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BALDAKEN FORMLU 
CAMİLERİN 

GEÇ OSMANLI DEVRiNDEKi 
DIŞ GÖRÜNÜMLERİ ÜZERİNE 

Kubbeli yapı ideali, eski dünyanın tüm sanatlarıncia mi­
mari tasarımın aıia hedeflerinden biri olmuştur. Kubbe, for­
mundaki eğrisel örtü, insanlık düşüncesinde sembolik -mistik 
bir anlam kazanmasının yanı sıra, geleneksel teknolojide ge­
niş bir rnekarn bölünmeksizin örtebilecek tek mimari çözüm­
dür. Kubbeye verilen bu sembolik ve teknik anlam, onun 
taşıma problemini de beraberinde getirmiş, tarihsel gelişim 
içinde rnekarn bölünmez şekilde örtebitmek ve bu mekarun 
çevreyle ilişkisini sağlayabilmek iÇin kubbenin duvarlardan 
koparıl~rak başka strüktür sistemlerine oturtulmasma çalı­
şılmıştır. Batıda anıtsal örneklerini ilk kez Pantheon ve ben-

. · zeri yapılarda gördüğümüz kubbeli mekan formu; duvarlar­
dan geliştirilirken, doğuda aynı formun daha çok payeli; veya 
köşe duvarlı strüktürlerle yaratılması düşünülmüştür(!>. Bu 
anlamda dört köşe duvarı veya payesinde d Uz veya askı ke­
merleri yle oturan kubbe, kare planlı 'baldaken' denilen bir 
form yaratmıştır. 

Ortadoğu'da ayakta kalabilen örneklerini Sasani ateş ta­
pınaklanndan beri·gördüğümtiz baldaken formu, Anadolu 
öncesi Türk sanatı için de vazgeçilmez bir strüktür modeli 
olmuştur. Türk sanatındaki kare mekanlı kubbeyle prtme 
geleneği ile eşanlamlı düşünülebilecek olan baldaken formu, 
Ak.saray Ding, Abdullah ·İbn B üreyda türhelerinde küçük öl­
çi.ld~ de olsa örneklenmiştir. Buhara'daki İsmail sanıanı tür­
besinin (Resim 1) baldaken formu ise duvarlardan kurtula-

Resim 1 - Buhara, Samanoğulları Türbesi. 

Deniz Esemenli 

mamış bir strüktür olmasına rağmen, taşıma probleminin 
estetik olarak dört köşe payesiyl~ belirtilmeSi ve kubbe­
altyapı geçişlerinin köşe kulecikleri ve nişli bir kuşakla sağ- . 
lanması bakımından, örneklerini Osmanlı sanatında bula­
cağırruz başarılı bir strüktür cepheciliğini vurgulamaktadır. 
Sözkonusu formun yayılım sahalarına sınır oluşturacak bir 
merkez de Memlı1k döneminden kalan Kahire'deki Halife 
türbeleridir. (Resim 2) 

Bizans sanatmda kiliselerde, sunak masasının önemini be­
lirtmek tiZere uygulanmış olan bu form 'kiborion' adını 
aJır(2). Formun Bizans sanatındaki mimari uygulaması Ka­
riye örneğinde görülen ve aynı isimle adlandırılan yapi tipi 
olmuştur. (Resim 3) Ayrıca, "maddi olmayan, duvar sınır­
lan içinde durarnayıp akıp giden dinamik Bizans mekanı"(3) 
anlayışında askı kemerlerine otur;ın ku b be konstrüksiyonu, 
geniş ve pencereli tympanon duvarlan ile başarılı bir ifade­
ye ulaşmış!. başta Ayasofya'nın ku b be bloku· olmak Uzere 

Resim 2 - Kahira MamiOk Sultanları Tü~beleri 
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Resim 3 - Istanbul Kariye camii (Khora Manastırı Kilisesi) 

Resim s - Istanbul Üsküdar Rum Mehmet Paşa Camii 

birçok Bizans kilisesinin formel cephe anlayışını belirlemiş­
tir. Bu arada pandantif-kubbe bağlantısı ile 'yelken kubbe' 
adını alan bir başka baldaken şeklini yine bir Bizans kilise­
sinde, Aya Eirene'de gördüğümüzü hatrrlamalıyız. 

Tarih sahnesinde görüldüğü dönemlerden beri adım adım 
merkezi bir ku b benin başarılı bir strüktüre oturmasım amaç­
layan Osmanlı mimarisi ise bu formun taşınan ve taşıyıcı açı­
sından sağlayacağı boyutları önceden sezmiş olmalıdır. Bir 
XIV. yüzyıl örneği olan Bilecek Orhan Camii 'nde, örtünün 
oturduğu dört köşe duvarı ve iç mekanda oluşan kemerie­
rin perde duvarı, baldaken formunun Osmanlı mimarisin­
deki ilk arkaik görünüşünü yaratır. Askı kemerlikare strOk­
türü, evrenselleştireceği mimariyi yaratmak adına diğer şe-· 

malara da taşrrnaktan çekinmeyen Osmanlı sanatı, Bursa Ulu 
Camii'nde geleneksel çok üniteli mekan tasarımına balda­
ken formu bir yapı modülü olarak yerleştirmiş ve bunu cep­
helerde özellikle belirtll)iştir. Aynı anlayışın formel ~ir gös­
teri halinde cephe karakteri yaratmasını ise, klasik . devrio 
Piyale Paşa örneğinde öir baldakenter kompozisyonu ola­
rak göreceğiz(4). (Resim 4) Saf bir dört askı kemerli strük-

. tür föstermede de Rum Mehmet Paşa Camii'nin ana kub­
besirıin oturduğu tambur ve askı kemerleri Bizans esprisin­
de kullanılmıştır. (Resim 5) Çok abartılı bir biçimde askı ke­
merleri ni belirtmek ve· bunun üzerine aynı etkiyi dağıtma­
yan alçak, dairesel kasnaklı bir kubbe yapmak, sonradan 
Edirnekapı Mihrimalı Camii'nde daha da anıtsaliaşıp kons­
trüktifleşecek bir baldakene dönüşecektir. Mimarimiı bu ör­
nekten sonra, Sinan'ın ortaya çıkışına kadar askı kemerli 

