
GÜNÜMÜZ TÜRKİYE’SİNDE GÜZEL SANATLARA 
GENEL BlR BAKIŞ

R Ü Ç H A N  A R I K *

Bu yazıda amaç, yeni T ü rk  Sanatı gelişmelerinin tam  bir krono­
lojisi veya ayrıntılı, analitik incelenmesi değildir. Burada resim, 
heykel, m imari gelişmeleri ilk defa bir arada ve çok kaba çizgilerle 
kısaca hatırlatılıp, sanat alanındaki varlığım ız, olaylarım ız ve bunların 
toplum daki yeri üzerine bazı “ D urum  Tesbitleri”  yapılm ak isten­
miştir. Bu bakım dan bütün olaylar ve gelişmeler ele alınm adığı gibi, 
üzerinde durulan isimler de bir değerlendirme yargısını yansıtm ayıp 
sadece durumu hatırlatıcı bazı örnekler olarak anılm aktadır.

Cumhuriyet’e Kadarki Gelişmelerin Özeti:

Cum huriyet T ü rkiye’sinde güzel sanatlar Batı anlayışındadır. 
Fakat, Çağdaş T ürk Sanatı Batı dünyasındaki tarihi gelişmeleri 
yaşayarak bugünkü durum a gelmiş değildir. T ü rk  toplumu son 1,5 
yüzyılda D oğu kültüründen koparak, Batı kültürüne entegre olma 
operasyonları geçirmektedir. Bu bakım dan, konum uz olan dönemden 
önceki gelişmeleri özetle hatırlam ak faydalı olur.

Türklerin tarihi, M oğolistan’dan yani O rta-A sya ile U zakdoğu 
sınırlarından A kdeniz’e kadar çok geniş ve dağınık bir coğrafyaya 
yayılan, çok yönlü ve çok karışık gelişmeler gösterir. Bu karışıklığın 
arasından devam lı batıya doğru hareket şeklinde belirlenebilecek 
bir çizgi seçilebilmektedir.

Günüm üzden 10 yüzyıl önce Türkler’in bir kısmı K ü çü k A sya’ya 
geldi. Bunlar, çeşitli Doğu kültür ve sanat özellikleriyle beslenmiş; 
kazandıkları m im arlık ve sanat tecrübesini İslâm dünya görüşüne 
uygun olarak biçim lendirm ek ve ifade etmek yeteneğine sahip bir 
topluluktu.

* Prof. Dr. R üçhan A rık, A nkara Üniversitesi, D il ve T arih  Coğrafya 
Fakültesi Dekanı, Arkeoloji ve Sanat T arih i Bölüm ü Sanat T arih i A nabilim  
D alı Başkanı



Bunların A nadolu ’da m evcut çok eski ve çok çeşitli kültür ve 
sanat mirası ile tanışıp yeni bir sentezi geliştirmeye başlaması, bu­
günkü T ü rkiye’nin şekillenmeye başlaması anlam ını taşır.

Böylece, bugünkü T ü rkiye’nin gelişmesi, bir bakış açısına göre 
karışık T ü rk T arih i’nin fin ali; başka bakış açılarından ise o genel 
tarihin önemli, fakat herhangi bir bölümüdür.

Bugünkü T ü rkiye’nin tarihî gelişmesi, kaba çizgileriyle söylersek; 
Selçuklular, Beylikler ve O sm anlılar devirlerine ayrılabilir. İlk ikisi, 
her alanda arayışlar ve denemeler devridir. Osm anlı D evri ise, bütün 
tarihi birikim lerin ayıklanıp rasyonelleştiği, evrensel bir düzene 
kavuştuğu süreçtir. 16. ve 17. yüzyıllarda her alanda olduğu gibi 
sanat ve m im arlıkta da üç kıtaya yayılan bir süperdevletin tasav­
vurları, kuralları, tekniği ve estetiği klâsik bir olgunluğa ulaşmıştı.

18. yüzyılda bu klâsik disiplinden kurtulup, daha neşeli ve 
“ mannieriste (maniyerist) ”  sayılacak bir sanat anlayışına yönelme 
belirtileri ile, süper güç niteliğini kaybedip, Batı’ya karşı yenik düş­
menin verdiği A vrupa merakı aynı zam ana rastlamıştır. A vrup a’nın 
teknik, askerî ve ekonomik üstünlüğünün artmasıyla mal, fikir, zevk 
ve yöntem  olarak pek çok Batı özelliği, giderek artan hız ve m iktar­
larda T ü rkiye’ye girmiştir. Bu durum T ü rkiye’deki şekil duygusunu, 
anlayışını etkilemiştir. Bunun yanı sıra devlet yöneticilerinde ve 
yüksek sosyetede güdüm lü bir batılılaşma hareketi de önce eğilim, 
sonra resmî tutum  olarak gelişmiştir. Bazı m uhafazakâr (tutucu) 
çevrelerin tepkisi ile birlikte halk, bu tutum u genel olarak benimse­
miş; bu harekete merkez ile aynı zam anda uymuştur.

Bu arada, halk sanatında özel bir durum  dikkati çekm ektedir: 
Anadolu ve Balkan’larda aynı zam anda ve aynı stilde bir resim 
sanatı, lithography’lerden cami duvarlarına, işlemelerden küçük 
eşya dekorasyonuna ve duvar levhalarına kadar yayılm ıştır. Bunlarda 
m inyatür geleneğine özgü bir soyutlayıcı tutum ve n a if bir serbest­
likle, coşkun bir resim sevgisi göze çarpm aktadır. Bu noktada 
m inyatür geleneğinden anıtsal resim sanatına geçiş; bir m illî T ü rk 
Resim  Sanatı belki gelişebilirdi. Fakat ne var ki, Batı etkilerine 
açılış ve batılı biçim leri benimseyiş, aydın tabakalar arasında, önce 
kendi dünyasından memnun bir çevrenin beğendiği özellikleri alıp, 
kendi anlayışıyla işlemek ve yeni biçim ler üretmek denemeleri olarak 
geliştiği halde; 19. yüzyıldan itibaren giderek Batı taklitçiliğine
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dönüşmüştür. Böylece, aydınlarla paylaşılıp bütünleşmeyen halk 
sanatı, gelişmesi büyük sonuçlar vermeden, terkedilip sönmüştür.

Zam anla, ilerleme ve yenileşme kavram ı ile “ Batılılaşm a”  kav­
ramını özdeş bir anlayışla kabul edip, hareket etmeye başlayan Osmanlı 
yöneticileri sürekli ıslahat (reform) çabalarına giriştiler. Islahat ope­
rasyonları önce, sadece, askerî alanlara yönelikti. 18. yüzyılın ilk yarı­
sında, Sultan I. M ahm ut zam anında, “ A vrup ai tarzda”  eğitim  yapan 
askerî okullar açm ak gibi akılcı tedbirler düşünüldü. İlk olarak 
1734’te İstanbul-Usküdar’da “ Hendesehâne”  adlı bir askerî teknik 
okul kuruldu. Bu okul, sonradan bir askerî mühendislik okulu şek­
linde geliştirilip, 1795’ te özel bir binaya kavuşturularak “ Mühendis- 
hâne-i Berrî-i H üm âyûn”  adını aldı.

Bu ve buna benzer sonraki teşebbüslerde Com te de Bonneval 
(Hum baracı Ahm ed Paşa), Baron de Tott, İtalyan Dr. Galis gibi 
yabancıların uzm an-rehber rolü oynamasına gittikçe daha çok yer 
verildi. Bunu, askerî am açlardan başka sebeplerle T ü rkiye’ye gelen 
ve devlet hizmetine alm an A vrupalı teknik ve sanat adamlarının 
artışı izledi.

Ö te yandan, O sm anlılara özgü bir çeşit saray akademisi diye­
bileceğim iz “ Enderun” dan ve diğer geleneksel yollardan yetişen yerli 
elem anlar da çeşitli kesimlerdeki sanat ve görevlerini icrâ ederken, 
gittikçe daha çok A vrupalı biçim lere özendiler.

Böylece, müslüman ve hıristiyan yerli sanatçı ve m im arlar ile A v ­
rupalI subay, teknisyen, ressam ve m im arların çoğunluğunun, Osm anlı 
D evletince sipariş edilen işlerde, çalıştığı bir ortam  oluştu. Yerliler, 
resimde, m inyatür ile Batı resmi arasında geçiş çabaları yansıtan 
stillerde resimler, resimli tıp, coğrafya, sefaretname, askerlik kitapları 
hazırlıyor, özellikle, yerli hıristiyan ve A vrupalı m imarlar, o zam ana 
kadar A vrupa’da gelişmiş ve devri geçmiş stillerin bazı özelliklerini 
birleştirip eklektik karakterli binalar yapıyordu. Artık dinî yapıların 
restorasyonu, hatta yeni bir cam i inşaatı için bile A vrupalılara daha 
sık başvuruluyordu. Bu arada, en kötüsü bile bir ölçüde sanat eğitimi 
almış ve sanatçı m izacına sahip, Osm anlı Sultanlarının ve onların 
etkisiyle yönetici çevrelerin, başta resim, mimarlık ve m üzik olmak 
üzere, A vrupa sanatlarına büyük önem verdikleri seziliyor. Batı 
resmine karşı Fatih ’ten beri Osm anlı Sultanlarında görülen ilgi, 
3. Selim ’de (1789-1807) çok daha belirgindir. M elling ’in ünlü al­
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büm ünün başında, Lem m on’un çizdiği 3. Selim  G ravürü için sultanın 
poz verdiği tahmin ediliyor. Bugün Topkapı M üzesi’nde bulunan 
ve 3. Selim ’den önceki bir-iki şahısla I. A bdülham it’i canlandıran 
yağlıboya portreler imzasızdır. Bu 18. yüzyıl kişilerini canlan­
dıran resimler gerçekten o devre mi ait, kesin bilinm iyor; ancak, 
m inyatür anlayışından Batılı yağlıboya resim anlayışına geçiş özel­
likleri yansıtan üslûpları dolayısıyla, yerli sanatçılara ait oldukları 
tahmin ediliyor. Bu arada 3. Selim ’in, 1794 ve 1797’de, Topkapı 
Sarayı’nda ilk defa A vrupa balesi ve operası icrâ ettirip seyreden 
padişah olduğunu da hatırlayabiliriz.

K apıd ağlı Konstantin adlı yerli hıristiyan bir sanatçıya padişah­
ların hayalî resimlerinin yaptırılm ası, okul program larına ilk defa 
resim dersinin konması, hatta, fotoğraf makinasının babası diyebile­
ceğimiz “ Cham bre O bscure”  diye anılan bir aletin Hendesehâne 
öğrencileri için Ingiltere’den getirtilmesi hep 3. Selim  zam anına 
rastlar.

3. Selim, A vrupa’ya T ü rk  öğrenciler göndermek istemiş; bunu 
ancak Sultan 2. M ahm ud 1829’da gerçekleştirilebilmiştir. Bundan 
sonra bazı öğrenci gruplarının A vrupa’ya yollanması zam an zam an 
tekrarlanmıştır. Bir yandan da İstanbul’da H arb Akadem isi, Askerî 
T ıb  O kulu, öğretm en  O kulu, sivil liseler açılmış, bunlara yine 
A vrupalı uzm anlar getirm eye gayret edilmiştir. Bu okulların prog­
ram larında resim derslerine büyük önem verilmesi dikkat çekmek­
tedir. H attâ, A vrup a’ya gönderilen gençlerin orada disiplin içinde 
dil öğrenmesi, uyum  sağlaması am acıyla Paris’te açılan “ M ekteb-i 
O sm anî”  de (1860-61) bile program a ayrıntılı resim dersleri kon­
muştu. i lk  ünlü T ü rk  ressamlarından Süleym an Seyid Bey buradan 
yetişmişti. 19. yüzyıl boyunca devam  eden bu gayretlerin ürünü 
olarak (genelkurmay başkanlığına kadar yükselen) Ferik İbrahim  
Paşa, Ferik T evfik  Paşa, Hüsnü Y usu f Bey, Süleym an Seyid Bey, 
Şeker Ahm ed Paşa, Hüseyin Zekâî Paşa, Osm an H am di Bey ve daha 
sonra H alil Paşa, H oca A li R ıza  gibi, Batılı anlayışla resim yapan 
ilk ünlü, öncü T ü rk  ressamları ortaya çıktı. Bunların bazısı hiç T ü rki­
ye dışına çıkmamış (Hoca A li R ıza  g ib i. . .), bazısı A vrupa’ya  gön­
derilmişti. Ancak, hepsinde de az çok farklarla, desene önem vermek, 
K lasisizm ’e özenen bir akadem ik stil, figürlü  konulara pek ilgi gös­
termeyen ve daha çok İstanbul m anzaralarını ele alan bir tutum  
göze çarpm aktaydı. Osm an H am di Bey, büyük boyutlu, tabloya



GÜZEL SANATLARA GENEL BİR BAKIŞ 377

hâkim  figürleri, ağır renk değerlerinin dengesi ile bunlardan ayrıl­
m aktaydı.

