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DURA - EUROPOS‟TA TEK TANRILI DĠNLERE AĠT DUVAR RESĠMLERĠ: METĠN 

VE  DUVAR RESĠMLERĠNĠN KARġILAġTIRLMASI 

Günümüzde Suriye‟nin doğusunda bulunan antik Dura-Europos kentinin keĢfi, 

Arkeoloji ve Sanat Tarihi açısından bir dönüm noktasıdır. Dura araĢtırmacılarından biri 

olan Hopkins, ortaya çıkarılan hazine değerindeki resimleri “soluk topraktan fıĢkıran resim 

vahası” olarak ifade etmiĢtir. Nitekim Dura‟nın en önemli özelliklerinden biri, özellikle 

sivil ve dini yapılarda keĢfedilen çok renkli duvar resimleri konusundaki sanatsal 

zenginliğidir. Bunlar arasında en dikkat çekici ve araĢtırmamın da odak noktası olan, 

duvarları resimlerle süslenmiĢ sinagog ve bilinen en erken tarihli Hıristiyan 

kilise/vaftizhanesidir. 

Bu tez, metin ve görüntü olmak üzere iki farklı sanat ortamı arasındaki etkileĢimi 

açıklığa kavuĢturmak için her iki yapıdaki duvar resimlerinin Ģemasını incelemektedir. 

Bu çalıĢmada, sinagog panellerinde Tanah‟ın (Yahudi kutsal kitap literatürü) yanı 

sıra Rabbinik literatürünün de kullanıldığı tespit edilmiĢ, böylece  Yahudi ve Hıristiyan 

ikonografisinin geliĢim sürecinin izlenmesinde resimlerin büyük önemi olduğu ortaya 

konularak, karĢıtlık teorisinin de geçersizliğini doğrulanmıĢtır. Ayrıca, sinagog ve 

Hıristiyan Ģapelindeki resim stilinin analizi yapılırken, Dura‟daki ve Dura dıĢındaki 

resimler karĢılaĢtırılmıĢ, Dura-Europos‟daki eserlerin yerel atölyeler tarafından yine yerel 

uygulamalardan uyarlandığı görülmüĢtür. 
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THE WALL PAINTINGS OF DURA - EUROPOS RELATED TO THE BIBLE: A 

COMPARATIVE STUDY OF TEXT AND IMAGE. 

 

The discovery of the ancient city Dura-Europos, now in eastern Syria, was a turning point 

in Archaeology and art history.  Hopkins, one of Dura‟s scholars, expressed its unearthed 

treasures as “An oasis of paintings springing up from the dull earth.” Indeed,  one of the 

most prominent features in Dura is its artistic riches, especially polychrome wall paintings 

coming from civil and religious buildings. The most noticeable among them, which is the 

focus of my research, is the painted synagogue and the earliest known Christian 

church/baptistery.   

This thesis investigates the mural paintings scheme of both structures in order to clarify the 

interaction between two different media: Text and image.  

The study confirmed the utilize of rabbinic literature besides the Tanakh (Holy book) in the 

synagogue panels. Also, it determined the great importance of the paintings in tracing the 

development of Jewish and Christian iconography and verified the invalidity of the 

hostility theory. Furthermore, the analysis of drawing style in the synagogue and Christian 

chapel and comparing them with other paintings in and out Dura demonstrates that the art 

of Dura-Europos is Durene adapted from local practices and done by local workshops. 
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GĠRĠġ 

 

I. AraĢtırma Tarihi 

 Dura-Europos antik kenti, MS 256 yılında Sasaniler tarafından yıkılmasından 

sonra, 1920
1
 yılında Ġngiliz askerleri tarafından, ikinci yüzyıla tarihlenen, Palmira 

tanrılarına atfedilen  tapınağın (Bel Tapınağı olarak da bilinir) bazı olağanüstü duvar 

resimleri tesadüfen keĢfedilene kadar neredeyse gizli kalmıĢtır.
2
 

 Arkeolog James Henry Breasted görünürdeki tüm duvar resimlerini detaylı notlar, 

eskizler ve fotoğraflar aracılığıyla kayıt altına almıĢtır. Ġngilizlerin bölgeyi tahliye 

etmesinden önce, elindeki çok sayıda belgeleyi incelemek ve kaydetmek için sadece bir 

günü vardı.
3
 Üzerinde çalıĢtığı sahneler arasında, Breasted‟ın Ģehrin eski adını verirken 

esinlendiği Tyche‟nin (Dura‟nın iyi talihi) özenle tanımlanmıĢ tasviri vardır. Breasted 

bulgularını “Oriental Forerunners of Byzantine Painting” adlı bir eserde yayınlamıĢtır. 

Breasted‟in raporu sonucunda, Fransız Akademisi Dura-Europos‟taki kazı 

çalıĢmalarını, bölgenin siyasi durumuna bağlı olarak sadece iki kısa çalıĢma yürütecek olan 

ünlü Belçikalı arkeolog ve tarihçi Franz Cumont yönetiminde baĢlatmaya karar verdi.
4
 

 Cumont‟un çalıĢması, Palmira Tanrıları tapınağında yapılan kazılarda ortaya çıkan 

duvar resimlerinin analizinin yanı sıra diğer paha biçilmez keĢiflerin de yer aldığı iki ciltte
5
 

yayınlanmıĢtır. Daha sonra, Dura-Europos‟ta, 1928‟den 1937‟ye kadar arkeolog 

Rostovtzeff‟in giriĢimi, Yale Üniversitesi ve French Academy of Inscriptions and Belles 

Letters katılımıyla çalıĢmalar on sezon daha gerçekleĢtirildi.
6
 

Her sezon sonunda, çalıĢma ile ilgili dokuz ön rapor
7
 ve 2. Dünya SavaĢı‟ından hemen 

sonra sinagog ve kilise
8
 olmak üzere belli baĢlı yapılar ve materyaller hakkında ayrıntılı 

çalıĢmalar içeren bir dizi sonuç raporu yayınlanmıĢtır. 

                                                           
1
 Brody 2011: 17. 

2
 Gates 1984: 168. 

3
 Breasted 1924: 59. 

4
 Ġlk sezon Kasım 1922'de iki hafta, ikinci sezon Ekim / Kasım 1923'te dört hafta sürmüĢtür. 

5
 Fouilles de Doura-Europos 1922-1923, 2 cilt. (Paris), 1926. 

6
 Gates 1984: 168. 

7
 Kilise, Hopkins tarafından Report V: 238 - 283'te tanımlanmıĢtır. Sinagogun mimarisi ve tarihi H. Pearson 

tarafından Report IV: 309-336'da açıklanmıĢtır. Sinagogdaki süslemeler Kraeling tarafından Report IV: 337-

383'te ele alınmıĢtır. 
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 Sahadaki tüm faaliyetler, arkeolog P. Leriche
9
 yönetiminde yeni bir Fransız-Suriye 

kazı ve koruma projesinin baĢlatıldığı 1986‟ya kadar durmuĢtur. 1986 yılında baĢlayan 

arkeolojik kazıların temel hedefi, daha önceki kazılardan elde edilen belgelerin tamamını 

sağlamak için arkeolojik verileri yeniden ele almak ve anıtsal yapıları tahribattan 

korumaktı.
10

 Kazı raporları, Doura Études baĢlığı altında, yeni bir cilt olan ve bazen önceki 

çalıĢmalaradan beri devam eden tartıĢmalarda değiĢen argümanlara da yer verilen Europos-

Doura ile birlikte beĢ cilt olarak yayınlanmıĢtır.
11

 

 Hopkins‟in kitabı, “The Discovery of Dura-Europos”ta
12

, kazıdaki günlük hayatın 

yanı sıra, duvar resimlerinin sanatsal analizini de içeren (esas olarak Hıristiyan Ģapelinde 

ve sinagogda bulunan karmaĢık tasvirler) bütün araĢtırma sürecini kapsayan genel bir 

açıklama niteliğindeydi. 

Dura-Europos‟un araĢtırmacılar tarafından yoğun ilgi gördüğü iyi bilinmektedir, bu 

durum kenteki dini açıdan değer taĢıyan ifadelerin çeĢitliliğine ve bu konudaki kapsamlı 

maddi kanıtlara atfedilmektedir. Bu ilgi makaleler, kitaplar, tezler gibi çok sayıda tarihi, 

arkeolojik ve dini yayının ortaya çıkmasına yol açmıĢtır. Bu bağlamda, Dura Sinagogu ve 

Hıristiyan yapı ile ilgili kazı raporları ve yayınlarının yanı sıra temel araĢtırmaların da bir 

incelemesini vereceğiz. 

 Rostovtzeff‟in söz konusu mimari yapı bakiyelerine yönelik yayınları ise, bu 

yapılarda günümüze ulaĢabilen görsel imgeleri sanatsal ve dini açıdan birlikte ele alan 

çalıĢmaların baĢlangıcı olarak değerlendirilebilir. Nitekim, Dura-Europos and its Art
13

 adlı 

kitabında Rostovtzeff, büyük bir bölümü sinagog ve kilisede bulunan duvar resimlerine 

ayırmıĢtır.  

 Perkins‟in yayınladığı “The Art of Dura-Europos”
14

 adlı kitap ise Ģehrin mimari 

geliĢimi ile ilgili bölümlerin yanı sıra, Dura‟da bulunan dini ve sivil yapılardaki sıra dıĢı 

heykelleri ve duvar resimlerini konu alan bir bölümü de içermektedir. 

                                                                                                                                                                                
8
 Kraeling, The Synagogue: The Excavations at Dura-Europos, Final Report VIII 1; The Christian building: 

The Excavations at Dura-Europos, Final Report VIII 2. 
9
 Benech. 2007: 1. 

10
 Edwell 2008: 97. 

11
 Kazılarla ilgili yıllık raporlar Les Annales Archéologiques Arabes Syriennes'te yayınlanmıĢtır. Dura-

Europos'taki 1986-1994 yılları arasında yapılan Franco-Suriye çalıĢmalarının sonuçlarının bir özeti için bkz. 

Leriche – Mahmoud 1994: 395–42. 
12

 Hopkins 1979. 
13

 Rostovtzeff 1938. 
14

 Perkins 1973. 
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 Sinagog ile devam edersek, Wischnitzer, “The Messianic Theme in the Painting of 

the Dura Synagogue”
15

sinagogun temasına uygun Ģekilde, geri dönüĢ ve kurtuluĢ fikirlerini 

yansıtan diğer döngüler ve resim grupları ile bağlantılı fresklere, her bölüm döngünün bir 

parçası olacak Ģekilde oluĢturulduğu fikrine dayanarak yeni bir yorum getirmiĢtir. 

XIX. yüzyılın sonlarında Yahudi araĢtırmaları alanında çalıĢan ve bu konudaki 

verileri toplayan ilk araĢtırmacılardan biri olan Goodenough, Talmud öğretilerine 

beklenmedik bir Ģekilde ıĢık tutan heybetli bir dizi figürle bezenmiĢ anıtı sunmuĢ ve 

yorumlamıĢtır. Goodenough, 13 ciltlik baĢ yapıtı “Jewish Symbols in the Greco-Roman 

Period”
16

 adlı Yahudi sembolleriyle ilgili eserinin son üç cildini Dura Sinagoguna 

ayırmıĢtır. O, Yahudi geleneğine sonradan eklemlenmiĢ olan kimi simgeyi, Ġskenderiye‟nin 

Helenistik kültür ortamında oluĢan ve dönemin Yahudi öğretilerini de etkileyen politeist 

senkretizminin açık bir örneği olarak görmüĢtür. 

 Du Mesnil Du Buisson “Les peintures de la synagogue de Doura-Europos” adlı 

ayrıntılı çalıĢmasında, sinagog resimlerinin daha iyi anlaĢılması için Yahudi efsanelerinin 

önemini vurgulamaktadır. Ayrıca resimlerin içindeki belirli unsurlara (süslemeler, 

kıyafetler, hayvanlar, enstrümanlar vb.) dikkat çekmektedir. 

 Hıristiyan yapısının keĢfedilmesinden sonra yapılan pek çok araĢtırma çalıĢması 

arasında son on yılın en iyilerinden biri de Peppard‟ın “The World‟s Oldest Church at 

Dura-Europos” kitabıdır.
17

 Bu eserinde, aynı yapı kalıntısında yer alan vaftizhanedeki 

duvar resimlerini, karĢılaĢtırma metoduyla, analiz etmeye odaklanmıĢ ve onlarla ilgili yeni 

bir yorum ortaya koymuĢtur. 

II. ÇalıĢmanın Amacı ve Önemi  

Modern Suriye‟deki Dura-Europos arkeolojik alanı, antik kültürlerin etkileyici bir 

kavĢak noktasıdır. Geç Antik Çağ‟da baĢka hiçbir yerleĢim dinsel ifadeler konusunda 

Dura-Europos kadar çeĢitli maddi kanıt sunmamaktadır. Ortaya çıkarılan çok sayıda anıt 

arasında, hepsi dikkat çekici fresk dekorasyonuna sahip birkaç pagan tapınağı, bir 

Mithraeum, büyük bir sinagog ve kesin bir Ģekilde tarihlendirilmiĢ, bilinen en eski 

Hıristiyan yapısı bulunmaktadır. 

                                                           
15

 Wischnitzer 1948. 
16

 Goodenough 13 cilt., 1953 - 1968. 
17

 Peppard 2016. 
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Sinagogun keĢfi ve kutsal metinlerdeki tarihsel olayların kapsamlı resimleri, 

Yahudi figüratif sanatının varlığını erken tarihlerden itibaren doğrulamaktadır. Bu 

gelenekle birlikte anlatı ikonografisine yepyeni bir bakıĢ açısı getirilmiĢtir. Ayrıca, Yahudi 

sanatındaki bu dönemin, Yahudi görsel kültürünün en güzel örneği olarak Sanat Tarihi 

kanonu içinde kabul edilmesinin temel nedeni olmuĢtur. 

Sinagogdan sadece birkaç blok ötedeki, vaftizhanesi dekore edilmiĢ erken 

Hıristiyan dönem ev kilisesinin paralel keĢfi, genel olarak Hıristiyan sanatının ikonografik 

kökenleri veya prototipleri konusundaki tartıĢmalara katkıda bulunmaktadır. Üstelik, 

Dura‟daki Hıristiyan yapısının freskleri; Roma mezarlarındaki resimlerin stilini ve 

içeriğini, farklı bir düzenleme olan Hıristiyan üslubuna ait resimlerle karĢılaĢtırılmasına 

fırsat veren, o döneme ait mezar dıĢı Hıristiyan sanatının keĢfedilmiĢ çok az sayıdaki 

örnekleri arasındadır. 

Dura‟daki Sinagog‟un etkileyici keĢfine rağmen, bulgular eleĢtirisiz kalmadı. 

EleĢtiriler, Yahudi yasasının Ġkinci Emir‟ini hatırlatan araĢtırmacılardan geldi. Bu emir, 

Yahudilere Tanrı‟ya veya yaratılanlara benzeyen resimlerin yapılmaması gerektiğini 

belirtmektedir. AraĢtırmacılar bu konuda, sinagogun ibadet salonundaki fresklerin doğası 

gereği Yahudi inancına uygun olamayacağını, çünkü bu tür eserlerin oluĢturulmasının din 

tarafından yasaklandığını savunmaktadır. Bu yasaklama teorisi sadece sinagogla sınırlı 

kalmayıp, aynı zamanda kilise yapısı için de geçerliydi. 

Dura-Europos sanatı, yaĢam, teoloji ve kültür konularının tasvirinde benzersiz 

olmasına karĢın bu konudaki bilimsel yaklaĢımlar kapsam olarak sınırlıdır ve Ģehri Batı 

sanatının evrimsel üstünlük bakıĢ açısıyla tanımladığından itibarsızlaĢtırır. Dura ile ilgili 

yayınlanan ilk çalıĢma, resimleri James Breasted tarafından çizilen “Oriental Forerunners 

of Byzantine Painting” eseridir. Bu eser, Dura sanatını, daha sonra ileri Bizans resimlerine 

ve nihayet batı kültürünün doruk noktası olan Rönesans‟a giden zincirdeki eksik halka 

olduğunu ortaya koyar. 

Hopkins kendi bakıĢ açısıyla, Dura‟nın yerel halkını “çölde kendi ilkel 

yöntemleriyle ortaya çıkan, yabancıların teknik kültürünü merak eden bir toplum” olarak 

tanımlar, “tıpkı çağdaĢ Arapların, Avrupa kültürlerinin olağanüstü baĢarılarını izlemesi 

gibi… “ 
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Ünlü bir yakın doğu tarihçisi olan Rostovtzeff, sürekli anlatım yöntemini ilk 

kullananların Romalılar olduğunu iddia etmiĢ ve sanat özelliğinin biraz kadınsı olduğunu 

açıklamıĢtır. Ayrıca, Dura‟daki resim tarzını, yerel sanatsal stilinin bir eseri olmasına 

ihtimal dahi vermeyip, Hint ve Budist tapınaklarıyla bir bağlantı kurmaya çalıĢmıĢtır. 

AraĢtırmacıların genellikle, Dura fresk üslubunun kökeninin bölge dıĢından olduğu 

görüĢünü ileri sürerek, konuların veya temaların kaynağının yerel olma olasılığını kabul 

etmekte isteksiz olmaları; bunların dönemleri itibariyle görece düĢük kalitede ve taĢra 

üslubuna sahip olmalarından kaynaklanıyor gibi görünmektedir. Örneğin Goldman, 

fresklerdeki kostümleri konu alan bir makalede Ģu yorumu yapar: Dura‟daki Yahudiler‟in 

yaĢam alanı, ticari kervan kasabasının hinterlandı olan, Yahudi popülasyon ve öğrenim 

merkezlerinden çok uzaktaki, küçük bir yerleĢim bölgesidir. Böyle bir topluluğun ileri 

gelenleri tarafından sinagoglarını süslemesi için iĢe alınan sanatçıların, karmaĢık ve derin 

görsel sembolizme sahip duvar resimleri konusunda eğitim almıĢ olabileceğini varsayabilir 

miyiz?.
18

 

Wright sinagog resimleri konusunda, benzer Ģekilde, “o çöl karakolunda 

ikonografik bir model olmaksızın, özgün bir sanatsal anlayıĢ oluĢmayacak kadar 

yeteneksiz ve taĢralı” ifadeleri ile daha da kısa bir değerlendirme yapmıĢtır.
19

 

Wharton, Dura‟da bulunan dini yapılardaki fresklerin ortak yönünün çok olduğunu, 

muhtemelen aynı dönemde yapıldıklarını ve dıĢarıdan gelen zanaatkarlar yerine Dura‟daki 

bir atölye tarafından üretildiğini doğrudan iddia eden ilk kiĢilerdendir. Ayrıca, 

Weitsmann‟ın günümüzde kayıp olan, Dura Sinagogu‟ndaki resimlerin kaynağı olduğunu 

varsaydığı resimli Ġbrani kutsal kitap kopyalarının, resimlerin temel kompozisyonları için, 

Hıristiyan atölyeler tarafından kopyalandığı hipotezini reddetmiĢtir. 
20

 

Önceki argümanlar, Dura-Europos resimlerinin doğasını ve kompozisyon ile metin 

arasındaki iliĢkiyi tanımlamak için yapılan geniĢletilmiĢ bir çalıĢmada bir baĢlangıç noktası 

olacak ve aĢağıdaki soruları cevaplayarak elde edilecektir: 

- Ġkonografik programın uygulayıcıları, çizimlere referans olarak sadece kutsal 

kitaba mı  güveniyorlardı? Ve kutsal metinler ile resimler birbirlerine ne kadar 

özdeĢ? 

                                                           
18

 Goldman 1992: 66. 
19

 Wright 1980: 8. 
20

 Wharton 1995: 60-61; Wharton 1994: 4-5 
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- Dura Sinagogu resimleri için model görevi gören herhangi bir Yahudi edebiyatına 

ait tomar veya kitap var mıydı? 

- Dura-Europos‟ta Hıristiyanlar, Yahudiler ve politeistler arasında nasıl bir 

etkileĢim vardı? 

- Dura‟daki duvar resimleri için sanatsal kaynaklar nelerdi, Dura sanatçılarının olası  

kılavuzları nelerdi? 

- Hem kilisenin hem de sinagogun panelleri kutsal metinlerdeki öykülerin katı bir 

temsili mi, yoksa Ģehirdeki dini, politik ve askeri durumla ilgili farklı çıkarımlar da 

yapılabilir mi? 

- Dura‟daki sanatçılar, yerel atölyeler veya yabancı sanatçılar kimlerdi? 

 

III. ÇalıĢmanın Kapsamı ve Yöntemi 

AĢağıdaki bölümlerde, araĢtırmayla ilgili hem literatür hem de arkeolojik keĢifler 

derlenecektir. Birinci bölüm, Ģehrin adının gözden geçirilmesiyle baĢlar, farklı evrelerden 

günümüze nasıl isimlendirildiği konusunun ardından, Ģehrin konumu gözden geçirilecek ve 

kuruluĢundan MS 256‟da yıkılmasına kadarki zaman aralığında Ģehir planlarının ve önemli 

yapıların geliĢimi de dahil olmak üzere incelenecektir. Daha sonra Ģehrin Helenistik, Part 

ve Roma dönemlerindeki en önemli aĢamalarını kapsayacak Ģekilde Dura tarihine bir giriĢ 

yapılacaktır. Bu bölümün amacı, siyasi ve ekonomik alandaki değiĢimler ve bunun dini ve 

sanatsal konular da dahil olmak üzere Ģehir yaĢamının çeĢitli yönlerini nasıl etkilediğini 

anlatmaktır. 

Yahudi tarihi ve dinine odaklanan ikinci bölümde, araĢtırma ile ilgili olarak 

Yahudiliğin kökeninden III. yüzyıla kadar olan tarihini kapsayacak kısa bir giriĢ bulunur. 

Bunu Yahudi dininin genel bir tanıtımı izleyecek, MS 70 yılında tapınağın 

yıkılmasından önceki ve sonraki önemli değiĢimler vurgulanacaktır. ÇalıĢma, yalnızca 

Yahudiliğin dini kurallarını değil, aynı zamanda Yahudi halkının tarihi, kültürel ve sosyal 

mirasını içeren Tanah, MiĢna, MidraĢ ve Talmud gibi Yahudi kutsal metinlerinin 

kapsamına tutacaktır. Bu kısa bilgilendirmelerin amacı, okuyucunun sinagog resim 

programını daha derinlemesine anlaması konusunda katkıda bulunabilecek temel mantığı 

ve arka planı sağlamaktır. 

Üçüncü bölüm esas olarak Dura-Europos Sinagogu‟na ve resimlerine odaklanacak; 

ilk olarak, tarihi ve arkeolojik veriler aracılığıyla Dura-Europos‟taki Yahudi varlığına 
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iliĢkin kısa bir bilgilendirme içerecektir. Ayrıca bu bölümde resimlerin keĢfedildiği 

toplantı odasının yanı sıra sinagog planını ve düzenini açıklamak için ayrılan birkaç 

sayfanın ardından, konuyla ilgili çeĢitli hipotezlere ve Yahudiliğin resim sanatına yönelik 

tutumuna genel bir bakıĢ atacağız. Bu tezin ana konularından biri sinagogdaki duvar 

resimleri olduğundan, araĢtırmanın en önemli kısmı onları incelemeye adanmıĢtır. Hasarlı 

resimler dıĢarıda tutularak, yaklaĢık yirmi sekiz panelden, korunma durumları; Yahudi 

toplumunun tarihiyle ilgili, üzerine tartıĢılan ayrıntılara sahip olması; sanatçıların 

kullandığı tüm stilleri ve çeĢitli sanatsal teknikleri içermesi gibi spesifik ölçütler göz 

önünde bulundurularak, on üç panel seçilmiĢtir. Seçilen bu eserler, sanatçıların kullandığı 

tüm stillerin ve farklı sanatsal tekniklerin yanı sıra Yahudi tarihinden farklı kesitleri de 

içermektedir. Her panel, her tasvirin çıkarımı ve yorumlanması yapılarak oluĢturulan 

tanımlamalar ve çözümlemeleri içerecek Ģekilde iki bölümde incelenecektir. Bu çalıĢmada, 

sanatçının yazılı ve resimsel olarak iki farklı medya arasında ne ölçüde iliĢki kurabildiği ve 

resimleri yaparken Tevrat gibi belirli bir kaynaktan mı yararlandı yoksa ek dini belgelerde 

var mıydı? Eğer varsa bunlar neydi? gibi bu konusundaki çeĢitli sorunlar araĢtırılacaktır. 

Dördüncü bölümün odaklanacağı konu, dünyanın bilinen en erken tarihli kilisesi 

olarak kabul edilen, Ģehirdeki Hıristiyan Ģapelidir. Kilise konusundaki çalıĢma da sinagoga 

uygulanan yönteme benzer Ģekilde, yapının konumu ve planı ile ilgili bilgilerle baĢlayacak. 

Ardından, yalnızca yedi panelin kısmen korunduğu vaftizhanede bulunan resimler 

incelenecek. Daha fazla ilerlemeden önce, paneller ve düzenleri arasındaki iliĢkiyi ve tören 

sırasında onları sadece bir kez görecek olan yeni aday için resimlerin iĢlevini netleĢtirmek 

amacıyla vaftizin ve mesh etmenin tarihi hakkında bir fikir vermek gerekmektedir. Bu 

bölümde hem tarihi hem de arkeolojik yaklaĢımları izleyerek, erken Hıristiyanlığın 

ikonografiye karĢı tutumunu vurgulamak için özellikle yer verilen bir kısım mevcuttur. 

BeĢinci bölüm Dura-Europos‟un içinden ve dıĢından duvar resimleri örneklerini 

içerir. Hem sinagogun hem de kilisenin resim tarzıyla yapılan karĢılaĢtırmalar, sinagogun 

ve kilise sanatının doğasını ve sanatçılarının kimliğini ortaya çıkaracaktır. 

Resim sanatında, belirli bir duyguyu veya hikâyeyi iletmek için bir anlatının 

kompozisyon olarak sunulma Ģekline dair çok sayıda olasılık vardır; Altıncı bölüm, 

sanatçıların hem sinagogda hem de kilisede oluĢturduğu tasvirlerde kullandıkları farklı 

yaklaĢımları ve tarzları gösterecektir. Bu sanatsal analiz, Dura‟daki sanatçıların 
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yerelliğinin ve orijinalliğinin yanında anlatı ve mono-scenic sorunları çözmek için farklı 

yöntemler geliĢtirme kapasitelerinin kanıtı olacaktır. 

Son bölüm, Dura-Europos‟taki sinagog ve ev kilisesinin bir arada analizinden elde 

edilen sonuçları ve varılan kararları özetleyecektir.  

Bu çalıĢma, eski ve yeni ahit, rabinik literatür, o dönemdeki Hıristiyan literatürüne 

ait eserlerin bazıları ve modern bilim adamlarının araĢtırmaları gibi antik kaynaklara 

mümkün olduğunca bağlı kalmıĢ ve bunlar üzerine inĢa edilmiĢtir. Bu kapsamda kazı 

raporları; BursaUludağ Üniversitesi kütüphanesi, ġam ve Beyrut‟taki Fransız Yakın Doğu 

Enstitüsü‟nde
21

 eriĢilebilen kitap ve makalelerin yanı sıra Yale Üniversitesi Sanat Galerisi 

gibi bazı kurumların veri tabanlarına yönelik web üzerinden araĢtırma çalıĢması 

yapılmıĢtır. Ayrıca Dura-Europos Sinagogu‟nun bulunduğu ġam Ulusal Müzesi ve Dura-

Europos arkeolojik alanında saha gözlemi yapılmıĢtır. 

  

                                                           
21

 Institut français du Porche-Orient (Ifpo) 
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BĠRĠNCĠ BÖLÜM 

 

1. DURA-EUROPOS’UN ĠSĠMLENDĠRĠLMESĠ, KONUMU VE KISA TARĠHĠ 

 

1.1. ġehrin Adı 

Dura-Europos (modern adı Salhieh), Suriye - Irak sınırı yakınlarında, Fırat nehrinin 

batı kıyısında yer almaktadır. Deir Ezzor Ģehrinin yaklaĢık 100 kilometre güneyinde ve 

sınır Ģehri Abu Kemal‟in yaklaĢık 50 kilometre kuzeybatısında yer almaktadır (Harita 1).
22

 

Kentin adıyla ilgili en eski bilgiler, doğudaki Atargatis tapınağında rastlanan bir 

Babil çivi yazısı tablette bulunmakadır. Bu tablet, baĢkent Dura‟nın yaklaĢık 30 kilometre 

kuzeyinde bulunmuĢtur ve modern Ashara‟da Khana Kralı Hammurabi (MÖ 1900 civarı) 

dönemine tarihlenmektedir.
23

 Tablette, kentin adının kale anlamına gelen Damara veya 

Dawara kelimesimden geldiği anlatılmaktadır; Stephens‟e göre bu durum, Yunanlılar‟ın, 

kenti Europos olarak adlandırmasına rağmen, neden adının Dura olarak kaldığını 

açıklayabilir.
24

 

Antik Dura-Europos‟ta elde edilen tüm bilgiler, alanda keĢfedilen arkeolojik 

verilerle sağlanan kanıtlara dayanmaktadır.
25

 Kentle ilgili az sayıda referans bulunan antik 

metinlerde, Greko-Romen coğrafyacı Charaxli Isidore (MÖ1 - MS1 yüzyıl arası), Dura‟yı 

Ģu Ģekilde tanımlamıĢtır: 

“Nikanor‟un kenti Dura, Makedonyalılar tarafından kurulmuĢtur ayrıca Yunanlılar 

tarafından Europos olarak adlandırılır”.
26

 

I.Seleukos Nikator‟un yeğeni Nikanor, Mezopotamya valisi olan dayısı adına 

birçok kentin kuruculuğunu yapmıĢtır. ġehri kuran ister Nikanor ister Nikator olsun kentin 

tüm tarihi boyunca Seleukos Nikator, Dura-Europos‟un resmi kurucusu olarak 

görülmekteydi.
27

 

                                                           
22

 Geyer 1988: 285-286. 
23

 Dirven 1999: 3. 
24

 Stephens 1937: 183-190. 
25

 Rostovtzeff 1932: 177. 
26

 Isid. Char. 1914: 5. 
27

 Edwell 2008: 97. 
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Dura-Europos, önce Fransız kazı ekibi ve daha sonra Yale araĢtırma ekibi 

tarafından kullanılan, iki kelimeden oluĢan modern bir isimdir.
28

 Leriche‟in iddiası, bu 

Helenistik ve Parth kentinin beĢ yüzyıl boyunca Europos olarak adlandırıldığı yönündedir. 

Ancak, “Dura” adının kullanımı, Roma‟nın Ģehri ele geçirmesinin ardından yarım yüzyıl 

boyunca, “Europos” adının tekrar kullanıldığı son yıllara kadar devam etmiĢtir. 

Dolayısıyla, Suriye - Fransız araĢtırma ekibi, adlandırma konusunda daha uygun olduğunu 

düĢündükleri için „Europos‟a „Dura‟yı da ekleyerek ismi değiĢtirmiĢlerdir.
29

 

„Dura-Europos‟ veya „Europos-Dura‟ isimlerinin her ikisi de modern tanımlamalar 

olması nedeniyle bilimsel isimlendirme konusunun önemli olmadığı düĢüncesinde Kaizer‟e 

katılıyorum. Ġsmin her iki yarısı da eski zamanlarda, genellikle eĢzamanlı olarak yan yana 

kullanılmaktaydı.
30

 

 

1.2. ġehrin Konumu ve Planı 

Dura-Europos, antik dünyanın en zengin tarım alanlarından birinde, Fırat nehrinin 

verimli alüvyon ovasının hemen üzerinde yer almaktadır.
31

 Rostovtzeff, Dura‟nın doğal 

faktörler bakımından güçlü bir konumda, kuzeybatı ve güneydoğuda iki derin vadiyle 

çevrili; Fırat‟a doğru inen kayalık bir plato üzerinde bulunduğunu söylemiĢtir
32

 (Resim 1). 

ġehir, nehir kıyısındaki kale de dahil olmak üzere, üst yapısı kerpiçten inĢa edilen taĢ 

örgülü surlar tarafından çevrelenmiĢtir ve üç anıtsal kapı bulunmaktadır.
33

 Her ne kadar, 

savunma için, Ģehri sınırlayan, nehir kenarındaki yamaç; kuzeydeki ve güneydeki dereler 

gibi doğal topografik faktörlerden yararlanılsa da, Ģehrin batısında, geniĢ düzlüklere bakan 

tarafında, sadece insan yapımı surlara güvenilmekteydi.
34

 

ġehir, takriben 50 hektardır ve ızgara planlıdır (Plan 1), diğer Seleukos Ģehirlerinde 

olduğu gibi belirgin bir kale bulunur ve bu yapı Fırat Nehri‟ne en yakın noktadadır. Yale 

kazıları neticesinde, Agora da dahil olmak üzere kent planının, MÖ 4. yüzyılın sonlarında 

veya MÖ 3. yüzyılın baĢlarında, koloninin kurulduğu dönemde oluĢturulduğu 

                                                           
28

 Bkz. AraĢtırma tarihi. 
29

 Leriche 2003: 174-178. 
30

 Kaizer 2016: 8. 
31

 Wharton 1994: 4. 
32

 Rostovtzeff 1941: 484. 
33

 Rostovtzeff 1932: 168. 
34

 Butcher 2003: 259. 
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varsayılmaktadır.
35

 Sivil yaĢam alanlarının dikdörtgen adalara bölünmesi ve Agoranın, 

doğu batı istikametindeki ana caddenin merkezinde bulunması gibi özellikler bakımından, 

Küçük Asya, Suriye ve Mezopotamya‟daki tipik Makedon Ģehirlerine örnek teĢkil eder.
36

 

Seleukos koloni yerleĢimi son zamanlarda ayrıntılı Ģekilde inceleme altına 

alınmıĢtır. Fransa-Suriye ekibi tarafından yürütülen araĢtırmalarda, ana yol ve sur duvarları 

boyunca yapılan stratigrafik sondaj çalıĢmaları sonucu, Ģehir planı kuruluĢunun MÖ 4. 

yüzyıla değil de,  MÖ 2. yüzyılın ortalarına tarihlendiği kanıtlanmıĢtır.
37

 Leriche‟e göre  

Dura-Europos baĢlarda küçük bir garnizon olarak kuruldu ve ayakta kalmıĢ, Seleukos 

özelliklerini yansıtan birçok yapının bulunduğu bölgede, MÖ 2. yüzyılın ortalarına kadar 

oldukça küçük bir nüfusa sahipti. Duvarlar, yeni bir saray yapısı, agora, yollar ve belki de 

bazı tapınaklar inĢa etmek için büyük bir taĢ ocağı faaliyete açılmıĢtır.
38

 Partlar, MÖ 

129‟de Babil‟i ele geçirdikten sonra Seleukoslar için ciddi bir tehdit haline gelmiĢtir; Bu 

nedenle Ģehir surlarının inĢası hızlandırılmıĢtır. Buna rağmen Partlar, MÖ 115 – 110 yılları 

arasında, surların yapımı henüz tamamlanmadan Ģehri ele geçirmiĢtir.
39

  

ġehir Partlar‟ın yönetimi altında refah kazanmıĢ, bu dönem Yunanca (Adonis, Zeus 

Theos, Zeus Soter) ve Yunanca olmayan (Bel, Atargatis, Aphlad, Azzanathkona, Gadde) 

isimlerle adlandırılan tanrılara adanmıĢ birkaç tapınağın inĢasına tanıklık etmiĢtir.
40

 

Dura‟nın Roma Ġmparatorluğu‟nun sınır kenti konumuna gelmesi, kente yeni bir 

iĢlev sunmuĢ ve çehresini kesin olarak değiĢtirmiĢtir. Roma ordusunun varlığı, Ģehrin 

kuzey kesiminin büyük bir kısmında karargah, kıĢla ve ordu tarafından kullanılmak üzere 

inĢa edilen askerlerin stresini azaltacak küçük bir amfitiyatro ve rahatlamaları için bir 

hamam gibi diğer binalarin inĢa edilmesi nedeniyle, Ģehrin düzenlemesinde bir değiĢim 

yaĢandığına iĢaret etmekteydi. Ayrıca, yaygınlaĢan yeni inançlar için, Mithraeum gibi yeni 

tapınaklar da inĢa edilmiĢtir.
41

 Bütün bu sürecin, oradaki yerel halkın tahliyesini ve askeri 

bölgenin (Roma kampı) kerpiç duvarla ayrılmasını gerektirdiği varsayılabilir.
42

 

 

                                                           
35

 Downey 2003: 4. 
36

 Hopkins 1979: 253. 
37

 Leriche – Mahmoud 1994: 395–398. 
38

 Leriche 1997: 157-160. 
39

 Leriche 2010: 29. 
40

 Millar 2001: 446. 
41

 Butcher 2003: 260-261. 
42

 Welles 1951: 258–259. 
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1.3. Dura-Europos’un Kısa Tarihi 

 MÖ 323 yılında Ġskender‟in ölümünün ardından Doğu Akdeniz‟de üç büyük güç 

ortaya çıkmıĢtır: Yunanistan‟da Makedonya Ġmparatorluğu, Mısır‟da kurulan Ptolemaios 

Ġmparatorluğu ve Küçük Asya‟nın batı kıyılarından Hindistan‟a kadar uzanan Seleukos 

Ġmparatorluğu. Sınırları geniĢleyen Seleukos Ġmparatorluğu‟nda yönetim sorunları ortaya 

çıkmasıyla MÖ 3. yüzyılda, büyük bölgelerdeki kontrolünü yavaĢ yavaĢ kaybetmeye 

baĢlamıĢtır. Selekoslar, günümüzde Suriye ve Irak‟ın bulunduğu bölgenin tümünde 

egemenlik iddia etmekteydi.
43

  Seleukoslar tüm bu bölgede egemenlik iddia ederken, 

bugünkü Suriye ve Irak merkez bölgesini kapsıyordu. 

Seleukoslar dönemi, Suriye‟de Yunan kültürünün yayılıması açısından çok önemli 

bir evreydi. Yunan polis tarzı kent düzenini temel alan bir kentleĢme programının 

geliĢimine tanıklık etmiĢtir. Bu programı esasen Ġskender baĢlatsa da Selekous ve oğlu I. 

Antiokhos, çok sayıda Ģehir kurarak devam ettirmiĢtir.
44

 

Dura, tarihi boyunca Fırat‟ın doğusu ve batısında yaĢanan önemli politik ve 

ekonomik olaylar etkili bir rol oynamaktaydı. Mezopotamya ve Suriye arasında bir 

bağlantı vazifesi gören Fırat Nehri, bu iki bölge arasındaki ticari iliĢkilerde önemli bir rol 

oynamakla birlikte zaman zaman askeri güzergah olarak da kullanılmıĢtır. Dura Europos, 

Fırat Nehri‟ni izleyebilecek, kontrol altında tutabilecek ve nehirdeki trafiğin güvenliğini 

sağlayabilecek konumdadır.
45

 

Ġlk Seleukos yerleĢimi hakkında çok az Ģey bilinmektedir. Yale Üniversitesi 

tarafından yapılan kazılarda, Seleukos dönemine tarihlenen Artemis ve Zeus Megistos
46

 

Tapınaklarına ait kalıntılar ortaya çıkarılmıĢtır. Nerdeyse tüm Helenistik dönem boyunca 

Dura, çok büyük bir nüfusa sahip gibi görünmediğinden, nüfusun ihtiyacını iki Seleukos 

dönemi tapınağının karĢıladığı düĢünülmektedir. Part ve Roma dönemlerinde birçok kez 

yeniden inĢa edilen bu tapınakların ve günümüzde Seleukos dönemindeki yapı 

özellikleriyle yeniden inĢası oldukça zordur.
47

 Mısır‟daki Ptolemaioslar ve bölgedeki diğer 

                                                           
43

 Doran 2006: 99. 
44

 Butcher 2003: 26. 
45

 Dirven 1999: 2. 
46

 Bu tapınaklar için erken tarihlendirme konusunda Ģüpheler mevcuttur. Bkz: Downey 1997: 107-116. 
47

 Edwell 2008: 99-100. 
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güçlerle
48

 aralarındaki sürekli savaĢlar ile Seleukosların doğudaki gücü azalmıĢtır. Aynı 

zamanda Partlar yükseliĢe geçmiĢtir.
49

 

Dura Europos, MÖ 2. yüzyılın sonuna doğru Partlar tarafından iĢgal edilmiĢtir.
50

 

ġehir, ticaretin artması ve Part krallarının liberal sosyal politikaları nedeniyle büyük bir 

geliĢim göstermiĢtir. Ancak, MÖ birinci yüzyılda, büyüyen Roma Ġmparatorluğu ile Part 

hükümdarları arasında bir dizi çatıĢma baĢlamıĢtır. Dura‟da konuĢlandırılan Part süvarileri, 

iĢgalci Romalıları savuĢturmak için yapılan mücadelelerin bir parçasıydı.
51

 

116 yılında Ģehir, kısa bir süre için Traianus‟un (Dura‟nın dıĢında törensel bir 

kemer inĢa ettirmiĢtir) bölgede ilerlemesiyle Roma kontrolüne girdi, ancak Traianus‟un 

ölümünden sonra halefi Hadrian‟ın Dura‟yı bırakmak zorunda kalmasıyla tekrar Partların 

eline geçmiĢtir.
52

 Romalılar MS ikinci yüzyılın ortalarında galip gelmiĢ ve Dura Europos 

kalıcı olarak Roma egemenliği altına girmiĢtir. Lucius Verus‟a adanmıĢ Artemis 

tapınağında bulunan taĢ sütun üzerine bir yazıt sayesinde Ģehirdeki Roma iĢgali 164-165 

yılları civarına tarihlendirilmiĢtir.
53

 

MS 256 yılında büyük bir Sasani gücü, Ġran‟ın iç kesiminde bulunan zengin Babil 

bölgesinden, Roma için de önemli olan Suriye‟nin büyük Ģehirlerine kadar ki Fırat vadisi 

yolunda kendisine engel teĢkil eden bu ileri Roma kalesini ortadan kaldırma niyetiyle 

Dura‟ya saldırmıĢtır.
54

 Bunun üzerine Persler, Ģehir sakinlerini hızla tahliye etmiĢtir. Dura, 

Sasaniler tarafından iĢgal edildikten kısa bir süre sonra terk edilmiĢtir.
55

 Ammianus 

Marcellinus‟a göre, Julian‟ın ordusu MS 363 baharında o civardan geçtiği sıralarda Dura 

ıssız bir kasaba idi.
56

 

  

                                                           
48

 Yahudiye‟yi yaklaĢık olarak MÖ 140-37 yılları arası yöneneten HaĢmonayim Hanedanı, güneydeki Nebatî 

krallığı ve MS 83 yılındaki Ermenistan Ġmparatoru Büyük Tigranes‟in istilası. Sartre 2009: 20-22. 
49

 Overtoom 2019: 111-115. 
50

 Partlarin Dura'ya ne zaman ilerlediği kesin olarak bilinmemektedir, MÖ 120 yılı kadar erkene veya MÖ 96 

yılı kadar geçe tarihlendirilebilir. Hopkins 1979: 256. 
51

 Harrelson 2008: 3-4. 
52

 Jensen 2005: 158. 
53

 Cumont 1926: lii–liii. 
54

 James 2011: 295. 
55

 Leriche – Al Mahmoud 1994: 417-8. 
56

 Amm. Marc. XXIII, 5, 7-8. 
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ĠKĠNCĠ BÖLÜM 

 

2. YAHUDĠ TARĠHĠ VE DĠNĠ 

 

Bu bölüm, özellikle resimlerin yorumlanmasının esas olarak kutsal metinlerdeki 

hikayelere ve sözlü geleneğe dayandığı düĢünülürse, sinagog duvar resimlerinin 

anlamlarını ve somut örneklerinin özümsenmesinde önemli bir adım olarak Yahudi tarihi 

ve dinine genel bir bakıĢ içerir. 

Dura-Europos Sinagogu‟ndaki resim programı, Yahudi tarihinin, ideolojisinin ve 

litürjik anlayıĢının, düĢüncesinin ve inancının bir yansıması olduğundan hem tarih hem de 

din ile ilgili metinler  esas olarak, bazı arkeolojik ve tarihsel notlarla da desteklenerek, 

kutsal kabul edilen metinlerdeki açıklamalardan yola çıkarak oluĢturulacaktır. Burada 

önemli olan, olayların tarihsel olarak ne kadar doğru olduğu veya arkeolojik gerçeklerle ne 

kadar bağdaĢtığı değil; bizi daha çok ilgilendiren, Yahudi düĢüncesini anlamak ve panelleri 

doğru yorumlayabilmektir. 