Resim 4 - istanbul Piyale Paşa Camii 

kubbe sütrüktürünü içmekanda anİtsal bir ifadeyle kullan­
masına rağmen, bunu cephelere yansıtmamıştır._ Aynı for­
mu sürdüren Edirne Beyazıt, İstanbuı'Yavlız Selim camile­
rinde (Resim 6) k~ b benin askı kemerlerine oturduğu destek 
şeması dıştan ağır ve bu strüktürün belirtilemediği bir altblok­
örtü kopukluğu ile gerçekleştirilmiş, cephelerde kubbeli kü­
bik blok geometrisi, baldakenin dinamik eğrisel hareketine 
tercih edilmiştir. Sinan'ndan önce genellikle böylesine arkaik' 
ve cephelere akılcı bir şekilde yansımayan ve Osmanlı mi­
marisinin en esaslı strüktürel fonıiıarından biri olan dört askı 
kemerine oturan kubbeli yapılar, Sinan'ın elinde ilk kez eğ­
risel bir dinarnizmin ve şaş·ırtıcı bir göğe yükseliş etkisinin 
aracı olarak ortaya çıkacaklardır. · 

·., 

Lüleburgaz Sokollu Camii'nde Sinan, ana hacmin.kübik 
yapısını masif duvar "sistemiyle ortaya çıkarrrken, örtü sis­
temine bağiantıyı askı kemerlerinin eğrisel konturlarından 
çok, klasik üslubun basamaklarıyla vurgularnıştrr. Eser, bal­
daken konstrüksiyonun cephelere cesaretle yansıyamadığı ar­
kaik görünüşü verirken, duvarlardan kopamamış bu cephe­
lerin tek biçimci yönü, kemer kademeleri olmaktadır(S). Si­
nan çağının baldaken formunun diğer bir örneğini, açık tür­
belerde buluyoruz. Defterdar, Bulak ve Lala Mustafa Paşa 
türbelerinde, formun konstrü"siyon halinde uygulanmasıyla 
karşılilşılır. (Resim 7) Edirnekapı Mihrimalı Camii'nde ku b­
benin oturduğu kare blok her detayın üzerinde yapının dış 
cephe özelliğini veren en önemli faktördür. (Resim 8) Bu kare 
hacmin örtüye göre yükselişinin çok fazl.a oluşu ve birden 
örtüye gec;.işi esere çok hızlı bir ytikseliş etkisi katarkeo, çok 
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Resim 6 - istanbul Yavuz Selim Camii 

parçalı ve yatay-dikey dengesine sahip olan klasik ccıpheler­
den de ayınr. Eserdekubbeye bağlı detay hareketinden çok, 
her şeyin kubbede kilitlendiği dış konturlan n ve asp kemer­
lerinin bölünemez, dinamik ve dışa yönelik eğrisel bir hare­
ket karakteri vardır. Pencere düzenlerinin sadecb duvarla­
rın oluşması açısından konstrüksiyona bağlı oldpku gözlem­
lenir. Detaylar arasındaki bu bölünmez ve dinam'ik karşı koy­
ma klasik üslubun ritmik ve detayları zorlamayan dinamiz­
mine karşı bir anlayışı, dolgu sisteminden konstrüksiyona 
doğni gelişen ve oradan tekrar geriye dönen bir cephe dina­
mizmi yaratıyor. Böylesine bir cephe dinamizminin, yapı­
nın mekan mantığından gelişmesine rağmen, onun gelenek­
sel şartlarından tamamen soyut bir cephe anlayışını koydu­
ğu, yani Barok sa~atta olduğu gibi cephe dinamiğinin es~r-

4 • • ... 

Resim) - ·ıstanbul EyQp Lala Must~fa Paşa Türbesi 

de en önemli unsur olma prensibine paralel gittiği farkedi­
lir. Sinan, burada tek kubbeyle örtülü kare bir yapı yapmak­
tan çok, böylesine bir plandan güçlü kontur dinamiğine sa-

\ hip bir cephe kitlesi, çarpıcı bir eğriselliğin gücünü ·yarat­
mış gibidir. Böylesine bir eğrisellik anlayışı, çok hızlı dina­
mik gelişimiyle geleneğe aykın, kübik form yaratmasıyla ona 
uygundur<6l. 

Sinan•m son yıllannda yüzeylerin geleneksel şernalardan 
farklı, tek düzleme yönelir şekilde ve daha büyük bir dik­
katle düzenlenmesine doğru güçlü bir eğilimin ortaya çıktı­
ğı görülmektedir(?>. Azapkapı Sokollu, Mesihpaşa camileri 
gibi örneklerde ortaya çıkan bu durum, "Akılcı olmaktan 
çok, mistik ve duygusal bir dayranış belki şüpheci bir ruh 
hali, Osmanlı mimarisinde yeni bir yönlendirme yanitmış­
tır. Cephelerde tümevaran ortak özelliklerden çok, ayrıntı- · 
Iann, parçalarm ve farklı biçimlerin vurgulanması dikkati 
çeker. Ani geçişler, zamanlamada tutarsızlık görülür. Yü­
zey dokusu oluşturmaları ön plana alınır. Bu dönem yapı­
lannda cephelerin örtüye kadar tek bir düzlem oluşturması 
ve örtünün daha içe çekilmesi, cephelerin aniden saçak sil­
meleriyle bitmesine yol açar. Cepheler iç mekanın dışa vu­
ran yüzü olmaktan çok, kendi başlarına dış çevre ile ilişki 
kurarlar"{8). "Bu, batı mimarisinde Michelangelo'nun Ca­
pital meydanina maniyerist bir uygulama ile getirdiği anla­
yışa yakındır. "(9)_ Bu değişimi ve optik şaşırtmayı Osmanlı 
cami cephelerinde en iyi şekilde veren form, baldaken ol­
muştur. Yeni görüşlerin ışığında düzenlenen Zal Mahmut Pa­
şa Camii'nde, baldaken sistem iç mekanda gizlenmiş, yan 
nef duvarları örtü sistemine kadar bir yüzey halinde yüksel­
tilerek burada da alt blok_un örtüyü ezici bir şekilde _yüksek 

