
DİYARBAKIR MELEK AHMET PAŞA CAMİİ 

ÇİNİ SÜ5LEMELERİ

Savaş YILDIRIM*

Gerek son yıllarda yapılan a raş tırm a la r ve 

gerekse giderek daha fazla araştırm acının bu 

alana ilgi gösterm esi sayesinde, Anadolu-Türk 

çini sanatının zenginliği her geçen gün biraz 

daha e tra flı bir biçimde ortaya  konmakta, ay-

dınlığa çıkan yeni malzemeler bu dönem çini sa -

natının Türk çini sanatı içerisinde sahip olduğu 

önemli yeri açık bir şekilde gösterm ektedir. An-

cak bu dönem çini sanatının tam  ve doğru bir 

biçimde ele alınarak sağlıklı değerlendirmelere 

ulaşılabilmesi için öncelikle Anadolu’nun çeşitli 

bölgelerine dağılmış, yapılar üzerinde mevcut ve 

müze koleksiyonunda bulunan çini süslemelerin 

kataloğunun tamamlanması gerekmektedir.

Tarih boyunca pek çok medeniyete ev sahip-

liği yapan Diyarbakır, 1515 yılında Yavuz Sultan 

Selim zamanında Osmanlı yönetimine girmiş' ve 

bu dönemde kentte  pek çok mimarî eser inşa 

edilm iştir. Çalışmamızda bunlardan biri olan 

Melek Ahm et Paşa Camii’nin çini süslemelerinin 

motif, kompozisyon, renk ve teknik özelliklerle 

o rtaya konması amaçlanmaktadır. Yapının çini-

lerinden bahseden yayınlarda2 ayrıntılı bilgilerin 

yer almadığı, süslemelerin kısa no tla r ve genel 

ifadelerle tanıtıldığı anlaşılmaktadır.

Sina, Urfa Kapı yakınlarında, kendi adını 

taşıyan mahalle ve cadde üzerindedir. Eserin 

inşa ta rih in i bildiren bir kitabesi yoktu r ancak
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Çizim 2: Doğudaki mahfile çıkışı sağlayan merdiven-

lerin yan duvarlarındaki kompozisyon.

araştırm acılar3 tarafından 16. yüzyılın ¡kinci ya-

rısına tarihlendirilmektedir. Banisi Diyarbakırlı 

Melek Ahm et Paşa’dır4. Cami, Tuhfetül Mima-

rin'de Mimar Sinan'ın inşa e ttiğ i yapılar arasın-

da geçmektedir5. Fevkani konumdaki yapının a lt  

katında dükkân mekânları bulunmaktadır. Enine 

dikdörtgen plânlı yapının hariminde o rta  mekân, 

doğu ve batıda kare kesitli ikişer ayağın destek-

lediği kubbe ile örtü lm üştür. Yanlarda ise örtü  

çapraz tonozdur. İç mekânda doğu ve batı t a -

ra f iki katlı bir düzenlemeye sah ip tir ve burada 

mahfiller yer almaktadır6.

Eserde çini süsleme, d ışta  minare kaidesinin 

pabuca yakın kısmında; iç mekânda ise beden 

duvarlarında, doğudaki mahfile çıkışı sağlayan 

merdivenlerin yan duvarlarında ve mihrapta bu-

lunmaktadır.

Minarede bir bordür halinde taşa  işlenmiş 

süsleme, a lte rn a tif olarak kabara ve rozetlerle 

bezenmiş yan yana sekiz köşeli yıldızlar ile bun-

ların aralarındaki ok ucu ve yarım sekizgenlerden 

meydana gelmiştir. Motiflerin iç kısımlarında,

Resim 1: Diyarbakır Melek Ahmet Paşa Camii 

minaresinin kuzeydoğudan görünüşü

kakma olarak mozaik tekniğinde turkuaz renkli 

çiniler yer a lm ıştır (Resim: 1, 2).

