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ÖZ 

Türk resim sanatının ulusal ve yerel kimliğinin gelenekselin ıĢığında tanımlanabilmesi ve 

bu yolla çağdaĢ dünya sanatındaki yerinin daha net biçimde ortaya konması Türk resim 

sanatı eğitimi için bir gerekliliktir. Geleneksel kültür, Türk Resim Sanatının bütün 

dönemlerinde etkili olmuĢtur. Bu etki, çağdaĢ dönemde taklide dayalı batı resmi karĢısında 

geliĢen ulusal bir sanat yaratma eğiliminde somutlanmıĢtır. Evrensel teknikleri toplumsal 

temayı iĢlemekte kullanan sanatçı ulusal sanat çizgisinde kalıp çağdaĢlıktan uzak 

düĢmemeyi amaçlamıĢtır. Hatta 1950‟li yıllarda batıdan ithal edilen Soyut sanatın köklerini 

geleneksel sanatlarda arayarak batılı akımlara ulusal bir nitelik kazandırmıĢtır. Primitif 

ressamlarla baĢlayan bu olgu Cumhuriyet kuĢağı ile sürmüĢ, D Grubu, Yeniler, Onlar 

Grubu, Yenidal Grubu ve son dönem ressamları ile farklı nitelikler kazanmıĢtır. Bu 

araĢtırmanın amacı; “Türk Resim Sanatında, Geleneksel Kültür sanatçıların üretimini nasıl 

etkilemiĢtir?” sorusuna cevap aramaktır. Bu bağlamda üniversitelerin Resim Eğitimi 

Bölümlerinde, Türk Resim Sanatı ve Sanat Tarihi eğitimi alan öğrencilerin; “Türk 

sanatında özellikle 1950 sonrası ulusal sanatı oluĢturma çabaları ve üretilen resimlerde 

geleneksel sanatların etkilerini” kavrama düzeylerini örneklem olarak Resim Bölümü‟nde 

okuyan öğrencilerden seçilen bir grupla ölçmektir. AraĢtırma; literatür tarama, verileri 

sınıflandırma, sanat kuramları açısından değerlendirme, betimleme ve çözümleme ile sorun 

çözüm odaklı önerilerde bulunma yöntemleriyle tamamlanmıĢtır. Bu araĢtırma sonucunda 

elde edilen veriler; Geleneksel kültürün, Türk Sanatındaki etkilerinin izlenmesi 

gerekliliğini ve çağın sanatına katkı sağlayacak nitelikte olduğunu ortaya koymuĢtur. 
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ABSTRACT 

Turkish art of national and local identity must be defined in the light of tradition. This will 

reveal more precise location of contemporary world art. It also will contribute to the 

education of Turkish painting art All stages of traditional culture, Turkish art has been 

effective. This effect, in the face of growing Western official based on the contemporary 

period, a national art to imitate the creation tends to be seen. The artist used the universal 

techniques to create contemporary art and social theme functions. Even the roots of 

abstract art in the 1950s; traditional arts. Western currents has a national qualification. This 

phenomenon lasted with the extinction of the Republic particularly primitive, D Grubu, 

Yeniler, Onlar Grubu, Yenidal Grubu and has different qualities, with the last period of 

painters. The purpose of this research; "The Turkish art of painting, influenced how the 

production of traditional culture artists?" the question is to answer it In this context, 

universities, Turkish art and Studied history of art education students; "The art of Turkish 

art, especially after 1950, creating the national efforts and produced works of traditional art 

effects" grip levels to scale a selected group of students studying at the Department of 

painting. Research; the literature review, data classification, in terms of the evaluation of 

art theories, the problem with solution-oriented advice to representation and analysis 

methods has been completed. As a result, the data obtained from this research; The 

necessity of monitoring the effects of traditional culture and will contribute to the art of the 

era are revealed. 
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I. BÖLÜM 

GĠRĠġ 

 

 

Türk Sanatında Geleneksel Etkiler 

Geleneksel kültürün resim sanatına yansıması konusunu araĢtırırken, öncelikle "geleneksel 

kültür" kavramının altını çizmek faydalı olacaktır. Bu çalıĢma bağlamında, geleneksel 

kültürün resim sanatına olan etkisi ve oluĢturduğu dil esas alınmıĢtır. Bu anlayıĢ, resim 

tekniğinde olduğu kadar konu seçiminde de kendini göstermiĢtir. Dolayısıyla geleneğin 

resim sanatına etkisi araĢtırılırken bulgular, teknik ve konu tasnifinden ziyade sanatsal 

dönemler temel alınarak ortaya konulmuĢtur.  

"Gelenek" öz tanımı ile bir toplumda ya da toplulukta kuĢaktan kuĢağa iletilen kültürel 

kalıntılar, alıĢkanlıklar, bilgi, töre, davranıĢ vb. değerlerin tümünü ifade eder. "Geleneksel" 

ise, bu davranıĢ bütününü benimseyen, uygulayan tavırdır (Akyüz, 1993). 

Geleneksel, çeĢitli çevrelerce değiĢik Ģekillerde yorumlanmıĢtır. Kimi çevrelere göre eskiyi 

ve geri kalmıĢlığı ifade eder kimi çevrelerce de, "eski yeniyi tanımlar" görüĢü hâkim 

olmaktadır. Bazı görüĢler ise geleneği tamamen yok sayarak evrensel olanı tanımaktadır 

(Aslanapa, 1997). Bu çalıĢmada geleneksel etki tüm bu yargılardan bağımsız, nesnel olarak 

ele alınmıĢtır.  

ÇağdaĢ Türk resmine giriĢ yapmadan evvel, Türk geleneksel sanatlarını irdelemek ve bu 

irdelemenin sonunda "evrensel" olana "gelenekselin” etkisini ortaya koymak zorunluluğu 

doğmaktadır (Çağman, 1976). Bu bağlamda geleneksel sanatlarımız olan minyatür, hat, 

ebru, süsleme, nakıĢ ve halk sanatı ürünlerine geniĢ bir yer ayrılmalıdır. Hatta minyatür 

sanatının ilk örnekleri olan Uygur minyatürlerine dek incelenmelidir. Çünkü geleneksel 

etkilerin kökü 7. yüzyıl Uygur minyatürlerine dek gider. Gelenek, tüm sanatsal dönemlerde 

ve uygarlık dönemlerinde Türk sanatlarını etkilemiĢtir (Arık, 1988). 
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Osmanlı Türkiye'sinde ekonomik, siyasal, toplumsal ve askeri alanda yaĢanan geliĢmelere 

paralel olarak yoğunlaĢan batılı tarzda yaĢama isteği, doğal olarak resim sanatına da 

yansımıĢtır. 19. yüzyıla kadar Türk resminin genelini geleneksel tekniklerle yapılan, renk, 

mekân ve perspektif açıdan üsluplaĢmıĢ betimlemeler olan duvar süslemeleri ve 

minyatürler oluĢturmaktadır. 19. yüzyıl sonlarına gelindiğinde ise batılı anlamda tuval 

resmine geçiĢ baĢlamıĢtır. Bu dönemde Avrupa'da eğitim gören Türk ressamları söz 

konusu geliĢmeye öncülük etmiĢlerdir (Tansuğ, 1996). O dönem eserlere bakıldığında batı 

resim anlayıĢının yanı sıra gelenek etkilerinden tamamen kopulmadığı görülmektedir.  

"Osmanlı Ġmparatorluğu'nda yenileĢme eylemlerinin askeri ve teknik alanda baĢladığı bir 

gerçektir. YenileĢtirmeyi amaçlayan 18. ve 19. yüzyıl padiĢahları, birbiri ardına kurdukları 

teknik okullarda yabancı uzmanların önderliğinde modern bir eğitim programı 

uygulatmıĢlardır. Giderek bu okulların hepsinde matematik, geometri, haritacılık yanında 

teknik resim dersi yer almıĢtır” (Renda, 1980, s. 116). 

1929 yılında Müstakil Ressamlar ve HeykeltıraĢlar Birliği'nin kurulması önemli bir 

adımdır. Birliğin kurucuları Refik Epikman, Cevat Dereli, ġeref Akdik, Mahmut Cuda, 

Nurullah Berk, Hale Asaf, Ali Avni Çelebi, Zeki Kocamemi, Muhittin Sebati, Ratip AĢir 

Acudoğlu ve Fahrettin'dir. Cumhuriyetin kurulduğu dönemde "Batı medeniyetlerini 

yakalama" düsturu, dönemin resim sanatında batılı tekniklere açık olan bir anlayıĢla ifade 

bulmuĢtur. Dönemin sanatçıları Çallı kuĢağının renkçi anlayıĢının yanında çizgiye, 

kompozisyona ve yapısal sağlamlığa öncelik vermiĢlerdir (Tansuğ, 1996). 

D Grubu, Yeniler, Onlar ve Yeni Dal Grubu ile 1933
'
ten itibaren 1950

'
li yıllara dek 

geleneksel kültür hem teknik hem tema ile resim sanatında belirleyici olmuĢtur. Ġkinci 

Dünya SavaĢı yıllarında ulusal bilincin yeniden önem kazanması ile yerellik, ulusallık gibi 

düĢünceler geleneksel kültüre olan eğilimleri yoğunlaĢtırmaktadır. Bu dönemde geleneksel 

tavrın karĢısına, "yerellik-evrensellik" açmazları konmamıĢtır henüz. Eski sanatın batı 

taklitçiliği ve bir Türk sanatı oluĢturma çabaları geleneksel olanı gündeme getirmektedir 

(Turani, 1997).   

Türkiye‟de Cumhuriyetin ilanından itibaren bir yandan evrense1liği yakalamaya çalıĢma 

diğer yandan da ulusal sanatı oluĢturma çabaları görülmektedir. Geleneksel kültürden uzak 

duran sanatçılardan konunun gereği söz etmeyeceğiz. Tuval resmine geçiĢten sonra batılı 

anlamda üretilen resimlerde geleneksel sanatlardan ya tema ya da teknik açıdan 

yararlanıldığı görülmektedir. Bu etkiler ülkenin içinde bulunduğu çeĢitli toplumsal ve 

siyasal etkiler sonucu bazı dönemlerde yükseliĢe geçmiĢtir (Turani, 1997).   
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1970
'
1erin sonunda sanatta daha çok “evrensellik” söz konusu olur. Ġstanbul Sanat Bayramı 

kapsamında Türk sanatına Kavramsal Sanat olgusu girer. Kavramsalcı sanatçılar, Amerika 

ve Ġngiltere‟de doğan tüm dünyaya yayılan bu akımı çok geçmeden ülkede uygulayarak 

evrensel bir dil yakalama endiĢesi içine düĢerler (Özsezgin, 1982). Ġlk yeni eğilimler 

sergisi ile Batı taklitçiliği, ulusallık ve yerellik tartıĢmaları yeniden alevlenir. Ancak 

Kavramsal Sanatın ülkemize girdiği bu ilk yıllarda dahi ortaya konan çoğu eserin 

ulusal/yerel öğeler taĢıdığı görülmektedir. Bu öğeler çoğunlukla tuval resmi yapan 

kavramsal sanatçılarda kendini gösterir. Enstalâsyon sanatçılarında ise daha çok bireysel ve 

evrensel temalar görülmektedir. Aynı dönemde Hüsamettin Koçan, Balkan Naci Ġslimyeli, 

Nur Koçak gibi isimlerin geleneksel kültüre çağdaĢ bir yorum getirdiği söylenebi1ir 

(Tansuğ, 1997). 

Görüldüğü gibi Türk resim sanatının her döneminde geleneksel kültür etkisi, sanatçıların 

üretiminde rol oynamıĢtır (Tanaltay, 1997). 

Türk sanatında çağdaĢlaĢma sürecinin baĢlangıcı da dâhil olmak üzere gelenekten 

yaralanma, kültürden kopmama durumu tüm yeniliklerle bir arada yürüyebilmiĢtir. 

 

1.1. Problem Durumu   

Geleneksel kültür, Türk Resim Sanatının bütün dönemlerinde etkili olmuĢtur. Bu etki, 

evrensel bir sanat dili yaratma çabasının karĢısında, geliĢen ulusal bir sanat dili yaratma 

eğiliminde somutlanmıĢtır. Türk resim sanatı tarihi boyunca geleneksel kültür; a) yerel 

konuların iĢlenmesi, b) geleneksel sanatların biçim dilinin kullanılması, olmak üzere iki 

eğilime kaynaklık etmiĢtir.  

Öte yandan batının tekniklerini toplumsal temayı iĢlemekte kullanan sanatçı ulusal sanat 

çizgisinde kalıp çağdaĢlıktan uzak düĢmemeyi amaçlamıĢtır. Hatta 1950'li yıllarda batıdan 

ithal edilen Soyut sanatın köklerini geleneksel minyatür, hat, nakıĢ gibi sanatlarda arayarak 

en batılı akımlara bile ulusal bir nitelik kazandırmıĢtır. Primitif ressamlarla baĢlayan bu 

olgu Cumhuriyet kuĢağı ile sürmüĢ; D Grubu, Yeniler, Onlar Grubu, Yenidal Grubu, 

Toplumsal Gerçekçiler ve son dönem ressamları ile farklı nitelikler kazanmıĢtır (Arseven ve 

Aslanapa, 1996: 97). 

Tüm bu sonuçlara ana kaynak kitapların taranmasının yanı sıra çeĢitli sanat dergilerinin 
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taranması sonucu ulaĢılan makaleler yardımı ile varılmıĢtır. Benzer konuda daha önce 

yapılmıĢ tez çalıĢmalarından da yararlanılmıĢtır. Ancak mevcut çalıĢmalar sorunu daha çok 

teorik boyutu ile ele almaktadır.  

Bu çalıĢmada Türk resim sanatçılarının gelenekten etkilenerek ürettikleri eserler esas 

alınarak bu arayıĢların, Türk Resim Sanatı eğitimindeki rolü nedir? Sorusuna cevap 

aranacaktır. 

Bu problem çerçevesinde aĢağıdaki alt problemlere cevap aranacaktır.  

1.Geleneksel minyatür, hat ve halk sanatları Resim Bölümü üniversite 4. Sınıf öğrencilerin 

yapmıĢ oldukları resimlerde yaratım süreçlerini nasıl etkilemiĢtir? 

2.Resim Bölümü üniversite 4. Sınıf öğrencilerin yaptıkları resimlerde D Grubu, Onlar 

Grubu, Toplumsal Gerçekçiler gibi gruplardan ve gelenekten yararlanan son dönem 

ressamların eserlerinden yararlanma düzeyleri nedir?  

3.Resim Bölümü üniversite 4. Sınıf öğrencilerin yaptıkları resimlerde, Türk resim 

sanatındaki geleneksel biçim öğelerini kullanma düzeyleri nedir?  

 

1.2. AraĢtırmanın Amacı  

Bu araĢtırmanın amacı; Üniversitelerin Güzel Sanatlar Eğitimi Bölümlerinde Resim 

Anasanat dalı Eğitimi alan 4. sınıf öğrencilerin “Türk sanatında özellikle 1950 sonrası 

dönemlerde ulusal sanatı oluĢturma çabalarını ve tuval resmine geçiĢten sonra üretilen 

resimlerde geleneksel sanatlardan nasıl yararlanıldığını” kavramalarını ölçmektir. Bu 

doğrultuda; “Türk resim sanatının her döneminde geleneksel kültür etkisi sanatçıların 

üretimini nasıl etkilemiĢtir?" sorusuna cevap aramaktadır.  

Bu araĢtırmanın bir diğer amacı ise, “BaĢlangıcından bugüne Türk resim sanatında 

geleneksel kültür, Türk resim sanatının geliĢimini nasıl etkilemiĢtir?” sorusuna cevap 

aramak ve Üniversitelerin Güzel Sanatlar Eğitimi Bölümlerinde Resim Anasanat Dalı 

Eğitimi alan 4. sınıf öğrencilerine Türk sanatındaki çeĢitli isimleri ve önemli dönemleri 

geleneksel kültürle bağ kurarak anlatmaktır. 
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1.3. AraĢtırmanın Önemi 

ÇağdaĢ Türk sanatının geliĢim evrelerinde, Batı‟da olduğu gibi etkili bir yorum düzeyinin 

elde edilemeyiĢi, Türkiye‟nin her alanda gerçekleĢtirdiği çağdaĢ geliĢmelerin yoğun 

sorunsallarla dolu bulunmasına bağlıdır. Toplumsal geliĢme dinamiklerinin geçmiĢle 

iliĢiklerinin kurulmasındaki güçlüklerden kaynaklanan yorum zorlukları, Ģüphesiz üretilen 

yapıtların Batı‟daki benzerlerine kıyaslanması gibi yollar denenerek aĢılamaz (Tansuğ, 

1997: 193). 

Ġslimyeli‟ye göre (1965: 46); Batı‟daki düĢünce sistemlerine dayanan spekülasyonlar, 

çağdaĢ Türk sanatının anlaĢılması için önemli bir katkı da sayılamazlar. Bazı düĢünce 

adamlarının, çağdaĢ sanat üstüne giriĢtikleri bu türden uyarlama deneyleri, taĢıdıkları tüm 

savlara karĢın yeterli yankıyı uyandıramamıĢlardır. GeçmiĢteki Türk sanatının Ġslam kültür 

alanı içindeki ayrıcalığını yorumlamakta baĢarılı olan bu çaba sahiplerinin, Türk sanatının 

çağdaĢ dünya içindeki yerini belirlemekte, bütün iyi niyetlerine karĢın, baĢarılı 

olamadıkları bir gerçektir.  

Türk sanatının ulusal ve yerel kimliğinin gelenekselin ıĢığında tanımlanabilmesi sanat 

eğitimi için gerekliliktir (Çağman, 1976). 

 

1.4. AraĢtırmanın Sınırlılıkları  

ÇağdaĢ Türk sanatı her alanda üretilen yapıtlarla özgün bir nitelik kazanıĢını sürdürüyor. 

Bu özgün niteliğin hangi değer kıstaslarından oluĢtuğunu doğrudan doğruya ürünler ortaya 

koyuyor. Bireysel çabalar, uluslararası düzeyde henüz çok geniĢ yankı uyandırmasalar da, 

çağdaĢlaĢma içinde gerçekleĢen ortak yenilikler, bir ulusun evrensel uygarlığa katılma 

yolunda harcadığı çabaları açık bir biçimde gösteriyor (Ġslimyeli, 1965).   

Soruna bu açıdan bakıldığı zaman Türkiye‟de çağdaĢ sanat oluĢumlarının izlediği temel 

yöntem, evrensel benliğin her alanında uygarlaĢmaya yönelik giriĢimleriyle eĢ bir çizgi 

üzerinde bulunuyor. Bu durumda hala devam etmekte olan ve sanatımızda neredeyse her 

dönem görülen gelenekten yararlanma arayıĢları, modern çağın sanatında da izlenmeli, onu 

etkilediği yerler ortaya konmalıdır. Doğru kaynakların yanı sıra günümüz sanatı da takip 

edilmelidir. 

1.AraĢtırma, 2013-2014 yılları arasında Muğla Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi 
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Resim Bölümü programında okuyan 4. sınıf öğrencilerini kapsamaktadır.  

2.AraĢtırma, sadece Muğla Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi Resim Bölümü 

programında okuyan 8 öğrenci ile sınırlandırılacaktır. 

3.Bu araĢtırma tezin baĢlangıcından bitiĢine kadar olan süreci kapsayacaktır.  

 

1.5. Varsayımlar 

1.AraĢtırma sürecinde katılımcıların doğal davrandıkları var sayılacaktır.  

2.Veri toplama aracı amacına uygundur. 

3.Uygulanacak veri toplama araçlarına verilen cevapların gerçeği yansıttığı varsayılacaktır. 

 

1.6. Tanımlar  

a. Bordür: kapı ve pencere gibi mimari kısımların, panoların, halıların etrefını kuĢatan 

çerçeve biçiminde, süslü ya da süssüz, düz ya da çıkıntılı, dar ve uzun parçalara denir. 

Kenarlık, pervaz. 

b. Bukranion: Bucranium olarak da bilinir, kurban edilen öküzün iskeletinden oluĢan 

bezeme örgesi. 

c. Eklektisizm: BaĢka çağların sanatlarına yönelip, onların üsluplarından seçilen öğeleri 

yeni bir tasarım için kullanma eylemi ( Turani, 1995, s.37).   

d. Grifon: Kartal baĢı, kanatları ve pençesi ile aslan vücudunun birleĢtirilmesinden 

meydana gelen hayali varlık. 

e. Hatıl: Bir duvar içinde yatay olarak konulan beton, tahta ya da tuğla kiriĢ. Hatıl duvar 

içinde üzerine gelen yükü eĢit bir Ģekilde duvarda yatay olarak dağıtmak için kullanılır. 

f. Ġkon: yunanca “eikon” sözcüğünden alınmıĢtır. Ortodoks kiliseleri ve evlerinde tahta 

üzerine, yumurtalı veya mumlu boyalarla yapılmıĢ olan ve Hz. Ġsa, Meryem ya da 

azizleri betimleyen resimlere verilen addır. Ġkonları özellikle Bizans, Rusya ve 

Yunanistan‟da görüyoruz. 

g. Kitap resmi(minyatür): Geleneğimizde, özellikle padiĢahların zaferlerini konu alan 

yazmaların resimlerinde, ordu ve savaĢ tasvirleri çok yer tutar. Fakat bu resimleri bir 

amacı, belli bir olay belgelemektir ( Turani, 1995, s.71).   

h. Kûfi: Ġslam yazısının en eski örneği olan bu yazı, Ġslamiyet‟in zuhurunda Arap 

yarımadasının birçok yerinde kullanılmakta idi. Nitekim ilk Kur‟an-ı Kerimler bu yazı 
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ile yazılmıĢtır. Düz çizgiler ve köĢelerden oluĢan bir yazı çeĢididir. Kufi denilen yazının 

en temelli karakteri geometrik olmasıdır. 

i. Perdah: Bir maden levhayı ya da duvarı iyice düzlemek. Perdah zımpara, mala vb. ile 

olur ( Turani, 1995, s.110). 

j. PoĢat: Not alma anlamında ve çabuk olarak birkaç fırça darbesi ile yapılması istenilen 

renkli resimlere denir. 

k. Primitifler: Türk primitiflerinin genel özelliği, yapı ve bahçe düzenlemelerini konu 

etmeleridir. Fotogerçekçi bir üslupla ele alınan resimler, kompoze etmekten uzak 

görüneni olduğu gibi resmetme anlayıĢı hâkimdir ( Turani, 1995, s.114). 

l. Sunak: Eski putperestlerin üzerinde tanrılara adadıkları kurbanları kestikleri taĢ.  

m.Tezyinat: Süsleme, bezeme.  

n. Tezhip sanatı: Elle yazılmıĢ kitapların yazı araları ve sayfa marjlarını yaldızla ve oya ile 

süsleme sanatı. Özel hazırlanmıĢ ve aharlanmıĢ kâğıtlara is mürekkebi, altın, gümüĢ ve 

tezhibe ait özel hazırlanmıĢ renk tonları kullanılarak meydana getirilir (Turani, 1995, 

s.138).  
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II. BÖLÜM 

2. ANADOLU’DA RESĠM SANATININ GELĠġĠMĠNE GENEL BAKIġ 

 

 

2.1. Anadolu’da Resmin Tarihçesi  

Köklü bir resim sanatı geçmiĢine sahip olan Anadolu‟nun ilk resim örnekleri Paleolitik 

Dönem‟e kadar inmektedir. Mağara duvarlarına ve kaya üzerlerine yapılan bu ilk resim 

örnekleri birkaç istisna dıĢında genelde kazıma olarak yapılmıĢlardır. Neolitik Dönem‟de 

ise en çarpıcı duvar resimlerine Çatalhöyük‟te rastlanır.  

Kalkolitik Dönem‟de Ģimdiye kadar Can Hasan (Karaman), Değirmentepe (Malatya), 

NorĢun Tepe ( Elazığ Keban Barajı Göl Alanı), Arslantepe ve Pirot Höyük‟te duvar 

resimleri tespit edilmiĢtir.  

Anadolu‟da Tunç Çağında resim sanatı örnekleri yok denecek azdır. Asi Irmağının 

kıyısında, Antakya-Reyhanlı yolu yakınında olan Tel Açana (Alalakh) nadir merkezlerin 

en önemlisidir. Demir Çağının resim sanatına ait en iyi örnekler ise Urartu‟da 

görülmektedir. 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 1: Arkaik Dönem Anadolu Resim Sanatı Örneklerinin Ele Geçtiği Merkezler 
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2.2. Paleolitik Dönem Resim Sanatı 

Ġlk resim sanatı örnekleri, günümüzden yaklaĢık 30 bin yıl öncesinde Paleolitik 

Dönem‟de ortaya çıkmıĢtır. Bu çağın insanı, barınma amacı ile kullandığı mağaraların 

duvarlarına sanat ürünleri olarak niteleyebileceğimiz resimler yapmıĢtır. Anadolu‟da 

keĢfedilen ilk mağara resmi Adıyaman civarlarındaki Palanlı mağarasıdır. Mağaranın 

duvarlarında çoğu keçi figürleri içeren resimler vardır. Keçi figürleri mağaranın iç 

kısmında ve bir metre boyunca devam etmektedir. Bu resimler Epi-Paleolitik, Neolitik ve 

Bronz Dönemleri‟ne tarihlendirilmiĢtir (Bostancı, 1971). 

Antalya yakınlarındaki Karain ve Öküzini mağaralarında Paleolitik sanatta karĢımıza 

çıkan çakıl taĢı gibi küçük objeler üzerine çizilmiĢ taĢınabilir sanat olarak adlandıran 

resimler bulunmuĢtur (Kökten, 1948).
 
Öküzini mağarasının duvarına oyularak yapılmıĢ 

Paleolitik Dönem‟e tarihlenen bir öküz ve insan formuna benzeyen bir figür ortaya 

çıkartılmıĢtır. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 2: Antalya, Öküzini Mağarası. 

 

Antalya Beldibi köyü yakınlarındaki mağarada iki farklı döneme tarihlenen iki farklı 

stilde ve iki farklı teknikte yapılmıĢ resimler keĢfedilmiĢtir. Kırmızımsı kahverengi demir 

oksit kullanılarak yapılan birinci resimde 15 figür seçilmektedir. Figürlerden bazıları 

oldukça anlaĢılır durumdadırlar. Burada üç haç motifi, bir eli belinde diğer eli havada bir 
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insansı bir figür, iki haçın ortasında dağ keçisi gibi figürler yer almaktadır. Burada dağ 

keçisinin tuzağa düĢürülmesi konusunun iĢlendiği önerilebilir. Üçgenimsi geometrik 

Ģekillerinde tuzak olmalıdır (Bostancı, 1959). 

Beldibi mağarasında boyalı figürlerin altında sol tarafta kısmen korunmuĢ iki kazıma 

figür bulunmaktadır. Bunlar natüralist tasvir edilmiĢ koĢan dağ keçisi ile geyik figürü 

olup, üst tarafta yapılmıĢ olan keskin hatlı Ģematik diğer resim grubu ile zıtlık 

oluĢturmaktadır. Üst üste çizilmiĢ olan figürler olasılıkla mağaranın daha sonraki 

sakinleri tarafından yapılmıĢlardır. Figürlerin çiziminde kazımanın yanı sıra kaya 

yüzeyinin doğal çizgilerinden de yararlanılmıĢtır.  

Bu tür kaya yüzeyinin doğal çıkıntılarını kullanma geleneği Üst Paleolitik sanattan 

bilinmektedir. Resimlerin ana konusu dağ keçilerini ok ve yay ile avlayan insanlar 

oluĢturmaktadır. Hayvanlar sağa doğru yönelmiĢ gösterilirken, insan figürleri hem sola 

hem de sağa doğru ok atmaktadırlar. Dağ keçileri, insan figürleri ile karĢılaĢtırıldığında 

büyük olarak çizildikleri görülmektedir (Belli, 2005). 

Van-Hakkari sınırında yer alan TirĢin Yaylası‟nda kaya grupları üzerine kazıyarak 

çizilmiĢ resimler bulunmaktadır.  

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 3: Van, TirĢin Yaylası 

 

Resimler buzulların etkisiyle sürüklenerek çevreye dağılmıĢ olan kayaların üzerine 

rastgele yapılmıĢ izlemini uyandırmaktadır. Burada Geyik, dağ keçisi, manda ve ceylan 

gibi av hayvanlar çizildiği görülmektedir.  
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Bu hayvanların yanı sıra köpek ya da tilki olabilecek hayvan resimleri de bulunmuĢtur. 

Burada hayvanların tuzağa düĢürülmesi ya da avlanma sahnesi yoktur. Ġnsan figürleri 

oldukça azdır. Hayvanları korkutan figür cin olarak yorumlanmıĢtır. Çanak çömleksiz 

Neolitik Dönem‟e ait olan resimler, o dönem insanı için tilki, kertenkele gibi hayvanların 

da önemli olduğunu göstermektedir (Özdoğan, 2000). 

Kars ilinin Kağızman ilçesine bağlı CamuĢlu köyünün yakınlarında köylülerin Yazılıkaya 

olarak adlandırdığı yerde ve buranın biraz ilerisinde Kurbanağa Mağarası‟nda kayalara 

kazınmıĢ resimler bulunmuĢtur. Burada kazıma olarak yapılmıĢ iki pano bulunmaktadır. 

Büyük panoda geyik ve dağ keçisi figürlerinin yanı sıra boğa, at ve insan figürleri de 

bulunmaktadır. Küçük panoda ise ok atan bir insan figürü bulunmaktadır. Figürler 

çizgisel ve stilizedir. Bazı figürlerin diğerlerine göre daha büyük yapılmıĢ olmaları 

dikkat çekicidir.  

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 4: Kars, Kurbanağa Mağarası. 

 

Burada yapılan kazılarda Orta ve Üst Paleolitik‟e tarihlenen çakmak taĢı obsidyen aletler, 

kemikten yapılmıĢ bir kolye bulunmuĢtur (Karpuz, 1977). Kars civarında bulunmuĢ olan 

Borluk Vadisi kaya resimleri iki panodan oluĢmaktadır. Üzerinde bir grup geyik çizimi 

olduğu anlaĢılan II. Pano doğal Ģartlar nedeniyle iyi korunamamıĢtır. I. Pano ise Borluk 

vadisi ise kalkanlı ve mızraklı insan figürleri Özbek ve Yükmen‟in belirttiği üzere av 

sahnesinden çok savaĢ sahnesine yakındır. Ancak Borluk Vadisi kaya resimleri, iĢlenen 

konu, figürlerinin çizim teknikleri ve figür repertuarıyla Paleolitik Dönem‟den çok daha 

geç bir döneme tarihlenmesi gerekmektedir. 
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Kızların Mağarası, Van ilinin güneydoğusunda, Güzelsu nahiyesine bağlı Yedisalkım 

Köyü‟nün yakınındaki kanyon vadisinde yer almaktadır. Bu mağaranın adı duvarlarında 

yer alan dans eden tanrıça figürlerinden dolayı halk tarafından koyulmuĢtur. Ġki ağızlı 

olan mağaranın bir ağzı terasa diğer ağzı uçuruma açılmaktadır. Resimler mağaranın 

uçuruma açılan ağzının batı yüzünde yer almaktadır.  

Mağara ağzına yakın bir yere yapılmıĢ oldukları için doğal Ģartlar nedeniyle 

silinmiĢlerdir. Buradaki resimler demir oksit ile yapılmıĢ olup koyu kırmızı-kiremit 

rengindedir. YaklaĢık 30-35 adet olan figürlerden 10 tanesi doğal Ģartlar nedeniyle 

tanınmaz hale gelmiĢtir. Buradaki resimlerde dağ keçisi, geyik üstünde ayakta duran 

insan, stilize edilmiĢ insan figürleri, kalçaları abartılmıĢ tanrıça figürleri görülmektedir. 

Ayrıca avda uygulanan tuzak iĢlenen konulardır. Kızların Mağarasındaki resimler belli 

bir düzen içermemektedir. KarıĢık bir Ģekilde bazen de üst üste gelecek Ģekilde 

yapılmıĢlardır (Belli, 2001). 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 5: Van, Kızların Mağarası 

 

Mağara ağzının kuzey duvarında kırmızı boya ile yapılmıĢ dört insan figürü yer 

almaktadır. Bu figürlerin kol ve bacaklarının açık olması ve bellerinin hafif bir “S” ile 

kavis yapması nedeniyle dans eden figürler olarak yorumlanmıĢ ve pano “Dansçılar 

Panosu” olarak adlandırılmıĢtır (Uyanık, 1957). 

Daha batıda yer alan Söke ovasındaki Bafa Gölü‟nün kıyısında yer alan antik Herakleia 

Kenti‟nin yaslandığı (BeĢ parmak) Latmos dağında çok sayıda kaya resmi bulunmuĢtur. 
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Doğal etkenler nedeniyle yıpranmıĢ olan resimlerin sadece dörtte biri anlaĢılabilecek 

kadar korunmuĢtur. Bulunan resimlerde (demir oksit) kırmızı rengin kullanıldığı 

görülmektedir.  

Latmos Dağı‟nın birkaç yerinde bulunan resimlerden sadece BalıktaĢ kaya levhasının 

resimlerinde kırmızının yanı sıra sarı da kullanılmıĢtır. Resimler kayanın doğal 

aĢınmasıyla oluĢmuĢ olan niĢ benzeri çukurlara yapılmıĢtır. NiĢ kenarları bir nevi resim 

çerçevesi olarak kullanılmıĢtır. Bu niĢler insan figürleri el motifleri ve çeĢitli bezeme 

motifleri ile doldurulmuĢtur ( Peschlow-Bindokat, 1996). 

Avrupa ve Anadolu mağara resim sanatından farklı olarak Latmos kaya resimlerinde ana 

konuyu insan oluĢturmaktadır. Burada yarıdan fazlası kadın olan 500‟den fazla insan 

figürü tespit edilmiĢtir. Ancak burada insanlar günlük yaĢama ait sahnelerde değil, grup 

halinde resmedilmiĢlerdir. Ġnsanlar ikili ve daha fazla kiĢiden oluĢan gruplar 

halindedirler. Süs motiflerini çoğunlukla nokta ve çizgi dizileri ve el baskıları 

oluĢturmaktadır. Resimler rastgele değil, belli bir düzen içinde yapıldıkları hissini 

uyandırmaktadır.  

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 6: Aydın, Latmos Dağları 

 

Latmos resimlerinde natüralist ve stilize olmak üzere iki üslup dikkati çekmektedir. 

Natüralist üslupta yapılan insan figürlerinin hatları yumuĢak geçiĢlidir. Profilden 

gösterilen kadın figürlerinin kalçaları abartılı Ģekilde yuvarlatılmıĢtır.  
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Stilize üslupta ise figürler daha çok geometrik çizgilerle yapılmıĢlardır ve özellikle 

baĢların iki yandan zikzaklı bir çizgiyle bazen de T biçiminde sona erdiği görülmektedir.  

Her iki stilde de erkek figürler cepheden, kadın figürler profilden resmedilmiĢlerdir. 

Stilize üslupta erkek figürlerinin kolları dirsekten yukarı doğru kıvrıktır ve eller bazen 

üç, bazen beĢ parmaklı olarak çizilmiĢlerdir. Bacaklar ise iki yana açık kalın olarak 

betimlenmiĢtir. Erkeğe doğru dönük olan kadın figürlerinin vücutlarının üst kısmı 

uzundur. Kadın figürlerinin en belirgin özelliği çeĢitli bezemelerle süslenmiĢ olan dolgun 

kalçalarıdır. Bu bezemeler olasılıkla giysinin dokuma desenlerini ifade etmektedir. 

Latmos resimlerinde aynı konunun sürekli tekrarlandığı görülmektedir. Farklı iki üslupta 

da aynı konu iĢlenmiĢtir. Ana konu kadın-erkek iliĢkisidir. Bu resimlerde aile ve ailenin 

sürekliliği genel anlamda ise bereket konu edilmiĢtir. Kaya resimlerinin bulunduğu 

yerlerde herhangi bir tarihleyici malzeme ele geçmemiĢtir. Resimlerden yola çıkarak 

buralarda olasılıkla bahar Ģenlikleri, evlilik törenleri ve dinsel törenler yapıldığı 

sonucuna varmak mümkündür. Resimlerde görülen el baskıları da törenlere katılan 

kiĢilerle ilgili bir iĢaret olmalıdır (Peschlow-Bindokat, 2005). 

Göktepe resmi düğün törenlerinin yapıldığı fikrine en uygun resimdir. Kayanın 

bulunduğu doğal çevrede bir tören için uygun bir alan ile çevrilidir. Göktepe resmi 

kayanın doğal sınırlandırmaları takip edilerek üç bölüme ayrılmaktadır.  

En üst bölümde çiftlerden oluĢan grubun içerisinde ortada yanında el izi bulunan kadın 

figürü vücut hatlarıyla neolitik heykelcikleri hatırlatmaktadır. Orta bölüm ise yan yana 

sıralanmıĢ kadınlı erkekli figürlerden oluĢmaktadır. Bu bölümün hemen altında kenarları 

boyayla çerçeve içine alınmıĢ doğal bir niĢ içerisinde olasılıkla bir çift bulunmaktadır.  

Resimlerin en dıĢ kenarında Ģematik üslupta bir kadın, iki el ve iki adet kare çizimi 

görülmektedir. Olasılıkla burada bir düğün sahnesi iĢlenmektedir ve ortada yer alan niĢ 

içinde kutsal evlenme canlandırılmıĢtır. Karadere kaya resminde ise tamamen farklı bir 

konu dikkati çekmektedir.  

Mağaranın iç kısmı doğal bir kutsal alan görünümündedir. Resim mağara giriĢinin yan 

duvarına birbiriyle kesiĢmeyen, yan yana sıralanmıĢ 13 figürden oluĢmaktadır. Farklı 

büyüklükte ve yükseklikteki figürler kompozisyonun tekdüzeliğini kırmakta, resme 

hareket katmaktadır. 
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Bunlar sekizinci figür hariç cepheden gösterilmiĢ olasılıkla uzun giysili erkek 

figürleridir. Sekizinci figür ise, olasılıkla bir hayvanı temsil ediyor olmalıdır. 

Kompozisyonda dördüncü, yedinci ve onuncu figürler dolgun gövdeleri ile öne 

çıkmaktadırlar. Dördüncü figür gerek diğer figürlerden daha yukarıda yapılmıĢ olması, 

gerekse daha özenli çizimiyle dikkati çekmektedir. Figürlerin baĢlarında yer alan T Ģekli, 

boynuzlu baĢlıklar olmalıdır (Bingöl, 1997). 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 7: Aydın, Göktepe Kaya Resmi 

 

Mağara duvarlarına ve kayalar üzerine yapılmıĢ resimler Paleolitik Dönem‟den Neolitik 

Dönem‟e hatta bronz çağına kadar geniĢ bir zaman dilimine yayılmaktadır. Avrupa 

mağara sanatında olduğu gibi Anadolu‟da da resimlerin süsleme amacı ile görülebilecek 

yerlere yapılmadıkları anlaĢılmaktadır.  

ġimdiye kadar tespit edilmiĢ olan resimlerin çoğunun yakınında bir yerleĢim ya da bir 

zamanlar buralarda insanların bulunduğuna dair bir kanıt ele geçmemiĢtir. Hatta resimler 

çoğunlukla ulaĢılması ve görülmesi zor yerlere yapılmıĢlardır. Tarihleyecek buluntu 

veren birkaç mağarada ise resimlerin mağaranın en uzak köĢesine yapılmıĢ oldukları 

görülmektedir. 

Anadolu mağara ve kaya resimlerinin figür repertuarının çoğunluğunu av hayvanları 

oluĢturmaktadır. En çok betimlenen hayvan dağ keçisidir, daha sonra geyik, boğa ve at 

figürleri gelmektedir. Ġnsan figürü ise resmin yapıldığı yerlerin kullanım amacına göre 

çok ya da az yapılmıĢtır.  
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Ġnsan figürlerinin yoğun olarak kullanıldığı resimler daha çok kutsal alanlar olmalıdır. 

Ġnsan dıĢında hiçbir figür içermeyen Latmos resimleri buranın evlilik ve dinsel törenlerin 

yapıldığı bir kutsal alan olması ile ilgili olmalıdır. Kars Borluk Vadisi kaya resimleri ise 

at, horoz, ceylan, deve kuĢuna benzer bir kuĢ gibi farklı figür repertuarı  ile Anadolu 

mağara resim sanatında farklılaĢan ikinci merkezdir. 

Resim örnekleri teknik açıdan incelendiğinde kazıma resimlerin boyama resimlerden 

daha fazla olduğu gözlenmektedir. Tespit edilen resimler içerisinde sadece Beldibi, 

Yedisalkım ve Latmos resimlerinde boya kullanılmıĢtır. Figür çiziminde ise natüralist ve 

Ģematik iki üslup dikkati çeker. Natüralist üslupta figürler tüm organları ile mümkün 

olduğunca doğadaki gibi çizilmeye çalıĢılmıĢtır. ġematik üslupta ise figürler basitçe 

çizgisel olarak gösterilmiĢtir (Karpuz, 1977). 

Anadolu mağara ve kaya resimlerinde ana konuyu av oluĢturmaktadır. Av büyüsü olarak 

yorumlanan bu resimlerde genel amaç hayvanlar üzerine egemenlik kurmaktır. 

Dolayısıyla tarih öncesi mağara resimlerinin estetiğinden daha çok, etkinliği ön 

plandadır. Resimler mağara sakinlerinin ilkel düĢüncelerini yansıtmaktadır. Kaya 

üzerinde resimler Ģüphesiz sembolik bir anlamı vardır. Bu figürlerin bazılarını tam olarak 

anlaĢılamasa bile sanatçının insan inançlarını basit bir Ģekilde anlatmayı denediği 

görülmektedir. Kompozisyonlar genelde küçük boyutlu ve dağınık olmasına karĢın 

figürler arasındaki oran ve uyum beceriklidir. ġematik düzenleme Mezolitik ve Neolitik 

Dönem‟de değil aynı zamanda üst Paleolitik‟in son aĢamalarında da vardır.  

 

2.3. Neolitik Dönem Resim Sanatı 

Anadolu Neolitik Dönem resim sanatında Çatalhöyük duvar resimleri önemli bir yer 

tutmaktadır. Anadolu platosunda bulanan Çatalhöyük Konya‟nın 52 km. güney 

doğusunda, çarĢamba çayının kenarında bulunmaktadır.  

Höyük, adını kuzey ucundaki çatallanan yoldan almaktadır. Çift höyükten oluĢan 

Çatalhöyük‟ün esas höyüğü doğudakidir. 13 hektarlık bir alanı kaplayan 450 m. 

uzunluğunda 275 m. geniĢliğinde bir ovaldir. Ovanın Ģimdiki seviyesinden 17,5 m. 

yüksekliğinde olmasına karĢın Neolitik Çağ dolgusunun 19 m. ve daha fazlası olduğu 

düĢünülmektedir. Bazı tabakalarda yapıların duvarlarının 2 m.ye kadar korunduğu 

görülmektedir. Çatalhöyük Neolitik Dönem‟de, kapladığı alan olarak hem Anadolu‟da 
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hem de Ortadoğu‟daki en büyük yerleĢmedir. M.Ö. 6500-5650 yıllarında iskân gören 

höyükte bin yıla yakın bir süreyi kapsayan on iki yapı katı düzenli ve kesintisiz bir kültür 

geliĢimini yansıtır. Mimari ĢaĢılacak derecede kalıplaĢmıĢtır (Mellaart, 2003). 

Herhangi bir yapı katında bile planlı bir yerleĢme olduğu anlaĢılmaktadır. Dikdörtgen 

planlı, olabildiğince dik ve düzgün kenarlı olan evler, ailelerin ihtiyacına göre 

planlanmıĢtır. Depo gibi ikincil mekânlar gereksinime göre ana odanın çevresinde inĢa 

edilmiĢtir. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 8: Çatalhöyük: 1. Evlerin DıĢtan GörünüĢü, 2. Tanrı Ana Heykelcikleri 

 

Çatalhöyük‟ün mimarisinde giriĢler damdandır ve yer seviyesinden giriĢ yoktur. Bunun 

birincil nedeni savunma için olmalıdır. Burada masif bir duvar örmek yerine yerleĢme 

damdan girilen evlerin ve siloların kesintisiz devam eden dıĢ duvarları ile çevrilidir 

(Mellaart, 1988). 

Çatalhöyük‟te kerpiçten olan yapıların kendi duvarları vardır ve diğer yapılarla 

çevrelenmiĢtir. Bu yapı sistemi sayesinde müstakil yapılardan daha uzun süre 

dayanmaktadır. Odalardaki iç mimari öğeler, duvarlar, tabanlar ve tavanlar bugünde 

kullanılan ve yörede ak toprak adı verilen beyaz ince ve yapıĢkan bir kil tabakasıyla 

kaplıdır. Duvardaki sıva katmanlarını saymak olanaklıdır. Bu sıva katmanları yapı katları 
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arasında farklıklar göstermektedir (Mellaart 2003). 

Kabartma ve resimlerle süslü olan Çatalhöyük duvarları üç yatay kuĢaktan oluĢmaktadır. 

Orthostat kabul edilebilecek olan alt kuĢak ya düz renktir ya da geometrik motiflerle 

bezenmiĢtir. Orta kuĢak asıl betimleme alanı olup, desenler ve figürlerle süslenmekte ve 

kısmen alt kuĢağa doğru yönelmektedir. 

Geometrik motiflerden oluĢan resimler hiç kuĢkusuz kumaĢ ve halı dokumalarını örnek 

almaktadır. Bu durum sadece Çatalhöyük ve çevresi için geçerli değildir, aynı Ģekilde 

bugün bile Türkiye‟nin her yerinde görülebilmektedir. Bu resimlerin, duvara asılmıĢ 

halıları taklit ettiği kabul edilmektedir. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 9: Çatalhöyük, Bir Kült Odası Duvar Resmi. 

 

Süslemeleri tapınaklara göre çok daha sade olan evlerde bezeme, ana platformun ve 

kuzeydoğu köĢedeki küçük platformun üzerinde yer alan 60-80 cm. enindeki alt Ģerit ile 

sınırlıdır. Daha geniĢ olan orta Ģerit nadiren boyanmıĢ üst Ģerit ise hiçbir zaman 

bezenmemiĢtir. Evlerde genellikle kırmızının birkaç tonuyla boyanmıĢ düz panolar 

görülmektedir. Geometrik desenler ile el ayak baskıları nadir olarak görülür. Doğa 

betimleri tapınaklara özgü olmasına karĢın evlerde de kuĢ motifleriyle karĢılaĢılmıĢtır  

(Bingöl, 1997). 

Evlerde ve tapınaklarda karĢılaĢılan diğer bir bezme Ģekli ise stilize edilmiĢ boğa 
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baĢlarıdır (bukranium). Yabani boğaların (Bos primigenius) alın kemiği ile boynuzları 

kerpiç dikmenin üzerine birleĢtirilerek oluĢturulmuĢlardır. Birkaç evde bulunmuĢ olan bu 

baĢlar olasılıkla koruyucu bir simge olarak ana platformun kenarına yerleĢtirilmiĢlerdir. 

Hiçbir evde tek bir parça halinde bulunamamıĢ olmalarına rağmen tapınaklarda çok 

sayıda boğa baĢlı dikme sağlam olarak ele geçmiĢtir. Olasılıkla evlerde tek bir boğa baĢlı 

dikme bulunurken tapınaklarda ise bir sıra halinde bazen boyalı dikmeler bulunmaktadır 

(Bingöl, 1997). 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 10: Çatalhöyük, Duvar Resmi 

 

Çatalhöyük duvar resimlerinde çizgi teknik ve siluet teknik bazen tek bazen de birlikte 

uygulanmıĢtır. Her iki teknik de belirli bir motif veya belli bir dönem için karakteristik 

değildir. Ancak insan ve hayvan figürlerinin çoğunlukla siluet tekniğinde verildiği 

görülmektedir. Kült merkezinin doğu odasında olduğu gibi insan baĢlarında çizgi tekniği 

de kullanılmıĢtır. Burada önden betimlenmiĢ bir erkek baĢı mevcuttur. Figürün vücudu, 

koyu renk saçlı baĢından ayrılmıĢtır. Sakallıdır, gözleri kapalı olup kırmızı bir ağzı 

vardır. Bu baĢın yanındaki boya kalıntıları bir kadın baĢının varlığını iĢaret etmektedir.  

Resimler herhangi bir ön çalıĢma yapılmadan direkt boyanacak yüzeye yapılmıĢtır. Aynı 

desenin birkaç kez kullanılması, geyik avı gibi karmaĢık sahnelerin tekrar tekrar 

yapılabilmiĢ olması, keçe, deri veya kumaĢ gibi maddelerin üzerlerine desenlerinin 

çizildiği düĢünülmektedir (Bingöl, 1997). 

Tapınaklarda ve evlerdeki duvar resimlerinin dinsel ayinlerle iliĢkili olduğu 
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düĢünülmektedir. Bir resim bir duvarda bir senede ya da bir kutlama töreni sonunda 

iĢlevini tamamlıyor ve daha sonra üzeri beyaz sıva ile kaplanıyordu. Aynı alan daha 

sonra tekrar boyanıyordu. Bu nedenle aynı duvarda bir düzineden fazla duvar resmi 

görülebilmektedir.  

Üst üste yer alan sıva tabakalarından, bu resimlerin dinsel amaçlara hizmet ettiğini ve 

daha sonra beyaz bir tabakayla örtüldükleri anlaĢılmaktadır. Burada görülen kırmızı renk, 

birçok kültürde olduğu gibi, kan ve yaĢamı simgelemektedir.  

Erkekler kırmızı vücutlar ve siyah saçlarla, kadınlar ise kırmızı veya beyaz vücutlarla 

betimlenmektedir. Benzer Ģekilde genelde boğalar kırmızı, öküzler siyah ve akbabalar ise 

kahverengidir. Beyaz çizgilerle sınırlandırılmıĢ alanlardaki siyah ve kırmızı üçgenler-

siyah dikey ve kırmızı yatay kum saati motifleri veya çarpı iĢaretli kareler olarak da 

nitelendirilebilir bunlar kilim veya halı desenlerinden alınmıĢtır.
  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 11: Çatalhöyük, Av Sahnesi. 

 

Oturma banklarının altında ele geçen mezarların sadece kadınlara ait olduğu tespit 

edilmiĢtir. Fakat içerikleri de aynı olan resimler tek bir ressamın elinden çıkmamıĢtır. Av 

sahneleriyle bir dans sahnesi iliĢkisini kurmak kolay değildir.  

Boğa avının daha tehlikeli olduğu vurgulanmak istenircesine, geyik avında hiç baĢsız 
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figüre yer verilmemiĢtir. Bu da hiç ölen olmadığını göstermektedir. Bununla beraber 

boğa avında iki baĢsız figür görülmektedir. Bunların pozisyonu genel kompozisyon 

içersinde vurgulanmaktadır. Biri boynuzların arasında, diğeri ise boğanın bacaklarının 

arkasında gösterilmektedir. Resimden birinin bir boynuz darbesiyle, diğerinin ise 

boğanın çiftesiyle öldüğünü anlıyoruz. Av dansında da iki baĢsız figür yer almaktadır. Bu 

ölenler için düzenlenmiĢ kutsal bir dans olmalıdır. 

Çatalhöyük insanları boğaları devasa ve kan kırmızısı renginde çizerek ve kendilerini de 

onun yanında çok küçük boyayarak aslında kendi “korkularını” tasvir etmiĢlerdir. Bunda 

büyüsel bir anlam vardır. Boğa figürlerinin özellikle kuzey duvarlarında yer alması ve 

güneye doğru yönelmeleri, dehĢet saçan boğaların, Çatalhöyük‟ün güneyinde yer alan 

aĢılmaz dağları sembolize ettikleri fikrini de akla getirmektedir. Dağlara karĢı duyulan bu 

derin korku, boğalarla karĢılaĢtırılmaktadır. Boğa anlamına gelen “Tauros” kelimesi 

bugün bile “Toros” Ģeklinde yaĢamaya devam etmektedir. ġekil 12 de görülen duvar 

resminde de boğa Ģeklinde bir dağ yer almaktadır. “Hasandağ ve Çatalhöyük” resmi doğa 

tasvirlerini içine alan grupta ele alınmaktadır ve belli bir coğrafyada gerçekleĢen bir olayı 

tasvir eden belki de ilk örnektir.  

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 12: Çatalhöyük, Kült Merkezi Duvar Resmi. 

 

Bu resim Kült Merkezi‟nin kuzey ve doğu duvarını süslemektedir. C14 yöntemiyle M.Ö. 

6200‟lere tarihlenmiĢtir. Resmin altında yer alan düzenli yerleĢtirilmiĢ dörtgenlerin, 

Çatalhöyük‟ün öncülü olan bir kent tasviri olduğu düĢünülmektedir (Mellaart, 2003). 
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Burada dörtgen bir “cadde sistemi” resmedildiği yanılgısına düĢmek mümkündür. Oysaki 

çatı kapaklarından girilen evlerde ne kapıya ne de sokaklara ihtiyaç vardır. Çizgiler hiç 

kuĢkusuz evlerin duvarlarını göstermektedir. Portakal renginde ve boğa formundaki 

dağın bir volkan olduğu açıktır. Kentten daha küçük yapılmıĢ olması uzaklığını 

vurgulamak içindir.  

Dağın üzerinde ve havada, çok sayıda siyah nokta ve çizgi yer almaktadır. FıĢkıran 

lavlar, fırlayan taĢlar ve duman, patlayan ve aĢağı kıvrılan zirve bir volkan patlamasını 

göstermektedir. Lavlar yanlardan akmakta ve ovaya yönelmektedir. Volkandan yeterli 

uzaklıkta bulunan kent ise zarar görmemektedir. Bu dağ, Konya ovasının doğusunda yer 

alan, 3253 m yüksekliğe sahip olan ve Çatalhöyük‟ten de görülebilen Hasandağ‟dır. 

Obsidyen bakımından zengin oluĢu, dağa kutsal bir nitelik katmıĢtır. 

Çatalhöyük resimleri erken duvar resmi örnekleridir. Bunlarda dokuma motiflerinden, 

insan ve hayvan tasvirlerine ve boğa ve geyik avlarına ait sahneler iĢlenmiĢtir. 