Resim 8 - Edirekapı Mihrimah Sultan Camii 
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Resim 9 - istanbul Eyüp Zat Mahmut Paşa Camii 

yapılması sağlanmıştır. (Resim 9) Cephe beş katlı pencere 
sistemiyle, son cemaat yerine doğru kademelenmesi ve örtU­
altyapı birleşmeyişinin çelişkisi yle, hızlı bir form değişmesi­
ne yer ver!J1ekte, bu zıtlık Barak'taki şaşırtıcı ifade algıla­
masına paralel olmaktadır. Osmanlı mimarisinin en önemli 
motifi olan örtü sistemini estetik açıdan böylesine ikinci plana 
itiş, yüzeysel ve mimariden ayrı düşünülebilecek bir hacim 
cepheciliğini gösterirOO>. XVII. yUZyılda tek anıtsal balda­
ken örnek olarak çıkan Elmab Ömer Paşa Camii'nde asla 
kemerleri içmekanda vurgulanmış, perde duvarlannın oluş­
turduğu kübik duvar karakteri ile bu formun cephelere yan-
sıması önlenmiştir. · 

Osmanlı sanatında gerçek anlamıyla ilk Barok etkili eser 
olan Nur-ı Osmaniye Camii'nde altyapının kare hacmi ile 
örtünün yüksek kasnağı arasında oran açısından ciddi bir 
hesaplaşma vardır. (Resim 10) Altblok kübik karakterirıi, 
artık çok belirginleşen askı kemerleri koroişlerinin eğrisel esp· 
risiyle yumuşatmaya başlamıştır. Eserdeki Barak çelişki ve 
dinamizm bu iki faktörün içiçe geçmesiyle do~aktadır. 
Ku b be ve altyapı oran bütünlüğüyle daha sıkı bir ilişki için­
dedir. Bu durum ayrıca köşe payelerinin üzerindeki köşe ku­
lelerine Barok bir eğimle bağlanan payandatarla da vurgu­
lanrruştır. Bu payandaların altyapıyla olan bağlantısı pış kon­
turlamada esere sürekli bir eğim, dolayısıyla ovailik katınak­
tadır<ıt). asla kemerlerini belirleyen korniş hatları çok aşa­
ğıdan başlatılarak eserde asıl vurgulanmak istenen şeyin di­
namik eğrisel hatlar olması sağlanmıştır. Koroişin strOktü­
re bağlanmasmda da bir aşırılık yapılmış, Avrupa Barak ve 
Rokoko'suoun kullandığı ani eğimierin bir görünüşü olan 
"C" kıvrımlan yerleştirilmiştir(I2). Bu kıvrım detayı, cep­
henin ana eğrisini psikolojik bir güvensizlikle payelere bağ­
lamaktadır. Hacıiıi zorlayan bu yenilikler, eseri elbette Türk 
Barok üslubunun en kuvvetli mimari örneği olarak karşı­
mıza çıkanrCIJ). Kubbe kascağı ve küresinqeki oran yükselt­
m~leri de Batı kaynaklıdır ki, bu özelliklerin daha XVU. yÜZ­
yılda Yeni Camii'de başladığını söyl~yebiliriz(14). Yanlarda­
ki içe açık galeriterin yataylığı da bu dalgab kontur sistemi­
ne uydw:ulrnuş, saçağı ve örtüsü çeşitli kademelerle gelişti: 
rilerek sert bir hacmin göze batması engellenmiştir. Bu ga­
lerinin pencere ve sütun dizisi ise içmekandan tamamen ko-
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Resim 10 -Istanbul Nür-1 Osmaniye Camii .. 
Jl.Uk, plastik çok parçalı, ritmik bir Barok cephe karakterin­
dedir. Mihrap çıkıntısı ve avlunun, dikine formdaki Barok 
ovalleşmeyi sürdürmeleri ise eserde bilinçli bir Barokiaştır­
ma olduğunun en açık ifadesidir. Sultanın, yapı için tümüyle 
uygulanmasa bile, Avrupa'dan planlar getir.tmesi bu bilin­
cin beJgeleridir(JS). Buna rağmen, Osmanlı geleneksel mima­
ri aı}layışı eserdeki Barokiaşmayı dengeli ve mimarimizin ala­
~ıru ·e-ngellemeyecek şekilde kullanmış, külliye duvarları06) 
iç avlu planı ve apsidal mihrap gibi planda ikinci derecede 
ka.İan yüzeylerde, Batıdan olduğu gibi alarak kullanmaktan 
çekinmediği sınırlanamaz oval formu, cam ün ana mekanında 
planlama açısından uygulamamıştır<J1). Sanatçı, burada se­
çimini klasik kubbeyle örtülü kübik formu tekrar kullana­
ral,c yapmış, fakat bu seçimde Mihrimah Camii'nin hacim 
ve 'strüktür dinamizminin Baroklaştırmaya uygunluğunu da 
görmüş olmalıdır08>. Eserin bundan sonraki yenilikçi ve 
çağdaş görünüş le yapılmış cami örneklerine bir örnek olma 
özelliği buradan ileri gelir. Nur-ı Osminiye Camii, klasik dö­
nemin biçimci ve kendi görüşlerine uygun ön örneğini Mih­
rimalı Camii'nden alırken, kendisi de Balyan eJs91Unün yap­
tığı camilere kadar giden bir Baroklaşmanın belirleyicisi ol­
muştur. Form olarak yanıbaşındaki bu ilk eserden etkilenen 
tUrbe, cami ile aynı cephe özelliğine sahiptir<19). 

Niii:-ı Osmaniye'de formu sarsan, ona güvensiz bir denge 
veren Barok anlayış, f\yazma örneğinde geleneksel mimari­
mizin kübik :ııapısına yenilmek durumundadır<2°l. 
(Resim ll) Cephedeki plastır, korniş, aıem gibi plastik un­
surlann gölge vermeyecek kadar yüzeysel oluşu, bilinçli bir 
sivri kemerli pencere kullanımına dönüş, ana kemer kavs:­
nin s adece tektonik olarak belirtilmesi ve bunu kademeler­
le sınırlayış gibi gelen~ğe bağlı çözümlemelerin yanısıra kor­
oişlerle sağlanan yatay katlama ve hacmin köşeli bir şekilde 
vurgulanması da eseri yapan mimarın, Nur-ı Osmaniye'de 
formu özgünce yumuşatmaya başlayan Barok prensiplerden, 
geleneksellik adına çekindiğini ve ithal edilen Batı etkileri­
ni, artık kaybolma yoluna girmiş(2I) klasik mimari anlayı­
şına rağmen ikinci plana i ttiğini gösterir. Ayrıca ana kemer 
'kavislerinin, formu etkileyecek ölçüde aşağıdan başlatılma­
sı yoluna gidilmemiş ve kavisler dinamik görünüşlerini r:ay­
bederek yüzeyselleşmişlerdir. Bu dinamik_ yokluğuoun Ro­
koko çizgi esprisine yatkın olduğu açıktırC22). Ayrıca artık 
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eserde klasik dönemdeki gibi güvenli ve kübik bir form al­
gılamasının bulunmadığı ve bunun çağ yaşantısıyla ilgili ol­
duğu görülmektedir. 

