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ÖNSÖZ 

Yazı, tarih boyunca insanın kendisini ve çevresini ifade etmesinde önemli 

bir rol üstlenmiştir. Geçmişteki kültürel oluşumun ve birikimin tanınmasına, 

değerlendirilmesine ve sonraki nesillere aktarılmasına imkân sağlayan belli 

başlı vasıtalardandır. Yazı, keşfinden bugüne bir fikri, haberi, bilgiyi, 

düşünce veya duyguyu iletmek ya da kalıcı bir hale getirmek için kullanılan 

bir araç olmasının yanında bazen estetik değerler kazanarak başlı başına bir 

sanat da olabilmektedir.   

Her uygarlığın dayandığı bir yazı dili vardır. Geniş bir coğrafyaya sahip olan 

İslam uygarlığının yazı dili de Arap (İslâm) yazısıdır. Müslümanlar arasında 

Kur’ân’ın okunması, korunması ve yayılması için gösterilen gayret yazının 

önemini bir kat daha arttırmıştır. Kur’ân-ı Kerîm’i Allah’ın sözüne yakışır 

bir güzellikte yazma heyecanı ve çabası İslâm yazısının sanat yazısı 

seviyesine yükselmesinde en önemli etken olmuştur. 

Bunun yanı sıra, İslâm’da sûretlerin birebir resmedilmesine sıcak 

bakılmamış olması süsleme sanatlarının, bilhassa yazı sanatının gelişmesine 

neden olmuştur denilebilir. 

İslâm Medeniyetinde Hüsn-i hat olarak tanımlanan yazı sanatı Mushaflar ve 

levhalar dışında mimarî eserlerde de varlığını sürdürmüş, mimarî mekânları 

süsleyen özgün örnekler sayesinde daha kalıcı olmuştur. Allah’ın Kelâmı’na 

verilen değer dolayısıyla Kur’an-ı Kerim’den seçilen sûre ya da âyetler 

günlük hayatta daima karşılaşılabilecek olan mekânlara özenle 

nakşedilmiştir. 

Bu mimarî mekânların başında şüphesiz ki, İslâm mimarîsinin merkezinde 

yer alan camiler gelmektedir. Camiler başlangıcından bugüne, ibadet 

mekânları olmalarının yanında eğitim faaliyetlerinin yürütüldüğü ve toplum 

içerisinde sosyal dayanışmanın sağlandığı, yapıldıkları dönemin sanat 

anlayışını taşıdığı ve yansıttığı yapılar olmuştur.  
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Cami iç mekân tezyînatında en çok kullanılan unsurlardan biri de yazıdır. 

Yazı, özellikle Türk-İslâm mimarîsinde varlığını en güzel şekilde gösteren 

ve bulunduğu yere hayat veren, ruh katan bir unsur olmuştur.  

Ayrıca mimarî mekânları özellikle de camileri güzel yazılarla tezyîn etme 

geleneği, hat sanatının görsel gücünün yüksek düzeye ulaşmasını sağlamış, 

böylece başka hiçbir din ve medeniyette görmediğimiz ihtişamda bir yazı 

sanatı ortaya çıkmıştır. 

Mimarî ve hat ilişkisinin en güzel örneklerinden ve bu konuda önem arzeden 

yapılardan biri de Kadırga Sokullu Mehmet Paşa Camii ve üzerinde yer alan 

hatlardır. Mimar Sinan’ın eseri olan cami, mimarî açıdan olduğu kadar 

tezyînatı ile de abidevî bir eser olarak kabul edilmektedir.  

 

Orijinal İznik çinileri üzerindeki ve kalem işi ile taşa mahkûk hatlarıyla ayrı 

bir öneme sahiptir. Caminin farklı cephelerinde yer alan  ‘yazı bezeme’ hat 

sanatı ve tarihine de kaynaklık etmektedir.  

 

Caminin mimarîsi ve genel tezyînatı daha önce araştırmalara konu olmuş, 

ancak yazıları hakkında kapsamlı bir çalışmaya rastlanamamıştır. “Kadırga 

Sokullu Mehmet Paşa Camii Hatları” adlı bu çalışma, bu konuda detaylı bir 

inceleme ve değerlendirme yapılması gerekliliğine binaen danışman hocam 

Prof. Dr. M. Hüsrev Subaşı tarafından önerilmiştir.  

 

Bu yüzden bilgi ve destekleri ile beni yönlendirerek araştırmalarımda doğru 

bir yol haritası izlememi sağlayan ve teşvikleriyle her daim motive eden 

değerli hocam Prof. Subaşı’na minnet borçlu olduğumu belirtmek isterim.  

 

Ayrıca çalışmama katkıda bulunan Yalova Üniversitesi Öğretim Görevlisi 

Doç. Dr. Süleyman Berk’e, Ankara VGM fotoğraf arşivinden istifade 

etmeme izin veren, VGM Sanat Eserleri ve Yapı İşleri Daire Başkanı Suat 

Giray ve Uzman Sanat Tarihçi Ayşegül Köklü Tüfekçi ile fotoğraf sanatçısı 

Mustafa Yılmaz’a şükranlarımı arz ederim. 
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Yasan ile çocuklarım Fatma Sena ve Ahmet Senan’a, sevgili arkadaşım Şule 

Pamuk’a çok teşekkür ederim. 

 

Aralık  2018  İstanbul                                                                                  Arzu YASAN 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



IV 
 

ÖZET 

 

Kadırga Sokullu Mehmet Paşa Camii Osmanlı Klasik Dönem Cami 

Mimarîsi eserlerindendir. 1571 yılında, Sadrazam Sokullu Mehmet Paşa 

tarafından Mimar Sinan’a yaptırılmıştır.  

 

Mimarî ve tezyînî açıdan Mimar Sinan’ın en başarılı eserlerinden kabul 

edilmektedir. Yapı meyilli bir arazide ustaca inşâ edilmiştir. Mimarîyi 

gölgelemeyen, sadeliğin içinde ihtişamı barındıran tezyînata sahiptir. İznik 

çinileri, kalemişi süslemeleri ve hatları ile bir şaheserdir.  

 

Caminin tezyînatını oluşturan, dış ve iç mekân süsleme unsurlarının her biri 

ayrı bir çalışma konusu olacak özelliktedir. Bu tezyînî unsurlardan başlı 

başına bir bezeme sanatı olan hatlar çalışmamızın ana konusunu 

oluşturmaktadır.  

 

Hatlarını incelediğimiz yapının Osmanlı Camisi ve Mimar Sinan’ın eseri 

olması sebebiyle, Osmanlı cami mimarîsi bağlamında mimarî ve hat ilişkisi 

ve Sinan’ın tezyînat anlayışı üzerinde durularak asıl konuya geçiş 

yapılmıştır. 

 

Camiin çini panolar üzerindeki, kalemişi, taşa mahkûk ve revzenlerdeki 

yazıları tek tek fotoğraflanıp teknik ve estetik açıdan değerlendirilmiştir. 

Ayrıca inşâ ve restore edildiği dönemlerde yazılan yazılar dönem 

özelliklerine göre mukâyeseli olarak etüt edilmiştir. 

 

Bilhassa mimarî tezyinatta yer alan Hat Sanatı araştırmalarına kaynaklık 

edeceğine inandığımız çalışmamızın sonunda, Osmanlı mimarîsi ile hat 

sanatının aynı düzeyde gelişmediği ancak camideki hatların döneminin en 

nadide celî sülüs yazıları arasında gösterilebileceği belirtilmiştir.  
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ABSTRACT 

 

Kadırga Sokullu Mehmet Pasha Mosque is one of the Ottoman Classical Period 

Mosque Architecture works. In 1571, Grand Vizier Sokullu Mehmet Pasha instructed 

Mimar Sinan to build the mosque. 

 

It is accepted as one of the most successful works of Mimar Sinan in terms of 

architecture and its embellishments. The building was constructed masterfully on a 

slanted terrain. Not only the design does not overshadow its architectural details, it 

also demonstrates how simplicity can lead to magnificence. It’s a masterpiece with its 

Iznik ware, hand drawn ornaments and Islamic calligraphy. 

  

Each one of the exterior and interior ornaments forming the decoration of the mosque 

is so elaborate that it can be studied independently as a subject.  The Islamic 

calligraphy among these decoration elements which are a decoration art, is the main 

subject of our study.  

 

Since the analyzed structure is an Ottoman mosque and a work of Mimar Sinan; the 

connection between the Islamic calligraphy and the Ottoman mosque architecture, and 

Sinan’s insight on decorative arts are examined before focusing on the main subject. 

 

The calligraphic ornaments on tiles, on windows and on carved stone are all separately 

photographed and analyzed in an aesthetic approach. In addition, the writings which 

were written in the construction and renovation period were comparatively analyzed 

according to their features. 

  

At the end of this study, which we believe will be a repository of knowledge about the 

Islamic calligraphy as a decorative art in architectural design, the fact that although the 

differences in the level of development between the Ottoman architecture and the 

Islamic calligraphy, the calligraphic ornaments in mosques can be seen as the most 

prominent examples of thuluth jali. 
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KISALTMALAR 

 

a.g.e.              : adı geçen eser  

a.g.m.             : adı geçen makale 

a.g.t.               : adı geçen tez 

bk.                  : bakınız 

c.                    : cilt 

çev.                : çeviri, çeviren 

d.                    : doğum tarihi 

DİA                : TDV İslam Ansiklopedisi 

F.                    : Fotoğraf                

FBE                : Fen Bilimleri Enstitüsü 

FSMVÜ         : Fatih Sultan Mehmet Vakıf Üniversitesi 

h.                    : Hicrî 

İSAM             : TDV İslam Araştırmaları Merkezi 

m.                   : Miladi 

MSGSÜ          : Mimar Sinan Güzel Sanatlar Üniversitesi 

ö.                     : ölüm tarihi, ölümü 

s.                      : sayfa 

SBE                 : Sosyal Bilimler Enstitüsü 

sy.                    : sayı 

TDV               : Türkiye Diyanet Vakfı 

TMMOB         : Türk Mühendis ve Mimar Odaları Birliği 

vb.                   : ve benzeri 

VGM               : Vakıflar Genel Müdürlüğü 

Yay.                : Yayınları, yayınlayan 

y.                     : yıl 

YL.                  : Yüksek Lisans 

YTÜ                : Yıldız Teknik Üniversitesi 

yy.                   : yüzyıl 

 



1 
 

GİRİŞ 

Osmanlı Klasik Mimarîsi’nin en güzel örneklerinden biri olan Kadırga Sokullu 

Mehmed Paşa Camii, hem mimarî hem de tezyinî açıdan müstesna bir eserdir. 1571 

yılında Sadrazam Sokullu Mehmed Paşa tarafından Mimar Sinan’a yaptırılan bu eser, 

Sinan’ın, meyilli arazi gibi karmaşık planlama sorunu olan bir alanda nasıl bir yapı 

inşâ edileceğinin göstergesi olarak da kabul edilmektedir. 

Caminin en göz alıcı bölümü ise iç mekânıdır.  Mekân XVI. asra ait aslî bezemeleri ile 

oldukça dikkat çekicidir. Cami, mimarî yapısı ve tezyînatını oluşturan zengin kalem 

işi süslemeleri, orijinal İznik çinileri, XVI. ve XX. yüzyıla ait celî sülüs yazıları ile 

abidevî eserler arasında yer almaktadır. 

Camide yer alan hatların büyük çoğunluğu XVI. yüzyılda yazılan yazılardır. Ancak 

yazıların üzerinde herhangi bir imza olmadığı ve kaynaklarda yazıları kimin yazdığı 

ile ilgili bir bulguya rastlanmadığı için hattatın kim olduğu belli değildir. Buna karşılık, 

Sokullu Camii ile aynı zamanda yapılan Edirne Selimiye Camii’nin hatlarının Hasan 

Çelebi tarafından yazıldığı bilinmektedir. Çelebi’nin yazılarından çini üzerindekiler 

günümüze kadar varlığını sürdürdüğünden iki cami hatlarının mukayesesi 

yapılabilmektedir.  

Her iki caminin yazıları, hatta yine aynı dönemde yapılan ve yazılarının Hasan Çelebi 

tarafından yazıldığı bilinen Süleymaniye Camii’nin, çini üzerindeki ve taşa mahkûk 

hatlarıyla mukayese edilip değerlendirildiğinde bazı ortak sonuçlara ulaşılmaktadır. 

Bu durum, çalışmamız vesilesiyle öne sürdüğümüz, Kadırga Sokullu Mehmed Paşa 

Camii hatlarını da Hasan Çelebi’nin yazmış olabileceğine dair hipotezi 

kuvvetlendirmektedir.  

Ayrıca, Mimar Sinan’ın pek çok çalışmasını Ehl-i Hıref Teşkilatı ile birlikte yürüttüğü 

ve Hasan Çelebi’nin bu teşkilata mensup bir sanatçı olduğu bilgilerine dayanarak da 

bu hipotezi savunmak mümkündür. Çünkü Ehl-i Hıref’e mensup sanatçıların, aynı 

dönem içinde yapılan yapılarda kolektif ve koordineli çalıştığı bilinmektedir. Hatta 

sarayın himayesi altında çalışan bu sanatçılarla özgün bir yapı kazanan Osmanlı sanatı, 

sanat atölyelerindeki çalışma sistemine bağlı olarak tüm sanat alanlarında üslûp birliği 

yakalamıştır. 
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Sokullu Camii’nde XX. yüzyıl celî sülüsünün de örnekleri mevcuttur. Caminin 1938-

40 yıllarında geçirdiği restorasyon sırasında Mustafa Halim Özyazıcı tarafından 

yazılan bu yazılar celî sülüsün geldiği estetik seviyenin bir göstergesidir. Bu bakımdan 

çalışmamız içerisinde ayrıca ele alınmış ve caminin orijinal yazıları ile muhdes yazıları 

mukayeseli olarak değerlendirilmiştir. Bu incelemeler neticesinde celî sülüsteki 

gelişmenin temelde, başta nokta olmak üzere harflerin hareket mebdeindeki 

değişiklikten kaynaklandığı öne sürülmüş ve örneklerle açıklanmaya çalışılmıştır.  

Çalışmamızı şekillendiren incelemeleri yapabilmek ve gerekli bilgilere ulaşabilmek 

için çok çeşitli kaynaklar taranmış, elde edilen bilgiler çalışmamızda yer almıştır. 

Araştırma esnasında pek çok kitap, tez, makale, madde, yayın, konferans ve ders 

notlarından istifade edilmiştir. Özellikle İSAM ve FSMVÜ Kütüphanesi ile YÖK 

Ulusal Tez Araştırma Merkezi’nde internet üzerinden ve aynı şekilde farklı internet 

sitelerinde de taramalar yapılarak tezlere ve yayınlara ulaşılıp kaynak olabilecek 

bilgiler üzerinden değerlendirmeler yapılmıştır. 

Çalışmamız içerisinde Sokullu Camii’nin hatları ile aynı dönemde ve yine Mimar 

Sinan tarafından yapılan bazı camilerin hatları mukayeseli olarak değerlendirilmiştir. 

Bu sebepten, söz konusu camilerde yer alan özgün hatların fotoğrafları elde edilmiş ve 

XVI. yüzyıl hatları hakkında genel bir bilgiye ulaşılmaya çalışılmıştır.  

Tez içerisinde yer alan fotoğrafların hemen hepsi fotoğraf sanatçısı Mustafa Yılmaz’ın 

çekimi olduğu için her fotoğrafın altına ismi yazılmamış, sadece başka kaynaklardan 

elde edilen fotoğraflarda isim belirtilmiştir. Bu kaynaklardan en önemlisi ise bizzat 

Ankara’ya gidilerek Ankara Vakıflar Genel Müdürlüğü fotoğraf arşivinden temin 

ettiğimiz fotoğraflardır. 

Kadırga Sokullu Camii hakkında geçirdiği restorasyonlar sırasında yürütülen 

çalışmalara dair bilgilere, restorasyon öncesinde veya sonrasında kayıt edilmiş belge, 

fotoğraf, çizim gibi verilere ulaşabilmek için aşağıdaki belgede de görüldüğü gibi 

İstanbul Vakıflar I. Bölge Müdürlüğü’ne de başvurulmuş ancak olumlu bir cevap 

alınamamıştır. 
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Tez konumuzun temelini “hat (yazı)” oluşturduğu için çalışmamızın ilk bölümü 

‘yazının tanımı ve sanat olma sürecini’ içermektedir. Bu bölümde; yazı,  “Bir İletişim 

Vasıtası Olarak” ve “Bir Sanat Alanı Olarak” ayrı ayrı ele alınmış, Hat Sanatının da 

kısaca tarihi seyri üzerinde durulmuştur. Asıl konumuz olan Sokullu Camii’n 

hatlarının tamamının celî sülüs olması sebebiyle ‘Hat Sanatı’ başlığı altında ‘Celî 

Yazı’ konusuna da yer verilmiştir. Bu konu çerçevesinde özellikle celî sülüsün tanımı 

ve özellikleri üzerinde durularak gelişimi anlatılmıştır. 

İkinci bölümde ilk olarak “Osmanlı Cami Mimarîsi Bağlamında Mimarî ve Hat 

İlişkisi” üzerine bir girizgâh yapılmış, “Osmanlı Camilerinde Hat” kısmında ise 

camilerde yer alan yazıların mana ve yazım olarak ortak özellikleri belirtilmiştir. Daha 

sonra tezyînat programındaki hatların bulundukları zemine nasıl aktarıldıkları, bunun 

için hangi tekniklerin kullanıldığı, “Osmanlı Camilerinde Hattın Uygulama 

Teknikleri” başlığı altında anlatılmıştır. Camiyi inşâ eden Mimar Sinan olduğu için de 

“Mimar Sinan’ın Tezyînat Anlayışı” ve ‘yaptığı eserlerdeki tezyînatta hattın yeri’ 

konusuna yer verilmiştir. 

Üçüncü bölüm, “Cami Hakkında Genel Bilgi”nin verildiği ve gerek dış mekânında 

gerekse iç mekânda bulunan yazıların metin olarak neyi ihtiva ettiğinin belirtildiği 

bölümdür. Ayrıca kısaca yazıların uygulama tekniklerine de değinilmiştir. 

Dördüncü bölümün muhtevasını “Hatların Teknik ve Estetik Açıdan 

Değerlendirilmesi” oluşturmaktadır. Bu bölümde camideki tüm yazıların, ‘taşa 

mahkûk’, ‘çini üzerinde’, ‘kalem işi’ ve ‘revzen yazıları’ alt başlıkları altında teknik 

ve estetik açıdan kritikleri yapılmıştır.  

Beşinci bölüm diğer bölümlerde ana hatlarıyla şekillenen konunun sonuçlandırıldığı 

ve genel bir değerlendirilmenin yapıldığı bölümdür. Konumuz olan Sokullu Camii’nin 

yazıları hem aynı dönemde ( XVI. yy.) yapılan bazı camilerin yazılarıyla, hem de 

camide yer alan XX. yy.’a ait yazılarla mukayeseli olarak incelenmeye çalışılmıştır. 

Sonuç olarak; “Kadırga Sokullu Mehmed Paşa Camii Hatları” konusu, üzerinde 

arştırma ve değerlendirme yapıldığı takdirde, özellikle hat sanatı tarihine kaynaklık 

edeceği düşünülerek tez çalışması olarak seçilmiştir. 
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1. YAZININ SANAT OLUŞU SÜRECİNE GENEL BAKIŞ 

İnsanlığın gelişmesi yolunda belli dönüm noktaları vardır ve bunlar beraberinde çok 

önemli gelişme ve ilerlemeleri getirmiştir. İnsanlık tarihinde en büyük dönüm 

noktalarından biri şüphesiz ‘yazının keşfi’dir. Araştırmacıların pek çoğu yazının 

yaklaşık M. Ö. IV. binin ikinci yarısında yani, M. Ö. 3500-3000 yılları arasında 

keşfedilip geliştirildiğini kabul etmektedir.  

Herhangi bir ses ve diyalektik olmadan iletişimi kurmayı sağlayan tüm işaretlerden 

oluşan yazı, insanlığın ortak eseridir ve binlerce yıllık bir gelişme sonunda bugünkü 

şeklini almıştır. Eski Dünya’nın bütün yazılarının kökeni resim yazı şeklindeydi. 

Anlatılmak istenen şematik bir takım resim veya şekillerle ifade olunurdu. Bu şekiller 

değişe değişe her toplumda başka bir yazı meydana gelmiştir. Çivi, Hiyeroglif, Latin, 

Uygur, Arap, Çin yazısı vb 1. 

Tarihe geçen bu yazıları iki kısma ayırmak mümkündür. İlk grubu, şekilleri tamamen 

veya kısmen bilinip de bugün kullanılmayan Mısır Hiyeroglif yazısı, çivi yazısı, Eti ve 

Uygur yazısı gibi ‘ölü yazılar’ oluşturmaktadır. Bu gruba dâhil olan yazılardan bir 

kısmı okunabilirken, bazıları ise hâlâ çözülebilmiş değildir. İkinci grup eskiden beri 

mevcut veya yeni icat edilmiş olup Çin, Latin ve Arap yazıları gibi günümüzde de 

kullanılan yazılardır 2. 

Yazı ile birlikte iletişim kolaylaşmış, duygu ve düşünce alışverişi hızlanmıştır. Bilgi, 

duygu, düşünce ve isteklerin tam olarak saklanması ve aktarılması mümkün olmuştur. 

Bununla birlikte yazı sayesinde, geçmişteki kültürel oluşumun ve birikimin tanınması, 

değerlendirilmesi ve sonraki nesillere aktarılması sağlanmıştır 3. 

Tarih öncesi ile tarihi ayırt eden yazı, kültürün ve uygarlığın gelişmesinde oynadığı 

rol kadar bir sanat olarak da değer kazanmıştır. Ancak yazının bir kültür olacak 

seviyeye gelmesi ve farklı yazı sanatlarının oluşması uzun bir zaman dilimini 

kapsamıştır.  

                                                           
1 Celâl Esad Arseven, Sanat Ansiklopedisi, Milli Eğitim Basımevi, İstanbul 1983, c. 5, s. 2226. 
2 Fevzi Günüç, XV.- XX. Yüzyıl Osmanlı Dinî Mimarisinde Celî Sülüs Hattı Uygulama ve Teknikleri, Selçuk 

Üniversitesi SBE Arkeoloji-Sanat Tarihi Ana Bilim Dalı (Yayınlanmamış) Doktora Tezi, Konya 1991, s. 3. 
3 Abdülhamit Tüfekçioğlu, “Türk Mimarisinde Yazı”, https://www.tarihtarih.com (11. 04. 2018). 
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1. 1. Bir İletişim Vasıtası Olarak Yazı 

İnsan konuşan ve düşünen, düşüncelerini de dil vasıtasıyla aktarıp paylaşan bir varlık 

olması sebebiyle yaratıldığı günden itibaren kendini anlatabilmek, karşısındaki ile 

anlaşabilmek, bilgisini, düşüncesini, hayalini ifade edebilmek ve nakledebilmek için 

çeşitli çarelere başvurmuştur. Yazının keşfiyle birlikte, doğuştan getirdiği konuşma 

becerisinin yanı sıra, “yazı” denilen, duygu ve düşüncelerin belli işaret ve şekillerle 

aktarılmasını ve kalıcı olmasını sağlayan sistemle iletişim kurmaya çalışmıştır. Bu 

anlamda bir işaretler bütünü olan yazı, insanın kendisini ve çevresini ifade etmesinde 

önemli bir rol üstlenmiştir 4. 

Yazının menşei ve gelişim süreci hakkında yeterli ve kesin bilgi bulunmamakla 

birlikte; yazı sayesinde tarihten haberdar olunmuş, bilim ve kültürün uygulama alanları 

ve sonuçları yazı ile nesilden nesile aktarılmıştır. Nitekim “bir yazı sistemi olmaksızın 

düşünce, ne kadar yüce olursa olsun, bir defa söylenmekle sonsuza kadar yok olur” 5. 

 Kaynağı ve harf şekilleri farklı olsa da, tarih boyunca hemen hemen tüm toplumların 

kullandıkları yazı, yüksek medeniyetlerin kurulmasında da temel teşkil etmiştir. Konu 

üzerinde çalışan bilim adamları, yazının aynı zamanda iletişimin bir başka özelliği olan 

kalıcılığı da sağladığından, bu medeniyetlerin devamlılığında en büyük etken olduğu 

konusunda hemfikirdir. 

Ayrıca yazı, insanlık tarihini ikiye (tarih öncesi ‘prehistory’ ve tarih çağları) ayıran en 

temel ölçütlerden biri olarak ileri sürülmektedir. Buna göre tarih, yazı ile ikiye 

ayrılmakta, hatta sadece yazı sonrası gerçek tarih sayılmaktadır 6. Tarih öncesi 

dönemlerde kuşaklar arasında işarete ve söze dayalı bilgi aktarımı mevcutken; 

insanlığın en büyük buluşlarından olan yazıyla birlikte, mevcut bilgilerin yeni 

kuşaklara aktarımı çok daha sağlıklı şekilde gerçekleşmiş, böylece insanlık yazının 

keşfiyle her alanda çok büyük gelişmeler göstermiştir. 

                                                           
4 Murat Özbay, “Bilim ve Kültür Aktarıcısı Olarak Yazı”, Hacettepe Üniversitesi Türkiyat Araştırmaları Enstitüsü 

Dergisi, Ankara 2005, sy. 2, s. 68. 
5 John P. Hughes, “Diller ve Yazı”, Türk Dünyası İncelemeleri Dergisi, İzmir 2005, c. 5, sy. 2, s. 339. 
6 Selçuk Mülayim, “Kutsal Yazılar”, Hat ve Tezhip Sanatı, Kültür ve Turizm Bakanlığı Yay., Ankara 2015, s. 17, 

18. 
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Eski Dünya’nın bütün yazılarının kökeni resim yazı şeklindedir. Yani en gelişmiş 

alfabe sisteminin bile aslı eşyayı resmetme esasına dayanmaktadır. Aslında insanların 

mağara duvarlarına, kayalara, tahta parçalarına çizdikleri resimler bir olayı anlatsalar 

da yazı niteliği taşımamaktaydı. Olaylar resimlerle belirtiliyor ancak resimler, 

kendisini değil de anlamını tanımlıyordu. Örneğin bir kuş resmi "uçmak" eylemini 

anlatmak için yapılmıştı. Kuşu anlatmak için değil. Zamanla bu resimlerin 

gelişmesiyle ideografik yazı şekli ortaya çıkmıştır. İdeografik yazıda bir fikrin 

sembolü olan şekil, daha sonraları kelimenin sembolü haline gelmiş ve ‘piktografik 

yazı’ aşamasına geçilmiştir 7. Bilinen bütün piktografik yazı sistemlerinin ideografik 

sistemlerden gelişmiş olduğu söylenebilir.  

