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ÖZET 

Timurlu mimarisine 14. yüzyıl sonu ile 15. yüzyıl başlarında damgasını vuran renkli sır tekniğindeki çini bezemenin, 1402’de 

gerçekleşen Ankara Savaşı sonrasında bazı sanatkârlar vasıtasıyla Semerkant’tan Anadolu’ya aktarıldığı ve bilhassa Bursa’daki 

Osmanlı eserlerinde çok yakın tezyinat üsluplarıyla uygulandığı bilinmektedir. 15. yüzyılın ilk yarısında Edirne, Kütahya ve 

Karaman’daki bazı Osmanlı ve Beylikler Dönemi eserlerinde de aynı teknikte çinilere rastlanmakla beraber, Bursa’daki 

örnekler gerek Timurlu eserlerinin akabinde ilk kez ve oldukça yoğun biçimde karşılaşılan eserler olması açısından gerekse 

uygulamadaki benzerlikler açısından önem arz etmektedir. Bu çalışmada Semerkant ve Buhara’daki Erken Dönem Timurlu 

eserleriyle, Bursa’daki Osmanlı eserlerini zenginleştiren renkli sır tekniğindeki çinilerden bazı örnekler tanıtılarak mukayese 

edilmektedir. 

Anahtar Kelimeler: Timurlu, Osmanlı, Mimari, Çini, Renkli Sır Tekniği. 

ABSTRACT 

It is known that tile revetment with colored glaze (cuerda seca) technique which made mark on Timurid architecture between 

the end of the 14th and the beginning of 15th centuries, was transfered by some craftsmen from Samarkand to Anatolia after 

the Ankara War in 1402 and then implemented in Ottoman monuments with very close ornamentation styles especially in 

Bursa. However tiles with the same technique are encountered in some buildings from the period of Ottoman and Principalities 

in Edirne, Karaman and Kutahya at first half of the 15th century, the samples in Bursa have importance both in terms of being 

first monuments with intensive ornamentation after the Timurids and also in terms of resemblances in application. In this study, 

some samples from tiles with colored glaze (cuerda seca) technique which enrich the Early Period Timurid monuments in 

Samarkand and Bukhara and Ottoman monuments in Bursa, are introduced and comparisoned. 

Keywords: Timurid, Ottoman, Architecture, Tile, Colored Glaze (Cuerda Seca) Technique.  

1. GİRİŞ 

Seramik yüzeylerdeki renkli sır uygulamasının teknik ve üslupsal birtakım değişikliklerle farklı 

dönemlerde ve coğrafyalarda gerçekleştirildiği bilinmekle beraber, bu çalışmanın temelini mimari yüzey 

kaplama malzemesi olarak kullanılan Erken Dönem Timurlu ve Osmanlı çinileri teşkil etmektedir. Söz 

konusu çinilerin mimari yüzeylerde belirdiği dönem 14. yüzyıl sonu ile 15. yüzyıl başlarına tekabül 

etmektedir. Bu dönemde renkli sır tekniğindeki çinilerin Tebrizli ustalar eliyle geliştirildiği ve Timurlu 

başkenti olan Semerkant’tan Osmanlı başkenti Bursa’ya intikal ettirildiği düşünülmektedir. Aynı 

dönemde renkli sır tekniğindeki çinilerin, Bursa’dan sonraki ikinci Osmanlı başkenti Edirne’nin yanı 

sıra sınırlı sayıda olmak üzere Karamanoğlu Beyliği’nin merkezi Karaman’da ve Germiyanoğlu 

Beyliği’nin merkezi Kütahya’daki yapılarda da kullanıldığı bilinmektedir. Ayrıca Yavuz Sultan 
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Selim’in İran seferiyle ilişkili olarak, 16. yüzyıl başlarında İstanbul’daki Osmanlı eserlerinde de Tebrizli 

ustaların ikinci bir kuşak şeklinde renkli sır tekniğindeki çinilerin hazırlanmasıyla vazifelendirilmeleri 

malumdur. Ancak ilk devir eserlerinden yaklaşık bir asır sonrasında ortaya konmuş ve Klasik Dönem 

üslubunu yansıtan bu çinilerin teknik hususiyetleri de farklılık arz etmektedir.  Dolayısıyla aynı dönemin 

farklı coğrafyalardaki benzer uygulamalarını değerlendirmek açısından, Erken Dönem Timurlu ve 

Osmanlı yapılarını süsleyen renkli sır tekniğindeki çinilerden bazıları bu çalışma kapsamında 

incelemeye tabi tutulmuştur. Bu bağlamda Semerkant ve Bursa şehirlerindeki eserler üzerinde 

yoğunlaşılmış ve her iki coğrafyadan çini örnekleri teknik ve tezyini açıdan mukayese edilmiştir.  

15. yüzyıl boyunca Timurlu yapılarını hareketlendiren girift ve göz kamaştırıcı rengarenk çinilerin izini 

14. yüzyıl sonu ve erken 15. yüzyıl çini işçiliğiyle Semerkant’taki Şâh-ı Zinde Külliyesi’nin eserleri 

üzerinden takip etmek mümkündür. Timurlu topraklarının tamamında sıraltı-sırüstü, tek ya da çok renkli 

olarak çeşitli şekillerde uygulanmış çini tekniklerinden biri de renkli sır tekniğidir (Lentz ve Lowry, 

1989: 213). Söz konusu tekniğin bilhassa Semerkant’taki eserlerde yoğunlaşmasında bu şehrin 

Timur’un hükümdarlık merkezi olması büyük rol oynamaktadır. Bilindiği üzere Timur Semerkant ve 

civarını mamur hale getirmek için uzun seferlerden elde ettiği ganimetlerin yanı sıra çeşitli şehirlerden 

beraberinde getirdiği alimlerden, sanatkâr ve ustalardan istifade etmiştir (Akbıyık, 2004: 153). Örneğin 

Timur’un Bağdat ve Tebriz seferleri nihayetinde büyük ölçekli sanatçı göçlerinin yaşandığı, 

Semerkant’a taşınan sanatkârların bir yandan yeni çalışma ortamlarındaki üslupları benimserken bir 

yandan da mevcut birikimlerini paylaşarak kendi geleneklerindeki pek çok unsuru bu bölgeye tanıttıkları 

bilinmektedir (Ashrafi, 2003: 472).  