Çatalhöyük ve Hasandağ‟ın patlamasını gösteren resme karĢılık, figürlerin tüm yüzeye 

dağıldığı av ve dans sahnelerinde olayın cereyan ettiği çevreye ait herhangi bir ipucu 

verilmemektedir. Sahnelerdeki renkler ise yaĢam ve ölüm arasındaki farkı 

vurgulamaktadır (Bingöl, 1997). 

 

2.4. Kalkolitik Dönem Resim Sanatı 

Anadolu‟da Paleolitik Dönem‟den itibaren süre gelen duvar resim geleneği Kalkolitik 

Dönem‟de de devam etmiĢtir. Bu Dönem‟de Ģimdiye kadar Can Hasan (Karaman), 

Değirmentepe (Malatya), NorĢun Tepe (Elazığ Keban Barajı Göl Alam), Arslantepe ve 

Pirot Höyük‟te duvar resimleri tespit edilmiĢtir. 

Can Hasan‟da kalıntılar orta Kalkolitik Dönem‟in baĢlangıcına tarihlenen yerleĢim 

evresine aittir. Kırık parçalar üzerinde koruna gelmiĢ olan geometrik motiflerden 

ibarettir. Boyalı sıva parçaları bir pencere veya kapıyı çerçevelemek amacıyla yapılmıĢ 

olmalıdır.  

Motiflerin demir oksitlerle elde edildiği, zeminin balçık sıva üzerine oluĢturulduğu tespit 

edilmiĢtir. Bazı küçük parçalar üzerinde kırmızı, mavi veya gri renkte ikinci bir sıva 

tabakası görülebilmiĢtir. 
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ġekil 13: Karaman, Can Hasan Boya Bezekli Kap. 

 

Elazığ NorĢun Tepe‟nin Batı yamacında kuzey-kuzeydoğu/güney-güneybatı yönlerinde 

8. tabakada tabanı beyaz sıvalı iki mekan ortaya çıkartılmıĢtır. Batıdaki mekan 2 x 7 m. 

ölçülerinde olmasına karĢın kuzeydoğu odasından ancak az bir bölüm korunmuĢtur. 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 14: Elazığ, NorĢun Tepe. 

 

Mekanın doğu duvarında 1 m. aralığında iki niĢ bulunmaktadır. Bu alanda dördüncü sıva 

tabakasında duvar resmi tespit edilmiĢtir. Burada 75 cm. geniĢliğinde ve 36 cm. 
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yüksekliğindeki bir geyik resmi yer almaktadır. Sağa doğru yönelmiĢ olan geyik 

kahverengimsi kırmızı renktedir. BaĢında dalgalı kırmızı ve siyah çizgiler vardır. Uzun 

ve tulum Ģeklinde bir vücuda sahiptir. Bacak uzantıları koruna gelmiĢtir. Dört bacak da 

vücudun aynı tarafında gösterilmiĢtir. Geyiğin çevresi nötr bir açık kahverengi boyayla 

doldurulmuĢtur (Hauptmann, 1976) 

Kalkolitik resim sanatına son yıllarda eklenen en ilginç buluntular Arslantepe‟den 

gelmektedir. M.Ö. 4. binyıl sonlarına tarihlenen sarayın depo kapısının iki yanında güç 

bir stilizasyonla yapılmıĢ insan figürleri yer almaktadır. Figürlerin baĢı ve gövdesi üçgen 

olarak yapılmıĢtır. BaĢtaki üçgenin uç noktası aĢağı doğru dönüktür ve bu noktadan 

üçgen Ģeklindeki gövdeye bağlanmaktadır (Bingöl, 1997). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 15: Malatya, Arslantepe Höyüğü. 

 

Figürler bir yoruma göre masa gerisinde bir yoruma göre ise tahtta oturmaktadırlar. 

Kollar dirsekten kıvrılarak yukarı doğru bir açı yapmaktadır. Ellerde parmaklar yan yana 

dizilmiĢ çizgicikler halinde bir anahtara benzemektedir. Üçgen baĢ içinde gözler rezerve 

bırakılarak oluĢturulmuĢtur. BaĢın üzerindeki birbirine paralel “S” Ģeklinde çizgiler saçı 

gösteriyor olmalıdır (Frangipane 1998). 

Aynı zamanda yüzün iki yanında yer alan kısa çizgicikler sakalı ifade etmektedir. 
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Figürün yüksekliği 20 cm.dir. Büyük bir kompozisyonun parçası olduğu üst kısmındaki 

koruna gelmiĢ bölümden anlaĢılmaktadır. Figürün hemen üst tarafında bir üçgenin 

kenarlarından çıktığı anlaĢılan spirallerin küçük çizgiciklerle bezendiği dikkati 

çekmektedir. Burada olasılıkla büyük, sakallı bir yüz betimlenmiĢtir. Beyaz sıva tabakası 

üzerinde baĢka resim izine rastlanmamıĢtır. Parçaların anlamını çözmek güçtür. Fakat 

eğer gerçekten büyük bir yüz betimi ise, tahta oturan kralı koruyan tanrıyı temsil ediyor 

olmalıdır (Hauptmann, 1976). 

Malatya yakınlarında yer alan Pirot Höyük XII. Tabakada bir duvar resmi saptanmıĢtır. 

Duvarın sıvası dört kez yenilenmiĢ ve her katta resim tekrar yapılmıĢtır. Kırmızı aĢı 

boyası ile yapılan resim yangın nedeniyle kahverengiye dönüĢmüĢtür.  

Pirot höyük resmi ile çağdaĢı olan bilenen duvar resimleri arasında bir benzerlik söz 

konusu değildir. Ancak Pirot höyük resminde anlaĢılabilen tek figür kum saatidir. Bu 

motif ilk kez Ġlk Kalkolitik Çağ‟da ortaya çıkmıĢtır. Ne olduğu anlaĢılamasa da Pirot 

Höyük resmi, Elazığ-Malatya yöresinde bir duvar resmi geleneğinin varlığını 

kanıtlamaktadır (Akdeniz ve Karaca, 2003). 

 

2.5. Tunç Dönemi Resim Sanatı 

Anadolu‟da Tunç Çağında resim sanatı örnekleri yok denecek kadar azdır. Asi Irmağının 

kıyısında, Antakya-Reyhanlı yolu yakınında olan Tel Açana (Alalakh), nadir merkezlerin 

en önemlisidir. 

Höyükte VII. ve IV. Tabakada açığa çıkarılan iki yapının duvarlarında çok renkli 

resimler tespit edilmiĢtir. Bunlardan ilki VII. YerleĢim tabakasında yer alan ve M.Ö. 18. 

yüzyıla tarihlenen Yarim-Lim sarayı, ikincisi ise IV. YerleĢim tabakasındaki M.Ö. 16.-

15. yüzyıla tarihlenen 39 A no.lu ev yapısıdır (Woolley, 1955). 

Duvarlar kireç ve balçıktan oluĢan karıĢık bir harçla sıvanmıĢtır. Bunun üzerine resimlere 

zemin teĢkil etmesi bakımından ince bir kireç sıva sürülmüĢtür. Burada gerçek bir fresk 

tekniğinin kullanıldığını ve tempera yaĢken çalıĢıldığını söylemek mümkündür.  

Girit mimari tarzını andıran Yarim-Lim sarayının duvarlarında rastlanan Boğa boynuzu 

Minos motifi olarak yorumlanmamalıdır. Yarim-Lim sarayının diğer duvar parçaları ise 

Minos motiflerinin karakteristik özelliklerini göstermektedirler (Bingöl, 1997). 

http://tr.wikipedia.org/wiki/Girit_Uygarl%C4%B1%C4%9F%C4%B1
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ġekil 16: Alalakh, Yarim Lim Sarayı Planı. 

 

II. ve IV. katlarda stilize çiçek desenli Hurri çanak çömlekleri yaygın olarak bulunur. V. 

katta Minyas çanak çömlekleri ve gövdelerindeki boyalı Ģeritler arasında hayvan, özellikle 

de ördek betimlemeleri olan Habur çanak çömlekler bulunmuĢtur.  

Anadolu‟daki Tunç Çağı resim sanatı örnekler, Tel Açana haricindeki merkezlerde 

nadiren ele geçmiĢtir. MaĢathöyük, Troia ve Hattusa‟dan, bu devrin resim sanatının orta 

ve batı Anadolu‟daki geliĢimini açıklamaya yetmeyecek denli küçük boya kalıntıları 

içeren sıva parçaları ele geçebilmiĢtir (Woolley 1955). 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 17: Alalakh, Kase. 

http://tr.wikipedia.org/wiki/Hurri
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2.6. Hitit Uygarlığı Resim Sanatı 

Hint-Avrupa dili konuĢan Hititler, Bronz Çağının sonlarına doğru M.Ö. II. binyılın 

baĢlarında Anadolu‟ya gelmiĢ, Kızılırmak kavisine yerleĢmiĢlerdir. Nereden geldikleri 

tam olarak saptanamasa da kuzeyden Kafkaslar üzerinden Anadolu‟ya geldikleri tahmin 

edilmektedir. Geldiklerinde, Anadolu‟da bulunan yerel Hatti kültürünü benimsemiĢ, 

kendi kurdukları krallığa da „Hatti Ülkesi‟ adını vermiĢlerdir. Hititler ise kendilerini 

„NeĢalı‟ (Nesili) olarak adlandırmıĢlardır (Yıldırım,2002). 

Hitit Resim sanatının özelliklerini en fazla yansıtan eserler üzerleri kabartma bezemeli 

vazolardır. Bu vazolar önce çarkta çekilir daha sonra kalıpta hazırlanmıĢ figürler vazo 

yüzeyine yapıĢtırılırdı. Detaylandırmalar da yapıldıktan sonra astarlanıp perdahlanırdı. 

Eski Krallık Dönemi‟nin özgün tiplerinden olan bu vazolar içerisinde Bitik ve Ġnandık kült 

vazoları en dikkati çeken örneklerdir (Darga, 1992). 

Bitik Höyük‟te bulunan kült vazosu kahverengimsi kırmızı renginde ve iyi perdahlıdır. 

Ġnce hatlarda soluk siyah, giysi ve ayakkabılarda krem rengi kullanılmıĢtır. Vazonun 

yüzeyi yatay bantlarla üç frize ayrılmıĢ, frizlerin arası ise kahverengimsi kırmızı renkte 

taranarak doldurulmuĢtur. En alttaki frizde sadece karĢı karĢıya bakan iki erkek figürüne 

ait baĢlar korunmuĢtur. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 18: Bitik Vazosu. 
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Figürler, ellerinde yüzlerinin hizasında olasılıkla birer mızrak tutmaktadırlar. Bunlar 

silahla yapılan bir dansın hareketleri olmalıdırlar. Orta frizde sağa doğru hareket eder 

Ģekilde gösterilmiĢ beĢ erkek figürü görülmektedir. Bunlardan sadece yiyecek ve içki 

taĢıyan iki figür tam anlamıyla korunmuĢtur. Sağa doğru yürür durumda olan figürlerin 

kıyafetleri kısadır ve krem rengine boyanmıĢ kısa konçlu ayakkabıların detayları koyu 

renk boya ile yapılmıĢtır. En üst frizde ise tapınak ya da saray olabilecek sundurmalı bir 

yapının olduğu görülmektedir (Akurgal, 2002)   

Sundurmanın altında birer tabure üzerinde karĢılıklı oturan kadın ve erkek figürü 

bulmaktadır. Solda yer alan erkek figürü sol eliyle kadına doğru bir kase uzatmakta sağ 

eliyle de kadının örtüsünü açmaktadır. Burada olasılıkla bilinen en erken Kutsal 

Evlenme-Hieros Gamos sahnesi iĢlenmiĢtir.
 
Bitik vazosunda figürlerin baĢları her zaman 

profilden gösterilirken pozisyonuna göre gövde cepheden ya da yandan gösterilmiĢtir. 

Bacaklar ise tüm figürlerde yan görünür. Gözler cepheden badem Ģeklinde burun, büyük 

çene ve ağız içe çekik Ģekildedir. Ayakkabılar ve giysiler krem beyaz renge boyanmıĢ 

detaylar koyu renkle yapılmıĢtır. 

M.Ö. 1600 yıllarına tarihlendiren Ġnandık vazosu, Ġnandıktepe höyüğünde Ģehrin 

tapınağının bir odasında bulunmuĢtur. Dört dikey kulpu olan vazo toprak kırmızısı astarlı 

ve parlak perdahlıdır. GeniĢ ve uzun boyunlu oval gövdeli vazonun dip kısmı 

yuvarlatılarak sonlandırılmıĢtır.Ağız altında kalan dört düĢey kulp, omuz gövde arasında 

yer almaktadır. Vazonun ağız kenarı dıĢa çekik olarak ĢekillendirilmiĢtir.  

Kesiti yuvarlak içi boĢ bir boru buraya monte edilmiĢtir. Bu boruya birbirine eĢit 

uzaklıkta vazonun içine bakar Ģekilde dört boğa baĢı eklenmiĢtir. Bu baĢlardan bir tanesi 

üzerinde dikdörtgen Ģeklinde bir açıklık bırakılmıĢtır. Bu açıklığa dökülen Ģarap ağız 

kenarındaki boruyu dolaĢarak, dört boğa baĢının ağzından vazonun içine dökülmekteydi. 

Bu boğa baĢlarından üçü sağlam ve yerindedir (Özgüç, 1988). 

Vazonun gövdesi birbirine paralel kırmızı astarlı kalın kabartma Ģeritlerle altı frize 

ayrılmaktadır. Bu frizlerden dördü kabartmalı daha dar olan ikisi ise geometrik 

bezemelidir. Vazonun dibine yakın kısmı boĢ bırakılmıĢtır. Gövde üzerinde dört kulp 

ikinci frizi dört bölüme ayırmaktadır. I. frizde dizleri üzerine çökmüĢ, tören için çanak 

çömlek hazırlayan erkek figürü yer almaktadır. Figürün hemen karĢısında onunla aynı 

pozda bir erkek figürünün varlığı geriye kalan kol ve yüz parçasından anlaĢılmaktadır.  



 

 

 

 

30 

 

Bu figürlerin sağında karĢılıklı birer tabure üstünde oturan iki figür yer alır. Sağdaki 

figür elindeki kaseyi önündeki sunağa doğru uzatmaktadır. Sunağın önünde çift kulplu 

bir vazo yer alır. Soldaki figürde elindeki kadehi ileri doğru uzatmaktadır. Bu figürün 

arkasında ona sağa doğru dönük, lir çalan bir erkek figürü gelmektedir. Bunu izleyen 

ikinci lir ise benzer tipte ve oldukça büyük olup karĢı karĢıya duran iki kiĢi tarafından 

çalınmaktadır (Mellaart, 2003). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 19: Ġnandık Vazosu Kabartmaları. 

 

Lirin solunda karıĢlıklı duran iki erkek figürü yer alır. Elleri eksik olan figürlerin 

müzisyenler arasında yer almalarından dolayı çalpara çaldıkları düĢünülmektedir. Solda 

bunlardan sonra gelen uzun boylu figür sağa doğru dönmüĢ saz çalmaktadır. Figürün 

arkasında kaideleri üzerinde duran iki kulplu form olarak kabartmalı vazolara benzeyen 
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üç kap yer almaktadır. Sahnenin en solunda elinde sopa ile önündeki vazonun içini 

karıĢtıran kadın figürü Ģölen için hazırlık yapmaktadır. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 20: Ġnandık Vazosu. 

 

I. friz ile II. friz arasında krem astarlı kırmızı renkli baklava motifi yer alır. Dört kulpun 

böldüğü dört sahnenin birincisinin baĢında yüksek bir kaidenin üstünde boğa heykeli 

bulunmaktadır. Hemen bunun önünde solda iki kiĢi tarafından diz çöktürülmüĢ boğa 

kurban edilmektedir. Bu grubun arkasında ayakta duran bir erkek figürü sağ elinde 

tuttuğu kadehi ileri doğru uzatmaktadır. Sol elini ise dua jestinde yumruk yapmıĢ, yukarı 

kaldırmıĢtır. Bu bölümde son figür ise elinde taĢıdığı liri çalan erkek figürüdür. Kulplar 

arsındaki diğer bölümde dört figür yer alır. Ġlk figürün belden aĢağısı kayıptır ve sol elini 

dua jestinde yukarıya kaldırmıĢtır. Geriye doğru uzatmıĢ olduğu eliyle de arkasındaki 

erkeği getirmektedir (Özgüç, 1988). 

Bundan sonra gelen iki erkek figürü birbirlerinin aynısıdır. Yukarı kaldırdıkları ellerinde 

burasının kırık olması nedeniyle anlaĢılamamaktadır. Sahnenin son figürü ise küçük bir 

erkek figürdür. AĢağıya sarkıttığı sağ elinde olasılıkla madeni bir rhyton tutmaktadır. 

Kulplar arsındaki üçüncü bölümde sunak taĢıyan üç erkek figürü yer alır. Sonuncu 
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sahnede, bir taburede oturan tanrı yukarı kaldırdığı sol elide kase tutmaktadır. Hemen 

önünde ise sunak yer alır. Sunağın diğer tarafında sağ elinde tuttuğu gaga ağızlı vazo ile 

içki sunan erkek figürü bulunmaktadır. Figür aynı zamanda sol eliyle de dua jesti 

yapmaktadır. Sahnenin sonunda harp çalan erkek figürü ile harpı tutan daha küçük bir 

erkek figürü görülmektedir (Darga, 1992). 

II. ve III. Frizler arasında üçgen bezemeli dar bir alan yer almaktadır. Üçgenlerin alt 

Ģeride basanları krem üst Ģeride basanları kırmızı ve siyah boyalıdır.  III. frizde yatakları 

üzerinde oturan iki tanrı figür ve onlara doğru ilerleyen alay konusu iĢlenmiĢtir. Kutsal 

izdivaç yatağının üzerinde dizlerini bükmüĢ bir Ģekilde oturan kadın figürünün karĢısında 

erkek figürü oturmaktadır. Erkek elini kadınını duvağını açmak üzere uzatmıĢ 

durumdadır. Yatağın hemen yanında kaide üzerinde duran bir vazo ve onun yanında bir 

sunak bulunmaktadır. Sunağın yanında kare planlı kerpiçten bir tapınak yer alır (Sevinç, 

1996). 

Düz çatılı tapınağın üzerinde ortada kadın iki yanında çalpara ve saz çalan biri kadın 

diğeri erkek üç figür ayakta durmaktadır. Tapınağın önünde ellerinde hafif kavisli  birer 

kılıç tutan iki erkek figürü tapınağa doğru ilerlemektedir. Uzun olan kılıçların uçları üst 

frize taĢmıĢtır. Bunları lir çalan figür izlemektedir. Bunu izleyen erkek figürü ise yukarı 

kaldırdığı elinde üzerinde hediyeler taĢınan tabla benzeri bir Ģey taĢımaktadır. Bunun 

arkasından baĢtan ayağı örtülü iki figür gelmektedir. Öndeki litus benzeri bir objeyi 

omzuna dayamıĢtır. Arkadaki figürün ise el bölümü kayıp olduğu için ne tuttuğu 

bilinememektedir. Bunların arkasında da bir birbirin aynısı çalpara çalan iki kadın figürü 

gelmektedir. Frizin ana sahnesini kadın ile erkeğin kutsal birleĢmesi (Hieros Gamos) 

oluĢturmaktadır. Kadın öne doğru eğilmiĢ, arkada elbisesi açılmıĢtır. Kadının arkasında 

yer alan erkek kadının belinden tutmuĢtur ve geriye doğru bakmaktadır. Erkek figürünün 

arkasında üçlü bir müzisyen grubu yer alır. Ortada luth çalan erkek ve iki yanında ona 

dönük çalpara çalan iki kadın figürü bulunmaktadır. Bunlardan sonra havaya sıçramıĢ iki 

akrobat bulunmaktadır. Bu grubu çalpara ve krotales çalan üç kadın izlemektedir. 

Sahnenin en sonunda harp çalan erkek figürü yer almaktadır (Darga, 1992). 

Vazo yüzeyindeki kabartma figürlerinin hepsinin yüzleri, elleri, bacakları kırmızı, saçları 

siyah yapılmıĢtır. Ayakkabılar ise bazen kırmızı bazen krem rengidir. Erkekler kısa ve 

uzun, kadınlar ise daima uzun kıyafetler giymiĢlerdir. Dört figürün siyah mantosu dıĢında 

bütün kıyafetler krem rengidir. Kemerlerin hepsi kırmızıya boyanmıĢtır. Sahnede yer 
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alan vazoların hepsi kırmızı renklidir. Müzik aletlerinde küçük lirler, sazlar kırmızıya 

boyanmıĢtır. Çalparaların çerçeveleri kırmızı içleri krem rengidir. Sunaklar krem 

astarlanmıĢ kırmızı boya ile geometrik bezemeler yapılmıĢtır. 

Bitik ve Ġnandık vazoları üzerinde yer alan Hieros Gamos sahnesindeki çiftlerin tanrı ve 

tanrıça mı yoksa kral ve kraliçe mi oldukları belli değildir. Figürlerde bir tanrıyı iĢaret 

edecek herhangi bir atribü yoktur, ancak büyük olasılıkla soylu bir çift tasvir edilmiĢtir. 

Tarihçi Kurt Bittel bu vazoların Büyük Ġmparatorluk Dönemi sonuna kadar üretildiğini 

söylemiĢ ve günümüze ulaĢmayan duvar resimlerini yansıttıklarını ifade etmiĢtir. Bu tip 

seramikler M.Ö. 16. yüzyılı temsil eder ve Eski Hitit çağına yerleĢtirilir (Özgüç, 1988). 

Ele almıĢ olduğumuz bu vazoların üzerlerindeki bezeme tekniği resimden çok kabartma 

olarak değerlendirmek daha doğru olacaktır. Ancak bu tasvirler Hitit figüratif 

anlatımındaki kompozisyon özellikleri konusunda bize ipuçları vermektedir. Vazo 

kabartmalarının resim sanatı ile iliĢkisi kullanılan üç renk (toprak kırmızı, kırmızımsı 

kahverengi, krem) ile sınırlıdır. 

Hitit sanatının en güzel örneklerini yukarıda ele almıĢ olduğumuz vazolar ile yakınlık 

gösteren kaya kabartmaları oluĢturmaktadır. Alacahöyük Sfenksli Kapı‟mn doğu ve batı 

kulelerinin temel üstü ortostatları kabartmalar M.Ö. 14. yüzyıla tarihlenir (Sevinç, 1996). 

Bu kabartmalar bir friz bandını hatırlatmaktadır. Batı kulesinde iki friz olduğu 

saptanmıĢtır. Doğu kulesinde ise oldukça harap durumdadır. Bu frizler kapı odasının 

içindeki ortostatlar üzerinde de devam etmektedir. 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 21: Alaca Höyük, Sfenksli Kapı. 
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Batı kulesi ortostatlarında alt sırada kült-libasyon sahneleri, alt frizde ise aslan domuz ve 

geyik avı sahneleri iĢlenmiĢtir. Batı kulesinin birinci frizinde Fırtına Tanrısı‟nın simgesi 

boğa, önünde sunak ve huzurunda dua pozisyonunda kral arkasında kraliçe yer alır.  

Bunların arkasından bir hizmetkarın getirdiği koçlar ve bir keçi bulunur. Bunların 

arkasında ise törene katılan üç rahip ile onların arkasından gelen akrobatlar ve 

müzisyenler görülmektedir.  

Yazılıkaya açık hava tapınağı III. HattuĢili (M.Ö. 1275-1250) zamanında yapılmaya 

baĢlanmıĢ, IV. Tuthaliya (M.Ö. 1250-1220) zamanında devam edilmiĢtir. Büyük 

galerinin batı duvarı tanrı, doğu duvarı ise tanrıça kabartmaları ile bezenmiĢti. Kuzey 

duvarında ise baĢ tanrılar bulunmaktadır (Çilingiroğlu, 1994). 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 22: Yazılıkaya, Tanrı Kabartmalar. 

 

Tanrı figürleri içinde üç tanrıça, tanrıça figürleri içinde ise bir tanrı figürünün varlığı 

dikkati çeker. Doğu duvarının üzerinde galerinin en büyük kabartması olarak IV. 

Tuthaliya‟nın kabartması yer almaktadır.  

Kabartmalarda Hitit özelliğini taĢıyan figürler, Hurri dini törelerine göre sıralanmıĢ Hitit 

pantheonunu göstermektedir. Bir giriĢi olan küçük galeride on iki tanrı kabartması ile IV. 

Tuthaliya‟nın iki portresi bulunmaktadır (Çilingiroğlu, 1994). 

Önemli bir tapınım yeri olan Gavurkalesi‟nde üç tanrı figüründen oluĢan bir kabartma ele 

geçmiĢtir. Derin bir vadideki kayalık, Hitit çağında düzleĢtirilmiĢ, vadiye bakan kayanın 

üzerinde oturan tanrıçanın karĢısına iki tanrı kabartması yapılmıĢtır (Özgüç, 1988). 
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ġekil 23: Ankara, Gavurkale. 

 

Büyük Hitit Krallık Dönemi‟nin (M.Ö. 14.-13. yüzyıl) önemli anıtlarından olan kaya 

kabartmaları, yol geçitlerinde ve su kenarlarında bulunan kayalara yapılmıĢtır. Bu anıtlar 

büyük kralın tanrılara minnettarlığının bir göstergesi olmasının yanı sıra krallığın gücünü 

simgeleyen birer propaganda aracıdırlar. Bu anıtlar; Fraktin, TaĢçı, Ġmamkulu / 

ġimĢekkayası, Hanyeri / Gezbel, Hemite ve Sirkeli / Ceyhan‟dır. Ceyhan nehrinin Sirkeli 

yakınlarında bulunan anıtta büyük kral Muvattalli betimlenmiĢtir. Burada kral tören 

kıyafetleri içinde sol elinde litus, yukarı kaldırdığı sağ eli ile de dua eder pozisyonda 

tasvir edilmiĢtir. Fraktin kaya anıtında tanrı ve tanrıçanın önünde libasyon yapan kral ve 

kraliçe yer almaktadır. Bunlar Büyük Kral HattuĢili ve Kraliçe Puduhepa‟dır (Mellaart, 

2003). 

Kayseri Kapadokya yöresi Ġmamkulu / ġimĢekkayası mevkisinde bir kaya çıkıntısı 

üzerinde kral ve tanrılar dünyası betimlenmiĢtir (M.Ö. 13. yüzyıl). Torosların güneye 

geçit verdiği yerde Hanyeri / Gezbel anıtı ile daha güneyde Ceyhan Nehri kıyısında 

Hemite kaya kabartmaları yer alır. Kabartmalarda yerel krallar sol elleriyle 

omuzlarındaki yayları, sağ elleriyle ise mızrakları tutmaktadır. Kabartmalar ikonografik 

özelliklerine göre M.Ö. 13. yüzyıla tarihlenmektedir (Boehmer, 1983) 

Ege Bölgesi‟ndeki KemalpaĢa Karabel anıtı Anadolu‟nun en batısındaki Hitit kaya 

anıtıdır. Ġnsan boyunu geçen boyutta yerel bir kral yüksek kabartma olarak 
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betimlenmiĢtir. Figür, ileri doğru uzattığı sol elinde mızrak tutmakta, sağ eliyle de 

omzuna geçirdiği yayı kavramaktadır. Bu pozu ve Hitit kıyafetiyle Orta Anadolu 

Toroslar‟daki kaya anıtlarının yerel kral tasvirlerine benzerlik göstermektedir.  

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 24: Malatya, Kral Sulumeli‟nin Büyük Tanrı Önünde Ġbadeti, Bazalt, M.Ö. 

10.yy.(Anadolu Medeniyetler Müzesi Kataloğu). 

 

Erken Hitit figüratif örnekleri, konular ve tanrıların boynuzlu baĢlıkları ile baĢlangıçta 

doğu etkileri göstermektedir. Tasvir sanatı, esas özgünlüğünü Büyük Krallık zamanında 

kazanmıĢ ve bütün Anadolu dıĢında Suriye ve Filistin‟i de etkilemiĢtir (Darga, 1992). 

Hitit kabartmalarında görülen güneĢ kursunu Mısırlılardan almıĢlar, fakat ona yeni bir 

biçim vermiĢlerdir. Burada güneĢ kursu kral olmanın baĢ simgesi olarak 

kullanılmaktadır. Krallar tanrılara ibadet ve saygı sırasında iki ellerini yumruk Ģeklinde 

birleĢtirerek yüzleri hizasında tutarlar. Bu duruĢ Alacahöyük kabartmasında görüyoruz.  

Göz, kulak, burun ve sakal gibi detaylar aynı kalıptan çıkmıĢ gibidir. Tanrılar ve krallar 

sakallı ya da sakalsız olmalarına karĢın asla bıyıklı değillerdir. Özellikle Yazılıkaya 

kabartmalarında dikkati çektiği gibi heykel ve kabartmalarda tanrılar, kral ve kraliçeler 

düzgün burunlu, güzel yüzlü olarak iĢlenmiĢtir. Tipolojiye göre yapılan farklılıklarla halk 

grupları da birbirinden ayırt edilecek Ģekilde verilmiĢtir. Örneğin Bitik ile Ġnandık 

vazoları ve Alacahöyük kabartmalarındaki insan yüzleri Boğazköy yontu eserlerinden 

ayrı bir etnik tipi gösterir (Akurgal, 1995). 
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Figürler aynı kalıp içinde çıkmıĢ gibi görünmelerine rağmen stil farklılıkları da 

görülmektedir. Alacahöyük kabartmaları, Yazılıkaya tasvirlerinden ayrı bir stilleri vardır. 

Haymana‟daki Gavurkale kabartmaları da değiĢik stil gösterir. Hititlerden bize kalan 

figüratif sanat eserleri tapınaklarda ya da kralların diktirdiği anıtlarda yer almaktadır. Bu 

nedenle elimize geçen kabartmalar, heykeller, mühürler birer saray sanatı ürünüdür.  

 

2.7. Frig Uygarlığı Resim Sanatı 

Eskiçağ yerleĢmeleri Midas, Ayazini, AslantaĢ, Yazılıkaya, Gordion, Pazarlı, AliĢar 

Höyüğü, Alacahöyük ve Boğazköy'de Friglerle ilgili kalıntılar bulunmuĢtur.  

Bu eski Hitit yerleĢkelerinde yaĢayan Frigler, Hitit uygarlığından etkilendiler ve kendileri 

de güçlü bir uygarlık yarattılar. Frig sanatı, Hititlerin yanı sıra Urartu, Asur ve Eski Ege 

uygarlıkları sanatının da izlerini taĢır. Frigler, kaya anıtları çeĢitli insan ve hayvan 

motifleriyle bezediler. Tanrıça Kibele için yaptıkları tapınakların duvarlarını, piĢmiĢ 

topraktan levhalarla süslediler. 

Frig mimarisinin ve mühendisliğinin en önemli ürünü M.Ö. 8.yüzyılda inĢa edilmiĢ olan 

baĢkent Gordion‟daki kaledir. Kale, M.Ö. 4.yüzyıla kadar ayakta kalmıĢtır. Kalenin anıtsal 

bir kale kapısı vardır. Kalenin içinde ise megaron denilen dikdörtgen yapılar ve krallık 

sarayı bulunuyordu. Yapıların içinde çakıl taĢı mozaik döĢemeleri vardır. Frigler bu 

bezemeci döĢeme yönteminin mucididirler. Maden ve ağaç iĢlemeciliğinde de 

geliĢmiĢlerdir. Friglerin müzik alanında da ileri oldukları ve birçok müzik aleti 

geliĢtirdikleri bilinmektedir (Sevinç, 1996). 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 25: AhĢap Masa, Gordion, Büyük Tümülüs Anadolu Medeniyetleri Müzesi, Ankara. 

http://tr.wikipedia.org/wiki/Ayazini,_%C4%B0hsaniye
http://tr.wikipedia.org/wiki/Aslanta%C5%9F_k%C3%B6y%C3%BC
http://tr.wikipedia.org/wiki/Yaz%C4%B1l%C4%B1kaya
http://tr.wikipedia.org/wiki/Gordion
http://tr.wikipedia.org/wiki/Ali%C5%9Far_H%C3%B6y%C3%BC%C4%9F%C3%BC
http://tr.wikipedia.org/wiki/Ali%C5%9Far_H%C3%B6y%C3%BC%C4%9F%C3%BC
http://tr.wikipedia.org/wiki/Alacah%C3%B6y%C3%BCk
http://tr.wikipedia.org/wiki/Hattu%C5%9Fa%C5%9F
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Kabartma sanatı örneklerinde ise; ahĢap, taĢ ve piĢmiĢ toprak gibi malzemeler 

kullanılmıĢtır. TaĢ kabartma örnekleri orthostatlarda kaya mezar ve anıtlarının 

cephelerinde yer almıĢtır. Bu kabartmalarda; at, boğa, sfenks gibi figürlerin iĢleniĢinde 

Asur ve Geç Hitit etkileri görülür. En güzel örnekleri Ankara çevresinde bulunmuĢ olan 

orthostatlardır. Evlerin dıĢ yüzeylerini süslemek için kullanılan toprak levhalarda yer alan 

kabartma sanatı, aynı zamanda ahĢap mobilyalarda, kapı ve pencere çerçevelerinde de 

uygulanmıĢtır (Akurgal, 1995). 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 26: Emzikli Kap, Gordion. 

 

Kazılarda makara kulplu bronz tabaklar, kazanlar, altın, gümüĢ ve bronz yaylı çengelli 

iğneler, değerli madenlerden giysi kemerleri, tokalar ve zengin bezemeli dokuma ürünleri, 

ahĢaptan ve seramikten hayvan heykelcikleri ve geometrik desenlerle süslü ev eĢyaları 

bulunmuĢtur. Özellikle çengelli iğne (fibula) yapımında kullandıkları teknolojinin o 

döneme göre çok ileri olduğu görülür (Özgüç, 1988). 

Friglerin topotes adı verilen geometrik desenlerle süslü yün kilimler, keten ve yün 

kumaĢlar üretmiĢ olmaları dokumacılık sanatında geliĢtiklerini göstermektedir. 

Günümüzde Anadolu kilimlerindeki ve diğer Türk devletlerindeki binlerce yıllık 

motiflerin, Frig motiflerinde de var olduğu görülür (Çilingiroğlu, 1994). 

Frig kültürünün en önemli özelliği ise tümülüslerdir. Bunlar, M.Ö. 8.yüzyıl ile M.Ö. 

6.yüzyılın ilk yarısı arasında yapılmıĢtır ve sayıları yüz civarındadır. Friglerden önce bu 

yapılar Anadolu‟da görülmemiĢtir.  
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ġekil 27: Aslan Kabartması, Orthostat, Ankara Medeniyetleri Müzesi. 

 

Büyük olasılıkla Frigler Avrupa‟daki ölü gömme geleneklerini Frigya'ya yerleĢince de 

devam ettirdiler. Tümülüslerin içindeki oda mezar, ana zemin üzerine inĢa edilmiĢtir. 

Friglere ait yazılı belgeler, M.Ö. 8.yüzyıl ile M.Ö. 4.yüzyıl arasındaki dönemden kalmadır. 

Bugüne kadar ele geçen yazılı metinler sayısı az ve içeriği de kısa olduğu için tam olarak 

çözülememiĢtir. Ancak Frigler Hint-Avrupa kökenli bir dil konuĢmuĢlardır (Özgüç, 1988). 

 

2.8. Lidya Uygarlığı Resim Sanatı 

Lidya sanatının kökeni, atalarının Hitit Ġmparatorluğu ile bazen dostça, bazen düĢmanca 

iliĢkide bulundukları döneme yani Bronzçağı‟na kadar uzanır. Lidyalılar, Demirçağı‟nda 

özellikle Gyges‟ten, Croesus (yaklaĢık Ġ. Ö. 685 - 547) dönemine kadar olan Mermnad 

Hanedanı sırasında görkemli geliĢmeler göstermiĢlerdir. Ülkeleri; Frigya Kralı Midas‟ın 

yaklaĢık Ġ. Ö.: 695‟deki Kimmer saldırısı sırasında ölümünden sonra en kuvvetli krallık 

olmuĢtur.  

Lidyalılar, kendi dillerini ve kültürlerini korumuĢlar, fakat Doğu‟yla (Frigler, Luwiler ve 

aynı zamanda Medler ve Persler) olduğu kadar, Batı‟yla da (Yunanlılar) iliĢkilere açık 

olmuĢlar; Mısır ve Asur‟a kadar diplomatik münasebetlerde bulunmuĢlardır (Darga, 1992). 

Lidya sanatının geliĢmiĢliği, Anadolu geleneğini sürdürmesinden, sanatçılarını ve 

ustalarını sanat ve mimarlık için Pers ülkesine, Pasargade ve Susa‟ya kadar 
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göndermesinden, değerli mücevheratını ve metal iĢlerini Yunan saraylarına ve mabetlerine 

kadar yollamasından anlaĢılır. Lidyalıların fildiĢi iĢlemeciliğine ve adak figürlerin 

yapımına katkıları buluntularla anlaĢılmıĢtır.  

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 28: Manisa Harta Tümülüsü Ġç Planı. 

 

Lidya heykel ve duvar resim sanatının bazı örnekleri, Manisa - Kırkağaç - Harta 

tümülüsünde mezar odasında yer alan Kline‟yi “Ölü yatağı” destekleyen sfenkslerin 

betimlenmesinde ve UĢak - Aktepe tümülüsünden ele geçen fresk parçalarında 

görülebilmektedir (Akurgal, 1995). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 29:Harta Tümülüsü Duvar Resimleri. 
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Lidyalıların uygarlık tarihine yaptıkları en büyük katkı parayı bulmuĢ olmalarıdır. Ġlk 

paralar altın ve gümüĢ karıĢımından yapılmıĢ elektron adı verilen madenden bakla 

biçiminde basılmıĢtır.  

Bir yüzünde hayvan kabartmaları (aslan, boğa) diğer yüzünde ise kare, üçgen, dikdörtgen 

çukurluklar bulunan bu paraların kullanılmaya baĢlaması ile ticarette değiĢ- tokuĢ sistemi 

ortadan kalkmıĢtır. 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 30: Lidya Keramiği, Sardes. 

 

Tümülüslerde yapılan kazılarda bulunan altın ve gümüĢ gömü eĢyaları Lidya maden 

iĢçiliğinin ve kuyumculuk sanatının oldukça geliĢmiĢ olduğunu gösterir. Lidya Hazineleri 

(Karun) olarak bilinen altın ve gümüĢ kaplar, kolye, küpe, bilezik gibi takılar, düğmeler, 

mühürler, Ģeritler en güzel örneklerdir. Bunlar Toptepe, Kiztepe ve Aktepe (Uflak) 

Tümülüslerinde ele geçirilmiĢ küçük sanat eserleridir. 

Lidya heykel sanatı yumuĢak iyon ve Doğu sanatının coĢkusunu almakla birlikte, Anadolu 

zevkine uygun sade bir üslup geliĢtirmiĢtir. Bu sanata en güzel örnek Sardes‟te bir duvar 

içinde bulunmuĢ iyon üslubunda, mermerden yapılmıĢ küçük bir tapınak modelidir. 

Yüksekliği yaklaĢık 60 santimetre olan bu tapınak modelinin cephesinde alçak ve yüksek 

kabartmalar Ģeklinde yapılmıĢ mitolojik sahneler, ana tanrıça Kybele ve dans eden genç kız 

figürleri bulunmaktadır. (Akurgal, 1995). 

Keramiklerde biçim olarak genellikle Yunan kaplarını taklit etmiĢlerdir. Ancak Lidyalılara 
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özgü olan lydionlar, küçük boyutlu krem ve parfüm kaplardır. Keramikler genellikle sarı, 

turuncu ya da beyaz bir astar ile boyanmıĢ, üstüne kırmızımsı bir renk ile yaban keçileri, 

aslan, kuĢ, sfenks gibi figürler yapılmıĢtır (Çilingiroğlu, 1994). 

 

2.9. Urartu Uygarlığı Resim Sanatı 

M.Ö. 9. yüzyılda Yakındoğu tarihinde önemli bir yere sahip olan Urartu Krallığı 

hakkındaki bilgiler 13. yüzyılın baĢlarına kadar uzanmaktadır. Asur kralı I. Salmanasar 

(1274-1245) bu ülkeden ilk kez Uruadri olarak söz edilmiĢtir. Buna göre “Uruadri 

ülkesi” sekiz ülkeden (beylikten) ve adı bilinmeyen 51 kentten oluĢmaktadır. Uruadri 

ülkesi M.Ö. 13. yüzyılda Van Gölü‟nün batı ve kuzeybatı yörelerini kapsamıĢ olmalıdır.  

Asur Kralı I. Tukulti-Ninurta (M.Ö. 1244-1208) döneminde ise Van Gölü Havzası ile 

bağlantılı olarak “Nairi ülkesi” adı geçmektedir. Nairi ülkesi Asur yazılı kaynaklarına 

göre “Tumme‟den Daiaeni‟ye” ve “Yukarı Deniz‟in kıyılarından” Murat nehrinin 

kıyılarına kadar uzanmaktadır. Zamanla bu terim M.Ö. 9. yüzyılda tüm Uruadri ülkesini 

de kapsamıĢtır. Ancak Nairi ülkesi tanımı çift dilli yazıtların dıĢında Urartu kralları 

tarafından hiçbir zaman kullanılmamıĢtır (Köroğlu, 2002).
 

Uruadri ülkesini oluĢturan halkların kökeni konusunda en geçerli görüĢ Mitanni 

krallığının yıkılıĢından sonra göç eden Hurri topluluğu tarafından kurulduğudur. Hurri ve 

Urartu dillerinde yapılan araĢtırmalar bu iki dilin akraba olduğunu göstermiĢtir 

(Çilingiroğlu, 1994). 

Bunun yanı sıra her iki toplumun panteonundaki tanrı ve tanrıçaların aynı kökten 

geldikleri açıktır. Ancak Urartu krallığının kurulmasında Hurrilerin yam sıra Uruadri 

kavmi ile Nairi halkı da büyük rol oynamıĢ olmalıdır. Burada var olan beyliklerin 

örgütlenmesinde zengin maden yatakları önemli bir etken olmuĢtur. Demir çağı ile 

birlikte bu bölgede bulunan demir madeninin iĢlenmesi Urartu beyliklerine önemli 

ayrıcalıklar sağlamıĢtır.
 

Anadolu‟da bulunan Altıntepe, ÇavuĢtepe, Patnos ve Anzavurtepe gibi Urartu 

Ģehirlerinde duvar resimleri günıĢığına çıkarılmıĢtır. II. Sarduri dönemine (M.Ö. 7) ait 

olan ve I. YerleĢim tabakasında yer alan Altıntepe tapınak sarayında, tapınak avlusunun 

yanındaki sütunlu salonda, Arin-berd ile çok benzer küçük resim kalıntıları ele 
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geçirilmiĢtir. II. YerleĢim tabakasından da kabul salonunu süsleyen, II. ArgiĢti dönemine 

(M.Ö. 713-679) tarihlenen ve iyi korunmuĢ resim kalıntıları gelmiĢtir. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 31: Altıntepe, Tapınak Duvar Resmi. 

 

Altıntepe sarayının kabul salonunda (Apadana) ele geçirilen ve sayıları ellinin üzerinde 

olan duvar resmi parçalarında figürlü tasvirleri ve süsleme motiflerini gösteren çeĢitli 

frizler görülebilmektedir. Duvar “al fresco” tekniği gibi sıvanmıĢ ancak “al secco” 

tekniğiyle boyanmıĢtır. Frizlerin yükseklikleri değiĢmektedir. Palmetler, mızrak 

motifleri, narlar, rozetler, hayat ağaçları ve insan figürleri alçak frizlerde üst üste 

sıralanmakta, yüksek frizlerde ise tematik içerikli veya dekoratif sahneler yer almaktadır. 

Resimler duvar iyice kuruduktan sonra pergel ve cetvel yardımı ile fırça ile yapılmıĢtır. 

Tüm resim yüzeyi önceden ölçülmüĢ ve resimler planlanarak yapılmıĢtır. Mimaride ve 

resimlerde büyük bir simetri söz konusudur. Bu nedenle dört duvara da yapılan resimler 

birbirinin aynısıdır (Neve, 1993).
  

Apadana‟nın iki uzun duvarındaki açık kahverengi ve kırmızı renkteki dilimler oldukça 

düzgün yapılmıĢlardır. Baklava dilimlerinin hemen üstünde ise kanatlı insan 

figürlerinden oluĢan bir friz vardır. Nar sırası ile baklava dizisinin iliĢkisi çözülememiĢtir  

(Erzen, 1978). 

Bunu 12.5 cm. yüksekliğindeki insan figürlerinin ve hayat ağaçlarının yer aldığı yüksek 



 

 

 

 

44 

 

bir friz izlemektedir. Ġnsan figürleri, mavi zeminde karĢılıklı olarak ortadaki hayat 

ağacına dönük vaziyette ayakta durmaktadır. Hayat ağacının arka fonu kahverengidir. 

Bunlar on üç dallı nar ağaçlarıdır. Ġnsanların profili Urartu stilindedir. Kemerli uzun 

elbiseleri ve baĢlarında boynuzlu polosları vardır. Boynuzlar kulakların arkasından 

baĢlayıp öne doğru kavis yaparak polos yüksekliğinde sonlanmaktadır. Mavi zemin 

üzerine profilden gösterilen figürlerin birer ayakları önde adım atar Ģekildedir. Gözler 

üçgen, burun hafifçe kemerlidir. Bir elleri dirsekten bükük Ģekilde yukarı kaldırdıkları 

ellerinde yuvarlak küçük bir obje tutmaktadırlar (Pekman, 1967). 

Hayat ağacını dölleme sahnesi Urartu sanatında oldukça sevilen bir konudur. Silindir 

mühürler üzerinde oldukça sık kullanılan bu konunun en bilinen örneği Adilcevaz 

kabartmasında görülen Hayat ağacını dölleyen TeiĢeba‟dır. Hayat ağacı motifinin en 

erken örnekleri ise M.Ö. 4. binyıla tarihlenen Sümer‟de karĢımıza çıkmaktadır. Daha 

sonra rozetli bir bant ve en son ise boğaların yer aldığı yüksek bir friz gelmektedir 

(Köroğlu, 2002).
 

Frizin merkezini diz çökmüĢ boğa figürü oluĢturmaktadır. Ön tarafı eksik olan figürün 

korunan yüksekliği 38 cm. korunan geniĢliği ise 52 cm.dir. Bu ölçüleri ile figür sahnenin 

en geniĢ figürüdür.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 32: Adilcevaz, Fırtına ve SavaĢ Tanrısı TeiĢaba. 
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Mavi zemin üzerine kırmızı boyanmıĢ olan boğa figürü sağ dizi üzerine çökmüĢ 

durumdadır. Sağ arka bacak sol bacağının önündedir. Ġki bacak arasından aĢağı doğru 

inen kuyruğun ucu dalgalı çizgilerle püskül Ģeklinde sonlanmaktadır. Figürün ön 

tarafında ve gövdesinin alt tarafında iki sıra halinde siyah boya ile yapılmıĢ ardıĢık spiral 

dizisi hayvanın buradaki kısmen uzun kıllarını temsil etmektedir. Benzer Ģekilde sırtında 

tek sıra halinde devam eden spiraller buradaki uzun kıları göstermektedir (Bingöl, 1997). 

Apanada‟ki boğa ve insan figürleri geç Urartu sanatının Ģaheseri kabul edilen Adilcevaz 

kabartmasına büyük yakınlık göstermektedir. Ancak Apadana resimleri taĢra özelliği 

göstermektedir. Altıntepe son yapı katına ait resimler Adilcevaz kabartmaları ile yakın 

tarihtendirler. Urartu duvar resimlerinin tespit edilmiĢ olan Antıntepe, Anzavurtepe ve 

Arin-berd‟de tespit edilmiĢ olan boğa figürleri baĢ tanrının kutsal hayvanını temsil 

etmektedir. Bu nedenle frizlerde en göze çarpan bu figür olmaktadır. 

Altıntepe bulunmuĢ olan bir parça üzerinde karĢı karĢıya diz çökmüĢ olan iki boğanın 

arasında kenarları içbükey birer kare motif bulunmaktadır. Karenin dıĢ kenarını 

rozetlerden oluĢan bir bordür çevirmektedir. Bordür içte ve dıĢta çift çizgi ile 

sınırlandırılmıĢtır. Zemin kırmızı rozetler beyaz renge boyalıdır.  

Karenin tam merkezinde geniĢ daire içinde büyük bir rozet bulunmaktadır. Bu daireye 

karenin köĢelerine doğru yönlenmiĢ dört tomurcuk bağlanmaktadır. Merkezdeki rozetin 

çevresinde rozet dizisinden oluĢan bir bordür çevirmektedir (Erzen, 1978). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 33: Altıntepe, Sfenks. 
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BaĢka bir parçada ise bu kare motifte rozet bordürlerinin yerini baklava deseni almıĢtır. 

Burada baklava dilimleri dönüĢümlü olarak mavi, kırmızı ve beyaz renkte yapılmıĢtır. 

Altıntepe‟den ele geçen sfenks figürlerinin baĢ kısımları eksiktir. Siyah renk ile çizilen 

figürün kolları, elleri ve boynu beyaz, gövde ve bacaklar bej renge boyalıdır. Zemin ise 

mavi yapılmıĢtır. Sağa doğru dönük olan figürün bir eli aĢağıda kutsal ağacı dölleyen 

figürlerde gördüğümüz türden oldukça süslü bir bakraç tutmaktadır Kısa kollu kırmızı 

elbisenin göğsü ve kolları oldukça süslüdür. Boynunda iki sıra halinde kolye vardır. 

Uzun siyah dalgalı saçlar enseden ve kulağını önünden aĢağı doğru sarkmıĢtır (Özgüç, 

1966). 

Ele geçen aslan figürüne ait parçalar en üstteki frize aittirler. Beyaz zemin üzerine 

yapılmıĢ olan aslanların ele geçen parçalara göre bacakları açık kahverengidir.  Bu frizin 

üstünde ise tekrar kutsal ağaç ve insan figürlerinin sırasından oluĢan friz vardır. Altta yer 

alan kompozisyonun birebir aynısıdır.  

Bundan sonra ise basamaklı bir piramitten oluĢan friz gelmektedir. Motif dönüĢümlü 

olarak mavi ve kırmızı renkte bir bant ile çerçevelenmiĢtir ve buralara beyaz renkte eĢ 

merkezli dairelerden oluĢan bir dizi yapılmıĢtır. Piramitlerin yükseklikleri 21.2 cm. 

geniĢlikleri ise 13.8 cm.dir.  

Aralarındaki açıklıklar ise 1.5 cm.dir. Bu diziyi kırmızı, mavi, beyaz yine mavi renkli 

dört Ģerit ve rozet dizisinde oluĢan bir bordür takip eder. Aynı bordürün palmet dizisinin 

üzerinde de tekrarlanmaktadır. Yedi yapraklı olan palmetler kırmızı zemin üzerine 

yapılmıĢlardır. Yan yana sıralanmıĢ olan palmetlerin yaprakları beyaz ve mavi, bej ve 

beyaz olmak üzere dönüĢümlü olarak yapılmıĢtır (Moorgat, 1949). 

Altıntepe duvar resminde üzerinde ağaçlar ve hayvan mücadelesi olan parçalar tespit 

edilmiĢtir. Buradaki ağaç figürü uzun bir gövde üzerinden sağa ve sola doğru simetrik 

çıkan 14 daldan ve dalların ucunda tomurcuk ya da kozalaktan oluĢmaktadır. Dalların 

üzerindeki testere diĢi Ģeklindeki çıkıntılar yaprakları ifade ediyor olmalıdır. Ağacın 

gövdesi mavi dalları kırmızı ve mavi, tomurcukları ise kırmızı renktedir.  

Ağacın solunda geyik sağında ise aslan karĢı karĢıya durmaktadır. Öne doğru eğilmiĢ 

olan geyik figürünün sadece baĢı ve boynuzundan bir parçası korunmuĢtur. Açık olan 

ağzından dil dıĢarı doğru sarkmıĢtır. Boynuzları siyah baĢı kırmızı dil ise beyazdır. Aslan 

figürünün korunan baĢı ve ayakları bej renktir. 
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ġekil 34: Altıntepe, Duvar Resmi. 

 

Beyaz zeminli olan sahnenin yüksekliği 60 cm.dir. Bu frizin tüm duvar yüzeyinde en 

üstte yer aldığı düĢünülmektedir. Bu sahne ile paralel olarak yine ağaçlar arasında bir 

mücadele sahnesine ait parçalar bulunmuĢtur. Aslanın gövdesinin önündeki ağacın 

gövdesi görülmektedir.  

Burada aslan yakaladığı olasılıkla yavru olan geyiği ağzı ile taĢımaktadır. Sırtından 

yakalanmıĢ olan geyiğin baĢı ve ayakları aĢağı doğru sarkmaktadır. Geyiğin derisine 

saplanmıĢ olan aslanın diĢleri görülmektedir. Geyiğin tam yuvarlak yapılmıĢ gözünde 

göz bebeği siyah bir nokta Ģeklindedir. Geyiğin üzerinde vücut kıllarını gösteren küçük 

çizgicikler vardır. Sağrısı üzerinde ise çift hatlı bir üçgen motif yer almaktadır (Çevik, 

1999). 

Bu parçaların dıĢında yine aynı konuyu iĢleyen aslan baĢı, pençe ve kuyruk resimleri 

bulunan parçalar da ele geçmiĢtir. Figürler olabildiğince natüralist yapılmaya 

çalıĢılmıĢtır. Hayvan sahneleri Urartu sanatındaki Asur etkilerini göstermektedir. Ancak 

yerli unsurlar da buna katılmıĢtır. Basamaklı piramit, baklava dilimi motifleri Asur‟da 

yoktur. Apadana kapısının tam yeri ile tahtın nerede durduğu bilinebilmektedir. Bu 

nedenle resimlerin düzenleniĢi tahmin etmek zordur. Ele geçen parçalar bunu belirlemek 

için yeterli değildir.  



