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I 

 ĂNach einem Tage Aufenthalt in Adrianopel r¿ckten wir gegen das schon nahe 

Konstantinopel vor, um damit unsere Reise zu vollenden. Auf dem Weg durch diese 

Gegenden bot man uns ¿berall eine ¿ppige F¿lle von Blumen, Narzissen, Hyazinthen und 

die, welche die T¿rken Tulipan nennen. Wir bewunderten das sehr wegen der Jahreszeit, 

mitten im Winter, die doch Blumen wenig g¿nstig ist. [...]  Die Tulpe duftet gar nicht oder 

schwach; ihr Vorzug liegt in der Buntheit und Schºnheit der Farbe.ñ
2
 Mit diesen Worten 

aus seinem ersten Sendschreiben vom 1. September 1555 aus Wien machte Ogier 

Ghiselin de Busbecq (1520/22-1592) (Fig. 1), kaiserlicher Botschafter am Hofe 

Suleimans I., des Prªchtigen, Europa mit der Tulpe (Fig. 2) bekannt und es dauerte 

weniger als ein Jahrhundert, bis dieses Gewªchs aus der T¿rkei vor allem unter den 

Auspizien des Botanikers Charles de lôEcluse (1526-1609) - bekannt eher unter seiner 

latinisierten Form Carolus Clusius - von den Niederlanden aus seinen Siegeszug durch 

die Welt antrat und zeitweise eine Begeisterung auslºste, die in der ber¿hmten 

Tulpomanie kulminierte
3
. Obwohl, wie Busbecq weiter berichtet ĂDie T¿rken [...] die 

Blumen sehr [pflegen]   und [sie ..]) sich nichts daraus [machen, ...], f¿r eine besonders 

schºne Bl¿te einige Aspern auszugebenñ
4
, kam es zum kulturellen Reexport dieser 

Pflanze erst unter der Herrschaft von Sultan Ahmet III. (1673/1703-1730/1736) (Fig. 3, 

4), der mit seiner politischen ¥ffnung des Osmanischen Reiches gegen¿ber dem Westen 

zusammen mit der Entlehnung vieler kultureller Einfl¿sse aus dem Abendland von dort 

auch die Begeisterung f¿r  die Tulpe mit ¿bernahm, so dass sie sogar seiner illustren 

Regierungsªra den Namen ĂTulpenzeitñ - t¿rkisch ĂL©le devriñ - verlieh. Ein Begriff, der 

in der t¿rkischen Geschichte mit einer ersten Welle der kulturellen Auseinandersetzung 
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mit dem Abendland gleichgesetzt wird. Die bis heute andauernde Bewunderung der 

T¿rken f¿r die Tulpe hªngt aber neben deren ªsthetischer Attraktivitªt zweifellos ebenso 

mit deren religiºser Konnotation zusammen, denn ihr Name Ăl©leñ enthªlt in ihrer 

arabischen Schreibweise Ădieselben Buchstaben wie Allah und die Zahlenwerte des 

arabischen Alphabets ergeben f¿r beides dieselbe Summe.ñ
5
  

 

II  

 

 Allerdings setzte der Beginn des Kulturaustausches zwischen dem muslimisch 

geprªgten Osmanischen Reich und den christlich orientierten Gesellschaften der 

europªischen Vºlker nicht erst im 18. Jahrhundert ein, als sich in Nachwirkung des f¿r 

die T¿rken ung¿nstigen Friedensschlusses von Karlowitz von 1699 Sultan Ahmet III. der 

Schwªche seines Imperiums bewusst wurde und er deshalb eine behutsame 

Modernisierung der osmanischen Gesellschaft nach westlichen Mustern anstrebte.  Schon 

vor der Tulpenzeit, dem L©le devri, existierte auch auf osmanischer Seite ein groÇes 

Interesse an Kulturg¿tern und ªsthetischen Erfahrungen des Fremden und Unbekannten 

aus der westlichen Zivilisation, die aber aufgrund des politisch und religiºs motivierten 

¦berlegenheitsgef¿hl der Osmanen zunªchst nur auf  wenige kulturelle Werte beschrªnkt 

blieben, die zudem nur die herrschenden Eliten, nicht aber die Masse der Bevºlkerung 

des Riesenreiches erreichten, so dass nicht die ganze osmanische Zivilisation von den 

Erfahrungen der westlichen Welt in dieser Fr¿hphase des Kulturaustauschs davon 

profitierte. Diese Fr¿hphase der Adaption westlicher Importe durch die osmanischen 

Sultane lªsst sich mindestens bis ins 15. Jh. zur¿ckverfolgen, nachdem Mehmed II., der 