1839 T anzim at Ferm anı ile sosyal ve siyasî yapı değişiklikleri 
getiren bir inkılâp yapılan T ü rkiye’de, 19. yüzyılın ikinci yarısında 
ülkenin çehresi ve zevkleri farklılaşmıştır. 1867’de ilk defa bir Osmanlı 
Sultanı A vrup a’yı ziyaret etmiş; A bdülaziz, Paris ve Londra’ya 
gitmiştir.

D ergiler ve günlük gazetelerde eski eserler, güzel sanatlar hak­
kında yazılar çıkm akta; ilk müze kurulm akta; Şeker Ahm ed Paşa’nm 
girişimiyle ilk resim sergileri düzenlenm ekte; tiyatrolar açılm akta; 
tiyatro dekorasyonu ressamlığı ortaya çıkm akta (bilinen en eski 
isim: İtalyan M erlo), tarihi binalar restore edilmektedir.

Sanat gelişmelerini etkileyen en önemli olaylardan ikisi; yeni 
binasına kavuşarak İstanbul M üzesi’nin daha bilimsel tarzda düzen­
lenmesi ve Eski Eserler Yönetm eliği’nin ıslâhı ile, 1883’te G üzel 
Sanatlar Akadem isi (Sanâyi-i Nefise M ektebi) nin kurulmasıdır. 
İki olay da Osm an H am di Bey’in eseridir. Osm an H am di Bey’in 
disipline soktuğu eski eser konusunda yeni bir dalga, bugün de halâ 
kültürüm üzü ve sanat anlayışım ızı etki altında tutan bazı değer 
yargıları geliştirdi: A vrup a’da gittikçe gelişen arkeoloji ve kazı çalış­
m aları, Osm anh İm paratorluğu’nun her bölgesinde hızla yayıldı. 
Bu çalışm aların büyük çoğunluğunu yabancılar yönetiyor ve yayınlı­
yordu. D aha önceki müze müdürü A lm an Dr. D ethier’in önerdiği 
Arkeoloji O kulu gerçekleştirilemediğinden zaten başka çare de yok­
tu, bu olaylar, Türkiye’de hiç değilse aydın kesimi, Türk-öncesi 
sanat varlıklarına T ü rk Sanat mirasından daha çok önem verm eye 
şartlandırmıştır. Eski Eserler Yönetm eliği’nde, bu şartlanmışlığın 
yansıması yakın zam ana kadar görülmüştür.

D aha önce değinilen yerli geleneklerin sönmesi süreci, inkı­
lâplarla kesin olarak gerçekleşmiştir. Toplum a yayılm ayıp, dar bir 
aydın çevresine sınırlı kalan batılı sanat anlayışı Türkiye’de sanatla 
ilgilenenlerin yürüyebileceği tek yol olarak kalmıştır.

İm paratorluğun son zam anlarında artık oldukça tutunmuş 
bir topluluk m eydana getiren T ü rk ressamları, “ Osm anlı Ressamlar 
C em iyeti” ni kurdular (1908). Cem iyet bir de sanat gazetesi yayınladı. 
A yn ı yıl meşrûtiyetin ilânından sonra yeniden A vrup a’ya öğrenci 
gönderilm eye başlandı. Akadem ili genç sanatçılardan bir grup da
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1909’da Paris’e gönderildi. Bunlar ve A lm anya’da, İta lya ’da bulunan 
diğerleri 1914’te I. D ünya Savaşı çıkınca geri döndü. İstanbul’da 
“ Osm anlı Ressamlar Cem iyeti” nde toplanarak ilk sergilerini 1914’te 
ve 1915’te açtılar. Eserlerinde ilk göze çarpan özellik, A vrupa’da 
yanında çalıştıkları ustalarının akadem izm inden kurtulmuş; T ü r­
kiye’deki alışkanlıklara göre yeni bir duyuş ve teknikle, impressionist 
denebilecek bir anlayış yansıtm alarıydı. Kendilerinden önceki 
Türk üstadlarının etkisi de bu resimlerde yoktu. K onular daha 
çeşitlenmiş; İstanbul’un basmakalıp görüntüleri yerine, diledikleri 
değişik peyzajlar ele alınmış; daha önce Osm an H am di’den başka­
sının pek cesaret edemediği figür ve portre hattâ çıplak kadın tab­
losuna yer verilmiştir. Teknik bakım ından da yenilikler dikkati 
çekmekteydi. Biçim ler kesin sınırlarını yitirm iş; parlak şeffaf, güneş 
pırıltılarını yansıtan renkler kullanılmıştı. Gerçi o sıralarda impres- 
sionism A vrup a’da artık sönmüştü ve bu T ü rk  ressamları bu kez de, 
impressionismin Fransa’da akadem ik hale getirilmiş bir tarzını uygu­
lam aktaydı; fakat yine de onlann bu serbest, ışıklı renklerle yapılmış 
resimleri T ü rk Sanatı’na ve onunla ilgilenenlere yeni bir hava, bir 
bağımsızlık getirmiştir.

Bu kalabalık grubun en ünlü ve etkili sanatçıları İbrahim  Çallı, 
Feyham an Duran, H ikm et O nat, A vni L ifij, N azm i Z iya  Güran, 
N am ık İsmail ve R uhi A rel idi.

Böylece Batılı anlayışta T ü rk  resminin akadem ik gerçekçiliği 
aşılmış; yenilikler ve arayışlar devrinin başlamasına zemin hazır­
lanmıştı.

Heykel

Bütün bu özetlenen gelişmeler sırasında resme ilginin giderek 
büyümesiyle çelişkili olarak heykel sanatına karşı ilgisizlik dikkati 
çekmektedir. 1883’te Akadem i kurulduğu zaman, R om a’da eği­
timini tam am layarak dönen Yervant Oskan’dan başka heykelcim iz 
yoktu. Oskan, A kadem i’de heykel hocalığı yaparken ilk öğrencisi 
İhsan Ö zsoy oldu. Akadem iyi bitirdikten sonra 1891’de Paris’e 
yollanan İhsan, Emile A rthur Soldi ve Thom as’ın öğrencisi oldu. 
1895’te döndü. Ö nce serbest çalıştı; 1897’de İstanbul M üze- 
si’ne antik eser restoratörü olarak atandı. Ü nlü İskender L âhdi’nin 
restorasyonunda O skan’la çalıştı. 1908’de emekli olan O skan’ın 
yerine Akadem i heykel öğretmenliğine getirildi. 1912’de K ız  Nefise



M ektebi heykel bölümünün yönetm eni de ona verildi. 1933’te emekli 
oldu. Günüm üzde pek az eseri kalmıştır.

O skan’ın bir başka öğrencisi olan İsa Bihzat, 1893’te A kade­
miye başladı; bir yandan resme de çalıştı. Y u rt dışına gitm edi; İzm ir 
Lisesi resim öğretmenliğine, sonra 1901’de V akıflar Fen H eyeti’ne 
ve aynı zam anda İstanbul M üzesi antik eserler restoratörlüğüne 
getirildi. 1913’te Y ıldız Ç ini Fabrikası’nın başına atandı. N atüralist 
karakterli ve güçlü bir teknik ve plâstik etki bırakan çalışması Os- 
kan’ı andırırdı. İ. Behzat’ın tiyatro yazarlığı da vardı.

1913’de A kadem i’ye giren M ehm et M ahir Tom ruk, İhsan 
Ö zsoy’un öğrencisi oldu; m ezuniyetinden sonra M ünih G üzel Sa­
natlar Akadem isi’ne gitti; K u rtz ve Belecker’den ders aldı. 1924’de 
diplom a alarak döndü ve Akadem ide modelaj öğretmeni oldu. 1933’te 
İhsan Özsoy emekliye ayrılınca heykel atölyesi öğretmenliğine geti­
rildi. K itlenin hâkim  olduğu eserlerinde olgun bir modelaj ve güçlü 
plâstik etki ile birlikte A lm an neo-klasisizminin etkileri ağır bastı.

N ejat Sirel, bütün sanat eğitim ini dışarda görmüş; 1915’te 
M ünih G üzel Sanatlar Akadem isi’ne gitmişti. Prof. K a h n ’ın öğrencisi 
oldu ve 1922’de yurda döndü. Lise ve ortaokullarda resim öğretmen­
liği yaptı. 1927’de Akadem i öğretmenliğine atandı. T ab iata  bağlı 
bir temel tutum  üzerinde çeşitli stiller denedi.

Akadem inin kuruluşundan Cum huriyet’un ilk dönemine kadarki 
yaklaşık 40 yıl içinde anılm aya değer heykelciler işte bunlardı.

M im arî:

M im arîde 20. yüzyıla geçiş farklı cereyan etmiştir: 1875’ten 
itibaren sivil mühendislik öğretimi de veren askerî mühendislik oku­
lunda (M ühendishâne-i Berrî-i H üm âyûn) bağımsız bir m im arlık 
eğitim i yapılam am aktaydı. Bu, ancak Sanayi-i Nefîse (Güzel Sanatlar 
Akadem isi)’nin kurulm asıyla gerçekleşmişti. Bu sıralarda Batı’da, 
modern çağın değiştirdiği toplum un yeni ihtiyaçlarını, ilerleyen 
yeni teknolojinin, yeni yöntem lerin im kânları ile karşılayan; gelenek 
biçim lerini eleyerek rasyonel, fonksiyonel yeni biçim ler ortaya koyan 
bir modern m im arî hareketi gelişmekteydi. Bu akım lar Osmanlı 
ülkesine ulaşamadı. Gerçi A vrup a’da da 19. yüzyılın son çeyreğin­
deki m im arî ortam  modern yapı gelişmelerine tüm üyle uymuş de­
ğildi. H âlâ tarihî görkemli üslûpların bazı özelliklerini seçip, az çok 
değişik uyarlam alarla yeni binalarda kullanm ak modası, yani ek­
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lektik tutum  yaygındı. Ancak, bu davranış A vrupa’da kendi geçmişine 
el atıp, onu yeni devir ile bağdaştırma hevesinde olduğundan, ileri 
ve çağdaş olm am akla birlikte, hiç değilse yabancılaşm aya da yol 
açm ıyordu. Buna karşılık T ü rkiye’de batılılaşm a olayının kendisi 
bir yabancılaşm a olduğu halde, bir de A vrupalılar’ın kendi geçmiş­
lerine dönük eklektisizmi (seçmecilik) ülkemize getirmesi, bugün 
bazılarım ıza belki şirin görünen, fakat aslında dejenere bir yapılan­
m aya sebep oluyordu. Gittikçe çoğalan A vrupalı m im arların bu 
etkileri, Batı’nın geride bıraktığı eklektik (seçmeci-derlemeci) tutumu 
Türkiye’de giderek hâkim  kıldı. Ö zellikle İstanbul geleneksel değer­
lerinden gittikçe uzaklaştı. Y aln ız  ev mimarisi, İstanbul dışında daha 
çok olmak üzere, daha uzun süre geleneksel özelliklerini korudu. 
Bu arada, 19. Y ü zyıl sonlarında V allau ry, Jachm und ve Akadem ide 
m im arlık hocası olan İtalyan G iullio M ongheri gibi yabancıların, 
eski stillerden elem anlar aktarırken tarihî T ü rk  M im arîsi’nden de 
bazı m otifleri de eserlerine uyguladığı dikkati çekiyordu.

19. yüzyıl sonlarında Türkiye’de yayılan M illiyetçilik akımı, 
1908’de 2. M eşrutiyet ilânından sonra güçlenerek m im ariyi de etki­
ledi. M im arlık, m illî bilinci yaşatm aya yardım cı bir vasıta sayıldı. 
Osm anlı M im arîsi’nin klâsik değerlerini yaşatm a isteği eskiye özlem 
haline geldi. Bu akımda baş rolü oynayanlar, ikisi de A vrupa’da 
yetişmiş olan V ed at ve K em aleddin Beylerdi. Osm anlı M im arîsi’ndeki 
kargaşalığı gidermek, yabancı etkileri ayıklam ak istediler; fakat 
bunun için A vrup a’da edindikleri eklektik m im arî anlayışını, T ü rk 
T arih i’ne dönük bir derlem ecilik şeklinde uyguladılar.

