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1. Giriş  

Tuslu epik şair Firdevsî’nin mesnevi tarzında yazdığı Şahnâme 
İran’ın milli destanı ve Fars edebiyatının başyapıtı kabul edilir. 
Firdevsî, 980- 990 yıllarında başlayıp bölümler halinde yazdığı 
destanını 1018 yılında sonlandırmıştır. Evren, Güneş, Ay, gezegenler 
ve ilk insanın yaratılış prelüdü ile başlayıp Pişdadîler, Keyanîler, 
Eşkanîler ve Sasaniler döneminde geçen destansı olaylar etrafında 
şekillenen Şahnâme, yaklaşık altmış bin beyitten oluşan dev bir 
eserdir. İran ulusal tarihinin kronolojik esasta ele alındığı eserde 
Pişdadîler hanedanının ilk hükümdarı Keyûmers’den Sasaniler’in son 
hükümdarı III. Yezdigerd’e dek süren hükümdarlar tarihi (elli 
hükümdarlık dönemi), milli kahramanlık hikâyeleri, efsane ve 
mitolojiler ile birleştirilerek epik bir dilde yazılmıştır (Firdevsî, 2016: 
24-29; Kanar, 1996: 126; 2010: 289-290).     

Şahnâme yazıldıktan kısa bir süre sonra Arapçaya çevrildiği 
için sadece İran’da değil tüm İslam sanatında büyük ilgi uyandırmış, 
çok geniş bir okuyucu kitlesine ulaşarak yüksek edebi değeri ve epik 
tasvirleriyle devrin sanatçılarını da etkisi altına almıştır. Zira yüksek 
sesle okunarak ya da ezberden anlatılarak, Şahnâme hikâye 
anlatıcıları ve bu hikâyeleri resimlendiren Şahnâme ressamları ortaya 
çıkmıştır. O zamana dek sadece okunan ya da anlatılan Şahnâme 
hikayelerinin resimlendirilmesiyle görsel bir okuma biçimi 
gelişmiştir.  Böylece yeni bir sanat türü olarak epik şiire eşlik eden 
epik resim doğmuştur. Tebriz ve Şiraz başta olmak üzere İran’ın çeşitli 
yerlerindeki atölyelerde yazmaların resimlendirildiği Şahnâme 
ressamlığı 14. yüzyılda hızla yayılmıştır (İpşiroğlu, 2005: 38). Eserde 
yer alan Cemşid, Feridun, Zaloğlu Rüstem, Efrâsiyâb, Keykavus, 
Keyhüsrev, Behram- ı Gûr, İsfendiyar, Dârâ, İskender gibi nice önemli 
şahsiyetin kahramanlık, mücadele ve aşk hikâyelerini konu alan 
Şahnâme tasvirleri, saray ve yüksek zümre çevresi yanı sıra halk için 
de yapılmıştır. Minyatür, taş, maden, çini, seramik vb. çeşitli sanat 
dallarında Şahnâme’den rağbet gören hikâye tasvirlerinin tekrar 
edilmesiyle imgesel bir okuma dili ortaya çıkarak görsel hafızalara 
yerleşmiştir.  

Bu çalışmada 12- 13. yüzyıllar arasında Selçuklu ve İlhanlı 
dönemine ait lüster ve minai tekniğinde üretilmiş çini ve seramiklerde 
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tespit edilen Şahnâme hikâyelerinin seçili sahne tasvirleri 
araştırılmıştır. Şahnâme tasvirleri, kompozisyon şeması, sahne 
kurgusu ve kahramanların sembolik öğeleri açısından etraflıca 
incelenmiş, şematik olarak tekrar eden sahne tasvirlerinin imgesel 
kaynakları araştırılmıştır. Hikâyelerdeki uzun anlatıların seramik obje 
ya da çini üzerine uyarlanırken hangi sahne ya da sahnelerin 
birleştirilmesi yoluyla özet temsil biçimine dönüştürüldüğüne mercek 
tutularak Şahnâme’deki anlatı ile tasvirin paralel ya da tezat tarafları 
ortaya konulmuştur. Bu bağlamda yapılan incelemeler ve günümüz 
verileri ışığında Şahnâme hikâyelerinin çini ve seramik eserlerdeki 
temsili sahnelerinin imgesel açıdan okunması hedeflenmektedir.   

2. Çini ve Seramiklerde Şahnâme Hikâyelerinden 
Sahneler 

Şahnâme hikâyelerinin çömlekçi ustalarının konu 
repertuvarında önemli bir yer tuttuğu günümüze ulaşan lüster ve 
minai tekniğindeki çini ve seramiklerin seçkin örneklerinden 
anlaşılmaktadır. Şahnâme’nin sevilen hikâyelerinden sahnelerin yer 
aldığı çini ve seramiklerdeki figürlü tasvirler, erken İslam sanatının 
bezeme programında önemli yer tutan ve kökeni Orta Asya kaya 
resimleri, balbal ve fresklerde görülen ay yüzlü, çekik gözlü, başında 
dilimli tacı, elinde kadeh tutan ve bağdaş kurarak oturan hükümdar 
veya soylu insan şemasının izlerini taşımaktadır (Öney, 2002: 402- 
403). Orta Asya bozkır kültürünün İslam çevresiyle etkileşime 
girmesiyle idealize edilmiş bu insan şeması gelişerek, hükümdar-taht 
sahnesi, saray hizmetlileri, avcı-süvari, av ziyafetleri, çevgân oyunları, 
saray eğlenceleri, müzisyenler, raks edenler ve saraylı aşıklardan, İran 
edebiyatının sevilen eserlerine uzanan çok zengin bir konu 
repertuvarı ortaya çıkmıştır.    

Çini ve seramiklerde edebi eserlerden sahnelerin 
canlandırıldığı diğer bir deyişle hikâye anlatıcılığının yapıldığı 
tasvirler, İslam kültür ve sanatının rönesansı olarak nitelendirilen 12. 
ve 13. yüzyıllarda Büyük Selçuklu ve ardılı İlhanlı devrine 
rastlamaktadır. Bilim ve sanatın yanı sıra edebiyatta Arapça ve Farsça 
eserler verilerek önemli gelişmelerin kaydedildiği bu çağ, siyasi 
karışıklıklara karşın ekonomik açıdan refahın yaşanması nedeniyle 
asker, bürokrat ve tüccarlardan oluşan yeni bir sınıfın oluşumuna 
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zemin hazırlamıştır. Zira varlıklı bu sınıf kaliteli seramikler ve önemli 
yapılar yaptırarak bir tür sanat hamisi göreviyle üretimin 
canlanmasına katkıda bulunmuşlardır (Atıl, 1996: 13). Firdevsî’nin 
Şahnâme’si, Nizami’nin Hamse’si, Hüsrev ile Şirin, Leyla ile Mecnun, 
İskendernâme vb. dönemin edebi eserlerinden çeşitli sahneler tasvir 
edilmiştir (Atıl, 1973: 68- 69; Lane, 1947: 42; Watson, 1985: 46-49, 
90-92). İran edebiyatının gözde eserlerinden uyarlanan sahneler, 
çömlekçi ustaları tarafından seramiklerin yanı sıra hükümdar saray ve 
köşklerinin duvarlarını süsleyen çinilere de resmedilmiştir. 

Firdevsî’nin 11. yüzyılda yazdığı eserinin 14. yüzyıla kadar 
minyatürlerde tasvirlerine rastlanmadığından, Şahnâme hikâyelerini 
resimlendiren çömlekçi ustalarına günümüze sınırlı sayıda kalıntıları 
ulaşan 7- 12. yüzyıllara ait- Irak Samarra’daki Cevsak’el- Hakanî 
Sarayı’nın figürlü freskleri, Doğu Türkistan Kızıl’daki savaşçı 
tasvirleri, Pencikent’te Kelile ve Dimne öyküleri ile Şahnâme’den 
olduğu sanılan kahraman tasvirleri, Leşker-i Bazar Sarayı’nın saray 
muhafızları freskleri vb.- Orta Asya hükümdar saray ve köşklerindeki 
sözlü ve yazılı geleneğe dayalı duvar resimlerinin esin kaynağı olduğu 
düşünülmektedir (Atıl, 1996: 13). 

Şahnâme hikâyelerinin resmedildiği çoğu seramik Farsça “heft 
reng” (yedi renk) ismiyle bilinen minai tekniğinde üretilmiştir. Geniş 
renk paletiyle çömlekçilerin karmaşık ve detaylı figüratif 
kompozisyonları minyatür üslubunda resmetmesine olanak veren bu 
teknik, İran’da 12. yüzyıl sonu 13. yüzyıl başlarında ortaya çıkmıştır. 
Minai tekniği, opak beyaz sır içine turkuvaz, kobalt ve yeşil renklerle 
bezeme yapılıp fırınlandıktan sonra sır üstüne kırmızı, siyah, beyaz, 
kahverengi mineli boyalar ve altın yaldızla bezemenin tamamlanıp 
düşük ısıda ikinci kez fırınlanması esasına dayalıdır. Üretim süreci 
oldukça zor ve pahalı olması nedeniyle dönemin lüks kapları arasında 
yer alan minai seramiklerde Şahnâme tasvirleri kâse, tabak, bardak 
gibi formlara uygulanmıştır. 

Şahnâme tasvirlerine minai tekniğindeki seramiklerin yanı 
sıra İlhanlı devri saraylarından Taht-ı Süleyman’a atfedilen bir grup 
kabartmalı lüster çinisinde de rastlanmıştır. İlhanlı hükümdarı Abaka 
Han’ın kuzeybatı İran’da yaptırdığı 1270’lere tarihli sarayın 
kalıntılarında yapılan kazılarda gün ışığına çıkan lüster çinileri, Moğol 
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İlhanlılarının hükümdar saray duvarlarını Şahnâme tasvirleriyle 
süsleyerek İran krallık geleneğini sürdürdüğünün önemli bir 
göstergesidir (Carboni & Masuya, 1993: 4; Porter, 2021: 128; Watson, 
1985: 134). Literatürde parlatmak, cilalamak anlamına gelen perdah 
ismiyle de bilinen lüster tekniği, İslam kültüründe altın tabak çanak 
kullanımı lüks sayıldığı için madeni ışıltı veren objeler üretmek 
amacıyla 9. yüzyılda Bağdat ve Samarra’da ortaya çıkmıştır. 12- 13. 
yüzyıllarda İran’da Rey ve Kâşan gibi önemli lüster üretim 
merkezlerinde en rafine örnekleri yapılan bu teknikte, opak beyaz sırlı 
yüzey üzerine gümüş ya da bakır oksitli karışımlarla desen yapılıp 
seramik ikinci kez düşük ısıda fırınlanır. Pişirim sonrasında maden 
oksit karışımları seramik yüzey üzerinde kahverengiden sarıya 
geçişler yapan madeni ışıltılar yaratır. Şahnâme tasvirli Taht-ı 
Süleyman lüster çinileri kabartma tekniğinde ve kalıpla üretilmiş olup 
aynı sahne tasvirinin çeşitli örneklerine dünya müzelerinde 
rastlanmaktadır.  

Bu çalışmada spesifik olarak tanımlanabilen Şahnâme hikâyesi 
ya da kahramanının resmedildiği çini ve seramik örnekleri 
araştırılmıştır. Şahnâme’ye atfedilen ancak- süvarinin ejderle 
mücadelesi, iki süvarinin karşılaşması ya da savaş sahnesi vb.- 
eserdeki pek çok anlatıda karşılaşıldığı için hikâye ya da kahramanı 
net olarak belirlenemeyen örnekler kapsam içine alınmamıştır. Çini ve 
seramik eserlerde tespit edilen Şahnâme tasvirleri, “Feridun ve İneği 
Bermâye”, “Danhâk’ın Feridun ve Demirci Ustası Kâve Tarafından 
Tutsak Alınması”, “Feridun’un Saltanatını Üç Oğlu Arasında 
Paylaştırması”, “Bîjen ile Menîje”, “Behrâm- ı Gûr ve Azade”, “Behrâm- 
ı Gûr’un Hintli Gelini Sipinud’un Gelin Alayı” başlıklarıyla ele alınmış 
ve yapıttaki kronolojik sıralama takip edilerek incelenmiştir. 

2.1. Feridun ve İneği Bermâye  

Avesta ve Şahnâme yanı sıra İslamiyet sonrası Fars ve Arap 
kaynaklarında da adı geçen Feridun en eski mitik karakterler arasındadır. 
Pişdadî hanedanının altıncı hükümdarı ve İran’ın en büyük mitolojik 
kahramanıdır. Şahnâme’deki anlatıya göre Feridun doğduğunda, babası 
gibi zalim kral Danhâk tarafından öldürülebileceği korkusuyla annesi 
tarafından ormanda bir ihtiyara bırakılır. İhtiyar adam çocuğu gibi baktığı 
Feridun’u Bermâye adlı ineğin sütüyle besleyerek büyütür. Feridun çok 
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sevdiği ineğini bir başka deyişle sütannesi Bermâye’yi binek hayvanı 
olarak yanından ayırmaz. Ne var ki zalim Danhâk, Feridun ve 
Bermâye’nin yerini öğrenip ineğini öldürür (Firdevsî, 2013: 85-86; 
Yıldırım, 2017: 182, 342). Bunun üzerine hikâye, babası ve ineğinin 
öcünü almak için Feridun’un Danhâk’ı tahtından indirip hükümdar 
olmasına giden uzun bir anlatıyla devam eder. 

 

 

 

 

 

 

Görsel 1. Feridun ve İneği Bermâye, Kabartmalı Lüster Çini,13.yy. 
sonu, Kâşan, The Walters Arts Museum, env. no.48.1296. 1 

Hikâyenin önemli tasvirlerinden biri Tahtı Süleyman’a 
atfedilen kabartmalı lüster çinisinde yer almaktadır (Masuya, 2002: 
97; Simpson, 1985: 140). İneğinin sırtındaki Feridun, zalim kral 
Danhâk’a karşı mücadelesinde kendisini destekleyen orduyu temsilen 
biri önde diğeri arkada ellerinde topuz ve sopa tutan iki muhafızla 
beraber bir geçit alayı sahnesinde canlandırılmıştır (Görsel 1).  
Bermâye, tasvirlerde genellikle iri boynuzu ve sırtında hörgüce benzer 
bir kamburla resmedilmiştir. Tasvirlerde binek hayvanı ineği ve öküz 
başlı gürzü hikâyenin kahramanı Feridun’u niteleyen en önemli 
simgelerdir. Zira ineği Bermâye’yi öldüren Danhâk’dan öcünü almak 
için özel olarak yaptırdığı gürzünü zalim kralı devirirken kullanmıştır. 
Bermâye’nin sırtındaki Feridun ve geçit alayının betimlendiği ana 
sahne, üstünde üç leoparın sıralandığı bir bordür ve altında 
Şahnâme’nin sevilen hikâyesi Bîjen ile Menîje’den iki dizenin yazılı 
olduğu ince bir zencerek ile sınırlandırılmıştır (Simpson, 1985: 139). 
Zencerekteki yazının çininin ana sahnesindeki Feridun anlatısı yerine 
Şahnâme’den başka bir hikâyenin beyitini içermesi çini ustasının 
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sahne tasviri ile yazı içeriği arasındaki ilişkiyi dikkate almadığını 
düşündürmektedir. Kalıpla kabartma tekniğinde yapılmış bu lüster 
çinisinin benzer bir örneği Philadelphia Museum of Art 
koleksiyonunda yer almaktadır (Simpson, 1985: 140, fig. 16). 