Eroberer (1451-1481), mit der Einnahme Konstantinopels 1453 das vormals mªchtige 

Byzantinische Reich bezwungen hatte und von hier aus unter dem moslemischen Zeichen 

des Halbmonds die Lªnder des christlichen Abendlandes bedrohte. Sowohl durch die 

Eroberungsfeldz¿ge als auch durch friedlichen Handel kam es in der Folgezeit zu engen 

Ber¿hrungen mit der westlichen Zivilisation, die, - wie  z. B. der spektakulªre Umbau der 

Hagia Sophia zur Moschee
6
 (Fig. 5, 6)  teilweise weiter genutzt und den neuen 

politischen und religiºsen Aufgaben angepasst oder aber auch unbeachtet, mitunter 

verdammt oder gar vernichtet wurde, wie z. B. die 1461 abgebrochene Apostelkirche auf 

dem vierten H¿gel der Stadt, die dem Prestigeprojekt Mehmed II. , der Memediye Camii, 
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weichen musste und deren originalen Bauteile beim Erdbeben von 1766 zugrunde 

gingen
7
.   

 Vor allem die Republik Venedig, die als einziger Hafen des Okzidents in 

Friedenszeiten t¿rkischen Handelsschiffen Landungsrechte gewªhrte, 
8
 erwies sich ¿ber 

die Jahrhunderte als eines der wichtigsten Einfallstore f¿r die abendlªndische Kultur im 

Osmanischen Reich. Die erlebte noch zu Lebzeiten von Sultan Mehmed II. einen ersten 

Hºhepunkt, indem er italienische K¿nstler an seinen Hof berief, um sich mit 

Portrªtmedaillen und gemalten Bildnissen nach westlichem Muster verherrlichen zu 

lassen
9
.  Von seinem auf das Portrªt konzentriertem Mªzenatentum italienischer Meister  

profitierten vor allem Costanzo da Ferrara (tªtig um 1475-1500)
10

 aus Neapel und  der 

Venezianer Gentile Bellini (1429-1507)
11

. In ihren Medaillen (Fig. 7) bzw. dem 

Bildnisgemªlde (Fig. 8), die der verherrlichenden Darstellung des Sultans gewidmet sind, 

folgen sie ganz der aus der griechisch-rºmischen Antike erwachsen okzidentalen 

Herrscherikonographie und deren W¿rdeformeln. Das betrifft sowohl die Typen des 

Reiter- und Profilbildnisses, als auch die einbezogene Heraldik als Hoheitszeichen f¿r 

territoriale Besitzt¿mer und Neueroberungen. Im Falle Mehmed II. ( Fig. 9) bezeichnen 

dies die drei Kronen f¿r Konstantinopel, Trapezunt und Erzurum. Mit der Wahl 

christlicher K¿nstler zur Erstellung seines Konterfeis in der ªsthetischen Tradition des 

Westens bezweckte Mahmud II. drei Ziele: Erstens: die Aufrechterhaltung des imperialen 

Anspruchs auf  die Fortsetzung der Beherrschung eines Weltreichs von Konstantinopel 

aus, wie dies vor ihm schon die rºmischen und byzantinischen Kaiser taten. Zweitens: 

Die Gewªhrleistung, dass sein Portrªt im naturalistischen Sinne den Nachfahren seiner 

Dynastie auf ewig im Gedªchtnis bleibt. Und drittens: dass er als Eroberer eines neuen 

Weltreichs in der Lage ist, neue kulturelle Traditionen zu begr¿nden, die sich ¿ber Sitten 

und Gebrªuche der eigenen Kultur m¿helos hinwegsetzen. Vor diesem Hintergrund 

erklªrt sich die Ignoranz des islamischen Bilderverbots mit der Vergabe des 

Portrªtauftrags an christliche Meister, die im Gegensatz zu den einheimischen K¿nstlern 

geschult waren, naturgetreue Bildnisse zu schaffen.  Ein Niederschlag der Begegnung 

osmanischer K¿nstler mit den neuen ªsthetischen Seherfahrungen des Westens schlug 

sich unmittelbar in der t¿rkischen Malerei nieder, denn die Sultanportrªts in 

nachfolgender Zeit waren in ihrer individualisierenden Gestaltungsweise vom 

faszinierenden Vorbild Bellinis inspiriert
12
, wof¿r uns das Werk von Siblizade Ahmet, 

trotz des Festhaltens an einer traditionell flªchigen Gestaltungsweise, ein treffliches 
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Beispiel liefert (Fig. 10). Obgleich das Interesse an dieser naturalistischen, d. h. 

verwestlichten Portrªtgestaltung in der Folgezeit wieder erlahmte, wiederholte sich ein 

ªhnlicher Kulturtransfer  mehrfach wªhrend des 16. Jh.s.  So ist ein Jugendbildnis von 

Sultan S¿leyman I.  mit Tizians Schaffen um 1530/40 in Verbindung zu bringen (Fig. 