Bu akım 1910’larda başladı, Cum huriyet döneminde de 1930’- 
lara kadar sürdü. “ Birinci M illî M im arî”  diye anılan bu stilin başlıca 
özellikleri şunlardı: M illî du ygu lan  yansıttığına inanılan Osm anlı 
m otiflerini cephelerde kullanm ak; binanın kütlelerini simetrik olarak 
düzenlem ek; A vru p a ’daki gibi katları kornişlerle ayırm ak; bina 
cephesinde bazan gerçek katlara denk düşmeyen yatay taksimat 
ve sahte çok katillik oluşturm ak; kule görünüşlü çıkıntılar; Osm anlı 
portallerine veya ön-revaklarm a benzetilmiş girişler; sahte, fonksi­
yonsuz kubbeler; betonarme inşaatta gerekmediği halde kemerler 
kullanm ak, ahşap destekli çatılar yapm ak. Bunların yanı sıra, vaziyet 
planı ve bina planı aynı derecede önemsenmiyordu.

Y in e de, bu hareketin gelişmeye açılm ayıp kısır kalan deneme­
leri, hiç değilse toplumun aydın kesimine bir dereceye kadar yansı­
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yan bir ilgi ve kaygı uyanm asını; çevre görüntülerinde alabildiğine 
yabancılaşm a yerine az ve yanlış ta olsa, yerli bir havanın da ortaya 
çıkmasını sağlamıştır.

Cumhuriyetsin İlk Dönemi:
Resim:

Türkiye’nin başlıca sanat merkezi haline gelmiş bulunan Güzel 
Sanatlar Akadem isi’nde m evcut eğitim devam  etmekteydi. “ Osmanlı 
Ressamlar Cem iyeti (1921’den sonra “ T ü rk  Ressamlar Cem iyeti))”  
hareketinin bazı m ensuplan halâ Akadem ide hoca idi. Bunlann 
yetiştirdiği genç ressamlar 1923’de “ Teni Resim Cemiyeti” m  kurdular. 
Ancak, bunlar 1924’te sınavla A vrup a’ya yollanan ilk 22 öğrenci 
arasına katılınca faaliyet durdu. Bunların önde gelenleri M ahm ut 
C üda, Şeref Akdik, Sevim  ö zeren , R efik  Epikman, E lif Naci, M u­
hittin Sebati, A li A . Çelebi, Zeki Kocam em i ve N urullah Berk idi. 
A ralarında heykeltraş yoktu. Y aln ız  R atip  Aşir Acudoğu, o sırada 
kendi hesabına Paris’te çalışıyordu; dönüp, 1925’te sınav kazanarak 
tekrar Paris’e gitti; Cum huriyet’in A vrup a’ya gönderdiği ilk heykel­
traş oldu.

Bu sıralarda bağımsız sanat olarak gravür yok sayılabilir. A l­
m anya’da geliştirilen lithography T ü rkiye ’ye oldukça erken bir 
zam anda girmişti. Bu teknikle harita, kitap basılmış; bazı halk re­
simleri yapılmıştı. 20. yüzyıl başında tahta gravür dergi ve kitap­
larda kullanılmıştır. Resm i çizen, tahtaya oyan ve basan, ayrı ayrı 
kimseler olduğundan, bu çalışm alar sadece üretim  karakterindeydi. 
Akadem inin kuruluşunda hakkâklık (gravürcülük) dersi konmuş; 
ancak uzm an yokluğundan uygulanam am ıştır.

T ah ta  gravür ve linoleum  ile serbest sanat çalışmaları ilk defa 
Cum huriyet D evri’nde yine G üzel Sanatlar Akadem isi’nde ve A nka­
ra’da yeni devletin kurduğu ilk sanat eğitim i kuruluşu G azi Eğitim  
Enstitüsü’nde başladı.

A vrup a ’dan 1928’de dönen genç sanatçılar, “ M üstakil Ressam­
lar ve H eykeltraşlar B irliği” ni kurdular. İlk sergileri A nkara Et- 
noğrafya M üzesi ve İstanbul Türkocağı’nda açıldı. Eğilim leri çeşit­
liydi : M ahm ud Cüda, Şeref A kdik gerçekçiliğe, tek kadın üye H âle 
A saf ile heykeltraş M uhittin Sebati, bir çeşit romantizme, R efik  
Epikm an kübizm e, A li A . Çelebi ve Zeki Kocam em i Alm an dışa­
vurum culuğuna (ekspresyonizm) yönelik çalışmaktaydı.
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Am açlarını şöyle özetleyebiliriz: Sanat akımlarını ve sergilerini 
çoğaltarak halka ve sanat m eraklılarına karşılaştırma alanı hazır­
lam ak, sanata ilgiyi çekm ek; sanatçıların birbirini eğilimleri dolayı­
sıyla yerm elerini önlemek, her stilde ortaya konan kaliteyi ele alan 
ciddi bir sanat eleştiriciliği gelişmesine yardım cı olm ak; her sanatçıya 
dürüst ve güvenli bir meslek ortamı sağlam ak; bilinçli ve hür bir 
sanat eğitimini toplum a yaym aya çalışmak. . . .  Bu am açlar yolunda 
bugüne kadar en tavizsiz çabalan  harcayanlardan M ahm ud Gûda, 
oldukça yalnız kalmış bir dâva adamı izlenim i bırakıyor. Toplum da 
büyük yankı uyandıram am alarm a rağmen, bir kaç yılda dağılan 
bu grubun faaliyeti, T ürk sanatında alışılmış ve kolay hazm edi­
len formüllerden sıyrılan, yeni araştırma ve denemelere yönelen 
tutum uyla, m uhafazakârlık baskısını dağıtm ış; modern resmin teme­
lini atmıştır. Bu sanatçılar asıl gelişmelerini, bireysel veya başka 
gruplar içindeki faaliyetleriyle sonraki yıllarda ortaya koydular. 
Sonraki, birer akım niteliği de taşıyan, gruplaşm alar üzerinde yine 
M . C ûda’nın girişimleriyle, “ M üstakiller”  ünvânm ı bıraktılar; her 
türlü akımdan sanatçıları bir araya getiren bir meslek teşekkülü 
olm ak am acıyla 1942’de “ T ü rk Ressam ve Heykeltraşlar B irliği” ni 
kurdular. Böylece T ü rk resmine getirdikleri “ çoğulcu”  sanat anlayışını 
devam  ettirmek istediler.

Reform  ve Batılılaşm a hareketlerinde Cum huriyet yönetim i de 
yenileşmenin sembolü olarak görülen yabancı elem anlara her alanda 
başrolü verdi. M üzik reformu için Paul H indem ith, Bela Bartök, 
Zuckm eier ve E. Praetorius; Konservatuar ve T iyatronun kurulması 
için C ari Ebert, 1938’den itibaren geldiler. 1933-40 arasında üniver­
site reformu için, başta A lm an profesörler olmak üzere, bir çok A v ­
rupalI davet edildi.

1936’da G üzel Sanatlar Akadem isi’nde de reform yapılarak 
yabancıların önderliğinde T ü rk  Sanatı’nın yeniden düzenlenmesi 
istendi. M im arlık Bölümü başkanlığına (ayrılan Ernst Egli yerine) 
Prof. Hans Pölzig davet edildi; o aniden ölünce Prof. Bruno T au t 
getirildi. H eykel Bölümü başkanlığına A lm anya’da soyut heykelin 
öncülerinden Prof. R u dolf Belling (1937-54), Resim  Bölümü başına 
da Fransız Ressam Leopold L evy getirildi (1937-1949)- 1937’de 
A tatürk’ün emriyle D olm abahçe Sarayı veliahd dairesinde, A kade­
minin denetiminde, D evlet Resim ve H eykel M üzesi kuruldu. A yrıca
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devlet, 1939’dan beri her yıl “ D evlet Resim  ve H eykel Sergisi”  düzen­
lemeye başladı.

Ressam N urullah Berk, A bidin Dino, Zeki Faik Izer, E lif N aci, 
Cem al T ollu  ile heykeltraş Zühtü M üridoğlu 1933’te “ D G rubu”  
adıyla yeni bir sanat cemiyeti kurdular. Önceki “ M üstakiller G ru­
b u n d a n  daha aksiyoner bir tavır takındılar. O rtak görüşleri şöyle 
özetlenebilir:

T ü rk resim ve heykel anlayışı o güne (1933) kadar A vrupa’nın 
en az 50 yıl gerisindedir. Akadem ideki eğitim  tarzı ve o günlerin 
büyük ressamları İbrahim  Ç allı ile arkadaşlarının “ akadem ik empres- 
yonizm ” i de bu geri kalmışlığı sürdürmektedir. Ç allı kuşağı değerli 
sanatçılardır; taze hava estirip modern T ürk sanatını hazırlam ış­
lardır; fakat dünyadaki çağdaş sanat akım larına ilgisizdirler ve tü­
kenmiş bir çeşit rom antizm ’in içinde kalmışlardır. T ü rk Sanatı 1930’- 
lara kadar dünyadaki gelişmelere yabancı kalmıştır. A rtık “ intikal 
dönemi”  m azereti de bittiğine göre, A tatürk önderliğinde batılılaşan 
yeni Türkiye’de sanat, çağa uym a görevini üstlenmelidir. “ T abiata  
açılan pencere”  olan tabloda görülenler, kişisel bir yorum a dayanm a­
lıdır; ressam, tekniği ile entellekt’ini birlikte yürütm elidir. “ Y orum ”  
faktörü ancak fik ir spekülasyonu sayesinde ortaya çıkabilir; bu, 
T ü rk sanatında eksiktir. “ K lasizm ’e saygılıyız; fakat körükörüne 
tabiat taklitçiliğine ve akadem izm ’e karşıyız”  demektedirler.

Y eni sanatçıların katılm alarıyla büyüyen grup, konferanslı 
sergiler ve yayın yoluyla gösterilerini sıklaştırdı. Günlük gazetelere 
kadar İstanbul basınında D G rubu faaliyetine yer verilm eye başlandı; 
olum lu veya olumsuz tepkilerle ilgi belirtildi. 1944’de ilk defa Güzel 
Sanatlar Akadem isi modern sanatçılara yer veriyor; D  G rubu sergisi 
Bruno T a u t’un m im arlık atölyesinde açılıyordu. Artık, grup 14 
kişiydi. Bunlar bugün de hâlâ T ü rk  Sanatı’nın en büyük isimleri 
arasında anılır: Bedri R ahm i Eyüboğlu, Cem al Tollu , Eşref Üren, 
Zeki Faik Izer, H akkı Anlı, E lif N aci, Nusret Suman, Salih U rallı, 
A r if  K aptan, Zühtü M üridoğlu.

Heykel:

Osm anlı D önem i’nin son demlerinden beri, tarihî T ü rk Sanat­
ları arasında heykelcilik için kaynak oluşturacak bir varlık buluna­
m adığı kabul edilmekte; resim alanındaki, hattâ m im arîdeki gibi 
sonradan terkedilip küçümsenecek bile olsa, m evcut geleneklerden
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Batı anlayışına geçiş sayılabilecek bir süreç de bulunm am aktaydı. 
Bu yüzden bir anda “ sıfırdan başlayan”  heykelciliğin taklit niteliğinde 
bile tutunması için ortam  hazır değildi. O rtaya çıkan bir-iki yetenek 
A vrup a’ya gönderildiklerinde, heykel alanında da oradaki modern 
sanat kavgaları hız kazandığı halde bundan pek etkilenmediler. 
Durgunlaşıp, akademikleşmiş plastik anlayışları benimseyerek dönen 
İhsan Ö zsoy’a kıyasla yeniliğe daha açık bir tavır gösteren M ahir 
Tom ruk ve N ejat Sirel ise, ancak “ neo-klasikçi”  bir anlayış kazanarak 
geldiler. İhsan Ö zsoy’un öğrencileri olarak Akadem iyi bitirdikten 
sonra A vrupa’ya gönderilen R atip  Aşir, H adi Bara, Zühtü M üridoğlu 
ve Nusret Sumanda, modern heykel akım larından çok, kişisel yetenek 
ve üstünlüklerini kabul ettirerek parlamış bulunan Bourdelle, M aillol 
ve Despiaud gibi o günlerin çalkantılı ortam ında istikrar unsurları 
olarak görülen üstadlara özendiler.