2.2. Danhâk’ın Feridun ve Demirci Kâve Tarafından 
Tutsak Alınması  

İran rivayetlerinde ve Şahnâme’de Danhâk’dan zalimlikleriyle 
ünlü bir tiran ve çok güçlü bir dev olarak söz edilir. On kötülüğün ya 
da on ayıbın (deh ayb) timsali sayılan Danhâk omzundan çıkan 
yılanlar, ejderlerle veya üç başlı/ üç gözlü olarak resmedilmiştir 
(Yıldırım, 2017: 253- 254). Ehrimen’in (İblis) yardımıyla tahta geçtiği 
İran’da bin yıl boyunca zalim bir hükümdarlık sürdüren Danhâk, bir 
gece rüyasında öküz başlı gürz taşıyan genç bir savaşçı tarafından 
tahtının devrildiğini, ellerini bağlayıp boynuna ip geçirdikten sonra 
kendisini tutsak alarak Demârend Dağı’na götürdüğünü görür. Danhâk 
rüyasını yorumlatmak için ülkesindeki en iyi müneccim ve mûbedleri 
sarayına getirtir. Rüyası, Feridun adında bir çocuk doğacağı, Danhâk’ın 
bu çocuğun önce babasını sonra da ineğini öldüreceği ve bunun 
üzerine Feridun’un kendisinden intikam almak için öküz başlı bir gürz 
yaptırıp Danhâk’ın tahtını düşüreceği şeklinde yorumlanır. Böylece 
Danhâk korkunun pençesindeki yıllarını Feridun’un izini sürerek 
geçirir (Firdevsî, 2013: 81-82). Bu hikâyenin diğer bir kahramanı ise 
Danhâk’ı devirip İran’ın altıncı kralı olan Feridun’un tahta çıkmasında 
önemli bir rol üstelenen demirci ustası Kâve’dir (Yıldırım, 2017: 500). 
Demircilerin demir döverken önlük olarak kullandıkları deri parçasını 
mızrağının ucuna takan Kâve, Danhâk’ın zulmünden kurtulmak için 
halkı adalet aramaya çağırır ve peşinde topladığı kalabalıkla Feridun’a 
ulaşır. Feridun, mızrağının ucuna asılı deriyi bir özgürlük sembolü 
görüp “Kâve’nin Bayrağı” adını verir ve ardından demirci ustalarına 
öküz başlı büyük bir gürz yaptırıp Danhâk’ı tahtından indirmek üzere 
askerlerini demirci ustası Kâve’nin topladığı kalabalıkla birleştirip 
yola çıkar. Danhâk ile karşılaştığında öküz başlı gürzünü başına indirip 
miğferini parçalar ve ellerini bağlayarak esir aldığı Danhâk’ı 
Demârend Dağı’na götürüp mağaraya hapseder (Firdevsî, 2013: 91-
92).  
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Görsel 2. Feridun ile İneği Bermâye ve Tutsak Danhâk, Madeni Tas 
Detayı, 1351-1352, İran, V&A, env.no. 760-1889 2                                                                                                                                             

Görsel 3. Demirci Kâve, Feridun ile İneği Bermâye ve Tutsak Danhâk, 
Minai Kâse, 12.yy. sonu-13.yy. başı, Kâşan, Yale University Art 

Gallery, env.no.1953.24.8.3   

Zalim Danhâk, kahraman Feridun ve demirci ustası Kâve 
etrafında örülü bu hikâye Şahnâme’den uyarlanan ikonografik 
sahneler arasında en sık resmedilen anlatılar arasındadır (Görsel 2-3).  
Zira 12- 14. yüzyıllar arasında çini, seramik ve maden sanatında çok 
sayıda tasviri yapılmıştır (Masuya, 2002: 102). Bu sahnenin tipik 
tasvir şemasında kafilenin en önünde Danhâk’ı protesto ettiği 
bayrağını dalgalandıran demirci ustası yer alır. Ardı sıra boynuzlu ve 
hörgüçlü ineği Bermâye’nin sırtındaki Feridun omzuna dayalı öküz 
başlı gürzü ile resmedilirken en arkada esir kıyafetiyle tutsak Danhâk 
gelir. Tasvirlerin hemen hepsinde omzundan ya da başından çıkan 
yılanlarla resmedilen devrik kral Danhâk, üst bedeni çıplak, elleri 
arkadan bağlı olarak canlandırılmıştır ki İslam sanatında tutsaklar için 
tipik bir tasvirdir ve Şahnâme anlatısıyla da özdeştir (Simpson, 1985: 
133). Tespit edilen seramik örneklerdeki geçit alayı tasvirinde, 
hikâyenin saç ayağını oluşturan ana karakterler imgesel okumayı 
tereddütsüz kılacak spesifik sembollerle örülüdür ve bezeme 
ayrıntılarındaki farklılıklar dışında adeta kalıp sahne olarak 
tekrarlanmıştır.                                                                                                                                                                                                   
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Görsel 4. Demirci Kâve, Feridun ile İneği Bermâye ve Tutsak 
Danhâk, Minai Kâse, 13.yy. Kâşan, Detroit Institute of Arts, 

env.no.30.421.4                                                                                                                                     
Görsel 5. Demirci Kâve, Feridun ile İneği Bermâye ve Tutsak Danhâk, 

Minai Kâse,12.yy. sonu-13.yy. başı, Kâşan, Dallas Museum of Arts, 
env.no. K.1.2014.312.5 

Öte yandan bu sahne tasvirinin Şahnâme anlatısındaki zaman 
dizini ile tutarlı bir paralellik sergilemediği fark edilmektedir. Zira 
Feridun’un esir aldığı Danhâk’ı Demârend Dağı’na götürdüğü anı 
temsil eden sahnedeki inek Bermâye, Şahnâme’deki anlatıya göre çok 
daha önce Danhâk tarafından öldürülmüş, demirci Kâve ise tasvir 
edilen olay esnasında orada bulunmamaktadır. Şahnâme’de 
Feridun’un hikâyesi olay örgüsü ve zaman aralığı açısından oldukça 
uzun bir anlatı olduğu için hikâyenin önemli karakterlerini tek bir 
sahnede birleştirerek hikâyenin tamamına sembolik göndermeler 
yapan bir özet tasviri yapıldığı anlaşılmaktadır. Detroit Institute of 
Arts ve Dallas Museum of Art koleksiyonlarında bulunan İran Kâşan 
üretimi minai kâseler (Görsel 4-5), söz konusu şematik sahne ve 
sembollerle hikâyenin kahramanlarının tasvir edildiği önemli 
örnekler arasındadır (Simpson, 1985: 133, fig.1-2).   

2.3. Feridun’un Saltanatını Üç Oğlu Arasında 
Paylaştırması  

Feridun, kötülük tiranı Danhâk’ı devirmesinin ardından tahta 
geçerek beş yüz yıl süren adaletli bir saltanat sürdürür. Efsanevi 
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hükümdarlığı sırasında yeryüzünü üçe ayırıp üç oğlu Selm, Tûr ve Îrec 
arasında paylaştırır. Feridun, Rum ve Batı ülkesini verdiği büyük oğlu 
Selm’i Batı Padişahı, Turan ülkesini verdiği ortanca oğlu Tûr’u Türk ve 
Çin Padişahı, İran’ı verdiği küçük oğlu Îrec’i ise İran Padişahı ilan eder. 
Ancak Feridun’un büyük oğlu Selm, babasının tahtını en küçük 
kardeşine bırakmasına öfkelenip ortanca kardeşi Tur’la birleşerek 
küçük kardeşleri Îrec’e karşı savaş açarlar. Îrec’in ağabeyleriyle 
savaşmamak için tahtından feragat etmeye razı olmasına ve babaları 
Feridun’un çabalarına karşın taht kavgası büyük oğulların küçük 
kardeşi öldürmeleriyle sonuçlanır (Firdevsî, 2013: 115-125).  

Şahnâme’de etraflıca anlatılan bu hikâyenin resmedildiği 
düşünülen kırık bir kâse parçası ile Khalili Koleksiyonu’nda 
karşılaşılmaktadır (Görsel 6). Dörtte birinden fazlası kayıp minai 
tekniğindeki kâsenin günümüze ulaşan parçası, kasenin hem iç hem de 
dış kısmında figürlü bezeme yapıldığını göstermektedir. Kâsenin dış 
kısmında çağdaşı minai seramiklerde sıklıkla rastlanan süvari geçidi 
ikonografisi resmedilmiştir. Kâsenin iç kısmında ise merkezdeki 
madalyonun etrafını çeviren geniş bordürde iki sıra halinde 
birbirinden kemerlerle ayrılan sahnelerden oluşan bir anlatı tasviri 
yapılmıştır. Figürlü sahneleri kemerlerle ayırma minyatürler ve duvar 
resimlerinden de bilinen bir şema düzenidir. 

Görsel 6. Feridun’un Saltanatını Üç Oğlu Arasında Paylaştırması, 
Minai Kâse Parçası,12-13.yy. İran, Khalili Collection, env.no.POT875.6 
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Anlatı tasvirlerindeki bu şema düzeninin günümüze eksiksiz 
ulaşan yegane seramik örneği Freer Gallery of Art koleksiyonunda yer 
alan minai bardaktır. Şahnâme’den Bîjen ile Menîje hikâyesinin üç 
yatay sıra ve toplam on iki sahnede ardışık olarak sıralandığı ve 
sahnelerin kemerlerle ayrıldığı Freer bardağına benzer bir şema 
düzeni sergilemesi sebebiyle Khalili kâsesinde de sahne dizini yoluyla 
anlatı tasviri yapıldığı açıkça anlaşılmaktadır.  

Kırık kâse parçasında üst sıranın solundaki sahnenin 
Feridun’un oğullarından birini test etmek için ejder kılığına girmesini 
temsil ettiği düşünülmektedir. Kâse parçasının sağ üst sahnesi, 
topuzlu tahtında oturan Feridun’un huzurundaki üç oğluyla görüldüğü 
ve küçük oğlu Îrec’e hazinesini verdiği anı göstermektedir. Feridun’un 
tahtının sağındaki kapıdan çıkan iki figür, Îrec’in eli boş çıkan iki 
ağabeyini, soldaki sahne ise Îrec’in babasının kendisine verdiği 
hazineyi taşımasını göstermektedir. Alt sırada ise sağdan sola sırasıyla 
Îrec’in iki ağabeyi tarafından öldürülmesi ve Feridun’a oğlunun 
tabutunun getirildiği anın tasviri olarak yorumlanmıştır (Grube, 1994: 
288).  

Sahne tasvirlerinde Feridun ve üç oğlu anlatısına işaret eden 
önemli öğeler olmakla birlikte kâse parçasındaki sahnelerin kısıtlı veri 
vermesi hikâyeyi tanımlamada zorluklar içermektedir. Grube (1994), 
sahnelerin anlatıdaki sırayı takip etmemesi nedeniyle bazı sahnelerin 
yoruma açık olduğunu belirtmişse de 14. yüzyıldan önce Şahnâme’nin 
resimli versiyonlarının varlığına dair pek çok kanıtı destekler nitelikte 
olmasından dolayı Khalili kâsesinin önemine dikkat çekmiştir.     

2.4. Bîjen ile Menîje  

İran şahı Keyhüsrev’in hizmetindeki savaşçı Bîjen ile Turan 
hükümdarı Efrâsiyâb’ın kızı Menîje’nin aşkı etrafında şekillenen 
hikâye, olay ve zaman örgüsü açısından Şahnâme’deki en uzun 
anlatılardan biridir. Şahnâme’de Bîjen ile Menîje anlatısı, şair 
Firdevsî’ye sevgilisinin eski zamanlardan kalma bir hikâyeyi Pehlevice 
bir kitaptan okuduktan sonra Firdevsî’nin dinlediği bu hikâyeyi kendi 
nazım dilinde kaleme aldığını açıkladığı bir prelüdün ardından başlar. 
Anlatıya göre, Ermanlılar ekinlerine zarar veren domuz istilasından 
topraklarını kurtarması için İran Şahı Keyhüsrev’den yardım ister. 
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Keyhüsrev, kahraman kumandanlarından hangisi domuz istilasından 
Ermanlıları kurtarırsa onu ödüllendireceğini açıklar. Bunun üzerine 
Gîr oğlu cesur Bîjen yaban domuzu avına talip olur ve Keyhüsrev’in 
huzuruna çıkıp onayını aldıktan sonra domuzlarla mücadeleye girişir. 
Kazandığı mücadelenin kanıtı olan domuz dişlerini İran Şahına 
götürdüğü dönüş yolunda Turan hükümdarı Efrâsiyâb’ın kızı Menîje’yi 
çadırında görür ve Bîjen ile Menîje’nin aşkı başlar. Ne var ki Menîje’nin 
babası hükümdar Efrâsiyâb, kızının aşkını onaylamadığı gibi Bîjen’i 
tutsak alıp yargılar ve üstünü dev bir kayayla kapattırdığı kuyuya 
hapseder. Bunun üzerine hikâye, hükümdar Keyhüsrev’in İran’ın 
büyük kahramanı Rüstem’den Bîjen’i kurtarması için çağrı 
göndermesiyle devam eder. Rüstem’in deve kervanıyla yola çıkarak 
kuyunun başında ağlayan Menîje’yi bulmasının ardından Bîjen’i 
kuyudan çıkartması ve sevgilileri kavuşturmasıyla hikâye nihayetlenir 
(Firdevsî, 2013: 770- 826).  

 

 

 

 

 

 

Görsel 7. Bîjen ile Menîje, Minai Bardak, 12.yy. sonu, Kâşan, 
Freer Gallery of Art, env.no. F1928.2.7  

Freer Gallery of Art koleksiyonunda yer alan minai 
tekniğindeki bardak bir Şahnâme hikâyesinin sahne dizini yapılarak 
uyarlandığı, edebi ve görsel sanatların hikâye anlatıcılığı sekansında 
birleştirildiği benzersiz bir örnektir (Görsel 7). Bardağın ikonografisi 
ilk kez İran kahramanı Bîjen ile Turan prensesi Menîje’nin aşk hikâyesi 
olarak M. Diakonov tarafından tanımlanmıştır. Diakonov’un 
bardaktaki sahneleri tanıtmasının ardından Grace D. Guest tarafından 
yeniden ele alınıp düzeltmeler yapılmıştır (Simpson 1981: 15). Freer 
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bardağındaki ardışık sahne tasvirinin minyatür sanatı ile ilişkili 
olduğu ve İran’da 12- 13. yüzyıllara ait kayıp kitap minyatürlerinin 
temsilcisi olduğu anlaşılmıştır (Guest, 1943: 151). 

Bununla birlikte geç dönem minyatürlerinde, Freer 
bardağındaki gibi ardışık on iki sahnede resmedilmiş örneklere 
rastlanmamıştır. Diğer taraftan Freer bardağı, Bîjen ile Menîje 
hikâyesinin en eski ve en kapsamlı tasvirini içermesi ve 
minyatürlerden yüzyıl kadar önce ortaya çıkması nedeniyle bardağı 
resimleyen çömlekçi ustasının imge dünyasına hazır kalıp sunan kitap 
ve duvarlardaki tasvirlerin varlığını düşündürmektedir (Atıl, 1973: 
101).  

Freer bardağındaki tasvir, Şahnâme’deki Bîjen ile Menîje 
anlatısından seçili bir sahne dizinini ortaya koymaktadır. Bu bağlamda 
Simpson (1981), seramik bardağı resimleyen ustanın doğrudan 
Firdevsi’nin metnine başvurduğunu varsayan görüşün yeniden 
gözden geçirilmesi gerektiğine dikkat çekmektedir. Zira Firdevsî, 
Bîjen ile Menîje’nin açılış prelüdünde anlatacağı hikâyeyi Pehlevi 
dilinde yazılmış çok eski bir kitaptan öğrendiğini açıklamaktadır ki bu 
da Bîjen ile Menîje hikâyesinin Firdevsi’nin zamanından çok daha önce 
sözlü ve yazılı gelenekte dolaşımda olduğunu göstermektedir. 
Bununla birlikte Simpson, hikâyenin birden fazla versiyonunun ortaya 
çıkmış olabileceğine, dolayısıyla hikâyenin kökeni tam olarak takip 
edilemese de Freer kabındaki ikonografinin edebi kaynağını tek 
başına Firdevsî’nin Şahnâme’sine bağlama fikrini yeniden 
değerlendirmek gerektiğine vurgu yapmaktadır.  

Minai bardak, yatay düzlemde üç bordüre ayrılmış ve her bir 
bordür dikdörtgen birimler halindeki sahnelerden oluşmaktadır. En 
üst sırada başlayıp saat yönünün tersinde ilerleyerek, toplam on iki 
sahnenin en alt sıradaki bordürde son bulduğu şematik bir düzene 
sahiptir. Sahneleri ayıran kemer benzeri köşeli çerçeveler minyatürlü 
yazmalardan devralınmıştır (Guest, 1943: 151). Yatay düzlemdeki 
sahne diziliminin 14. yüzyıl Şahnâme minyatürlerinin tarzına çok 
yakın olması, bu sahneleme biçiminin 13. yüzyıl başında 
geliştirildiğini düşündürmektedir (Atıl, 1973: 101).  
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Freer Gallery of Art çevrimiçi koleksiyonundaki bardağın 
panoramik görseli, kompozisyondaki on iki sahnenin takibinin 
yapılmasını kolaylaştırmaktadır. Ancak üç boyutlu seramiğin 
yüzeyindeki desenin açılarak iki boyutlu bir düzleme dönüştürülmesi, 
aynı sahnenin başlangıç ve sonda ikiye ayrılmasına neden olduğundan 
tarafımızca birleştirilerek düzenlenmiş ve sahneler sağdan sola doğru 
numaralandırılmıştır (Görsel 8). Sahne açıklamalarına Guest (1943) 
ve Simpson’ın (1981) çalışmaları büyük ölçüde ışık tutmakla birlikte 
Şahnâme’deki anlatıyla takibi yapılarak Freer bardağında Bîjen ile 
Menîje hikâyesinden hangi epizotların tasvir edildiği açıklanmıştır.  