Yazının asıl doğup geliştiği bölge Ortadoğu olup, alfabenin tarihi bu bölgenin tarihi 

ile iç içedir. Mezopotamya’da Sümer dünyasında başlayan piktografik yazı (resim 

yazısı), çivi ve hiyeroglif diye iki karakterde gelişmiştir. Sümer çivi yazısı Akad ve 

Elam dönemlerinden geçerek Anadolu’ya ulaşmıştır. Resim yazısı ile başlayan bu tür, 

sonradan bir hece yazısına dönüşmüştür. Hititlerin kullandığı bu yazı türü Urartılar’a 

da geçerek M.Ö. VI. yüzyıla kadar varlığını sürdürmüştür. Sümerlerin erken dönem 

resim yazısından etkilenen ikinci kol olan Mısır hiyeroglif yazısı ise, bugünkü 

alfabenin bulunmasını sağlayan kaynak olmuştur 8.  

Zaman içinde resme dayalı olan şekillerden oluşan yazı, sadeleşerek sembolik 

işaretlere dönüşmüştür. Yazının sadeleşmesi, ‘resim’den ‘sembol’e, ‘hece’ye ve 

nihayet ‘harf’e doğru bir gelişme seyretmiştir. Daha sonra da, her biri dildeki bir sese 

karşılık gelen harfler dizisinden oluşan ‘alfabe’ ortaya çıkmıştır. Yazılar çok çeşitli 

olabilir, fakat hepsi de aynı işlevi görürler. Alfabe de yazmak için kullanılan 

sistemlerden sadece biridir. Alfabe sisteminin keşfi ve yaygınlaşması hem yazıyı 

zenginleştirmiş hem de iletişimi dolayısıyla hayatı kolaylaştırmıştır. 

Yazının tarihsel gelişiminde en büyük aşama resim yazısından heceye geçişte olmuş, 

bu da Ortadoğu’da Fenikeliler tarafından gerçekleştirilmiştir. Fenike yazısının Mısır 

resim yazısından (hiyeroglifinden) çıktığı ileri sürülmektedir 9. Akdeniz sahillerine 

                                                           
7 John P. Hughes, a.g.m., s. 341. 
8 “Yazının Tarihsel Gelişimi”,  http://www.delinetciler.org  (19.04.2016) 
9 Selçuk Mülayim, a.g.e., s. 23. 
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yerleşen Fenikelilerin denizcilik ve ticaretle uğraşıyor olmaları Fenike alfabesinin 

başka pek çok ülkeye taşınmasını sağlamıştır. Fenike hece yazısından sonraki atılım 

harflere geçiş olmuştur. Bunun sonucunda 26 harften meydana gelen bir yazı, daha 

doğrusu bir alfabe doğmuştur ve bu alfabe, Yunanistan'dan İtalya'ya geçmiştir. Oradan 

da bütün Avrupa'ya yayılmıştır. Ortadoğu’da Yunan ve Ârâmî alfabeleri olarak iki 

yönde başlayan gelişmelerden Ârâmî kolundaki de İbrânî, Sogd ve Arap alfabelerini 

doğurarak daha çok Ortadoğu’da yaygınlık kazanmış ve Afrika’yı etkilemiştir. Arap 

alfabesini oluşturan harfler ise, Fenike yazısına dayanmasına karşın daha farklı uyuma 

sahiptir ve Sami ırkından olan Nabatiler’in bitişik Nabat yazısının bir devamıdır 10. 

Arap yazısının başlangıcı ve nasıl yayıldığı konusunda farklı bir görüş daha mevcuttur. 

Bazı İslâm bilginleri konuyu âyet ve hadislerin ışığında açıklayarak yazının vahye 

dayandığını yani tevkîfî olduğunu savunurlar. Bu görüşü savunanların başında gelen 

Arap dilcisi İbn Fâris (940-1005), tam adı “es-Sâhibî fî fıkhı'l-lugati'l-arabiyye ve 

mesâilihâ ve süneni'l-arap fî kelâmiha” olan eserinde, görüşünü âyetlerle ve selef 

âlimlerinin (sahabe, tabiin) sözleriyle desteklemiştir.  Arap dili ve yazısının Allah’ın 

Hz. Âdem’e öğretmesiyle başladığını diğer peygamberlerle de Hz. Muhammed’e 

kadar bu öğretinin vahiy yoluyla devam ettiğini, söz ve mâna gibi yazının da ilâhî 

kaynağa dayandığını ileri sürmüştür. Arapça’nın tevkîfî oluşuna; “Allah Âdem’e 

bütün varlıkların isimlerini öğretti. Sonra onları önce meleklere arzedip: Eğer siz 

sözünüzde sadık iseniz şunların isimlerini bana bildirin dedi” 11, “Yaratan Rabbinin 

adıyla oku! O, insanı “alak”tan yarattı. Oku! İnsana bilmediklerini belleten, kalemle 

(yazmayı) öğreten Rabbin en büyük kerem sahibidir” 12, “Nûn. Kaleme ve yazdıklarına 

and olsun ki, Resûlüm, sen –Rabbinin nimeti sayesinde- mecnûn değilsin” 13 âyetlerini 

delil olarak göstermiştir 14. 

Bu görüşü kuvvetlendirmek için bir kısım âlimler “Tûr’a, yayılmış ince deri üzerine 

satır satır yazılmış Kitab’a, Beyt-i Ma’mûr’a, yükseltilmiş tavana, dolu denize 

andolsun ki, Rabbinin azabı mutlaka vuku bulacaktır. Ona engel olabilecek hiçbir şey 

                                                           
10 “Yazının Tarihsel Gelişimi”, http://www.delinetciler.org  (19.04.2016). 
11 el-Bakara 1/31. 
12 el-‘Alak 96/1-5. 
13 el-Kalem 68/1-2. 
14 Muhittin Serin, “Hat Tarihi”,  (Yayınlanmamış) Ders Notları, s. 50.  (FSMVÜ / 2017). 

http://www.delinetciler.org/
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yoktur” 15 âyetlerine dayanarak, Hz. Musa’ya indirilen kitabın ince deri üzerine satır 

satır yazılmış olarak indirildiğini dolayısıyla yazının ilahî olduğunu öne sürmüşler 

hatta diğer peygamberlere de suhuf ve kitapların levh-i mahfuzdan yazılı olarak inzal 

edildiği yorumunu yapmışlardır.  Bazı müellifler ise yazıyı ilk insan Hz. Âdem’in icat 

ettiğini, tuğla çamuru üzerine yazarak pişirmek sûretiyle kullanılır hale getirdiğini 

ifade etmişlerdir. Ayrıca el-Câmiu’s-sagîr adlı eserde geçen; “Peygamberlerin ilki 

Âdem sonuncusu Hz. Muhammed’dir. Kalemle ilkyazı yazan İdris peygamberdir” 

mealindeki hadis ile de görüşlerini desteklemişlerdir 16. 

Öne sürülen yaygın ve güçlü görüş ise, Arap yazısının Arabistan’da Nabatî yazısından 

doğduğu ve onun devamı olduğu yönündedir. Bu yazı, zamanla İslâmiyet’le birlikte 

Afrika’da Atlas Okyanusu’ndan, Asya’da Malezya adalarına kadar uzanan geniş 

sahada kullanılmış ve varlığını sürdürmüştür. İslâmiyet’in yayılması ile önemli bir 

mevki kazanan Arap yazısı, İslâm milletlerinin müşterek yazısı olmuş böylelikle 

kavmin yazısı olmaktan çıkararak ‘İslâm yazısı’ adını almıştır 17.  

Uzakdoğu ülkelerinde Çin’de ve Japonya’da kullanılan resim-hece yazılarının ise 

Mezopotamya kaynaklı olmadığı, bunların bağımsız bir gelişme olduğu kabul 

edilmektedir. Bilinen en eski yazılardan olan Çin yazısının ilk örnekleri M.Ö. 1766'da 

görülmektedir. M.S. 200'de ise son şeklini bulmuştur. Bundan sonra bazı mahallî 

değişikliklere uğramıştır. Ancak, büyük bir değişiklik göstermemiştir 18.     

Özetle; duygu, düşünce ve kavramların birer şekle dönüştürülmesi ile oluşan ve görsel 

bir anlatım dili olan yazı, geçmişten günümüze mağara duvarları, kil tablet, papirüs, 

parşömen, kâğıt, duvar, tuval ve dijital ekran gibi her alanda iletişim kurma 

yöntemlerinden biri olarak varlığını sürdürmekte ve medeniyetler tarihindeki önemini 

korumaktadır 19.  

 

                                                           
15 et-Tûr 52/2-3. 
16 Muhittin Serin, Hat Sanatı ve Meşhur Hattatlar, Kubbealtı Neşriyat, İstanbul 2010, s. 51. 
17 Ali Alparslan, “İslâm Yazıları”, Hat ve Tezhip Sanatı, Kültür ve Turizm Bakanlığı Yay., Ankara 2015, s. 27, 30. 
18 “Yazının Tarihsel Gelişimi”, http://www.delinetciler.org  
19 Düriye Kozlu, Şirin Benuğur, “Çağdaş Sanatta Görsel ve Kavramsal Bir İmge Olarak Yazının Kullanımı”, ART-

E Sanat Dergisi, Süleyman Demirel Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi, Kasım-Aralık 2014, sy. 14, s. 234. 

http://www.delinetciler.org/
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1. 2. Bir Sanat Alanı Olarak Yazı  

Yazı, sadece bir fikri, haberi, bilgiyi, düşünce veya duyguyu iletmek ya da kalıcı bir 

hale getirmek için kullanılmamıştır. İletişim vasıtası olmaktan öte estetik değerler 

kazanarak sanatsal bir çehreye de evrilmiştir.  

Nitekim yazı sistemleri oluşturulurken insanın içinde var olan güzele ulaşma ve sürekli 

en güzeli arama isteği harflerin yazımında da kendini göstermiştir. Resim-yazı ile 

başlayan iletişim kurma sürecinin yanı sıra, yazıyı oluşturan işaretler zamanla sanat ve 

tasarımda plastik bir dil oluşmasını sağlamıştır. Bu dil yazının, işlevsel ve iletişimsel 

özelliklerinin dışında izlenebilir, görülebilir ve dokunulabilir bir temsil aracı olarak 

sanat ve tasarım eserlerinde yer almasına yol açmıştır 20. Böylece estetik değerler 

içerecek biçimde harfleri güzel yazma arzusunun bir sonucu olarak zamanla belli 

kaideler çerçevesinde güzel yazı yazma (kaligrafi) sanatı doğmuştur. Hatta harf 

şekillerine göre çeşitlilik arz eden bu sanat dalı her geçen gün gelişip olgunlaşarak 

varlığını sürdürmektedir 21. Dolayısıyla görsel tasarıma dönüşen yazı çağımızda 

sanatsal bir anlatım dili olarak da öne çıkmaktadır. 

İnsanda haz, hayranlık, heyecan uyandıran eserler genel bir ifade ile ‘güzel sanatlar’ 

olarak tanimlanır, bunlar da işitsel (fonotik), görsel (plastik), dramatik (ritmik) sanatlar 

şeklinde sınıflandırılır. Güzel sanatları oluşturan eserlerin en belirgin özellikleri yünik 

(tek), yegâne nitelikte olması, özgün bir ifade taşıması ve bir işlevinin bulunmasıdır. 

Güzel yazı sanatı da bir görsel sanat türü olması hasebiyle tüm bu özellikleri hâizdir. 

Sanat, kökleri mazide olan gelenek, inanç, ortak duygu ve düşüncelerin dilidir. Sanat 

ve yazı ilişkisi ise kültür, uygarlık ve bilim tarihiyle ayrı düşünülemeyecek biçimde iç 

içe geçmiş, birbirlerini etkileyerek yol almış ve almaya devam etmektedir 22.   

Tüm bunların yanısıra, yazının sanat olma sürecindeki gelişmeler gözönüne 

alındığında etkin olan en önemli faktörün din olduğunu söylemek mümkündür. 

Şüphesiz din, sanatın üstünde onu besleyen bir kaynak olarak daima milletlerin 

tarihine, yaşayış tarzına, maddî manevî kültür faaliyetlerine hükmetmiş, şekil ve yön 

                                                           
20 Düriye Kozlu, Şirin Benuğur, a.g.m., s. 240. 

 21 Aynı makale, s. 237. 
22 Aynı makale, s. 261. 
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vermiştir 23. Örneğin; Bizans ve Ortaçağ Avrupası’nda Latin alfabesi ile yazılan el 

yazması İncil ve diğer kutsal kitapların üretimi sonucunda dini yücelten bir sanat 

anlayışının hâkim olduğu ve özellikle kilise gibi mimarî yapılarda da dinî sembollerin 

yoğun olarak kullanıldığı görülmektedir.  

İslâm dünyasında ise dinî nedenlere bağlı olarak tasvire, Sûretlerin birebir 

resmedilmesine sıcak bakılmaması yazı ve süsleme sanatlarında (Tezhip, Minyatür, 

Çini) büyük ilerlemeye yol açmıştır 24. Bununla birlikte, İslâmiyet’te güzel yazı 

yazmanın erdemi ve önemi sık sık vurgulandığından ve Allah’ın Kelâmı’nı en güzel 

şekilde yazma isteğinden dolayı hüsn-i hat çalışmalarına daha fazla ağırlık verilmiştir. 

Arap yazısının kullanma sahasının genişlemesi ve yazının gelişmesi, okumayı ve 

yazıyı zarurî kılan İslâmiyet ile vukû bulmuştur. İslâm dininin süratli bir şekilde 

yayılması yazının da yeni coğrafyalarda değişik üslûplar kazanmasına zemin 

hazırlamıştır. Başlangıçta alfabe ve imla eksiklikleriyle hafızaya yardımcı konumda 

bulunan Arap yazısı bir asır sonra dinî his ve gayretlerle işlenerek olağan üstü bir 

güzelliğe erişmiştir. VII. ve VIII. yüzyıllarda imla ve alfabe sisteminde yapılan 

düzenlemelerin ardından Kur’an-ı Kerim’i Allah kelâmına yaraşır güzellikte yazma 

heyecanı, gayret ve titizliği yazının sanat yazısı seviyesine yükselmesinde en önemli 

etken olmuştur 25. “Âyet ve hadislerde ilim ve mârifetin, rütbelerin en üstünü 

sayılması, medenî yükselişin ancak ilimle ve sanatla olabileceğinin öğütlenmesi, 

müslümanların ilim ve sanat aşkını harekete geçirmiş, onları güzel yazı yazmaya 

yöneltmiştir” 26. Dolayısıyla, Arap yazısı İslâm dini ile süratli bir gelişme devresine 

girmiş ve hicreti takip eden iki asır içerisinde bir taraftan bağlı bulunduğu Arap dilini 

ifade edebilen bir yazı sistemi, diğer taraftan hala canlılığını muhafaza eden bir sanat 

şubesinin ana unsuru olmuştur 27. 

 

                                                           
23 Hicabi Gülgen, Ana Hatları ile Türk İslâm Sanatları Tarihi, Emin Yayınları, Bursa 2011, s. 13. 

 24 Düriye Kozlu, Şirin Benuğur, a.g.m., s. 237. 
25 Muhittin Serin, “Osmanlılar-Hat” maddesi, DİA, TDV Yay., y. 2007, c. 33, s. 568. 
26 Muhittin Serin, “Hat Tarihi”, (Yayınlanmamış) Ders Notları, s. 12.  (FSMVÜ / 2017). 
27 Nihat M. Çetin, “İslâm Hat Sanatının Doğuşu ve Gelişmesi”, İslâm Tetkikleri Dergisi, İstanbul Üniversitesi 

Edebiyat Fakültesi Basımevi,  İstanbul 1995, I. Kısım, s. 14. 
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1. 3. Hat Sanatı  

Hat kelimesi; sözlük anlamıyla “ince, uzun, doğru yol, birçok noktanın birbirine 

bitişerek sıralanmasından meydana gelen çizgi ve yazı” anlamlarını taşımaktadır. Uğur 

Derman’ın ifade ettiği gibi “Hat, çizgiler saltanatıdır” 28. İslâm kültüründe ise hat, 

güzel yazı (hüsn-i hat), sanat yazısı ya da hat sanatı olarak tanimlanmıştır. 

Arap harfleri çerçevesinde belli estetik kurallara bağlı kalınarak oluşturulmuş Hat 

Sanatı, mimarî, tezyînat ve resim gibi görende hayranlık uyandıran müstakil bir İslâm 

sanatıdır. İç âhenginde İslâmî düşünce, aşk, iman ve heyecanı hâkimdir. Asaletini, 

karakterini, estetiğini, milletlerin zevkleriyle beraber İslâm dininden alır 29.  

“Bilindiği gibi İslâm kitap haline gelmiş kelâma dayanır. Dolayısıyla kelâm (Allah’ın 

Kelâmı) en büyük saygıya layıktır ve güzelliğinin şanına yaraşır biçimde gösterilmesi 

gerekir. Kur’an’ın kutsallığı ve ona gösterilen saygı bütünüyle İslâm’a özgü olan hat 

sanatının doğmasına vesile olmuştur. Amaç, sesli okunan âyetlerin kulak için 

doğurduğu işitsel tecrübe kadar güzel olan bir tecrübeyi göze yaşatmaktır” 30. 

Bu yüzden, başlangıçta alfabe ve imla eksiklikleriyle hafızaya yardımcı konumda 

bulunan Arap hattı bir asır sonra dinî his ve gayretlerle işlenerek olağan üstü bir 

güzelliğe erişmiş, sanat yazısı vasfını kazanmıştır. Kur’an-ı Kerim’de ve hadislerde dinî 

ve insanî değerlere ancak ilim yoluyla ulaşılabileceğinin vurgulanması yazıyı öne 

çıkarmış, VII. ve VIII. yüzyıllarda imla ve alfabe sisteminde yapılan düzenlemelerin 

ardından Allah kelâmını, O’nun şanına yaraşır güzellikte yazma heyecanı, gayret ve 

titizliği hattı sanat yazısı seviyesine yükseltmiştir 31.  

Arap yazısı, hicretten birkaç asır sonra İslâm ümmetinin ortak değeri haline gelmiş, aslı 

ve başlangıcı itibariyle doğru olan ‘Arap hattı’ tesmiyesi zamanla ‘İslâm hattı’na 

dönüşmüştür 32. Böylelikle Hat Sanatı, İslâm coğrafyasındaki milletlerin kültürleriyle 

harmanlanarak çeşitli alanlarda kullanılmıştır. Hatta çağlar boyunca bu estetik gücünü 

                                                           
28 Uğur Derman, “Hattın Doğuşu, Çeşitlenmesi, Aklâm-ı Sitte’nin Gelişimi” konulu konferans, Klasik Sanatlar 

Merkezi, İstanbul /  24. 02. 2013.  
29 Muhittin Serin, a.g.e., s. 23.  
30 Turan Koç, “Sanat” maddesi, DİA, TDV Yay., İstanbul 2009, c. 36, s. 93. 
31 Muhittin Serin, a.g.m., s. 568. 
32 Uğur Derman, “Hat” maddesi, DİA, TDV Yay., İstanbul 1997, c. 16, s. 427. 
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koruyarak İslâm düşünce ve hayat anlayışının en yakın ifadesi ve İslâm’ın sembolü 

olmuştur.   

Sesli okunan Ku’an âyetlerinin kulak için doğurduğu işitsel güzelliği göze de 

yaşatmayı amaçlayan hat sanatının ilk örnekleri şüphesiz Mushaflardır 33. Kur’an’ı 

doğru ve rahat okumayı sağlayacak imla kuralları ve güzel yazma usulleri geliştikçe 

Mushafların yazımı yaygınlaşmış hatta hat sanatı bir kitap sanatı olarak da İslâm 

medeniyetinde geniş bir kullanım sahasına ulaşmıştır. Kur’an-ı Kerim, en’am ve 

cüzler, hadis kitap ve mecmuaları, murakkalar (yazı albümleri), levhalar, ilmî ve edebî 

eserler hattatlar tarafından büyük bir gayret, sabır ve titizlikle yazılmıştır. Hz. 

Muhammed’in mü’minlere en güzel örnek olan hayat tarzını ve davranışlarını konu 

alan şemâil kitapları, özellikle onun en yaygın bölümü hilye-i şerîfeler hat sanatında 

çok yazılan metinler arasındadır. Levhalar, kıta ve murakkalar da hat sanatının 

kullanım sahasında önemli bir yere sahiptir. 

Hat sanatı ilk zamanlar kitâbî sanat olarak varlık gösterse de zamanla mimarîde, 

özellikle dinî mimarîde kullanımının yaygınlaşmasıyla abidevî bir sanat olma özelliği 

kazanmaya başlamıştır. Sivil (sebil, han, dârüşşifa, bedesten vb.) ve dinî mimarî (cami, 

medrese, tekke vb.)’de varlığını gösteren, yapıyla bütünleşen hatlar eserlere ayrı bir 

estetik katarak mimarîyi tamamlayan birer unsur olmuştur. İç ve dış mekânlarda, 

levha, kuşak, kubbe, kapı, revzen, pencere alınlığı gibi alanlarda, kitâbelerde, mezar 

taşlarında kullanılan hat sanatı, mimarî eserin abideleşmesine büyük katkıda 

bulunmuştur. Diğer yandan mimarîde en sık kullanılan celî sülüs ve celî talikle yazılan 

kitâbelerin pek çoğu hat sanatı açısından mihenk taşı konumundadır. 

 

 

 

 

 

                                                           
33 Turan Koç, a.g.m.,  s. 93. 
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1. 3. 1. Osmanlı Dönemi Öncesi Hat Sanatı 

  
İslâm, ilk vahyin nazil olduğu 610 yılından, Hz. Muhamed’in vefatına (632) kadar 

geçen 23 yıllık süre zarfında tüm Arabistan yarımadasına yayılmıştır. Daha sonraki bir 

asırda doğuda Çin sınırına, batıda Kuzey Afrika boyunca Cebel-i Târık ve İspanya’ya, 

kuzeyde ise Anadolu içlerine kadar ulaşmıştır. İslâm dininin süratli bir şekilde 

yayılması Arap yazısının da yeni ve değişik üslûplar kazanmasına zemin hazırlamıştır. 

Hat Sanatı, bölge bölge farklılık arz eden kültürlerin etkisiyle kendi içinde zamanla 

çeşitlilik göstermeye başlamıştır. 

 

İslâm vahye dayalı bir dindir. Hz. Peygamber, vahiylerin ezberlenmesini esas almış, 

bununla birlikte (sayıları yirmi beşi bulan) vahiy kâtipleri görevlendirerek inen 

âyetlerin yazıya geçirilmesini emretmiş ve vahiylerin bu iki yolla (ezber ve yazma 

yoluyla) insanlara bildirilmesini ve korunmasını sağlamıştır. Bununla birlikte Arap 

hattı, ilk halifeler (Hz. Ebubekir, Hz. Ömer, Hz. Osman, Hz. Ali) döneminde az çok 

bir atılım yaşamış ve yeni bazı yazı türleri ortaya çıkmaya başlamıştır. 

İslâm’ın doğuşunda; (dik ve köşeli karakter arz eden, kesme, kopma ve ayrılma 

manasına gelen) “cezm” ile (süratli yazmak, çabuk gitmek manasına gelen, yuvarlak 

ve yumuşak yazı karakterine sahip olan) “meşk” adıyla iki ayrı formda yazı 

bilinmekteydi. İlk vahiyler, biçimsel ve daha kurallı olması bakımından geometrik 

cezm hattıyla yazılmıştır. Bu geometrik yazı farklı dönemlerde en fazla işlendiği 

bölgeye nispetle mekkî, medenî ve son olarak da kûfî adını almıştır. Cezm hattı, taş 

üzerine hâkkedilen kitâbelerde ve parşömen üzerine yazılan mühim belgelerde, 

özellikle Mushaf yazımında; yumuşak ve kavisli harflerin hâkim olduğu meşk hattı ise 

daha çok devlet kurumlarında, günlük işlerde ve mektuplarda kullanılmıştır 34. 

Emevîler devrinde (661 / 749) Şam’da gelişmesi ve yazılması hızlanan meşk tarzı 

yazıdan zamanla yeni hat çeşitleri doğmaya başlamıştır 35. Yani bu dönemde 

genişleyen idarî teşkilata bağlı olarak divânlarda, günlük yazışmalarda kullanılan 

meşk tarzı yazı, Mushaf yazısına nispetle daha çok işlenmiş, yeni bir hüviyet 

                                                           
34 Muhittin Serin, “Hat Sanatı”, İlahiyat Ön Lisans Programı /  İslâm Sanatları Tarihi, Anadolu Üniversitesi 

Yay., Eskişehir 2012, Ünite 4, s. 68. 
35 Uğur Derman, a.g.m., s. 427. 
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kazanmıştır. Düz ve köşeli Mushaf yazısı cezm ise, medenî, şâmî, kûfî adları altında 

ana karakterini koruyarak geçirdiği tekâmül merhalelerinden sonra, ekseriya “kûfî” 

diye isimlendirilmeye başlanmıştır 36. 

İlk zamanlar bilhassa Mushaf yazımında kullanılan ve yayıldığı yerlere göre 

farklılıklar gösteren kûfî hattı, Kuzey Afrika ülkelerinde daha yuvarlaklaşarak 

özellikle Endülüs ve Mağrib’de ‘mağribî kûfî’ adıyla önemini korumuş, İran’da ve 

doğusunda ise ‘meşrik kûfîsi’ adını ve karakterini alarak aklâm-ı sitte’nin yayılışına 

kadar kullanılmaya devam etmiştir. Daha çok mimarî eserlerde görülen iri (celî) kûfî 

hattı ise, bazı bezeme unsurlarıyla birlikte tezyinî bir mahiyet kazanmıştır. 

Tezyinî kûfî hattına, çiçekli, yapraklı, örgülü olarak tanınan şekillerinin yanısıra 

umumiyetle kitap başlıklarında ve âbidelerde rastlanmaktadır. Hendesî (geometrik) bir 

hat cinsi olan satrançlı kûfî de âbide yazısı olarak kullanılmıştır. Hatta bazı 

kaynaklarda bu yazı çeşidi ma’kılî veya kûfî-i bennâi adıyla yer almaktadır 37. 

Kaynakların genellikle kabul ettiklerine göre Emevîler devrinde yetişen meşhur hattat 

Kutbe el-Muharrir, kûfî yazıda bazı değişiklikler yapmış ve farklı şekillerle ondan dört 

çeşit yazı meydana getirmiştir. Huart 38, bunların ‘celîl, tumar, sülüs ve nısf  

(nesih)’dan ibaret olduğunu bildirir. Kutbe’nin herhangi bir yazısı elimizde olmamakla 

beraber onun kûfîyi az çok ta‘dîl ettiği ve değiştirdiği düşünüldüğünde artık kûfî 

yazıyla yazmakta zorlanıldığı anlaşılmaktadır. Bu sebeple kalemin değişik şekillerde 

tutularak kâğıt üzerinde kaydırılması ve küçük veya iri şekillerde yazılması Sûretiyle 

değişik isimlerle yazı çeşitleri meydana çıkmaya başlamıştır 39. 