 

2.1. Yahudi Tarihi 

 

2.1.1. Yahudilerin Ataları (Avot): 

 Yahudiliğin ilk dönemleri, nesiller boyunca Âdem ve Havva‟nın soyundan gelen, 

Yahudi soyunun atası olan Ġbrahim ile baĢlamaktadır
57

.  Birçok tanrıya ibadet edilen 

politeist inanç anlayıĢını kırıp monoteist anlayıĢı vurgulamıĢtır
58

. Tevrat‟taki ilk bölümde, 

Ġbrahim‟in yaĢadıkları anlatılmaktadır: Rab Ġbrahim‟e, “Ülkeni, akrabalarını, baba evini 

bırak, sana göstereceğim ülkeye git” dedi. Bunun üzerine Ġbrahim Kenan ülkesinden geçip 

Rabbin vaat ettiği topraklara ulaĢtı ve Rab Ġbrahim‟e görünerek, “Bu toprakları senin 

soyuna vereceğim” dedi. Ġbrahim kendisine görünen Rabbe orada bir sunak yaptı.
59

 Bu 

                                                           
57

 Fishbane 1990: 386. 
58

 Yates 1988: 214. 
59

 Yar.12: 1, 5, 7 ve 9. 
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olaylar MÖ 1900-1800 yılları civarına kadar dayandırılmaktadır. Yahudi geleneğine göre, 

Ġbrahim, Ġshak ve Yakup, ilk üç avot ve Ġsraillilerin ataları olarak kabul edilmektedir
60

.  

O zamanlar Ġbraniler göçebe çobanlardı, kendilerine özgü tek tanrısına rağmen 

komĢu klanlarla kolayca kaynaĢmıĢlardır. Göç ederlerken çoğu zaman bir arada 

olmazlardı.
61

 ÇıkıĢ döneminde, Ġbrahim‟den yaklaĢık 600 yıl sonra, bazıları Kenan‟da, 

bazıları ise yüzlerce mil ötede, Mısır‟daydılar. Göçmenler, diğer göçebelerin arasına 

karıĢmıĢtır, bu yüzden “büyük güçler” tarafından neredeyse hiç fark edilmemiĢlerdir: 

Oldukça geniĢ tarımsal arazileri ile bilinen ve geliĢmiĢ medeniyetler olan Mezopotamya ve 

Mısır medeniyetleri, bu toplumun olgunlaĢmasında etkili olmuĢtur
62

. 

 

2.1.2. ÇıkıĢ’tan Bölünmeye  

YaklaĢık, MÖ 1250 - 931 yılları arası, Ġsrail için dini örgütlenmeler ve krallıklarının 

kuruluĢu açısından çok önemliydi
63

. Mısır‟a diğer iĢgalcilerle birlikte gelen Ġbraniler, 

onlarla aynı kaderi paylaĢmıĢlardır: Mısırlılar tarafından köleleĢtirilmiĢ ve varlıkları tehdit 

edilmiĢtir. Musa onları ÇıkıĢ‟ın ardından günümüzde Batı ġeria olarak bilinen tarihi Kenan 

coğrafyasına götürmek üzere esaretten kurtarmıĢtır.  Musa‟nın ölümünden sonra YeĢu ben 

Nun döneminde Ġsrailoğulları Eriha Ģehri üzerinden girdikleri Kenan‟da yerli halklarla 

aralarında çatıĢmalar oluĢmuĢsa da bölgede bulunan dağınık köylerde barıĢçıl bir Ģekilde 

yaĢamıĢlardır.
64

  

On iki Ġsrail kabilesi
65

, “hakim” olarak adlandırılan kabile büyüklerinin 

yönetimindeki topraklarının üzerinde kontrol sağlamıĢlardır. Kabileler birbirinden ayrılmıĢ 

ve kimi zaman kendi aralarında da çatıĢmalar yaĢanmıĢtır.
66

 Hatta kimi zaman aralarındaki  

birlik o kadar bozulmuĢtur ki, bazı kabile büyükleri, diğer ülkeler gibi örgütlenme 

konusunda ısrarcı oldukları için kendilerini yönetecek ve direniĢi daha iyi organize edecek 

sistematik bir Ģekilde düzenleme gücü olan bir kral tayin etmek istemiĢlerdir.
67
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 Yates 1988: 213. 
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 Widengren 1988: 226-227. 
62

 Fishbane 1990: 375. 
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 Firestone 2005: 40. 
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 Yates 1988: 214. 
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Ġsrailliler ilk üç kral altında birleĢmiĢtir: Saul (MÖ 1040-1013), Davut (MÖ 1013-

972), sonrada Solomon (MÖ 972-931).
68

 Kral Solomon‟un ölümünden sonra, kabileler iki 

krallığa ayrılmıĢtır.
69

 Bunun üzerine, baĢkenti Samiriye olan ve on kabileyi kapsayan 

kuzey krallığı, Ġsrail Krallığı olarak adlandırılmıĢtır. Diğer yandan Iudaea adlı kabilenin 

yönettiği bölge, güneyde, Kudüs yakınlarındadır ve Iudaea Krallığı olarak 

adlandırılmıĢtır.
70

 MÖ 721 yılı civarında Asur imparatorluğu kuzey krallığını ortadan 

kaldırmıĢ, geriye sadece güney krallığı kalmıĢtır.
71

 

 

2.1.3. Bölünmeden Sürgüne 

Tanah‟taki ifadelerden anlaĢıldığı kadarıyla, Ġsrail‟in düĢüĢüne dini sapkınlık ve 

tanrıya itaatsizlik; diğer taraftan, refahına, davranıĢlarının ve etik değerlerinin bütünlüğü 

eĢlik ediyordu.
72

 Bu nedenle, Asurluların MÖ 721‟de kuzeydeki krallığı tahrip etmesinin 

nedeni, ilahi bir ceza olarak kabul edilirken, güneydeki krallığın varlığının devam etmesi 

ilahi kanunlara ve iradeye itaat edilmesinin bir sonucu olarak görülmüĢtür.
73

 Yüzyıldan 

kısa bir süre sonra, Orta Doğu‟nun baskın gücü olan Babil, o dönemde MÖ 587 Kudüs‟ü 

ve Süleyman Tapınağı‟nı yerle bir etmiĢtir. Krallar, baĢkentler ortadan kaldırılmıĢtır. 

Yahudiler için Kudüs‟ün düĢüĢünü, Babil‟e sürgün izlemiĢtir (MÖ 586-538). BaĢka bir 

deyiĢle, çok sayıda seçilmiĢ Yahudi düĢman topraklarına sürgün edilmiĢtir.
74

 

MÖ 538 yılında Pers ilerleyiĢi, Yahudileri Babil boyunduruğundan kurtarmıĢ ve 

Yahudiler‟in bir kısmı isteğe bağlı olarak Filistin‟e dönebilmiĢtir.
75

 Babil‟deki Yahudilerin 

bir kısmı ise kendileri için iyi bir yaĢam kurmuĢ ve hiç görmediği bir anavatana geri 

dönmekle ilgilenmemiĢtir.
76

 MÖ 520‟de küçük bir topluluk Kudüs‟e geri dönmüĢ ve Ģehrin 

duvarını yeniden inĢa etmeye baĢlamıĢtır, daha sonra daha fazla Yahudi gelmiĢtir; böylece 
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 Firestone 2005: 10. 
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 1Kr. 11: 26-43. 
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 Fishbane 1990: 375. 
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binlerce liderini kuzey Suriye'ye sınır dıĢı etti. Snell 2011: 109. 
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peygamber Ezra ve Nehemya‟ya bağlı, yalnızca sürgünden dönen Yahudileri içeren küçük 

bir topluluk kurmuĢlardır.
77

  

Pers kontrolü Büyük Ġskender‟in gelmesi ile sona ermiĢtir. Ölümünden sonra ise, 

Yahudiye ile Mısır, Seleukous Krallığı‟nın doğusundaki Ptolemaios kontrolüne girmiĢtir. 

Bir süre için Iudaea iki rakip olan Aetolialı Skopas idaresindeki Ptolemaios ve III. 

Antiokhos yönetimindeki Seleukos için bir çatıĢma alanıydı ve MÖ 200‟de Panion‟da 

Ptolemaios‟un kesin yenilgisiyle son bulmuĢtur.
78

  

Seleukoslar Yahudi dini kurumlarına saygı duymuĢtur, fakat genel olarak, 

Hellenistik medeniyetinin çıkarları doğrultusunda, geri kalmıĢ olarak görülen bu topluma 

karĢı Hellenizasyon politikası yürütmüĢtür. Bu bazı Yahudilerce hoĢ karĢılandı fakat 

muhafazakârlar için kabul edilemez bir durumdu.
79

  Iudaea ise kendi içindeki  nüfuzlu 

aileler arasındaki entrikalar ve gruplaĢmalar ile Suriye‟deki Seleukoslar ve Mısır‟daki 

Ptolemaioslar arasındaki rekabet nedeniyle zarar görmüĢtür.
80

 

Yüce bir rahip olarak bilinen Jason, Seleukosları Kudüs‟ten çıkardı, ancak MÖ 

169‟da IV. Antiochos Epifhanes,  Ģehri yeniden ele geçirdi, tapınağı yağmaladı ve kurban 

altarı üzerine Zeus için sunak yerleĢtirerek onu kutsadı.
81

 Bu olay, MÖ 168 yılında, 

Modein‟lı rahip Mattathias tarafından baĢlatılan Makkabi isyanına yol açmıĢtır ve adını 

onun beĢ oğlundan biri olan Maccabaeus lakaplı Iudas‟dan almaktadır. Bu isyan Yahudiler 

için, MÖ 161‟de dini, MÖ 142‟de siyasi özgürlükle sonuçlandı.
82

 

Roma döneminde Iudaea  Roma koruması altına giren bağımsız bir krallıktı. Kanun 

savunucuları olarak bilinen Ferisi‟ler, daha sonra Sadukiler olarak bilinen zengin aristokrat 

aileler tarafından tanınan bir grup haline gelmeye baĢlamıĢtı. Rahiplik halifiyeti için iç 

tartıĢmalar yaĢanmıĢ ve nihayetinde MÖ 63‟de Pompei‟ye itirazda bulunulmasına neden 

oldu.
83

 Roma egemenliği döneminde MS 66-73 yılları arasında huzursuzluktan çıkan 

ayaklanmalar nedeniyle, MS 70 yılında Kudüs‟teki tapınağın yıkılması, kurban ve ibadet 

ritüellerinin yasaklanması ile sonuçlandı.
84
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2.2. Yahudi Dini 

 

2.2.1. Ġbrani
85

 Dininin Kökeni 

Bir din olarak Yahudilik
86

, Yakın Doğu‟da eski Ġbraniler arasında geliĢmiĢ bilinen 

en eski tek tanrılı inançtır. Bu din esasen Tanah‟a
 87

 dayanmaktadır. Tanah, yaklaĢık bin yıl 

boyunca geliĢen ve tüm Yahudi Kutsal kitabını oluĢturan geniĢ bir kitap literatürüdür.
88

 

Yahudi geleneğine göre, yalnızca Tora, Tanah‟ın bir parçası olarak, Sina Dağı‟ndaki 

Musa‟ya doğrudan ilahî vahyetini, dolayısıyla Rab‟ın doğrudan sözünü ele alır. Buna 

karĢın, diğer bölümlerde Tanrı, Tanah peygamberlerine dolaylı olarak ilham vermiĢtir.
89

 

 

2.2.2. Rabbinik Yahudilik 

70 yılı Kudüs‟teki tapınağın yıkılmasını ve sürgünü içeren kötü olaylar sonrasında 

Yahudi toplumu için tarihte önemli bir dönüm noktası olmuĢtur.
90

 Yahudilik, tapınağa 

bağlı olan rahipliğe ve kutsal kurumlarına çok büyük merkeziyetçilik kazandırdı. Tapınak, 

tanrıya somut bir eriĢim alanı oluĢturdu ve tapınağın ritüellerini kontrol eden rahiplik, 

diğer birçok yaĢam alanına iliĢkin kurallar belirledi.
91

 

 Tapınağın yıkımı dini bir boĢluk yarattı. Rahipler önceliklerini yitirince, bilgeler 

manevi-dini liderliğe heveslendiler. Tapınağın boĢluğunu çeĢitli yollarla doldurmaya 

çabaladılar, bu yüzden tapınakla doğrudan iliĢkili olan bazı ilkeler değiĢmiĢtir: kurban 

ritüelinin yerini dua, adakların yerini sadaka almıĢtır.
92

 

Haham Johanan ben Zakkai, küçük bir kasaba olan Jabneh‟de önemli bir çalıĢma 

merkezi buldu. Bu merkez, Kudüs‟teki büyük hukuk mahkemesinin yerine adli iĢlevde 

kullanılmaya baĢlandı. Ayrıca bu kasabada, yeni Sanhedrin (yüksek divan) kurulmuĢ, yüce 
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konsey ve sürgün sonrası dönemde Yahudi mahkemeleri düzenlenmiĢtir.
93

 Roma iktidarı 

tarafından yahudi toplumunu nitelikli bir Ģekilde temsil ettiği bilinen bir patrik tarafından 

yönetiliyordu. Jabneh‟deki Sanhedrin‟in otoritesi tüm diaspora tarafından kabul edilmiĢ ve 

iki yüzyıl boyunca bu kurumun sözlü geleneğe ait öğretileri yazı yoluyla sistemleĢtirilmeye 

baĢlanmıĢtır.
94

  

Tapınağın, 70 yılında ikinci kez yıkılmasından sonra, Yahudilik artık süregelen 

kurban sistemine dayalı bir rahiplik anlayıĢının denetimi altında değildir. Dini anlayıĢ artık 

belirli bir bölgeyle sınırlandırılmamıĢtır, ancak inanç sistemi araĢtırılan dinin özünü ortak 

ve bireysel ibadetler oluĢturmaktaydı.
95

 Hahamlar, verasetle göreve gelen rahiplerin ve 

hanedanlığın yerine geçmiĢ, ibadetin ve manevi yaĢamın merkezi olan kutsal tapınağın 

yerini ise sinagog almıĢtır. Kutsal kitaba dayalı Yahudilikten, Haham Yahudiliğine geçiĢ 

bu temel değiĢimlere neden olmuĢtur.
96

  

Sözlü ve yazılı Tevrat‟ın yorumlama ve detaylandırma gibi geliĢim aĢamaları 

sonucu, MidraĢ olarak adlandırılan külliyat ortaya çıktı. MidraĢ, önce sadece sözlü olarak 

korunmuĢ daha sonra metinleĢtirilmiĢtir, dolayısıyla bu rabbinik midraĢ geleneğinin yazılı 

derlemesi ikinci yüzyılda baĢlamıĢtır.
97

 

MidraĢ‟ta iki farklı tip metin bulunmaktadır: Halaha (yasal konular) ve haggadah 

(hikaye ve efsaneleri içeren kısım).
98

 

Kutsal Kitaba ve MidraĢ‟a ek olarak, toplumda nesiller boyunca aktarılmıĢ bir grup 

sözlü bilgelik geliĢmiĢtir. Ancak, ikinci yüzyılın sonlarında yazılı hale getirilene kadar 

“MiĢna” olarak adlandırılmıĢtır. MiĢna, Yahudilerin Tanak‟la birlikte özenle öğrettiği 

temel bir metin haline gelmiĢtir.
99

 

MiĢna (Ġbranice‟de, öğrenmek ve incelemek anlamına gelir.), kiĢinin kutsal kitabı 

günlük yaĢamında nasıl uygulanacağına dair fikirleri içeren altı kitaptan oluĢan bir 

koleksiyondur. MiĢna‟nın, Yahudilerin Ġbranice yerine tüm yakın Doğunun ortak dili olan 

Aramaice‟yı kullamaya baĢlamalarıyla aynı zamanlarda oluĢturulduğunu unutmamak 
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gerekir.
100

 Çoğu Yahudi, ibadet ederken Ġbranice‟yi kullanmaya devam etmiĢtir, fakat 

eğitimde ve günlük hayatta Aramice kullanılmıĢtır. 

MiĢna‟nın bir kopyası, beĢinci yüzyılın baĢında Filistin‟de, daha kapsamlı baĢka bir 

versiyon ise yaklaĢık yüzyıl sonra Babil‟de oluĢturulmuĢtur.
101

 

MiĢna‟nın yanına, Aramice‟de “tamamlamak” anlamına gelen, açıklamalar ve yeni 

yorumları içeren Gemara da eklenmiĢtir. Ġbranice MiĢna ve Aramice Gemara birlikte 

Talmud‟u oluĢturmuĢtur.
102

 

Talmud‟un iki kopyası bulunur: Ġsrail‟de bulunan, Kudüs Talmudu olarak 

isimlendirilir ve 4. yüzyılın ortalarında son halini almıĢtır. Diğer bir kopya ise Babil‟de 

bulunan Babil Talmudu‟dur, 5. yüzyılda eklenen açıklamalar ile son halini almıĢtır.
103

 

Yahudilikte kesiĢen üç ana otoriter yapı vardır: Tanrı, Tevrat ve Tevrat‟ın yetkin 

kiĢiler tarafından yorumlanması. Teoride, bu yapıların her biri bağımsızdır, ancak gerçekte 

dinamik olarak birleĢip birbirleriyle iliĢkilenirler.
104
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ÜÇÜNCÜ BÖLÜM 

3. DURA EUROPOS’TAKĠ YAHUDĠ TOPLUMU VE SĠNAGOG 

 

3.1. Dura Europos’taki Yahudi Toplumu 

Filistin, Asur ve Hellenistik dönemde Babil için son derece önemli bir Yahudilik 

merkezi konumundadır. Bu durum Part döneminde dinlere karĢı hoĢgörülü bir tutum 

sergilenen ArĢak
105

 yönetimi boyunca devam etmiĢtir.
106

 

 
Yahudilerin, Dura-Europos‟taki MS 3. yüzyılın baĢlarından önce varlığına iliĢkin 

kanıtlar çok sınırlıdır, özellikle Dura‟daki Yahudi varlığına dair hiçbir literatür bilgisi 

yoktur. Bu konuda elde ettiğimiz bilgiler temel olarak iki kaynaktan, bölgede bulunmuĢ 

Yahudi sikkelerinden ve sinagogdan gelmektedir. 

Makkabi prensleri tarafından ve daha sonra Büyük Herod hükümdarlığı döneminde 

basılan sikkelerde görülmektedir.
107

 Kraeling‟e göre, sikkeler, MÖ 135-104 yılları arası 

Filistin‟i yöneten Makkabi kralı John Hyrcanus tarafından bastırıldığını göstermektedir. 

Aynı zamanda bu kralın Filistin‟den Babil‟e, Partlara karĢı VII. Antiochus‟a yardım için 

askeri bir sefer baĢlattığı bilinmektedir. Dura-Europos sefer güzergâhı üzerinde 

olduğundan, burada ele geçen sikkeler bunu ispatlamaktadır. Dura‟da, Yahudiler tarafından 

bastırılan sikkeler, daha sonraki dönemlerde, MS 66-73 yılları arasında Romalılara karĢı 

Yahudi isyanına kadar basımı devam etmiĢtir.
108

  

Sikkelerden baĢka Yahudilerin varlığına dair ikinci bir bulgu ise, Ģehirdeki sinagog 

yapısının ilk evresinden geliyor. Kraeling, eski sinagogun, Hellenistik dönemden itibaren 

Makedonların yerleĢtiği Ģehrin daha geliĢmiĢ olan doğu kısmıyla karĢılaĢtırıldığında daha 

az rağbet gören Ģehrin batı caddelerinden birinde bulunan mütevazı bir yapı olduğunu ve 

sokağın hemen karĢısındaki Ģehir duvarının çölden gelen serin rüzgârlara engel teĢkil 

ettiğini belirtmiĢtir.
109

 

 Aksine Wharton, Yahudi cemaatinin Ģehrin (Palmira) ana kapısına yakın, iyi bir 

orta sınıf yerleĢim bölgesinde toplandığı düĢüncesindedir
110

. Jensen, Wharton ile hemfikir 
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olmakla birlikte, Adonis Tapınağı‟nın sadece bir blok ötede olduğunu; Ģehir giriĢinden 

pazar yerine giden ana yolun hemen karĢısında Hıristiyan yapısı ve büyük bir hamam 

kompleksi bulunduğunu da eklemiĢtir. Sinagog kazı alanından sadece iki blok ötede, 

muhtemelen merkezi bir konuk evi olarak kentin ziyaretçilerine hizmet veren bir 

kervansaray bulunmuĢtur.
111

  

 Yahudi yerleĢimin öncelikli olarak Ģehir merkezinde olduğundan ve muhtemelen 

gereksinimleri karĢılayacak kadar geniĢ alanların olmaması, ayrıca masrafların yüksek 

olması, Yahudileri orta sınıfın yaygın bir Ģekilde ikamet ettiği batı kısmında tüm topluluğu 

barındırabilecek kadar geniĢ bir yer bulmaya yönelttiği göz önünde bulundurulduğunda bu 

iki hipotez arasında büyük çeliĢkiler olmadığı düĢünülebilir. 

Sinagogun ikinci evresinde yapısal olarak büyük bir geniĢleme yaĢanmıĢtır. 

YaklaĢık altmıĢ beĢ kiĢi alabilen meclis bölümüne, geniĢletilmesinin ardından yüz yirmi 

altıdan fazla kiĢi sığabilmekteydi. Böylece, meclis odası muhtemelen Dura‟daki en geniĢ 

oda haline gelmiĢtir.
112

 Bu yenileme aĢamasında ilave edilen duvar resimleri, Yahudi 

topluluğunun 244 – 250 yılları arasındaki yükseliĢini, zenginliğini ve refah düzeyini 

yansıtmaktadır.
113

 Dahası, Yahudi cemaatinin çevredeki paganist kesim tarafından genel 

olarak kabul gördüğü de öne sürülmektedir.
114

 

Kelley, bu geniĢlemeyi Dura‟nın bulunduğu konumla iliĢkilendirmiĢtir. Bu hipoteze 

göre, Antiochia ile Babil‟i temsil eden iki büyük Diaspora topluluğunun, iki yönde de 

seyahat rotasının orta noktasında bulunması nedeniyle ziyaret ve konaklama ihtiyaçlarının 

giderilmesi için daha fazla odaya gereksinim duyulmuĢtur.
115

  

Bulgular, ilk yüzyıllarda farklı oryantal kültlere yönelik diğer ibadet yapılarında 

olduğu gibi, diaspora sinagoglarının özel konutlar olduğunu göstermektedir. Bir kamu 

binasından dönüĢtürülen Sardis Sinagogu dıĢında, tüm diaspora sinagogları (Priene, Stobi, 

Delos, Ostia ve Dura-Europos) Ģahsi bir konuttan dönüĢtürülmüĢtür.
116

 

Aslında sinagog, Hıristiyan yapıları, Bel Tapınağı, Adonis ve Zeus Theos 

tapınakları gibi, Dura‟daki dini kült binalarının çoğu Hellenistik ya da Part dönemlerinde 
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inĢa edilen, daha sonra Part ya da Roma egemenliğinde ibadethanelere dönüĢtürülen evler 

ya da küçük dükkânlar olduğu görülmektedir.
117

 

Dura Sinagogu, duvar resimleri de dahil ĢaĢırtıcı bir dizi farklı dili içerdiğini 

belirtmek gerekmektedir. Yapıyla ilgili, sinagogun resimleri ve tavan karoları üzerinde 

yazılı yirmi iki Aramice; on dokuz Yunanca; on beĢ Orta Farsça veya Pehlevi yazıt ve 

ayrıca yapının yakınlarında bulunmuĢ Ġbranice bir ayin metni olmak üzere 56 adet yazıt 

mevcuttur.
118

 Bu, mütevazı boyuttaki anıtsal tek bir yapıda Ģimdiye kadar keĢfedilmiĢ en 

fazla dil çeĢididir ve Dura Sinagogu baĢlı baĢına bu konuda dikkate değerdir.
119

 

Bu çeĢitlilik, en kısa ve öz bir Ģekilde, günümüze kadar korunmuĢ iki tavan 

döĢemesine yazılmıĢ, hemen hemen aynı iki Aramice bağıĢ listesinde ifade edilmiĢtir. 

Bunlardan biri Ģu Ģekildedir: 

“Bu ev beĢ yüz elli altı senesinde, Philip‟ın ikinci yılında inĢa edildi 

...BaĢrahip Yed[a‟]ya‟nın rahip oğlu Samuel‟in liderliğindeki Caesar, 

bu iĢin patronları arasında Ģunlar yer aldı: Haznedar Abram, 

[S]afra‟[nin oğlu] Samuel ve sonradan Yahudi olan [Arshakh]...
120

 

Bu durumun, yapıda bulunan hatıra yazıtlarının sadece Aramice ve Yunanca 

yazıtlardan oluĢtuğunu gösterdiğinin ve buradan da topluluğun aslında Pehlevi dilinin 

konuĢulmadığı sonucuna varıldığının altını çizmemiz gerekmektedir. 

Yapıda Orta Farsça yazıtlar, muhtemelen duvarda bulunan bazı resimlerin Pers 

temsilcilerinin onayından geçmiĢ olduğunun bir göstergesidir. Bu açıklama, kentin ele 

geçirilmesi ve yıkılmasından önce Yahudi toplumu ile Persler arasında bir temas olduğunu 

göstermektedir.
121

 

Kutsal Kitap sahnelerinin hiçbirinin Ġbranice açıklama içermeyip; tek Ġbranice 

yazının, sinagogun dıĢında bulunmuĢ olan papirüse yazılmıĢ Birkat Hamazon (yemekten 

sonraki lütuf) ile yakından ilgili dua metninin bir parçası olması önemli bir ayrıntıdır. 

Metin muhtemelen sinagog topluluğuna aitti - belki bir rehber olarak ya da bir eğitim aracı 
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olarak kullanılıyordu - ya da bireysel ibedet içindi. Bu dua parçası, sinagog topluluğunun 

rabbinik dünyaya katılımının somut bir delili gibi görünmektedir.
122

 

Dura‟nın karmaĢık tarihi, kentte konuĢulan ve sinagog yazıtlarında kullanılan dile 

yansımıĢtır. Aramice, o dönemlerde bölgenin ortak diliydi (lingua franka), aynı zamanda 

yüzyıllar boyunca Filistin ve Babil Yahudileri için dini anlamda Ġbranice‟ye yardımcı bir 

dil durumundaydı.
123

 

Yahudilerin büyük bölümünün, Roma ordusuna malzeme temin eden tüccarlar 

olduğu genel bir varsayımdır. Ayrıca, bazı Dura Yahudileri kentin askeri savunmasında 

aktif olarak rol almıĢtır.
124

 256 yılında, yaklaĢan Sasani saldırısı Dura sakinlerini alarma 

geçirmiĢtir. Sasani kuĢatmasına karĢı koymak amacıyla Roma garnizonu, kentin batı 

duvarını askerlerin ve halkın ortak çabasıyla güçlendirmiĢtir.
125

 Duvarlara paralel uzanan 

caddeye moloz yığarak ve bitiĢik yapıların çatılarını söküp kumla doldurarak duvarı 

desteklemiĢlerdir. Romalılar, kuĢatma sona erdikten sonra binaları tekrar kazarak 

kurtarabileceklerini umuyordu. Her ne kadar bu yöntemle duvarların yıkılmasını 

engelleyemeseler de 1920‟lerde keĢfedilene kadar, farkında olmadan binaların iç yapısının 

büyük ölçüde korunmasını sağlamıĢlardır.
126

(Plan 3) 

 

 3.2. Yahudilerin Resme KarĢı Tutumu 

ÇıkıĢ‟ta yazılan ikinci emirdeki, “Kendine yukarıda gökyüzünde, aĢağıda 

yeryüzünde ya da yer altındaki sularda yaĢayan herhangi bir canlıya benzer put 

yapmayacaksın”
127

 Ģeklindeki kesin açıklama, Kudüs‟teki tapınağın ve sinagogların 

dekorasyonunda canlılara ait boyanmıĢ ve oyulmuĢ imgelerin kullanılmamasına neden 

olmuĢtur. Buna karĢın Dura Sinagogu, Kutsal Kitap‟tan esinlenilen temsili resimsel 

tasvirleri içerdiğinden eĢsiz bir örnektir ve bir istisnadır, bu nedenle bu konuyla ilgili 

birçok soru ve hipotez ortaya atılmıĢtır. 

 Rostovtzeff, resimsel betimlemelerdeki yasaklama, daha sonra ilk yüzyılda birkaç 

hahamın, sinagogların canlı tasvirlerini içeren resimlerle süslenmesiyle ilgili yasağı 
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yumuĢatan liberal bir yorum getirmeye çalıĢana kadar, Hellenistik ve erken Roma 

Ġmparatorluğu dönemlerinde de devam ettiğini açıklamıĢtır.
128

 

 Sinagoglarda canlı tasvirlerini yasaklayan Yahudi geleneği, üçüncü yüzyılın 

baĢlarında artık o kadar etkili değildi. Belki de, Dura‟da diğer dinlere ait resimlerle 

süslenmiĢ tapınakların yaygın Ģekilde bulunduğundan sinagog da bundan etkilendi.  

Buradan anlaĢıldığı üzere Pearson‟un altını çizmiĢ olduğu, sinagogun ilk 

evresindeki süslemelerinin çiçek veya geometrik desenlerden oluĢtuğu teorisi 

güçledirmektedir.
129

 

Kraeling, baĢka bir etken olarak, buradaki Yahudi topluluğunun Greko-Romen 

kültürüyle doğrudan temas halinde olması nedeniyle bu tür tasvirlere hoĢgörülü bir bakıĢ 

açısı benimsemiĢ olabilecekleri fikrini ortaya atmıĢtır.
130

 

Milgrom‟un, yasağın tasvirlerin yapımına değil, doğrudan bu tasvirlere ibadet 

edilmesi konusuna getirildiği görüĢünü paylaĢıyorum. Ġkinci emir, “Ben tanrılar 

tanrısıyım... ...bana denk baĢka tanrı olmayacak.
131

“ Ģeklindeki ifadelerle, ilk emri daha 

açık hale getirmektedir. Bu nedenle canlılara ait tasvirlerin yasaklanması, Ġsrail tarihindeki 

putperest inancın, Mısır ve Mezopotamya kültüründeki tanrılara ait zengin görsel sanat 

anlayıĢının hala toplumsal hafızada yeri olması sebebiyle, yeni biçimlenen bu toplumda 

tekrar açığa çıkacağı korkusunun bir sonucudur. MÖ 3. yüzyıldan itibaren Yahudilik, çok 

tanrılı anlayıĢtan ve tasvirlerden tamamen uzaklaĢtı.
132

 

 

3.3. Sinagog’un konumu ve planı: 

Sinagog, kentin batısının orta kesiminde, birlikte L7 bloğunu oluĢturan bitiĢik 

yapılardan biri olarak, (Plan 1) Ģehri batıda çevreleyen ve koruyan büyük duvarın 

gölgesinde yer alır.
133

  

Sinagogun iki yapı evresi vardır. Erken sinagog dönemine ait binanın kesin tarihini 

gösteren doğrudan kanıtlar elde edilememiĢtir. AraĢırmacılar arasındaki genel görüĢ, 
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sinagogun, MS 165 yılında Romalıların geliĢinin ardından konut yapısından 

dönüĢtürüldüğü yönündedir.
134

 Sinagoga, sadece sur duvarları ve yapı arasındaki sokaktan 

avluya giriĢ yapılmaktaydı. Kuzey ve doğusunda sütunlar bulunan avlunun, güney ve 

batısında dört adet yan oda bulunur
135

 (Plan 4). Pearson, bu odaların eğitim odaları ve özel 

ziyafetlere yönelik hizmet verdiğini belirtmiĢtir.
136

 Ostia Sinagogu‟ndaki keĢiflerden 

hareketle, bu sinagogdaki odalardan birinin mutfak olarak kullanıldığını düĢünebiliriz. 

Sinagogun batısında kutsal alan veya meclis bulunmaktadır. Bu odada, duvarlar boyunca 

banklar ve farklı ölçülere sahip iki adet kapı bulunmaktadır.
137

 

Sinagogun ikinci evresi, yapıda bulunan yazıt nedeniyle 245 yılına 

tarihlendirilmiĢtir.
138

 Yapının bu evredeki dıĢ hatları, yerleĢim alanını da (H olarak 

adlandırılır) içermekle birlikte meclis ve avlu kısımlarının geniĢletilmesi nedeniyle 

değiĢmiĢtir (Plan 3-4).  BitiĢik yapılardan oluĢan yerleĢim alanlarının, Ģehre uğrayan 

Yahudiler için konuk evi olarak kullanıldığı öne sürülmektedir.
139

  

Bu evredeki baĢka bir değiĢiklik ise önceki giriĢin kapatılması ve sokak A (Plan 3) 

üzerinden yeni bir giriĢ oluĢturulması Ģeklinde olmuĢtur. Böylelikle, giriĢ artık sinagog ile 

doğrudan bağlantılı değildir. Meclis olarak kullanılan kısım ve avlu geniĢletilmiĢtir. Oda, 

duvarlar boyunca çift sıra banklarla çevrilidir hem ana kapının karĢısında hem de Tevrat 

niĢinin sağında, kıdemli yaĢlıların oturması için özel bir yer bulunmaktadır.
 140

  

Gates, batı duvarındaki niĢin, Kudüs‟ün yönünü göstermesi ve binanın iç tarafında 

bulunması gibi yapısal düzenlemeler sayesinde, dua edenlerin hangi yöne dönmesi 

gerektiği sorununu çözdüğünü belirtmiĢtir.
141
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3.4. Meclis Odasının Düzenlenmesi ve Ġkonografik Programın ġam Müzesi’nde 

Tümlenmesi
142

 

Sinagogun resimsel programının genel anlamına iliĢkin yapılan 90 yıla yakın 

çalıĢma ve tartıĢma sonrasında karĢılıklı olarak üzerinde anlaĢmaya varılan genel bir anlatı 

programına karar verilmemiĢtir. Ġkonografiyi anlamlandırma konusunda önerilen çeĢitli 

yorumlar ortaya çıkmıĢtır (Resim 2 –3). 

Rostovtzeff genel düzenlemenin bir plana bağlı olduğunu tereddüt etmeden 

reddetmiĢtir. Ona göre, sahneler kronolojik veya karakterle bağlantılı olarak herhangi bir 

sırayla birbirini takip etmesi için bir yöntem uygulanmamıĢtır. Bölümlerin seçimi 

kesinlikle rastgeledir. Bu nedenle, resimlerin konusunun belirlenmesi ve ressamın 

görevlendirilmesi, zengin ve nüfuzlu kiĢilerce yürütülmüĢtür.
143

 

Du Mesnil Du Buisson, duvar resimlerini üç farklı kategoride sınıflandırmıĢtır: 

Tarihsel, litürjik ve didaktik.
144

 Diğer araĢtırmacılar, resimlerin planını bağlantılı ideolojik 

düzen olarak yorumladılar; örneğin Wischnitzer, mesih temasının tüm dekoratif unsurları 

kapladığını öne sürmüĢtür.
145

 BaĢka bir açıdan Goodenough, görüntülerin çeĢitli pagan 

unsurlar içerdiğini, Rabbanik otoritenin reddedildiğini, gizli bir sembolizme 

baĢvurulduğunu ve Yahudi gizem dinine bağladığını savunmuĢtur.
146

 Öte yandan Kraeling, 

resimlerin geleneksel Rabbanik Yahudiliğin inanç değerlerini ifade ettiğini, Ġlk Ġbrani atası 

Ġbrahim ile baĢlayıp mesih dönemine kadarki zaman aralığını yansıttığını açıklamıĢtır.
147

 

Elsner ise, fresklerde çevredeki pagan dinler ile ilgili “kültürel direniĢ” olarak adlandırdığı 

agresif bir yorumun izlerini görmektedir.
148

 

Yapının ikinci aĢamasında resimlerin organizasyonu ile ilgili olarak, 7 m 

yüksekliğindeki duvarlar yatay olarak üç görsel anlatı kısmına bölünmüĢtür. Kısımlar 

yukardan aĢağıya A, B ve C Ģeklinde isimlendirilmiĢtir; bunların altında resimli bir dado, 

daha altta ise tümleĢik oturma sırası vardır.
149

 Resimler dört duvar boyunca uzanmakta ve 
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dekoratif Ģeritler ile sınırlanarak düzensiz geniĢlikte panellere ayrılmaktadır. Paneller, 

bulunduğu kısma ve duvara göre adlandırılır. Örneğin, WC1 adlı panel batı duvarında 

(Plan 5) C kısmındadır.
150

 KöĢelerdeki, C kısmını üzerindeki kısımdan ayıran Ģeritten 

yukarı doğru yükselen pilaster resimleri, çatı kiriĢleri için yapısal destek olacak Ģekilde 

kurgulanmıĢtır. Tevrat niĢinin üzerinde bulunan dikey dikdörtgen Ģeklindeki dört adet 

kanat paneli, reredosu çerçevelemektedir.
151

  

Korunan yirmi sekiz panel orijinal serinin sadece yarısını temsil eder. Tevrat niĢinin 

bulunduğu batı duvarı sağlam kalmıĢtır, ancak yanındaki iki duvarın da bir kısmı sur 

duvarı ile birlikte tahrip olmuĢ ve doğu duvarı güçlükle korunmuĢtur.
152

 Peki, baĢlangıç 

noktası nedir? Ve bu panelleri anlamlandırmak için kapsamlı bir yöntem var mı? 

Ne yazık ki, sinagog resimlerini tanımlayan tüm araĢtırmacılar kendi yöntemlerini 

oluĢturmuĢtur. Örneğin Wischnitzer, alttaki kısımdan baĢlayıp en üst kısma doğru, 

sinagogun sol, daha sonra sağ bölümünden baĢlayıp niĢe kadar giderek incelemeyi tercih 

etmiĢtir.
153

 Kraeling‟in, B kısmının kuzey duvarından baĢlayıp, batıda sona erdiği; C 

kısmının ise güney duvarından baĢlayıp ortadaki reredos‟a kadar devam ettiği gibi 

varsayımları vardır.
154

 Goodenough sahneleri incelerken duvarları bazen yukarıdan aĢağıya 

doğru, bazen tam aksi Ģekilde incelenmesi gerektiğini belirtmiĢtir.
155

 

Hiçbir literatürde Dura-Europos‟taki Yahudiliğe ya da Yahudi varlığına dair 

açıklama bulunamadığından, ikonografik programı anlamak zordur. Dahası, resimlerin 

günümüze kalan %60‟ından sadece dekorasyonların ana özellikleri hakkında fikir sahibi 

olunabilir. Sinagoga çağdaĢ hiç bir örneğin de bulunmadığından karĢılaĢtırma yapma 

olanağı, dolayısıyla kayıp panellerin tahmin edilmesi olanaksızdır. Bu nedenle kronolojik 

analiz yöntemi izlenmiĢtir. Panelleri, resimler ile Yahudi tarihi ve olaylar arasında bağlantı 

kurmayı kolaylaĢtırmak için, Tanah‟a göre en erken dönemleri yansıtanlardan en geç 

dönemleri yansıtanlara doğru sıralanmaya gidilmiĢtir. 

Ġlerlemeden önce sinagog ve kilisede kullanılan resim tekniği hakkında fikir 

vermek faydalı olacaktır. Sinagog resimleri; yanmıĢ alçıtaĢı veya kalsiyum sülfattan 

yapılmıĢ bir alçı taban üzerine uygulanmıĢtır. Boya alçıya al secco yöntemi ile 
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uygulanmıĢtır, ancak bağlayıcının ne olduğu tam olarak bilinmemektedir (zamk veya 

yumurta akı olabilir). Sinagog sanatçılarının kullanabileceği renk paleti, belirgin biçimde 

sınırlıydı. Kullanılan renkler: siyah (kandil veya isten), tuğla kırmızısı (kırmızı aĢı boyası), 

açık kırmızı (demir oksit), pembe, parlak sarı, kahverengi (sulu demir oksitli kahverengi 

toprak boyası), mavi (mavi bakır frit) ve yeĢil killi topraktan oluĢmaktadır.
156

 

3.4.1. Ġshak’ın Kurban EdiliĢi Aedikula Paneli 

Tevrat tapınağı tasviri, ana resim programı oluĢturulmadan önceki Sinagog‟un ilk 

aĢama dekorasyonuna ait ilk resimlerden biridir. Dekorasyonun ikinci aĢamasında yapıta 

eklenen resimlerin görsel merkezini oluĢturması için korunmuĢtur. Panel, 1.47 m 

geniĢliğinde ve 1.06 m yüksekliğinde tek bir dikdörtgen Ģeklindeki pembe kenarlıktan 

oluĢmaktadır ve arka plan mavi renkle boyanmıĢtır
157

. (Kat. No.1 - Resim 6) 

Resmin tam ortasında, muhtemelen içinde Ahit sandığı bulunan, Süleyman 

Tapınağı‟nın cepheden sembolik bir temsili vardır. Tapınak tasviri, sağda dini öneme sahip 

semboller ve solda Ġshak‟ın kurban edilmesi olayının tasviri ile çevrilidir.
158

 

Tapınağın önünde iki çift Korint sütunu vardır ve yarım daire Ģeklindeki dekoratif 

bir arĢitravı destekler. GeniĢ iki kanatlı kapı, ağır pilasterlerle çerçevelenmiĢtir. Kapının 

kemeri, arka aedikuladaki niĢte de olduğu gibi, yukarı doğru yayılan istiridye kabuğuna 

benzer Ģekilde yivler ile bezenmiĢtir.
159

 

Berger, Dura‟daki tasvirin 1. Kr. 7-8‟de tarif edildiği gibi gerçek Süleyman 

Tapınağı‟nı değilde; daha çok ön cephesinde kaideler ve temeller üzerinde yükselen dört 

adet sütunun bulunduğu tipik bir Roma yapısını temsil ettiğini belirtmiĢtir. Bununla 

birlikte, tasvirin Bar Kohba isyanı (MS 132-135) sırasında bastırılan sikkeler üzerinde 

temsil edilen Hirodes‟in Roma Tapınağı‟na benzediğini öne sürmüĢtür (Resim 35).
160

 

Alanın en sol tarafında, tanıdık üç Yahudi sembolü tasvir edilmiĢtir.
161

 Bunlardan 

en belirgin olanı büyük sarı ya da altın Menora veya Ģamdandır. Menora, her biri üst üste 

iki toptan oluĢan ve hilal Ģeklindeki bantlarla birleĢtirilen üç adet ayak üzerindedir. Ağır 

modellenmiĢ tabanın dar olan bel kısmında sekiz köĢeli bir rozet veya yıldız tasvir 
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edilmiĢtir. ġamdanın yedi kolu da Tevrat‟taki açıklamayı destekler Ģekilde kürelerden 

oluĢmaktadır. Her kolun üstünde bir lamba vardır.
162

 

Yedi kollu Ģamdanın yanında sembolik öneme sahip iki nesne daha tasvir 

edilmiĢtir: görünüĢü sarı bir topu andıran etrog ve palmiye yaprağı görünümündeki sarı 

renkte tasvir edilen lulav.
163

 

Ġshak‟ın (Akedah)
164

 bağlanması sahnesinde; kafasında siyah bir saç kütlesi 

bulunan, beyaz bir khimation ve iki pembe klavi ile bezenmiĢ uzun kollu beyaz bir khiton 

giymiĢ olan Ġbrahim, altara dönük Ģekilde sırtından gösterilmiĢtir. Yüksek bilekli 

kahverengi botlar, kırmızımsı bacaklarını örtmektedir. Sağ elinde, sivri uçlu bir bıçağı 

dikey Ģekilde tutmaktadır. Solunda bulunan, üst üste yerleĢtirilmiĢ bloklardan oluĢan 

yüksek beyaz bir sunağın üzerindeki odunlara yakılmak üzere yatırılan oğlu Ġshak‟ın küçük 

bedeni adak olarak sunmuĢtur. Beyaz bir khiton giymektedir, baĢı siyah bir kütle olarak 

gösterilmiĢtir. Resmin alt kısmında, küçük bir ağaç ve baĢı neredeyse ağacın yapraklarına 

değen gri bir koç bulunmaktadır.
165

 

Alanın sağ üst köĢesinde, büyük olasılıkla bir çadır olan koni Ģeklinde açık yeĢil bir 

yapı bulunmaktadır, yapının içinde beyaz bir khiton giymiĢ ve orantılı olarak küçük bir 

insan figürü arkadan gösterilmiĢtir. Kulübedeki figür, Ġbrahim‟in hizmetçisi veya 

Ġbrahim‟in kendisi olarak yorumlanmıĢtır.
166

 Hopkins ise bu figürü bağları çözülen Ġshak 

olarak yorumlamıĢtır. Hikayeyi tek resimde adım adım gösterilmesi, Dura sanatçılarının 

kullandığı bir anlatım tekniği olduğundan bunun mümkün olduğunu düĢünüyorum.
167

 

Ġshak‟ın kurban edilmesi doğrudan Ġbranilerin temel mitlerinden birine atıfta 

bulunur. Bu bir insan kurbanı sahnesidir, ama hikayenin devamında ayin durdurulur ve 

hayvan kurbanı olarak değiĢtirilir.
168

 Kurban uygulamasındaki bu temel değiĢim, resmin 
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sağ üst köĢesinde bir insan eli ile temsil edilen, Tanrı tarafından yapılmıĢ ilahi bir 

müdahale ile gerçekleĢmiĢtir.
169

 

Ġshak‟ın kurban edilme sahnesinin daha sonra Yahudi ve Hıristiyan sanatında bu 

kadar çok görülmesine rağmen, bu tasvir bilinen en erken tarihli örneğidir. Bu konu daha 

sonra Celile‟deki 5. yüzyıla ait Sepphoris (Resim 7) ve 6. yüzyıla ait Beit Alfa (Resim 8) 

sinagoglarının mozaik kaplama panellerindeki tasvirlerde iĢlenmiĢtir. Dura ve Beth Alpha 

arasındaki benzerlikler; Tanrının eli, sunağın mimari formu ve üzerindeki üçgen biçiminde 

istiflenen odunlar Ģeklinde iken; farklılıklar ise Ġbrahim ve Ġshak‟ın tasvirleri ve sahne 

düzenlemesi Ģeklinde sıralanabilir.
170

 

 

3.4.2. Firavun ve Bebek Musa (WC4) 

 Panel, batı duvarında bulunur ve Tevrat niĢinin sağında yer alan en alttaki C 

kısmının kuzey yarısının en büyük bölümünü teĢkil eder (Resim 4). Panelin alt kısmı hasar 

görmüĢ olsa da, ana konuda ciddi bir kayıp yoktur.
171

 Sanatçı panelin üst kısmına, 

figürlerin çoğunun gösterilmesi için kırmızımsı kahverengi bir alan oluĢturmuĢtur. Altta 

ise, baĢtan baĢa beyaz bir Ģerit görünümünde akan nehrin oluĢturduğu dar alanın ayırdığı 

alanlarda karĢılıklı sıralanmıĢ siyah sazlıklar bulunmaktadır  (Kat. No.2 - Resim 9). Panel, 

sağdan sola hareket eden dört sahneyi içermektedir.
172

 

 Sağ tarafta kale kapısı ve onun bitiĢiğindeki sur duvarı tasviri vardır. Surlar taĢ 

bloklarla inĢa edilmiĢtir, iç kısmı karanlık gösterilen geçidin gri kapıları dıĢarı doğru 

açılmaktadır, tonozlu geçidin kemeri gri fon üzerine diagonal çizgilerle kapatılmıĢtır.
173

 

Kral tahtta oturmaktadır ve her iki yanda ona eĢlik eden görevliler vardır. Perslere özgü bol 

pembe bir pantolon üzerine uzun kollu mavi bir manto giymektedir, sarı bir kemer 

takmıĢtır, üzerine bezemeli bir çizgili tunik, ayağında beyaz çizmeler vardır ve ayakları 

sarı renkte bir ayak taburesinin üzerinde durmaktadır. Yüzü yoğun kahverengi kıvırcık saç 

kütlesi ile çevrilidir ve sarı bir taç takmaktadır. Sol eli  ile uzun bir kılıcın kabzasını 

tutarken, sağ elini ziyaretçilere doğru uzatmıĢtır. Kralın tahtı yeĢil kumaĢla döĢenmiĢtir, 
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sırt desteği yüksek, ayakları sarı renkte ve üzerinde yeĢil bir minder vardır.
174

 Görevliler 

uzun kollu tunik, pantolon ve beyaz çizme giymektedir; sağdaki, elinde bir diptikon 

üzerine bir Ģeyler yazarken diğeri, sağ kolu ile muhtemelen bir kabul hareketi yapmakta ve 

sol eli ile kılıcının kabzasını tutmaktadır.
175

 

 Kralın huzuruna iki kadın yaklaĢmakta, sağ kollarını krala doğru uzatmaktadır; 

dirseğe kadar uzun kollu khiton giymiĢ, bellerine uzun bir kumaĢ sarmıĢ ve kalçalarının 

hemen altından ayak bileklerine kadar uzanan dikey kıvrımlara sahip üçüncü bir kıyafet 

daha giymiĢlerdir. Hopkins, sanatçının Helenistik modeli yanlıĢ anladığı ve yorumladığı 

için çizimin belirsizleĢtiğini ve giysi kombinasyonlarındaki görselleĢtirmenin zor olduğunu 

kaydetmiĢtir.
176

 Bir önceki kompozisyonun seviyesinde tasvir edilmiĢ kahverengi giysili 

bir kadın figürü eğilmekte ve sağ kolunu ileri uzatmaktadır, koyu kahverengi saçları sağ 

omzunun üzerine düĢmektedir. Bu sahnede kadının ne yaptığı tam olarak anlaĢılmayacak 

kadar yıpranmıĢtır.
177

 

 Sol tarafta zemin seviyesinden hafifçe yukarıda, altın bir testi, piramidal kapaklı 

fildiĢinden dikdörtgen bir kutu ve iki adet yivli altın kase gibi süs eĢyalarını taĢıyan üç 

kadın frontal Ģekilde gösterilmiĢtir. Kıvrımları hafifçe aĢağı sarkan yüksek kuĢaklı, 

kenarları iĢlemeli khiton ve bol bir etek giymiĢlerdir, baĢlarında ise örtü bulunmaktadır. 