11)
13
.  AuÇerdem kam es im Zusammenhang mit der Erstellung eines Illustrationswerk 

zur osmanischen Geschichte durch den Hofmaler (nakkas) Osman  seitens des GroÇvezirs  

Mehmed Soqullu Pascha (1565-1579) zur  Bitte an Nicol¸ Babarigo -  den Gesandten 

Venedigs in Istanbul -  einen Auftrag zu Sultansportrªts - unter Einschluss des 

regierenden Murad III. (1574-1595)  -  auf der Basis fr¿herer Bildnisse italienischer 

Meister an  eine venezianische K¿nstlerwerkstatt zu vergeben. Diese 1579 vermutlich an 

die Veronese-Schule
14

 gekommene Aufgabe (Fig. 12) diente dann  Nakkas Osman als 

Grundlage f¿r seine Illustrationen, was wiederum nicht ohne Auswirkungen auf die 

zeitgenºssische t¿rkische Malerei bleiben konnte
15
, wie es die Miniaturen mit den zwºlf 

Sultansportrªts in Seyyid Lokmans Buch der Eigenschaften der Osmanen
16

 erkennen 

lassen (Fig. 13).  

 Neben diesen Portrªtauftrªgen der Sultane und  intensivem Handelsaustausch
17

 

gab es in der Bl¿tezeit des Osmanischen Reiches noch eine andere Mºglichkeit der 

Begegnung mit ªsthetischen und kulturellen Werten des Okzidents: das betraf die 

Geschenke von Luxusg¿tern, die die zahlreichen Gesandten europªischer Staaten an die 

Hohe Pforte sandten sowie die jªhrlichen Tribute, die der kaiserliche Hof von Wien seit 

dem Waffenstillstand von 1547 bis zum Friedenschluss von Zsitva Torok 1606 in Gestalt 

der ĂT¿rkenverehrungñ dorthin lieferte
18
. So schickte z. B. Kºnigin Elisabeth I. von 

England 1578 mit ihrem ersten Agenten William Harborn u. a. eine kostbare Uhr im Wert 

von mehr als Ã 500  an den Hof zu Istanbul
19
, dem spªter ªhnliche Prªsente in Form von 

vergoldeten, silbernen oder sonst irgendwie kostbaren mechanischen Automaten-, Uhren- 

und Orgelwerken sowie wissenschaftliche Messinstrumente auch der anderen 

europªischen Botschafter folgten, weil diese Gerªte einerseits die groÇartige 

Prªzisionsarbeit der westlichen Handwerkskunst reprªsentierten und andererseits auch 

den Respekt und die W¿rdigung des Abendlandes  vor den Leistungen der Araber auf 

astronomischen und mathematischen Gebiet zur Anschauung brachten. Doch hinterlieÇen 

diese importierten Luxusg¿ter, die nur den Eliten des Hofes und der Verwaltung des 

Staates zugªnglich waren, keine unmittelbaren Auswirkungen f¿r das mechanische 

Handwerk im Osmanischen Reich. 
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III  

 Eine revolutionªre  nderung trat in den diplomatischen und  kulturellen 

Beziehungen zwischen der Hohen Pforte und den europªischen Lªndern nach der 

katastrophalen Niederlage des Osmanischen Heeres in der Entsatzschlacht um Wien vom 

12. September 1683  ein, als sich die Osmanen angesichts der Ăseit rund anderthalb 

Jahrhunderten virulenten Zersetzungserscheinungen auf allen Gebieten, im ºffentlichen 

Leben, in der Wirtschaft und im Militªrwesenñ selbst die Fehlbarkeit ihres Mythos von 

der Unbezwingbarkeit eingestehen mussten.
20

 Mit der erneuten Niederlage gegen Prinz 

Eugen (1663-1736) bei Zenta und dem darauf folgenden Friedensschluss von Karlowitz 

am 26. Januar 1699 wurde diese Einsicht endg¿ltig bestªtigt, indem mit den dort 

ausgehandelten Bedingungen offiziell das Ende der ĂT¿rkennotñ f¿r die Europªer 

besiegelt wurde, so dass seither die t¿rkischen Sultane den Kaiser des Heiligen 

Rºmischen Reiches Deutscher Nation als ihnen gleichrangig und ebenb¿rtig anerkennen 

mussten. Unter dieser MaÇgabe kam das bisherige ¦berlegenheitsgef¿hl der Osmanen ins 