Emevî döneminin son bulup Abbasî döneminin (750 / 1258) başlamasıyla saltanat ve 

hilâfet merkezi Şam’dan Bağdat’a taşınmış, bu değişikliğin tesirleri sanat alanında da 

görülmüştür. Abbasîlerde bütün sanat dallarında olduğu gibi yazı sanatında da kültür 

çevresi değişikliğinin etkisi büyük olmuştur. Helenistik tesir altındaki Emevî sanatına 

nazaran Abbasî sanatının zamanla doğu kültürü, dolayısıyla Türk kültürünün tesiri 

altına girdiği görülmektedir.  

                                                           
36 Muhittin Serin, Hat Sanatı ve Meşhur Hattatlar, s. 66, 68. 
37 Uğur Derman, a.g.m., s. 428. 
38 *Clément Huart (1854-1927) Fransız Oryantalist/Şarkiyatçı. 
39 Ali Alparslan, “İslâm Yazıları”, Hat ve Tezhip Sanatı, Kültür Bakanlığı Yay., Ankara 2015, s. 28. 
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Abbasîlerin Bağdatlı meşhur vezir ve hattatı İbn Mukle (ö. 328 - 940), sahip olduğu 

geometri bilgisi sayesinde kûfî’den doğmaya başlayan aklâm-ı sitte yazılarının “ana 

ölçülerini” tespit eden bir sistem oluşturmuş, harflerin güzelliği için ‘nokta, elif ve 

daire’yi standart bir ölçü olarak kabul etmiştir. Nokta harflerin ölçüsünü, mesafesini; 

elif, dik harflerin boyunu; daire de çanak şeklinde olan harflerin genişliğini 

göstermekte idi. Böylelikle İbn Mukle, bu ölçüler dâhilinde, altı çeşit yazının 

doğmasına öncülük etmiş, aklâm-ı sittenin temellerini atarak İslâm yazısında büyük 

reform yapmıştır. 

VIII. yüzyılın sonlarından itibaren hat sanatkârlarının güzeli arama gayreti neticesinde 

ölçülü olarak şekillenmeye başlayan yazılar “aslî” ve “mevzûn hat” ismiyle anılmıştır. 

İbn Mukle’nin nizam ve âhengini kaidelere bağladığı bu yazılara “nisbetli yazı” 

manasına “mensûb hat” da denilmiştir 40. 

Abbasî devrinin bilhassa sanat alanındaki parlak isimlerinden biri de İbnü’l-Bevvâb 

unvanıyla tanınan Ali b. Hilal (ö. 1032)’dir. İbn Mukle mevzûn hatlar arasında 

karakter ve özellikleri birbirine yakın olanları telif ederek sınıflandırmış ve harflerin 

daire esasına göre geometrik nisbetleriyle kaidelerini ortaya koymuş, böylece mensûb 

hatların (aklâm-ı sitte) belirmesinde ilk önemli ıslahatı yapmıştır. İbnü’l-Bevvâb ise 

İbn Mukle’nin aklâm-ı sittede tespit ettiği estetik kaideleri daha ince geometrik 

nisbetlere bağlayarak üslubunu zenginleştirmiş, geliştirdiği yazı üslubu kendisinden 

sonra yetişen hattatlar vesilesiyle İslâm dünyasında üç asra yakın hâkim olmuştur 41. 

XIII. yüzyılda ise Yâkut el-Müsta’simî (ö. 1298) aklâm-ı sitte’yi en güzel şekliyle 

tespit etmiştir. O zamana kadar düz kesilen kamış kalemin ağzını eğri keserek yazıya 

büyük bir estetik kazandırmıştır. Her yazı çeşidine göre kalem ağzının meylini yeniden 

belirleyerek İbn Mukle ile kendini göstermeye başlayan aklâm-ı sittenin ölçülerini 

kesinleştirmiştir. Böylece, her bir yazı çeşidinde harflerin bünyeleri, noktaya göre boy 

ve enleri, çanaklı harflerin çanak derinlikleri ve genişlikleri, keşidelerin uzunlukları, 

satır düzeninde harf ve kelimelerin aralıkları, harflerin birbiriyle olan ritmi o zamana 

kadarki en güzel seviyeye ulaşmıştır.  

                                                           
40 Uğur Derman, a.g.m., s. 428. 
41 Muhittin Serin, a.g.e., s. 77. 
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Yâkut el-Müsta‘simî (ö. 1298) ile de harflerin klasik kaideleri ortaya konarak ölçüleri 

kesinleşmiş ve yazı çeşitleri “Aklâm-ı sitte” adı altında ele alınmıştır. Yazılar 

muhakkak, reyhânî”, tevkī‘, rikā‘, sülüs ve nesih yazısı olarak bilinmektedir. Altı yazı 

manasına gelen aklâm-ı sitte için Farsça “şeş kalem” tanımı da kullanılır. İslâm yazıları 

arasında farklı üslûplara sahip bu altı çeşit yazıyı birbirinden ayıran bünye farkıdır. 

Yoksa harf şekillerinin özü birdir. 

Muhakkak yazının görünüş itibariyle kûfîden çıkan ilkyazılar arasında olduğu 

anlaşılmaktadır. Muhakkakta kalem kalınlığı 2,5-3 mm. kadardır. Sülüs harflerine 

nisbetle muhakkak yazının harfleri daha büyüktür ve yayılma istidâdı gösterir. Kâseler 

düzümsü ve geniştir. Sülüsteki kadar derin değildir. Dik harflerin boyları da daha 

uzundur. Büyük boy Kur’ân-ı Kerîm ve diğer kitaplarda, celî tarzı da XVI. yüzyıla 

kadar mimarî eserlerin kitâbelerinde kullanılmış bir yazıdır. 

Reyhânî, muhakkak yazıya bağlı, onun karakterinde; fakat nesih gibi ince ve küçük 

yazılan bir hattır. Kalem ucu kalınlığı 1 mm’dir. Daha çok Mushaf kitâbetinde ve kitap 

sanatlarında kullanılmıştır. Ancak nesih yazıya nispetle bazı harfleri geniş ve 

büyüktür. Her iki yazı da Mushaf yazımında kûfî’nin yerini almış ve fakat zamanla 

gelişen sülüs ve nesih karşısında varlıklarını daha fazla sürdürememiş, XVI. asırdan 

sonra terk edilmiştir. 

Tevkî‘, hat sanatında sultanlara ait bütün belgelerin yazıldığı, sülüs kalemi gibi 3 mm. 

kalınlığında kalemle yazılan yazı çeşidine verilen addır. Tevkî‘ yazıda harflerin kaide 

ve biçimleri sülüs kalemine uymakla beraber, aralarında bazı farklılıklar vardır. Tevkî 

yazıda birleşmemesi gereken harfler âdeta birbirine bağlanarak yazılır. Sülüse nispetle 

tevkî‘de harfler daha yuvarlaktır. Yazı, satır çizgisinde yazı bitimine doğru yükselir. 

Tevkî‘den onun kurallarına uyan rikā‘  yazı çıkarılmıştır. Tevkî’in 1,5 mm.’den küçük 

kalem ile yazılan şeklidir. Rikā‘ hat sanatında boyutları belirlenmiş küçük kâğıt ve 

parşömen parçaları üzerine süratle yazılan yazının adı olmuştur. Rikā‘ yazısına “hatt-

ı icâze” de denilmektedir. 

Sülüs, hat sanatında genellikle ağzı 3 mm. genişliğindeki kamış kalemle yazılan kıta, 

beyit, kaside ve mushaf yazımında çok işlenmiş en eski yazı çeşididir. Kûfî gibi sülüs 

yazı da İslâm yazılarının kaynağı olarak kabul edilmiştir. Ümmü’l-hutût olarak da 
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adlandırılan sülüs, aklâm-ı sitte içinde sanat göstermeye en uygun olan yazıdır. Sülüs 

muhakkaka nazaran daha yumuşak bir görünüme sahiptir. Sülüs yazıda dikey harfler 

daha kısa, çanaklı harfler daha ovaldir. Zamanla muhakkak yazının yerini almıştır. 

     Nesihte kalem ucu kalınlığı sülüsün üçte biri kadar yani 1 mm.dir. Ancak sülüsteki 

gibi aynı satırda yer alan kelimelerin birbirine istif mantığı ile bağlanması gibi bir 

kaidesi yoktur. XVI. yüzyıldan sonra da kitap ve mushaf yazmak için en çok nesih 

kullanılmış, reyhânî tamamen terkedilmiştir. Bugün İslâm âleminde kitap ve Mushaf 

yazısı olarak okunması ve yazılmasındaki kolaylık sebebiyle nesih benimsenmiş ve 

diğer yazılara tercih edilmiştir. 

 
   “Kıbletü’l-Küttâb” olarak anılan Yakut el-Müsta‘sımî’nin üslubu İslâm âleminin 

tamamında kısa zamanda benimsenmiştir. Yakût, ‘aklâm-ı sitte’yi devrine göre 

muhteşem bir şekilde yazmaya muvaffak olmuştur. Ölümünden sonra ise, onun aklâm-

ı sitte anlayışı, yetiştirdiği üstatlar eliyle Anadolu, Mısır, Suriye, İran, 

Maverâünnehir’e kadar yayılmıştır. 

  
    Yakût üslûbu herkesçe benimsenerek bilhassa İran ve Anadolu’da başarıyla takip 

edilmiştir. Ancak Arap ülkelerinde Yakût’un ölümünden sonra yazının zayıfladığı 

görülür. İran’da Yakût’un üslubu, Safevîler Dönemi’ne kadar sürmüş daha sonra 

“Nesta’lik” adındaki yazıyı andıran bir karaktere bürünmüştür. Mağrip ülkesinde yani 

Tunus, Cezayir ve Fas’ta ise bu yazılar, kûfî görünümünde (mağribî kûfî)  devam 

etmiştir. Bir koldan da Anadolu’ya gelen Yakût üslûbu, Fatih devrine kadar başarıyla 

sürdürüldükten sonra, II. Bayezîd döneminin ünlü hattatı Şeyh Hamdullah’ın elinde 

değişikliğe uğramıştır 42. 

 
 Anadolu’ya yerleşmeden önce 940 yılında topluca Müslüman olmaya başlayan 

Türkler, hat sanatının günümüze kadar olan gelişme seyrinde İslâm hattına çok önemli 

katkılar sağlamıştır. Türkler pek çok devlet kurarak, X. yüzyıldan itibaren bin yıla 

yakın bir zaman süreci içerisinde İslâm dünyasında ve sanatında hâkim unsur 

olmuşlardır. İslâmiyet’i kabul ettikten sonra, yeni dinlerinin hükümlerini 

öğrenebilmek için İslâm yazısını kabul etmişler ve yazıyı, sanat hususiyeti de 

                                                           
42 Ali Alparslan, a.g.e., s. 33. 
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kazandırarak geliştirmişlerdir. Bir taraftan yazıyla dinlerinin hükümlerini tanırlarken, 

diğer taraftan da ince ve çeşitli kültürlerle harmanlanmış zevkleri sayesinde ibtidâî 

durumda olan yazıya estetik değer kazandırmaya gayret göstermişlerdir. Yüzyıllar 

boyu İslâm yazısına olan ilgileri, Türklerin yazıyı, tezyînî motiflerden ayırarak 

bağımsız bir sanat haline getirmelerinin başlıca nedeni olmuştur denilebilir. 

 

 Gerek Arap ve gerekse İranlı hattatlar yazı kompozisyonu içine herhangi bir süsleme 

motifi eklemeyi hoş görmüşler ve bu sebeple yazı kompozisyonunda aksayan yerleri 

bir süsleme motifi ile doldurmuşlardır. Yazıyı bağımsız bir sanat kabul eden Türkler, 

bu kolaylığı kabul etmemişler, harflerin kendi ahengi içinde kendilerine has soyut 

güzelliği aramışlar, uğraşmışlar ve bularak en güzel örneklerini meydana 

getirmişlerdir 43. 

 
Doğu Asya’nın iki Türk devletinden biri olan Karahanlılar, 940 yılına doğru 

Müslüman olmaya başlamışlar ve saltanat sürdükleri Maverâünnehir ve Doğu 

Türkistan’da kûfi ile nesih yazıyı beraberce kullanmışlardır. Bunun yanı sıra 

Karahanlılar’da ma’kilî yazının da abidevî boyutta mimarî eserlerde kullanıldığı 

bilinmektedir.  

 
Diğer bir Türk devleti olan Gazneliler (963 – 1186), mimarî, süsleme ve el sanatları 

ile bir yandan Selçuklu diğer taraftan da Hindistan’daki Türk İslâm sanatını 

hazırlamışlar, kendilerine merkez seçtikleri Gazne’yi Asya’nın en büyük kültür 

merkezlerinden biri haline getirmişlerdir. Bilhassa Horasan ve Kuzey Hindistan’da 

süslü kûfi ile yazılmış güzel abideler bırakmışlardır. Gazneli dönemine ait pek eser 

kalmamışsa da, Sultan III. Mesut’a ait yıldız biçimindeki minare üzerinde bulunan 

zengin kûfi kitâbelerden de anlaşılacağı üzere, Gazneli döneminde yazı, Karahanlı 

döneminde olduğu gibi tezyînatla birlikte kullanılmıştır. 

  
Gaznelilerden sonra Büyük Selçuklular (1040 – 1157) da genellikle aynı doğrultuda 

eserler vermişler, Karahanlı ve Gazneli eserlerinde görülen yenilikleri harmanlayıp 

geliştirmişlerdir. Özellikle dört eyvanlı ve avlulu “Cuma mescidi” adını verdikleri 

                                                           
43 Emin Barın, “Türk Mimarisinde Yazı”, Mimarlık ve Sanat Dergisi, İstanbul Devlet Güzel Sanatlar Akademisi 

Yay., İstanbul 1981, sy. 10, s. 55. 
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mimarî yapılarda yer alan yazılar farklılık arz etmektedir. Büyük Selçuklu 

mimarîsinde önemli bir yer tutan Cuma Mescitlerinde (Ardistan Mescid-i Cuması gibi 

/ 1158 – 1160), önceki dönemlerden farklı olarak, celî sülüs yazının daha sık 

kullanıldığı göze çarpar. Bu celî sülüs yazılar, yeni yeni gelişmeye başladığı için, daha 

sonraki dönemlerdeki gelişmiş olan celî sülüs yazılardan oldukça uzak ve iptidaî bir 

durumdadır 44.  

 
 
Anadolu Selçuklu Devleti öncesinde mimarîde kullanılan kûfî yazı, yapma kûfî ve 

tezyinî kûfî gibi çeşitlilik arz eder. Harflerin baş ve sonlarının uçlarına rûmî, palmet, 

çiçek ve yaprak gibi bitkisel motiflerin işlenmesiyle çiçekli kûfî; elif, lam, kef, tı gibi 

dikey uzantıları bulunan harflerin ortalarında düğüm ve geçmelerin yapılmasıyla da 

örgülü kûfî türleri kullanılmıştır. Fakat bütün motiflerin ortak özelliği, harfler arasında 

boşlukları doldurmak, dengeyi ve âhengi sağlamaktır 45.  

 
 
Büyük Selçuklular 1157’de Sultan Sencer’in ölümüyle bölünmüş ve saltanat da 

Anadolu Selçuklularına geçmiştir. XII. yüzyılın ikinci yarısından itibaren sağlam 

temeller üzerine kurulmuş olan Türk sanatında, Uygurlar, Karahanlılar, Gazneliler ve 

Büyük Selçuklulardan gelen maddî ve manevî değerler, Anadolu Selçukluları 

tarafından aynı heyecan ile devam ettirilmiş ve azamî gayretle geliştirilmeye 

çalışılmıştır. 

 
 

Anadolu Selçukluları (1075 – 1308) döneminde, sülüs ve nesihle birlikte muhakkak 

ve reyhânî yazı da kullanılmış, bilhassa Mushaflarda bu yazılar sıklıkla yer almıştır. 

Mimarîde kullanılan yazılar ise, kûfî ve celî sülüstür. Bu iki yazının bazen birlikte 

bazen de müstakil olarak kullanıldığı görülür. Her iki yazının da Büyük Selçuklu 

dönemine kıyasla, bu dönemde gelişerek, kûfî yazıda, başta çini mozaik olmak üzere 

çok düzgün kompozisyonlar yapılmış, celî sülüste ise, müfredat ve istifte önemli 

gelişmeler olmuştur. Bunlardan biri, celî yazının ilk defa tezyînattan arındırılarak yalın 

bir biçimde yazılmış olmasıdır. Ayrıca örnekleri az olsa da Anadolu Selçuklu 

                                                           
44 Fevzi Günüç, XV.- XX. Yüzyıl Osmanlı Dinî Mimarisinde Celî Sülüs Hattı Uygulama ve Teknikleri, Selçuk 

Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü Arkeoloji-Sanat Tarihi Ana Bilim Dalı (Yayınlanmamış) Doktora Tezi, 

Konya 1991, s. 24. 
45 Abdülhamit Tüfekçioğlu, “Türk Mimarisinde Yazı”, https://www.tarihtarih.com (11. 04. 2018). 
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mimarîsinde ma’kılî yazıya rastlamak mümkündür (Sahip Âtâ Fahrettin Ali’nin 

Türbesi /Şemsettin b. Muhammed’in Sivas’ta yaptırdığı medresenin minaresi gibi) 46. 

 
Anadolu Selçuklularının dağılmasından sonra Beylikler Dönemi olarak tanimlanan 

Selçukludan ayrılan beylerin tek tek hâkimiyetlerini ilan ettikleri dönem başlar. Siyasi 

birlik bozulsa da sanat alanındaki gelişmelerin devam ettiği bıraktıkları eserlerden 

anlaşılmaktadır. Hatta Beylikler döneminde kitabî yazının, Anadolu Selçuklularına 

göre daha fazla geliştiği görülür. Kûfî yazı tamamen terkedilmemiş ancak genel olarak 

özellikle mimarîde celî sülüs yazı tercih edilmiştir. Beylikler döneminin Osmanlı 

Devleti’nin kültür ve sanat alt yapısının oluşmasında etkisi büyük olmuştur. 

 
Bilhassa sanata ve bilime olan katkılarından dolayı, Osmanlı Devleti’nin ilk dönemleri 

ile aynı dönemde varlık gösteren diğer bir Türk devleti olan Timurlular da Türk hat 

sanatı tarihinde önemli bir yere sahiptir.  Timurlu Devleti (1370-1415) Hunlar, 

Göktürkler, Uygurlar, Karahanlılar, Gazneliler, Selçuklular ve Harezmşahlar’ın 

yıkılmasından sonra Türklerin Türkistan’da kurduğu en büyük devlet olmuş ve 14. ve 

15. yüzyıllar Semerkant’ın altın dönemi olarak tarihe geçmiştir. 1507’de Timurluların 

hâkimiyetine, Özbekler tarafından son verilince Timur hanedanından olan Babür önce 

Afganistan’a sonra da Hindistan’a çekilerek Babür İmparatorluğunu (1526-1858) 

kurmuştur.  

 
Timur ve sonraki hükümdarlar, vezirleri ve devletin ileri gelenleri sanatkârları 

korumuş, atölyeler açmış ve bunun da etkisiyle hat, tezhip, cilt, minyatür sanatları 

büyük bir ilerleme kaydetmiştir. Bilhassa Timur’un torunu Baysungur yazısının 

güzelliği ile bilinir. Baysungur (ö. 1434) XV. yüzyılın başlarında İran’da yaşayan Türk 

hattatlarının en büyüklerindendir. Baysungur tarafından yazılan ve şimdiye kadar 

yazılmış Mushaf-ı şeriflerin en büyüğü olan (boy 169 cm., genişlik 105 cm.) Kur’an-ı 

Kerim muhakkak yazı ile yazılmıştır. Ancak ne yazık ki, bu eserin günümüze 15 

sayfası ulaşabilmiştir 47. Timurlu dönemindeki mimarî eserlerde de değişik tarzlarda 

kûfî yazının yanısıra makîli ve çok nâdir de olsa celî sülüs yazıya rastlanmaktadır 48. 

                                                           
46 Fevzi Günüç, a.g.t., s. 26. 
47 Ali Alpaslan, “Türk Dünyasında Hat Sanatı”, https://www.tarihtarih.com, ( 21. 03. 2018 ). 
48 Seyfi Başkan, “Timurlu Mimarlığında Çini Süsleme Hakkında Bir Değerlendirme”, Turkish Studies, Ankara 

2014, s. 79.   www.academia.edu  (05. 04. 2018). 



21 
 

1. 3. 2. Osmanlı Döneminde Hat Sanatı 

 
Osmanlı sanatının oluşum dönemi, siyasî olarak Sultan Osman Gazi’den II. Beyazıt 

Dönemi’ne kadar 1299 - 1500 yılları arasındaki yaklaşık 200 yıllık süreyi 

kapsamaktadır. Osmanlı Beyliği’nin kuruluşundan itibaren Fatih Dönemine kadar 

geçen sürede, özellikle İznik, Bursa, Manisa, Kütahya, Amasya, Ankara, Edirne gibi 

önemli şehirler fethedilmiştir. Ancak, Osmanlıların ilim, kültür ve sanatta zirve 

konumuna yükselmeleri İstanbul’un fethi ile başlamıştır. Fetihle bir çağ kapanıp yeni 

bir çağ açılmış ve kısa bir süre sonra bütün sanat alanlarında gelişmeler olmuş, bu 

dönem içinde meydana getirilen eserlerle de adeta Osmanlı mührü her alana 

vurulmuştur.  

 
Yüzyıllar boyunca İslâm milletlerinin müşterek geliştirip kullandıkları hat sanatının, 

“Türk Hat Sanatı” adıyla anılmasının temelleri de Fatih Döneminde atılmıştır. Gerek 

Fatih Döneminde ve gerekse sonraki yüzyıllarda hat sanatının şaheserleri İstanbul’da 

üretilmiş, ekol ve üslûpları burada gelişip diğer coğrafyalara yayılmıştır 49. 

 
Hattat Osmanlı padişahları arasında adı geçen II. Murat’ın Edirne’de himayesi altına 

aldığı ilim ve sanat adamlarıyla mimarîde ve hat sanatında yaptığı yenilikler Osmanlı 

(İstanbul) üslûbuna zemin hazırlamıştır. Edirne’de yaptırılan Üç Şerefeli Camii’nin 

kitâbeleri Osmanlı mimarîsi gibi celî sülüs hatta da bir dönüm noktasıdır. Bu hazırlık 

devresinden sonra Osmanlı celî sülüs ekolünün, Fatih Sultan Mehmed’in İstanbul’da 

yaptırdığı Fatih Camii pencere alınlıklarındaki Edirneli Yahya Sûfî’ye ait yazılar ve 

oğlu Ali b. Yahya Sûfî’nin yazdığı Fatih Camii ve Topkapı Sarayı Bâb-ı Hümayûn 

kitâbelerinde bütün özellikleriyle belirmiş olduğu görülmektedir. Bu yazılarda ulaşılan 

harflerin oran, biçim, duruş güzellikleriyle kompozisyon/istif kuralları XIX. yüzyılda 

Mustafa Râkım ekolünün doğuşuna kadar hattatlara örnek olmuştur 50. 

 
Sultan II. Beyazıt, hat hocası Şeyh Hamdullah’ı Amasya’dan İstanbul’a getirterek 

saray kâtibi yapmış ve saray hazinesinde bulunan Yakut el- Müsta’simî’ye ait seçkin 

yazıları vererek kendisinden yeni bir tarz geliştirmesini istemiştir. Şeyh Hamdullah’ın 

bu yazılar üzerinde yaptığı çalışmalar ve yenilikler Osmanlılar’a has yazı tarzının 

                                                           
49 Abdülhamit Tüfekçioğlu, “Osmanlı Sanatının Oluşumunda Yazı”, Hat ve Tezhip Sanatı, Kültür Bakanlığı Yay., 

Ankara 2015, s. 59. 
50  Muhittin Serin, Hat Sanatı ve Meşhur Hattatlar, s. 115. 
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oluşmasında temel teşkil etmiştir. Böylelikle Şeyh Hamdullah’ın özellikle sülüs-

nesihte ortaya koyduğu kurallar doğrultusunda yazılmaya başlanması ve giderek bu 

kuralların yaygınlaşmasıyla o zamana kadar hüküm süren Yakut üslûbu son bulmuştur. 

 
Şeyh Hamdullah (1429-1520), Osmanlı-Türk hattatlarının babası olup aklâm-ı 

sitte’de, hem bir Türk ekolünün yaratıcısı, hem de klasik Türk mektebinin 

kurucusudur. Yazı sahasında, sanatını herkese kabul ettirdiği XV. yüzyılın ikinci 

yarısında, İslâm dünyasında artık hattatlık yeni bir safhaya girmiş ve yazı Arap ve İran 

sahasında, Yâkut mektebinin sınırlı ve eksik sanat anlayışı içinde devam ederken, 

Anadolu sahasında büyük bir gelişmeye mazhar olmuştur. O tarihe kadar İslâm 

yazısının merkezi olan Bağdat önemini kaybetmiş ve İstanbul yazının merkezi haline 

gelmiştir 51. 

 
Yakut yazılarındaki durgunluk, Osmanlı ekolünde harflerin tenâsübü, aralıkları, 

kelimelerin satıra en güzel şekilde oturtulmasıyla aşılarak yazıya akıcılık, kıvraklık, 

sevimlilik ve canlılık kazandırılmıştır. Zamanla reyhânî ve tevkiî yazılar terk edilmiş, 

muhakkak yazı besmele kitâbetinde, rikā‘ “hatt-ı icâze” adıyla hattat ketebelerinde, 

ilmiye icazetnâmelerinde ve kitapların ferâğ kayıtlarında sınırlı biçimde kullanılmıştır. 

Bunun yanı sıra nesih yazı ise hayranlık uyandıracak derecede güzelleşmiş, kitap ve 

Mushaf yazısı olarak yaygınlaşmıştır 52.  

 
Şeyh Hamdullah’ın Yâkut’un aklâm-ı sitte üslûbunu aşıp Osmanlı zevkini ortaya 

koymasının ardından Kanûnî Sultan Süleyman devrinde Anadolu’nun yedi büyük 

üstadı (esâtize-i seb’a) arasında adı geçen, “şemsü’l-hat” ve “Yakût-ı Rûm” diye 

tanınan Ahmet Şemsettin Karahisârî (1468-1556), Yakût’un aklâm-ı sitte tarzını yeni 

bir yorumla canlandırmıştır.  Celî ve müsennâ yazılarda Ali b. Yahya Sûfi’nin 

yazılarını örnek alarak harf bünyelerinde ve kompozisyonlarda daha güzel oran ve 

biçimler elde etmiş, Osmanlı hat sanatında kendi adıyla anılan üslubu ortaya 

koymuştur. Karahisârî’nin aklâm-ı sittede açtığı yol bir nesil sonra yerini Şeyh 

Hamdullah ekolüne bırakmış, ancak celî yazıları Mustafa Râkım’a kadar hattatlara 

örnek olmaya devam etmiştir.  