Anadolu'da bu tip yapıların çağdaş görüntüleri Beylikler 
ve Klasik dönem mimarisinin kalıpları içinde daha kitlesel 
bir cephe anlayışıru ortaya koyarken diı)arnik eğrisel askı ke­
merleri ve yükseldikçe bafifleyip parçalanan cephe bölüm­
leri yine de bu devrin sanat anlayışını gösterirler<23>. 1779'da 
yapılan Gülşehir Kiırayezir Camii'nde bir yataytaşma ve lda­
sik anlayışın geometrikliği belli olmakla birlikte, katiann 
yükseldikçe daha küçük parçalara dönüşmesi ve konstrük­
siyonun koroişlerle belirtilen bu katlamalada hafifletilme­
si, cep h eye düşey bir hareket kazandırır. Strüktürel olma­
yan bu detay fazlalığı, formu oluşturan her bölümün eser­
deki kitleselliği bozacak şekilde gösterilmesine neden olmuş­
tur ki, bu anlayış çağı~\ yenilikçi görüşlerine uygundur. 
1796'da yapılan Safranbolu İzzet Mehmet Paşa Camii'nde 
ise kübik altyapı ile örtü daireselliği arasındaki çelişki daha 
da bellidir. Cephede eğrisel konstrüksiyonun-ve dolgu qu­
varlarının pencere düzenleri, baldaken formunun çok den­
geli ve sade görünüşlerinden biriyle karşılaşıldığım gösterir. 
Burada zarif öetay dalgalanması ye hafif yükselme etkisin­
de şekillenen yenilikÇi ilkeler, ha·cmin geleneksel yapısıyla 
bağdaştıfılmıştır. Son cemaat yeri önündeki baldaken çıkıntı 
ise Nur·/ı Osmaniye'de anıtsallaşan çağın bu ana formunu 
Üsküdar Selimiye Camii'nde olduğu gibi minyatür bir mo­
del halinde sembolleştirmektedir. 

İstanbul Şah Sultan Türbesi'nde baldaken form eserin 
konstrüksiyonunu eğrisel hatlarıyla çizerken, bu eğrisellik 
dışbükey quvarlarla da vurgulanmış, pencereler de aynı ge­
ometrik - soyut form anlayışına paralel olarak hem alt, hem 
de üstten kavislerle konturlanrmşlardır. (Resim 12) Devrine 
uygun olarak korniş ve detay konturları abartılarak eserin 
formunun dışa yönelik bir hareket içinde olduğu belirtilmiş­
tir . . Eserde böylece dizginlenmiş ve psikolojik açıdan den­
geyi sağlayacak bir geometri yerine, he.r an değişen, sınır ta­
nımaz, aalgalı ve dışa yönelik bir hacim anlayışı Barok et­
kilerin Osmanlı mimarisindeki en canlı örneklerinden birini 

verrniştir<24>. Arnpir üslubunun kontur devamlılığıyla da be-
raber gelişen bu ritmik düzenleme, külliye cephesinde, di~ 
ğer uçtaki sebil kavsiyle sürdürülmüştür<25> 

Üsküdar Selimiye Carnii'nde, }\yazma' daki yüzeysel, kü­
bik ve hacimsel değerlerin yerini Nur-ı Osmaniye'deki gibi 
yapıyı kaplayan bir plastikleşme almıştır. (Resim 13) Yan 
galeriler, eserin dikine.oval gelişim etkisini bozmayacak öl­
çüde alçak tutulmuşlar ve ritmik yayvan kemerlerle çevre 
bağlantısı kumıuşlaidır. Orantılı tekbir komiş hattından son­
raysa kübik form eğrisel askı kemerleriyle ovalleşm7kte ve 
bu ovailik kubbe katlarında daha da kuvvetlerımekiedir. Ana 
kemer kavsi Nur-ı osmaniye'deki gibi birkaç korniş hattıy­
la abartılmış ve artık yuvarlak tipte de yapılarak Türk ınİ­
marisinin en önemli kemer tipinden de vazgeçilmiştir. Ana 
duvarlarda, askı kemerine bitişik pencereler kemer kavsinin 
şekline göre asimetrik konturlanmışlardır. Zon.ınlu olunma­
dığı halde böylesine bir optik yanılsama isteği, eserdeki Ba­
roklaşt.ırrnarun Avrupa örneklerinden bilinçli olarak esinle­
nilip yapıldığını göstermektedir. Örtü sistemindeyse, _zemin­
den gelişen bu kübik Barok şekillenme, en mantıklı çözüme 
ulaşmakta, NOr-ı Osmaniye'de bile geleneksel kalan köşe ku­
leleri burada dış cephe dalgalanmasına uymaktadır. Yayvan 
kemerli, plastik ve çok parçalı görünüşleriyle kuleler, coş­
kun ve nefes alan bir çizgi ritmini sürdürürler. Bu formla­
rıyla kuleler, Balyan ekolünün kullanacağı aynı detaylara fi­
kir vermiş olabilirler. Tüm plastik unsurlar eserde kon~trük­
siyonun belirliliği ilkesini de gizlemekte ve ona Barok bır kılıf 
giydirmektedir. Bu noktada eserin özgün bir uygulama ola­
rak, geleneğini kırmaya çalışan Osmanlı mimarisine katkısı 
anlaşılabilir. Bu cephe, Batılı bir cephe ressamının elinden 
çıkmışçasına, konstrüksiyonu ikinci plana itip, plastik ve for­
me! olanı öne çıkaran bir cephe anlayışının ürünüdür<26). 