Schwanken; sie hatten sich erstmals einzugestehen, dass die in ihren Augen Unglªubigen 

sowohl in der militªrischen Kriegf¿hrung als auch auf verschiedenen wissenschaftlichen 

und kulturellen Gebieten besser und effizienter waren, als sie selbst. Angesichts dieser 

selbstkritischen Analyse in der Begutachtung des westlichen Rivalen sah sich der 1703 

zur Macht gelangte Sultan Ahmet III. bereit, die bisherigen eher restriktiven Positionen in 

der Haltung gegen¿ber der westlichen Kultur auf den Pr¿fstand zu stellen. Das bedeutete, 

dass er sein Land stªrker als je zuvor in der osmanischen Geschichte gegen¿ber dem 

Westen zu ºffnen begann, um von dort kulturelle Errungenschaften und ªsthetische 

Werte zu ¿bernehmen, die geeignet schienen, die verloren gegangene Superioritªt durch 

Modernisierung der eigenen Gesellschaft nach westlichem Muster mºglichst wieder 

zur¿ck zu gewinnen.  Dabei lassen sich in Ahmet III.  Regierungszeit zwei Phasen 

unterscheiden: die erste beginnt mit seinem Regierungsantritt 1703 und endet 1718 mit 

dem Friedensschluss zwischen Kaiser und Sultan im serbischen  Parrassowitz.  Diese 

Phase ist geprªgt vom ĂGedanken an Revancheñ
21

 und zeichnet sich durch das Bem¿hen 

um die Wiedererlangung der Ordnung durch eine enorme  Intensivierung der 

diplomatischen Aktivitªten mit dem Westen aus
22
.  Es kommt in der Abwªgung der 

Notwendigkeit, in der Zukunft gegen¿ber den Hauptfeinden ¥sterreich und  Russland 

politische Allianzen eingehen zu m¿ssen, zu vielseitigem Botschafteraustausch auch mit 
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anderen europªischen Mªchten, denen stªndige diplomatische Vertretrungen an der 

Hohen Pforte gewªhrt werden. Neben dem permanenten Botschafteraustausch mit Wien
23

 

betrifft dies vor allem die f¿nfjªhrige In-Schutznahme und Gewªhrung einer Residenz f¿r 

Karl XII. von Schweden auf t¿rkischem Boden im heute moladawischen Bender, aus dem 

sich eine intensive Ber¿hrung mit einem europªischen F¿rstenhof  ergab.  Spªter, 1739, 

sollte sich der erste politisch-militªrische Vertrag der T¿rkei mit einer christlichen Macht 

daraus entwickeln, der das Ziel verfolgte, in Zukunft mit Unterst¿tzung dieses Ăªltesten 

Freundes der T¿rkei unter den Christenñ
24

 aber auch mit anderen Alliierten - wie etwa 

den PreuÇen ï im europªischen Allianzsystem besser mitwirken zu kºnnen. Die zweite 

Regierungsphase Ahmet III. ï die eigentliche Tulpenzeit, das L©le devri - beginnt 1718 

mit der Berufung von Nevĸehirli Damat Ķbrahim Pasha (?-1730) zum GroÇwesir, der, 

nach der Niederlage im Frieden von Parrassowitz, als Fºrderer der aus dem Westen 

einflieÇenden aufgeklªrten Geistesstrºmung  bis zur Abdankung des Sultans 1730 eine 

konsequente ¥ffnung des Reiches gegen¿ber dem Westen betrieb. Als Schwiegersohn 

des Sultans
25

 genoss er dessen Vertrauen und weitgehende Freiheiten in der Regelung der 

Regierungsgeschªfte. Vor allen die traditionell guten Verbindungen nach Frankreich 

nutzend, dem im Okzident kulturell f¿hrendem Land, wurde seine Amtszeit in der 

osmanischen Geschichte eine Ă ra des Vergessens, der Feste und der Sorglosigkeitñ,
26

 

die allerdings geprªgt ist durch zahlreiche Aktivitªten in den K¿nsten, namentlich der 

Baukunst
27

, der Innendekoration, dem Kunsthandwerk und der Ornamentik
28

, aber auch 

der Literatur
29
. Besonders wichtig f¿r die aufklªrerische Zielsetzung der Landesºffnung 

war in jener Phase die Gr¿ndung der ersten osmanischen Druckerei durch den 

ungarischen Renegaten Ibrahim M¿nteferrika im Jahre 1729. In vielerlei Hinsicht 

ergaben sich wªhrend der Tulpenzeit  kulturelle und ªsthetische Parallelen zum  

genussfrohen Lebensstil, wie er am Hofe Ludwig XV. (1710/15-1774) gepflegt wurde. 