 

                                                           
51 Ali Alpaslan, “Türk Dünyasında Hat Sanatı”, https://www.tarihtarih.com, ( 21. 03. 2018 ) 
52 Muhittin Serin, “Osmanlılar, H) Sanat, 1. Hat” maddesi, DİA, TDV Yay., İstanbul  2007, c. 33, s. 570. 
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XVII. yüzyılın ikinci yarısında II. Mustafa ile III. Ahmet’e hat hocalığı yapan Hâfız 

Osman (1642-1698) ise, Şeyh Hamdullah’ın yazıları üzerinde yaptığı estetik 

değerlendirmeyle yeni bir üslûp ortaya koymuştur. Hâfız Osman'ın açtığı bu çığır 

dönemin bütün hattatlarını etkilediği gibi asırlarca İslâm dünyasında etkisini 

sürdürmüştür. Şeyh Hamdullah, yazıda klasik devrin başlangıcı, Hâfız Osman ise bu 

klasizmin kemal ve olgunluk devridir denilebilir. XVIII. yüzyıldan itibaren bütün 

hattatlar bugün de dâhil onu takip etmişlerdir. Ancak, Ahmet Karahisârî’den sonra 

Osmanlı celî sülüsünün Mustafa Râkım’a kadar önemli bir gelişme kaydetmediği 

görülmektedir.  

 
Mustafa Râkım (1757-1826) da, ağabeyi hattat İsmail Zühdî (ö. 1806) ’den öğrendiği 

Hâfız Osman’ın sülüs tavrını celî sülüse uygulayarak yeni bir üslûp geliştirmiştir. Bu 

üslûp XIX. yüzyıl hattatlarından Sami Efendi (1838 - 1912) ile yeni bir şive kazanmış, 

celî sülüs harfler en güzel şekline erişmiştir. Sami Efendi’nin tavrı, Çarşambalı Arif 

Bey (ö. 1892), Abdülfettah Efendi (1814-1896), Nazif Bey (1846-1913), Ömer Vasfi 

Efendi (1880-1928), Mehmed Emin Yazıcı (1883-1945), İsmail Hakkı Altunbezer, 

(1873-19469, Macit Ayral (1891-1961), M. Halim Özyazıcı (1898-1964) ve Hamit 

Aytaç (1891-1982)  gibi ünlü celî hattatları tarafından XX. yüzyılda da başarıyla temsil 

edilerek Osmanlı hat sanatının en güzel eserleri verilmiştir. 

 
Mustafa Râkım’ın çağdaşı olan Mahmut Celâlettin (ö. 1829) sert ve donuk 

özellikleriyle farklı bir celî sülüs üslubu geliştirmişse de bu üslûp daha sonra 

terkedilmiştir. Kazasker Mustafa İzzet Efendi (1801-1876), talebesi Mehmed Şefik 

Bey (1820-1880), Muhsinzâde Abdullah Hamdi Bey (1832-1894) gibi üstatlar Hâfız 

Osman ve Mahmut Celâlettin karışımı bir üslûpta yazmışlardır.  Hâfız Osman ve 

Mustafa Râkım üslubunun en güzel taraflarını alarak yeni bir üslûp ortaya koyan 

Mehmed Şevki Efendi (1829-1887) ise sülüs ve nesih yazılarını mükemmel seviyede 

yazmayı başarmıştır. Filibeli (Bakkal) Arif (ö. 1830) ve Fehmi Efendi (1860-

1915)’lerle Kamil Akdik (1861-1941) bu üslubu takip eden usta hattatlardır. 

 
Tüm bunların yanı sıra Osmanlı döneminde yeni oluşturulan ve hat sanatı tarihinde yer 

edinen farklı yazılar da mevcuttur. Aklâm-ı sitte dediğimiz altı çeşit yazının dışında 

İran hat sanatında biçimlenen ve Acem hattatlar vesilesiyle Türkler arasında kullanılan 

nesta’lik türünde eserler verilmiştir.  Osmanlı nesta’lik üslubunun ünlü hattatı Yesârî 
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Mehmed Esad’a kadar İran nesta’lik’i örnek alınmıştır. Yesârî Mehmed Esad Efendi 

(ö. 1798), İran nesta’liki yanında farklı özellikleriyle bir Osmanlı nesta’lik mektebinin 

doğmasına zemin hazırlamıştır. Oğlu Yesârîzâde Mustafa İzzet, Osmanlı Nesta’lik 

ekolünün kurucusu olmuş, Mustafa Râkım’ın celî sülüste yaptığı yeniliği Yesârîzâde 

Mustafa İzzet (ö. 1849) nesta’lik hattında yapmıştır. Osmanlı nesta’lik’i Sami 

Efendi’nin elinde son şeklini almıştır. XVIII. yüzyıldan itibaren mimarî eserlerin 

kitâbelerinde, mezar taşlarında, özellikle Türkçe ve Farsça beyitlerin yazımında celî 

nesta’lik kullanılmıştır 53.  

 
Hat sanatında aklâm-ı sittenin dışında gelişen yazılardan biri de Osmanlı Devleti’nin 

resmî yazısı olan “divânî yazı”dır.  Tevkî ve ta’lik özellikleri taşıyan divânî, İran 

kökenli olmakla birlikte Osmanlılar tarafından geliştirilmiştir. Fatih döneminde önem 

kazanan yazıyı Osmanlı hattatları, İran üslubunu değiştirerek okunması ve yazılması 

kolay, göze hoş gelecek şekilde tasarlamışlardır.  

 
Tüm bu yazıların haricinde Osmanlıların hat tarihinde mevcut olan “rık’a hattı” 

sanatsal değeri olmasa da günlük yazı olarak kullanılmıştır. Osmanlı Türk hattatlarının 

icadı olan rık’a’nın, divânînin dikey harflerinden bazılarının biraz küçülmesi, 

sadeleşmesi, kavis ve meyillerinin azaltılmasından meydana geldiği anlaşılmaktadır. 

Yuvarlaklığı az, düzlüğü çok ve harekesi olmayan rık’anın kolaylık ve sürat için aranıp 

bulunduğunda şüphe yoktur. Sarayda Divân-ı Hümâyun’da meydana gelen bu yazı, 

umumiyetle yazışmalarda, müsveddelerde ve mektuplarda yer almış, bilhassa XIX. 

yüzyılın başından itibaren günlük resmi yazışmalarda kullanılmaya başlanmıştır 54. 

 
“Siyâkat” da Osmanlı sarayında doğmuş, devletin sadece malî kayıtlarında ve emlak 

defterlerinde kullanılmış, okunabilmesi tecrübe ve beceri isteyen ancak sanat yazısı 

olarak değerlendirilmeyen bir şifre yazısıdır.  Harekenin yer almadığı siyâkat 

yazısında harfler de birbirine kaynaşmış vaziyettedir 55.  

 
Aklâm-ı sitte, özellikle de sülüs, nesih ve celî yazılar Osmanlı hattatları elinde XV. 

yüzyıldan itibaren bir süzülme, arınma ve üslûplaşma dönemini yaşadıktan sonra XIX. 

                                                           
53 Muhittin Serin, a.g.m., s. 572. 
54 Ali Alpaslan, “İslâm Yazıları”, Hat ve Tezhip Sanatı, Kültür Bakanlığı Yay., Sanat Eserleri Dizisi, Ankara 2015, 

s. 42. 
55 M. Hüsrev Subaşı, Geleneksel Türk El San’atlarından Yazıya Giriş, Dersaadet Yay., İstanbul 1997, s. 20. 
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ve XX. yüzyıllarda en parlak çağına erişmiş, Osmanlı hâkimiyetindeki Mısır, Suriye 

ve Irak gibi ülkelerde de Osmanlı hat üslubu benimsenmiştir 56.   

 
Hat sanatının gelişmesinde ve Türk-İslâm Medeniyetinin sembolü haline gelmesinde 

bilhassa Osmanlılarda âlim ve sanatkârı korumanın ve desteklemenin devlet geleneği 

olmasının katkısı oldukça büyüktür. Bu gelenek doğrultusunda halifeler, sultanlar, 

vezirler ve zenginler vakıflar kurarak geleceğe ışık tutacak kalıcı abidevî eserlerin 

ortaya konmasında öncülük etmiş, çevrelerinde yüksek seviyede sanat muhitleri 

oluşturmuşlardır. Böylece devlet himayesine alınan ilim ve sanat, iktisadî refahı ve 

siyasî istikrarı sağlamış toplumlarda daha çok gelişme zemini bulmuştur. Arap 

alfabesinin bünyesinde taşıdığı estetik imkânlar ve devlet himayesinin yanı sıra hat 

sanatının gelişmesinde bir diğer etken de sanatkârların kişisel gayretleri ve daima 

yenilik arama çabaları doğrultusunda güzele ulaşma hedefleri olmuştur 57. 

 

1. 3. 3. Hat Sanatında Celî 

 Hat sanatının gelişim seyrinde üzerinde önemle durulması gereken bir konu daha 

vardır ki o da “celî” karakteridir. Celî ifadesi iri, âşikâr, 3-4 m. kadar uzaktan 

okunabilen yazılar için kullanılır. 

 
  Aklâm-ı sittenin her birinin celî olarak yazılacağı düşünülürse de yalnız muhakkak, 

sülüs ve çok nadir de olsa nesih yazılarının celî şeklinde yazıldığı görülür. Muhakkak 

ve celîsi fazla yer kapladığından ve istife pek uygun gelmediği için zamanla terk 

edilmiştir. 

  XVI. yüzyıldan itibaren celî muhakkakın yerini yine celî olarak yazılan sülüs yazı 

almıştır. Genel ifadeyle kısaca ‘celî sülüs’ olarak adlandırılan bu yazı nevî halen rağbet 

görmektedir. Levha yazılmasında kullanılmakla beraber yaşama alanını daha ziyade 

mimarî yapıların kitâbelerinde, duvarlarında ve kubbelerinin içinde bulmuştur. Mimarî 

eserlerin büyüklük ve ihtişamına paralel olarak uzaktan görülebilme ve rahatlıkla 

okunabilme ihtiyacına cevap verebiliyor olması sebebiyle tercih edilen bir yazı tarzı 

olmuştur. 

                                                           
56 Muhittin Serin, a.g.m., s.573. 
57 Muhittin Serin, a.g.e., s. 22. 
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  Dolayısıyla harflerindeki yuvarlak, yumuşak ve eğri çizgilerin yoğunluğuyla birlikte 

farklı malzeme türlerine ve değişik kompozisyonlar oluşturmaya en uygun yazı celî 

sülüstür. Sülüste olduğu gibi celîsinde de harflerin formu, terkîbi, âhengi ve gelişimi 

rahatlıkla takip edilebilmektedir. 

  Celî’de Anadolu Selçuklularında Osmanlılar’da Fatih dönemine kadar yaklaşık 350 

yıllık bir zaman zarfında gelişmenin ağır bir seyir izlediği söylenebilir. Pek çok alanda 

gelişme söz konusu olmasına rağmen celî yazı bu dönemde cılız bir gelişim süreci 

yaşamıştır. 1453 yılından olgunluk devrinin başlangıcı olan 1800 tarihine kadar çok 

yavaş ilerlemiş ve celî’de daha güzele ulaşma gayretlerinin bir sonucu olarak nihayet 

XIX. yüzyıl başlarında büyük hattat Mustafa Râkım’ın elinde bu yazı kemâle ermiştir 

58. Diğer celî yazılara nazaran tekâmülünü (olgunlaşmasını) en geç tamamlamasının 

sebebi, müfredât ve mürekkebâtında görülen olgunluğun, bazen istifte sağlanamaması, 

bazen de istifte sağlanan âhengin aynı derecede diğerlerinde görülememesidir. 

  Ayrıca, celî sülüs yazıda önemli bir yer tutan ve onun tamamlayıcısı durumundaki 

tezyîni işaretlerin de her zaman aynı olgunlukta kullanılamaması,  söz konusu 

gecikmenin diğer sebebi olmuştur 59.  

 
  Celî sülüsün gelişimini ele aldığımızda ; “hazırlık dönemi, gelişme ve olgunluk 

dönemi” olmak üzere üç başlık altında incelemek mümkündür. 

Hazırlık dönemini Selçuklu celî sülüsü (1071-1300), hatta Selçuklu celî sülüsü 

etkisinde gelişen Erken Osmanlı celî sülüsü (1300-1453) oluşturmaktadır. Selçuklu 

celî sülüsü “girift, cılız ve küt” olmak üzere üç tip görünüşe sahiptir. Selçuklu celî 

sülüsünün her üç tipinde müşterek noktalar şunlardır: Dikey harflerin üst kısimları 

kalın, alt kısimları ise üste nispetle fazla incedir. Ayrıca zülfeleri küttür ve zülfelerin 

üst kısimları oldukça düzdür. Bu dikey harfler girift halde yani pek sık bir şekilde yan 

yana dizilmektedir. Bu giriftlik, estetik giriftlik değil, karmaşıklığı ifade eder. 

Harflerde kalem ölçüsünün netliğini görmek mümkün değildir. “Cim” ve “ayın” gibi 

                                                           
             58 Ali Alparslan, “Türk Dünyasında Hat Sanatı”, https://www.tarihtarih.com, ( 21. 04. 2018 ).  

59 Fevzi Günüç, XV.- XX. Yüzyıl Osmanlı Dinî Mimarisinde Celî Sülüs Hattı Uygulama ve Teknikleri, Selçuk 

Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü Arkeoloji-Sanat Tarihi Ana Bilim Dalı (Yayınlanmamış) Doktora Tezi, 

Konya 1991. 
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yuvarlak harfler diğer harflere nisbetle küçüktür. Selçuklu celî sülüsünde harfler 

yazılmıştan çok, çizilmişlik özelliği gösterir 60.  

XIV. yüzyıl sonlarına kadar durum Osmanlılar’da da aşağı yukarı aynıdır. Bu 

dönemde genel olarak harflerin bünyeleri cılızdır. Elif, lâm, tı, kef gibi dikey ya da 

dikey bir parçası olan harfler sık ve yukarıdan aşağıya doğru incelerek yazılmıştır. 

Nun, kaf, lâm, sin, sad gibi harflerin kâseleri derin olmayıp düz ve geniştir. 

Tezyînî kûfîde olduğu gibi celî sülüste de bazen zeminde, bazen de sadece harflere 

bitişik kıvrımdal, helezon, rûmî ve yaprak gibi motifler kullanılmıştır. Umumiyetle 

ise, yazının zemini ve yazıyı oluşturan harfler süsleme ögelerinden arındırılarak, 

kompozisyonun tamamen harflerin şekillendirilmesiyle elde edildiği görülmektedir. 

Osmanlı'nın erken dönemi celî sülüs yazılarında dikkat çeken bir diğer özellik de kûfî-

celî sülüs birlikteliği, yani her iki yazının aynı levhada, aynı kompozisyonda birlikte 

kullanımıdır 61. 

       Osmanlı celî sülüsünün ilk güzel örneğine Fatih Sultan Mehmed devrinde (1451-1481) 

rastlandığı için gelişme tarihinin başlangıcını 1453 yılı olarak kabul etmek gerekir. Bu 

tarihten sonra olgunluk devri olan XIX. yüzyılın başlarına kadar tedrîci bir gelişme 

safhası içinde yetişen büyük sanatkârlardan her biri celîye katkıda bulunmuştur 62. 

Gelişme döneminde celî sülüs belli bir kalınlığa kadar güzel yazılmış, sonrasında ise 

harflerin tenâsüp ve terkîbinde bir türlü başarı sağlanamamıştır. Bu dönem celî 

sülüsünde hareke ve tezyînî işaretler ya hiç kullanılmamış yahut çok az miktarda basit 

bir halde kullanılmıştır 63.  

  Celî sülüs, Ali b. Yahya es-Sûfi (Fatih devri) ve Hasan Çelebi'nin (ö. 1594) ardından 

Kasım el-Gubarî (ö. 1625), Teknecizâde İbrahim'den (ö. 1689) sonra Mehmed Bursevî 

(ö. 1740), Mustafa b. Süleyman (ö. 1744) ve Moralı Beşir Ağa (ö. 1752) gibi ünlü 

hattatların elinde işlenmiştir. Nihayet Mustafa Râkım'ın (1757 - 1826 ) kaleminde en 

güzel şekline ulaşmıştır. 

                                                           
60 Ali Alparslan, Osmanlı Hat Sanatı Tarihi, Yapı Kredi Yay., İstanbul 2015, s. 107. 

             61 Abdülhamit Tüfekçioğlu, “Türk Mimarisinde Yazı”, https://www.tarihtarih.com (11. 02. 2018). 
             62 Ali Alparslan, a.g.e., s. 107. 

63 Süleyman Berk, Hattat Mustafa Râkım Efendi, İstanbul 2003, s. 80. 
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       Osmanlı sülüsünde, Şeyh Hamdullah ve Hâfız Osman’la birlikte harflerin estetik 

ölçüsünde hayli güzel sonuçlara ulaşılmış, fakat celîde bu gelişim bir türlü 

sağlanamamıştır. Mustafa Râkım, Hâfız Osman’ın sülüs ölçülerini büyülterek, celî 

sülüse başarı ile tatbik etmiş ve böylece Râkım’ın elinde celî sülüs harfleri, canlı ve 

hareketli bir yapıya kavuşmuştur. Önceki yılların celî yazıları ile Râkım’ın harf, 

kelime grupları, istifleri karşılaştırıldığında, Râkım’ın harflerindeki canlılık, azamet 

ve istiflerindeki güzellik daha net görülür. Râkım öncesi celî harflerinde mevcut 

donukluk ve orantısızlık yerini tenâsüp ve canlılığa bırakmış ve istif dağınıklıktan 

kurtulmuştur. Râkım istiflerinin diğer bir özelliği ise, harflerin uzaktan rahatça 

görülebilecek toklukta oluşlarıdır. Bu büyük sanatçı, harflerin bünyesini ıslah edip, 

harflerin kalınlığı ile kalem kalınlığı arasındaki ideal ölçüyü yakalamış böylelikle istif 

anlayışında da yeni bir perspektif getirmiştir 64. Günümüz hattatları halen de Râkım'ın 

kurduğu mektebin (ekolün) kurallarına bağlı biçimde yazmaktadırlar.  

Aklâm-ı sitte dışında İran coğrafyasında doğan Nesta’lik Osmanlı kültüründe de 

özellikle divanların yazımında kullanılmış, celîsi ise M. Esad Yesârî ve oğlu 

Yesârîzâde Mustafa İzzet tarafından Türk tavrına dönüştürülmüştür. Bu yazı 

yaygınlaşınca sülüs celîsiyle birlikte celî nesta’lik de bütün İslâm ülkelerinin ortak 

yazısı olmuştur 65. Ancak günümüzde ‘celî ta’lik’ adıyla yaygınlaştığı için bu isimle 

bilinmektedir. 

       “Celî divanî” ise Türk hattatları tarafından icat edilen bir yazıdır. Ne zaman ve kimin 

tarafından icat edildiğine dair kesin bir bilgi yoktur. Celî divanî en güzel şekline XIX. 

yüzyılda Divan-ı Hümâyûn’da ulaşmıştır. Celî divanî’de kelimeler yer yer istiflenmiş, 

harf araları hareke, diğer tezyînî unsurlar ve küçük noktacıklarla doldurulmuştur. 

Aralarına harf ve kelime eklenmesi kolay olmayan bu yazının en bâriz özelliği ise satır 

sonlarının yukarıya doğru yükselmesidir. 

         Celî yazıların normal büyüklükteki yazılara göre daha fazla tesir gücü vardır. Bu tesir 

gücü, yazıların celî olarak yazılmasının ve ibarelerinin muhtevasının yanı sıra istifli 

olmalarından da kaynaklanmaktadır. İbarelerin istiflenerek ve celî olarak yazılmasının 

                                                           
64 Süleyman Berk, a.g.e., s. 87, 88. 
65 Ali Alparslan, “Celî” maddesi, DİA, TDV Yay.,  İstanbul 1993, c. 7,  s. 265. 
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yazıya hareketlilik kazandırdığı aşikârdır. Celî sülüsün daha çok tercih edilme 

sebeplerinden biri de istife en uygun yazı olmasıdır. Hattatların, yazacakları ibareyi 

uzun denemelerden sonra uygun yazı çeşitleriyle en güzel terkîp haline getirmesine 

“istif (kompozisyon)” adı verilir ve yapılan istiflerde harf veya kelimelerin satır 

nizamında sıralanması esastır. Harflerin baş, gövde veya uzantılarının satır çizgisi 

üstünde yahut altında yer alması kaidelerle belirlenmiştir. Yazı cinsine göre satır 

nizamının usul ve kaideleri uzun bir tarihi tecrübeden sonra teşekkül etmiştir 66. İstifte 

harflerin muazzam bir kaynaşması vardır. İstifli bir yazı canlı bir organizmayı andırır. 

Bunu seyreden göz, istif içerisindeki canlılar âlemini seyreder 67. İstifteki hareketlilik, 

etkileyici bir güzellik unsurudur. 

İstifin en güzel örneklerinin verildiği sülüs veya celî sülüsle istif hazırlanırken her harf 

imkân nispetinde okunuş sırasına uyularak yerleştirilir. Harf ve harf grupları sağdan 

sola doğru sıralanır. Sahası dolunca bir kat daha üstünden yine aynı istikamette 

yazmaya devam edilir. Buna yazının teşrîfâtı adı verilir. Eğer harfler veya kelimeler 

okunuş sırasına riayet edilerek yazılmışsa böyle yazılara “teşrîfâtlı” veya “teşrîfâtı 

yerinde”; harf ve kelimelerin sanat gayretiyle okunuş sırası değişmiş, öne alınmış veya 

geriye bırakılmışsa “teşrîfâtı bozuk” veya “teşrîfâtsız” denir. Teşrîfâtsız yazıların 

okunma güçlüğüne karşılık, teşrîfâtlı istiflerin okunması daha kolaydır. Hat sanatında 

en makbul sayılan istifler de bunlardır. Boşlukları doldurmada kullanılan harekeler, 

tezyîn işaretleri, mühmel harfler’in de gelişi güzel değil istifli yazının bütünü göz 

önünde bulundurulup âhenkli dağıtılması gerekmektedir. İstif örgüsünün her tarafa 

aynı yoğunlukta dağılması, harflerin duruşunda uzvi bütünlüğün sağlanması, çizgileri 

arasında denge ve ahengin var olması mükemmel bir istifin asli unsurlarıdır” 68. 

Ayrıca, celî sülüste en yaygın istif sahası olarak dikdörtgen (mustatil), kare 

(murabba’), daire ve beyzî, daha az olarak da üçgen (müselles) ve yarım beyzî şekiller 

kullanılmıştır. Bunların yanı sıra “müsenna (sağdan ve soldan karşılıklı yazılıp ortada 

buluşan ikili/aynalı yazılar)” ve modern tarzda yapılmış farklı istifler de mevcuttur 69. 

                                                           
66 Uğur Derman, “İstif” maddesi, DİA, TDV Yay., İstanbul 2001, c. 23, s. 330. 
67 Fevzi Günüç, a.g.t., s. 59.  
68 Uğur Derman, a.g.m., s. 331, 332. 
69 Uğur Derman, a.g.m., s. 331. 
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2. OSMANLI CAMİ MİMARÎSİ BAĞLAMINDA MİMARÎ VE HAT İLİŞKİSİ 

Dinî, askerî, sosyal ve toplumsal işlevlerine göre (cami, kilise, sinagog, saray, şato, 

han, hamam, köprü, çeşme vb.) farklı isimlerle tanımlanan mimarî yapılar, çağlara, 

toplumların inanışlarına/hayatı anlamlandırmalarına ve onunla oluşan kültüre göre 

değişik görünümler almıştır 70. Bununla birlikte mimarî eserler, inşâ edildikleri 

dönemin gerek işlevsel gerekse sanatsal özelliklerini yansıttıklarından yani insanlığın 

sosyal ve kültürel gelişiminin boyutlarını anlamaya yardımcı olduklarından “uygarlık 

taşıyıcısı” olarak nitelendirilmektedir 71. 

Müslümanların kendi medeniyet tecrübesi içinde ortaya koydukları mimarî gelenek de 

“İslâm mimarîsi” olarak isimlendirilmiştir. İslâm mimarîsi, müslüman mimarî 

geleneğinin kendine özgü unsurları ile İslâm dininin ruhunda bulunan değerleri 

doğrultusunda, belirli biçim ve semboller halinde ortaya çıkmış ve bu doğrultuda yön 

ve kimlik kazanmıştır 72. 

Ekseriyetle dinî, sivil, askerî, şehir, mezar, bahçe mimarîsi olarak sınıflandırılan 

mimarî yapılar arasında ön planda dinî mimarîyi oluşturan eserler gelmektedir. İslâm 

mimarîsinde geniş bir sahayı oluşturan dinî mimarînin en güzel örneklerini de camiler 

teşkil etmektedir. İslâm toplumlarında şehir genellikle cami merkezli olarak kurulur. 

Suya atılan bir taş misali, caminin etrafından doğru dalga dalga yayılır ve gelişir 73. 

Caminin etrafına yapılan medrese, hamam, şifahane, imarethane, sebil gibi yapıların 

bütününün oluşturduğu külliyeler şehrin merkezi konumundadır. Külliyelerin merkezi 

de camilerdir. Buna göre geleneksel İslâm şehir ve kasabaları caminin doğal bir 

uzantısı durumundadır ve ona adeta organik bir bağla bağlıdır 74. 

 
Yapılış amacına uygun olarak kesintisiz kullanılagelen camiler sadece bir ibadet 

mekânı olmakla kalmayıp, aynı zamanda kültürel ve toplumsal etkinliklerin icra 

edildiği yerlerdir. Hem içtimaî ve dinî hem de estetik açıdan yüce bir anlayışın ürünü 

                                                           
70 Ahmet N. Serinsu, Hüseyin İ. Taşkıran, “Osmanlı Mimarîsinde Kültürel İfadelerin Görsel Kullanımı”, Dinî 

Araştırmalar Dergisi,  İstanbul 2000, c. 2,  sy. 6, s. 226. 
71 Abdülhamit Tüfekçioğlu, “Türk Mimarîsinde Yazı”,  https://www.tarihtarih.com 
72 Selçuk Mülayim, “Mimarî” maddesi, DİA, TDV Yay.,  İstanbul 2005, c. 30, s. 91.    

73 Robert Hillenbrand, İslâm Sanatı ve Mimarlığı, Homer Kitapevi, İstanbul 2007, s. 265. 
74 Turan Koç, İslâm Estetiği, İSAM Yay., İstanbul 2010, s. 152. 

https://www.tarihtarih.com/
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olarak inşâ edilmişlerdir. Kubbelerinden kapılarına, pencerelerinden sütunlarına 

varıncaya kadar bütün unsurları ile dine, topluma ve sanata hizmet eden mekânlardır. 