Göçe mecbur edilen sanatkârlar arasında Bursa Yeşil Külliye’deki sanatçı grubuyla da ilişkili olarak 

Tebrizli ustaların önemi büyüktür. 1386’da kışı Tebriz’de geçiren Timur’un, en yetenekli sanatçıların 

buradan Semerkant’a gönderilmesini emrettiği bilinmektedir. Şehr-i Sebz’deki Ak Saray’da (1395-6) 

ve Semerkant’taki Tuman Aka Mescid ve Türbesi’nde (15. yy) Tebriz nisbesiyle imzalarına rastlanan 

bu ustaların doğrudan Tebrizli ustalar ya da Tebriz’den göç etmiş ustaların çocukları olduğu ve 

babalarının nisbelerini kullandığı düşünülmektedir. Bursa’daki Erken Osmanlı çini işçiliğinin de 

bilhassa Erken Timurlu yapılarına özgü renkli sır tekniğiyle ilişkili biçimde, yerel geleneklerden ziyade 

Orta Asya’ya borçlu olduğu genel kabul görmüştür (Golombek, 1996: 580). Zira 1402 yılında Yıldırım 

Bayezid’in Timur’a yenilmesinin ardından yaşanan sıkıntılı süreci bertaraf etmenin anısına, 1419-1424 

yılları arasında inşa edilerek yoğun çini bezemeyle tezyin edilmiş Yeşil Külliye’de de Tebrizli ustaların 

imzasına rastlanmaktadır. Nakkaş Ali olarak bilinen ve Tebrizli ustaların denetiminden sorumlu saray 

sanatçısı Ali bin İlyas Ali’nin ise Ankara Savaşı’ndan sonra Timur tarafından Maveraünnehir’e 

götürüldüğü ve burada sanat eğitimi aldığı bilinmektedir. Aslen Bursalı olan Nakkaş Ali aynı zamanda 

Timurlu eserlerine özgü bezeme anlayışını anavatanına tanıtan ilk sanatçıdır (Necipoğlu, 1990: 136). 

Nakkaş Ali’nin hangi tarihte memleketine döndüğü kesin olarak bilinmemekle beraber, Timur’un torunu 

Uluğ Bey’in 1411’de Semerkant valiliğine getirilmesinden kısa bir süre sonra yabancı sanatçıların geri 

dönmelerine müsaade etmesiyle Bursa’ya dönmüş olması ihtimali üzerinde durulmaktadır (Golombek, 

1996: 580). Semerkant dönüşünde Yeşil Külliye’nin tezyinatıyla vazifelendirilen Nakkaş Ali’nin 

birlikte çalıştığı Tebrizli ustaları da beraberinde getirdiği kanaati yaygındır. Yeşil Külliye tezyinatında 

önemli rol oynayan çini işçiliğinin teknik ve üslupsal açıdan Timurlu örneklerine yakın benzerliği ve 

bilhassa yaygın bir Timurlu çini uygulaması olan renkli sır tekniğinin Anadolu’da ilk defa Yeşil Külliye 

çinilerinde gerçekleştirilmiş olması da Timurlu geleneğine hâkim olan Tebrizli ustaların daha önce 

Semerkant’ta bulunduğunu düşündürmektedir (Keskin, 2013: 446-7).  

Bu çalışmada özellikle vurgulanmak istenen renkli sır tekniğindeki çinilerin, Yeşil Külliye’deki 

örnekleri üzerinde yapılan analizler neticesinde, bunları hazırlayan ustaların kendilerine özgü, 

Anadolu’da kullanılmayan bir tekniğe sahip oldukları anlaşılmıştır. Tebrizli ustaların farklı 

tekniklerdeki çinilerle birlikte renkli sır tekniğindeki çinileri kalsiyum-alkali fritli çamur tekniğiyle 

Bursa’daki yerel fırınlarda ürettikleri bilinmektedir. Bu çiniler Timurlu merkezlerindeki aynı dönem 

yapılarının çinileriyle aynı özellikleri taşımaktadır (Pala, 2006: 313). Bursa’da Yeşil Külliye’nin 

ardından Tebrizli ustaların çalıştığı diğer bir yapı grubu da Muradiye Külliyesi’dir (1425-6) (Beyazıt, 

2014: 50). Ancak burada Yeşil Külliye’nin aksine oldukça sınırlı bir uygulama gerçekleştirilmiştir. 
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2. ÇİNİCİLİKTE RENKLİ SIR TEKNİĞİ 

Seramik sanatında çok eskiden beri Yakın Doğu’da bilinen renkli sır tekniğini Asur ve Ahamenitler 

kullanmıştır. Uzun bir aradan sonra 9-11. yüzyıllarda Bizans seramiklerinde de karşılaşılan bu teknik 

mimari süslemeye intikal etmeden son bulmuştur. Büyük Selçuklular zamanında seramik alanında 

kullanılan Lakabî tekniği ise renkli sır tekniğinin Türkler tarafından kullanılmaya başlandığını 

göstermektedir (Yetkin, 1972: 200). Aynı dönemde Selçukluların çini ve seramiğe kazandırdığı Minai 