Harimde beden duvarlarının tamamı, zemin-

den 6 6 .5  cm. yüksekliğe kadar ulama çinilerle 

kaplanmıştır (Resim: 3), Fanolarda, 34.5x3-

4 .5 cm. ölçülerinde kare, bordürlerde 34.5x15 

cm. ölçülerinde dikdörtgen ulama çini levhalar 

kullanılmıştır. Sarım tırak hamurlu beyaz a s ta r-

lı çinilerde şe ffa f renksiz sıraltına bitkisel bir 

süsleme işlenmiştir. Panolardaki kompozisyon, 

farklı biçimlerdeki hatayilerin7 a lte rn a tif bir dü-

zende tekrarına dayanmaktadır.

Hatayilerin ta ç  yapraklarından kıvrık küçük 

yapraklar® çıkmakta, motiflerin aralarında-

ki bölümlerde ise saplar aracılığıyla hatayilere 

bağlanan pençler9 ve dilimli stilize çiçekler yer 

almaktadır. Yapraklar, saz yaprakları andırır 

ta rzda  kıvrık bir biçimde verilm iştir ancak, onlar 

kadar iri ve hareketli işlenmemiştir. Hatayilerin 

ta ç  yapraklarında koyu mavi, tohum kesele-

rinde turkuaz, tohumlarında ise turkuaz, koyu 

mavi, beyaz ve az m iktarda kırmızı kullanılmıştır. 

Kırmızı renk, çinilerde son derece soluk ve kah-

verengiye çalan bir tondadır. Pençler iki farklı 

şekilde renklendirilmiştir. Bir kısmının yaprakla-

rında koyu mavi, yanı sıra az m iktarda turkuaz 

ve kırmızı, göbeklerinde, yine turkuaz ve kırmızı, 

saplarında ise koyu mavi yer almıştır. Yaprak-

larda renk koyu mavidir. Damarlarında az mik-

ta rda  turkuaz ve kırmızı kullanılmıştır. M otifle r 

siyahla konturlanm ıştır (Resim: 4; Çizim: 1).

Panoları a ltta n  ve üstten  kuşatan bordür 

çinilerinde kompozisyon te rs  ve düz kemerler 

içerisine alınmıştır. Ters kemerler içerisinde 

palmet-rumi kombinasyonuna dayanan b itk i-

sel süslemeler işlenmiştir. Ortadaki palmeti

Resim 2: Minaredeki çinilerden detay
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Resim 3: Iç mekânda güney cephenin batısı ile batı 

cephenin güneyindeki çinilerin genel 

görünüşü

iki yandan rumiler kuşatmaktadır. Düz kemer-

ler içerisinde ise aynı kompozisyonun yanı sıra 

palmetleri çevreleyen rumilerin üzerinde ikinci 

bir palmet yer almakta ve bunun sapları bulut 

motifleriyle nihayetlenmektedir. Kompozisyon-

da zemin nöbetleşe bir düzende koyu mavi ve 

turkuazla renklendirilmiş, motiflerde ise beyaz 

ve yer yer kırmızı kullanılmıştır (Resim: 5).

Gerek pano ve gerekse bordürlerdeki kom-

pozisyon, cephe duvarlarının tamamında mo-

noton bir biçimde tekra r edilm iştir. Tahribatlar 

neticesinde çiniler yer yer dökülerek kesintiye 

uğramıştır.