Görsel 8. Bardağın Panoramik Görünümü, Bîjen ile Menîje 
Hikayesinin 12 Sahnelik Dizini, Freer Gallery of Art.8 

Sahne 1: Yaban domuzu istilasını durdurmak için Keyhüsrev’in 
huzuruna çıkan Bîjen’in hükümdarla kadeh kaldırması, Bîjen’in atının 
arkasında bekleyen Gurgîn.                                                                         
Sahne 2: Kırmızı atı üzerinde elinde şahin tutan Bîjen ile Gurgîn’in 
yaban domuzu avına çıkması/ Gurgîn’in kılıcıyla domuz avlayan 
Bîjen’i izlemesi.                                                                                                    
Sahne 3: Menîje’nin hizmetlisi ile çadırında görülmesi/ Hizmetlinin 
okluğunun asılı olduğu bir ağacın altında dinlenen Bîjen’e Menîje’den 
mesaj getirmesi.                                                                                            
Sahne 4: Bîjen ile Menîje’nin çadırda görülmesi/ Meyve kasesi tutan 
aşıklar/ Efrâsiyâb’ın adamı Gersîvez’in Menîje’nin köşküne gelmesi.                                                                      
Sahne 5: Gersîvez’in Bîjen’i tutsak alması ve Menîje’nin üzüntüden 
harap olması.                                                                                                                                    
Sahne 6: Tutsak Bîjen’in Efrâsiyâb’ın huzuruna çıkarılıp 
yargılanması/ Bîjen’in hapsedilmek üzere götürülmesi.                                                                                                                        
Sahne 7: Bîjen’in üstü kayayla kapatılan kuyuya hapsedilmesi ve 
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Menîje’nin kuyunun başında beklemesi.                                                                                                                             
Sahne 8: Bîjen’i kurtarması için çağrılan Rüstem’in Gîv ile 
Keyhüsrev’in huzuruna çıkması.                                                                                                                                   
Sahne 9: Rüstem’in Bîjen’i kurtarmak için deve kervanıyla Turan’a 
yolculuğu.                                                                                                                       
Sahne 10: Menîje’nin Bîjen’i kurtarması için Rüstem’in yanına 
gelmesi.                                                                                                                    
Sahne 11: Atı Rahş’ın yanındaki Rüstem’in Bîjen’i kurtarmak için 
Tanrı’dan güç dilemesi.                                                                                                                                         
Sahne 12: Rüstem’in kayayı kaldırıp Bîjen’i kuyudan çıkarması/ 
Menîje’nin kadeh kaldırışı.  

Freer bardağında bazen tek sahnede tek bir olay anı 
resmedilirken, bazen de birden fazla olay anı tek sahne içinde 
canlandırılmıştır. Olay ve zaman örgüsü açısından oldukça uzun olan 
bu Şahnâme anlatısını yaklaşık on iki santimetre yüksekliğindeki 
küçük bir seramik objede toplam on iki sahnede resmetmek, figürlerin 
kaçınılmaz olarak küçülüp minyatür üslubuna daha da yaklaşmasına 
sebep olmuştur. Serbest fırçayla canlandırılan figürler oldukça naif 
görünmesine karşın dikkatle incelendiğinde figürlerdeki el, kol ve 
beden dilinin olayları tasvir etmede ne denli mahir ellerden çıktığını 
göstermektedir. 

 

 

Görsel 9. Rüstem’in Bîjen’i Kuyudan Kurtarması, Lüster Çini, 
13.yy. Keir Collection, env. no.73.5.42, (Porter, 2005:4, fig.37).                                                                                                        

Görsel 10. Rüstem’in Bîjen’i Kuyudan Kurtarması, Minai Bardak 
Detay, On ikinci sahne. 12.yy. sonu.     
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Keir koleksiyonundan bir lüster çinisinde Rüstem’in kuyunun 
üstündeki kayayı kaldırıp Bîjen’i kurtarması tasvir edilmiştir. Bijen ve 
Menîje hikâyesinden seçilmiş önemli bir sahnenin tek bir karoda 
resmedildiği sıradışı bir çini örneği olarak dikkati çekmektedir 
(Porter, 2005:46, fig. 37) (Görsel 9). Sahnenin sağ üst köşesinde Farsça 
bir ibare ( چاه بر رستم آمدن ) yazılıdır. İbarenin meali “Rüstem’in kuyu 
başına gitmesi” olarak okunmuştur.9  Bu tasvirin benzeri Freer 
bardağının on ikinci yani son sahnesinde yer almaktadır (Görsel 10). 
Lüster çinisinde Bijen kuyunun içinde görülürken, minai bardakta 
kuyudan çıkmak üzereyken tasvir edilmiştir. 

2.5. Behrâm- ı Gûr ve Azade 

On beşinci Sasani hükümdarı V. Behrâm, yaban eşeği avındaki 
ustalığıyla nam saldığı için ismine yaban eşeği anlamına gelen “gûr” 
eklenerek Behrâm- ı Gûr ismiyle anılmıştır (Yıldırım, 2017: 170). 
Şahnâme’deki Behrâm- ı Gûr anlatıları, avcı kuşları toplatıp seçkin 
süvarilerini de alarak gittiği avlaklarda, yaban eşeği, dağ koyunu ve 
ceylanları avlamada gösterdiği ustalığı, çevgân oynamadaki mahirliği 
ve güçlü hükümdarlığı etrafında örülüdür. (Firdevsî, 2016: 634- 635). 
Sadece av hayvanlarını avlamadaki mahirliği değil, ejderha, yabani 
kurt gibi kimsenin baş edemediği doğaüstü yaratıkları alt etmesi de 
kahramanlık haresini parlatan önemli motifler arasındadır. Sasani 
hükümdarı Behrâm- ı Gûr ile ilgili çeşitli anlatılar arasında cariyesiyle 
çıktığı av hikâyesi çok ilgi görmüş olmalıdır ki çini, seramik, minyatür, 
taş, maden vb. çeşitli sanat dallarında tasvirleri yapılmıştır. 

Anlatı, Behrâm-ı Gûr’un iyi çeng çalmasıyla ünlü cariyesi Rum 
güzeli Azade ile çıktığı bir av esnasında geçmektedir. İpek örtülerle 
süsletip üzengisini koydurttuğu devesinde Azade’yi arkasına alıp ava 
çıkan Behrâm -ı Gûr’un karşısında bir çift ceylan belirir. Behrâm -ı Gûr 
Azade’ye hangi ceylanı okla vurmasını istediğini sorduğunda, Azade 
hükümdarın usta avcılığına meydan okurcasına, attığı okla dişi ceylanı 
erkeğe, erkek ceylanı ise dişiye dönüştürmesini, eğer ceylan kaçarsa 
devesini üzerine sürüp ceylanın baş, ayak ve sırtını birbirine okla 
mıhlamasını ister. Behrâm attığı okla erkek ceylanın boynuzlarını 
başından çıkarıp dişiye, çift başlı okunu dişi ceylanın başına saplayıp 
erkek ceylana dönüştürür. Ardı sıra attığı diğer ok ise ceylanın 

 
9 Çinideki Farsça ibare Dr. Öğr. Üyesi Pınar DOĞU, Dr. Öğr. Üyesi Berrin YAPAR ÜNAL, 
Arş. Gör. Mehmet İŞCAN ve Ali Reza ABASALT tarafından okunmuştur. 
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kulağına girer. Ceylan arka ayağıyla yaralı kulağını kaşıyınca Behrâm 
bu kez okunu ceylanın kulağına saplayıp ayağı ve sırtıyla birleştirir. 
Azade gördükleri karşısında “Bu senin yaptığın adamlık ve yiğitlik 
değil ki?!” “Bir delisin sen!” diyerek küçümser bir tavırla karşılık 
verince Behrâm -ı Gûr sinirlenip Azade’yi deveden aşağı fırlatır ve 
güzel cariyesinin üzerine devesini sürüp ezer (Firdevsî, 2016: 583- 
584). Behrâm -ı Gûr ile Azade’nin av maceralarının sonu Nizami’nin 
anlatısına göre Azade’nin yıllarca duyduğu pişmanlığın ardından 
hükümdara kavuşmasıyla nihayetlense de (Atıl, 1996: 14), hafızalarda 
asıl yer edenin Firdevsî’nin hazin sonu olduğu anlaşılmaktadır.  

Çini ve seramiklerde, eyeri, üzengisi, püsküllü kayışları ve 
sırtındaki bezemeli örtüsüyle Şahnâme’deki anlatıya koşut tasvir 
edilmiş devesi üzerinde yayını germiş Behrâm -ı Gûr, arkasında 
çengini çalan Azade, başı, kulağı ve arka bacağı okla birbirine 
mıhlanmış ceylan tasviri bu anlatının kalıp sahnesine dönüşmüştür. 
Daha geç dönemde 14. yüzyıl minyatürlerindeki tasvirleri de dahil 
figür ve bezemelerdeki küçük ayrıntılar dışında aynı sahne 
tekrarlanmıştır. Metropolitan Müzesi’nden tipik sahne tasvirinin yer 
aldığı minai kâse (Görsel 11), devenin boynunun üstündeki boşluğa 
Behrâm- ı Gûr isminin ( كور بهرام ) yazılı olmasıyla dikkati çekmektedir 
(Atıl, 1996: 14; Simpson, 1985: 135).                                                                                                                                                                      

 

 

 

  

 

 

Görsel 11. Behrâm- ı Gûr ve Azade, Minai Kâse ve Detayı, İran,                    
12-13.yy. MET, env.no.57.36.14.10 
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Behrâm -ı Gûr ve Azade tasvirinin çini ve seramiklerde tespit 
edilen en önemli fark, bazı minai kâselerde hikâyenin başı ve sonunu 
imgeleyen iki sahnenin tek bir sahnede canlandırılmasıdır. 
Kompozisyon prensibi açısından oldukça sıradışı bir bakış açısını 
ortaya koyan bu sahnede, Azade hem devenin sırtında çeng çalıp 
Behrâm’ı izlerken hem de av sonundaki hazin sona istinaden aynı 
devenin ayakları altında ezildiği an olmak üzere iki ayrı yerde 
görülmektedir (Görsel 12- 13). Böylece hikâyenin seçili iki önemli olay 
anının tek bir sahnede bir araya getirilmesinden oluşan temsili bir 
özet tasviri ortaya çıkmıştır. 

 

Görsel 12. Behrâm- ı Gûr ve Azade, Minai Kâse, Kâşan, 12-13.yy. 
MET, env.no.57.36.13.11                                                                                                                   

Görsel 13. Behrâm- ı Gûr ve Azade, Minai Kâse, Kâşan, 12-13.yy. 
MET, env. no.57.36.2.12 

Kompozisyonlarda genellikle etrafı ince bir zencerek ile çevrili 
ana sahne kâsenin tüm yüzeyine yayılmışken, Metropolitan 
Müzesi’nden bir örnekte ana sahne merkezde nispeten küçük bir 
madalyonda resmedilmiş ve etrafı dörtnala koşan süvari geçidinden 
oluşan geniş bir bordürle çevrelenmiştir (Görsel 12). Süvari 
figürlerinden birinin elindeki çevgân sopası ile dikkati çeken bordür, 
Behrâm -ı Gûr’un avdaki ustalığının yanı sıra çevgân oyunundaki 

 
11 URL-10 
12 URL-11 
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maharetine de atıfta bulunulmuş olabileceğini düşündürmektedir 
(Simpson, 1985: 137, fig.10).   

 

Görsel 14. Behrâm- ı Gûr ve Azade, Kabartmalı Lüster Çini,                     
Kâşan, 1270, V&A, env.no.1841-1876.13                                                                        

Görsel 15. Behrâm- ı Gûr ve Azade, Kabartmalı Lüster Çini,                   
Kâşan, 1300, MET, env.no.10.56.2.14 

Behrâm -ı Gûr ve Azade’nin Taht-ı Süleyman’a atfedilen çini 
tasvirleri ise, minai seramiklere kıyasla hem tek sahne tasvirli olması 
hem de kalıpla kabartmalı lüster tekniğinde üretilmiş olmalarıyla 
ayrılır. Kalıpla üretim bu sahnenin hızla ve çok sayıda dolaşıma 
girdiğinin ve sahnenin değişmeden tekrar ettiğinin önemli bir 
göstergesidir. Victoria & Albert ve Metropolitan Müzelerindeki çiniler 
Behrâm-ı Gûr’un sakalsız- sakallı tasvirleri ve zemin bezemesindeki 
detay farklılıkları dışında hemen hemen aynıdır (Görsel 14-15).    

Lüster çinilerde hikâyenin av mekanı, ana sahnenin zemininde 
yoğun bitkisel motifler ve uçan kuşlar ile ana sahnenin üstündeki 
geyik, oğlak, grifon gibi av hayvanları ve fantastik yaratıkların 
koşturduğu orman temalı- av sahneli bordür ile güçlü bir şekilde ifade 
edilmiştir. Louvre Müzesi’nden lacvardina çininin zemini, altın 
yaldızla boyalı rumi motifleriyle bezenerek orman temasına öykünen 
grift bir kompozisyon yapılmıştır (Görsel 16). Bu çininin paralel örneği 
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Kahire Museum of Islamic Art koleksiyonundadır (Simpson, 1985: 
136, fig.8).  

 

Görsel 16. Behrâm- ı Gûr ve Azade, Lacvardina Çini, İran, 12-13.yy. 
Musée du Louvre, env.no. MAO1221.15                                                          

Görsel 17. Behrâm- ı Gûr ve Azade, Minai Kase, Kâşan, 12-13.yy. 
Brooklyn Museum, env.no.86.227.11.16 

Çağdaşı minai seramiklerde ise zeminde ağaçlar, stilize bitkisel 
dallar ya da içinde balıklar yüzen göl tasvirleri ile canlandırılan av 
mekanı, çini tasvirlerdeki yoğun bezemeye oranla daha sade bir 
görünüm sergilemektedir. Zeminde hikâyenin ana karakterleri 
dışında av mekanını betimleyen herhangi bir öğenin yer verilmediği 
bezemesiz örneklerle de karşılaşılmıştır (Görsel 17). 

Behrâm -ı Gûr’un av hikâyesinin en erken tasviri olarak Sasani 
maden sanatının en seçkin örneklerinden gümüş bir tabak 
gösterilmektedir (Harper& Meyers, 1981: 239, fig. 38). Devenin 
sırtında yayını germiş Behrâm -ı Gûr ve oklarından kaçmaya çalışan 
geyiklerin dramatik geriliminin oldukça yüksek verildiği Sasani kabı, 
Firdevsî’nin Şahnâme’de 11. yüzyılda kaleme almasından yüzyıllar 
önce üretilmiştir. Madeni kapta Sasani kralı Behram-ı Gûr’un av 
hikâyesinin en iyi bilinen epizotlarından birine- okla vurduğu erkek 
geyiğin boynuzlarını çıkartıp dişiye, dişinin başına sapladığı iki okla 
ise erkeğe dönüştürdüğü ana- atıf yapan tasviriyle dikkati 
çekmektedir (Görsel 18). Çini ve seramiklerde ise Behram-ı Gûr’un 
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attığı okla kulak, ayak ve sırtını ve birbirine mıhladığı ceylan 
figürünün tasviri yapılarak anlatıdaki diğer bir ana gönderme 
yapılmıştır.  

Harper (1995: 19), madeni kaptan önce İslam sanatlarında 
gözde bir tema olan bu sahnenin Sasani dönemine ait eserlerde 
bilinmediğini ve kaptaki avcının Behrâm -ı Gûr olup olmadığı 
konusunda muğlaklık olduğunu belirterek, avcının başlığının V. 
Behram sikkelerinde rastlanmayan bir başlık olması nedeniyle 
tasvirdeki karakterin taç giymeden önceki Behrâm ya da geçmişin 
efsanevi avcı kahramanlarından biri olabileceğini ileri sürmüştür. 

 

Görsel 18. Behrâm- ı Gûr ve Azade, Madeni Tabak ve Detayı,               
Sasani Dönemi, İran, 5-6.yy. MET, env.no.1994.402.17 

Öte yandan Boston Museum of Fine Arts koleksiyonunda yer 
alan yine Sasani dönemine ait 650-750’ye tarihli stuko pano, bu 
çalışmada ele alınan 12- 13. yüzyıl çini ve seramiklerindeki Behrâm-ı 
Gûr ve Azade hikâyesinin sahne tasvirleri ile en yakın özellikler 
sergileyen örnektir (Görsel 19). Çini ve seramiklerdeki tasvirlerden 
farkı, deve üstündeki Behrâm -ı Gûr ve Azade’nin ellerinde tutukları 
yay ve çeng ile seyirciye dönük bakışlarında hikâyenin makûs 
talihinden habersizmişçesine sezilen neşeli ve naif ifadede belirir. Rey 
yakınlarında 7. yüzyılın ikinci yarısına tarihli bir saraya ait olduğu 
düşünülen stuko pano, Behram Gûr ve Azade sahnesinin 12- 13. yüzyıl 
çinilerinden çok daha önce saray bezeme programında yer aldığını ve 
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kendisinden yüzyıllar sonra da rağbet gören bir tema olmaya devam 
ettiğinin önemli bir göstergesidir (Masuya, 2002: 102).   