Authentische Reporte von dort kamen nicht nur ¿ber die franzºsischen Botschafter
30

 und 

dem von ihnen engagierten Maler Jean-Baptiste Vanmour (1671- 1737)
31
, der f¿r das 

diplomatische Corps der Europªer wie f¿r den Sultanshof arbeitete, sondern vor allem 

¿ber die t¿rkischen Gesandten, die der GroÇwesir an die europªischen F¿rstenhºfe  

schickte, um von ihnen zu lernen. Das  betraf z. B. im Jahre 1720/21 den osmanischen 

Staatsmann Yirmisekiz Mehmed ¢elebi der nach Paris geschickt wurde und der nach 

seiner R¿ckkehr ausf¿hrlich ¿ber das dortige gesellschaftliche Leben, das Theater, die 

kºniglichen Gªrten und Palªste usw. berichtete
32
, was in Istanbul mit ebenso groÇem 
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Interesse verfolgt wurde genau wie etwas spªter jene Einschªtzungen, welche die 

t¿rkischen Gesandtschaften lieferten, die nach Stockholm (Fig. 14)
33

, Warschau
34

, erneut 

nach Paris
35

 sowie nach Wien und Berlin
36

 bzw. Madrid 
37

gingen . In all diesen Reporten 

wird verhªltnismªÇig groÇe Aufmerksamkeit den Schlºssern und Parks als Orte des 

Vergn¿gens und Lustgewinns gewidmet und dieser Aspekt war es auch, der beim 

GroÇwesir und dem Sultan auf  stªrkstes Interesse stieÇ, um Vergleichbares in ihren 

zahlreichen Residenzen am Ufer des Bosporus, des Goldenen Horns und in der Ebene 

von Kagithane, den S¿Çen Wassern Europas, aufzugreifen, nachzuahmen und vielleicht 

sogar zu ¿bertreffen. So entstanden nach und nach im Auftrag von Ahmet III. und seinem 

GroÇwesir Lustbauten, die in erster Linie den privaten, aber auch offiziellen Festivitªten 

des Sultans und seines Gefolges dienten. Joseph von Hammer von Purgstall, der 

Begr¿nder der osmanischen Geschichtsschreibung, berichtet dar¿ber aus den Quellen der 

t¿rkischen Archive: ĂDer Sultan brachte seine Zeit statt mit Selbregieren mit den 

Besuchen seiner verschiedenen Lustpallªste, oder mit den Bauten von neuen, zu. [...]  In 

der Nªhe von Istawrow, am asiatischen Ufer des Bosporos, im Garten Beglerbeg baute 

er neuen Uferpallast, welcher den Nahmen des Freudengartens (Bagi ferah) erhielt, und 

nicht ferne davon, gegen Tschengelkºi, baute die Walide ein Kºschk, welchem der 

Nahme des Sehnsuchtsbaues (Schewkabad) beygelegt ward, damit der Nahme 

desselben, der siebente, wohl zusammenklinge mit denen des Gl¿cksbaues (Saadabad), 

der Kaiserbaues (H¿mayunabad), des Frºhlichkeitsbaues (Neschatabad), des 

Sicherheitsbaues (Emnabad), des Chosroenbaues (Chosrewabad), des Fr¿hlingsbaues 

(Beharabad) [...] .
38

 Der bedeutendste dieser Palªste aus der Tulpenzeit war zweifelsfrei 

Saôdabad (der Gl¿cksbau) (Fig. 15, 16)
39

,  zumal sich mit ihm der Ruf verband, er sei 

nach dem Modell des franzºsischen Schlosses Marly (Fig. 17) errichtet worden, dessen 

Plªne der osmanische Botschafter aus Paris gesandt habe.
40

 Doch bereits der fl¿chtige 

Blick auf die Strukturen beider Palastanlagen lªsst erkennen, dass sie so gut wie nichts 

miteinander gemein haben. Die Legende des angeblich franzºsischen Charakters dieser 

Anlage von Saôdabad leitet sich vermutlich von Joseph von Hammers Nachricht ¿ber 

dessen Zerstºrung wªhrend der Rebellion von 1730 her, die Sultan Ahmet III. den Thron 

und dem GroÇwesir Nevĸehirli Damat Ķbrahim Pasha das Leben gekostet hatte: ĂHundert 

und zwanzig Kºschke und Lusthªuser, welche zum Theile nach dem Muster franzºsischer 