(Emaye) tekniği de renkli sır tekniğiyle ilişkilendirilen, çok renkli boyamayla gerçekleştirilmiş bir 

sırüstü tekniğidir. Ancak iki aşamalı fırınlama neticesinde minai ürünlerin yüzeyinde beliren renkler 

renkli sır tekniğinin aksine mat görünümde olup, aynı zamanda bu ürünler kötü hava şartlarına renkli sır 

tekniğindeki çiniler kadar dayanıklı değildir. Ekseriyetle seramik ürünlerde karşılaşılan minai tekniğine, 

müze koleksiyonlarındaki çok az sayıda çini örneğinin dışında herhangi bir yapı üzerinde in situ 

vaziyette rastlanmaması da bu durumu açıklamaktadır (O’kane, 2011: 178). İran’da önemli bir çini 

üretim merkezi olan Kâşan’da, ailesi birkaç kuşaktan beri çini ve seramikle uğraşan Ebu’l Kâsım bu 

sanatlara dair malzemelerden bahsettiği 1301 tarihli Arâisü’l-Cevâhir ve Nefâisü’l-Atâyib isimli 

eserinde minai tekniğini Farsça’da yedi renk anlamına gelen Heft Renk (هفت رنك) şeklinde ifade 

etmektedir (Çeken, 2007: 13, 19). Farsça’da mînâ olarak isimlendirilen renkli sırçadan elde edilmiş 

boyaların bu teknikte aynı ürün üzerinde çok sayıda farklı renkle uygulanmış olması böyle bir 

isimlendirmeyi anlamlı kılmaktadır. Zira aynı isimlendirme aynı nedenden ötürü Heft Rengî (هفت رنكي) 

şeklinde, renkli sır tekniğindeki Timurlu çinileriyle (Golombek ve Wilber, 1374: 176) Timurlu 

geleneğinin devamı niteliğindeki Safevî dönemi çinileri için de yaygın biçimde kullanılmıştır (Khazaee, 

2015: 91). Bu çalışmanın odak noktasını teşkil eden çiniler de seramik sanatından farklı olarak 14. 

yüzyılın ikinci yarısında İran’da ortaya çıktığı bilinen (Riefstahl, 1937: 252), mimari yüzey 

bezemeciliğinde kullanılmış Timurlu dönemi çinileridir. Bu çiniler renk yelpazesi açısından pahalı ve 

zahmetli bir teknik olan minai tekniğindeki eserlere benzemekle beraber, renkli sır tekniği daha ucuz ve 

hızlı üretime imkân vermesi açısından minai tekniğinden ayrılmaktadır. Gerek Selçuklu dönemi minai 

tekniğindeki çinilerde gerekse Timurlu ve Safevî dönemine ait renkli sır tekniğindeki çinilerde ana 

hatlarıyla yedi rengin kullanılması heft rengî tabirine uygun düşmektedir. Farsça sözlükte de heft renk 

tabiri “Her biri bir yıldıza mensup yedi renk ve nakışlı şey olarak belirtilmekte (Şükûn, 1996: 1993), 

siyah Zuhal’e (Satürn), Toprak rengi Müşterî’ye (Jüpiter), kırmızı Mirrih’e (Mars), sarı Güneş’e, beyaz 

Zühre’ye (Venüs), mavi Utârid’e (Merkür) ve yeşil Ay’a nisbetle açıklanmaktadır (Richardson, 1829: 

1681). 

Bu çalışma kapsamında incelenen, 14. yüzyıl sonu ile 15. yüzyıl başlarında Timurlu coğrafyasında 

ortaya çıkıp uygulandıktan sonra Anadolu’da ilk kez Erken Osmanlı Dönemi’nde inşa edilmiş Yeşil 

Külliye’de karşılaşılan renkli sır tekniğindeki çinilerin ilk örneklerine 11. yüzyılda Cezayir’deki Kala 

Beni Hammad’da rastlanmaktadır (Öney, 1987: 63). Söz konusu çiniler Kuzey Afrika ve Endülüs’te de 

yaygın kullanım alanına sahip olmuş ve bu bölgede uygulanan teknikte renkli sırların birbirine 

karışmasını önlemek üzere ipliklerin kullanılmasından dolayı kuru iplik manasında İspanyolca Cuerda 

Seca tabiriyle adlandırılmıştır. İspanya’da uygulanan bu teknikte sır aralarına yerleştirilen iplikler 

fırınlama esnasında yanarak yok olmaktadır (Gürhan, 2007: 220). Ancak iç içe geçmiş çizgiler ve 

hendesî motiflerle oluşturulmuş Mağribî üsluptaki bu çiniler (Put, 1906: 196, Lacy vd., 1999: 68) nebatî 

kompozisyonlu Timurlu ve Osmanlı örneklerinden1 teknik ve karakteristik açıdan ayrılmaktadır. 

Pahalı ve yoğun emek gerektiren çini mozaik tekniğiyle oluşturulmuş girift ve zengin tezyini tasarımları, 

çok renkli sırlarla aynı levhalar üzerinde toplayan renkli sır tekniği iki farklı şekilde uygulanmaktadır 

(Çeken, 2007: 21). Bu teknikle yapılan çinilerde mavi, firuze, kobalt mavisi, siyah, beyaz, sarı, fıstık 

yeşili ve nadiren leylak rengindeki sırlar kırmızımsı hamura desenlerin kazınması durumunda boyanarak 

ya da kalıpla basılması durumunda içleri doldurularak işlenmektedir. Fırınlama esnasında renkli sırların 

birbirine karışmasını engellemek amacıyla aralarına balmumu veya bitkisel yağ-manganez karışımı 

sürülmektedir. Balmumu kullanıldığında fırınlamanın gerçekleşmesiyle renkli sırlar arasında koyu 

kırmızı, yağ-manganez karışımı kullanıldığında ise siyah çizgiler meydana gelmekte ve bu çizgiler aynı 

zamanda kullanılan motiflerin çerçevesini oluşturmaktadır (Gürhan, 2007: 220). Renkli sırları siyah 

konturlarla birbirinden ayırmak üzere renk verici madenlerden krom (Freestone, Bimson 2003: 183), 