Yapının güney cephe ortasındaki 4.25 m. 

yüksekliğinde, 2.01 m. genişliğindeki mihrabı 

bütünüyle sıra ltı tekniğindeki çinilerle kaplıdır 

(Resim: 6). M o tif ve kompozisyonlar cephe du-

varlarındaki çinilerden çok fazla farklılık gös-

termez. Mihrabı dıştan, genişlikleri birbirinden 

farklı üç bordür dolaşmaktadır. En dışta  15 

cm. genişliğindeki bordür, gerek form ve ölçü-

ler gerekse m otif ve kompozisyon özellikleriyle 

duvarlarında yer alan bordür çinileriyle

Resim 4: Panolardaki çini süslemelerden detay

aynıdır ve bu kompozisyon üç yönden mihrabı 

dolaşmaktadır. Bunun ardından gelen ve belli 

bir açıyla içe doğru eğimli 8  cm. genişliğindeki 

ikinci bordürde ise, koyu mavi zeminde beyazla 

işlenmiş rumili kıvrım dalların birbirine geçmesi-

ne dayanan sonsuz bir kompozisyon işlenmiştir. 

M o tif ve renklerdeki bozulmalar göze çarpmak-

tadır.

10 cm. genişliğindeki üçüncü bordürde sağ 

ta ra fta k i kompozisyonda şemse m otifleri'0 ile 

eşkenar dörtgenlerin nöbetleşe olarak boyuna bir 

düzende birbirine eklenerek devam e ttiğ i görül-

mektedir. Şemselerin içi palmet-rumi kombinas-

yonuna dayanan bitkisel motiflerle bezenmiştir. 

Eşkenar dörtgenler ise karşılıklı birbirine bitişik 

iki ruminin d ö rt tarafından radyal bir düzende 

çıkan palmetlerle süslenmiştir. Hem şemse hem 

de eşkenar dörtgenlerin iç kısımlarında m otifler 

turkuaz zeminde beyazla işlenmiş, kırmızıya da 

çok az yer verilm iştir. Bordür, iki yandan geo-

metrik örgüyle sınırlanmış, şemse motifleri ile 

eşkenar dörtgenlerin iki yanında örgü kompozis-

yonuna bitişik rumiler yer almıştır.

Bordürün sol ta ra fı ise köşe sütunce başlığı 

seviyesine kadar sağ yanla aynıdır. Bunun üze-

rinde desenler kısmen benzemekle birlikte dü-

zenleme farklılaşmaktadır. Burada merkezdeki 

sekiz köşeli yıldızdan yine ışınsal bir biçimde, 

a lte rn a tif bir düzende şemse m otifleri ve s t i-

lize çiçeklerin çıktığı görülmektedir. Stilize ç i-

çeklerin iç kısmına küçük sekiz kollu yıldızlar 

işlenmiştir. Muhtemelen levhalar burası için 

hazırlanmamıştır. Bu kısma yerleştirebilmek 

için kesilerek kullanılmıştır. Bu nedenle gerek se-

kiz köşeli yıldızlar ve gerekse ondan ışınsal bir 

düzende çıkan m otifle r yarım bir biçimde görül-

mektedir. Mihrap nişinin a lt  kısmında aynı kom-

Resim5: Bordür çinilerinden detay
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Resim 6: Mihrabın genel görünüşü

pozisyona sahip çinilerin yer alması düzenleme Resim 7: Mihrap bordürlerinın alt
hakkında fik ir sahibi olmamızı şadlar. Merkez- kısmından detay

deki motifin ortasında da sekiz köşeli bir yıldız 92 cm. yüksekliğindeki mihrabın kavsarası,
yer almakta ve yıldızın her köşesinde birer kü- sekizsıra halinde mukarnaslarladolgulanmıştır.
çük palmet görülmektedir. Renkler merkezde-

Mukarnas yuvalarında açık yeşille konturlanmış
ki sekiz kollu yıldızın zemininde turkuaz, onun

V” biçiminde m otifler işlenmiştir. Ayrıca yer yer
ortasındaki motiflerde beyaz ve az m iktarda

son derece basit bir biçimde işlenmiş bir vazo-
kırmızı, sekiz köşeli yıldızdan çıkan stilize çiçek-

dan çıkan ortada karanfil ve onun iki yanında-
lerde koyu mavi, bunların iç kısmındaki yıldızlar-

ki laleleri de görmek mümkündür. V şeklindeki
da zemin turkuaz m otifle r beyazla işlenmiştir.