Sanatçı, pembe kıyafetin her iki kısmına da siyah; ortadaki figürün sarı kıyafetinde ise 

pembe kenarlıklar uygulamıĢtır.
178

 Grubun önünde, çıplak bir kadın nehirde durmakta ve 

sol kolunda çıplak bir bebek taĢımaktadır. Kadının taktığı iki adet inci kolye gibi son 

derece pahalı mücevherler onun seçkin bir zümreden olduğunu göstermektedir. Ġki kolu da 

iki çift üst kol bileziği ile bezenmiĢtir, ayrıca bileğinde de bilezik mevcuttur. Mücevherinin 

yanı sıra, suyun dıĢında kalan vücudu frontal gösterilmiĢtir ve tamamen çıplaktır.
179

 

Hemen yanında, su üzerinde yüzen sarı renkte dikdörtgen bir sandık vardır ve kutunun üst 

kısmındaki üçgen Ģekil muhtemelen kapağıdır.
180

 En yakın figür, nehirdeki kadının sağ 
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elinden çocuğu alır ve arkasındaki kadına verirken omuz hizasından geçirir. Bu iki kadın 

sahnenin sağında kralla konuĢan kiĢilerle özdeĢtir.
181

 

 Bu resim Mısır‟dan ÇıkıĢ
182

 kitabından alınmıĢtır, Mısır‟da yönetime gelen ve 

Ġsraillilerin Mısır‟daki nüfusunu azaltan yeni kralın yeni doğan her erkek çocuğun 

öldürülmesini emretmesi konulu hikaye iĢlenmiĢtir. Kral, Ġbrani olan ebe ġifra ve Pua‟ya, 

Ġbranilerin tüm erkek çocuklarını doğarken öldürülmeleri yönünde talimatlar vermiĢtir. 

Hikaye, Jochebed‟in Musa‟yı üç ay boyunca gizlice büyütmesi, çocuk için bir sandık yapıp 

içine yerleĢtirmesi ve Nil kıyısındaki sazlıkların arasına bırakması Ģeklinde devam 

etmektedir. Kız kardeĢi, baĢına gelecekleri görmek için uzaktan onu izler. Firavun‟un kızı 

ve hizmetçileri, nehirde yıkanmaya gittikleri sırada çocuğu bulurlar, bunun üzerine prenses 

çocuğu evlat edinir ve yetiĢtirir, annesini ise dadı olarak almıĢtır.
183

 

 Mısır‟dan ÇıkıĢ kitabında, Firavun ebeler ile iki kez görüĢmüĢtür. Ġlkinde, yeni 

doğan erkeklerin öldürülmesi için onlara talimatlar vermiĢtir.
184

 Ġkincisinde ise, onları 

emirlerini yerine getirmedikleri için suçlamıĢtır: “Niçin yaptınız bunu?” diye sordu, 

“Neden erkek çocukları sağ bıraktınız?”. Ebeler, “Ġbrani kadınlar Mısırlı kadınlara 

benzemiyor” diye yanıtladılar, “Çok güçlüler. Daha ebe gelmeden doğuruyorlar.”
185

 Bu 

durumda, ebelerin sağ tarafta duruĢlarından, sadece emir almayıp Firavun ile görüĢtükleri 

söylenebilir. Yani sanatçının burada tasvir etmiĢ olduğu sahne ikinci görüĢmeyi temsil 

etmektedir.
186

 

 Ġlk sahne ile iç içe olan ikinci sahne, nehir kıyısına diz çökmesi ve kollarının 

pozisyonu sebebiyle, Mısır‟dan ÇıkıĢ 2:3‟te olduğu gibi Musa‟yı sandığa yerleĢtiren, 

Musa‟nın annesi olması muhtemeldir. Bu doğru ise, sanatçı; Musa‟nın, firavunun tüm 

çabalarına rağmen hayatta kalmasını anlatmıĢtır.
187

 

 Bir sonraki sahnedeki hizmetçilerinin eĢlik ettiği çıplak prenses, Firavun‟un kızıdır 

ve bebek Musa‟yı bulup boğulmaktan kurtarırken temsil edilmiĢtir. Sanatçı daha sonraki, 

prensesin bebek Musa‟yı kahverengi kıyafet ile tasvir edilmiĢ kız kardeĢine verdiği ve 

Mariam‟ın, Musa ile emzirmesi için onu sarı renkte bir kıyafet ile gösterilmiĢ olan 
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annesine geri verdiği sahneyi kısaltmıĢtır.
188

 Çocuğun ablası firavunun kızına, “Gidip bir 

Ġbrani süt nine çağırayım mı?” diye sordu, “Senin için bebeği emzirsin.” Firavunun kızı, 

“Olur” diye yanıtladı.
189

 

 Hopkins, eski ahitteki, Firavun‟un kızı sazlıklar arasında sandığı gördüğünde, 

getirmesi için hizmetçisini gönderdiği bilgisine dikkat çekmektedir.
190

 Mısır‟dan ÇıkıĢ 

kitabının (Targum Onkelos)
191

 Aramice versiyonunda Firavun‟un kızı “akıntıdaki sandığı 

gördü, koluyla uzandı ve aldı. Açtığında çocuğu gördü ve bebek ağladı.”
192

 Targum 

Onkelos, Ġsrail topraklarında birinci ve ikinci yüzyıllarda yaĢadığına inanılan tanınmıĢ bir 

Onkelos‟a atfedilmiĢ en ünlü Tevrat çevirisidir.
193

 Pseudo-Jonathan ya da Targum 

Yerushalmi, olarak bilinen çağdaĢ baĢka bir targumda Mısır‟dan ÇıkıĢ 2:5‟te geçen 

olaylardan bahsedilmiĢtir:” Ve Tanrı‟nın sözleri Mısır topraklarına yanan yaralar ve iltihap 

gönderdi; firavunun kızı Batyah rahatlamak için nehre indi… ve sazlıkların arasında 

sandığı gördü, kolunu uzattı ve aldı, yanma ve iltihap anında iyileĢti.
194

 Buna göre, büyük 

olasılıkla Dura-Europos‟ta iki targumdan biri esas alınmıĢtır. 

 Bu paneldeki tartıĢmaların asıl noktası, Tevrat niĢinin yakınındaki, sinagog 

duvarında tamamen çıplak görsterilen prenses temsilidir. Doğu Suriye‟de yaĢayan 

Helenistik bir Yahudi için bile müstehcen bir görüntü gibi görünüyordu, özellikle 

Yahudilikte kadının çıplak gösterilmesinin kabul edilemez olduğu düĢünülmekteydi.
195

 Bu 

ikonografik istisna hakkında ilk kez yorumlama yapmaya çalıĢan Goodenough, Firavun‟un 

kızının duruĢunun, eski tanrıçaların tasvirlerine, özellikle Ġran panteonundaki Anahita‟ya 

benzediğine dikkat çekmiĢtir. Goodenough‟un açıklamalarına göre, sanatçı bu sahnede 

bilinçli olarak Firavun‟un kızı ile Anahita/Afrodit arasında bir paralellik kurmuĢtur. Daha 

da ileri gidip sahneye kültürel bir arka plan olarak Greko-Romen bağlantısı bulmaya 

çalıĢmıĢtır. Bu nedenle, sözde Anahita bağlantısının yanı sıra, hizmetkârları nimfelerin 
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ikonografik temsili olarak yorumlamıĢtır ve bu da mitolojik figürlerle birlikte Musa‟nın 

olağanüstü karakterini vurgulamaya hizmet ettiğini savunmuĢtur.
196

 

 Diğer taraftan, Bickerman ne Yahudi ne de Hıristiyan sanatında gerektirdiği 

durumlarda çıplaklığın gösterilmesinde sakınca görülmediğini savunmuĢtur. 359 yılında 

yapılmıĢ Junius Bassus lahitindeki „DüĢmeden önce Havva‟ tasviri buna bir örnektir, 

tanrıça Venüs taklit edilmiĢtir ve Ġsa da Calixtus‟un mezarlarındaki vaftiz sahnesinde 

çıplak gösterilmiĢtir.
197

 

 Afrodit, Nil Nehri‟ndeki Firavun‟nun kızı tasvirinin ilham kaynağı olabilir. 

Hamamda Afrodit ve Eros resminin bir kısmı, katibin evinde, L7 bloğunda bulunmuĢtur 

(Resim 10) ve muhtemelen üçüncü yüzyıldan kalmadır.
198

 Dahası, prensesin figürüne çok 

benzeyen birkaç alçıdan ĢekillendirilmiĢ, Afrodit makyaj yaparken, tasvirinde levhalar 

(Resim 11), Dura‟daki sinagoga uzak olmayan evlerde açığa çıkarılmıĢtır.
199

 

 Afrodit örneğinde olduğu gibi Yahudilerin pagan sembollerinden de etkilenildiğine 

inanmaktayım, ancak bu sembollerin anlamının da tasvirlere dahil edildiği anlamına 

gelmemektedir. Öte yandan, yorumları bir kenara bırakırsak, Firavun‟un kızı sahnede 

tasvir edilen konu gereği, nehirde yıkandığı için çıplak gösterilmiĢtir. 

3.4.3. Musa ve Yanan Çalı ( I ) 

Bu resim, yapının son aĢaması inĢa edilmeden ve dokorasyonu yapılmadan önceki  

yapı aĢamasına aittir (Resim 4), tevrat niĢini çevreleyen dört dikey panelden biridir ve üst 

kısımda yer alır.
200

 Panelde (Kat. No.3 - Resim 12), tam boy bir figür vücut ağırlığını sağ 

ayağı üzerine vermiĢ Ģekilde cepheden gösterilmiĢtir ve sol elini solundaki yanmakta olan 

bir çalıya doğu uzatmıĢ, ayağından çıkardığı çizmeleri düzgünce yanına koymuĢtur. Khiton 

ve khimation giymektedir, her ikisinde de beyaz ve kahverengi kıvrım çizgileri verilmiĢtir. 

Khiton mavi klavi, khimation ise bir çift Ģeritle bezenmiĢtir. Figür sakallıdır ve ten rengi 

koyu kahverengimsi kırmızı renktedir. Ġri gözler, küçük ağız ve kahverengi kıvırcık saçlar 

ile tasvir edilmiĢtir.
201

 Fügürün hemen yanında dalgalı kırmızı çizgiler kısa siyah konturlar 

ve yanlara saçılan uzun sarkık siyah yaprakların arasında düz bir gövde ile oluĢturulmuĢ 
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bir çalı bulunmaktadır. Çalının üzerinde, panelin çerçevesinden çıkan bir sol el mavi 

gökyüzünden adama doğru uzanmaktadır.
202

 

Sahne, Musa ve yanan çalı olarak tanımlanmaktadır ve figürün baĢının sağ tarafında 

Aramice “Levi‟nin oğlu Musa” yazmaktadır.
203

 Kutsal metindeki anlatıya göre Musa, 

Firavun‟un öfkesi nedeniyle Medyen‟e kaçmıĢtır.
204

 Çobanlık yaptığı yerde “Musa 

kayınbabası Midyanlı Kâhin Yitro‟nun sürüsünü güdüyordu. Sürüyü çölün batısına sürdü 

ve Tanrı Dağı‟na, Horev‟e vardı.”
205

 Orada, yandığı halde tükenmeyen bir çalı gördü ve 

yaklaĢtığında Rab ona seslendi; önce kutsal olduğu için ayakkabılarını çıkarmasını, 

ardından halkı Ġsraillileri, Mısır‟daki zalimlerden kurtarmasını emretti.
206

 

Panelin sanatçısı, sürü ve dağ gibi bazı önemli unsurları konuya dahil etmemiĢtir. 

Dahası, Ravenna‟da bulunan San Vitale Bazilikası‟ndaki, koyunlarını besleyen ve daha 

sonra yanan çalıların yanında sandaletlerini çıkaran Horev dağındaki Musa‟nın hikayesini 

iki sahne olarak gösteren mozaik gibi IV. ve VI.yüzyıla ait daha sonraki örneklerinin 

aksine, bölümdeki tüm olayları bir arada aktarmıĢtır.
207

 Bu sadeleĢtirmenin arkasındaki 

neden, sahne için ayrılan alanın yetersiz olması ve bu durumun sanatçıyı birden fazla olayı 

bir araya getirmek zorunda bırakması olabilir. 

Musa‟nın yanındaki çalının baĢlıca önemi, Dura‟daki Yahudilerin, acı çeken ancak 

kötülük edenler tarafından yok edilmeyenlerin genel sembolü olarak görülen yanan çalı 

simgesinin Tanrının Ġbrani toplumunu koruma giriĢimi olarak yorumlayan Ġskenderiyeli 

Filon‟un (1. yüzyıl) düĢüncelerinden etkilenip etkilenmediğini merak etmemizi 

sağlamasıdır.
208

 Diğer taraftan, Rabsbah‟daki ÇıkıĢ bölümü gibi bazı erken rabbinik 

MidraĢ kaynaklarında yanan çalıya özellikle değinilmiĢtir ve burada kısa boylu dikenli çalı, 

acı çeken Ġsrail olarak yorumlanmıĢtır.
209

 Buna göre, Dura‟daki panele önceki konseptin 

yansıtılmıĢ olması muhtemeldir. 
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3.4.4. Mısır’dan ÇıkıĢ (WA3)  

Panel, batı duvarının üst kısmında bulunur ve kuzeybatı köĢesindeki en büyük  

olarak önemli bir yere sahiptir (Resim 4).
210

 Ġbrani Kitabı‟ndaki ifadelere göre sahneler 

sağdan sola doğru hareket etmektedir (Kat. No.4 - Resim 13).
211

 

Ġlk sahnede, mazgallı yüksek Ģehir duvarı cepheden gösterilmiĢtir. Perde uygun bir 

Ģekilde giriĢ kulesinden daha alçaktadır ve her ikisi de bazı blokların hizasını belirlemek 

için koyu gri gölgelerle mat gri renkte verilmiĢtir.
212

 Kapı kanatları Ģehrin gösterildiği 

paneldekiler ile aynı Ģekilde gösterilmiĢtir (WC4). Duvarın yüzeyine doğru gelen, daire 

Ģeklindeki yanan gülle tasvirleri vardır. Yapının önünde, giriĢin sağında, biri kırmızı diğeri 

siyah iki adet bağımsız Korint sütunu titizlikle yerleĢtirilmiĢtir.
213

 GiriĢin kemeri üç adet 

figürle süslenmiĢtir. Yanlardaki iki figür küre üzerinde çelenk taĢıyan Nike tasvirleridir. 

Ortadaki figür ise miğfer takan zarif bir poz vermiĢ bir erkek tasviridir. Sol elinde bir 

küreyi uzatırken, sağ elinde ise uzun bir asa tutmaktadır.
214

 

Sanatçı, Ģehir kapısının solunda birbirlerinin üzerinde olacak Ģekilde, neredeyse 

panelin üst kenarına ulaĢan, dört sıra asker tasvir etmiĢtir. En alt sırada, uzun kollu tunikler 

ve sandaletler giyen erkek figürleri gösterilmiĢtir; bazıları bohça ve gümüĢ kap taĢımakta, 

içlerinden birisi bir çocuğun elinden tutmaktadır.
215

 Rengi beyaz, kırmızı ve yeĢil arasında 

değiĢiklik gösteren kıyafetler giymiĢlerdir. Bacakların ve sağ ellerin pozisyonu hareketin 

ileriye doğru yöneldiği izlenimini verirken, yüzler ve vücutların üst kısımları frontal 

görünümdedir.
216

 Ġkinci ve en üst sıralar yoğun  bir Ģekilde sıralanmıĢ askerlerden oluĢur. 

arkadaki sıralar o kadar yakından gösterilmiĢtir ki, sadece kırmızı, gri ve yeĢil renkteki 

miğferler görünür. Kırmızı, gri ve mavi renkli oval kalkanlar üst üste binerek tüm sıranın 

yüzünü ve gövdesini örtmektedir. Aslerlerden oluĢan iki sıra arasında, frontal Ģekilde 

gösterilen sivillerin oluĢturduğu bir sıra bulunmaktadır. Sıradakilerin tümü, renkeleri 

sırasıyla pembe ve beyaz olarak değiĢen khimation ve khiton giymektedir.
217

 

Kalabalığın sol tarafında, bir asa kaldırırken görkemli bir Ģekilde gösterilen bir 

figür bulunmaktadır. Bu figür kalın mavi Ģeritli kısa kollu sarımsı bir khiton giymektedir 
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ve sarımsı khimation omuzlarından dökülmektedir, ileri doğru büyük bir adım atmıĢ, 

profilden gösterilen sağ bacak dizden oldukça bükülmüĢtür.
218

 

Panelin ikinci sahnesindeki suyun geniĢliği paneli aĢağıdan yukarıya tamamen 

kaplamaktadır. Boğulan figürlerin baĢları, panelin üst kısmında daha fazla görülecek 

Ģekilde organize edilirken, aĢağıda tüm vücutlar çoğunlukla gösterilmiĢtir. Bazı figürler 

çıplaktır, bazıları ise sarı veya pembe tunikler giymektedir. Su siyah renktedir ve dalgalar 

açık gri ve sarı hatlarlarla gösterilmiĢtir.
219

 Solunda yine kahraman figürü daha küçük bir 

Ģekilde durmaktadır ve arkası dönük asasını denize doğru uzatmaktadır. BaĢının üstünde 

Tanrı‟nın eli ince uzun parmaklarla gösterilmiĢtir.
220

 

Son sahnede kahraman figürü üçüncü kez görülür. Bu defa ilki kadar büyük 

gösterilmiĢtir. Asayı tutup soldaki, renkli balıkların sıçradığı dar bir akarsuya 

daldırmaktadır. Arkasında yatay çizgilerden oluĢan bir duvar yükselmektedir.
221

 BaĢtaki 

sütunda askerlerden oluĢan iki sıranın bir benzeri bu kez on iki kiĢi tarafından standartlarla 

desteklenmektedir. Tanrı‟nın eli, açık sağ el Ģeklinde gökyüzünde görülmektedir.
222

 

Hopkins‟e göre bu panel yorumlaması en kolay, ancak sanatsal olarak en ilgi çekici ve 

sinagogdaki diğer paneller arasında en karmaĢık olanıdır.
223

 Ġlk kahraman figürünün 

bacakları arasında bulunan Aramice bir dipintoda: “Musa, Mısır‟dan çıktı ve denizi yardı.” 

Merkezdeki figürün baĢının solunda Aramice “Musa” yazılmıĢtır. Musa‟nın baĢının 

üçüncü figürünün solundaki son Aramice yazıtında: “Denizi yardığında Musa” yazıyor. 

Üçüncü Musa figürünün baĢının solunda son Aramice yazıt olan “Moses denizi yararken.” 

yazmaktadır.
224

 Fine, panelin üst kısımdaki konumu nedeniyle, yazıtların tesadüfi olarak 

yazılmasının pek mümkün olmadığı; hikayedeki kahramanın Musa olduğunun 

anlaĢıldığından emin olmak için adını üç defa tekrarlama ihtiyacı hissedildiğini öne 

sürmüĢtür.
225

 

Bu panelin etrafında genel olarak üç ana fikir dönmektedir: Ġsraillilerin Mısır‟dan 

ayrılması ve Kızıldeniz‟i geçmesi; Mısırlıların boğulması ve Marah‟ın mucizesi.
226
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Ġlk sahneden baĢlayarak, Mısır‟dan ÇıkıĢ‟ta Tanrı‟nın Musa‟yı, Ġsraillileri zulüm 

gördükleri Mısır‟dan çıkarmakla görevlendirdiğini anlamıĢtık. Musa, Mısır‟a veba getirene 

kadar Firavun gitmelerine izin vermez.
227

 Ġsrailliler Mısır‟dan ayrılıp Kızıldeniz‟e doğru 

ilerler, Rab önlerinden giderek onlara bir bulut sütunu olarak önderlik eder.
228

 Buna göre, 

Ģehir kapısı, Musa‟nın vebasının Mısır‟ın üzerine yağdırdığı doluyu, ateĢi ve karanlığı 

temsil etmektedir.
229

 

Ġlk kompozisyonda, sanatçının sağ tarafta bulunan ve Ġsrailliler için doğada gece 

gündüz yol gösterici olan ateĢi (kırmızı) ve bulutu (siyah) temsil eden iki sütun gibi, kutsal 

metinde belirtilen ayrıntılara özen göstererek tasvir etme giriĢimidir.
230

 Ayrıca ön sıranın 

sonuna doğru, gri renkte yivli yuvarlak bir çanak taĢıyan bir figürden, Ġsrailliler ayrılırken 

Mısırlılardan yağma ile “gümüĢ ve altın kaplar” aldığı anlaĢılmaktadır.
231

 Ġkinci sahneye 

gelecek olursak, gitmelerine izin veren Firavun‟un verdiği karardan piĢman olması üzerine 

ayrılan Ġsraillilerin peĢinden Mısırlıları göndermesini konu alan metinsel anlatı iĢlenmiĢtir. 

Daha sonra Kızıldeniz‟in kıyısında dururlar. Mısırlılar onlara yaklaĢtıklarında Musa elini 

uzatır, denizin sularını ayırır, böylece Ġsrailliler denizin kuruyan tabanından yürüyerek 

karĢı kıyıya geçerler. Onları takip etmeye çalıĢan Mısırlılar, Musa‟nın sopasını uzatması ve 

suları tekrar birleĢtirmesiyle boğulurlar.
232

 

Sanatçı sahneyi oluĢturuken, Mısır askerlerini temsil eden yüzen figürleri, atları ve 

savaĢ arabalarını ihmal etmesi Kraeling ĢaĢırtmıĢtır.
233

 Moon, sudaki çıplak figürlerin 

Yahudi değil onların düĢmanı olan Mısırlılar olduğuna inanmaktadır. Bu görüĢ Esther 

Rabbah‟da (3:14) bahsedilen “Denizde boğulan Mısırlılar çıplak olarak cezalandırıldı.” 

ifadesine dayandırılmaktadır. Dahası, buna benzer bir ifade Eliyahu Rabbah‟da (1: 2) 

geçen bir pasaj da “Tanrı kötüleri çıplak cezalandırır.” Ģeklinde tekrarlanır.
234

 

Bulas, bu panelin Akedah paneliyle (Ġshak‟ın kurban edilmesi) iliĢkili, alegorik bir 

doğası olduğu görüĢündedir. Ona göre Yahudilik‟te kurban, Ġbraniliğin esaslarından olan 

bağıĢlanma ve arınma ile iliĢkiliydi.
235

 Aynı düĢünce Kızıldeniz‟den geçiĢ sahnesinde de 
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hakimdir. Kızıldeniz burada, Ġsrail için sadece düĢman ile değil, Ġsraillilerin geçmiĢte 

ayrıcalıklı olmadağı dönem ile de arasında bir sınırdır.
236

 

Son sahnede Musa asasını suya batırarak hikayeyi devam ettirir. Yahudiler denizi 

yürüyerek geçti “Ama Ġsrailliler, kuru deniz tabanından türüyerek, sağda ve solda su 

duvarları arasından gitti.”
237

 Üst sırada tasvir edilen Ġsrailliler, Ġsrail‟in on iki ileri gelenini 

temsil etmektedir. Kraeling kare Ģeklindeki pankartlar ile vexillum arasındaki benzerliğe 

dikkat çekimektedir.
238

 Vexilla
239

, Ģüphesiz o dönemde Dura-Europos ordusu tarafından 

kullanılıyordu. ÇağdaĢı olan Bel Tapınağı‟ndaki Terentus frekosunda Palmiralı bir 

topluluğa ait kırmızı bir vexillum‟u görülmektedir  (Resim  14).
240

 

Bu ileri gelenlerin sayısının Mısır‟dan ÇıkıĢ bölümünde değil, MidraĢ Rabbah‟da 

belirtilmiĢ olduğunu bilmekte fayda var. Hachlili, MidraĢ Rabbah‟ında on iki kabilenin her 

birine ait bayrak renginin, değerli taĢın ve amblemin gösterildiğini belirtmiĢtir.
241

 

Mısır‟dan ÇıkıĢ‟ın temsilini, Tanrı‟nın elinden bahseden Ġbrani kutsal metinler 

takip etmektedir. Mısır‟dan ÇıkıĢ hikayesinde “Elimi uzatacak Mısır‟ı cezalandıracağım.” 

(Çık. 3:20) ve “Çünkü RAB güçlü eliyle sizi oradan çıkardı.” (Çık. 13: 3, 9, 14, 16) gibi 

ifadeler yeralmaktadır. MidraĢ‟ın (Rabbah Çık XXII, 2) Mısır‟dan ÇıkıĢ hikayesi ile ilgili 

olarak Tanrı‟nın elinden, biri Ġsraillileri denizden geçirmesi ve bir diğeri Mısırlıları 

cezalandırması olmak üzere iki defa bahsedildiği belirtilmelidir.
242

 

Resmin karmaĢık üslübu araĢtırmacılar arasında tartıĢmaya yol açmıĢtır. Perkins, 

Mısır‟dan ÇıkıĢ panelinin hem Mısır‟dan ayrılmayı hem de Kızıldeniz‟in Ġsrailliler 

tarafından geçmesini ve daha sonra onların peĢine düĢen Mısırlıların boğulmasını tasvir 

ettiğini savunmaktadır. Yine de, olay sırası oldukça tuhaf bir Ģekilde farklıdır.
243

 Gates, üç 

sahnedeki düzenlemenin gerçek olay dizisiyle eĢleĢmediğini, Duralı sanatçılarının 

kendilerine tanınacağını düĢündükleri özgürlükleri yansıttığını kabul etmektedir.
244
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Ayrıca Kraeling bölüm dizisindeki ve ilk yazıttaki tutarsızlığını da belirtmektedir. 

Musa ilk göründüğünde aslında denizi ayırmadığını, “ve denizi ayırdı” kelimesinin daha 

sonra eklenmiĢ olabileceğini düĢündürmektedir.
245

 

Buna karĢılık, Bulas kompozisyonu olay dizilerinin geliĢimine dayanarak 

yorumlamıĢ, onları sonuç olarak tanımlamıĢ ve ardındaki nedenleri açıklamıĢtır. Ġlk 

sahnede, Kızıldeniz kıyılarına ulaĢan Ġsraillilerin (sonuç), arka planda duvarları gösterilen, 

esaret altında oldukları Mısır‟ı geride bırakmaları (neden) tasvir edilmiĢtir. Ġkinci sahnede, 

denizi geçme mucizesinin ardından (neden) Ģükran Ģarkıları (sonuç) söylemektedirler. 

Üçüncü  sahnede halkın Yakup‟un on iki kabilesi içinde örgütlenmesi (neden) daha sonra 

Marah‟ın mucizesi
246

(sonuç) gösterilmektedir. Ġkinci ve üçüncü sahneler birbiri üzerine 

konumlandırılmıĢtır.
247

 

Ġsrailliler, kötü durumdaki kıyafetlerle basit bir halk olarak tasvir eden 

Hıristiyanların aksine, bir lider tarafından yönetilmekte ve silahlanmıĢ ordu tarafından 

korunmaktadır.
248

 Sinagog ressamlarının Ġsraillileri tasvir etmek için Septuaginta veya 

Helenistik Yahudi yazılarına pek güvenmemiĢ, fakat muhtemelen garnizonla aralarındaki 

iliĢkiden etkilenmiĢlerdir.
249

 

 

3.4.5. Çölde Kamp ve Mucizevi Kuyu (WB1) 

 Panel, batı duvarının güney köĢesinde, orta kısım B‟de yer alır (Resim 5). Arka 

planda, kaideler üzerinde iki beyaz Korint sütununlarıyla desteklenen, üst kısımları yivli, 

pembe arĢitravlı alınlıktan oluĢan, içi karanlik gösterilmiĢ küçük bir ibadethane iĢlenmiĢtir 

(Kat. No.5 - Resim 15).
250

 Önünde, Tevrat niĢindekinden (Kat. No.1 - Resim 6) farklı bir 

Menora‟da dahil bir takım seramonik nesneler bulunmaktadır. Bu Menorah, peĢpeĢe 

sıralanmıĢ disklerden oluĢan yarım yuvarlak seklindeki kollar, üç ayak üzerinde yivli 
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dairesel toplarla süslü taban ve cam kase Ģeklinde lambalardan oluĢmaktadır.
251

 

Menorah‟ın iki yanında da, üç ayaklı kaideye sahip iki altın mumluk bulunmaktadır. 

Menorah‟ın hemen önünde üç bacaklı altın bir üçgen masa iĢlenmiĢtir.
252

 

 Her iki yanda simetrik Ģekilde bulunan on iki adet, sinagogun Tevrat niĢinde temsil 

edilenden farklı, genelde askeri amaçlarla kullanılan tipte çadır bulunmaktadır.
253

 

Direklerle desteklenmiĢ, beĢik çatılı ve farklı renkli kumaĢlarla yapılan çadırlar 

gösterilmektedir.
254

 Perslere özgü beyaz çizme, pantolon, uzun kollu ve dize kadar inen; 

kemerli tunik giymiĢ küçük figürler çadırların giriĢinde durmakta, tipik kabul veya dua 

hareketi yapmaktadırlar.
255

 

Merkezin solunda bulunan, kıvrımları belirgin Ģekilde kırmızıyla gösterilmiĢ Yunan 

khimationu giyen, oldukça büyük bir figür panele hakim durumdadır.  Sağ bacağının 

üzerindeki oval alan, kıyafetin figürün büktüğü bacağının üzerinde gerildiğini 

göstergesidir.
256

 Asası ile on iki su kanalını, su dolu havuzdan çadırlara 

yönlendirmektedir.
257

 

Çadırların ve içlerinde bulunan figürlerin kostümlerindeki farklı renkler, izleyicinin 

bakıĢlarını yukarıdaki miĢkan doğru yönlendiren bir ritim oluĢturmaktadır. Kuyudan 

çadırlara doğru düzensiz hatlarla dalgalar Ģeklinde gösterilen su, merkez ve çevresini 

arasında görsel bir bağ kurarak, sahnenin tümünü oldukça sıkı sıkıya bağlı bir 

kompozisyon haline getirmektedir.
258

 

Mucizevi kuyuyu ve harikalar ülkesini temsil eden resim kısmen Çölde Sayım 

bölümündeki “Oradan Rab‟bin Musa‟ya, “Halkı bir araya topla, onlara su vereceğim” 

dediği kuyuya, Beer‟e doğru yol aldılar.
 
O zaman Ġsrailliler Ģu ezgiyi söylediler: “Suların 

fıĢkırsın, ey kuyu! Ezgi okuyun ona.
 
O kuyu ki, onu önderlerle, Halkın soyluları, Asayla, 

değnekle kazdılar” ifadelerine dayanmaktadır.
259

 Resimde Musa‟nın kuyuya asasını 
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daldırırmasını, su akıntılarının Ġsrail kabile hanelerini sembolize eden çadırların giriĢinde 

bulunan ve liderleri temsil eden figürlere yönelmesini görmekteyiz.
260

 

Sahne kutsal metnine sadık olsa da, mucizevi kuyu mitinde, MidraĢ ve Tosefta 

kaynaklarının etkisi büyüktür.
261

 Gutmann, Tosefta Sukkah 3:11‟de, çölde yahudilerin 

kullandığı kuyunun, yolculukları sırasında da onlarla seyahat eden bir kaya gibi olduğunu 

belirtmiĢtir.
262

 Yahudiler ne zaman bir yerde kamp kurarsa, o da toplantı çadırı giriĢinin 

karĢısında bulunmaktadır.
263

 Resimde, Tevrat ile iliĢkilendirilmeyen diğer bir detay, 

kuyudan çıkan on iki adet su akıntısı temsilidir. Efsaneye göre, MiĢkan‟ın önüne 

kurulduktan ve Ġsrail prensleri Ģarkılarını söyledikten sonra, kuyudan akan sular kampı on 

iki bölüme ayırır.
264

 Bu ayrıntıların hiçbiri Ġncil‟de olmadığından; ressamın Kuyu 

Efsanesi‟ne önceden aĢina olduğu varsayılabilir.
265

 

 

3.4.6. Eben-Ezer
266

 SavaĢı (NB1) 

 Levha, kuzey yönündeki duvarda bulunmaktadır ve sağ üst köĢede küçük bir kısım 

hariç tam olarak korunmuĢtur (Resim 2). Bu levhadaki olay iki farklı sahne Ģeklinde 

anlatılmıĢtır. Levhanın sağındaki geniĢ kısımda, Ģiddetli bir savaĢ süreci betimlenmiĢtir 

(Kat. No.6 - Resim 16). ÇatıĢmanın unsurları birbirini takip eden üç düzlemde 

düzenlenmiĢtir.
267

 Orta düzlemde, siyah ve beyaz atlara binmiĢ ve birbirlerine mızrakla 

saldırmakta olan iki asker, çarpıĢmak üzereyken betimlenmiĢtir. Her iki süvari de kolu 

dirseğe kadar, mavi kuĢaklı tunikler, kırmızı pantolon ve kırmızımsı kahverengi çizmeler 

giymektedir.
268

 

 Üstte ve altta, diz hizasına kadar pullu zırh (lorica Squamata), kılıç ve altıgen 

kalkan
269

 ile donatılmıĢ piyadeler savaĢmaktadır. Her bölümde, karĢı güçlerin piyadeleri 

birbirleriyle teke tek mücadele eder Ģekilde gösterilmiĢtir.
270
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 Levhanın sol kısmı, ahit sandığını konu alan ikinci sahne için ayrılmıĢtır. Sandığın, 

üst kapağı yuvarlaktır, ortasında girlant bulunan iki soluk kırmızımsı kahverengi bant ile 

etrafı çevrelenmiĢ, bir dizi irili ufaklı mücevherle ĢüslenmiĢtir
271

 ve iki basamaklı bir kaide 

üzerine oturtulmuĢtur. Ahit sandığı, uzun sırıklar yardımıyla, khiton giymiĢ dört kiĢi 

tarafından omuzlarda taĢınmaktadır. Sandığı taĢıyarak sol tarafa doğru ilerleyen ve savaĢ 

alanından uzaklaĢmakta olan figürler ağır bir nesne taĢıyormuĢ izlenimi vermektedir. 

Sandığın altında ön planda ve üstte, sandığın iki yanında, daha geri planda bulunan, 

cepheden gösterilmiĢ kılıç ve kalkanla donanmıĢ üç çift zırhlı asker sandığı 

korumaktadır.
272

 

 Tüm araĢtırmacılar, bu levhayı, Filistinlilerin Eben-Ezer‟deki savaĢta Ġsraillileri 

yenmesi ve ahit sandığını ele geçirmeleriyle iliĢkilendirmektedir.
273

 (1Sa. 4:1vd.) 

 MÖ XI. yüzyılın ilk yarısında, Filistinliler ve Ġsrailliler arasında Ģiddetli bir çatıĢma 

vardı. Günümüzde hala ġilo Tapınağında bulunan sandık, Eben-Ezer‟de yaĢanacak 

kaçınılmaz savaĢta Ġsrailli savaĢçıları desteklemek amaçıyla, Yahveh‟in onların yanında 

olduğunu hissetmeleri için gönderilmiĢti. Ancak savaĢ Ġsrail oğulları için ezici bir 

yenilgiyle sonuçlandı ve sandık düĢmanlar tarafından ele geçirilerek beĢ Filistin kentinden 

biri olan AĢdod‟a taĢındı.
274

 

Wischnitzer, Samuel‟in ilk kitabını
275

 temel alarak, sandığı taĢıyan dört savaĢ 

esirinin, sandığın ele geçirilmesi olayının anlatıldığı kısımda adı geçen Levi Kabilesinden 

olduğuna inanma eğilimindedir.
276

 

Schneid‟in araĢtırmalarına bağlı olarak Kraeling, (SB1) levhasındaki Levi 

kıyafetleri burada giyilenlerden farklı olduğu için, Wischnitzer‟le aynı fikirde değildir. 

Ayrıca kutsal kitabın Levilerden bahsedilen kısmından yola çıkarak yapılan, Levilerin 

baĢka bir olayla iliĢkilendirildiği ve bu olayla ilgisi olmadığı çıkarımını mantıklı 

buluyorum.
277
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Sinagog ressamları, savaĢ sahnesini dönemin ekipmanları ve silah teknikleri 

hakkında ayrıntılı bilgi verecek Ģekilde yansıtmıĢlardır. III. yüzyıl Roma askeri düzenine 

uygun çizme, kemer ve uzun kollu demir pul zırhın yanı sıra, Dura‟da yapılan kazılanlarda 

da paneldeki askerlerin elide tasvir edilen tipteki kılıçlarla karĢılaĢılmıĢtır. Uzun, iki yüzü 

keskin bir kesme kılıcı olan spatha, o dönemde doğu sınırındaki Roma askerleri için, 

saplama silahı olan daha kısa gladiusun yerine tercih edilen silahtır.
278

 Sinagog sanatçıları 

bu kılıcın nasıl kullanıldığını bilmekteydi. Sahnenin altındaki ve üstündeki askerler, 

düĢmanlarına öldürücü bir darbe vurmak için bir kesme hareketi yapmaya hazır Ģekilde 

uzun kılıçlarını yukarıya kaldırmaktadır.
279

 

 

3.4.7. Filistin Ülkesindeki Sandık (WB4) 

 Panel batı duvarının kuzey köĢesinde bulunmaktadır (Resim 4). Ġki sahneyi tek bir 

panelde birleĢtirilmiĢtir ve tek renkli sarımsı-gri arka plana geçiĢ yapılmıĢtır (Kat. No.7 - 

Resim 17).
280

 

 Sağdaki ilk sahnede, krepidoma
281

 üzerinde yükselen, altı adet beyaz renkte Korint 

sütunu ve üst kısmı arĢitravdan oluĢan bir tapınak ön cepheden gösterilmektedir. Cella 

duvarında, altın bir gül ile süslenmiĢ bir tympanumu
282

 destekleyen bir çift koyu sarı 

pilaster ile çerçevelenmiĢ bir kapı bulunmaktadır. Kapıları açık gösterilen tapınağın içinde 

iki sunak ve bir masa bulunmaktaydı.
283

 Tapınağın önünde bir takım kült eĢyaları bulunur 

ve yere dağılmıĢ Ģekilde sarı renkte iĢlenmiĢtir (Kat. No.18 - Resim 48), bunlar: geniĢ 

ağızlı depolama kavanozu (no. 1), bir hydria (no. 2), iki sığ tekne veya kase (no. 3-4), üç 

küçük sürahi (no. 5-7), üç  
284 

(no. 8-10), iki daha büyük thymiateria
285

 (no. 11-12), iki 
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sunak (no. 15-16 ), buhur küreği
286

 (no.17), bir müzik aleti (no. 18), ve iki resim (no. 19-

21).
287

 

 Panelin sol yarısını oluĢturan sahnede; önden, sadece bir çift tekerleği gösterilen ve 

temel olarak Ģekillendirilen bir arabanın üzerine yerleĢtirilmiĢ altın bir sandık 

bulunmaktadır. Ön kısım, alçak bir korkuluk tarafından kapatılmıĢtır. Arkada yüksek bir 

çerçeve pembe bir gölgelik taĢımaktadır. Altın sandık, biri mavi diğeri pembe iki yastık 

arasında durmaktadır ve sarı ve pembe bir örtü ile örtülmüĢtür.
288

 Araba, uzun kollu tunik 

ve bol pantolon giymiĢ iki kiĢinin yönetimindeki biri beyaz diğeri kahverengi, hörgüçlü iki 

öküz tarafından çekilmektedir. Bu figürlerden biri elini öküzün boynuna koymakta, diğeri 

ise elindeki ince kırbacı vurmaya hazır Ģekilde kaldırmaktadır.
289

 Sol üst köĢedeki, pembe 

çizgili khiton ve keskin kıvrımlı khimation giymiĢ üç figür; büyük olasılıkla arabayı takip 

etmektedir.
290

 

 Önceki panelde Filistinlilerin Ġsraillileri nasıl yendiğini ve Ahit Sandığını nasıl ele 

geçirdiğini görmüĢtük. Samuel bölümünden
291

 alınan bu sahnede Filistinliler sandığı 

tanrıları Dagon‟un tapınağına yerleĢtirirler; sandık Dagon‟un evine vardığında, Filistin 

tanrısının heykellerinin devrilmesine ve parçalanmasına neden olur.
292

 Devamında, Urlarla 

cezanlandırılan AĢdodlular, sandığı baĢka bir yere taĢımaya karar verirler. Ama sandık 

nereye giderse gitsin tahribata neden olur. Yedi ay sonra, sandığı iki öküz tarafından 

çekilen bir araba ile sahiplerine geri gönderilmesine ve Beit Shemesh sınırına kadar eĢlik 

edilmesine karar verilir.
293

 

 Kraeling sol arkadaki üç figürün, kutsal metinlere
294

 dayanarak, Beit Shemesh 

sınırına kadar sandığa eĢlik eden Filistinli prensleri temsil ettiğini öne sürmektedir.
295

 Buna 

karĢın Wischnitzer, onların, özellikle giydikleri uzun kıyafetlerin sinagogda rahipler ve 

peygamberler
296

 için saklandığını göz önünde bulundurursak, Filistinlilerin sandığı geri 
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göndermeden önce danıĢtığı rahipler ve kahinler (1Sa. 6:2 vd.) olduğuna inanma 

eğilimindedir.
297

 

 Sahnede neden iki Dagon heykelinin gösterildiği sorusuna Du Mesnil, iki ayrı 

duruma bir gönderme olarak figürlerin çoğaltıldığı önerisinde bulunmuĢtur.
298

 Ġlk olarak, 

sandık kült heykelinin devrilmesine neden olur. “Rab‟bin sandığı önünde yere yüz üstü 

devrildi.”
299

 Ġkincisi ise, “Dagon‟un baĢıyla iki eli kırılmıĢ, eĢiğin üzerinde duruyordu; 

yalnızca gövdesi kalmıĢtı.” Ģekline ifade edilir.
300

 

 Sonuç olarak, Eben-Ezer Muharebesinin tek yenilgi sahnesi olması, tek bir sahnede 

görüntüleneceği anlamına gelmemektedir. Daha ziyade, paneller birlikte ele alındığında, 

Yahudi halkının nihai zaferi ve Tanrılarının düĢmanlarının tanrıları üzerindeki üstünlüğü 

vurgulanmıĢtır.
301

 

 

3.4.8. Samuel’in Davut’u Mesh Etmesi (WC3) 

Kompozisyon, batı duvarının en altında bulunan C kısmında, Tevrat niĢinin sağında 

ve yaĢlılara ayrılan oturakların hemen üstünde yer alır (Resim 3-4). 