 

 

 

 

48 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 35: TeyĢebani Kalesi,  Bir Kaskın Üzerindeki Hayat Ağacı Motifi. 

 

Aslan ve geyik resimleri parçalarının hepsi olasılıkla bu frize aittir. I. Tabakada yer alan 

tapınağın iki odasında duvar resmi parçaları tespit edilmiĢtir. Sütunlu büyük odada 

bulunan resimlerden geriye çok az iz kalmıĢtır.  

Bu odadan ele geçen kerpiç parça üzerinde birbirine simetrik yapılmıĢ iki tomurcuk dizisi 

korunmuĢtur. Arin-berd‟de olduğu gibi tomurcukların sapları mavi renge boyalıdır. 

Tomurcuklar ise mavi ya da kırmızı boyalıdır. Konturlar siyah zemin ise bejdir. Avlunun 

yanındaki odanın resimleri ise biraz daha iyi durumdadır (Çevik, 1999). 

Buradan ele geçen kerpiç parçalarında mavi, kırmızı, siyah ve bej renler görülmektedir. 

Buradan ele geçen parça üzerinde Apadana‟da gördüğümüz kutsal ağacı dölleme sahnesi 

canlandırıldığı anlaĢılmaktadır. Ġnsan figürünün alt kısmı korunmuĢtur. Mavi zemin 

üzerine siyah boya ile çizilmiĢ olan figürün ayak bileğine kadar inen mantosu kırmızı, 

saçakları bej ve siyah renklerdedir. Bir eli aĢağıda diğer eli dirsekten bükük olarak 

yukarıda olduğu anlaĢılmaktadır.  

Bu figürün hemen altında rozet dizinden oluĢan bir bordür yer almaktadır. Bordür iki 

yandan siyah ve mavi renkte yapılmıĢ iki çizgi ile sınırlandırılmıĢtır. Rozetler kırmızı 

zemin üzerine siyah boya ile çizilmiĢtir. Bordürün hemen altında ise üsteki çizgiye bağlı 

olarak tomurcuk ya da nar dizisine ait olabilecek kalıntılar vardır. Bu odada ele geçen 
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parçalar üzerindeki bezemeler ve figürler Apadana‟daki benzerlerinden daha küçüktür. 

Resimlerin yapıldığı odanın büyüklüğüyle bağlantılı olarak resimler daha küçük yapılmıĢ 

olmalıdır (Özgüç, 1966). 

Kötü korunmuĢ olmasına karĢın bu odadan hayvan figürleri olduğu anlaĢılan bazı 

parçalar da ele geçmiĢtir. Aslan ve geyik figürleri arasında pergel ile çizilmiĢ daireler 

dikkati çekmektedir. Hayvanların hangi kompozisyon içinde oldukları 

anlaĢılmamaktadır.  

Bu parçalar üzerinde aynı zamanda daha önce farklı bir palmet türü kullanılmıĢtır. Kısa 

sapın üzerindeki ay Ģeklinde çizgiye birleĢen dokuz palmet yaprağı görülmektedir. 

Yapraklar mavi zemin üzerine kırmızı ve bej, gövde ise kırmızı yapılmıĢtır. BaĢka bir 

kerpiç parçası üzerinde ise bu sefer iki küçük bir büyük üç palmet görülmektedir. Bu 

odadaki resimler Apadana‟dan çok Arin-berd resimleri ile daha çok benzerlik 

göstermektedir. Bina ve resimler III. Sarduri dönemine (M.Ö. 765-753) ait olmalıdır. 

Urartu kentlerinden ele geçmiĢ duvar resmi buluntuları ĢaĢırtıcı bir Ģekilde ortak 

özellikler göstermektedir. Aksiyal simetri, rozetler, palmetler, demonlar, kalkanlar, narlar 

ve bunların sıralanması her yerde aynı Ģekilde görülebilmektedir. Altıntepe‟de kerpiç 

duvar üzerine önce ince bir balçık sıva sürülmüĢ, daha sonra beyaz ve kısmen mavi 

badana uygulanmıĢtır. Bunun üzerine fırça ve pergel yardımıyla motiflerin konturları 

belirlenmiĢtir. Dört duvarın da aynı Ģekilde boyanmıĢ olması aksiyal simetrinin 

yaratılmasında önemli bir rol oynamaktadır (Özgüç, 1966).  

Bezemeler, tabandan 1.50-1.60 m yüksekte baĢlamaktadır. Frizlerin yüksekliği ve 

planlaması önceden belirlenmektedir. Resimlerin sıva tabakası kuruduktan sonra yani “al 

secco” tekniğinde boyandığı anlaĢılmaktadır. Renkler beyaz, siyah, mavi, kırmızı, bej ve 

az da olsa yeĢildir (Bingöl, 1997). 

 

2.10. Mezopotamya Uygarlıkları Resim Sanatı 

M.Ö. 2000 yıllarında Arap yarımadasından göç eden kavimler Akdeniz kıyılarına 

ulaĢmıĢlardır. Batı Samiler olarak bilinen bu kavimler Mezopotamya‟ya gelerek burada var 

olan Sümer-Akad kültürüyle bütünleĢtiler. Burada Sümer-Akad hakimiyetinde yaĢadıktan 

sonra Samilerin Amurnu kolu Babil‟i kurmuĢ, M.Ö. 19. yüzyılda krallık haline 
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getirmiĢlerdir. Coğrafi konumun uygun olmasıyla geliĢen Babil, M.Ö. 18. yüzyılda 

Mezopotamya‟yı hakimiyeti altına almıĢtır. Babil krallarından en önemlisi olan 

Hammurabi Mezopotamya‟yı birleĢtirmekle kalmamıĢ, ülke sınırlarını batıda Akdeniz‟e 

kuzeyde Toros Dağları‟na, güney doğuda Ġran‟a kadar geniĢletmiĢtir. Babilliler, Sümer-

Akad geleneklerini devam ettirmelerine karĢın sosyal ve kültürel alanda köklü değiĢiklikler 

yapmıĢlardır (Mekhitarian, 1978) 

M.Ö. II. binyılda Mezopotamya‟da oluĢan diğer bir kültür ise Asurlardır. Asur ülkesinin 

çekirdeğini günümüzde Irak sınırları içinde kalan ve Musul havzası boyunca uzanan 

topraklar oluĢturur. M.Ö. II. binyılın ikinci yarsından itibaren Yakın Doğu‟nun en güçlü 

siyasi örgütü haline gelen Asur‟un sanatı; Eski Asur (M.Ö. 1900-1350), Orta Asur (M.Ö. 

1350-1000) ve Yeni Asur (M.Ö. 1000-610) olmak üzere üç ana döneme ayrılmaktadır 

(Sevin, 1991). 

Asur sanatı gerçek özgünlüğüne Yeni Asur Dönemi‟nde kavuĢmuĢtur. Eski Asur 

Dönemi‟nde sanat, önce Sümer, Akad ve daha sonrada Hurri-Mitanni sanatlarının etkisi 

altında kalmıĢ, taĢra sanatından daha ileri gidememiĢtir. Orta Asur Dönemi, Asur sanatının 

Ģekillenmeye baĢladığı evredir. Bu dönemde bölgesel olmaktan çıkıp Ġmparatorluk sanatı 

haline gelmeye baĢlamıĢtır. M.Ö. 14. yüzyılda Mitanni etkisinden kurtulan Asur sanatının 

ilk kıvılcımları Yukarı Dicle Bölgesi‟ndeki mühürcülükte görülür. M.Ö. 13. yüzyıla 

gelindiğinde artık kendi stilini bulmuĢtur.  

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 36: Mari Sarayı, Duvar Resmi. 
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Fırat‟ın batı tarafında bulunan Mari (Tel Harri) M.Ö. 3000 yılın baĢlarında kurulmuĢtur. 

Önemli bir kent devleti olan Mari‟nin yöneticileri Fırat boyunca yapılan ticaretin 

kontrolünü ellerinde tutmuĢlardır. M.Ö. 19. yüzyılda Asurlu ġamĢi-Adad kenti ele 

geçirerek Amurlu yöneticileri sürmüĢ, yerine kendi oğlu Yasmah-Adad‟ kral yapmıĢtır. 

ġamĢi-Adad‟ın M.Ö. 1780 yılında ölümünden sonra Amurlular kenti tekrar ele 

geçirmiĢlerdir. M.Ö. 1757 yılında Hammurabi sarayı ve kenti yıkmıĢtır. Yıkılan kent terk 

edilmiĢ ve üzerine yeni yerleĢimler gelmemiĢtir. Böylece korunan Mari Sarayındaki 

resimler (M.Ö. 2000-1700) Mezopotamya Bölgesi‟nin bilinen en eski duvar resimlerini 

oluĢturmaktadır (Brödner, 1980). 

Mari Sarayının resim sanatına ait kalıntıları sadece Zimrilim‟in ve Hammurabi‟nin saltanat 

dönemlerindeki resim sanatının durumunu değil aynı zamanda biraz daha erken bir evreyi 

yani ġamĢiadadl ve oğlu Yasmahaddu çağını da aydınlatmaktadır (Frankfort, 1954). 

Eski Babil dönemine ait bilinen bu en erken duvar resimleri, olasılıkla Eski Asur ile 

beraber ortaya çıkmıĢtır, ne yazık ki bunlar, özellikle duvarların yüksek kısımlarında yer 

almaları nedeniyle çok tahrip olmuĢlardır. Duvar resimleri dağılmıĢ olmalarına rağmen, 

106 no.lu avlunun dört duvarını veya baĢka pek çok mekanı kaplayan genel kompozisyona 

bakılarak resimlerin konuları hakkında fikir ileri sürülebilmektedir. 

Yasmahaddu devrinin en çok tanınmıĢ iki parçasında da olasılıkla bizzat rahiplik görevini 

üstlenen kralın önderliğinde gerçekleĢtirilen boğa kurban etme konusunu yansıtan eski bir 

sahne canlandırılmıĢtır. M.Ö. 2040-1870 yıllarına tarihlenen bu eserler net bir kült 

konusunu yansıtan en iyi örneklerdir.
 
Burada görülen parça, avlunun güney duvarında yer 

alan uzun bir kurban alayını göstermektedir.  

Halep Milli Müzesinde yer alan parçada Rahip veya kurbancı bir boğayı urganından ve 

burun halkasından çekerek getirmektedir. Konturlar siyahla boĢluklar beyaz, siyah, sarı ve 

kızıl kahverengi arasında değiĢen tonlarda doldurulmuĢtur. Diğer parçalarda ayrıca mavi ve 

aĢı boyası da görülür (Moorgat, 1985). 

Bu çağda ressamlar dinsel ve mitolojik konuların yanı sıra Mısır‟da olduğu gibi kraliyet 

ideolojisine hizmet edecek motiflere de yer vermiĢlerdir. Buna örnek olarak 106 no.lu 

avlunun batı duvarının süpürgelik kısmındaki kırık bir parçada, bir kral veya yüksek bir 

memur, etek uçları çift yumurta friziyle süslü kuyruk-kemerli bir manto giymiĢ vaziyette 

canlandırılmıĢtır.  
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Silahlı olarak betimlenmiĢ kral figürü askeri bir sahneyi göstermesinin ötesinde 

Yasmahaddu‟nun yaĢamında büyük bir kumandan olduğunu ve resim sanatına verdiği 

değeri de yansıtmaktadır (Hrouda, 1992). 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 37: Mari Sarayı Duvar Resmi, Zimrilim‟in Kutsanması. 

 

Mari Sarayı 106 no.lu avluda halı havasındaki duvar resminde, Mari‟nin son kralı 

Zimrilim‟in kutsanması ana temayı oluĢturur. Kutsama olayı klasik bir liderlik sembolü 

olarak verilmiĢtir. Su tanrıları da sahnede yer almıĢtır. Yan sahnede mitolojik yaratıklar 

hurma toplar durumda gösterilmiĢlerdir.  

Yasmahaddu‟nun duvar boyunca uzanan frizindeki konularda çeĢitlilik söz konusudur. Din 

görevlisinin kutsama sahnesinde kenarlar püskül Ģeklinde bezemelerle çerçevelenmiĢtir, 

böylece bir halı imitasyonundan söz edebilir. Yasmahaddu evresine ait olan ve ahĢap 

çerçeve içeren „retable‟ olarak adlandırılan sahne de duvar halısı özelliği taĢımaktadır. 

Tel Abiad sarayının bölümlerinde sadece geometrik motifler bezeme olarak uygulanmıĢtır. 

Olasılıkla memurları gösteren, yürüyen erkek figürlerinden oluĢan bir friz sarayın 

mekanlarını süslemektedir. Bu friz, çizgi bezemelerle çerçevelenmiĢ ve birbiriyle bağlantılı 

dörtgen resim alanlarının bir araya gelmesinden oluĢmaktadır. Resimler, duvarları ve kapı 

köĢelerini korumak için asılan bir duvar halısı etkisi yaratmaktadır.  

Bu resimlerde iki tip görülmektedir: ilki baĢı açık uzun giysili, uzun saçları arkada 

toplanmıĢ, uzun sakallı tiplerdir. Ġkinci tip kemerli, önde ve yandan kapanacak zarf 
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modelinde uzun bir gömlek giymiĢtir baĢta ise yüksek fes Ģeklinde bir baĢlık 

bulunmaktadır. Bu resimler Toroslar ve Zagros arasındaki bölgede Mitanni kaynaĢmasının 

bir kanıtı kabul edilebilir.  

 

 

 

 

 

ġekil 38: Suriye, Tel Halaf, Geometrik Stilizasyon Seramik. 

 

Nuzi‟de kuvvetli bir Ģekilde geometrize edilmiĢ olan Bukranion, Tel Halaf‟ta bulunmuĢ 

kalkolitik seramiklerde görülen çok eski bir semboldür. Boğa baĢı geometrik bir eleman 

gibi algılanmaktadır (Moorgat, 1985). 

 

2.11. Hellen Uygarlığı Resim Sanatı 

Yunan sanatı Girit‟de Minos, Yunanistan‟da Miken ve Anadolu‟da Ġyon uygarlıklarının 

etkisi ile ortaya çıkmıĢtır. Batı Anadolu‟da kurulan Ģehir devletlerinin oluĢturduğu kültür, 

Yunan sanatına öncülük etmiĢtir. 

Ġyonya Ekolü; Anadolu‟nun Batı bölgesinde ve Ege adalarında yaygın olarak görülen bir 

üsluptur. Bu üslupta yapılmıĢ olan heykeller, daha çok tapınaklara giden caddelerin iki 

yanında, ayakta ya da oturur biçimde yer almıĢlardır. Sisam‟da bulunan ve tanrıça Hera‟ya 

armağan edildiği sanılan heykel iki kat örtüden oluĢan bir giysi içinde yer almıĢ ve vücudu 

yukarıdan aĢağıya doğru incelerek bir sütun gövdesi gibi yuvarlatılmıĢtır (Hrouda, 1992). 

Hellenistik dönemde, klasik üslupta gördüğümüz ideal özellikler yerine; realist bir anlatım 

ele alınmıĢtır. Heykellerde doğal anlatımlar ve portre sanatı geliĢmiĢtir. Figürlerde hareket, 

coĢku, hüzün, Ģiddet ifadelerine yer verilmiĢtir.  
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ġekil 39: Sisam‟da Bulunan ve Tanrıça Hera‟ya Armağan Edilen Heykel.  

ġekil 40:Karadeniz Ereğlisi, Tyran BaĢı, M.Ö. 530, Doğu Helen Portre Sanatı. 

 

Abartılı formlar, ıĢık - gölge ve dramatik anlatımla heykellerin etkileme gücü ön plana 

çıkarılmıĢtır. Bergama‟da bir heykel okulu kurulmuĢtur. Realist görüĢe uygun olarak; 

yazarların, devlet adamlarının, düĢünürlerin portreleri yapılmıĢtır (Pekman, 1967).  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 41: Ġstanbul Arkeoloji Müzesi, Ġskender Lahdi. 
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Ġstanbul Arkeoloji Müzesi‟nde bulunan Ġskender Lahdi kabartmalarında; lahitin bir 

yüzünde savaĢ sahnesi, diğer yüzünde Ġskender‟in aslan avı sahnesi yer almıĢtır. Figürler 

hareketli ve mücadele halinde gösterilmiĢ, yüzlerde duygu ifadeleri belirtilmiĢ ve vücutlar 

ayrıntılı olarak iĢlenmiĢtir (Frankfort, 1954). 

Hellen resim sanatının yaratıcıları konusunda çeĢitli bilgiler olsa da Plinius, baĢlangıçta 

insan figürünün sadece gölge Ģeklinde verildiği konusundaki ortak fikre katılmaktadır. 

Bu anlatım geometrik ve M.Ö. 7. yüzyıl vazolarındaki figürlü resimlerle örtüĢmektedir. 

Yazar ayrıca, monokrom olarak adlandırılan tek renk tekniğinden bahsettikten sonra 

resimde çizgilerin kullanımını Mısırlı Philokles veya Korinthli Kleanthes‟in bulduğunu, 

ilk uygulayıcıların ise Korinthli Aridikes ve Sikyonlu Telephanes olduğunu 

belirtmektedir.  

Korinthli Ekphantos‟un figürlerin konturlarını boyayan ilk kiĢi olduğunu söyler. Ayrıca 

kadın bedenini beyaza boyayan ilk ressamın Atinalı Eumares olduğunu, bunu M.Ö. 6. 

yüzyılın ortalarında gerçekleĢtirdiğini söylemektedir. Kleonailı Kimon‟un, farklı 

pozisyonlara sahip insan baĢları çizdiği, eklem yerlerini ve giysi kıvrımlarını belirttiği 

söylenmektedir. Anlatılan özellikler M.Ö. 6. yüzyıl son çeyreğine ait erken kırmızı 

figürlü resimlerle uygunluk göstermektedir (Mellaart, 2003). 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 42: Polygnotos M.Ö. 5.yy., Vazo Resmi. 

 

M.Ö. 5. yüzyılda, Pers SavaĢlarından sonra çalıĢmıĢ olan Thasoslu Polygnotos‟un ismini 

antik kaynaklardan öğrenmekteyiz. Delphoi‟daki Knidos toplantı yapısının (lesche) 
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Polygnotos‟a ait duvar resimlerinden Iliupersis (Troia‟nın düĢüĢü) ve Nekyia 

(Odysseus‟un yeraltına gidiĢi) konulu iki tanesi, Pausanias tarafından M. S. 2. yüzyılda 

görülmüĢ ve ayrıntılı olarak tanıtılmıĢtır. Aristoteles de, Polygnotos ile M.Ö. 5. yüzyıl 

sonlarında yaĢamıĢ olan Zeuxis‟i karĢılaĢtırmakta, Polygnotos‟un hüznü yansıtmadaki 

baĢarısını vurgulamaktadır (Hrouda, 1992). 

Çok renkli kompozisyonlar ve kadın figürlerinde Ģeffaf giysiler, renkli baĢlıklar ve 

gülümseme ifadesi verecek Ģekilde dudakların diĢleri göstererek aralık yapılması da yine 

Polygnotos‟a ait bir özelliktir (Brödner, 1980). 

M.Ö. 430-400 yıllarında yaĢadığı tahmin edilen Apollodoros, Plinius tarafından 

“nesnelere gerçeğin görünüĢünü katan ilk ressam” olarak nitelendirilmektedir. 

Plutarkhos‟a göre ise Apollodoros‟un baĢlıca buluĢu, gölge ve derinlik kavramları ile arı 

renkler yerine, birbirleriyle karıĢtırılmıĢ renklerdir.  

Apollodoros‟un daha genç çağdaĢları olan Herakleialı Zeuxis ile Ephesoslu Parrhasios 

kendilerinden öncekilerin yarattığı sanat kavramlarını daha da geliĢtirerek 

sürdürmüĢlerdir. Quintilianus, Zeuxis‟in ıĢık ve gölge kurallarını bulduğunu, 

Parrhasios‟un ise ince ve duygulu çizgi düzeni kurmaya çabaladığını söylemektedir.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 43: Ġzmir, Bergama Zeus Sunağı. 
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Kos adasındaki Asklepios tapınağı için Antigonos ve Aphrodite Anadyomene tabloları 

yaptığını yine Strabon‟dan öğrendiğimiz Apelles, Büyük Ġskender‟in de saray ressamı 

olan ve onun da birçok resmini yapan dönemin en ünlü sanatçısıdır. Bu dönem 

ressamlarının gerçekçi özelliklerinin hayranlık uyandırması da Plinius‟un değindiği 

konular arasındadır (Moorgat, 1985). 

Doğa manzaralarını içeren resimler Hellenistik çağda yapılmağa baĢlanmıĢtır. Vitruvius, 

eski ressamların gerçekçi bir üslupla limanlar, burunlar, deniz sahilleri, nehirler, 

çeĢmeler, boğazlar, tapınaklar, bahçeler, dağlar, sürüler ve çobanlar resmettiklerini, 

görkemli bir Ģekilde tasarlanmıĢ olan resimlerde arka plandaki manzaralarla birlikte tanrı 

figürlerine ve Troia savaĢları, Odysseus‟un seyahatleri gibi mitolojik konulara yer 

verdiklerini anlatmaktadır. Vatikan Müzesi‟nde korunan Odysseus resimleri olasılıkla bu 

tür Hellen manzara resimlerinden birinin Roma devri kopyasıdır (Akurgal, 2002). 

Halikarnassoslu Dionysios, eski resimlerde renklerin sade olduğunu, ton çeĢitlemelerinin 

olmadığını, ancak çizgi düzeninin ustalıkla yapılması nedeniyle resimlerin çok yönlü bir 

anlam kazandıklarını belirtmektedir. Yazar, yaĢadığı Augustus çağı resimlerinde ise bu 

arı iĢçiliğin kaybolmasından yakınmaktadır. 

 

2.12. Erken Dönem Hristiyan Sanatı 

Hristiyanlığın yayılmaya baĢladığı MS 1. yüzyıl ile çeĢitli ülkelerce resmî din olarak kabul 

edildiği MS 4. yüzyıla kadar geçen süre içinde ortaya çıkan sanata Erken Hristiyan sanatı 

denir. Erken Hristiyan sanatı, Roma sanatı ile iliĢkilidir ve Romalıların egemen oldukları 

topraklarda (Anadolu, Yunanistan, Mısır, Ġtalya gibi) ortaya çıkmıĢtır. 

Bu döneme ait olan Silifke-Mersin karayolunda, Narlıkuyu Köyü yakınlarında 

Ġ.S.4.yüzyıldan kalma bir Roma hamamının mozaikli tabanı günümüze kadar korunmuĢtur. 

Cennet-Cehennem obrukları yöredeki diğer bir çok obruk gibi antik dönemde kutsal 

konumdadır. Obruklar, doğal çöküntülerle oluĢmuĢ, dik yamaçlı, çok büyük ve derin 

çukurlardır. Narlıkuyu‟da ana yoldan kuzeye ayrılan kıvrımlı yolun 2 km ötesinde önce 

antik bir kentin kalıntılarına sonra Zeus Tapınağına ve çok tanrılı inanca göre kutsal 

sayılan bu iki obruğa rastlanır (Öney,1998).  

Bu yöredeki Korykos kenti, adını Korykos Burnundan almıĢtır. Kent, Korykos Burnu 
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üzerinde ve anakaranın bitiĢik yöresine yayıldığından bir kıyı kentidir. Korykos kentinin 

kuruluĢ tarihi bilinmemekle birlikte hellenistik çağda, bergama krallarından birinin kenti 

kurduğu sanılmaktadır. Kent, Roma Ġmparatorluğunun egemenliği döneminde önem 

kazanmıĢ, ancak altın çağını erken Hıristiyanlık döneminde (Geç Roma, Erken Bizans) 

yaĢamıĢtır (Eyice, 1960). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 44: Mersin, Narlıkuyu, Üçgüzeller Mozaiği. 

 

Narlıkuyu koyunda hemen deniz kıyısında bulunan hamam 4.yy Roma dönemine aittir. 

Ġmparatorluk yönetiminde etkin bir kiĢi olan Poimenios tarafından yaptırıldığı 

bilinmektedir (Avcı, 2003). 

Cennet obruğu içindeki yeraltı deresinin denize ulaĢtığı yerdeki tatlı su kaynağından 

yararlanılarak burada yaptırılan hamamın yıkanma bölümünün tabanında yarı tanrıça üç 

kız kardeĢ tasvir edilmektedir. Baskın renkleri beyaz, siyah, kahverengi ve sarı olan 

mozaikte Zeus''n kızları Aglaia, Euphrosyne ve Thalia çıplak olarak kumru ve keklikler 

arasında dans ederken görülmektedir (Eyice, 1960). 

Hristiyanlığın ortaya çıktığı ve gizli gizli yayıldığı yıllarda, putperest Romalıların 

baskısından kaçan ilk Hristiyanlar, çeĢitli bölgelerde (Anadolu, Roma) toprak altını oyarak 

yeraltı kentleri yapmıĢlar ve buralarda saklanarak yaĢamlarını sürdürmüĢlerdir. Ġlk 

https://www.google.com.tr/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&docid=A0EG6EzL_zC3UM&tbnid=bZ41QeKlMvyJhM:&ved=0CAUQjRw&url=https://ssl.panoramio.com/user/359263/tags/Turkey?photo_page=9&ei=8yXlUuaUDuKc0AX50YG4CA&psig=AFQjCNE0BonyLMq0L6uPeOUyk5wnv8MjaA&ust=1390835503203251
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Hristiyanların sığındıkları bu yer altı mezarlarına katakomp denir. 4. yüzyıldan sonra 

yerlerini kiliselere bırakan katakomplar dinsel ziyaret yerlerine dönüĢmüĢtür. 

Mimarlık alanında ilk Hristiyanların yaptıkları diğer önemli bir tür de yer altı kentleridir. 

Anadolu‟da Kapadokya yöresi-NevĢehir, Niğde, Aksaray, Kayseri de bu kentlerin en 

önemlileridir (EravĢar, 2004). 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 45: Niğde, GümüĢler Manastırı. 

 

Derinkuyu ve Kaymaklı yer altı kentleridir. Bu yer altı kentleri çeĢitli dehlizlerle birbirine 

bağlı yer altı katlarından oluĢmaktadır. Kapadokya yöresinde yaĢayan insanlar yeni binalar 

kurmak yerine, kayaları oyarak çeĢitli mekânlar oluĢturmuĢlardır. Bunun nedeni, ana 

malzeme olan “tüf” taĢının kolay iĢlenmesidir. Ayrıca insanların Hristiyanlığın ilk 

dönemlerinde putperest Romalıların baskılarından kaçıp saklanma gereğini duymaları da 

bu konuda etkili olmuĢtur (Öney,1998). 

MS 1. yüzyıldan sonra katakomplarda yaĢayan ilk Hristiyanlar, bu yapıların duvarlarını 

Hristiyanlıkla ilgili çeĢitli resimlerle süslemiĢlerdir. Ancak üzerlerindeki baskıdan ötürü 

duygularını, bu resimlere tam olarak yansıtamamıĢlar; Hristiyanlığın sembolü olan 

birtakım simgelerle anlatmıĢlardır. Bu simgelerin en çok kullanılanları; güvercin, tavus 

kuĢu, balık, kuzu, iyi çoban, çiçekli bahçe, gemi motifleridir. Ġyi çoban motifi, koyunları 

güden ya da omzunda kuzu taĢıyan Ġsa‟yı betimlemektedir (Kuban, 2002). 
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Üzerlerindeki baskıdan ötürü duygularını sembollerle anlatan ilk Hristiyanların ortaya 

koyduğu bu sanat sembolik bir sanattır (Kuban, 2002). 

Erken Hristiyan sanatının geliĢmesinde Kapadokya yöresinin etkisi oldukça önemlidir. Bu 

yörede yapılan birçok manastır, kilise, Ģapel ve evlerin duvarlarına yapılan resimler Bizans 

resim sanatının öncüleri olmuĢtur (Avcı, 2003). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 46: Kapadokya, Kilise Duvar Resmi. 

 

Kapadokya‟daki yapıların duvarları, çeĢitli freskolarla süslenmiĢtir. Bu freskolarda 

Hristiyanlığın çeĢitli konuları, zengin bir tarzda ancak basit Ģekillerde iĢlenmiĢtir. 

Bir güvercini, dua eden bir figürü gösteren resimlerde estetik kaygıdan çok yeni bir din 

görüĢünü en yalın bir biçimde yansıtma kaygısı ön plandadır. Bu freskolar, daha sonraları 

konular değiĢmeden (tekniğin geliĢmesiyle) Ġstanbul‟daki çeĢitli yapıları süsleyen duvar 

resimlerinin öncüleri olmuĢtur (Eyice, 1960). 

4. yüzyıldan itibaren Erken Hristiyan resim sanatında geliĢmeler olmuĢ, Hristiyanlıkla ilgili 

konular serbestçe iĢlenmeye ve bunun yanı sıra günlük yaĢamla ilgili konulara da yer 

verilmeye baĢlanmıĢtır (Bakırer, 2002). 
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2.13. Bizans Ġmparatorluğu Resim Sanatı 

Roma Ġmparatorluğu‟nun ikiye ayrılması (395) ile doğu bölgesine egemen olan Bizans, 

Orta Çağ boyunca Avrupa‟nın ve Hristiyan dünyasının en büyük devletlerinden biri 

olmuĢtur. Batı Roma Ġmparatorluğu‟nun çöküĢü ile Bizans Ġmparatorluğu‟nun etkisi daha 

da artmıĢtır. Bizans Ġmparatorluğu‟nun baĢkenti Ġstanbul (Konstantinopolis)‟dur. 

313 yılında Milano Fermanı ile Hristiyanlara ellerinden alınan tüm hakların, Roma 

Ġmparatoru Konstantin tarafından verilmesiyle birlikte Bizans sanatında önemli geliĢmeler 

olmuĢtur. Bu tarihten sonra ortaya çıkan sanat Bizans sanatıdır. 

Bizanslı sanatçıların amacı dini ve imparatoru yüceltmektir. Bu nedenle yapıtlarında isim 

kullanmamıĢlar ve yapılarda dinsel süslemeye önem vermiĢlerdir. 

MS 4. yüzyılda geliĢmeye baĢlayan Bizans sanatı, 6. yüzyılda imparator Jüstinianus 

(Jüstinyen) Döneminde en parlak zamanını yaĢamıĢtır. 12. yüzyıla kadar süren bu parlak 

dönem devlet yönetiminin zayıflaması ve toprak kaybedilmeye baĢlanması ile gerilemeye 

baĢlamıĢtır (EravĢar, 2004). 

Bizans sanatı, bir yandan Ġlk Çağ Roma sanatından diğer yandan da yayıldığı topraklar 

üzerinde daha önce var olan uygarlıkların (Anadolu, Ġran, Mısır, Yunanistan, Ġtalya) 

sanatından etkilenmiĢtir. Ancak Bizanslı sanatçılar, tamamen bu uygarlıkların sanatlarını 

taklit etmemiĢler, zamanla kendi sanatlarını oluĢturmuĢlardır (Öney,1998). 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 47: Ġstanbul, Ayasofya Duvar Resmi. 
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Bir yandan klasik düzenler, bazilikalar ve merkezî planlı yapı biçimi, antik örge ve 

düzenlemeler gibi Helenistik Roma sanatı öğeleri, bir yandan da tuğla kubbeli yapı, 

bezemeler ve yüzeysel sanat üslubu, soyutlama ve mistik anlatım gibi Sasani sanatı öğeleri 

Bizans sanatı içinde özümlenmiĢtir. 

Bizanslılarda resim sanatı oldukça geliĢmiĢtir. Hristiyanlığı yaymak için kullanılan resim 

sanatında en çok mozaik ve fresko tekniği (yaĢ duvar sıvası üzerine kireç suyunda eritilmiĢ 

madenî boyalarla resim yapma tekniği) kullanılmıĢtır. Bunlardan baĢka ikonalar (genellikle 

Meryem ve azizlerin yer aldığı ahĢap levha resimleri), minyatürler (kitap resimleri) ve 

kumaĢ resimleri de resim sanatı örneklerindendir. 

Bizanslılar çeĢitli kiliselerin, Ģapellerin, sarayların duvarlarını süslemek için resim 

sanatından yararlanmıĢlardır. Resim yaparken teknik olarak mozaik tekniğini 

yeğlemiĢlerdir. Çünkü bu tarzda yapılan resimler, bulundukları yapıtlar yok olsa bile yüz 

yıllarca bozulmayarak varlıklarını korurlar (Avcı, 2003). 

 

2.13.1.Orta Bizans Dönemi Resim Sanatı 

Kiliselerde dinsel betimlemelerin yeniden kabul edilmesinden (842), IV. Haçlı Seferi ile 

Ġstanbul‟a gelen Latinlerin istilasına kadar süren Orta Bizans Döneminde, sanat kilisenin 

yönetimi altına girmiĢtir. Bu dönemde resim sanatı, kilisenin belirlediği kurallar içinde 

geliĢme göstermiĢtir (Bakırer, 2002). 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 48: Kapadokya, Çarıklı Kilisesi. 
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Mozaik ve freskolardaki zengin bezemeli giysiler içindeki figürler, cepheden ve yüzeysel 

olarak betimlenmiĢtir. Zemin, altın yaldızlıdır. Düzenlemeler, simetrik ve durağandır. 

KiĢiler belli bir hiyerarĢik düzen içinde yerleĢtirilmiĢtir. 

Bu döneme ait resim örnekleri Ġstanbul‟da Ayasofya‟da bulunmaktadır. Ayrıca Kapadokya 

yöresindeki Elmalı, Çarıklı, Tokalı ve Karanlık kiliselerinde de Hristiyan dini ve Ġsa‟nın 

yaĢamı ile ilgili birçok resim örneği vardır (EravĢar, 2004). 

 

2.13.2.Son Bizans Dönemi Resim Sanatı 

Son Bizans döneminde yapı etkinlikleri ekonomik nedenlerle sınırlı kalmıĢ, daha çok eski 

kiliselerin onarılması ya da bunlara ek Ģapeller yapılmasıyla yetinilmiĢtir. Bu dönemin 

baĢlıca yapıları; Hagios Andreas Kilisesi (Koca Mustafa PaĢa Camisi), Theotokos 

Pammakaristos (Fethiye Camisi) ve Khora Kilisesi‟ne (Kariye Camisi) eklenen yan Ģapelle 

iç ve dıĢ nartekslerdir (Avcı, 2003). 

Bu yapılar içinde bezeme açısından en zengini Khora Kilisesi‟dir. Yüksek bir devlet 

görevlisi olan Theodorûs Metokhites‟in 1315‟te yaptırdığı bu bezemeler 

Bizans sanatının en değerli örnekleridir. Narteksler mozaik, yan Ģapel ise fresklerle 

bezenmiĢtir.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 49: Ġstanbul, Khora Kilisesi. 
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Ġsa ve Meryem‟in yaĢamı nartekslerde, Tevrat‟tan çeĢitli sahneler, Son Yargı, MahĢer, 

Ġsa‟nın DiriliĢi gibi konular yan Ģapelde anlatılmıĢtır.  

Resim sanatı Son Bizans döneminde kilisenin katı dogmacılığından kurtulmuĢ, 

yeniden antik sanatın doğalcı yaklaĢımına dönmüĢtür. Resme mekân, kütle, hacim, hareket 

ve perspektif gibi yeni kavramlar girmiĢtir (Bakırer, 2002).  

Plastik değerler artmıĢ ve insan figürleri gerçekçi bir anlatımla biçimlendirilmiĢtir. Khora 

Kilisesi fresk ve mozaikleri Bizans Rönesansı‟nın baĢlangıcı sayılmaktadır. 
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III. BÖLÜM 

3. ĠSLAMĠYET ÖNCESĠ ĠNANÇ SĠSTEMLERĠNĠN TÜRK RESĠM 

SANATINA ETKĠLERĠ 

 

 

Türkler; tarihleri boyunca birbirinden farklı birçok dinin veya inanç sisteminin etkisi 

altında kalmıĢtır. Orta Asya'daki en eski Türk topluluklarının inanç sistemleri atalar kültü, 

tabiat kültleri ve Gök Tanrı kültü olmak üzere üçlü bir din anlayıĢından oluĢmaktadır.  

Atalar kültü, ġamanizm ve Maniheizm Türkler arasında toplumsal varlığını uzun zaman 

devam ettirmiĢtir. Ġslamiyet, VII. Yüzyılda yayılmaya baĢlamıĢ, Türklerin bu yeni dine 

geçiĢleri de aynı yüzyılda baĢlamıĢ ancak, X. Yüzyılda tamamlanmıĢtır (Turan, 1994). 

 

3.1. Türk Kültüründe Kamlık Geleneği 

ġamanizm, Türklerin ve çevrelerindeki toplulukların, Ġç Asya ve Orta Asya‟da yaĢadıkları 

bölgelerde milattan önceki yıllardan bu yana uyguladıkları ġaman ya da Kam olarak 

isimlendirilen din adamları aracılığı ile gerçekleĢtirdikleri bir inanç ve uygulamalar 

bütünüdür. ġamanlık geleneğinin, oluĢum süreci açısından Mezopotamya ve Sümerlerden 

20.000 yıl kadar öncesine dayandığı varsayılmaktadır. Herhangi bir kurucusu veya kutsal 

kitabı bulunmamaktadır (Kurtoğlu, 2007).  

Bayat (2006, s.12): “ġaman, insanları doğa ile barıĢık halde yaĢamaya çağıran, canlı ve 

ruhu olan doğayı tahrip etmeyi önleyen, iyileĢtiren (tıpkı otacı gibi), ruhların ağzı ile 

konuĢan (büyücü gibi), ritüelleri yöneten (din görevlisi gibi) kiĢidir.” demektedir.   

Etimoloji araĢtırmaları ġaman sözcüğünün Tunguz dilindeki “Saman” dan geldiğini ortaya 

koymuĢtur. Bu sözcük bazılarına göre de “ruhlarla desteklenmiĢ adam” olarak 

tanımlanmıĢtır. Ayrıca gelecekten haber verme, büyü yapma, ruhlarla iliĢki kurma, 
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hastalıkların iyileĢtirilmesi de ġaman sözcüğü ile tanımlanmıĢtır. ġamanlığın doğaya 

tapma, doğaüstü ruhlara inanmaya yönelik bir din olduğu da belirtilmiĢtir (Yücel, 2000).  

Ġslamiyet öncesi, Türklerin inanç sisteminde, dünya; gök, yeryüzü ve yeraltı olmak üzere 

üç parçadan oluĢmaktadır. Yukarıdaki dünyayı “Aydınlık Alem”i Tanrı Ülgen ile ona bağlı 

iyi ruhlar temsil etmekteydi. Türkler baĢlangıçta doğrudan göğe tapmıĢlardı. “Gök Tengri” 

demiĢlerdi; o zamanlar gök mavi demekti, Tengri‟de gök. Sonradan Tengri, Tanrıya 

dönüĢerek “Allah” anlamında kullanıldı. Mavi demek olan Gök de semanın yerine geçti. 

Gök Tengri çeĢitli Türk kavimlerinde Ülgen, Kuday ya da Kayrakan diye anıldı.  

Büyük yaratıcı Ülgen sadece iyilik ederdi. Dokuz kızı, yedi oğlu ve kendisi gibi iyi 

yardımcı ruhları vardı. Kızları “Ak Kızlar” diye anılırdı. Oğullarının her biri (KarĢıt, Pura, 

Kan, KarakuĢ; Kartal, Paktı Kan, Yajıl Kan, Burça Kan, Er Kan) göğün bir katındaydı. 

Yardımcı ruhlar da Ülgen‟le insanlar arasında elçilik yapar, Kam‟ın yukarı dünyaya yaptığı 

yolculukta ona rehberlik ederlerdi (Ġnan, 1976).  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 50: Üç Alem ve YaĢam Ağacı. 

 

Yeryüzünü, “Orta Dünya”yı ise insanlar oluĢturmaktadır. Yeryüzünde, yer ve su tanrıları 

vardır. Ġnsana benzetilen yer-su ruhlarının genel adı “sahip”tir. Çünkü bunlar belirli bir 

yerin adıdır. Bundan dolayı dağ, ırmak, göl adları birer coğrafi adlandırmadan ibaret değil 
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aynı zamanda o yerin sahibi olan ruhların adlarıdır. Her ırmağın ya da gölün ruhu 

bulunduğu bölgeyi korur ve o bölgede hüküm sürer (ġener, 2003). 

Yeraltı alemini “AĢağıdaki Dünya”yı Tanrı Erlik ile ona bağlı yardımcı kötü ruhlar 

oluĢturmaktadır. Erlik insanlara her türlü kötülüğü yapardı; hastalık, felaket, ölüm, afet hep 

onun ya da yardımcılarının eseriydi. Dokuz oğlu (KaraĢ, Mattır, ġıngay, Kömür Kan, 

BadıĢbiy, YabaĢ, Temir Kan, Uçar Kan, Kerey Kan) ve dokuz kızı ile yardımcı ruhları 

vardı. Kızlara Kara Kızlar denirdi. Kızlarından ikisinin adı Sekiz Gözlü KiĢtey Ana ve 

Erke Solton (Sadece ikisinin adı tespit edilmiĢ)‟du. Bu kızlar Kam‟a yolunu ĢaĢırtmak 

isteyen “utanmaz maskaralar” olarak tanınırdı (Yörükan, 2006).  

Tüm bu ruhlar, Tanrılar ve insanlar arasında aracılık yapmaksa, bazı tanrısal nitelikler ve 

gizli bilgiler taĢıdığına inanan Kam‟ın görevidir. Tüm Kamların güçlü sezgileri ve geniĢ 

hayal güçleri vardır. Derin bir coĢkunluğa kapılarak kendinden geçer, bütün gökleri (göğün 

katları) ve yeraltını gezdiğine, oradaki ruhların yaĢayıĢlarını gördüğüne gizli âlemlerin 

sırlarına vakıf olduğuna inanır(Kafesoğlu, 1980). 

Tanrılar ve ruhlar alemiyle somut iliĢkiler içerisine giren Kam, birçok ruha sahip olur. 

Çoğunlukla hayvan biçiminde düĢünülen ruhlar; ayı, kurt, geyik, tavĢan, çeĢitli kuĢlar 

(özellikle kartal) baykuĢ, karga suretinde görünebilirler. Ayrıca, böcek, ağaç, toprak, ateĢ 

olarak da belirebilirler Kam gerektiğinde tüm bu yardımcı ruhları her nerede olurlarsa 

olsunlar çağırabilir. Bu çağrıyı da davul ya da tef yardımıyla yapar (Perin, 2007). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 51: ġaman Kıyafeti ve Davulu. 
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ġamanlıkta Kamlar, Ak Kam ve Kara Kam olarak sınıflandırılırlar. Altaylılar “Ak ġaman” 

ve “Kara Kam”, Yakutlar ise “ayı oyun” (iyi Ģaman) ve “abası oyun” (Ģeytani kam) 

demiĢlerdir. Ak ġamanlar Ģaman cübbesi ve külahı taĢımazlar, davul kullanmazlar. Kötü 

ruhlara ve karanlık tanrılarına ayin yapmazlar, kanlı kurbanlar vermekten sakınırlar. Ancak 

gündüzleri aydınlık ruhlar Ģerefine kansız kurban ayin ve törenleri yaparlar.  

Ak Kamlar halk tarafından çok sayılmalarına rağmen Kara Kamlar kadar iĢ görmezler. 

Ayin yaptıracak olanlar daha ziyade kara kamları tercih eder. Bunun sebebinin aydınlık 

dünyası tanrılarının insanlara az tehlikeli olduğuna inanmaları olarak düĢünülebilir. 

ġamanlar daha ziyade karanlık dünyası tanrılarından korkarlar, Kara Kam vasıtasıyla 

onlardan kurtulmaya çalıĢırlar (Ġnan, 1972).  

 

3.2. Hunlardaki Ġnanç Sistemlerinin Resim Sanatına Etkisi 

Ġç Asya‟da çeĢitli kültürlerin geliĢmeleri arasında, yaklaĢık olarak M.Ö. VI. yüzyılda; 

Hiung-nu‟lar (Hunların ataları), yeryüzündeki ilk göçebe imparatorluğunu kurmuĢ, büyük 

istilalar baĢarıp, geniĢ kitlelere hükmetmiĢ ve en önemlisi kendilerine özgü bir sanat 

yaratmıĢlardır (Perin, 2007). 

Ġç Asya‟nın uçsuz bucaksız bozkırlarında dağınık göçebe halde yaĢayan Hunların sanata 

olan eğilimleri basit bir oyundan ibaret değildir. Sanatçılar, konuları değiĢik açılardan 

görmekle ve belli kalıplar üzerinden iĢlemekle geleneksel sembolizme zorlanmıĢlardır. 

Bozkırda geliĢen “hayvan üslubu”nun Orta Avrupa‟ya ve Ön Asya‟ya kadar yayılmasının 

nedeni Hunların atalarının, tabiatüstü kuvvetlere karĢı olan eğilimleridir (Diyarbekirli, 

1969).  

Hayvan üslubunun ortaya çıkıĢı dini inanıĢ ve anlayıĢlarda saklıdır. Bütün bunlar Gök-Yer-

Su ve atalarla ilgili oluĢturulan dini sisteme dayanır. Zamanla ġamanizm de önemli bir 

kaynak olmuĢtur. Bunlara bağlı geliĢen mitoloji ve kozmoloji hayvan tasvirleri 

yapılmasına etkendir.  

Böylece hayvanların, insanların türediği hayvan-ata veya hayvan-ana olarak kabul 

edilmesi, koruyucu ruh olduklarına inanılması, kalıntılarına saygı gösterilmesi gibi 

hususlar, hayvan tasvirleri yapılmasına ve zamanla bu yöne ağırlık veren bir sanatın 

doğmasını sağlamıĢtır (Çoruhlu, 2002). 
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Gündelik yaĢamda kullandıkları eĢyalara iĢledikleri süsler bozkırda beraber yaĢadıkları 

hayvanların tabiata dönük ya da üsluplaĢmıĢ figürleridir. Tabiatın ağır Ģartları altında ve 

bozkırın birçok tehlikesine maruz kalarak yaĢayan Hunların ataları ya da Çinlilerin 

deyimiyle Hiung-nu‟lar, kah vahĢi hayvanları avlıyor kah onlardan kaçmaya çalıĢıyorlardı. 

Bu hayvanları yaĢam ve ölümün kaynağı olarak benimsemekle kalmıyor, yaptıkları çizgisel 

resimlerle de Hiung-nu resim sanatını tescilliyorlardı.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 52: ġaman Çadırı. 

 

Efsanelere göre; Hunların atalarına Maeotis geçitlerinde sihirli bir geyik yol göstermiĢti. 

Bizans kaynaklarının naklettiği rivayetlere göre, Avrupa Hunları‟nın istila hamleleri bu 

olağanüstü olaydan sonra baĢlamıĢtı. Bu rivayetler aynı zamanda Hunların menĢe 

efsanesine ıĢık tutmaktadır.  

Onların nazarında geyiğin özel bir önemi vardır. Hunların ve Ġskitlerin özellikle geyiğe 

olan eğilimleri yüzünden Avrasya bozkırlarında çeĢitli malzemeden yapılmıĢ tabiatçı 

görüĢle ya da üsluplaĢmıĢ sayısız geyik figürüne rastlanmıĢtır. Bugün bile Anadolu‟da hala 

bir “Alageyik” efsanesi masalları süslemeye devam etmektedir (Diyarbekirli, 1969). 

Gün yüzüne çıkartılan tüm buluntuların aynı zamanda sancak ve tuğ sopalarının ucunda da 

takılı olması ġamanist Türk inancında koruyucu bir anlam taĢıdıklarının da göstergesidir.  

Kam‟ın doğaüstü dünya ile iliĢkiye geçerek, halkın çeĢitli sıkıntı ve isteklerine çare bulmak 
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için yukarı ve aĢağı dünya yolculuklarında kendisine, kartal, ördek, geyik, at, ayı, kurt gibi 

çeĢitli hayvanlar yardımcı olmaktadır. 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 53: Frolov Koleksiyonundan Eyer KayıĢı Süsü. 

 

ġaman bunların yardımıyla veya onların biçimine bürünerek gökyüzüne çıkarak 

tanrılardan, ruhlardan, Gök Tanrı‟dan ya da Ülgen‟den gerekli Ģeyleri alır ve insanların 

yardımına koĢar. Ve bu hayvanlardan biri Kamın koruyucu ruhudur (Çoruhlu, 2002). 

  

 

 

 

 

 

ġekil 54: Kurt ve Yılan Mücadelesi, Altın Kemer Tokası. 

 

Bu yardımcı ruhlardan birisi olan Kurt‟a ait figür, en eski dönemlerde Hiungnu‟lara ait at 

koĢum süslerinde, kılıç kabzalarında, kamçılarda, bele takılan sarkıntılı kemerlerin 

madenden yapılmıĢ plaka ve tokalarında karĢımıza çıkmaktadır.  
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ġekil 55: Sancak Sopasının Ucuna Geçirilen Bronzdan YapılmıĢ Sığın Heykeli. 

 

Ayrıca yine ġamanlığın etkisiyle Ordos bölgesinde madenden birçok kemer 

süslemelerinde, hayvanlar hareketli gruplar ya da teker teker sakin halde görünür. Bunlar 

arasında hayvan mücadele sahnesi olarak isimlendirilen, yırtıcı hayvanın bir baĢka yırtıcıya 

saldırıĢı sık sık tekrarlanmıĢtır.  

Bilinen ilk hükümdarları Tu-man (M.Ö. 220-209) ve ondan sonra gelenlerle Orta Asya‟da 

Türk siyasi birliğini kurarak imparatorluk haline gelen Hunlara ait kurganlardan çıkan 

eĢyalar üzerinde görülen hayvan mücadele sahnelerinin menĢei yine ġamanlık inancındaki 

koruyucu ruh tasavvuru ile ilgilidir (Diyarbekirli, 1969).  

Zira, ġamanlık da hayvan ana/ata kültü‟nün bir yansıması olarak herhangi bir kahramanın, 

din adamının ya da önemli bir kiĢinin bir hayvan eĢinin olduğu kabul edilir. Öyle ki bu 

kahraman öldüğünde onun koruyucu ruhu olan hayvan da ölmektedir. Bununla ilgili olarak 

bir Sagay menkıbesinde Topcan adlı bir Kam, bir ayini gerçekleĢtirirken bir gök ve bir kara 

boğanın birbirleri ile mücadele ettiklerini görür. Topcan hayvan donuna (kılığına) girerek 

gök boğaya saldırır. Yenilen gök boğa, kurt biçimine girerek kaçar; dolayısıyla Topcan 

hayvan eĢi olan kara boğaya yardım etmiĢ olur. Bu menkıbede hem biçim değiĢtirme 

(ġamanizm) hem koruyucu ruh teması (ġamanizm) hem de hayvan üslubunun en önemli 

sahnelerinden olan hayvan mücadele tasvirlerine değinilmektedir (Çoruhlu, 2002).  
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ġekil 56: Birinci Pazırık Kurganı, Keçeden YapılmıĢ Eyer Örtüsü, Kartal Grifonun Dağ 

Keçisine SaldırıĢı. 

 

ġamanlık inancında sadece insanların değil hayvanların ruhları da önem teĢkil etmektedir. 

Kadın ya da erkek ġaman av esnasında avı gözlemekte ve öldükten sonra ruhunun 

insanlara zarar vermemesi için hayvanın ruhunu ele geçirerek yatıĢtırmaktadır. Ruhu ele 

geçirirken de hayvan kılığına girerek onunla mücadele etmektedir. Tabiî ki bu mücadele 

tamamen ġaman‟ın ayin sırasında beyninde yaĢadığı bir olay olduğu için olanları sadece o 

bilmektedir. Bildiklerini resmetmek de onun görevi olsa gerektir.  

Hayvan mücadele sahnelerinde görülen hayvanlardan birinin ya da her ikisinin birden 

grifon olmasının; Ģamanın biçim değiĢtirerek yeryüzü, yeraltı ve gökyüzün de kuĢ Ģeklinde 

uçması, ayrıca savaĢtığı hayvanı (hayvanın ruhu; ġamanizm de ruhlar hep hayvan Ģeklinde 

tasavvur edilmiĢtir) alt edebilmesi için her ortamda hareket edebilme düĢüncesinden 

kaynaklandığı söylenebilir (Uzun, 2007).  

Hun Sanatında büyük yer tutan hayvan mücadele tasvirleri için, ilkel devirlerde oluĢan 

hayvan ana/ata kültünün geliĢerek ġamanizm içinde sistemleĢmesinin bir yansıması olduğu 

söylenebilir. Hun sanatında yine kurganlardan çıkan keçeler, eyer örtüleri ve kumaĢ gibi 

eĢyalar üzerinde kartal motifinin önemli bir yer tutması; kartal‟ın Ģamanın koruyucu ruhu 
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olmasının dıĢında, yine ġamanist inanıĢa göre ġaman‟ların yeryüzüne bir kartal tarafından 

getirildiği ve aynı zamanda kartalın Tanrının gölgesi olarak görülmesi düĢüncesinden 

kaynaklandığı Ģeklinde açıklanabilir. (Uzun, 2007).  

Yine Hun sanatını süsleyen motiflerden biri de “YaĢam Ağacı” dır. YaĢam ağacı ġamanist 

inançta oldukça önemli bir yere sahiptir. 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 57: YaĢam Ağacı Motifi, AjurlanmıĢ Altın Kemer Süsü, Ordos. 

 

Eski Türk geleneğine göre, bu dünyayı ortasından (göbeğinden) öte-aleme ve Demirkazık 

(Kutup yıldızı) Yıldızı‟na bağlayan, dalları vasıtasıyla ġamanlara yer yüzünden yüksek 

alemlere yolculuk yapma imkanı sağlayan bir ağaçtır. Buna Demir Ağaç, Hayat Ağacı‟ da 

denir (Perin, 2007). 

ġamanist geleneğe göre, Dünya, “Göğün Göbeği” ile bu ağaç sayesinde irtibat halinde 

olup, bu ağaç ile beslenir. Eski Türk geleneğine göre göğün göbeği bir yıldızdır. Gök 

sözcüğünün ġamanizm de üç anlam içerecek Ģekilde kullanıldığı görülmektedir. Örneğin 

Altay Ģamanı Tanrı Ülgen‟e seslenirken aynı cümlede bir ayrım yaparak “ulaĢılmaz mavi 

gök”, “eriĢilmez ak gök” ve “dönen yıldızlı gök” der ki, bu üç ayrı terimin gökyüzünü, 

ruhani göğü ve uzayı ifade etmek üzere kullanıldığı ileri sürülür (ġener, 2003). 