 

 

 

 

 

                                                                                                                                                                                            

 

Görsel 19. Behrâm- ı Gûr ve Azade, Stuko Pano, Sasani Dönemi, Rey, 
7-8.yy.MFA Boston, env.no. 39.485.18 

2.6. Behrâm- ı Gûr’un Hintli Gelini Sipinud’un Gelin Alayı 

Çini ve seramik eserlerde Şahnâme hikâyelerinden rağbet 
gören bir diğer tasvir de Behrâm- ı Gûr’un Hintli gelini Sipinud’a 
atfedilen gelin alayı sahnesidir.  Sipinud, iri fillerin, altın tahtların, 
kalabalık orduların diyarı, amber, kafur ve misk kokulu Hindistan’ın 
güçlü hükümdarı Şengül’ün kızıdır. Behrâm- ı Gûr, Hindistan’ı içten 
keşfetmek için kimliğini gizleyip kendini Behrâm- ı Gûr adına 
mektubunu getirmiş bir elçi gibi takdim ederek Şengül’ün huzuruna 
çıkar. Kısa sürede keskin zekası ve gösterdiği kahramanlıklarla 
hükümdarı etkisi altına almayı başarır. Nice yiğidin gösteremediği 
kahramanlığı gösterip Şengül’ün ülkesine musallat olmuş ejder ve 
yabani kurdun hakkından da gelince Şengül kahramanlıkları 
karşısında onu Hindistan’da makam, hükümdarlık ve kızlarından 
birini eş olarak vermekle mükafatlandırır. Behrâm- ı Gûr, Hindistan 
hükümdarının kızları içinde Firdevsi’nin söyleyişiyle “neşeli bir bahar 
güzelliğindeki kızı” Sipinud’u seçer (Firdevsî, 2016: 691-696).   

 
18 URL-17 



77Geleneksel Türk Sanatları

Behrâm- ı Gûr’un Hintli gelini Sipinud’a atfedilen sahnelerin en 
bilinen örneklerinden biri, minai tekniğindeki bir kâsede filin sırtında 
üç binicisiyle resmedilmiş tasvirdir (Atıl, 1973: 91; Ettinghausen, 
1960: 33; Öney 2004: 65). En önde oturan bıyıklı, sarıklı ve elinde fili 
kontrol etmekte kullandığı üvendire denilen uzun değneğiyle fil 
sürücüsü, filin sırtındaki topuzlu mahfede gelin Sipinud ve en arkada 
üst bedeni çıplak siyah bir hizmetli figüründen oluşan sahne, Behrâm- 
ı Gûr’un Hintli prensesini götüren gelin alayından mikro bir kesiti 
sunmaktadır (Görsel 20). 

Görsel 20. Sipinud’un Gelin Alayı, Minai Kâse, İran, 12.-13.yy. Freer 
Gallery of Art, env.no. F1927.3.19 

Görsel 21. Sipinud’un Gelin Alayı, Minai Kâse, İran, 1200, Christie’s, 
Müzayede Tarihi:15.10.2002, no.205.20 

Fil figürü, devrin Hint geleneklerine göre baş, kulak, boynuz ve 
ayakları, zil, gerdanlık, bilezik, küpe gibi aksesuarlarla bezeli ve sır 
üstüne altın yaldızla boyalı olup, sırtında ipek örtüsü ve gösterişli 
mahfesi ile güç ve ihtişam sembolü olarak resmedilmiştir. Merkezdeki 
ana sahnenin etrafını çeviren kufi yazılı zencerek, sahibine sonsuz güç, 
zafer ve iyi şans dilekleri içermektedir. Kâsenin bordüründe bağdaş 
kurarak oturan figürler ise gelin alayını karşılayan saray soyluları 
olarak yorumlanmıştır. Bu sahne tasviriyle gelin alayı töreninin 
dönemi itibariyle önemi açığa çıkmaktadır (Öney, 2008: 62). Yaptıran 
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kişinin isminin yazılı olduğu nadir seramikler arasında olan kâsenin 
dış kısmında, hamisi Kirmanşah komutanı Ebu Nasr için Arapça 
methiyeler düzülmüştür. (Atıl, 1996: 17-18). 

Bu sahnenin benekli beyaz bir fil sırtında üçlü figürden oluşan 
şematik tekrarına Christie’s den 1200’e tarihli İran üretimi minai bir 
kâsede rastlanmıştır (Görsel 21). Beyaz fil, saflık, sadakat ve ilahlara 
özel asil hayvan simgeselliğinin tezahürüdür. Öte yandan mahfede 
soylu gelin taşıyan fil tasviri ikonografik açıdan taht sembolizmiyle de 
doğrudan ilişkilidir. Zira Hindistan yanı sıra Budist ve İslamiyet’i kabul 
etmiş Türk topluluklarından itibaren hükümdarlığın ve tahtın 
sembolü fil, Emevi ve Abbasi halifelerinin de saltanat simgesi olarak 
önem verdikleri bir hayvan olmuştur. Gazneliler dışında savaş 
alanlarında kullanılmayan fil daha çok binek hayvanı olarak tercih 
edildiğinden, İran ve Selçuklu devri tören alaylarında dev gövdesi 
gösterişli aksesuarlarla süslenerek saltanat ve ihtişamın sembolü 
sayılmıştır (Çoruhlu, 2019: 144- 145; Rugiadi, 2022: 224). İncelenen 
örneklerde gövdesi tılsımlı sayılan benek ya da çintemani gibi 
motiflerle bezeli beyaz fillerin sembolizmine paralel tasvir edildiği 
anlaşılmaktadır.  

Yaygın olarak resmedilen bu şematik sahnenin, minai tekniği 
kâselerdeki çeşitlemeleri dışında duvar çinisindeki örneğine 
Metropolitan Müzesi koleksiyonunda rastlanmıştır (Görsel 22). Lüster 
çinisi, fil üstündeki topuzlu mahvede oturan kadın ve fil sürücüsüyle 
tipik sahne şemasını sergilemesine karşın, filin önü ve arkasındaki 
muhafız figürleri ile gelin alayı sahnesinin seramiklere nispetle daha 
geniş bir kesitte tasvir edildiğini göstermektedir. Ana sahnenin 
üstündeki bordürde çeşitli av hayvanlarının sıralandığı geçit, ana 
sahnedeki gelin alayı geçidine paralel olarak sağdan sola doğru 
sıralanmıştır. Kabartmalı lüster tekniğindeki çini kalıpla üretilmiş 
olması nedeniyle çok sayıda çoğaltılmış olmalıdır. Zira Los Angeles 
County Museum of Art koleksiyonunda aynı kalıptan çıkmış etkisi 
veren benzer bir örnekle karşılaşılmıştır (Masuya, 2002: 98, fig. 109). 
Metropolitan örneğine nispetle daha iyi durumda olması nedeniyle 
sahne, figür ve bezeme detayları daha net okunmaktadır (Görsel 23). 
Taht-ı Süleyman’a atfedilen çiniler, Feridun ve İneği Bermâye ile 
Behram-ı Gûr ve Azade temalı kabartmalı lüster çinileriyle aynı üretim 
tekniği ve kompozisyon şemasına sahiptirler.                                                                                                    
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Görsel 22. Sipinud’un Gelin Alayı, Kabartmalı Lüster Çini, Kâşan, 
13.yy. MET, env.no. x.107.21        

Görsel 23. Sipinud’un Gelin Alayı, Kabartmalı Lüster Çini, Kâşan, 
1270, LACMA, env.no. M.73.5.222.22       

Doha İslam Sanatı Müzesi’nden 1215 tarihli lüster teknikli bir 
kâsede çintemani motifli beyaz filin boynu çan, bilekleri bilezik ve sırtı 
püsküllü bir örtü ile süslenmiş, sırtındaki mahfede yüzü peçeli ve 
haleli soylu bir kadını taşırken resmedilmiştir (Gonnella, 2022: 222; 
Rugiadi, 2022: 224; Watson, 1985: 99). Sürücüsü ve hizmetlisi olmayan 
sadece mahfedeki kadını taşıyan beyaz fil figürü ile kâsenin izleyiciye 
yakın kısmındaki yılanlı göl tasviri söz konusu sahnenin farklı bir 
çeşitlemesini sergilemektedir (Görsel 24). Diğer taraftan 12- 13. 
yüzyıllarda mahfeli fil tasvirlerinin sadece çini ve seramiklerde 
resmedilmediği ayrıca seramik fil figürinlerinde de rağbet gördüğü 
anlaşılmaktadır (Görsel 25). Kulakları miğfer formundaki fil 
figürinleri, önde fil sürücüsü, mahfede müzisyenler eşliğinde 
hükümdar ya da soylu kişilerin taşındığı önemli törenleri simgelediği 
düşünülmektedir (Erdal, 2017: 153-157).   

Seramiklerde fil sırtında mahfede oturan kadın sahneleri, 
Behrâm-ı Gûr ve Azade sahnesine nispetle hangi hikaye ve karakterin 
betimlendiğine dair net sembolik öğeler içermemesine karşın 

 
21 URL-20  
22 URL-21 
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çoğunlukla Behrâm-ı Gûr’un Hintli gelini Sipinud ile 
ilişkilendirilmiştir. Bununla birlikte Ebu Nasr adına yapılan Freer 
Gallery kâsesi (Görsel 20), hükümdar ve soylular arasında dışarıdan 
gelin getirme adetinin revaçta olduğu ve evliliğin anı nesnesi olarak 
gelin alayı tasvirli seramik siparişi vermek yoluyla kasenin sahibinin 
kendini Şahnâme’nin büyük kahramanı Behrâm-ı Gûr ile 
özdeşleştirdiği şeklinde yorumlanmıştır (Atıl, 1996: 17).  

 

 

 

 

 

                                                                                                                                                                                                 

 

Görsel 24. Sipinud’un Gelin Alayı, Lüster Kâse, Kâşan, 13.yy. 
MIA Doha, env.no. PO.285.2004, (Gonnella, 2022: Fig. 6.6)                                                                                                                                                  

Görsel 25.  Fil Figürini, Curcan, 12.yy. Tahran Ulusal Müzesi, 
env.no.4756, (Başak Çoraklı, 2016). 

4. Sonuç 

Büyük Selçuklu döneminde İran’da 12- 13. yüzyıllarda üretilen 
çini ve seramiklerdeki figürlü konu programında edebi eserlerden 
uyarlanan sahneler önemli bir yer tutmaktır. İran edebiyatının milli 
destanı ve Firdevsî’nin epik başyapıtı kabul edilen Şahnâme’den 
hikâyelerin resmedildiği minai tekniğindeki bir grup seramik ve Taht- 
ı Süleyman’a ait olduğu düşünülen kabartmalı lüster çinileri dünyanın 
çeşitli müze ve koleksiyonlarında yer almaktadır. Çini ve seramiklerde 
Şahnâme’den resmedildiği tespit edilen tasvirler, Bermâye’nin 
sırtındaki Feridun ve muhafızlarının geçit alayı, zalim kral Danhâk’ın 
Feridun ve demirci Kâve tarafından tutsak alınması, Feridun’un 
saltanatını üç oğlu arasında paylaştırması, Bîjen ve Menîje’nin aşkı, 
Behram-ı Gûr ile Azade’nin ceylan avı ve Behram-ı Gûr’un Hintli gelini 
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Sipinud’un gelin alayını konu alan sahnelerdir. Devrin sanatçılarının 
küçük ebatlı bir seramik yüzey üzerine hikâyeyi tek bir sahnede 
resmetmedeki ustalığı oldukça çarpıcıdır. Sahne tasvirlerinde 
genellikle hikâyenin öne çıkan tek bir olay anı canlandırılmış, her bir 
hikâyenin kahramanı spesifik sembollerle tasvir edilmiştir.  
Dolayısıyla deve üstünde yayını germiş avcı Behrâm-ı Gûr’u, arkasında 
lir çalan kadın figürü Azade’yi, kambur bir ineğin sırtında elinde gürz 
tutan figür Feridun’u, omzundan yılanlar çıkan tutsak figürü Danhâk’ı, 
sancak tutan figür Kâve’yi, fil sırtında mahfede oturan kadın figürü 
Sipinud’u işaret eden önemli sembolik göstergelerdendir.  

Tek bir olay anının canlandırıldığı sahneler (Görsel 1,9,11,14-
16,20-24) dışında birden fazla olay anının tek bir sahnede 
birleştirilmesinden oluşan özet tasvirler de yapılmıştır. (Görsel 3-
5,12-13,17). Behrâm-ı Gûr ve Azade sahneli bazı seramiklerde, Azade 
hem devenin sırtında çengini çalarken hem de devenin ayakları 
altında ezilirken olmak üzere tek sahnede iki kere resmedilmiştir. 
Hikâyenin başı ve sonunu gösteren iki önemli anın tek sahnede 
birleştirilmesi oldukça sıradışı bir tasvir anlayışını sergilemektedir. 
Ayrıca Feridun’un Danhâk’ı tutsak alıp Demârend Dağına götürdüğü 
anın tasvirlerinde, Şahnâme’deki olay dizini ve zaman akışı ile paralel 
olmayan bir sahne kurgusu yapıldığı anlaşılmıştır. Zira eser göz önüne 
alındığında inek Bermâye Danhâk tarafından çoktan öldürülmüş, 
Demirci Kâve ise tutsak Danhâk’ın dağa götürüldüğü esnada orada 
olmadığı için sahne tasvirinde birlikte yer almaları imkansızdır.  Bu da 
hikâyenin önemli karakterlerini tek bir sahnede bir araya getirerek 
hikâyenin tümüne sembolik gönderme yapan özet tasvir anlayışının 
benimsendiğini göstermektedir. Tek sahnede bir ya da birden fazla 
olay anının özet tasvirlerinin yanı sıra hikâyedeki olay akışının sahne 
dizini yapılarak diğer bir deyişle sinematografik bir anlatım diliyle 
tasvir edildiği örneklerle de karşılaşılmıştır (Görsel 6-7). Freer 
bardağı, Bîjen ile Menîje hikâyesinin sahne dizini halinde 
canlandırıldığı günümüze eksiksiz olarak ulaşan tek örnektir. On iki 
sahneli kompozisyon şemasıyla ardılı minyatürlerde dahi görülmeyen 
eşsiz bir anlatım dili sunmaktadır. Bununla birlikte Khalili 
koleksiyonundaki kâse parçası, Feridun’un tahtını üç oğlu arasında 
paylaştırmasının sahne dizini ile resmedildiğini gösteren bir diğer 
örnek olup kırık olması nedeniyle hikâye takibini yapmakta kısıtlı 
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veriler sunmaktadır. Öte yandan tasvirlerde ilgili Şahnâme 
hikâyesinin kahramanının isminin yazılı olduğu ya da sahneyi 
açıklayıcı yazı ibaresi bulunan nadir örneklerle de karşılaşılmıştır. 
(Görsel 11, 9) 

Şahnâme hikâyelerinin en önemli dramatik anlarını çini ve 
seramiklere resmeden çömlekçi ustalarının tahayyül dünyasına, 
günümüze kalıntıları az sayıda kalan Orta Asya hükümdar saray ve 
köşklerindeki duvar resimlerinin kaynaklık ettiği düşünülmektedir. 
Öte yandan Sasani dönemine ait madeni kap ve stuko panoda yer alan 
tasvirler, Behrâm -ı Gûr ve Azade hikâyesinin çini ve seramiklerdeki 
tasvirlerden yüzyıllar önce de rağbet gören bir tema olarak Sasani 
krallığının bezeme programında yer aldığını ve Firdevsî’nin 
Şahnâme’yi yazdığı 11. yüzyıldan önce de bilindiğini göstermektedir. 
Bu bağlamda 12 ve 13. yüzyılın çömlekçi ustaları Şahnâme 
hikâyelerini resmetmek yoluyla yüzyılların edebi geleneğini sırlı 
yüzeylere aktararak bir nevi hikaye anlatıcılığı yapmış, böylece 
imgesel bir okuma dili ortaya çıkarak görsel hafızlara yerleşmiştir. 
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1. Giriş	

Kû$i	hattındaki	har$lerin	uzayıp	örülerek	bezemeye	dönüştüğü	
örgülü	kûfı̂	hattında,	aynı	yapıyı	kullanan	yazı	ve	bezemenin	iş	birliği	
sonucunda	 geniş	 ve	 gösterişli	 örgüler	 oluşur.	 12.	 yüzyılın	 başından	
itibaren	IDran	ve	Orta	Asya’daki	mimari	eserlerde	birçok	örneği	görülen	
örgülü	kûfı̂	yazı	çeşidi,	Anadolu’da	13.	yüzyıl	boyunca	Selçuklu	mimari	
eserlerindeki	 kitabelerde	 sıklıkla	 uygulanmıştır.	 14.,	 15.	 ve	 16.	
yüzyıllarda	az	sayıda	örnekle	temsiliyetini	sürdürür	fakat	daha	sonra	
kitabelerde	bu	yazı	çeşidi	kullanılmaz.	19.	yüzyıl	mimari	eserlerindeki	
kitabelerde	 kûfı̂	 hattı	 tercih	 edilir	 hale	 gelmesine	 rağmen,	 yapılan	
uygulamalarda	örgülü	kûfı̂	hattının	ön	plana	çıkmadığı	görülmektedir.	