                                                            
1 Goodwin (2003: 62), Bursa’daki renkli sır tekniğindeki çinilerde de Cuerda Seca tekniğinde olduğu üzere renkleri ayırıcı madde olarak iplik 

kullanıldığını ve fırınlama esnasında bu ipliğin küle dönüştüğünü belirtmektedir. 
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kırmızı konturlar için ise demir oksit (Mason vd., 2001: 207) kullanıldığı da bilinmektedir. Tekniğin 

uygulanmasında ağırlıklı olarak siyah konturların tercih edilmesinden dolayı renkli sır tekniği siyah-

çizgi tekniği (Samkoff, 2014: 200) olarak da adlandırılmıştır. Bu teknikte ana hatları belirleyen kırmızı 

ve siyah renkler renkli sırlara göre daha az silis içermekte ve dolayısıyla homojen olmayan bu yapı 

renkli sırların kendi alanlarının sınırları dışına çıkmasını engellemektedir (O’kane, 2011: 185, 186). 

Tekniğe ismini veren renkli sırlar, renk veren metal oksitlerin direkt veya kimyasal reaksiyonlardan 

geçerek oluşturdukları seramik boyalarının sıra katılmasıyla elde edilmektedir. Örneğin bakır oksitten 

mavi ve yeşil, demir oksitten kahverengi tonları (Atagün, 2010: 39), antimuandan sarı ve yeşil, kalay 

oksitten beyaz, mangan oksitten mor, kromdan siyah, kobalttan lacivert renk elde edildiği anlaşılmıştır 

(Yetkin, 1972: 196).   

Renkli sır tekniğinde sırlı kısımların arasında sırsız, macun gibi koyu kırmızı satıhlar da dikkat çeken 

bir yeniliktir. Renk düzeni açısından çini mozaik tekniğiyle oldukça yakın benzerlik sergileyen renkli 

sır tekniğini uzaktan bakıldığında birbirinden ayırt etmek güçtür (Öney, 1987: 63). Renkli sır 

tekniğindeki kristalleşmiş civa sülfürü olduğu anlaşılan mat kırmızı rengin ise sonradan İznik çini ve 

seramiklerindeki sıraltı kabarık kırmızı renge öncü olduğu bilinmektedir (Arlı ve Altun, 2008: 19). Söz 

konusu kırmızı rengin renkli sır tekniğiyle eş zamanlı olarak çini mozaik tekniğinde de kullanıldığı 

bilinmektedir. Oldukça zor bir teknik olan çini mozaikte ayrı ayrı çinilerden kesilen parçaların 

birleştirilmesiyle elde edilen bezeme dokusu, aynı etkinin tek bir levha üzerinde kolaylıkla verilebilmesi 

açısından renkli sır tekniğine geçişi bir anlamda zaruri kılmıştır. Böylelikle görünüş itibariyle çini 

mozaik tekniğini taklit eden renkli sır tekniğinde, çini parçaları bağlayıcı nitelikteki alçı zeminin yerini 

ayırıcı konturlar almıştır (Yetkin, 1972: 197, 199). Koyu renkli bu konturlar aynı zamanda renkli sır 

tekniğindeki çini yüzeylerinde mozaik tekniğine nispetle daha loş bir görüntü oluşturmaktadır. Çini 

mozaik tekniğinde ise çini parçaları arasındaki açık renk alçı zemin sayesinde daha parlak bir görünüm 

sağlanmıştır (Lane, 1957: 251). Bu teknikte kullanılan renkli sırlar levha üzerinde hafif bir kabarıklıkla 

belirmiş ve mimari yüzeylerde daha gösterişli bir nitelik kazanmıştır. Teknikte kullanılan renkler genel 

hatlarıyla firuze, mavi, lacivert, mor, açık mor, patlıcan moru, yeşil, açık yeşil, sarı, açık sarı, koyu sarı, 

kiremit kırmızısı, beyaz ve altın rengi olarak belirmektedir (Vardar, 2000: 51, 53). Yeşil Türbe’deki 

mihrap ve lahdin çinilerinde kullanılmış mor ve mavi renklerin koyudan açığa doğru birkaç tonunun, 

aralarında ayırıcı bir kontur bulunmaksızın renkli sır olarak tespitindeki mükemmeliyet ise hakiki bir 

teknik ustalığa işaret etmektedir (Yetkin, 1972: 202). 

Timurlu coğrafyasındaki renkli sır teknikli çinilerle Erken Dönem Osmanlı örnekleri arasında birtakım 

farklılıklar da tespit edilmiştir. Teknik açıdan analiz edilmiş belirgin farklılıklardan biri, Timurlu 

çinilerindeki hamurun gövde yapısı kalkerli kil içerirken Bursa örneklerinin yüksek oranda silis 

içermesidir (O’kane, 2011: 182). Oranı % 95’i bulan silisin yanı sıra % 65 oranındaki serbest kuvarts 

taneleri de erken Osmanlı çinilerinde büyük bir genleşme kapasitesi sağlamış ve bu sayede kalın, büyük 

ebatlı levhalar ile mukarnas şekilleri yapmak mümkün olmuştur. Aynı zamanda yarılmayan ve ateşe 

dayanıklı levhaların yapılması sağlanmıştır (Yetkin, 1972: 196). Timurlu çinileri ise genleşme oranı çok 

düşük hamurlara sahiptir. Bu nedenle yüzeylerinde yarık ve çatlaklar meydana gelmiştir (Vardar, 2000: 

61). Bir diğer farklılık, Timurlu örneklerinde hamur yüzeyi genellikle beyaz astar (slip) tabakasına 

sahipken, Bursa örneklerinde astar bulunmamasıdır. Timurlu çinilerinde kullanılan beyaz astar sırüstü 

renklerde daha canlı bir görüntünün oluşumunu sağlamış ve doğrudan kil üzerine ya da koyu renk taban 

üzerine uygulanan sırlara kıyasla daha parlak ve etkileyici bir görünüm elde edilmiştir (O’kane, 2011: 

184). Klasik Dönem Osmanlı eserlerinin renkli sır tekniğindeki çinilerinde de aynı şekilde erken 

dönemde kullanılan kırmızı kilin yüzeyde oluşturduğu donuklaştırıcı etkinin kaybolduğu görülmektedir. 