Gum huriyet’in başlangıcında T ü rk  heykelciliğini geliştirmesi 
um uduyla eğitime gönderilen bu sanatçılar, T ü rkiye’ye döndükten 
sonra, D  G rubu’nun da katkısıyla sanat hayatı biraz canlanm ış; 
sanat ilk defa bir entellektüel konu haline gelmişti. Fakat, sanat 
özellikle heykel, halka maledilmemişti. Buna karşılık, m illî bilinci 
ve İstiklâl Zaferi’ni ebedileştirmek, gerici düşüncelere karşı inkilâpları 
pekiştirici güç gösterisinde bulunm ak gibi siyasî ve sosyal am açlarla 
A tatürk heykelleri dikilm eye başlanması, heykel konusunu toplum a 
daha etkili ve doğrudan doğruya ulaştırdı.

A tatürk ve inkılâplarla ilgili anıtlar hazırlatm ak istenince yine 
ilk akla gelen yabancı sanatçılar olmuştu. Birçok kentlerde Gum hu­
riyet’in ilk diktirdiği anıtlar V iyan alı A . H anak ve H. K rippel, 
İtalyan P. Canonica, Salzburglu J. Thorak gibi A vru p a ’dan getir­
tilen heykeltraşlara yaptırılm ıştı.

Canonica, kendi eseri olan Taksim  A n ıtı’nm A tatürk figüründen 
küçültürek, terra cotta büst yapm ış; bunun örnekleri tüm ülkeye 
dağıtılmıştı, Birçok Anadolu çocuğu, ilk  heykel yapm a hevesini, 
bunları gördükten sonra duymuştu. 1925’ten itibaren büyük kent­
lerde yabancı sanatçılar eliyle yapılan bu anıt heykellerin bazıları, 
sanat bakım ından da, A tatürk’e benzemek bakım ından da pek değerli 
eserler değildi. T ü rk  heykelciler yetişince de, bu durum  sürdü ve 
günlük gazetelerde bile anket ve tartışma konusu oldu. Ü nlü Şair 
Ahm et Haşim, “ Büyük anıt ve heykel dikecek yerde bugün için
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bir mermer kütlesi veya bir külçe bronz koyalım, altına ‘T ürk Sanatçı 
Yetişene K a d a r’ yazalım ” diyordu.

1932’de ilk defa başka bir kişi için anıt dikildi: Cum huriyet’in 
ilk heykelcilerinden R atip  Aşir Acudoğu, M enem en’de K u bilay  
A n ıtı’nı hazırladı. Sonra bazı kentlerde o bölgeye hizm eti geçen 
kişilerin, bazı müesseselerde de kurucularının heykelini dikme isteği 
ortaya çıktı: Nevşehir’de D am at İbrahim  Paşa, V ezirköprü ’de K ö p ­
rülü M ehm et Paşa, K ars ’ta G azi M uhtar Paşa, bazı belediye baş- 
kanlan, Z iraat Bankası’nda M ithat Paşa v.b. gibi. . . . A yrıca, A ta ­
türk’ ün dileği olan M im ar Sinan H eykeli de yapıldı. Böylece Atatürk 
heykelleriyle başlayan anıtsal heykel hareketi genişleyip çeşitlendi. 
Fakat ne var ki, bu sanatın hakkını verem eyenlerin ürettiği bazı 
değersiz ve kötü eserlerin ortaya çıkışı önlenemediği gibi, ayrıca 
çeşitli etkenler bir çok çalışmanın değerinden yitirmesine sebep o ld u : 

H eykel sanatına T ü rkiye’de öncülük eden yabancıların eserleri 
gelişme ufku açacak kadar parlak olmadı. H eykel ısm arlayan kuru­
luşlar hemen bir açılış töreni yapm ak hevesiyle sanatçılara yeter 
zam an bırakm ayan tutum daydı. A yrıca bunların bazı yetkilileri 
kendi görüş ve zevklerini etkili kılm aya çalışm aktaydı. Ö zellikle 
anıtsal çalışm alar için yeterli ödenek sağlanam am aktaydı. H eykel­
ciliğin hangi şartlar altında gelişmeye çabaladığını açıklam ak için 
şu durum  örnek verilebilir: Bronz için hazırlanmış eserlerin dökü­
münde teknik yetersiz ve kalite düşüktü. Cum huriyet’in ilk heykelci 
kuşağından K enan Yontuç 1937’de titiz ve dürüst bir uzm an olan 
M acar döküm ustası Fidzek K a ro ly ’yi İstanbul’a getirdi. 1956’da 
ölene kadar burada çalışan Fidzek, üç de çırak yetiştirdi. Döküm  
tekniği öğrenmiş olan sanat okulu kökenli bir usta daha vardı; o da 
1958’de öldü. Sonra Fidzek’in çıraklarından biri bronzu bırakıp 
alçı dökümü ile uğraştı; diğer ikisi ayrı birer dökümhane açtı. Y akın 
zam ana kadar heykel işleri için T ü rkiye’nin başlıca dökümhaneleri 
bunlardı. Araç-gereç ve çalışma şartları kötü olduğu gibi, zam anla 
Fidzek’in titizliğini de bıraktılar; baştan savma iş yapm aya başladılar; 
sanatçının özendiği ayrıntıların silindiği veya işlenmemiş olarak, 
yani heykelin tasarlanandan ve m ümkün olandan aşağı kalitede 
kaldığı ürünler çıkardılar. O ysa Türkiye çapında anıt işleri alan 
yabancıların eserlerindeki bronz kısımlar, kendi ülkelerinde biçim ­
lendirilip bronza dökülmekte; sonra T ü rkiye’ye getirilip monte 
edilmekteydi.
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Mimarlık:

Cum huriyet’in başlangıcında m im arî daha değişik bir durum 
göstermekteydi. Cum huriyet’in doğal olarak desteklediği içe dönük 
m illiyetçilik akımı devam  ediyor; m im arî de buna bağlı anlayış 
içinde bulunuyordu. D evlet yavaş yavaş dışa açılm a politikasına 
yönelince, m illî m im arî eğilim i yanı sıra uluslararası m im arî stili 
de hızla yayıldı. Bu stilin yayılm asında Theodor Post, Clemens 
Holzmeister ve Ernst E gli’nin A nkara’da yoğunlaşan çalışmaları 
öncü oldu. 1928’de Jansen’in planına göre A nkara’yı geliştirme 
çalışması başladı; A nkara’nın çehresi değişti.

M illî m im arî hareketinin lideri hâlâ K em aleddin ile V edat 
Beyler idi. M eşrutiyet’ten beri onları izleyen M uzaffer, A r if  Hikmet 
Koyunoğlu, H alim , Ahm et K em al, Tahsin Sermet, A li Tâlât, Falih 
Ü lkü, M ehm et N ihat ve İtalyan G iulio M ongheri gibi m im arlar 
da bu anlayışı sürdürmekteydiler. V ed at ve K em aleddin Beyler, 
Ankara Palas (1928’de bitti); Tahsin Sermet, İzm ir M illî Sinema 
(1926); M ongheri, Ankara Ziraat Bankası ve Osm anh Bankası 
(1926); A . H. K oyunoğlu A nkara Etnografya M üzesi (1926), Ankara 
Türkocağı (1927-yarışma jürisinde Z iya G ökalp var), H ariciye V ekâ­
leti (1927-şimdiki Güm rük ve Tekel Bakanlığı); yine Kem aleddin 
Bey, Ankara G azi Eğitim  Enstitüsü (1927) gibi binalarla bir çeşit 
“ T ürk N eo-Klasisizm i”  örneği verm ekteydiler. Son zam anlarda 
sanat ve mimarlık tarihçilerinin “ Birinci M illî M im arî A kım ı”  
diye andıkları bu stildeki binalar, betonarme-karkas tekniğinde veya 
daha çok, geleneksel yığm a-inşaat tekniğinde yapılm aktaydı. Çelik 
veya ahşap makaslı, kiremitli çatıları vardı. Ö n cephelerde zemin 
kat seviyesi kabataş sıraları ile kaplı (rustika özentisi); üst katlarda 
ise tuğla, taş, sıva üzerine taş taklidi gibi yöntemlerle kaplı idi. A n ­
kara’daki Etnoğrafya M üzesi, Türkocağı eski H ariciye V ekâleti 
ve G azi Eğitim  Enstitüsü gibi birkaç eserde de mermer kullanılmıştı.

Batılılaşma ile ilerlemenin özdeş görülmesi, tarihî ve sosyal 
yapı yeterince incelenmeden bu hareketin kültür ve sanat varlığına 
da yayılm ası, özellikle bu gibi girişimlerde başrolün yabancılara veril­
mesi, zam an zam an tartışma konusu olagelmektedir. H ele Batı’dan geti­
rilen uzm an ve sanatçıların, çağdaş dünya sanatı mimarîsi gelişme­
lerini değil de, modası geçmiş, akademikleşmiş anlayışları; biçim ci, 
gösterişçi özellikleri aktardıkları yolunda şikâyetler bugün de sür­
mektedir. Bu gibi eleştiriler tüm üyle haklı değildir.
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Söz gelişi, ıg2o ’lerde ilk örnekleri Fransa, H ollanda ve A lm an­
y a ’da görülen pürist, rasyonel, fonksiyonel uluslararası m im arî 
anlayışı diğer ülkelere yayılm ış; T ü rkiye ’de de 1926-39 arasında 
en yoğun olmak üzere, A lm an m im arların öncülüğünde uygulan­
mıştır. Halk, bu yeni m im arî tarzına, tıpkı bütün yeni resim akım ­
larına yakıştırdığı gibi, “ K ü b ik ”  demiştir. Bununla beraber, yine 
Alm an m imarlar, 2. D ünya Savaşı arifesinde “ neo-klâsik”  eğilim li 
biçimci ve anıtsal bir stili de Türkiye’ye ithal etmişlerdir. A vru p a’da 
1927-33 yıllarında güçlenen m illiyetçilik etkisiyle, önce A lm anya’da, 
sonra da modern m im arîyi “ kokuşmuş kapitalizm in sembolü”  sayan 
Sovyetler’de yeniden benimsenen ve totaliter rejim li olm ayan ülke­
lerde de, hattâ Birleşik A m erika’da bile resmî ve İdarî binalara 
uygulanan bu modanın, T ü rkiye ’de 1940-50 arasında yayılm asında, 
1930-40 arasında A lm anya’da m im arlık öğrenimi gören birçok Türk 
genci de bir dereceye kadar rol oynamıştır. Bu m odaya, sonradan 
bazı Batı sanat çevrelerinde “ sahte klâsik stil (pseudo-classical style)”  
veya “ biçim ci anıtsal s tiP  denilmiştir.

Cum huriyet’in bu ilk döneminde yeni bina m etodlarının gerek­
tirdiği teknoloji ve m alzeme üretimi, henüz T ü rkiye’de yoktur. 
Cum huriyet’in tutum  ve yerli malı kullanm a kam panyası ile çelişkili 
olarak, 1931’den sonra bir çok inşaat ve bezeme malzemesi A vrupa’­
dan ithal edilmiştir. Yavaş yavaş kurulan üretim tesisleri, uzun süre 
yeterli hale getirilememiştir, ö t e  yandan, başta A nkara olm ak üzere, 
ülkedeki hızlı büyüm e konut bunalım ına yol açmış; devletin buna 
karşı bugüne kadar sağlıklı bir politikası olmamış, zam an zam an 
bireysel girişimler görülmüştür.

Çoğu kendi ülkelerinde ders vermiş, başarılı m im arlar olan 
yabancı uzm anlar Türkiye’de işte böyle bir ortam da işe başlamış­
lardı. Kim isi m im ar yetiştiren kurum larım ızda ders vererek, kimisi 
yeni im ar faaliyetine projelerle katılarak, kimisi de her iki yoldan 
çaba harcayarak etkin olan bu yabancılar, m im arlık öğretimine 
disiplin ve sağlam  bir yapı bilgisini hâkim  kıldılar; eserleri ve ders­
lerinde dekorasyonu ve stil kaygısını kenara iten, rasyonel, fonksi­
yonel modern m im arînin öncülüğünü yaptılar.