OO rgülü	kû$i	hattına	ait	 örnekler	çoğunlukla	Anadolu	Selçuklu	
mimari	yapılarında	yer	almaktadır.	Bu	nedenle	Anadolu	mimarisinde	
yazı	ve	bezeme	ile	ilgili	yapılmış	birçok	çalışma	vardır.	Bunlar	Anadolu	
Selçuklu	dönemindeki	hat	sanatını	genel	olarak	inceleyen	yahut	yazı	
çeşitlerini	 belgeleme	 amaçlı	 yapılmış	 çalışmalardır.	 Konu	 hakkında	
detaylı	bir	çalışma	OO mür	Bakırer’in	“Kufı	̂yazıda	Geometrik	Yorumlar	
UO zerine	 Bir	 Deneme”	 başlıklı	makalesinde	 yapılmıştır.	 Bu	makalede	
örgülü	 kûfı	̂ hattının,	 örgüler	 ve	 süslemede	 yer	 alan	 geometrik	
geçmelerle	olan	ilişkisi	ayrıntılı	olarak	incelenmektedir.	Ancak	örgülü	
kûfı̂	 hattının	 tasarım	 özellikleri	 bölgesel	 bir	 değerlendirmede	 ele	
alınmamış	ve	hat	sanatı	bakımından	incelenmemiştir.	Ayrıca	Seyyide	
Yılmaz	Çelik’in,	“13.	Yüzyıl	Anadolu	Türk	Mimarisinde	Çini	Malzemeli	
Kû$i	 Kitabeler”	 başlıklı	 Yüksek	 Lisans	 Tezinde	 dönemin	 çini	
malzemeyle	uygulanmış	örgülü	kûfı̂	kitabeleri	de	incelemiştir.		

Bu	 çalışmada	 Anadolu	 Türk	 mimarisindeki	 kitabelerde	 yer	
alan	 örgülü	 kû$i	 hat	 çeşidi	 ile	 yazılmış	 örnekler	 tespit	 edilip	 bu	
örnekler	 üzerinden	yapılan	inceleme	ile	 örgülü	kû$i	hattının	tasarım	
özelliklerinin	 belirlenmesi	 amaçlanmıştır.	Çalışmada	 nitel	 araştırma	
yöntemiyle	doküman	analizi	yapılmış	olup	verilere,	saha	araştırmaları	
ve	 literatür	 çalışmaları	 yoluyla	 ulaşılmıştır.	 IDlk	 olarak	 Anadolu’daki	
Türk	 eserlerinde	 örgülü	 kû$i	 hattıyla	 yazılmış	 kitabelerin	 tespiti	
yapılmıştır.	Belirlenen	örneklerin	fotoğra$ları	çekilmiş,	fotoğraf	çekimi	
yapılamayan	 kitabelere	 kaynaklardan	 ulaşılmaya	 çalışılmıştır.	
Belirlenen	görseller	Adobe	Photoshop	programıyla	düzenlenmiş,	daha	
sonra	 Adobe	 Illustrator	 programında	 görseller	 üzerinden	 vektörel	
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çizimler	 yapılmıştır.	 Veriler	 ışığında	 örgülü	 kûfı	̂ hattının	 biçimsel	
özelliklerinin	 analizi	 yapılarak	 harf,	 örgü	 ve	 zülfe	 olmak	 üzere	 üç	
bölümden	 oluştuğu	 belirlenmiştir.	 Harf,	 örgü	 ve	 zülfenin	 tasarımda	
kapsadığı	alanın	belirlenmesi	için	her	kitabede	yazı	alanı	baz	alınarak	
ölçülendirme	 yapılmıştır.	 Tüm	 çalışmaların	 sonucunda	 örgülü	 kûfı̂	
hattının	tasarım	ilkelerinin	belirlenmesine	çalışılmıştır.		

2. Örgülü	Kû/î	Hattı	

Hat	sanatının	yazı	türlerinden	biri	olan	Kû$i,	köşeli,	dik	ve	yatay	
har$leriyle	geometrik	çizgilerden	oluşan	özelliklere	sahiptir.	IDslâmiyet	
öncesi	 dönemde	 “cezm”	 olarak	 bilinen	 bu	 yazı	 türü,	 IDslâmiyetin	
yayılmasıyla	birlikte	musha$ların	yazımında	düzenli	ve	kurallı	yapısı	
nedeniyle	 tercih	 edilerek	 mushaf	 kitabetine	 tahsis	 edilmiştir.	 Dört	
halife	döneminde	yaygın	olarak	kullanılan	kû$i,	yarım	asır	 içerisinde	
büyük	 gelişme	 göstermiştir.	 Yazıldığı	 bölgelere	 göre	 farklı	 isimlerde	
anılması	 ve	 çeşitlilik	 kazanmasına	 rağmen	 geometrik	 yapısını	
korumuştur.	Bugün	bilinen	ismini	Kûfe	şehrindeki	büyük	gelişiminden	
sonra	 almıştır.	 Kû$i	 hattının	 birçok	 çeşidi	 vardır.	 Kamış	 kalem	
kullanılarak	yazılanların	yanında,	çizim	aletleriyle	(cetvel,	pergel	vb.)	
çizilerek	meydana	 getirilen	 çeşitleri	 de	 vardır.	Mimari	 eserlerde	 yer	
alan	 kû$i	 hatlı	 kitabeler	 çizilerek	 oluşturulan	 örneklerdir	 (Zennûn-
Serin,	2002:	342-345).	

Kû$i	 hattının	 bir	 çeşidi	 olan	 örgülü	 kûfı̂,	 çizim	 aletleri	
kullanılarak	 oluşturulmaktadır.	 Bu	 hat	 çeşidinin	 öne	 çıkan	 özelliği	
har$lerin	 üzerinde	yer	 alan	 örgü	 sistemleridir.	 “OO rgü”,	 kelime	olarak	
örme	 işini,	 biçimini	 tanımlar.	 Dokumacılıkta	 alet	 yahut	 makineyle	
ipliklerin	 ilmeklerinin	 yan	 yanana	 getirilmesiyle	 oluşturulan	 şeyi	
yahut	atkı	ve	çözgü	ipliklerinin,	dokumayı	oluşturan	bir	biçimde	belli	
bir	desene	göre	kesişmesi	anlamlarıyla	bilinir.	Aynı	zamanda	her	türlü	
eylem	 ve	 olaydan	 oluşan	 akışı	 da	 ifade	 eder	 (OO rgü,	 TDK	 Sözlük,	
https://sozluk.gov.tr/,	02.11.2024).	OO rgünün	$iili	olan	örme	işlemi	için	
bütünü	 oluşturan	 birimlere	 yahut	 ögelere	 ihtiyaç	 vardır.	 Bunlar	
dokumada	iplik	olurken,	hayat	akışında	eylemler,	bir	sanat	eserinde	ise	
kullanılan	tasarım	ögeleri	olabilir.		

Arapça	 “El-kû$iyyü’l-madfûr”	 (Zennûn-Serin,	 2002:	 344)	
olarak	bilinen	örgülü	kû$i	hattında	örgü,	satırdaki	har$lerin	dikey	veya	
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diyagonal	 uzantılarının	 yazının	 üst	 kısmında	 köşeli	 yahut	 dairesel	
hatlarla	 oluşturduğu	 birimlerin	 tekrarıyla	 oluşan	 bir	 örüntü	 sistemi	
şeklindedir.	 Bu	 örüntüler	 geometrik	 geçmeler	 ya	 da	 yatayda	
bağlantılarla	 tekrar	 eden	 düğümler	 şeklinde	 olabilir.	 IDçerisinde	
düğümler	olduğu	için	düğümlü	kûfı̂	hattıyla	karıştırılmaktadır.	Burada	
örgülü	 kû$i	 hattındaki	 tekrar	 ilkesi	 önemli	 bir	 ayırt	 edici	 unsurdur.	
Tekrar	eden	hareketler	hem	dikey	har$lerin	uzantılarıyla	hem	de	kendi	
içinde	yatay	eksende	bağlantılarla	devam	eder.	

12.	 yüzyılın	 başından	 itibaren	 Orta	 Asya	 ve	 IDran	 sahasında,	
Karahanlı,	 Büyük	 Selçuklu	 ve	 IDlhanlı	mimari	 eserlerinde	 örgülü	 kû$i	
hattı	 ile	yazılmış	kitabelerin	mimaride	yer	aldığı	görülmektedir.	Taş,	
tuğla,	alçı	ve	çini	malzemelerle	uygulanan	bu	kitabelerdeki	örgülerde,	
çeşitli	 geometrik	 geçmeler	 ve	 düğümlü	 geçmeler	 uygulanmıştır.	 11.	
yüzyılın	 sonlarında	 inşa	 edilen	 Selçuklu	 camisi	 Isfahan	 Mescid-i	
Cuma’sının	 mihrap	 alınlığında	 örgülü	 kû$i	 hattıyla	 kelime-i	 tevhid	
yazılıdır.	IDran’da	12.	yüzyılın	başında	inşa	edilen	Şeh	Kümbeti’nin	taç	
kapısının	 üzerinde	 bulunan	 iki	 kû$i	 kitabeden	 alttaki,	 örgülü	 kû$i	
hattıyla	 yazılıdır.	 IDran	Meraga’da	542/1147	 tarihli	Kümbet-i	 Surh’da	
(Kırmızı	Kümbet)	ve	563/1167	tarihli	Burc-u	Müdevver’de	(Silindirik	
Kümbet)	 örgülü	 kûfı̂	 hattıyla	 yazılı	 kitabeler	 mevcuttur	 (Aslanapa,	
2023:	 80).	 12.	 yüzyıla	 tarihlendirilen	 Türkmenistan’daki	 Dehistan	
Cuma	 Camii’nin	 taç	 kapısının	 günümüze	 ulaşan	 parçaları	 üzerinde	
örgülü	 kû$i	 bordür	 olduğu	 görülür.	 Azerbaycan’daki	 Mümine	 Hatun	
Türbesi’sinin	 582/1186-1187	 on	 köşeli	 dış	 cephesinde,	 bordür	
şeklinde	simetrik	devam	eden	örgülü	kû$i	kitabelerin	tasarımı	dikkat	
çekicidir.	 Kırgızistan’da	 Karahanlılar	 Dönemine	 ait	 OO zkent	
Türbeleri’nden	 1152	 tarihli	 Kuzey	 Türbe’nin	 giriş	 kapısı	 üzerinde	
sekiz	 köşeli	 yıldızlar	 oluşturan	 örgüsüyle	 örgülü	 kû$i	 hatla	 yazılı	
kitabesi	 mevcuttur.	 Yine	 IDran’da	 14.	 yüzyıla	 ait	 IDmamzade	 Cafer	
Türbesi’de	 dış	 cephesini	 çevreleyen	 sekizgen	 örgü	 sistemine	 sahip	
örgülü	kû$i	kuşak	yazısı	mevcuttur.	

3. Anadolu	Türk	Mimarisinde	Örgülü	Kû/i	Örnekler	

Anadolu’da	örgülü	kû$i	kitabeler	13.	yüzyılın	başından	itibaren	
çoğunlukla	 Anadolu	 Selçuklu	 mimari	 yapılarında	 görülür.	 Alâeddin	
Camii’nin	 minberinde,	 IDzzeddin	 Keykâvus	 Türbesi’nde	 dört	 farklı	
kitabeyle,	Sırçalı	Medrese’de	aynı	örgüye	sahip	iki	kitabe	ile,	Karatay	
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Medresesi’nin	 kubbe	 yazısında,	 IDnce	 Minareli	 Medrese’de	 iki	 farklı	
örgü	tasarımıyla	on	kitabede	ve	ayrıca	yapının	kubbe	yazısında,	Sivas	
Çifte	 Minareli	 Medrese’nin	 taç	 kapısında,	 Gök	 Medrese’de	 aynı	
tasarımla	iki	farklı	yerde,	Sâhib	Ata	Külliyesi’nde	türbenin	ve	hankahın	
kubbe	 yazısında	 olmak	 üzere	 13.	 yüzyıla	 ait	 8	 yapıda	 24	 kitabe	
belirlenmiştir.	14.	yüzyıla	ait	tespit	edilen	tek	örnek	Mardin	Zinciriye	
Medresesi’nin	taç	kapısındaki	yazı	bordüründedir.	Bursa	Cem	Sultan	
Türbesi’nin	 kubbe	 yazısı	 ve	 Bursa	 Yeşil	 Cami’nin	 pencere	
alınlıklarındaki	 aynı	 tasarımla	 uygulanmış	 iki	 kitabe	 15.	 yüzyıla	 ait	
erken	 dönem	 Osmanlı	 sanatını	 gösteren	 iki	 örnek	 olarak	 tespit	
edilmiştir.	 16.	 yüzyıla	 ait	 Bitlis	 Şere$iye	 Camii’nin	 minaresindeki	
örgülü	kûfı̂	kitabe	ve	19.	yüzyıla	ait	IDstanbul	Beşiktaş	Orhaniye	Kışlası	
Cami’nde	örgülü	kûfı̂	hatlı	bir	kitabe	belirlenmiştir.	

Tespit	 edilen	 kitabelerden	 Bursa	 Yeşil	 Cami’nin	 dış	
cephesindeki	 aynı	 tasarımın	 uygulandığı	 iki	 sivri	 kemerli	 pencere	
alınlıklarında	bulunan	ve	Beşiktaş	Orhaniye	Kışlası	Camii’nde	bulunan	
kitabe	dairevi	formda	tasarlanmıştır.	Çalışma	kapsamında	belirlenen	
diğer	 örnekler	 satır	 halinde	 olduğu	 için	 konunun	 bütünlüğü	
bakımından	bu	iki	kitabe	çalışmaya	dahil	edilmemiştir.	

3.1. Konya	Alâeddin	Camii		
Konya’nın	 merkezindeki	 tepede	 yer	 alan	 Camii,	 Selçuklu	

Sultanı	Alâeddin	Keykubad	tarafından	616-617/1219-1220	tarihinde	
yaptırılmıştır	 (Eyice,	 1989:	 326).	 Caminin	 ahşap	 minberinin	 kapısı	
üzerinde	 örgülü	 kû$i	 hattıyla	 yazılmış	 kitabesi	 vardır.	 Kitabe	metni,	
“IDzzu’d-dünyâ	 ve’d-din	 Ebu’l-feth	 Mes’ud	 ibn-i	 Kılıçarslân	 Nâsıru	
Emiri’l-Mü’minı̂n”,	 “Din	ve	dünyanın	şere$i,	 fetih	babası,	mü’minlerin	
emirinin	 yardımcısı	Kılıçarslan	oğlu	Mesud”dur	 (Gün,	 1999:	36-37).	
Kitabenin	 tasarımı	 satırdaki	 yazının	 dikey	 har$lerinin	 uzayarak	
dairesel	hareketlerle	kırılmasıyla,	ortada	dört	köşeli	yıldız	oluşturan	
düğüm	şeklindeki	bir	birim	ve	ardından	yine	ortada	dört	köşeli	yıldız	
oluşturan	daha	dar	başka	bir	birimin	yatayda	bağlantılı	 tekrarından	
oluşur.	Düğüm	şeklindeki	birim	yukarıda	tepelik	ile,	diğer	dar	birim	ise	
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daire	şeklinde	sonlanır.	Kitabenin	yazı	ve	örgü	alanı	hesaplandığında,	
örgülü	alan,	yazı	alanının	bir	buçuk	katıdır.	(Görsel	1)	(Çizim	1)	

Görsel	1:	Konya	Alâeddin	Camii,	minber	kitabesi	(Berrin	Yapar	UO nal)	

Çizim	1:	Konya	Alâeddin	Camii,	minber	kitabesi	(Berrin	Yapar	UO nal)	

3.2. 	I.	İzzeddin	Keykâvus	Türbesi		

Selçuklu	 Sultanı	 I.	 IDzzeddin	 Keykâvus’un	 Türbesi	 kendi	
tarafından	 614/1217	 tarihinde	 yaptırılan	 Keykâvus	 Dârüşşifâsında	
bulunmaktadır.	 Dârüşşifâdaki	 eyvanlanlardan	 güney	 yöndeki	 I.	
IDzzeddin	Keykâvus’un	 ölümü	 üzerine	bir	duvar	 ile	kapatılarak	 türbe	
haline	getirilmiştir	(Cantay,	2022:	353).	Kapatılan	cephe	tuğla,	turkuaz	
ve	patlıcan	moru	çinilerle	kaplanmıştır.	Türbe,	her	birinde	farklı	örgü	
sistemi	olan	dört	 tane	 örgülü	kû$i	 kitabenin	aynı	 cephede	yer	 aldığı	
görsel	 açıdan	etkili	bir	yapıdır.	Yapıdaki	 örgülü	 kû$i	kitabelerin	 ikisi	
yapının	 kapısı	 üzerinde,	 diğer	 ikisi	 pencereler	 üzerinde	
bulunmaktadır.		