Ural-Altay kültürlerinde gök katları, yaĢam ağacı, kayın ağacından yapılma bir direk 

üzerine ya da bir kayın ağacının üzerine kertikler açılarak temsil edilir. Orta Asya‟da kutsal 

kayın ağacına açılan bu kertiklerin sayısı 7, 9 veya 12 olur.  
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Sibirya‟da yaĢam ağacını ve yerin eksenini aynı zamanda, ġaman‟ın transa geçtiği 

çadırının ortasındaki kayından yapılmıĢ direk temsil eder. Kayın ağacına verilen önem, 

Türklerin akrabalık bağlarını gösteren isimlerde de “kayın” sözcüğünün kullanılmasıyla 

görülür (kaynata vs.).  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 58: ġaman Ayini Tasviri. 

 

Göktürk Sanatı‟nda ġamanizm‟in Etkisini “Onlar, kısrak sütünden yapılmıĢ kımız 

kullanırlar ve bunu sarhoĢ oluncaya kadar içerler. Ruhlara tapar ve ġamanlara inanırlar. 

SavaĢta ölmeyi Ģeref, fakat hastalıktan ölmeyi zillet sayarlar.” (ġener, 2003, s.11) diyen 

Çin kaynakları, Göktürklerin geleneklerini Hun Türklerinin geleneklerine benzeterek 

tanımlamaktadır.  

Göktürkler, VI. yüzyıl ortalarında Orhun nehri batısındaki yayla bölgesinde (Ötügen) 

kurulup, Mançurya‟dan Karadeniz sahillerine kadar uzanan büyük Türk imparatorluğu, 

devlet ve millet olarak Türk adını kullanan ilk büyük siyasi birliktir. Çin kaynakları da 

Göktürklerin Asya Hunları soyundan geldiğini açıkça belirtmektedir. Kendilerine Türk ya 

da Türük demiĢlerdir. Kitabelerde ilk defa Gök Türk (Kök Türk) adını kullanmıĢlardır ki 

bu, göğe, Gök Tanrıya bağlı manasına gelmektedir (Aslanapa, 1993).  

Hun sanatı‟nın temel niteliğini oluĢturan hayvan üslubu Göktürk sanatında da devam 

etmiĢtir. Bu üslup kapsamında ortaya konulan eserlerde gök-yer-su kutsallığı ve atalar 
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kültü ile Gök Tanrı inancı kendisini göstermektedir. Çin kaynaklarından da anlaĢılacağı 

gibi Göktürklerin dini de Hunlarınki gibi ġamanizm‟dir.  

Göktürk sanatı hakkında, bugüne kadar az incelenmesi ve bu konuda yeterince yayın 

olmaması gibi birçok nedenden, yeterince fikir edinmek oldukça zordur (Aslanapa, 1999). 

Göktürk sanatına ait fikir edinebildiğimiz yegane veri Çin kaynakları ve Orhun 

Abideleridir.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 59: Kültigin Anıtı, Yazılı Abidenin Çince Yüzü. 

 

Orhun anıtları, Göktürk kültür ve sanatının bugüne kadar gelen belgelerinin en önemlileri, 

üzerleri yazılı dikili taĢlardır. Runik adı verilen harflerle yazılmıĢ Türkçenin en eski 

örneklerindendir. Uzun metinler bulunan bu taĢlar, harf grafikleri, figürleri ve oymalarıyla 

sanat tarihi açısından oldukça önemli sayılırlar. Orhun Kitabeleri‟nden birincisi Bilge 

Kağan‟ın 720‟de öldüğü sanılan ihtiyar veziri, büyük devlet adamı Tonyukuk‟un 

hizmetlerini belirtmek üzere onun adına dikilmiĢtir. Bu kitabe metnini Tonyukuk kendisi 

yazmıĢtır (Roux, 1998).  

Bilge Kağan‟ın tahta çıkmasında kendisinden bir yaĢ küçük olan kardeĢi Kültigin‟in büyük 

yardımı olmuĢ, onun gayreti ile ordusunu derleyip düĢmanlarını yenmiĢtir. Buna karĢılık 
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Bilge Kağan kardeĢini ordularının kumandanı yapmıĢ, ölümünden bir yıl sonra da 732‟te 

bir kitabe taĢı diktirip, büyük bir mezar anıtı yaptırarak Kültigin‟in adını ebedileĢtirmiĢtir. 

Ne yazık ki kısa süre sonra hain bir veziri tarafından zehirlenen Bilge Kağan da 734‟de 

ölmüĢ, bir yıl sonra onun adına da bir kitabe dikilmiĢtir. Bunlar yarı tarihi mezar 

kitabeleridir (Aslanapa, 1999).  

Orhun yazıtlarını inceleyecek olursak; ġamanizm‟de ruhların göğe kuĢ seklinde 

yükseldiklerine değinmiĢtik ki bunun yansımasını burada görebiliriz. “Kül Tigin koyun 

yılında on yedinci günde uçtu” (Kültigin Abidesi, kuzey doğu cephesi). 

"Uçmak" ile ilgili inanıĢlar, ilk Türk Müslüman derviĢlerinde de devam eder. Bu 

derviĢlerin birer kuĢ Ģekline girdiğinden (Anadolu'da "donuna girmek" deyimi kullanılır) 

bahsedilir. Mesela Ahmed Yesevi‟nin; Turna donuna, Hacı BektaĢ Veli‟nin ise Güvercin 

donuna girdiği söylenir (Uzun, 2007).  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 60: Kültigin Anıtı, Detay. 

 

Kültigin Mezar Anıtı; günümüz de KhoĢa Tsaydam (Hoça Saydam) denilen bölgede, etrafı 

yüksek kerpiç duvarlarla çevrili bir alandadır. Kültigin anıtının tepesi yarım daireye 

benzemektedir. Bu tepe bölümünün her iki tarafına alçak kabartma tekniğinde iki ejder 

figürü yapılmıĢtır. Anıtın doğu cephesinde Göktürkçe ( ya da Orhunca dediğimiz) 

alfabeyle Türkçe yazılar, batı cephesindeyse Çince yazılar bulunur. Kültigin anıtına gelen 
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yol üzerinde 169 balbal (kaybolanlar hariç), nöbet bekleyen bir çift koç heykeli ve 

kaplumbağa biçiminde bir mermer kaide bulunmaktadır. Külliyenin giriĢi ile “bark” 

denilen yapı kalıntıları arasındaki saygı yolunun iki tarafında, mermerden yapılmıĢ kiĢi 

heykelleri vardır (Yörükan, 2006). 

Çin kaynakları bu mezar anıtının yapılıĢını ayrıntılı olarak bildirmektedir. ġamanist 

Türklerde ölümden sonraki hayat büyük önem taĢımaktadır. Bunu Hunlarda da görmüĢtük. 

Zira Hun kurganlarında bulunan eĢyalar ve cesetlere baktığımız da bunu bariz bir Ģekilde 

görebiliriz. Hun asilzadeleri öldüğünde onunla birlikte en sevdiği kadını, ileri gelen 

subayları, köle ve hizmetçileri, cins atları, silahları, günlük eĢyaları da mezara 

koyuyorlardı. Bu mezarlarda bazen yüzlerce, binlerce at ya da insan olabiliyordu. Bu ölen 

kiĢinin itibarına göre değiĢmekteydi.  

Kültigin Anıtının Ģeması Göktürklerde de aynı inancın devam ettiğini Orhun mezar 

anıtlarıyla görmekteyiz. Koç ġamanlıkta yardımcı ruhlardandır. Burada da iki koç 

heykelini görmekteyiz. Ayrıca balballar ölen kiĢinin dünyada iken öldürdüğü düĢmanlardır 

ki ölümünden sonra ona hizmet edeceği düĢünüldüğünden yapılmıĢlardır.  

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 61: Rakan, Balbal. 

 

Mezar üzerinde kurulan yapının duvarlarına ölünün resmini, hayatında yaptığı savaĢları 

resmederler. Bu ölü hayatında bir adam öldürmüĢse mezar üzerine bir taĢ koyarlar. Bazı 

ölülerin mezarında bu taĢların (balbal) yüze, hatta bine ulaĢtığı görülmektedir (Ġnan, 1972).  
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Bunların dıĢında mezar üzerine bir de ölünün kendisini simgeleyen ve adına bediz denilen 

bir taĢ dikilir. Kültigin anıtın da, Kültigin ve hanımı yan yana oturur vaziyette 

canlandırılmıĢtır. Ancak heykellerin parçalanması sonucu birçok parçası kaybolmuĢtur. Ele 

geçenler arasında sıkıca kapanmıĢ dudaklar, enerjik bir çene ve yüz hatlarıyla kuvvetli bir 

Ģahsiyet gösteren Kültigin‟in yüksek baĢlıklı bir baĢ heykelinin ön kısmında kartal arması 

bulunmaktadır (Roux, 1998). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 62: Kültigin‟in BaĢı. 

 

BaĢlık ve kanatları açık kuĢ Türk geleneğine uygundur. Kartal Göktürklerde “kudret” in 

simgesidir. Kudret‟se en güçlü olan Tanrı‟yı ifade eder. Kültigin‟in baĢlığındaki kartal 

motifini gücün, kudretin simgesi olması dıĢında daha önce gördüğümüz ġamanizm 

içindeki hayvan ana/ata kültüne bağlı koruyucu ruh olarak da değerlendirebiliriz. Yukarı 

dünyanın tanrısı Ülgen‟in yedi oğlundan birisinin isminin de kartal olduğunu hatırlarsak 

buradaki kartal armasını ġamanizm‟le iliĢkilendirmek kaçınılmaz olmaktadır.  

Hun sanatında hayvan mücadele tasvirlerinde sıkça görülmektedir. Yine Tonyukuk 

Abidesinde mezar anıtı olarak düĢünülmemesine rağmen iki sıra halinde sekiz erkek figürü 

ayakta ve oturmuĢ olarak yan yana sıralanmıĢtır. Balballar ise aĢağı yukarı bir kilometre 

kadar uzanmaktadır (Aslanapa, 1993). 
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3.3. Uygurlardaki Ġnanç Sistemlerinin Resim Sanatına Etkisi 

Uygurlar, Büyük Hun devletinden itibaren, Orhon ve Selenga nehri kıyılarından Aral gölü 

kenarlarına kadar yayılan, önce Töles daha sonraysa Dokuz Oğuz adını taĢıyan, kendilerini 

diğer Türk zümrelerinden ayıran bir Türk kavmidir. Göktürkler‟e bağlı olarak yaĢayan 

Uygurlar, Basmil ve Karluk Türkleriyle birleĢerek 744‟te Göktürk devletini yıkmıĢlar ve 

Uygur devletini kurmuĢlardır (Ögel, 1991).  

Göktürk alfabesi ile Uygurca, aynı zamanda Çince ve Soğdca olarak yazılmıĢ olan 832 

tarihli Uygur Karabalgasun kitabesinde, imparatorluk devrinde Uygurların Mani dinine 

girdiklerini 762 yılında Bögü Kağan‟ın Mani dinini devletin resmi dini haline getirdiği ve 

eski dini tasvirlerin yakıldığı belirtilmektedir.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 63: Maniheist Bezeklik. 

 

Ancak tüm bunlara rağmen, Uygurlarda en çok rağbet gören din bu olaydan önce 

Uygurlarda Ģekillenmeye baĢlayan Budizm‟dir. 840‟ta baĢkentleri Karabalgasun 

Kırgızların eline geçmiĢ ve Uygurların büyük bir kısmı Hoço‟da yeniden bir devlet 

kurmuĢtur. Burada Uygurların tekrar Budizm‟e döndüğü anlaĢılmaktadır. Turfan 

resimlerinde ve sonraki Uygurca yazmalarda pek az Maniheist metin vardır.  

Ayrıca onuncu yüzyılda Uygurların oturduğu Karabalgasun‟da 50‟den fazla Buda mabedi 

vardır. XIX. yüzyıl sonlarına doğru, Turfan, Hotan, vb. eski Türk Ģehirleri dolaylarında 
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yapılan kazılarda bulunan elyazmaları ve sırlı çömlekler gibi eski eserlerin Budizm ve 

Maniheizm ile ilgili sahneleri tasvir ettiğini belirtmektedir  (Arseven, 1984). 

Uygur sanatında ġamanlık etkisi çok kısıtlı sayıda eserlerde görülmektedir. Örneğin bir 

Uygur Budist mabedi olan bezeklikte bulunan bir freskte mitolojik bir hikaye 

resmedilmiĢtir. (Arseven, 1984). 

Konuya bakıldığında insan vücutlu kartal kanatlı ve gagalı bir yaratığı yine insan vücutlu 

hayvan baĢlı yaratıkların yakaladıkları görülmektedir. Kartal‟la ilgili bir inancı içlerinde 

barındırmayan Budizm ve Mani dinlerine rağmen Uygurlara ait budist bir mabette böyle 

bir freskin bulunması; Kartal‟ın ġaman‟ın koruyucu ruhu olması ve Tanrı‟nın gölgesi 

olarak görülmesi, ġamanlık geleneğinin din değiĢtiren bir kısım Uygur halkında hala 

devam ettiğinin bir göstergesi olarak kabul edilebilir (ġener, 2003). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 64: Uygur Resim Sanatı Örneği. 

 

Uygurlar gerek göçerlikten yerleĢik hayata geçiĢleri, gerekse temsil ettikleri dini 

inançlarının mimari, resim, heykel, yazı, vb. sanat olaylarına yönlendirici bir rol oynaması 

sonucu bu sanat dallarında günün Ģartları içerisinde mükemmele yakın eserler ortaya 

koymuĢlar. Mimari, resim, heykel gibi sanat dallarında kendilerinden sonra dönemleri 
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fazlasıyla etkilemiĢlerdir (Aslanapa, 1999). 

Budist stupaları (türbe), mezar yapıları ve tapınakları mimari yönden Karahanlı, Gazneli, 

Büyük Selçuklu, Timurlu vb. devletlerin mimarı yapılarını etkilemiĢtir. Duvar resimleri ve 

özellikle minyatürleriyle de adı geçen bu devletlerin yanı sıra Arap sanatından, Anadolu 

Selçuklu ve Osmanlı minyatür sanatına kadar etkili olarak temel kaynak olmuĢlardır 

(Yücel, 2000). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 65: Uygur Resim Sanatı Örneği. 

 

Uygurların Budizm ve Mani dinine girdikten sonra dahi eski inançlarının tesirini 

unutamadıkları anlaĢılmaktadır. Binlerce yıllık, köklü bir geleneğe sahip olan ġamanlık ya 

da Kamlık geleneğinin bugün Ġslam dinine rağmen Türklerin birçok geleneğinde bile yer 

bulduğunu göz önüne getirecek olursak bu duruma ĢaĢmamak gerekir. Yapılan incelemede 

anlaĢılmıĢtır ki; Uygur sanatın da ġamanist etki sınırlı sayıda eserde görülebilmektedir. 

Mevcut örnekler Uygurlar‟ın ilk dönemine ait olup çoğu Maniheizm ve Budizm dinine 

geçiĢ sürecinde tahrip edilmiĢtir (Ögel, 1984). 
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3.4. Mehmed Siyah Kalem Minyatürleri ve Ġç Asya Türk Geleneği  

Topkapı Sarayı Müzesi Hazine Kitaplığı‟nda bulunan 2152, 2153, 2154 ve 2160 numaralı 

albümler, ikonografik açıdan olduğu kadar, ele aldığı konular bakımında da benzerlik 

göstermekte ve bu nedenle çoğu zaman bir arada değerlendirilmektedirler. Mehmed Siyah 

Kalem‟e atfedilen, bu albümlerde ki resimlerin yanı sıra, benzer üslûp özelliklerine sahip 

bazı resimlerin de, yurt dıĢında değiĢik müze ve koleksiyonlara dağılan geniĢ bir yelpazede 

yer aldığını görmekteyiz (Karamağaralı,2006). 

Uzun zaman Topkapı Sarayı Müzesi Hazine Kitaplığı‟nın raflarında bekleyen albümlere 

ilim dünyasının ilgi göstermesi, 1910 yılında düzenlenen Münih Sergisi‟ne Osmanlı 

Ġmparatorluğu‟nun dört ciltten oluĢan albümleri göndermesi ve 2154 numaralı albümün 

burada teĢhir edilmesinden sonra baĢlar. Albümlerde yer alan resimlerin, bir hikâyenin 

anlatımını tamamlayacakmıĢ gibi birbiri ardına sıralanan sahneleri resmetmesi ve 

aralarında ölçü birliğinin bulunması, bu resimlerin daha önceden rulolar halinde ve bir 

bütün olarak yer aldıkları tezini güçlendirmektedir. Fakat ruloların ne zaman kesildiği ya 

da kim tarafından kesildiği sorusu belirsizliğini korumaktadır.  

Resimlerin kesilmeleri konusunda bilinen; Anlatı amacıyla yapılan ve birbirini 

tamamlayan, yazı ve resimlerden oluĢan ruloların zamanla yıpranması nedeniyle, 

üzerlerindeki resimler kesilerek muhafaza edilmek istendiğinden albümlere 

yapıĢtırılmıĢlardır (ĠpĢiroğlu, 2004). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 66: Hayvan Tasvirleri (50 x 36). TSM, Hazine, 2153, 90a. 
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Bu iĢlem sırasında rulolarda bulunan yazılı metinlerin kaybolmasının yanı sıra, resimlerin 

sıralarının karıĢmıĢ olması ve aynı zamanda rulo kenarlarında yer alması muhtemel olan 

imza ve sanatçı isimlerinin de kaybolmuĢ olabileceği kuvvetle muhtemel olduğundan, 

minyatürlerin döneminin belirlenmesi gibi konularda kesin bir bilgiye varılamamaktadır.  

Dolayısıyla minyatürler içerisindeki her bir tasvir ya da figür, baĢlı baĢına bir araĢtırma 

konusudur. Bununla birlikte minyatürler içerisinde iĢlenen konu, figürlerin ele alınıĢı, 

elbiseler, bitki örtüsü, hayvan tasvirleri gibi her bir unsurun görsel bir belge olarak 

incelenmesi, bu resimlerin tarihlendirilmesi ve tanımlanması açısından önemli katkılar 

sağlayacaktır (Esin, 2006). 

Beyhan Karamağaralı (2006 s.33): “Sanatkârları, ait oldukları eserleri, ekolleri, bölge ve 

devirleri, hatta aralarındaki münasebetleri bile meçhul olan bu minyatürlerin, sanat tarihi 

bakımından bir kıymet ifade edebilmesi için, hiç olmazsa belli bir zaman ve mekân 

çerçevesine sokulabilmeleri lazımdır. Bu hususta tarih vesikalarının yardımından 

mahrumuz. Dayanabileceğimiz tek kaynak bizzat minyatürlerin kendisidir.  

Bilindiği gibi, her sanat eseri tabii, tarihi ve sosyal özellikleri olan bir ortamda meydana 

gelir. Bundan dolayı her eserde bir kültür çevresinin karakterini bulmak mümkündür. O 

halde yapılacak iĢ, önce, minyatürlerin birbirleri ile münasebetlerini ve aksettirdikleri 

kültür çevresinin özelliklerini tespite; sonra, bu özellikleri belli bir zaman ve mekân 

çerçevesi içinde kıymetlendirmeye çalıĢmaktır.” 

Bu albümlerde yer alan minyatürler Asya kültür ortamında yaĢamıĢ insanların gündelik 

hayatını tasvir etmektedir. Sıradan insanlar, göçerler, derviĢler, Budistler, ġamanlar, 

keĢiĢler ve cinlerin oluĢturduğu sürekli hareket halindeki bir yaĢamsal sahneyi 

anlatmaktadır. BaĢka bir değiĢle Siyah kalem‟in figürleri, kuĢaktan kuĢağa miras kalan 

güçlü bir toplumsal hafızanın kaydettiği anonim anlatının aktörlerini canlandırıyor. Böyle 

bir anlatının kendi içinde tutarlı bir resim dizisi oluĢturacağı çok açıktır. Nitekim 

minyatürlerin bir rulodan kesilerek albümlere yerleĢtirilmiĢ olması, bu gerçeği kanıtlıyor 

(IĢın, 2006). 

David J. Roxburgh (2006); minyatürler hakkında açık belgelerin olmayıĢı karsısında 

yorumlama çabalarının, resimlere geçirmiĢ olduğuna inanılan bir takım deneyimler olarak 

ressamın yasam öyküsünden öğeler bulmak üzere tasvirlerin kendisine dönmekle mümkün 

olacağını söylemektedir.  
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Böyle bir döngü sanatçı hakkında bilgi edinmeye yol açmasının yanı sıra, bozkır ve bozkır 

yasamı, sosyal hayat,  coğrafya, sanat ve üslupsal geliĢimleri hakkında oldukça cömert 

çıkarımlar sağlamaktadır.  

Beyhan Karamağaralı, albümlerin konu edindiği resimlerde yer alan figürlerin giyim 

tarzları incelendiğinde bunların, gece ve gündüz ısı farklarının fazla olduğu bozkır iklimine 

ait olduklarını, taĢıdıkları sopalar dikkate alındığında ise, göçebe oldukları yorumunu 

yaptıktan sonra, coğrafya olarak Türkistan bölgesini göstermektedir (Karamağaralı,2006). 

Resimlerin yapıldıkları tarih olarak ise, 14. yüzyılın ikinci yarısı ile 15. yüzyılı 

vermektedir. Albümlerde yer alan resimlerden yola çıkılarak elde edilen bulguların önemi 

dikkate alındığında, Topkapı Sarayı Müzesi Hazine Kitaplığı‟nda bulunan 2153 numaralı 

albümün 38a, 84a, 113a ve 118b yapraklarında yer alan at tasvirlerine yüklenen rol‟ün 

araĢtırılması, sanatçı görüĢünü ve toplumsal görüĢü ortaya çıkaracağından, dönemin 

aydınlatılmasına katkı sağlayacaktır.  

 

 

 

 

 

 

 

            ġekil 67: Hayvan Avlayan Binici.              ġekil 68: Ural, GümüĢ Tastaki Atlı 9.yy.   

 

Orta Asya‟da bozkır ikliminin egemen olması dolayısıyla, göçebe ve yarı göçebe 

toplulukların verimli otlaklara göç etmesinde en önemli taĢıma ve ulaĢım aracı at idi. 

Çinliler Türkler hakkında: “Türklerin hayatları atlarına bağlıdır” demiĢlerdir. Öyle ki, 

taĢımadan-ulaĢıma, savaĢtan-atla oynanan oyunlara, hükümdarlık törenlerinden, ölü 

gömme törenlerine kadar, yaĢamın her alanında atı görmek mümkündür. Türklerin 

yaĢamında bu kadar önemli bir unsurun Türk sanatında tasvirlerle yer almaması söz 

konusu olamazdı. Nitekim Hunlardan beri çeĢitli malzemeler üzerinde at tasvirleri vardır. 
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ġekil 69: Turfan‟da BulunmuĢ,  KoĢan Yağız bir at, Uygur resmi. 

 

Fakat Mehmed Siyah Kalem‟in minyatürlerinde yer alan at tasvirleri, zamanına dek Türk 

sanatında yer alan tasvirlerden, günlük yasamın sıradan bir öğesi olarak yer alması 

bakımından farklılaĢır (Aykut, 2004). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 70: At Kaçıran Demon (15,3 x 19,6). TSM, Hazine, 2153, s. 38a. 

 

Öyle ki; daha önce metal, duvar resmi ve minyatürlerde kahramanlık, güç, av unsuru olan 

at tasvirleri, Siyah Kalem minyatürlerinde yaĢamsal alanın içine sızmıĢ demon‟un (cin) 

kaçırabileceği sıradan bir varlık, kimi zaman onu çekip götüren sahibine, otlamak için 
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mukavemet gösteren, kimi zamanda bir yük hayvanı olarak yer almıĢtır (ĠpĢiroğlu, 2004). 

2153 numaralı albümde yer alan, 38a- 84a-113a- 118b sayfalarındaki at tasvirleri, Türk 

tasvir sanatında Ģimdiye kadar alıĢık olduğumuz benzerlerinden farklıdır. Bu fark üslupsal 

olduğu kadar ikonografiktir. Topkapı Sarayı Müzesi, Hazine Kitaplığı‟nda bulunan 2153 

numaralı albümün, 38a yaprağında yer alan minyatür, atın kaçırılmasıyla ilgilidir (Tanındı, 

1996). 

Gözlerinden ateĢ çıkan güçlü bir cin, aygır atı kucaklayıp kaçırmaktadır. Cinin vücudu 

kıllıdır ve at sağlamdır; henüz paralanmamıĢtır. Bu durum cinin atı yemeye değil, cin bilim 

kitaplarında vurgulandığı gibi bir “hüddam” olarak emredilen yere götürme vazifesini 

üstlendiğini gösterir (Aykut, 2004) . Beyaz renkteki bu atın kuyruğu bağlıdır. Bu sebeple 

Hun ve Uygur tasvirlerini aklımıza getirir.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 71: Atını Otlatan Yörük (25,5 x 16,3). TSM, 2153, s. 84a. 

 

Daha sonraki dönemlerde ise, Osmanlı minyatürlerinde yer alan tasvirlerde, özellikle 

padiĢahın atında ve savaĢçı atlarında, kuyruğun bağlı olması durumu sık sık yer almıĢtır. 

Bu durum atın bir soyluya ya da savaĢçıya ait olduğunun göstergesidir. Hazine 

Kitaplığında bulunan 2153 numaralı albümün, 38a yaprağında bulunan at tasviri ise, soylu 

ve asil olmaktan ziyade acizliği ile öne çıkmaktadır. Her bir tasvirin bağlı olduğu hikâye ile 

birlikte bu durum, Türk/ Türk-Ġslam minyatürlerinde alıĢık olmadığımız bir görüntü 
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sergiler. Topkapı Sarayı Müzesi, Hazine Kitaplığı‟nda bulunan, 2153 numaralı albümün, 

84a yaprağında yer alan, Siyah Kalem‟e ait at tasviri, açık bir zemin üzerinde kahverengi 

tonlarda çalıĢılmıĢtır.  

Yandan görülen atın baĢı, otlamak için aĢağıda ve geriye dönüktür. Sağ tarafta atın sahibi 

olduğu düĢünülen kiĢi, bir eliyle atın yularını tutmaktadır. Tek ayağı üstünde bastonuna 

dayanarak sola doğru dönen Yörük, basını sağa çeviren atı kendine doğru çekiyor. 

Hayvanın baĢı saptanmıĢ bir bakıĢ noktasından bakılarak verilmiyor; Ağız ve burun 

yandan, alın, gözler ve çene karsıdan çizilmiĢ. DeğiĢik bakıĢ noktalarından basın dönüĢ 

hareketini veren bu çizim bir Picasso resmi kadar soyut ve etkileyicidir (ĠpĢiroğlu, 2004). 

Topkapı Sarayı Müzesi Hazine Kitaplığı‟nda bulunan, 2153 numaralı albümün, 113a 

yaprağında yer alan benzer Ģekildeki tasvirde, yularından tutan sahibinin ayakuçlarının 

aynı yöne bakması sebebiyle kısa bir süre için duraksadıkları anlaĢılan bir “an” 

görüntülenmektedir. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 72: Ot Arayan At ve Yörükler (26,4 x 16,7), TSM, 2153, s. 113a. 

 

Bu duraksamanın sebebi ise atın otlamak için eğilmesindendir. Ġki insan tasvirinin yer 

aldığı bu minyatürde sahibinin ata doğru eğik bası ve atın hareketini izleyen bakıĢları, 

konuyu atın sıradan bir eylemine odaklamaktadır. Türk sanatında örneklerine sıklıkla 

rastladığımız atın, sahibine hizmet eden soylu bir varlık, binicisine savaĢlar kazandıran bir 
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güç unsuru olmasının dıĢında bir durumla karsı karĢıyayız.  

Topkapı Sarayı Müzesi Hazine Kitaplığı‟nda bulunan, 2153 numaralı albümün, 118b 

yaprağında yer alan minyatürde ise, kendisini çekmekte olan sahibine mukavemet gösteren 

bir at tasviri yer almaktadır (And, 2004). 

Kuyruğunun uzunluğundan ve kıllarından yaslı olduğu anlaĢılan at, zayıf, çelimsiz fakat 

inattır. Bu tasvirde de anlatılmak istendiğini düĢündüğümüz görünenin yorumu, atın, bir 

kahramanlık öğesi olarak ele alınmasının dıĢındadır. 

Topkapı Sarayı Müzesi Hazine Kitaplığı‟nda bulunan 2153 numaralı albümde yer alan 

tasvirler, Türk tasvir sanatında Ģimdiye kadar alıĢık olduğumuz benzerlerinden farklıdır. 

Bu fark, figürlerin ele alınıĢı, yüklenen görev, tarihi ve toplumsal anlamda rolün ya da 

anlamın değiĢmesi bakımından ortaya çıkmaktadır.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 73: Atını Yularından Çeken Yörük (25 x 13,6). TSM, 2153, 118b 

 

Siyah Kalem minyatürlerinde tasvirler saray yaĢamına ait bir kesiti betimlemediği gibi, 

herhangi bir saray nakkaĢ hanesine de ait değildir. Saray nakkaĢları günlük yasamı, sıradan 

insanları konu olarak hiç iĢlemezler ya da çok az iĢlerler (And, 2004). 

Bu minyatürlerde yer alan insan ve hayvan figürleri ise, kahramanlık unsuru, asil, soylu 

varlıklar olmanın dıĢında, sıradan bir günlük yasam öğesi konumundadır. 

Bu yüzden Siyah Kalem resimleri, saray çevresinden uzak kalmıĢ olan bir yerel sanat 
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okulunun son ürünleridir ( ĠpĢiroğlu: 2004) demek, doğru olur. Bu farkı oluĢturan en 

önemli unsurlardan biriside elbette minyatürlerin konusudur. Konunun ya da hikâyenin bu 

tasvirler üzerine yüklediği rol, onları farklı bir pencereden izleyiciye gösterir.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 74: Dinlenen Yörükler (56,4 x 19). TSM, 2153, 8b. 

 

Siyah Kalem‟in resimlerinde yer alan hayvan tasvirlerinin gündelik hayatın içinde çoğu 

zaman bir av hayvanı veya ulaĢım aracı olarak resmedildikleri düĢünülünce, olayların 

geçtiği coğrafyanın, bir kavĢak noktasında ve ticaret yollarının kesiĢtiği bölgede olması 

muhtemeldir.  

Bu görüĢü destekleyen bir diğer belge ise, resimlerde yer alan figürlerin üzerlerindeki 

giysilerin, dönemin Türk, Hint, Çin ve Ġran gelenekselliğini taĢımasıdır (ĠpĢiroğlu, 2004). 

Topkapı Sarayı Müzesi Hazine Kitaplığı‟nda bulunan 2153 numaralı albümün 38a, 84a, 

113a ve 118b sayfalarındaki at tasvirlerinin ise, Türk sanatında bir kahramanlık unsuru 

olarak gösterilen at tasvirlerinden farklılaĢmasını, ticari sebeplerle ortak coğrafyada yer 

alan farklı kültürlerin bir arada oluĢuna bağlamak gerekmektedir. Çünkü böyle bir ortam 

etkilenmeyi ve belli bir etnik grubun geleneksel söyleminin, ikonografisinin, destanlarının 

ve de kahramanlık öykülerinin dıĢında gezinmeyi gerektirir (Tanındı, 1996). 
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ġekil 75: Dans Eden Demonlar (50 x 34). TSM, 2153, 64b. 

 

Siyah Kalem minyatürlerini farklı kılan bir diğer özellik ise üslûptur. Beyaz kâğıt üzerine 

keskin konturlarla çizdiği figürlere, Siyah Kalem gölge-ıĢık karĢıtlıklarıyla rölyef verir. 

Hacmi üçboyutluluğu içinde gösterebilmek, özün parçalanmaz bütünlüğünü vermek için, 

nesnelerin çeĢitli görünümlerinin bir bakıĢta kavranmasını sağlayan bir Ģemaya baĢvurur.  

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 76: Yolcular (36,4 x 26,7). TSM, 2153, 54a. 

 

Bu özellik, o dönem için alıĢılagelen üslûpsal anlayıĢın dıĢında bir uygulamadır. Bu 

minyatürlerin ne öncesinde ne de sonrasında böyle bir sanatçı bakıĢına ya da esere 

rastlamayıĢımız, bu görüĢü desteklemektedir (ĠpĢiroğlu, 2004). 
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IV. BÖLÜM 

4. ĠSLAMĠYETĠN KABULÜNDEN SONRA TÜRK RESĠM SANATI 

 

 

Yedinci yüzyılın baĢlarında Asya‟nın güneyindeki Arabistan yarımadasında doğan 

Müslümanlık dinini yaymak için Araplar dünyayı fethetmeye baĢlarlar. Mekke‟den baĢlar 

ve sadece yirmi yıl sonra Mezopotamya‟yı ve kuzey Afrika‟yı iĢgal ederler. ĠĢgal ettikleri 

ülkelerin kendilerine özgü sanatları vardı fakat istila ettikleri memleketlerin sanatında ve 

kültüründe değiĢikliğe sebep olmuĢlardır.  

Bunun sonucunda bu ülkeler Ġslam dünyasının birer parçası haline gelmiĢler ve yeni sanata 

ve kurallarına uymaya çalıĢmıĢlardır. Bu kurallar her ülkeye göre değiĢiklik gösterir. 

Mahalli gelenekleriyle birleĢtirerek Ġslam sanatını uygularlar. Ġslamiyet‟in kabulünden 

sonraki devirlerde Türk sanatı da milli karakterini korumakla beraber, bu değiĢiklikten 

etkilenmiĢtir (Arseven, 1973). 

Yeni bir Ġslam toplumu olarak Anadolu Ģehirlerinin toplumsal yapısı da sürekli olarak 

değiĢim göstermekle beraber bölgeler arası farklılıkta göstermiĢtir. Göçebelerin yerleĢmesi 

ve Ģehirdeki yeni nüfusun yerli halka oranı sanat ürününün niteliğini etkilemiĢtir. Yerli 

halk oranı yüksek bölgelerdeki eski sanat gelenekleri daha çok direniĢe geçmiĢtir (Kurban, 

1994). 

Ġslam eserleri içinde tasvir yasağına meydan okuyan çarpıcı örnekler bulunmaktadır. En 

eski örneklerden biri Emeviler dönemine ait olan Hırbet el Mefcer sarayıdır. Sarayın 

mozaik ve kabartmalarında çeĢitli insan ve hayvan figürleri görülmektedir. Sarayın 

mimarisinde Roma ve Sasani sanatının izleri görülür. 

Bir diğer örnek ise Ürdün‟deki Kuseyr Amra Sarayının duvar resimleridir. Sarayın 

duvarlarında, tonoz ve kemerlerde freskolar görülür. Ayrıca mermer kaplı zeminde de 

mozaikler vardır. Fresko ve mozaiklerin konuları av, banyo ve günlük yaĢamla ilgili 
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sahnelerdir (ġekil 77). 

Sarayın cephe resimleri kadın ve erkek figürlerinden oluĢur. Büyük salon duvarlarında 

dans eden kadın figürleri ve hükümdarlar betimlenmiĢtir. Hatta sarayın insan figürü 

heykelleri çıplaklığı ile dikkat çekmektedir.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 77: Kuseyr Amra Sarayının Duvar Resimleri. 

 

Ġslamiyet‟in daha ilk yüzyılından kalma mezar taĢlarında ölü ile ilgili kadın ve erkek 

figürleri yer almaktadır. Mezar taĢları adeta böyle bir yasağın olmadığını ispat etmek 

isteyen figürlerle bezelidir. 12. Yüzyıldan kalma Nasreddin Hoca mezarlığının mezar 

taĢları, KırĢehir Celal Hatun mezar taĢı, çeĢitli figürlerin görüldüğü bu tür taĢların yalnız 

bir kaçıdır (Öney, 1998). 

Görüldüğü gibi Ġslam‟da tasvir yasağından söz etmek doğru bir tutum olmayacaktır. 

Ancak, bir dönem, tasvirlerin durgunlaĢtığı ya da batı sanatından farklı bir geliĢim izlediği 

yadsınamaz. Bu durum araĢtırmacılarca, Batı sanatının “Ġkonaklasmus” döneminden 

Ġslamiyet‟in de etkilendiği Ģeklinde açıklanmaktadır. Ġslam sanatının Batı sanatıyla 

gösterdiği farklılık ise, Ġslamlığın tanrı anlayıĢında ve Ġslam düĢüncesinin Batı 

düĢüncesinden farklılığında aranmalıdır (Öney, 1998). 

Ġslamlık, puta tapma devirleri kalıntısı, insan ya da hayvan figürlerinin tasvirine karĢı 

olduğundan, Ġslamlığı kabulden sonra, sembolik ve puta tapma anlamı taĢıyan bütün 
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hayvan Ģekilleri bırakıldı. Fakat figürlerin sanat karakterleri korundu. Bunlar bitki, 

üsluplaĢtırılmıĢ çiçek olarak kullanıldı. Bu nedenle, ilkel devirlerin eserlerinde bol bol 

kullanılan ejder, kaplan ve akbaba, sonraları Türk sanatında kayboldu. Yerini hayvan 

figürlerini Ģema halindeki soyut Ģekilli motiflere bıraktı. Bu Ģekillerle birlikte Türk 

sanatının daimi motifi olan geometrik Ģekiller görülmekte. Bu geometrik süsler her devirde 

kullanılmıĢ, sanata kiĢisel ve ulusal bir orijinallik sağlamıĢtır (Arseven, 1973). 

Ġslam‟daki tasvir yasağını kabul etmeyenlerin yanı sıra bazı kaynaklarda Ġslamiyet‟ten 

sonra figürün yavaĢ yavaĢ yerini geometrik ve sembolik Ģekillere bıraktığından söz 

edilmektedir. Ġslam„da figür yasağının olmasıyla geliĢen süslemecilikle beraber geometrik 

formları Selçuklu eserlerinde de görmekteyiz. Geometrik geçmeler ve Ay ve GüneĢ‟i 

sembolize eden rozetlerle karĢılaĢmaktayız. 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 78: Konya, Selçuklu Dönemi TaĢ Alınlık. 

 

Anadolu‟da çok uzun bir geçmiĢi olan dokuma sanatı Türklerin Anadolu‟yu yurt 

edinmesinden sonra hızla geliĢmiĢtir. KumaĢlar ipek, altın ve gümüĢ teller gibi değerli 

malzemelerle dokunmuĢ ve her devrin üslubunu yansıtan motifler ve renklerle süslenmiĢtir. 

KumaĢlar bu nedenle dokunduğu devrin tarihini yansıtmaktadırlar (Yetkin, 1973). 

Selçuklu dönemindeki kumaĢlarda stilize edilmiĢ hayvan motifleri bulunan desenlerde 

hayvanların baĢları ve kanatları sırma ile iĢlenmiĢtir. Bir çember içine çizilmiĢ tek baĢlı 

dört kaplan, sekiz köĢeli bir alan içinde ya sırt sırta vermiĢ iki arslan ya da karĢı karĢıya iki 

kuĢ deseni, sık sık kullanılan motifler olmuĢtur (Arseven, 1973). 
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Dokumalarda kullanılan her bir motifin ayrı ayrı anlamları vardır ve dokuyan veya dokutan 

kiĢinin duygularını yansıtan motifler kullanılmaktadır. Yarı stilize edilmiĢ bitkisel motifler, 

hayvan stilizasyonu sonucu meydana gelmiĢ olan Rumi motifi ve yazı sanatı; Anadolu 

Selçuklu ve Osmanlı‟da taĢ iĢçiliğinde, çini, ahĢap, maden, seramik, kumaĢ ve halı 

desenleri olarak kullanılmıĢtır. 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 79: Kayseri-Sivas Sultan Han‟ın KöĢk Mescidi, Rölyef, Çift Ejder Kabartması. 

 

Türk halı sanatı, Türklerin geleneksel sanatı olarak Türk sanat tarihinde önemli bir yere 

sahiptir. Halı sanatı sürekli geliĢim göstermiĢtir. Halıya karakterini veren düğümlü halı 

tekniği ilk kez Orta Asya „da Türklerin bulunduğu bölgelerde ortaya çıkmıĢtır ve Türkler 

tarafından geliĢtirilmiĢtir. Selçuklular ise düğümlü halı tekniğini bütün yakın doğuya 

tanıtmıĢlardır.  

 

 

 

 

 

 

ġekil 80: Konya Aleaddin Cami Selçuklu Halısı 13.yy. Türk ve Ġslam Eserleri Müzesi. 



 

 

 

 

95 

 

Selçuklu halılarında koyu renk zemin üzerine açık, açık renk zemin üzerine ise koyu renkle 

değerlendirilen motiflerin sonsuza doğru sıralanıĢı, Türk halı sanatındaki düzen esasının 

baĢlangıcı olmuĢtur. Geometrik desenlerin arkaik görüntüsü yanında, stilize bitkisel 

motifler ve kıvrık dallı süslemeler kullanılmıĢtır. Selçuklu halı desenlerinde kufi yazılı 

bordürler daha sonraki Türk halı desenlerinde de görülmüĢtür.  

Türklerin sanata yaptıkları en önemli bir diğer katkı ise çinicilik olmuĢtur. Ġlk defa mimari 

süslemede çini Anadolu‟da Türk eserlerinde görülmüĢtür. Renkler parlak beyaz üzerine 

mavi, yeĢil, firuze ve mercan kırmızıdır (Yetkin, 1993). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 81: Ġstanbul, Topkapı Sarayı Harem Dairesi Altın Yol, Üç Çini Pano, 1575 

 

Motifleri karanfil, lale, papatya, sümbül, gül, menekĢe, zambak, nar, erik çiçeğidir. Bu 

motifler arasında kaplan ve pars beneklerinden oluĢturulan bulut, balık, kuĢ ve çeĢitli 

hayvan figürleri sık sık kullanılmıĢtır. Çini sanatı 18.yüzyıldan sonra önemini kaybetmeye 

baĢlar ve neo-klasik dönemde unutulur ve yerini duvar resmine bırakır (Köroğlu, 2002).  

Anadolu Selçuklu eserleri yine Ġran etkileri taĢımakla birlikte Anadolu-Türk nitelikleri 

kazanmıĢ resim örnekleri duvar çinileri üzerinde görülmektedir. Konya Alaaddin KöĢkü, 

Kubadabad Sarayı gibi yapılardaki çiniler insan ve hayvan figürü üslubunun gerçekçi bir 

yöne girdiğini göstermektedir. Figürler çoğu zaman bitkisel formlar içinde yer almıĢtır ve 

yer yer portre özellikleri de taĢımaktadır ”(Altan, 1995: 132). 
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ġekil 82: BeyĢehir Kubadabad Sarayı, Çini, Konya Karatay Medresesi Müzesi, 1236. 

 

Ġslam‟ın yayılmasıyla birlikte insan ve hayvan figürü tasvirinin yasaklanması resim ve 

heykel sanatının geliĢimini engellemiĢ ancak mimariye ağırlık verilmesini sağlamıĢtır. 

Ġslami yapılarda kullanılan yazının kıvrık çizgilerindeki estetik, hat sanatını ortaya 

çıkarmıĢtır. Yazıdaki estetik değerleri artırmak için sanatçılar Ġslam‟ın ilk yüz yılında 

geometrik Ģekilleri olan ve kufi adı verilen yazı Ģeklini geliĢtirmiĢtir. KöĢeli harfleri olan 

ve çivi yazısını andıran bu yazı sonradan daha yuvarlak hatlarda yazılmaya baĢlanmıĢtır 

(Arseven, 1973).  

Hattatların hat sanatında yazının kıvraklığından yararlanarak insan yüzü, hayvan motifi 

gibi canlı tasvirleri yaptıkları görülmektedir. Bu ise bize gelenekselin katı kurallarının yine 

geleneksele bağlı kalarak nasıl yıkılmaya çalıĢıldığını gösteren ilk örneklerdendir. 

Tezhip (kitap süsleme sanatı) Osmanlı‟da hat sanatı ile birlikte geliĢmiĢ bir diğer sanattır. 

Hattatların yazdığı yazılar tezhipçilere (müzehiplere) verilir ve bunlar tarafından bu yazılar 

çerçevelenerek tezhibe özgü motiflerle süslenirdi. Bu iĢçiliğe “altınlamak” anlamına gelen 

Tezhip denildi. Tezhipçiler aynı zamanda minyatür ressamı idiler. Tezhipler her devirde 

değiĢik üsluplar geliĢtirmiĢtir.  

Tezhip sanatı, özel hazırlanmıĢ ve aherlenmiĢ kağıtlara is mürekkebi, altın, gümüĢ ve 

tezhibe ait özel hazırlanmıĢ renk tonları kullanılarak meydana getirilir. Tezhipte kullanılan 

kağıtlar bitki ve kök boyalar ile boyanır. Kullanılan motifler rastgele seçilmez her biri ayrı 

ayrı değerleri sembolize ederler.  
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ġekil 83: Farsça, Ta‟lik Kıt‟a, Aliyyü‟l Katib Mecmaü‟l-Acaib, Ġstanbul Üniversitesi 

Kütüphanesi, 28x38,5 cm. 

 

Tezhip sanatının en son vardığı nokta klasik devirdir. Bu devirdeki tezhip motifleri aynı 

devrin abidelerinde, sanat eĢyasında da kullanılan stilize edilmiĢ hayvan motifleri, kıvrımlı 

dallar ve geometrik figürlerden oluĢturmaktadır. Lale devrinde ise soyut Ģekillerin yerini 

çiçek motifleri aldı (Arseven,1973). Osmanlıda batı resim tekniğinin uygulanmaya 

baĢlamasıyla birlikte tezhip sanatında yozlaĢma baĢlamıĢtır. 

Türk sanatında önemli bir dal olan cilt sanatı, Ġslamiyet‟ten sonra kitap resmine ve 

süslemeciliğe yönelen sanatçılar tarafından yapılan sanat değeri yüksek ciltlerle sürmüĢtür. 

Ġlk örnekleri Selçuklu ve Beylikler dönemine aittir. Cilt sanatında genel olarak kahve renkli 

deri kullanılmıĢ ve eski motiflerimiz uygulanmıĢtır (Tanındı, 1993). 

 

 

 

 

 

 

ġekil 84: Yazma, Koca NiĢancı Celalzade Tevkii Mustafa‟nın Tabakatü‟l Memalik ve 

Derecatü‟l Mesalik Adlı Kitabı. 13.yy., Süleymaniye Kütüphanesi. 
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Anadolu Selçukluları‟nın 1071‟de Anadolu‟ya gelmelerinden önce belli bir resim stili 

geliĢtirdikleri bilinmektedir. Özellikle cam, fresk, seramik ve çinide görülen ortak üslubun 

kökü Uygurlara dayanmaktadır. Ancak bu figür üslubu Uygurlardan sonra minyatürden 

ziyade el sanatlarının çeĢitli dallarında tekrarlanarak gelmiĢtir. 

Anadolu Selçuklu minyatürlerinde Uygur üslubunun yanı sıra diğer uygarlıkların oldukça 

etkili olduğu görülmektedir. Bu etki ilkin Abbasi minyatürleri aracılığıyla yerleĢmiĢtir. 

Abbasiler devrinde, zenginlerin değerli yazmaları resimlendirme merakında oldukları 

bilinmektedir. Bu sınıf, bilimsel kitapları Yunancadan Arapçaya çevirterek 

resimlendirmekteydi. Bu dönem felsefe, tıp, astronomi ve tarihle ilgili pek çok yazma 

bulunmaktaydı. Bu eserler tercüme edildikten sonra resimleri de kopya edilmekteydi 

(Ģekil:84). Böylece Uygur üslubuna Yunan etkisi de ekleniyordu (Öney, 1988). 

El Cezeri‟nin bir eseri, Artuklu Emiri Nasreddin Mahmud‟un emriyle Diyarbakır‟da 

yazılan Ottoman, ilginç minyatür örneklerinden biridir. Kitap mekanik ve otomatik 

aletlerin iĢlemesini konu etmektedir.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 85: El Cezeri, Pistonlu Pompa. 

 

Eserde otomatik aletin yapımı anlatılmaktadır. Figür tipleri; yuvarlak yüzleri, çekik gözleri 

ile yine Uygur tipini yansıtmaktadır. Artuklular dönemine atfedilen bir astronomi katibi 

Artuklu sultanı için Diyarbakır‟da otomatik aletlerle ilgili eser yazan Cezeri, Kayseri ve 
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Aksaray‟da astroloji ve sihirle ilgili eser hazırlayan Selçuklu Sultanı II. Gıvasi yazdıkları 

metin açıklamalarında ilkel çizgilerle resimler yapan sanatçılardı.  

9. yüzyıldan itibaren Türklerin Orta ve Yakın Doğu bölgelerinde Irak, Mısır, Ġran, 

Afganistan, Hindistan gibi ülkelere egemen olmaları bu çevrelerde Türk resminin etkin 

olmasını sağlamıĢtır. Bu ülkelerin resim sanatında Türk niteliği bulunmaktadır. Bu 

etkileĢim karĢılıklı olmuĢtur, Anadolu Selçuklularının resmini etkileyen sadece Ġran 

değildir. Bizans kaynakları da Selçuklu resmini etkilemiĢtir. Bunların içinde çok baĢlı 

melek figürlerinin Hint resim sanatından etkilenmiĢ olmaları muhtemeldir. Cinler, periler 

gibi mistik masal temalarını ele alan resimler, Anadolu Bizans geleneğine çok Ģey 

borçludur. Bu dönemin Türk resmi süsleme anlayıĢında Ġran etkisi, düzen anlayıĢında ise 

Bizans etkisi sezilir (Tanındı, 1993). 

Anadolu Selçuklu resim sanatında karĢımıza çıkan Varka ile GülĢah adlı yazmanın 

minyatürleri 13.yüzyıl Türk resim sanatının nitelikleri hakkında fikir vermektedir 

(Altan,1995). 

 Varka ve GülĢah minyatürleri Topkapı Sarayı Müzesi kütüphanesinde korunan Varka ve 

GülĢah adlı mesnevide yer alır. Ufak boyda 71 adet minyatürden oluĢan Varka ve GülĢah 

minyatürleri, 13. Yüzyılın baĢından bugüne kalan Selçuklu mektebinin en eski ve tek 

örneği olarak kıyafetleriyle Türk tipini yansıtmaktadır.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 86: Varka ile GülĢah‟ın Minyatürleri. 
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Yapıtın minyatürlerinde çizgi ve renk, erken Ġslam minyatür sanatının diğer örneklerinde 

olduğu gibi soyutlayıcı biçimde kullanılmıĢtır. Figürlerin bulunduğu mekanlar ve doğa, 

simgesi olarak belirtilmiĢ zemin kırmızı, mavi renkler ile boyanmıĢ ve Selçuklu 

mimarisinde görülen öğeler resmedilmiĢtir (Köroğlu, 2002). Kuvvetli kırmızı, mavi, siyah 

renklerin kullanıldığı Varka ve GülĢah minyatürlerinde kökü Uygur tipine dayanan figür 

anlayıĢı devam etmektedir. Yuvarlak yüzlü, uzun Örgülü saçlı, çekik gözlü, keman kaĢlı, 

ufak ağızlı tipler karĢımıza çıkmaktadır (ġekil 86). 

Selçuklu minyatürleri içinde Uygur stilinin egemen olduğu örneklerin dıĢında Bizans 

etkisinden de ciddi olarak söz etmek gerekmektedir. Bu etkiyi doğrulayan en önemli eser 

13. Yüzyıla ait Nasr el-Din Sivasi‟nin Tezkeresidir. Bir diğer örnek ise yine 13. Yüzyıla ait 

Kitab Dakaik el-Hakaik (Hakikatin Ayrıntılarının Kitabı) tir. Bu eserlerin minyatürlerinin 

aynı kiĢi tarafından yapıldığı anlaĢılmaktadır. Astrolojik figürler, büyü sahneleri, çok kafalı 

çok kollu melekler ve hayali kuĢlar gibi konular iĢlenmiĢtir. Minyatürlerin üslubunda 

Selçuklu, Hint ve Bizans gibi birden çok etki görülmektedir (Öney, 1988). 

Anadolu Selçuklu minyatürü örnekleri günümüze oldukça az sayıda ulaĢmıĢtır. Bu 

minyatürlerin tümü devrin üslubuna uygunluk göstermektedir. Bizans, Yunan, Hint, Arap 

etkilerine rağmen minyatürler, genel olarak Selçuklu-Uygur tarzını yansıtmaktadır.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 87: Behzad, Nizami‟nin Hamsesinden,1494. 



 

 

 

 

101 

 

Anadolu Selçuklu Devleti‟nin yıkılmasından sonra Anadolu‟da küçük devletçikler Ģeklinde 

Türkmen beylikleri varlık göstermiĢtir. Anadolu Selçukluları ile Osmanlı Devleti arasında 

bir geçiĢ dönemi teĢkil eden bu devir, Anadolu Selçuklu‟ nun bir devamı olmakla beraber 

sanat, dil ve edebiyat alanında önemli geliĢmelere sahne olmuĢtur. 

Anadolu Selçuklu devri sonrası Anadolu Beylikler döneminden kalan herhangi bir resim 

örneği bu güne kadar ortaya çıkarılmamıĢtır. Bu bakımdan 14.yüzyıl Türk resim sanatı 

bakımından karanlık bir çağ olarak kabul edilir. Bunun yanı sıra 5. Yüzyıl baĢlarına ait 

resim faaliyeti hakkında bu konuyla ilgili belgelerden fikir edinmek mümkün olabilmiĢtir 

(Altan, 1995). 

Bu dönemden sadece Akkoyunlular ve Karakoyunlulara ait minyatürler günümüze 

gelmiĢtir. Karakoyunlular devrinin en büyük sanat koruyucuları CihanĢah ve oğlu Pir 

Budak olmuĢtur. Karakoyunlu dönemine ait baĢlıca eserler ġehname, Nizami‟nin 

Hamse‟si, Attar‟ın Mantık el Tayr‟ı, Assar‟ın Mihrü MüĢteri‟si, Cemali‟nin Hamse‟si, 

Emir Hüsrev Dehlevi‟nin Divan‟ı ve Kelile ve Dimne‟dir (Ġnal, 1995). 