Örneğin İstanbul’daki Yavuz Sultan Selim Camii’ni (1523) tezyin eden renkli sır tekniğindeki çiniler 

Bursa örneklerine kıyasla daha ışıltılı renklere sahiptir. Zira bu çinilerde sır altında oluşturulan beyaz 

yüzeyle açık renk bir gövde oluşumu sağlanmıştır (Lane, 1957: 251). Minai tekniğinde de beyaz astar 

kullanılmasına rağmen bu tekniğin daha az başarılı olması ise muhtemelen astar ile sırüstü renkler 

arasındaki pişme sıcaklıklarının farklılığından kaynaklanmaktadır. Minai tekniğinde astar ve sırüstü 

renklerinin pişmesi için gereken tahmini sıcaklık 890-920° C aralığındadır. Her iki kısım için uygulanan 

sıcaklık farkının az olması yüzeyde çatlaklar oluşturmakta ve resimsel etkiyi bozmaktadır. Renkli sır 

tekniğinde ise renkli sırlardaki kurşun oksit ve alkali içeriğinin arttırılmasıyla, pişme sıcaklıkları astarın 

sıcaklığıyla uyumlu bir biçimde 100° C kadar düşürülmekte ve böylelikle sırüstü renklerin astarla 

karışma ya da onu eritme ihtimali büyük ölçüde azalmaktadır (O’kane, 2011: 184, 185). 
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Renkli sır tekniğinin uygulandığı çinilerde teknik kolaylık nedeniyle bitkisel kompozisyonlar tercih 

edilmiştir. Çiçekler, yapraklar, şakayıklar, sarmaşıklar, palmet ve rûmîler sevilen süsleme motifleridir. 

Yapraklı sarmaşık dallardan oluşan bitkisel desenler kitabe bordürlerinde de kullanılmıştır. Yazı şeritleri 

genellikle sülüs hatla işlenmiş, inşa ya da dini içerikli kitabeler koyu renkli zemin üzerine beyaz sülüs 

yazı ile verilmiştir. Bu sülüs yazının üst kısmında, sarı renkli bir kûfî yazı çeşidi daha görülmektedir 

(Gürhan, 2007: 223). Timurlu çağında bitkisel süsleme programının motiflerindeki çiçekler, yapraklar, 

kıvrım dallar artık gerçeğe daha yakındır (Başkan, 2014: 80). Çin kaynaklı olduğu düşünülen ve 

özellikle Timurlu döneminde büyük gelişme kaydeden hatâyî motifi ise iki bölge arasındaki etkileşim 

ve sanatçı alışverişi sayesinde Anadolu’da 15. yüzyılda yaygınlık kazanmıştır. Rozetler, çiçekler ve 

yapraklarla birlikte bu üslup Timurlu anıtlarıyla eş zamanlı olarak Yeşil Külliye’de de uygulanmıştır 

(Kök, 2006: 86). Kompozisyonlardaki şakayık, krizantem ve lotus motiflerinin de Timurlu ve Doğu 

etkilerini yansıttığı düşünülmektedir (Cura, 2008: 16). Çinilerde yalından bileşiğe doğru geometrik 

şekiller, geçmeler ve çok kollu yıldız geçmelerden oluşan kompozisyonlarla da kısmen 

karşılaşılmaktadır. Çini levhalar ise kare, dikdörtgen, altıgen, çokgen ve niş biçimi formdadır (Vardar, 

2000: 13, 53).  

3. RENKLİ SIR TEKNİĞİNDEKİ ÇİNİLERE SEMERKANT, BUHARA VE 

BURSA’DAN ÖRNEKLER 

Bu çalışmada mukayeseye tabi tutulan renkli sır tekniğindeki çiniler Semerkant’ta birçok yapısı Timur 

hayattayken inşa edilen Şâh-ı Zinde Külliyesi, Bibi Hanım Camii (1405), Timur ve yakınlarının medfun 

olduğu Gûr-i Mir (1404) ile Timur’un vefatından sonra torunu Uluğ Bey tarafından inşa edilen medrese 

(1420) ile yine aynı baniye ait Buhara’daki medreseyi (1420) kapsamaktadır. Bursa’da ise Yeşil Camii, 

Yeşil Türbe (1424) ve Muradiye Camii’ndeki (1426) renkli sır tekniğine sahip çini örnekleri 

incelenmiştir. Anadolu’daki ve Maveraünnehir’deki söz konusu çini örnekleri teknik ve tezyini açıdan 

çok yakın benzerlik sergilemektedir. Timurlu mimarisinde ekseriyetle taçkapılarda, eyvanlarda, kubbe 

ve kasnaklarda uygulanan renkli sır tekniğindeki çinilere, iç kısımlarda duvar alt yüzeylerinde ya da 

kubbeye geçiş bölümlerinde de rastlanmaktadır. Yeşil Camii’de mihrapta, müezzin ve hünkâr 

mahfillerinde, kapı ve pencere alınlıklarında, yazı kuşakları ve bordürlerde yoğun bicimde uygulanan 

teknik, Yeşil Türbe’de ağırlıklı olarak mihrapta ve Sultan Çelebi Mehmed’in sandukasında karşımıza 

çıkmaktadır. Muradiye Külliyesi’nde ise Yeşil Külliye’ye kıyasla oldukça sınırlı sayıda karşılaşılan 

renkli sır tekniğindeki çiniler, altıgen çini levhalardan oluşmuş duvar yüzeylerini sınırlandıran 

bordürlerde uygulanmıştır. 