Yapının	 sağındaki	 pencerenin	 üzerinde	 yer	 alan	 kitabenin	
zemini	 beyaz	 alçı,	 yazıları	 turkuaz	 çini	 ve	 sırsız	 tuğladan	 mozaik	
tekniğinde	 uygulanmıştır.	 Kitabede	 “küllü	 men	 aleyhâ	 fân”,	
“Yeryüzünde	bulunan	her	canlı	yok	olacaktır”	Rahman	Sûresi	55/26	
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yazılıdır	 (Karaman	 vd.	 2007:	 531)	 Kitabenin	 kompozisyonu	 üç	
bölümden	oluşur.	Altta	yazı	metni	yer	alır.	Har$lerin	dikey	uzantıları	
kompozisyonun	ortasında	bir	çizgi	gibi	45	derecelik	açılarla	kırılarak	
geometrik	örgü	sistemini	oluşturur.	Sitemi	oluşturan	birim,	kitabede	
üç	kere	tekrar	eder.	Bu	birimin	merkezinde	altı	kollu	yıldızlar	oluşur.	
OO rgülü	 alan	 kitabedeki	 6/4’lük	 alanı	 kapsamaktadır.	 OO rgülerden	
devam	 eden	 dikeyler	 simetrik	 ikişerli	 gruplarla	 yukarıda	 zülfe	
şeklinde	sonlanır.	(Görsel	2)	(Çizim	2).	

	

	

	

	

	

Görsel	2:	I.	IDzzeddin	Keykâvus	Türbesi,	sağ	pencere	üstündeki	kitabe	
(Berrin	Yapar	UO nal)	

	

	

	

	

	

Çizim	2:	I.	IDzzeddin	Keykâvus	Türbesi,	sağ	pencere	üstündeki	kitabe	
(B.	Yapar	UO nal)	

Türbenin	giriş	 kapısı	 üzerinde	bulunan	 iki	 kitabeden,	 alttaki	
kitabenin	 zemini	 alçı,	 yazıları	 turkuaz	 renkli	 çiniden	 mozaik	
tekniğinde	yapılmıştır.	Kitabede	“innâ	lillâhi	ve	innâ	ileyhi	râciûn”,	“Biz	
Allah’ın	 kullarıyız	 ve	 biz	 O’na	 döneceğiz”,	 Bakara	 Sûresi	 2/156	 bir	
kısmı	yazılıdır	(Karaman	vd.	2007:	23).	Bu	kitabenin	metnindeki	son	
kelime	 dikey	 olarak	 döndürülmüştür.	 Dikey	 yöne	 döndürülerek	
yazılan	 “râciûn”	 kelimesi	 Arapça’da	 dönmek	 anlamına	 gelmektedir.	
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Hat	 sanatında	 şekil-mana	 ilişkisinin	 olduğu	 tasarımlar	 vardır.	 Bu	
kitabede	metnin	yukarı	olarak	dönmesi	Allah’a	dönüşü	 ifade	etmesi	
bakımından	 şekil-mana	 ilişkisinin	 görüldüğü	 bir	 örnektir.	 Kitabenin	
tasarımında	 satırdaki	 har$lerin	 dikeyleri	 düğümler	 oluşturmaktadır.	
OO rgülü	 kû$i	 hattında	 örgülerin	 yatay	 hatta	 da	 bağlantılar	 yapması	
beklenirken	 bu	 kitabede	 düğümlerin	 tekrarıyla	 örgünün	 oluştuğu	
görülür.	“IDleyhi”	kelimesinin	üzerindeki	düğüm	hiçbir	har$le	bağlantılı	
değildir.	 Sadece	 boşluğu	 doldurmak	 ve	 tekrarı	 sağlamak	 amacıyla	
yapılmıştır.	 OO rgü	 alanı,	 yazı	 alanından	 iki	 katı	 fazla	 alanı	
kapsamaktadır	(Görsel	3)	(Çizim	3).	

	
	
	
	
	
	
	
	
	

	
Görsel	3:	I.	IDzzeddin	Keykâvus	Türbesi,	giriş	kapısı,	alt	kitabe		

(Berrin	Yapar	UO nal)	
	

Çizim	3:	I.	IDzzeddin	Keykâvus	Türbesi,	giriş	kapısı,	alt	kitabe	
(Berrin	Yapar	UO nal)	
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Türbenin	 giriş	 kapısı	 üzerindeki	 ikinci	 kitabenin	 zemini	 alçı,	
har$leri	turkuaz	renkli	çini	ile	mozaik	tekniğinde	yapılmıştır.	Kitabede	
“ve	yebka	vechu	rabbike	zülcelâli	ve”	“Ancak	azamet	ve	(ikram)	sahibi	
Rabbinin	zâtı	bâki	kalacak”	Rahmân	Sûresi	55/27	yazılıdır	(Karaman	
vd.	 2007:	 531.)	 Ayettin	 son	 kelimesi	 “ikrâm”	 yapının	 sol	 pencere	
üstündeki	 kitabede	 devam	 eder.	 Kitabenin	 tasarımında,	 satır	
üzerindeki	 har$ler	 yatay	 olarak	 devam	 ederken	 har$lerin	 dikey	
uzantılarıyla	 örgü	 oluşmakta	 ve	 dikey	 uzantılar	 zülfe	 şeklinde	
sonlanmaktadır.	 Bu	kitabede	 örgü	 alanı,	 yazı	 alanının	 iki	 katı	 kadar,	
zülfe	alanı	ise	yazı	alanının	yarısı	kadar	alan	kapsamaktadır.	(Görsel	4)	
(Çizim	4)	

Görsel	4:	I.	IDzzeddin	Keykâvus	Türbesi,	giriş	kapısı,	(B.	Yapar	UO nal)	

	

Çizim	4:	I.	IDzzeddin	Keykâvus	Türbesi,	giriş	kapısı,	üst	kitabe	(Berrin	
Yapar	UO nal)	

Yapının	 sol	 pencere	 üstündeki	 örgülü	 kû$i	 kitabenin	 zemini	
alçı,	 har$leri	 turkuaz	 renkli	 çini	 ile	 mozaik	 tekniğinde	 yapılmıştır.	
Türbe	kapısının	üzerindeki	ikinci	kitabenin	devamı	olan	bu	kitabenin	
metni	“el-ikram”	ve	“sadaka’llâh”,	“Allah	doğruyu	söyledi”	ibaresinden	
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oluşur.	Kitabenin	 örgü	 tasarımı	 farklı	 iki	birimin	 tekrarından	oluşur.	
Bunlardan	biri	diyagonal	geçmeler	diğeri	ortasında	dört	kollu	yıldız	
oluşan	 dairesel	 yapıdadır.	 Kitabenin	 zülfeleri	 rûmi	 ile	 sonlanır.	
Kitabedeki	 örgü,	 yazı	 alanının	 2,5	 katı	 kadar	 alanı,	 zülfe	 ise	 yazı	
alanının	yarısı	kadar	alanı	kapsamaktadır.	(Görsel	5)	(Çizim	5)	

Görsel	5:	I.	IDzzeddin	Keykâvus	Türbesi	giriş	kapısı	sol	pencerenin	
üstündeki	kitabe	(Berrin	Yapar	UO nal)	

Çizim	5:	I.	IDzzeddin	Keykâvus	Türbesi	giriş	kapısı	sol	pencerenin	
üstündeki	kitabe	(Berrin	Yapar	UO nal)	

3.3.	Sırçalı	Medrese	

Selçuklu	 Emirı	̂ Bedreddin	 Muslih	 tarafından	 640/1243	
tarihinde	 Konya’da	 yaptırılan	 Sırçalı	 Medrese	 sırlı	 tuğla	 ve	 mozaik	
çinileriyle	 ünlüdür.	 Ana	 eyvanın	 sağ	 ve	 sol	 yanındaki	 pencere	
alınlıklarında	dikdörtgen	formunda	örgülü	kû$i	hatlı	kitabeleri	vardır	
(Uluçam,	2009:126-127).	Kitabenin	zemini	beyaz	alçı,	har$leri	turkuaz,	
örgülerin	 bir	 kısmı	 ve	 zemindeki	 süslemeler	 lacivert	 renkli	 çini	 ile	
mozaik	 tekniğinde	 yapılmıştır.	 Sağ	 pencere	 alınlığındaki	 kitabenin	
metni,	 “eş-Şükrü	 li’llâh”,	 “Şükür	 Allah’adır”,	 sol	 pencere	 alınlığındaki	
kitabenin	 metni	 “el-Azametü	 li’llâh”,	 “Büyüklük	 Allah’ındır”.	 Bu	
kitabenin	 tasarımında	 örgülü	 alan	 yazı	 alanının	3,5	 katı	 kadar	 alanı	
kapsamaktadır.	Tasarımda	zülfe	için	en	üstte	ayrı	bir	alan	ayrılmamış,	
örgü	ve	zülfe	kısmı	iç	içe	yapılmıştır.	(Görsel	6)	(Çizim	6)	
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Görsel	6:	Sırçalı	Medrese	sağ	ve	sol	pencere	alınlıklarındaki	kitabeler	
(Seyyide	Yılmaz,	2019:	77-78)	

Çizim	6:	Sırçalı	Medrese	sağ	ve	sol	pencere	alınlıklarındaki	kitabe	
(Berrin	Yapar	UO nal)	

3.4.	Karatay	Medresesi			

Konya	 Karatay	 Medresesi	 649/1251	 tarihinde	 Sultan	 II.	
IDzzeddin	 Keykâvus	 döneminde	 Celâleddin	 Karatay	 tarafından	
yaptırılmıştır	 (Mülayim,	 2001:	 475-476).	 Yapı	 dekorasyonunda	
kullanılan	 çini	 bezemeleri	 ve	 kitabeleriyle	 göz	 alıcıdır.	 Yapının	
kubbesinde	bulunan	iki	adet	kuşak	yazısından	kubbe	açıklığına	yakın	
olanı	 örgülü	 kû$i	 hatla	 yazılmıştır.	 Kitabenin	 metninde	 Besmele,	
Al yetü’l-kürsı̂	Bakara	Suresi	2/255	ve	256.	ayeti	yazmaktadır.	Kitabenin	
zemini	 beyaz	 alçı,	 har$leri	 patlıcan	 moru,	 örgülerin	 bir	 kısmı	 ve	
zemindeki	süslemeler	turkuaz	ve	patlıcan	moru	renkli	çini	ile	mozaik	
tekniğinde	 yapılmıştır.	 OO rgü	 sistemi	 farklı	 iki	 birimin	 tekrarı	
şeklindedir.	 Birincisi	 dört	 köşeli,	 diğeri	 ortasında	 altı	 kollu	 yıldızlar	
oluşturan	daire	şeklindedir.	OO rgülerden	devam	eden	dikeyler	ikişerli	
gruplarla	yukarıda	zülfe	şeklinde	sonlanır.	Zülfeler	rûmı	̂bezemelerden	
oluşur.	Kitabenin	tasarımında	örgülü	alan	yazı	alanının	iki	katı	kadar	
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alanı	 kapsarken,	 zülfe	 alanı	 ise	 yazı	 alanının	 yarısı	 kadar	 alanı	
kapsamaktadır.	(Görsel	7)	(Çizim	7)	

	

Görsel	7:	Karatay	Medresesi	kubbe	açıklığındaki	kuşak	yazısı		
(Berrin	Yapar	UO nal)	

	
	

	

	

	

Çizim	7:	Karatay	Medresesi	kubbe	açıklığındaki	kuşak	yazısı	
(Berrin	Yapar	UO nal)	

3.5.	Konya	İnce	Minareli	Medrese		

Selçuklu	 Veziri	 Sâhib	 Ata	 Fahreddin	 Ali	 tarafında	 yaptırılan	
yapının	 vak$iyesinin	 663/1265	 tarihli	 kısmında	 yapıdan	 açıkça	
bahsedildiği	 için	 medresenin	 bu	 tarihten	 önce	 yaptırıldığı	
düşünülmektedir	 (Yavaş-Çobanoğlu,	 2000:	 269-270).	 Yapının	 iç	
pencere	 alınlıklarındaki	 on	 kitabe	 örgülü	 kû$i	 hattıyla	 yazılmıştır.	
Kitabelerin	 zemini	 turkuaz,	 har$leri	 patlıcan	 moru	 renkli	 çini	 ile	
mozaik	 tekniğinde	 yapılmıştır.	 Kitabelerin	 metninde	 Besmele	 ve	
Bakara	Suresi	2/255	ve	256.	Ayeti	yazmaktadır.	Yapıdaki	on	kitabeye	
aynı	tasarım	prensibiyle	iki	farklı	örgü	uygulanmıştır.	Yazı	satırı	altta,	
har$lerin	dikey	uzantılarıyla	oluşan	düğümlü	 örgü	ortada	ve	zülfeler	
en	üstte	olacak	şekildedir.	IDki	örgünün	de	ortasında	dört	köşeli	yıldız	
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oluşmaktadır.	Metnin	okunuş	sırasına	göre	kitabeler	sıralandığında	1.,	
2.,	6.,	7.	kitabelerdeki	örgü	biriminin	köşeleri	dairesel	olarak	yapılmış	
(Görsel	8)	(Çizim	8),	3.,	4.,	5.,	8.,	9.,	10.	kitabelerdeki	köşeler	tepelik	
formundadır	(Görsel	9)	(Çizim	9).	Zülfelerde	de	farklılıklar	vardır.	1.,	
2.,	6.,	7.	kitabelerin	zülfeleri	yan	yana	iki	simetrik	dikey	üzerinde	yer	
alır	ve	rûmı	̂motif	ile	sonlanır.	3.,	4.,	5.,	8.,	9.,	10.	kitabelerdeki	zülfeler	
yine	yan	yana	iki	simetrik	dikey	üzerinde	yer	alır	 fakat	bunlar	yatay	
eksene	dönerek	rûmı	̂moti$i	ile	sonlanır.	