 

4.1. Osmanlı Devletinde Resim Sanatı 

Beylikler dönemi minyatür sanatının en genel özelliği, birkaç okulun üslup özelliklerinin 

bir arada görülmesidir. Geleneksel Uygur stili Beylikler devri eserlerinde de görülür bunun 

yanı sıra Timur etkisi yoğun olarak minyatüre girmiĢtir, Ġran minyatür üslubunun da 

katılmasıyla bir yandan çok renkli, hareketli, dekoratif saray üslubu diğer yandan sade ve 

tekrarcı bir üslup olmak üzere Beylikler döneminin iki eğilimi karĢımıza çıkar. Bu devirde, 

Anadolu Selçuklu minyatürünün etkisi geliĢerek sürmüĢ ve zengin Osmanlı minyatür 

sanatına geçiĢin hazırlıkları tamamlanmıĢtır (Öney, 1988). 

“Fatih Sultan Mehmet (II Mehmet) devrinde Ġstanbul sarayı çok önemli bir resim 

faaliyetine sahne olmuĢtur. Fatih sanat, fikir ve politika yönünden açık fikirli bir kiĢilik 

olduğu için çağdaĢ batı resmine ilgi göstermiĢ ve saraya Gentile Bellini, Constanza da 

Ferrera gibi ünlü Ġtalyan ressamları davet etmiĢtir. Bellini Fatih'in büyük ün kazanan 

portresini yapmıĢtır. Fatih‟in batı resmine gösterdiği ilgi Türk resim sanatçılarının Ġtalyan 

ressamlarından etkilenmesine yol açmıĢtır fakat bu etkiler genellikle figürü modle ederek 

bir üçüncü boyut, belli bir kütle etkisi araĢtırmadan öteye gidememiĢtir.” (Altan, 1995: 

132). 
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ġekil 88: NakkaĢ Sinan, Fatih Portresi. 

 

Fatih devrinden günümüze sadece, nakkaĢı bilinen bir portre ve nakkaĢı bilinmeyen 

cerrahlık üzerine yazılmıĢ bir kitap ulaĢmıĢtır. NakkaĢ Sinan'ın yaptığı Fatih portresi, Sinan 

Bey‟in yurt dıĢında gördüğü eğitimin izlerini taĢımaktadır. Fatih'in kıvrımlar içindeki 

elbisesi, karĢıtlık ve uyumu bir arada gördüğümüz kırmızı, beyaz, mavi, yeĢil renklerin 

kullanımı, 15. yüzyıl Ġtalyan portrelerini hatırlatmaktadır (Aslanapa, 1993). 

“Fatih döneminden sonra oğlu II. Beyazıt döneminde 15-16. yüzyılda Osmanlı resim sanatının 

klasik eğilimlere sahip olmaya baĢladığı görülür. Bu çağ Fatih Sultan Mehmet‟in batıya olan 

ilgisine karĢıda bir tepki çağıdır. Fatih zamanında sarayda çalıĢan bazı batılı ressamlar Beyazıt 

döneminde çalıĢmamıĢlar bu nedenle kendi üsluplarıyla yaptıkları resimler sarayda 

bulunmamaktadır. Bu resimlerin tahrip edildiği düĢünülebilir. Osmanlı kültürü, o çağda Ġslam 

kültürünü yeniden özgün bir biçimde yorumlamak misyonuna sahiptir. O dönemde Ġslam 

resmini oluĢturma zorunluluğu Ġtalyan resim tarzında çalıĢmaktan daha önemlidir. Fatih 

döneminde yapılan batı tarzı resimler ise Beyazıt döneminde kısa sürede minyatür alanına 

kaymıĢtır. ” (Altan, 1995: 210). 

Kanuni devrinde hazırlanan Süleymanname adlı eser Kanuni Sultan Süleyman‟ın 

saltanatını ve 1520-1558 yılları arasındaki olayları anlatan eserin beĢinci cildidir. 

Elyazmanın 69 minyatüründe beĢ usta nakkaĢ ve çırakları çalıĢmıĢtır. NakıĢçı üslupta 

çalıĢan nakkaĢlardan biri nakkaĢhanede 1515-1560 yılları arasında etkin rol oynamıĢtır.  

Süleymannamenin bu nakkaĢının figür konusunda çığır açtığı söylenebilir. Bu sanatçının 

çizdiği insan figürlerinin yüzlerinde, kumaĢ kıvrımlarında ve mimari elemanlarda 

kullanılan gölgelendirmelerde ustalığı görülmektedir. Bu ressamın adı Nigari‟dir. Nigari 

http://www.google.com.tr/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&docid=WivUrtaAeHIhdM&tbnid=q9qjGcfpbAmiIM:&ved=0CAUQjRw&url=http://www.imparatorluk.com/satinal.html&ei=hJ7lUqOzB8TftAbgvYDYAw&bvm=bv.59930103,d.bGQ&psig=AFQjCNGloE24Ph0MabLQnK_NeRTiDzI0xA&ust=1390866415934821
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özellikle Barbaros Hayrettin PaĢa portresi, avlanan avcılar ve Kanuni Sultan Süleyman 

portresindeki (ġekil 89) silahtar tasvirlerinde, Süleymanname‟nin figür resminde usta olan 

ressamın çalıĢmalarıyla benzer yönleri olmasından Nigari gibi usta bir ressamın, dönemin 

baĢyapıtının ressamları arasında yer alabileceği düĢünülmektedir (Tanındı, 1993). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 89: Nigari, Kanuni Sultan Süleyman, 1558 Topkapı Sarayı Müzesi 

 

Saray atölyesinin en geniĢ düzeye ulaĢtığı ve Osmanlı minyatürünün gerçek temellerinin 

atıldığı Kanuni devrinde (1520-1566) çeĢitli sanat akımlarım yansıtan pek çok eser 

hazırlanmıĢtır. Bir yandan Ġran okullarının etkisini sürdüren, kalıplaĢmıĢ minyatür anlayıĢı 

diğer yandan da yeni üslupların ortaya çıktığı görülür. Bunların içinde en ilginç olanı 

Kanuni Sultan Süleyman‟ın 1534 yılında yaptığı Doğu seferi, Barbaros‟un Akdeniz ve 

Kanuni‟nin Macaristan seferlerini konu alan kronikler karĢımıza çıkar. Matrakçı Nasuh 

tarafından yol boyunca geçilen Ģehir, kaleler ve limanların tasvirleri gerçekçi bir Ģekilde 

resmedilmiĢtir.  

Sanatçının özellikle liman resimlerinde batının topografik haritalarından esinlendiği 

görülmektedir. Nasuh‟un eserleri Türk minyatüründe önemli bir yere sahiptir (Çağman, 

1976). Matrakçı Nasuh‟un silahĢorluk üzerine Tuhfet El Guzat (1529) adlı eserinde 

bulunan ve Kanuni‟nin Oğullarının sünnet düğünü için hazırladığı tekerlekli iki hisarın 

resimleri yer almaktadır. Sür-namelerde de kale resimleri yapılmıĢtır. 
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Kanuni dönemin diğer bir nakkaĢı olan Nigari'nin günümüze çok az resmi kalmıĢtır. 

Bunlar çeĢitli pozisyonlarda insan resimlerinden oluĢur. Yavuz Sultan Selim, Barbaros 

Hayreddin PaĢa, I. François, V. ġarl, Kanuni ve II. Selim'in söz konusu resimlerinde 

Nigari'nin ayrıntıcılığı ve anlatım gücünü görmekteyiz. Ġnsan figürünün ön planda olduğu 

düzenlemelerde doğa dekoratif amaçlı olarak minyatürlerde yer alır.  

III. Murat devrinde Osmanlı minyatürünün parlak dönemi devam eder. Bu devrin en ünlü 

nakkaĢı nakkaĢ Osman'dır. NakkaĢ Osman'ın bütün minyatürleri onun sanat kiĢiliğini, 

üslubunu ve minyatür sanatına getirdiği yenilikleri belgeler niteliktedir. NakkaĢ Osman'ın 

yaptığı kesin olarak bilinen Surname i Hümayun, Ģehzade Mehmed'in sünnet töreni 

dolayısıyla yapılan eğlenceleri konu etmektedir. Surname minyatürlerinin genel özelliği 

gerçekçiliğidir. NakkaĢ Osman hayali sahnelerden kaçınmakla birlikte figürlerde ve mekan 

düzenlemesinde gerçeği yansıtmayı esas almıĢtır. Bu minyatürlerde kendi kompozisyon 

kalıbını oluĢturan nakkaĢ, kendinden sonrakilere de örnek oluĢturmuĢtur (Aslanapa,1993), 

(ġekil 90). 

Osmanlı padiĢahlarının tarihi konu alan ġahname resimlerinin nakkaĢı olarak bu dönemde, 

Seyyid Lokman ve NakkaĢ Osman arasında nakkaĢ iĢbirliği kurulmuĢtur. 1579-1597 

yıllarında Seyyid Lokman ve NakkaĢ Osman ġahnameyi hazırlamıĢlardır.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 90: NakkaĢ Osman, Zigetvar. 
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Zigetvar Seferi Tarihi, ġahname-i Selim Han ,ġahname-i Sultan Murad III., Hünername 

adını alan bu eserler sadece resimleriyle değil, cilt, tezhip, hat ve kitabın bütününün 

tasarımıyla da Osmanlı Ġmparatorluğu‟nun haĢmetini, saray yaĢamını belgelemektedir. 

Seyyid Lokman ve NakkaĢ Osman ayrıca Osmanlı sultanlarının Özelliklerini anlatan ve 

portrelerinin yer aldığı Kıyafet el-insaniye Fi ġemail el- Osmaniye„yi hazırlamıĢlardır 

(Tanındı, 1993). 

NakkaĢ Osman'ın diğer bir eseri olan Hünername'de padiĢahların savaĢ sahnelerinin yanı 

sıra günlük yaĢam sahneleri, av ve eğlence sahneleri de yer almaktadır. Hünername 

minyatürlerindeki figür ve doğa düzenlemelerinin de yoğun bir gözleme dayandığı, 

gerçekçi bir ayrıntıcılığın hakim olduğu görülmektedir.  

17. yüzyılda Osmanlı minyatür sanatında 16. yüzyılın parlak döneminin kapandığını 

görüyoruz. Buna rağmen 17. yüzyılda da eĢsiz eserler ortaya çıkarılmıĢtır. II. Mehmet için 

kaleme alınan HaĢan PaĢa tarafından resimlenen Eğri Fetihnamesi, II. Osman ġehnamesi, 

Ahmet NakĢi'nin resimlediği ġekaiki Nümaniye bunlardan bazılarıdır (Arseven, 1973). 

Ahmet NakĢi, 17. yüzyılın en önemli nakkaĢı olarak Osmanlı minyatür sanatında yerini 

almaktadır. NakĢi ile beraber büyük Osmanlı minyatür kompozisyonu terk edilmiĢti. Onun 

yerine üç figürü geçmeyen düzenlemeler ve figürlerin duygusal durumları minyatür 

sanatına girmektedir. KiĢilerin duygusal durumları pek de renkçi olmayan NakĢi tarafından 

daha çok çizgilerle ifade edilmiĢtir (Aslanapa, 1993). 

18. yüzyıl ressamlarının en ünlü minyatürcüsü Levni‟dir. Ġtalyan ressamları ile yabancı 

ressamların Osmanlı eserleri üstündeki etkisi epeydir kendini duyurmaya baĢlamıĢtı. Türk 

resmi, Ġran ve Asya geleneklerine sadık kalmakla beraber, Lale devrinde, Avrupa resmine 

doğru belirli bir eğilim göstermektedir (Arseven, 1973). 

NakĢi‟den farklı olarak Levni çizgi kadar renge de önem vermiĢtir ve çok renkli 

minyatürlerinde yaldız kullanmaktan kaçınmıĢtır. Çoğunlukla tek kadın ve erkekli 

minyatürler yapmıĢtır. Bu minyatürlerde dönemin kadın ve erkeklerinin giysileri detaycı 

bir anlayıĢla karĢımıza çıkmaktadır (ġekil 91). 

Levni minyatür sanatının Türkiye'deki son büyük ustası olmuĢtur. Bundan sonra III. Ahmet 

döneminde yenileĢme-batılılaĢma akımına paralel olarak Batılı ressamlar Türkiye‟ye 

gelmiĢler ve geleneksel olan yavaĢ yavaĢ terk edilip Batılı teknik ve üsluplar yerleĢmeye 

baĢlamıĢtır. 
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ġekil 91: Levni, Uyuyan genç kız. 

 

Levni‟yi minyatür sanatımızın en son temsilcisi olarak kabul etmek gerekir. Bilinçli olarak 

kullandığı perspektif kurallarını ilk kez kullandığı resimleri, Enderunlu Fazıl‟m 

Zenanname‟sindeki saray hayatını ve Kağıthaneyi konu alan resimleri olmuĢtur. Bu 

resimlerinde de tam anlamıyla minyatür alıĢkanlıklarından kurtulamamıĢ olmakla beraber 

ıĢık ve gölge kuralı ile değiĢimi yakalamaya çalıĢmıĢtır.  

Levni ile birlikte Osmanlı minyatür sanatı yepyeni bir döneme girmektedir. Levni‟nin 

minyatürlerinde 16. yüzyıl ile 18. yüzyıl arasındaki üslup farklılığın yanı sıra değiĢen 

sosyal durumu da görmek mümkündür. Levni'nin minyatürlerindeki en çarpıcı detay 

kadınların resimlerde artık daha serbest yer almasıdır (Ayvazoğlu, 1997). 

19. yüzyılda minyatür ve kitap resmine olan ilginin azalmasıyla birlikte bunlar "Halk 

Sanatı" olarak adlandırılmıĢ Ġstanbul ve taĢra kentleri olmak üzere geniĢ bir uygulama alanı 

bulmuĢlardır. Duvar resimlerinde ilkin kendini göstermiĢ olan bu naif halk sanatı üslubu, 

resimsel değerlerinden çok süslemeci bir anlayıĢla ortaya çıkarılmıĢtır. Ancak süsleyici 

anlayıĢta bile her zaman tasvir etme duyarlılığı söz konusu olmuĢtur. 

Teknik olarak halk resim sanatı örnekleri ise yazı-resimler, taĢbaskılar, levhalar ve cam altı 

resimleri olmak üzere gruplandırılabilirler. Dinsel içerikli halk resimleri içinde, dükkân ve 

tekkelerde belirli bir kompozisyon içinde ele alman dini öneme sahip Ģahsiyetlerin levha 

resimleri ve yazı resimler yoğunluklu olarak yer almaktadır. Ġnsan figüründen kaçınılarak 

camilerde yapılmıĢ Kabe resimleri, bu türün bir baĢka örneğidir. 
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ġekil 92: ġahmeran Tasviri. 

 

TaĢ baskıyla yapılmıĢ masal kitapları dindıĢı halk sanatının en yaygın örneklerini 

oluĢtururlar. Güllühan ile MelikĢah, Elif ile Mahmut halk tarafından en sevilmiĢ aĢk 

hikâyeleridir. Bu kitapların resim üslubu saf ve ilkelliği ile kendini gösterir. Halk 

edebiyatında olduğu gibi güçlü bir ifadeye dayanmaktadır. Bu resimler halk kültürünün bir 

yönünü yansıtarak ulusal- yerel duyarlılığın kaynaklarından birini oluĢturmaktadır. 

Evlerin ve dükkânların duvarlarına asılan resimler de halk arasında rağbet görmektedir. Bu 

resimlerde Hayber Kalesi, ġahmaran, Köroğlu, Deniz Kızı, Gemi Aslanı gibi temaların 

yaygın olarak uygulandığını görmekteyiz. Karagöz figürleri de Asya‟dan Anadolu'ya 

gelmiĢ ancak geleneğin yerel bir stilizasyonu ile oluĢturulmuĢ hat sanatı ürünleri olarak 

karĢımıza çıkmaktadır. 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 93: Hz. Ali ve Tabutunu TaĢıyan Deve, Yazı Resim, 19.yy. 
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4.2. Osmanlı Devletinde Batı Tesiri ve Batıya Açılma 

18. yüzyıldan baĢlayarak bizzat Osmanlı Devleti tarafından, daha sonra da Osmanlı 

aydınları tarafından, tüm kuram ve kavramlarıyla Batı'dan ithal edilen ve Türk toplumuna 

adapte edilmeye çalıĢılan yenileĢme hareketleri, sosyal bilimler terminolojisi içinde 

"BatılılaĢma" adı ile anılmaktadır.  

Türkler Anadolu'ya göç ettiklerinde Batı kültür ve sanatının en erken dönemlerden kalma 

ürünlerini tanıma fırsatını bulmuĢlardır. Bu göç, Batı ile ilk ciddi temasların oluĢmasına 

neden olmuĢ, Osmanlı Ġmparatorluğu'nun Batı'ya doğru devamlı biçimde geniĢlemesi ise 

Avrupa'ya daha da yakınlaĢmasını sağlamıĢtır. Ayrıca Türkler, tarih boyunca Batı'yla 

savaĢ, ticaret v.s. gibi nedenlerle olan iliĢkiler sonucunda ya da zaman zaman saraya davet 

edilen yabancı sanatçılar aracılığıyla Batı sanatını tanıyabilmiĢlerdir. Fakat Batı'ya karĢı 

üstün oldukları sürece onlardan kültürel, teknolojik ya da sanatsal anlamda yararlanma 

ihtiyacı duymadıklarından 19. yüzyıla değin geleneksel sanat anlayıĢlarını sürdürmüĢlerdir 

(Turani, 1997). 

Avrupa'daki Rönesans ve reform hareketleri ile baĢlayan canlanma, coğrafi keĢiflerin 

yapılması ve bilimin hızlı bir geliĢme göstermesi, zenginlik ve gücün Batılıların eline 

geçmesini sağlamıĢ, buna karĢılık, yakın ve Orta doğu ülkeleri gittikçe artan bir hızla 

gerilemeye baĢlamıĢtır. Bu durumda Osmanlı Devleti'ni ayakta kalmasını sağlayan, yalnız 

savaĢlar ve siyasi dengeler olmuĢtur.  

Karlofça antlaĢması (1699) ile birlikte toprak kaybına ve gerileme dönemine girmeye 

baĢlayan Osmanlı Ġmparatorluğu'nun askeri ve siyasi baĢarısızlıkları arka arkaya 

sıralanmaktadır. Osmanlı, gerilemeye baĢlamasını önlemek amacıyla, bu ülkelerdeki 

kurum ve uygulamaları benimseme yoluna gitmiĢtir. BaĢta ordu olmak üzere çeĢitli 

kurumların ıslah edilmesi ve Ġngiltere, Fransa, Almanya gibi batı ülkelerinin geliĢtirdiği 

teknoloji, ekonomi ve kültür modellerinin uygulanması zorunluluğu Osmanlı baĢkentinde 

yaĢam biçimini etkilemiĢ, böylece toplumsal ve siyasal ortamda baĢlamıĢ olan BatılılaĢma 

süreci, sanatta da kendini göstermiĢtir.  

Batı uygarlığının Osmanlı halkına karĢı ezici bir lüks ve fantezilerinin, bir taklit unsuru 

olarak algılanıp uygulamaya konulmasının ilk aĢaması Lale Devri'dir. Lale devriyle birlikte 

çok sayıda Avrupa eĢyası ve sanat yapıtı Osmanlı sarayına girmiĢ, Batılı yaĢam tarzı, taklit 

ve moda yoluyla, Osmanlı toplumuna hâkim olmaya baĢlamıĢtır. Bununla beraber giyimde, 
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kuĢamda, takılarda, evlerin döĢenmesinde Batı'ya özenilmiĢtir. 18. yüzyıl, Osmanlı 

Ġmparatorluğu‟nda, yeni bir sanat ortamının oluĢtuğu önemli bir dönemdir. Ġmparatorluğun 

ilk kez Batı'ya açıldığı bu dönemde, Avrupa Ülkeleriyle kurulan ekonomik ve siyasi 

iliĢkiler, kültürel ortamı büyük ölçüde etkilemiĢtir (Özsezgin, 1983). 

Batı bilim ve kültürünün benimsenmesi için yapılan ilk giriĢimler saray çevresinde 

olmuĢtur. Bu nedenle bir saray sanatı olan minyatürlerde yeniliklerin hemen benimsenmiĢ 

olması doğaldır. Osmanlı saray çevresinde ilgi görmeye, merakla izlenmeye baĢlayan 

Avrupa sanatı, saray nakkaĢlarını da etkilemiĢ ve batılı resim denemelerine baĢlanmıĢtır. 

Böylece geleneksel çizgide ilerleyen Türk resmi, Avrupa resim estetiğine ve tekniğine 

yönelerek Batı sanatının seyrine girmiĢtir.  

17. ve 18. yüzyılda Ġstanbul'a daha çok sayıda batılı diplomatın, mimarın, ressamın ve 

gezginin gelmesi sonucu daha açık görüĢlü ve tarafsız bir kültür alıĢveriĢi baĢlamıĢtır. 18. 

yüzyılda Osmanlı sarayının diplomatik amaçlarla Avrupa'ya yönelmesi ve Paris'e elçiler 

gönderilmesiyle iliĢkiler yeni bir boyut kazanmıĢ, Batılılar arasında oryantal ilgiler ve 

Osmanlı topraklarındaki ilginç görünümlere yönelen bir moda Avrupa'ya egemen 

olmuĢtur.  

Avrupa'da Türk motifleri yayılmıĢ, böylece fantezilere ve egzotizme elveriĢli Rokoko 

saraylarında "alaturka" odalar düzenlenmiĢtir. Avrupalılar Türk kıyafetlerini konu alan 

resimler yapmıĢ, Türk kıyafeti, porselen biblolar çok tutulup sevilmiĢtir. Bu dönemde 

Avrupa da oryantalizm güçlü bir akım olmuĢ ve Orta Doğu'ya gelme fırsatı bulamayan 

ressamlar hayali oryantal resimler yapmıĢlardır. 18. yüzyılın ilk çeyreğinde, yabancı ülke 

elçileriyle Ġstanbul'a bir merak ve macera duygusu içinde gelen ressamlar, doğal ve tarihi 

zenginlikleri, saray çevresini ve güncel yaĢantıyı konu alan gravür ve yağlıboya resimleri 

yapmıĢlardır (Giray, 2003).  

Bu dönemde Türkiye'ye gelen Batılı sanatçıların artması ülkenin batılılaĢma yönündeki 

atılımlarına hız kazandırmıĢtır. Genelde Batılı elçilerin maiyetlerinde gelen bu sanatçıların 

Ġstanbul gözlemlerini resimle aktarma gibi resmi bir görevleri olmuĢtur. 18.yüzyılda 

Fransız elçisi Ferriol ile birlikte Ġstanbul'a gelen Van Mour, Boğaz manzaralarını ve 

Ġstanbul hayatını konu alan resimler yapmıĢtır. Van Mour'dan baĢka Boğaziçi Ressamları 

denen birçok sanatçı 18. yüzyıl içerisinde Ġstanbul'a gelmiĢtir. 

Batılı ressamların Ġstanbul'da yıllarca kalıp çalıĢmaları, kuĢkusuz Osmanlı-Türk beğenisi 
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üzerinde etkili olmuĢtur. Bu dönemde Levni ve Buhari'nin elinde portreler çeĢitlilik 

kazanmıĢ, figürler özellikle Buhari'nin fırçasından daha oylumlu, hareketlerinde daha 

serbest bir görünüme kavuĢmuĢtur. Fakat bunlar yine de minyatür estetiğinden kopmamıĢ 

denemelerdir. 

Yabancı ressamların etkilerine rağmen, Selimiyeli Reğid, Mustafa Çelebi, Süleyman 

Çelebi, Abdullah Buhari ve Levni gibi Türk ressamları büyük ölçüde geleneksel yönde 

sanatlarını sürdürmüĢlerdir. 18. yüzyılda gerek Avrupalı gerekse yerli ressamlar arasında 

perspektif ve ıĢık-gölge kullanımı gibi Batı resim teknikleri giderek uygulama alanı 

bulmuĢtur. Aynı tarihlerde Abdullah Buhari'nin yaptığı figür çalıĢmaları ise, sanatçının 

saray okulunun sınırlı olanakları içinde gerçekleĢebildiği ürkek arayıĢlardır (Renda, 1993).  

Hiç kuĢkusuz, Buhari rahat bir mekân içerisine yerleĢtirdiği oylumlu figürlerini geleneksel 

kalıpların dıĢına taĢırmamıĢtır. 18. yüzyıl boyunca Levni ve Buhari gibi Türk 

nakkaĢlarının, figür denemelerinde minyatür estetiğinden ayrılmadıklarını göstermiĢtir. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 94: Levni.                                             ġekil 95: Buhari. 

 

Figür iĢleyiĢindeki aĢamaların daha çok sarayda hazırlanan albüm resimlerinde ve 

portrelerde yabancı azınlık ressamlar tarafından gerçekleĢtiği ortaya çıkmıĢtır. Ancak bu 

dönemin ünlü nakkaĢı Levni'nin eserlerinde gittikçe artan Avrupa resminin tesirlerini 



 

 

 

 

111 

 

göstermiĢ. Mavi göklü, ıĢık gölgeli resimler çalıĢmaya baĢlamıĢtır. 

1808 yılında Sultan II. Mahmut'un tahta geçmesiyle yenilik hareketleri hızlanmıĢ, sızma 

Ģeklindeki kültür akıĢı sele dönüĢmüĢtür. Böylelikle giyimden mobilyaya, mimari 

süslemeden bahçe ve ev biçimlerine kadar çeĢitli yollarla Avrupa etkisi, baĢta Ġstanbul 

olmak üzere bütün ülkeye yayılmıĢtır. Bu akıĢ neticesinde 1839‟da Tanzimat fermanı ile 

resmen ve tamamen Batılı olmaya, bu yolda Batı'nın devamlı öğretmenliğini istemeye de 

karar verilmiĢtir.  

Eğitim-öğretim alanındaki ilk yenilenmeler, Batı örneğine benzetilmeye çalıĢılan askeri 

okulların açılması Ģeklinde görülmüĢtür. Batılı resim kavramının eğitim düzeyinde ele 

alınması, ilk kez 1793 yılında Mühendishane-i Berr-i Hümayun'da olmuĢtur. Bu tarih, 

batılı resim kültürüyle iliĢkinin somut baĢlangıcı olmuĢtur. Ancak, bu kurumun Türk 

resminin batılılaĢmasına büyük katkılarda bulunmuĢ olmasına karĢın, sürecin baĢlangıç 

tarihi yönünden tek alternatif olduğu söylenemez. Aynı eğitimin daha geliĢmiĢ bir biçimi 

ise, 1835'te Mekteb-i Fünun-u Harbiye'de (Harp Okulu) uygulanmıĢtır.  

II. Mahmut'un (1808-1839) bu dönemdeki yenilikçi hareketlerinden sanat da nasiplenmiĢ, 

II. Mahmut, portresini okul ve resmi dairelere astırmıĢ; ayrıca üzerinde portresinin 

bulunduğu sikkeler bastırmıĢtır. II. Mahmut'u izleyen Sultan Abdülmecit döneminde sanat 

etkinlikleri daha da geliĢmiĢtir. Sultan Abdülmecit ve Abdülaziz Batı uygarlığına açık 

olmanın yanı sıra görsel sanatlara karĢı ayrıca ilgi duymuĢlardır.  

Abdülaziz'in 1861'de tahta geçmesi ile Osmanlı sarayında sanat doruk noktasına ulaĢmıĢtır. 

Resim ve heykel sevgisi bulunan ve Batı'ya yaptığı gezilerde kralların heykelini gören 

Sultan Abdülaziz, 1871 de C.F. Fuller isimli bir sanatçıya at üstünde bir heykelini 

yaptırmıĢtır (Turani, 1981).  

Osmanlı Ġmparatorluğu'na 18. yüzyılda Doğu ve Batı ikilemi yerleĢmiĢtir. Bu ikilemden 

sonra BatılılaĢma baĢlamıĢ ve Osmanlı'nın bütün kurumlarında resim sanatındaki gelenek 

yok olmuĢ, yerini Avrupa sanatı biçim ve tekniğine bırakmıĢtır. Bu biçim ve tekniğin 

pekiĢmesi için 18. yüzyıl sonu ile 19. yüzyılda kurulan askeri ve sivil okullarla Türk resim 

sanatının BatılılaĢması perçinlenmiĢtir. 
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4.3. Türk Resim Sanatında Batıya Özgü ArayıĢlar 

Türk resminde kökünü Ġslam geleneğine dayamıĢ olan minyatür resminden batılı anlamda 

resme geçiĢ birdenbire olmamıĢtır. Ülkemizde 17. yüzyılda batılaĢmayla beraber siyasal ve 

ekonomik koĢulların zorlaĢtığı bir kültür değiĢimi içinde batı dünyasından gelen yeni bir 

sanat anlayıĢını benimsemek yüz elli yıllık bir süreyi gerektirmiĢtir (Renda, 1993).  

Minyatüre olan ilgi 18. yüzyıldan itibaren azalır ve yerini duvar resmi alır. Duvar resmi 

Türk resim sanatında minyatürden yağlıboya resme geçiĢte bir ara aĢama olarak kendini 

göstermiĢtir. Türkiye‟ye gelen batılı ressamların etkisiyle özellikle konak tavan ve 

duvarlarını resimleme yaygınlaĢmıĢtır. Bu eğilim Ġstanbul merkezinde olduğu kadar 

Anadolu'da da kendini gösterir (Tansuğ, 1996). 

Anadolu kent ve kasabalarında Müslüman sanatçıların elinden çıktığı tahmin edilen bu 

eserlerde Batılı etkilere rağmen naif, Ģematik üslup devam ederken baĢkent yapılarında 

Batı resminin etkilerinin daha ağırlıklı olduğu görülmektedir. 

“Batıdan gelen teknik ve biçim etkilerinin çoğalması 19.yüzyılda Türk resim sanatının 

geliĢmesiyle büyük etki sağlamıĢtır. Batılı sanatçıların Ġstanbul‟da yaĢama ve çalıĢma 

Ģartları yarattıkları, Lavanten adı verilen ve yarı batılı bir zümrenin sanat zevkini 

belirlemeye çalıĢtığı dönem yine 18.yüzyıldır. Türk resmindeki değiĢiklik sadece batı 

etkisiyle olmamıĢtır. Batı ikinci derecede etken olarak kalmıĢtır. Bu değiĢim hiçbir zaman 

geleneksel Türk resminin yıkılıp yerine batı modeli bir resim sanatının geldiği anlamını 

taĢımamaktadır.” (Altan,1995: 167) 

Avrupa‟da Rönesans‟tan bu yana etkili olan tuval resmi Türkiye sanat ortamına 18. 

yüzyıldan sonra girmiĢtir. Bundan önce Fatih Sultan Mehmed döneminde gelen Avrupalı 

ressamlar olmuĢ fakat bu ressamlar sipariĢ resimler yapmıĢ ve eserleri daha çok gravür 

kitaplarında yer almıĢtır. 18. yüzyılda Ġstanbul‟a gelerek “Boğaziçi ressamları” diye 

adlandırılan sanatçılar atölyeler kurarak yerli sanatçılarla beraber çalıĢmıĢlardır. Böylece 

batı resim teknikleri yayılmaya baĢlamıĢtır.  

Öte yandan 19. yüzyıl padiĢahları Avrupalı ressamlara portrelerini yaptırmıĢlar. 

Tanzimatın ilanından sonra yeni bir evreye giren batılaĢma hareketlerinin içinde kültürel ve 

kurumsal alanlarda hızlı değiĢimler yaĢanmıĢ ve batı anlayıĢında resim sanatı yerleĢmesi 

sağlanmıĢtır (Renda  1993). 
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Primitiflerin genel özelliği, yapı ve bahçe düzenlemelerini konu etmeleridir. Fotogerçekçi 

bir üslupla ele alınan resimlerde, kompoze etmekten uzak görüneni olduğu gibi resmetme 

anlayıĢı hâkimdir. Fırça ve boya kullanımında ise bir bütünlük oluĢtururlar. Boya dokusu 

hissedilmez. Pürüzsüz bir yüzey anlayıĢı söz konusudur. Renk kullanımında ise aynı 

objektivizm hakimdir. (Tansuğ, 1996).  

Dönemin ünlü ressamlarından Osman Hamdi'yi kendi baĢına ele almak doğru olacaktır. 

Fotoğraf kullanmıĢ olmasına rağmen, Osman Hamdi'nin batı oryantalist resminden açıkça 

yararlandığı bilinmektedir. Osman Hamdi kimi resimleriyle bu kuralın dıĢına çıkmıĢ olsa 

da oryantalizmin tek Türk temsilcisi olarak anılmaktadır. 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 96: Osman Hamdi Bey, Mihrap. 

 

19. yüzyılın ikinci yarısında batı usulü tuval resminin yaygınlaĢtığı görülmektedir. Bu 

geliĢme, askeri alanında batılılaĢma hareketlerine paralel olarak, batı resminin asker zümre 

içinde benimsenmesinden kaynaklanmaktadır. Batı yöntemlerini benimsemiĢ asker 

okullarının kurulmasıyla birlikte, batı resim tekniği programlı bir Ģekilde Osmanlı resim 

sanatına dahil olur. Hüsnü Yusuf Bey, Ferik Ġbrahim PaĢa, Ferik Tevfık PaĢa, ġeker Ahmet 

PaĢa, Süleyman Seyit Bey, Hüseyin Zekai PaĢa, Hoca Ali Rıza ve Halil PaĢa asker 

ressamlar içinde sayabileceğimiz önemli isimlerdir. 

19. yüzyıl Türk ressamlarının çoğunun askeri okul çıkıĢlı olması nedeniyle “asker 

ressamlar” diye tanınmıĢlardır. Çoğu fotoğraftan yararlanarak resim yapmıĢtır. Daha çok 

Ġstanbul resimleri, Yıldız sarayı bahçesi ve kasırların resimleri aynı dönemde yapılan duvar 
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resimleriyle benzerlik göstermiĢ ve hatta aynı sanatçılara ait oldukları düĢünülmüĢtür.  

Aralarında Hüseyin Giritli, Ahmet Ziya veya Ahmet ġekür gibi sanatçıların bulunduğu 19. 

yüzyıl manzara ressamları resimlerinde yabancı ressamların gravürlerindeki gibi ayrıntıya 

önem vermiĢlerdir. Boyayı tek katman olarak kullanmaları, çizgisel perspektif baĢarılan ve 

figür kullanmamaları ortak özellikleri olmuĢtur (Renda,1993). 

Bu dönemde yalnız manzarada değil portrecilikte de yeni bir anlayıĢ göze çarpmaktadır. 

Çıplak kadın figürü resme giriĢ yapmaktadır. Saray bahçeleri, natürmortlar, sokak ve 

mezarlıklar terk edilmiĢ yerine yaĢayan insanlar kadınlar, erkekler ve onların sevinci, 

kederli yüzleri aktarılmaktadır. Bu üsluba "izlenimcilik" denilmiĢ, Monet'nin "tablo tabiata 

açılmıĢ bir pencere olmalı" fikri 1914 kuĢağı ressamlarınca genel kural kabul edilmiĢtir. 

Genellikle akademik ve realist tarzda çalıĢan bu dönem ressamları resimde estetizme daha 

çok önem vermiĢler ve Avrupa‟da özellikle Paris‟te baĢlayan yeni sanat hareketini 

Türkiye‟ye getiren topluluk olmuĢlardır. Sanayi-i Nefise mektebinde resim eğitimi görerek 

Paris‟e gönderilen ressamlarımız yurda döndükten sonra yeni bir tarz ile Avrupa‟da o 

dönemde olan empresyonizmi Türkiye‟ye getirmiĢlerdir.  

Bu yeni hareketin baĢlarında Halil PaĢa, Nazmi Ziya Güran, Sami Yetik, Ġbrahim Çallı, 

Ruhi Arel, Hikmet Onat, Avni Lifıj, Feyaman Duran, Namık Ġsmail, Mehmet Ali Laga ve 

Hasan Vecih Bereketoğlu gibi ressamlar görmekteyiz (Arseven,1973). 

 Ġbrahim Çallı, 1914 kuĢağı sanatçıları içinde önemli bir isim olarak karĢımıza çıkmaktadır. 

Çallı'nın en belirgin özelliği portre ve figür düzenlemelerinde çizgiye önem vermemesi, 

renkçi bir anlayıĢın sanatına hakim olmasıdır (Tansuğ, 1996). 

1914 kuĢağının bir diğer önemli ressamı Feyhaman Duran, Çallı gibi portreleri ile öne 

çıkmaktadır. Üslup olarak Çallı'ya yakın ancak sağlam kuruluĢu ile ondan ayrılır. 

Feyhaman Duran'ın bu özelliği geleneksel sanatlara olan eğiliminden, hat sanatı ve güzel 

yazıya olan merakından kaynaklanmaktadır. Sanatçı son dönemimde portre ve figür 

düzenlemelerinden uzaklaĢmıĢtır. Manzara resmine yönelen Duran, peyzajlarında renk 

kullanımı ile karĢımıza çıkmaktadır (Berksoy, 1998). 
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4.4. Türk Resminin BatılılaĢmasında Rol Oynayan Etkenler 

Osmanlı Devleti'nin Batı sanatına yönelmesinde bazı kültür öğelerinin aktarılmasının 

hazırlayıcı iĢlevi olmuĢsa da asıl büyük neden olarak 16. Yüzyılın sonunda toprak 

düzeninin değiĢmesiyle Osmanlı toplum yapısında baĢlayan çözülmedir. Güçlü siyasal 

yapısı nedeniyle yüzyıllar boyu Batı'ya yönelme gereği duymayan Osmanlı Devleti ancak 

18. ve 19. yüzyıllarda ağırlaĢan siyasi ve ekonomik koĢullar nedeniyle Batı'ya yönelmeye 

zorlanmıĢtır.  

Bu değiĢimlerin 19. Yüzyılda Osmanlı Ġmparatorluğu'nda yaĢanan iktisadi buhranın sosyal 

yaĢayıĢ ve kültür üzerindeki etkilerinin sonucu oluĢtuğu ve bu ortamdaki sanat yapıtlarının, 

içinden geçtikleri tarihsel süreçten koparılmayan bir olgu olduğu düĢünülürse, resim 

sanatındaki BatılılaĢmanın sosyal değiĢimlerin uzantısı olduğu anlaĢılacaktır.  

Türkiye'de Batılı anlamdaki ilk resim denemeleri 1793'de kurulan Mühendishane-i Berr-i 

Hümayun ile 1835'te açılan Mektebi- Harbiye-i gibi askerlik ve mühendislik okullarında 

yapılmıĢtır. Önce haritacılık, teknik resim gibi konularda baĢlayan eğitim, kısa süre içinde 

serbest resmi de kapsamıĢ, bu amaçla Batı'dan gelen öğretmenlerin yanı sıra Türk 

öğrenciler de yetiĢtirilmek üzere Batı ülkelerine, özellikle Fransa'ya gönderilmiĢtir (Renda, 

1993). 

Mekteb-i Sultanisi (1869) ve DarüĢĢafaka Lisesi (1873) gibi orta dereceli okullarda da 

resim dersleri önem kazanmaya baĢlamıĢtır. Bu dönemde resim eğitimi için ilk kez 

Avrupa'ya gönderilenler, Batı etkisindeki Türk sanatının öncüleri olmuĢ, 19. yüzyılın ikinci 

yarısından itibaren açtıkları sergilerle Batılı anlamdaki resim sanatının benimsenmesinde 

önemli rol oynamıĢlardır.  

1835'te resim eğitimi için ilk kez Avrupa'ya subay veya askeri okul öğrencilerinin 

gönderilmesinden sonra, Paris'e gönderilen askeri okul öğrencilerinin iyi yetiĢmelerini 

sağlamak amacıyla 1860-61'de bu kentte Mekteb-i Osmani açılmıĢtır.  

Elli altmıĢ kiĢi civarında mevcudu bulunan okulun öğrencileri 1867 yılında padiĢah 

Abdülaziz'in Paris'i ziyareti sırasında, sultanı karĢılamıĢlardır. Okulun 1874'te kapanma 

nedeni, öğrencilerin sıkı disiplin altında Fransız toplumundan tecrit edilmeleri 

zorunluluğudur. Öğrencilerin iyi yabancı dil öğrenmemeleri, bunlardan Ģikâyetleri 

sonucunda yurda geri çağırılarak cezalandırılmaları baĢlıca sorun olmuĢtur.  



 

 

 

 

116 

 

19. yüzyıl "Türk Primitifleri" diye de adlandırılan ilk tuval ressamları mistik fakat basit bir 

izlenim uyandıran doğa ve mimari konulu resimler yapmıĢlardır (ġekil 19). Avrupa'da 

sanat eğitimi gören sanatçılardan ayıran ortak üslupları, onların "Primitif" olarak 

adlandırılmalarına neden olmuĢtur (Berksoy, 1998).  

Bir kısmı askeri okul kökenli veya DarüĢĢafaka gibi sivil okullarda eğitim görmüĢ bu 

öğrenciler, fotoğraflardan yararlanmalarına karĢın kimi düzenlemelerinde konudan 

ayıklamalara giderek objektifin nesnelliğini aĢan saf ve titiz bir duyarlılığa sahip manzara 

ressamlığına ulaĢmıĢlardır. Hüseyin Giritli, Hilmi KasımpaĢalı, Fahri Kaptan, Salih Molla, 

Ahmet Bedri, Ahmet Ziya, Ahmet Ragıp ve Osman Nuri gibi ressamların yer aldığı bu 

grup, saray ve köĢk bahçelerinden ya da Ġstanbul'dan görünümler yapmıĢlardır.  

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 97: Vidinli Osman Nuri PaĢa, Yıldız Sarayı Bahçesi. 

 

BatılılaĢma açısından önemli bir adım da 1 Mart 1883'te kurulan Sanayi-i Nefise 

Mektebi'nin açılmasıdır. Ressam ve müzeci Osman Hamdi Bey'in 1882'de müdürlüğe 

getirildiği okulda eğitim hem kuramsal hem de uygulamalı olarak baĢlamıĢtır. Bu mektebin 

programları insan anatomisi, tabiat resmi, perspektif ve yağlıboya olup, dersler usta-çırak 

iliĢkisi ile yürütülmekteydi.  

Sanayi-i Nefise Mektebi'nin resim atölyelerinde yapılan çalıĢmalar, Türkiye'de resim 

eğitiminin akademik bir disipline sokulması yönünden bir aĢamadır. Bu eğitimde figür 

anatomisi ve portre sorunlarına önem verilmiĢ olduğu da göze çarpmaktadır.  

http://2.bp.blogspot.com/-FQf92bPiB10/TVg1y5ON8pI/AAAAAAAAALQ/-X1G1kZ8K78/s1600/zfres02.jpg
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1910'da Sanayi-i Nefise Mektebi tarafından veya kendi imkânlarıyla Paris'e resim öğrenimi 

için giden ressamlar I. Dünya SavaĢı'nın baĢlaması ile birlikte 1914'te ülkeye geri 

dönmüĢlerdir.  

Türk resim tarihinde "1914 KuĢağı" veya "Çallı KuĢağı" diye adlandırılan bu grubun 

baĢlıca üyeleri, Halil PaĢa, Sami Yetik, Ruhi Arel, Nazmi Ziya Güran, Avni Lifij, Namık 

Ġsmail, Ali Sami Boyar, Hoca Ali Rıza, ġevket Dağ, Mehmet Ali Laga, Ġbrahim Çallı, 

Mihri MüĢfik, Hikmet Onat, Feyhaman Duran'dır.   

Avrupa'dan dönen bu sanatçılar, benimsedikleri izlenimciliğe yakın görüĢ ve tekniklerin 

kullanımı, soyuta yöneliĢ alanında katkıda bulunmakla birlikte, teknik konuda da 

eğitmiĢlerdir. 1929 yılında Müstakil Ressamlar ve HeykeltıraĢlar Birliği'nin kurulması 

Türk resminin BatılılaĢması için önemli bir adımdır (Turani, 1997). 

 

 

 

                   

 

 

 

ġekil 98: Sami Boyar, Haliç.                   ġekil 99: Ġbrahim Çallı, Topçular. 

 

Avrupa'ya giden ve 1928'de Avrupa'dan dönen ressamların 1929'da Ankara'da, Etnografya 

Müzesi'nde açtıkları ilk sergi, bu yolda atılan ilk ve mühim adımdır. Bu sergiden sonra 

teĢekkül eden "Müstakil Ressam ve HeykeltıraĢlar Birliği" Ġstanbul'da ve yurdun bazı 

Ģehirlerinde birçok sergiler açmıĢ ve kendi çerçevesi içerisinde birçok cereyana yer 

vermiĢtir.  

Birlik, Türk resminin düĢünsel ve teknik olarak geliĢmesine katkıda bulunmak, güzel 

sanatları köklü kurallar çerçevesinde yönlendirerek üst düzeye ulaĢtırmak istemiĢtir. 

Avrupa'da yaĢadıkları sanat ortamını Türkiye'de de oluĢturmak amacında Refik Epikman, 

Cevat Dereli, Hale Asaf, Ali Avni Çelebi, Zeki Kocamemi, Muhittin Sebati gibi ressamlar 
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Çallı KuĢağı'nın renkçi tutumunun yanı sıra çizgiye, kuruluĢa ve yapısal sağlamlığa öncelik 

veren resimler yapmıĢlardır.  

1933 yılında Müstakil Ressam ve HeykeltıraĢlar Birliği üyelerinin etkinlikleri sürerken bu 

gruptan ayrılan Nurullah Berk, Abidin Dino ile birlikte Zeki Faik Ġzer, Elif Naci, Cemal 

Tollu ve heykeltıraĢ Zühtü Müridoğlu bir araya gelerek "D Grubu" nu kurmuĢlardır. Türk 

resim ve heykel sanatının dördüncü topluluğu olan D Grubu, kübizmin ve soyut sanatın 

genel kabul görmesine eğilimli sanatçılardan oluĢmuĢtu.  

Grubun, doğanın kopya edilmesine ve akademikleĢen anlayıĢlara karĢı çıkması, Batı'da 

yaygın sanat akımlarını yurda getirmesi ve kompozisyonu kübist ve konstrüktüvist olarak 

yorumlaması resim camiasına canlılık getirmiĢtir (Tansuğ, 1996). 

 

4.4.1.Askeri ve Sivil Okullar  

Osmanlı Devleti'nin çöküĢünü engellemek düĢüncesiyle BatılılaĢma eksenli hareketler 

içinde hem askeri hem eğitim içerikli birtakım yenilikler baĢlatılmıĢtır. Batı uygarlığının 

bilgi ve tekniğinden yararlanmak için Kara Topçu Harp Okulu, Tıp Okulu gibi Batı 

usulüne göre öğretim yapan kurumlar açılmıĢtır.  

Mühendishane-i Berr-i Hümayun'dan (1795) sonra Mühendishane-i Bahr-i Hümayun, II. 

Mahmud döneminde de Mekteb-i Tıbbiye (1827) ve Mekteb-i Hayriye (1834) açılmıĢ ve 

serbest resim dersleri bu okulların programlarında yer almıĢtır. Ġlk kez 1793 yılından 

itibaren doğa gözlemine bağlı bir resim dersi, Osmanlı Ġmparatorluğu Mühendishanesi'nde 

yer almaya baĢlamıĢ, ancak bu dersin, bugünkü anlamda bir resim dersi olmadığı, yalnız 

topçuluk, istihkâm ve haritacılık gibi alanlara katkı sağlamak amacıyla eğitim ve öğretimde 

yer almıĢtır (Tansuğ, 1995). 

Resim dersi etkinlikleri, her ne kadar askeri amaçlı bir haritacılık ya da teknik resim 

niteliğinde olsa bile, sanat eğitimi için zemin hazırlamıĢtır. Mühendishane-i Berr-i 

Hümayun ve Harbiye mekteplerinin uygulamaya baĢladıkları kara kalem ve yağlı boya 

çalıĢmaları ile Avrupa sanatının temelini Türkiye'de atmıĢlardır.  

Ġlk defa Batı metodu ile öğretim yapan bu kültür müesseselerinde resim dersleri, yine Batı 

metodunun ayrılmaz parçası olduğu için, müfredat programlarında yer almıĢtır. Hiç 

Ģüphesiz bu derslerin, önemli bir sanat hareketine baĢlangıç olabileceği o günlerde hiçbir 
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zaman düĢünülmemiĢtir. Türk ordusuna Batı'daki gibi subay yetiĢtirmek üzere ilk Kara 

Harp Okulu 1834 yılında açılmıĢ, Ġspanyol Chiran bu okula resim öğretmeni olarak 

atanmıĢtır. 1845'te Mekteb-i Harbiye, "Ġdadi ve Harbiye" olarak iki aĢamaya ayrılarak 

Fransız asıllı Kess, "Ġdadi" bölümü resim öğretmenliğine tayin edilmiĢtir (Tansuğ, 1995). 

Resim yapmaya ilgi duymuĢ ve askeri okullarda eğitim görmüĢ olan sanatçılar, Türk resim 

sanatının BatılılaĢmasının öncülüğünü yapmıĢlardır. Asker Ressamlar KuĢağı olarak 

bilinen bu dönem ressamları resimlerinde genel olarak peyzaj, natürmort gibi konulara 

ağırlık vermiĢlerdir.  

Önde gelenler arasında Kolağası Hüsnü Yusuf Bey, Ferik Tevfik PaĢa, Hüseyin Zekâi 

PaĢa, Osman Nuri PaĢa, Ferik Ġbrahim PaĢa, ġeker Ahmet PaĢa, Süleyman Seyyid Bey, 

Hoca Ali Rıza ve Halil PaĢa gelmektedir.  

Resim sanatının Batı'ya ayak uydurmasını amaçlamıĢ olan asker ressamlar, Batı usulüne 

uygun yeni bir eğitim sisteminin uygulandığı okullarda eğitmenliğin yanında gezdikleri 

yörelerin desen ve suluboya resimlerini yapmıĢlar ve 19. yüzyıldan 20. yüzyıl ortalarına 

değin Türk resim sanatına önemli eserler kazandırmıĢlardır (Özsezgin, 1989). 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 100: ġeker Ahmet PaĢa, Natürmort. 

 

Resim sanatının ilk kuĢağını oluĢturan asker ressamlar, ekolleĢtirdikleri özgün bir anlatım 

çerçevesinde etkinliklerini Sanayi-i Nefise Mektebi açıldıktan sonra da bir süre 

sürdürmüĢlerdir. 1835'te resim eğitimi için Mühendishane-i Berr-i Hümayun'dan yurt 

http://www.google.com.tr/imgres?imgurl=http://www.edebiyadvesanatakademisi.com/dosyalar/kanvas-kumas-tual-tablo-70x100cm-seker-ahmet-pasa-narlar-ve-ayvalar-mb_194636_r1.jpg&imgrefurl=http://www.edebiyadvesanatakademisi.com/sanat/146-seker_ahmet_pasa_hayati_ve_resim_anlayisi.html&h=530&w=700&sz=75&tbnid=WMOYYXTsgqU36M:&tbnh=94&tbnw=124&prev=/search?q=%C5%9Feker+ahmet+pa%C5%9Fa&tbm=isch&tbo=u&zoom=1&q=%C5%9Feker+ahmet+pa%C5%9Fa&usg=__CmUs6nFIG7c-dUYrDHDOB4w-knY=&docid=vBXEJ6F9PjDmfM&hl=tr&sa=X&ei=j1WpUNGfJKGs0QXq6IHYDA&sqi=2&ved=0CCkQ9QEwAQ&dur=2063
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dıĢına subay ve askeri okul öğrencileri gönderilmeye baĢlanmıĢ Viyana, Berlin, Paris ve 

Londra'ya iki yıl içerisinde on iki kiĢi gönderilmiĢtir.  

Sultan Abdülaziz'in emriyle Paris'e resim öğrenimine gönderilen ġeker Ahmet PaĢa ve 

Süleyman Seyit gibi asker ressamlara Hüseyin Zekai PaĢa da katılmakta ve 19. yüzyıl Türk 

resminin üçüncü büyük sanatçısı olarak bu asker ressamlar arasında gösterilmektedir.  

1846 yılında askeri idadiler (Askeri Lise) açılarak, Mühendishane, Askeri Tıbbiye ve 

Harbiye'ye gidecek öğrenciler için hazırlayıcı bir eğitim kademesini oluĢturmuĢlardır. Bu 

müesseselerde daha genç yaĢta resim eğitimi yanında geometri, perspektif, teknik resim, 

karakalem, çini resim, yağlıboya, anatomi, fotoğrafçılık, kıyafet ve tarih dersleri alarak 

yetiĢen subaylar, batılı anlamda resim çalıĢan ilk ressamlar olmuĢlardır (Tansuğ, 1995). 

1860-61 yıllarında Paris'e gönderilen askeri okul öğrencilerinin iyi yetiĢmelerini sağlamak 

ve disiplini sürdürmek amacıyla bu kentte Mekteb-i Osmani adıyla bir okul açılmıĢtır. 

Programında resim derslerine önemli bir yer veren bu okul, uygulanan sıkı disiplin ve 

öğrencilerin Fransız toplumundan soyutlanmaları, geri çağrılıp cezalandırılmaları gibi 

olaylar nedeniyle 1874 yılında kapatılmıĢtır. Türk ressamların 19. yüzyılda geçirdiği ilk 

gözlem dönemi, Batı sanat anlayıĢları oluĢumlarının ve değiĢimlerinin nedenlerini 

anlamaya yeterli olamamıĢtır.  