Bu konuda en tavizsiz davranan, 1927’de gelen Ernst Arnold 
Egli olmuştur. 16. yüzyılın klâsik T ü rk  m imarı Sinan’a hayran ol­
duğu halde, gerek A nkara Konservatuarı, Sayıştay, A nkara K ız  
Enstitüsü, Siyasal Bilgiler Fakültesi, İstanbul-Bebek’te R agıp  Devres
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V illası v.b. gibi modern m im arînin T ü rkiye ’deki en başarılı örnek­
lerinden olan binalarında gerekse, Akadem ideki derslerinde (1930-36) 
fonksiyonel, rasyonel, uluslararası modern m im arî ilkelerinden ayrıl­
mamıştır. Fakat bunun yanı sıra, yerli tarihî T ü rk mimarîsinin bilim ­
sel biçimde araştırılmasını istemiş; o zam anki genç kuşaktaki m illî 
m im arî özleminin en hararetli sözcüsü olan Sedat H akkı Eldem ’e 
1934’ten itibaren Akadem ide “ M illî M im arî Sem ineri” ni Egli 
kurdurtmuştur.

Akadem ideki m im arlık program ını o zam anlar A lm anya’dakine 
eşit hale getiren Egli, m im arî eğitim reformu için teklifleri uygulan­
madığından, 1936’da istifa etmiş; fakat aralıklarla 1955’e kadar 
28 yıl Türkiye’de çalışm aya devam  etmiştir.

Clemens Holzmeister, 1927’den 1936’ya kadar A nkara’daki 
resmi ve İdarî binaların çoğunu yapmıştır. Cum hurbaşkanlığı Köşkü 
(1930-32), yeni Büyük M illet M eclisi (1938-60) gibi sembol değeri 
büyük yapıların projeleri onundur. 1949’da İstanbul Teknik Ü niver­
sitesi profesörlüğüne tâyin edilen Holzmeister, uluslararası modern 
stilin Türkiye’deki öncülerinden olm akla birlikte, m illî m im arî 
isteklerinin ve A lm anya’daki gösterişçi anıtsal akımının etkileri ile 
bazı keyfi ve eklektik davranışlarda da bulunmuştur.

1936’da E gli’den sonra, İstanbul G üzel Sanatlar Akademisi 
reformu dolayısıyle, mimarlık bölümü başına getirilen Bruno Taut, 
öğrencilerine sağlam  bir eğitim vermiştir. T ü rkiye’de en önemli 
binaları, Ankara D il ve Tarih-Coğrafya Fakültesi (1937), Ankara 
A tatürk Lisesi (Asım Köm ürcüoğlu ile beraber, 1937-1938), Cebeci 
O rtaokulu (ıg38 )’dur (10). Fonksiyonel ve rasyonel anlayışla biçim len­
dirdiği bu yapılardan, D il ve Tarih-Coğrafya Fakültesi, Cum huriyet 
döneminin en güzel binalarından biridir. Burada aynı zam anda 
bazı yerli ve tarihî özelliklere de yer verm iş; anıtsal ölçekli yapının 
uzun ön cephesi, Rönesans’taki gibi arka cepheden daha özenle ve 
kesme taş kaplam a ile kurulmuş; bazı bölümlerinde eski Osmanlı 
mimarîsindeki gibi tuğla sıraları nöbetleşe olarak taş sıraları arasına 
yerleştirilmiştir. T ü rkiye ’de bugüne kadar bunalım  konusu olm aya 
devam  eden konut yetersizliği ile de ilgilenen Taut, son sınıf öğrenci­
lerine A nkara Tekel memurları için 400 sosyal konutlu bir yerleşim 
projesi etüdü yaptırmıştır.

Uluslararası stildeki binalar, büyük çoğunlukla betonarme- 
karkas sistemi ve cephelerde ekonomik, pratik ileri sıva teknikleri
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kullanılarak yapılm aktaydı. Yabancıların  getirdiği bu yöntem ler 
giderek hakîm oldu. Böylece, m illiyetçi akıma bağlı “ tarihi canlan­
dırm a”  eğilimindeki eklektik (seçmeci) stil, uluslararası modern 
m im arînin pürist fonksiyonel tutumu ve yine Batı kökenli gösterişçi 
“ N eo-K lâsik”  (bazılarına göre “ pseudo-classical” ) stil olmak üzere 
m im arî karakter, T ü rkiye ’de bir ara “ coexistance”  hâlinde olmuştur. 
Zam anla “ M illî M im arî”  denen stil terkedildi, yalnız uluslararası 
stilde inşaat devam  etti.

1930’larda sayıları gittikçe artan T ü rk  m im arlarının bir kısmı, 
bütün iş im kânlarına yabancıların hakim  olmasına ve m illî kişilikli 
bir m im arî stilin gelişemeyişine tepki göstermiş, daim a m illî bir 
stil özlemini dile getirmiştir. D iğer bir kısım ise, modern m im arînin 
rasyonel, fonksiyonel ilkelerine uygun ve yabancılarınkinden geri 
kalm ayan eserler vermişlerdir. Bunların bazılarını örnek olarak 
an ab iliriz:

Şevki Balm um cu: A nkara Sergi Evi (1933-34; aYm zam anda 
uluslararası bir m üsabaka kazanan ilk T ürk mimarı),

Bekir İhsan Ü nal: D evlet D em iryolları Lojm anları (1933, Fran­
sa’da ortaya çıkan kübik-pürist stilde bir proje),

Sedat H akkı Eldem : İstanbul S A T IE . . . binası (1934; bir yan­
dan m illî m im arî özlemini dile getiren üstadın uluslararası hareketin 
pürist ilkelerini başarıyla uyguladığı yapılardan),

Şekip A kalın: Ankara G arı ve G ar Gazinosu (1935-37; şimdiki 
ana gar ve T ürk H ava Y olları Term inali),

Sedat H akkı Eldem : Başbakanlık (1937-38; aslında Güm rük ve 
Tekel Bakanlığı olarak tasarlanmış; akılcı fonksiyonel uluslararası 
ilkelerin, yabancılarınkinden daha tutarlı bir uygulam ası),

Seyfi A rkan: İller Bankası (1937),

Bedri U çar: Ulaştırm a Bakanlığı (1938-41; aslında Dem iryolları 
Gn. M d.).

Bu kamu ve idare yapılarının tasarımındaki ilkeler konutlara 
da uygulandı. 1932-1938 arasında, bahçeli ev türü de dahil, konut 
mimarîsinde geleneksel T ü rk E vi’nden iz kalm adı, geniş cam  yüzey­
leri, farklı planları ile tamam en Batı anlayışında dışa dönük binalar 
ortaya çıktı. Y in e Türk m im arların yaptığı böyle modern konut 
projelerinden de şu birkaç örnek anılabilir:
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H. A d il: Îstanbul-Taksim ’de U lusal Apt. (1935),

B. î .  Ü nal: A nkara’da K m acı (1936), Tuna (1937) ve K aradeniz 
(1938) apartm anları,

S. A rkan: Zonguldak kömür işçileri evleri sitesi (1934) ve K ozlu  
K öm ür İşçileri Evleri Sitesi (1935-36); bunlar 10 yıl öncesinin Bau- 
haus ilkelerine bağlı ekonomik ev projeleridir. A ynı mimar Ankara 
H ariciye Köşkü (1935) projesini de dünyanın önemli m im arlarının 
etkisiyle yapmış ve o sıralardaki akıma uyarak, evin kübik m obil­
yalarla döşenişini en ince ayrıntısına kadar kendisi tasarlamıştır. 
Bahçe düzenlemesi de m im arî projeye dahildir.

A dil Denktaş, A bidin M ortaş, B. I. Ü nal A nkara’da en tutarlı 
konut binalarını yapm ışlardır. B. Ü n al’ın apartm anları, özellikle 
dış biçimleniş bakım ından uzun yıllar diğer m im arları etkilemiştir.

İkinci Dünya Savaşı Yıllarından Bugüne Kadar:

T ü rk tarihindeki soyut ve bezemeci karakterli oym acılık ve 
kabartm acılık çağdaş ve evrensel bir plastik sanat gelişmesi için 
yeterli bir kaynak olarak kabul edilmem ekte; aynı şekilde m inyatür 
sanatının veya soyut bezeme kom pozisyonlarından ibaret görülen 
duvar nakışlarının da çağdaş ve evrensel bir resim sanatı yaratm aya 
kaynak oluşturam ayacağı düşünülmekteydi.

îlk  Cum huriyet kuşağındaki bazı önemli sanatçılarımız, A vrupa 
taklitçiliği ve m illî değerlere ilgi göstermemek gibi suçlamaların 
alıp yürüdüğü bir ortamda, kâh geometrik veya lirik soyutlama, 
kâh plâstik etkili figü ratif stilizasyon niteliğinde çalışm alarla bazan 
m inyatür özelliklerini, bazan da ülkemize ve halkım ıza özgü tipik 
görünüm  ve durum ları yorum layan denemelerde de bulunmuş­
lardı. Ö zgün bir yol bulup, billûrlaştırabilm iş bir kaç sanatçı dışında 
bunların çoğu böyle yaklaşım lardan vazgeçm işlerdir. Esasen, genel­
likle “ Batı enstrümanları ve yöntem leriyle T ü rk M üziği” ni işlemek 
hareketini akla getiren bu girişimler de halka yabancı gelmiş; natü- 
ralist-realist eğilimli sanat stilleri henüz benimsenirken, doğrudan 
doğruya modern-soyut resimlerle birlikte bu denemeler de, nesneleri 
deforme etmekten ibaret bir şarlatanlık sanılmıştır. Bu şartlar altında 
ve dışa kapalı sayılacak bir toplum da “ M üstakiller”  ve “ D G rubu” 
hareketleri “ avant-garde”  nitelik taşıyordu.

Bir zam anlar çağının teknik buluşları ve im kânlarına kıyasla 
(şimdiki modern m im arîyi akla getirecek tarzda) o günkü dünyanın
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en rasyonel, fonksiyonel m imarîsini yaratm ış olan T ürk toplum unda, 
geçmişten yararlanm ak istenince sadece bir takım dekoratif nitelikli 
unsurların seçilip yerli-yersiz kullanılmış olması; fonksiyonel ve ras­
yonel işler yapm ak isteyince de, ancak Batı’daki gelişmelerin akta­
rılması, kendine güven ve inancı yitirm e belirtisi olarak görülebilir. 
1940’lara doğru bu iki tutum  arasında bir gelgit takıntısına kapılmış 
gibi, uluslararası pürist-rasyonel m im arî anlayışından tekrar eklektik 
tutum lara yol açan Batılı gösterişçi “ neo-klâsik”  akım ve m illî stil 
özleminin etkileri yoğunlaşıyor; bu sırada resimde “ sosyal içerikli”  
bir davranış ortaya çıkıyordu:

Resim:

İstanbul G üzel Sanatlar Akadem isi’nde 1937 reformu ile ku­
rulan düzende yeni resim bölümü başkanı Leopold L evy; I. Ç allı, 
H. O nat, F. D uran gibi eski hocaların atölyelerini yine onlara bırak­
mış, kendisi de yalnız gençlerden seçilen bazı ressamları (Bedri Rahm i 
Eyüboğlu, Cem al Tollu, Zeki Faik îzer, N urullah Berk, Sabri Berkel 
v.d.) kendi asistanı olarak öğretim kadrosuna alıp, ayrı atölyeler 
kurmuştur.

Akadem i dışında ise, D G rubu kuşağında adı geçtiği halde, 
grup hareketlerinden uzak duran T urgut Zaim , T ü rkiye’ye, özellikle 
A nadolu’ya özgü bir m illî stili billûrlaştırmış bulunuyordu. G enç­
liğinde İ. Ç allı atölyesinde yapm ak istediklerine yetecek bilgiyi 
sağladıktan sonra A vrupa’ya gittiği halde, oradaki resim hayatının 
kendisine katkı getirm eyeceğini farketmiş, kısa zam anda dönmüştü. 
Yerli, m illî özellikler üzerinde ömrü boyunca gözlemler, incelemeler, 
denemeler yapm ış; ilk bakışta tarihî m inyatür estetiğini benimsediği 
zannedilen, fakat bugünün bilgi ve görüş birikimini kullanarak 
tüm üyle kendine özgü buluşlarla bir Anadolu ideali yaratmıştır. 
Bu özellikleri ve anıtsal etki bırakan stili ile Türk Sanat Tarihinde 
büyük bir yer kazanmıştır.