Şâh-ı Zinde Külliyesi’nde yer alan Şâd-ı Mülk Aka Türbesi (1371) çiniciliğin teknik gelişiminde bir 

dönüm noktası olarak kabul edilmektedir. Zira türbenin iç kısım duvar alt yüzeylerinde bulunan bazı 

altıgen çini levhalar İran’a özgü renkli sır tekniğindeki çinilerin ilk örnekleri olarak kabul edilmektedir. 

Her ne kadar deneme niteliğindeki bu ilk çiniler, kullanılan renklerin pürüzlülüğü ve bilhassa yeşil sırın 

uygulandığı alanların dışına taşması gibi hususlar arz etse de kısa süre içerisinde külliyedeki diğer 

türbelerde teknik ustalık gerçekleştirilmiştir. Emirzâde Türbesi (1386) çinileriyle, sanatçısı Üstad 

Ali’nin ismiyle anılan Anonim Türbe’nin (1380’ler) ihtişamlı büyük dikdörtgen çini panoları renkli sır 

tekniği için özellikle önem arz etmektedir (O’kane, 2011: 180). 

Anadolu ve Maveraünnehir örnekleri kıyaslamasında ilk dikkat çeken uygulamalardan biri, Yeşil ve 

Muradiye Külliyeleri’ndeki duvar alt yüzeylerini kaplayan turkuaz sırlı altıgen çini levhaları çevreleyen 

dikdörtgen formlu renkli sır tekniğindeki çinilerdir. Bitkisel kompozisyonlu çinilerde motiflerin bir 

silsile halinde devam ettiği görülmektedir. Yeşil Camii ile Muradiye Camii’ndeki örnekte palmetlerle 

birleşen sarmal rûmîler ön plandayken (Foto 1, 12), Gûr-i Mir’de avluya açılan eyvan çinilerinde 

natüralist formdaki çiçekler öne çıkmaktadır (Foto 2). Buradaki çiçek motifleri Yeşil Türbe pencere 

alınlığındaki hatâyî grubu motiflerle yakın görünümde olup, bilhassa aralardaki kıvrım dallar yoğun 

benzerlik teşkil etmektedir (Foto 3). Her üç örnekte de mavi, turkuaz, beyaz, siyah ve sarı tonları 

kullanılmıştır. Yeşil Camii örneğinde siyah ve kırmızı konturlar bir arada işlenmişken, Gûr-i Mir’deki 

örnekte yalnızca siyah konturlar kullanılmıştır. Gûr-i Mir’de yer alan bu çinilerde beyaz astar 

tabakasının bulunmaması dikkat çekmektedir. 
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Foto 1: Yeşil Camii Duvar Alt Yüzeylerini Çevreleyen Bordür Çinileri 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

Foto 2: Gûr-i Mir’in Avluya Açılan Eyvanındaki Bordür Çinileri 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Foto 3: Yeşil Türbe Pencere Alınlığındaki Çiniler 

Yeşil Türbe’de mihrabı kuşatan bordür çinilerindeki dilimli şemse motifleri ile aralardaki kıvrım dal ve 

yapraklar (Foto 4) ise Şâh-ı Zinde’deki Emirzâde Hüseyin Türbesi’nin taçkapı sütuncesindeki motifleri 

anımsatmaktadır (Foto 5). Ancak Yeşil Türbe örneğindeki mavi, turkuaz, beyaz ve yeşil tonlarına 

ilaveten Emirzâde Türbesi çinilerinde sarı ve kırmızı renkler kullanılmış olup, buradaki renkler sır 

altındaki açık renkli astar tabakasının da etkisiyle daha canlı bir görünüm arz etmektedir. Ayrıca 



Journal of Social And Humanities Sciences Research (JSHSR) 2018 Vol:5 Issue:29 pp:3547-3562 

 

 
Jshsr.com Journal of Social and Humanities Sciences Research (ISSN:2459-1149) editor.Jshsr@gmail.com 

3553 
 

Emirzâde örneğinde şemselerin içindeki hatâyi motifleriyle etrafındaki mine çiçeğini andıran beş 

yapraklı çiçek motifleri daha natüralist bir eğilimi yansıtmaktadır.  

 

 

   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                Foto 4: Yeşil Türbe Mihrabını Kuşatan             Foto 5: Emirzâde Hüseyin Türbesi Taçkapı  

                             Bordür Çinileri                             Sütuncesindeki Çiniler 

Yeşil Camii müezzin mahfilinin kemer üzengisi altındaki sathi niş üzerinde yer alan çinilerin (Foto 7) 

çok yakın benzerlerine Bibi Hanım Camii ana eyvan kubbe kasnağında rastlanmaktadır (Foto 6). Ancak 

Bibi Hanım Camii örneğindeki çiniler doğrudan niş yüzeyinde yer almayıp levhalar üzerine dilimli 

kemerli niş formu verilmiştir. Yeşil Camii örneğinde altın yaldız öne çıkarken, Bibi Hanım Camii 

örneğinde küçük boşlukları dolduran kırmızılar dikkat çekmektedir. Benzer bir niş uygulamasına Şâh-ı 

Zinde’deki Kadızâde-i Rûmî Türbesi (1420)’nin kubbe kasnağında da rastlanmakla beraber buradaki 

örnekler motif dağarcığı açısından çok daha basittir (Foto 8). Ancak niş formunun şekil açısından birebir 