YeĢil arka fon üzerinde bir araya gelmiĢ sekiz kiĢiden oluĢan bir grup erkek 

tamamen cepheden gösterilmiĢtir (Kat. No.8 - Resim 20). Yedisi sağdaki alanın üçte ikisini 

iĢgal etmektedir, sekizinci ve en uzunları solda onlarla aynı düzlemde bulunur. Sağ kolunu 

gruptaki kendisine en yakın üyenin baĢına doğru uzatmaktadır, elinde kırmızımsı 

kahverengi bir yağlı boynuz bulunur. Sakallıdır ve ince bir bıyığı vardır, koyu kahverengi 

Ģeritlerle süslenmiĢ beyaz khiton ve khimation giymektedir, sağ bacağını hafifçe geriye 

atmıĢ, bu sayede baldır ve kalça hatları ortaya çıkmıĢtır.
302

 

Öndeki figür hariç, figürler aynı biçimde düzenlenmiĢtir, her biri yanındakinin sağ 

omzunu kapatmayacak Ģekilde durmaktadır, hepsi sağ elini kabul anlamına gelecek Ģekilde 

kaldırmaktadır, aralarından muhtemelen daha yaĢlı olduğunu göstermek istenen biri 

dıĢında hepsinin yüzü oval ve sakalsız gösterilmiĢtir ve birbirlerine benzemektedirler. 
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Sanatçı, monotonluğu ve katılığı kırmak adına kıyafetleri farklı renklerde tasvir etmiĢtir: 

iki pembe, iki sarı, iki pembe ve beyaz kombinasyonu.
303

 

Bu sahnenin tanımı, Samuel‟in baĢının solundaki, Aramice “Davut‟u mesheden 

Samuel”
304

 yazan yazıta dayanarak yapılmıĢtır. Eski Ahit‟teki anlatıya göre Tanrı, Saul‟un 

Ġsrail üzerindeki egemenliğini reddeder ve Samuel‟e, Beytlehemli ĠĢay‟ın oğullarından 

birini kral olarak seçmesini söylemiĢtir. Samuel gelir, ĠĢay ve oğullarını tanrıya adak 

bahanesi ile çağırır. Koyunlarla ilgilendiğinden Davut ilk önce gelemedi. Fakat 

getirildiğinde Yahveh, Samuel‟e onun seçilmiĢ olduğunu bildirdi. Bu noktada, Samuel yağ 

boynuzunu aldı ve onu kardeĢlerinin arasında mesh etti.
305

 

Sanatçı, Davut‟u kardeĢlerinden ayırt edilmesi için biraz öne çıkarmıĢ, cübbesinin 

altına gizlenmiĢ elleri, kardeĢlerinin açıkta duran ellerine keskin bir tezat oluĢturmuĢtur. 

Bununla birlikte, pembe ile belirginleĢtirilen kıvrımlara sahip mor khimationunun rengi ve 

düzenlemesi ile ayırt edilmektedir.
306

  

Du Mesnil, bu sahnenin alt kısımda değilde, Samuel‟in hikayesinin tasvir edildiği 

orta kısımda yer aldığını savunmuĢtur. Bu değiĢikliğin sebebi, adı yazıttan anlaĢılan 

Samuel‟in, sinagog liderinin oturduğu yerin üzerinde bulunması gerektiğidir. Böylece 

Samuel‟i sinagogun lideri olarak onurlandırma isteği yerine getirlmiĢ olur.
307

 

Sahnede görüldüğü kadarıyla ĠĢay‟ın oğulları, 1. Samuel‟de yer alan hikayedeki 

gibi sekiz değil, yedi kardeĢ olarak gösterilmesi kompozisyonda dikkate değer baĢka bir 

özelliktir. Kraeling‟in belirttiğine göre, 1. Tarihler 2: 13-15‟de ve Josephus‟un 

aktardıklarında Davut‟un sadece altı erkek kardeĢi olduğu bilgisi geçmektedir.
308

 

Josephus‟a göre, mesh sırasında orada altı kardeĢ vardı.
309

 Sanatçının, Tarihler ya da 

Josephus‟un yazdıklarına baĢvurması pek mümkün olmadığından, Ģüphesiz bazı MidraĢ 

geleneklerini takip etmiĢtir ve altı kardeĢ olarak tasvir etmiĢtir. 

Gutman, Ġncil anlatımları arasındaki çeliĢkinin nedeninin yalnızca Hıristiyan 

geleneği ile açıklandığına dikkat çekti. Dokuzuncu yüzyılda yaĢamıĢ Hıristiyan yazar 

Pseudo-Jerome, Davut‟un yedi kardeĢinden birinin aslında gerçek kardeĢi olmadığını, onu 
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(ġima‟nın oğlu Yonadav) kardeĢi olarak gördüğünü öne sürerek bu iki ifadeyi uzlaĢtırmaya 

çalıĢmıĢtır; böylece geleneksel sayı altıya düĢürülmüĢtür.
310

 

 

3.4.9. Ġlyas ve Serafatlı
311

 Dul Kadın (SC2) 

Panel, güney duvarının alt kısmındadır, sol ve üst kısmı tahrip olmuĢtur (Resim 21). 

Kompozisyonun sol tarafında dirsek hizasından yukarıya doğru kaybolan bir figür 

bulunmaktadır (Kat. No.9 - Resim 22). Geriye vücudun alt yarısı ve bir bacak kalmıĢtır. 

Ana hatlar siyah ile gösterilmiĢ kırmızı klavili beyaz bir khiton giymiĢtir. Ayaklarına 

kırmızımsı kahverengi sandaletler vardır.
312

 Figürün sağında Ģehir kapısının önünde erkek 

ve onun önünde eğilen bir kadın figürü bulunmaktadır. Kadın kısa kollu beyaz bir khiton 

ve üzerine kırmızımsı kahverengi bir kıyafet giymektedir. En sağda, Ģehir duvarının 

yanında, geniĢ ağızlı kahverengi bir amfora ve üzerinde yuvarlak karınlı beyaz bir ĢiĢe 

bulunmaktadır.
313

 

Sanatçı, Ģehir duvarlarını dıĢ hatları kırmızı renkli, beyaz bloklarla tasvir etmiĢtir ve 

giriĢ, iç kısmı siyah yüksek dar bir Ģekilde gösterilmiĢtir. Bu giriĢin üst kısmı kemerlidir ve 

lento ile sınırlandırılmıĢtır, ayrıca her iki tarafa açılan çift kanatlı kahverengi kapılara 

sahiptir.
314

 Bu mimari tema bize baĢka bir paneldeki (WC4) siyah iç mekan, kemerli kapı 

ve beyaz bloklu Ģehir duvarı gibi yine aynı uygulamaları kullanan sanatçıyı 

hatırlatmaktadır (Kat. No.2 - Resim 9). 

Resim açıkça Peygamber Ġlyas‟ın ve dul kadının Sarepta Ģehrinin kapısındaki 

karĢılaĢmasını temsil etmektedir.
315

 Devam etmeden önce, peygamberin neden dul kadına 

geldiği hakkında bir fikir edinmek gerekmektedir. Ġlyas, MÖ 9. yüzyılda, Ahav döneminde 

Ġsrail‟in kuzey krallığında yaĢayan bir Yahudi peygamberdir; baĢlıca rolü çok tanrılı inanca 

karĢı tek tanrıcılığı desteklenmesiydi.
316

 Faaliyetlerine, o zamanlar bölgeyi etkileyen 

kuraklığın kendisi isteyene kadar sona ermeyeceğini söyleyerek baĢlamıĢtır. Ahav ve eĢine 

hitap eden bu bildiri, peygamber için sefalet içinde bir hayatın baĢlangıcı anlamına 
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geliyordu. Kaçıp ġeria nehri civarına saklandığı ve burada kuzgunlar sayesinde karnını 

doyurduğu anlatılır. Nehrin kuruması üzerine peygamber Ġsrail sınırlarının ötesine geçmek 

zorunda kalmıĢ ve Fenike‟nin Sarefat Ģehrini bulmuĢtur.
317

 

Panelin sanatçısı, Ġlyas ile dul kadının karĢılaĢmasını, kadının oğlu ile yiyecekleri 

son yemeği piĢirmek için yakacak topladığı an olarak tasvir etmiĢtir.
318

 Kutsal metinlere 

göre Ġlyas, kadından kavanoz içinde biraz su ve bir parça ekmek getirmesini istemiĢtir. 

Fakat kuraklık nedeniyle dul kadının, bir avuç un ve ancak son bir öğüne yetecek kadar 

zeytinyağı dıĢında yiyecek bir Ģeyi yoktur. Ġlyas, ondan önce kendisi sonra da oğlu için 

küçük bir ekmek yapmasını istedi. Ardından bir mucize olur: Tanrı “Toprağa yağmur 

düĢünceye dek küpten un, çömlekten yağ eksilmeyecek.” sözlerini söylemiĢtir.
319

 

Wischnitzer, panelin merkezinde olmak yerine, sanatçı tarafından kadının oldukça 

arkasına yerleĢtirilen kapların mücize araçları olmakla pek ilgisi olmadığını savunmakta ve 

dikkatleri mucizeden önceki aĢamanın neden vurgulanmak istendiği sorusuna çekmiĢtir.
320

 

Kraeling‟in bu konudaki görüĢü, kapların eklenmesi daha sonradan akla geldiği 

yönündedir.
321

 

Yukarıda belirtilen iki fikre de katılmıyorum. Sanatçı; Ģehir kapısını çizerek 

Ġlyas‟ın Ģehre geliĢi, sonraki panelde oğlunu ölümden kurtardığı dul kadın ile karĢılaĢması, 

gibi olayları göstermesi açısından tüm konsepti mükemmel bir Ģekilde tasvir etmiĢtir. 

Ayrıca sahnede mucizenin net bir Ģekilde izlenimini veren kavanozlar da mevcuttur. Öte 

yandan Hopkins, Ġlyas‟ın yakınlarında sadece ayakları ve giysilerinin bir kısmı görünen 

baĢka bir figürün varlığından bahsetmiĢtir
322

, bu da sahnenin anlamına farklı bir boyut 

getirmektedir. Fakat panelin tahrip olması nedeniyle zorlukla anlaĢılmaktadır (Kat. No.9 - 

Resim 22). 
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3.4.10. Ġlyas’ın Dul Kadının Çocuğunu Hayata Döndürmesi (WC1): 

Panel, batı duvarının ilk paneli olarak sol alt kısımda yer alır (Resim 5). Çatlakların 

ve deformasyonların görüldüğü kompozisyon ve arka plana ek olarak özellikle üst kısmı 

tahrip olmuĢtur  (Kat. No.10 - Resim 23).
323

 

Üç yetiĢkin insan figürü oldukça dengeli Ģekilde düzenlenmiĢtir, solda koyu 

kahverengi khimation ile vücudunun alt kısmını örtmüĢ, bel kısmı çıplak, yalın ayaklı, baĢı 

koyu renkli bir örtü ile örtülü uzun boylu bir kadın, koltukta oturmakta olan bir erkek 

figürüne çıplak bir çocuk bedenini uzatırken resmedilmiĢtir. Aynı kadın panelin sağ 

tarafında, beyaz-sarı kıyafetler giymiĢ, baĢında bir örtü ve kahverengi botlarla 

gösterilmiĢtir. Pembe kıyafetler giymiĢ çocuk kucağındadır ve sol kolunu annesi ile aynı 

hereketi yapacak Ģekilde uzatmaktadır.
324

 Ortada, pembe klavili beyaz khimation ve uzun 

kollu beyaz khiton giyen sakalsız bir erkek figürü bulunmaktadır. YeĢil bir koltuğun 

üzerinde, sol bacağını sağ uyluğunun altında katlanmıĢ, diğer bacağını dizden biraz 

bükmüĢ Ģekilde oturmakta ve çıplak bir çocuğu yüz hizasında tutup, yukarıdan uzanan ve 

görece büyük tasvir edilmiĢ ele doğru uzatmaktadır. En üstte pembe Ģeritler ile bezenmiĢ, 

iki noktadan asılarak iki yay oluĢturan (festoon) gri perdeler bulunmaktadır.
325

 

Sahne düzenlemesindeki erkek figürünün konumu ve festoon dekorasyonu, M8 

bloğundaki konut yapısındaki ziyafet sahnesi konulu duvar resimleriyle benzerlik 

göstermektedir (Resim 24).
326

 Resim, W6 odasının batı ve güney duvarlarında korunan 

birkaç panelden oluĢmakta ve panellerden birinde koltuklarda oturanların ve hizmetçilerin 

bulunduğu üç figür gösterilmektedir. Güneyde daha fazla ziyafet düzenleyen kadınları, av 

sahnesini ve ayrıca Eros figürünü içeren çeĢitli resimler bulunmaktadır.
327

 

Ġlyas‟ın Sarefatlı dul kadının oğlunu yaĢama döndürdüğü sahne olarak tanımlanan 

sahnede Ġlyas‟ın ismi Aramice koltuğun üzerinde yazmaktadır.
328

 1. Krallar kısmındaki 

ifadelere göre Ġlyas, ölü çocuğu dul kadının elinden alır ve Tanrıya yakarır: “Ya Rab 

Tanrım, neden yanında kaldığım dul kadının oğlunu öldürerek ona bu kötülüğü yaptın?” 21 

Ġlyas üç kez çocuğun üzerine kapanıp Rab‟be Ģöyle dua etti: “Ya Rab Tanrım, bu çocuğa 
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yeniden can ver.”22
 
Rab Ġlyas‟ın yalvarıĢını duydu. Çocuk dirilip yeniden yaĢama döndü. 

23
 
Ġlyas çocuğu yukarı odadan indirip annesine verirken, “ĠĢte oğlun yaĢıyor!” dedi.

329
 

Buna göre, olayların geliĢimi soldan sağa doğru, ölü çocuğun bedeni annesi 

tarafından peygamber Ġlyas‟a uzatılması; çocuğun Ġlyas‟ın kollarında hayata dönüĢü ve 

sonunda parlak kıyafetlerle annesinin huzurlu kolları içinde yaĢaması baĢarılı bir Ģekilde 

verilmiĢtir. Onların da üzerinde, Ġlyas aracılığıyla diriltme mucizesini gerçekleĢtiren 

Yahvey‟in eli tasviri bulunur.
330

 

Ġncilde Sarefatlı dul kadın ile karĢılaĢma ve ölü çocuğu diriltme anlatısı ardıĢık 

olaylar olarak birbiriyle yakından bağlantılıdır. Burada tartıĢmaya neden olan konu 

diriltme sahnesinin batı duvarında bulunması ve bu yüzden bağlamının dıĢında 

kalmasıdır.
331

 Wischnitzer çocuğun bir mesih olduğunu
332

, Goodenough da benzer Ģekilde 

çocuğun “Ġlahi Çocuk”
333

 olduğunu ileri sürmektedir. Eğer çocuk bir mesih veya kurtarıcı 

ise, sanatçının onun yeniden doğuĢunu önemli bir yerde tasvir etmesine neden olacak kadar 

toplumsal öneme sahip olması gerekmektedir. 

Diğer taraftan Kraeling, bu sahnenin batı duvarındaki kadınların giriĢi konulu sahne 

ile doğrudan bir etki yaratılmak istendiğini belirtmiĢtir. Musa‟nın annesi, dul kadın ve 

Esther; Yahudi kadınlarının takip edebileceği örnek karakterler olarak resmedilmiĢtir.
334

 

Dul kadın ile Musa‟nın annesi ve Musa ile (WC4) panelindeki dul kadının oğlu 

arasındaki dikkat çekici benzerlik (Kat. No.2 - Resim 9), Wischnitzer‟in Tevrat niĢinin her 

iki yanında bulunan C kısmındaki resimlerin belirli bir dengede ve simetrik olduğuna 

inanmasına neden olmuĢtur. Ayrıca, Musa‟nın kurtarma sahnesi ile çocuğun Ġlyas 

tarafından yeniden canlanma sahnesi arasındaki iliĢkiyi de belirtmiĢtir.
335

 

DiriliĢ tasvirinin duygu uyandırma gücünü, eĢsiz yazılı kanıtlar olan Pers yazıtları 

ĢekillendirmiĢtir. Ġlyas‟ın ayağında bulunun bir yazıtta: Katip Hormazd geldi ve bu [resme] 

baktı: “ölmüĢ (olan) çocuk yaĢıyor.” yazmaktadır. Ġlyas‟ın sağ bacağının üzerindeki 

yazıtta: “Tanrıya Ģükür, Ģükürler olsun ki verilen yaĢam ebedidir.”
336

 Rajak, bu grafitoya 
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yazı yazanlar arasında, kentin düĢüĢünden kısa bir süre önce  gelen Doğulu bazı 

ziyaretçiler olduğunu tespit etmiĢtir, ancak bu ziyaretçilerin Yahudi olup olmadıkları hala 

belirsizdir.
337

 Aslında Pers yazıtlarının içeriği, eskatolojik düĢünce hem kitapsal/rabbinik 

kaynakların hem de ZerdüĢtlük‟ün ortak değeri olduğundan, bu yazıtları yazan Perslilerin 

Yahudi olup olmadığı konusunda belirleyici değildir.
338

 

 

3.4.11. Baal Rahipleri’nin Karmel Dağı‘ndaki
 339

 Kurban Töreni (SC3)  

Güney duvarının alt kısmında, Ġlyas ve dul kadın panelinin hemen sağında 

bulunmakadır (Resim 21). Krealing‟e göre bu panel odada bulunan en kalabalık 

panellerden biri olmakla birlikte en durağan ve en Ģematik paneldir  (Kat. No.11 - Resim 

25).
340

 

Sahnenin merkezinde sarı renkli geniĢ bir sunak bulunmakta ve üzerinde çelenkle 

süslenmiĢ beyaz bir öküz adak olarak uzanmaktadır. Sunak, ayakta gösterilen, uzun 

pembemsi ve beyaz kıyafetler giymiĢ dört kiĢi tarafından çevrelenmiĢtir. Bir arada duran 

üç erkek figüründen birinin vücudunun yarısı diğer ikisi tarafından kapatılmaktadır. 

Yüzleri oval, siyah konturlu, kahverengi kıvırcık saçlarla tasvir edilmiĢlerdir. Ağızları düz 

çizgi olarak gösterilmiĢ, bazıları sakallı ve bıyıklıdır.
341

 

Sunağın içine oyulmuĢ alanda, daha küçük boyutlarda, yüz detayları pek 

anlaĢılmayan bir erkek figürü bulunmaktadır. Bu figür uzun pembe tunik ve pembe 

pantolon giymektedir ve sol elinde yuvarlak bir nesne tutmaktadır. Sağ tarafında büyük bir 

yılan baĢını kaldırır ve bu küçük figüre saldırmaya hazır Ģekilde yaklaĢırken tasvir 

edilmiĢtir. Figürün yakınındaki Aramice yazıdan adının Hiel olduğu anlaĢılmaktadır.
342

 

Hiel‟in gözleri ve ona yaklaĢan yılanın baĢı kazınmıĢtır.
343

 

AraĢtırmacılar, bu panelin Ġlyas‟ın efsanesine ait birbirini takip eden iki kurban 

sahnesinden biri olduğu konusunda hemfikirdir.
344

 Kutsal metindeki hikayeye göre, 

Baal‟ın dört yüz elli peygamberine meydan okuyan ilyas, gerçek tanrıyı göstermek için 
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suyla dolu bir sunak üzerine Rab‟bin ilahi ateĢini göndermesi için bir öküz kurban eder.
345

 

“Kendilerine verilen boğayı alıp hazırlayan Baal‟ın peygamberleri sabahtan öğlene kadar, 

“Ey Baal, bize karĢılık ver!” diye yalvardılar. Ama ne bir ses vardı, ne de bir karĢılık. 

Yaptıkları sunağın çevresinde zıplayıp oynadılar. Öğleyin Ġlyas onlarla alay etmeye 

baĢladı: “Bağırın, yüksek sesle bağırın! O tanrıymıĢ. Belki dalgındır, ya da heladadır, belki 

de yolculuk yapıyor! Yahut uyuyordur da uyandırmak gerekir!” Böylece yüksek sesle 

bağırdılar. Adetleri uyarınca, kılıç ve mızraklarla kanlarını akıtıncaya dek bedenlerini 

yaraladılar. Öğlenden akĢam sunusu saatine kadar kıvrandılar. Ama hâlâ ne bir ses, ne ilgi, 

ne de bir karĢılık vardı.”
346

 

Hiel ile iliĢkilendirilen kısmın kutsal metinde yer alan bölümü, olayların 

MidraĢ‟daki ifadelerle detaylandırması nedeniyle ayrı bir öneme sahiptir.
347

 Gutamnn, 

Yalkut ġimoni‟nin bir pasajında Hiel‟in hilelerinden bahsedildiğini belirtmektedir: “[Baal 

peygamberleri] [sunağı] oyup onu sakladı ve ona dediler ki: „Sesi duyduğunda [yani 

kararlaĢtırılan sinyali], elideki ateĢle hemen  [sunağı] alttan tutuĢtur”; o sırada Tanrı bir 

yılan çağırdı ve [Hiel‟i] onu  sokarak öldürür.”
348

 

Buradaki Hiel‟in aynı zamanda 1. Krallar 16:34‟te bahsedilen Ahab‟ın 

hükümdarlığındaki, Eriha Ģehrini yeniden inĢa edip temelleri ve duvarları için her iki 

oğlunu da feda eden kiĢiyle aynı olabileceği düĢünülmektedir.
349

 

 

3.4.12. Ġlyas’nın Karmel Dağındaki Kurbanı (SC4) 

Bu panel, aynı duvardaki alevler olan panele eĢlik etmektedir (Resim 21). Sahnenin 

merkezinde, önceki paneldeki sunağa benzer Ģekilde ve renkte sarı bir sunak, üzerinde 

beyaz bir öküz bulunmaktadır (Kat. No.12 - Resim 26).
350

 Khiton ve khimation giymiĢ üç 

adam soldaki sunağı çevrelemiĢtir, sağ elleri yakarır bir Ģekilde kaldırmıĢlardır. Panelin sağ 

yarısında oranlar farklıdır.
351

 Sunağa en yakın adam, kompozisyonda baĢrolü oynamakla 

birlikte büyük olasılıkla peygamber Ġlyas‟ı temsil etmektedir. Sağ tarafta, her biri sarı 
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kaplar taĢıyan, kısa kollu tunik giymiĢ iki sıradan oluĢan küçük insan figürleri bulunur. 

Uzun boylu bir adam sunağa yakın duruyor, kırmızımsı kahverengi klavili beyaz khiton ve 

khimation giymiĢ, sol elinde bir asa tutmaktadır.
352

 

Bu sahne 1. Krallar bölümünden alınmıĢtır. Hikayenin önceki aĢaması, Ġlyas‟ın bir 

sunak inĢa etmesi ve çevresine hendek açması sağ tarafta gösterilmektedir. Sonra, “dört 

büyük kovayı suyla doldurun ve adağın üzerine dökün” Ģeklinde bir istekte bulunur ve 

hendekler dolana kadar bu iĢlemin üç kez tekrarlanmasını talep eder.
353

 

Buradaki elinde asa tutan figür yorumlayanların kafasını karıĢtırmaktadır. Du 

Mesnil, burada Ġlyas‟ın hizmetçilere su getirmelerini emrettiğini öne sürmektedir.
354

 

Dolayısıyla sorulması gereken soru, Ġlyas‟ın neden aynı panelde iki kez tasvir edildiğidir. 

Kraeling görüĢü bu kiĢinin Ġlyas‟ın öğrencisi Elyesa olabileceği yönündedir.
355

 Bence 

sanatçı hikayeyi iki aĢamaya bölmüĢtür: birinci kısımda sunağın sağ tarafındaki figürlerin 

daha küçük gösterirken, ikinci bölümün olduğu sol tarafta olayın daha yakında yaĢandığı 

için figürler daha büyük gösterilmiĢtir. 

Hazırlıkların bitiminin ardından Ġlyas ileri adım atar ve Rab‟be dua etmeye baĢlar. 

“O anda gökten Rab‟bin ateĢi düĢtü. DüĢen ateĢ yakmalık sunuyu, odunları, taĢları ve 

toprağı yakıp hendekteki suyu kuruttu.”
356

 Hopkins, hem kutsal metinlerde hem de 

resimlerde, Tanrı‟nın pagan rahipler üzerindeki zaferi ve onun doğa üstü güçleri olmak 

üzere aynı iki fikrin ifade edildiğine dikkat çekmektedir.
357

 

Karmel Dağı‟ndaki Ġlyas peygamber ve Baal peygamberleri arasındaki mücadele, 

Ġbrani kutsal kitabında en akılda kalıcı anlatıları arasındadır ve Yahudilerin „yabancı‟ 

tanrılarından kurtulma mücadelesinin bir parçasıdır. Ġlyas bölümü ve Ġbrani kutsal kitabı, 

birçok tanrı arasından Baal inancının öne çıktığı bir ortamda ortaya çıkmıĢtır.
358

 Aynı 

durumun dini çeĢitliliği ile ünlü Dura - Europos‟ta da geçerli olabilir. 

Son olarak, birçok tapınağın adak töreni uygulama alanı olduğu Dura‟da hayvan 

kurbanı kavramının yaygın olduğunu belirtmek kaçınılmazdır. Azzanathkona tapınağında 

bulunan aedicula Ģeklinde bir kült kabartmasında, arka planda bir figür boğayı götürürken, 
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bir tanrının kült heykelini taçlandıran bir figürü gösterilmektedir (Resim 27).
359

 Ayrıca MS 

31 yılına ait Zeus Kyros Baalshamin
360

 stelinde (Resim 28) sakallı bir tanrı figürü 

taçlandırılırken gösterilmiĢtir. Sol elinde bir asa tutmaktadır, sağında bir tahıl buketi ve 

çeĢitli meyveler bulunmaktadır. Yanında, kabartmanın adandığı Seleukos durmakta ve 

tanrıya kolunda duran koçu sunmaktadır.
361

 

Bu bağlamda Elsner önemli bir konuya değinerek, kurban törenini kendilerinin 

hakkı olduğu iddasında olan Yahudilerin, artık hayvan kurban töreni yapmamasına rağmen 

tasvirlerde adak sahneleri gösterirken, kurban töreni yapan paganistler bunu tasvirlerinde 

göstermemelerini Dura‟daki Yahudiler ve paganist topluluk arasındaki fark olarak 

açıklamaktadır. Onun görüĢüne göre, sinagogun görsel anlatımındaki bu farklılık, paganist 

çevreleri tam aksi Ģekilde göstermektedir.
362

 

 

3.4.13. Mordekay ve Ester (WC2) 

 Panel, Tevrat niĢinin hemen solunda, batı duvarının alt kısmında bulunmaktadır 

(Resim 5). Resmin birçok kez hasar gören sağ taraftaki bazı fügürlerin yüzleri sadece 

izlerin anlaĢılmaktadır. Ayrıca, en az iki figürün gözleri de kazınmıĢtır.
363

 

 Kompozisyon yeĢil bir arka plan üzerinde tasvir edilmiĢtir ve Kraeling‟e göre 

soldan sağa doğru okunabilen iki sahneden oluĢmaktadır (Kat. No.13 - Resim 29).
364

 

 Ġlk sahnede, izleyicilere göre sol tarafta, Pers kıyafeti giymiĢ bir adam beyaz bir ata 

binmiĢ ve izleyiciye doğru bakmaktadır. Sol eli ile atın dizginlerini tutarken, sağ elini 

göğsüne kadar kaldırmıĢtır. Üst gövdesi neredeyse cepheden gösterilmiĢtir, yoğun ve 

kabarık saçları Pers saç stilini temsil etmektedir ve kırmızımsı kahverengi bir Frig baĢlığı 

takmaktadır. Arkası dalgalanan uzun kollu, sarı bantlarla bezenmiĢ kırmızımsı kahverengi 

bir manto, altında sarı çizgili koyu mavi pantolon ve uzun botlar giymektedir.
365

 Benzer 
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betimlemeler, Dura‟daki Asheru ve Sa‟ad‟ın Suriye‟deki kabartmasında da görülebilir 

(Resim 30).
366

 

 At, binicisi ile beraber; geniĢ kemerli kısa kırmızı bir tunik giymiĢ, bacakları ve 

ayakları çıplak bir adam tarafından yönlendirilmektedir.
367

 

 Ortada, çift Ģerit ile bezenmiĢ Yunan tarzı khiton, khimation ve sandalet giyen dört 

kiĢilik bir grup resmedilmiĢtir. Her birinin küçük baĢlarının üzerinde kısa saçları vardır ve 

her biri ellerini geleni karĢılarmıĢcasına kaldırmıĢlardır.
368

 

 Ġkinci sahnede altı kiĢi tasvir edilmiĢtir. Merkezde, gösteriĢli bir tahtın üzerine 

oturmuĢ kral, solunda baĢka bir tahtta oturan kraliçe ve sağ eliyle krala doğru bir belge 

uzatan bir saray görevlisi fügürü bulunmaktadır. Diğer üç figür ise; kralın arkasındaki biri 

kitap tutan iki erkek ve kraliçenin arkasında bir kadın görevlidir.
369

 

 Kralın sarkık bir sakalı ve uzun sivri bir bıyığı vardır. Yoğun kahverengi kıvırcık 

saç yüzünü çevrelemektedir. Sol eli ile uzun siyah bir kılıcın kabzasını tutarken, sağ elini 

saray görevlisine doğru uzatmıĢtır.
370

 Bağlılığı sembolize eden, uzun gösteriĢli bir Pers 

mantosu giymektedir. Uzun kollu kırmızı mantoyu, dikey Ģeritlerle bezenmiĢ mavi renkte 

ve bol bir Pers pantolonu üzerine giymiĢtir, kemer ve çizgili desenli tunik ceket ve beyaz 

çizmeler ile tasvir edilmiĢtir. BaĢına Frig baĢlığı ile diadem takmıĢtır.
371

 Kralın tahtı 

kumaĢla kaplanmıĢtır ve yüksek bir arkalığa sahiptir. Herbirinde karĢılıklı bir çift aslan ve 

kartal bulunan beĢ adet basamaktan oluĢan sarı bir podyumun üzerindedir.
372

 

 Kraliçe, mavi kolsuz bir korse ve uzun pembe bir etek giymektedir. Dizleri üzerine, 

çiçek Ģeklinde beyaz noktalarla bezeli, bol dökümlü kırmızımsı kahverengi örtü 

örtmektedir.
373

 BaĢına, alt kenarı bir çelenkle çevrelenmiĢ altın bir taç takmaktadır. 

Hachlili‟ye göre, bu tür kıyafetler (WC4) panelinde (Kat. No.2 - Resim 9) Firavun‟u 

bekleyen kadınlar tarafından da giyilmektedir, bu da kraliçenin kıyafetinin Yunan 

peplosundan esinlenmiĢ olabileceğini düĢündürmektedir.
374
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 Bu panel Ester kitabından alınan hikaye olarak tanımlanabilir. Hikayenin 

kahramanları Mordekay, Ester ve AhaĢveroĢ‟tur
375

, tüm bu isimler her bir figürün altına 

Aramice olarak yazılmıĢtır.
376

  

Ester kitabına göre AhaĢveroĢ Susa‟nın ve 127 eyaletin kralıdır ve Yahudi Ester‟i 

bir çok geç kızın arasından kraliçe olarak seçmiĢtir. Kral tarafından bilinmediğinden Ester, 

krala karĢı düzenlenen bir komployu farkeden ve önleyen Mordekay ile iliĢkilidir.
377

  

Kral tarafından çok sevilen Hâmân, karĢısında eğilmeyi reddeden Mordekay‟dan 

nefret etmektedir ve Hâmân bu nefreti tüm Ġsraillilere karĢı duymaya baĢlar. Böylece, 

kraldan tüm Yahudileri belirli bir günde öldürmek için yetki alır. Haberi alan Mordekay, 

kral ve yüksek memuru Hâmân için ziyafet planlayan Ester‟e gider. Bu sıralarda, 

uyuyamayan kral kayıtların getirilmesini ve kendisine okunması ister, böylece hayatını 

kurtardığı için Mordekay‟ı ödüllendirmediğini farkeder. Hâmân‟a, “Kralın onurlandırmak 

istediği biri için ne yapılmalı?” diye sorar. Hâmân kendisini kastettiğini düĢünerek krala: 

“Kral onurlandırmak istediği kiĢi için kendi giydiği bir kral giysisini ve üzerine bindiği 

sorguçlu atı getirtir, giysiyi ve atı en üst yöneticilerinden birine verir; o da kralın 

onurlandırmak istediği kiĢiyi giydirip atın üstünde kent meydanında gezdirir. Önden 

giderek, „Kralın onurlandırmak istediği kiĢiye böyle davranılır‟ diye bağırır.” cevabını 

verir. Bunun üzerine kral ödül olarak Mordekay‟ı kraliyet kıyafetleri ile giydirir ve kraliyet 

atına bindirir, sokaklarda öncülük etmesi için Hâmân‟ı görevlendirir.
378

 Kral, Ester‟in 

Ģöleninde kraliçesine isteğini yerine getirme sözü verir. Ester sadece kendisinin ve halkının 

hayatının bağıĢlamasını ister. Ayrıca Hâmân‟ı tacizle suçlar. Böylece kral Yahudileri 

bağıĢlar ve Hâmân Mordekay için hazırladığı darağacının kurbanı olur.
379

 

 Du Mesnil‟e göre sağda, tarih kayıtlarını getiren haberci ve kralın Mordekay 

tarafından hayatının kurtarıldığını öğrendiği sahne bulunmaktadır, bu nedenle Mordekay‟ın 

onurlandırıldığı sahne solda olmalıdır.
380
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anlatan kısım dıĢında Ģimdilik herhangi bir metinsel kaynak yoktur. Ester Kitabı saltanatının yalnızca bir 

dönemiyle ilgilidir. Shea 1976: 242-249. 
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 Bu öneri; uykusuz kral, karısı ve muhafızların eĢliğinde salonda üniformalı halde 

değil de, yatak odasında olması gerektiğinden; ayrıca, haberci bir kitap değil bir tomar 

tutar Ģekilde tasvir edildiğinden dikkate alınmamıĢtır. Fakat sahnenin sol tarafında, Ester‟in 

kitabında olduğu gibi, kraliyet kıyafetlerini giyen Mordekay‟ın Hâmân liderliğindeki zafer 

geçidinin tasvir edildiği konusunda herhangi bir Ģüphe yoktur. 

 Panelin ikinci sahnesi ile ilgili çok çeĢitli görüĢler vardır. Kraeling, sahnenin 

Esther‟in 9. kitabında anlatılan bölümü tasvir ettiğini öne sürmüĢtür.
381

 Yahudiler Susa‟da 

500 kiĢiyi öldürdüğünde; 

 “11 Sus Kalesi‟nde öldürülenlerin sayısı aynı gün krala bildirildi. 12 O da Kraliçe Ester‟e, 

“Yahudiler Sus Kalesi‟nde Haman‟ın on oğlu dahil beĢ yüz kiĢiyi öldürüp yok etmiĢler” 

dedi, “Kim bilir, öbür illerimde neler yapmıĢlardır? Ġstediğin nedir, sana vereyim; baĢka 

dileğin var mı, yerine getirilecektir.” 13 Ester, “Eğer kral uygun görüyorsa, Sus‟taki 

Yahudiler bugünkü fermanını yarın da uygulasınlar” ve “Haman‟ın on oğlunun cesetleri de 

darağacına asılsın.” dedi.
382

 

 Kraeling‟ın açıklamasına göre, Dura‟daki sanatçı, burada hebercinin krala ölü 

sayısı ile ilgili bilgi mektubunu teslim ettiği anı tasvir etmiĢtir. Ayrıca hikayenin geliĢimi 

nedeniyle Ester‟in imparatorluk yönetiminde söz sahibi olduğunun gösterilmesi 

gerekiyordu.
383

 

 Sonne durumu Ģu Ģekilde yeniden ele alır: Ester ve Mordekay, Ester‟in Kitabı‟nda 

da olduğu gibi, kuryenin bildiriyi krala teslim ettiği sahnede; Esther‟in, AhaĢveroĢ‟u 

“tomar‟ın”(Megillah) içeriğini doğrulatmaya yönlendirdiği ve buna uygun Ģekilde sözlü 

emirler verdiği anda tasvir edilmiĢtir. Sanatçı, “Esther‟in tomarı”nı AhaĢveroĢ‟a sunan 

kuryeyi resmetmiĢtir. Ester, sağ tarafta ilgili emirleri verilmesini istemiĢ olabilir ya da 

talebini belirtmek için kralın, tomarı okumasını bitirmesini bekliyor olabilir.
384

 

 Kral ve saray mensuplarının oluĢturduğu grup, AhaĢveroĢ ve Mordekay‟ın Firavun 

sahnesindeki panel (WC4) aynı kıyafeti giymesinden ötürü zaten tanıdık gelmektedir. 

Ayrıca, sahnedeki iki görevli, pozisyon ve giydikleri kıyafetler açısından firavun 

panelindeki figürlere benzemektedir. Dahası, Esther‟in kıyafeti, prenses maiyetinin 
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görevlilerinin (WC4) ve Hezekiel panelindeki (NC1) (Resim 34)  kanatlı figürlerin 

kıyafetleri ile aynıdır. 

 AhaĢveroĢ‟un, aynı duvarın en üst kısımdaki (WA2), Kral Süleyman‟ın tahtında 

oturduğu gibi oturması da dikkat çekicidir. Fakat Süleyman‟ın tahtı farklı olarak aslanlar 

ve kartallarla dekore edilmiĢtir (Res. 31).
385

 Ġncildeki tanıma göre, her birinde karĢılıklı bir 

çift aslan bulunan altı adet basamaktan oluĢmaktadır.
386

 

 AhaĢveroĢ‟un tahtını, Kiros tarafından Babil‟den Ġran‟a getirilen Süleyman‟ın 

tahtına benzer Ģekilde tasvir etmek aynı zamanda MitraĢ geleneğini devam ettirmek 

anlamına gelmektedir. AhaĢveroĢ bu tahta oturamadığından, kendi tasarımını 

olurturmuĢtur.
387

 Diğer taraftan Tawil, aslanların iĢlenmesinde Mezopotamya ve Ġran 

heykel sanatı ile paralellikler olduğu ve AhaĢveroĢ‟un tahtının dönemin kraliyet 

mobilyalarının olağan biçimine uygun Ģekilde gösterildiği sonucuna varmıĢtır.
388

 

 Mordekay tasvirleri ile Dura Mithraeum fresklerinde paralellik göstermektir (Resim 

32). Burada Mitra beyaz bir ata binmiĢtir; oklarla dolu bir sadak, rüzgarda dalgalanan bir 

pelerin, bir Frig baĢlığı ve Pers kıyafeti ile tasvir edilmiĢ, atı profilden gösterilmesine 

rağmen gövdesi cepheden verilmiĢtir.
389

 

 Dura‟nın dıĢında, Hung-e Azhdar‟da
390

 II. yüzyılın baĢına tarihlenen bir Pers kaya 

rölyefi (Resim 33) de Mordekay ve diğer erkek figürlerinin oluĢturduğu gruba ilginç bir 

Ģekilde benzerlik gösterir: Profilden gösterilen bir atlı ve yanında cepheden gösterilen sağ 

kolunu kaldırmıĢ elinde bir nesne tutan bir figür.
391

 Hung-e Azhdar kabartmasındaki binici 

ve üç figürün mekansal düzenlemesi, Mordekay‟ın ve dört figürün bulunduğu 

kompozisyondaki formül ile yakından iliĢkilendirilir. Dahası, Tawil sahnenin anıtsal Part 

sanatının ikonografisine ait olduğunu ileri sürmüĢtür.
392

 

 Yukarıda belirtilen Aramice isimlerin yanı sıra, birçoğu figürlerin vücutları 

üzerinde bulunan siyah renkte altı adet Farsça yazıt özellikle ilgi çekicidir. Ziyaret 
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yazılarından biri, Mordekay‟ın Haman eĢliğindeki zafer geçidini izleyen seyircilerden 

birinin khimationu üzerinde görülmektedir:” Tahm‟ın yazarı Yazdantahm-Farrabay, 15 

yılında Fraward ayı, Rasin gününde bu eve [geldi] ve bu resmi kanıtladı [veya 

değerlendirdi].”
393

 Haman‟ın sağ bacağındaki bir baĢka yazıtta ise, sinagog “Yahudilerin 

Tanrılarının Tanrısı‟nın yapısı” olarak nitelendirilmiĢtir.
394

 Fine‟a göre bu durum, isimleri 

Farsça olan ve Farsça konuĢan pek çok ziyaretçinin (yazar) Esther panelini takdir ettiğinin 

bir göstergesidir, böylece saygılarını resme yazıldıkları yazılarla göstermiĢlerdir. 

Dolayısıyla, Pers kıyafeti ile yazıtlar bu panedeki Pers karakteristik özelliklerini 

geliĢtirmeye hizmet etmektedir.
395

 

 Wharton, paneller üzerine yazma eyleminin, yazan kiĢilerin kalıcı olarak otoritesini 

doğruladığını ve aynı zamanda imgeler üzerindeki imtiyazlarını gösterdiklerini belirtmiĢtir. 

Bu nedenle yazıların, sinagog fresklerine ek bir anlam kattığı varsayılır ve bu da resimlerin 

anlamlarının kanonik olduğu düĢüncesiyle çeliĢmektedir.
396

 Dolayısıyla Harrelson, 

resimlerin Ġncil pasajları ile açıklamaya çalıĢmaktan ziyade, MitraĢ anlayıĢına ve metinsel 

içeriğine çok daha yakın olduğunu düĢünmektedir. Bu da Dura‟daki Yahudi topluluğu için 

resimlerin iĢlevini anlamanın anahtarıdır.
397

 

 Koller paneli, sürgünden sonraki Pers egemenliği altında yaĢayan Dura 

Yahudilerinin durumundan kaynaklanan ve özellikle kiĢisel olarak anlamlı bir öykü olan 

Esther hikayesine getirdiği politik bir bakıĢ açısıyla analiz etmiĢtir. Buna göre, Mordekay 

uygun bir Pers soylusuna uygun Ģekilde tesvir edilirken, diğer taaftan Haman bir Roma 

savaĢ arabası sürücüsü olarak tasvir edilmiĢtir. Pers kralı ise, sağ tarafta tam otorite olarak 

tasvir edilmiĢtir. Esther kralın sol omzunun üzerinede, Yahudilerin Pers hükümdarına karĢı 

destekçi tutumlarını  temsil eder Ģekilde gösterilmiĢtir.
398

 Koller‟in bu görüĢü, panelde 

Mordekay ve Ester‟e verilen onurun tüm Yahudi toplumuna mal edildilmesi gibi 

günümüzdeki durumları yansıtabileceğini savunan Harrelson‟un görüĢünü 

desteklemektedir.
399

 Bu sahnenin, sinagogun duvarında belirgin Ģekilde, Tevrat niĢinin sol 
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atındaki tüm kısmı kapsaması, Dura‟daki yerel Yahudi topluluğu için önemini ortaya 

koymaktadır.
400
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DÖRDÜNCÜ BÖLÜM 

4. HIRĠSTĠYAN ġAPELĠ 

 

4.1. Erken Hıristiyanlık DüĢüncesinin Görsel Sanatlara KarĢı Tutum 

 Bu konudaki hakim düĢünce, figüratif sanat din tarafından yasakladığından, ilk 

Hıristiyanların resme karĢı olduğu yönündedir. Bu karĢıtlık teorisi, bu alanda çalıĢma 

yapan neredeyse her araĢtırmacı tarafından kabul edilmiĢtir. Burada bu konuya ayrıntılı bir 

Ģekilde yer veremeyeceğim için, karĢıtlık teorisi ile ilgili temel çalıĢmalardan kısaca 

bahsedeceğim. 