Gartenanlagen gebaut waren, wurden zerstºrt und geschleift, doch nicht so ganz dem 

Grunde entwurzelt, dass nicht nach hundert Jahren noch Spuren des Mauerwerks und die 
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Grundfesten vieler dieser Kºschke vorhanden, deren stolze Bestimmung die Gegend der 

s¿ssen Wasser zur Nebenbuhlerin des Bosporos zu erhebenñ
41

. Lady Mary Wortley 

Montague, Gemahlin des englischen Gesandten zu Istanbul und damit europªische 

Augenzeugin der Tulpenzeit, bemerkte in ihrem Brief vom 19. Mai 1718 an Abb® Conti 

¿ber ihre prªzise Beobachtung der osmanischen Palastarchitektur: Ă... butā tis yet harder 

to describe a Turkish palace than any other, being built entirly irregular. There is 

nothing can be properly called front or wings, and though such a confusion is, I think, 

pleasing to the sight, yet it would be very unintelligible in a letterñ
42

.Doch ungeachtet 

dessen, dass es sich bei Saôdabad um einen typischen t¿rkischen Sarayē, also einen 

Palasttypus handelt, der, Ăvon auÇen gesehen unscheinbarñ fast wie ein aus Holz 

errichtetes Wohnhaus erscheint und der eine typisch assymetrische Raumordnung 

aufweist, so dass seine Gestalt vor allem Ăweit auskragende und zeltartige, mit roten 

Ziegeln gedeckte Dªcher sowie von hºlzernen Strebepfeilern gest¿tzte Erkerñ 

auszeichnen, bei dem Ăgerade Linien, und zwar vor allem waagerechteñ
43

 vorherrschen, 

lassen sich dennoch Einfl¿sse aus der franzºsischen Gartenkunst in dieser sonst deutlich 

nach osmanischem Muster in Harem und Sel©mlik unterteilten Anlage vom Typus des 

Hayat-Hauses (Fig. 18) finden
44
. Franzºsischem Vorbild folgten vor allem der lange, 

gerade geschnittene Kanal mit seiner Baumallee, die barock geschwungenen Kaskaden 

(Fig. 19, 20) und die Wasserspiele sowie die orientalisch inspirierten Baldachine von 

Versailles (Fig. 21), an denen sich die ¦bernahme sowohl von Strukturen als auch 

Formdetails europªischer Rokokovorlagen ï z. B. die beliebten C- und S- Muster  - 

ablesen lassen
45
. In erster Linie m¿ssen es jedoch die prachtvollen Blumenbeete gewesen 

sein, deren vermutlich ornamentaler Zuschnitt den Gartenstil des franzºsischen Barocks 

aufgriff, so dass sie Anlass gaben, den gesamten Komplex von Saôdabad als 

Wiederholung von Marly, Fontainebleau
46

 bzw. einem anderen barocken Schlosspark in 

Frankreich zu empfinden. Da die alten Gartenplªne verloren sind, m¿ssen wir uns auf die 

zeitgenºssischen Aussagen verlassen, wie sie z. B. 1726 an Ludwig XV. gemeldet 

wurden: ĂSobald die Tulpen voll erbl¿ht sind und der GroÇ-Wesir sie gern dem Sultan 

zeigen mºchte, holt man aus anderen Gªrten Bl¿ten herbei, die in Flaschen gesetzt, jede 

noch vorhandene L¿cke ausf¿llen sollen. In gleicher Hºhe mit der Bl¿te brennt neben 

jeder vierten Tulpe eine Kerze und zwischen den Bªumen der groÇen Allee schaukeln 

Kªfige mit mancherlei Vºgeln. Blumen aller Art schm¿cken in ¿berwªltigender F¿lle das 

Parkgitter und erstrahlen im Licht unzªhliger bunter Laternen. Auch hinter dem Gitter 
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leuchten diese glªsernen Lampions aus gr¿nen Geb¿schen, die man eigens f¿r das 

bevorstehende Fest aus den benachbarten Wªldern hierher verpflanzt hat. Die Wirkung 

all dieser Farben und Lichter, die aus zahllosen Spiegeln zur¿ckstrahlen, soll wunderbar 

sein. Eine t¿rkische Kapelle begleitet mit gerªuschvollen Weisen diese Illumination. Das 

geht Nacht f¿r Nacht so lange fort, wie die Tulpen in Bl¿te stehen. Wªhrend dieser Zeit 