Taş, ağaç, tuğla veya kerpiçten yapılmış yapıya adetâ ruh katan tezyînatlarıyla da 

dikkat çekmektedirler. Tezyînat, yapının kusurlarını kapatmaya yarayan bir örtü değil, 

asıl bünyeyi tamamlayan unsurlar olarak işlev gördüğünden pek çok camide mimarîyle 

bütünlük arzetmektedir. Özellikle daha çok camilerin iç mekânlarında ağırlıklı olarak 

kullanılan tezyînatların dönem özelliklerini yansıtıkları görülmektedir. İlk dönemler 

taş, mermer, ahşap ya da metal gibi malzemelerin oyularak şekil verilmesiyle yapılan 

bezemelerin daha sık kullanıldığı göze çarpmaktadır. Sonraki dönemlerde ise hat ve 

kalem işi ile yapılan süslemelerle birlikte çini veya cam üzeri süslemeler daha çok 

uygulanır olmuştur. 

Tezyînat programlarının önemli bir bölümünü ise hatlar teşkil etmektedir. “X. 

yüzyıldan itibaren, her devirde meydana gelen mimarî abideler, yazı ile ayrı bir mana 

ve zenginlik kazanmıştır” 75.  Turan Koç’un belirttiği gibi, “hüsn-i hat dediğimiz yazı 

sanatının gelişmemiş olduğunu ve yazının sadece mesajı iletecek düzeyde kaldığını 

veya bir caminin çeşitli biçimlerdeki kemerlerden, göz alıcı güzellikteki mihraptan ve 

yazılardan yoksun, sadece dört duvar halinde kapalı bir mekândan ibaret olduğunu 

düşünelim. Caminin dolayısıyla bizim bir şeyler kaybetmiş olduğumuz açıkça 

ortadadır” 76. Buna göre,  Hüsn-i hattın kullanılmadığı eserler hakkında ‘pek fakir bir 

görünüme sahip’ intibaının uyanması kaçınılmazdır 77.  

 

Osmanlı döneminde de şehirler bir cami etrafında şekillenmiş, medrese, tekke, 

imârethane, dârüşşifa, hamam, han, arasta gibi dinî ve sosyal tesisler caminin 

çevresinde toplanmıştır 78.  Saraylardan mezar taşlarına varıncaya kadar geniş ve çeşitli 

alanlarda eserler veren Osmanlılar cami mimarîsine öncelik tanımışlardır. Hatta cami 

yapısının inkâr edilemez saygınlığı, saray hamiliğinin odaklandığı bina tipi olmasını 

                                                           
75 Oktay Aslanapa, Türk Sanatı, Remzi Kitapevi,  İstanbul 1993, s. 391.  
76 Turan Koç, a.g.e., s. 31, 32. 
77 Oktay Aslanapa, a.g.e., s. 391.  
78 Yusuf Halaçoğlu, XIV-XVII. Yüzyıllarda Osmanlılarda Devlet Teşkilatı ve Sosyal Yapı, Türk Tarih Kurumu Yay.,   

Ankara 1991, s. 137. 
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sağlamıştır 79. Öyle ki, selâtin camiler genelde bizzat padişah veya eşleri tarafından 

yaptırılan camilerdir. 

  
Osmanlı cami mimarîsinde estetik özelliğinden hiçbir şey kaybetmeden, daima gözün 

rahatlıkla okuyabileceği şekilde düzenlenmiş ve yazılmış olan yazı, mimarî ile birlikte 

kullanımının en güzel ölçüsünü bulmuş ve gelişiminin son aşamasına varmıştır 80. 

Uğur Derman’ın da değindiği gibi, “gözleri ölçülü güzelliğe alıştırması bir yana, 

okuyanlara bir tebliğde bulunduğu, mesaj verdiği için, camilerde, mimarîden sonra en 

mühim vazifeyi hat üstlenmiştir; diğer sanatlar, ancak mimarîyi tamamlamak ve 

mükemmeliyeti perçinlemek üzere yer almışlardır” 81.  

 

Nitekim Osmanlı mimarîsinde yazı, sadece süsleme amacıyla değil, aynı zamanda 

mesaj veren bir unsur olarak da kullanılmıştır. “Yazıların, mimarî eserleri 

tarihlendirmede, kimliklerini ve işlevlerini tespit etmede taşıdığı fonksiyon kadar, yapı 

türünü belirlemeye ve insanın fert ve toplum hayatını da düzenlemeye yönelik 

mesajları içeren ibârelerden meydana geldiği görülmektedir” 82. Belli mesajı olan 

yazılar bu dönemde, Osmanlı’dan önceki dönemlere nazaran büyük bir ustalık ve 

sadelik içinde yazılmıştır. 

 

Osmanlı cami mimarîsi, âyet ve Sûrelerin yanı sıra hadis-i şerif, kelime-i tevhid, 

esmâü’l-hüsnâ, ashâb-ı kiramın isimleri gibi metinleri ihtiva eden ve en güzel şekilde 

yazılarak sergilenen yazılarla daha ihtişamlı bir hal almış ve uhrevî bir âhenge, 

güzelliğe kavuşmuştur. Böylece farklı karakterlere ve sanatkârane terkiplere sahip 

yazılar, yapıyı güzelleştirmekle kalmayıp içerdiği ilahi ve manalı metinlerle ona anlam 

katmaktadır. Bundan da mimarî ve ilahî vahyi ileten hat arasındaki ilişkinin sadece 

biçimsel düzeyde değil aynı zamanda manevî düzeyde olduğu anlaşılmaktadır 83.  

 

                                                           
79 Robert Hillenbrand, a.g.e., s. 265. 
80 Zübeyde Cihan Özsayıner, Mimar Sinan’ın İstanbul’daki Cami ve Türbelerindeki Yazı Düzeni ve Anlamı,    

İstanbul Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü Sanat Tarihi Ana Sanat Dalı, (Yayınlanmamış) Doktora Tezi, 

İstanbul 1993, c. 1, s. 2. 
81 M. Uğur Derman, “Mimar Sinan’ın Eserlerinde Hat Sanatı”, VI. Vakıf Haftası Kitabı, VGM., İstanbul 1989, s. 

287. 
82 Abdülhamit Tüfekçioğlu, “Türk Mimarîsinde Yazı”,  https://www.tarihtarih.com 
83 Doğan Kuban, Çağlar Boyunca Türkiye Sanatının Ana Hatları, Yapı Kredi Yay., İstanbul 2005,  s. 186. 

https://www.tarihtarih.com/
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Tüm bunların yanı sıra mimarî eserlerin yazıyla süslenmesine ağırlık verilmesi 

hattatların da önünü açmıştır. Mimarîde yazının nakşedildiği alanlar daha geniş ve 

sergilenme zamanı daha fazladır ve bu durum hattatların sanatlarını geliştirmesinde 

etkili olmuştur. Ayrıca Allah’ın kelâmını yazan hattat ile Allah’ın evini (cami) yapan 

mimar, eserlerini aynı amaç ve inançla çalışarak meydana getirmiştir 84. Mimarlar gibi 

hattatlar da yazılarını hazırlarken tüm sanatkârane hünerlerini sergilemişlerdir.  

 
Sonuç olarak bölüm içerisindeki bilgiler doğrultusunda, Osmanlı cami mimarîsinin 

hüsn-i hat ile bütünleştiğini ve hattın da mimarî ile birlikte daha gelişip yaygınlaştığını 

söyleyebiliriz. Aynı zamanda ortaya konulan mimarî eserlerin sanat değeri, üzerinde 

yer alan bezemenin mahiyeti ve keyfiyetine bağlı olarak yükselmiştir. Zira “güzel bir 

mimarî eser, bir medeniyetin ulaşmış olduğu merhaleyi çok açık bir şekilde ortaya 

koyan belge niteliğindedir” 85. 

 

2. 1. Osmanlı Camilerinde Hat 

 

Osmanlı mimarîsinde, İlâhî kelâmın görsel düzeydeki temsili olan hat sanatı kendi 

bünyesi içine yabancı süsleme motifleri sokmadan 86, bağımsız bir sanat olarak, taşa, 

çiniye, revzene, ahşaba ve mermere adeta bir mücevher gibi nakşedilmiştir 87.  

 
Osmanlı cami mimarîsinde yer alan hatlar incelendiğinde ilk olarak mekân 

ve metin uyumu göze çarpmaktadır. Yapı türüne ve yapının işlevine yönelik 

ibârelerin seçimi, onların sadece mimarî eseri süslemeye yönelik olmadığını 

göstermektedir. Böylelikle, hat sanatının en önemli amaçlarından biri olan 

şekil ve mana bütünlüğüne özen gösterildiği anlaşılmaktadır 88. 

 
Her dönemde dinî mimaride en çok yer alan metin türü şüphesiz Kur’ân-ı 

Kerim’den seçilen âyet-i kerîmeler’dir. Bu metinler, genellikle camiye gelip 

namaz kılan Müslümanların kısmen ya da tamamen ezberlerinde olan, hatta 

                                                           
84 Emin Barın, “Türk Mimarîsinde Yazı”, Akademi - Mimarlık ve Sanat Dergisi, İstanbul Devlet Güzel Sanatlar                               

Akademisi Yay., İstanbul 1981, sy. 10, s. 54. 
85 Turan Koç, a g e., s. 150. 
86  M. Uğur Derman, a.g.m., s. 287. 
87 Yıldıray Özbek, Osmanlı Beyliği Mimarîsinde Taş Süsleme (1300-1453), T.C. Kültür ve Turizm Bakanlığı Yay., 

Ankara 2002, s. 564. 
88 Abdülhamit Tüfekçioğlu, a.g.m.,   https://www.tarihtarih.com. 

https://www.tarihtarih.com/
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anlamlarını da bildikleri (Fâtiha, İhlâs, Felak, Nas, Fetih Sûreleri gibi) 

Sûrelerden seçilmiştir. “Başta selâtin camileri olmak üzere, bazı âyetler 

üzerinde ittifak hâsıl olması, bazı harf ve kelimelerin daha güzel istif 

edilebilmesi, bâninin belli bir âyet ve Sûreyi özellikle istemesi, âyetlerin 

istiflerinin, şablonlarının hazır olması da âyet tercihinde önemli etkenlerdir” 

89. Hat estetiği açısından da dengeli bir istif için en uygun ibareler Kur’an 

âyetleridir. Âyetlerden başka hiçbir ibare, hattatlara âyetler kadar zengin istif 

fırsatı sunamamaktadır 90.  

 
Camilerin iç ve dış mekânlarında belirli yerlere yazılan hatlar yer aldıkları mimarî 

bölümlerle bütünleşerek zamanla kalıplaşmışlardır. Genellikle camilerde; mihrap 

üzerinde “mihrap yazısı” olarak adlandırılan âyet-i kerime, mihrabın sağında “Allah 

(c.c)”, solunda “Muhammed (s.a.v.)” ve yan duvarlardaki panolarda dört halifenin 

adlarından oluşan yazılar bulunur. Kubbe ve yarım kubbe yazıları, kubbe altında 

çepeçevre ya da alt kısmında dolaşan kuşak yazısı, kemer içi yazısı, pencere üstleri 

yazıları, minber ve pandantiflerde bulunan yazılar iç mekânı süsleyen yazılardır. 

Cümle kapısı ve yan giriş kapıları yazıları, inşâ ve tamir kitâbe yazıları, son cemaat 

yerindeki pencere alınlıklarında ve bazen de kubbenin dış bölümünde yer alan yazılar 

da dış mekân yazılarıdır. Ki, içeriği ne olursa olsun taş, tuğla, mermer, çini, alçı, ahşap 

ve metal gibi malzeme üzerinde yer alan bütün bu yazılar “kitâbe” terimiyle 

adlandırılmaktadır. Dolayısıyla kullanımı zamanla gelenekselleşen kitâbeler hemen 

hemen tüm camilere uygulanır olmuştur 91.  

 
Camilerdeki bu belli başlı yazılardan oluşan ve klasikleşen yazı düzeni incelenmek 

istendiğinde ilk olarak kitâbenin dar ve yaygın anlamını ihtiva eden “inşâ” ve “tamir 

kitâbeleri”ni ele almak gerekir. Çünkü bu kitâbeler, eserin kimin tarafından ve ne 

zaman yaptırıldığı, hangi amaçla ve kime inşâ ettirildiği, tarih boyunca kimler 

tarafından kullanıldığı, yapının işlevine yönelik özellikleri, inşâsını izleyen yıllarda 

geçirdiği onarım ve yenilenmelerin tarih ve nitelikleri gibi birçok konuyu içeren 

                                                           
89 Murat Sülün, Sanat Eserine Vurulan Kur’an Mührü, İstanbul 2006, s. 8. 
90 Fatih Özkafa, İstanbul Selâtin Camilerinin Kuşak Yazıları, Selçuk Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü, 

(Yayınlanmamış) Doktora Tezi, Konya 2008, s. 418. 
91 Abdülhamit Tüfekçioğlu, a.g.m.,   https://www.tarihtarih.com 

https://www.tarihtarih.com/
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yazılardan müteşekkildir. Hatta bir kısmında ebced hesabıyla tarih düşürülen beyitler 

mevcuttur. 

 
Klasik tarz kitâbelerde, bâni adı ve duâ cümlelerinden sonra gün, ay, yıl sıralamasına 

uygun biçimde çoğu zaman yazıyla yapının inşâ tarihi verilmektedir. Kimi zaman da 

hem yazı ve hem de rakamla tarihlerin yazıldığı görülmektedir. Yapının işlevinden 

sonra kitâbelerde dönemin padişahı bütün hükümranlık sıfat, lakap ve unvanlarıyla yer 

alıp isminin ve soy silsilesinin sonunda yönetiminin devamı için duâlar bulunmaktadır. 

Şâyet eser bizzat padişah tarafından yaptırılmamışsa, "Filan hükümdârın yönetimi 

günlerinde" ifadeleri kullanıldıktan sonra asıl bâninin adı, unvanı ve lakabı yer 

almaktadır. Bazen dönemin padişahı zikredilmeden doğrudan yaptıran kişinin ismine 

de geçilebilmektedir 92.  

 
Cami avlu ve harîm giriş kapılarının, cennetliklere hitaben söylenen selam ifadeleri ile 

ilgili âyetleri içeren yazılarla bezenmesinin de Osmanlı camilerinde gelenek haline 

geldiğini söylemek mümkündür. Genellikle “giriş”, “selâmet”, “selam”, “açılış” ve 

“kapılar” kelimelerini içeren âyetler tercih edilmiştir 93. En yaygın olarak kullanılan 

“…Selam size; tertemiz oldunuz. Artık ebediyen kalıcı kimseler olmak üzere buraya 

girin” 94 ve “…Selam sizin üzerinize olsun, yaptığınız iyi işlerden dolayı (buyurun) 

girin cennete!” 95 mealindeki âyet-i kerimelerdir. Bunların yanı sıra; “Çok merhametli 

Rab’den onlara hitaben selam vardır” 96, “Oraya selâmetle ve emniyette olan kimseler 

olarak girin” 97. “Farklı kapılardan giriniz” 98 mealindeki âyetlerden oluşan ve 

camilerin kapılarında yer alan hatlar adeta gelenleri karşılar mahiyettedir. 

 
Namaz esnasında kıbleye dönüş esas olduğu için kıblenin yönünü göstermesi 

açısından mihrap camilerde önemli bir yere sahiptir. Ayrıca pek çok camide, cami 

tezyînatının tüm inceliklerini ve güzelliklerini mihrapta görmek mümkündür. Mihrap, 

huzurda durulan yer ve cemaatin namaz için cem olmaya başladıkları alandır 99.  

                                                           
92 Abdülhamit Tüfekçioğlu, a.g.m.,    https://www.tarihtarih.com 
93 Murat Sülün, a.g.e., s.314. 
94 Zümer Sûresi, 73.  
95 Nahl Sûresi, 32.  
96 Yâsin Sûresi, 58.  
97 Hicr Sûresi, 46.  
98 Yusuf Sûresi, 67.  
99 Murat Sülün, a.g.e., s. 254.  

https://www.tarihtarih.com/
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Bu sebepten dolayı iç mekânda ilk olarak mihraptaki tezyîn unsurları göze çarpar. 

Mihraba yazılan hatların başında zamanla mihrap âyeti olarak tanimlanan 

“…Zekeriyya, onun mabetteki bölmesine -mihraba- her girişinde…” 100 mealindeki 

âyet yer alır. Namazda, insanın bütün varlığıyla kıbleye dönmesi gerektiğini 

hatırlatması bakımından son derece isabetli bir tercih olan; “…Yüzünü Mescid-i 

Haram tarafına çevir…” 101 âyet-i kerimesi de, mihrapta sıklıkla kullanılmıştır 102. 

 
Genellikle abidevî camilerde tezyîn açısından zengin bir bölüm olan mihrabın 

bulunduğu kıble duvarlarında hatlar da yoğunluktadır. Bazen Fâtiha ve İhlâs 

Sûrelerinin, bazen de Âyete’l-kürsî olarak bilinen Bakara Sûresinin 255. Âyeti ile 

birlikte Kelime-i Şehâdet veya Kelime-i Tevhid ve Allah (c.c)’ın isimlerinin yazılı 

olduğu panolar bulunmaktadır. 

 

Camilerin iç mekân yazılarında önemli bir kısmı teşkil eden diğer bir yazı bölümü de 

kubbe yazılarıdır. Kubbe, mimarîde örtü olarak kullanılan yarım küre biçimindeki 

unsurdur. Farklı mimarî kültür çevrelerinde üslûplara kimlik veren kubbe çok eski 

zamanlardan beri kullanılmaktadır. Yapı üzerinde çıkıntı yaparak yükselen kubbenin 

çapı, yüksekliği ve şekli devir ve bölgelere göre çeşitlilik göstermiş, mimarî bütünlük 

içinde önemli bir belirleyici faktör halinde kendisini belli etmiştir.  

 
Kubbeler, mimarî yapıların mihraptan sonra en fazla dinî ibare yazılan kısimlarıdır 103. 

“Muhakkak ki Allah, gökleri ve yeri yıkılırlar diye (kudreti ile) tutuyor. And olsun ki 

eğer yıkılsalar, O’ndan sonra (başka) hiç kimse o ikisini tutamaz. Doğrusu O, Halîm 

(kâfirlerin cezalandırılmasında acele etmeyen)’dir, Gafûr (çok bağışlayan)’dur” 104. 

 
“Allah göklerin ve yerin Nûr’udur. O’nun nurunun misali, içinde lamba bulunan bir 

kandillik gibidir. O lamba bir cam içindedir. O cam da, sanki inciden bir yıldızdır; bu 

lamba, ne doğuya ne de batıya nisbeti olmayan mübarek bir ağaçtan, zeytin ağacından 

(çıkan yağdan) yakılır; onun yağı, nerede ise kendisine ateş değmese bile ışık verecek! 

                                                           
100 Âl-î İmran Sûresi, 37.  
101 Bakara Sûresi, 144.  
102 Bekir Tatlı, a.g.m., s. 24.   www.feyizlersofrasi.com 
103 Murat Sülün, a.g.e., s.283. 
104 Fâtır Sûresi, 41.  

http://www.feyizlersofrasi.com/


37 
 

Nur üstüne nurdur. Allah, dilediği kimseyi nuruna hidayet eder. İşte Allah, insanlara 

böyle misaller getirir. Çünkü Allah, her şeyi hakkıyla bilendir” 105. 

  
“Ey iman edenler! Cuma günü namaz için seslenildiği zaman, hemen Allah’ın zikrine 

koşun ve alış-verişi bırakın! Eğer bilirseniz bu sizin için çok hayırlıdır. Nihayet namaz 

bitince, artık yeryüzünde dağılın ve Allah’ın lütfundan arayın ve Allah’ı çok zikredin; 

ta ki kurtuluşa eresiniz. Böyle iken (bir kısım), bir ticaret veya eğlence gördüklerinde, 

ona akın ettiler ve seni ayakta (hutbede) bıraktılar. De ki: ‘Allah’ın katında bulunan 

(mükâfat, dünyaya ait) eğlenceden de ticaretten de hayırlıdır. Çünkü Allah, rızık 

verenlerin en hayırlısıdır” 106. 

 
“Kendisine ayetlerimizden bir kısmını gösterelim diye, kulunu (Muhammed’i) bir gece 

Mescid-i Harâm’dan, etrafını mübarek kıldığımız Mescid-i Aksâ’ya götüren zât (Allah, 

her türlü noksanlıktan) münezzehtir. Şüphesiz ki her şeyi Semî (işiten), Basî (hakkıyla 

gören) ancak O’dur” 107 mealindeki bu âyet-i kerimeler, kubbe yazısı olarak en sık 

kullanılan âyetlerdir. Ayrıca, Mülk Sûresi / Nebe Sûresi / Fetih Sûresi(’nin baş kısmı), 

Esmâü’l-Hüsna’nın tamamı, bazen birkaç âyetin bir arada kullanıldığı uzun metinler 

de, yapının iç mekânında kuşak yazısı olarak yazılmıştır 108. 

 
Pandantifler ise, mimarîde kare planlı bir mekânın üzerinin kubbeyle örtülmesi için 

köşelerde kalan boşlukların kapatılmasında kullanılan üçgen biçimli mimarî ögedir. 

Kare şekilli bir oda boşluğu üzerine daire şekilli bir kubbe; dikdörtgen şekilli bir oda 

boşluğu üzerine elips şekilli bir kubbe inşa etmek için kullanılır. Genellikle tuğladan 

ve taştan yapılan bu ögeler kubbenin ağırlığını taşımaktadır. Pandantiflerdeki yazılar 

genelde, aslan göğsü veya madalyon denilen dairevî alanların içinde yer alır. Bu 

madalyonların üzerinde çoğunlukla çehâr yâr-i güzîn terkibiyle kalıplaşan dört 

halifenin, “Ebubekir, Ömer, Osman, Ali (r.anhm)” isimleri yazılıdır. (Nadiren “Hasan 

ve Hüseyin” isimleri de ilave edilir) Bunun dışında Esmâ-i Hüsna’dan bazı isimler (ya 

Hannan, ya Mennan gibi) de yazılmıştır. 

 

                                                           
105 Nur Sûresi, 35.  
106 Cuma Sûresi, 9.10.11. 
107 İsrâ Sûresi, 1.  
108 Murat Sülün, a.g.e., s. 286, 288. 
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Camilerin iç mekânında diğer bir kısım olan minber,  Cuma ve Bayram namazlarında 

hatibin üzerine çıkarak hutbe okuduğu basamaklı mimarî unsurdur. Birçok hallerde 

çok itinalı bir işçilikle işlenmiş, ahşaptan veya mermerden yapılmış olan minber, bir 

kapı kemerinin arkasından basamakla çıkılan ve en üst noktasında dört ince sütun veya 

direğe oturan bir külah ile örtülmüş loca biçiminde bir "köşk" ten ibarettir. Siyasî 

otorite (sultan-halife) adına hutbe irat edilen minberler siyasî bir niteliğe sahip olduğu 

için, kapılarına devletin akidesini yansıtan Kelime-i Tevhid yazılması 

gelenekselleşmiştir 109. Revzenler ise genellikle, Allah (c.c), Muhammed (s.a.v.), 

Kelim-i Tevhit, esmâ-i hüsna, dört halifenin adı, çeşitli ibare, dua ve âyetlerden oluşan 

yazılarla bezenmiştir. 

 
Bazı camilerde, özellikle klasik döneme ait büyük camilerde, son cemaat yeri avlunun 

camiye bitişik olan revakları altındadır. Bunların avlu tarafları açıktır. Bu kısım, namaz 

vaktinden sonra gelenlerin veya cami dolu olduğunda fazla gelen cemaatin içerideki 

cemaate uyarak namaz kılmaları için yapılmıştır. Avludaki son cemaat yeri avludan 

yüksek bir platformdadır. Duvarları pencereli ve bazen de mükebbire (balkon) lidir. 

Son cemaat yerlerinde kullanılan yazılar, harîmin dışa bakan pencere alınlıklarında 

bulunan tablo şeklindeki yerlerde vücut bulmuştur. Ve bu yazılar genellikle Fâtiha 

Sûresi veya Ayete’l-Kürsî’ den ibarettir. 

 
Osmanlı camilerinde taşa, mermere, çiniye, cama ya da ahşaba uygulanarak kalıcı 

olması sağlanan hatlar şekil olarak incelendiğinde ise, yazıların daima gözün rahatlıkla 

okuyacağı şekilde iri, büyük, (en yaygın ifadeyle) celî olarak yazıldığı görülmektedir. 

Yakın mesafeden görülebilen yazılar aynı büyüklükte oldukları takdirde uzak 

mesafeden görülemeyeceği için mimarîde yer alan yazıların daha iri ve büyük yazılma 

ihtiyacı doğmuştur. Yani mimarînin fizikî büyüklüğü, yazıların, uzaktan 

görünebilmesi ve okunabilmesi için celî yazılmasını gerekli kılmıştır. Dolayısıyla 

harflerin büyütülmesi zorunlu bir hal almıştır. Hatların celî olarak yazılmasının mimarî 

eserlerin daha ihtişamlı hale gelmesinde de büyük etkisi olmuştur. Çünkü celî yazıların 

normal büyüklüğündeki yazılara nazaran daha fazla tesir gücü olduğu aşikârdır. 

                                                           
109 Murat Sülün, a.g.e., s. 305. 
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Osmanlı mimarîsindeki hatlar en fazla celî sülüsle yazılmıştır. Mimarîde oldukça geç 

dönemlerde yer almaya başlayan celî talik de sık kullanılmıştır ancak kullanım 

mekânları farklıdır. Erken Osmanlı Mimarîsinde yer yer varlık gösteren muhakkakın 

yanı sıra celî sülüsle birlikte kullanılan kufî yazı da göze çarpmaktadır. Bütün harfleri 

daha yuvarlak ve yazımı esnek olan sülüs hattı, aynı zamanda istif için en elverişli yazı 

olması sebebiyle en çok tercih edilen hat türü olmuştur. Hatta celî sülüs hattı zamanla 

Osmanlı cami mimarîsinde yapının ana unsuru gibi algılanmaya başlanmıştır. 

 
Osmanlı mimarîsinde kullanılan celî sülüsün, yaklaşık olarak Fatih Sultan Mehmed 

devrine kadar Selçuklu dönemindeki celî sülüsün tesiri altında olduğu görülmektedir. 

Selçuklu sülüsü olarak da tanımlanan, bu devre ait celî sülüs yazıda genel olarak harf 

bünyeleri zayıftır. Dikey harflerin çok sık aralıklarla ve yukarıdan aşağı doğru 

incelerek yazıldığı göze çarpmaktadır. Harflerin okunmasına ve kompozisyondaki 

boşlukları doldurmaya yarayan hareke ve mühmel harflerin sıkça kullanıldığına, hatta 

boşlukların yer yer diğer tezyîn motifleriyle kapatıldığına rastlanmaktadır. Osmanlı 

Erken Dönem Mimarîsinde ve Klasik Dönem Mimarîsinin ilk yıllarında celî sülüs 

yazılarda dikkati çeken diğer bir özellik de kûfî-celî sülüs birlikteliğidir. Yani her iki 

yazı aynı alan içerisinde, tek satırda alt ve üst olacak şekilde kullanılmıştır 110. 