 Murray, Hıristiyanlığın kökleri Yahudiliğe dayandığı için ikonofobik bir anlayıĢı 

benimsediğini ve bu nedenle erken dönemdeki kiliselerin sanata karĢı olduğunu 

savunmaktadır. Yani, dönemin Hıristiyan otoriteleri de, Yahudilerin yaptığı gibi ikinci 

emri yerine getirmiĢlerdir. Murray, bu bağlamda Ernest Renan„ı
 401

 karĢıtlık teorisinin fikir 

babası olarak tanımlamıĢtır.
402

 

 BaĢka bir açıdan Finney, Albrecht Ritschl ve daha sonra Adolf von Harnack‟un 

temsil ettiği liberal Protestan geleneği, kendisine bu teoriyi esas almıĢ gibidir. 

Liberal Protestanlık için Hıristiyanlık, temel ahlaki ve etik olguları tanımlar. Ġsa‟nın 

dini etik öğretiler içerir ve bu öğretiler yeni oluĢan Hıristiyan toplumun çekirdeğini 

oluĢturur. Buna göre kilise tarihsel süreç boyunca, Ġncil‟in sekülerleĢmesine ve 

HelenleĢmesine, yani saflığının ve orijinalliğinin kaybolmasına yol açan bir takım tavizler 

vermiĢtir. Liberal Protestanlığa göre, kiliseye sanatın sokulması Helenizasyonun, hatta 

Hıristiyanlığın paganlaĢmasının baĢka bir sonucudur.
403

 

Buna karĢın Bigham, eski Yahudilik ve Hıristiyanlığın resim karĢıtı tutumundan 

kaynaklandığı düĢünülen, erken Hıristiyanlıktaki ikonofobi argümanına karĢıdır.
404

 

Aslında, Yeni Ahit‟te karĢıtlık teorisini destekleyecek hiçbir ifade yoktur. Dahası, 

erken Hıristiyan literatüründe, herhangi bir canlıyı tasvir etmenin yanlıĢ olduğuna dair açık 

bir ifade de bulunmaz.
405
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Arkeolojik açıdan, Hıristiyan sanatının bilinen en eski kalıntıları Roma‟daki mezar 

yapılarından (katakomp ve lahitlerden) türemiĢtir.
406

 

Lowrie‟ye göre, Roma katakomplarındaki freskler, daha canlı bir görünüm 

kazandırma çabası nedeniyle basit tutulmuĢtur. Priscilla mezarlığındaki konular, birinci 

yüzyılın sonuna kadar tamamen süslüdür; Domitila mezarlığının giriĢinde, Flavian hipojesi 

ile aynı döneme tarihlenen, tek Ġncil referanslı tasvirler Nuh ve Danyal‟ın resimleridir.
407

 

Lamberton “Themes from St. John‟s Gospel in Early Roman Catacomb Painting” 

eserinde, Roma‟daki en eski katakompların ilk kısmında bir Yunan ġapeli‟nin yer aldığına 

dikkat çekmiĢtir.
408

 Bu yapı, ilk yüzyılın sonlarından II.yüzyılın baĢlarına kadar uzanan bir 

döneme tarihlendirilir. Freskler ciddi Ģekilde hasar görmüĢtür ve aralarında; Efkaristiya 

masasındaki grup, Ġbrahim ve Musa, Lazarus‟un yükseliĢi konulanın iĢlendiği tasvirler de 

vardır.
409

 

Roma Ġmparatorluğu sınırları içerisindeki erken dönem Hıristiyanlarının, yasadıĢı 

bir dinin mensubu olduklarından, pagan çevrelerin dikkatini çekmeyecek figürleri, 

simgeleri ve iĢaretleri seçmiĢ olmaları dikkate değerdir.
410

  

BaĢka bir deyiĢle, Hıristiyanlar eserlerinde putperest komĢularının sembolizminden 

etkilendiği için eserler Hıristiyan eseri olarak tanımlanmıyordu. Hıristiyan sanatı ancak II. 

yüzyıldan sonra özgün bir biçime kavuĢmuĢtur.
411

 

KarĢıtlık teorisinin hiçbir dini karĢılığı olmadığını göz önünde bulundurursak erken 

dönem Hıristiyan sanatının belirgin bir kronolojisi olmadığı görülmektedir. Görsel 

tasvirlere yönelik dini yasakların olduğuna inanmak için hiçbir neden yoktur. 

 

4.2. Hıristiyan ġapeli Konumu ve Düzeni 

Hiç Ģüphesiz, erken dönemde Hıristiyanlar evlerde toplanırlardı, ancak Yahudiler 

gibi Hıristiyanların da açık yerlerde, pazarlarda ve kiralık salonlarda buluĢtukları da 

unutulmamalıdır. Snyder‟a göre, ne özel konutların kiliseye dönüĢtürülüp kullanıldığına 
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dair herhangi bir yazılı veya arkeolojik kanıt, ne de Konstantin öncesi dönemde inĢa 

edilmiĢ mevcut bir kilise veya bazilika yapısı vardır.
412

 Hıristiyan meclisini barındıracak 

Ģekilde yeniden düzenlenmiĢ evler mevcuttu. Katolik nüfus arttıkça, “domus ecclesiae”
413

 

adı verilen bu yapıların da sayısı artmıĢ olmalıdır. Günümüze kadar korunmuĢ, ev kilise 

tipindeki tek yapı Dura Europos‟ta bulunmaktadır.
414

  

Bu hıristiyan yapısı, Ģehir planında M8 Bloğu adı verilen adanın kuzeybatı 

köĢesinde bulunur (Plan 1). Kentin batı surlarının gölgesinde, doğrudan Kule 17‟nin 

arkasında, ana kapının sadece bir blok ve sinagogun yaklaĢık 100 m güneyinde bir 

konumdadır.
415

 

Kilise 1931 yılında kazılmıĢtır ve surların hemen arkasında bulunması nedeniyle 

yapının batı ucu neredeyse tamamen korunmuĢ durumdadır. 1930‟larda, Kazının 

bitmesinin ardından, tüm süslemeler Yale Üniversitesi Güzel Sanatlar Galerisi‟ne taĢınmıĢ, 

Ģapelin küçük bir modeli oluĢturulup sergilenmiĢtir.
416

 (Resim 37) 

Hıristiyan yapılarının tarihi, özel konutların kullanımı ve ihtiyaca yönelik tahsis 

edilen yapılar olmak üzere iki bölümde incelenmektedir. Bu iki aĢamada yapıların 

boyutlarında ve temel düzeninde değiĢiklik görülmez. Yapılar, geniĢ avluyu çevreleyen bir 

dizi odadan oluĢan tipik ev planı Ģeklindedir.
417

 Yapı Hıristiyan kullanımı için 

dönüĢtürüldüğünde, iki büyük değiĢiklik söz konusuydu. Ġlk olarak, yapının güneyindeki 

odalar, kalabalık toplantıların yapılmasına ortam hazırlamak amacıyla birleĢtirilirdi. Diğer 

bir değiĢiklik ise kuzeybatıdaki odaya vaftiz teknesi ve duvar resimleri ekleyerek bu 

kısmın vaftizhaneye dönüĢtürülmesi Ģeklindedir.
418

  

Güney taraftaki büyük meclis salonunun doğu ucunda yükseltilmiĢ bir platform 

bulunmaktaydı, burası muhtemelen eğitim, dua ve Efkaristiya (ya da Tanrı‟nın akĢam 

yemeği) için ana buluĢma alanıydı. Bu oda yaklaĢık yetmiĢ beĢ kiĢiyi alabilecek Ģekilde 

düzenlenmiĢtir.
419

 (Plan 6) 

                                                           
412

 Snyder 2003: 128. 
413

 Hıristiyan tarihinde, Ġsa‟nın ilk takipçileri tarafından özel konutların kullanılması ile kiliselerin inĢa 

edilmesi arasındaki geçiĢ 4. yüzyılda yaĢanmıĢtır. Deleeuw 2011: 195. 
414

 Snyder 2003: 128. 
415

 Kraeling 1967: 3. 
416

 Baur 1934: 256. 
417

 Hopkins 1979: 94. 
418

 Gates 1984: 177-178. 
419

 Peppard 2016: 17. 



  

66 

 

Odanın oryantasyonunun doğu yönüne (güneĢin doğduğu yöne) doğru yapılmıĢ olması 

dikkat edilmesi gereken bir husustur. McClendon‟a göre, Suriye‟de III. yüzyılın ilk 

yarısında yazılan Havari Öğretileri‟nde yer alan “Doğuya doğru, cennetlerin cennetinde 

oturan Tanrı‟ya Ģükret.” ifadesi ile açıkça, doğuya doğru dua edilmesi gerektiği 

belirtilmiĢtir (Mez. 68:33).
420

 

Bazı alanların iĢlevleri bilinmemektedir. Kraeling, toplantı odası ile vaftizhane 

arasındaki Oda 5‟in ilk törenlerde Ģeytan çıkarma ayinlerinin önemli bir yer tutmasından 

hareketle exorcisterium  ve vaftiz hazırlığı için kullanılabileceğine dikkat çekmiĢtir.
421

 

Kuzeybatı köĢesinde, yaklaĢık 3 m geniĢliğinde ve 7 m uzunluğundaki vaftizhane, 

Dura-Europos‟taki Hıristiyan sanatı ve ritüeli konusunda temel kanıtları 

oluĢturmaktadır.
422

 Bu odada, konuttan kiliseye dönüĢtürme sürecinde önemli yenileme 

çalıĢmaları yapılmıĢtır. Sütunlarla desteklenen beĢik kemerli kanopinin altına geniĢ bir 

havuz yerleĢtirilmiĢ; güney duvarındaki dikdörtgen formunda bir niĢ, gölgelik olarak 

kullanmak amacıyla tekrar düzenlenmiĢtir. Dört duvarın tamamında Hıristiyanlık için 

önemli hikayeler resmedilmiĢtir.
423

 

 

4.3. Dura Vaftizhanesindeki Duvar Resimleri 

Sanatçı duvar yüzeyini iki bölüme ayırmıĢtır. Böylece batı duvarı neredeyse 

bütünüyle korunmuĢ, doğu duvarında ise alt panelde bulunan figürlerden geriye sadece 

ayakların olduğu kısım kalmıĢtır. Kuzey duvarda, kuzeybatı köĢesindaki panellerin bir 

kısmı korunmuĢtur. Güney duvarında sadece iki resim korunmuĢsa da kötü durumdadır.
424

 

4.3.1 Baldakendeki Resimler 

Baldaken, rengarenk boyanıp mermer görünümü kazandırılmıĢ sütunlar ve 

desteklerlerle dekore edilmiĢ vaftiz havuzunun üzerinde bulunmaktadır. Yıldızlarla dolu 

koyu mavi gökyüzü tasvirli tonoz, çerçevelerin içine iĢlenen meyve tasvirleri ile süslenmiĢ 

kemerle dekore edilmiĢtir.
425

 Meyve tasvirlerinin herbiri Ģeritlerle ayrılarak oluĢturulan 

alan içersine iĢlenmiĢtir. Meyve tasvirlerinin biri hariç hepsi tanımlanabilir. Sol kısımda, 
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bir salkım mor üzüm, üç adet nar ve üç adet sarı baĢaktan oluĢan baĢak demeti vardır.
426

 

Resimler, Hopkins‟in belirttiği gibi dünyayı (meyveler) ve cenneti (mavi renk üzerine 

beyaz yıldızlar) temsil ediyor olabilir.
427

 (Resim 37) 

Vaftiz havuzunun üzerindeki kemerli yapın iç duvarında iyi çoban ve daha küçük 

resmedilen Âdem ve Havva gibi önemli kült tasvirler bulunur.
428

 

 

4.3.1.1. Ġyi Çoban 

Kompozisyon basittir, kemerli duvarın ortasında, omzunda koyun taĢıyan bir 

kiĢinin cepheden görünüĢü tasvir edilmiĢtir (Kat. No.14 - Resim 39). Omuzlarında taĢıdığı 

iri koçun, sağ eliyle bir arka ayağını ve sol eliyle de bir ön ayağını tutmaktadır. Çoban, bir 

araya toplanmıĢ bir koyun sürüsünün arkasında durmaktadır. Sürü, uzun kıvrık boynuzlara 

ve doğuya özgü yağlı kuyruğa sahip on yedi koyundan oluĢur.
429

 

Çoban, koyu kenarlı sarımsı kahverengi bir tunik giyer. Sağ omzunun üzerine, sol 

tarafında asılı duran çantanın kayıĢı geçmektedir. BaĢı koyu saçla kaplıdır. Gözler, koyu 

renkli noktalar olarak verilmiĢtir, burun ve ağız pek ayırt edilemez.
430

 

Sanatçı, erken hıristiyan sanatına özgü tüm temaları, Ġyi Çoban ve koyunlarının 

alegorik tasvirinde kullanma yoluna gitmiĢtir. Yu. 10. 11-16 “Ben Ġyi Çoban‟ım. Ġyi Çoban 

koyunları için canını verir.”
 431

 pasajında Ġncil kaynaklı aynı ölçüdeki benzerlikler 

görülebilir. 

Peppard, Kriophorous‟a en yakın Ġncil analojisinin, Matta ve Luka‟nın bildirildiği 

gibi Mesih‟in sözlerinden ilham alınmıĢ olabileceğini düĢünmektedir.
432

 Luka‟nın 

versiyonun da bu konudaki açıklamalar daha anlaĢılırdır:
433

 “Ġçinizden hanginizin yüz 

koyunu olur da, bunlardan bir tekini yitirince doksan dokuzunu bozkırda bırakıp buluncaya 
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dek yitirilenin ardından gitmez ki?
 
Koyunu bulunca da onu omzuna alıp sevinç içinde

 
evine 

döner.”
434

 

Koyun veya koç taĢıyan çoban, Greko-Romen sanatında popüler bir figürdür.  

Genellikle genç ve sakalsızdır, kemerli kısa bir tunik ve bot giyer Ģekilde tasvir 

edilmiĢtir.
435

 Sürüsüyle birlikte ya da koyun sağarken tasvir edilen çoban resimleri de bu 

konuyla iliĢkilendirilmektedir. Jensen‟e göre, “koyun taĢıyan” figürünün öncülü Hermes 

tasvirleri arasında yeralmaktadır. Hermes, ölüler dünyasında rehberlik etmesinin yanında 

ölümden sonra kutsanmıĢ bir yaĢam umuduyla iliĢkilendirilmiĢtir ve bu yüzden özellikle 

cenaze ritüeli için uygun bir karakterdir.
436

 Ayrıca, çobanlar her zaman sürüleri ve meralar 

için ilahi koruma arayıĢı içindedir, çünkü tek gelir kaynakları salgın hastalıklar, kuraklık ve 

sel gibi doğal afetler veya vahĢi hayvanlar gibi etmenlerden kolayca etkilenir. Koç taĢıyan 

Tanrı Hermes (koyunları kurtaran), sürülerin ve meraların korunmasıyla iliĢkilendirilen 

tanrılar arasındadır.
437

 

Bir Hıristiyan sembolü olan “Ġyi Çoban”ın, pagan inancındaki Kriophoros (Koç 

taĢıyan)‟tan türetildiğini anlayabiliriz, ancak erken dönem Hıristiyanları, Kriophoros 

figürüne yeni bir anlam kazandırmıĢtır. Adak verilen bir tanrı ya da sıradan bir çoban 

yerine, takipçilerine değer veren koruyucu bir Mesih figürü olarak betimlemiĢlerdir. 

Jensen‟in, Dura‟nın vaftiz adayları koyunları, kilise sürüyü, Ġsa ise hepsini kurtuluĢ 

yolunda önderlik eden çoban olarak temsil ettiği düĢüncesinde haklı olabilir. 
438

 

 

4.3.1.2. Âdem ve Havva 

 Âdem ve Havva figürleri sol alt köĢede, Çoban ve sürü figürlerinin altında, 

aedikulanın arkasına resmedilmiĢtir. Âdem ve Havva sahnesi sadece 35 cm geniĢliğinde ve 

28 cm yüksekliğindedir. Sahne yanlarda iki ağaçla sınırlandırılmıĢtır  (Kat. No.15 - Resim 

39).
439

 

Ortada küçük bir ağaç yer alır. Bu ağaçın altında iki insan figürü vardır. Her ikisi 

de, genital bölgelerini örttükleri yaprak dıĢında çıplaktırlar. Kolları ile ortadaki ağaçtan 
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sarkan iki yuvarlak meyveye uzanır durumdadırlar. Henry Pearson‟un çiziminde, ağacın 

sağındaki figürün göğsünün kavisli dıĢ hat çizimi nedeniyle, bu kiĢinin bir kadın olduğu 

anlaĢılır. Zemini oluĢturan alanın üzerinde, ön planda, sola doğru hareket eden ve baĢını 

yerden yukarıda tutan bir yılan tasviri vardır.
440

 

 Sahnede, YaratılıĢ 3:1-7‟de açıklanan iki ardıĢık olayı resmediliyor: meyvelerin 

yasak ağaçtan toplanması ve Âdem ile Havva‟nın çıplaklıklarının farkına vardıklarındaki 

aydınlanma ve utançlarını gizlemeye çalıĢmaları.
441

 

Kraeling‟e göre, kompozisyon, günahı ve bilhassa vaftizin yorumlanması 

konusunda çok önemli bir faktör olan Âdem‟in günahını ve Mesih‟in sağladığı kurtuluĢu 

anlatmaktadır.
442

 

Dirven‟nin görüĢleri, Suriye‟nin erken dönem Hıristiyanlık anlayıĢında, Âdem ve 

Havva anlatımının “ilk günah” hikayesi olarak pek görülmediği yönündedir.  Bu hususta, 

Âdem ve Havva‟nın günahı ve ölümü, vücut bulma ve ebedi cennet kadar çağrıĢtırmadığı 

sonucuna varmıĢtır.
443

 

Hıristiyanların kurtuluĢ düĢüncesindeki, iki farklı varlığın tekrar birleĢmesi Ģeklinde 

anlatılan ve cennete dönüĢ ritüelini oluĢturan evliliğin, Suriye kaynaklarında 

anlatılanlardan alakasız değildir. Erken Hıristiyanlık döneminde yeni yaratılıĢın kurtuluĢ 

anlayıĢı sıklıkla evlilikle iliĢkilendirilmiĢtir. Bir çok Suriye kaynağı kurtuluĢu yeniden 

birleĢme, günahı ise yabancılaĢma ile bağdaĢtırmıĢtır.
444

 Thomas Ġncili‟ne göre Ġsa, “Ġkiyi 

tek yaptığınızda insanın evlatları olacaksınız.”
445

 sözünü söylemiĢtir ve “krallığa girmek 

için erkeği ve diĢiyi aynı ve tek kılmak” gerektiğini eklemiĢtir.
446

 Âdem ve Havva‟nın 

Suriye teolojisinde doğumu, yenilenmeyi, birleĢmeyi ve kutsanmayı temsil ettiği 

düĢünülebilir.
447
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4.3.2. Davut ve Golyat 

 Davut ve Golyat‟ı konu alan panel, güney duvarında, iki kapı arasındaki kemerli bir 

niĢin altında bulunur. Resmin sağ kısmı tahrip olmuĢtur. Soldaki bölüm hava Ģartları 

nedeniyle zarar görmüĢtür. Dahası, sahnenin merkezinden geçen sıva, geniĢ bir yarık 

oluĢturmuĢtur.
448

 (Kat. No.16 - Resim 41) 

Kompozisyonun merkezinde, Davut‟un saçlarının küçük bir kısmı, çenesinin ve 

yüzünün dıĢ çizgisi korunmuĢtur. Kırmızımsı kahverengi renkte kısa bir khiton 

giymektedir. Sağ koluyla, dirseğini keskin bir Ģekilde bükerek, baĢının üzerinde tuttuğu 

kılıç yatay konumdadır. Davut‟un kolunun yukarısında, kalın harflerle “ΔΑΟΥΙΔ” 

Ģeklinde adı yazmaktadır. Çıplak bacakları ve dizinin bir kısmının bordürleri kırmızımsı 

kahverengi ile çizilmiĢtir, sağ dizini hafifce kırarak bacağını öne atmıĢtır.
449

 

Alanın sol tarafında, Davut‟un önünde yenilmiĢ Golyat yere yığılmıĢ Ģekilde tasvir 

edilmiĢtir. Özellikle figürün üst kısmındaki koyu renkli çizgi kalıntıları, çenenin ana 

hatlarıyla ilgili korunan tek Ģeydir. Golyat‟ın vücut ölçüleri büyük gösterilmiĢ, sağ kolu 

göğsüne doğru kıvrık ve bacaklarının birisinin  çizimi gözükmektedir. Çenesinin 

yukarısına denk gelen, ГOΛΙAΘ kelimesinin yanlıĢ yazımı olan ГOΛΙΘO kazınmıĢtır.
450

 

Davut ve Golyat sahnesinin üzerinde, özenle yerleĢtirilen bir yazıt bulunmaktadır. Bu yazıt 

Ģapelin orijinal yapısına aittir. Yazıtta, Ġsa Mesih‟in ismi geçer ve Proklus‟a, “Mesih Ġsa 

sizindir: Proklus‟u hatırlayın” Ģeklinde atıf yapılmıĢtır. Ayrıca niĢin yanında küçük graffito 

kazımasında da Mesih‟in adı, “Mesih Ġsa; mütevazi Siseos‟u hatırla.” Ģeklinde 

geçmektedir.
451

 

Proklus, Dura‟da 165‟den itibaren Roma ordusunda görev yapan, askerler arasında 

kendisini kanıtlamıĢ bir Yunanlıdır ve adı kazılarda ortaya çıkan askeri kayıtlarda 

geçmektedir.
452

 

Resimler isim içerdiğinden, kiĢiler veya tasvirin yorumu konusunda Ģüpheye pek 

yer yoktur. Sahnede, Davut‟un, Golyat‟ı sapanla etkisiz hale getirmesi ve ardından kılıcını 

alıp kafasını kesmesini konu alan ünlü anlatının (1Sa. 17) tasvir edildiği açıktır.
453
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Davut ve Golyat hikayesinin erken Hıristiyan sanatında nadiren yer verilmektedir. 

Davut‟un düĢen devi öldürmesiyle ilgili bilinen en erken tarihli resim Dura‟dadır ve VI. 

yüzyıla kadar sahne bir daha herhangi bir Ģekilde görülmez.
454

 Bu kompozisyona en benzer 

örnek, Mısır‟daki Bawit Manastırı Ģapellerinden birinde bulunan Davut döngüsünü konu 

alan dizilerin kafa kesme sahnesini içeren fresktir.
455

 (Resim 42) 

Asıl mesele, oldukça militarist olan bir kompozisyonun vaftizhanede neden 

sergilendiğidir. Çoğu hipotez teolojik bakıĢ açısıyla türetilmiĢtir. Milburn, Golyat‟a karĢı 

Davut‟un tüm zorluklara rağmen kazandığı zafere atıfta bulunulduğuna, Hıristiyanlığa  

adım atacak yeni adayların mücadeleyi her zaman en güçlü olanın kazanmadığını 

hatırlamak için konulduğuna inanmaktadır.
456

 

 Peppard, bu sahneyi Dura-Europos„un militarist imajından kaynaklanan 

militarist bir görsel olarak yorumlamıĢ ve Korol Dieter‟in çalıĢmasını ikna edici olduğunu 

düĢünmüĢtür. Korol‟un Davut ve Golyat‟taki sanatsal form ve detaylar konusunda 

savunduğu yeni yaklaĢımları açıklamıĢtır. Resimde Davut, bazı görsel özellikleri (tunik, 

kol bandı ve sapan) nedeniyle Romalılarla iliĢkilendirilmiĢtir. Bununla birlikte Korol, esas 

olarak Golyat figüründe bulunan, Dura-Europos‟ta ortaya çıkarılmıĢ Pers krallarına ait 

sikkelerde de görülen, kolye veya boyun zırhı üzerinde yoğunlaĢmıĢtır.
457

 

 Buradan Golyat‟ın, Pers kralı olarak yada en azından yüksek rütbeli bir Pers askeri 

olarak gösterildiği sonucuna varmıĢtır. Davut figürü, merkezi konumdadır ve muzafferdir. 

Üstelik, Pers üstünlüğünün Dura‟da yaĢayan Hıristiyanlar üzerinde yarattığı baskıyı göz 

önünde bulundurursak, muhtemelen bir çeĢit umut kaynağı olarak görülmekteydi.
458

 

 Bence, militarist görüĢler, vaftizhane ile doğru Ģekilde iliĢkilendirilemez. Özellikle 

I. Konstantin öncesi dönemde, kilise üyelerinin orduya katılması ve sonradan vaftiz edilen 

askerlerin savaĢması kesin bir Ģekilde yasaklanmıĢtır. Ayrıca, erken dönemdeki hiçbir 

Hıristiyan yazar, Hıristiyanların asker olabileceğini iddia etmemiĢtir. III. yüzyılda kilise, 

bu tür yasaklar uygulamıĢtır ve Celsus, Tertullianus, Hippolutos, Origenes, Cyprianus ve 

Lactantius; Hıristiyanlığın askerlik hizmetine karĢı olan tutmuna tanıklık etmiĢtir.
459
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 Roma‟da yaklaĢık 215‟te ortaya çıkan ve içinde “Asker olmak isteyen katekümen 

veya iman edenler, Tanrı‟yı küçümsedikleri için reddedildi” ifadeleri geçen „The Apostolic 

Tradition of Hippolytus of Rome‟ eseri de bunun baĢka bir örneğidir.
460

 

 Dolayısıyla, Davut ve Golyat paneli askeri propoganda anlamında 

değerlendirilemez. Bu hikaye Tanrı‟ya olan inançla ilgilidir. Ne asker ne de herhangi bir 

silaha sahip olan Davut adlı genç çoban, Golyat‟ı duyduğunda kardeĢlerine yiyecek 

getirmek için Saul kampına gitmiĢtir.
461

 Gerçek Tanrı adına Davut, Dev Golyat‟ın üzerine 

yürüdü ve onu küçük bir taĢla öldürmüĢtür. Burada, baĢarı Davut‟a değil Tanrı‟ya aittir ve 

mücadele savaĢarak değil, Tanrının mucizesi sayesinde kazanılmıĢtır. Yani, Rab‟be olan 

iman, vaftiz ile inananları korur; günaha ve ġeytan‟a karĢı olan mücadelede zafer 

kazanmasına yardımcı olur. 

4.3.3. Kuyunun Yanındaki Kadın 

 Bu panel güney duvarının batı ucunda bulunmaktadır ve kuyunun yanında bir kadın 

temsil edilmektedir (Kat. No.17 - Resim 43). Üzerine uzun kollu, ayak bileklerine kadar 

inen bir khiton giymiĢtir. Kıyafetin göğüs kısmanda büyük ölçekli beĢ köĢeli bir yıldız 

iĢlenmiĢtir. Tasvirdeki tüm konturlar kahverengi boya ile oluĢturulmuĢtur. Kadının 

bakıĢları tamamen seyirciye yönelmesine rağmen, vücudu yarı profilden gösterilmiĢtir. 

Saçlar oldukça koyu renkle verilmiĢ, her iki tarafta da boyun hizasında topuzlar bulunur. 

Yuvarlak hatlara sahip yüz büyük oranda belirsizdir.
462

 Kadın kalın bir ipi çekmek üzere 

öne doğru eğilmektedir. Ayakları, kalın çizgilerle belirtilmiĢ yüzeye basmaktadır. Sol 

ayağı ile öne doğru eğilme iĢlemini destekler Ģekilde parmak uçlarında durmaktadır. 

YumuĢak deriden ayakkabılar giymektedir. Resimde bulunan kuyu tasviri daha önceki kazı 

raporunda pithos olarak tanımlanmaktadır.
463

 

 Samiriyeli kadın olarak tanımlanan kuyudaki kadına ait korunmuĢ ikonografik 

örnekler, Dura‟daki kilise ve Napoli Fonte‟deki San Giovanni Kilisesi (Resim 44)  olmak 

üzere iki vaftizhanede karĢımıza çıkar.
464
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 Dura vaftizhanesindeki kadının tartıĢmalı kimliğiyle ilgili iki ana hipotez ortaya 

atıldı. Ġlk olarak, vaftizle iliĢkilendirildiği için, kuyudaki Samiriyeli Kadın‟ı tasvir ettiği 

kabul edilmiĢtir.
465

  

 Kuyudaki Samiriyeli Kadının hikayesinde, Ġsa bir yabancıdan su ister ve 

karĢılığında ona “yaĢam suyunu” vaat eder.
466

  Kadın, ne demek istediğini sorduğunda, Ġsa 

Ģöyle cevap verir: “Vereceğim suyu içenler asla susamaz. Ġçlerinde sonsuz yaĢamın 

fıĢkırdığı bir su kaynağı olacaktır”.
467

  

 Bu metin, Irenaeus ve Tertullian gibi birçok Hıristiyan yazar tarafından vaftiz 

figürleri listesine dahil edildiğinden bariz bir öneme sahiptir.  Bu nedenle sahne mantıksal 

olarak Samiriyeli Kadınla iliĢkilendirilmiĢtir.
 468

 

Peppard, Samiriyeli Kadın hikayesinde, kuyunun yanında oturan ya da yakınında 

bulunan Ġsa ile diyalog halinde olmasına karĢın kadının yalnız tasvir edildiğini ve 

dolayısıyla bu panelde Sarmiriyalı Kadına atıfta bulunulmadığını savunmuĢtur.
469

  

Diğer yandan, Mesih‟e ait figürlerin bulunmadığı türden resimler katakomplarda pek nadir 

değildi. Dura Kilisesindeki Samiriyeli Kadın, Domitilla ve Roma‟daki Callixtus 

mezarlarındaki örnekler gibi, konu olarak Ġsa‟nın hikayesi iĢlenmesine rağmen, yalnız 

tasvir edilmiĢtir. 

Ayrıca, Papperd kadının sırtına değen ve yukarı doğru bir birinden uzaklaĢan iki çizgiye 

dikkat çekmiĢtir. Bu çizgiler, arkeolojik araĢtırmalar sırasındaki raporlarda yer alan 

çizimlerden birine dahil edilmiĢtir (Resim 43-b).
470

 Bu çizgilerin kadınla olan bağlantısı, 

Yakup Ġncili‟ndeki Meryem‟e verilen müjde hikayesindeki “Sürahiyi aldı ve suyla 

doldurmak için dıĢarı çıktı. Aniden, bir ses ona, “Sevin, kutsanmıĢ kiĢi. Rab seninle. Sen 

kadınlar arasında kutsandın.”
471

  ifadesi ile açıklanmaktadır. Peppard‟ın bu tutumu, Sicilya 

Siraküza‟daki 4. yüzyıldan kalma Adelphia lahitleri gibi bazı örneklere dayanıyordu 

(Resim 46).  BaĢka bir örnek ise Meryem‟in bir kuyunun yanında yalnız olarak, geriye ya 
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da yaklaĢmakta olan Cebrail‟e bakarken gösterildiği, XI. yüzyıla ait Bizans 

elyazmalarıdır.
472

( Resim 47).  

BaĢka bir açıdan, çiftlerin bir kuyunun yanında tanıĢması, Eski Ahit‟te geleneksel 

bir sahne türüdür. Rebeka ve Ġshak, Rahel ve Yakup
473

 , Sephora ve Musa
474

  gibi çiftler 

buna örnektir. Her karĢılaĢma Origen‟in onuncu vaazında bahsettiği gibi kur yapma ve 

evliliği içermektedir: “Sizce kuyularla ilgili yazılanlar bunlarla mı sınırlı? Yakup da bir 

kuyuya gider ve Rahel‟ı orada bulur. Orada Rahel‟in “gözlerindeki iyiliği ve 

görünüĢündeki güzelliği” fark eder. Aynı Ģekilde Musa da Sephora‟yı bir kuyunun yanında 

bulur. Bu kelimelerin ruhani olduğunu anlamak için henüz harekete geçmediniz mi? Yoksa 

patriklerin kuyulara gitmesini ve evliliklerini su sayesinde yapmalarını her zaman Ģans 

eseri olduğunu mu düĢünüyorsunuz?”
475

  

Benim görüĢüme göre, bir kuyu yanındaki kadın, Meryem‟e sunulan saflığın ve doğumun 

müjdesinin yanı sıra, Ġncil‟de geçen kadınların yaptığı gibi saf ve temiz evliliği, Samiriyeli 

Kadına vaat edilen kurtuluĢu temsil ediyor olabilir. 

 

4.3.4. Felçli Adamın ĠyileĢmesi 

 Paneller, kuzey duvarının üst kısmına, yan yana yerleĢtirilmiĢtir, “su üzerinde 

yürüyüĢ mucizesi” ve “felçli adam” konularını içeren iki sahne bulunmaktadır. Ġkinci sahne 

basittir, üç figür bulunur ve piramidal Ģekilde düzenlenmiĢtir; ayakta duran Ġsa figürü, 

yatakta uzanırken ve yatağın arkasından yürüyerek geçip giderken tasvir edilen figürler 

bulunur (Kat. No.18 - Resim 48). Ġsa neredeyse cepheden gösterilmiĢtir; saçları açık 

kahverengi, gözlerdeki iris ve göz bebeği siyah bir nokta ile belirtilmiĢtir, sağ elini uyuyan 

figürünün baĢına doğru uzatır. Uzun kollu bir khiton üzerine beyaz bir khimation ve 

sandalet giymektedir.
476

 Ġsa figürünün altında, hasta bir adam yatakta uzanmaktadır, 

yatağın üzerinde kırmızı saçaklı bir örtü bulunmaktadır. DıĢ hatları kahverengi ile 

belirtilmiĢ, dizlere kadar inen uzun kollu sarı bir khiton giymektedir. Vücudunun sağ 
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tarafındaki sağ kolçaklardan ve baĢının bir kısmından görülebildiğimiz kadarıyla, baĢı 

kahverengi saçlarla çevrelenmiĢtir.
477

 

Tedavi edilen adam, aynı düzlemde ve aynı görünüĢle tekrar temsil edilmiĢtir. Fakat bu 

defa, sol eli ile yatağı baĢ aĢağı tutarak taĢırken, sağ eli ile adımlarını desteklemek 

amacıyla öne doğru uzatır. Örtünün eksik olması nedeniyle yatağın çapraz örgüleri 

görülebilmektedir.
478

 

 Hikaye, felçli bir adamın yıllarca çektiği acı ve su ile iyileĢtirilme arzusunu konu 

alır. Ġncil‟deki hasta adam, “Su karıĢtırıldığında beni havuza sokacak kimsem yok”
479

 

Ģeklinde yakınmaktadır ve bazı el yazmalarında, bir meleğin suyu düzenli olarak 

“karıĢtırarak” iyileĢtirici güçler kazandırdığı belirtilmiĢtir. Felçli adam nihayetinde su 

tarafından değil, yatağını kaldırmasını ve yürümesini söyleyen Ġsa tarafından 

iyileĢtirilmiĢtir. Böylece “iyileĢme” konusu, sanatsal programın geri kalanıyla birlikte 

sağdan sola izlenir.
480

 

Felçli adamın iyileĢmesi, Sinoptik Ġncillerde (Mar. 2, 1-12; Mat. 9, 2-8; Luk. 5, 18-

26), Ġsa‟nın affedici özelliği bağlamı içinde bahsedilmiĢtir. Özellikle de bedensel iyileĢme, 

affediciliğinin bir yan ürünü olduğu vurgulanmıĢ, ancak iyileĢme konusunda suyun yeri ve 

iĢlevinden hiç bahsedilmemiĢtir. Buna karĢın, Yuhanna‟nın Ġncili, Ġsa‟nın felçli adamı 

iyileĢtirmek için Bethesda havuzuna yerleĢtirmesinin anlatıldığı tek versiyondur (Yu. 5: 

4).
481

 

Bu sahne, erken Hıristiyan sanatında en sık temsil edilen sahneler arasındadır. Bu 

temanın ikonografik örnekleri bazı katakompların duvar resimlerinde karĢımıza 

çıkmaktadır. Felçli adamın yatağını sırtına alıp taĢıması, sağlığına kavuĢmuĢ olduğunun 

göstergesidir. Tedavi eden ise sahnede görünmez veya sahnenin merkezinde değilde 

yanlarda resmedilir.
482

 

 Lowrie, Mesih‟in sahnede ön planda bulunmamasının ardındaki nedenleri mantıklı 

bir Ģekilde açıklamıĢtır. Katakomplarda sergilenen eserlerde hikayelere ayrıntılı Ģekilde yer 

verilmez, çünkü herkes bu hikayelere zaten aĢinadır, bu yüzden sadece tanıdık Ģablonların 
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kullanılması asıl hikayeyi çağrıĢtırması için yeterlidir. Yunan sanatındaki hikaye anlatım 

anlayıĢının görüldüğü Helenistik dönem resimsel süslemelerindeki sanat özelliği burada 

görülmez. Lowrie, Ġsa‟nın mucizeleri tasvir edilirken, kolayca anlaĢılabilecekse, kendisinin 

bile tasvirde gösterilmediğini açıklamıĢtır. Dolayısıyla, sırtında yatak taĢıyan bir adam 

tasviri, bu olağandıĢı eylemin iliĢkilendirildiği felçli adam hikayesinin tamamını 

çağrıĢtırmak için yeterlidir.
483

 

Panele geri dönecek olursak, Kurtarıcının felçliye merhametli bir jestle elini 

uzattığı tasvir, Ġsanın bilinen en eski temsilidir.
484

  Ardındaki sebep ise Peppard‟ın 

açıkladığı gibi, Ġsa‟nın antik çağda Ģifacı olmak gibi yaygın bir üne sahip olmasıdır. Ancak 

Suriye‟de, yaygın Ģekilde “ġifacı” ve “Hekim” sıfatlarına sanatsal kompozisyonlarda daha 

çok odaklanılmıĢtır.
485

  

En erken mucize tasvirlerinden biri olduğu için izleyicilere kapsamlı ve açık bir 

Ģekilde göstermek gerektiği; Ancak zamanla, tasvirin yaygınlaĢması ve Hıristiyan 

topluluğunun ortak hafızasının bir parçası olmaya baĢlaması üzerine, Ġsa figürünü 

göstermeye pek gerek kalmadığı söylenebilir. 

 

4.3.5. Su Üzerinde YürüyüĢ 

 Bu panel kuzey duvarında, felçli adam sahnesinin hemen sağında bulunmaktadır. 

Sahne dikey olarak düzenlenmiĢtir ve tasvirler tüm alanı doldurmaktadır (Kat. No.19 - 

Resim 49). Üstte, su üzerinde büyük bir gemi tasviri bulunmaktadır. Gemide tam olarak 

görülen dört figür bulunur, ayrıca güvertede oturur Ģekilde gösterilen diğer iki figürün 

küçük bir kısmı korunmuĢtur. Su, bir dizi düzensiz çizgi ile gösterilmiĢtir. Teknenin alt 

kısmında yanyana iki figür vardır.
486

 

 Teknenin kıç kısmandaki yüksek pupa iki halat ile ana direğe bağlanmıĢtır. 

Figürlerden biri dümenci olarak kıçta oturmaktadır ama dümeni tutmamaktadır. Dört figür 

de, “felçli adam” gibi uzun kollu khitonlar (soldan sağa pembe, sarı, pembe, yeĢil renkte) 

giymektedir. Hepsinin aynı dairesel yapıda gözleri vardır ve gözbebekleri büyük 

iĢlenmiĢtir. Siyah yuvarlaklarla belirtilen kahverengi bukleli saçlara sahiptirler.
487
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 Kompozisyonun alt kısmı, suyun açıklarında bir araya gelen ve daha büyük 

ölçeklerle verilmiĢ iki figür ile oluĢturulmuĢtur. Solda biraz alçakta kalan figür sağa doğru 

yönelmiĢtir, ancak yüzü seyirciye dönüktür. Sakal, yoğun kıvırcık saç ve uzun kollu khiton 

ve khimation ile resmedilmiĢtir. Sağ kolu sağa doğru uzanmaktadır. Diğer figür ise uzun 

kollu khiton giymektedir. Panelin, baĢ ve sol omzu içeren kısmı, kerpiç duvarın inĢa 

sürecinde tahrip olmuĢtur. Sola doğru yürürken sağ elini solundaki figüre doğru 

uzatmaktadır.
488

 

 Bu panel, Ģüphesiz, Mesih‟in su üzerinde yürümesi mucizesini temsil etmektedir.
489

 

Bu hikaye Ġsa‟nın havarilerine Celile Gölü‟nünden karĢıya geçmelerini söylemesi ve ibadet 

etmek için kalmaya karar vermesiyle ilgilidir. Havarilerin karĢıya geçmek için bindiği 

tekne, aniden çıkan bir fırtına tarafından batma tehlikesi altındadır. “O sırada tekne kıyıdan 

bir hayli uzakta dalgalarla boğuĢuyordu. Çünkü rüzgar karĢı yönden esiyordu. 

Sabaha karĢı Ġsa, gölün üstünde yürüyerek onlara yaklaĢtı.
 
Öğrenciler, O‟nun gölün 

üstünde yürüdüğünü görünce dehĢete kapıldılar. “Bu bir hayalet!” diyerek korkuyla 

bağrıĢtılar. Ama Ġsa hemen onlara seslenerek, “Cesur olun, benim, korkmayın!” dedi. (Mat. 

14:24-27).
490

 

 Matta Ġncili dıĢında tüm Ġncil versiyonlarında bu hikaye ile sadece Ġsa‟nın su 

üzerinde yürümesi ve onun doğaüstü güçlerine dikkat çekilmiĢtir.
491

 Matta versiyonu 

hikayenin ikinci sahnesi olan Petrus‟un geçtiği kısmı da içermektedir. Havarisi Petrus, su 

üzerinde yürüyen kiĢinin Ġsa olup olmadığını test etmek için, Ġsa‟ya kendisi ile birlikte su 

üzerinde yürümek istediğini ve bunu mümkün kılmasını söyledi. Bunun üzerinie Ġsa bu 

isteği kabul etti, ama Petrus‟un inancı azaldı. “Ġsa hemen elini uzatıp onu tuttu. Ona, “Ey 

kıt imanlı, neden kuĢku duydun?” dedi.” Suyun yüzeyinde duran Ġsa elini, kısmen suya 

batmıĢ olan Petrus‟a uzattı.
492

 Buradaki asıl problem, ayakta duran figürlerden hangisinin 

Mesih‟i, hangisinin Petrus‟u temsil ettğidir. Dolayısıyla, Ġsa ve Petrus‟un tasvirleri ile ilgili 

iki ana hipotez ortaya atılmıĢtır. 

 Baur bu tasviri, Matta Ġncili‟ndeki ifadelere dayanarak, su yüzeyinde ayakta duran 

Ġsa‟nın Petrus‟u kurtarmak için yardım elini uzatması Ģeklinde yorumlamıĢtır. Bu yorum 
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araĢtırmacılar arasında en yaygın Ģekilde kabul edilen hipotezdir, çünkü bu sahnenin 

vaftizdeki affedicilik ve iman anlayıĢını doğru bir Ģekilde yasıttığı düĢünülmektedir.
493

 

 Kraeling‟e göre, Ġsa figürünün kıyafetleri detaylı olarak incelendiğimizde, “Felçli 

adam” sahnesindeki gibi bu sahnede de khiton ve khimation giydiğini varsayarsak, biraz 

daha alçakta resmedilen figürün Ġsa‟yı temsil ettmektedir, Petrus ise tekneden ona doğru 

yürümektedir.
494

 Bu durumda sorulması gereken soru Ģudur: Sanatçının isteği, inanç 

eksikliği ve kurtuluĢ için Ġsa‟ya ulaĢmaya çabalarken batan Petrus‟u göstermek değilse, bu 

kompozisyondan amacı ne olabilir? 