Gerçi bütün ressamlarımızda, daha doğrusu bu ilk Cum huriyet 
kuşağından itibaren her alandaki sanatçılarım ızda, yerli ve m illî 
karakterde ama, evrensel değerde bir yaratm a yolu arayışını zam an 
zam an görüyoruz. Fakat bunu başarabilen ve kararlı bir çizgiyle 
ömrünün sonuna kadar devam  ettiren yalnız T urgut Zaim ’dir di­
yebiliriz.
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Kübist-Konstrüktivist kaygılarla ebedî Anadolu imajını anıt­
laştıran yaklaşım ları bakımından A . Çelebi, Z. Kocam em i ve özellikle 
G. Tollu , Türk resmine modern yönelişleri kazandırm ışlardır; ama, 
herhalde T . Zaim  kadar yerli ve m illî bir etki sağlayamamışlardır.

Nurullah Berk’in âdeta m inyatürleri lâboratuvardan geçirir- 
cesine çizgisel analizler ve yeniden düzenlemelere uğratarak, geo­
metrik soyutlam alara yönelmesi için de aynı şey söylenebilir. Esasen 
onun da diğer D  G rubu üyelerinin de başta gelen kaygısı; yerli 
ve m illî bir stil arayışından önce, dünyaya hâkim Batı özelliklerini, 
yöntem  ve eğilimlerini tam  olarak kavrayabilm ek ve Türkiye’ye 
mâletmek olmuştur. O nlar sayesinde, aydınların bile haberi olm ayan 
çağdaş eğilim ler Türkiye’de tanınmıştır.

İşte bu ortamda, 1938, 1939, 1940 yıllarında G .H .P ve her 
ilde hem onun, hem de bir bakıma devletin kurumu niteliğindeki 
kültür merkezleri olan H alkevleri, halkın sanata ilgisini çekmek ve 
sanatçıyı da yabancı aktarm acılığı, m illî özelliklerden yoksunluk 
gibi suçlam alardan kurtulm ak üzere ülke ve halkla ilişkiye sokmak; 
böylece yeni teknik ve anlayışlarla Batılı, fakat Türkiye’ye özgü bir 
sanat hayatına zemin hazırlam ak am açlarıyla, sanatçılar için yurt 
gezileri düzenlendi. Bundan sonra insanı, tabiatı, hayatı ve çevresi 
ile Anadolu bozkırı resimde esas hareket noktasını oluşturmaya başladı.

1940 sıralarında L£vy atölyesinde çalışan gençlerden bir kaçı 
“ Yeniler G rubu”  adıyla toplanıp, sanat hayatına atıldılar: N uri 
îyem , Ferruh Başağa, A vni Arbaş, Selim  Turan, Fethi Karakaş, 
M üm taz Yener, T urgut A talay, Nejat, A gop A rad, Haşmed A kal 
v.b. Ldvy’nin atölyesinden olm ayan, D  G rubu’na bağlı eski kuşaktan 
olan A bidin Dino da bunlara katıldı. Bunlar belli bir görüşte birleş­
mişti : Sosyal realizm. D G rubu ’nun toplum  sorunlarını ele alm adığını, 
yalnız Batı’dan sanat eğilim leri ve teknikleri aktarm akla yetindiğini 
öne sürüyorlardı. İstanbul Gazeteciler Cem iyeti’nde açtıkları ilk 
sergilerinin ortak bir konusu vardı: Lim an hayatı ve İstanbul L im a­
nından çeşitli sahneler. Bu yüzden “ Lim an Ressamları”  diye de anı­
lırlar. M odern resim estetiğinden çok, gerçekçi bir anlayışla hareket 
ettikleri görülen bu grubu bazı edebiyat tarihçileri ve sosyologlar 
basında desteklemekteydi.

Savaştan sonra 1946’da A vni Arbaş, Selim  T u ran  ve N ejat 
Paris’e yerleşti; zam anın da akışıyla 1955’ten sonra grup dağıldı; 
üyeleri ilk savundukları toplumsal gerçekçilikten yavaş yavaş ayrıldı;
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bazıları Fransa’da, bazıları İstanbul’da soyut denemelere girişti­
ler. “ Y eniler” den N. İyem , hakkında en çok yayın yapılan ressam­
larım ızdan biridir. Savaştan sonraki yıllarda pek çok kişisel sergi 
açmış; eserleri yurt dışında da sergilenmiştir. 1950’li yıllarda kübizm e, 
geometrik soyutlam aya yönelmiş; dokuya önem vermiştir. M üze­
lerde, resmî ve özel koleksiyonlarda tabloları, bazı kuruluşlarda 
duvar bezeme panoları vardır. 1960’larda tekrar sosyal içerikli f i ­
güratif resme dönmüş, Anadolu sevgisini buruk bir tarzda yansıtan 
anıtsal ve çekici portreler yapmıştır.

1947’de B. R . Eyüboğlu’nun A kadem i’deki on öğrencisi birleşip, 
“ O nlar G urubu” nu kurdu: M ustafa Esirkuş, N edim  Günsür, Leylâ 
ve Hulusi Sarptürk, Fahrünnisa Sönmez, İvy  Stangali. 1952’ye 
kadar devam eden bu gruba sonradan başka değerler de katıldı: 
T u ran  Erol, Osm an O ral, O rhan Peker, M ehm et Pesen, Rem zi 
Paşa, Adnan Varınca, Fikret O tyam  v.d. Bunlar genellikle “ Yeniler”  
in sosyal realizm  tutum undan çok, yerli varlığım ıza, Türkiye’ye 
özgü bir dil geliştirmeye yöneldiler. Hepsinde az-çok çeşitli açılardan 
B. R . Eyüboğlu’nun biçim  veya fik ir etkileri söz konusuydu. B. R. 
Eyüboğlu, resme halk sanatlarının süslemeci öğelerini katarak yeni 
bir yol bulm ak isteğini öğrencilerine de aşılamıştı. Üstad, D G rubu ’- 
nda yer alm akla birlikte, gerek sanat çevrelerini, gerek sanat-toplum 
ilişkilerini ve gerekse genel olarak aydın ortamı etkileyişi bakımından 
özel ve devam lı bir yere sahipti. Resim  sanatına getirdiği anlayış 
ve ruh, bunları gerçekleştirmek üzere ortaya koyduğu özellikler, 
konuşmaları, yazıları ve bütünüyle yaşayışı, bu etkilemenin kaynakları 
olm uş; sanatçılara yeni duygulanış, ülkeye ve toplum a bakış ve değer­
lendiriş yolları açmıştı. Bu bakım dan sanat çevrelerinde “ Reis”  
diye anılan lokom otif bir kişilik hâline gelmişti. Tu rgu t Zaim ’den 
sonra sanat araştırmalarını yerli biçim  dünyam ıza adayan odur. 
Ancak, Zaim ’den farklı olarak, ilk defa halk sanatının anonim biçim 
hâzinesinden ve kollektif estetiğinden modern ve evrensel bir stil 
yaratm ayı denemiştir. O nun bu yaklaşım ı, P. H indem ith’in tavsiye­
leriyle benimsenen, Türk halk m üziği ham  malzemesinden Batı 
m üziği yöntem leriyle evrensel bir T ü rk  M üzik Sanatı geliştirme 
girişimlerini hatırlatır.

İşte bir yandan “ Y eniler” in sosyal realizm  dolayısıyla halka 
ve memlekete yönelttiği sanat, bir yandan da, B. R . Eyüboğlu’nun 
yol açtığı gelişmeler doğrultusunda her biri kendine özgü üsluplar
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ortaya koyan “ O nlar’ ’la, T ü rkiye’ye özgü araştırmacı, çok yönlü 
ve çeşitli denemelere konu olan bir döneme giriyordu.

Bir yandan da memleket ve halk, gelenek gibi kaygıları pek 
dikkate alm ayan, sadece evrensel ve modern anlayışlar, eğilimler ile 
ilgilenen ama özgün kişilik ortaya koym ayı ülkü edinen davranışlar 
vardı.

Bundan sonra da ideolojik veya yalnız sanat kaygusu taşıyan 
grup hareketleri birbirini izlemiştir. A ncak bunlar, artık incelemesi 
zorlaşan bir artış ve çeşitlilik gösterdiği gibi, grup ve ekol kavram la­
rından beklenen ortak stil ve eğilim öğelerine pek sahip değildirler. 
D aha çok pratik am açlarla (dayanışma gibi) oluşan bu gruplar pek 
uzun da sürmemektedir.

İlgi çekicidir ki, bu kadar evrensellik ve çağdaşlık arayışı içinde 
olan resmimizde, temelli soyut ve non-figüratif sanat tutumu ancak 
1950’li yılların sonunda yer etmiştir.

2. D ünya Savaşı’ndan sonraki yıllarda T ü rk  ressamlarının 
sayıları devam lı artm ış; eğilim  ve davranış türleri devam lı çeşitlenmiş; 
faaliyetleri devam lı yoğunlaşmıştır.

Farklı kaynak ve m otiflerden gelişmekle birlikte, mimarlıkta 
beliren m illî kişilik aram a tartışm alarına paralel olarak resim sana­
tında ve sanatla ilgili çevrelerde de bir “ m illî-uluslararası”  veya 
“ yerli-evrensel”  çekişmesi görülmüştür. 1960’h yıllarda bu tartışmalar 
m im arlık alanında yatıştığı halde, resim sanatı ile ilg ili olarak bugüne 
kadar zam an zam an haraketlenerek devam  etmiştir.

Bununla birlikte resim sanatında gittikçe daha serbestleşen 
bir ortam  oluşmuştur. Toplum da da resime karşı ilgi şaşılacak bir 
artış göstermiş; resmî kuruluşların çoğu birer sanat galerisi açtığı 
gibi, özel galeriler ve sanat dükkânları da ara sokaklara yayılacak 
kadar çoğalmıştır. Seyirci ve özellikle sanat müşterisinin çoğalması, 
sanatçıların eskiye kıyasla ekonomik ve moral yönden daha çok 
tatm in olması ve teşvik görmesi sonucunu vermiştir.

Şu anda T ü rkiye’de dört kuşaktan sanatçılar, her biri kendi 
başına veya gruplar halinde çok çeşitli denemelerle eserlerin verildiği 
bir ortam yaratmışlardır. Genç, yaşlı, bir çoğu çeşitli yönelişlerden 
geçm iş; hattâ aynı zam anda bir kaç ayrı yönde ve anlayışta çalışm alar 
yapanları olmuştur.
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Bugünkü T ü rk ressamları arasında, eski tarzlarını devam  et­
tiren M ahm ud Cüda, yakın zam anda kaybettiğim iz Eşref Üren 
gibi yaşlı üstadlar; non-figüratif, soyut anlayışlara ve diğer yeni­
liklere açılm ada gençlerden daha “ hızlı”  İhsan Cem al K a ra ­
burçak gibi yine yaşlı sanatçılar; n aif görünüşlü, yerli özellikleri 
ele alan ve kendini yalnız doğulu değil “ doğucu”  olarak tanım ­
layan tasvirci O ya  K atoğlu  gibi olgun kuşak sanatçıları; çeşitli 
teknikler ve sosyal realizm ’den soyut’a kadar değişik eğilimleri 
deneyen M im ar Cihat Burak gibi otodidakt ressamlar vardır. A ynı 
eğitimi gördükleri halde Neşet G ünal kalın konturlu, masif, anıtsal 
biçim ler, az gölgeli düz renkler ile ilk resimlerini verdikten sonra 
köyü ve köylüyü ele alan, acı ve yoksul hayatı tasvir eden, siyah, 
gri ve toprak renklerin hâkim olduğu resimlerinde hüzünlü bir stil 
tutturmuş; N edim  Günsür ise “ hikâyeci”  tutum dan uzaklaşan, me­
sajını çizgi, istif, renk uyum u, ustaca ayarlanmış renk değerlerinin 
değişimi ile veren ve böylece konuyu geri plana iten bir tarz geliştir­
miştir. T u ran  Erol, bugün artık orta yaşı geçmiş bulunan yeni Cum ­
huriyet ressamları içinde, sanatı kadar düşünür ve yazarlığı ile de 
en etkili simalardan biridir. Çizgisel düzenlemelere yer verm ediği, 
resme doğrudan doğruya fırçayla boya sürerek başladığı izlenimi 
uyandıran eserlerinde, bazen benek, bazan leke olarak kullanılan 
renklerin hâkim iyeti tercih edilmiştir. Bazan akla illüzyonist bir 
tutumu getiren soyutlayıcı bir stil tutturmuştur. A ynı kuşağın en 
önemli ressamlarından biri de Adnan T u ran î’dir. Boya tabakalarının 
uyum una dayanan kom pozisyonlarıyla klâsik denebilecek bir soyut- 
çudur. Bazan boya tabakaları arasına U zakdoğu veya eski İslâm 
yazılarını andıran çizgiler düzeni de katar.