Son cemaat yerinin anıtsal ve başka işlevleri de kapsayacak 
ölçüde genişletilmesi çağın doğaya yönelik mekan anlayışı­
na bir örnektir. Selimiye Camii, ülkemizde bazı yapılarda 
Baroklaşmanın sadece dekorasyonda kalmadığını, gelenek­
sel formu da sarstığını göstermektedir, Şah Sultan Türbe­
si'nde olduğu gibi. 

Düşeylik etkisinin forma hakim olduğu Nusretiye Cami­
i'nde{27) ana hacmin ·çarpıcı etkisini bozmayan bir dış gale­
ri, sade yuvarlak kemer formlarıyla Arnpir stile, fakat ör-

Resim 11 • Üsküdar Ayazma Camii Resim 12 • Eyüp Şah Sultari Türbesi Resim 13 • Üsküdar Selimiye Camii 
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Resim 14 - istanbul Nusretiye Camii Resim 15 - istanbul Küçük Mecidiye Camii . Resim 16 ~Istanbul Daimabahçe _Camii 

ttileriyle Rokoko hayal gücüne uygundur (Resim 14) Şah Sul­
tan'dan itibaren, baldaken formundaki kontur Barokiaşma­
sının artık forma hakim olacak şekilde süreklilik kazandığı 
görülür. Çadır Köşkü ve İzmir Kestanepazarı Camii hacim­
lerinde olduğu gibi(28) 

Balyan ekolünden önce baldaken formunun Barok yoru­
munda ana hacmin kübik yapısının sade bırakıldığı, eser­
deki Baroklaştırmanın daha çok bu formun kübikliğini yok­
sarcasıniı, aşağılardan başlayan ve koroişlerle belirginleşti­
ri.Jınjş askı kemerlerinin eğrisel dinamiği ile sağlandığı, kubbe 
kasnaklarının batıda olduğu gibi yükseldiği görülür. Oysa 
Balyan yapılarında Barok düşeylik vurgulaması konstrük­
siyonun yanısıra cephedeki geniş, uzun pencerelerle sağlan­
mış, örtü-hacim ilişkisi oran açısından hacmin ön plana çık­
tığı bir Rönesans sonrası Maniyerist biçimeilikle yaratılmış­
tır. Altyapının bu plastik hareketine örtü sisteminin geomet­
rik yapısını bağlamak için alçak oranlamalı ve kasnaksız, 
pand~ntifle kubbe kavsinin bütünleştiği bir görünüş tercih 
edilmiştir. Balyaniann bu alanda ilk denemelerinden oian 
Küçük Meddiye Caınll'nde duvar kitlelerinin pencereli alan­
larla dengesi ve duvariann plastr hareketleriyle caniandıni­
malan görülür29 (Resim 15). Plastik bir kavis yapan askı ke­
meri ile pandantif-kubbe bağlantısı, Daimabahçe Camii'nde 
olduğu gibi kasnağın bir friz haline getirilmmesiyle sağlan­
mış ve formun dairesel dinamizmi örtüde kuvvetle hissetti­
rilmiştir. Osmanlı sanatı adına eserdeki yenilikçi cephe ha­
reketi Maniyerist anlamdaki plastr kademeleri ve koroişler­
le yaratılmıŞ, mimari Barokiaşma bilinçli bir Rönesans son­
rası sanat seçmeciliğine dönüştürülmüştür. Bu durum, yüz­
yılın seçmeci sanat anlayışıyla açıklanabilir. Baldaken for­
munun oran açısından dengeli örneklerinden biri olan Dal­
mabahçe Camii'nde hacim ve yükseliş faktörleri başarılı bir 
şekilde kaynaştırılmıştır. (Resim 16) Çok parçalılığın ve ha­
yal gücünün ağırlık kulelerinde coştuğu eserin ana hacmini 
belirleyen cephe kavisleri net görünüşleriyle Baroktiı.n çok 
Rönesans esprisine yakındır. Endüstri devriminin demir 
konstrüksiyonlarını çağrıştıran ana pencereler, irnçmekanı 
mimari geleneklerimizin alıştığıışık değerlerinden ayırmak­
tadır. Ayrıca ku b be-hacim bütünlüğü, bir yelken ku b be gö­
rüntüsü yaratır. Örtü sistemi ve cephedeki bu yeniliklerle bir-

. ~ 

likte altyapının kübik, 'kitlesel değe~i geç bir örnek Q!ması­
na rağmen eserin gelenekten kopmadığını gösterir. 

" Askı kemerli strüktür formunun Osmanlı sanatında Us-
lup belirleyen ö'i-nekleri şunlardır: Klasik gelenek içinde Mih­
rimah, ilk Barok etkili yapı olarak Nilr-ı Osrrianiye, Barok 
görüşlerin planı da etkilediği Şah Sultan Türbesi ve Orta­
köy Camii. Bu son örnek, Balyanların diğer camilerinde ol­
duğu gibi ana hacmin tüm ölçUye hakim olduğu ve örtü yu­
varlaşmasının ikinci planda bırakıldığı bir görünüşe sahip­
tir. (Resim 1 7) Cephelerde yer alan ve ionik sütunlarla ayrı­
lan içbükey bölümlenmeler, mimarirnizde daha çok form­
da ve örtüde aranan Baroklaşmayı; plana da aksettirerek ka­
re planı her yüzeyde dalgalan dırmıştır. Eserin· diğer bir ba­
tılı cçphe özelliği de, net olarak görülen cephe detaylarının 
hacimden kopacak kadar heykelleşmes.idir(30). Bu cephenin 
içbükey forma uyguri pencereleri ise içmekanın rokoko en­
teriyörleri gibi neşeli ve aydınlık olmasını sağlar. Cephele­
rin bu görüntüsü Venedik ve Dalmaçya'da Rönesanstan iti­
J:?aren yapılan kilise cepheleriyle paralellik içindedir. 1863'te 
yapılan Kağıthane Camii dış cephelerinde yenilik arayışla­
rıyla Ortaköy örneğine benzer. Balyan ekolünün diğer bir 
yapısı olarak görünen Üsküdar Cevri Kal fa Camii ile Altu­
nizade Camii bu arada hatırlanmalıdır. 1'889'da gerçekleş­
tirilen Cihangir Camii'nde, ana yüzey ve formlan oluştu­
ran konturlar i:ıet, kesin olmalarıyla yine-Rönesans dengesi­
ne daha yakındırlar. (Resim 18) Sanatçılar, askı kemerleri­
nin kuşattığİ dolgu duvarlarını, batıda bile az görülebilecek · 
bir uygulama ile yelpaze gibi pencerelerle açarak bu formun 
biçimci bir görünüşüne ulaşmıştır. 