ist der Sultan mit seinem Gefolge Gast des GroÇ-Wesirsñ
47

. Diese durch ¦ppigkeit und 

Verschwendungssucht sich auszeichnenden Festivitªten der Tulpenbeleuchtung im 

Fr¿hjahr und auch der Zuckerwerksversammlung im Winter
48

 waren so spektakulªr f¿r 

die zweite Hªlfte der Regierungszeit Ahmet III., dass sie ihr den Namen Tulpenzeit 

verliehen. In dieser Bezeichnung ªuÇert sich nur das genussfreudige Lebensgef¿hl des 

europªischen Rokoko, das nun mit der Istanbuler Hofkultur unter Ahmet III. als 

T¿rkisches Rokoko eine Parallele erhielt, die in ihrer Reprªsentationssucht, ihrer 

Verschwendungsfreude, ihrer spielerischen Leichtigkeit ï bei gewiss bestehen bleibenden 

Unterschieden - keinesfalls den Vergleich mit den kulturellen Leistungen der 

europªischen Potentaten zu scheuen braucht. Vor allem macht es sich in der ¦bernahme 

von Schmuck- und Zierformen aus dem Westen bemerkbar, die die ªsthetische 

Oberflªche der osmanischen Lebenswelt zu ¿berziehen beginnt, ohne sich strukturell 

noch inhaltlich wirklich mit den abendlªndischen Importen zu identifizieren, denn die 

Grundlagen des kulturellen Lebens der T¿rkei ï nicht nur der hºfischen Eliten, sondern 

des gesamten Volkes ï bleiben auch weiterhin von den  bestehenden Traditionen des 

religiºsen, sozialen und kulturellen Lebens bestimmt. 

 Ablesbar wird dies letztlich in allen Bereichen, in die seit dem L©le devri das 

Formengut des Westens einzudringen begann, ohne dass es zu grundlegenden 

strukturellen Verªnderungen der t¿rkischen Lebensverhªltnisse gef¿hrt hªtte. Am 

Palastbau von Saôdabad haben wir diese Art der ªsthetischen Br¿ckenfunktion von West 

nach Ost aufgezeigt; wir begegnen ihr in gleicher Weise in den noch vorhandenen 

Innenraumdekorationen im Topkapē Serayē sowohl in Ausgestaltungen aus der 

Tulpenperiode selbst als auch in der nachfolgenden osmanischen Zeit, wo dann noch 

reichlicher europªisierende Rokoko-Ornamentik zum Einsatz kam. Wenige Beispiele 

sollen dies verdeutlichen helfen: Als pars pro toto dient hier der Hinweis auf  den 

Obstraum (Yemiĸ Odasē) im Haremstrakt des Topkapē Sarayē, dessen Wªnde unter 

Ahmet III. in Nachwirkung der europªischen Tulpomanie zwar mit Blumenbuketts (Fig. 

23) und Fr¿chtekºrben verziert wurden und denen die Vorlagen der niederlªndischen 
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Stilllebenmalerei des 17. Jh. deutlich anzumerken sind (Fig. 24), die aber sonst noch ohne 

Bandel- und Muschelwerk des Rokokos auskommen und sich vollkommen in die 

feingliedrige Arabeskendekorationen der muslemischen Tradition einordnen. Weit 

entschiedener zeigen sich dagegen rokokohaftes Bandelwerk, Kartuschen, 

Blumenbuketts, Rocaillen oder gar nach europªischer Facon gemalte Landschaften
49

 in 

den in der zweiten Hªlfte des 18. Jahrhunderts und danach ausgestalteten Haremsrªumen, 

in denen das T¿rkische Rokoko mit dem lªngst nicht mehr in Mode seiendem 

europªischen Rokoko eine Symbiose einging, wobei die oft gleichzeitige Einbeziehung 

arabischer Kalligraphie und traditionellen Arabeskenwerks erkennen lªsst, dass die dem 

Westen entlehnten Schmuckformen nur modischer Aufsatz blieben.  

  hnlich verhªlt es sich mit der AuÇenarchitektur, in die Zierformen des 

europªischen Rokoko so integriert werden, als seien sie konstituierender Bestandteil der 

eigenen Bautradition. Vor allem die monumentale Sakralarchitektur der Moscheen blieb 

auch in Zeiten des L©le devri naturgemªÇ schon strukturell noch nahezu unber¿hrt von 

westlichen Einfl¿ssen und erst in der darauf folgenden Phase des T¿rkischen Barock 

(1740-1820)
50

 nimmt sie einzelne Ornamente des europªischen Rokokos, z. B. 

