanların doğal özelliklerini ve farklı 
bağlamlardaki kullanımlarını dikkate alarak, onların anlamla-
rını belirli kurallara bağlamaktan çok, onları diyalog içinde  
tutmayı tercih ederler. Bu nedenle, hayvanların sembolik an-
lamları, belli bir kural veya model yerine, duruma ve bağlama 
göre değişir ve gelişir. Dönemin hayvanları ahlaki öğretilerde 
metaforik olarak kullanan başlıca kaynağı Physiologus, hayvan-
ların anlamlarının sabit olmadığını, onların hikâyedeki görev-
lerine ve anlatıcının niyetine göre değişebileceğini açık bir 
şekilde gösterir.53 Bununla birlikte özellikle yırtıcı hayvanların 
metaforik olarak çoğunlukla negatif kavramlar, kötü karakter-
ler ve günahlarla ilişkilendirildiği görülür. Bu durum dönem 
kaynakları içerisinde teması gereği hayvanlardan en çok bahse-
dilen hexaemeron (altı gün: yaratılış) edebiyatında da karşımıza 

 
51 Yeni Ahit, 1 Petrus 5:8.  
52 Yeni Ahit, Vahiy Kitabı 5:5 
53 Zucker 2007, 15-17. Physiologus’un tanıtımı ve ayrıca Eski ve Yeni Ahit’te hayvanlar için bkz., 
Borstlap 2019, 17-57. 
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çıkar. Örneğin Khrysostomos hayvanların saldırganlığını (ve et-
çilliğini) Tanrı'nın asıl niyeti olarak değil, ilk günahla başlayan 
düşüşün bir belirtisi olarak görür.54 Yine de ona göre, vahşi hay-
vanlar bile insan eğilimlerinin ve davranışlarının sorunlu yön-
lerini eleştirme aracı olarak yararlı olabilir. Büyük Basileios da 
erdemli bir yaşam için hayvanları olumlu örnekler olarak kul-
landığı gibi olumsuz örnekler olarak da göstermiştir.55 Konu-
muz olan frizle doğrudan bağlantılı olduğunu düşündüğümüz 
bir hikâye Ambrosius’un Hexaemeronu’nda yer alır. Mesel bir 
dişi kaplanın avcılar tarafından nasıl kandırıldığıyla ilgilidir.56 
Aslından Ambrosius’tan çok daha öncesine uzanan bu yaygın 
Antik Çağ anlatısı 3 No’lu Kilise frizindeki kaplanın neden dişi-
liğinin özellikle vurgulanmış olabileceğini açıkladığı gibi friz-
deki yırtıcı hayvan figürlerinin olumsuz kavramlarla ilişkili 
olduğuna dair -dişi kaplan örneğinde kandırılış- düşüncemizi 
de destekler. Bu konuda vereceğimiz son örnek Nazianzuslu 
Gregorios’un teolojik söylevlerinde heretikleri yırtıcı hayvanlar 
olarak kötülemesidir. Gregorios leopar, aslan, yaban domuzu, 
kurt ve tilki benzetmelerinde bulunurken onları öfke, saygısız-
lık, hainlik, sadakatsizlik ve fırsatçılıkla özdeşleştirir.57 

Görüldüğü üzere dönem edebiyatında özellikle yırtıcı hay-
vanlar olumsuz kavramlar, günahlar, sapkınlıklar ve karşı ko-
yulması gereken arzularla yoğun bir şekilde ilişkilendirilir. 
Gerek Physiologus’ta olduğu gibi halk söylenceleriyle gelişmiş 
hayvan hikâyeleri gerekse kilise babalarının vaaz ve söylevleri, 
bu kaynaklardan haberdar olan eğitimli din adamlarının, kilise 
dekorasyonuna hayvan mücadele sahnelerini dâhil etmesinde 

 
54 Ioannes Khrysostomos, Hexaemeron, 9:10-11; bkz., Dunning 2015, 81-82.  
55 Büyük Basileios, Hexaemeron, 8-9: bkz., Huovinen 2024, 227-231. 
56 Ambrosius, Hexaemeron, 6.4.21: bkz., Savage 1961, 239-240 
57 Nazianzuslu Gregorios, Teolojik Söylevler, 28: bkz., Norris, Wickham ve Williams 1991, 224-225. 
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etkili olmuş olabilir.58 Böylece vaazlarda verilen günahın, dün-
yevi arzuların, şeytanın aldatmacalarının, sahte peygamberle-
rin ve heretiklerin zararları, bunların yanında cesaret, şehitlik, 
kutsal barış, cemaate ait olma, ilahi adalet vs. ile ilgili öğretiler, 
insanlık tarihiyle yaşıt olan hayvan sembolizmi vasıtasıyla gör-
sel olarak da zihinlerde yer bulmuş olacaktır. Hayvan mücadele 
sahneleri bulundukları mekân ve etraflarındaki diğer figür ve 
sahnelerle birlikte ilk günahı, İsa’nın o ilk günahın affı için ken-
disini feda etmesini, ilk günahtan arınmak için vaftiz olmayı 
vurgulayacak karmaşık anlatımların bile parçası olmuştur.59 

Olympos 3 No’lu Kilise’nin hayvan figürlü akanthus sar-
malı dekorlu frizi, etçillerin otçulları merkezdeki kristogram-
dan dışa doğru kovalamasıyla ilgili ikonografik dili ve tam 
naostan çıkılırken -henüz din adamının sözleri kulaklarday-
ken- görülen bir noktaya yerleştirilmiş olmasıyla böyle bir 
amaca hizmet etmiş olmalıdır. Frizde sağ kanadın sonuna 
doğru etçil-otçul sıralamasının bir noktada bozulması ve dü-
ğümlü altı çemberle oluşan bir motifle sonlanması da tasarımın 
önemli bir parçası olmalıdır. Böylece günahla kirlenmiş dünya-
nın aslında düzensiz/bozulmuş olduğu vurgulanmış, kötücül 
güçler -hayvan metaforlarıyla olsa bile- anıldığı için kilise 
sonda gelen koruyucu apotropaik motifle tılsımlanmıştır. 