Önce askerlik mesleğini seçen bu sanatçı ruhlu kiĢiler, çoğu kez bir atölye yaĢamına 

gerekli, yeterli zaman yanında, toplumumuzun geniĢ zemininde oluĢmuĢ ilgiyi de 

bulamamıĢlardır. Batı'ya gönderilen asker kabiliyetler bütün iyi niyetleri ve büyük 

çabalarına rağmen, yurda David-Ġngres klasizminin akademikleĢmiĢ eğitimi yanında, doğa 

Ģiiri anlayıĢı (peyzaj) ile dönebilmiĢlerdir. Etkinlikleri 20. Yüzyılın ilk çeyreğine kadar 

sürmüĢ alan asker ressamlar Tanzimat (1839) ve Islahat (1856) fermanlarıyla ortaya çıkan 

bilim ve sanat alanındaki geliĢmeler doğrultusunda okullarda müfredata alınan resim 

derslerini de okutmuĢlardır (Renda, 1993). 

19. yüzyılda askeri okulların yanı sıra sivil okullar da açılmaya baĢlanmıĢ, Ġstanbul'da 

Galatasaray Mekteb-i Sultanisi (1869), DarüĢafaka Lisesi (1873) gibi okullarda resim 

dersleri okutulmuĢtur. Halkın resim dersine karĢı olan olumsuz tutumu yüzünden bu 

okullara resim dersi konmasına bir neden bulmak, askeri okullardaki gibi kolay olmamıĢtır.  

Resim derslerinin yanı sıra Batı dili öğreniminin de yapıldığı bu okullardan mezun olan 

öğrencilerin resme karĢı ilgi duymaları, bir kısmının resim yapmakla meĢgul olmaları 
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kuĢkusuz resim açısından bir hareketliliğe neden olmuĢtur. Bu dönemde Ġstanbul'da 

1873'de ilk resim sergisinin ġeker Ahmet PaĢa tarafından açılması bunun bir göstergesidir 

(Berkay 1998). 

 

4.4.2.Türk Primitifleri 

Asker ressamların etkinliklerini sürdürdüğü yıllarda bir kısmı askeri okul kökenli veya 

sivil okullarda eğitim görmüĢ, sanatçılar, geniĢ bir detay zevkine sahip olmuĢ, figürden çok 

manzara resmine yönelmiĢlerdir.  

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 101: Fahri Kaptan. 

 

Hüseyin Giritli, Hilmi KasımpaĢalı, Fahri Kaptan, Necip Selahaddin, Salih Molla, Ahmet 

Bedri, Ahmet Münip, Ahmet Ziya ve Osman Nuri'den oluĢan Türk primitifleri, modern 

hiperrealistleri özendirecek kadar duru, sakin ıssız bir yorum boyutu elde ederken ortaya 

koydukları üslup ortaklığı, adeta anonim bir atölye ruhu içinde çalıĢtıkları görülmektedir.  

Resimlerde, Yıldız Sarayı, Yıldız Camii, havuzlu bahçeler, fıskiyeler, yapılara ulaĢan 

fenerli yollarla, yapı gruplarının yakından, uzaktan görünümleri, Kâğıthane, Ihlamur Kasrı 

ve benzeri yapıların çeĢitli görünümleri konu olarak almıĢlardır. Figürsüz, sakin ve saf bir 

dünyayı doğaüstü bir atmosfer içinde doğalcı imgeler kullanarak çalıĢan bu sanatçılar, 

minyatürden gerçekçiliğe geçiĢi temsil etmiĢlerdir.  

Resimlerinin onları geleneğe yaklaĢtıran birçok yönü vardır. Örneğin, bu sanatçılar 
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nesnelerin hareket eğilimlerini ön görmek ve onlardan belli uygun armoniler çıkarmak 

yerine,  düzenli veya yan yana konmuĢ nesnelerin değiĢmezliğini tercih etmiĢlerdir ki, bu 

doğu minyatürüne özgü bir özelliktir (Turani, 1997).  

Türk Primitifleri'nin, çalıĢmalarını fotoğraftan yaptığını 1980'e kadar kimse düĢünmemiĢ, 

hatta bazı yazarlar bu çalıĢmaların fotoğraftan yapılmadığını ileri sürmüĢlerdir. Fakat 

albümler incelenerek, bu çalıĢmaların tümünün fotoğraf asılları saptanmıĢtır.  

Türk Primitifleri, fotoğrafı resmin modeli olarak kullanmayı aĢan bir tavır ortaya 

koymakta, model olarak ele aldıkları fotoğrafı, farklı bir gerçeklik yorumuna tabi tutarak 

yeniden yapmaktadırlar. Bu iĢlem fotoğrafın gösterdiğini yetersiz bulan, ona bir yorum 

katkısında bulunmasını gerekli sayan bir davranıĢ anlamına gelmektedir. Bu yönüyle 

doğanın yorumsuz resimlemediğini göstermektedir. 

 

4.4.3.Sanayi-i Nefise Mektebi 

Türk ressamların üretim sürecine girdiği, yabancı sanatçıların ülkeyi sık sık ziyaret etmeye 

baĢladığı, sanata olan ilginin bir parça olsun geniĢlediği bu ortam, bir güzel sanatlar 

okulunun açılmasını gündeme getirmiĢtir. Yabancı ressamların Beyoğlu'nda açtığı desen ve 

resim akademisi de bu gerekliliğin bir sonucudur.  

Osmanlı Devleti'nin son döneminde baĢlayan yenileĢme hareketleri, askeri okul 

programlarına resim derslerinin de girmesi, Sultan Abdülaziz'in sanata olan ilgisi gibi 

nedenler Batı'daki Güzel Sanatlar Akademisi benzeri, güzel sanatlar eğitimi veren bir 

akademinin kurulmasının ön hazırlığı olmuĢtur. 1877‟de resim ve mimarlık öğreten bir 

okul açılması için padiĢahın iradesi çıktığı halde bu iĢi icra makamına koyacak biri 

çıkmamıĢtır. Osman Hamdi Bey bu iĢi azim ve iradeyle baĢararak, 3 Mart 1883 tarihinde 

Sanayi-i Nefise Mektebi'nin kapılarını öğrenime açmıĢtır.  

Ressam, arkeolog ve aynı zamanda ilk Türk müzecisi olan Osman Hamdi Bey'in 

giriĢimleri ile Batı'daki akademilerin bir benzeri olarak bugünkü Eski ġark Eserleri 

Müzesi'nin bulunduğu binada mimarlık, resim ve heykel alanlarında eğitime baĢlayan 

Sanayi-i Nefise Mektebi, çağdaĢlaĢma açısından önemli bir adımdır. Askeri okullar dıĢında 

akademik anlamda ilk resim derslerinin verildiği Sanayi-i Nefise Mektebi, Ticaret 

Nezareti'ne bağlanarak okulda resim, heykel, mimarlık ve hakkaklık (Gravür) sınıfları 
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ihtiva edilmiĢtir (Özsezgin, 1981). 

Sanayi-i Nefise Mektebi'nde eğitim hem kuramsal hem de uygulamalı olarak 

yürütülmüĢtür. Okulun resim sınıfında insan anatomisi, tabiat resmi, perspektif ve 

yağlıboya ağırlıklı olup, dersler usta-çırak iliĢkisi Ģeklinde olmuĢtur. Sanayi-i Nefise 

Mektebi'nin açılması Ġstanbul'daki sanat ortamının canlanmasına da neden olmuĢtur. Bu 

canlanmanın en önemli örneklerinden birisi Ġstanbul Salonu sergileridir. Bu sergiler, 

Sanayi-i Nefise Mektebi'nin yıllık öğrenci sergileri dıĢında bu dönemde gerçekleĢen nadir 

sergi etkinlikleri arasında yer almakta, çok sayıda yerli, yabancı ve azınlık sanatçısının bir 

araya geldiği sergiler, kısa ömürlü fakat Türk sanat tarihi için önemli etkinliklerden biridir.  

“1901-1902 ve1903'te üç kez açılan Ġstanbul Salonu Sergileri'nin, Ġstanbul'un sanat 

yaĢamında çekiĢme, kıskançlık gibi gerginliklere yol açtığı ve 1904'te açılması gereken 4. 

serginin sanatçıların artık ilgilenmediği ve bir bozguna dönüĢtüğü ifade edilmektedir” 

(Tansuğ 1996: 146). Sanayi-i Nefise Mektebi'nde 1887'den 1908'e değin öğretim 

sorumlulukları, tümüyle yabancılara verilmiĢ ve bu tarihler arasında, buradan yetiĢen tek 

sanatçı görülmemiĢtir.  

Ancak Osman Hamdi'nin müdürlükten çekildiği 1908 yılından sonra Nazmi Ziya, Çallı 

KuĢağı mensupları bu okuldan mezun olmuĢ, Avrupa'ya gitmiĢ ya da gönderilmiĢlerdir. 

Osman Hamdi'nin okulun öğretim kadrolarına yabancı hocaları aldığı ve asker kökenli 

ressamları yaklaĢtırmadığı gerekçesiyle eleĢtirilere hedef olmuĢtur. Ancak Osman 

Hamdi'nin bu seçiminin nedeni, resimde figüre ağırlık veren, figürlü resmin temel 

bilgilerini öğretebilecek sanatçılar araması olmuĢtur. 1936 yılında Güzel Sanatlar 

Akademisi'nde bir yenilenme eylemi baĢlamıĢ, yurt dıĢından öğretmen getirilmiĢ ve 

Fransız Leopold Levy, Resim Bölümü BaĢkanlığı görevini üstlenmiĢtir. 

Leopold Levy, baĢ asistan olarak Cemal Tollu'yu güzel Sanatlar Akademisi'ne aldıktan 

sonra Bedri Rahmi Eyüboğlu'nu, Nurullah Berk'i, Cevat Dereli'yi, Sabri Berkel'i kendine 

yardımcı seçerek kadroyu gençleĢtirmiĢtir. Artık Ġstanbul'da resim, heykel ideali Paris'le at 

baĢı gitmeye baĢlamıĢ ve Türk sanatçılarının Paris'te, Londra'da, sergiler açmaları mümkün 

olmuĢtur (Tansuğ,1996).  

Sanayi-i Nefise Mektebi, uzun yıllar Türk resim ve heykel sanatını besleyen, yönlendiren 

tek kaynağı oluĢturmuĢtur. Çünkü Batıda olduğu gibi ünlü sanatçıların yönettiği özel atölye 

ve akademilerin kurulması için koĢullar ve zaman yetersiz olmuĢtur. Batının altı yüz yıllık 
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resim, heykel kültürünün her yönüyle memlekete getirilmeye çalıĢılması, Sanayi-i Nefise 

Mektebi‟nin bu alanda tek söz sahibi kurum olmasını sağlamıĢtır.  

II. MeĢrutiyet'ten sonra kızların da yüksek öğrenim görmeleri yönünde fikir değiĢikliğine 

gidiĢin kapıları aralandı. Bu aralamadan da güzel sanatlar eğitimi hayli Ģanslı çıktı. Zira 

1914'te kız öğrencilere güzel sanatlar alanında eğitim olanağı sağlamak üzere Beyazıt'taki 

Zeynep Hanım Konağı'nın bir bölümünde, Ġnas (Kız) Sanayi-i Nefise Mektebi'nin de 

açılması sağlanmıĢtır (Giray, 2003). 

Okulun müdürlüğüne atanan Mihri MüĢfik Hanım ilk kez çıplak kadın modelini kız 

atölyesine sokmuĢtur. Mihri MüĢfik Hanım'ın giriĢkenliği, bu okulun kurulma ve geliĢme 

aĢamalarında önemli rol oynayan bir etken olmuĢtur. Çıplak erkek sorununu Arkeoloji 

Müzesi'ndeki torsoları kullanarak çözmüĢ, yapılan itirazlara karĢı da torsoların beline 

peĢtamal bağlamıĢtır. Giysili erkek modelin de yaĢlı olmasına özen gösteren Mihri MüĢfik 

Hanım, kapısını ilk defa Türk kızlarına açan Sanayi-i Nefise Mektebi'nin ilk kadın 

profesörü olmuĢtur.  

Okulun sonraki müdürü Ömer Adil'in, Kızlar Atölyesi adlı resmi günümüze gelen önemli 

bir belgedir. Ġnas'ta yetiĢen Güzin Duran, Nazlı Ecevit ilk Türk kadın ressamları arasında 

en tanınmıĢ olanlardır. Ġnas/Kız Sanayi-i Nefise Mektebi, Cumhuriyet'in ilanından sonra 

Sanayi-i Nefise Mektebi ile birleĢtirilmiĢtir. Türk resim sanatçılarının bir meslek birliği 

etrafında birleĢme isteği ve süreci, II. MeĢrutiyet'in ilanını izleyen günlerde oluĢan 

özgürlük ortamında gerçekleĢmiĢtir.  

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 102: Ömer Adil, Kızlar Atölyesi. 
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1909 yılında kurulan Osmanlı Ressamlar Cemiyeti, Avrupa sanat ortamını Türkiye'ye 

getirmek ve ressamları dayanıĢma içine sokmak istemiĢtir. Birlik ressamları, ortak bir sanat 

anlayıĢının etrafında toplanmaktan çok, "birlikten güç doğar" ilkesiyle hareket etmiĢlerdir 

(Giray, 2003).  

Cemiyetin kuruluĢu, Mehmet Ruhi Arel'in öncülüğü ile onun ġehzadebaĢı'ndaki evinde 

baĢlamıĢtır. Ġlk kuruluĢ aĢamalarına Sanayi-i Nefise'nin ilk mezunları arasında yer alan 

Ruhi Arel ile birlikte, Sami Yetik, Hikmet Onat, Ġbrahim Çallı, Hoca Ali Rıza, Ahmet Ziya 

Akbulut, ġerif Abdülkadirzade, Ahmet izzet, Mehmet Muazzez, Mahmut ve Ġzzet Mesmur 

adlı sanatçılar katılmıĢtır. 

 ġehzadebaĢı'nda yapılan toplantı sonucu cemiyetin kuruluĢuna ilgi artmıĢ, bunun üzerine 

hem mekân hem de çevre olarak çok uygun bulunan Cağaloğlu`ndaki Sait Bey Konağı, 

cemiyet merkezi yapılmıĢtır. Osmanlı Ressamlar Cemiyeti, birçok kere isim değiĢtirmiĢ, 

1921`de Türk Ressamlar Cemiyeti, 1926`da Türk Sanayi-i Nefise Birliği ve sonunda Güzel 

Sanatlar Birliğinde karar kılınmıĢtır.  

Osmanlı Ressamlar Cemiyeti, güzel sanatların yayılması için sanatçıları bir araya getirerek 

bir ortam oluĢturmuĢ, ülkedeki bütün sanat faaliyetlerini sahiplenerek bu faaliyetleri 

yönlendirmiĢtir. Fakat giderek Batı'daki anlamına daha çok yaklaĢan bir resim patlaması, 

1914 yılına rastlar. Sanayi-i Nefise'de açılan Avrupa sınavını kazanan gençler, 1910`da 

Avrupa'ya gönderilmiĢ, I. Dünya savaĢı`nın çıkması üzerine yurda geri çağrılmıĢlar ya da 

Fransa, Almanya ve Ġtalya`dan kendi istekleriyle ülkeye geri dönmüĢlerdir.  

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 103: Osmanlı Ressamlar Cemiyeti Mecmua Kapağı. 
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Yurda dönen bu ressamlar batı etkili çalıĢmalar yapmıĢlar, 14 KuĢağı veya Çallı KuĢağı 

olarak adlandırılmıĢ, genel olarak figürlü kompozisyon ve portre alanında izlenimci tarzda 

eserler meydana getirmiĢlerdir (Aslıer, 1979). 

MeĢrutiyet'in ilanıyla yayılan coĢku, bireylerde gerçekte olduğundan fazla bir özgürlük 

havası yaratmıĢ gözükmektedir. Böylece, yeni bir giriĢimcilik ruhu ortaya çıkmıĢtır. Bunun 

sanat alanındaki yansıması, 1880'li yılların baĢlarında doğan bir grup genç ressamın 

kurduğu Osmanlı Ressamlar Cemiyeti'dir. Cemiyetin kuruluĢu ile ilgili çalıĢmalar, Mehmet 

Ruhi Arel'in ġehzadebaĢı'ndaki evinde yapılan toplantılarla sürdürülmüĢtür. 

Bu toplantılarda, Sanayi-i Nefise'nin ilk mezunları arasında yer alan gençlerin bulunduğu 

ressamlar; Ruhi Arel, Sami Yetik, Hikmet Onat, Ġbrahim Çallı ve onlara sonradan katılan 

Nazmi Ziya, Avni Lifij, Mehmet Ali Laga, Feyhaman Duran, Vecihi Bereketoğlu, Namık 

Ġsmail, Celal Esat Arseven, Mihri MüĢfik ve Müfide Kadri gibi isimler bulunmaktadır. 

Hoca Ali Rıza, Ahmet Ziya Akbulut, ġevket Dağ, Osman Asaf ve cemiyete büyük destek 

sağlayan ġehzade Abdülmecit gibi yaĢça daha büyük olan ressamlar da, bu gençlerin 

arasında yer almıĢlardır. Bununla beraber, cemiyetin etkinliklerinin odağını, 14 KuĢağı 

olarak tanınacak olan sanatçılar oluĢturmaktadır.  

          

 

 

 

 

                  

 

 

                  ġekil 104: Sami Yetik.                                    ġekil 105: Feyhaman Duran. 

 

Osmanlı Ressamlar Cemiyeti, güzel sanatların yayılması için çeĢitli faaliyetler üstlenmek 

ve sanatçıların bir araya gelerek bir ortam oluĢturmasını sağlamak gibi iĢlevleri üstlenmiĢ 

gözükmektedir (Aslıer, 1979). 

http://www.google.com.tr/imgres?imgurl=http://www.turkishpaintings.com/content/mod_images/painters/works/large/feyhaman_duran_50x45_1959__oil_on_hardboard.jpg&imgrefurl=http://www.turkishpaintings.com/index.php?p=37&l=1&modPainters_artistDetailID=240&h=500&w=449&sz=50&tbnid=1CQFrsMTMk4h1M:&tbnh=90&tbnw=81&prev=/search?q=feyhaman+duran&tbm=isch&tbo=u&zoom=1&q=feyhaman+duran&usg=__wxGsYSNKjQ0gNgga51lwH2ik43M=&docid=IafGrmV74HZjBM&hl=tr&sa=X&ei=81mpULuzN-T54QSluIGACg&sqi=2&ved=0CC4Q9QEwBA&dur=1435
http://www.google.com.tr/imgres?imgurl=http://www.turkishpaintings.com/content/mod_images/painters/works/large/09_ali_sami_yetik.jpg&imgrefurl=http://www.turkishpaintings.com/index.php?p=37&l=1&modPainters_artistDetailID=458&h=599&w=800&sz=92&tbnid=8tpiOBPR52RlVM:&tbnh=90&tbnw=120&prev=/search?q=sami+yetik&tbm=isch&tbo=u&zoom=1&q=sami+yetik&usg=__kC07xLDXgm1Lgp07ysBuiHUJPKE=&docid=jVWLs6FYMbOXDM&hl=tr&sa=X&ei=SVqpUIvkB8il4gTxjIBw&sqi=2&ved=0CCQQ9QEwAg&dur=1456
http://www.google.com.tr/imgres?imgurl=http://www.turkishpaintings.com/content/mod_images/painters/works/large/feyhaman_duran_50x45_1959__oil_on_hardboard.jpg&imgrefurl=http://www.turkishpaintings.com/index.php?p=37&l=1&modPainters_artistDetailID=240&h=500&w=449&sz=50&tbnid=1CQFrsMTMk4h1M:&tbnh=90&tbnw=81&prev=/search?q=feyhaman+duran&tbm=isch&tbo=u&zoom=1&q=feyhaman+duran&usg=__wxGsYSNKjQ0gNgga51lwH2ik43M=&docid=IafGrmV74HZjBM&hl=tr&sa=X&ei=81mpULuzN-T54QSluIGACg&sqi=2&ved=0CC4Q9QEwBA&dur=1435
http://www.google.com.tr/imgres?imgurl=http://www.turkishpaintings.com/content/mod_images/painters/works/large/09_ali_sami_yetik.jpg&imgrefurl=http://www.turkishpaintings.com/index.php?p=37&l=1&modPainters_artistDetailID=458&h=599&w=800&sz=92&tbnid=8tpiOBPR52RlVM:&tbnh=90&tbnw=120&prev=/search?q=sami+yetik&tbm=isch&tbo=u&zoom=1&q=sami+yetik&usg=__kC07xLDXgm1Lgp07ysBuiHUJPKE=&docid=jVWLs6FYMbOXDM&hl=tr&sa=X&ei=SVqpUIvkB8il4gTxjIBw&sqi=2&ved=0CCQQ9QEwAg&dur=1456
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ġekil 106: Nazmi Ziya, Tophane Nusretiye Camii. 

 

1911- 1914 yılları arasında çıkarttıkları Osmanlı Ressamlar Cemiyeti Gazetesi, çağdaĢ 

Türk sanatı tarihi açısından, plastik sanatlar alanına yoğunlaĢan ilk süreli yayın olma 

niteliğini taĢımasıyla önem kazanmaktadır. Sanayi-i Nefise'nin ilk mezunlarından Osman 

Asaf'ın sorumlu yöneticisi olduğu gazetede; sanatçıların resim ile ilgili yazıları, çevirileri, 

fotoğrafları yer almıĢtır. Sanatçılar, eğitim amacıyla yurt dıĢında bulundukları dönemde 

bile, bu yayının devamı için katkılarını sürdürmüĢlerdir. Mehmet Ruhi Arel'in Paris'ten 

yolladığı "Paris Mektupları" baĢlıklı yazılar bunun en güzel kanıtıdır.  

Onların bu coĢkusu, ġehzade Abdülmecid tarafından desteklenmiĢtir. Abdülmecid'in 

verdiği önemli destek, Hüseyin HaĢimi'nin gazetede yer alan Ģu övgü dolu mısraları ile 

ifade edilmektedir: “Ey yükselmeyi gaye edinenlerin hükümdarı Mecid Cemiyetimiz 

varlığında saadet buldu. Allah muhteĢem varlığını ebedi kılsın. Ey zekanın yıldızı, asaletin 

güneĢi…” Gazete, bir yandan Türk resim sanatının nabzını tutmaya çalıĢırken, diğer 

yandan Sanayi-i Nefise'ye yönelik kontrollü bir muhalefet politikasını sürdürmüĢtür. 

Böylece, sanat eğitimi alanında da yönlendirici bir kimlik ortaya koymuĢtur (Öney, 1998). 

1921'de Türk Ressamlar Cemiyeti, 1929'da Güzel Sanatlar Birliği adı altında etkinliklerini 

sürdüren dernek, zamanla sanat ortamındaki önemini kaybetmeye baĢlamıĢtır. Ancak 

Cumhuriyet'in ilk yıllarını da kapsayan bir dönem içerisinde, Türk sanatının temsil edildiği 

ve çeĢitli etkinlikleri üstlenen yegâne kurum olmuĢtur. 1914‟te yayını sona eren gazete ise, 

yayınlandığı dönem için sanatçılara bilgi sağlayan en önemli kaynaktır (Renda, 2003). 
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4.4.4. 1914 KuĢağı Ressamları 

Sanayi-i Nefise Mektebi'nde eğitim gören bir kısım sanatçı, bu okulu sınavını kazanarak 

veya kendi imkânlarıyla Paris'e resim öğrenimi için gitmiĢtir. 1914 yılında 1. Dünya 

SavaĢı'nın baĢlamasıyla yurda dönen bu öğrenciler Batı etkili çalıĢmalar yapmıĢlardır. 

Ġbrahim Çallı, Hikmet Onat, Mehmed Ruhi Arel, Sami Yetik, Ali Sami Boyar, Hoca Ali 

Rıza, Mehmet Ali Laga, Namık Ġsmail, Nazmi Ziya Güran, Feyhaman Duran, Avni Lifij bu 

sanatçı grubunu oluĢturmuĢtur.  

Akademik bir izlenimciliğin görüldüğü sanatçılar, doğanın ayrıntılarını önemsemeyen, 

biçimleri rahat gevĢek çizgiler, parlak güneĢin parıltılarını yansıtan renkler ve geniĢ fırça 

vuruĢlarıyla tuvale aktaran sanatçılardır. Bu gençler resim sanatında yeni renk kavramını 

savunuyorlar, izleyicinin alıĢık olmadığı özgür, çevik bir fırça tekniğiyle tuvallerini sanki 

geliĢi güzel kapatıyorlardı. Paletlerinden koyu, karanlık renkleri atmıĢlardı. Resimlerini 

taze pembeler, yeĢiller, morlar, sarılarla gerçekleĢtiriyorlardı. 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 107: Hikmet Onat. 

 

1914 KuĢağı ressamlarından Ġbrahim Çallı`nın resimlerinde coĢkulu bir lirizm, Nazmi 

Ziya'da ıĢık oyunları, Avni Lifij'de Ģiirsel duygusallık, Feyhaman Duran'da portrecilik, 

Namık Ġsmail'de çok yönlü bakıĢ açısı onların her birinin kendi üsluplarıyla rahat ve 

anlatımcı resimler ürettiğini göstermiĢtir. Çallı KuĢağı, Batı resim sanatından etkilenmekle 

birlikte, Batılı izlenimcilere oranla daha rahat ve içgüdüsel davranarak, kendilerine özgü 

bir doğaya yaklaĢım biçimini özümseyebilmiĢlerdir.  
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ġekil 108: Feyhaman Duran, Ressamlar Grubu. 

 

Genel olarak figürlü kompozisyon ve portre alanında izlenimci tarzda eserler meydana 

getirdikleri gözlenen bu sanatçılar, Sanayi-i Nefise atölyelerinde bulamadıkları olanağı 

Paris'te bularak, atölyeye sokamadıkları çıplağı, dönüĢlerinde tuvallerine sokmayı 

baĢarmıĢlardır. 1914 dönemi sanatçıları sanat yaĢamları boyunca tek yolda yürümüĢ, 

baĢlangıç çizgilerinden sapmamıĢ, fikirsel araĢtırma ve yorumlara girmemiĢlerdir. Gerçi bu 

kuĢaktan fikirsel çabayı beklemek olanaksızdır. Çünkü onlar, Osman Hamdi, ġeker Ahmet, 

Hüseyin Zekai ve Süleyman Seyit kuĢağının aĢırı gerçekçiliğine Empresyonist paletin 

tazeliğini getirmiĢlerdir (Günay, 1986). 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 109: 14 KuĢağı Paris'te. 
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14 KuĢağı sanatçıları, 1916 yılından itibaren her yıl, düzenli olarak Galatasaraylılar 

Yurdu'nda sergiler açmıĢlardır. GiriĢin ücretli olduğu sergiler, uzun yıllar Türk sanat 

ortamının en önemli etkinliklerinden birisi olmuĢtur. Ayrıca Galatasaray Sergisi, 

Türkiye'de gerçekleĢen ilk sürekli sergi olma niteliğini taĢımaktadır (Aslıer, 1979). 

1914 KuĢağı, 1908'de kurulan Osmanlı Ressamlar Cemiyeti'ni 1914'te Avrupa'dan 

döndükten sonra daha da geliĢtirerek Türk resmine yeni bir yön vermiĢlerdir. Çallı KuĢağı 

ressamları, Haliç ile Boğaziçi kıyılarını ustalıkla resmederek, Türk resminde "Boğaziçi 

Manzaraları" diye bilinen türün mimarı olmuĢlardır.  

 

         

 

 

 

 

 

ġekil 110: Avni Lifij, Otoportre         ġekil 111: Ġbrahim Çallı, Manolyalar. 

 

Bu dönemde Osmanlı yönetimi devletin değiĢen yüzünü Avrupa'ya tanıtmak için, yurt 

dıĢında, Türk sanatçıların eserlerinden oluĢan bir sergi düzenlenmesini istemiĢtir. 1914 

KuĢağı sanatçılarının oluĢturduğu bir grup ressam, sürdürdükleri yoğun bir çalıĢma 

sonrasında, konusu savaĢ olan bir sergi için resim üretmiĢlerdir. ġiĢli Atölyesi olarak 

bilinen atölyede yapılan konusu savaĢ ve kahramanlık olan resimler Viyana ve Berlin 

Sergileri için gönderilmiĢtir (Turani, 1984). 

1914 KuĢağı, 1928`de "Müstakil Ressam ve HeykeltıraĢlar Birliği" nin kuruluĢuna kadar 

olan dönemde izlenimci sanat anlayıĢını yaĢatmıĢlardır. Bu kuĢağın en büyük 

hizmetlerinden bir tanesi akademideki hocalıkları sırasında ve cumhuriyet'in baĢında, 

heyecanlı bir öğrenci grubunu yetiĢtirip Avrupa'ya göndermeleri olmuĢtur. Cumhuriyet 

döneminin baĢında, Avrupa'ya gönderilen bu ressamlar, Batı'da henüz yaĢayan Fovizm, 

Kübizm, Ekpresyonizm gibi kimi akımları yurda getirmiĢtir. 
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V. BÖLÜM 

5. CUMHURĠYET SONRASI RESĠM SANATINDA GELENEKSEL 

TÜRK KÜLTÜRÜNÜ YANSITMA ÇABALARI 

 

 

5.1. Cumhuriyet Dönemi Türk Resim Sanatı 

“Cumhuriyet döneminde, Türk resim sanatında önemli hareketlere tanık olunmuĢtur. 

Avrupa sanatıyla paralel eğilimler, D grubu adı altında toplanan ressamların karma ve 

kiĢisel sergilerinde göze çarpmaya baĢlar fakat Cumhuriyet dönemi resimlerinde idealist 

bir Ģekilde Anadolu halkına ve rengine bir yaklaĢım görülür. Birçoğunu folklor 

sorunlarıyla birlikte bir nakıĢ ilgisi sarar. ” (Altan,1995: 188). 18. ve 19. yüzyıllarda saray 

çevresiyle sınırlı kalan kültür değiĢimi gerçek anlamıyla ancak Cumhuriyet döneminde 

ülke düzeyine yayılmıĢtır.  

Atatürk, çağdaĢ bir Türkiye için kültür devrimini gerekli görmüĢtür. Batının çağdaĢ 

kurumları ve teknikleriyle oluĢturulan fakat kökü geleneklere dayanan Türk sanatının 

evrensel değer taĢıyacağını düĢünen Atatürk, her sanat dalında yönlendirici, özendirici ve 

koruyucu bir yaklaĢım sürdürmüĢtür.  

Cumhuriyetin ikinci yılında Avrupa‟ya gönderilen öğrencilerin içinde ressamlarında 

olması ĢaĢırtıcı değildir. Bu ressamlar yurda yenilikçi eğilimlerle dönmüĢler ve 

izlenimciliğe karĢıt bir anlayıĢı savunarak, ifadeci bir anlatıma yer vermiĢlerdir. Münich‟te 

Alman ekspresyonistleriyle çalıĢan Ali Çelebi ve Zeki Kocamemi kübizm ve 

ekspresyonizm kökenli bir biçimcilik anlayıĢında figüre yeni bir bakıĢ açısı getirmiĢlerdir. 

Her iki sanatçıda kompozisyon ve ifadeci bir anlayıĢla Türk resmine yeni bir soluk 

getirmiĢlerdir (Renda, 1993). 

1920'li yıllarda sanat öğrenimini bitiren genç sanatçılarda bir kıpırdanmanın olduğu 
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görülmektedir. Bu gençlerin hocaları Çallı, Hikmet Onat, Feyhaman Duranlardır. Gençler 

hocalarıyla çatıĢmamakla birlikte kendi bağımsız sergilerinin özlemi içinde "Yeni Resim 

Cemiyeti"ni kurmuĢtur. ġeref Akdik, Refik Ekipman, Elif Naci, Mahmut Cuda, Ali çelebi, 

Zeki Kocamemi Yeni Resim Cemiyeti'nin ressamları arasında yer almaktadır. Daha sonra 

bu sanatçıların birçoğu Paris‟e okumaya gitmiĢtir. 

Ġlk kuĢak Cumhuriyet ressamları 1928‟de Müstakil Ressamlar ve heykeltıraĢlar Birliği‟ni 

kurarlar. Bu birlikte ortak bir estetik anlayıĢ yoktur. Amaçları, kendi kiĢisel üslupları ile 

bağımsız olarak çalıĢmak fakat sergileriyle Türk resmini yurt çapında tanıtmaktır (Renda, 

1993). 

Müstakil Ressamlar ve HeykeltıraĢlar Birliği içinde pek çok eğilim bir arada 

görülmektedir: Realizm, Ekspresyonizm ve Kübizm. Grubun ressamlarından Mahmut 

Cuda ve ġeref Akdik realist, Hale Asaf ve Muhittin Sebatı romantik, Refik Epikman 

kübist, Ali Avni, Zeki Kocamemi ekspresyonist eğilimlerle karĢımıza çıkmaktadır. 

Refik Fazıl Epikman ve Cevat Dereli, gruba girdikten sonra tanınmıĢ sanatçılarımızdandır. 

Epikman'ın kübist baĢlayan resimleri zamanla soyut anlayıĢa dönmüĢtür. Dereli ise duygu 

ağırlıklı resimleri ile tanınmıĢtır. YumuĢak ve yapısalcı olmayan desen anlayıĢı, stilizasyon 

ve geometrik düzenlemelerle duygu yüklü süslemeci anlayıĢını yansıtmaktadır. Dereli'nin 

resimlerinin en çarpıcı yönü yerellik, yöresellik kaygısıdır. Minyatürleri hatırlatan Anadolu 

görünümlerinde, ıĢık gölge oyunları sıcak renklerle verilmiĢtir. 

Türk resim sanatının Önemli isimlerinden, Bedri Rahmi‟nin, El-Greco ‟nun eserlerini 

kopya ile resme baĢlamıĢ olduğu söylenmekte. Bedri Rahmi ‟nin sanatını üç dönem içinde 

değerlendirebiliriz; I. döneminde Matisse 'in etkisi görülmektedir ve bu döneminde renk 

arayıĢları baĢlamıĢtır. II. döneminde 1950-60 yılları arasındaki dönemi sayabiliriz. II. 

döneminde halk motiflerini kendine özgü bir yöntemle resmetmiĢtir. Bu döneminin 

özelliklerinden biride geometrik öğeleri kullanmasıdır.  

Figürleri ve biçimleri bozarak yüzey resimleri oluĢturur. Basım tekniği ile çoğaltma 

yöntemine önem vererek gravür, litografi ve serigrafi teknikleriyle albümler düzenlemiĢtir. 

Bu döneminde geleneksel Türk motiflerinide inceleyerek nakıĢa yönelmiĢtir. III. dönemi 

ise 1960 „tan ölümüne kadar olan süreçtir. Bu dönemde resim araç ve gereçlerinin 

sınırlarını zorladığı çalıĢmalar yapmıĢtır. Figürleri kaldırıp renk ile anlatmak istediklerini 

yansıtmıĢtır (Altan,1995). 
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Müstakiller grubunun kimi üyeleri 1932‟de D Grubu‟nu kurmuĢlardır. Bunlar Nurullah 

Berk, Zeki Faik Ġzer, Cemal Tollu, Abidin Dino ve Elif Naci„dir. Gruba, Turgut Zaim, 

EĢref Üren, Arif Kaptan ve Bedri Rahmi Eyüboğlu gibi sanatçılar katılmıĢtır. Türk resim 

tarihinin en çok tartıĢılan grubu olmuĢtur. Bazı üyelerin Paris‟te çalıĢmıĢ olmasından 

dolayı, grup kübizm temsilcisi olarak görülmek istenmiĢ fakat bu sanatçılar kübizm 

kökenli kimi değerlerle yerel anlayıĢta resimler yapmıĢlardır. Bu ressamlar arasında soyut 

ve sürrealist desenlerde yapanlar çıkmıĢ ve farklı eğilimler sergilemiĢlerdir (Renda, 1993).  

Altı genç sanatçı tarafından kurulmuĢ olan D Grubunun üyeleri; Nurullah Berk, Cemal 

Tollu, Abidin Dino, Elif Naci, Zühtü Müridoğlu ve Zeki Faik Ġzer‟dir. Sanatlarının fikir ve 

zanaat olarak tanımlanabilecek iki temel ayağı bulunmaktadır. Nurullah Berk, Grubun 

düĢünsel gücünü, etkinlerini ve kalıcılığını sağlayan isim olarak karĢımıza çıkmaktadır. 

Kısa sürede sayıları artan grup sanatçılarının baĢlıcaları Arif Kaptan, Bedri Rahmi 

Eyüboğlu, Cemal Tollu, Eren Eyüboğlu, EĢref Üren, Fahrünnisa Zeyd, Hakkı Anlı, Elif 

Naci, Nurullah Berk, Nusret Suman, Salih Urallı, Sabrı Berkel, Zeki Faik Ġzer, Zühtü 

Müridoğlu'dur. 1947'de dağılan D Grubu, Türk resim sanatında modem dönemin 

baĢlangıcı sayılmaktadır (Tansuğ, 1996). 

D Grubu sanatçılarının tek bir üslup altında birleĢmemiĢ olmalarına karĢın Kübizm, baskın 

bir eğilim olarak karĢımıza çıkmaktadır. Ancak grubun sanatçılarını farklı kılan fikir, 

Cumhuriyetin ilk yıllarındaki evrensel olma düĢüncesinin yerini milli olma kaygısının 

almıĢ olmasıdır. Nurullah Berk minyatür çıkıĢlı soyutlamalarıyla, Cemal Tollu Hitit 

kabartmalarıyla, Zeki Faik Ġzer soyut kompozisyonlarıyla, Elif Naci hat sanatıyla ve Zühtü 

Müridoğlu soyut ağaç dallarıyla oluĢan kompozisyonlar yapmıĢlar. 

1940‟larda kurulan Yeniler Grubu akademi hocası Leopold Levy'nin yenilikleri sayesinde 

doğma ve geliĢme imkânı bulmuĢ dönemin bir diğer grubudur. Grubun ilk üyeleri arasında 

Nuri Ġyem, Ferruh BaĢağa, Avni ArbaĢ, Selim Turan, Fethi KarakaĢ, Mümtaz Yener, 

Turgut Atalay, Nejat, Agop Arat ve HaĢmet Akal yer almaktadır. D Grubu üyelerinden 

Abidin Dino da Yeniler grubu sergilerine katılmıĢtır (Tansuğ, 1996). 

Yeniler Grubu sanatçıları sanatın, özellikle resmin toplumun sorunlarıyla ilgilenmesi 

gerektiği, halkın yaĢantısını yansıtması ve halkın günlük yaĢamının olduğu kadar keder ve 

sevinçlerinin de tuvale aktarılması gerekliliği üzerinde birleĢmektedir. Kökü bu ülkede 

olmayan, bizim insanlarımızın sorunlarını yansıtmayan bir sanatın bizim sanatımız 
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olamayacağını savunuyorlardı.  

Grup üyelerinden Arif Kaptan, artık milli bir karakterin oluĢması gerektiğini savunurken 

bu karakterin ancak geleneksel olanda yani kilim, minyatür, çini, kumaĢ, hat gibi 

geleneksel öğelerde bulunduğu ifade etmektedir. Böylece, D Grubu‟nun sadece Avrupa 

eğilimlerini ve teknik yenilikleri uyguladığını, halkın sorunlarıyla ilgilenmediğini savunan 

Yeniler Grubu sanatçıları, ilk kez toplumsal gerçekçi anlayıĢla harekete geçmektedirler. 

Grup üyelerinden Avni ArbaĢ renkçi anlayıĢı ile dikkat çekerken, yine grup üyelerinden 

Selim Turan figür, portre ve soyut düzenlemeleri ile karĢımıza çıkmaktadır. Nuri Ġyem, 

realizmle baĢladığı sanatına kübizm ve geometrik eğilimlerle devam etmiĢtir. Sanatçı, 

Anadolu görünümleri ve halk tiplerinden oluĢan portreleri ile tanınmaktadır (Tansuğ, 

1996). 

Ferruh BaĢağa halka seslenen sanat anlayıĢını baĢarıyla uygulayan sanatçılardan biri 

olmuĢtur. Bu anlamda onun iĢlerinde aĢırı gerçekçilik ve kolay anlaĢılırlık hakim olmuĢtur. 

Turgut Atalay, dekoratif resimleriyle, Fethi KarakaĢ ise gravür kokan resimleriyle 

karĢımıza çıkmaktadır. 

Bu yıllar içinde söz konusu edilen grupların dıĢında kalarak sanatsal üretimde bulunmuĢ 

sanatçılarımız da bulunmaktadır. Bu sanatçılardan biri olan Turgut Zaim, tamamen ulusal 

bir sanat çizgisi izlemiĢtir. Onun resimlerinde Anadolu görünümleri, Anadolu insanları 

esas teĢkil etmiĢtir. Aynı çizgiyi takip etmiĢ diğer bir sanatçı olan Malik Aksel, Türk 

halkının yaĢantı biçimini tuvaline yansımıĢtır (Tansuğ, 1996). 

Fikret Mualla dönemin oldukça ilgi çeken ismi olarak güçlü desen, renk ve asıl olarak 

illüstrasyonları ile öne çıkmaktadır. ġemsi Arel, Maide Arel, Ali Karsan, Yvonne Karsan, 

Ġlhami Demirci, Fahri Arkunlar, Sabiha Bozcanlı, Bedia Güleryüz, Nazlı Ecevit ve Necdet 

Kalay dönemin diğer sanatçıları arasında sayılabilir. Gruplar dıĢı kalmıĢ sanatçılardan 

Hamit Görele, Önce gerçekçi bir çizgi ardından geometrik formlardan kurulu soyutlamalar 

ortaya çıkarmıĢtır. 

Yeniler Grubu, kuruldukları ilk dört yıl içinde yoğun bir etkinlik göstermiĢ ancak 1952'de 

dağılmıĢtır. Bu dönemden sonra Grup sanatçılarının soyut resme yöneldikleri 

görülmektedir (Özsezgin, 1983). 
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5.2. Müstakil Ressamlar ve HeykeltıraĢlar Birliği 

ÇağdaĢ Türk resim sanatının geliĢmesinde sanatçı gruplarının, birlik ve desteklerinin çok 

önemli bir yeri vardır. Köklü bir resim geleneğinin olmayıĢı, halk kitlelerinin üretilen sanat 

yapıtlarını değerlendirmeyiĢi ve sanatçıların eserlerini sergileyebilecekleri sergi salonları, 

galerilerin olmayıĢı bu tür grupların oluĢmasının baĢlıca sebebi olmuĢtur. 

Müstakil Ressamlar ve HeykeltıraĢlar Birliği, Türk resim sanatının tarihsel süreci 

içerisinde kurulan ikinci derneği olmuĢtur. Buna karĢın Cumhuriyet Türkiyesi‟nde kurulan 

ilk sanatçı derneğidir. Birlik üyelerini 1914 yılından sonra Sanayi-i Nefise Mekteb-i 

Âlisi‟nde öğrenimine baĢlayan sanatçılar oluĢturur (Tansuğ, 1993). 

1923‟te Sanayi-i Nefise Mektebi‟ndeki öğrenimlerinin son yıllarını sürdüren ġeref Kamil, 

Büyük Saim Özeren, Refik Fazıl Epikman, Elif Naci, Mahmut Fehmi Cüda, Muhittin 

Sebati, Ali Avni Çelebi, Ahmet Zeki Kocamemi Yeni Resim Cemiyeti adı altında 

birleĢirler. 

Bu grup üyeleri arasından Avrupa yarıĢmasını kazanarak 1924‟te Paris‟e gitmiĢ olan Refik 

Epikman, Cevat Dereli, Mahmut Cuda, Muhittin Sebati ve Ali Karsan ve Münih‟de Hans 

Hofmann‟ın atölyesinde eğitim gören Zeki Kocamemi, Ali Avni Çelebi gibi gençler 

1928‟de yurda dönerek birlikte ilk sergilerini Ankara‟da ikinci sergilerini Ġstanbul‟da 

açmıĢlardır. Bu sanatçılar ”Müstakil Ressamlar ve HeykeltıraĢlar Birliği” adı altında 

toplanmıĢlardır. Bu birliğin üyeleri Muhittin Sebati, Cevat Dereli, Hale Asaf, 

Ahmet Kamil Gören, Mahmut Cuda, Ali Avni Çelebi, Zeki Kocamemi, ġeref Akdik, Refik 

Epikman ile heykeltıraĢ Hadi Bara, Ratip Acudoğlu, Zühtü Müridoğlu‟dur. 

Müstakil Ressamlar ve HeykeltıraĢlar Birliği üyelerini bir araya getiren, onların üslupsal 

birlikleri değildir. Tam aksine her biri farklı eğilimler gösteren çoğu zaman birbirine ters 

bile düĢebilen sanatçılardır. Ürettikleri yapıtlar, portre, peyzaj, natürmort ve poĢadlar 

olarak çeĢitlenirken, uyguladıkları teknikler ve üsluplarla da birbirinden farklılık 

göstermektedirler. Batı‟da öğrendikleri hemen her tür üslupları Realizmden, 

Ekspresyonizme, Kübizmden, Konstrüktivizme dek uygulamaktadırlar. Hatta açtıkları ilk 

sergilerde kendi ülkemizin görüntüleri ve konuları yerine Paris ve Münih Peyzajları ve 

konularının, resimlerinde daha çok yer aldığı görülmüĢtür. Batı‟dan yeni dönen sanatçılar 

kendi ülkelerinin yaĢantıları ile ilgilenmeden Avrupa‟da yaptıkları çalıĢmaları sergilemek 

istemiĢlerdir (Tansuğ, 1993). 
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Bu grup üyeleri içerisinde Ali Avni Çelebi ve Zeki Kocamemi büyük boyutlu eserleriyle 

dikkatleri çekmiĢ ve Türk resminin geliĢmesine önemli katkılar sağlamıĢlardır. Ġki sanatçı 

da Münih‟te aldıkları eğitimle XX. yy akımlarının herhangi birine bağlanmadan 

kübizmden ekspresyonizme tüm sanat akımlarının özümsendiği konstrüktif bir anlayıĢ ile 

sağlam bir üslup geliĢtirmiĢlerdir.  

Akademideki hocaları Ġbrahim Çallı ve Hikmet Onat ile 1914 kuĢağı diye bilinen diğer 

ressamların resimlerinden deseni çıkarmalarına karĢın, bu iki sanatçı resme deseni yeniden 

getirmiĢler, bol bol doğadan eskizler çizerek, desene önem vermiĢlerdir. Desen onlara göre 

resmin temeli olup, onda uyum ve hareket vardır.  

 

 

  

 

 

 

 

 

        ġekil 112: Ġbrahim Çallı                                    ġekil 113: Hikmet Onat 

 

Bu ressamlar sağlam kompozisyonları, plastik değerlerin olgunluğu, çizgi yapısı ve 

renklerin çeĢitliliğindeki ustalıkları, figürlerin dinamizmi ile Türk resminde açılan yeni bir 

dönemin öncüleri olmuĢlardır (Gültekin, 1977). 

Cumhuriyet döneminin ilk sanatçı topluluğu olan Müstakil Ressamlar ve HeykeltıraĢlar 

Birliği üyelerinin yeni sanat biçimlerini ülkeye getirme yolunda gayretleri olduğu kesindir. 

Atatürk‟ün baĢlattığı devrimci hareketlerle de Müstakillerin Ġstanbul‟da ilk sergilerini 

açtıkları 1928 yılı aynı zamanda Latin alfabesinin de kabul edildiği yıldır. Sanatçılar yeni 

biçimleri özgürce kullanma cesaretini Atatürk‟ün devrimlerinden almaktadırlar (Gültekin, 

1978). 

http://www.google.com.tr/imgres?imgurl=http://upload.wikimedia.org/wikipedia/tr/thumb/3/3c/Hatay'%C4%B1n_Anavatana_Hasreti.jpg/200px-Hatay'%C4%B1n_Anavatana_Hasreti.jpg&imgrefurl=http://tr.wikipedia.org/wiki/%C4%B0brahim_%C3%87all%C4%B1&h=258&w=200&sz=23&tbnid=6_ETQzqprvFt6M:&tbnh=99&tbnw=77&prev=/search?q=%C4%B0brahim+%C3%87all%C4%B1&tbm=isch&tbo=u&zoom=1&q=%C4%B0brahim+%C3%87all%C4%B1&usg=__AI8jCGWQCxr8D4IIvzB1NZzcS4s=&docid=QHoxomGwImAzCM&hl=tr&sa=X&ei=mnGpUNTLEejg4QT324HoAQ&ved=0CCQQ9QEwAQ&dur=6803
http://www.google.com.tr/imgres?imgurl=http://upload.wikimedia.org/wikipedia/tr/thumb/3/3c/Hatay'%C4%B1n_Anavatana_Hasreti.jpg/200px-Hatay'%C4%B1n_Anavatana_Hasreti.jpg&imgrefurl=http://tr.wikipedia.org/wiki/%C4%B0brahim_%C3%87all%C4%B1&h=258&w=200&sz=23&tbnid=6_ETQzqprvFt6M:&tbnh=99&tbnw=77&prev=/search?q=%C4%B0brahim+%C3%87all%C4%B1&tbm=isch&tbo=u&zoom=1&q=%C4%B0brahim+%C3%87all%C4%B1&usg=__AI8jCGWQCxr8D4IIvzB1NZzcS4s=&docid=QHoxomGwImAzCM&hl=tr&sa=X&ei=mnGpUNTLEejg4QT324HoAQ&ved=0CCQQ9QEwAQ&dur=6803
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Müstakil Ressamlar ve HeykeltıraĢlar Birliği çatısı altında toplanan ve dinamik bir varlık 

sergileyen bu sanatçılar o güne dek tek sergi ve sayıları onu geçmeyen isimler çevresinde 

dolaĢan Türk resmine yeni, canlı ve dinamik bir yapı kazandırmıĢlar ve yeni isimlerin 

ortaya çıkmasına vesile olmuĢlardır. 

Cumhuriyet döneminin ilk on yılı içerisinde heykel sanatına baktığımızda karma sergilerde 

küçük yapıtlarla var olduklarını görmekteyiz. Yeterli düzeyde anıt yapıcı etkinlikler de 

yoktur. Müstakil Ressamlar ve HeykeltıraĢlar Birliği‟nin kurucularından olan Ratip AĢır 

Acudoğlu 1925‟te Paris‟e eğitime gönderilen ilk heykeltıraĢımızdır. Heykel sanatçımız 

Hadi Bara da Havva heykelini ilk kez Paris‟te salon d‟automne‟da sergiledikten sonra 

yurda getirmiĢ Müstakillerin 1931 yılında düzenlediği 4. sergiye bu eserle katılarak tüm 

ilgileri büyük boyda bu çalıĢması ile üzerinde toplamıĢtır. 

Müstakil Ressamlar ve HeykeltıraĢlar Birliği‟nin amacı, geliĢmekte olan Türk Resim 

Sanatı‟nın kalıcı temellere kavuĢturulması ve yaygınlaĢtırılmasıydı. Ayrıca sanatçıların 

güvence altına alınmaları ve bireysel sanat anlayıĢlarına özgürlük tanıyan bir ortamda 

çalıĢmalarını sürdürmeleri önemle üstünde durulması gereken bir konuydu. Sanatçılar da 

diğer meslek sahipleri gibi, eğitimini gördükleri alanda çalıĢma olanakları bularak 

yaĢamlarını sağlamalıydılar.  

Toplumun sanat beğenisinin yaygınlık kazanması, bu soruna çözüm getirecek önlemlerin 

ilki ve en önemlisiydi. Bu arada devlet, yetiĢmelerine önemli katkılarda bulunduğu 

sanatçılarına destek de sağlanmalıydı. Bu öneriler değer çekiĢmelerinin kinci ve bölücü 

ortamından kaçınılarak gerçekleĢtirilmeliydi (Renda, 1993). 

Müstakiller, Türkiye Cumhuriyeti‟nin kalkınma programında kendilerine düĢeni 

kotarabilmek için inançla çalıĢmıĢlardır. Yeni sanatçıların yetiĢtirilmesine uygun Ģartlar 

sağlayabilmek amacıyla daha kuruluĢlarının ilk yılında Avrupa öğrenimi olanağı tanıyan 

Türkiye Cumhuriyeti Hükümeti‟ne olan borç ve görevlerini coĢku, inanç ve kararlılıkla 

sanat kültürünün yükseltilmesi için harcamıĢlardır. 

Amaçlarını gerçekleĢtirmek için yurdun her köĢesinde resim sergileri açmayı, Türk Resim 

Sanatı‟nı tanıtan konferanslar vermeyi, yayın yapmayı, yayın organlarına yazılar yazmayı 

karar altına alarak birleĢmiĢler ve Müstakil Ressamlar ve HeykeltıraĢlar Derneği adı altında 

toplanmıĢlardır (Giray, 1993). 

Müstakiller, büyük bir inanç ve çaba içinde Türk Resim ve Heykel Sanatı‟nı toplumun 
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kültürüne yerleĢtirmeye çalıĢmıĢlardır. En önemli amaçları resim ve heykel sanatının da 

geleneksel el sanatları gibi benimsenmesini kolaylaĢtırmaktır. Resim ve heykelin de çini, 

hat, kilim gibi ve hatta metal gibi Türk evine ve çalıĢma mekânlarına, lüks sayılmadan, 

yadırganmadan girebilmesini gerçekleĢtirmektir.  

Ne yazık ki o günlerin Türkiye‟sinde resim ve heykel hala çok kısıtlı bir çevre için, bir 

sanat dalı olarak benimsenmektedir. Bu nedenle de birliğin tüm giriĢimleri 

anlaĢılamamaktadır. 

Müstakil Ressamlar ve HeykeltıraĢlar Birliği‟nin çabaları birkaç yıl sürmüĢtür. Hale Asaf 

ve Muhittin Sebati gibi iki güçlü sanatçısının genç yaĢta ölümleri birliğin sarsılmasına ve 

dağılmasına neden olmuĢtur. Devlet ve özel kesimler de Birliğin çalıĢmasına pek fazla ilgi 

göstermemiĢlerdir. 1937 yılında Akademi Resim Bölümü Ģefi olan Lepold Levy, Müstakil 

Ressamlar ve HeykeltıraĢlar Birliğine, Reis Mahmut Cüda tarafından davet edilir.  

Bu davette üyeler Türk ressamlarının çalıĢma koĢullarını ve bu koĢulların iyileĢtirilmesi 

için önerilerini Levy‟ ye anlatırlar. Aynı yıl Lepold Levy‟ nin Kültür Bakanlığı‟na 

ressamların yeni bir uygulama ile değerlendirilmelerini içeren bir öneri verdiği 

bilinmektedir.  