 
Şeyh Hamdullah’ın Sultan II. Beyazıt’ın teşvik ve desteğiyle yazıya getirdiği 

yeniliklerin hat sanatında açtığı çığırın etkisi mimarîye de yansımıştır.  Ancak mimarî 

ile hattın gelişimi aynı paralellikte olamamış, özellikle celî sülüsün tekâmülü oldukça 

gecikmiştir.  Mimarînin yapı olarak en ihtişamlı dönemi olan Osmanlı mimarîsinin 

Klasik Dönemi XVI. yüzyılda kendini göstermesine rağmen celî sülüs bu dönemde 

gelişimini tamamlayamamıştır. XIX. yüzyılda Hattat Mustafa Rakım’ın yazdıkları, 

geliştirdiği üslûp ve istiflerindeki güzellik sayesinde olgunlaşmıştır. Râkım’dan sonra 

da Mustafa Râkım’ın tarzını örnek alarak yazan hattatlar sayesinde zirveye ulaşmıştır.  

 
Osmanlı cami mimarîsinde yer alan yazılara yakından bakıldığında açıkça 

görülmektedir ki, metin olarak benzer özellikler taşıyan hatlar, alanında uzman 

hattatlar eliyle, dönemlerinin hat sanatı özelliklerini taşıyarak ve diğer tezyîni 

sanatlarla uyum içinde düzenlenip yazılmıştır. Ayrıca mimarî eserlerde yıpranan veya 

                                                           
110 Abdülhamit Tüfekçioğlu, a.g.m., https://www.tarihtarih.com. 

https://www.tarihtarih.com/
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silinen yazıların ekseriyetle tekrar ele alınıp yazıldığı bilinmektedir. Bu yazılar da 

tamir edildikleri dönemin üslûp özelliklerini taşımaktadır. Dolayısıyla eserde varlığını 

sürdüren ve eserin yapıldığı dönemde yazıldığı bilinen yazılarla kıyaslandığında arada 

çok bariz farklar olduğu görülmektedir.  

 
 
Tüm bu bilgilerin yanı sıra Osmanlı döneminde, gerek padişahların ve hanimlarının, 

gerek vezir veya paşaların yaptığı hamilik sadece cami yaptırmakla sınırlı kalmamıştır. 

Sanatçılar maddi manevi desteklenerek en iyi şekilde yetiştirilip her türlü imkândan 

faydalanmaları sağlanmıştır. Böylece mimarînin en önemli unsuru olan hatların iyi 

yetişmiş hattatlar tarafından yazıldığı anlaşılmaktadır.  

 

2.  2. Osmanlı Camilerinde Hattın Uygulama Teknikleri 

 

Mimarî yapılardaki yazılar, genel olarak mimarî eserin inşâ malzemesine bağımlılık 

göstermektedir. Yazıların genelde taş, tuğla, kerpiç, mermer, alçı, çini, ahşap, cam, 

deri ve metal gibi (dönem dönem kullanılan malzemeler farklılık gösterse de) 

malzemelerin üzerine nakşedildiği bilinmektedir 111. 

 
Türk-İslâm mimarîsinde yer alan yazılar da zamanla, kullanılan malzemeyle de 

bağlantılı olarak farklılık göstermiştir. Karahanlı ve Gazneli hatta Büyük Selçuklu 

Devletleri döneminde pişmiş toprak ve tuğla üzerinde kûfî yazı tercih edilirken, celî 

sülüs ekseriya bitkisel ve geometrik bezeme türlerinin arasında yani bezeme ile birlikte 

kullanılmıştır. Anadolu Selçuklularının, mimarîde yazıları taş, mermer ve çini 

malzemelerinin üzerinde uygulamaya başlamasıyla tuğla ve pişmiş toprak levhalarının 

kullanımı giderek azalmıştır. Buna paralel olarak, gelişimini sürdüren celî sülüs 

mimarî tezyînatta daha fazla tercih edilerek Osmanlı mimarîsinin bezeme programında 

başlı başına bir tezyînat unsuru olarak önem kazanmıştır. Yazılar yazılacak yerin 

yüksekliğine ve mekânın ölçüsüne göre hazırlanmış; harflerin incelik ve kalınlıkları, 

harf aralıkları,  harf bünyeleri mesafe ve mekâna göre hesaplanarak kompozisyonlar 

oluşturulmuş ve çeşitli uygulama teknikleriyle mimarîdeki yerini almıştır 112.  

 

                                                           
111 Abdülhamit Tüfekçioğlu, a.g.m.,  www.tarihtarih.com  (27. 09. 2018).  
112 Ali Alparslan, “Celî” maddesi, DİA, TDV Yay., İstanbul 1993, c. 7, s. 265. 

http://www.tarihtarih.com/
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Mimarî eserlere ve mezar taşı gibi kitâbelere yazılan celî yazıların hazırlık aşaması, 

aharlı kâgıt üzerine yazılıp levha haline getirilen celî yazılardan kısmen farklılık arz 

etmektedir. Çünkü levha haricindeki celî yazılar, malzeme ve teknik yönünden farklı 

işlemlere tâbi tutularak oluşturulmaktadır 113. 

 
Mimârî yapının herhangi bir kısmı yazı ile tezyîn edileceği zaman ilk iş, yapıyı yerinde 

görerek yazının yer alacağı bölümün ölçülerini almak ve mimarîyle uyum sağlayacak 

boyutta yazılar tasarlamak olmalıdır. Cami mimarîsinde kullanılmak üzere yazılacak 

olan celî yazılar insan elinin yazmakta aciz kalacağı irilikte olduğundan, önce gerçek 

kalem ölçüsüyle eskiz kâğıtlarına küçük ebatta yazılır ve kalıp olarak hazırlanır. Daha 

sonra bu kalıp üzerinden büyültülüp çoğaltılır. Bu işlem, önceleri “murabba usulü” 

olarak bilinen satranç yani kareleme yöntemiyle yapılırdı. Bu yönteme göre; normal 

celî kalemiyle yazılan yazının her tarafı, birbirine eşit karelere bölünürdü. Yazı ne 

kadar büyük olacaksa o kadar misli büyüklükte karelere bölünen asıl ebattaki kâğıda 

harfler karelerin ilgili kısımlarına gelecek şekilde çizilerek aktarılırdı 114. Günümüzde 

bu işlem, fotokopi tekniği ve bazı özel bilgisayar programları sayesinde kolaylıkla ve 

daha kısa sürede yapılabilmektedir. 

 
Yazının kalıbının çıkarılma aşamasından sonra yazının iğnelenmesine geçilir. Kalem 

kalınlığında bir sapa sabitlenen ince bir dikiş iğnesinin ucu 1 cm. kadar dışarıda kalır. 

İğneleme için iğne tahtasına da ihtiyaç vardır. Bu tahtanın budaksız, pürüzsüz, düzgün 

yüzeyli ve mümkünse şimşir ağacından olması gerekir. Yazının bulunduğu kâğıt, 

altına konan birkaç tane başka kâğıtla, kaymayacak şekilde tutturulur. Daha sonra iğne 

tahtası üzerinde, harflerin hemen kıyılarından, sık aralıklarla iğne delikleri açılır. 

Ayrıca, harflerin alttaki kâğıtlara geçerken bozulmaması için iğnenin kâğıda dik bir 

açıyla batırılması gerekir. Böylelikle, dıştan iğneleme, içten iğneleme veya ortadan 

(üstten) iğneleme yöntemleriyle çıkarılan kalıptan birkaç tane daha elde edildiği gibi 

yazının uygulanacağı yere daha kolay geçirilmesi, nakledilmesi de sağlanmış olur 115. 

 

                                                           
113 Fatih Özkafa, , a.g.t., s. 31.  
114 Uğur Derman, “Celî Yazılar”, İlgi Mecmuası, İstanbul 1980,  sy. 29, s. 30, 35.  
115 Uğur Derman, “Hat” maddesi, DİA, TDV Yay.,  İstanbul 1997, c. 16, s. 433. 
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İğne ile perdahlanan kalıp, yazının uygulanacağı yüzeye tutturulduktan sonra, zemin 

koyu renkli ise beyaz tebeşir tozu, zemin açık renkliyse ve yazı koyu olacaksa kömür 

tozu, bir çuha ya da tülbent ile kalıbın üzerine sürülür. Böylece deliklerden geçen toz 

ile yazının iskeleti, üzerinde çalışılacak yüzeye aktarılmış olur. Bundan sonraki işler, 

genellikle hattatlar tarafından değil, yazı hangi malzeme ve teknikle uygulanacaksa 

ona göre taş, mermer, çini ustası veya nakkaş (kalemkâr) tarafından yapılır. Yazının 

düzgün bir şekilde geçirilmesi için bu ustaların da hattın okunuşu, istifi ve incelikleri 

hakkında bilgi sahibi olmaları gerekir. Gereken özen gösterilmediği takdirde, kalıp ne 

kadar güzel olursa olsun yazı bozulup çirkinleşebilir 116. 

 

Kullanılan malzemeye göre çeşitlilik gösteren mimarîdeki yazıların uygulama 

tekniklerini başlıca; “taşa mahkûk, sıva, taş veya ahşap üzerine kalem işi, renkli sır 

veya sır altı çini, malakârî, ahşap oyma ve revzen” olarak incelemek mümkündür.  

 
Taşa mahkûk yazılar taş (veya mermer) üzerine uygulanırken; hattat, verilen metni 

önce beyaz kâğıda is mürekkebi kullanarak -uzaktan okunmak vasfını taşıyan- celî 

sülüs veya celî talik hattıyla yazar, tashihini yapar. Daha sonra yazı, harflerin 

kıyılarından dik olarak iğnelenir ve iğneleme işleminden sonra alttaki iğneli 

kâğıtlardan biri hazırlanmış mermerin üzerine yayılır. Söğüt kömürünün ince tozu, 

tülbent ya da benzeri bir kumaş yardımıyla iğnelenen kalıbın üzerinde dolaştırıldığı 

zaman deliklerden geçer ve hat, mermerin üzerine noktalar halinde nakledilmiş olur. 

Bizzat hattat ya da işin ehli bir kimse, kalemle noktaların üzerinden çizerek yazıyı taşa 

tespit eder; ardından da taşçı, çelik kalemiyle yazı kısımlarını kabartma, bunun 

haricindeki zemini de çökertme yoluyla, yazıyı yavaş yavaş meydana çıkartmaya 

başlar. Harfler zeminden yüksekte kalacak Sûrette yontulur ve çoğu zaman zemin 

ördekbaşı yeşili ya da siyah, yazı ise altın varakla renklendirilir 117. 

 
Çini ve kalem işi bezeme ise Osmanlı klasik dönem yapılarının daha çok iç 

süslemesinde hâkimdir. Çininin daha ziyade iç mekân tezyînatında kullanılması 

Osmanlı klasik mimarîsinin karakteristik özelliklerinden biridir. Bilhassa Mimar Sinan 

                                                           
116  Fatih Özkafa, a.g.t., s. 33. 
117 Uğur Derman, “İstanbul’un Osmanlı Devri Kitâbeleri”, Osmanlı Bankası Müzesi /Panel, İstanbul 2006, 

http://www.istanbul.net.tr  (28. 09. 2017). 

http://www.istanbul.net.tr/
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başta cami ve türbelerin iç mekânlarında ağırlıklı olarak çiniye yer vermiştir. 

Genellikle mihrap duvarı, minber külahı, kuşak yazılarını oluşturan levha halindeki 

bölümler, pandantifler ve bazen de son cemaat yeri pencere alınlıkları camilerde 

çininin en sık kullanıldığı alanlardır. Çininin kullanım yoğunluğu yapıdan yapıya 

değişse de kullanılan teknik genelde aynıdır.  

Osmanlı çini sanatının getirdiği ilk büyük yenilik çok renkli sır tekniğidir. Selçuklu 

mozaik çini tekniği ile renkli sır tekniğinin birleşmesi, Osmanlı çinilerine bir başlangıç 

olmuştur. Ancak Osmanlı mimarîsi çini bezemede XVI. yüzyılın ortalarından itibaren 

daha çok, çok renkli sır tekniği yerine sır altı tekniği kullanılmıştır. Yani; “XVI. yüzyıl 

ortasından başlayarak renkli sır tekniği tamamen terk edilip çini sanatında sır altı 

tekniği hâkim olmuştur”. Ayrıca,  Osmanlı çinilerinde diğer bir yenilik, sır altı tekniği 

ile yapılan mavi-beyaz çinilerdir 118. 

Sır altı tekniğinde önce çini levhalara bir astar çekilir ve yazı silkelendikten 119 sonra 

dış çizgileriyle çizilir.  Böylelikle yazının iskeleti astarlanan çini hamurunun üzerine 

çıkartılmış olur. Sonra çini hamuru yüzeyinde küçücük noktalardan meydana gelen 

harflerin ve harekelerin içi, taşırılmaksızın istenen renge boyanır. Eğer yazılar beyaz, 

zemin lâcivert, siyah veya firuze gibi (Osmanlılar devrinde şeffaf sır altında bu 

renklere ilâveten yeşil tonları, kırmızı, eflâtun renkler de görülür) koyu bir renkte 

olacaksa, harflerin etrafına genellikle ince ve siyah bir tahrir denen kontur çekilir. 

Yazı, ilgili alana geçirilip çeşitli renklere boyandıktan sonra üzerleri şeffaf, renksiz bir 

sırla kaplanır. Son safha olan fırınlama işleminde ince bir cam tabakası halini alan 

saydam sırrın altında bütün renkler parlak bir biçimde ortaya çıkar ve fırınlanan çiniler 

mimarîde kullanılmaya hazır hale gelir 120. 

 
Mimarî eserlerin iç mekân bezemesinde çini kaplamaların yanında uygulanan diğer bir 

sanat, kalem işleridir. Kalem işi, Arapça “kalem”, Farsça “kâr” (iş) kelimelerinin 

birleşmesiyle oluşan, fırçayla renkli olarak yapılan mimarî bezemedir. Kalem işleri 

kullanıldığı tekniklere göre yapının farklı yerlerinde görülebilir 121.  

                                                           
118 Oktay Aslanapa, Türk Sanatı, Remzi Kitâbevi, İstanbul 1993, s. 322, 323. 
119 Yazı silkelemek: Harf kenarları iğnelenen bir yazının, zemin rengine göre kömür yahut tebeşir tozu ile yazı 

üzerinden gidilerek, yazının esas yazılacağı zemine tespit edilmesi. 
120 Şerare Yetkin, “Çini” maddesi, DİA, TDV Yay., İstanbul 1993, c. 8, s. 332. 
121 Ahmet Hamdi Bülbül, “Anadolu Dinî Mimarîsinde Kalem İşi”, İSMEK El Sanatları Dergisi, www.ismek.ist/tr 

http://www.ismek.ist/tr
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“Kalem işi (kalemkârî)” başlığı altında, yüzeylerin çeşitli boya ve fırçalarla süslendiği 

bütün teknikler birlikte ele alınmaktadır. “Taş duvarlarda sıva üzerine 

uygulanabileceği gibi, doğrudan doğruya duvar yüzeyine de bu çeşit süsleme 

yapılmaktadır. Ayrıca, ahşap kısimların süslenmesinde de renkli nakışlar 

görülebilmektedir” 122. Bu tekniklerin haricinde taş üzerine yapılan kalem işleri de 

mevcuttur. Taşın kabartma biçiminde oyulup, oyulan şeklin ya da yazının genellikle 

altın yaldız ve kırmızı renk boya ile boyanmasıyla oluşan bir tekniktir. 

Osmanlı camilerinde yer alan celî yazılar, en fazla sıva üzerine kalem işi tekniği 

kullanılarak yazılmıştır. Bu dönemde yapılan sıva üstü kalem işi tekniğinde yazı, yer 

alacağı alana boya ile uygulanır. İlk olarak zemin kireç ile badana edilir.  Yüzeye 

yazılacak yazı, diğer tekniklerde olduğu gibi yazı silkeleme yoluyla zemin üzerine 

aktarılır. Zemine aktarılan kalıp halindeki yazı, doldurma fırça yahut uzun fırça 

ile  boyanır. Boyalar toprak boya olup  arap zamkı ve yumurta akı ile karıştırılarak 

boyanın tutuculuğu ve kalıcılığı arttırılır. Boyama işleminden sonra  yine ince uçlu 

uzun bir fırça yardımı ile  içi boyanan yazıların kenar çizgileri tahrir yapılarak (kontur 

çekilerek) işlem son bulur. Günümüzde ise duvar  üstü plastik boyalarla yapılan bir 

tekniktir. “İnsan boyunun yetiştiği seviyeler sürtünmelerden etkilendiği için, bu 

yerlerde kalem işlerine rastlanmaz. Buralar genellikle çini vb. gibi, sürtünmelerden 

kolayca etkilenmeyen bir süsleme programına sahiptir” 123. 

Pek çok caminin iç mekân üst örtü sistemi, sıva üstüne kalem işi tekniği ile yazılan 

kubbe yazıları veya kubbe kenar yazılarıyla bezenmiştir. Ancak örtü sistemindeki 

kalem işlerinin çoğu, bilhassa yazılar pek çok kez yenilenmek zorunda kaldığından 

orijinalliğini tamamen kaybetmiştir. “Kalem işi genellikle, yapılarda, orijinalliği en 

çok tartışılabilecek süsleme türlerindendir. Sıvanın zamanla dökülmesi, kalem işinin 

de yok olmasına sebep olmakta, taş üzerindeki örnekler ise temizlik yapıldıkça 

silinmektedir. Bu gibi durumlarda, ya kalem işlerinin tazelenmesinden tamamen vaz 

                                                           
122 Yıldız Demiriz, “Sinan’ın Mimarîsinde Bezeme”, Mimarbaşı Koca Sinan: Yaşadığı Çağ ve Eserleri, c. I, T.C. 

Başbakanlık VGM, İstanbul 1988, s. 471. 
123 Ahmet Hamdi Bülbül, a.g.m., www.ismek.ist/tr 
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geçilmiş veya tamirin yapıldığı devrin zevkine ve üslubuna uygun süslemeler 

kullanılmıştır” 124.  

Malakârî ise, desenin veya yazının alçı sıva üzerine mala ile oyularak alçak kabartma 

şeklinde işlendiği bir bezeme tekniğidir. Malakârî tekniğindeki kabartmalar ekseriya 

bir santimi geçmeyecek kadar az kalınlıktadır. Bu tarz işe, mala gibi küçük bir aletle 

yapıldığı için “malakârî” denilmiştir. Osmanlı mimarîsinde duvar ve kubbe iç 

yüzeylerinde kullanılan malakârîde ana malzeme alçıdır. Bu teknikte desen ya da yazı 

alçı üzerine hafif kabartma şeklinde uygulanır ve üzeri renklendirilir. “Genellikle 

kapalı mekânlarda, örtü sistemlerinin içinde ya da duvarların iç yüzeylerinde 

kullanılmaktadır. Sıva tam kurumadan uygulanan bu bezeme tarzında ekseriyetle 

motifler kabarık biçimde ortaya çıkarılır, alçak kısimlar aşı kırmızısı veya çivit mavisi 

gibi koyu renklerle boyanır. Kabarık kısimlar bazen altın varakla kaplanır” 125. Ancak 

bezemede kullanılan en dayanıksız malzeme alçı olduğundan Mimar Sinan 

döneminden günümüze kadar gelebilen örnekleri çok azdır. “Bu yüzden, nemli 

yerlerde kolayca bozulan malakârî süslemenin yerini zamanla, tamirlerde yapılmış geç 

devir süslemeleri almıştır” 126.  

Osmanlı mimarîsinde yaygın olarak yer alan bir başka tezyîn tekniği ahşap bezemedir. 

Camilerde, kullanıldığı alanlar kapı ve pencere kanatları, vaaz kürsüsü, müezzin 

mahfili ve minberlerdir. Osmanlı ahşap işlerinde uygulanan tezyînatı oluşturan şekil 

ve kompozisyonları, “geometrik tezyînat, bitkisel tezyînat ve yazı” olarak başlıca üç 

ana tema etrafında toplamak mümkündür.  

Ahşap üzerine uygulanan yazılar daha çok kalem işi tekniği ile nakşedilmiştir. Yazının 

ahşaba aktarılmasında, ahşabın dayanıklılığını sağlamak ve düzgün bir zemin elde 

etmek için, önce işlenecek olan zeminlerin üzerine ince sülyen astar çekilir. Daha sonra 

zemin rengi sürülür. Kâğıt üzerine önceden çizilmiş ve iğnelenmiş yazı silkelenerek 

zemine geçirilir. Yazılar çeşitli boyalarla ahşaba nakşedilir. Osmanlı döneminde 

kullanılan boya malzemesi arap zamklı toprak boyalardır. Bazen, yapılan tezyînatın 

üzerine inceltilmiş Osmanlı beziri veya şapla kestirilmiş yumurta akı sürülerek 

                                                           
124 Yıldız Demiriz, a.g.m., s. 471. 
125 Aziz Doğanay, “Tezyînat” maddesi, DİA, TDV Yay., İstanbul 2012, c. 41, s. 80. 
126 Yıldız Demiriz, a.g.m., s. 473. 
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eserlerin dayanıklılığı sağlanır. ‘Lâk’ adı verilen bu işlemle bezeme tamamlanmış olur 

127. Ahşap bezeme çeşitlerinden bir diğeri de oyma tekniğidir. Ahşap oyma tekniğinde 

motifler veya yazılar eldeki kalıp yardımıyla ahşap zemine geçirilir ve belli aletlerle 

oyularak şekil verilir. Osmanlıların ilk dönemlerinde Selçuklu oyma sanatı aynı 

şekilde devam etmiş, bu dönem süslemelerde kûfî ve sülüs yazıları ile yazılan hatlar 

önemli bir yer tutmuştur. Bunun yanı sıra sedef veya fildişi kakma ve kündekârî 

tekniğiyle yapılan bezemeler de mevcuttur 128.  

 
Osmanlı mimarîsinde yer alan pencereler de bezeme programı içerisinde önemli bir 

yere sahiptir. Renkli camlar kullanılarak yapılan süslemeler genelde “vitray” olarak 

adlandırılır. Ancak Osmanlı döneminde yapım tekniği olarak farklılık arz etmekle 

birlikte “revzen” ya da nakışlı pencere anlamında “revzen-i menkûş” ismi kullanılmış 

ve bu isimle tanınmıştır. “Revzenler, renkli camlarla çeşitli desenler oluşturulan bir 

bezeme panosu gibi tasarlanmakta ve mekâna hoş bir aydınlık vermektedirler”. 

Geleneksel mimarîde camın geniş uygulama alanı bulduğu revzenler, hem alçı hem 

cam sanatı açısından büyük önem taşır. Hava almak için açılıp kapanması gereken alt 

pencereler sade cam ve ahşap doğramalı, üst sıradakiler ise sabit ve alçı kayıtlıdır. Bu 

pencerelerde alçı kayıtlar arasına renkli veya renksiz cam parçaları yerleştirilerek 

desen oluşturulmuştur 129. 

 
Osmanlı pencerelerinde çift camlı bir düzenlemeye ulaşılmıştır. Dışlık denilen petek 

pencerede alçı bir çerçeve içinde renksiz ve geometrik kesimli camlar kullanılır. 

Dıştakilerin sade olarak yalnız renksiz camdan yapılmalarına karşılık içeride renkli 

camlar kullanılmıştır. Bu renkli cam parçaları, revzen çatması denilen ve alçıdan 

yapılan dekoratif şebekelerin içlerine yerleştirilir. Hazırlanan nakışlı pencere çerçevesi 

pencere açıklığının iç tarafına takılır. Bunların desenleri çok değişik ve göz alıcıdır. 

130. Bu panolarda celî sülüs veya celî tâlik hatla yazılmış yazıların da uygulandığı 

görülmektedir.  

                                                           
127 Semih İrteş, “Kasımpaşa Piyale Paşa Camii’ndeki Ahşap Üstü Kalem İşleri”, Vakıflar Dergisi, sy. 21., s.174. 
128 Cevdet Söğütlü, Nihat Döngel, Abdullah Togay, İmran Döngel, “İstanbul’da Bulunan Mimar Sinan Eseri Cami 

Ahşap Kapı ve Pencere İç Kepenklerinin Malzeme, Boyut, Süsleme ve Yapım Tekniği Açısından İncelenmesi”, 

Politeknik Dergisi, İstanbul 2014, c. 17, sy. 2, s. 49,50. 
129 Mustafa Yılmaz, “İbadetgâhları Renklendiren Ata Yâdigarı Revzenler”, İSMEK El Sanatları Dergisi, 

      www.ismek.ist/tr 
130 Üzlifat Özgümüş, “Cam” maddesi, DİA, TDV Yay., İstanbul 1993, c. 7, s. 40. 

http://www.ismek.ist/tr
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2. 3. Mimar Sinan’da Tezyînat Anlayışı ve Hattın Yeri 

 

Türk tarihinin hatta Dünya mimarlık tarihinin en önemli şahsiyetlerinden olan Mimar 

Sinan, mimar ve sanatçı olmasının yanı sıra, şüphesiz yapı sanatının da en büyük 

ustalarındandır. Bu sebeple Mimar Sinan’a "ayn-i a'yan-ı mühendisin" ve "reis-i 

cehabize-i devran" gibi unvanlar verilmiştir 131. Doğan Kuban’a göre; “Osmanlı 

tarihinin en yüksek çağı kabul edilen XVI. yüzyılı Türkler için adeta özümleyen dört 

ad vardır: Kanuni, İstanbul, Süleymaniye ve bunları görsel bir simgeye dönüştüren 

Sinan. Türk mimarî tarihinde en çok tanınan sanatçı Sinan ve en çok bilinen yapılar 

onun yapılarıdır” 132.  

 
XV. yüzyılın sonunda (muhtemelen 1490 yılında) Kayseri/Ağırnas’ta doğduğu kabul 

edilen Mimar Sinan, Yavuz Sultan Selim zamanında devşirilerek Yeniçeri Ocağı’na 

alınmış ve eğitim görmüştür. Yavuz Sultan Selim, Sultan I. Süleyman, Sultan II. Selim 

ve Sultan III. Murat dönemlerini idrak etmiş ve son üç padişah zamanında mimarbaşı 

olarak görev yapmıştır. Mimarbaşı olduğu 1539 yılından 1588’deki ölümüne kadar 

yaklaşık yarım asır, başta İstanbul olmak üzere, İmparatorluğun Anadolu ve 

Avrupa’daki topraklarında çeşitli eserler inşâ etmiş olan Mimar Sinan’ın, mimarbaşı 

olmadan evvel Halep’te inşâ ettiği Hüsreviye Külliyesi onun ilk eseri olarak kabul 

edilir. Bugün için tespit edilen eserlerinin sayısı 400’ü geçmektedir. Sinan’ın 

imparatorluğun çok farklı yerlerinde, çok sayıda yapıyı tek başına inşâ edemeyeceği 

gerçeği nedeniyle, bu yapıların Sinan tarafından planlanmış, mühendislik hesapları 

yapılmış ve bir kısmının çırakları tarafından inşâ edilmiş olduğu düşünülmektedir 133. 