Görsel	8:	IDnce	Minareli	Medrese	1	numaralı	kitabe	(B.	Yapar	UO nal)	

Çizim	8:	IDnce	Minareli	Medrese	1	numaralı	kitabe	(Berrin	Yapar	UO nal)	

Görsel	9:	IDnce	Minareli	Medrese	9	numaralı	kitabe	(B.	Yapar	UO nal)	

Çizim	9:	IDnce	Minareli	Medrese	9	numaralı	kitabe	(B.	Yapar	UO nal)	
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Yapının	 kubbesinde	 yer	 alan	 kuşak	 yazısı	 da	 örgülü	 kû$i	
hattıyla	yazılmıştır.	Kuşak	yazısının	zemini	turkuaz,	har$leri	mor	renkli	
çini	 ile	 mozaik	 tekniğinde	 yapılmıştır.	 Kitabe	 “el-Mülkü	 lillâh”	
ibaresinin	tekrarından	oluşur.	Kuşak	yazısının	tasarımı	satır	halindeki	
yazının	 dikey	 har$lerinden	 oluşan	 dört	 köşeli	 örgü	 biriminin,	 yatay	
bağlantılarla	tekrarı	şeklindedir.	Kuşak	yazısının	zülfeleri	yan	yana	iki	
simetrik	dikey	üzerinde	rûmı̂	ile	sonlanır.	Kitabenin	yazı	alanı	1,	örgü	
alanı	2	ve	zülfe	alanı	1	birim	alanı	kapsar.	(Görsel	10)	(Çizim	10)	

	

	

	

	

	

Görsel	10:	IDnce	Minareli	Medrese’nin	kubbesindeki	kuşak	yazısı	
(Berrin	Yapar	UO nal)	

	

	

	

	

Çizim	10:	IDnce	Minareli	Medrese’nin	kubbesindeki	kuşak	yazısı	
(Berrin	Yapar	UO nal)	

3.6.	Sivas	Çifte	Minareli	Medrese	

Sivas	 Çifte	 Minareli	 Medrese’nin,	 taç	 kapısındaki	 kitabesinde	
670/1271-1272	yılında	 IDlhanlı	Veziri	 Şemseddin	Cüveynı̂	 tarafından	
yaptırıldığı	yazmaktadır	(Ertuğrul,	1993:	312).	Yapının	taç	kapısının	
içten	sol	mukarnaslı	nişinin	üzerinde,	yapının	ana	kitabesinin	hemen	
altındaki	yazı	alanında,	sülüs	hattıyla	yazılmış	üzerinde	örgüleri	olan	
bir	kitabe	vardır.	Kûfı̂	hattına	özgü	olan	örgü	unsurunun	sülüs	hattıyla	
uygulanmış	 olması	 yönüyle	 bu	 kitabe,	 oldukça	 ilginçtir.	 Söz	 konusu	
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kitabenin	hemen	altında	iki	tane	sivri	kemerli	alan	vardır.	Bunlardan	
biri	 süsleme	 diğeri	 yazı	 alanı	 olarak	 bezenmiştir.	 Yazı	 alanında	 ise	
örgülü	 kûfı̂	 hattıyla	 yazılmış	 kitabe	 vardır.	 Kitabenin	 yazı	 satırının	
büyük	 bir	 kısmı	 mevcut	 olmadığı	 için	 metni	 okunamamaktadır.	
OO rgüleri	 yazıya	 nispeten	 daha	 belirgindir.	 OO rgüsü	 iki	 farklı	 birimin	
tekrarından	oluşmaktadır.	Kitabenin	zülfeleri,	yatayda	rûmı	̂moti$i	ile	
sonlanmaktadır.	(Görsel	11)	(Çizim	11)	

Görsel	11:	Sivas	Çifte	Minareli	Medrese	kitabesi	(Berrin	Yapar	UO nal)	

Çizim	11:	Sivas	Çifte	Minareli	Medrese	kitabesinin	çizimi	
(Berrin	Yapar	UO nal)	

3.7.	Sivas	Gök	Medrese		

III.	Gıyâseddin	Keyhusrev	devrinde	vezir	Sâhib	Ata	Fahreddin	
Ali	 tarafından	 1271	 tarihinde	 yaptırılmıştır.	 Turkuaz	 renkli	
çinilerinden	dolayı	Gök	Medrese	adıyla	bilinmektedir	(Ertuğrul,	1996:	
138).	Yapının	taç	kapısının	iki	yanındaki	minarelerin	kaide	kısmında,	
niş	 üzerindeki	 dikdörtgen	 yazı	 alanları	 içerisinde	 beyaz	 mermere	
hakkedilmiş	 örgülü	kû$i	kitabeleri	mevcuttur.	Kitabelerin	metni	aynı	
olup	 tasarımının	 detaylarında	 farklılıklar	 vardır.	 Metinde	 “Eş-
şükrulillâh”	“Şükür	Allah’adır.”	yazılıdır.	IDbarenin	yazılışında	“el”	deki	
“lâm”	ve	“lillah”	daki	ilk	“lâm”	har$i	düğümün	sistemine	uymadığı	için	
kısa	 bırakılmıştır.	 Kitabenin	 ortasındaki	 yazı	 satırına	 kadar	 inen	 iki	
dikey	 harf	 değildir.	 Kitabenin	 örgüsü	 iki	 farklı	 birimin	 tekrarıyla	
oluşmuştur.	Zülfeler,	 iki	yan	yana	simetrik	dikeyin	 tekrarıyla	ve	aynı	
zamanda	 bu	 dikeylerin	 zıt	 yönlerdeki	 dikeylerle	 ortada	 tepelikler	
oluşturmasıyla	sonlanmaktadır.	(Görsel	12)	(Çizim	12)	
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Görsel	12:	Sivas	Gök	Medrese	kitabesi	(Berrin	Yapar	UO nal)	

Çizim	12:	Sivas	Gök	Medrese	kitabesi	(Berrin	Yapar	UO nal)	

3.8.	Konya	Sâhib	Ata	Külliyesi	

Konya’da	 Selçuklu	 vezirlerinden	 Sâhib	 Ata	 Fahreddin	 Ali	
tarafından	 656-682/1258-1283	 tarihleri	 arasında	 yaptırılan	
külliyenin	içerisinde	cami,	türbe,	hankah,	çifte	hamam	bulunmaktadır.	
Hankahın	taç	kapısında	bulunan	kitabeye	göre	678/1279	yılında	inşa	
edilmiştir	 (Parlak,	 2008:	 516-518).	 Hankahın	 kubbesinde	 bulunan	
kuşak	 yazısı	 örgülü	 kû$i	 hatla	 yazılmıştır.	 Zemini	 turkuaz,	 har$leri	
kobalt	 çini	 ile	mozaik	 tekniğinde	yapılan	kuşak	yazısında	 “El	Melik”	
ibaresi	 tekrar	 ederek	 yazılmıştır.	 Kitabenin	 örgüsü	 sade	 bir	 yapıda	
olup	 küçük	 kırılmalarla	 ortada	 dört	 köşeli	 alanlar	 oluşmaktadır.	
Zülfeler	yan	yana	iki	simetrik	dikey	üzerinde	yapılmıştır.	Bu	kitabede	
yazı	1/3,	örgü	1/3,	zülfe	1/3	oranında	alan	kapsamaktadır.	(Görsel	13)	
(Çizim	13)	
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Görsel	13:	Sâhib	Ata	Külliyesi,	hankahın	kubbe	yazısı	(B.	Yapar	UO nal)	

	

Çizim	13:	Sâhib	Ata	Külliyesi,	hankahın	kubbe	yazısı	(B.	Yapar	UO nal)	

Sâhib	Ata	Türbesi	kubbesinde	bulunan	kuşak	yazısı	da	örgülü	
kûfı̂	hattıyla	yazılıdır.	Kitabenin	zemini	turkuaz,	yazıları	patlıcan	moru	
çini	ile	mozaik	tekniğinde	yapılmıştır.	Metninde	Besmele	ve	Al l-i	IDmrân	
Sûresi’nden	 çeşitli	 ayetler	 yazılıdır.	 Kitabenin	 yazı	 satırındaki	 dikey	
har$lerinin	uzantılarıyla	oluşan	örgüsü	biri	dar	diğeri	geniş	iki	birim	
tekrarıyla	oluşur.	Geniş	birimin	ortasındaki	altı	köşeli	yıldızın	içi,	beyaz	
alçı	olarak	bırakılmış	ve	tam	merkezine	turkuaz	renkli	daire	bir	çini	
eklenmiştir.	Bu	haliyle	örgü	birimlerin	her	biri	altı	yapraklı	çiçeklere	
benzemektedir.	 Kitabenin	 zülfe	 kısmı	 da	 farklıdır.	 Tasarım	 yukarı	
doğru	 incelerek	 küçülen	 tepelikler	 ve	 sonrasında	 rûmı	̂ bir	
kompozisyonla	sonlanır.	Yazı	3/1,	örgü	ve	zülfe	kısmı	3/2	oranda	alanı	
kapsamaktadır.	(Görsel	14)	(Çizim	14)	
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Görsel	14:	Sâhib	Ata	Türbesi	kubbe	yazısı	(Berrin	Yapar	UO nal)	

	

	

	

	

	

Çizim	14:	Sâhib	Ata	Türbesi	kubbe	yazısı	(Berrin	Yapar	UO nal)	

3.9.	Mardin	Zinciriye	(İsa	Bey)	Medresesi	

Medresenin	 taç	 kapısı	 üzerindeki	 kitabesine	 göre	 787/1385	
tarihinde	 Artukoğullarından	 Muzaffer	 Dâvud’un	 oğlu	 Sultan	 IDsa	
tarafından	 yaptırılmıştır	 (Sözen,	 1970:188).	 Yapının	 büyük	 taç	
kapısının	etrafını	örgülü	kû$i	hattıyla	bir	kitabe	çevrelemektedir.	Taşa	
hakkedilen	 kitabede	 “Tevekkeltü	 Allallah”	 ibaresi	 müsenna	 olarak	
tekrar	 eder.	 Kitabenin	 tasarımında	 iki	 farklı	 kalem	 boyutu	
kullanılmıştır.	 Altta	 “Tevekkeltü	 Ala”	 ve	 “Allah”	 lafzının	 “elif”	 har$i	
büyük	boyutlu	kalemle,	 üstte	“lillah”	daha	küçük	boyutlu	kalemle	ile	
yazılmıştır.	 “Tevekkeltü”	 kelimesindeki	 “ta”	 har$i	 müsennada	
simetrinin	 karşı	 yönünde	 devam	 etmiş	 aynı	 zamanda	 simetrideki	
“ala”nın	 “ya”	 har$i	 ile	 tetâbuklu	 olarak	 yapılmıştır.	 Kitabenin	 isti$i	
oldukça	 güzeldir.	 OO rgü	 olarak	 görünen	 kısımlar	 aslında	 ibaredeki	
har$lerdir.	“Kef”,	“Ala”daki	“lam”	ve	“ya”	har$leri	iç	içe	geçerek	dairesel	
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bir	örgü	oluşturmuşlardır.	Har$lerin	zülfeleri	90	derece	dönerek	rûmı	̂
motif	ile	sonlanmaktadır.	(Görsel	15)	(Çizim	15)	

	

	

	

	

	

Görsel	15:	Mardin	Zinciriye	Medresesi	kitabesi	(Berrin	Yapar	UO nal)	

Çizim	15:	Mardin	Zinciriye	Medresesi	kitabesi	(Berrin	Yapar	UO nal)	

3.10.	Bursa	Cem	Sultan	Türbesi		

Bursa	 Murâdiye	 Camii’nin	 haziresinde	 bulunan	 türbelerden	
biri	 olan	Cem	Sultan	Türbesi,	 aslında	 Şehzade	Mustafa	 için	1479’da	
yaptırılmıştır.	 Cem	 Sultan’ın	 vefatı	 üzerine	 1499’da	 bu	 türbeye	
defnedilmesiyle,	türbe	onun	adıyla	anılır	olmuştur	(Eyice,	1993:	286).	
Yapının	 kubbesindeki	 örgülü	 kûfı	̂ kuşak	 yazısı,	 kalemişi	 tekniğinde	
kırmızı	renk	zemin	üzerine	beyaz	renkle	boyalı,	har$lerin	etrafı	siyah	
kontürlüdür.	 OO rgülerin	 içlerindeki	 kapalı	 alanlar	 siyah	 renkle	
boyalıdır.	 Kuşak	 yazısında	 Esmâ’ül-hüsnâ	 yer	 almaktadır.	 Kuşak	
yazısındaki	kû$i	har$lerde	nokta	kullanılmıştır.	Satır	boyunca	yer	alan	
kutsal	 isimlerin	 dikey	 har$lerinin	 uzantılarıyla,	 iki	 farklı	 birimden	
oluşan	 örgü	 yapılmıştır.	 Biri	 dört	 köşeli,	 diğeri	 altı	 köşeli	 yıldızlar	
oluşturan	birimler	bağlantılı	bir	şekilde	atlayarak	 tekrar	etmektedir.	
OO rgülerden	uzayan	dikeyler,	ikişerli	gruplar	halinde	90	derecelik	açıyla	
yatay	 yönde	 sonlanmaktadır.	 Yazı	 ile	 düğüm	 oranı	 birbirine	 yakın	
ölçülerdedir.	(Görsel	16)	(Çizim	16)	
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Görsel	16:	Bursa	Cem	Sultan	Türbesi	kuşak	yazısı	(Berrin	Yapar	UO nal)	

Çizim	16:	Bursa	Cem	Sultan	Türbesi	kuşak	yazısı	(Berrin	Yapar	UO nal)	

3.11.	Bitlis	Şere/iye	Camii	935/1529	

Bitlis	 Emır̂i	 IV.	 Şeref	 Han	 tarafından	 935/1529	 yılında	
yaptırılan	 külliye	 cami,	 medrese,	 türbe,	 imaret	 ve	 hamamdan	
oluşmaktadır	(Top,	2010:	553).	Caminin	minaresinin	güney	yönünde,	
dikdörtgen	 yazı	 alanı	 içerisinde	 örgülü	 kû$i	 hatla	 yazılmış	 kitabesi	
vardır.	Ma’kılı	̂ kû$i	hattıya	uygulanan	 örgülerle	yapılmış	bu	kitabede	
besmele	 yazılıdır.	 Ortasında	 sekiz	 köşeli	 yıldızlar	 oluşan	 köşeli	 bir	
yapıda	örgüleri	vardır.	Bu	örgü	yazı	satırı	üzerinde	dört	birim	tekrar	
etmektedir.	 Sekiz	 köşeli	 yıldızların	 ortasına	 sekiz	 yapraklı	 pençler	
yapılmıştır.	 Kitabenin	 örgüsünden	 uzayan	 ikişerli	 dikeyler,	 ortada	
incelerek	 bağlanıp	 daha	 ince	 düğümler	 oluşturarak	 tepelikle	
sonlanmaktadır.	 Kitabede	 yazı	 alanı	 1/7,	 düğüm	 alanı	 4/7,	 zülfeleri	
2/7	oranında	alanı	kapsamaktadır.	(Görsel	17)	(Çizim	17)	
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Görsel	17:	Bitlis	Şere$iye	Camii	kitabesi	(Mustafa	Cambaz,	
https://www.mustafacambaz.com/details.php?image_id=40153,	

13.11.2024)	

	

	

	

	

	

Çizim	17:	Bitlis	Şere$iye	Camii	kitabesi	(Berrin	Yapar	UO nal)	

4. Değerlendirme:	

Bu	 çalışma	 kapsamında	 yapılan	 araştırmada	 Anadolu	 Türk	
mimarisinde	 11	 yapıda	 örgülü	 kûfı̂	 hattıyla	 yazılmış	 17	 farklı	 örgü	
içeren	kitabe	tespit	edilip	kronolojik	sırayla	incelenmiştir.	OO rgülü	kû$i	
kitabelerin	bulunduğu	yapılar,	13.	yüzyıl	Anadolu	Selçuklu	dönemine	
ait	 Alâeddin	 Camii,	 IDzzeddin	 Keykâvus	 Türbesi,	 Karatay	 Medresesi,	
IDnce	 Minareli	 Medrese	 ve	 Sâhib	 Ata	 Türbesi,	 Sivas	 Çifte	 Minareli	
Medrese	 ve	 Sivas	 Gök	 Medrese,	 14.	 yüzyılın	 son	 çeyreği	 Artuklular	
dönemine	ait	Mardin	Zinciriye	Medresesi,	15.	yüzyıla	ait	Bursa	Cem	
Sultan	 Türbesi	 ve	 16.	 yüzyılda	 Bitlis	 Emiri	 Şeref	 Han	 döneminde	
yaptırılan	Bitlis	Şere$iye	Camii’dir.		

Anadolu	Selçuklu	yapılarının	dekorasyonunda	çoğunlukla	çini	
sanatı	tercih	edilmiştir.	Geometrik	ya	da	bitkisel	desenlerin	ve	çeşitli	
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yazı	 türleriyle	 hat	 sanatına	 ait	 kitabelerin	 çini	 mozaik	 tekniğinde	
ustaca	 uygulanan	 benzersiz	 örnekleri	 dönemin	 yapılarını	
süslemektedir.	 Çalışmanın	 konusu	 olan	 örgülü	 kû$i	 kitabelerin	 de	
çoğunluğunun	 çini	 mozaik	 tekniğinde	 uygulandığı	 görülür.	 Aynı	
döneme	ait	farklı	malzeme	üzerine	uygulanmış	Konya	Alâeddin	Camii	
minberinde	 ahşap,	 Sivas	 Çifte	 Minareli	 Medresede	 taş,	 Gök	
Medresedeki	kitabe	mermer	üzerine	hakkedilmiştir.	14.	yüzyıl	Artuklu	
dönemine	 ait	 Mardin	 Zinciriye	 Medresesi’nde	 ve	 16.	 yüzyıl	 Bitlis	
Şere$iye	 Camii’nin	 mihrap	 kitabesi	 taş	 üzerine	 hakkedilmiştir.	 15.	
yüzyıl	 Bursa	 Cem	 Sultan	 Türbesi’ndeki	 kuşak	 yazısı	 ise	 kalem	 işi	
tekniği	ile	uygulanmıştır.	