motiflerin aralarındaki boşluklarda koyu mavi
Şemse motifinde ise renk düzeni, bördürün a lt

ve turkuaz kullanılm ıştır2. Karanfillerde kırmı-kısmındaki motiflerden farklılık göstermemekte-
zı, lalelerde ise yine koyu mavi renk yer a lm ıştırd ir (Resim: 7, D). Bordürün değişik kompozis-
(Resim: 9). Mukarnaslı kavsaranın köşelerineyonlara sahip a lt  kısmı ile ü s t kısmı arasında
rastlayan alanlarda ise cephe duvarlarınınenine yerleştirilm iş kareye yakın dikdörtgen tek
panolarındakiyle aynı özelliklere sahip çinilerbir levha yer almaktadır. Levhada hatayi motifi,
kullanılmıştır.kıvrık iri yapraktarafından kuşatılmaktadır. Du-

nun dışındaki alanlarda stilize edilmiş çiçekler
Mihrabın köşelerinde yer alan sütunceler al-

görülmektedir.
tıgendir. Sağ ta ra fta k i sütuncenin başlığı harç-

b ördürün la gelişigüzel bir biçimde kapatılmıştır. Sol ta -Gerek ikinci ve gerekse uçuncu

dönüş yaptığı tepe noktası kompozisyonu fark- ra ftaki başlığın ü s t kısmında yapan kıvrım

lıdır. Durada en dıştaki bordürle aynı m o tif ve daWann geçmesiyle oluşturulan bir kompozis
kompozisyona sahip çiniler yer alır. yon bulunmaktadır. A lt  kısımda ise palmet-rumi



Resim 8: Mihrap bordürlerinin üst kısmından görünüş

esasına dayanan bitkisel bir süsleme işlenmiştir. 

Ortadaki palmetyine iki yandan rumiler ta ra fın -

dan kuşatılmaktadır. Palmetin ta ç  yaprağından 

çıkan saplaryine stilize bir palmetle nihayetlen- 

mektedir. Başlıkta zemin turkuaz ve koyu mavi; 

m otifle r beyazla işlenmiştir. Sütunce gövdesin-

de yine rumili kıvrım dalların geçmesine dayanan 

kompozisyon yer alır. Renk düzenlemesi sütunce 

başlığından farklılık göstermemektedir (Resim: 

10).

Mihrap nişinin a lt  kısmı ile kavsara arasın-

daki bölümde bir geçiş kuşağı bulunmaktadır. 

Burada mihrabın dıştan üçüncü bordüründe 

gördüğümüz şemse ve eşkenar dörtgenlerin bir-

birine eklenmesiyle meydana gelen sonsuz kom-

pozisyon bu defa enine bir düzende işlenmiştir. 