A nkara’daki sanat hayatının bu iki önemli figüründen başka, 
bir ara “ Ankara Ressamları”  diye de anılan bir grup görüntüsü veren 
ve başkentin sanat atmosferini canlandıran daha bir çok usta sanatçı 
vardır. O rhan Peker; A lm anya, Avusturya ve İsviçre’de sanatını 
geliştirme fırsatı bulmuş; önde gelen sanatçılarımızdan biriydi. 
Eklektik denilmesine yol açacak kadar arayıcı ve deneyici bir sanat 
kişiliği göstermiştir. T abiatı reddetmeden de soyutluğa ulaşılabileceği, 
çizgi ve renk ile m etafizik bir anlam ve görünüşe varılabileceğini 
savunurdu. Çeşitlemeler, diziler, postere benzer kompozisyonlar, 
değişik gravür teknikleri onun bu özelliklerini yansıtan ünlü bir 
araştırmalar kolleksiyonu oluşturmaktadır.
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Grafik Sanatlar:

İstanbul G üzel Sanatlar Akadem isi’nde Sabri Berkel ve Leopold 
L evy ’nin başlattığı gravür çalışm aları ancak 1950’lerden itibaren 
belirgin bir gelişme göstermiştir. Zam anla bu tür çalışma imkânlarının 
çoğalması bu tekniğin yayılıp, sevilmesinde rol oynamıştır.

1920’lerdeki Alm an Bauhaus deneyinden örnek alarak ve Stutt- 
gart Akadem isi profesörlerinden A d o lf Schneck’in danışmanlığı ile 
I957’de İstanbul Tatbiki Güzel Sanatlar Yüksek O kulu açıldı. G rafik  
sanatların gelişmesinde, yayılm asında önemli görevler yüklenen 
Yüksek O kulda 1962’de iyi donatılmış yeni bir gravür atölyesi daha 
açılarak, genç sanatçıların çalışma im kânları artırıldı.

1960’h yıllarda Eğitim  Enstitülerinin Resim -îş bölümlerinde 
grafik  baskı yapm a im kânları genişletildi.

Geleneksel T ü rk  Resim  Sanatı’nda “ pentür” den çok grafik 
karakteri sezilir; grafik  unsurları ince bir el m ahareti ile işleyerek 
üstün kaliteli eserler verilmiştir.

Y eni T ü rk G rafik  sanatçıları arasında, çağdaş plastik değerlere 
sahip kişisel ve evrensel ifadeler getiren ve sanatlarını tarihî mirasla 
bağdaştırm ayı deneyenler vardır.

Asıl çalışm aları yağlı boya türünde olduğu halde, zam an zam an 
grafik işlere yönelenler olduğu gibi; tahta, linoleum, litografi, bakır 
gravür, serigrafi gibi tekniklerin uzm anı olanlar da vardır.

M ustafa Aslıer başta olmak üzere, N evzat Akoral, A liye Berger, 
M uam m er Bakır, Erol Deneç, G ündüz Gölünü, G üngör İplikçi, M us­
tafa Pilevneli, U ğur Ustünkaya, Fethi K arakaş gibileri gravürcüdür. 
B. R . Eyüboğlu, E. Eyüboğlu, E. K alm ık, F. K ayaalp , C. Tollu, 
T . Zaim , O . Peker, S. Berkel ise ara sıra gravüre eğilenlerdendir.

T ü rk grafik sanatlarında ilk akla gelen M ustafa Aslıer, çok 
genç yaşta grafik sanatlara modern resmin bütün kaygı ve ilkelerini 
uygulamıştır.

1958-1974 arasında seçkin Türk gravür eserleri Doğu Avrupa, 
Rusya, Tunus ve C ezayir’de sergilenmiştir.

Heykel:

G üzel Sanatlar Akadem isinde yapılan reformda i937Jden iti­
baren heykel bölümünün başına getirilen Prof. R u dolf Belling (Berlin 
1886-M ünih 1972) soyut modern heykel sanatının dünyadaki öncü-
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lerindendi ve N azi rejim iyle bağdaşam adığı için Türkiye’nin daveti 
çok uygun düşmüştü. H adi Bara ve Zühtü M üridoğlu gibi A vrup a ’da 
yetişmiş mevcud öğretim kadrosundaki sanatçıları kendi asistanı ve 
tercümanı olarak çalıştıran Belling, 1950’li yıllara kadar T ü rkiye’deki 
tek otorite olarak heykel eğitimini sürdürdü. Kendisi gelmeden 
yetişmiş bir kaç heykelcimiz dışında bugünkü T ü rk heykelcileri 
kadrosunun büyük bir bölümü ya onun öğrencisi olmuş ya  da ilk 
heykel disiplinini onun öğrencilerinden ve kurduğu düzenden al­
mıştır. Son üniversite oluşumuna kadar Akadem ide heykel öğretimi 
ana çizgileriyle onun kurduğu düzende yürümüştü.

K endi sanat görüşü çağım ıza yenilik getirdiği halde Belling, 
öğrencilerin klasik formasyonu tam am lam adan yeni akımların etki­
siyle işin kolayına kapılıvereceği korkusuyla, buradaki öğretiminde 
modern hareketlere yer verm edi. T ab iatı incelem eyi, plastik sorunları 
antik örneklerle açıklam ayı temel alarak, sanatın geçirdiği bütün 
gelişmeleri anlayabilecek sanatçılar yetiştirmek istemişti. O nun 
istikrarlı eğitimi ve A tlı İnönü heykelinde olduğu gibi, eserlerindeki 
teknik uygulam aları çok faydalı olmuştur. Anıtsal bir eser tasarlarken, 
önce onun tam  istenen oranlarda incelikli bir m aketini hazırlayıp 
sonra derece-derece ölçekli olarak büyütm eyi ve döküme hazırlam ayı 
Türkiye’de ilk o öğretti.

Belling’in öğrencileri, yalnız sonraki kuşakların hocası olarak 
değil; Hüseyin A nka Ö zkan, H akkı Atam ulu, İlhan K om an, Zerrin 
Bölükbaşı, Hüseyin Gezer, Tu rgu t Pura, Şadi Çalık gibi bazıları da 
Türkiye’nin önde gelen heykelcileri kim liği ile de etkili oldular. 
Bunlar ve diğerleri figü ratif bir sanat anlayışıyla yetiştiler; sonraları 
çeşitli yöntem ler ve stilleri benimseyerek modern hareketlere yönel­
diler.

2. D ünya savaşından sonra hızla gelişen haberleşme im kânları ve 
ilerleyen teknik sayesinde, soyut ve non-figüratif sanat anlayışı bütün 
sınırları aşarak dünyaya yayıldı. Ne kadar ilgi çekicidir ki, modern 
heykelcilik anlayışı, gelişmesinde büyük bir payı bulunduğu halde, 
ıg3 7Jden sonra Türkiye^ye adeta BellingJe rağmen girmiştir. Zam anla 
Belling’in öğrencisi olanlar da, daha önce yetişen Z. M üridoğlu. H. 
Bara gibi heykelciler de bu yeni anlayışlara yöneldiler ve Akade- 
m i’de de artık liberal bir eğitim  tutumu yerleşti.

Birçok heykelci için A tatürk heykelleri ve İzm ir Fuarına yapılan 
dekorasyon çalışmaları geçim  ve teknik tecrübe desteği olm aya bu
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dönemde de devam  etti. D evletin düzenlediği ve özel sergilere katılan 
heykelcilerim izin sayısı giderek arttı.

Türkiye’de anıtsal heykelcilik alanında en büyük faaliyet 1951— 
53 yılları arasında gerçekleşti. A tatürk’ün A nıtkabir külliyesi için 
heykeller ve kabartm alar hazırlandı. Belling bu çalışm alarda önemli 
görev yüklendi; yarışma jürisinde üye, anıtların taşa uygulanması 
için İta lya ’dan özel olarak ustaların getirilmesi ve çalıştırılmasından 
sorumlu, hattâ bütün plastik projenin yürütülmesinde yönetici oldu. 
Nusret Suman, Z. M üridoğlu, H. Bara, H. Anka, İ. K om an gibi 
sanatçılar bu projede, iki grup hâlinde 6 büyük figür, 24 aslan heykeli 
ve çok sayıda kabartm a kompozisyonları m eydana getirdiler. Bütün 
bu eserlerin “ neo-klasik”  bir karakter yansıttığı söylenebilir.

Bu olaydan sonra Türk heykelcileri dış ülkelerle ilişkilerini 
çoğalttılar. D aha önce yalnız eğitim  için ve bir-iki sergi dolayısıyla 
dışa açılan bazı sanatçılarım ıza karşılık, 1950 li yıllardan itibaren 
uluslararası sergilere ve yarışm alara katılanların sayısı gittikçe arttı. 
Resim  alanında görüldüğü üzere, 25 yıldır değiştirmediği anlayışım 
terkederek yeni denemelere girişen eski üstadlar bu yeni kim likleriyle 
yurtdışında varlık göstermeye başladı: H. Bara, Z. M üridoğlu, Ş. 
Çalık Londra’da meçhul siyasî m ahkûm  anıtı yarışmasında bazı 
ödüller kazandı. H. Bara’nın burdaki eseri soyut bir çalışm aydı ve 
Türkiye’nin ilk alüm inyum  dökme heykeliydi (1953).

ö zellik le  H. Bara gibi bir hocanın böyle yenilikçi tutumu Aka- 
dem i’deki eğitimi daha da etkiledi; yetişkinlerden öğrencilere kadar 
bazı sanatçılar non-figüratif heykele büyük ilgi gösterdiler.

ı 955’te İstanbul Fransız Konsolosluğum da Paris’te yetişen 
ressamlar ve heykeltraşlar sergisi düzenlendi. Sergilenen soyut ve 
non-figüratif eserler arasında İlhan K om an ’ın gezginci esnaf dükkânı 
etüdü boyalı ve sökülüp takılabilir türde Türkiye’nin ilk plastik 
eseriydi.

I957’de A m erika’daki “ M inim al A rt”  hareketinden 10 yıl önce 
Şadi Çalık, biraz şaka niteliğinde de olsa, kaideye dik saplanmış bir 
çubuktan ibaret eserini “ M inim um izm ” adını vererek, Am erikan 
H aberler M erkezi’ndeki sergiye koydu.

1 gölede K u zgu n A car (Belling ve Bara’nın öğrencisi) Paris 
2. G ençlik Biennalinde birincilik ödülü kazandı; böylece bir uluslar­
arası sergide birincilik ödülü alan ilk T ü rk heykelcisi oldu.
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1964 de Hüseyin Gezer, A n talya ’daki M illî Yükseliş A n ıtı’nda, 
kaidenin sadece bir taşıyıcı öge olarak ayrı tutulmasına karşı çıkıp 
onu eserin ritmine, plastik düzenine ve ifadesine katılan bir parçası 
olarak değerlendirdi; genel kompozisyona da anıt fikrine daha uygun 
bulduğu diyagonal haraketi hâkim  kıldı. A nkara H acettepe Ü niver­
sitesi için hazırladığı A tatürk anıtında plastik ifadenin, âdetâ figüratif 
unsurları silmişçesine ağır bastığı soyut havalı bir eser ortaya çıkardı. 
H er iki anıt da kendi özellikleri bakımından Türkiye’de ilk örneklerdir.

1965’ten sonra yabancı ülkelerin çeşitli temsilciliklerinde ya ­
bancı sanatçıların eserlerinin daha sık sergilenmesi, sanat seyircimizin 
de, sanatçım ızın da ufkunu genişletti; sanatçılarımızın yurt dışına 
gitmesi kadar dünyayı izlem emize yardım cı oldu.

Biraz içe kapanık da olsa sağlam bir temel üzerine geliştirilmesine 
uğraşılmış olan T ü rk  heykelciliği zam anla dünyadaki bütün sanat 
hareketlerine açılmıştır. Gelişme ortamının, araç-gerek donanımının 
hâlâ fakir olduğu ve başlangıçtan bu yana geçen zam anın kısalığı 
gözönüne alınırsa, Türk heykelciliği hızlı gelişmiştir denebilir. M im arî 
ve resimdeki ulusal-uluslararası veya yerli-evrensel çekişmesi heykel 
ile ilgili olarak da zam an-zam an ortaya çıkmıştır; fakat çok daha yu ­
muşak ve iddiasız biçim lerde. . .  Belki de heykel için yönelinmesi 
istenecek m illî nitelikli bir kaynak göstermekte zorluk çekilm ektedir. . . 
Günüm üzde T ü rk  heykeltraşları tabiata bağlı çeşitli yorum lardan 
non-figüratif uygulam aların her çeşidine, geometrik soyutlam adan 
mobil ve “ cibernetic” e kadar her doğrultuda araştırma ve denemeler 
yapabilm ektedir. Görünüşe bakılırsa m addî kaynak ve dolayısıyla 
teknik imkân sıkıntısından başka önlerinde engel yoktur.