örtüşmesiyle ve yüzeyde derinlik etkisinin oluşturulmasıyla Yeşil Camii örneğine daha yakındır. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Foto 6: Bibi Hanım Camii Kubbe Kasnağındaki Çiniler 
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       Foto 7: Yeşil Camii Müezzin Mahfilinden Çiniler          Foto 8: Kadızâde-i Rûmî Türbesi Kubbe Kasnağındaki 

                                                                                                           Çiniler 

Yeşil Camii mihrap kavsarasındaki mukarnas yüzeyleri kaplayan çinilerin (Foto 9) çok yakın 

benzerlerine Şâh-ı Zinde’deki Üstad Ali Nesefi Türbesi’nin mukarnaslı tromplarında rastlanmaktadır 

(Foto 10). Ancak Yeşil Camii örneğinde kırmızı renk tercih edilmemişken, Ali Nesefi Türbesi 

örneğindeki kırmızı rengin kompozisyona canlılık kattığı hissedilmektedir. Ayrıca her iki örnekte rûmî 

ve palmet kompozisyonlarından oluşan çiniler dikkat çekici bir benzerlik sergilerken, Ali Nesefi Türbesi 

örneklerinde içlerinden bazıları nar meyvesini andıran natüralist formdaki bitkiler ön plana çıkmaktadır. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

         Foto 9: Yeşil Camii Mihrabının Mukarnaslı                   Foto 10: Üstad Ali Nesefi Türbesi Mukarnaslı  

                      Kavsarasında Çiniler                                                          Tromp Çinileri 

Ali Nesefi Türbesi taçkapısında ana süsleme kuşağının bordür çinilerindeki bitkisel kompozisyon (Foto 

11) Muradiye ve Yeşil Camii bordür çinileriyle yakınlık arz etmektedir (Foto 1, 12, 13). Rûmî-palmet 

silsilesinin ön planda olduğu kompozisyonda bilhassa Ali Nesefi Türbesi rûmîleriyle Muradiye Camii 
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rûmîleri arasındaki motif benzerliği dikkat çekmektedir. Renk yelpazesi açısından ise Muradiye Camii 

çinileri diğerlerine göre daha sadedir.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Foto 11: Ali Nesefi Türbesi Taçkapı Çinileri 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                

 

 

            Foto 12: Muradiye Camii Bordür Çinileri                          Foto 13: Yeşil Camii Bordür Çinileri 

Ali Nesefi Türbesi taçkapı eyvanının büyük boyutlu dikdörtgen çini levhalarındaki hatâyî üslûbu 

kompozisyon (Foto 14) ise gerek kullanılan çiçek motifleri gerekse renk yelpazesi açısından Yeşil Camii 

mihrap çinilerindeki kompozisyonla benzeşim sergilemektedir (Foto 15). 
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    Foto 14: Ali Nesefi Türbesi’nin Taçkapı Çinileri               Foto 15: Yeşil Camii Mihrap Çinileri 

Emirzâde Hüseyin Türbesi’nin taçkapı dikdörtgen çini panosundaki dilimli rûmî motiflerinin (Foto 16) 

benzerlerine Sultan Çelebi Mehmed’in sandukasında rastlanmakta (Foto 17), panodaki dilimli kemer 

motifi ise sanduka (Foto 21) ve mihraptaki dilimli kemerli sathi nişleri anımsatmaktadır (Foto 24).  

 

 

Foto 16: Emirzâde Hüseyin Türbesi                      Foto 17: Sultan Çelebi Mehmed’in Sandukasındaki Çiniler 

               Taçkapısındaki Çini Pano 

Emirzâde Hüseyin Türbesi’ndeki aynı panoda yer alan sarı renkle işlenmiş kûfi yazı kuşağına ise Yeşil 

Camii’deki hat levhalarında sıklıkla rastlanmaktadır (Foto 18, 19). Yeşil Camii hat levhalarında beyaz 

renkli sülüs yazı üzerinde uygulanmış sarı renkli kûfî yazı örneklerinin benzerleriyle Şâh-ı Zinde’deki 

Uluğ Bey taçkapısının kitabe kuşağında da karşılaşılmaktadır (Foto 20). 
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Foto 18: Yeşil Camii Çini Kitabe Kuşağı 

Foto 19: Yeşil Camii Çini Kitabe Kuşağı 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Foto 20: Şâh-ı Zinde Uluğ Bey Taçkapısında Çini Kitabe Kuşağı 

Sultan Çelebi Mehmed sandukasının sathi niş formundaki yüzeylerini kaplayan çinilerin hatâyî motifleri 

(Foto 21), Bibi Hanım Camii kubbe kasnağındaki hatâyî motiflerinin gelişmiş örnekleri şeklindedir (foto 

22). Sanduka çinilerindeki yüzeylerde yalnızca siyah konturlar kullanılmışken, Bibi Hanım Camii 

örneklerinde farklı olarak siyah konturların yanı sıra kırmızı konturlara da yer verilmiştir. Ayrıca 

sanduka çinilerinde fark edilen leylak rengi diğer çinilerdeki genel renk skalası açısından istisnai 

kullanımıyla dikkat çekmektedir. 
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Foto 21: Sultan Çelebi Mehmed’in Sandukasındaki Çiniler 

Foto 22: Bibi Hanım Camii Kubbe Kasnağındaki Çiniler 

Ali Nesefi Türbesi’nin taçkapısında yer alan dilimli kemerli sathi niş formundaki çini panonun rûmî, 

palmet ve hatâyî grubu motifleri (Foto 23), Yeşil Türbe mihrabındaki dilimli kemerli sathi nişin çini 

motifleriyle yakınlık arz etmekteyken (Foto 24), ilk türbedeki renk zenginliği ve açık renk astar 

tabakasının sağladığı canlılık dikkat çekmektedir. Hatâyî üslubunun işlendiği çinilerdeki benzerliğin bir 

başka örneği de Yeşil Camii bordür çinileriyle (Foto 25) Semerkant Uluğ Bey Medresesi’nin yan eyvan 

köşe sütuncelerindeki çinilerde bulunmaktadır (Foto 26). Her iki örnekte de bitkisel kompozisyon 

dilimli şemseler eşliğinde işlenmiştir. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                   Foto 23: Üstad Ali Nesefi Türbesi                                   Foto 24: Yeşil Türbe Mihrap Nişinde  