Arkanthus, Rocaille, Gitter- und Bandelwerk, auf, wie es u. a. die Tulpenmoschee, Laleli 

Camii
51

 (Fig. 25), erkennen lªsst.  

 

IV  

 Am meisten begegnet uns jedoch Formengut des europªischen Barock in der 

Kleinarchitektur, in den Verzierungen von Pforten
52

 und T¿rben
53

, vor allem aber an den 

beiden Brunnentypen ¢eĸme
54

 und Sebil
55
. F¿r ersteren, den zum Gebªude erweiterten 

monumentalen Brunnen bildet der 1728 errichtete Bau Ahmet III. vor dem ersten Tor des 

Topkapē Serayē 
56

 den Prototyp (Fig. 26, 27), der im kleinerem Format mehrere 

Nachfolger
57

 allein in Istanbul erhalten sollte.  F¿r den zweiten Brunnentyp,  dem 

Trinkbrunnen, bietet sich als gutes Beispiel der Sebil von der T¿rbe Abd¿lhamit I. an, der 

unweit der Hohen Pforte steht (Fig. 28, 29).  Letzterer gehºrt zum Komplex der von 

Prinzessin Zeynep, der Tochter Ahmet III. 1769 gestifteten Zeynep Sultan Camii, und 

entstand erst 1778
58
.  Beide Brunnenbauten verdeutlichen bereits den groÇen 

Entwicklungssprung, den die t¿rkische Baukunst in dem halben Jahrhundert auf ihrem 

Weg der Rezeption westlicher ªsthetischer Modelle inzwischen gemacht hatte, denn beim 

Sebil der T¿rbe Ab¿lhamit I.  ist das Rokokoornament lªngst nicht mehr nur gefªllige 
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Applikation von Blumenvasen und Fruchtkºrben, von Gitterwerk, Kartuschen und 

Rocaillen, sondern lªsst einen schºpferischen Gebrauch dieser Schemata erkennen, 

indem es die t¿rkischen K¿nstler verstanden, das  aus der Fremde ¿bernommene 

Formenvokabular ihren Vorstellungen so anzupassen, dass es als organisch in die 

Struktur des osmanischen Bauwerks integriert erscheint. Damit deutet sich hier bereits 

ein Prozess an, der schlieÇlich langfristig in die souverªne Beherrschung der 

auslªndischen, anfangs exotisch empfundenen Formensprache einm¿ndet, doch mit 

fortschreitender Zeit zunehmend diese so stark adaptiert, dass sie mehr und mehr als 

Bestandteil einer historisierenden Weltkultur erfahren wird.  

 Diese Entwicklung eines wachsenden internationalen Kulturaustauschs in einer 

durch Welthandel, Weltwirtschaft und Weltpolitik geprªgten Gesellschaft der 

Globalisierung ist der permanente Ausbau der Br¿ckenfunktion der  sthetik im 

gegenseitigen Zivilisationstransfers soweit  vorangeschritten, dass es in nahezu allen 

urbanen Kulturen ¿blich geworden ist, das einst Fremde m¿helos als neues Eigenes 

anzunehmen und in den Alltag zu integrieren. Am Augenscheinlichsten wird dies 

ablesbar an der Verwandlung eines elementaren Bestandteils t¿rkischen Lebensstils: der 

Sitzgewohnheit. Urspr¿nglich aus dem Erbe des Nomadendaseins resultierend, bedeutete 

f¿r T¿rken das Sitzen ein auf dem Boden oder dem Diwan Hocken, in der Haltung des 

Schneidersitzes. Doch schon in der Mitte des 19. Jh.s war die westliche Kultur so tief in 

den Lebensalltag zumindest des osmanischen Stªdteb¿rgertums eingedrungen, dass sie 

diese Gepflogenheit zugunsten der westlichen Sitzweise auf einen (Rokkoko)-Stuhl am 

Tisch ganz aufgegeben haben, wie es ein Diorama in der ethnographischen Abteilung des 

Islamischen Museums zu Istanbul (Fig. 30) und zeitgenºssische Darstellungen deutlich 

machen (Fig. 31), wªhrend umgekehrt die Europªer schon lange die Bequemlichkeit des 

Diwans in Gestalt des Sofas oder der Couch zu schªtzen wussten. Selbstverstªndlich 

blieben auch die anderen Ausdrucksformen der k¿nstlerischen  sthetik ï Literatur, 

Musik, Tanz, Theater usw. ï von diesen  Wandlungen im Alltagsleben durch die 

Br¿ckenfunktion der  sthetik nicht verschont, doch dies vorzustellen, muss anderen 

Untersuchungen vorbehalten bleiben.  
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