Kraeling, sanatçının Ġsa‟nın güçlerini havarilerine iletebildiğini ve böylece Ġsa‟nın 

mucizelerini birlikte baĢarılı bir Ģekilde gerçekleĢtirebileceklerini göstermek istediğini öne 

sürmüĢtür.
495

 Kraeling‟in ifadelerini ayrıntılı olarak inceleyen Peppard, ikinci veya üçüncü 

yüzyıla tarihlenen en eski Suriye yazılı eserlerinden olan “Süleyman‟ın ÖzdeyiĢleri”nden 

bir referans göstermiĢtir. Su üzerinde yürüme hikayesini içeren, ancak olayın geçtiği yerin 

bir nehir olarak değiĢtirildiği ÖzdeyiĢ 39‟da: “Azgın nehirler, Rab‟bin gücü... onları imanla 

aĢanlar zorlanmayacak, ve lekesiz yürüyenler korkmayacak.”
496

 Ģeklinde bir ifade bulunur. 

Peppard, bölümün Matta versiyonunun Suriye yorumundan, Petrus‟un suya adım atmasının 

kesin olarak inancı ile bağlantılı olduğu sonucunu çıkarmıĢtır.
497

 

Petrus‟un su üzerinde yürüdükten sonra batması olayının önemine dikkat çeken 

baĢka bir görüĢ de mevcuttur. Nicolls tarafından ortaya atılan fikir bu görüĢü 

desteklemektedir. Su üzerinde yürüme eylemi kiĢinin tanrısallıkla iliĢkili olduğunu 

göstermektedir. Ġsa, Petrus‟u güven mucizesini paylaĢarak içten bir yoldaĢlığa davet 

etmiĢtir.
498

 

Petrus‟un hikayesinde üç ana olay vardır: Tekneden ayrıldığı ve su üzerinde 

yürümeye baĢladığı an, batmaya baĢlaması üzerine Ġsa‟nın ona yardım etmeye geldiği an, 

Ġsa‟nın yardım etmesi ve birlikte ilerledikleri an. Önceki tüm hipotezler ilk iki olay 

etrafında dönüyordu: Batmadan önceki an Petrus‟un güçlü imanının bir göstergesi olarak 

ele alınıyordu, boğulmaya baĢladığı ve Ġsanın onu kurtarmak için elini uzattığı an ise 

Petrus‟un zayıf inancının bir göstergesi olarak açıklanmıĢtır. 
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Üzerine düĢünmeye değer bir baĢka olay ise, Ġsa‟nın Petrus‟u, sudan çıkarıp 

kurtarmasının ardından onun hayatta olduğunu diğer havarilere göstermek için 

kaldırmasıdır. burada Ġsa‟nın, yardım için her zaman orada olacağını yeni adaylara 

gösterilmek amaçlanmıĢtır. Ġnanç ne kadar zayıf veya güçlü olursa olsun, Tanrı tüm 

oğullarını koruyacak ve onlara güç verecektir. 

4.3.6. Kadınların Tören Alayı 

Tüm sahne, beĢ metreden biraz daha geniĢ ve sağdan sola doğru devam eder Ģekilde 

sıralanmıĢ iki resimsel unsurdan oluĢmaktadır. Kompozisyon, doğu duvarının alt 

kısımlarını kaplar ve kuzey duvarında devam eder.
499

 (Kat. No.20 - Resim 50) 

Resmin doğu duvarında korunmuĢ kısımlarındaki detaylar ve renkler oldukça canlı 

ve nettir. Sanatçı, arka planı oluĢtururken, pembe ile aydınlatılmıĢ kırmızımsı kahverengi 

kullanmıĢtır. Tüm duvar boyunca koyu kahverengi kenar çizgileri oluĢturulmuĢ ve frontal 

Ģekilde resmedilen beĢ kiĢilik bir grup, simetrik olarak dağılım gösterir. Sadece ayakları ve 

giysilerinin alt uçları korunmuĢtur. Ayaklar ise açık renkli çizmelerle gösterilmiĢ. (Resim 

40) 

Söz konusu beĢ figürün giysileri aynıdır ve eteklerinin biçimine bakılırsa, ana 

hatları kahverengi ile belirtilmiĢ, uzun khiton giydikleri anlaĢılmaktadır. Tüm giysiler açık 

renklidir ve muhtemelen sıvalı yüzeyin kendi rengi olan beyaz ile renklendirilmiĢtir.
500

 

Kuzeydeki uzun duvarda, kuzeydoğu köĢesinin yakınında, çift kanatlı bir kapı tasvir 

edilmiĢtir.
501

 

Kuzey duvarındaki ana resim, kapı tasvirinden hemen sonra, felçli adam ve su 

üzerinde yürüme konulu resimlerin altında bulunmaktadır. Sahnede koyu mat bir 

kırmızıyla oluĢturulan arka plan üzerine iĢlenmiĢ, sağdan sola doğru ilerleyen, ellerinde 

meĢaleler ve geniĢ kaseler taĢıyan görkemli Ģekilde tasvir edilmiĢ bir grup kadın 

bulunmaktadır. Duvar büyük ölçüde hasar gördüğünden ilk figürün bir kısmı ve üçüncü 

figürün neredeyse tamamı eksiktir. (Resim 51-52) 

Sol tarafta, beĢik çatılı büyük bir obje bulunmaktadır ve kapağın her iki kenarında, 

büyük ölçekte gösterilmiĢ birer çok ıĢınlı yıldız iĢlenmiĢtir. Bu lahit kompozisyonun 

genelinde en önemli unsurdur. Obje beyaz, dıĢ konturları ise siyah olarak iĢlenmiĢtir. 
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Gövde de bezeme yoktur, ancak kapağın ön yüzü dalları düzensiz bir Ģekilde yanlara 

yayılmıĢ açık kahverengi bir asma iĢlemesi ile bezenmiĢtir. Yıldızlar özellikle öne 

çıkarılmıĢtır. Her birinde, iç içe üç eĢ merkezli daire ile oluĢturulan merkezi bir disk 

bulunmaktadır.
502

 

Kuzey duvarındaki üç (sol) kadın fügürünün her biri yüzleri seyirciye dönük 

Ģekilde, art arda sıralanmıĢ Ģekilde tasvir edilmiĢtir; ayaklar profilden gösterilmesine 

rağmen, kadınlar sola doğru ilerlemektedir. Korunan kısmlardan, kadınların sağ ellerinde 

meĢale; sol ellerinde bel seviyesinde tütsü veya merhem kaseleri tuttuğu anlaĢılmaktadır. 

Ayrıca her biri, belden kuĢaklı uzun kollu beyaz khiton  giymektedir ve  baĢlarını uzun 

beyaz bir duvak ile örtmektedir.
503

  

Çoğu araĢtırmacı, bu sahnenin Ġsa‟nın bedenini yağlamak için mezarına giden ve 

lahtin boĢ olduğunu fark eden, Myrrhbearer‟ları temsil ettiğini düĢünmektedir.
504

 Ġncil‟deki 

açıklamalara göre Ġsa‟nın vücudu ölümünden sonra keten bir bez ile sarılmıĢ ve kesilmiĢ 

kayadan bir lahtin içine yerleĢtirilmiĢtir. Celile‟den Ġsa ile birlikte gelen kadınlar, mezarı 

ve Ġsa‟nın vücudunun nasıl yerleĢtirildiğini görmüĢler, daha sonra baharat ve parfüm 

hazırlamak için evlerine gitmiĢlerdir. Fakat ġabat günü olduğundan o gün dinlenirler. 

Ertesi gün, sabah erkenden, hazırladıkları baharatlarla mezara giden kadınlar, lahit 

kapağının yuvarlanmıĢ olduğunu ve Ġsa‟nın bedeninin kaybolduğunu fark ederler. Merak 

içindeki kadınların yanında aniden, parıldayan giysili iki adam belirir ve onlara Ġsa‟nın 

yükseldiğini açıklar.
505

 

Baur görüĢlerini, Ġsa‟nın bedenini yağlayacak olan üç kadından (sadece Mecdelli 

Meryem, Yakup‟un annesi olan Meryem ve Salome) bahseden Markos‟un (16:1-8) 

ifadelerine dayandırmaktadır
506

 ve lahitteki yıldızlar ile kadınların taĢıdığı meĢalelerin, bu 

ziyaretin “haftanın ilk gününün çok erken bir zamanında” gerçekleĢtiğini belirtmek için 

sanatçı tarafından yaratıcı bir Ģekilde eklediğini açıklamıĢtır (Mar. 16: 2).
507

 Fakat, lahitin 
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yanındaki muhafızların ve Ġsa‟nın diriliĢini ilan eden meleğin kompozisyonda 

bulunmaması akıllara bazı sorular getirmektedir. 

Kraeling, Baur‟un sahneyi açıklarken göz önünde bulundurduğu Markos 

Ġncili‟ndeki kısımın yeterli olmadığını savunmuĢtur. Ayrıca Baur‟un, yıldızlar ve 

kadınların taĢıdığı meĢalelerden, olayın “gün doğumundan önce” yaĢandığı anlaĢıldığı 

açıklaması, Ġncil yazarlarının güneĢin zaten doğmuĢ olduğunu dair açıklamalarla 

çeliĢmektedir (Mar. 16: 2). Sanatçı, Markos‟un ifadelerinin göz önünde bulundurması 

durumunda, görsel olarak “beyaz cübbe giymiĢ genç bir adam” olarak tanımlanan meleğin 

neden ihmal edildiğini anlamak kolay değildir (Mar. 16: 5). Ayrıca Baur, doğu ve kuzey 

duvarlarındaki sahnelerin bir birinden ayrı kompozisyonlar olduğunu düĢünmüĢtür.
508

 

 Ġlk kazı raporunda, kuzey duvarında bulunan tahrip olmuĢ bölgenin iki kadın daha 

temsil etmek için yeterli alanın olduğunu savunan Hopkins, daha sonra Luka‟nın 

açıklamalarına uymadığı için bu fikirden vazgeçmiĢtir (24: 1-11). Kuzey duvarındaki üç 

Meryem‟in arkasında bir mezar görüldüğünü, onları takip eden kuzey duvarın köĢesindeki 

diğer beĢ kadının, güneĢ doğmadan önce, Ġsa‟nın mezarına geldiklerini savunmaktadır. 

Üzerinde yıldızlar olan beyaz lahit, belki de mezarın boĢ olduğunu belirten ilahi figürleri 

sembolize ediyor olabilir.
509

 

 Kraeling‟e göre, doğu duvarındaki beĢ kadın, kuzey duvarında baĢka bir anlatıda 

tekrar temsil edilmiĢtir, ancak kafa karıĢtırıcı konu parlayan iki yıldızın 

yorumlanmasıdır.
510

 

 Villette, boĢ lahtin iki yanındaki yıldızların Ġncil‟deki melekleri temsil ettiğini öne 

sürmektedir. Astrolojinin Mezopotamya Hıristiyanları üzerindeki çok daha güçlü etkisi göz 

önüne alındığında, sanatçının melekleri yıldız olarak temsil etmesinin arkasındaki 

muhtemel sebeptir. Villette, teorisini kanıtlamak için, Yahudi dini literatüründeki melekler 

ve astral güçler arasındaki iliĢkiyi açıklamıĢ, hatta haber getiren melekten ve üç bilge 

adamı yönlendiren yıldızdan bahseden Efrayim ilahileri gibi, konu ile ilgili erken dönem 

Süryanice patristik yazıların ilgili bölümlerini seçmiĢtir.
511
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 Kraeling, Villette‟in yorumuna katılmakla birlikte, doğu ve kuzey duvarlarındaki 

kompozisyonların, vaftizhanede Ġsa‟nın diriliĢi sahnesin oluĢturulması için gerekli olan 

Paskalya sabahı kadınların hikayesini konu alan, bir dizi bölüm olduğunu ekledi. Ġlk 

bölümde, kadınlar özel olarak görevlendirilmiĢ meleklerin açtığı mezara Ģahit olmuĢtur. 

Dolayısıyla, mezarın giriĢine yaklaĢtıklarını gösterilmektedir. Ġkinci bölümde kadınlar, 

taĢın “üzerindeki” melek oradan ayrıldıktan sonra, diriliĢin tanıkları haline gelirler.
512

 

Sanatçı, diriliĢ sahnesini çizerken dört Ġncil‟den herhangi birine pek baĢvurmamıĢtır 

fakat Suriyeli Tatian‟ın yazdığı dört Ġncil‟in harmonisi olarak bilinen, ortaya çıkarılan 

Yunanca orijinal parçasının Dura‟da okunduğu bilinen Diatessaron‟u kullanmıĢtır. Eğer 

durum buysa, Tatian‟ın bahsettiği gibi bu beĢ kadın; Mecdelli Meryem, Yakup ve 

Yusuf‟un annesi olan Meryem, Zebedi oğullarının annesi olan Meryem, Salome ve 

Yohanan idi.
513

 

 Bu yorumun benimsenmesinin arkasındaki asıl sebep, Pauline‟in ölüm ve diriliĢin 

baskın olduğu vaftiz açıklamasına dayanabilir. Pavlus‟un Roma‟daki cemaate sorduğu, 

“Günah karĢısında ölmüĢ olan bizler artık nasıl günah içinde yaĢarız? Ġsa
 
Mesih‟e vaftiz 

edildiğimize, hepimizin O‟nun ölümüne vaftiz edildiğimizi bilmez misiniz?
 
Baba‟nın 

yüceliği sayesinde Mesih nasıl ölümden dirildiyse, biz de yeni bir yaĢam sürmek üzere 

vaftiz yoluyla O‟nunla birlikte ölüme gömüldük.”
514

 gibi bir dizi sorudan da 

anlaĢılmaktadır. Aslında, kabul ritüeli sırasında “Mesih ile ölmek” imgesi Hıristiyanlık 

tarihi boyunca yaygındı, ancak Hıristiyanlığın ilk birkaç yüzyılından dördüncü yüzyılın 

sonlarına kadar “ölüm mistisizmi” vurgulanmamakta veya hiç bilinmemekteydi. Dahası, 

ikinci veya üçüncü yüzyılın ilk teologları veya savunucularından hiçbiri ölümü vaftizle 

iliĢkilendirmemiĢtir.
515 

BaĢka bir hipotez ise Pijoan ortaya attığı, kompozisyonun “akıllı” ve “akılsız” 

kızların tasvir edildiği düĢüncesidir. Kuzey duvarında görülen üç kadının yanında iki kadın 

için daha yer olduğunu, ayrıca doğu duvarındaki beĢ kadın figürü kalıntılarının “akılsız 

bakireler” olabileceğini öne sürmüĢtür.
516
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 Bu hikaye Matta Ġncili‟nde, Ġsa‟nın son konuĢmasında, “zamanın sonunu” ve 

kurtuluĢun geleceği o günü açıklandığı kısımda aĢağıdaki gibi geçmektedir: 

 “O zaman Göklerin Egemenliği, kandillerini alıp güveyi damadı karĢılamaya çıkan on 

kıza benzeyecek. 2 Bunların beĢi akıllı, beĢi akılsızdı. 3 Akılsızlar yanlarına kandillerini 

aldılar, ama yağ almadılar. 4 Akıllılar ise, kandilleriyle birlikte kaplar içinde yağ da aldılar. 

5 Güvey gecikince hepsini uyku bastı, dalıp uyudular. 6 “Gece yarısı bir ses yankılandı: 

„ĠĢte güvey geliyor, onu karĢılamaya çıkın!‟ 7 Bunun üzerine kızların hepsi kalkıp 

kandillerini tazelediler. 8 “Akılsızlar akıllılara, „Kandillerimiz sönüyor, bize yağ verin!‟ 

dediler. 9 “Akıllılar, „Olmaz! Hem bize hem size yetmeyebilir. En iyisi satıcılara gidin, 

kendinize yağ alın‟ dediler. 10 “Ne var ki, onlar yağ satın almaya giderlerken güvey geldi. 

Hazırlıklı olan kızlar, onunla birlikte düğün Ģölenine girdiler ve kapı kapandı. 11 “Daha 

sonra gelen öbür kızlar, „Efendimiz, efendimiz, aç kapıyı bize!‟ dediler. 12 “Güvey ise, 

„Size doğrusunu söyleyeyim, sizi tanımıyorum‟ dedi. 13 “Bu nedenle uyanık kalın. Çünkü 

o günü ve o saati bilemezsiniz.”
517

 

 Tabi ki, Pijoan‟ın sahnedeki üç Meryem‟i değilde akıllı kızları temsil ettiği hipotezi 

mantıklıdır ve gösterilen büyük yıldızlar olayın gece geçtiğini göstererek bunu destekler 

niteliktedir. Dolayısıyla bu kompozisyonda gösterilen zaman, kızların hikayesi için 

uygundur. 

 Peppard; boĢ lahit, melek(ler), bekçiler, korkmuĢ kadınlar veya bedenin ölümden 

sonra tekrar dirildiğine dair diğer ikonografik göstergelerin ayırt edici özelliği olmadığını 

belirtmiĢtir. Buna göre ilk kazı raporunda, beyaz objeyi lahit olarak değil de, ön cepheden 

görünümü ve kadın tasvirleriyle karĢılaĢtırıldığında daha büyük olması nedeniyle bir çadır 

olarak ya da Afrahat ve Efraim‟in akıllı ve akılsız bakirelerin hikayesinde bahsettiği gelin 

odası olarak tanımlanmıĢtır. Dahası Peppard, kadınların beyaz giysiler ile gösterilmesine 

dikkat çekmektedir. Uzun ve bol duvak da onları bakire olarak tanımlanmalarına neden 

olur. Resimdeki meĢaleler ve kaplar, hikayedeki kadınların ellerinde tuttukları objeleri 

çağrıĢtırmaktadır.
518

 

 Vaftiz ile bakirelerin hikayesi arasındaki bağlatının ne olduğu konusunda tahminde 

bulunursak, Hıristiyanlıkta vaftiz olmadan kurtuluĢ mümkün değildir. “Bir kimse sudan ve 

Ruh‟tan doğmadıkça Tanrı‟nın Egemenliği‟ne giremez.”
519

 Yani, bir kez vaftiz edilen bilge 

bakirelerin, ebedi kurtuluĢa giden yolda önleri açıktır. 
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4.4. Vaftiz Ritüeli ile Paneller Arasındaki ĠliĢki 

Hıristiyan topluluğunun tam üyesi olabilmek için vaftiz olmak gerekmekteydi. 

Vaftiz ritüeli genellikle su ile temizlenmeye ek olarak mesh
520

 uygulamasını da 

içeriyordu.
521

 

Dura-Europos Ģapelinde mesh iĢlemi büyük olasılıkla vaftizhanede yapılıyordu; 

güney duvarının ortasına oyulmuĢ niĢ (0,88 mgeniĢliğinde, 0,60 m yüksekliğinde, 0.43 m 

derinliğinde), evden kiliseye dönüĢüm sürecinde değiĢen mimari özelliklerden biriydi 

(Resim 53). NiĢ, mesh iĢlemi gibi uygulamalar için yağların hazırlanmasına uygun Ģekilde 

stilize edilmiĢtir. Dahası, aynı duvarın zemine yakın kısmında, muhtemelen mesh 

uygulaması için kullanılan çıkıntı veya küçük bir masa kalıntısı vardır.
522

 

Suriye‟deki vaftiz ayininde, önce ve sonra olmak üzere iki kez uygulamak gibi 

vaftizle bağlantılı olarak farklı mesh ritüelleri vardır. Winkler‟in açıklamlarına göre ilk 

yüzyıllarda, vaftizden önce, sadece baĢa yağ dökülerek, daha sonraki dönemlerde ise tüm 

bedenin yağlanması Ģeklinde mesh edildiği biliniyordu. Ayrıca Winkler; Aziz Gregory‟nin 

öğretileri, Tomas Ġncili, Yuhanna Ġncili, Afrahat ve Efraim‟ın yazıları gibi erken Hıristiyan 

literatüründe vaftizden sonra meshin gerçekleĢtirildiğine dair herhangi bir ifade 

bulunmadığını belirtmiĢtir.
523

 

Jensen, aralarında Ģeytan çıkarma ve güç verme gibi amaçlarla yapılan veya kutsal 

ruha adanmanın bir göstergesi olarak yapılan farklı türde, baĢa veya alna kokulu yağlar 

sürülerek yapılan vaftizsel mesh uygulaması olduğunu belirtmiĢtir.
524

 

Genel olarak bilindiği üzere vaftiz edilenler sadece cemaate katılabilmektedir; 

Dura-Europos‟ta, katekümenler, avluda veya geniĢ bir odada devam eden ayinin ikinci 

kısmına katılamaz ancak dıĢarıdan dinleyebilirlerdi.
525
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Ayinle ilgili unsurları inceleyerek vaftizhane ikonografik programının amaçları 

hakkında daha fazla Ģey öğrenebilir miyiz? 

Odanın kabul türeni için bir ritüel alanı olduğunu göz önünde bulundurursak, 

vaftizhanedeki resimler üyeler tarafından yalnızca bir kez tören sırasında görülebilirdi. Ġç 

mekanla birlikte vaftizhanenin dekorasyonu odanın iĢlevini ifade etmeye yönelik 

tasarlanmıĢtır. Örneğin resimdeki kapı, vaftizhaneyi avluya bağlayan gerçek kapının tam 

karĢısına konumlandırılmıĢtır.
526

 Benzer Ģekilde, Dura‟daki sahne için seçilen üslup, 

aslında vaftizhanedeki ayin ile kadınlar alayının, doğu duvarının alt kısmındaki sadece 

ayakları görünen kadınlar, avludan vaftizhaneye girenler ile aynı yönde hareket edecek 

Ģekilde temsil edilerek aralarında bir paralellik oluĢturulduğundan bahsedilebilir.
527

 (Resim 

40) 

Buna göre, yeni adayın avludan girmesi ve vaftiz öncesinde güney duvarının 

önünde mesh edilmesi daha olasıdır. Sonra batı duvarındaki vaftiz teknesine varıncaya 

kadar, kadınlar alayını takip ederek odanın etrafında saatin tersi yönünde ilerlemekteydi.
528

 

Vaftiz teknesi; Mesih‟in günahları yüzünden öldüğü Âdem ve Havva (Rom. 5: 15-17) ile 

birlikte Mesih‟i “sürüsü uğruna canını veren” kurtarıcı olarak sembolize eden Ġyi Çoban‟ın 

resmine dönüktür.
529

 

Âdem ve Havva tasviri, yeni üyelere sadece cenetten atılmaları, günahlarını ve 

sürgünlerini hatırlatmak için değil, aynı zamanda vaftizle bu durumdan kurtulmaya da 

yöneliktir. Bu anlamda Âdem ve Havva, öbür dünya umudunun onaylanmasını ve bu yolda 

insan çabasını sembolize eder.
530

 

Kabul töreninde, tekne yeterince büyük olmasa da üç kez daldırma veya serpme 

olmak üzere her iki iĢlemi de uygulanır ve suyla temizlenerek yeniden doğma sembolize 

edilirdi. Yeni üye daha sonra vaftizhaneden tekneye en yakın ikinci kapıdan çıkıp ara 

odaya girerek, kendini cemaate kabul ettirmek için toplantı salonuna geçmekteydi.
531
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Erken dönem Hıristiyan yorumcuları, eski ve yeni ahitteki belli anlatıların 

kiliselerdeki vaftiz uygulamalarının geliĢimine iĢaret ettiğine inanmaktaydı. Bu bağlamda 

su içeren hemen hemen her anlatı vaftiz ile iliĢkilendirilebilmektedir.
532

 Örneğin Tertullian, 

yaratılıĢı (Yar. 1), tufanı (Yar. 7), Musa‟nın suyu tatlı su haline getirmesi ve çölde kayanın 

içinden su çıkarması (Çık. 15, 17), Kana‟daki düğünü (Yu. 2) Ġsa‟nın Samiriyeli Kadınla 

karĢılaĢması (Yu. 4:14), su üzerinde yürümesini (Mat. 14:25), öğrencilerinin ayaklarını 

yıkamasını (Yu. 13: 5) ve çarmıha gerilirken yanından dökülen suyu (Yu. 19:34) vaftize 

bir gönderme olarak görmektedir.
533

 Jensen, Cyprian‟nın Kutsal Yazılarda suya yapılan her 

atıfın peygamberin vaftiz konusunda bir göndermesi olduğunu açıkça iddia ettiğini 

belirtmiĢtir.
534

 

 Arkeolojik açıdan asıl soru, Dura‟daki Ģapel ile çağdaĢ, benzer ikonografik 

programa sahip herhangi bir vaftizhanenin olup olmadığıdır. 

 Ne yazık ki, o dönemden çok az vaftizhane ayakta kalmıĢ ve daha da azında iç 

bezemenin büyük bir kısmı korunmuĢtur. St. Restituta Kilisesi‟ne ait Napoli Vaftizhanesi 

dördüncü yüzyılın sonlarına tarihlenmektedir (Resim 54). Bu küçük yapıyı süsleyen 

mozaiklerin bir kısmı eksik olsa da ritüel ortamı için uygun görülen resim türleri hakkında 

bilgi vermeye yetecek kadar kalıntı mevcuttur.
535

 Sekizgen tabanlı kubbenin sırtında, arka 

planda yıldızlı gökyüzüyle, Kana‟daki düğünde Ģarap mucizesi, Mucizevi balık avı, 

evanjelistler ve Ġsa‟nın mucizeleriyle çevrili “Chrismon” öne çıkmaktadır. Dura ve 

Napoli‟de ortak olan sahneler, su üzerinde yürüyen Ġsa, kuyudaki Samiriyeli kadın ve Ġyi 

Çoban‟dır.
536

 

 Makedonya Stobi‟deki Piskoposluk Bazilikası‟nda bulunan resimler IV. yüzyılın 

sonlarına tarihlenmektedir. Resimler çok ağır hasar görmüĢ ve birçok alan tamamen 

dökülmüĢtür (Resim 55), ancak ellerinde Ġncillerini tutan evanjelistler gibi bazı figürlerin 

baĢ kısımlarının çoğu görülebilmektedir.
537

 Dura‟daki vaftiz teknesinin üzerindeki 

baldakenin tonozunda dekorasyon koyu mavi bir zemin üzerinde yıldız Ģeklindedir. Bu 

Ģema, vaftizhanenin kendisinde bulunmasa da Stobi‟de bulunan Erken Dönem 
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Kilisesi‟ndeki vaftizhanenin orijinal bezeme programı olarak oluĢturulan tavan resmini 

hatırlatmaktadır.
538

 

 Son olarak, IV. yüzyılın sonlarından veya V. yüzyılın baĢlarına ait Ravenna Neon 

Vaftizhanesi‟ndeki kubbenin tepesinde Mesih‟in vaftizi ile ilgili resimler bulunmaktadır 

(Resim 56); aĢağıdaki kısımda taç taĢıyan on iki Havari ilerlemektedir; üçüncü kısımda ise, 

tahtları ve sunakları sırasıyla çerçeveleyen mimari paneller bulunmaktadır.
539

 

 Önceki örneklerden, Dura‟daki vaftizhanenin diğer vaftizhanelerden yalnızca bazı 

resimlerin ortak olduğunu fark edilmektedir. Bu bağlamda, vaftizhane ikonografi 

programının geri kalanını konusunda öneride bulunmak gerekirse kuzey duvarında 

bulunan, Kör adam, Lazarus ve kanaması olan kadın gibi Ġsa‟nın Ģifa mucizeleri konulu 

diğer resimler buna uygundur. Dahası, suyla bağlantılı olan, ekmek ve balıkların 

çoğalması, Ġsa‟nın vaftiz edilmesi, Kana‟daki düğün gibi olayların yukarıda Tertullian‟ın 

bahsettiği gibi tasvir edilmiĢ olabilir. 
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BEġĠNCĠ BÖLÜM 

5. DURA-EUROPOS ve PALMĠRA’DAN DUVAR RESĠM ÖRNEKLERĠ 

 

5.1. Dura-Europos’taki Mithraeum 

Dura-Europos Ģehir duvarının kuzeybatı köĢesinde yer alan tanrı Mitra kutsal alanı, 

sinagogla aynı dönemde inĢa edilmiĢtir (Plan 1). Yapı, II.yüzyılın ortalarında yeniden 

düzenlenmiĢ bir evdi ve Mithraeum‟da bulunan yazıtlara göre MS 240‟taki son durumuna 

kadar birçok kez geniĢletilmiĢ ve yenilenmiĢtir (Plan 8).
540

 

AlıĢılmıĢ Mithraeumlardan farklı olarak, bu kutsal alan, Mitra‟nın boğaya karĢı 

yaptığı kahramanca savaĢı sembolize eden bir yeraltı mağarası değildi; Dura‟daki diğer 

tüm tapınaklar gibi yerin üstüne inĢa edilmiĢti.
541

 Yapı uzun dar bir oda ve batı ucunda 

bulunan kült niĢinden oluĢmaktadır. Tıpkı Tevrat aedikulasında olduğu gibi, bu niĢ de 

mermeri taklit edecek Ģekilde boyanmıĢ iki sütunla çerçevelenmiĢtir. Alana mitraik kabul 

törenindeki yedi aĢamayı simgeleyen ve yedi gezegene atıfta bulunarak yedi adımla 

ulaĢılmaktaydı. Tonozlu niĢ, boğa avcısı Mitra Tauroktoni‟nin art arda iki rölyefini 

içermektedir.
542

 NiĢin etrafını saran duvarlar, ibadet edenlere kültle ilgili hikayeleri daha 

iyi öğretecek resimlerle kaplıydı. Kabartmaların önünde kurban töreni için bir sunak ve 

niĢin kuzey ve güney duvarları boyunca ortak ritüel yemeği sırasında kullanılan uzun 

banklar bulunmaktaydı.
543

 (Resim 58) 

Mitra mitinde tanrı Mitra, zamanın dıĢında bir anda kayadan yetiĢkin olarak doğar 

ve kadim bir boğayı alt ederek leĢini bir mağaraya sürükler. Ardından, Mitra ve güneĢ 

tanrısı Sol birlikte ziyafetin tadını çıkarır ve Mitra, Sol‟u baĢının üstünde bir elini koyarak 

kutsar. Bu ve diğer hikayeler, Dura Mithraeum‟un dekorasyonu dahilide tasvir edilmiĢtir. 

Ayrıca Mitra efsaneleri, evrenin küreleri, yıldız ve gezegen sistemleri ve burçların 

simgeleri ile iliĢkilidir. Dura Mithraeum‟daki niĢin arkasındaki duvarda zodyak iĢaretleri 

resmedilmiĢtir.
544
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Aditonun yan duvarlarında, bulunan kült kabartmalarının her iki yanında, at sırtında 

avlanan, üzerinde bir Part kıyafeti giymiĢ bir figüre ait iki resim vardır. Sol duvardaki 

resim en iyi korunmuĢ olanıdır (Resim 32). Burada Mitra, dörtnala koĢan atı üzerinde, 

yayını niĢ yönüne, okları ile vurduğu dört geyik ve yaban domuzuna doğrultmuĢtur. Atın 

altında büyük bir yılan ve hemen ileride öne doğru hamle yapan diĢi bir aslan tasviri vardır. 

Ġkisine de ok isabet etmediğinden, muhtemelen biniciye eĢlik etmektedirler. Süvarinin 

yüzü cepheden, vücudu profilden gösterilmiĢtir. Kafasında Frig tarzı bir Ģapka takmıĢ olan 

figür, üzerine uzun kollu bir tunik ve iĢlemeli bir bantla süslenmiĢ pantolon giymektedir.
545

 

Av, kısa çalılar ve ağaçların olduğu bir arazide geçmektedir. Kült niĢinin solundaki resim 

çok daha fazla hasar görmüĢ, fakat kalıntılardan anlaĢıldığı kadarıyla, niĢin diğer 

tarafındaki karĢılık gelen resme oldukça benzemekteydi.
546

 Dura-Europos‟ta buna benzer 

çok sayıda av sahnesi mevcuttur. Bununla birlikte, sahnenin orijinal bir uyarlaması, sanatçı 

tarafından av sahnesi Ģablonunun Eben-Ezer SavaĢı konulu resme aktarılması Ģeklinde 

olmuĢtur (NB1)  (Kat. No.6 - Resim 16).
547

  

Mithraeum‟un en etkileyici duvar resimleri, kült alanındaki her iki kemer ayağında 

karĢılıklı tasvir edilen iki Mecusi figürüdür (Resim 59). Ġkisi de Pers kostümü giymiĢ ve 

arkalığı yükseltilmiĢ tahtlarda görkemli bir Ģekilde oturmaktadırlar. Her iki figür de Frig 

baĢlığı takmıĢ
548

, dikey bir Ģerit ve beli çevreleyen geniĢ bir kemer ile süslenmiĢ uzun bir 

tunik, omuzlarına bir manto, kabarık pantolon ve uzun çizmeler giymektedir. Ellerinde bir 

tomar ve uzun bir asa tutarken, belki de öğretmenlerinden veya bilgelerinden 

bahsetmektedirler.
549

 Ġri siyah gözlü iki figürün yüzleri belirgin bir Ģekilde Ġranlı olsa da 

tüm karakteristik özellikleriyle Palmiralıdır. Kıyafetleri, Palmiradaki cenaze kabartmasında 

kahramanlaĢtırılmıĢ ölülerin birçoğuyla aynı fakat AhameniĢ veya Part Mecüsilerden 

oldukça farklıdır.
550

 (Resim 60) 

Mecüsi temsilinin önemli bir değere sahip olduğunu belirtmek önemlidir çünkü 

Ģimdiye kadar baĢka hiçbir Mithraeum‟da buna benzer bir Ģey bulunamamıĢtır.
551

 Dura 

Mithraeum‟daki sanatçı, tarikatın ünlü rahiplerini veya liderlerini resmetmiĢtir, tıpkı 
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kendisine komĢu sinagogdaki ressamın, Tevrat niĢini çevreleyen, kutsal metinlerdeki 

sahnelerin ortasında peygamberleri tasvir etmesi gibidir. 

 

5.2. Palmira’daki Nekropol Duvar Resimleri 

5.2.1. Hairan Hipojesi 

 Güney Batı Nekropolü‟nde Hairan Mezarı‟ndaki mezar resimlerinin en erkeni ve 

lento üzerindeki, yapımı ile ilgili yazıttan açık bir Ģekilde MS 106-107‟ye 

tarihlenmektedir.
552

 Resimler mezarda bir eksedraya yerleĢtirilmiĢtir; Birincil duvar 

resimlerinde Taimarzu‟nun oğlu Hairan‟ı tamamen khiton ve khimation giymiĢ Ģekilde 

gösterilmiĢtir. KarĢı duvarda bir kadın figürü resmedilmiĢtir (Resim 61). Yanında yazıt 

yoktur, ancak Hairan‟ın karısı olduğu varsayılabilir.
553

 Hairan‟ın baĢının üstünde ismini 

belirten bir yazıt bulunmakta ve resmi MS 149-50 yılına tarihlemektedir.
554

 Eksedra 

tavanında Frig baĢlıklı kanatlı perilerin iki yanında bulunduğu, Hairan‟in portresinin 

gösterildiği bir madalyon tasviri bulunmaktadır (Resim 62). Kanatlarını açmıĢ büyük 

kahverengi bir kartal, eksedranın tavanından giriĢi korumaktadır.
555

 

 Hairan ve kadının önden gösterilmesi, duruĢları, jestleri ve giyimleri; Dura 

Sinagogunda resmedilen figürlerle benzerlik göstermektedir. Örneğin, Hairan‟ın kıyafetleri 

Mısır‟dan ÇıkıĢ panelinde ilk Musa figürüne benzemektedir, burada her ikisinin de sağ 

bacakları dizlerin bükülmüĢ, beyaz khiton, klavi ve bantlarlar süslenmiĢ khimation 

giymektedir. (Kat. No.4 - Resim 13)  Samuel‟in Davut‟u meshettiği panelde, Samuel ve 

Hairan arasında da kıyafet ve duruĢ benzerliği görülmektedir. Ayrıca, Hairan mezarındaki 

kadın figürü, daha uzun ve daha iyi organize edilmiĢtir. BaĢ örtüsü dıĢında, Musa‟nın 

bebekliği sahnesindeki ebe ile aynı stil tasvir edilmiĢtir. (Kat. No.8 - Resim 20) 

 

5.2.2. Üç KardeĢ’in Mezarı 

 Palmira‟nın en ünlü mezarlarından biri olan Üç KardeĢ‟in Mezarı, Güneybatı 

nekropolünde bulunan; Jabal Al Muntar‟ın hemen altına kazılmıĢ bir yeraltı anıtıdır. 

Mezardaki tüm resimler yapının doğu ucuna yapılmıĢtır. Mezardaki en erken yazıt MS 
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142-143 yıllarına tarihlendirilir. Resimler büyük olasılıkla mezarın inĢası ile çağdaĢ veya 

kısa bir zaman sonra yapılmıĢtır.
556

 

 Mezarda, mimari tasvirlere ek olarak mitolojik sahnelerin de tasvir edildiği çeĢitli 

motiflere yer verilmiĢtir (Resim 63).
557

 Hipoje, batı eksedranın arkasında üç eksedra daha 

içerir. Tonozun arkasındaki desenli tavanda Lycomedes‟in sarayındaki Akhilleus‟u temsil 

eden bir sahne iĢlenmiĢtir (Resim 64). Akhilleus, bir grup genç kızın arasında, oval 

kalkanını baĢının üzerine yükseltirken tasvir edilmiĢtir. Panelin her iki yanında Odysseus 

ve Diomedes Akhilleus‟a doğru dönük Ģekilde temsil edilmiĢtir. Ayrıca mezarda 

resmedilen iki elinde çelenk tutan kanatlı zafer tanrıçası Victoria figürlerinin hemen 

üzerindeki dairesel çerçevede omuzdan yukarısı betimlenmiĢ portrelere ek olarak tam boy 

gösterilen kadın figürleri resimde omuzdan yukarı betimlenmiĢtir. Portrelere ek olarak 

boydan gösterilen kadın figürleri kıyafetli ve baĢlarında çelenk ile dikkat çekmektedir.
558

  

 Palmira‟daki Victoria‟ya (Resim 66) figürü ile, Dura‟daki Ģehir kapısının kuzey 

kulesindeki ahĢap bir kapı üzerinde bulunan Victoria‟ya benzer üslupta betimlenmiĢtir. 

(Resim 65). Figürler genel incelendiğinde, küre üzerindeki hareketli eden kısa kanatlı uçan 

figürün genel kompozisyonu, gözlerin kendine özgü iĢleniĢi, kıyafetler, özellikle fırfırlar 

ve etekten çıkan bacaklar iki resimde de hemen hemen aynıdır. Buradaki fark, 

Dura‟dakinin daha Partlı olması, baĢın tipik olarak ön cepheden gösterilmesi, Part tarzı saç 

stili ve takıları iken, Palmyra‟nın zafer tanrıçası daha Helenistik olma eğilimindedir.
559
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ALTINCI BÖLÜM 

6. SĠNAGOG VE KĠLĠSEDEKĠ PANELLERĠN SANATSAL YORUMU 

 

Rostovtzeff, Dura Sinagogu‟ndaki duvar resimlerini Budist sanatındaki örneklerle 

karĢılaĢtırarak incelemiĢtir. Bunun sonucunda, sinagog ressamlarının karĢılaĢtıkları 

resimsel anlatım problemini çözmek için iki farklı yol izlediklerine dikkat çekmiĢtir. 

Birincisi konuyu izole etme yöntemidir, diğeri ise süreklik içinde anlatma yöntemdir.
560

 

Diğer yandan, Rajna panellerin anlatı yöntemlerini sembolik ve ardıĢık olmak üzere 

ikiye ayırmaktadır.
561

 

Her iki çalıĢmayı da dikkate alarak, sinagogdaki panelleri üç kategoriye ayırıp, her 

birini örneklerle açıklayacağız. Aynı yöntem, daha sonra kilise duvarlarındaki veya konut 

ve tapınaklardaki, aralarında ortak noktalar ve iĢaretler bulunan diğer örneklere de 

uygulanacaktır. 

6.1. Sembolik Gösterimler 

Görsel sanatlar alanındaki semboller, görüntüyle doğrudan bağlantılı olmayan 

ancak izleyicinin bilgi birikimine dayalı olarak anlaĢılan kavramları veya fikirleri temsil 

eder. Semboller güçlü bir anlama sahip olabilir ve izleyicide güçlü duygular uyandırabilir. 

Anlamın birçok faktöre bağlı olarak zaman zaman değiĢtiğini göz önünde bulundurmak 

önemlidir. Sinagogda temsil edilen semboller anlam kaygısı taĢımaktadır ve sadece Yahudi 

toplumu için özel anlamları vardır. 

Sembolik temsillerin en açık gösterimi Tevrat niĢinin üzerinde ortaya çıkmıĢtır. 

Menorah, etrog ve lulav gibi ritüel objeleri (Resim 6) Sukot Bayramı‟nı 

çağrıĢtırmaktadır.
562

 Tapınağın yıkılmasından sonra hahamlar, Sukot Bayramı gibi hac 

ritüellerinin doğal kökenlerini yeniden yorumlamıĢlardır. Bayram ile iliĢkili; ağaç kavunu 

(etrog), söğüt, mersin ve avucun içinde bulunan bir lulav olmak üzere dört farklı tür bitki 
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arasında bağlantı kurmuĢlardır ve insan vücudunun bölümleriyle, insan türleriyle, üç 

patrikle, dört matriark
563

 ve hatta Tanrıyla iliĢklilendirmiĢlerdir.
564

 

Steinberg basitçe, dört farklı türü mutluluk ile Yahvey, Ġsrail Ülkesi ve Yahudi 

halkı arasındaki bütünleĢik iliĢkinin sembolü olarak açıklamıĢtır.
565

 

Panele geri dönecek olursak Berger, Kral Süleyman‟ın Kudüs‟teki Tapınağa 

adamak için bu günü seçtiğinden bahsetmiĢ
566

, buna göre bu festivali Yahudi toplumunun, 

tapınağın tekrar inĢa edilmesi konusundaki umuduyla iliĢkilendirmiĢtir. Yılda bir yapılan 

bu kutlamada Tapınak önünde yapılan etrog ve lulav içeren ritüeller Yahudi cemaatine, son 

günlerin geliĢi ve Mesiyanik Tapınağın tekrar inĢa edilmesi için daimi bir umut olduğuna 

iĢaret etmektedir.
567

 

Dikkate değer baĢka bir sembol ise Tanrı‟nın elidir. Bu sembol Ġshak‟ın kurban 

ediliĢi, Musa ve yanan çalı, Ġlyas‟ın dul kadının oğlunu diriltmesi, Mısırdan ÇıkıĢ ve 

Hezekiel olmak üzere beĢ sahnede tekrarlanmıĢtır. 

Genellikle sağ el, parmaklar ve avuç içi dıĢa doğru açık olarak ya da kapalı olarak 

gösterilir. Avuç içi dıĢa dönük sol el iki durumda tasvir edilmiĢtir ve Hezekiel panelindeki 

(Resim 34) kısmen kapalı Ģekilde, bir adamın saçını kavrayan tanrının eli tasviri bunun tek 

örneğidir. Ġshak‟ın kurban edilmesinin anlatıldığı (Resim 6) ve Tanrı‟nın eli bulunan 

resimde, diğer örneklerden farklı olarak, muhtemelen bulut olan çift sıralı çizgilerden 

oluĢan kenarlar eklenmiĢtir. 

Tanrı‟yı el ile temsil etmek, Yasa‟nın Tekrarı 7:19‟daki “Tanrı‟nın eli” ya da 

“uzanan el” gibi kutsal metinlerdeki metaforlarından geliĢtirilmiĢ bir fikir olabilir. 

Dura‟daki temsillerin birçoğu metinlerindeki ifadeleri tam olarak yansıtmaktadır.
568

 Buna 

örnek olarak, Mısır‟dan ÇıkıĢ hikayesinde “Elimi uzatacak ve aralarında ĢaĢılası iĢler 

yaparak Mısır‟ı cezalandıracağım.”
569

 ifadesi gösterilebilir. Hezekiel‟in, “Eli andıran bir 
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Ģey uzatıp beni saçlarımdan tuttu.”
570

 seklindeki ifadesi resimdeki Tanrı müdahalesini 

açıkça gösteriyor. 

6.2. Ġzole (Mono-scenic) Anlatım Yöntemi 

Mono-scenic, karakterleri tekrar etmeden tek bir olayın tek bir sahnede temsil 

edildiği bir anlatım türüdür. Rostovtzeff, bu tip anlatımlarda, hikayedeki sadece en çarpıcı 

anın, paneller arasında herhangi bir bağlantı kurulmadan tek bir bölümde tasvir edildiğne 

dikkat çekmiĢtir. Böylece, sahne anlatı bağlamında kolayca tanımlanabilir.
571

 

Samuel‟in Davut‟u mesh ettiği ve Musa ile yanan çalının bulunduğu paneller izole 

anlatım yöntemi için mükemmel örneklerdir. Ġlk panelde, Samuel‟in hikayesinin en önemli 

olayı olan, kral seçme niyetindeki Rab, ĠĢay‟ın daha büyük olan yedi oğlundan birini değil 

de genç Davut‟u seçmesi tasvir edilmiĢtir.
572

 Davut‟un, baĢının üzerindeki yağ boynuzu ile 

meshedilmesi ve kardeĢlerinin hemen yanında buna Ģahit olması buradaki en vurucu andır. 