.: 
Karma bir Neo-klasik anlayışla yapılan" Aksaray Pertev.­

niyal Camii'nde bilinen askı kemerleri içeri aluunış, kubbe 
konstrüksiyonu köşe payeleriyle dıştan belirtilebilmişfu. (Re­
sim 19) Cephe fazla düşey, tekyönlü ve eklektik süslemesiy­
le kararsızdır. Yenilik adına söylenecek tek şey, ana tiacmin 
düşey hareketinin, Batı anlamıncia yükseltilmiş ve soyutl.an~ 
mış kasnaklı örtüde sürdürülmesidir. 1870'ten sonra şimdi­
ki görünümünü alan Kasırnp~şa Camii Kebir cephelerinde 
formun dinamik yapısını, kemer sivrilikleri, pencere şekil­
lerinde görülen acaip_ üçgenleşmeler ve alınlıklar yok etmek-
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ResimF -istanbul Ortaköy Camii Resim 18- istanbul Cihangir Camii Resim 19- Aksaray Valide·camii 

tedir. (Resim 20) Raimondo d' Aronco tarafından tasarla- kazanınişi ard tr. "(31) Bu görüşler doğrultusunda daha erken 
nan Şeyh Zafir Türbesi, sözkonusu formun çağdaş Art- Rönesans devrinden beri cephelerin içmekarun dışında dü-
Nouveau süslemesiyle birlikte ele alındığı soyut bir yorum- şünülmesi başlamış ve cephe, kendini oluşturan her türlü mi-
dur. (Resim 21) Mimar burada formun son olanaldarını kul- mari ve plastik detayın serbestçe kendi kişiliğini ortaya koy-
lanarak özgün bir biçim yaratmıştır. Geleneksellik bu·yapı- duğu formel bir anlayışa yönelmiştir. St. Pietro Katedrali'-
da pandantifsiz ve silindirik kaideli örtü görünüşüyle Mi- nin sadece oranlarıyla değil, fakat yüksek kasnağı ve sivri 
mar Kemaleddin'in seçmeciliğine uygundur. Nilr-ı Osmani- kubbesiyle yükselen orta bölümünün eserde ne kadar kendi 
ye'de Barokiaşan geleneksel form, burada modern mimari başına kalan bir form oluşturduğu bellidir. Kubbeyle örtü-
çizgileri içine alınmaya çalışılmıştır. Mimar Kemaleddin'in lü hacimierin batı Barok'unda sonsuz ve çok çeşitli çözüm-
neo-klasik estetikle gerçekleştirdiği Bostancı Camii ve Ve- leri olmakla birlikte, askı kemerlerine oturan örttilere sahip 
dat'ın Sirkeci Postanesi cephelerinde baldaken formu biçim- ·tek hacimli mekanların da gelişimi aynı güçte olmuŞtur(32). 
sel bir endişeyle kullanılmıştır. Bu form, günümüıde Levent- Yalnız, batıda, doğuda ve Osmanlı sanatında olduğu gibi 
Afet Yola ve SöğOtlü camileri örneklerinde olduğu gibi, kla- dış cephelere de aksetmiş belirgin bir baldaken formu gör-
sik cephe esprisine hiçbir yenilik getirilmeden uygulanmak- müyoruz. Guarini'nin XVII. yüzyıl sonlarında yaptığı, Tu-
tadır: rin St. Sindone şapelinin zeminden itibaren örtüye bağli hızlı 

''Batı mimarisinde cephe tasarımı özellikle Rönesansla bir- ve kademelİ yükselişi, Borromini:nin St. İvo Kilisesi'nin anıt-
likte görsel ve sembolik değerlerin yoğun anlatımının biı; aracı 
olmuştur. Cepheler Ortaçağdan beri gelişen şehireilik anla­
yışının etkilediği bir dış mekan yüıü olarak tasarlandıkları 
gibi, ayrıça tüm öğleriyle zamanın estetik ve f~lsefi yorum­
Ianna anlatım getiren plastik olgular olarak kullanılmışlar­
dır. Böylece bir cephede kullanılabilecek strüktürel ve de­
koratif tüm öğeler bilinçli olarak bir görsel sembol niteliği 

Resim 20 - Kasımpaşa Cami-i Kebir Resim 21 - lstiınbul Beşiktaş Şeyh Zafir Türbesi 
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Resim 22 - Sirkeci"Büyül$ P~stane Resim 23 - Venedik St. Salute Kilisesi Resim 24 : Istanbul - Üsküdar Salimiye 
Camii son cemaat yeri . · 

sal bir dalgalanmayla beliren ana bölümü, J .H. Mansart'ın 
inşa ettiği Paris_invalides Kilisesi'nin yatay altyapıya rağ­
men çok yüksek kasnak ve sivri kubbeli görünen hacmi, Ba­
rok düşüncenin-mistik ve sınırsız yükselişini sadece planda 
değil, formda da ovalleştiren örneklerdir. (Resim 23) Oval 
formun l;ıu tip yapılarda ortaya çıkarılmasının paralellerini 
söz kon~su eserlerin yapımından ancak yarım yüzyıl sonra 
Osmanlı sanatına giren Baroklaşmanın ülkernizdeki örnek­
lerinde, Türk sana.tında evvelden beri bilinen baldaken for­
muna uygulanmış olarak görüyoruz. 