Mimarî

Bruno T a u t 1 9 3 8 ^  öldü. M ühendis M ektebi çekirdeğinden 
geliştirilen İstanbul Teknik Üniversitesi, yabancı hocaların da kat­
kısıyla o zam anki dünya standartlarına göre güçlü bir bilim  ve teknik 
ocağı haline geldi.

Akadem i’de E. E gli’nin teşvikiyle kurulan T ü rk M im arîsi semi­
nerinde S. H. Eldem  öğrencilerine çok sayıda T ürk konak ve evinin 
rölövelerini ve ayrıntı desenlerini yaptırmıştı. O rtaya çıkan m alze­
menin çekiciliği, üstadın m illî m im arî özlemini kam çılayacak de­
recedeydi.
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M odern fonksiyonel yapıları başarılı olduğu halde, S. H. Eldem 
Türkiye’ye özgü bir m illî stil yaratılm ası konusunda dileklerini ve 
şikâyetlerini devam  ettirdi. Bir ara antidem okratik bir düşünceyle, 
m illî m im arî oluşturulması için devletin müdahalesini isteyecek 
kadar kendini bu davaya kaptırmış görünüyordu. O nun yanı sıra 
Z. Sayar, Behçet ve Bedrettin gibi diğer yazar m im arların yayınları, 
sonunda “ İkinci M illî M im arî”  denilen akımın oluşmasına yol açtı: 
1940-1950. Ne var ki bu, tam  olarak aynı görüşte birleşenlerin crtak 
bir hareketi değildi. M illî Mimarîmden ne anlaşıldığı billûrlaşmış bir 
stil, bir ilkeler sistemi olarak açıkça ortaya konamamıştı. Çağdaş 
yöntem lerle T ü rk kültürüne özgü bir M illî M im arî yaratm ak, bir 
ideal, bir özlem  olarak kalmış; tam  anlam ıyla gerçekleşememişti.

N azi rejiminin “ Reichstil” ini etraflıca tanıtm ayı am açlayan 
A lm an M im arî Sergisi dolayısıyla 1942’de Türkiye’ye gelen ve sonra 
yıllarca İ .T .Ü . M im arlık Fakültesinde ders veren Paul Bonatz’ın 
getirdiği “ Zeitlos”  (her zam an için geçerli-ebedî) m im arî anlayışı, 
yerli m im arların m illî stil düşüncesiyle karışarak, (S.H. Eldem ’in 
seminerindeki öğrenci rölövelerinin de esin kaynağı olduğu) biçim ci 
bir tarz ortaya çıktı: Geleneksel T ürk E v’inden çatı biçimi, saçak, 
cum ba-çıkm a v.b. gibi unsurlar alınıp, kesme taş cepheleriyle anıtsal 
ve gösterişçi ifadeli binalara uygulandı.

Bu tarzın yayıldığı 2. D ünya Savaşı yıllarında ünü parlayan 
T ü rk m im arlarından Emin O nat, Paul Bonatz ve S. H. Eldem  ile 
birlikte, bazan da başkalarıyla veya tek başına bir çok büyük projede 
yer aldı. İsviçre’de öğrenim görmüş ve 19 4 3 ^  İ .T .Ü . de profesör­
lüğe getirilmiş olan E. O nat, önceleri eklektik tutum lardan uzak 
durm aya çalışmış; A vrup a’da gelişen modern inşaat tekniğine dayanan 
fonksiyonel, iddiasız, sade ve kullanışlı planda (Sivas H alkevi gibi) 
binalar yapmıştı. Sonra S. H. Eldem ’in yerli-m illî stil arayışına ve 
P. Bonatz’ın anıtsal gösterişçi tutum una katıldı; fakat aşırılığa var- 
m am aya çalıştı. Böylece bir bakıma yine eklektik bir karakter ka­
zanan M illî M im arî anlayışıyla yapılan eserlerin bazı ünlü örnekleri 
şunlardır:

Em in O nat-O rhan A rda: A tatürk Anıtkabiri projesi (uluslararası 
yarışm ada 1. ödül-1942);

S. H. Eldem -E. O nat: İstanbul Fen ve Edebiyat Fakülteleri 
topluluğu (1943);
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S. H. E ld e m -E . O nat:-P. Bonatz: A nkara Fen Fakültesi;
S. H. E ld e m -E . O nat: İstanbul A dalet Sarayı projesi (1949);
Bu tarzın diğer bazı denemelerinden şu örnekler de anılabilir:

Feridun K ip -İs m a il  U tk u la r-D . Erginbaş: Çanakkale Anıtı 

( i944);
S. H. Eldem : İstanbul Taşlık G azinosu; ayrıca P. Bonatz’ın 

A nkara’da fonksiyonel uluslararası tarzdaki Sergievi’ni O pera binasına 
çevirişi. . .

Cum huriyet’in başından beri yabancı uzm anlara yaptırılan veya 
çoğunlukla A vrupa örneklerinden esinlenen planlam a çalışm aları; 
ülkemizin, toplum um uzun tarihî, sosyal, doğal araştırmalarına da­
yanm ayan A vrupa şehircilik esasları kabullenilmiştir. Bu kabullerin 
şimdiye kadar başka alternatifi de somut olarak ortaya konmamıştı; 
böylece kentlerimizde çevreye uym ayan dokular gelişmiştir.

Bir yandan konut bunalım ı karşısında çözüm getiremeyişi, öte 
yandan fabrika, üniversitesi ve çeşitli iş yerleri, büro binaları gibi 
gittikçe artan yeni tiplerin icapların karşısında yetersiz kalması, 
“ ikinci M illî M im arî”  denen akımı ve diğer eklektik tutum ları işe 
yaram az, ilgi görm ez hâle getirdi. Fonksiyonel, sade ve akılcı binalar 
tekrar rağbet kazandı.

1950 lerden itibaren m im arî fikirler bakım ından serbest bir dö­
nem başladı.

Resimde ve heykelde görüldüğü gibi, başta E. O nat, S. H. Eldem  
olm ak üzere ileri yaştaki üstadlann da başanlı çağdaş uygulam alara 
tekrar yöneldiği görüldü.

D ünyanın ünlü m im arlarından kopyalar, büyük endüstri binaları, 
şehircilik çalışm aları, “ uydu-kent”  ve “ campus”  düzenlemeleri v.b. 
gibi çeşitli konu ve tarzlarda işlerle uğraşm ak artık başlıca faaliyet­
lerdir.

1960’larda T ü rk  m im arları Le Corbusier, M ies van der Rohe, 
Frank Lloyd W right, W alter Gropius, R ichard Neutra, Skidmore, 
Ovvings, M erili gibi büyük ve ünlü m im arların çok etkisinde kalmış­
lardır. Çağdaş dünyanın en yeni yaratışlarım  ve yaklaşım  tarzlannı 
izlem eye, aktarm aya, incelem eye ve yorum lam aya çabalayan T ürk 
m im arları böylece bu kez de başka bir yönde eklektik davranışa 
sürüklenmişlerdir. Görünüşleri, cephe ayrıntıları, çevreye ve iklim e 
uyması, yöneliş ve konumu gibi açılardan Türkiye şartlarıyla bağ­
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daşması gerçekleştirilememiş (belki de pek düşünülmemiş) yapılar 
ortaya çıkmıştır,

Bu arada “ mimarsız m im arî”  diye kara m izaha benzer biçimde 
anılan bu kentlerin çevresini kuşatan gecekondular, konut bunalımını 
bütün acılığıyla yüzüm üze vurm aya devam  ediyor. Bunlara dikkatle 
bakınca, m addî im kânları elverse belli bir yaşayış tarzına en iyi 
cevap veren binaların, üstelik fırsat bulununca şirin biçimlerle, kurul­
masına gayret edildiği farkediliyor. Bu noktada, halk resmi konusunda 
olduğu gibi, aydın ile (hiç değilse m im ar ile) halk birbirinden kopuk 
olmasa, yerli fakat fonksiyonel ve akılcı, hem de çağdaş bir m im arî 
doğabilirdi düşüncesi akla geliyor. Fakat alt yapı ve sağlık şartlarının 
yokluğu bu rom antik düşüncenin yersizliğini hemen ortaya koyuyor. 
Esasen “ entellektüel”  düzeydeki modern Türk M im arîsinin de 
kentlerin dışında ele aldığı ve Batı’nın “ satellite”  kentlerini örnek 
tuttuğu toplu yerleşmeler henüz birkaç örnek dışında yeterli derecede 
akılcı ve iyi planlanmış görünm üyorlardı.

Bütün bunlarla birlikte bugün T ü rkiye ’de bir yandan da tabiî 
ve tarihî çevre ile malzeme, inşaat yöntemleri, ölçek ve orantıların 
ilişkilerini araştıran, modern teknik ve akılcı yöntemlerle yerli, hiç 
değilse özgün bir estetik kaygısını bağdaştırm aya çalışan, söz gelişi 
Cengiz Bektaş gibi bir çok m im arlar yetişmiş bulunmaktadır. Bun­
lardan, Pakistan’ın îslâm âbâd Câm isi için açılan uluslararası yarış­
m ada birincilik ödülünü kazanan V edat Dalokay, aynı yarışmada 
ikinciliği kazanan Bülent Ö z e r-C e n g iz  Eren - Ö ner Tokcan grubu, 
Londra Câm isi için açılan uluslararası yarışm ada ikinci ödülü kaza­
nan Y aşar M arulyalı-Levent A kyüz gibi kendilerini Türkiye dışında 
kabul ettirebilenleri vardır.

A yn ca  modern üniversite “ cam pus” u için oldukça başarılı sayı­
labilecek bir örnek olan Behruz Çinici - A ltu ğ Ç in ici’nin O rta Doğu 
Teknik Üniversitesi, K . Ahm et A rû ’nun Batı’daki düzenlemelere 
benzeyen İstanbul 4. Levent yerleşmesi, fonksiyonel kübik inşaat 
tarzı ile bölgesel estetik kaygısını bağdaştırm aya çalışan T . Cansever’in 
A nkara’da T ürk T arih  Kurum u, S. H. Eldem  - O . Çakm akçıoğlu’nun 
A nkara’da Hindistan Büyükelçiliği, her alanda her türlü denemeye 
girebilen ve artık sayılam ayacak kadar çoğalan her yaştan Türk 
m im arları ve eserlerinin bir kaç örneğidir.

Sonuç olarak denebilir ki, bugün T ü rkiye’de her üç sanat ala­
nında da Batı dünyasındaki çağdaş hareketler ve anlayışlar geçer­
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liktedir. Sanatçılar bağımsız ve bireysel olarak her türlü çalışm alara 
yönelebilm ektedirler. Esasen 18. yüzyılın son çeyreğinden beri top­
lum un her katı ve konusu için Batı’ya entegre olmak temel ülküdür.

D ünyaya egemenliğini kabul ettirmiş Batı kültür ve medeniyetini 
kavrayıp özüm lemek bugün gerçekten de tek çıkar yoldur. A ncak 
bu yola yönelirken kendi tarihi kültür yapım ızı ve sanatlarımızı 
tem elli unutmak, zihinlerden silmek şart mıdır?

Bu gibi sorunların akla gelmesi çâresizdir; cevaplan da bir 
solukta verilem ez kanısındayız.

Bütün bunlarla birlikte bugün kaliteli ve zengin sayılacak bir 
sanatçılar ve sanat çevresi gelişmiştir. A m a ne var ki, hâlâ bu sanat 
varlığı ve olayları iki büyük şehirde ve nisbeten “ seçkinler”  sayıla­
bilecek bir kesimle sınırlı olup halktan kopuk kalm aktadır. A ydından 
ve sanatçısından kopuk kalan halk, böylece doğan boşluğu, soysuz­
laşmış, abartm ayı yaratış sanmış sözde sanat eserleriyle, çirkin müzik, 
çirkin dekorlu veya zevksiz, özenti resimli halılar v.b. eşyalarla dol­
durm aya çalışmaktadır.
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