Köşelere rastlayan alanlarda ise mukarnaslar 

yer almıştır. Nişin a lt  kesimi beş kenarlı olarak 

düzenlenmiştir. Burada, birinci sıra levhalarda, 

kavsaraya geçiş kuşağındaki kompozisyon te k -

ra r edilm iştir. Ortadaki üç kenarda ikinci sıra 

levhalardan itibaren gördüğümüz merkezdeki 

sekiz köşeli yıldızdan radyal düzende çıkan mo-

tifle rle  meydana getirilen kompozisyon, mihra-

bın dıştan üçüncü bordürünün ü s t kısmındaki 

düzenlemeyle aynıdır. Bordürde çiniler kesilerek 

kullanıldığı için yarım bir biçimde görülen kompo-

zisyon burada bütün haldedir (Resim: 11). Nişin 

a lt  bölümünde daha dar tu tu lm uş diğer iki ke-

narda ise kompozisyon yine şemse ve eşkenar 

dörtgenlerin boyuna bir düzende birbirine eklen-

mesiyle meydana getirilm iştir. Nişin a lt  kısmın-

daki birinci sıra levhalardaki enine kompozisyon 

d ö rt ta ra fta n ; ikinci sıra levhalardan itiba-

ren ise ortadaki üç kenar, üç yönden bordürle 

kuşatılm ıştır. Bordür kompozisyon, daha önce

Resim 9: Mihrabın mukarnaslı kavsar- 

sından detay

mihrabı dıştan kuşatan ikinci bordürde ve sü-

tunce gövdesinde gördüğümüz rumili kıvrım dal-

ların birbirine geçmesine dayanan sonsuz bir 

düzenlemedir.

Doğudaki mahfile çıkışı sağlayan merdivenle-

rin yan duvarlarındaki çiniler sıra ltı tekniğinde- 

dir. Panolar, bir kenarı 15 cm. uzunluğunda a l-

tıgen çinilerle kaplanmıştır (Resim: 12). Altıgen 

motiflerinin içi birbiri içerisinde yer alan dilimli 

stilize çiçeklerle bezenmiştir. Renkler koyu mavi, 

turkuaz ve beyazdır. Üçgenlerde ise yine turkuaz 

kullanılmıştır. Tüm altıgen-üçgen kompozisyonu 

beyaz bir konturla çevrelenmiştir (Resim: 13). 

Bu kompozisyonu bordür çinileri kuşatmaktadır. 

Bordür çinilerinde kompozisyon, saplar aracılı-

ğıyla birbirine bağlanan stilize çiçek ve çin bu-

lutu motiflerinin nöbetleşe düzende yan yana 

dizilişinden meydana gelm iştir. Bordürde zemin 

koyu mavi, m otifler beyazla işlenmiştir. S tili-

ze çiçeklerin iç kısımlarında ve Çin bulutlarında 

turkuaz renge de rastlanm aktadır (Resim: 14; 

Çizim: 2).
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Resim 10: Mihrabın soldaki sütuncesinden detay

Diyarbakır Melek Ahm et Paşa Camii çinileri 

özellikle iç mekândaki motif, kompozisyon, renk 

ve teknik özellikleriyle bir yandan 16. yüzyılın 

ikinci yarısında İstanbul ve Anadolu’daki mima-

rî eserlerde yer alan İznik çinileriyle13 benzerlik 

gösterirken diğer yandan başka yerlerde ra s t-

lanmayan özgün tasarım larıyla dikkati çekmek-

te d ir14. Çiniler, m o tif ve kompozisyon bakımından 

büyük ölçüde iznik’i ta k lit  etmekteyse de, kalite 

onun çok gerisinde kalmıştır. Çinilerin tam am ın-

da gerek üretim ve gerekse kaplamaların duvar 

yüzeyine yerleştiriliş i bakımından düşük bir ka-

lite  ve teknik düzey ortak özelliktir. Motiflerin 

işlenişi ve ulama levhalardaki desenlerin birbi-

rini bazı yerlerde tutm am ası, renk tonlarındaki 

bozukluklar ve sırdaki yer yer ça tlak lar açık bir 

şekilde mahallî bir üslûba işa re t etm ektedir15.