Bu öneri Bakanlık tarafından olumlu karĢılanmasına rağmen, diğer sanat dallarında 

çalıĢanların da bu kapsama girmek istemeleri ve basında bu uygulamaya karĢı olumsuz bir 

tepkinin oluĢması, sonuçsuz kalmasına neden olmuĢtur. Müstakiller dağılmıĢ, fakat bu 

birliği oluĢturan sanatçılar asıl kimliklerini ve sanatsal kiĢiliklerini daha sonraki yıllarda 

bulmuĢlardır (Köksal, 1978). 

 

5.3. Geleneksel Türk Kültürü ve Yerel/Ulusal Tema  

Geleneksel Türk kültürünün resim alanında yerel tema ile yaĢatılma çabasından böylece bir 

ulusal sanat oluĢturma kaygısından daha önce de söz etmiĢtik. Sanatçılarımız arasında bu 

eğilim azımsanmayacak bir ilgi ile karĢılanmıĢ hatta resim tarihimizde "ulusal bir sanat 

yaratma" sorunu ilk olarak bu yaklaĢımı ile çözümlenmeye çalıĢılmıĢtır.  

Bu olgu batılı anlamda tuval resmine geçiĢte, yani bir anlayıĢa göre Türk modern resminin 

baĢlangıç aĢamasında karĢımıza çıkmaktadır. Ardından 1914 Çallı kuĢağı ile sürer. Ve 

Cumhuriyet dönemi sanatçısı da Anadolu insanının yaĢamı ve Anadolu görüntüleri ile 
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ulusallaĢma yolları aramıĢtır. Fakat bu eğilim programlı bir grup faaliyeti olarak ilk kez D 

Grubu ile karĢımıza çıkmaktadır (Özsezgin, 1983). 

1914 KuĢağı, 1928‟de "Müstakil Ressam ve HeykeltıraĢlar Birliği"nin kuruluĢuna kadar 

olan dönemde izlenimci sanat anlayıĢını yaĢatmıĢlardır. Bu kuĢağın en büyük 

hizmetlerinden bir tanesi akademideki hocalıkları sırasında ve cumhuriyet'in baĢında, 

heyecanlı bir öğrenci grubunu yetiĢtirip Avrupa'ya göndermeleri olmuĢtur (1926). ĠĢte 

Cumhuriyet döneminin baĢında, Avrupa'ya gönderilen bu ressamlar, Batı'da henüz yaĢayan 

Fovizm, kübizm hatta dıĢavurumculuk (ekspresyonizm) gibi kimi akımları yurda getirmiĢ, 

öğrenimleri için Almanya ve Fransa'ya gidenler genellikle Cezanne-Picasso karıĢımı bir 

kübizme baĢlamıĢlardır. Batı kültürü ile temasa geçildikten sonra resim alanında görülen 

uygulamalar 1940'lara dek hep batıdan ithal edilmiĢtir. 

Tansuğ‟ a göre (1993:174-175), üslup etkinliğinin ülke gerçekleriyle nasıl bağdaĢacağı 

sorusunun ilk yanıtı, geleneksel biçim anlayıĢına çağdaĢ bir yorum getirmeyi baĢaran 

Turgut Zaim‟den gelmiĢtir. Sanatçı, Anadolu köylü ve göçer yaĢamını resimlerinde belgeci 

bir kesinlikle ele almıĢ olmasına rağmen duyarlı ve samimi bir yaklaĢımla özgün bir biçim 

dili geliĢtirmiĢtir. Türk minyatür resminin geometrik kompozisyon ve Ģematik figür 

esprisinden hareket eden Zaim için folklor sevgisi, her zaman taze, yeni ve özentisiz bir 

duyarlık kaynağı olarak kalmıĢtır.  

 

5.4. Ulusallık TartıĢmaları  

Türk resminde ulusallık tartıĢmaları 1940'lı yıllarda baĢlamıĢtır. Bu tartıĢmaların 

kaynağında 18. yüzyılda baĢlayan batı ağırlıklı etkilerin zamanla artarak toplumun bütün 

yaĢam alanlarına yansıması ve buna bağlı olarak geçmiĢten gelen değerlerin yok olması 

yatmaktadır.  

Batıda geliĢen her türlü akım günün modası olarak rağbet görmüĢtür. Ancak Batı sanatının 

20. yüzyılın baĢlarından itibaren batı dıĢında kalan kültürlere ilgi göstermesi Afrika, Mısır, 

Mezopotamya ve Ġslam sanatlarını incelemesi, bu kültürlerden alınan bazı değerlerin 

uygulama bulması zamanla Türk sanatçılarının da kendi kültürel geçmiĢlerine dönmelerine 

neden olmuĢtur (Özsezgin, 1983). 

Bundan önceki yıllarda da Türk resim sanatında ulusal meseleler konu edilmiĢtir. Ancak bu 
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değinmeler yalnız konunun ulusal olmasıyla sınırlı kalmıĢ, ulusal kaynaklara 

yönelinmemiĢtir. 1. Dünya SavaĢı sırasında ele alınan bu tür çalıĢmalar Ġstanbul'un ġiĢli 

semtinde Harbiye Nazın Enver PaĢa tarafından kurulan bir atölyede yapılmıĢtır. Bu 

atölyede sanatçıların milli heyecanını uyandıracak savaĢ resimleri yapmaları istenmiĢtir. 

Ancak Cumhuriyetin ilanından sonra atölye ve savaĢ temalı resimlere ilgi azalmıĢtır.  

“Gönül Duranoğlu henüz 70'lerin baĢında Ģöyle yazar: Nedir yöresel sanat, evrensel sanat? 

Bunu da yine resim sanatı sınırları içinde irdelersek yöresel sanat halkın içinden gelen 

karakteristik konuları almak çizmek renklendirmek Ģekillendirmek yöresel yaĢamı esin 

kaynağı olarak almak yani halk için sanattır. ÇıkıĢ noktası sadece sanata hizmettir” 

(Duranoğlu, 1974: 205).  

 

5.5. Cumhuriyetin 10. Yıl Dönümü ve Sergiler 

Cumhuriyetin 10. yıldönümüne baktığımızda, geniĢ programlarla kutlandığını görürüz. Bu 

etkinliklerin baĢında, 1933 Ekim ayında Ankara‟da düzenlenen ve pek çok sanatçının 

katılımıyla gerçekleĢen “Ġnkılâp Sergisi” gelir. Sergi ismini KurtuluĢ SavaĢı, Cumhuriyetin 

kuruluĢu ve devrimleri içeren konulardan dolayı inkılâp olarak alır. Bu sergi bir bakıma, ilk 

on yılın, sanat yönünden muhasebesidir (Renda, 1993). 

1933 yılına, her alanda bir devrimler sürecinin tamamlandığı yıl olarak da bakılabilir; 

Türkiye Cumhuriyeti 10 yaĢında genç bir devlettir ve dinamik geliĢiminin ön birikimlerini 

bu ilk on yıl içinde gerçekleĢtirmiĢtir (Tansuğ, 1996). 

Resim ve heykel sanatçılarının her yıl Ankara‟da bir sergi açmaları yolunda hükümetçe 

alınmıĢ bir karar vardır (Tansuğ, 1996). Bu karara göre resim ve heykel sanatçıları her yıl 

Ankara‟da bir sergi açacaklardır. AçılıĢı her yıl 29 Ekim‟de yapılan ve bir yönetmeliğe 

göre düzenlenen Devlet Resim ve Heykel Sergileri‟nin ilki 1939 yılında gerçekleĢtirilir ve 

ardından da bu her yıl geleneksel olarak devam etmiĢtir. 

 

5.6. Halk Evlerinin Açılması ve Resimde Ulusallık 

Cumhuriyet sonrasında devletin sanatı ve sanatçıyı koruyucu yöndeki giriĢimleri, 

genellikle bizim insanımızı ve çevre yaĢantımızı yansıtmaya yönelik çabaların 

özendirilmesi yolundadır. Halkçı kültür politikası; sanatçıların, Batı‟da öğrendiği resim 
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teknikleri doğrultusunda Anadolu‟ya açılmasını öngörür. Açılan halkevleri, güzel sanatları 

teĢvik etmeyi, açtığı sergilerle sanat ve zevk anlayıĢını halk tabakalarına götürecek ortamı 

sağlamayı hedefler (Dranas, 1941). 

Bir taraftan 1933 yılında kurulan “D Grubu”nun öncülüğünü yaptığı ve Akademi‟ye hâkim 

olan Batı kaynaklı sanat görüĢü, diğer tarafta ise ona tepki olarak doğayı ve yöresel 

değerlere yer verilmesini savunan toplumsal bir sanat anlayıĢı yayılmaya baĢlamıĢtır. 

Türkiye Cumhuriyeti‟nin 1940‟lı yıllarından sonraki geliĢim süreci Türkiye‟nin sanatsal 

açıdan olduğu kadar, politik, toplumsal ve ekonomik açıdan da önemli bir dönemidir. 

Bununla birlikte Türk resim sanatında yeni akımların ortaya çıkmasında tek etkili kurum 

olan akademiye karĢın bireysel giriĢimlerin yaygınlaĢması, sanatçıların kiĢisel yaĢantılarını 

ve iç dünyalarını öne çıkarmaları ancak 1950‟li yıllardan sonra gerçekleĢmeye baĢlamıĢtır.  

Ġkinci dünya savaĢına girmeyen Türkiye sıkıntılı bir dönemyaĢamakta ancak ulusallaĢma 

hareketlerinde bir yükselme yaĢandığı görülmektedir. Bu dönemde sanat ortamının 

gündeminde Ulusal Sanat, Yeni Sanat konuları ve Güzel Sanatlar Akademisi konuları 

dikkati çekmektedir.  

Ulusal Sanat anlayıĢının savunucuları arasında iki önemli sanatçı öne çıkmaktadır. Bunlar, 

Turgut Zaim (1906-1987) ve ressamlığının yanında sanat tarihi, folklor konularında 

araĢtırmalar yapan, kitaplar yayınlayan Malik Aksel‟dir (1903-1987).  

1930 yılında Çallı atölyesinden mezun olan Turgut Zaim, çağdaĢ Türk sanatını konu alan 

birçok kaynakta ulusal ve yöresel Türk resminin kurucusu olarak değerlendirilmektedir. 

Her türlü Batı etkisinden kaçınan sanatçı, folklorik öğelerle çevrelenmiĢ Yörük 

köylülerinin mutlu yaĢantısını, yer yer minyatürü çağrıĢtıran saf düz renklerle iĢlemiĢtir. 

Onun yerelliği daha çok halk motiflerine dayalı bir boyut içerir (Berk, 1990). 

1933 yılında kurulan halkevlerinin ardından köy enstitülerinin yaygınlaĢması, teknik 

eğitim, sanat eğitimi ve halk eğitimi seferberliklerinin baĢlatılması bu yıllarda hız 

kazanmıĢtır. Dünya klasiklerinin çevirileri, halkevlerinin kültür, sanat, tiyatro ve spor 

alanındaki çalıĢmalarını arttırması, gençlerin halkevi kitaplıklarından yararlanması, milli 

eğitimin halka ve Batı‟ya yönelme çabalarının bir göstergesi olmuĢtur. Uygulanan 

politikalara göre Avrupa uygarlığından teknik alınacak ama Türk‟ün ruhu korunacaktır. 

Toplumsal gerçekçilik, güzel sanatları da etkisi altına almıĢ, ülke gerçekleri zamanla Türk 
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resmine girmeye baĢlamıĢtır. Bunda devletin yönlendiricilik payı yansınamaz bir gerçektir. 

1940‟lı yılların hemen öncesinde devlet eliyle gerçekleĢtirilen, Ġstanbul Resim ve Heykel 

Müzesi‟nin kurulması (Eylül 1937), düzenli olarak devam edecek olan ilk Devlet Resim 

Heykel Sergisi‟nin Ankara‟da açılması (1939 Ankara Sergievi) ve ressamların yurt 

gezilerine gönderilmesi Türk resminin geliĢimini büyük ölçüde etkilemiĢtir.  

Devlet kültür politikaları çerçevesinde, uygulanan sanat programları uyarınca 1938-44 

yılları arasında ressamlar, düzenli olarak yurdun çeĢitli bölgelerine gönderilerek bu 

bölgelerin özelliklerini yansıtan resimler yapmaları sağlanmak istenmiĢtir. Ressamların 

yurt gezilerine gönderilmesi, yurt gerçeklerini yerinde görmelerini ve gözlemlemelerini 

sağlamıĢtır. Halkevleri politikaları kapsamında düzenlenen “Anadolu Resim Gezileri” ile 

sanatçılar yurt gezilerine çıkarak, bu gezilerden ülke gerçeklerini yansıtan yapıtlar 

üretmeye baĢlamıĢlardır.  

Bölgesel özellikleri, ülke insanları ve yaĢamını konu alan kompozisyonlarla, resmimizde 

yöresel ve ulusal eğilim güçlenmiĢtir. Yöresel ağırlıklı resmimiz, bu etkinliklerle sonraki 

dönemlerde de etkisini sürdürecek olan bir geliĢmeye baĢlangıç sağlamıĢtır. 

Ortaya çıkan çalıĢmalar toplu sergilerde devlet tarafından satın alınmıĢtır. Sonuçta 

Türkiye‟nin 63 vilayetine 63 ressamın gönderilmesi amaçlanmıĢ ve 1944‟te Ankara‟da 

açılan Yurt Sergisinde 675 tuvalden oluĢan bir koleksiyon elde edilmiĢtir. Devletin sanatı 

desteklemesi sanatçılar arasında memnuniyetle karĢılanmıĢtır (Berksoy, 1998). 

Yurdun çeĢitli yörelerinden görüntülerin toplu olarak gösterime sunulduğu bu sergiler 

aracılığı ile ülkenin farklı kesimleri arasında, sanat yoluyla ortak bir dil oluĢturulması, 

resmin birleĢtiricilik rolü ile köprü kurulması amaçlanmıĢtır. Bu dönemde yurt gezilerine 

çıkan ressamlardan beklenen; töre, insan ve çevre değerlerini, Türkiye‟deki sanat 

anlayıĢıyla bütünleĢtirmekti Çünkü ulusal sanat o dönemin en çok meĢgul olduğu 

konuların baĢında gelmektedir. 

Yıllar geçtikçe daha iyi anlaĢılmıĢtır ki, ulusal sanat; Anadolu, köy ve köylü gibi temalar 

içine sıkıĢtırılamayacak anlam ve geniĢlikte bir eğilimdir. Teknik, resim üslubu, ne kadar 

önemli rol oynarsa oynasınlar, bir sanat eserinin, özellikle bir resmin, ulusal, yerel hava 

taĢıması, ne konu, ne de motiflerin tekrarlanmasında, aktarılmasındadır. Türk 

ressamlarından Bedri Rahmi Eyüboğlu, Turgut Zaim, NeĢet Günal, ulusal resim planındaki 

araĢtırmalarında ilginç sonuçlara varmıĢlardır (Bender, 1998). 
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VI. BÖLÜM 

6. GELENEKSEL TÜRK KÜLTÜRÜNÜN BĠÇĠM VE ANLATIM 

DEĞERLERĠNĠN RESĠM SANATINDA KULLANILMASI 

 

 

6.1. D Grubu (1933) Ressamları ve Batı Etkileri Yerine Gelenekten Yararlanma 

ArayıĢları  

20. yüzyılın baĢından itibaren Batı‟da plastik sanatlar alanında yeni görüĢ ve duyuĢlar, yeni 

teknikler, farklı eğilimler birbirini izlemiĢtir. Atatürk‟ün önderliğinde çağdaĢlaĢmaya 

baĢlayan Türkiye‟nin düĢünce ve sanat dünyasında da aynı doğrultuda geliĢmeler olmuĢtur. 

Müstakil Ressamlar ve HeykeltıraĢlar Derneği‟nin dağılmasından sonra Cumhuriyet‟in 

kuruluĢunun onuncu yılına rastlayan 1933 yılında “D Grubu” kurulmuĢtur. “D Grubu” 

Zeki Faik Ġzer, Nurullah Berk, Cemal Tollu, Elif Naci, Abidin Dino ve Zühtü Müridoğlu 

tarafından kurulmuĢ, 1933 de Narmanlı hanında Ģapkacı dükkânında düzenledikleri ilk 

sergilerinden sonra grubun dağıldığı 1947 yılına dek, her yıl yeni isimlerle etkinliklerini 

devam ettirmiĢlerdir (Berk, 1990). 

Güzel Sanatlar Birliği, Yeni Ressamlar Cemiyeti, Müstakil Ressamlar ve HeykeltıraĢlar 

Birliği‟nden sonra dördüncü sanat topluluğu olan grup, Nurullah Berk‟in önerisiyle Latin 

Alfabesinin dördüncü harfini simge olarak seçmiĢtir (Yaman, 1995). 

“D Grubu”, devletin 1930‟larda güçlenen halkçılık ve ulusçuluk programları 

doğrultusunda, kültür ve sanat olaylarına ulusal ve yeni bir yön verilmek istendiği sürçte 

var olmuĢtur. ÇağdaĢlaĢma yolunda tüm kurumlarıyla batıyı örnek alan Türkiye‟nin, 

sanatının da yeni olması gerektiğini savunan grup, baĢlangıçta Osmanlı geleneklerinden, 

birikimlerinden yararlanmak yerine batıdaki yeni akımları tanıtma ve deneme yolunu 

seçmiĢtir.  
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“D Grubu” sanatçıları Andre Lhote‟la çalıĢmıĢ olmaları nedeniyle, kübizmin temsilcisi 

olarak görülmek istenir. Oysaki bu grubun içindeki sanatçıların, resim anlayıĢı oldukça 

büyük farklılıklar arz eder. Belki de grup sanatçılarının en önemli ortak yönleri; sanata 

aydınca yaklaĢmaları, yurtiçi ve yurtdıĢı sergileri açarak, ülkede ilerici bir sanat ortamı 

yaratmalarıdır (Renda, 1993). 

“D Grubu”nu oluĢturan sanatçılar, ülkedeki plastik sanatları geliĢtirecek, canlandıracak 

çözümler aramaktaydılar. Amaçları bu durgun sanat ortamını birazda olsa 

hareketlendirmek, sanatı geniĢ halk yığınlarına ulaĢtırmaktır. “D Grubu” üyeleri batıda 

uygulanan çağdaĢ sanat üsluplarını Türk sanatına uyarlamıĢ kübizm, konstrüktivizm veya 

soyut v.s. üsluplarda ürettikleri eserleriyle sergiler açmıĢlardır. 

Batı‟da yüzyılların birikimi olarak Ģekillenen bu üslupların bizim toplumumuzda temelsiz 

olarak uygulanıĢı yani biçimsel olarak özünü anlamadan kavramadan kopya ediliĢi iki 

Ģekilde değerlendirilebilir. Bir yandan Batı‟da var olan üsluplar ülkemize taĢınmıĢ ve “D 

Grubu” aracılığı ile topluma tanıtılarak olumlu bir iĢlev görmüĢ, diğer yandan Batı‟da 

uygulanan bu üslupların oluĢum süreçleri Türkiye‟de yaĢanmadığı için kopya etmekten 

öteye gidememiĢlerdir.  

Müstakillerin baĢlattığı bu öykünmeciliği “D Grubu” bir adım daha ileri götürerek Türk 

sanatına yerleĢmesine sebep olmuĢtur. Daha sonraki dönemlerde de sanatçılar 

yaratıcılıklarını geliĢtirmek yerine Batı‟da hazır bulduklarını alıp Türk sanatına uygulama 

yöntemini benimsemiĢlerdir (Gültekin, 1992). 

“D Grubu” üyelerinin ortaya koyduğu eserler o günün koĢullarında baĢlangıçta geniĢ halk 

kitlelerince anlaĢılamamıĢ, garip bulunarak yerilmiĢ ve beğenilmemiĢtir. Yaptıkları 

resimleri gazete ve dergilerde yayınladıkları makalelerle ve konferanslarla kitlelere 

anlatma yolunu seçmiĢlerdir. DüĢünsel olarak da eserlerini ortaya koyma çabası içinde 

sanatsal çalıĢmalarına devam etmiĢlerdir.  

Grup üyelerinin sayısı, Turgut Zaim, Bedri Rahmi Eyüboğlu, Eren Eyüboğlu, EĢref Üren, 

Halil Dikmen, Sabri Berkel, Salih Urallı, Hakkı Anlı, Nusret Suman, Fahünnisa Zeid, ve 

Zeki Kocamemi‟nin katılımlarıyla giderek çoğalmıĢtır. Turgut Zaim ve Bedri Rahmi 

Eyüboğlu‟nun “D Grubu”na katılmasıyla sanatçılar yerel motiflere ve temalara yönelmiĢ, 

kübist bir üslupla Anadolu kırsalını geometrik soyut formlar arasında yansıtmaya 

çalıĢmıĢlardır. 
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“D Grubu”nun sanatsal etkinlikleri o yıllarda Ġstanbul‟un aydın çevrelerinde, basın ve 

günlük gazetelerde de yer almaya baĢlamıĢtır. Ünlü düĢünürler, yazarlar sergilerini değiĢik 

tepkilerle karĢılamıĢ, ilgilerini eksik etmemiĢlerdir (Tansuğ, 1996). 

1933‟ten 1947‟ye dek on beĢ grup sergisi düzenleyen “D Grubu” sanatçılarının eserleri 

arasında tıpkı Müstakillerde olduğu gibi bir üslup birliğinden söz edilemez. 

 “D Grubu” sanatçıları 1947 sergisinden sonra dağılmıĢlardır. Bu dağılmanın nedeni grup 

üyelerinin anlaĢmazlıkları değildir. Grubun üyeleri modern sanatın çeĢitli üsluplarını 

savunmak ve benimsemekle birlikte, tek bir çizgi üstünde birleĢerek bir üslup birliği 

oluĢturamamıĢlardır. On beĢ yıllık yoğun bir etkinlikler süreci sonrasında artık sanatçılar 

bireysel olarak çalıĢma isteği ile gruptan uzaklaĢmıĢlardır. Doğru ve yanlıĢlarına rağmen 

Türk resim sanatında modern dönemin baĢlamasına “D Grubu” sebep olmuĢtur. 

“D Grubu”nun (1933- 47) ulusal nitelik içermeyen ve sırf evrensel ya da dönemsel bir ruhu 

(post-kübist) yakalamaya yönelik çabalarının yarattığı tepki, çok geçmeden Türk insanına, 

toprağına dönmesini savunan “Yeniler Grubu” hareketini doğurmuĢtur (Türe, 2002). 

 

6.1.1.Abidin Dino (1913-1993) 

1913'te Ġstanbul'da doğan Abidin Dino, orta tahsilini Robert Koleji'nde yapmıĢtır. 1933'te 

kurucularından biri olduğu D Grubu faaliyetlerine katılmıĢ, gittiği Paris'ten Picasso etkisi 

altında Türkiye'ye dönmüĢtür. Çizgi ve desenin ön plana çıktığı resimlerinde iĢçi ve köylü 

tiplerini özgün bir üslupla iĢlemiĢ olan sanatçı, baĢlangıçta Picasso'nun etkisi altında 

kalmıĢken yapıtlarında giderek yerel ve kendine özgü bir senteze ulaĢmıĢtır.  

Abidin Dino'nun farklı dönemlerdeki tüm çalıĢmalarında, geçmiĢ ve gelecek, yaĢanan 

çevre, dünya gerçekliği gibi yaklaĢımlar görülmektedir. Sanat, Abidin Dino için, geçmiĢten 

geleceğe uzanan ve sanatçının ilgi ve duyarlılık alanını kapsayan her türlü nesne ve 

oluĢum, deneyim ve bilgi birikiminin tümüdür. Bu yaklaĢımla, çalıĢmalarını düĢünsel ve 

görsel temeller üzerine oturtmaktadır (Gültekin, 1992). 

Ġlk çalıĢmalarında çizgisel karakteri ile dikkat çeken Dino'nun, gölgesiz, kalın "kontur"larla 

olan desenleri, Picasso ve Cocteau'nun desenleri ile benzerlik göstermekte illüstratif olan 

desenlerde çizgi arabeski bakımından biçimlerinin tertibinde, plastik bir duygu, bir 

kavrayıĢ var olmaktadır.  
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ġekil 114: Abidin Dino, Eller. 

 

Abidin Dino, bir çiçeği, bir deseni ve birçok konuyu çizerken kendine özgü üslubuyla 

coĢkulu, gizemli bir insan sevgisini ve yaĢamını anlatmıĢtır. Bir hat ustasının uzun, 

disiplinli, karalı ve ani fırçasıyla doğunun tüm doğa gizemini ve tinselliğini yansıtmıĢtır. 

Eski Türk minyatürünün çizgi maharetini hatırlatan, eğri hatların musikisini bulan tarzı, 

Batı ve Doğu tesirlerini gösterir, renkten ziyade çizgide, boyadan çok hattın arabeskinde 

baĢarılı olan bir mizaca sahiptir.  

Son dönem çalıĢmalarında yalın, simgesel bir anlatım ve soyut bir duyarlılık öne çıkmıĢ, 

toplumsal ve siyasi konularla yoğrulmuĢ destansı resimler yapmıĢtır. 1940'larda "Yeniler 

Grubu"na dahil olmuĢ ve sergilerine katılmıĢtır. 1947'lerden sonra da sanat yaĢamına 

Avrupa'da devam eden Dino'nun sanatsal geliĢmeleri yakından izlenememiĢtir (Berk, 

1990). 

 

6.1.2.Cemal Tollu (1899 - 1968) 

1899'da Ġstanbul'da doğan Cemal Tollu ressam ve aynı zamanda bir sanat yazarı olarak da 

ön plana çıkmaktadır. Türkiye'nin çalkantılı durumu içinde Ġstanbul çalıĢmalarını 

sürdürememiĢ, istiklal savaĢına katılarak Ġzmir'e girenlerden biri olmuĢtur. 1925-26 ders 

yılı baĢında Sanayi-i Nefise Mektebi'nde yarım kalan eğitimini tamamlamıĢ, ardından 

1927-1929 yıllarında Elazığ Erkek Muallim Mektebi resim öğretmenliği yapmıĢtır.  



 

 

 

 

147 

 

1929-1932 yılları arasında Paris ve Münih atölyelerinde Hofmann, Lhote, Leger, heykelci 

Despiau'nun atölyelerindeki eğitiminden sonra 1932'de Türkiye'ye dönen sanatçı, D 

Grubu'nun kurucuları arasında yer alarak grubun etkinliklerine katılmıĢ ve 1937'de Güzel 

Sanatlar Akademisi'nde öğretim üyeliğine baĢlamıĢtır. 

YaĢamı boyunca kendisini, toplumu bilinçlendirmeye adamıĢ, bunu ressamlığının yanı sıra 

yazarlığı ile de yapmaya özen göstermiĢtir.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 115: Cemal Tollu, Ana Toprak. 

 

Cemal Tollu, Anadolu'nun sert iklimiyle empresyonist yumuĢaklığın bağdaĢmadığını 

görerek, konstrüktivist yolda çalıĢmıĢ, sonraları bu yoldaki çalıĢmalarından doğan 

sertlikleri bırakarak, kitlenin bütünlüğünü parçalayan bir form anlayıĢı ile ahenkli bir 

palete geçmiĢtir (Yaman, 1995). 

Ankara Anadolu Medeniyetleri Müzesi'nde Hitit kabartmalarını inceleme imkanı bulan 

Cemal Tollu, 1955'ten sonra çalıĢtığı Ankara Arkeoloji Müzesi'nde, Orta Anadolu 

arkeolojisinin tarih öncesi buluntularından esinlenmiĢ ve Hitit tanrılarının yer aldığı büyük 

boyutlu kompozisyonlarında bu esinlerini, dinamik bir figür oluĢumuna temel yapmıĢtır. 

Hitit kabartmalarını konu alan kübist etkili geometrik, kütlesel yapılı figürleri, siyah kontur 

ile biçimlendirilmiĢ, donuk mavi ve kahverengi renklerle ortaya koymuĢtur.  
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Tollu, heykel etkisi bırakan Ana ve Çocuk, Ankara Keçileri gibi tabloları Anadolu'ya özgü 

konuları kübist-yapımcı bir tarzda iĢlemiĢtir. Klasik sanata ve temel kurallara bağlı 

olmakla beraber, çağın sanatına uymak gereğini duyan Tollu, ressamın, belli aĢamalardan 

geçmeden baĢarıya ulaĢamayacağı kanısındadır. Güzel Sanatlar Akademisindeki 

derslerinde olduğu kadar yazılarında genç ressamlara klasik eğitimin faydalarını aĢılamaya 

çalıĢmıĢtır (Berk, 1990). 

 

6.1.3.Elif Naci (1898-1988) 

Grubun kurucularından Elif Naci, 1898'de Gelibolu'da doğmuĢ, Sanayi-i Nefise 

Mektebi'nden Çallı'nın öğrencisi olarak 1928 yılında mezun olmuĢtur. Türk Ġslam Eserleri 

Müzesi Müdürlüğü'nde de bulunmuĢ, olan sanatçı, sağlam bir sanatçı kariyeri yanında 

kalemi ile de Türk sanatına hizmetlerde bulunmuĢtur.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 116: Elif Naci, ÇarĢambanın ÇarĢambası, 1940. 

 

D Grubu'nun kuruluĢ çabalarına katılan Elif Naci, Türk resim sanatının batılılaĢmayı 

geriden takibini engellemek için mücadele vermiĢ, ilk çalıĢmalarında Batı tarzı bir 

"entimist" ev içi yaĢantıların ressamı olmuĢtur. Bu ilk dönem çalıĢmalarının ardından 

geleneksel Türk sanatına yönelmiĢtir. "Türk resmi, Alpler'in ötesinde değil, Toroslar'ın 

eteklerindedir." sözünü sık sık dile getiren sanatçı, Türk sanatında özellikle de eski 
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yazıların soyut müzikal karakterleri bakımından, tabloya uygulandıklarında birer "plastik 

eleman" olarak kullanılabileceklerini anlamıĢtır (Gültekin, 1992). 

Türk ve Ġslam Eserleri Müzesi'nde müdürlüğü esnasında Türk halısı, çinisi, hat sanatı, 

tezhibi, ebru, çanak çömlek sanatından etkilenerek, onlardan bazı motifler alarak 

kompozisyonlar meydana getirmiĢtir.  

Ressam bu etkileĢimi kendi dilinden Ģöyle açıklamaktadır: "...Türk Ġslam Eserleri 

Müzesi`nde müdürlük sandalyesinde oturduğum yıl içerisinde... Bir tarafa baktım Türk 

halısı, bir tarafa baktım hat sanatı, bir tarafta çini sanatı, tezhip sanatı, ebru, tahta 

oymacılığı, çanak çömlek, seramik sanatı Ģaheserlerle dolup taĢan bir müze. Elbette bu 

ortamdan etkilendim. Onlardan bazı motifler alarak, esinlenerek bazı kompozisyonlar 

yaptım" diyen Elif Naci, özgün bir Türk resmi oluĢturmanın yolunun geleneksel 

sanatlardan yola çıkarak gerçekleĢeceğini savunmuĢtur (Berk, 1990). 

 

6.1.4.Nurullah Berk (1906-1982) 

1906'da Ġstanbul'da doğan Berk, Sanayi-i Nefise Mektebinde Hikmet Onat ve Ġbrahim Çallı 

atölyesinde çalıĢtıktan sonra, 1924 yılında Paris Ulusal Güzel Sanatlar Akademisi sınavını 

kazanarak Ernest Laurent atölyesinde 1928 yılına dek öğrenim görmüĢtür. 1928'de 

öğreniminden sonra Türkiye'ye dönerek bir grup arkadaĢıyla "Müstakil Ressam ve 

HeykeltıraĢlar Birliği"nin kurucuları arasında yer almıĢtır.  

Yeniden Paris'e giden sanatçı 1932 yılını Andre Lhote ve Fernanad Leger'in atölyesinde 

çalıĢarak geçirmiĢtir. Berk'in sanat tarihi, resim ve heykel sanatı konulu yayınlanmıĢ çeĢitli 

kitapları sanat araĢtırmaları için iyi birer kaynaktır.  

Türk resminde kübist ve geometrik bir yapımcılığın ilk temsilcilerinden biri olarak tanınan 

sanatçının ilk yıllardaki soyut geometrik kompozisyonları bir süre sonra yerini gerçekçi bir 

yaklaĢımın izlerini taĢıyan kadın figürlerine bırakmıĢtır. Ancak bu resimlerde de kübizmin 

silindirik biçimlerinin ve resimde hacmi ortaya çıkarmaya çalıĢan keskin hatlı çizgilerin 

ağırlığı görülmektedir (Yaman, 1995). 
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ġekil 117: Nurullah Berk, Ütücü Kadın. 

 

Türkiye'ye egemen izlenimci tutuma karĢı Avrupa'da devam ettiği atölyelerde savunulan 

desen, kütle ve hacim yaratma anlayıĢlarını benimsemiĢ olan Berk, 1940'dan sonra "ulusal" 

nitelikli resme yönelerek, Doğu'nun iki boyutlu, süslemeci ve soyut arabeskine yakınlık 

duymuĢ, Doğu'nun arabesk çizgi düzeniyle Batı'nın soyut Ģemacı duyarlılığını 

birleĢtirmiĢtir.  

Resimsel anlamda bir Doğu-Batı sentezi ağırlık kazanmıĢtır. Yani doğu kökenli 

süslemenin arabesk düzeninden, eski Türk hat sanatının çizgilerinden ve iki boyutlu Türk 

minyatürün tasvir kalıplarından yola çıkmıĢ, Batı süslemenin görsel Ģemalarına yönelmiĢtir 

(Tansuğ, 1996). 

 

6.1.5.Zeki Faik Ġzer (1905 - 1988) 

1905'te Ġstanbul'da doğan Zeki Faik Ġzer, 1922'de Ġstanbul Güzel Sanatlar Akademisi'nde 

Ġbrahim Çallı'nın öğrenciliğinden sonra 1928`de Paris`e giderek dört yıl kalmıĢ ve burada 

Andre Lhote Atölyesi`nde öğrenim görmüĢtür. Yurda döndükten sonra Gazi Eğitim 

Enstitüsü'nde resim öğretmenliği yapmıĢ, 1933'te beĢ arkadaĢıyla D Grubu'nun 

kuruluĢunda görev almıĢtır. 1937'de Akademi kadrosunda görev almıĢ olan sanatçı, yurt içi 

ve yurt dıĢı birçok sergilere katılmıĢtır (Gültekin, 1992). 

Ġlk dönem çalıĢmalarında Ohton Friezs'den etkilenerek resimlerinde dinamik, hırçın, bir 
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bakıma romantik bir karakter sergilemiĢtir. Fransız Ohton Friezs atölyesinde renkçi 

eğilimli öğrenciler yetiĢtirmiĢtir. Zeki Faik Ġzer, soyutlama ve renkçilik yönünü büyük 

oranda buradan almıĢtır.  

Ayrıca Paris'te ilk öğrencilik döneminde Lhote'nın anlattıklarından etkilenmiĢ, onun 

öğrettiği kübist anlatıĢa paralel bazı portre ve natürmortlar da boyamıĢtır (Berk, 1990). 

Zeki Faik Ġzer, kendi kuĢağı içinde uluslararası ödüller alan ve yabancı müzelere eseri 

giren birkaç Türk sanatçısından birisi olmuĢtur. 1948-1952 Uluslararası Modern Sanat 

Sergisi'ndeki (Paris) Türk resmine ait bölümü, Nurullah Berk ile düzenlemiĢ, Uluslararası 

Modern Sanat Sergisi'nde (Brüksel) Cevat Dereli'yle birlikte Türkiye'yi temsil etmiĢ, 

Gaugenheim Uluslararası Sergisi'ne Türkiye birincisi olarak katılmıĢtır.  

1970‟ baĢladığı kolaj çalıĢmalar da renk, plan ve motif anlayıĢıyla Matisse hayranlığını dile 

getirir. Büyük tuvallerdeki çok renkli soyut anlatımlar Zeki Faik resminin temelidir. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 118: Zeki Faik Ġzer, Çapraz Ağaç Dalları. 

 

Bu etütlerden sonra kendi mizacının itiĢine kapılarak renk lekelerinin coĢkun ahengini 

çizgi düzeninin mimarisine tercih etmiĢ, her eserinde bir bahar havası estirmiĢ, giderek 

konudan uzaklaĢan, kıvrıntılı, eğri biçimlerin egemenliği altında sürekli bir kaynaĢma, 

cıvıldaĢma havasını uyandıran resimler yapmaya baĢlamıĢtır (Yaman, 1995). 
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1982 yılında yaptığı altı halı, sanatçının desen, renk, biçim ve ritim iliĢkilerini nasıl 

çözümlediğini ve özgün bir anlatıma nasıl ulaĢtığını göstermesi açısından ilgi çekicidir. 

Selçuklu Kartalı, Kelebek ve Rüzgâr, Samotras Limanında Gemi, Touen houang adıyla 

ürettiği bu halılar, Türk sanatının geleneksel kaynaklarını, Uzakdoğu sanatının esinleri ve 

Batı‟nın soyut resim anlayıĢıyla sentezlemeyi amaçlayan bir estetik arayıĢının ürünleridir. 

 

6.1.6.Bedri Rahmi Eyüboğlu (1911-1975) 

Ressam, Ģair ve yazar olan Bedri Rahmi Eyüboğlu, Ġstanbul Güzel Sanatlar Akademisi'nde 

Nazmi Ziya ve Ġbrahim Çallı'nın atölye eğitiminden sonra, Paris'te Andre Lhote'nın 

atölyesinde çalıĢmıĢtır. Türkiye'ye döndükten sonra D Grubu'na katılmıĢ ve 1936'da 

Leopold Levy, Bedri Rahmi Eyüboğlu'nu asistan ve tercüman kadrosuyla akademiye 

almıĢtır. Bir yandan da Ģiirler ve resim konusunda makaleler yazarak yeni sanatı izaha 

çalıĢmıĢtır. 1945-1950 yılları arasında serigrafi, gravür ve litografi tekniğinde albümler 

hazırlamıĢ, bu çalıĢmalarının yanında halk el sanatlarından kaynaklanan mozaik 

çalıĢmaları yapan Eyüboğlu, Paris'teki NATO binasında yer alan mozaik panosuyla da 

uluslararası üne kavuĢmuĢtur (Tansuğ, 1996).  

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 119: Bedri Rahmi Eyüboğlu Atölyesinde. 

 

Bedri Rahmi Eyüboğlu, Paris'te Andre Lhote'un akademisinde çalıĢmasına karĢın, onun 

kübist ve yapımcı (konstrüktif) yaklaĢımını benimsememiĢ, Dufy ve Matisse'i kendine 

daha yakın bulmuĢtur.  
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1931-1933 yıllarında Fransa'da geçirdiği çalıĢma devresi içinde Matisse ve Dufy gibi 

rengin lirik taĢkınlıklarını arayan ressamların tesiri altında kalmıĢ ve paletin olanca 

parlaklığı, çizgisinin olanca tezyini kıvraklığı ile cazip levhalar meydana getirmiĢtir. 

Uzun yıllar Fransız ressam Dufy'nin etkisinde, onun pentür anlayıĢında çalıĢtıktan sonra 

Anadolu'nun yöresel ve tarihsel el sanatlarına el atmıĢ, halı, kilim, heybe, cicim ve yün 

çoraplardaki nakıĢ motifleri resme sokmaya çalıĢmıĢtır (Tansuğ, 1996).  

Halk el iĢlemeciliğine tükenmez bir kaynak oluĢturan çok yönlü birikiminden hareket 

etmek Bedri Rahmi'nin sanatı için sonraki kuĢakları da derinden etkileyen bir ilke 

olmuĢtur. Kendine örnek olarak seçtiği Dufy ve Matisse'de Doğu sanatının bu niteliğini 

keĢfetmiĢ sanatçılardandır. Onların çağdaĢ anlamlı yapıtlarında görülen Doğu etkileri Bedri 

Rahmi'yi derinden etkilemiĢtir. Bedri Rahmi Eyüboğlu, değiĢik paletlerle ve daima renkli 

bir hava içinde kendini göstermiĢtir.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 120: Bedri Rahmi Eyüboğlu, Kırkayak, 1957. 

 

Genel itibariyle satıhta renk, Ģekil ve hat ahenklerini arayan ve bu yolda muvaffak tepkiler 

vücuda getirmiĢtir. Aynı zamanda yıllar içinde daha klasik bir sanat idrakine doğru giderek 

ıĢık ve gölgeye, plana ehemmiyet vermeye baĢlamıĢtır.  

Köy ve köylü kadını yaĢantısını, ortamın giysilerini, tiplemeleriyle canlandırmıĢ, çok canlı 

parlak ve koyu renklerde fovist bir anlayıĢa bağlanan Bedri Rahmi, folklor sanatının 
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motiflerini keĢfetmiĢ, bunların biçim ve renklerini kullanarak Batı ve yerel estetiğin bir 

sentezini oluĢturmuĢtur (Gültekin, 1992).  

Bedri Rahmi Eyüboğlu'nun sanatı; hayata bağlı, hayatın içinden alınmıĢ bir resim, zıt 

renklerin yan yana oluĢturulmasıyla süsleme resme yönelen, tabiattaki eĢyayı kalınca kenar 

çizgileriyle birbirinden ayıran, geometri düzeyine indirgeyen, yüzeyde kalmaya dikkat 

eden, perspektifi minyatürde olduğu gibi sadece küçüklük ve büyüklük nispetlerinde 

arayan bir resim görüĢüdür (Berk, 1990). 

ġair Ġlhan Berk, sanatçının üslup evrelerini Ģu Ģekilde açıklamaktadır: "Peyzajları bir yana 

bırakırsak, insan figürleri Bedri Rahmi'nin elinde değiĢime uğramaktan hiçbir zaman 

kurtulamaz. Gerçi Fransa'dan yurda dönüĢünde, kimi insan figürlerinde bu deformasyon 

öyle pek ağır basmaz ama belirtiler de eksik değildir. Deformasyonun ağırlık kazandığı 

devrede, genelde figürün bütünsel yapısı büyük bir uyum kurarken, yüz ve boyun değiĢime 

uğramakta gecikmez. Henüz vücuda yönelmemiĢtir. Ġnsan figürlerinin bütün bütün 

deformasyona uğraması, bu kısa süreyi izler ve artık bu azıta azıta doruklaĢır. Bu Ģekilde 

figür baĢtan aĢağı değiĢime uğrar ve bir daha iflah olmaz" (Berk, 1990). 

 

6.1.7.Turgut Zaim (1906-1974) 

Ġstanbul'da 1906 yılında doğan Turgut Zaim, Sanayi-i Nefise'de Çallı atölyesinde 

öğrenciliğinden sonra kendi imkânıyla Paris'e resim eğitimi için gitmiĢtir. Ancak Paris 

sanat eğitiminin Türk sanatçısına fazla yarar sağlamayacağına inanmıĢ ve çağdaĢlarının 

aksine hemen yurda dönerek sanatında, kendine özgü bir yol çizmeye çalıĢmıĢtır.  

Batı dünyasının, zengin bir geleceğe dayanan sanat birikimi karĢısında özgün bir anlatıma 

ulaĢmanın hangi koĢul ve etkenlere bağlı olması gerektiğini uzun uzun araĢtırmıĢ, bu koĢul 

ve etkenlerin sonunda Türk geleneksel sanatlarının anlatım diliyle Türkiye'yi anlatmak 

olduğuna karar vermiĢtir. 

D Grubu'nun hazırlık ve kuruluĢ çabalarında kurucu arkadaĢlarının yanında olmuĢsa da, ne 

grubun etkinliklerine katılmıĢ, ne de onlarla aynı sanatsal görüĢleri paylaĢmıĢtır. Turgut 

Zaim, Türk minyatür sanatını yeniden yorumlayan bir anlayıĢla Batı sanatının etkisini 

sanatında en aza indirmiĢtir.  

D Grubuna 1940 yıllarında egemen olmaya baĢlayan yöreselleĢme anlayıĢı Turgut Zaim'de 
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1933 yılında egemen olmuĢtur. Sanatçı, Türk toprağına ve insanına eğilmekte, ulusal ve 

yerel temaları iĢleyiĢinde eski minyatürleri, halı resimlerini uzaktan uzağa hatırlatan bir 

üslup uygulamıĢtır. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 121: Turgut Zaim, Keçili Kız. 

 

Türk resim sanatına Anadolu'yu getiren Turgut Zaim, Anadolu insanının Yörük ve 

AvĢarlar'ın yaĢamında görülen bir çevre gözlemciliğini resme sokmuĢtur. Turgut Zaim'in 

resim yaklaĢımı Osmanlı tasvir geleneğini de yorumlayan bir bakıĢ açısına sahiptir 

(Tansuğ, 1996).  

Türk minyatür resminin geometrik kompozisyon ve Ģematik figür esprisinden hareket 

etmiĢ, bu geleneksel biçimi çağdaĢ bir üslupta resmedebilmesinde gösterdiği ustalık ve 

özgünlükle kendisinden önceki ve sonraki sanatçılardan ayrılan bir kiĢiliğe sahip olmuĢtur. 

Batı resminin etkilerini yerel bir duyuĢla karĢılaması ve Anadolu temalarındaki baĢarısıyla 

Turgut Zaim kazandığı ünü hak etmiĢtir. Minyatür düzenlemelerinden köylü nakıĢlarına 

kadar birçok yerli unsuru yıllar boyu kararlı tutumu ile kendisine ait bir biçimde araĢtıran 

ve deneyen biri olarak kalmıĢtır.  
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ġekil 122: Turgut Zaim, Halı Dokuyanlar. 

 

Turgut Zaim'in bu sanat anlayıĢı önceleri sanat ortamında benimsenmemiĢ ancak 1940'lı 

yıllara doğru Batı aktarmacılığına karĢı yavaĢ yavaĢ Türk ulusal kültür değerlerinin 

öneminin kavranmasıyla ön plana çıkmaya baĢlamıĢtır.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 123: Turgut Zaim, Yörükler. 
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Belgeci bir kesinlik, sıcaklık, içtenlik ve duyarlılığını yitirmeyen bir süreklilik ve 

tutarlılıkla Anadolu köylü ve göçer yaĢamından sahneleri resminde büyük bir baĢarı ile 

uygulamıĢ, eski orta oyunu gibi tarihsel seyirlik konulara da ilgi duymuĢtur. Resimlerini iki 

boyutlu, yüzeysel bir anlatım ve naif bir yaklaĢımla yansıtan Turgut Zaim, teknik yönden 

Batı resmine bağlı olmakla birlikte, geleneksel Türk biçim ve renk duyarlılığını yaĢatma 

isteğinde olmuĢtur (Yaman, 1995). 

 

6.1.8.Arif Bedii Kaptan (1906-1979) 

1920'de Deniz Harp Okulu`ndan mezun olduktan sonra Nazmi Ziya'dan uzun süre resim 

dersleri almıĢ ve Ali Çelebi ile uzun süre çalıĢtır. Sanayi-i Nefise Mektebi'nde eğitimine 

misafir öğrenci olarak bir müddet devam etmiĢtir.  

Dinamik bir mizaca sahip olan Arif Kaptan, kuvvetli bir peyzajcıdır. Asabi fırça 

vuruĢlarıyla yaptığı manzara resimlerinde tabiatın hırçınlıklarını ifade eden bir tarzı vardır. 

BaĢlıca konuları olan yaprakları dökülmüĢ ağaçlar, kıvrımlı yollar, kütlevi evler gibi 

resimlerinde de dinamik ve asabi çizgileri görülmektedir. Halkevleri tarafından 

gönderildiği Kastamonu'da baĢarılı peyzajlar derlemiĢ, ilk sanat yıllarındaki arama ve 

deneme ürünlerinden sonra kendine özgü olanı bulmaya çalıĢmıĢtır (Tansuğ, 1996). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 124: Arif Bedii Kaptan, Bursa Muradiye Camisi. 
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Nazmi Ziya Gürman ile doğayla uzun karĢılaĢmaları sonucu, "manzara" resmiyle 

tanınmaya baĢlamıĢ, kendi kendini yetiĢtirici olan Arif Kaptan, uzun süre doğa 

görünümlerine bağlı kaldıktan sonra soyut araĢtırmalara bağlamıĢ ve bu türe uzun süre 

bağlı kalmıĢtır.  

1940'ların sonundaki Paris, Andre Lhote atölyesi çalıĢmaları onu 1950'lerden sonra kübist 

çalıĢmalara yöneltmiĢtir. Bu soyut düzenlemelerinde yerel ve folklorik temaları seçmiĢtir. 

Paris'teki iki yıllık çalıĢması, onu renkçi bir inĢacılığa sürüklemiĢtir. 1955'lerden sonra da 

lirik, renkçi bir doğa soyutlamasını benimsemiĢtir. 

Doğaya bağlılıktan, onunla hiçbir ilgisi bulunmaz görünen soyut anlayıĢa geçmek, ona 

geçtikten sonra da eski benliğe dönmek çoğu sanatçıda rastlanan bir fenomendir. Arif 

Kaptan'da da buna tanık olunmuĢ ve 1978'de Ġstanbul'da açtığı sergide, soyut türden 

ayrıldığını, baĢlangıç sergilerine geri döndüğünü göstermiĢtir (Gültekin, 1992). 

 

6.1.9.EĢref Üren (1897-1984) 

1897'de Ġstanbul'da doğan Üren, Bursa Ziraat Okulu'nda resme ilgi duymuĢ, Güzel Sanatlar 

Akademisi'nde Ġbrahim Çallı'dan ders almıĢ ve 1920'de Sanayi-i Nefise Mektebi 

kadrosunda yer almıĢtır. 1929-1938 yıllarında Paris Andre Lhote atölyesinde eğitim 

görmüĢtür. Yurda döndükten sonra Erzurum ve Sivas'ta resim öğretmenliği yapmıĢ olan 

Üren, 1940'lı yıllardan sonra Ankara'ya yerleĢerek D Grubu'na katılmıĢ ve resimleri bu 

grubun sergilerinde ve Galatasaray sergilerinde yer almıĢtır.  

. 

 

 

 

 

 

 

ġekil 125: EĢref Üren, Kar 
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Katıldığı Devlet Resim ve Heykel Sergilerinin bazılarında ödül almıĢ, Venedik bienaline, 

Paris (Unesco), San Francisco ve Atina sergilerine katılmıĢtır (Tansuğ, 1996). 

Andre Lhote'un öğrencisi olmasına rağmen onun etkisinde kalmamıĢ, yaĢamını sürdürdüğü 

iklimin yakın çevresinin saf bir yorumcusu olmuĢtur. Kent oluĢumundan kesitleri iĢleyen 

peyzajlarında, EĢref Üren'in düzene açık ve sınırsız bir ifade boyutu getiren duyarlılığının 

canlı titreĢimlerine tanık olunmaktadır (Berk, 1990).  

Genellikle açık hava ressamı olarak tanınan EĢref Üren`in eserlerinde görülen titreklik, 

ürkeklik hakiki bir kudret ve olgunluğu gizler. Son yıllar içinde renk zenginliği 

bakımından geliĢmiĢ ve portre sahasında baĢarılı olmuĢtur (Tansuğ, 1996). 

 

6.1.10.Eren Eyüboğlu (1913-1988) 

Romanya'da 1913'te dünyaya gelen sanatçı, Romanya Güzel Sanatlar Akademisinde aldığı 

resim eğitiminden sonra, 1930 ve 1932'de Paris'te Andre Lhote atölyesinde çalıĢmıĢ. Bedri 

Rahmi Eyüboğlu ile evlendikten sonra sanat çalıĢmalarını Ġstanbul'da yürütmüĢtür. Ġki 

resim sanatçısı eĢ olarak yaĢamlarını sürdürdükleri Türkiye‟nin dört bir yanını dolaĢarak 

Anadolu insanının yaĢam biçimini tuvallerine folklorik özellikleri plastik öğelerle 

birleĢtirerek yansıtmıĢtır.   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 126: Eren Eyüboğlu, Manzara. 

http://tr.wikipedia.org/wiki/T%C3%BCrkiye


 

 

 

 

160 

 

Cumhuriyet dönemi kadın ressamları arasında önemli bir yeri olan sanatçı 

resimlerinde Ekspresyonist tarzda doğal yaĢama yönelik konular iĢlemiĢtir. Bedri Rahmi 

Eyüboğlu ile birlikte D Grubu‟na katılmıĢ, topluluğun etkinliklerinde önemli rol 

üstlenmiĢtir.  

 

6.1.11.Halil Dikmen (1906-1964)  

Ġstanbul' da dünyaya gelen Dikmen, 1924- 1927 yıllan arasında Ġstanbul Güzel Sanatlar 

Akademisi Resim Bölümü'nde Ġbrahim Çallı ve Hikmet Onat'ın öğrencisi olmuĢtur. 1928 

yılında gönderildiği Paris'te üç yıl resim öğreniminden sonra Yurda dönerek Kayseri ve 

Galatasaray liselerinde resim öğretmenliği yapmıĢtır.  

1937' de Atatürk'ün emriyle Dolmabahçe Sarayı'nın Veliaht Dairesi, Resim ve Heykel 

Müzesi'ne dönüĢtürülmesinden sonra bu kuruma müdür olarak atanan Halil Dikmen, bu 

görevi 30 yıl kadar yürütmüĢ ve daha sonra Güzel Sanatlar Genel Müdürü iken de 

unutulmaz hizmetler vermiĢtir (Yaman, 1995). 

D Grubu'na katılması rastlantısal olmuĢ sonrasında beğenileri, bağlı olduğu geleneksel 

prensipler, meydana getirdiği yapıtların belli etkileri onun bu grupla iĢbirliğinde 

bulunmasına engel olmuĢtur.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 127: Halil Dikmen, Ġstiklal SavaĢı‟nda Mermi TaĢıyan Kadınlar. 

 

http://tr.wikipedia.org/wiki/D%C4%B1%C5%9Favurumculuk
http://tr.wikipedia.org/wiki/D_Grubu
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Bir kaç soyut araĢtırmalarına karĢın Halil Dikmen, Rönesans ilkelerine bağlı, büyük 

çaptaki kompozisyonları, figürlerin dağılımı, istifi, ıĢık ve gölge oyunlarının tertibi 

bakımından Ġtalyan Rönesans‟ının büyük ustalarından ders almıĢ, onların estetiğini devam 

ettiriyor gibi görünmektedir.     