Bu	 çalışmada	 örgülü	 kû$i	 yazı	 çeşidi	 ile	 yazılan	 kitabelerin	
tasarım	 özellikleri	 incelenerek	 yazı	 çeşidinin	 tasarım	 kuralları	
belirlenmeye	 çalışılmıştır.	OO rgülü	 kûfı	̂ hattının	 tasarım	düzeninin	 üç	
katmandan	oluştuğu	 görülmüştür.	Tasarımın	en	altında	kû$i	 hattıyla	
yazılacak	ibare/metin	düz	satır	halinde	yazılıdır	(Çizim18-19	Kırmızı	
renkli	alan).	Yazılan	ibare/metindeki	har$lerin	dikey	ya	da	diyagonal	
uzantılarından	 faydalanılarak	 örgü	 kısmına	 geçiş	 yapılır.	 Tasarımın	
ortasında	 örgü	 kısmı	 yer	 alır	 (Çizim	 18-19	 Lacivert	 renkli	 alan).	
OO rgüden	 devam	 eden	 dikeyler	 zülfe	 şeklinde	 sonlanır	 (Çizim	 18-19	
Mavi	 renkli	 alan).	 Bazı	 tasarımlarda	 ayrı	 zülfe	 alanı	 olmayıp	 örgülü	
alanın	içerisine	dahil	edilmiştir.	

	

Çizim	18:	I.	IDzzeddin	Keykâvus	Türbesi	giriş	kapısı	üst	kitabenin	
çizimi	(Sol)	(B.	Yapar	UO nal)	

Çizim	19:	Sırçalı	Medrese	sol	pencere	alınlığındaki	kitabenin	çizimi	
(Sağ)	(B.	Yapar	UO nal)	



125Geleneksel Türk Sanatları

 

Kitabelerdeki	 yazı	 ve	 bezemenin	 kapladığı	 alanların	
belirlenmesi	 için,	 incelenen	 her	 kitabenin	 yanına,	 o	 kitabedeki	 yazı	
alanı	 ölçü	 alınarak	 yazı,	 örgü	 ve	 zülfe	 oranını	 belirleyen	 ölçümler	
yapılmıştır.	IDncelenen	kitabelerde	yazı	oranının	iki	katından	fazla	örgü	
oranın	olduğu	hatta	bazı	kitabelerde	 ise	neredeyse	yazı	alanının	altı	
katı	 fazla	 oranda	 bezemeye	 yer	 verildiği	 tespit	 edilmiştir.	 Bu	
tasarımlarda	 yazıdan	 çok	 örgüyle	 yapılan	 bezeme	 unsurunun	 ön	
planda	tutulduğu	ve	bezemenin	yazıyı	bastırdığı	belirlenmiştir.	

Çalışma	 dahilinde	 incelenen	 kitabelerde	 dikey	 har$lerin	
örülerek	oluşturulduğu	örgülü	kûfı̂	yazı	çeşidinin,	sadece	bir	yazı	türü	
olmadığı	hat	sanatında	farklı	yazılarla	da	uygulanabilecek	bir	tasarım	
şekli	 mi	 olduğu	 sorusu	 oluşmaktadır.	 OO rgülerin	 altındaki	 yazıların	
basit,	ma’kılı̂	ve	tezyini	kû$i	ile	yazılmış	olması	her	tür	yazı	çeşidinin	
dikey	 har$lerinin	 uzatılarak	 örülmesiyle	 örgülü	 yazıların	
oluşturulabileceği	 $ikrini	 vermektedir.	 Tespit	 edilen	 sülüs	 hattıyla	
yazılmış	bir	kitabe	bu	 $ikri	doğrular	niteliktedir.	 Sivas	Çifte	Minareli	
Medresenin	 taç	 kapısının	 solundaki	 mukarnaslı	 nişin	 üzerinde	 yer	
alan	kitabe	sülüs	hattıyla	yazılı,	dikey	har$lerinin	uzatılmasıyla	örgüler	
oluşturulmuş	ve	rûmı	̂zülfelerle	sonlanan	bir	tasarıma	sahiptir.	(Görsel	
18)	

Görsel	18:	Sivas	Çifte	Minareli	Medrese	kitabesi	(B.	Yapar	UO nal)	

Arap	eli$bâsında,	bünyesinde	dikeyler	bulunan	har$ler	elif,	 ṭa,	
ẓa,	 kef,	 lâm	 ve	 lâmelif	 har$leridir.	 OO rgülü	 kû$i	 kitabelerde	 örgüleri	
oluşturmak	için	bu	har$lerden	yararlanılmaktadır.	Bunun	dışında	kû$i	
hattında	cim,	ḥa,	ḫâ,	dal,	zal	har$leri	dikey	uzantılar	oluşturulmak	için	
uygun	yapıya	sahiptir.	Bu	nedenle	bu	har$ler	de	uzatılarak	 örgülere	
dahil	 edilmiştir.	 Ancak	 nun	 har$i	 çanaklı	 bir	 harftir	 ve	 bünyesinde	
dikey	 olmamasına	 rağmen	 har$in	 bitiş	 kısmından	 diyagonal	 bir	
uzantıyla	 devam	 ettirilerek	 örgüye	 dahil	 edildiği	 tespit	 edilmiştir	
(Çizim	20).		
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OO rgülü	kûfıd̂e	her	dikey	harf	örgü	sistemine	dahil	olmayabilir.	
Sadece	tasarımda	örgüye	uyan	kısımlardaki	dikeyler	örgüye	dahil	olur.	
Bu	nedenle	örgünün	içerisinde	yer	alan	her	dikey	uzantı,	harf	değildir.	
IDbarede	dikey	har$in	olmadığı	durumlarda	metne	ait	olmayan	bir	dikey	
uzantı	ile	sistem	devam	ettirilir.	Aşağıda	örnek	olarak	verilen	Sâhib	Ata	
Türbesi’nin	 kuşak	 yazısındaki	 besmelenin	 har$leri	 kırmızı	 ile	
renklendirilmiştir	 (Çizim	 20).	 OO rgü	 sisteminden	 yazı	 alanına	 inen	
siyah	 renkli	 dikey	 uzantılar	 görülmektedir.	 Bunlar	 ibaredeki	
har$lerden	 olmayıp	 örgü	 sistemine	 aittir.	 IDbare/metindeki	 dikey	
har$lerden	 örgü	 sistemine	 uymayanlar	 ise	 yazı	 alanında	 olması	
gerekenden	daha	kısa	yapılmıştır.	Besmele’de	yer	alan	“Allah	lafzı,	el	
rahman	ve	el	rahim”deki	elif	har$lerinin	boyları	kısadır.	

	

	

	

	

	

	

	

Çizim	20:	Sâhib	Ata	Türbesi	kubbe	yazısı	(B.	Yapar	UO nal)	

IDncelenen	örneklere	göre	13.	yüzyıl	Anadolu	Selçuklu	dönemi	
mimari	yapılarında	bulunan	örgülü	kûfı̂	hattıyla	yazılmış	kitabelerin	
har$lerinde	 nokta	 kullanılmamıştır.	 14.	 yüzyıldan	 itibaren	 Mardin	
Zinciriye	 Medresesi,	 Bursa	 Cem	 Sultan	 Türbesi	 ve	 Bitlis	 Şere$iye	
Cami’sindeki	kitabelerin	har$lerinde	nokta	vardır.		

OO rgülü	 kûfı	̂ hattındaki	 örgülerin	 biçimsel	 özellikleri	
incelendiğinde	 örgülerin	 tekrar	 eden	 birimlerden	 oluştuğu	 görülür.	
Bazı	kitabeler	tek	birimin	tekrarıyla	(Çizim	21,	1	ve	2)	bazıları	ise	iki	
farklı	birimin	atlayarak	tekrarıyla	oluşur	(Çizim	21,	5	ve	6).	IDki	farklı	
birimin	tekrarıyla	olan	örgülerde	iki	birim	de	aynı	ebatlarda	olabilir	ya	
da	biri	dar	biri	geniş	şekildedir	 (Çizim	21,	3	ve	4).	Aslında	dar	olan	
birim	yatayda	geniş	birimler	arasında	geçişi	sağlamaktadır.	



127Geleneksel Türk Sanatları

 

Çizim	21:	OO rgülü	kûfı̂	kitabelerden	seçili	örgü	örnekleri	
(B.	Yapar	UO nal)	

Çalışmada	 incelenen	 örgüler,	 geometrik	 ve	 düğümlü	
geçmelerden	oluşan	örgüler	şeklinde	iki	gruba	ayrılabilir.	Geometrik	
geçmelerden	 oluşan	 kitabelere	 örnek	 olarak	 I.	 IDzzeddin	 Keykâvus	
Türbesi’ndeki	örgülü	kûfı	̂kitabeler,	Sâhib	Ata	Hankahı’nın	kubbesinde	
bulunan	 kuşak	 yazısındaki	 örgülü	 kûfı̂	 kitabe,	 IDnce	 Minareli	
Medrese’nin	 kubbesinde	 bulunan	 kuşak	 yazısındaki	 kitabe,	 Bitlis	
Şere$iye	 Camii	 kitabesi	 verilebilir.	 Düğümlü	 geçmelerden	 oluşan	
kitabelere	ise	Alâeddin	Camii	minber	kitabesi,	Sırçalı	Medrese	örgülü	
kûfı̂	kitabeleri,	IDnce	Minareli	Medrese	pencere	alınlığındaki	örgülü	kûfı̂	
kitabeler,	 Sivas	 Çifte	 Minareli	 Medrese,	 Sivas	 Gök	 Medrese	 ve	 Cem	
Sultan	 Türbesi’nin	 kitabeleri	 örnek	 olarak	 verilebilir.	 OO rgülü	 kûfı̂	
hattında	 örgüleri	 geometrik	 geçmelerden	 oluşan	 örnekler	 farklı	
yapılar	üzerinde	yazı	olmadan	sadece	bezeme	amaçlı	da	kullanılmıştır	
(Bakırer,	1982:	8-20).	
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OO rgülü	kûfı	̂kitabelerde	dikkat	çeken	diğer	bir	husus	ise,	örgü	alanının	
yazı	 ve	 zülfe	 alanından	 iki	 yatay	 şeritle	 ayrılmasıdır.	 Bu	 şekilde	
alanların	ayrımı	vurgulanmaktadır.	Sivas	I.	IDzzeddin	Keykâvus	Türbesi	
sağ	 ve	 sol	 pencere	 üstündeki	 kitabelerde,	 türbenin	 giriş	 kapısı	
üzerinde	 bulunan	 iki	 kitabeden	 üstteki	 kitabede	 ve	 Sâhib	 Ata	
Hankahı’nın	 kuşak	 yazısında	 alanları	 ayırıcı	 şeritler	 yer	 almaktadır	
(Çizim	 22).	 Tasarım	 olarak	 yatay	 bir	 şeritle	 ayrım	 yapılmadan,	
örgülerden	inen	ya	da	har$lerden	çıkan	dikeylerin	yataya	çevrilmesiyle	
kesik	kesik	yatay	çizgiler	oluşturulan	kitabeler	de	vardır.	Konya	Sâhib	
Ata	 Türbesi	 kuşak	 yazısında,	 Karatay	Medresesi	 kuşak	 yazısında	 ve	
Sırçalı	Medrese	kitabeleri	bu	tasarım	şekline	örnektir.	(Çizim	23).	

	

Çizim	22:	I.	IDzzeddin	Keykâvus	Türbesi	kitabesi	sol	pencere	üstü	
kitabesi	(Sol)	(B.	Yapar	UO nal)	

Çizim	23:	Karatay	Medresesi	kubbe	yazısı	(Sağ)	(B.	Yapar	UO nal)	

13.	ve	14.	yüzyıl	Anadolu	Türk	mimarisinin	dekorasyonunda	
geometrik	 kompozisyonlarda	 yıldız	 şekli	 sıklıkla	 kullanılmıştır.	
IDncelenen	 kitabelerin	 örgülerinde	 de	 dört,	 altı	 ve	 sekiz	 köşeli	
yıldızların	oluştuğu	belirlenmiştir.	(Çizim	24)	

Çizim	24:	OO rgülü	kûfı̂	kitabelerden	seçili	düğüm	örnekleri		
(B.	Yapar	UO nal)	
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Mardin	 Zinciriye	 Medresesi’nin	 örgülü	 kûfı̂	 kitabesinin	 örgü	
olarak	 görünen	 kısmının	 sadece	 ibarenin	 har$lerinden	 oluşması	 bu	
kitabeyi	 incelenen	diğer	kitabelerden	ayıran	bir	 özelliktir.	Kitabenin	
kompozisyonu	ustaca	 tasarlanmıştır.	Dikey	har$lerin	uzantıları	 iç	 içe	
geçerek	örgü	olarak	görünen	kısımları	oluşturmuştur.	

Çalışmanın	 konusu	 olan	 örgülü	 kû$i	 kitabelerde	 örgüden	
uzayan	 dikeyler	 tepede	 zülfelerle	 sonlanmaktadır.	 Hat	 sanatında	
“zülfe”	har$lerin	ucundaki	çengel	kısma	denilir.	OO rgülü	kûfı̂	kitabelerde	
bitiş	kısmına	zülfe	demek	doğru	bir	 tanım	olacaktır.	Kitabelerde	yer	
alan	 zülfelerin	 çoğunluğu	 rûmı̂	 moti$lerden	 oluşmakta,	 farklı	
şekillerde	 tepeliklerle	 sonlanmaktadır.	 Aşağıdaki	 tabloda	 zülfeler	
gruplara	 ayrılmıştır.	 A	 grubundakiler	 yan	 yana	 iki	 dikey	 üzerinde	
simetrik	 zülfelerdir.	 B	 grubundakiler	 iki	 dikeyin	 tepede	 birleştiği	
zülfelerdir.	Bu	grupta	 iki	 farklı	 örnek	 tespit	edilmiştir.	C	grubundaki	
zülfeler	 tek	dikey	 üzerinde	 sağ	 ve	 sol	 yönlü	 kullanılan	 zülfelerdir.	D	
grubundakiler	yan	yana	iki	simetrik	dikeyin	zıt	yöndeki	diğer	zülfe	ile	
ortada	birleşerek	tepelik	oluşturduğu	zülfelerdir.	Bu	gruptan	üç	farklı	
örnek	tespit	edilmiştir.	(Çizim	25)	

	 	

	

	

	

Çizim	25:	OO rgülü	Kûfı̂	kitabelerdeki	zülfe	örnekleri		
(Berrin	Yapar	UO nal)	
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5. Sonuç	

Bu	 çalışmada	 hat	 sanatında	 güzellik	 arayışının	 neticesinde	
doğan	ve	yazı	ile	bezemeyi	aynı	yapıda	buluşturarak	dekoratif	açıdan	
etkili	 görünen	 örgülü	 kûfı̂	 hattının	 Anadolu	 Türk	 mimarisindeki	
örnekleri	 incelenmiştir.	 Belirlenen	 kitabelerin	 dijital	 ortamda	
çizimleri	 yapılıp	 bu	 yazı	 çeşidinin	 tasarım	 ilkeleri	 belirlenmeye	
çalışılmıştır.		

Kitabelerdeki	yazı,	 örgü	ve	zülfe	alanlarının	birbirlerine	olan	
oranlarının	tespiti	için	yazı	alanı	baz	alınarak	ölçülendirme	yapılmıştır.	
Bu	ölçülendirme	ile	 örgülü	kûfı	̂yazı	çeşidinde	hat	sanatının	yapısını	
oluşturan	 har$lerin	 geniş	 örgülerle	 yapılan	 bezemelerin	 yer	 aldığı	
kitabelerde	ikinci	planda	kaldığı	görülmüştür.		

	 Kitabelerdeki	 örgülü	kûfı	̂hattının	yazı	kısmının	basit,	ma’kılı	̂
ve	tezyinı̂	kûfı̂	hatlarıyla	yazıldığı	belirlenmiştir.	OO rgülü	kûfı̂ye	özgü	bir	
yazı	çeşidinin	olmadığı	görülmüş	olup	tespit	edilen	sülüs	hattıyla	yazılı	
bir	kitabenin	de	örgülü	olması,	 örgülü	kûfı̂	hattının	bir	tasarım	şekli	
olabileceği	 düşüncesini	 oluşturmuştur.	 Tasarım	 şekli	 olarak	
düşünüldüğünde	 önemli	 olanın	 yazı	 çeşidi	 değil,	 har$lerin	 dikey	
kısımlarının	uzatılarak	örülmesi	olduğu	prensibidir.	

	 Sonuç	 olarak	 13.	 yüzyılda	 Anadolu	 Türk	 mimarisindeki	
kitabelerde	 sıklıkla	 tercih	 edilen	 örgülü	 kûfı̂	 hattı,	 hat	 sanatındaki	
gelişmelerle	birlikte	daha	sonraki	yüzyıllarda	daha	az	tercih	edilir	hale	
gelmiştir.	Bu	çalışma	ile	prensipleri	belirlenmeye	çalışılan	örgülü	kûfı̂	
hattının	 yapılacak	 yeni	 tasarımlar	 için	 katkı	 oluşturması	
amaçlanmaktadır.	
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