Minare kaidesindeki geometrik ta ş  süsleme 

içerisine kakma olarak yerleştirilm iş çini mo-

zaiklerin düzenleme bakımından aynısını yine 

Diyarbakır’daki Akkoyunlu eseri Safa Camii’nin 

minaresinde görmekteyiz. 3u tü r  kompozisyona 

Anadolu’nun başka yerlerinde rastlanmaması, 

sadece Diyarbakır ile sınırlı kalması ilgi çekicidir 

ve yine yerel bir geleneğin göstergesidir. Taş içe-

risine kakma çini ya da sırlı tuğla, Anadolu Türk 

sanatında çok yaygın değildir. Eski Arapkir’de 

tekke olması muhtemel yapının mihrabındaki ta ş  

kabaralarda16, Karaman İbrahim Dey Im areti’nin 

minare gövdesinde17, Edirne Şah Melek Camii’nin 

taçkapı bordüründe1®, Sursa Koza Hanı’n taçka- 

pısının kemer köşeliklerinde19, İstanbul Mahmut 

Paşa Türbesi’nin dış cephesinde20, Dalat ilyas 

Dey Camii’nin doğu cephesinin güneyindeki a lt  

sıra pencerede21, Manisa Ulu Camii’nin porta li- 

nin iki yanındaki dilimli madalyonlarda22 da bu 

teknikte çini ya da sırlı tuğlaları görmekteyiz.

İç mekânda beden duvarlarındaki kompo-

zisyon bir seri üretimi gösterircesine Diyarba-

kır’da, Nebi Camii, Hüsrev Paşa Camii, Sehram 

Paşa Camii’ndeki çinilerde de tek ra r edilm iştir23. 

Yalnız Hüsrev Paşa Camii’ndeki çinilerde bordür 

kompozisyonu farklıdır. Diyarbakır dışında, Tun-

celi Sağman’daki Salih Dey Camiinde de benzer 

çinileri bulmak mümkündür24. Ayrıca yine Per-

tek ’teki Dey Hamamı’nda ve Pertek Kalesi’nde 

de aynı üslûbu taşıyan çiniler görülmektedir25. 

Adana Ulu Camiinde harimin güney duvarının 

büyük bir bölümünde ve türbedeki sandukalarda 

da bu kompozisyon yer alır26.

Melek Ahm et Paşa Camii’nin iç mekân du-

varlarında panolardaki bitkisel kompozisyon 

farklı bir varyasyonla İstanbul’daki II. Selim Tür- 

besi’nde27 de uygulanmıştır. Ancak burada ele 

aldığımız çinilerden farklı olarak yapraklar yer 

almaz, onların yerini gül goncaları almıştır.

M ihrapta çini, Diyarbakır’da sadece Melek 

Ahm et Paşa Camii’nde kullanılmıştır. M ihrapta-

ki çinilerin önemli bir kısmına duvar yüzeylerinde 

de rastlanm ası kanaatimizce burası için özel 

olarak çini üretilmediğini, eldeki çinilerin değer-

lendirilmesi yoluyla mihrabın kaplandığını göste-

rir. Osmanlı çini sanatında m ihrapta çini kulla-

nılması yaygındır. Özellikle mermer mihrapların 

bordürlerinde, niş a ltlarında çini kullanılmıştır. 

İstanbul Piyale Paşa Camii’nin mihrabı, ele a l-

dığımız eserin mihrabında olduğu gibi bütünüyle 

çini ile kaplanmıştır2®. İstanbul Takkeci İbrahim 

Ağa Camii’nin mihrabı da mukarnaslı kavsara- 

sı dışında tamamen çinilidir. Püstem Paşa Ca-

mii, Sokullu Mehmet Paşa Camii, Üsküdar A tik  

Valide Camii, İvaz Efendi Camii, Mesih Paşa 

Camii, Ramazan Efendi Camii ve Mehmet Ağa
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Resim 11: Mihrap nişinin alt kısmından detay

Camii mihraplarının çeşitli bölümlerinde çini yer 

a lm ıştır29.

Melek Ahm et Paşa Camii’nin iç mekânında, 

doğudaki mahfile çıkan merdivenlerin yan du-

varlarındaki çinilerdeki altıgen-üçgen kompozis-

yonu, Diyarbakır’da Safa Camii’nin harimindeki 

çinilerde renkli sır tekniğiyle uygulanmıştır. Ana- 

dolu-Türk çini sanatında bu kompozisyon erken 

dönemlerden itibaren sevilerek kullanılmıştır. 