Buradan, hikayenin büyük bir kısmını simgeleyen tek bir eylemin kompozisyon olarak 

nasıl temsil edildiğini ve önceki ya da sonraki anların nasıl çkarıldığı anlaĢılmaktadır (Kat. 

No.8 - Resim 20). 

Ġkinci panelde sanatçının, çerçevelenmiĢ bir sahnede, Musa hikayesinin ana 

unsurları olan  yanan çalıya doğru bakma eylemi, ayakkabıların kutsal bir alanda 

çıkarılması emri ve Rab ile konuĢması gibi olayların nasıl konsantre halde tek bir an içinde 

sabitlenerek anlattığını görmekteyiz (Kat. No.3 - Resim 12). 

Vaftizhanedeki resimleri yapan sanatçısı da mono-scenic anlatımı kullanmıĢtır. 

Âdem ve Havva sahnesinde (Kat. No.15 - Resim 39), çift ağacın meyvesini koparırken 

aynı zamanda özel bölgelerini yaprak demetleri tutarak örterken gösterilir ve ön planda 

yılan bulunmaktadır. Kompozisyon, tüm eylemlerin kısaca sonuca bağlanması bakımından 

ekonomiktir.
573

 

 

6.3. Sürekli (ArdıĢık) Anlatım Yöntemi 

Bu yöntem, sürekli bir anlatı fikrini aktarmak için hikayenin çeĢitli aĢamalarını tekli 

veya çoklu resimlerde birleĢtirilmesi Ģeklinde oluĢturulmaktadır. Dura Sinagogu, Yahudi 
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toplumunun hizmetindeki sanatçıların bazılarının süreklilik ve ilerleme düĢüncesini çeĢitli 

Ģekillerde iletmeye çalıĢtıklarını göstermektedir.
574

 

Kullanılan tekniklerden biri, çevresini değiĢtirirken kahramanın figürünü 

tekrarlayarak; izleyicinin resmi bir kitap okuyormuĢ gibi okumasını sağlamaktır.
575

 Bu 

tekniğin en iyi örneği, ana karakter olan Musa‟nın her seferinde en büyük ve en göze 

çarpan figür olarak üç kez temsil edildiği Mısır‟dan ÇıkıĢ panelidir (WA3). Ġlk olarak, 

Musa iyi organize olmuĢ ve silahlanmıĢ Ġsraillilere liderlik etmektedir. Ardından, Musa 

Kızıldeniz‟i Mısırlıların üzerine kapatmaktadır. Son olarak, Musa‟yı halkını kurtardıktan 

sonra, sularını tatlandırmak için asasını suyun üzerine uzattırken görmekteyiz.
576

  (Kat. 

No.4 - Resim 13) Kutsal metinlerdeki hikayenin her bölümünü kendi ortamında ve 

hepsinin aynı panelde yer vererek nasıl gösterildiği anlaĢılmaktadır. 

Ġlyas‟nın Karmel Dağındaki Kurbanı panelinde, iki bağlantılı eylemi göstermeye ve 

her birinin hikayesel geliĢimi aktarılmaya çalıĢılmıĢtır: Ġlyas Tanrı‟ya dua ediyor, inen 

ateĢler kurban edilen hayvanı yakıyor, hizmetkarlar su getiriyor ve döküyor (Kat. No.12 - 

Resim 26)
577

. Diğer panelde ise Baal rahiplerinin, bir yılanın saldırısına uğramak üzere 

olan Hiel‟in ateĢi yakma hilesini bekleyiĢleri gösterilmektedir (Kat. No.11 - Resim 25).
578

 

Dolayısıyla, bu iki resim izole ve sürekli anlatım yöntemlerinin bir karıĢımıdır, iki panelde 

gösterilen olaylar aynı gün fakat farklı saatler Ģeklinde zamansal olarak ayrılır, eylemlerin 

gerçekleĢtiği mekan aynıdır. 

Ġlyas‟ın dul kadının çocuğunu kurtarma öyküsünde sanatçı, çocuğu, hayata 

dönmeden önce, dönüĢ sırasında ve sonrasında olmak üzere panelde üç kez gösterilen 

eylemler arasında bir bağlantı olarak kullanmıĢtır. Zamansal akıĢ oldukça belirgindir ve 

ilgili zaman aralıkları kısa sürelidir. Aynı yöntem, hikayenin çeĢitli anlarının temsil 

edildiği; düzeni iki kez değiĢtirilen ve zaman dilimi önceki panele göre daha geniĢ olan 

Bebek Musa panelinde  (Kat. No.2 - Resim 9) de kullanılmıĢtır.
579

 

Dura Kilisesinde bulunan felçli adam panelinde (Resim 48) çalıĢan sanatçı, 

sinagogdaki Ġlyas ve dul kadının oğlu (WC1) resmindekine benzer bir yöntem kullanmıĢtır  
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(Kat. No.10 - Resim 23). Felçlinin iyileĢmesi, iki ardıĢık aĢamanın aynı anda temsil 

edildiği bir kompozisyondur. Önce, yatağında çaresiz yattarken gördüğümüz felçli adam, 

ikinci kere yatağını sırtında taĢırken gösterilmiĢtir. Mesih, yatmakta olan felçli adama, 

“Yatağını al ve yürü” emrini verirken yalnızca bir kez tasvir edilmiĢtir. Suda YürüyüĢ 

sahnesinde Petrus, bir kez gemide oturur ve bir kez de Ġsa‟ya ulaĢmak için suda yürür 

Ģekilde iki kez gösterilmesine bağlı olarak sahnede benzer bir metod uygulanmıĢ olabilir 

(Kat. No.19 - Resim 49). Ne yazık ki, paneldeki hasar yüzünden durumu tam olarak 

anlamak imkansızdır.
580

 

Wickhoff ile bağlantılı olarak Rostovtzeff, sürekli anlatım yöntemini ilk kez 

Romalıların kullandığından bahsetmiĢtir. Bununla ilgili en erken örnekler, bazı lahitler ve 

Traianus sütunu gibi tarihsel kabartmalardır. 

Rostovtzeff ayrıca Dura-Europos ile Hindistan Budistlerinin stupaları ve 

tapınaklarındaki sanat stilleri arasında ortak noktalar bulmaya çalıĢmıĢtır. Bu bağlamda 

Rostovtzeff ve Dura‟daki ressamların anlatı yöntemleri konusunda yeterli bilgiye sahip 

olmadığı fikrine katılmıyorum. Çünkü bu yöntemler o bölgede uzun zaman önce 

bilinmekteydi. Bu sanat türü, Dura sanatçılarına yabancı değildi; aksine MÖ III. bin yıldan 

itibaren onu geliĢtiren Mezopotamya sanatçılarının ve zanaatkârlarının mirasının ürünüdür. 

 Irak‟ın Uruk Ģehrinde bulunan MÖ 3300-3000 yıllarına ait ünlü bir stelin alt 

kısmında yöneticinin bir aslanı okla avlayıĢı tasvir edilmiĢtir (Resim 67). Stelin üst 

kısmında fügür, bir elinde öteki aslana saplamak üzere mızrak tutarken gösterilerek 

tekrarlanmıĢtır. Tek bir kompozisyonda iki farklı eylem gerçekleĢtiren figürün tekrar 

gösterilmesi, sürekli anlatımın özünü oluĢturur, Mezopotamya sanatının sonraki dönemleri 

boyunca tamamen geliĢtirilmiĢ bir sanat formudur ve Mezopotamya‟nın dünya sanat 

tarihine önemli katkılarından biridir.
581

 

 Akad Dönemi (MÖ 2300-2150), Mezopotamya sanatının zirve yaptığı, sürekli 

anlatımın eĢsiz bir örneği olan Sippar stelinin de aralarında bulunduğu eserlerin derin bir 

yaratıcılıkla oluĢturulduğu bir dönem olmuĢtur (Resim 68) . Bu parçalara ayrılmıĢ taĢ 

rölyef, Naram-Sin‟in Doğu Zagros Dağları‟nda yaĢayan bir halk olan Lullubiler arasındaki 

savaĢı temsil etmektedir. SavaĢ sahnesi ile mağlup düĢmanın parçalanmıĢ bedenlerini ezen 

muzaffer kralın tasviri bir arada verilmiĢtir. BirleĢik Ģekilde düzenlenmiĢ sahnede, Akad ve 
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Lullubi askerlerinin fügürleri diagonal Ģekilde organize edilmiĢtir. SavaĢın gerçekleĢtiği 

bölgedeki ağaç tasviri, anlatının netleĢtirilmesi için önemli bir ek bileĢendir.
582

 

 Asur sanatında “Sürekli Üslup” ile ilgili en erken örnek, MÖ XIII. yüzyılın 

sonlarına ait I. Tukulti-Ninurta kabartmasıdır (Resim 70). Solda ayakta, sağda sunağın 

önünde diz çöken kral figürleri tasvir edilmiĢtir. Sahnede, kralın sunağa sol taraftan 

yaklaĢtıktan sonra sunağın önünde diz çökmesi Ģeklindeki ibadetin iki aĢamada 

gösterilmesi genel bir varsayımdır.
583

 

 MÖ VII. yüzyılın ortalarında, bu stil yeniden canlanmıĢ ve Til-Tuba savaĢı temsil 

edilirken önemli ölçüde geliĢtirilmiĢtir (Resim 69). Assurbanipal döneminde tasvir edilen 

bu taĢ rölyef, geniĢ bir zaman dilimindeki “sürekli eylemleri” temsil ederek, izleyiciyi 

sanki oradaymıĢ gibi hikayenin geliĢimini “okumaya”, takip etmeye ve her olaya Ģahit 

olmaya motive etmesi benzersiz bir etki yaratmıĢtır. 
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DEĞERLENDĠRME VE SONUÇ 

 

Dura-Europos, Helenistik Seleukos krallığının bir parçasıydı; daha sonra Part 

Ġmparatorluğu tarafından ele geçirilmiĢ ve tarihsel süreci, bir Roma kolonisi olarak son 

bulmuĢtur. Bu nedenle tarih boyunca çok sayıda kültürel etkiye maruz kalmıĢtır. 

Günümüze ulaĢabilen Ģehir kalıntılarında sürdürülen arkeolojik kazılarda ortaya çıkarılan 

birçok dini anıt bunun açıkça göstergesidir. Birbiriyle savaĢ halinde olan iki 

imparatorluğun kesiĢme noktasında yer alan bir sınır Ģehri olması, Dura‟nın Ģiddetli bir 

Ģekilde militarize olması ve hedef haline gelmesi anlamına gelmektedir. Bu durum 

Dura‟daki sanatsal üsluba, özellikle askeri temalı resimlerin ortaya çıktığı, kutsal 

metinlerdeki öyküler aracılığıyla Yahudi cemaati üzerinde güçlü bir etkiye sahip olan 

sinagoga açıkça yansımıĢtır. SavaĢ ve istikrarsızlığa olan bu aĢinalık, sinagogdaki 

panellerin ressamlarını etkilemiĢtir. Filistin‟deki Sandık panelinde olduğu gibi, kutsal 

metinlerde bulunan birçok hikâyeyi Ģiddet ve yıkım temaları ile temsil etmeyi seçmiĢlerdir. 

Dahası, Yahudilerin kalkanlar ve silahlarla tasvir edildiği Mısır‟dan ÇıkıĢ panelinde 

olduğu gibi, doğrudan savaĢla ilgili olmayan sahnelerde bile militarizme vurgu yapılmıĢtır. 

Bu bakımdan, özellikle Eben Ezer savaĢı tasvirinde ve ayrıca Mısır‟dan ÇıkıĢ 

panelindeki, topluluğun ileri gelenlerinin elinde tuttuğu vexilla‟nın tasvir edilmesinde 

ressamların askeri konulara olan yakınlıklarını görmezden gelemeyiz. Bel tapınağının 

duvarlarını süsleyen atölyenin, sinagog ile de ilgilendiği düĢünülemez. 

Sinagog ikonografik programını daha yakından incelediğimizde, ağırlıklı olarak 

Musa ve Ġlyas ile ilgili konuların iĢlendiğini görmekteyiz. Musa‟nın tasvir edilmesinin 

ardındaki neden anlaĢılabilir olsa da Ġlyas için beĢ sahneden oluĢan bir dizi oluĢturulması 

ĢaĢırtıcıdır. 

Bu konuyla ilgili tek makul açıklama, Pesikta Rabbati MidraĢ‟ında Musa ve 

Ġlyas‟ın her bakımdan birbirine benzediğini açıkladığı kısımlardır: Her ikisi de 

peygamberdi; her ikisi de Tanrı‟nın adamı olarak adlandırılır; her ikisi ile kadınlar ilgilenir 

(Musa ile Yitro‟nun kızı, Ġlyas ile Sarefatlı dul kadın ilgilenmiĢtir); Musa Ġsrail‟i Sina 

Dağı‟nda, Ġlyas ise onları Karmel Dağı‟nda toplar; hem Musa hem de Ġlyas putperestleri 
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ortadan kaldırır, Ġlyas Baal‟ın peygamberlerini yakalayıp öldürür; her ikisi de bir sunak 

inĢa eder; Musa ilk, Ġlyas son kurtarıcıdır.
584

 

Buna göre, Musa ve Ġlyas arasındaki bu paralellikler büyük olasılıkla sanatçının 

zihninde mevcuttu ve Ġlyas ile ilgili bölümlerde yapılan seçim ve düzenlemeler sırasında 

ortaya çıktı. 

Sinagog resimlerinin incelenmesi MidraĢ metinleri ile, özellikle MidraĢ Rabah‟la ve 

Aramice Targum‟la (sözde Targum Pseudo-Jonathan ile) paralellikler olduğunu 

göstermiĢtir. Bu bağlamda belirgin örnekler görülmektedir: Samuel‟ın Davut‟u 

Meshetmesi panelinde (WC3), Davut‟un yedi değil altı erkek kardeĢi ile gösterilmesi; 

Musa‟nın Bebekliği panelinde (WC4), hizmetçilerin yerine, Musa‟yı firavunun kızı 

kurtarması; Musa‟nın panelde (WB1), on iki kabile lideri için su çıkardığı çöldeki 

Miryam‟ın kuyusunun gösterilmesi; Ġlyas ve Hiel‟in hilesini uygulamaya çalıĢan, ancak bir 

yılan tarafından baĢarısızlığa uğratılan Baal rahiplerinin hikayesi vb. Bu tür 

göndermelerden düzinelerce mevcuttur ve liste uzayabilir. Bu durum, Dura-Europos‟taki 

Yahudi topluluğunun, Rabbinik Yahudilik ile uyumlu olduğunu göstermektedir. Sinagogun 

dekorasyonu sadece kutsal metinlerde yazılı paragraflarının bir kopyası değil, aynı 

zamanda uzun bir MidraĢsal inceleme ve yorumlama sürecinin de sonucudur. 

Dura‟daki sinagog ile ilgili kritik baĢka bir nokta, sadece Tevrat araĢtırmaları ve 

eğitim iĢlevilerini yerine getiren Filistin ve Diyaspora‟daki diğer sinagoglardan daha fazla 

fonksiyona sahip olmasıdır. Sosyo-politik ve dini unsurlar birbirinden bağımsız değildir. 

Sinagogun hem sosyo-politik hem de dini etkileĢimin kültürel merkezi olması nedeniyle, 

duvar resimlerinin kutsal kabul edilen metinlerdeki pasajların basit çizimleri olmasının 

dıĢında önemli çıkarımlar da sağlayabilmektedir. 

Daha önce biraz bahsedilen, resimler üzerindeki politik etkiler konusuna sosyal 

bakıĢ açısı da eklenebilir. Dura Yahudileri toplumdaki diğer kült gruplarından 

ayrıĢmamıĢlardı. Genelde Yahudiler farklı bir ortamda yaĢar ve faaliyet gösterirlerdi. 

Ġsa‟ya, Mithras‟a veya Bel‟e saygı duyan; Zeus, Gad veya Artemis‟e adanmıĢ tapınaklarda 

ibadet eden insanlar arasında yaĢamıĢlardır. Yahudilerin diğer dinlere karĢı kültürel 

direniĢi, Dura‟daki yerel tanrılar ile aynı olan, Filistin yerel tanrısı Dagon‟un tapınak 

avlusunda devrilmesi ve kırılması gibi olayların resmedildiği bazı panellere yansımıĢtır 
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(WB4). Yahveh‟in tanrı Baal‟ın ve öldürülen rahiplerin yenilgiye uğratıldığı Ġlyas paneli 

(SC3-4) aracılığıyla ikonografik programda Yahvey‟ın tüm tanrılar üzerindeki üstünlüğü 

gösterilmiĢtir. Ġbrani kutsal kitabında ve onun yorumlarındaki asıl kaygının zaten Ġsrail 

Tanrısı‟nın gücü ve kudreti olduğunu söylemeye gerek yoktur. Bu tema Yahudi sanatı da 

dahil olmak üzere sayısız yolla geniĢletilmiĢtir. Dura‟nın sinagogundaki görsel anlatımda, 

Tanrı‟nın onlar için yaptığı ve yapabileceği çok sayıda Ģey insanlarda çabucak gurur ve 

umut yaratmıĢtır. Yahvey onlar için, gözle görülür biçimde defalarca koruyan ve kurtaran 

bir Tanrı‟dır. 

Hıristiyan yapısına gelecek olursak, III. yüzyılda Hıristiyan sanatının geliĢimi, 

Hıristiyan teolojisindeki bazı geliĢmelerle paralellik göstermektedir. Hem sanat hem de 

teoloji aynı ana kültürden doğar ve aynı dini gruba aittir. Dura‟da Hıristiyan sanatının 

ortaya çıkıĢı, en erken aĢamasında sosyal değiĢimin doğal sonucu olarak teolojik bir 

etkenden ziyade ekonomik koĢullardan kaynaklanmıĢ olabilir. Erken dönem kilise 

ayinlerinde vaftizin önemli rol oynadığının kanıtı; Dura‟da sadece ev kilisesindeki 

vaftizhane dıĢında baĢka hiçbir odanın dekore edildiğine dair herhangi bir kanıt 

olmamasıdır. O halde, vaftizhane ikonografisi, kilisenin geri kalanının bezeme 

programından daha erken geliĢmiĢ; tasarımları, iĢlevi ve çizim temasına göre ayrılmıĢ 

olabilir. 

Daha önce de belirtildiği gibi, odadaki fresklerin yalnızca sekizi yani yarısından azı 

bozulmadan günümüze kadar gelmiĢtir, bu yüzden ikonografik programın kapsamının 

tümünü bilmek imkansızdır. Yine de, içeriğindeki algı konusunda genel çıkarımlar 

yapılabilir. Hemen hemen tüm bu sahneler Vaftizin tipolojisi, ayinleri ve teolojisi ile 

ilgilidir ve bağlamlarına uygundur. Bu nedenle, resim programı, topluluğa giriĢ töreni için 

katekümenlerin hazırlanmasına dikkat edilerek seçilmiĢ olduğu görünmektedir. 

Dura‟nın vaftiz sanatında, bu genel ziyaret için olmayan ancak katekümenler 

tarafından hayatlarında sadece bir kez özel bir ritüel sırasında görülebilecek mekânın, 

kabataslak veya dıĢavurumcu üslubun belirgin olduğu resimlerinde önemli olan gözle 

görülebilen değil, zihni hatırlamaya teĢvik eden unsurlardır. Zengin ayrıntılara sahip ve 

ince bir Ģekilde boyanan sinagog freskleri ise toplantı salonundaki Tevrat araĢtırmaları, 

eğitimler, kutlamalar ve cemaat toplantıları için önemli bir rol oynamıĢtır. 

Hem Yahudi sinagogu hem de Hıristiyan kilisesi yapısında, iyi çoban, çıplak 

prenses, tanrı tasvirleri gibi pagan unsurları içeren resimler mevcuttur. Ancak bunun kabul 
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görmesi, geleneksel inancın değiĢmesi anlamına gelmez. Bir sembolün değeri bağlamı ile 

ilgilidir ve bu iki tek tanrılı din, pagan sanat modellerini ve dini sembollerini, bu 

sembollerin değerlerini dahil etmeden, inançlarına ve düĢüncelerine uyacak Ģekilde 

kendilerine uyarlayarak özgürce yeniden kullanmıĢtır. 

Duralı sanatçıların sınırlı becerileri göz önünde bulundurulsa bile, bu duvar 

resimlerinin ayrıntılı doğasının olağanüstü olduğu Ģüphe götürmez. Sinagogdaki resimleri, 

Dura-Europos‟taki diğer tüm yapılarda bulunan resimlerden çok daha ayrıntılıdır. Bu belki 

de sinagogdaki resimlerin bir kısmının dikkate değer Ģekilde korunmasının bir sonucudur, 

bununla birlikte Ģehrin merkezindeki karĢılaĢtırılabilir diğer muhtemel örnekler 

kaybolmuĢtur. Ama aynı zamanda, Dura‟da bulunan diğer temsillerdeki standart temalarda 

ve kullanılan anlatı sanatındaki bir sapma gibi görünen durumdan kaynaklanmaktadır ve 

bu da Duralı sanatçıları alıĢılmadık derecede becerikli olduklarının bir kanıtıdır. Sinagogun 

dekorasyonunda, uygulayıcının sembolik, mono-scenic veya sürekli anlatım tekniği olsun, 

kutsal metinlerdeki çeĢitli anlatıları iĢleme kabiliyetini gösterir. 

Dura Sinagogu sanatçılarının diğer sinagoglardan veya resimli el yazmalarından 

programlar kopyalamıĢ olmaları gereksiz bir varsayımdır. Dura‟daki diğer çalıĢmalardaki 

sanatçıların aldığı kararlar paralellik gösterir ve kutsal binaların duvarlarını dekore etme 

kavramı Dura dini mimarisinin temelini oluĢturmaktadır. Sinagog sanatçılarının yerel 

uygulamalardan uyarlanmıĢ orijinal bir programı benimsedikleri fikri, sanatçıların dıĢ 

kaynaklı teknikleri benimseme fikrinden daha mantıklıdır çünkü aksini destekleyen bir 

kanıt mevcut değildir. 

Sinagog, Mithraeum ve Hıristiyan Ģapeli, kült amacıyla yeniden modellenen özel 

evlerden oluĢturulmuĢtur ve Ģehrin batı kısmında yer almaktadır. Yapıların üçü de birkaç 

evre görmüĢ ve duvar resimleri ile süslenmiĢtir. 

Vaftizhanenin batı duvarındaki niĢ sütunlarının, Sinagog‟daki Tevrat niĢi için 

kullanılan tasarım ile aynı Ģekilde, mermer görünümü vererek boyanmıĢ olası dikkat 

çekicidir; baldaken tonozu, Tevrat niĢi ile aynı Ģekilde mavi bir alandır; Mithraeum‟un 

tonozundaki mavi alan ise yıldızlarla kaplıdır. Bu üç yapı arasındaki stil, iç düzen ve 

kullanılan renkler konusundaki benzerlik, sanatçıların aynı yerel atölyeden gelmiĢ 

olabileceklerini veya en azından fikir olarak birbirlerinden etkilenmiĢ olabileceklerini 

göstermektedir. 
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Son olarak, Dura-Europos‟taki resimleri, içlerindeki sanatsal kaynakların karıĢımı; 

bunların Ģehirdeki dekorasyon iĢlevleri ve konumlandırılmaları konusunda; grup olarak ve 

sanatçılar üzerinde bütünsel bir bakıĢ açısıyla daha detaylı çalıĢmaların yeniden 

incelenmesi gerektiğini belirtmek isterim. Korunan arkeolojik kanıtlara ve analizlere 

yönelik tüm bu yaklaĢımlar, Dura-Europos‟taki kimlikler, insanlar ve gruplar arasındaki 

etkileĢimler hakkında yeni ve önemli bulguların ortaya çıkmasına ıĢık tutacaktır. 
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KISALTMALAR VE KAYNAKÇA 

 

 

Kısaltmalarda Kutsal Kitap Eski ve Yeni AntlaĢma (Tevrat, Zebur, Ġncil)  kuralları 

uygulanmıĢtır.  

 

Yar.   YaratılıĢ 

Çık.   Mısır‟dan ÇıkıĢ 

Lev.   Levililer 

Say.   Çölde Sayım 

Yas.   Yasa‟nın tekrarı 

Hâk.   Hâkimler 

1Sa.   1.Samuel 

2Sa.   2.Samuel 

1Kr.   1.Krallar 

2Kr.     2.Krallar 

1Ta.   1.Tarihler 

2Ta.   2.Tarihler 

Neh.   Nehemya 

Est.   Ester 

Mez.                           Mezmurlar 

Hez.                           Hezekiel 

Mik                            Mika 

Mat.   Matta 

Mar.   Markos 

Luk.   Luka 

Yu.   Yuhanna 

Elç.   Elçilerin ĠĢleri 

Rom.   Pavlus‟tan Romalılar‟a Mektup 

 

 

 

 

 

 



  

104 

 

Bu çalışmada, Alman Arkeoloji Enstitüsü ve Amerikan Arkeoloji Enstitüsü 

tarafından önerilenler dışında aşağıdaki kısaltmalar kullanılmıştır. Antik kaynakların 

kısaltmalarında Der Kleine Pauly’nin, Türkçe kısaltmalarda ise Türk Dil Kurumu’nun 

tavsiyelerine uyulmuştur. 

 

a.e      Aynı eser/yer 

Bkz.    Bakınız 

cm      Santimetre 

çev.     Çeviren  

ed.     Editör/yayına hazırlayan 

Kat.    Katalog 

Lev.    Levha 

m        Metre 

MÖ    Milattan Önce 

MS    Milattan Sonra 

No.    Numara 

Res.    Resim 

vb.       Ve baĢkası, ve baĢkaları, ve benzeri, ve benzerleri,  

v.d.      Çok yazarlı eserlerde ilk yazardan sonrakiler 

yy.    Yüzyıl 

 

 

Amm. Marc.                                  Ammianus Marcellinus - J. C. Rolfe (çev.), Ammianus 

Marcellinus 

http://www.perseus.tufts.edu/hopper/text?doc=Perseus

%3Atext%3A2007.01.0082%3Abook%3D23%3Achap

ter%3D5 (10.09.2020) 

Azeez 1993                                     H. Azeez, A dictionary of Archaelogical and artistic 

terms, Egyptian international publishing, Longman. 

Baird 2014 J. Baird, The Inner Lives of Ancient Houses: An 

Archaeology of Dura-Europos, Oxford university press. 

Balty 1989                                       J. Balty, “la peinture en Syrie”, Archéologie et histoire 

de la Syrie. 2. La Syrie de l'époque achéménide à 

l'avènement de l'Islam, 525-536. 

http://www.perseus.tufts.edu/hopper/text?doc=Perseus%3Atext%3A2007.01.0082%3Abook%3D23%3Achapter%3D5
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/text?doc=Perseus%3Atext%3A2007.01.0082%3Abook%3D23%3Achapter%3D5
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/text?doc=Perseus%3Atext%3A2007.01.0082%3Abook%3D23%3Achapter%3D5


  

105 

 

Baur 1933 P. V. C. Baur, “The Christian Chapel at Dura, 

American Journal of Archaeology”, Vol. 37, No. 3, Jul. 

- Sep., 377-380. 

Baur 1934 P. V. C. Baur, “The paintings in Christian chapel”, 

Preliminary report of fifth season of work, October 

1931 - March 1932  (New Haven), 252-283. 

Benech 2007                                   C. Benech, “The use of “space syntax” for the study of 

city planning and household from geophysical maps: 

the case of Dura-Europos (Syria)” Maison de l‟Orient 

et de la Méditerranée, UMR 5133 Archéorient, 7, 

(Lyon), 1-11. 

Berger 2011                              P. Berger, “ The temples/tabernacles in the Dura-

Europos synagogue paintings” Dura-Europos: A 

crossroad of antiquity, (ed.) L. Brody, and G. Hoffman, 

McMullen Museum of Art, Boston College, 123-140. 

Bickerman 1965 E. J. Bickerman, “Symbolism in the Dura Synagogue: 

A Review Article”, Harvard Theological Review, 58, 

127-151. 

Bigham 2004 S. Bigham, Early Christian attitudes toward images, 

Rollinsford, Orthodox Research Institute. 

Breasted 1924 H. Breasted, Oriental Forerunners of Byzantine 

Painting: First-Century Wall Paintings from the 

Fortress of Dura on the Middle Euphrates (Chicago). 

Brettler 1999 M. Brettler, “Judaism in the Hebrew Bible? The 

Transition from Ancient Israelite Religion to Judaism”, 

The Catholic Biblical Quarterl, Vol. 61, No. 3, 429 -

447. 

Brody 2011 L. R. Brody, “Yale university and Dura-Europos: From 

excavation to exhibition”, Dura-Europos: A crossroad 

of antiquity, (ed.) L. Brody, and G. Hoffman, 

McMullen Museum of Art, Boston College, 17-33. 

Bulas 2000                                R. Bulas, “ The crossing of the Red Sea as Akedah in 

the synagogue at Dura-Europos mid .3
rd

 C. A.D”, 

Pomoerivm 4, 37- 46. 

Butcher 2003                                   K. Butcher, Roman Syria and the Near East, (Los 

Angeles) J. Paul Getty Museum. 

Cadoux 1919 C. J. Cadoux, The early Christian attitude to war: A 

contribution to the history of Christian ethics, Headly 

Pros. (London). 



  

106 

 

Clédat 1904 J. Clédat, Le Monastère et la nécropole de Baouît, Le 

Caire, l'Institut Français d'Archéologie Orientale.  

Collar 2013                                  N. Collar, Religious networks in the Roman empire: 

The spread of new ideas, Cambridge University Press. 

Cumont – Rostovtzeff 1939          F. Cumont – M. Rostovtzeff ,  "The Mithraeum: The 

Late Mithraeum", The Excavations of Dura-Europos 

Preliminary Report of the Seventh and Eighth Season 

of Work, 1933–34 and 1934–35, M. Rostovtzeff, A. 

Bellinger, C. Hopkins (ed.),  Yale University Press, 

(New Haven), 104–112. 

Cumont 1926 F. Cumont, Fouilles De Doura-Europos 1922-1923 

(Paris). 

Cumont 1975                                 Comunt. F, The Dura Mithraeum, E. D. Francis (çev.), 

Mithraic Studies : Proceedings of the First International 

Congress of Mithraic Studies, Vol. 1, Manchester 

University Press, 151-214. 

Damsma 2014 A. Damsma, “The targum to Esther, European 

Judaism”, A Journal for the New Europe, Vol. 47, No. 

1, Spring, 127-136. 

Deleeuw 2011 P. Deleeuw, “A peaceful pluralism: the durene 

Mithraeum, synagogue, and Christian building”, Dura-

Europos: crossroads of antiquity, ed. L. Brody, G. 

Hoffman, McMullen Museum of Art, Boston College, 

189-200. 

Dirven 1999 L. Dirven, The Palmyrenes of Dura-Europos: A study 

of religious interaction in Roman Syria (Leiden), Brill. 

Dirven 2008 L. Dirven, “Paradise lost, paradise regained: The 

meaning of Adam and Eve in the baptistery of Dura-

Europos”, Eastern Christian Art, Jan. 01, 43-57. 

Dirven 2016                             L. Dirven, “A new interpretation of the mount hunters 

in the mithraeum of Dura europos”, Icon, cult and 

context sacred spaces and objects in the classical world, 

UCLA, 17-34  

Doran 2006                                 R. Doran, “The Revolt of the Maccabees”, The 

National Interest, No. 85, Sept/Oct, 99-103. 

Downey 1977 S. B. Downey, The Stone and Plaster Sculpture: 

Excavation at Dura-Europos, final report III Part I (Los 

Angeles).   



  

107 

 

Downey 2003 S. B. Downey, Terracotta figurines and plaques from 

Dura-Europos, A. Arbor, University of Michigan Press. 

Downing 1998                               J. Downing, “ Wall Paintings from the Baptistery at 

Stobi, Macedonia, and Early Depictions of Christ”, 

Dumbarton Oaks Papers, Vol. 52,  259-280. 

Du Mesnil du Buisson 1934 C. Du Mesnil du Buisson, “Les nouvelles découvertes 

de la synagogue de Doura-Europos”, Revue Biblique 

(1892-1940), Vol. 43, No. 4 (1er Oct. 1934), 546-563 

Du Mesnil du Buisson 1934 C. Du Mesnil du Buisson, “Les Peintures de la 

Synagogue de Doura-Europos”, Revue Biblique, 43, 

105-119. 

Du Mesnil du Buisson 1939 C. Du Mesnil du Buisson, Les peintures de la 

synagogue de Doura-Europos 245-256 après J. C. 

(Rome). 

Dura P. R. 2. 1931                          The Excavations at Dura-Europos Conducted by Yale 

University and the French Academy of Inscriptions and 

Letters. Preliminary Report of Second Season on Work, 

October 1928-April 1929, P. V. C. Baur, M. I. 

Rostovtzeff (eds.), (New Haven) Yale University Press. 

Dura P. R. 6.  1936    The Excavations at Dura-Europos Conducted by Yale 

University and the French Academy of Inscriptions and 

Letters. Preliminary Report on the Sixth Season of 

Work, 1932–1933, M. Rostovtzeff, A. R. Bellinger, C. 

Hopkins and C. B.Welles (eds.),  (New Haven) Yale 

University Press. 

Dura P. R. 7-8 1936    The Excavations at Dura-Europos Conducted by Yale 

University and the French Academy of Inscriptions and 

Letters. Preliminary Report of the Seventh and Eighth 

Seasons of Work, 1933–1934 and 1934–1935, M. 

Rostovtzeff, F. E. Brown, C. B. Welles( eds.), (New 

Haven), Yale University Press. 

Edwell 2008                                 P. M.  Edwell, Between Rome and Persia: The middle 

Euphrates, Mesopotamia and Palmyra under Roman 

control, (London), Routledge. 

Elsner 2001 J. Elsner, “Cultural Resistance and the Visual Image. 

The Case of Dura-Europos”, Classical Philology, 96, 

269-304. 



  

108 

 

Elsner 2012                                     J. Elsner, "Sacrifice in late Roman art",  Greek and 

Roman Animal Sacrifice: Ancient Victims, Modern 

Observers, C. Faraone, F. Maiden (ed.), Cambridge 

University Press,120-164. 

Fahmi 2001                                      M. Fahmi, The geography of the Bible: The Old 

Tastement, Vol.1, in Arabic (Cairo). 

Faraone – Naiden 2012 C. Faraone – F. Naiden, Greek and Roman animal 

sacrifice: Ancient victims, modern observers, 

Cambridge university press. 

Ferg 2020 E. Ferg, Geography, Religion, Gods, and Saints in the 

Eastern Mediterranean, Taylor & Francis Ltd., 

Routledge. 

Fine 2011 S. Fine, “Jewish identity at the Limus: the earliest 

reception of the Dura Europos synagogue paintings”, 

cultural identity in the ancient Mediterranean, E. Gruen, 

ed., 303- 3015. 

Finney 1994 P. C. Finney, The invisible God: The earliest Christian 

on art, Oxford university press. 

Firestone 2005                              R. Firestone, Children of Abraham: An Introduction to 

Judaism, Arabic, A. Bin Ibrahim (çev.), Hariet institute. 

Fishbane 1993 M. Fishbane, “Judaism: revelation and traditions”, 

Religious traditions of the world: a journey through 

Africa, Mesoamerica, North America, Judaism, 

Christianity, Islam, Hinduism, Buddhism, China, and 

Japan, B. Earhart (ed.), first edit, (New York) Harper 

Collins,  

Fowlkes - Seymour 2019 B. Fowlkes – M. Seymour, The world between 

empires: art and identity in the ancient Middle East, 

The Metropolitan Museum of Art (New Haven). 

Frade  2014                              S. D. Frade, “ Between rewritten Bible and Allegorical 

commentary: Philo‟s interpretation of burning bush”, 

Rewritten Bible after fifty years: text, terms, or 

techniques?, J. Zsengeller (ed.), Brill (Boston), 221-

231. 

Friedman – Moscovitz 1997          S. Friedman – L. Moscovitz, “ Talmud”, The Oxford 

dictionary of the Jewish Reliogion, R. J. Z. 

Werblowsky, G. Wigoder (ed.), Oxford university 

press, 668-672. 

https://www.bookdepository.com/publishers/Taylor-Francis-Ltd


  

109 

 

Gates 1984 M. H. Gates, “Dura-Europos: A Fortress of Syro-

Mesopotamian Art”, The Biblical Archaeologist, Vol. 

47, No. 3, 166-181. 

Geiger 1956                                    B. Geiger, “ The middle Iranian texts”, The Synagogue: 

The Excavations at Dura-Europos, Final Report VIII 1, 

A. R. Bellinger, F. E. Brown, A. Perkins (ed.), (New 

Haven) Yale university press, 283-317. 

Geyer 1988                                      B. Geyer, “ Le site de Doura-Europos et son 

environnement géographique”, Syria, T. 65, Fasc. 3/4 

(1988), IFPO,  285-295 

Goldman 1992   B. Goldman, “The Dura Synagogue Costumes and 

Parthian Art”, The Dura-Europos synagogue: A 

reevaluation, Atlanta, 53-77. 

Goodenough 1953 E. Goodenough, Jewish Symbols in the Greco-Roman 

Period:  Symbolism in the Dura Synagogue, Vols 9-11 

Pantheon Books (New York). 

Goodenough 1965 E. Goodenough, Jewish Symbols in the Greco-Roman 

Period, Vol. 12, Summary and Conclusions, Bollingen 

Series XXXVII, Pantheon Books (New York). 

Goodenough 1988                           E. Goodenough, Jewish symbols in the Greco-Roman 

period, Princeton university press. 

Goranson 1996 S. Goranson, “The battle over the holy day at Dura-

Europos” , Bible Review, Aug., 23-44.  

Gottheil - Seligsohn 2019 R. Gottheil – M. Seligsohn “Jabneh - 

JewishEncyclopedia.com”, (21.04.2019), 

http://www.jewishencyclopedia.com/articles/8375-

jabneh.  

Grossfeld 1991 B. Grossfeld, The two Targums of Esther, the Aramaic 

Bible, Vol. 18, Liturgical Press (Minnesota). 

Gutmann 1983                     J. Gutmann, “The Illustrated Midrash in the Dura 

Synagogue Paintings: A New Dimension for the Study 

of Judaism”, American Academy for Jewish Research, 

91-104. 

Gutmann 1988 J. Gutmann “The Dura Europos Synagogue Paintings 

and Their Influence on Later Christian and Jewish Art”, 

Artibus et Historiae, Vol. 9, No. 17, 25-29. 

Hachlili 1998 R. Hachlili, Ancient Jewish Art and Archeology in the 

Diaspora (Leiden). 



  

110 

 

Hachlili 2001 R. Hachlili, The Menorah, the Ancient Seven-armed 

Candelabrum: Origin, Form, and Significance, (Leiden) 

Brill. 

Hachlili 2013 R. Hachlili, Ancient Synagogues – Archaeology and 

Art: New discoveries and current research, Handbook 

of Oriental Studies, Vol. 1 Ancient Near East, (Leiden) 

Brill. 

Harrelson 2008                               S. Harrelson, The Dura-Europos synagogue: Theology 

of art as text, Gardner- Webb Univerity. 

Harris 1920 J. R. Harris, The Odes and Psalms of Solomon, Vol. 2 

(Manchester), University Press for the John Rylands 

Library. 

Himelstein 1997                          S. Himelstein, “Gemara”, The Oxford dictionary of the 

Jewish Reliogion, R. J. Z. Werblowsky, G. Wigoder 

(ed.), Oxford university press, 267. 

Hippol. Hippolytus - B. C. Easton (çev.), The apostolic 

tradition of Hippolytus of Rome, 1934, Cambridge 

university Press. 

Hopkins 1936 C. Hopkins, “The excavations in blocks M7 and M8”, 

The excavations at Dura Europos preliminary report of 

Sixth season of work October 1932- March 1933, 

Rostovtzeff (ed.), (New Haven), Yale university and 

London, 140-167.  

Hopkins 1979 C. Hopkins, The discovery of Dura-Europos, (New 

Haven), Yale University Press. 

Howrani 1995 G. Howrani, Dura-Europos Salhieh of Euphrates, 

(Homs), Afak and Arabi. 

                                                         https://penelope.uchicago.edu/josephus/index.html 

31.08.2020 

Ingholt 1932                             H. Ingholt, “Quelques fresques récemment découvertes 

à Palmyre”, Acta Arch. 3, 1-20. 

Ios. Ant. lud                                    Josephos, Jewish antiquities, vols. IV, IIIV, 

Iren. Haer. Irenaeus - J. Keble (çev.), Five Books of S. Irenaeus: 

Bishop of Lyons, against Heresies, 2018, Crossreach 

publication. 

Isid. Char.                                     Isidore Of Charax – W. H. Schoff (çev.), Parthian 

Stations, 1941, Commercial Museum (Philadelphia). 

James 2009                                      S. James, The arms and armour and other military 

equipment. (Oxford), Oxbow Books. 



  

111 

 

James 2011                                    S. James, “Dark secrets of the archive: evidence for 

chemical warfare and martial convergences in the 

siege-mines of Dura-Europos”, Dura-Europos: A 

crossroad of antiquity, L. Brody, G. Hoffman (ed.), 

McMullen Museum of Art, Boston College, 295-318. 

Jensen 2000 R. M. Jensen, Understanding early Christian art 

(London), Routledge. 

Jensen 2005 R. M. Jensen, "The Dura Europos Synagogue, Early 

Christian Art and the Religious Life of Dura"  Jews, 

Christians, and Polytheists in the Ancient Synagogue, 

S. Fine (ed.), Taylor & Francis, 174-89. 

Jensen 2012 R. M. Jensen, Baptismal imagery in Early Christianity: 

ritual, visual, and theological dimensions, Grand 

Rapids (Michigan), Baker Academic 

Kaizer 2016                                 T. Kaizer, “Introduction”,   Religion, Society and 

Culture at Dura-Europos, Kaizer (ed.), Yale classical 

studies, Vol. 38, Cambridge University Press, 1-16. 

Kelley 1994                                  C. P. Kelley, “Who Did the Iconoclasm in the Dura 

Synagogue?”, Bulletin of the American Schools of 

Oriental Research, No. 295, Aug., 57-72 

Kent 1906                                   C. F. Kent, A history of the Jewish people, (New 

York), Charles Scribners sons. 

Kilpatrick 1964   G. D. Kilpatrick, “Dura-Europos: The Parchment and 

the Papyri”,  Greek, Roman, and Byzantine Studies 5, 

3, Autumn, 215-225. 

Koller 2013 A. Koller, Ester in ancient Jewish thought, Cambridge 

university press.  

Kraeling 1956 C. H. Kraeling, The Synagogue: The Excavations at 

Dura-Europos, Final Report VIII 1, A. R. Bellinger, F. 

E. Brown, A. Perkins (ed.), (New Haven) Yale 

university press.  

Kraeling 1961 C. H. Kraeling, “Color Photographs of the Paintings in 

the Tomb of the Three Brothers”, Les Annales 

Archéologiques de Syrie 11–12, 13–18. 

Kraeling 1967 C. H. Kraeling, The Christian building: The 

Excavations at Dura-Europos, Final Report VIII 2, 

(New Haven) Dura-Europos Publications. 

Kugel 2007 J. L. Kugel, How to Read The Bible: A guide to 

Scripture, then and now (New York), Free Press. 



  

112 

 

Kutsal Kitap                                  Kutsal kitap: Eski ve Yeni AntlaĢma, Kitabı Mukaddes 

ġirketi, 2016. 

Lamberton 1905 C. D. Lamberton, Themes from St. John's Gospel in 

Early Roman Catacomb Painting, Princeton university 

press. 

Langston 2006 S. M. Langston, Exodus Through the Centuries, John 

Wiley & Sons. 

Leith 2017 M. W. Leith, “Earliest depiction of the virgin Mary”, 

Biblical Archaeology Review 43:2, Mar./Apr., 40-69. 

Leriche - Mahmoud 1994       P. Leriche – A. Mahmoud, “Doura-Europos: Bilan des         

recherches recentes, CRAI, 395-420. 

Leriche 1997                              P. Leriche, “Pourquoi et comment Europos a ete fondee 

a Doura?”, Esclavage, guerre, economic en Grece 

ancienne, Universitaires de Rennes, 191-210. 

Leriche 2003                             P. Leriche, “Europos-Doura hellénistique”,Topoi. 

Orient-Occident  Année 2003  Suppl. 4, 171-191. 

Leriche 2010                                    P. Leriche, “ Europos Doura Séleucide”, Electrum, vol. 

18, 23-40. 

Lewis 1964                                  J. P. Lewis, “ What Do We Mean by Jabneh?”, Journal 

of Bible and Religion, Vol. 32, No. 2, 125-132. 

Lockyer 1961 H. Lockyer, All the Miracles of the Bible, Zondervan 

(Michigan). 

Lowrie 1947 W. Lowrie, Art in the early Church, Pantheon Books 

Inc. (New York). 

Macdonald 2016                              W. Macdonald, Bible commentry: Old Testament, 

Brethern publication. 