Formu başkalaştıran bu ovalleşmenin dışında, yapılarda 
Avrupa Barok ve Rokoko üsluplarının plastik dalgalanma­
sı ve mimariyi mistik belirsizlikte bırakacak bir detay son­
suzlaşması görülmediği gibi(33) , böylesine batıya bağlı ve 
kendi geleneğini dışiayacak bir tavra izin de verilmezdi ve­
rilmemiştir de(34l ... Osmanlı sanatında Avrupa'dan özeıİikle 
getirilen kilise planlarının hareketinden çok, bu plan ve gö­
rünüşlerin sanatımızın kübik ve küresel kitleselliğine uygun 
yönleri yaşama alaru bulmuş olmalıdır. Bu dönemde Barok 
form anlayışına uygun geleneksel altı ve sekiz payeli merke-

zi· pla~J. görünüşleri olmasına rağmen, bu formların Barak 
eğilimler için pek kullanılmaması, söz konusu formlarla sağ­
lanacak Baroklaşmanın bu yapıları batı mantığıyla gelişti­
rilmiş forıniara benzeteceğinden duyulan kuşku olmalı-· 
dır<3S). Yoksa Nfu-ı Osmaniye'de avlu ve k~lliye dış duvar­
lannı bazı eğrisel konturlarla planiayabilecek bir Simean Kal­
fa' nın(36) neden ana mekanı da aynı dalgalı hareketle tasar­
lamadığlnı anlayamayız. Osmanlı mimarisinde yerleştiği za­
man ve coğrafyanın birikimlerini merkezi mekan yaratmak 
için oluştu~duğu sentez37 geçı-rliliğini yitirse bile, kolayca 
~endisine yabancı bir sanaJsal oluşumun görüşlerine bıra­
kacak zayıflıkta değildir. Böyle olduğu içindir ki batıdan it­
hal ettiği, ku b be yerine, kubbeyi taşıyan ya da oluşturan cep­
he detaylarının dış görünüşe hakim olması, dikine ovalleş­
me ve zeminden itibaren ritmik detayl~ndırmanın gözardı 
edilerek dinamik strüktür eğrilerinin formel ve artistik bir 
görüşle geliştirilmesi gibi mimari prensipleriyle uyuşmayan 
eğilimlerin karşılığlrıı, yine kendi sanatında Mihrimah Ca­
mii ile klasik olarak biçimiendiediği baldaken formunda bul-
muştur(38) · 
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biraz soysuz! aşmış bir ıtalyan Rokokosunun bu yapıdaki be­
lirtileridir." · · 

(13) Kuban, D. Aynı eser, s . 135. "Kare bir plana yüksekçe bir 
tambur vasıtasıyla oturan kubbeleriyle bu devir camilerinin 
şakuli bir tesir uyandıracakları bellidir ve bu yükseliş .vetire­
si Bar~k fikrine hakikatan uygundur. Şüphesiz; bu oluş on­
lara Barak sıfatı vermek için kafi değildir.': 

(14) Kuban, D. Aynı Eser, s . 12. " Rokoko stilinin başlıca mimar­
larındaf! ziyade dekorasyon sahasında yenili~ yapniiş olan 
sanatkarlarının isimleri geçmektedir. Bunun da sebebi Ro­
kokan un esas karakterinin mekan··mimarisindeki bir deği­
şikli~ olmayıp dekorasyon alanındaki yaratmada oluşudur. 
Almanya'da çok kuwetli olarak yerleşmiş barak zihniyeti, Ro­
kokan un Almanya'da Fransızlara has satıh dekorasyonu ol-· 
mak vasfını kaybetmesine ve mekan mimarisinin bir faktö­
rü haline gelmesine sebep olmuştur. Nitekim bizde de iç-' 
mimaride kullanılan Rokoko motifleri dışmimariye geçmiş­
tir." 
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(15) Kuban, D. Türk- islam Sanatı Üzerine Dene~eler, _i~tanbu!. 
1982 s. 126. "Dalloway, padişahın Avrupa kılıselerının plan­
larını getirttiğini, fakat ulamanın ilirazı ile ~~~ş~la~tığ~ için on­
lara benzer bir yapı yaptırmaktan vazgeçligını soyluyor. Fa­
kat yapının üslup açısından 1732'de y~pılmış H.ekimoğlu. ~a­
mii'nden bu kadar kesin bir ayrılış gostermesı Batı etkısın­
den padişahın vazgeçmediğini ortaya koymaktadır." 

(16) Arel, A., Aynı Eser, s. 60. "Camiin kendisini çevreleye~ ala­
na yayılma eğilimi başka özelliklerinde de saptanır: Dogu y~ 
batı girişlerinin önündeki merdivenler, avluya yelpaze gıbı 
açılır, mihrap, hünkar mahfeli, yapı kitlesiyle bütünleşmeyen 
çıkıntılar oluşturur." . 

(17) Kuban D. Aynı Eser, s. 118. "Nür-ı ~smaniye'de .Barak nı­
telemesinin tartışılabilir olduğunu belirtmek gere kır. Rev.ak­
h, çokgen planlı, bir avlu ve dört pandanlife oturan bir ku~­
beyle örtülü büyük bir kare mekandan oluşan geleneksel bır 
organizmadır. Cami sat hı beze~es~l ayrıntılar dışında, .~~~ 
rok denebilecek mekansal bir ozelhk taşımaz. Hayal gucu 
zengin mekan oyunları bizim bu dönem mimarimizde aran-
mamahdır." . 

(18) Aslanapa O., Dlez E., Türk Sanatı, Istanbul, 195~. ~· 229. 
"Sultan yapıda işçilere n ezaret eden Derviş Efendı yı h~z~­
runa çağırarak kendisinden kolonların ~z~rinde.herhangı bır 
ağırlık verilmeyen geniş ve tek kubbeli bır cam ı planı hazır­
lamasını emretmiştir.'1 

(19) Are!, A. Aynı Eser, s. 61-62 Kub~n·ın N urullah Sul!a~·a, Eyi­
ce'nin ise "lll. Osman'ın annesı Şehsuvar Sultan a atlettık­
leri türbe." 

(20) Arel, A. s. 70 111. Mustafa devrinde cephe kompozisyonları 
. genel olarak okunaklı, gerilimsiz ve hafiftir. . 

(21) Arel, A. s. 13. "lll. Mustafa de~rind~ ~.atı.h de~letler~n ~yan­
dırdığı güvensizlik, Osmanlı sıstemını ılgılendıren butun Ye: 
nilik girişimlerine karşı bir tepkiye dönüşüy~rdu. Osm~h mı­
m arisinde Avrupa etkilerinin zayıflaması, Nur-ı Osmanıye de­
nemesinin yenilenmemesi, kamuoyundaki bu ters eğilimle­
re bağlanabilir." 