 
58 Ancyralı Nilus’un (ö. 430 civarı) Olympiodorus’a gönderdiği mektup, orijinalliği tartışmalı olsa 
da din adamlarının kiliselerin dekorasyonunda nasıl yönlendirici olduğunu ve av sahnelerine 
önem verdiklerini göstermesi açısından kayda değerdir. Nilus mektubunda Olympiodorus’un 
önceki bir mektupta bahsettiği, şehitler için yaptıracağı kilisenin dekorasyonu eleştirmek için 
Olympiodorus’un tasarımını tekrar eder: “…Kutsal şehitler adına inşa etmek üzere olduğunuz 
kilise için şehitlerin kahramanlıkları, emekleri ve alın terleriyle Mesih'e tanıklık ettiklerini, onların 
resimlerini kutsal alana yerleştirmenin uygun olup olmadığını bana yazılı olarak soruyorsunuz; 
ve duvarları her türlü hayvan avı sahnesi ile doldurmak, zeminde tuzakların kurulduğu, tavşan, 
ceylan ve diğer hayvanların kaçıştığı, onları yakalamak isteyen avcıların köpekleriyle onları 
kovaladığını görebilmek; ve ayrıca denize ağların indirildiğini ve balıkçıların elleriyle her türlü 
balığın yakalanıp kıyıya taşındığını görmek (istiyorunuz)…” Bkz., Dresken-Weiland 2018, 68-69. 
59 Maguire 2000, 19-22. Olympos Piskoposluk Kilisesi Vaftizhanesi’nde bulunan bir levhadaki 
aslan ve dağ keçisi mücadelesi sahnesi Maguire’nin değerlendirmesi göz önüne alınarak 
anlamlandırılabilir. İlgili levha için bkz., Sertel 219, 193, res. 8, çiz. 9.  
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Frizdeki aslan, kaplan, kurt, tilki, leopar gibi yırtıcılar gü-
nahlar ve dünyevi arzular olarak geyik, tavşan, sığır, antilop, ko-
yun olarak temsil edilen masum ve saf inananların peşindedir. 
Dönüp arkalarına bakarlar ve bu bakış izleyiciyi merkezdeki 
kristograma yönlendirerek İsa’dan uzaklaşıyor olmalarının en-
dişesini daha da artırır. Kiliseden ayrılanlara inanca ve cemaate 
bağlı kalmalarının önemi, ayrılırlarsa kötülüğün kucağına dü-
şecekleri böylece sert bir şekilde hatırlatılır. 

Son söz  

Erken dönemde dahi, bir Hristiyan mabedinde figürlü 
ve/veya sahneli unsurların rastgele yerleştirilmiş olması bizce 
mümkün değildir. En başından beri Hristiyan sanatı sembol ve 
figürlere önemli anlamlar yükler fakat bunlar ortak belleğe hi-
tap edebileceği gibi daha karmaşık, eğitimli zihinler tarafından 
algılanabilecek biçimlerde de karşımıza çıkarlar. Kilise mimari-
sinde kullanılan kimi süsleme unsurları -özellikle figürlü olan-
lar- zaman zaman din alimlerini dahi bunlar kilisede olmalı mı 
olmamalı mı şeklinde ikilemde bırakacak nitelikte olmuşlardır. 
Özellikle pagan inancından veya halk kültüründen taşınan 
imajlar tartışmalara neden olmuştur. Bu tartışmalara rağmen 
Erken Bizans Dönemi kiliseleri taşrada, en ücra köşede bile ka-
bartmalar, mozaikler, resimlerle doldurulmuştur. Tanrı’nın 
Evi’ni O’na yakışır bir hale getirme isteği bunda önemli bir yer 
tutar ancak salt gösterişten ibaret olmaması, didaktik olmasına 
da özen gösterilmiş hem Doğu’nun hem Batı’nın sonraki yüz-
yıllarda geliştireceği zengin ikonografinin temelleri atılmıştır. 

Bu dönemde balık, kuzu ve güvercin gibi bazı temel hay-
vanların sembolizmdeki yeri netleşse de aslan dâhil çoğu hay-
van değişik yorumlara neden olacak şekillerde karşımıza 
çıkmaktadır. Hayvanların sembolik anlamlarındaki bu değiş-
kenlik, eserin kendi bağlamına ve tasarımın arkasında yatan ni-
yete göre şekillendiği için, hayvan figürlerini sabitlenmiş bir 
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anlam veya anlam zinciri yerine sürekli evrim halinde değer-
lendirmek gerekir. Bu durum dini metinlerde de rahatlıkla gö-
rülebilmektedir ve bu metinler doğrudan ya da dolaylı olarak 
plastik sanatlarda karşılık bulmuştur. Dönem sanatında hayvan 
sembolizmi, katı kurallarla düzenlenmiş ve etrafına duvarlar 
örülmüş bir bahçe değil, devingen ve içindeki varlıkların farklı 
koşullara uyum sağladığı bir anlatı ormanıdır. 
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