Anadolu Selçuklu Döneminde, Tokat Gök Medre- 

se’de eyvanın yan kanatlarında30, Tokat Murad

Resim 12: Mahfile çıkışı sağlayan merdivenlerin 

duvarlarındaki çini süslemeler

Sedefkar Türbesinde kubbeye geçişi sağlayan 

üçgen sahanın altında31, Sursa Yeşil Camii tab - 

hanelerinde32, yan eyvanlarda33, hünkar mahfi-

linin duvarları ile doğu ve batısındaki odalarda, 

ü s t kata geçişi sağlayan merdivenlerin yanın-

daki mekânlarda34, Sursa Muradiye Camii’nin 

harim duvarlarında35, Sursa Muradiye Medre-

sesi ana eyvanında36, Adana Ulu Camii Türbesi, 

türbe önü mekânının batı duvarında37 ve Edir-

ne Muradiye Camii iç mekân duvarlarında30 bu 

kompozisyonla karşılaşmaktayız.

16. yüzyılın ikinci yarısında Diyarbakır mahal-

lî özellik gösteren bir grup çinili yapısıyla iznik’e 

a lte rn a tif bir merkez olarak karşımıza çıkmıştır. 

Melek Ahm et Paşa Camii çinileri, bu yerel karak-

te r  gösteren çinilerin içerisinde her tü rlü  ta h -

riba t ve yanlış müdahaleye rağmen günümüze 

nispeten iyi durumda gelebilm iştir39. Öncelikle, 

çinilere insan eliyle verilen zararların önüne ge-

çilmeli, daha sonra koruma ve onarımlarının ya-

pılması gerekmektedir. Aksi takdirde çinilerdeki 

dökülmeler a rtacak ve çiniler yok olma tehlike-

siyle karşı karşıya kalacaktır.
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Rcsiml3: Panolardaki geometrik süslemeden detay

SUMMARY

Diyarbakır is one o f the  m ost im portant 

c ities in the begining and developing o f Anatolian 

Turkish A rt. A lo t o f building which had built 

in the  d iffe rent periods is piaced in the city. 

Also one these is Melek Ahm et Paşa Mosque. 

This building is piaced near Urfa G ate and on 

the  quarte r and s tre e t which has same name 

with has same name with s tructu re . There is 

no t inscription o f mosque but according to  

the  researchers s tru c tu re  was built in eecond 

half o f 16th, century by Melek Ahm et Paşa. I t  

is dea lt with tile  ornaments o f th is  mosque 

with regard to  m otifs, composition, colour, 

and technique features in th is  article. Outer, 

tile  ornaments have piaced on m inaret and 

the  inner tile  ornaments, are piaced on the 

fro n t walls, mihrab, side wall o f sta ircases 

which reaching to  e as t mahfil. I t  is used inlay 

tile  mosaic technique on minaret. Technique 

which used inside tiles  are underglaze. Glaze is 

transpa ren t and colourless. Also i t  is noticed 

crackles on the glaze.

Resim 14: Bordürün genel görünüşü

completely with tiles. This tiles  on large scale 

are same with tiles  o f fro n t walls. In our opinion 

th is  s itu a tio n  show th a t  i t  was notproduced 

special tile s  fo r mihrab. Composition o f the 

panel tile s  is geometrical a t  the  side wall of 

sta ircases reaching to  eas t mahfil. Here we 

see hexagon triangle composition. Although the 

tile s  im ita te  İznik, quality o f production does 

not reach to  İznik. A poor quality is seen on the 

tiles. D irty - white ground, defeat of both clour 

tones and m otifs indicate local style.

When we are compared othe tiled  building in 

Diyarbakır, tiles  o f Melek Ahmet Paşa Mosque 

are b e tte r th a t  o thers in spite of evry kind 

damage. I t  should be done restoration  and 

conservation o f tiles. Otherwise we can say 

clearly th a t  the  tiles  spilled will rapidly increase 

and tiles  will be lost.