(22) Kuban, D. Aynı Eser, s. 116-117. "XVII. yüzyılın sonlarından 
öteye ve XVIII. yüzyılın ilk çeğreğinde Avrupa' da, ~azı Ba­
rok öğelerin aşırı stilizasyonundan oluş~~ Barok'a gore çok­
yüzeysel yeni bir stil in ortaya çıktığını goruyoruz ... Genel ola­
rak Türkiye'deki bu yeni üslup eğilim ve karakter olarak da­
ha çok Rokoko'ya yakındır. XVIII. yüzyıl Osmanlı mimarisi 
için Rokoko yerinde bir adiandırma olur." 

(23) Sözen, M. Ayhı Eser, s. 296. 
(24) Arel, A. Aynı Eser, s. 87. "lll. Selim devrin?e;. !flimarlıkla de­

korasyon arasındaki kararsızlık kalkmış gıbıdır. .~~len~k.sel 
mimarinin formülleri yabancı üsluplardan devşırılan bıçım­
lerle o güne kadar olanın tersine, yanyana değil, fakat kay­
naş..;,ış olarak ~ullanılır. Genei tutl!rıı süslemeyi mimariye ba-
ğımlı kılmaya yönelmiştir." ,. , · 

(25) Kuban, D. Türk Barok ... s. 35 "Zira Barok her ~~y9en ewel 
klasik anlayışın geometrik hudutlarını yıkmış, bıtımı olmayan 
bir mekan elde etmek gayretidir.'' . 

(26) Arel , A. Aynı Eser, s. 83. "O güne kadar Batıyı ke~di"ülkele­
rinde ve ikinci elden tanıyan Osmanlıların artık dogrudan ve 
yerinde gözlem yapabilrneleri için çabalar harcanmıştır." 

(27) Kuban , D. Aynı Eser, s. 35. " Bu devir camile!indeki ~ük~e­
liş veli resi en son noktasına ulaştırılmıştır. Suleymanıye ıle. 
istanbul 'da şahikasına varan, klasikteki zemine oturma, onu 
taçtandırma yerine zeminden sıyrılma, yükselme isteği son 
haddini bulmaktadır." 

(28) Kuban, D. Aynı Eser, s. 136, Sözen, M. s. 314 

(29) Kuban , D. "Türk-Islam ... s. 121. "Fransız Rokoko~sun~n es~n 
kaynağı olduğu motifler yanında Barak anlayış azelllkle sı!­
me düzeninde kendini belli eder. Aynı anlayışı~ b~~ka bır 
belirtisi, ikili - üçlü sütun ve plastrların tekrar hıssını vere­
cek şekilde kullanılmasıdır." 

(30) Sözen, M. Aynı Eser, s. 347 "iıalyan Bar?k'un~~." et~i!e.n~~ 
yapı dekoratif öğeleri çok zengin olan bır camı ornegıdır. 

(31) Erzen, J. Aynı Eser, s. 65 . _ ... 
(32) Kuban·, D. Osmanlı Mimarisinde Içmekan Teşekkulu, Istan­

bul 1958, s. 81 
(33) Kuban, D. "Türk Barak ... " s. 9 
(34) Arel, A. Aynı Eser, s. ~8 " ... yapının g?r~nüJ~nü ge~ç~kte_n 

değiştirmekten çok, o yapının başka turlu gorunmesı~.ı sag­
layan düzey ve perspektif oyunlarından yararlanılır. 

(35) Kuban, D. Aynı Eser, s. 35 . . .. . 
(36) Arel, A. Aynı Eser, s. 14 Mimar kadrolarınd~kı g~~rımushm­

lerle Osmanlı mimarisinin batılı üsluplara yonehşı arasında 
ilişkiler aramak yersizdir. Çünkü Batılılaşma, doğrudan bi­
naları yaptıranları ilgilendiren bir sorundur. 
Kuban, D. "Türk-islam ... " s. 127 "Yapının inşaat ve mima­
ri yönden sorumlusu, bina kaltası olan Sim~o~'dur. Yapı~ın 
gerek plan ve gerekse dekoratif ayrıntılar yo~unden kendın· 
den hemen önceki yapılardan çok ayrı bır uslupta olması, 
Simean Kalfa'nın imparatorluk .sınırları dışında bazı deney-
Iere sahip olduğunu düşündürmektedir." . 
"Buna rağmen dönemin batı ile ilişkilerinde şekıllenan ya­
şantısı, Osmanlıların bu ilişkilerinde gayrimüslim unsurl~rı 
gittikçe artan bir yoğunlukta k.uııanmasıyla da parale!l!k. gos­
terir. Bu anlamda mimarideki Baroklaşmada ve degışımde 
geleneksel azınlık sanatlarının da rolünün olab!lece~i her za­
man tartışılabilir. XVIII. yüzyıl yapıların9a polıkromık dı,ıvar 
malzemesine dönüş ve söz konusu camılerın baldak e.~ .tor_m­
larının bilinen Bizans kilise cepheleriyle olan benzerlıgı gaz-
den kaçmıyor." Deniz Esemenli. . 

(37) Kuban, D. "100 Soruda Türkiye Sanatı Tarihi", lstanbul1973, 
s. 189. Osmanlı mimarisinin estetik açıdan, biçimsel olgu­
ya sirüktürel ve işlevsel bir temel~e_n varan ve A~~e.njz ?öl: 

,-, gesinde tek kubbenin hakim oldugu ıçyapı gelene~ı~ı en .~lerı 
· noktasına ulaştıran bir üslup olarak anıtsal yapı tarıhınde o~~~ 

bir yeri vardır. Osm~~h tecrübesi dün~a~ın en. u.zun polıtık 
tecrübelerinden birıdır. Bu sanatta gorulen bıçımsel s~n­
tez,estetik, teknik ve tarihi niteliğiyle sadece Türk ya da ls: 
lami olmaktan çıkarak, insanlığın büyük sanat denemelerı 
düzeyine erişmişJir. " , .. _ 

(38) Kuban, D. "Türk-Islam Sa~a~ı ... ', s. _1 ~3:. . C?smanlı dunya­
sı, içinden çıkamayacağı bır Islam kulturu ıçınd~ yaş~rken~ 
klasik Akdeniz dünyası ve Batı ile eşzamanlı bır gelışm_eyı 
de sürdürüyordu.'' 
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