Sinan’ın gerçekten tasarladıklarıyla kalfalarının yaptıkları henüz yeterince 

ayırılamadığından eserlerinin sayısı hakkında net bir rakam verilememektedir.  

 
Mimar Sinan katıldığı seferlerde, farklı coğrafi bölgelerde çeşitli kavimler tarafından 

vücuda getirilen kültürlerin ürünlerini yakından tanıma imkânı bulmuştur. Mimarbaşı 

olana kadar yeniçerilik döneminde Selçuklu, Arap, Bizans ve Rodos mimarî 

                                                           
131 Selçuk Mülayim, “Mimarî” maddesi, DİA, TDV Yay., İstanbul 2005, c. 30, s. 95.  
132 Doğan Kuban, Sinan’ın Sanatı ve Selimiye, Türkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfı Yay., İstanbul 1997, 

s. 1. 
133 Aytül Papila, Mimar Sinan’ın 1540 - 1570 Yılları Arasında İstanbul’da İnşa Ettiği Camilerdeki Süsleme 

Programı,  MSGSÜ Sosyal Bilimler Enstitüsü Sanat Tarihi Anabilim Dalı Türk-İslâm Sanatları Programı, 

Doktora Tezi, İstanbul 2006, s. 20.   
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geleneklerini tanımış ve bunlardan edindiği fikirleri Türk mimarîsi içinde eritip 

olgunlaştırarak daha sonra geliştireceği mimarî için zemin hazırlamıştır. İslâmiyet’in 

hâkim olduğu bölgelerdeki yapıların ise, bazı farklılıklar gösterseler de özlerinde 

hemen hepsinin İslâmî nitelikleri taşıdığına şahit olan Sinan, böylelikle Selçuklu, İran, 

Arap, Asya, Hint, Kuzey Afrika ve Endülüs mimarîlerinin İslâmî temel üslûp 

özelliklerini de özümseyip yaptığı eserlerde, gerek mimarîde gerekse tezyînatta 

geçmiş ile döneminin üslûplarını bağdaştırarak uygulamıştır 134. “Sinan güçlü yapı 

geleneğine ve çok başarılı yapılarına rağmen hayatı boyunca, araştırmaktan, yeni 

atılimlar yapmaktan kaçınmamış, her zaman kendini yenileyebilmiş, olanaklarıyla 

uyumlu, esnek ve işverenin düşünce ve arzularına duyarlı kalabilmiştir” 135. 

 
Sinan’ın eserlerinde her şey yerli yerindedir. Yaptığı eserlerde yapı sanatını bütün 

incelikleri ile yoğurmuş, âdeta onlar ile oynamıştır. Bunlarda tüm ihtiyaçlar en 

mükemmel şekli ile karşılanmış ve çok ince matematik hesaplara dayanırcasına yerini 

bulmuştur. Yaptığı tüm eserlerde görülen başlıca özellikler; ‘çeşitli ve değişik planlar, 

orijinal tertipler, temiz pürüzsüz nispetler, aşırı kalabalıktan kaçınan açık ve sade bir 

süsleme, çevre ve şehir bünyesi ile tam bir birlik halinde olan kitle estetiği’ olarak 

özetlenebilir 136. Kısaca Sinan, Türk mimarlık tarihinde, değişik nispet, biçim ve 

tarzlar deneyerek yeni üslûplar ortaya koymuştur. Eserleriyle, Osmanlı Devleti’nin 

politik gücünü ve ihtişamını gözler önüne sererek sadece kendi çağına değil gelecek 

çağlara da Osmanlı damgasını vurmuştur.  

 
Doğan Kuban’a göre, “Sinan’ın gerçek büyüklüğü, kubbeli mekân mimarîsine 

getirdiği yeniliklere ve büyük yapılarının etkili tasarimlarına bağlıdır” 137. 

“Ölümünden sonra yüz elli yıl daha sürecek evrensel bir üslûpla özdeşleşen Sinan’ın 

başarısında başta gelen etmen, gelenek ile çağının gereklerini bağdaştırabilmesi 

olmuştur. Büyüklüğünün ana kaynağı budur” 138. Aptullah Kuran da bu açıklamasıyla 

Mimar Sinan’ın başka bir açıdan büyüklüğünü ifade etmiştir. 

                                                           
134 Turgut Cansever, Mimar Sinan,  Albaraka Türk Yay., İstanbul 2005, s. 71.   
135 Ziyaeddin Bilgin, “Sinan Haftası Nedeniyle”, Mimarlık Dergisi, TMMOB Mimarlar Odası Yay., Ankara 1982,   

y. 20, sy. 5-6, s. 21.  www.mimarlikdergisi.com  
136  Semavi Eyice, “Mimar Koca Sinan”, İlgi Mecmuası, İstanbul 1976, y. 10, sy. 23, s. 15, 23. 
137 Aysun Aydın, 16. Yüzyıl Osmanlı Yapılarını Etkileyen Bâni-Sanat-Sanatçı İlişkisinin İstanbul Camileri Özelinde 

İncelenmesi, YTÜ FBE Yüksek Lisans Tezi, İstanbul 2004, s. 33. 
138 Aptullah Kuran, “Mimar Sinan’ın Yaşamı ve Sanatçı Kişiliği”, Ağırnaslı Sinan, Ağırnas Belediyesi Yay., 

Kayseri 2005, s. 100. 

http://www.mimarlikdergisi.com/
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“Sinan’ın üslubu, kabaca üç aşamaya ayrılmaktadır: 1539 ile 1548 arasındaki “oluşum 

dönemi” Şehzâde Camii’nin tamamlanmasıyla sona erer; 1549’dan sonra 1568’e kadar 

süren olgunluk dönemi, Süleymaniye Külliyesi’nde tekâmül ettirdiği “klasik üslubu” 

kapsar. 1569’dan 1588’e kadarki “klasik sonrası” dönemi, Edirne Selimiye Camii’nde 

başlayan yenilikçi hareketler, klasik dönemden farklı oluşum çabaları belirler” 139. 

 
Sinan’ın otobiyografileri (Tezkiretü’l- Ebniye ve Tezkiretü’l- Bünyan) incelendiğinde, 

mimar olmasının yanı sıra yapıların süslemesini de tasarladığı ve tezyînatın 

uygulanmasında etkin olduğu anlaşılmaktadır. Hatta bu kaynaklar, Sinan’ın hat ve 

süsleme sanatlarını, mimarînin özellikle de cami mimarîsinin ayrılmaz unsurları olarak 

değerlendirdiğini ortaya koyar. Yapı endüstrisine bağlı zanaat atölyeleri (ehl-i hıref 

kârhâneleri) ve İznik çinileri üretiminin İstanbul’un fethinden beri mimarbaşıların 

yetki alanı altında bulunması nedeniyle Sinan, özgün bir mimarî bezeme üslubunun 

formüle edilmesinde âmil ve öncü olmuştur 140. 

 
Sinan’ın her camisinde tezyînatın özel bir karakterinin olduğu aşikârdır. “Onun 

yapıları, XVI. yüzyıl Osmanlı süsleme sanatlarını (çini, hat, oymacılık, kalemişi, 

tezhip, taş işçiliği vb.) eş zaman dilimlerindeki gelişmeleriyle birlikte bünyelerinde 

barındırır” 141. 

 
Ancak, sanat tarihçi merhume Prof. Dr. Yıldız Demiriz’in 1988 yılında kaleme aldığı 

makalesinde değindiği gibi, “Mimar Sinan'a ait eserlerde, bezeme üzerine toplu bir 

çalışma günümüze kadar yapılmamıştır. Sinan genellikle, Osmanlı sanatının klasik 

dönemi ile eşleştirilir. Bu dönemin mimarlığı hakkında araştırma oldukça çoktur. Ama 

buna rağmen Sinan’ın bütün yapılarının mimârî ve süslemesini teker teker ele alan bir 

corpus bugüne kadar gerçekleştirilememiştir” 142. Ne yazık ki bu makalenin yazım 

tarihi üzerinden 30 sene geçmesine rağmen, Yıldız Demiriz’in öne sürdüğü, “Mimar 

Sinan’da Tezyînat” konusu üzerine topluca yapılmış bir çalışma bugün için de söz 

konusu değildir.  

                                                           
139 Gülru Necipoğlu, Sinan Çağı: Osmanlı İmparatorluğunda Mimari Kültür, İstanbul Bilgi Üniversitesi Yay., 

İstanbul 2013, s. 134. 
140 Gülru Necipoğlu, a.g.e., s. 135. 
141 Turgut Cansever, a.g.e., s. 108. 
142 Yıldız Demiriz, “Sinan’ın Mimarîsinde Bezeme”, Mimarbaşı Koca Sinan: Yaşadığı Çağ ve Eserleri, T.C. 

Başbakanlık VGM, İstanbul 1988, c. 1, s. 465. 
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Külliyât halinde olmasa da şimdiye kadar yapılan tüm araştırmalar göstermektedir ki; 

Mimar Sinan’da tezyînat, eseri ortaya çıkaran ikinci bir unsurdur ve eserlerinde sadelik 

içinde süslülüğün hissini veren bir tezyîn felsefesi esastır. Bu tezyîn felsefesi de non-

figüratiflik esası üzerine inşâ edilmiştir. Yapılarının hiç birinde, herhangi bir figür 

göze çarpmaz. Çünkü Mimar Sinan’da tezyîn İslâm esasına dayanmaktadır. Sinan, 

eserlerinde gerek mimarî olarak gerekse tezyînî olarak sadelikten yanadır. Nitekim 

tezyînatında son derece ölçülü ve işlevsel bir süsleme programı hâkimdir. Tezyînat 

mimarîyi gölgelemeyecek şekilde bir bütün olarak ele alınmış ve zengin bezeme 

programı zamanla yalınlaşarak yerini dengeli ve sade bir programa bırakmıştır 143. 

 
Dolayısıyla Mimar Sinan’ın bir tezyînat unsuru olarak kullandığı yazılarda aradığı 

özellikleri; ‘estetik birlik ve denge’, ‘zarif sadelik’, ‘mesajı olan metinler ve görme 

mesafesinde okunabilirlik’ olmak üzere üç ana başlık altında toplamak mümkündür. 

 
Sinan’ın tezyînatında dış avludan içerideki alanlara kadar tüm bezeme unsurları 

yapının bütünlüğüne hizmet etmektedir. Bununla birlikte, Mimar Sinan'ın tezyînat 

anlayışında hattın ayrı bir yeri vardır. Eserlerine nakşedilen yazılar, diğer bezeme 

türleri gibi Sinan’dan önce inşâ edilen camilerde görülmeyen bir biçimde hesaplı, 

akılcı ve mimarîyle tam bir uyum halindedir 144. Sinan’ın uyguladığı süsleme programı 

içinde, bitkisel ya da geometrik tasarımlı, gerek çini, gerekse kalem işi süslemeli 

yüzeylerin yanı sıra, yazı kuşakları, yazı ihtiva eden panolar, madalyonlar, düğümlü 

yazı tasarımlı yüzeyler, levhalar da büyük önem arz eder.  

 
Sinan’ın camilerinde yazı ile süsleme alanları dış mekânda;  ana giriş kapısı üstü, son 

cemaat yeri pencere alınlıkları, doğu ve batı giriş kapı üstleri, revaklı avlu kapıları ve 

iç kemer üstleri olarak sıralanmaktadır. İç mekânda ise; merkezî kubbe, yarım 

kubbeler, çeyrek kubbeler, pandantifler, kubbeyi taşıyan payeler ve kemer köşe 

yüzeyleri, kıble ve mihrap duvarı, minber, pencereler, mahfil duvarları, pencere 

alınlıkları, kapı ve pencere kanatları gibi alanlarda yazı ile süslemeye yer verilmiştir.  

 

                                                           
143 Gözde Ramazanoğlu, Mimar Sinan'da Tezyinat Anlayışı, Kültür Bakanlığı Yay., Ankara 1995, s. 48. 
144 Hüseyin İlter Taşkıran, Yazı ve Mimarî, Yapı Kredi Yay., İstanbul 1997, s. 91. 
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Çini, kalem işi ve mermere kazıma tekniği ile uygulanan, özellikle mihrap duvarında 

görülen geniş yazı kuşaklarını, hemen hemen yaptığı her caminin süsleme 

programında kullanmıştır. Üst örtü süsleme programında da başta merkezî kubbe 

bütünlüğünde olmak üzere yarım ve çeyrek kubbe yüzeylerinde yazı ile bezeme, Sinan 

yapılarında değişmeyen bir üst örtü süslemesi olarak yer almıştır. Hatta merkezî 

kubbenin yazı ile süslenmesi ve genelde kubbe yazısı olarak adlandırılan belli âyetlerin 

yazılması gelenek haline gelmiştir. Yazı, ya doğrudan merkeze yerleştirilmiş, ya da 

merkezdeki süslemenin etrafını saran tek ya da birden çok sayıdaki halka kuşaklar 

şeklinde uygulanmıştır 145. 

 

Ana kubbe, yarım ve çeyrek kubbelerde, sıva üstüne kalem işi veya malakâri tekniğiyle 

kullanılan yazı, mihraplarda mermer üzerine kazıma ya da taş üzerine kalem işi tekniği 

kullanılarak uygulanmıştır. Mihrap duvarında da genellikle çini üzerinde sır altı 

tekniğiyle yer almıştır. Pandantiflerde kalem işi veya malakâri tekniği ile uygulanan 

yazılara rastlansa da en yaygın olan çini üzeri yazılardır. Ana giriş kapısı kitâbeleri, 

avlu kapı ve kemerlerinde mermer üstüne kazıma tekniği ve çini üzerinde, son cemaat 

yeri pencere alınlıklarında yine çini üzerinde, giriş kapıları ve pencere kanatlarında da 

ahşap üstüne kazıma ve kakma teknikleriyle görülmektedir. 

 
Fakat Sinan’ın yapmış olduğu camilerin özgün bezemelerinin pek çoğu günümüze 

kadar gelememiştir. Dolayısıyla çini üzerindeki ya da taşa mahkûk yazılar dışındaki 

hatlar dönem dönem tekrar ele alınmıştır. Sıva üstü kalem işi ile yazılmış olan iç 

yazıların günümüze kadar gelmeleri mümkün olmadığından, bunların zaman içinde 

tamirleri, son çare olarak da yeniden yazılmaları yoluna gidilmiştir. Bu sebeple, Mimar 

Sinan’ın eserlerinde bulunan hat örneklerini şu başlıklar altında incelemek gerekir: 

 
1. Zamanına ait olan yazılar 

2. Tamirle eski hali korunan yazılar 

3. Tamamen yeni olan yazılar 146. 

 

                                                           
145 Aytül Papila, a.g.t., s. 364, 365. 
146 Uğur Derman, “Mimar Sinan’ın Eserlerinde Hat Sanatı”, VI. Vakıf Haftası Kitabı, VGM Yay., İstanbul 1989, s. 

288. 
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Sinan döneminden önce erken Osmanlı mimarîsinde yer alan, farklı tezyîn unsurlarıyla 

birlikte kullanılan, okunması güç, çeşitli ve girift hatların tam tersine Sinan, yazının 

tasarımında da sadeliğe ve bir tek yazı çeşidine öncelik vermiştir. Eserlerinde 

çoğunlukla celî sülüs, nadiren celî muhakkak (Şehzâde Mehmed Türbesi) ve celî tâlik 

(Eyüp/Sokullu Mehmed Paşa Türbesi) yazı çeşitleri kullanılmıştır. Hatlar gözün 

algılaması göz önüne alınarak yani uzaktan da görülme mesafesi hesaba katılarak 

tasarlanmıştır. Celî yazıların tercih edilmesinin en büyük sebebi budur.  

 
Sinan, hüsn-i hattın en fazla kullanıldığı mekân olan camilerde devrinin usta 

hattatlarıyla çalışmıştır. Eserlerinde yer alan yazılar, çağının en gelişmiş şekliyle 

yazılmıştır. Bu dönemde, hattat, çini ustası, sedefkâr, müzehhip/nakkaş, ahşap ustası 

gibi ustalar ya da sanatçılarla mimarların istişâre ederek çalışmış olmaları 

muhakkaktır.  

 

Sinan döneminde hattatların celî kitâbelerine imza koymaları, henüz gelenek haline 

gelmediği için pek çok eserde yer alan hatların kimin tarafından yazıldığı 

bilinmemektedir. Daha çok bânilerin adı öne çıkmaktadır. XVI. yüzyılda celî sülüste 

daha ziyade Ahmet Karahisârî üslûbu hâkim olduğundan, tarih itibariyle 1556’dan 

önceki eserlerin bizzat Karahisârî, sonrakilerin de talebesi Hasan Çelebi eliyle 

yazıldığı akla yakın gelir 147. Bu bilgiler ışığında Mimar Sinan’ın inşâ ettiği camilerde, 

hat alanında çoğunlukla dönemin usta hattatı Hasan Çelebi ile çalıştığı 

düşünülmektedir. 

 
“Mimar Sinan’ın eserleri arasında yazılarının hattatı bilinen üç cami vardır: 

Süleymaniye’nin kubbe yazısı Ahmed Karahisarî (ö. 1556)’ye aittir. Ancak, XIX. 

yüzyıl ortasında kubbe ve diğer yazılar Abdülfettah Efendi (1815?-1896) tarafından 

Mustafa Râkım üslubuna göre (terkip aynı kalsa da harfler) yenilenmiştir. Ancak 

mihrap ve etrafındaki çini üstüne celî sülüsler ve caminin kitâbesi A. Karahisarî’nin 

talebesi Hasan Çelebi (ö. 1594)’ye aittir” 148. Diğer yandan, hattat Yusuf 

Demircikulu’nun (ö. 1611) 149, Sinan’ın eserlerinden Tophane’deki Kılıç Ali Paşa 

                                                           
147 Uğur Derman, a.g.m.,  s. 289. 
148 Uğur Derman,“Osmanlı Dönemi İstanbul’unda Hat Sanatı”, Kültürler Başkenti İstanbul, Türk Kültürüne Hizmet 

Vakfı Yay., İstanbul 2010, s. 366. 
149 Müstakimzâde Süleyman Saadettin Efendi, Tuhfe-i Hattâtîn, Klasik Yay.,  İstanbul 2011, s. 530. 
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Camii ve Hasan Üsküdarî (Hasan b. Hamza ö. 1614)’nin de Üsküdar Valide-i Atik 

Camii’nin celî sülüs yazılarını yazdığına dair bilgiler mevcuttur 150. 

 
Şüphesiz, hat sanatı Sinan’ın eserlerinde devrinin en güzel şekliyle yer almıştır. Diğer 

süsleme sanatlarının zamanla gerileyip bozulmasına mukabil, hat sanatı çok ilerleme 

göstermiş ve XIX. veya XX. yüzyılda yenilenen yazılar Sinan’ın mimarîsiyle en güzel 

şekilde uyum sağlamıştır.  

 
Tezyînatın yapıyla birlik-bütünlük içinde olması, yazıların okunabilir, belirlenen 

amaca veya isteğe göre uygunluğu ve yapının bütününde abartılı bezemeden uzak, 

zarif ve yalın tezyînat anlayışının hâkimiyeti, Osmanlı cami mimarîsi tezyînat ve 

hatlarındaki (epigrafisindeki), Sinan’la birlikte gelişen yeni estetik kıstaslardır. Bu 

denli hesaplı,  akılcı ve mimarîyle uyum içerisinde olan düzenlemenin, “Sinan'dan 

evvel ve sonra inşâ edilen yapılarda bulunmadığına dikkati çekecek olursak, sadece 

mimarî açıdan değil, dekorasyon açısından da Mimar Sinan’ın Osmanlı mimarîsine 

çok büyük katkıları olduğunu hiç kuşkusuz kabul etmemiz gerekir” 151. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
150 Müstakimzâde Süleyman Saadettin Efendi, a.g.e., s. 148. 
151 Filiz Yenişehirlioğlu, “XVI. yy. Osmanlı Dönemi Yapılarında Görülen Mimarî Süsleme Programlarında Mimar 

Sinan’ın Katkısı Var Mıdır?”, Mimarlık Dergisi, TMMOB Mimarlar Odası Yay., Ankara 1982, y. 20, sy. 5-6, 

s. 35.   www.mimarlikdergisi.com   

 

 

http://www.mimarlikdergisi.com/
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3. KADIRGA SOKULLU MEHMED PAŞA CAMİİ HATLARI 
 

3. 1. Kadırga Sokullu Mehmed Paşa Camii Hakkında Genel Bilgi 

İstanbul Fatih ilçesi Kadırga semtinde yer alan Sokullu Mehmed Paşa Camii bir külliye 

planı dâhilinde, Mimar Sinan tarafından 1571-1572 yılları arasında inşâ edilmiştir. 

Mezarlıklar dâhil 3600 metrekare alana sahiptir. Çok engebeli bir alanda ve yerleşmiş 

bir kent dokusu içinde özgün tasarımı ile Osmanlı İstanbul’unu en güçlü ifade eden 

tarihî eserlerden biridir. Bütün özellikleriyle Mimar Sinan’ın üslûbunu gösteren yapı,  

büyük ihtimalle, Sinan’ın Edirne’de Selimiye Camii ile yoğun olarak uğraşmaya 

başlamasından önce, Selimiye’nin inşâ (1567-1568’de) hazırlıkları yapılırken 

tasarlanmış olmalıdır 152. 

 

                  Fotoğraf 1: Kadırga Sokullu Mehmed Paşa Camii Genel Görünüm 

  (http://www.mustafacambaz.com/) 

 

                                                           
152 Doğan Kuban, “Sokullu Mehmed Paşa Külliyesi”, Dünden Bugüne İstanbul Ansiklopedisi, Türkiye Kültür 

Bakanlığı ve Tarih Vakfı (ortak) Yayını, İstanbul 1994, c. 7, s. 32. 

http://www.mustafacambaz.com/
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Sinan’ın en güzel eserlerinden biri olan Kadırga Sokullu Mehmed Paşa Külliyesi, 

eğimli bir arazi üzerinde; cami, cami avlusunu çeviren odalardan müteşekkil medrese 

ve külliyenin içinde daha yukarı bir düzeyde, caminin arkasındaki bağımsız bir tekke 

binasından meydana gelmektedir.  

 

Çizim 1: Sokullu Mehmed Paşa Külliyesi Vaziyet Planı 153. 

A: Kuzey Kapısı /  B: Şadırvan / C: Avlu / D: Medrese Revakları / E: Batı Kapısı 
 

F: Doğu Kapısı / G: Cami Giriş / H: Son Cemaat Yeri / I: Cami / J: Hazire / K: Tekke 

                                                           
153 Oktay Aslanapa, Mimar Sinan’ın Hayatı ve Eserleri, Türk Kültürü Araştırma Enstitüsü Yayınları, Ankara 1988,  

s. 121. 
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Ancak Sokullu Mehmed Paşa’nın vakfiyesinde bahsi geçen, külliyenin çevresindeki 

iki kervansaray, on dört dükkân, fırın ve on beş odayı içeren bina, camide görevli iki 

imamın ikâmetine mahsus, zemin katında üç dükkânın bulunduğu meşruta, ne yazık 

ki günümüze kadar gelmemiştir 154. 

                                                           
154 M. Baha Tanman, “Sokullu Mehmed Paşa Külliyesi” maddesi, DİA, TDV Yay., İstanbul 2009, c. 37, s. 361. 
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Caminin kimin tarafından vakfedilmiş olduğu da tartışmalıdır. Sokullu’nun 

vakfiyesinde geçen,    “…halîleleri olan Sultan hazretlerine ihdâ itdükleri cami-i 

dilgüşâ’ ve ‘halîle-i celîlelerine ihdâ itdükleri medrese-i şerîfe…” ifadelerinden 

Sokullu’nun, Kadırga Limanı’ndaki camiyi ve Eyüp’teki türbesine bitişik medreseyi 

bizzat inşâ ettirip, hanımı İsmihan (Esmâhan) Sultan’a hediye olarak sunduğu 155 

anlaşılmaktadır.  

Buna karşılık İsmihan Sultan’ın vakfiyesinde söz konusu yapılar doğrudan İsmihan 

Sultan’a mal edilir. İsmihan Sultan, babası Sultan II. Selim tarafından, kendisine ihsan 

edilen Rumeli’deki köyler ve tarım arazileriyle İstanbul’daki gayrimenkulleri 1568’de 

külliyeye vakfetmiştir. Bu bilgilerin yanı sıra bazı kaynaklara dayanarak, İsmihan 

Sultan’ın külliyeyi eşi ile birlikte yaptırdığı ve yapımında rolü olduğu ihtimal 

dâhilindedir diyebiliriz 156. 

Aslında genel kabul, Kadırga Sokullu Camii’nin inşâ kitâbesinde geçen, “Hem-nâm-ı 

Fahr-ı âlem, ya’ni vezir-i a’zâm”…” ifadesine dayanılarak asıl bânînin Sadrazam 

Sokullu Mehmed Paşa olduğu yönündedir. 

Ayrıca kitâbede yer alan, “Küffâr-ı haksârun yıkup kenîsesini / Bir ma’bed eyledi kim 

şehrün serâmedidür” beytinden burada daha önce bir kilisenin bulunduğu 

anlaşılmaktadır. Adı kesin şekilde tespit edilemeyen bu yapının “Azize (Hagia) 

Anastasia Kilisesi” olduğu tahmin edilmektedir 157. Bazı batılı araştırmacılar yapının 

kiliseden camiye çevrildiğini öne sürse de kitâbede açıkça, yıkılmış olan kilisenin 

yerine yapıldığı belirtilmektedir.  

Cami-medrese ve tekkeden oluşan külliye, Sadrazam Sokullu Mehmed Paşa’nın (ö. 

987-1579) Sultanahmet’teki sarayı yakınına yapılmıştır. Arşiv belgeleri aracılığıyla 

varlığından ve sadrazam tarafından XVI. yüzyılın son çeyreğinde Mimar Sinan’a 

yaptırıldığından haberdar olduğumuz bu saray günümüzde mevcut değildir. “Fakat 

Sokullu Külliyesi, padişahtan sonra imparatorluğun en önemli ailesinin kent içindeki 

                                                           
155 Gülru Necipoğlu, Sinan Çağı: Osmanlı İmparatorluğunda Mimari Kültür, İstanbul Bilgi Üniversitesi Yay., 

İstanbul 2013, s. 446. 
156 Tülay Akkan, Mimar Sinan’ın İstanbul’da Saray Kadınları İçin Yapmış Olduğu Eserler ve Bu Eserlerin Mimarî 

Özellikleri, MSGSÜ Sosyal Bilimler Enstitüsü Sanat Tarihi Anabilim Dalı, (Yayınlanmamış) Yüksek Lisans 

Tezi, İstanbul 2009, s. 93. 
157 M. Baha Tanman, a.g.m., s. 361. 
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yapıcılıklarının niteliğini, içeriğini, sanatsal özelliklerini, XVI. yüzyılın ikinci 

yarısının eğilimlerini ve düzeyini tanıtan en ilgi çekici belgedir” 158. 