                                  Taçkapısındaki Çini Pano                                                 Çini Levhalar 
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       Foto 25: Yeşil Camii Bordür Çinileri                                Foto 26: Semerkant Uluğ Bey Medresesi 

                                                                                                                  Yan Eyvan Sütuncesindeki Çiniler 

Çinilerde sınırlı sayıda görülen geometrik motifler açısından bir benzerlik ise, Yeşil Türbe taçkapısında 

giriş açıklığı üzerindeki kuşak (Foto 27) ile Buhara Uluğ Bey Medresesi giriş cephesindeki panoda yer 

alan geçme motifleriyle ilgilidir (Foto 28). Her iki örnekte geçmelerin yanı sıra kûfî yazıyı taklit 

edercesine uçları rûmîlerle nihayetlenen çizgisel düzenleme dikkat çekmektedir. Bir başka geometrik 

kompozisyon benzerliği de Yeşil Camii giriş eyvanındaki duvar yüzeyinin çini madalyonuyla (Foto 29) 

Şâh-ı Zinde Külliyesi’nde Uluğ Bey taçkapısının kemer köşesindeki çiniler arasında bulunmaktadır 

(Foto 30). Her iki örnekte de on iki kollu yıldızdan gelişen geometrik bir düzenleme bitkisel 

kompozisyonla birlikte ele alınmıştır. 

Foto 27: Yeşil Türbe Taçkapısında Çini Kuşağı 

 

Foto 28: Buhara Uluğ Bey Medresesi Giriş Cephesinde Çini Pano 
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Foto 29: Yeşil Camii Giriş Eyvanındaki Çini Madalyondan Detay 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Foto 30: Şah-ı Zinde Külliyesi’ndeki Uluğ Bey Taçkapısının Eyvan Kemer Köşesindeki Çiniler 

4. SONUÇ 

Erken Dönem Timurlu ve Osmanlı mimarisindeki çini uygulamaları açısından sıra dışı bir gelişimi 

temsil eden renkli sır tekniğindeki çiniler, bu çalışmada incelenen örneklerden de anlaşıldığı üzere 

birbirine oldukça benzer eğilimleri yansıtmaktadır. Her iki coğrafyadaki örnekler arasında dikkat çeken 

en belirgin farklılık Timurlu çinilerinde sır altına uygulanan açık renk astar tabakasının yüzeyde çok 

daha canlı bir görünüm oluşturmasıdır. Osmanlı çinilerinde ise tam aksine doğrudan koyu renk kil 

yüzeyi üzerine uygulanan sırlar daha loş bir görüntü sergilemektedir. Ancak Gûr-i Mir’e ait çinilerde 

karşılaşıldığı üzere astar tabakasının kullanılmadığı Timurlu çinileri de mevcut olup, Osmanlı 

çinilerinde hissedilen renk sönüklüğü bu çinilerde de bulunmaktadır. Bu bağlamda Şâh-ı Zinde 

Külliyesi’ndeki çinilerin canlı ve parlak yüzeylerin elde edilmesi açısından en güzel örnekleri sundukları 

düşünülmektedir. 

Her iki grup çinide renkli sır tekniğinin en önemli hususiyetlerinden birini teşkil eden sır arası ayırıcı 

kontur mevcudiyetinin siyah rengin yoğun kullanımıyla gerçekleştirildiği anlaşılmaktadır. Kırmızı 

konturlar ise her iki coğrafyada sınırlı oranda tercih edilmiştir. Kullanılan renkler Timurlu ve Osmanlı 

çinileri için ağırlıklı olarak turkuaz, mavi, yeşil, sarı, beyaz, siyah ve az miktarda kırmızı tonlarıdır. 

Timurlu çinilerinde kırmızının ağırlığı daha fazla hissedilmekteyken, Osmanlı çinilerinde ise Timurlu 
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örneklerinden farklı olarak altın yaldız kullanımı dikkat çekmektedir. Ayrıca leylak renginin farklı 

tonlarının kullanılması da Osmanlı çinileri açısından önemli bir gelişmedir. 

İki coğrafyanın çinilerinde de önceki dönemlerden itibaren kullanılagelen rûmî, lotus ve palmet 

motiflerinin yoğun uygulamasına devam edilmekle beraber, dönemsel özellik açısından hatâyî 

üslubunda kompozisyonların varlığı etkisini hissettirmeye başlamıştır. Ayrıca natüralist formdaki çiçek 

motiflerinin bezeme dağarcığına bol miktarda ilavesi de dönemin tezyinat anlayışında beliren gerçekçi 

eğilimleri aksettirmektedir. Ancak Timurlu çinilerinde bilhassa şakayık ve rozetlerin Osmanlı çinilerine 

göre daha baskın kullanımı fark edilmektedir. 

Hamur yüzeyindeki kabarık dokulu ve rengarenk sır tabakalarıyla mimariyi göz kamaştırıcı bir 

zenginliğe kavuşturan renkli sır tekniğindeki çiniler Erken Dönem Timurlu ve Osmanlı sanatında önemli 

bir merhaleyi işaret etmektedir. Birbirinden kilometrelerce uzaktaki iki farklı coğrafyada aynı dönemde 

çok yakın teknik ve tezyini üsluplarla gerçekleştirilen bu uygulama, dönemin genel bir hususiyeti olarak 

seyyah sanatkârların ve bilhassa Tebrizli ustaların özenli çalışmalarını en güzel şekilde ortaya 

koymaktadır. 
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