NOTLAR

* Savaş YILDIRIM, Araş. Gör., Ankara Üniversitesi Dil 

ve Tarih-Coğrafya Fakültesi Sanat Tarihi Bölümü, 

Sıhhıye-Ank'ara/TÜRKİYE

Tiles o f Melek Ahm et Paşa Mosque with 

regard to  m o tif and composition have both 

original features and im itation o f İznik tiles  

in the  eecond half o f 16th century. I t  is seen 

hatai, leaf, penc, stylize rose, which is on the 

which is on the white ground on tile s  o f fro n t 

walls. Mihrab has covered completely with tiles. 

This tile s  on large scale are same with tiles  

o f fro n t walls. Mihrab has covered completely 

with tiles. This tiles  on large scale are same 

with tiles  o f fro n t walls. Mihrab has covered

Diyarbakır tarihi hakkında ayrıntılı bilgi için bkz., B. 

Günkut, Diyarbekir Tarihi, Diyarbekir, Tarihsiz; B. Kon- 

yar, Diyarbakır Tarihi, C.l, basıldığı yer belirtilmemiş 

1936; U. Eti, Diyarbekir, Diyarbekir 1937, s. 15-17; 

Ş. Beysanoğlu, Kısaltılmış Diyarbakır Tarihi ve Abi-

deleri, İstanbul 1963; R. Balin, Diyarbakır, Tarihçe, 

Eski Eserler, Coğrafya, İlçeler, Kültür, Yetiştirdiği 

Adamlar, Diyarbakır 1963; Anonim, Cumhuriyet'in 

50. Yılında Diyarbakır, 1975 İl Yıllığı, Ankara 1973, s. 

4-128; N. Göyünç, “Diyarbakır” maddesi, Türkiye Di-

yanet Vakfı İslam Ansiklopedisi, C.9, İstanbul 1994,
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100.464-472; Ş. Beysanoğlu, Anıtları ve Kitabeleri ile Di-

yarbakır Tarihi, C.l-ll, Ankara 1990.

2 Yapının çini süslemeleri hakkında bilgi veren 

yayınlanmış çalışmalar için bkz., Is. Erdmann, “Zur 

Türkischen Baukunst Seldschukischer und Osma- 

nischer Zeit”, Istanbuler Mitteilungen, Heft &, Tü-

bingen 1950, s.1-39, (s. 36); J. Raby, “A Rival To 

İznik. A Sixteenth Century Tile Industry in Eastern 

Anatolia ”, Istanbuler Mitteilungen, Band 27/20, 

(1977-1970) Tübingen 1970, s. 429-459 (s. 437); 

F. Yenişehirlioğlu, “Les Grandes Lignes De’l Evoluti-
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Yaşadığı Çağ ve Eserleri 1, İstanbul 1900, s. 479-

490, (s. 491); F. Yenişehirlioğlu, “Sinan Yapılarında 
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inşa edildiğini söylemektedir, A. Kuran; Mimar Sinan, 

İstanbul 1906, s. 206 ’da cami için 1591 tarihini ver-

mektedir.

4 Melek Ahmet Paşa hakkında bilgi için bkz., M. Sü-
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İstanbul 1996, s.1001.
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Sözen, a.g.e., s. 95-99  vd; Orhan Cezmi Tuncer, 

a.g.e., s.150-164.

7 Hatayi motifi hakkında bilgi için bkz., C. E. Arseven, 

Le’s A rt Décoratif Turcs, Istanbul 1950, s.56 vd; A. 

Akar- C. Keskiner, Türk Süsleme Sanatlarında De-
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Ankara 1995, s. 445-440; S. T. Bakır, İznik Çinileri ve 
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Ankara 1994, s. 100-271; A. Altun, “ İznik ve Çinisi”, 

Kültür ve Sanat, S. 35, Ankara 1997, s. 26-30, 

(s.20-30); Anonim, OsmanlI'da Çini Seramik Öyküsü, 
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