  

Fotoğraf 2: Kuzey cephesi ve sebil (Eski hali) 

                                                                                  (Ankara VGM Fotoğraf Arşivi) 

 

                                                           
158 Doğan Kuban, a.g.m., s. 32. 
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Fotoğraf 3: Genel görünüm (Eski hali) 
                                                        (Ankara VGM Fotoğraf Arşivi) 

 

 

 

       Fotoğraf 4: Genel görünüm (Eski hali) 
(Ankara VGM Fotoğraf Arşivi) 
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Külliyeyi çeviren bütün yolların meyilli olmasına rağmen, esas girişle avlu kotu 

arasında 5 m., avlu kotu ile arkadaki tekkenin avlu kotu arasında 4 m. olan bu arsada 

yapının yerleşmesi çok ustacadır. Doğan Kuban’ın belirttiği gibi, “Kadırga Sokullu 

Camii, arazinin meyilli oluşu nedeniyle karmaşık planlama sorunlarının, Sinan’ın usta 

elinde bir mimarî söyleme dönüşmesinin en çekici örneklerinden biridir” 159. 

  

 

Çizim 3: Eğimli araziyi gösteren kesit 

(Yüksek Mimar Ali Saim Ülgen / 

Ankara VGM Fotoğraf Arşivi) 

 

 

 

                                                           
159  Doğan Kuban, Sinan’ın Sanatı ve Selimiye, Türkiye Ekonomik ve Sosyal Tarih Vakfı Yay., İstanbul 1997, s. 

109. 
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Cami,  dikdörtgen planlı, altı sütun tarafından taşınan merkezî kubbeli, tek minareli 

bir yapıdır. Avlunun eni 25.40, derinliği 18.10 m.dir.  Caminin iç mekânı ise 23.20 m. 

eninde, 18.70 m. derinliğindedir. Ana mekân, 22. 80 m. yüksekliğinde ve 13 m. 

çapında merkezî bir kubbeyle örtülmüştür. Merkezî kubbe yarım küre şekliyle, ne çok 

yüksek ne de çok basık bir etki bırakmakta ve harîme hâkim olmaktadır 160. 

 

                                                           
   160  Aptullah Kuran, Mimar Sinan, Hürriyet Vakfı Yay., İstanbul 1986, s. 109, 110. 
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Dış avlusu olmayan caminin iç avlusunun üç tarafı revaklarla kuşatılmıştır. 

Revakların gerisinde, üzerleri kubbeli 16 medrese odası mevcuttur.  

 

Fotoğraf 6: Üzerleri kubbeli medrese odalarının kuşbakışı genel görünümü 

(http://www.mustafacambaz.com/) 

 

 

Fotoğraf 7: Medrese odaları (Bugünkü hali) 

http://www.mustafacambaz.com/
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Fotoğraf 8: Medrese odaları (Eski hali)        

                                                                                                       (Ankara VGM Fotoğraf Arşivi) 
 
 

Avluya kuzey kapısından, medresenin dershanesinin altında bulunan merdivenlerle 

çıkılmaktadır. 

 

    Çizim 4: Kuzey kapısından avluya çıkış                     

(Ankara VGM fotoğraf arşivi) 
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Fotoğraf 9: Kuzey cephesinden giriş 
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               Fotoğraf 10: Tek kubbeli dershane 

 

Fotoğraf 11: Şadırvan (Eski görüntüsü: Yıldız Albümü) 

(http://www.mustafacambaz.com/) 

Cami girişi üzerindeki, 

yine birkaç basamakla 

çıkılan dershane tek 

kubbeli bir odadır. 

Avlunun iki yan girişi daha 

vardır. Bu yan girişler 

yolların değişik kotlarına 

göre düzenlenmişlerdir. 

Fakat ana avlunun mutlak 

simetrisini bozmazlar. 

Ayrıca avlunun ortasında, 

onikigen tasarımlı, sütun 

ve mermer şebekeleri 

incelikle işlenmiş, kubbeli, 

zarif, açık bir şadırvan yer 

almaktadır. 

 

http://www.mustafacambaz.com/
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Harîm ise, 18.80 m. x 15.30 m. boyutunda enine dikdörtgen planlıdır. İç mekân, altı 

kemere oturan ve caminin beden duvarları arasından yükselen altı tane duvar payesi 

tarafından taşınan merkezdeki kubbeli kısım, doğu ve batı taraflarından bu kubbeyi 

saran ve destekleyen dört yarım kubbe ve bu yarım kubbeler arasında kalan küçük 

kubbeli kısım olmak üzere üçe ayrılmış örtü sistemine sahiptir. Doğu, batı ve kuzey 

duvarları boyunca, harîmi U biçiminde dolanan üst mahfil de, doğu ve batıda beşer, 

kuzeyde girişin iki yanı olmak üzere birer kemer açıklığı ile sütunlar tarafından 

taşınmaktadır 161.  

Caminin kuzey cephesine bitişik olan son cemaat yerinin doğu ve batı kenarları 

duvarla sınırlıdır. Yedi bölümlü olup, her bir revak birimi kubbe ile örtülmüştür. 

Revaklı bu kısım cami boyunun dörtte bir oranında bir alan kaplamaktadır. Son cemaat 

yerinin tam ortasındaki bir niş içine açılmış cümle kapısı, son cemaat yerini doğu ve 

batı yönlerden ikiye bölmektedir 162. 

 
      Fotoğraf 12: Son cemaat yerinin tam ortasındaki bir niş içine açılmış cümle kapısı 

                                                           
161 Bengü A. Çakmak, İstanbul Kadırga Sokullu Mehmed Paşa Külliyesi, Gazi Üniversitesi SBE Arkeoloji ve Sanat 

Tarihi Anabilim Dalı (Yayınlanmamış) Yüksek Lisans Tezi, Ankara 2002, s. 30, 31. 
162 Bengü A. Çakmak, a.g.t., s.45, 46. 
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Küfeki taşından yapılmış olan giriş kapısı, dikdörtgen bir çerçeveye sahiptir. Kubbeye 

geçiş sistemine kadar yükseltilmiş ve geniş tutulmuştur. Silmelerle çevrili kapının iç 

tarafında, nişlerin kenarlarında, kum saati sütunceler vardır. Sarkıtlı mukarnaslı 

kavsaranın altında ise kapı kitâbesi yer almaktadır 163. 

 

Fotoğraf 13: Ana giriş kapısı 

                                                           
163 Aytül Papila, Mimar Sinan’ın 1540-1570 Yılları Arasında İstanbul’da İnşa Ettiği Camilerdeki Süsleme   

Programı, MSGSÜ, Sosyal Bilimler Enstitüsü Sanat Tarihi Anabilim Dalı Türk İslâm Sanatları Programı, 

(Yayınlanmamış) Doktora Tezi, İstanbul 2006, c. II.,  s. 353. 
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                                           Fotoğraf 14: Ana giriş kapısı (Eski hali) 
                                                                                                   (Ankara VGM Fotoğraf Arşivi)  
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Mimar Sinan’ın her camisinde olduğu gibi Kadırga Sokullu Mehmed Paşa Camii’nde 

de bezemenin özel bir karakteri vardır. Cami, âhenkli ve dengeli tezyînatı, zengin 

kalem işi süslemeleri, orijinal çini ve çinilerin üzerindeki yazılarıyla abidevî eserler 

arasında yerini almıştır.  

Caminin üst yapı düzeyinde 46, beden duvarlarında 54 olmak üzere toplam 100 adet 

penceresi bulunmaktadır. Böylelikle, ışığın çok yönlülüğü camiyi olduğundan daha 

geniş göstermektedir 164. Caminin, gerek tezyînatı gerekse aydınlatması ile mimarînin 

canlandırılması bakımından Sinan’ın en başarılı eseri olduğu ileri sürülmüştür 165.  

Rüstem Paşa Camii’nin çini kaplamaları kadar yoğun olmasa da eserde XVI. yüzyıl 

çini sanatının müstesna örnekleri yer almaktadır. Sinan, mimarî ile son derece uyum 

içinde olan çini süslemeyi Kadırga Sokullu Camii’nde kullanmıştır denilebilir. 

Fotoğraf 15: İç mekân (Kuzey cephesi) 

                                                                                                          (http://www.mustafacambaz.com/ 

                                                           
164 Jale N. Erzen, Mimar Sinan Estetik Bir Analiz, Şevki Vanlı Mimarlık Vakfı Yay., Ankara 2005, s. 83. 
165 Oktay Aslanapa, Osmanlı Devri Mimarîsi, İnkılap Yayınevi, İstanbul 2004, s. 309. 

http://www.mustafacambaz.com/


70 
 

En yoğun süsleme caminin içinde, mermer mihrabın yan duvarlarında ve üstünde yer 

alır. Kubbeye geçişi sağlayan pandantiflerin yanı sıra minber külahı da tamamen çini 

ile kaplıdır. 

 

Fotoğraf 16: Kıble duvarı 
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Fotoğraf 17: Çini minber külahı 
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Üzerinde Fâtiha Sûresinin yazılı olduğu, dikdörtgen biçimindeki son cemaat yeri alt 

kat pencere alınlıkları yine çini bezemelidir. 

 

Fotoğraf 18: Son cemaat yeri / Çini kaplı alınlıklar 
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İznik çinileriyle zenginleştirilmiş olan camideki mekân estetiğinin en göz alıcı 

unsurlarından biri de celî sülüsle yazılmış olan hatlardır. Lacivert zemin üzerine beyaz 

ile yazılan ve sır altı tekniği ile uygulanan hatlardaki harf gözleri çoğunlukla firuze 

veya mercan kırmızısı ile renklendirilmiştir 166. Caminin çini bezemesi, döneminin 

gerek malzeme gerekse tezyîn açışından en güzel çinilerinden oluşmasının yanı sıra 

üzerindeki yazılarla ayrı bir önem taşımaktadır. Şüphesiz ki, günümüze kadar 

değişmeden gelebilen çini üzerindeki özgün yazıların hat sanatı özellikle de celî sülüs 

hakkında kaynak teşkil edebilecek mahiyette olması caminin değerini artıran 

unsurlardandır.  

  

Caminin ilk yapıldığı dönemden kalma orijinal yazılarda her hangi bir hattat imzası 

bulunmadığı ve kaynaklarda da yazıların hattatı hakkında bir bilgiye henüz 

rastlanamadığı için, çini veya mermer üzerindeki yazılarla özgün kalem işi yazıları 

kimin yazdığı hakkında net bir bilgi ortaya koymak mümkün olamamıştır.  

 

Merkezî kubbe ile yarım kubbelerde bulunan ve kalem işi tekniğiyle nakşedilmiş olan 

yazılar ise, XX. yüzyıl usta hattatlarından Mustafa Halim Özyazıcı (1898-1964) 

tarafından 1939’da yazılmıştır. Halim Efendi’nin imzasını taşıyan bu muhdes 

yazılarda, asırlar boyunca devamlı gelişen hat sanatının, XIX. yüzyıl sonunda yazı 

estetiği ve istif bakımından nasıl bir noktaya ulaştığının örneğini görmek mümkündür. 

Ancak bu yazılar günümüzde, yazıldığı tarihteki estetik özelliklerini korusa da, 

kubbede yapılan tamirat hatalarından ya da bakımsızlık sebebiyle zarar görmüş 

durumdadır. 

 

Bu tür mimarî özelliklerinin yanı sıra, Kadırga Sokullu Mehmed Paşa Camii’nde 

cümle kapısının harîm tarafında kalan orta yerinde, mihrap kavsarasının hemen 

üstünde, minber kürsüsünün saçak ortasında ve minber kapısının ortasında olmak 

üzere toplam dört yerde Hacerü’l-Esved taşından parçalar bulunmaktadır.  

Özetle belirmek gerekirse; Sokullu Mehmed Paşa Külliyesi, Sinan’ın topografyası zor 

bir arazide nasıl ustalıkla mekân düzenlemesi yaptığını, Osmanlı klasik döneminin 

                                                           
166 Fatih Özkafa, “Türk Hat Estetiğindeki Farklılaşmalar Bakımından Kadırga Sokullu Camii”, 7. Uluslararası 

Türk Kültürü Kongresi Bildiriler IV, Atatürk Kültür Merkezi Yayını, Konya 2012, s. 2756. 
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mimarî imkânlarını kullanma yeteneğini, sadeliğin içinde ihtişamı barındıran bir 

bezeme programının da mimarı olduğunu gösteren bir başeserdir. XVI. yüzyıl Osmanlı 

çiniciliğinin en güzel uygulamalarını barındırmasının yanı sıra kalem işi süslemeleri, 

aydınlık iç mekânı, orijinal ve muhdes yazıları ile Türk-İslâm mimarlık ve sanat 

tarihinin şâheserleri arasında yerini almıştır.   
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3. 2. Dış Mekân Yazıları 

3. 2. 1. İnşâ ve Tamir Kitâbesi 

Kitâbe genellikle cami, medrese, han, köprü, çeşme vb. mimarî yapılarda eserin 

bânisini, maksadını ve yapılış tarihini veren (bazen de dua içeren) yazılar için 

kullanılan bir tabirdir. Aslında kitâbe kelimesinin ‘yazma’ fiilinden türemiş olması 

hasebiyle, taştan ahşaba her tür nesne üzerinde yer alan yazılmış tüm yazı örneklerini 

bununla tarif mümkündür 167. Bu yazıların, taş, mermer, çini, ahşap, alçı, tuğla, metal, 

kumaş vb. malzemeler üzerine, kakma, kabartma, oyma, kazıma ya da kalem işi 

yöntemlerinden biriyle veya birden çok teknikle yazıldığı görülmektedir. Bütün 

bunlarla birlikte ‘kitâbe’ dendiğinde ilk akla gelen taşa mahkûk yazılardır.  

 
Mimarî yapıların belirli yerlerine insanların ilk bakışta görebilecekleri şekilde 

konumlandırılan kitâbeler, üzerinde yazıldığı döneme ait çeşitli bilgiler vermesi 

sebebiyle ve bu bilgileri ifade ediş şekliyle de ayrıca önem arz eder.  Mimarî eserin 

yapı türü, hangi hükümdar zamanında, kimin hangi tarihte yaptırdığı, mimarının kim 

olduğu gibi bilgileri barındırması açısından çok önemli birer tarihî vesikalardır. 

Bunların yanı sıra genellikle âyet, hadis, şiir, güzel sözler,  yaptırana (ya da medfûna) 

dua isteği vb. metinler içeren yazılardan oluşmaktadır 168. Bir nevî yapının kimlik kartı 

durumunda olan kitâbeler aynı zamnada üzerinde bulunduğu yapının tarihi kimliği 

açısından birinci derecede belge hüviyetindedir. Kitâbeler için yapıların kilit taşlarıdır 

denilebilir.  

Çoğunlukla giriş kapıları üzerinde yer alan ve eserin kimin tarafından ne zaman 

yapıldığını bildiren yazılardan müteşekkil kitâbeler “inşâ kitâbesi” olarak 

tanımlanmaktadır. Kadırga Sokullu Mehmed Paşa Camii’nin ise inşâ kitâbesi eserin 

yapıldığı tarihten günümüze kadar dönem özelliklerini koruyarak gelebilen 

kitâbelerdendir.  

 

                                                           
167 Ahmet Sacit Açıkgözoğlu, “Türk Mimarisinde Hat Sanatı”, Hat ve Tezhip Sanatı, T.C. Kültür ve Turizm   

Bakanlığı Yay., Ankara 2015, s. 182. 
168 Abdülhamit Tüfekçioğlu-Kemal Özkurt, “Türk-İslâm Sanatında Kitâbeler”, Türkiye Araştırmaları Literatür 

Dergisi, Bilim ve Sanat Vakfı Yay., İstanbul 2009, c. 7, sy. 14, s. 276. 
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Fotoğraf 20: İnşâ kitâbesi 

 

Türkçe olarak yazılan manzum kitâbenin metni şu şekildedir 169: 

 

 

                                                           
169 Kitâbede yer alan metni günümüz Türkçe’sine şu şekilde çevirebiliriz:  

“Âlemin iftiharının - Hz. Muhammed adaşı, yani vezir-i azâm / Ki talihi sonsuz ve ikbali ebedîdir. 

  Sefil kâfirlerin kilisesini yıkıp / Bir mabed yaptı ki şehrin en önde gelenidir. 

  O küfür ve karanlık yuvası, ibadet edenlerin evi oldu / Doğrusu bu en büyük Müslüman mucizelerindendir. 

 Bu fethin tarihini düşünürken, gaipten seslenici / Şöyle dedi: ‘Bu din camisi Muhammedî bir zaferdir. 

  Sene dokuz yüz yetmiş dokuzda, 979.” 

 فخر عالم يعني وزير اعظم همنام كم بختي لا يزالي اقبالي سرمديدر نيسه سيقوب كنييكفار خاكسارك 

Küffâr-ı haksârun yıkup 

kenîsesini 

Kim bahtı lâ-yezâlî, ikbâlî 

sermedîdür 

“Hem-nâm-ı Fahr-ı âlem, 

ya’ni vezîr-i a’zam 

 عبد ايلد يكم شهرك سرامديدربر م بيت العبادة اولدي اول دار كفروظلمت حقا بو معجزات كبراى احمديدر

Hakka bu mu’cizât-ı kübrâ-

yı Ahmedîdür 

Beytü’l-‘ibâde oldı ol dâr-ı 

küfr ü zulmet 

Bir ma’bed eyledi kim şehrün 

serâmedîdür 

 فكر ايدركن بو فتحه هاتف غيب تاريخ ديدي بو جامع دين فتح محمديدر ٩٧٩ في تسع و سبعين و تسعمائه

Fî tis’a ve seb’în ve tis’a 

mi’e 979”   

Didi: ‘Bu cami‘-i din feth-i 

Muhammedîdür’ 

Tarih fikr iderken bu fethe 

hâtif-i gayb 
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İnşâ kitâbeleri daha çok yapının kimliği ile ilgili bilgileri ihtiva etmektedir. İslâm’ın 

ilk döneminde genellikle nesir şeklinde olup zamanla manzum olarak yaygınlaşmıştır. 

Ayrıca kitâbelerde, bir yapının inşâ tarihine atıf yapmak, önemli bir olayın veya 

medfûn olanın (mezar taşlarında) ölüm tarihini vermek için ‘ebced hesabı’yla tarih 

düşürme sanatı sıkça kullanılmıştır. 

 

Caminin inşâ kitâbesinde ise yapım tarihi açıkça yazı ve rakamla yazılmasının yanı 

sıra tarih düşürme sanatıyla da belirtilmiştir. ‘Bu cami‘-i din feth-i Muhammedîdür’  

beyitinde yer alan kelimeleri oluşturan harflerin ebced hesabına göre değerlerinin 

toplamı (bir sayı fazlalıkla) caminin inşâ tarihini vermektedir.  

 

 
Fotoğraf 21: Didi: ‘Bu cami‘-i din feth-i Muhammedîdür’ 

 

 

Kitâbedeki tarih düşürme sanatı şu şekilde açıklanabilir: 

 

 

 محمديدر  فتح  دين  جامع  بو

 ر د ي د م ح م  ح ت ف  ن ي د  ع م ا ج  و ب

2 6  3 1 04 04  0 14 54  04 044 0  04 0 04 0 14 0 244 

8 + 110 + 60 + 000 + 306 
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Harflerin rakam değerleri tabloda görüldüğü şekildedir. Ancak toplam değer 980 

sayısını vermektedir. Caminin inşâ tarihi 979 olduğuna göre ebced hesabı yapılırken, 

bulunan tarihin 1 sayı fazla olduğu görülmektedir. Buna göre, kitâbe metnini yazan 

kişinin ancak bu şekilde tarih düşürebildiği muhtemeldir 170. 

 

Bununla birlikte, “Hem-nâm-ı Fahr-ı âlem, ya’ni vezir-i a‘zam” ve “Bir ma‘bed 

eyledi kim şehrün serâmedîdür” mısralarından eseri yaptıranın, Fahr-ı âlem 

Peygamber Efendimiz ile aynı isme sahip ve o tarihte Sultan II. Selim’in vezir-i a‘zamı 

olan Sokullu Mehmed Paşa (1506 - 1579) olduğu anlaşılmaktadır. 

 

Didi: ‘Bu cami‘-i din feth-i Muhammedîdür’ mısraında geçen “Feth-i Muhammedî 

ifadesiyle” de “fetih” kelimesinin hem zafer hem de açılış anlamları bir arada 

kullanılarak caminin yıkılmış olan kilisenin yerine yapılması ve hizmete açılmasının 

vezir-i a‘zamın kişisel başarısı olduğu îmâ edilmiştir 171. 

 
Kitâbenin kimin tarafından yazıldığı hakkında da kesin bir bilgi yoktur. Üzerinde 

hattatın imzası olmadığı ve herhangi bir kaynakta bununla ilgili bir bilgiye 

rastlanmadığı için kitâbenin hattatının kim olduğu konusu netlik kazanamamıştır. 

Ancak eserin yapıldığı zaman dilimi (XVI. asrın ikinci yarısı) göz önünde 

bulundurulduğunda, döneminin hat sanatının önde gelen üstatlarından ‘Hasan Çelebi 

(ö.1594)’nin yazmış olduğu kuvvetle muhtemeldir’ denilebilir. 

 
Taşa hâkketme tekniği kullanılarak, koyu mavi zemin üzerine celî sülüs harflerle istifli 

şekilde yazılan kitâbe 9 mısradan müteşekkildir.  Metindeki her bir mısra tezyinî bir 

şekilde altın yaldızla çerçevelenmiş bölümler içine yazılmıştır. En son mısrada yapının 

inşâ tarihi rakamsal (٩٧٩ - 979) olarak da belirtilmiştir. 

Dış mekân yazıları içinde caminin tamir kitâbesi de yer almaktadır. Yapının tamiri 

hakkında bilgi veren kitâbelere "tamir kitâbesi" denilmektedir. Tamir kitâbeleri, 

yapının inşâ edildiği tarihten sonra üzerinde yapılan onarimları, ne zaman, kimin 

                                                           
170 İsmail Yakıt, İslâm Kültüründe Ebced Hesabı ve Tarih Düşürme, Ötüken Yay., İstanbul 2010, s. 69. 

(“Müverrihler gerek vezin ve gerekse tarihi tutturmak gerekçesiyle imladan bazı fedakârlıklar yapmışlardır”).   
171 Gülru Necipoğlu, a.g.e., s. 450. 



79 
 

tarafından yapıldığı ya da yaptırıldığı, (varsa) mekân ekleme, genişletme ve yenileme 

işlemleri hakkında bilgileri içeren kitâbelerdir. 1928’deki harf inkılabından sonra 

Latin alfabesi kullanılmaya başlanınca kitâbelerin de şekli değişmiştir. Dolayısıyla 

caminin tamir kitâbesi olarak nitelendirebileceğimiz levhanın üzerindeki, 1939 -1940 

yılları arasında yapılan onarıma ait bilgiler şu şekildedir: 

 “T.C. Vakıflar Umum Müdürlüğü Tamir Tarihi: 1940”  

Enine dikdörtgen şekilli mermer bir pano üzerinde bulunan bu yazı taşa mahkûktur. 

Son cemaat yerinde cümle kapısının batı kenarında cami hakkında genel bir bilgi 

içeren diğer yazı panosunun üzerinde yer almaktadır. 

“Sokullu Şehit Mehmed Paşa Camii / II. Selim’in Kızı Esmâhan Hatun Sultan 

Tarafından Eşi Sadrazam Şehit Mehmed Paşa Adına 1571 Yılında Yaptırmıştır. Mimar 

Sinan’ın Eseridir”, bilgilerini içeren diğer yazı ise dikdörtgen metal bir pano üzerine 

siyah boya ile yazılmıştır 172. 

 
   Fotoğraf 22: İnşâ kitâbesi (Harf inkılabından sonra)             Fotoğraf 23: Tamir kitâbesi                                                                                    

 

Bunların dışında caminin kuzey giriş duvarı üzerinde, inşâ kitâbesinin altında camiyi 

tanıtan bir başka yazı panosu daha mevcuttur. Dikdörtgen mermer levhanın üzerine 

oyma tekniği ile şu bilgiler yazılmıştır:  “Sokullu Şehit Mehmed Paşa Camii / Yapılış 

Tarihi Miladi-1571. Hicri-979.” 

                                                           
172 Metin, fotoğrafta (F. 22) da görüldüğü gibi levhadaki şekliyle yazılmıştır.  
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3. 2. 2. Şadırvanlı Avlu Yazıları 

Dış avlusu olmayan Kadırga Sokullu Mehmed Paşa Camii’nin, revaklarla çevrili iç 

avlusunun orta kısmında onikigen tasarımlı, kubbeli bir şadırvan bulunmaktadır. 

Şadırvanlı avluya kuzeydeki ana girişi izleyen ve medrese dershanesinin altında yer 

alan merdivenle çıkılmaktadır. Bu avlunun doğu ve batı yönlerine açılan iki yan girişi 

daha vardır. Medresenin dershanesinden başka on altı odası mevcuttur. Bu kare planlı 

ve kubbeli medrese odaları “L” biçiminde iki eşit parça halinde avlunun ön cephesini 

çevrelemektedir (bkz. Fotoğraf 6, 7). 

Kuzey giriş kapısı üzerinde inşâ kitâbesi yer alırken, doğu ve batı giriş kapıları 

üzerinde inşâ dönemine ait herhangi bir yazıya rastlanmamaktadır. Kuzey girişinde yer 

alan ve ‘fetih’ temasını içeren bu kitâbe, caminin tutarlı bir epigrafik programı 

olduğunu işaret eder mahiyettedir. İnşâ kitâbesinden revzenler üzerindeki yazılara 

kadar tüm hatların belli bir plan dâhilinde seçilerek yazıldığı düşünülmektedir 173.  

Kuzeydeki avlu kapısından girip, medresenin kubbeli dershanesinin altındaki 

merdivenlerden çıkarken kademeli olarak artan cami perspektifi yanında, yine 

kademeli olarak sıralanmış bir hat programı ile karşılaşılmaktadır 174. Ana kubbeden 

aşağı doğru inen bu kademeli hat sisteminin birinci kademesini kubbeki yazılar 

oluşturmaktadır.  

İlk göze çarpan yazı, ana kubbenin taş kaidesinin ortasındaki dikdörtgen çerçeveye 

hâkkedilen Kelime-i Tevhid, yani; 

دَ مَ الله   لَ إِ   إِلَهَ  لَ   اللهِ  سُولُ رَ  مَ
“Lâ İlâhe İllallah Muhammedun Resûlullah” 

(Allah’tan başka ilah yoktur, Muhammed (s.a.v.) Allah’ın resûlüdür) yazısıdır. 

                                                           
173 Gülru Necipoğlu, a.g.e., s. 459.  
174 Ahmet Emre Bilgili, Yeni Bir Turizm Rotası: Büyük Usta Mimar Sinan,  http://www.turing.org.tr, (10. 01. 

2018),  s. 336. 

http://www.turing.org.tr/
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Fotoğraf 24: Ana kubbeden aşağı doğru inen kademeli hat sisteminin birinci ve ikinci 

kademesini oluşturan yazılar 
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