Magness 2010 J. Magness, “Third century Jews and Judaism at Beth 

Shearim and Dura-Europos”, religious diversity in late 

antiquity, Gwynn et al.(ed.) (Leiden), Brill, 135-167. 

McClendon 2011 C. B. McClendon, “The articulation of sacred space in 

the synagogue and Christian building at Dura-

Europos.”  Dura-Europos:  Crossroads of antiquity, ed. 

L. Brody, G. Hoffman, McMullen Museum of Art, 

Boston College Museum, 155-167. 

Messina - Kian 2010 V. Messina, J. M. Kian, “The Iranian Italian joint 

expedition in Khuzistan Hung-e Azdhar: 1st 

campaign”, 2008, Parthica (Rome), 12, 31-44. 



  

113 

 

Milburn 1988 R. L. P. Milburn, Early Christian Art and Architecture, 

University of California Press. 

Milgrom 1984 J. Milgrom, “The Dura Synagogue and Visual 

Midrash”, Religious Studies Center, Brigham Young 

University, https://rsc.byu.edu/archived/scriptures-

modern-world/dura-synagogue-and-visual-midrash. 

(10.09.2020) 

Millar 2011                               F. Millar, The Roman Near East 31 B.C.-A.D. 337, 4 

ed., (Cambridge), Harvard University Press. 

Moon 1992 W. G. Moon, “Nudity and Narrative: Observations on 

the Frescoes from the Dura Synagogue” Journal of the 

American Academy of Religion, Vol. 60, No. 4, 

Winter, 587-658. 

Moormann 2011                          E. M. Moormann, Divine interiors: Mural paintings in 

Greek and Roman sanctuaries, Vol. 16, Amesterdam 

University press. 

Mouriki 1992 D. Mouriki, “A pair of early 13th-century Moses icons 

at Sinai with the scenes of the burning bush and the 

receiving of the law”, XAE 16 Bulletin (1991-1992) 

Athena, 171-184. 

Murray 1977 S. C. Murray, “Art and the early church”, The journal 

of Theological studies XXVIII, 2, 303-345. 

Neusner 1977                                 J. Neusner, “Form and Meaning in Mishnah”, Journal 

of the American Academy of Religion, Vol. 45, No. 1 

(Mar., 1977), 27-54 

Nicolls 2007 R. Nicolls Walking on water, Brill (Leiden). 

Orig. Origen - R. E. Heine (çev.), Homilies on Genesis and 

Exodus, (Washington 1981), Catholic University of 

America Press.  

Overtoom 2019                              N. Overtoom, “The Power-Transition Crisis of the 

160s–130s BCE and the Formation of the Parthian 

Empire, Journal of Ancient History, 7 (1), 111-155. 

Pearson 1939 H. Pearson, A guide to the synagogue of Doura-

Europos, (Beyrouth), Imprimerie Catholique. 

Pearson -Rostovtzeff 1939 H. Pearson, "The Mithraeum: Architecture and history 

" , The Excavations of Dura-Europos Preliminary 

Report of the Seventh and Eighth Season of Work, 

1933–34 and 1934–35, M. I. Rostovtzeff, A. R. 



  

114 

 

Bellinger, C. Hopkins, C. B. (ed.),  (New Haven), Yale 

University Press, 62–77. 

Peppard 2011 M. Peppard, “New testament imagery in the earliest 

Christian baptistery” Dura-Europos: Crossroads of 

antiquity, ed. L. Brody, G. Hoffman, McMullen 

Museum of Art, Boston College, 169-187. 

Peppard 2016 M. Peppard, The World's Oldest Church. Yale 

University Press. 

Perkins 1973 A. Perkins, The Art of Dura-Europos, Oxford 

University, Clarendon Press. 

Picciolia - Roviello 2015 Picciolia, Roviello, “Golden folder from the Wall 

Mosaic of S. Giovanni in Fonte. Remarks and 

Scientific Analyses on the Constituent Materials”, 

Aversa. capri: 11-12-13 gune. 

Pijoan 1937 J. Pijoan, “The Parable of the Virgins from Dura-

Europos”, The Art Bulletin, Vol. 19, No. 4, 592-595. 

Rajak 2011 T. Rajak, “The Dura-Europos synagogue images of a 

competitive community”, Dura Europos: Crossroad of 

antiquity, L. Brody, G. Hoffman (ed.), McMullen 

Museum of Art, Boston College, 141-154.  

Rajak 2013                              T. Rajak, “ The synagogue paintings of Dura-Europos: 

Triumphalism and competition”, The image and its 

prohibition in hewish antiquity, (ed.)S. J. Pearce, 

journal of jewish studies (Oxford), 89-109. 

Rosenfeld 1997 B. Z. Rosenfeld, “Sage and temple in Rabbinic thought 

after the destruction of the second temple”, Journal for 

the Study of Judaism, C. 28, No.4, S. Brill, 437-64. 

Rostovtzeff – Baur 1932 M. Rostovtzeff, P. V. C. Baur, “Victory on a Painted 

Panel”, Excavations at Dura-Europos, Preliminary 

Report II, I93I;  I8l-193. 

Rostovtzeff 1932 M. Rostovtzeff, Caravan Cities (New York). 

Rostovtzeff 1938 M. Rostovtzeff, Dura-Europos and its art, First edit 

(Oxford), Clarendon Press. 

Rostovtzeff 1939 M. Rostovtzeff, "The Mithraeum" , The Excavations of 

Dura-Europos: Preliminary Report of the Seventh and 

Eighth Season of Work, 1933–34 and 1934–35, M. I. 

Rostovtzeff, A. R. Bellinger, C. Hopkins, C. B. (ed.),  

(New Haven), Yale University Press, 62–134. 



  

115 

 

Rowley 1983                                  H. H. Rowley, The atlas of the Holy Book: New 

Testament , Lutherworth press. 

Runesson 1999                               A. Runesson, “ The Oldest Original Synagogue 

Building in the Diaspora: A Response to L. Michael 

White”, The Harvard Theological Review, Vol. 92, No. 

4, Cambridge University Press, 409-433. 

Samuelson 2011                        H. T. Samuelson, “Ecology”, The canbridge dictionary 

of Judaism and jewish culture, J. R. Baskin (ed.), 

Cambridge university press. 

Sartre 2009                                     M. Sarte, La Syrie antique, Aldunya (çev.) en Arabe, 

Ministère de la culture (Damas). 

Schenk 2010 K. L. Schenk, “Temple, Community, and Sacred 

Narrative in the Dura-Europos Synagogue”, AJS 

Review, Vol. 34, No. 2, Nov., 195-229. 

Schultz 2010 C. E. Schultz, The Romans and ritual murder, Journal 

of the American Academy of Religion. 

Schwartz 1978                                 M. B. Schwartz,  “Appeals in the Jewish Courts of 

Palestine in the Third Century, C.E.”, Hebrew Union 

College Annual, Vol. 49, 187-203. 

Shea 1987 Shea, “Esther and history”, Concordia Journal, Jul., 

234-248. 

Sill 2014 G. G. Sill, A handbook of symbols in Christian art 

(New York), Touchstone.  

Snell 2011 D. C. Snell, Religions of the ancient near East, 

Religions of the Ancient Near East. First, Cambridge 

university press. 

Snyder 2018 G. F. Snyder, Ante Pacem: Archaeological evidence of 

church life before Constantine, Mercer University 

Press. 

Sol. Odes                                         Solomon, The Odesand Psalms of Solomon, R. Harris, 

A. Mingana, 1910, Manchester university press. 

Sonne 1947 I. Sonne, “The Paintings of the Dura Synagogue”, 

Hebrew Union College Annual 20, 255-363. 

Sørensen 2016                               A. H. Sørensen, “Palmyrene Tomb Paintings in 

Context”, The world of Palmyra, Palmyrene Studies 

Vol. 1, (Denmark), 103-117. 



  

116 

 

Sperber 1997                          D. Sperber, “Midrash”, The Oxford dictionary of the 

Jewish Reliogion, R. J. Z. Werblowsky, G. Wigoder 

(ed.), Oxford university press, 463 - 464. 

Stefen 1937                                    F. J. Stephens, “A Cuneiform Tablet from Dura-

Europos.” Revue dAssyriologie 34, 183-90. 

Stern 2010 K. B. Stern, “Mapping Devotion in Roman Dura 

Europos: A Reconsideration of the Synagogue 

Ceiling”, American Journal of Archaeology, Vol. 114, 

No. 3, July, 473-504. 

Stroszech 2002 J. Stroszeck, Divine protection for shepherd and sheep 

Apollon, Hermes, Pan and their Christian counterparts” 

st. Mamas, st. Themistocles and st. Modestos”, PECUS. 

Man and animal in antiquity. Proceedings of the 

conference at the Swedish Institute in Rome, 

September 9-12, 231-240. 

Sukenik 1938 E. L. Sukenik, “The Ezekiel Panel in the Wall 

Decoration of the Synagogue of Dura-Europos”, 

Journal of the Palestine Oriental Society, 18, 57-62. 

Tawil 1979 D. Tawil, “The Purim Panel in Dura in the Light of 

Parthian and Sasanian Art”, Journal of Near Eastern 

Studies, Vol. 38, No. 2, Apr., 93-109. 

Tawil 1983 D. Tawil, “The Enthroned King Ahasuerus at Dura in 

Light of the Iconography of Kingship in Iran”, 

American Schools of Oriental Research, No. 250, 

Spring, 57-78. 

Tert. Bapt. Tertullian – A. Souter (çev.), Treatises: Concerning 

prayer, Concerning baptism, 1919 (NewYork), The 

Macmillan co.  

Thomas Thomas – M. Meyer (çev.), The Gospel of Thomas., 

Barnstone & Meyer, 2003 

http://www.gnosis.org/naghamm/gosthom-meyer.html 

(15.09.2020) 

Thompson 1998 S. Thompson, “The significance of anointing in ancient 

Egyptian funerary beliefs”, Ancient Egyptian and 

Mediterranean studies, in memory of William A. Ward, 

Dept. of Egyptology, Brown University, 229-243 

Torrey 1956                              C. Torrey, “ The Aramaic texts”, The Synagogue: The 

Excavations at Dura-Europos, Final Report VIII 1, A. 

R. Bellinger, F. E. Brown, A. Perkins (ed.), (New 

Haven) Yale university press, 261-276. 



  

117 

 

Villette 1953 J. Villette,“Que représente la grande fresque de la 

maison Chrétienne de Doura?”, Revue Biblique , Vol. 

60, No. 3, Jun., 398-413. 

Watanabe 2004 C. E. Watanabe, “The Continuous Style in the 

Narrative Scheme of Assurbanipal's Reliefs, Iraq”, Vol. 

66, Nineveh. Papers of the 49th Rencontre 

Assyriologique Internationale, Part One, 103-114. 

Weisman 2012 S. Weisman, “Militarism in the wall paintings of the 

Dura-Europos synagogue: A new perspective on Jewish 

life on the Roman frontier”, Shofar, Vol. 30, No. 3, 

Spring, 1-34. 

Welles 1951                                     C. B. Welles, “The Population of Roman Dura.”, 

Studies in Roman Economic and Social History in 

honor of Allan Chester Johnson, Princeton University 

Press, 251-74.       

Westenholz 2000 J. G. Westenholz, Images of 

inspiration: The Old Testament in early Christian art. 

Jerusalem, Bible Lands Museum (Jerusalem). 

Wharton 1987 A. J. Wharton, “Ritual and Reconstructed Meaning: 

The Neonian Baptistery in Ravenna”, The Art Bulletin, 

Vol. 69, No. 3, Sep., 358-375. 

Wharton 1994 A. J. Wharton “Good and Bad Images from the 

Synagogue of Dura- Europos, contexts, subtexts, 

intertexts”, Art History 17, 1-25. 

Wharton 1995 A. J. Wharton, Refiguring the Post-Classical City.  

Dura Europos, Jerash, Jerusalem and Ravenna 

(Cambridge). 

Whittaker 1984                    M. Whittaker, Jews and Christians: Graeco-Roman 

views,   Cambridge University Press. 

Widengren - Bleeker 1969 G. Widengren – C. J. Bleeker, Historia Religionum 

handbook for the history of religions. 1, 1. Historia 

Religionum, 1. (Leiden), E.J. Brill. 

Widengren 1988 G. Widengren, “Israelite-Jewish religion”, Historia 

Religionum, V.1 Religions of the Past, ed. C. J. 

Bleeker, G. Widengren, first, Leiden, Brill. 

Winkler 1995 G. Winkler, “The Original Meaning of the Pre-

baptismal Anointing and Its Implications” Living 

water, sealing spirit: readings on Christian initiation, 

M. E. Johnson (ed.), Minn. Liturgical Press, 58-81. 



  

118 

 

Wischnitzer 1941 R.Wischnitzer “The Conception of the Resurrection in 

the Ezekiel Panel of the Dura Synagogue”, Journal of 

Biblical Literature 60, 43-55. 

Wischnitzer 1948 R. Wischnitzer, The Messianic Theme in the Paintings 

of the Dura Synagogue, University of Chicago Press. 

Wiseman 1973 Wiseman, “Mano-Zissi Excavations at Stobi”, 1972, 

American Journal of Archaeology, Vol. 77, No. 4, Oct, 

391-403. 

Xeravites 2017                               G. G. Xeravites, “Goddesses in the Synagogue?”, Brill 

Journal for the Study of Judaism 48, 266-276. 

Yates 1988 M. K. Yates, “Judaism”, The religious world 

communities of faith, M. K. Yates (ed.), second ed., 

(New York), Macmillan publishing company… 

Zeligs 1969 Zeligs, “Moses in Midian: The Burning Bush”, 

American Imago, Vol. 26, No. 4, Winter, The Johns 

Hopkins University Press, 379-400. 

  



  

119 

 

KATALOG 

 

Kat. No.: 1  Res. 6 

Eser Adı: Ġshak‟ın Kurban EdiliĢi 

Bulunduğu Yer: Dura-Europos, Suriye 

Korunduğu Yer: ġam Ulusal Müzesi 

Tarih: III. yüzyıl 

Kaynakça:       - Pearson 1939: 21-22. 

    - Wischnitzer 1948: 87-90. 

    - Kraeling 1956: 56-62. 

 

 

 

Kat. No.: 2  Res. 9 

Eser Adı: Firavun ve Bebek Musa 

Bulunduğu Yer: Dura-Europos, Suriye 

Korunduğu Yer: ġam Ulusal Müzesi 

Tarih: III. Yüzyıl 

Kaynakça:     - Pearson 1939: 41. 

- Wischnitzer 1948: 46-50. 

- Kraeling 1956: 169-178. 

- Hopkins 1979: 162-164. 

    

 

 

Kat. No.: 3  Res. 12 

Eser Adı: Musa ve Yanan Çalı 

Bulunduğu Yer: Dura-Europos, Suriye 

Korunduğu Yer: ġam Ulusal Müzesi 

Tarih: III. Yüzyıl 

Kaynakça:     - Wischnitzer 1948: 81. 

- Kraeling 1956: 227-230. 

- Hopkins 1979: 146-148. 



  

120 

 

Kat. No.: 4  Res. 13 

Eser Adı: Mısır‟dan ÇıkıĢ 

Bulunduğu Yer: Dura-Europos, Suriye 

Korunduğu Yer: ġam Ulusal Müzesi 

Tarih: III. yüzyıl 

Kaynakça:     - Pearson 1939: 26-27. 

- Wischnitzer 1948: 74-78. 

- Kraeling 1956: 74. 

- Hopkins 1979: 149- 15 

 

 

 

Kat. No.: 5  Res. 15 

Eser Adı: Çölde Kamp ve  Mucizevi Kuyu 

Bulunduğu Yer: Dura-Europos, Suriye 

Korunduğu Yer: ġam Ulusal Müzesi 

Tarih: III. yüzyıl 

Kaynakça:     - Pearson 1939: 35-36. 

- Wischnitzer 1948: 55-58 

- Kraeling 1956: 118-125. 

- Hopkins 1979: 157-159    

 

Kat. No.: 6  Res. 16 

Eser Adı: Eben Ezer ġavaĢı 

Bulunduğu Yer: Dura-Europos, Suriye 

Korunduğu Yer: ġam Ulusal Müzesi 

Tarih: III. yüzyıl 

Kaynakça:     - Pearson 1939: 31. 

- Wischnitzer 1948: 63-64. 

- Kraeling 1956: 95 -99. 

- Hopkins 1979 :152 -153. 

 



  

121 

 

Kat. No. : 7  Res. 17 

Eser Adı: Filistin‟deki Sandık 

Bulunduğu Yer: Dura-Europos, Suriye 

Korunduğu Yer: ġam Ulusal Müzesi 

Tarih: III. yüzyıl 

Kaynakça:      - Pearson 1939: 31 -32. 

- Wischnitzer 1948: 64 -78 

- Kraeling 1956: 99-105. 

- Hopkins 1979: 154-155. 

      

 

Kat. No. : 8  Res. 20 

Eser Adı: Samuel‟in Davut‟u Meshetmesi  

Bulunduğu Yer: Dura-Europos, Suriye 

Korunduğu Yer: ġam Ulusal Müzesi 

Tarih: III. yüzyıl 

Kaynakça:     - Pearson  1939: 41-42. 

- Wischnitzer 1948: 50-52. 

- Kraeling 1956: 164-168. 

- Hopkins 1979: 161-162. 

       

 

Kat. No.: 9  Res. 22 

Eser Adı: Ġlyas ve Sarefatlı Dul Kadın 

Bulunduğu Yer: Dura-Europos, Suriye 

Korunduğu Yer: ġam Ulusal Müzesi 

Tarih: III. yüzyıl 

Kaynakça:       - Pearson 1939: 45-46. 

- Wischnitzer 1948: 22-24. 

- Kraeling 1956: 135-137. 

- Hopkins 1979: 167-168.      

 



  

122 

 

Kat. No.: 10  Res. 23 

Eser Adı: Ġlyas‟ın Dul Kadının Çocuğunu Hayata Döndürmesi 

Bulunduğu Yer: Dura-Europos, Suriye 

Korunduğu Yer: ġam Ulusal Müzesi 

Tarih: III. yüzyıl 

Kaynakça:       - Pearson 1939: 43-44. 

- Wischnitzer 1948: 28-29. 

- Kraeling 1956: 143-146. 

- Hopkins 1979: 166-167.      

 

 

 

Kat. No.: 11  Res. 25 

Eser Adı: Baal Rahipleri‟nin Karmel Dağı‟ndaki Kurban Töreni 

Bulunduğu Yer: Dura-Europos, Suriye 

Korunduğu Yer: ġam Ulusal Müzesi 

Tarih: III. yüzyıl 

Kaynakça:       - Pearson 1939: 45. 

- Wischnitzer 1948: 24-25. 

- Kraeling 1956: 137-141. 

- Hopkins 1979: 168. 

     

 

Kat. No.: 12  Res. 26 

Eser Adı: Ġlyas‟nın Karmel Dağındaki Kurbanı 

Bulunduğu Yer: Dura-Europos, Suriye 

Korunduğu Yer: ġam Ulusal Müzesi 

Tarih: III. yüzyıl 

Kaynakça:       - Pearson 1939: 44-45. 

- Wischnitzer 1948: 25-27. 

- Kraeling 1956: 141-143. 

- Hopkins 1979: 168. 

 



  

123 

 

Kat. No.: 13  Res. 29 

Eser Adı: Mordekay ve Ester 

Bulunduğu Yer: Dura-Europos, Suriye 

Korunduğu Yer: ġam Ulusal Müzesi 

Tarih: III. yüzyıl 

Kaynakça:       - Pearson 1939: 42-43. 

- Wischnitzer 1948: 29-34. 

- Kraeling 1956: 151-164. 

- Hopkins 1979: 164-166.    

 

 

 

Kat. No.: 14  Res. 39 

Eser Adı: Ġyi Çoban 

Bulunduğu Yer: Dura-Europos, Suriye 

Korunduğu Yer: Yale Müzesi Sanat Galerisi 

Tarih: III. yüzyıl 

Kaynakça:       - Baur 1934: 254-262 

- Rostovtzeff  1938: 131. 

- Kraeling 1967: 50-55.  

- Hopkins 1979: 110. 

- Peppard 2016: 86-110. 

       

 

Kat. No.: 15  Res. 39 

Eser Adı: Adem ve Havva 

Bulunduğu Yer: Dura-Europos, Suriye 

Korunduğu Yer: Yale Müzesi Sanat Galerisi 

Tarih: III. yüzyıl 

Kaynakça:      - Baur 1934: 256-259 

- Rostovtzeff  1938: 131.  

- Kraeling 1967: 55-57. 

- Hopkins 1979: 110 f. 



  

124 

 

Kat. No.: 16  Res. 41 

Eser Adı: Davut ve Calut 

Bulunduğu Yer: Dura-Europos, Suriye 

Korunduğu Yer: Yale Müzesi Sanat Galerisi 

Tarih: III. yüzyıl 

Kaynakça:       - Baur 1934: 275-277. 

- Rostovtzeff 1938: 132.  

- Kraeling 1967: 69-71. 

- Hopkins 1979: 115-117. 

   

Kat. No.: 17  Res. 43 

Eser Adı: Kuyunun Yanındaki Kadın   

Bulunduğu Yer: Dura-Europos, Suriye 

Korunduğu Yer: Yale Müzesi Sanat Galerisi 

Tarih: III. yüzyıl 

Kaynakça:        - Baur 1934: 277-281. 

- Rostovtzeff 1938: 132. 

- Kraeling 1967: 67-69.  

- Hopkins 1979: 110-112 

     - Peppard 2016: 155-202     

  

 

Kat. No.: 18  Res. 48 

Eser Adı: Felçli Adamın ĠyileĢmesi  

Bulunduğu Yer: Dura-Europos, Suriye 

Korunduğu Yer: Yale Müzesi Sanat Galerisi 

Tarih: III. yüzyıl 

Kaynakça:       - Baur 1934: 262-266. 

- Rostovtzeff 1938: 131.  

- Kraeling 1967: 57-60. 

- Hopkins 1979: 112-114. 

- Peppard 2016: 86-110. 

  



  

125 

 

Kat. No.: 19  Res. 49 

Eser Adı: Su Üzerinde YürüyüĢ   

Bulunduğu Yer: Dura-Europos, Suriye 

Korunduğu Yer: ġam Ulusal Müzesi 

Tarih: III. yüzyıl 

Kaynakça:       - Baur 1934: 260-270 

- Rostovtzeff 1938: 131. 

- Kraeling 1967: 61-65.  

- Hopkins 1979: 114-117. 

- Peppard 2016: 86-110. 

     

 

Kat. No.: 20  Res. 50 

Eser Adı: Kadınların Tören Alayı  

Bulunduğu Yer: Dura-Europos, Suriye 

Korunduğu Yer: Yale Müzesi Sanat Galerisi 

Tarih: III. yüzyıl 

Kaynakça:       - Baur 1934: 270-275. 

- Rostovtzeff 1938: 132.  

- Kraeling 1967: 71-88. 

- Hopkins 1979: 114-115. 

- Peppard 2016: 111-154. 

  



  

126 

 

LEVHALAR LĠSTESĠ 

 

Harita 1: Suriye antik kentler haritası. Brody, Hoffman 2011: 14. 

Plan 1: Dura-Europos genel planı.  

http://www.archeo.ens.fr/IMG/png/europos_doura_plan_web.png  31.08.2020 

Plan 2: Dura-Europos Sinagogunun kumla doldurulma aĢamaları. Kraeling 1956: Plan IV 

Plan 3: Dura-Europos Sinagog planı, Blok L7. Kraeling 1956: Plan II 

Plan 4: Dura-Europos Sinagog planı. Restorasyon öncesi ve sonrası. Kraeling 1956: Plan 

VIII. 

Plan 5: Dura-Europos Sinagogu, duvar resimlerinin planı. Kelley 1994: 62 

Plan 6: Hıristiyan yapısının rekonstrüksiyon planı. Snyder 2018: 132. 

Plan 7: Hıristiyan yapısının izometrik planı. 

http://media.artgallery.yale.edu/duraeuropos/data/christian-building/images/gallery-

1/zoom/1938_5999_5275~45_2_-1.jpg  31.08.2020. 

Plan 8: Dura-Europos Mithraeum‟u, orta ve geç dönem bölümlerinin izometrik görünümü. 

http://media.artgallery.yale.edu/duraeuropos/data/mithraeum/images/gallery-1/zoom/dura-

i405a-01.jpg  31.08. 2020. 

Resim 1: Dura-Europos‟un havadan görünümü. 

http://www.archeo.ens.fr/IMG/jpg/europos_doura_vue_aerienne_web.jpg  31.8.2020 

Resim 2: Dura-Europos Sinagogu. ġam Ulusal Müzesi. Hawrani 1995: 29 

Resim 3: Dura-Europos Sinagogu. ġam Ulusal Müzesi. Hawrani 1995: 28 

Resim 4: Dura-Europos Sinagogu batı duvarı sağ kısım. Goranson 1996: 27. 

Resim 5: Dura-Europos Sinagogu batı duvarı sol kısım. Goranson 1996: 26. 

Resim 6: Ġshak‟ın Kurban EdiliĢi, Tevrat niĢi. Kraeling 1956: Levha LI. 

Resim 7: Ġshak‟ın Kurban EdiliĢi, Sepphoris'teki Celile Sinagogunun mozaik döĢeme 

panelleri, MS V. yüzyıl. Hachlili 2013: 250. 

http://www.archeo.ens.fr/IMG/png/europos_doura_plan_web.png
http://media.artgallery.yale.edu/duraeuropos/data/christian-building/images/gallery-1/zoom/1938_5999_5275~45_2_-1.jpg
http://media.artgallery.yale.edu/duraeuropos/data/christian-building/images/gallery-1/zoom/1938_5999_5275~45_2_-1.jpg
http://media.artgallery.yale.edu/duraeuropos/data/mithraeum/images/gallery-1/zoom/dura-i405a-01.jpg
http://media.artgallery.yale.edu/duraeuropos/data/mithraeum/images/gallery-1/zoom/dura-i405a-01.jpg
http://www.archeo.ens.fr/IMG/jpg/europos_doura_vue_aerienne_web.jpg


  

127 

 

Resim 8: Ġshak‟ın Kurban EdiliĢi. Beth Alpha Sinagogu, 6. yüzyıl. Hachlili 2013: 258. 

Resim 9: WC4 Paneli, Musa'nın bebekliği. Kraeling 1956: Levha LXVII-LXVIII. 

Resim 10: Aphrodite ve Eros fresk parçası, Dura-Europos‟taki Romalı kâtibin evi. Neusner 

1964: 96. 

Resim 11: Aphrodite süsleniyor, Dura-Europos‟ta bir evde bulunan rölyef. Moon 1992: 

627. 

Resim 12: Musa ve Yanan Çalı, Dura Sinagogu batı duvar. Kraeling 1956: Levha LXXVI. 

Resim 13: WA3 Paneli, Mısr‟dan ÇıkıĢ. Kraeling 1956: Levha LII – LIII. 

Resim 14: Julius Terentius‟un kurban töreni MS 239, Bel Tapınağı, Dura-Europos. 

Cumont 1926: Levha L 

Resim 15: WB1 Paneli, Çölde Kamp ve Mucizevi Kuyu. Kraeling 1956: Levha LIX. 

Resim 16: NB1 Paneli, Eben Ezer SavaĢı. Kraeling 1956: Levha LIV-LV. 

Resim 17: WB4 Paneli, Filistin‟deki Sandık. Kraeling 1956: Levha LVI. 

Resim 18: Filistin‟deki Sandık, WB4 Paneli Dagon Tapınağındaki ritüel objeleri. Kraeling 

1956: 101. 

Resim 19: YeĢil sırlı seramik Thymiaterion, MS 200-300, Aphlad Tapınağının arkası. 

Dura-Europos. https://artgallery.yale.edu/collections/objects/6853  31. 08. 2020. 

Resim 20: WC3 Paneli, Samuel‟in Davut‟u Meshetmesi. Kraeling 1956: Levha LXVI. 

Resim 21: Dura-Europos Sinagogu kuzey duvar. Hawrani 1995: 10. 

Resim 22: SC2 Paneli, Ġlyas ve Seraptalı Dul Kadın. Kraeling 1956: Levha XXXI. 

Resim 23: WC1 Paneli, Ġlyas dul kadının oğlunu diriltiyor. Kraeling 1956: Levha LXIII. 

Resim 24: Ziyafet evindeki duvar resmi, yemek ve av sahnesi, blok M7‟deki özel konut, 

Dura-Europos. P.R. 6. 1936: XLII. 

Resim 25: SC3 Paneli, Baal Rahipleri‟nin Karmel Dağı‟ndaki Kurban Töreni. Kraeling 

1956: Levha LXI. 

https://artgallery.yale.edu/collections/objects/6853


  

128 

 

Resim 26: SC4 Paneli, Ġlyas‟nın Karmel Dağındaki Kurbanı. Kraeling 1956: Levha LXII. 

Resim 27: Tanrıça Azzanathkona rölyefi, Azzanathkona Tapınağı, Dura-Europos, 

Rostovtzeff 1934: Levha XIV. 

Resim 28: Zeus Kyrios-Baalshamin kalker kabartma, Dura-Europos, Zeus Kyrios 

Tapınağı, MÖ 31 yılı civarı, kalker. Brody, Hoffman 2011: 14.  

Resim 29: WC2 Paneli, Mordekay ve Ester. Kraeling 1956: Levha LXIV 

Resim 30: Asheru ve Sa'ad, 3. yüzyıl, Dura-Europos, ġam Ulusal Müzesi. Hawrani 1995: 

40 

Resim 31: WC2 panelindeki Ahasuerus'un tahtı.  

                b: WA2 panelindeki Süleyman'ın tahtı. Hachlili 1998: 167. 

Resim 32: Avcı Mithra, Dura Europos Mithraeum.  P. R. 7-8 1939: Levha XV. 

Resim 33: Hung-e Azhdar Part kaya kabartmasının 3D modeli. Önden görünüm. Kian, 

Messina 2010: 33. 

Resim 34: NC1 Paneli, Hezekiel. Kraeling 1956: Levha LXIX-LXX 

Resim 35: Bar Kochba ayaklanması ile aynı döneminde basılmıĢ sikke, Ġsrail Müzesi, 

Kudüs. Berger 2011, 125. 

Resim 36: Dura-Eauropos ev kilisesi. F. Tawil 10.08.2009. 

Resim 37: Vaftizhanenin Yale Üniversitesi Sanat Müzesi'ndeki rekonstrüksiyonu (YUAG). 

Krealing 1967: Levha XXXIV. 

Resim 38: Vaftizhane apsisinin kazı fotoğrafı, Dura-Europos. Krealing 1967: Levha XI. 

Resim 39: 39-a Ġyi Çoban, Âdem ve Havva, Dura-Europos Kilisesi.  Krealing 1967: Levha 

XXX. 

39-b Ġyi Çoban, Âdem ve Havva panelinin çizimi, Dura-Europos Kilisesi. Krealing 

1967: Levha XXXI. 

Resim 40: Dura-Europos Kilisesinin Vaftizhanesindeki sahnelerin rekonstrüksiyonu. 

Krealing 1967: Levha XLVI. 



  

129 

 

Resim 41: Davut ve Golyat panelinin çizimi. Dura-Europos Kilisesi. Krealing 1967: Levha 

XLI. 

Resim 42: Davut‟un Golyat‟ı öldürmesi konulu panel, Bavit Manastırı, kilise III, Mısır.  

Clédat 1904: Levha XIX 

Resim 43: 43 – a Kuyudaki kadın paneli, Dura-Europos Kilisesi. Krealing 1967: Levha 

XL. 

43 – b: Kuyudaki kadın panelinin çizimi. Krealing 1967: Levha XL. 

Resim 44: Fonte‟deki San Giovanni vaftizhanesinin mozaik tavanı, Napoli Katedrali, 4. 

yüzyıl sonu. Leith 2017: 45. 

Resim 45: Kuyunun yanındaki Samiriyeli kadın ve Ġsa. Via Latina katakombu. 4. yüzyılın 

ortaları. Roma. Leith 2017: 45. 

Resim 46: St. John‟s katakombundaki Adelphia lahdi, Siraküza, Ġtalya. Leith 2017: 44. 

Resim 47: Yaldızlı Ġncil, Bibliothèque Nationale de France, XI. yüzyıl.  Peppard 2016: 177 

Resim 48: 48– a Felçli adam paneli. Dura-Europos Kilisesi, Krealing 1967: Levha 

XXXIV. 

48 – b Felçli adam panelinin çizimin. Krealing 1967: Levha XXXV. 

Resim 49: 49 – a Su üzerinde yürüyüĢ, Dura-Europos Kilisesi, Krealing 1967: Levha 

XXXVI. 

                 49 – b Su üzerinde yürüyüĢ panelinin çizimi. Krealing 1967: Levha XXXVII. 

Resim 50: Kadınlar alayı, Dura-Europos Kilisesi, Pigoan 1937: 593. 

Resim 51: Kadınlar alayı, Dura-Europos Kilisesi, YUAG. Peppard 2016: 134. 

Resim 52: Kadınlar alayı panelinin çizimi, Dura-Europos vaftizhanesi. Krealing 1967: 

Levha XLV. 

Resim 53: Güney duvar. Dura-Europos Kilisesi. Peppard 2016: 49. 

Resim 54: Fonte‟deki San Giovanni vaftizhanesinin mozaik tavanı, Napoli Katedrali, IV. 

yüzyıl sonu. Whrton 1987: 360. 374. 



  

130 

 

Resim 55: Stobi Kilisesi vaftizhanesi, Makedonya. Downing 1998: 266. 

Resim 56: Neon vaftizhanesi, kubbe resimleri, Ravenna. Whrton 1987: 360. 

Resim 57: Dura-Europos Mithraeumu, Kuzeydoğudan genel görünüm. P. R. 7–8 1939: I 

Resim 58: Dura-Europos Mithraeumunun ibadet alanı.  P. R. 7–8 1939: II 

Resim 59: Dura-Europos Mithraeum niĢ kemerindeki karĢılıklı Mecüsi tasvirleri.  P. R. 7–

8 1939: XVI 

Resim 60: Üç KardeĢ Mezarı, Palmira, https://static.vici.org/cache/2560x1642-

5/uploads/palmyra_tomb_three_brothers5_ab.jpg  06.09.2020 

Resim 61: Hairan Hipojesi, Hairan ve bilinmeyen aile, Palmira, MS 149-150. Sørensen 

2016: 106. 

Resim 62: Hairan Hipojesi, genel görünüm, Palmira, MS 106-107. Sørensen 2016: 109. 

Resim 63: Üç KardeĢ mezarı, genel görünüm, Palmira, MÖ II. yüzyıl. H. Saad 10.08. 

2007. 

Resim 64: Üç KardeĢ mezarı, Lycomedes‟in sarayındaki Akhilleus, Palmira, II. yüzyıl. H. 

Saad 10.08. 2007. 

Resim 65: Dura-Europos‟tan bir Victoria tasviri, Ģehir kapısı. P. R. 2 1931: Kapak resmi. 

Resim 66: Üç KardeĢ mezarından bir Victoria tasviri, Palmira, II. yüzyıl. P. R. 2 1931: I 

Resim 67: Bazalttan aslan avcısı kabartması, Uruk, MÖ 3300-300, Irak müzesi. Hansen 

2003: 22. 

Resim 68: Irak – Sippar‟da bulunmuĢ Naram Sin'in kireçtaĢından steli, MÖ III. Binyıl, 

Louvre Müzesi. Hansen 2003: 196. 

Resim 69: Til Tuba SavaĢı, MÖ 660-65, Niveveh, British Museum. Watanabe 2004: 108. 

Resim 70: I Tukulti-Ninurta ait kültik kaide, MÖ 1243-1207,  Vorderasiatisches müzesi, 

Berlin. Watanabe 2004: 106. 

  

https://static.vici.org/cache/2560x1642-5/uploads/palmyra_tomb_three_brothers5_ab.jpg
https://static.vici.org/cache/2560x1642-5/uploads/palmyra_tomb_three_brothers5_ab.jpg


  

131 

 

LEVHALAR 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Harita 1: Suriye antik kentler haritası. 



  

132 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

Plan 1: Dura-Europos genel planı. 



  

133 

 

 

Plan 2: Dura Europos sinagogunun kumla doldurulma 

aĢamaları. 

Plan 3: Dura-Europos sinagog planı, Blok L7. 



  

134 

 

 
 

Plan 4: Dura-Europos sinagog planı. Restorasyon öncesi ve 

sonrası. 

 

Plan 5: Dura-Europos sinagog, duvar sesimlerinin planı. 



  

135 

 

 

 
 

Plan 6: Hıristiyan yapısının rekonstrüksiyon planı. 

Plan 7: Hıristiyan yapısının izometrik planı. 



  

136 

 

 
 

 

Plan 8: Dura-Europos Mithraeum‟u orta ve geç dönem bölümlerinin izometrik 

görünümü. 

Resim 1: Dura-Europos‟un havadan görünümü. 



  

137 

 

 

 

Resim 2: Dura-Europos sinagogu. ġam Ulusal Müzesi. 

Resim 3: Dura-Europos sinagogu. ġam Ulusal Müzesi. 



  

138 

 

 
 

Resim 4: Dura Europos sinagogu batı duvarı sağ kısım. 

Resim 5: Dura-Europos sinagogu batı duvarı sol kısım. 



  

139 

 

 
 

Resim 6: Ġshak‟ın Kurban EdiliĢi, Tevrat niĢi. 

Resim 7: Ġshak‟ın Kurban EdiliĢi, Sepphoris'teki Celile sinagogunun mozaik döĢeme 

panelleri, MS 5. yüzyıl. 



  

140 

 

 
 

Resim 8: Ġshak‟ın Kurban EdiliĢi. Beth Alpha sinagogu, VI. yüzyıl. Hachlili 258. 

Resim 9: WC4 Paneli, Musa'nın bebekliği. 



  

141 

 

  

 
 

 

Resim 10: Aphrodite ve Eros fresk parçası, Dura-

Europos‟taki Romalı kâtibin evi, blok L7 A. 

Resim 11: Aphrodite süsleniyor, Dura-Europos‟ta 

bir evde bulunan rölyef. 



  

142 

 

 
 

Resim 12: Musa ve Yanan Çalı, Dura sinagogu batı 

duvar. 

 

Resim 13: WA3 Paneli, Mısır‟dan ÇıkıĢ. 
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Resim 14: Julius Terentius‟un kurban töreni MÖ 239, Bel Tapınağı, 

Dura-Europos. 

Resim 15: WB1 Paneli, Çölde Kamp ve Mucizevi Kuyu. 
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Resim 16: NB1 Paneli, Eben Ezer SavaĢı. 

j 

Resim 17: WB4 Paneli, Filistin‟deki Sandık. 
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Resim 18: Filistin‟deki Sandık, WB4 Paneli Dagon Tapınağındaki 

ritüel objeleri. 

Resim 19: YeĢil sırlı seramik Thymiaterion, MS 200-300, Aphlad 

Tapınağının arkası. Dura-Europos 

 



  

146 

 

 
 

Resim 20: WC3 paneli, Samuel‟in Davut‟u Meshetmesi. 

Resim 21: Dura-Europos sinagogu kuzey duvar. 
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Resim 22: SC2 Paneli, Ġlyas ve Seraptalı Dul Kadın. 

Resim 23: WC1 Paneli, Ġlyas dul kadının oğlunu diriltiyor. 
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Resim 24: Ziyafet evindeki duvar resmi, yemek ve av sahnesi, blok M7‟deki özel konut, 

Dura-Europos. 

Resim 25: SC3 Paneli, Baal Rahipleri‟nin Karmel Dağı‟ndaki 

Kurban Töreni. 
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Resim 26: SC4 Paneli, Ġlyas‟nın Karmel Dağındaki Kurbanı. 

Resim 27: Tanrıça Azzanathkona rölyefi, 

Azzanathkona Tapınağı, Dura-Europos. 
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Resim 28: Zeus Kyrios-Baalshamin kalker kabartma, Dura-Europos, Zeus 

Kyrios Tapınağı, MÖ 31 yılı civarı. 

Resim 29: WC2 Paneli, Mordekay ve Ester. 
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Resim 30: Asheru ve Sa'ad, III. yüzyıl, Dura-Europos, ġam Ulusal Müzesi. 

Resim 31: a: WC2 panelindeki Ahasuerus'un tahtı.          

b: WA2 panelindeki Süleyman'ın tahtı 
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Resim 32: Avcı Mithra, Dura Europos Mithraeum. 

Resim 33: Hung-e Azhdar Part kaya kabartmasının 3D modeli. 

Önden görünüm. Kian. 
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Resim 34: NC1 Paneli, Hezekiel. 

Resim 35: Bar Kochba ayaklanması ile aynı döneminde basılmıĢ 

sikke, Ġsrail Müzesi, Kudüs. 
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Resim 37: Vaftizhanenin Yale Üniversitesi Sanat Müzesi'ndeki rekonstrüksiyonu (YUAG). 

Resim 36: Dura-Eauropos ev Kilisesi. 
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Resim 38: Vaftizhane apsisinin kazı fotoğrafı, Dura-Europos. 

Resim 39-a: Ġyi Çoban, Âdem ve Havva, Dura-Europos Kilisesi.  

39-b: Ġyi Çoban, Âdem ve Havva panelinin çizimi, Dura-Europos Kilisesi. 
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Resim 40: Dura-Europos Kilisesinin Vaftizhanesindeki sahnelerin rekonstrüksiyonu. 

Resim 41: Davut ve Golyat panelinin çizimi. Dura-Europos Kilisesi. 



  

157 

 

 

 

Resim 42: Davut‟un Golyat‟ı öldürmesi konulu panel, Bavit 

Manastırı, kilise III, Mısır. 

Resim 43: 43 – a Kuyudaki kadın paneli, Dura-Europos Kilisesi. 

43 – b: Kuyudaki kadın panelinin çizimi. 
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Resim 45: Kuyunun yanındaki Samiriyeli kadın ve Ġsa. Via Latina katakombu. 

IV. yüzyılın ortaları. Roma. 

Resim 44: Fonte‟deki San Giovanni vaftizhanesinin 

mozaik tavanı, Napoli Katedrali, IV. yüzyıl sonu. 
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Resim 46: St. John‟s katakombundaki Adelphia lahdi, Siraküza, Ġtalya. 

 

Resim 47: Yaldızlı Ġncil, Bibliothèque Nationale de Fransa, IX. yüzyıl. 
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Resim 48: 48– a Felçli adam paneli. Dura-Europos Kilisesi. 

48 – b: Felçli adam panelinin çizimin. 

 

Resim 49: 49 – a Su üzerinde yürüyüĢ, Dura-Europos 

Kilisesi. 49 – b: Su üzerinde yürüyüĢ panelinin çizimi. 
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Resim 50: Kadınlar alayı, Kuzey duvar, Dura-Europos Kilisesi. 
 

 

 

 

 

Resim 51: Kadınlar alayı, Kuzey duvar, Dura-Europos Kilisesi. 
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Resim 52: Kadınlar alayı panelinin çizimi, Dura-Europos vaftizhanesi. 

Resim 53: Güney duvar. Dura-Europos Kilisesi. 
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Resim 54: Fonte‟deki San Giovanni 

vaftizhanesinin mozaik tavanı, Napoli Katedrali, 

4. yüzyıl sonu. 

Resim 55: Stobi Kilisesi vaftizhanesi, Makedonya. 
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Resim 56: Neon vaftizhanesi, kubbe resimleri, Ravenna. 

Resim 57: Dura-Europos Mithraeumu, Kuzeydoğudan genel görünüm. 
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Resim 58: Dura-Europos Mithraeumunun ibadet alanı. 

Resim 59: Dura-Europos Mithraeum niĢ kemerindeki karĢılıklı Mecüsi tasvirleri. 
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Resim 60: Üç KardeĢ Mezarı, Palmira. 

Resim 61: Hairan Hipojesi, Hairan ve bilinmeyen aile, Palmira, MS 149-150. 
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Resim 62: Hairan Hipojesi, genel görünüm, Palmira, MS 106-107. 

Resim 63: Üç KardeĢ mezarı, genel görünüm, Palmira, MÖ II. yüzyıl. 
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Resim 65: Dura-Europos‟tan 

bir Victoria tasviri, Ģehir kapısı 

 

Resim 66: Üç KardeĢ mezarından bir 

Victoria tasviri, Palmira, II. yüzyıl 

Resim 64: Üç KardeĢ mezarı, Lycomedes‟in sarayındaki Akhilleus, 

Palmira, II. yüzyıl. 
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Resim 67: Bazalttan aslan avcısı 

kabartması, Uruk, MÖ 3300-300, Irak 

müzesi. 

Resim 68: Irak – Sippar‟da bulunmuĢ Naram Sin'in 

kireçtaĢından steli, MÖ III. Binyıl, Louvre Müzesi. 
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Resim 69: Til Tuba SavaĢı, MÖ 660-65, Niveveh, British Museum. 

 
 

 

 

Resim 70: I Tukulti-Ninurta ait kültik kaide, M.Ö. 1243-1207,  

Vorderasiatisches müzesi, Berlin. 