Anıtsal kompozisyon türünün Türkiye' deki ilk temsilcilerinden olan Halil Dikmen, 

hacimsel estetiği büyük bir titizlikle yöresel konulara uygulamıĢtır. Resimde bir dönem 

etkin olan kübist ve konstrüktivist ilgileri, görkemli figüratif kompozisyonlara ve 

peyzajlara kendi algı ölçüleri bağlamında baĢarı ile uygulayan bir sanatçı olarak dikkat 

çekmektedir. Özellikle portre ve çıplak figür resminde belirgin olarak plan ve hacim 

değerleriyle biçimleme iradesi ve genel yapı sağlamlığını esas alan "klasikçi" bir 

duyumsama görülmektedir. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 128: Halil Dikmen, Giresun‟da Fındık Toplayıcıları. 

 

Kübist araĢtırmalardan sonra bilhassa Rönesans sanatçılarının tekniği ile meĢgul olmuĢtur. 

Gerek desenleri, gerekse boyalarında ıĢık ve gölge endiĢeleri hâkim olmuĢ ve birçok figürü 

bir araya toplayan çalıĢmalar yapmıĢtır (Gültekin, 1992). 
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6.1.12.Salih Urallı (1908-1984)  

D Grubu'na sonradan katılan Salih Urallı, Sanayi-i Nefise Mektebinde bir süre Namık 

Ġsmail atölyesinde çalıĢtıktan sonra 1931' de Paris' e giderek Andre Lhote ve Femand 

Leger atölyesine devam etmiĢtir.  

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 129: Salih Urallı, Natürmort. 

 

ÇalıĢmalarının ilk yıllarında Picasso'nun etkisi altında hayli baĢarılı ve yarını için umut 

veren figürlü kompozisyonlar yaptığı halde uzun süre D Grubu sergilerine katılmamıĢtır. 

Kübist bir anlayıĢla gerçekleĢtirdiği figür ve nesnelerin soyutlamasına yönelik 

çalıĢmalarıyla bilinen Salih Urallı, D Grubu'nun 1939'daki sergisine resim vermiĢtir (Berk, 

1990). 

 

6.1.13.Sabri Berkel (1909 - 1993)  

Sanatçı 1909 yılında Makedonya Üsküp'te dünyaya gelmiĢtir. Ġlk ve orta öğrenimini 

Üsküp'te tamamlayan Sabri Berkel, Belgrad Akademisi'ndeki eğitiminden sonra 1935 

yılında Türkiye'ye gelerek aynı yıl Akademi salonlarında ilk kiĢisel sergisini 

gerçekleĢtirmiĢ ve 1939'da Levy'nin Akademi Resim Bölümü'nün baĢına getirilmesinin 

ardından gravür atölyesi öğretim üyeliğine atanmıĢtır. Ġlk dönem eserlerinde Rönesans 

etkisi taĢıyan ressam, daha sonraları geometrik soyutlama yolunu seçmiĢtir. Geometrik 

yanı ağır basan soyutlayıcı üslubunun görüldüğü yağlı boya eserleri Taksim Meydanı, 

Mimar, Tütün ve Soyutlama'dır.  
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ġekil 130: Sabri Berkel, Yoğurtçu. 

 

Türk resminin batılılaĢmasında ve uluslararası tanıtımında önemli rol oynayan Sabri 

Berkel'in bol ve Ģiddetli renkler ile eserleri özel bir karakter taĢımaktadır. Klasik ve ağır 

baĢlı, titiz bir ressamdır. Eğitimini Floransa ve Paris'te yapmıĢ, modern sanatın en önemli 

anlatımım araĢtırmıĢ ve bu çalıĢmaları yaparken, Türk kültürünün etkisinden kopmamıĢtır. 

Soyut iĢaretlerin temelini Arap yazılan oluĢtururken koyu çevre çizgilerinde Bizans 

ikonlarından esinlenmiĢtir. Yaptığı geometrik soyutlamalarındaki biçim ve düzenleri ise 

Ġstanbul'daki cami kubbelerini hatırlatmaktadır (Berk, 1990). 

Belli bir figüratif aĢamayı izleyen çalıĢmaları içinde, Sabri Berkel'in soyut leke fantezisine 

anlamlı boyut zenginlikleri katmakta, sanatını sağlam bir klasik kültüre dayandırmaktadır. 

Ġlk bakıĢta birbirinden biçim ve renk tertipleri bakımından çok farklı olan soyut 

kompozisyonları, çizgilerin dengesi, karĢıtlığı, boĢluk ve doluluğun ayarlı uyumu, soğuk, 

sıcak ve gri renklerin dağılımı bakımından tarzın klasikleri olarak kabul edilmektedir 

(Yaman, 1995). 
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6.1.14.Fahrünisa Zeid (1901-1991)  

1901 yılında Ġstanbul'da doğan Fahrünisa Zeid, 1920'de girdiği Sanayi-i Nefise Mektebi 

öğreniminden sonra 1928'de Paris'te sanat eğitimine baĢlamıĢtır. Ankara'da ve 1939'dan 

1940 yılına kadar BudapeĢte'de bulunmuĢ olan sanatçı soyut resimlerindeki canlı 

renkleriyle dikkat çekmiĢtir (Tansuğ, 1996). 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 131: Fahrünisa Zeid, Ġsimsiz. 

 

Fahrünisa Zeid, Türk kadın ressamlar arasında özgün soyut resimleriyle önemli bir yer 

tutar. Sanatçı renklerin ve çizgilerin yoğunlukta olduğu dünyaları resimlemiĢtir (Yaman, 

1995). 

Doğu ve Batı sanatının özdeĢ ruhunu oluĢturmuĢ, resim sanatında nonfigüratif veya bir 

baĢka belirgin sınıfa konamayacak mistik esinlemeler dolu Ģairane bir mizaçta eserler 

vermiĢtir. Büyük boyutlarda çalıĢtığı tuvallerde, Türk soyut sanat anlayıĢına katkılarda 

bulunan kompozisyonlar oluĢturmuĢtur (Gültekin, 1992). 

 

6.1.15.Hakkı Anlı (1906-1991) 

Realizm ve empresyonizm tarzı çalıĢmalarından sonra soyut anlayıĢına yönelen Hakkı 

Anlı, zengin bir renk ahengi içinde satıhların ritmini ifadeye çalıĢmıĢtır. Fırçası ve kübizmi 

ile özgün bir yorum biçimine sahip olmuĢ, resimleri birbirini tamamlayan büyük renk 

bölümleri Ģeklinde düzenlemiĢtir.   
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Akademi' deki öğrenim yıllarında renk, biçim ve hacim kaygılarının öne çıktığı figür 

resimleri yapmıĢ, gittiği Paris'de Cezanne ve Picasso Kübizmi'nden etkilenmiĢtir. Fakat 

1955'lerden sonra tamamen bu post-kübist resimlerden uzaklaĢarak 1960'lara doğru kalın 

ve hareketli fırça vuruĢlarının öne çıktığı soyut dıĢavurum/lirik-soyut anlayıĢa yönelmiĢtir. 

Sabah Tuvalet ve Eiffel Kulesi adlı yapıtları 1960'lardan sonraki çalıĢmalarının 

özelliklerini yansıtan örneklerdir. 

 

 

.  

 

 

 

 

 

 

ġekil 132: Hakkı Anlı, Portre. 

 

Hakkı Anlı, Zeki Faik Ġzer ve Sabri Berkel gibi sanatçılarla birlikte kübizmi geleneksel 

kültüre göre Ģekillendiren Türk ressamlardan birisi olmuĢtur. Bu ressamlar kübizmde, 

soyut sanatta Türk ve Ġslam sanatlarının matematiğini uygulamaya koyulmuĢ kilimlerde, 

mihraplarda, hat ve süsleme sanatlarımızdaki geleneksel özelliklerden esinlenerek 

geleneksel figürlerimizde bulunan geometrik unsurlar ve soyut anlayıĢla yoğrulmuĢ 

resimler üretmiĢlerdir (Artun, 2007). 

 

6.1.16.Zeki Kocamemi (1901 - 1959) 

Kocamemi'nin resim sanatımıza getirdiği yenilik, doğa kaynaklı kübizm anlayıĢının 

dıĢavurumcu bir yaklaĢımla ele alınmasıdır. Bu anlatımda nesneler hacimsel değerleri 

belirgin kılınarak çevrelerini saran üç boyutlu bir mekâna dağılır.  
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GeniĢ renk yüzeyleriyle elde ettiği planları, kompozisyonda derinlik yanılsaması olarak 

vurgulayan Kocamemi, doğaya iliĢkin görünümleri geometrik sistemlere indirgeyerek 

çözümlerken, öznel bir deformasyonla nesnelerin biçimsel özelliklerini irdelemektedir 

(Yaman, 1995).  

Nesneler hacimsel özelliklerini belirgin kılan ve anlatıma güç kazandıran bu 

deformasyonla bütünleĢir. Renk lekeleri ve ıĢık-gölge dağılımının uyumu dinamik bir 

boĢlukla çevrelenmiĢtir. Sanatının baĢlıca kaynağı olan doğadan yola çıkarak çalıĢmayı 

amaçlamıĢ, renkten çok yapısal biçimlemeye önem vermiĢtir. 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 133: Zeki Kocamemi, Mekkare Erleri. 

 

Resminin öğreti kaynağı 1922'de gittiği Münih'teki Hans Hofman'ın atölyesidir. Fakat yine 

de resim çalıĢmaları fantastik bir katılıkta görülmemiĢ, resmi sağlam bir inĢa temeline 

oturtmak suretiyle, diğer üslup çabalarının konstrüktif yönde geliĢmesine katkıda 

bulunmuĢtur. 

Müstakil Ressamlar ve HeykeltıraĢlar Birliği ile katıldığı Devlet Resim Heykel Sergisi'nde 

Atatürk'ün Cenaze Töreni adlı resmiyle birincilik ödülünü alan Kocamemi, 1935 yıllarında 

gerçekleĢtirdiği Mekkare Erleri adlı çalıĢması sanatçının en çok konuĢulan baĢ 

yapıtlarından birisi olmuĢtur.  

Önde iki süvariyi ve geri planda onları izleyen askerleri gösteren bu resim, KurtuluĢ 

SavaĢı'ndan bir sahneyi içermektedir. Yakın tarihle ilgili bir konuyu yansıtmasına karĢın 

resimde konudan çok plastik kaygının ön planda olduğu görülmektedir.  
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6.2. Yeniler ( Liman ) Grubu (1941) 

Türk Resim Sanatında, yöresel ve toplumsal içerikli çabaların bir grup etkinliği içerisinde 

kendini göstermesi, 1940‟lı yılların baĢında “Yeniler Grubu” ile gerçekleĢmiĢtir. Fakat bu 

tarihten biraz daha öncesinde, toplumsal denebilecek sanat kaygılarının, yeni bir devlet 

ülküsüyle kaynaĢmıĢ olarak belirdiği görülmektedir. Aralarında Avni Lifij, Ruhi Arel, 

Namık Ġsmail, Ġbrahim Çallı gibi ressamların bulunduğu 1914 kuĢağı, KurtuluĢ SavaĢı 

sırasında halkın ve askerlerin gösterdiği kahramanlığı iĢleyen yapıtların yanında savaĢ 

yıllarının acılarını yansıtan kompozisyonlar yaratmıĢlardır (Türe, 2002).  

Resimlerinde insan figürüne öncelik tanıyan ve onu yaĢadığı çevre içinde ele almayı 

amaçlayan “Yeniler Grubu”nun, 1914 KuĢağı sanatçılarından etkilenmeleri bu bakımdan 

doğal karĢılanmaktadır. Yenilerin sanatçıyla baĢlayan bir geliĢmeyi toplumsal mesajlar 

doğrultusunda yeni bir aĢamaya ulaĢtırmıĢ olduğu ve yöre insanına ilk kez yaĢayan, üreten 

bir varlık gözüyle baktığı söylenebilir. 

Bu bakımdan “Yeniler Grubu”, Türk resminde sanatsal kaygıları aĢan bir toplumsallık 

iddiasıyla ortaya çıkan grupların ilki ve en önemlisidir. Grup ilk kez belli bir görüĢ açısı 

çevresinde bir araya toplanmıĢ sanatçılar olarak da dikkati çekmiĢtir.  

Daha önceki grupların amacı, halka resim sanatını tanıtma, halkı resim görmeye 

alıĢtırmaktır. “Yeniler Grubu” ise bizzat çalıĢan halkın resmini çizmeye yönelmiĢlerdir. 

Modern resim anlayıĢını izleyerek, Batılı etkileri resmimize aĢılayarak bir yere 

varılamayacağını savunan bu sanatçılar toplumcu ve toplumcu gerçekçi bir görüĢ etrafında 

birleĢmiĢlerdir. 

 Osmanlı Ressamlar Cemiyeti (1908), Türk Ressamlar Cemiyeti (1921), Güzel Sanatlar 

Birliği (1929) ve “D Grubu”(1933) dâhil Yenilere gelinceye değin, sanatçıları hep doğanın 

ve insanın görüntüsü ilgilendirmiĢtir. Kısaca ressamlar insan sorunlarına yabancı 

kalmıĢlardır. “D Grubu”nun biçimci yaklaĢımına karĢın toplumsal içeriğin önemini 

vurgulamak grubun amacı olmuĢtur. 

Çoğu akademide Leopold Levy atölyesinde öğrenci olan Yenilerin ilk ortak eylemleri 10 

Mayıs 1941 tarihinde (Beyoğlu‟nda Matbuat umum müdürlüğü binasında) düzenledikleri 

“Liman” konulu sergidir. Sergide kurdale yerine kapıya gerilen, Ferman Reis‟in balık 

ağının kesilmesi ile gerçekleĢen açılıĢ ilgi çekicidir (Elmas, 2002).  
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Sergiye katılanlar arasında Nuri Ġyem, Kemal Sönmezler, Avni ArbaĢ, Mümtaz Yener, 

Selim Turan, Turgut Atalay, Agop Arat, Abidin Dino, HaĢmet Akal gibi sanatçılar vardır. 

Ayrıca grafiker Yusuf Karaçay, heykeltıraĢ Faruk Morel ve fotoğraf sanatçısı Ġlhan 

Arakom da sergi de misafir sanatçı olarak yer almıĢtır (Tansuğ, 1995). 

Sergi karma ama konu ortaktır. Ġnsanıyla birlikte doğa, gemiler, vinçler, balıkçı tekneleri, 

kıyı meyhaneleri, çalıĢan, konuĢan, deniz ve liman insanları... Bunun yanı sıra yapmacıksız 

ve cesur renkler, sanatçıların gencecik yaĢlarıyla ilgisi olmayan olgun bir kompozisyon 

anlayıĢı. Serginin açılıĢında kurdele yerine balıkçı ağı makaslanıyor. Sadece bu jestteki 

yaratıcı, esprideki farklılık bile, bu sergiyi Türk sanat dünyasındaki önceki tüm 

gösterilerden ayırıyor gibidir (Bender, 1988: 156). 

Ġlk sergilerinde, seçtikleri konu nedeniyle “Liman Grubu” olarak da anılan topluluğa göre 

sanat özellikle de resim, toplumun sorunlarıyla yakından ilgilenmeli, yaĢantısını 

yansıtmalı, halkın sevinç ve dertlerinin aynası olmalıdır. Grup üyeleri bu bakımdan, “D 

Grubu”nun hiç katkıda bulunmayarak Avrupa sanat eğilimini Türkiye‟ye aktarmakla 

yetindiği ve toplum sorunlarına yabancı kaldığını öne sürerek harekete geçmiĢtir.  

1933 de kurulan ve Nurullah Berk, Abidin Dino, Zeki Faik Ġzer, Elif Naci, Cemal Tollu ve 

Zühtü Müridoğlu gibi sanatçılardan oluĢan “D Grubu” Kübizm, Konstrüktivizm, 

Sürrealizm ve soyut sanatı Türkiye‟ye getirme savıyla hareket etmiĢlerdir. Diğer yandan 

1937- 49 yılları arasında akademide Resim Bölümü BaĢkanlığı yapan Fransız sanatçı 

Leopold Levy‟nin atölyesinde yetiĢen sanatçılar ise, hocalarının da yüreklendirmesiyle “D 

Grubu”na karĢıt bir görüĢü benimsemiĢlerdir.  

Yeniler, kendinden önceki “D Grubu”nun aĢırı Avrupa sanatı taraftarlığına ve 

biçimciliğine karĢı toplumsal içeriğin önemini vurgulamak amacıyla birleĢmiĢlerdir. 

Onlara göre sanat ve resim toplumun sorunlarına dönük olmalı, gerçek yaĢamı yansıtmalı, 

insanların güncel uğraĢlarını konu almanın yanı sıra onların sevinç ve üzüntülerini de 

belirtmelidir (Basın Yayın ve Enformasyon Genel Müdürlüğü, 1988). 

“Yeniler Grubu”nun 2. sergilerinin konusu “Kadın” olarak belirlenmiĢ (1942), ikinci 

sergiden sonra gruba katılmak isteyen sanatçılar çoğaldığı gibi Hilmi Ziya Ülken gibi bir 

sosyolog da grubun çalıĢmalarına yazıları ile desteklemiĢtir. Hilmi Ziya Ülken “Liman” 

sergisi için yazdığı bir yazısında: “Ulusal resmin can damarına parmak bastıklarını” 

vurgulamıĢtır (Gültekin, 1992). 
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ġekil 134: Nuri Ġyem, Portre. 

 

1942‟de yayınladığı “Resim ve Cemiyet” isimli kitabı Yeniler‟in kuramsal anlamda bir 

savunmasını içerir. Milli sanat olgusuna açıklık getirmeye çalıĢan Ülken, kitabında milli 

olmak, kendilerinin olan meseleleri içinde duyarak onları dünyaya aksettirmektir. 

Memleket buhranlarını ve azaplarını yapamadan meselelerin ve insanların içinde 

bulunmadan yapılmıĢ suni bir edebiyat milli olmaktan ne kadar uzaksa, bu tarzda bir 

resimde milli olmaktan aynı derecede uzaktır (Berksoy, 1990). 

Bir ülkenin sorunlarını yaĢamadan ve o ülkenin insanlarının içinde bulunmadan oluĢturulan 

bir sanatın ulusal olmayacağı düĢüncesi ile ülke sorunlarına sahip çıkmanın ve yaptıkları 

iĢin hem içerik hem de biçimsel olarak oluĢturulabileceğinin bir göstergesiydi. 

Yoğun ilgi ve eleĢtirilerle karĢılanan sergileri Yeniler‟in son sergisi olmayacaktır. Bundan 

sonraki sergilerinde gruptan ayrılanlar ve gruba yeni katılan sanatçılar olmuĢtur. Grup ilk 

dört yıl geniĢ bir etkinlik göstermiĢtir. Bu birliktelik 1950‟li yıllara dek her yıl bir iki sergi 

açmak suretiyle devam etmiĢ, en son grup üyelerinin 1952 yılında dağılma kararı ile son 

bulmuĢtur. Çünkü bu tarihten itibaren grubun üyeleri arasında soyut sanata yönelme baĢ 

göstermiĢtir (Özsezgin, 1982). 

 



 

 

 

 

170 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 135: Turgut Atalay, Köylü Kızlar. 

 

1950‟den itibaren Türk resim sanatı farklı görüĢlerin yan yana iç içe geliĢme gösterdiği bir 

döneme girmiĢtir. Bir yanda ulusal niteliklerin ağır bastığı, diğer yanda evrensel anlamlı 

bir yaklaĢımın bir arada yürüdüğü bir ortam yaĢanmıĢtır. 

 

6.3. Geleneksel El Sanatlarına Yönelme ve Bedri Rahmi Eyüboğlu 

1950‟li yıllardan baĢlayarak Türk Resim Sanatı‟nda gündeme gelen arayıĢlar geleneksel 

kaynakların esinlerinden yola çıkarak bir Türk resmi kimliği yaratma ereğinin üzerinde 

yoğunlaĢmıĢtır. Milliyetçi değerlerin itibar görmeye baĢladığı bu dönemde birçok sanatçı 

bu itibardan yararlanmak adına bireysel sanat anlayıĢına yeni yönler kazandırma yollarını 

denemiĢlerdir. Bu uygulamalar arttıkça Türk resim sanatına yeni bir görüĢ daha eklenmeye 

baĢlamıĢtır. 

Bu yıllarda Ġstanbul‟da Devlet Güzel Sanatlar Akademisi‟nde resim öğrenimi görmekte 

olan gençler arasından bazıları, üslup arayıĢı içerisinde kendilerini bu görüĢün içinde 

bulmuĢlardır. Bu görüĢün amacı, milli değerlere yönelmek, geleneksel sanatlara yaklaĢım 

kurmak ve bu yolla Türk resim sanatını taklitlerin tuzağından kurtarmak ve geleneksel 

kaynaklardan aldıkları esinlerle özgünlüğe ulaĢmaktır. Bu amaca ulaĢma yolunun 

vazgeçilemeyecek öğesini Avrupa sanatının teknik özellikleri oluĢturmaktadır.  

Resim yapabilmek için teknik donanımlar gereklidir. Bu gerekliliği geleneksel el 
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sanatlarımızın kaynaklarıyla birleĢtirmek doğru bir yaklaĢım olduğu görüĢüne sahip 

çıkılmaktadır. Bu yöntem sonucunda Türk resim sanatının özgün kimliğine kavuĢması ve 

taklit olarak değerlendirilmekten kurtarılması düĢünülmektedir. Bu düĢünce yalnızca 

Akademi‟nin değil, genel bir eğilim olarak tüm alanlarda benimsenmiĢtir. Dönemin dergi 

ve gazetelerinde birçok yazar bu düĢünceyi savunmaktadır (Berksoy, 1998). 

Resim sanatında bu düĢüncenin en önemli savunucusu Bedri Rahmi Eyüboğlu olacaktır. 

Renkli ve güçlü kiĢiliğiyle sanat çevrelerini ve öğrencilerini etkisi altına alabilen Bedri 

Rahmi, bu düĢüncenin güdümü altında, bireysel sanat anlayıĢında da önemli bir değiĢim 

geçirecektir.  

Dufy eserlerinden yola çıkarak belirlediği üslubunu, Matisse‟in motif yorumlarının 

bağlamında düĢünsel açılımlar yakalayarak Anadolu motiflerine kadar geliĢtiren bir sanat 

serüveni içinde çaba harcayacaktır (Giray, 2003). 

Sanat anlayıĢını tezyinat üzerine düĢüncelerini Ģöyle açıklamıĢtır: “Dufy hayatının mühim 

bir parçasını tezyini iĢleri incelemeye bağıĢladığı için sözü ayrı bir değer kazanır. Büyük 

çapta birer ressam olduklarına bütün dünyayı inandırmıĢ olan Van Gogh, Gauguin, 

Matisse, Rouault, Gromaire gibi ressamların hayatında tezyini kıymetlerin aldığı mühim 

yer artık yalnız ressamlarca malum bir aile sırrı olmaktan çıkmıĢtır. Bu gün zamanımızın 

en iyi ressamları kendilerinden evvelki ustaları gibi yalnız resimlerine tezyinat katmakla 

yetinmiyorlar, iĢi çok daha ileri götürüyorlar, tezyinata resim katıyorlar. Tezyini kıymetleri 

birinci plana alarak her bakımdan bu sanatın imkânlarını deniyorlar. ”  

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 136: Bedri Rahmi Eyüboğlu, Karaköy Tatlıcılar Rölyefi, 1965. 
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Bedri Rahmi, Batının pentür tekniğine geleneksel Türk motiflerimizi katarak bir senteze 

ulaĢmaya çalıĢmıĢtır. Sanatçının motifsel yorumlamalara öncelik veren bu yaklaĢımı 

sadece kendi sanatında ortaya koymakla kalmayıp, öğrencilerine de benimsetmiĢtir. Hatta 

daha kalıcı olabilmesi düĢüncesiyle, bir sanatçı grubunun ortak noktası, temel sanat görüĢü 

olması yolunda da öğrencilerini güdümlemiĢtir. 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 137: Bedri Rahmi Eyüboğlu, Desen Defteri, Suluboya. 

 

Bedri Rahmi Eyüboğlu öğrencilerinin oluĢturmuĢ olduğu “Onlar Grubu” nun sergileri ve 

hazırladıkları “Genç Ressamlar” kitabı için yazdığı yazılar da resim sanatımızın en önemli 

kaynağı olan geleneksel el sanatlarımıza iĢaret etmektedir.  

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 138: Bedri Rahmi Eyüboğlu, Marmara Oteli, 1967. 
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Yeni ve gerçek Türk resmini, halılarımız, kilimlerimiz, hatlarımız ve minyatürlerimizin 

esinlerinin hissedildiği eserler oluĢturacaktır. Bu düĢünceyle Türk ressamlarının büyük 

kısmı bu coĢkuya katılmıĢtır. Tuvallere hatlar, kilimler, motifler yerleĢmeye baĢlamıĢtır. 

Hat sanatından, kilim motiflerimize, minyatür esinlerinden çini desenlerimize ulaĢan geniĢ 

bir zenginlik içinde bireysel anlayıĢlarına yakın yorumlara yönelmiĢlerdir. Bu yöneliĢler, 

beraberinde yazar ve sanatçılar tarafından tartıĢılmaya ve savunulmaya baĢlamıĢtır.  

Elif Naci (1981, s. 118): “Efendim, ben öteden beri, belki bin defa, milyon kere 

tekrarlamıĢımdır. Türk resmi, Türk sanatı Alplerin ötesinde değil, Torosların 

eteklerindedir. (...) Efendim, Ģuna dikkat etmiĢimdir ki ben, Picasso ve Braque doğmadan 

yedi yüz sene evvel Selçuk halı dokuyucusu karanfili stilize etmiĢ. O kadar yerinde, o 

kadar Picasso‟yu kıskandıracak derecede stilize etmiĢ ki... ĠĢte modern sanatın Batı‟da 

değil de efendim, Doğu‟da doğduğunu,  ispat edecek, elimizde en mühim belge, bu; Selçuk 

halısı... ” yazılarını “VatandaĢ Türkçe konuĢ” sloganıyla birlikte sıkça tekrarlamıĢtır.  

Bedri Rahmi de bu sırada yoğun bir Ģekilde araĢtırmalara giriĢmiĢtir. Eyüboğlu Atölyesi, 

geleneksel el sanatlarımızın sentezlerinin sonuçlarını araĢtıran bir merkez hizmeti 

üstlenmiĢtir. 

Bu amaç doğrultusunda yılmadan çalıĢmıĢlar ve birlikteliğin oluĢturacak olduğu gücün, 

sanat değerlerini savunmada ve uygulamada güçlü bir değer olduğu kanaatiyle bir birlik 

altında toplanmayı baĢarmıĢlardır. Bu birlik, Türk resim sanatına “Onlar Grubu” adı ile 

geçmiĢtir. 

 

6.4. Onlar Grubu (1946) 

1942‟ de Bedri Rahmi Eyüboğlu‟nun atölyesinden on öğrencinin kurduğu ve 1952 yılına 

kadar etkinliklerini sürdürdüğü “Onlar Grubu” sanatçıları, hocalarının gördüğü eğitim 

doğrultusunda halk sanatlarından yararlanma çabası içine girmiĢlerdir (Giray, 2003). 

Mayıs 1947‟de Bedri Rahmi‟nin öğrencilerinden Ivy Stangali, Leyla Gamsız, Hulusi 

Sarptürk, Mustafa EsirkuĢ, Nedim Günsur, Fahrünnisa Sönmez, Turan Erol, Orhan Peker, 

Mehmet Pesen ve Fikret Otyam tarafından kurulan grubun amacı; Anadolu‟nun geleneksel 

nakıĢ öğeleriyle çağdaĢ Batı resminin anlatım biçimlerini birleĢtirerek, yaĢayan çevreden 

seçtikleri konuları yöresel bir dil ve çağdaĢ sanatın soyutlama anlayıĢıyla iĢlemekti.  
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Bedri Rahmi‟nin sanata ve resme ait düĢünceleriyle yapıtlarından etkilenen Onlar, 

Ġstanbul‟da Güzel Sanatlar Akademisi‟ndeki eğitimleri süresince Batılı ustaları çok iyi 

tanımıĢ, Dürer ve Da Vinci gibi ressamların desenleri üzerinde çalıĢmıĢ, Türk bezeme 

sanatlarından aldıkları öğelerle, yöresel çizgileri bu sağlam temel üzerine oturtmuĢlardır.  

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 139: Nedim Günsür, Göçerler, 1960. 

 

Ġlk sergiden sonra üye sayısı hızla artan topluluk, gerek ele aldığı konularda, gerek anlatım 

ve teknikte özgün bir çizgiye ulaĢmıĢ; grup sanat çevresinde yeni bir soluk olarak 

görülmüĢtür. Topluluk ortak bir sanat görüĢü getirmekle birlikte üyelerin her biri kendi 

özgün çizgisini kazanmıĢtır. Onlar Türk resim sanatında, önemli bir toplumsal hareket 

olarak dikkati çekmiĢ, sonraları üyelerin bir kısmının resmi bırakmasına karĢın büyük bir 

bölümü çalıĢmalarına devam etmiĢ ve Türk resim sanatına önemli katkılarda 

bulunmuĢlardır (EczacıbaĢı Sanat Ansiklopedisi, 1977). 

Onlar, Bedri Rahmi atölyesini paylaĢmıĢ bir grup öğrenciydi. Ġsimlerini ilk sergi açtıkları 

yıl son sınıfta olan on öğrencinin sayısından alınmıĢtır. Hocalarının teĢvikiyle bu oluĢum 

süreci içine girmiĢler ve bir öğrenci hareketinin çok ötesine geçmiĢler, grubun adını Türk 

resim tarihine yazdırmıĢlardır.  

Grubun kuruluĢ amacı; Bedri Rahmi‟nin kiĢiliğinde toplanan Doğu- Batı birleĢimini Türk 

resminde yaratmak, yeni mezun olan öğrencilerin kendilerini sanat ortamına tanıtmalarına 

olanak sağlamaktı (Ersoy, 1998). 

Birlikten güç doğacağına iliĢkin kural, sanatçıları, bağımsız çalıĢma yerine bir araya 

gelmek yönünde toparlamıĢtır. Bir araya gelmenin yararlılığına dair amaçlar çevresinde 
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birleĢmiĢ ve bu konuda toplumun duyarsızlığının belli ölçülerde aĢılabileceği varsayılarak 

gruplaĢma yönünde bir hareket kısa sürede taraftar toplayabilmiĢtir. Bu arada önemle 

belirtmek gerekir ki Türk resim sanatında ilk kez bir grup sanatçı belli bir sanat anlayıĢı 

çevresinde toplanarak ortak bir sanat biçemi oluĢturmaya çalıĢacaktır. Daha önce kurulan 

ressam birliklerinden ayrılan önemli bir geliĢmedir (Giray, 2003). 

Grup üyelerinden Fikret Otyam bunu Ģöyle ifade etmektedir: “Öğreticimiz/ ustamız/ 

arkadaĢımız dert bölüĢenimiz “Bedri Hoca” yani Bedri Rahmi Eyüboğlu, bir sabah her 

zamanki gibi “reisler” diye baĢlamıĢtı söze ve birlikten/ topluluktan/ anlayıĢ ortaklığından 

derken sonuçta adı konulmuĢtu, “10‟lar Grubu” ... Elli bir yıl mı geçmiĢ ne? Burnuma 

matbaa mürekkebi bulaĢtığından, davetiye iĢi bana düĢtü. Ġki renk olacaktı, kreme kartona 

ve matbaacı arkadaĢ olurunda 7,5 lira mı ne istemiĢti de bizden 6,5 lira çıkabilmiĢti” 

(Otyam, 2003: 45). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 140: Fikret Otyam, ġahmaran. 

 

Aralarında Mustafa EsirkuĢ, Mehmet Pesen, Nedim Günsur ve Fikret Otyam gibi 

sanatçıların bulunduğu bu ressamlar, yöresel motiflerden yola çıkarak hocaları gibi halk 

sanatının süslemeci öğelerini kullanmıĢ ulusal ve yöresel bir sanat yaratma istemiyle 

hareket etmiĢlerdir.  
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ġekil 141: Mustafa EsirkuĢ, Köylüler. 

 

Nedim Günsur grup sanatçıları içinde öne çıkan isimlerden biridir. Tüm sanat dönemleri 

boyunca yaĢadığı toprakların insanını ve iklimini yansıtmıĢtır. Bayram olgusu, gecekondu 

gerçeği, sokak kahvesi, meydanlar, kırsal kesim insanları, gurbetçiler, trenler yani yurt 

inĢam onun sanatının konusunu oluĢturmuĢtur.  

Boya kullanımında sanatçının renkçi bir anlayıĢı yoktur. Siyah beyaz etki önceliklidir. 

Genellikle yatay düzlemde kurduğu kompozisyonlarında ince uzun figürler dikey bir 

karĢıtlık yaratmaktadır. Figür kompozisyonun merkezindedir ve boyunlar, baĢlar, kollar, 

bacaklar alabildiğine uzatılmıĢtır. Böylece farklı bir figür tipolojisi oluĢturma çabası ortaya 

çıkmaktadır. 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 142: Nedim Günsür, Balıkçı Pazarı, 45x54cm.. 
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Mehmet Pesen, geleneksel Türk minyatür sanatından yararlanarak kendine özgü bir üslup 

yaratmaya çalıĢmıĢtır. Sanatçı taklit olgusundan kaçarken yeni bir dil, özgün bir anlatım 

ortaya koyma çabasında baĢarıya ulaĢmıĢtır.  

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 143: Mehmet Pesen, Kastamonu, Tuval Üzeri Yağlıboya, 1956. 

 

Mehmet Pesen son dönem resimlerinde lekesiz, saf gri tonların hakim olduğu renklerle, 

batılı anlamda perspektifi kullanmadan ve çizgisel anlatımla minyatüre çağdaĢ bir yorum 

getirmiĢtir. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 144: Turan Erol, Köy. 
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Turan Erol‟un da aynı dönem sanatçıları gibi doğa görünümlerini konu ettiği eserleri ile 

doğu-batı sentezini göz önünde bulundurduğu anlaĢılıyor. Ancak bunu dönemin her bir 

ressamının kendi anlayıĢına göre farklı yorumlamaya çalıĢtığı görülüyor. 

Bu kendine özgülük içinde Erol‟un, halk sanatı ve folklora duyarsız olmadığı ancak 

teknikte lekeci eğilimler taĢıdığı ve çalıĢmalarında kırsal kesim insanının yaĢamını aktaran 

motifsel desen ağırlıklı eserlerin yanı sıra geleneksel sanatlardan da yararlanarak doğu-batı 

sentezini yeniden gündeme getirmeye çalıĢtığı açıkça görülmektedir. 

 

6.5. Yeni dal grubu (1959) 

1960‟1ı yıllarda Yeniler Grubu'nun devamı sayılabilecek nitelikte bir Grup daha meydana 

çıkmıĢtır: Yeni Dal grubu. Toplumsal Gerçekçilik'in esas alındığı bu grup etkinliğinde 

geleneksel sanatların biçim dilinden faydalanıldığı görülmektedir. Grup Ġbrahim Balaban, 

Ġhsan Ġncesu, Kemal Ġncesu, Avni Memedoğlu, Marta Tözge ve Vahi Ġncesu‟dan 

oluĢmaktadır.  

1959'da kurulan grup varlığını uzun müddet sürdürememiĢ 1963'te dağılmıĢtır. Gruba 

öncülük eden Ġbrahim Balaban eğitim görmemiĢ bir sanatçı olmasıyla dönemin Naif 

sanatçıları arasında da değerlendirilmektedir. Kendi ifadesiyle sanat yaĢantının 

izdüĢümüdür ve yaĢamdan bağımsız ve kopuk bir sanat olamaz.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 145: Avni Memedoğlu, Köy. 

http://www.google.com.tr/imgres?imgurl=http://www.photoshopmagazin.com/images/loaded/2007/haberler/avnimemedoglu.gif?0.23912693144666541&imgrefurl=http://www.photoshopmagazin.com/etkinlik/2906/avni_memedoglu_resim_sergisi.html&h=285&w=399&sz=65&tbnid=vO_3r_0w8zdERM:&tbnh=90&tbnw=126&prev=/search?q=avni+memedo%C4%9Flu&tbm=isch&tbo=u&zoom=1&q=avni+memedo%C4%9Flu&usg=__5WT6Z21RV1dfyIy5QX2W86jmF4g=&docid=qr5sdC39diCcFM&hl=tr&sa=X&ei=tGeqUL6vLabM0QW9tIDwDQ&ved=0CDsQ9QEwBw&dur=877
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Konu bir özdür ve her öz kendi kabuğunu yani sanatsal biçimini oluĢturur. Boya kullanımı 

leke anlayıĢından ziyade figürü ifadelendirmek amacı gütmektedir. Sanatçının 1961 yılında 

yapılmıĢ siyasi içerikli resimlerinin yanı sıra asıl olarak köy konusunu, Anadolu insanı ve 

yaĢamını ele aldığı görülmektedir.  

Tarla, çiçek, kuĢ resimleriyle sanatına baĢlayan Balaban daha sonra yerel nakıĢlardan 

etkilenerek sanatına yeni bir yön vermiĢtir. Süsleme sanatlarının yoğun etkisiyle 

üsluplaĢtırdığı sanatında toplumsal konular ağırlıklı olarak yer almıĢtır (Tansuğ, 1996). 

Her iki grup sanatçılarında ve hatta biraz önceki dönemin bazı sanatçılarında geleneksel 

sanatların etkisi yoğun olarak görülmektedir. Bu etki Biçimsel öğeler ve Anlatım değerleri 

olarak iki grupta incelenebilir. Biçimsel öğeler çizgisel Ģekillendirme, yüzey Ģekillendirme, 

renk, yineleme duygusu ve simetri uygulamalarında kendini göstermektedir. Çizgisel 

Ģekillendirme biçimlerinde halı dokumalarında, iĢlemelerde ve yazı sanatı ürünlerinde 

görülen üslup hâkimdir. Yüzey Ģekillendirmelerinde de aynı geleneksel ürünler sanatçılara 

kaynaklık etmektedir. Renk kullanımında halı, kilim, çorap, giysi ve iĢlemelerde kullanılan 

renkler alınmıĢtır.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 146: Ġbrahim Balaban, Ġsimsiz. 

 

Yineleme vurgusu halk sanatı ürünlerinin temel özelliklerinden birini teĢkil etmektedir. 

Sanatçılar biçim, renk ve simge tekrarları ile halk sanatının yineleme vurgusunu yoğun 
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olarak kullanmıĢlardır. Aynı Ģekilde halk sanatının tipik bir özelliği olan simetri duygusu 

sonraki sanatçıların eserlerinde yoğun olarak görülmektedir. Anlatım değerleri ise durgun 

duruĢ ve simgeci anlatım baĢlıkları altında incelenebilir.  

Durgun duruĢ veya durulmuĢ duruĢ tekke resimlerinde, halk taĢ basmalarında ve 

minyatürlerde hâkim olan üslup özelliğidir. Simgeci anlatıma ise özellikle çorap ve 

kilimlerde rastlamaktayız. Her motif kendi baĢına bir olayı anlatacak simgelerle yüklüdür. 

Bazen bir destanın Ģekil ve renklerle, soyut bir hikâyeye dönüĢtürüldüğü söylenebilir 

(Aslıer, 1979). 

 

6.6. Soyut Sanat ve Gelenek 

Türkiye'de soyut sanata iliĢkin ilk görüĢlerin 1947'de oluĢmaya baĢladığı görülmektedir, 

tartıĢmaların baĢladığı yıl olarak ise 1954 yılı verilmektedir. Soyutlama geleneksel Türk 

sanatlarında hep var olmasına rağmen sanatçılarımız tarafından bu terim 1954 yılı 

öncesinde kullanılmamaktaydı.  

1954'te açılan ilk soyut sanat sergisine Adnan Çöker ve Lütfi Günay gibi genç sanatçıların 

yanı sıra Yenilerden Nuri Ġyem ve Ferruh BaĢağa‟da katılmıĢ aynı yıllarda Hadi Bara ve 

Zühtü Müritoğlu gibi heykelcilerle Sabri Berkel, Zeki Faik Ġzer, Nurullah Berk, Halil 

Dikmen ve Refik Epikman gibi ressamlar da soyuta yönelmiĢtir.  

1960 sonrası, soyut resim çalıĢmalarında Türk geleneklerini canlandıran yapıtlar 

oluĢturulmuĢtur. Abidin Elderoğlu, Elif Naci, Sabri Berkel, bu dönemde sözü edilen 

sanatçılardır.  

Soyut sanat kavramıyla birlikte resimde nesnenin ve buna bağlı olarak da öykünün atılmıĢ 

olması çeĢitli tartıĢmalara yol açmıĢtır.  

Dönemin sanatçılarından Bedri Rahmi Eyüboğlu, Sabahattin Eyüboğlu, Orhan 

Hançerlioğlu, Sami Onat, Orhan Veli, Nurullah Ataç, Munis Faik Ozansay gibi isimler 

soyut sanatın yanında yer almıĢtır.  

Malik Aksel, Nurullah Berk, ġevket Rado, Vedat Terim Tör, Avni ArbaĢ, Fikret Mualla, 

EĢref Üren, Saip Tuna ve Mahmut Cuda ise soyut sanata Ģüphe ile yaklaĢmaktadır.  

Dönemin bazı nonfigüratif sanat savunucuları, figürsüz resmin dünyanın her yanında 

yayıldığını ve bu yayılımın ortak yani evrensel bir dil yaratılmasında önemli katkısı 
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olacağını düĢünmüĢlerdir. Soyut sanatın henüz ne olduğu tartıĢıldığı dönemin hâkim 

anlayıĢlarından birinin, sanatçının kendi dilini kurabilmek için yapmak istediği üzerinde 

düĢünmesi ve düĢüncesini renk ve biçim olarak görselleĢtirmenin yollarını aramak olduğu 

anlaĢılmaktadır. Bu dönem nonfigüratif sergilerin ardından "resim yapmasını 

bilmeyenlerin sığındığı anlatım dili" değerlendirmeleri yapılmaktadır. Abdurrahman 

Öztoprak'ın sergisi ardından söylenen fikirler bunu somutlaĢtırmaktadır:  

“Nonfigüratif sanat ressamı kiĢiden öyle kılı kırk yaran ustalıklar, derinliğine bilgiler 

istemiyormuĢ galiba... Salt kendi özüne vergi çizip boyama… Dengeleme hünerlerinin de pek 

üstüne düĢtüğü yokmuĢ.”  

“Öbür ülkelerdekini pek bilmem ama bizdeki nonfigüratifçilik Ģöyle: ilkten böyle bir akımın 

Batıda geçer bir akçe olduğu kulağına çalınacak, ilkelerini özelliklerini eĢe dosta soracaksın. 

Her kafadan bir ses çıkacak, bu dilbere yüz vermezsen çağınca, toplumunca da ayıplanacağını 

aklın kesecek. Ondan kelli dededen kalma bilgin, el yordamın, sanatçı duyarlığınla reçeteyi 

çözüvereceksin. O da Ģöyle olacak: Konulu, öykülü resimlerden derleme bir yığın çizgi, renk 

uyarlıkları; bir de bunları anlamsız kılabilmek Ama entari süslerinden, tavan, döĢeme 

nakıĢlarından pek ayrı gayrıları yokmuĢ, ne çıkar? Adı nonfigüratif ya! Geleceğini kuĢanmıĢ 

kiĢilerin yararına ya! Eh bizde çevremizin, gerçeklerimizin evrensel yönlerini bilen, saygı 

duyan sanat erleriyiz ya! O çağın ressamı da kendisine baĢka gerçekler, ilgi, ün vesileleri 

buluversin. ĠĢgüzar sanatçı yumsun, kırpsın; modadan gayrisini görmesin. Üstü çırak altı çarık 

” (Yaman, 1998: 156) 

Nurullah Berk'in soyut sanata iliĢkin fikirleri aynı zamanda dönemin Akademik bakıĢını da 

yansıtmaktadır:  

"Nonfigüratiften acaba mücerret sanatı mı kastediyorsunuz? Cevabıma bir istikamet vermek 

için tabiatı göz önünde tutmayan sanatı soruyorsunuz diyelim. Bence mücerret anlayıĢ belki de 

en güç anlayıĢtır. Tabiatı tefsir yolunu bir merdiven telakki etsek, muhakkak ki en alt basamak 

objektif, fotoğraflık kopya, orta basamaklar gerçek ile mücerret Ģekil âleminin doğruca sentezi, 

en üst basamaklarda ya saf abstraksiyon ya bunun hakim olduğu alemdir. Bu kutsal form 

aleminde rahat rahat dolaĢabilmek için Ģekli olmayan biçimlerin ve renklerin gizli manasını 

kavrayacak bir kafa olgunluğu, bir kültür zenginliğine sahip olmak gerekir. Çünkü mücerret 

dünya kelime oyunu yapmadan diyebilirim ki metafizik dünyadır. Avrupa mücerret sanatı 

kuranlar, her Ģeyden evvel birer büyük kafa birer olgun sanat mizacıdırlar.” 

 “Yalnız sözlerim yanlıĢ anlaĢılmasın. Hiçbir Ģahsı kastetmiyorum, umumi olarak dünyada 

mücerret sanatın hazin halini anlatıyorum. Picasso, Gris, Gleizes ve Metzinger, Lhota, de la 

Fresnaye ve Delaunnaye 'den sonra mücerret sanat adına varılan keĢmekeĢin bu temayülü pek 

nazik duruma düĢürdüğünü sanmaktayım. Gerçek ile mücerret arasını bulan sırat köprüsünü 

kuvvetli bir sanat mizacının kanatlarıyla aĢacak olana ne mutlu!” (Yaman, 1998: 176). 

Dönemin sanatçılarının soyut çalıĢmaları daha çok lirik çalıĢmaları içermektedir. Hat, 

kaligrafi, tezhip gibi geleneksel öğeler daha çok lirik dilin alanına girmesinden sonra 

sanatçılar kurgusal ve yapısal düzenlerini lirik soyut alanda vermiĢlerdir.  

Dönemin geleneksel kültür bağlamında soyut ürünler veren sanatçıları arasında Adnan 

Çoker, Abidin Dino, Adnan Turani, Arif Kaptan, Cemil Eren, Hamit Görele, Ercüment 

Kalmık, Zeki Faik Ġzer, Abidin Elderoğlu, HaĢan Kavruk, Devrim Erbil ve Cemal Bingöl 

gösterilebilir. 
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ġekil 147: Adnan Turani, Ġsimsiz. 

 

Devlet Güzel Sanatlar Akademisi'nde öğretmen olan Adnan Çöker, Zeki Kocamemi 

atölyesinde yetiĢmiĢ, Fransa'da Lhote ve Goetz atölyelerinde çalıĢmıĢtır. Sanatçının 

sanatsal üslubunda görülen geometrik formlar ve renk kullanımı, Batı sanatı esinleri 

olmaktan ziyade Anadolu Selçuklu mimari ve geometrik süslemelerinden 

kaynaklanmaktadır.  

Çoker'in sanatının ilk dönemlerinde inĢacı, sonraları serbest ve dinamik bir anlayıĢ 

ardından resmi geometrik formlara indiren bir üslup anlayıĢı görülmektedir. Gültekin 

Elibal, Adnan Çoker'in sanatını Ģöyle değerlendirmektedir: “ Adnan Çoker yeni bir acun 

örneği yaratmasına, böylesi bir çizgiye, kolayı yeğleyip yüzeysellikle yelken ĢiĢirmiĢ 

takımın dıĢına çıkarak, onların arasından çok önce sıyrılarak, acı zor bir gerçekle 

boğuĢarak, çetin ve soyut bir yönelmeden dinçleĢerek çıkıp geldi. Ki bu süreçte o gerçek 

ve bilinçle biraz ağır ulaĢım ve iletiĢim halkalanmasında bulundu.”  

“GeniĢ ekinsel ve sanatsal alanın inatçı, içten bir izleyicisi oldu. Büyük gezintisinde 

gözlemcilik basamağı, yorumculuğa oradan çevresinin sözü önde tutan yaygıcılığına 

örneklemelere çıkıĢlar giriĢler getirdi. Her keresinde tümüyle ayrı ayrı ana güzeli 

oluĢturacak ve belirli yerlere belirli zamanların bıraka geldiği zaman taĢlarına dokundu 

durdu. Bu alıĢveriĢlerde çokluk azlığın simgesi, azın yanındakiler örneği görüldüğünü 

unutmamak gerekir” (Elibal, 1978: 132). 
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ġekil 148: Adnan Çoker, Ġsimsiz. 

 

 “Adnan Çoker'in sanatsal geliĢmesinde de gene kendine özgü bir yan vardır, 1960'larda 

Avrupa dönüĢü açtığı sergide hat meĢki düzenlemelerinden esinlendiğini sezdiğim 

çalıĢmalarından bu yana ilgiyle izlenmeye değer bir sanat serüveni oldu. ĠslamlaĢmıĢ 

Anadolu‟nun erken dönem geometrik biçimlerine duyduğu ilgi çağdaĢ evrensel resmin 

sorunlarını hiçbir zaman hesap dıĢı bırakmadığı bir özümseme süzgecinde arındı. Öte yandan 

üslubunda direnen, kesin ve kararlı bir yol tutturdu. Bunun yanı sıra Adnan Çoker'in 1950'den 

sonra Ankara ve Ġstanbul‟da açtığı ikili ya da karma sergilerle figürsüz soyut resmin 

öncülerinden olduğu unutulmamalıdır. Resim dilinin çağdaĢ Türk dünyası içindeki yenilenme 

sürecinde Adnan Çoker‟in savaĢımı bilinçli ve duyarlı bir yol izlemiĢtir” Sezer Tansuğ (1979: 

184). 

Devlet Güzel Sanatlar Akademisinde Bedri Rahmi Eyüboğlu'nun öğrencilerinden biri olan 

Devrim Erbil düĢünce ve uygulamalarında geleneksel sanatlara bağlılığı ile dikkati 

çekmektedir. Erbil yoğun olarak geleneksel sanatları incelemiĢ, Matrakçı Nasuh'tan 

Levni'den aldığı esinlerle doğa görünümlerini, Anadolu kasaba ve Ġstanbul manzaralarını 

perspektif kaygılardan uzak minyatür tadıyla izleyiciye sunmuĢtur. Böylece Erbil'in 

sanatında geleneksel Türk sanatları çağdaĢ bir değer kazanmakta ve özgünleĢmektedir.  

Erbil ilk dönem sanatında yüzeyci ve perspektifi yadsıyan anlayıĢı ile minyatür sanatına 

yakınlık göstermektedir. Ancak daha sonraki dönemde sanatçının geometrik 

parçalanmalarla yeni kompozisyon arayıĢı içine girdiği görülmektedir. Sanatçının kuĢlar, 

yapraklar ve deniz dalgalarını konu ederek Ģiirsel bir yoruma ulaĢtığını gösteren yapıtlarda 

renk kullanımı öne çıkmaktadır. Nitekim Anadolu görünümlerini konu alan eserlerde 

sanatçının renkten ziyade çizgiye ağırlık veren yaklaĢımını görmüĢtük. Rengin üsluba 

katılmasıyla çizgi renk bütünlüğü sanatçının resimlerine nakıĢçı bir boyut kazandırmıĢtır. 

 

http://www.google.com.tr/imgres?imgurl=http://www.turkishpaintings.com/content/mod_images/painters/works/large/adnan_coker_01_1_.jpg&imgrefurl=http://www.turkishpaintings.com/index.php?p=34&l=1&modPainters_artistDetailID=97&h=517&w=650&sz=18&tbnid=hg72r0NC5YDXYM:&tbnh=97&tbnw=122&prev=/search?q=adnan+%C3%A7oker&tbm=isch&tbo=u&zoom=1&q=adnan+%C3%A7oker&usg=__6kNR-4KmwhTYjEgN6Vs7otxaGnA=&docid=fUx2sLaMTmXyFM&hl=tr&sa=X&ei=c2mqUNW2JerN0AW5oICACg&sqi=2&ved=0CCcQ9QEwAw&dur=1061
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ġekil 149: Devrim Erbil, Ġstanbul Manzarısı. 

 

Sezer Tansuğ, Erbil'in sanatsal baĢarısına değinirken, sanatçının sanatsal geliĢimini Ģu 

sözlerle açıklamaktadır:  

“Erbil‟in üslup araĢtırmaları bakımından ilginç aĢamalar yaptığı bir dönemden söz edilebilir. 

Uzun süre benimsenen çizgisel örgünün çözülmesiyle Erbil‟in resminde kompozisyon 

devingen motif parçalarının ritmik dağılımına dönüĢmüĢtür. ġiddetli bir mavi tutkusunun 

sanatçıyı kuĢattığı bu süreç içinde gök imgesinin uyardığı çağrıĢımlar fazlasıyla dikkat 

çekicidir.Yaprak kümesini yel savurur ya da kuĢ sürüsünü kanat uçurur. Doğanın iç ve dıĢ 

enerjileri sanatçıda algılanıp yepyeni bir biçimlendirme boyutu kazandığı zaman seyircinin 

doğal enerjilerin tümünü özünden kavrayabildiği bir olanak yaratılmıĢ olur. (Tansuğ, 1980).” 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 150: ġadan BezeyiĢ, Kırmızı Lacivert Dinamizm. 
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ġadan BezeyiĢ ve Hasan Kavruk'un soyut çalıĢmalarında figür ve peyzaj eğilimi saklı bir 

üslup olarak kendini sezdirmektedir, Maide Arel ve ġemsi Arel ise geometrik soyut 

alanında ürünler vermiĢ sanatçılar olarak karĢımıza çıkmaktadır.  

Abidin Elderoğlu soyut resim çalıĢmalarında Türk kaligrafi geleneğini baĢarıyla 

uygulamıĢtır. Sanatçı soyut kompozisyonlarında kaligrafik unsurları andıran motifleri 

kıvrak ve hareketleri formlara baĢarıyla dönüĢtürmüĢtür.  

Dönem sanatçılarından Elif Naci'nin eserlerinde soyutlama ve figür arasındaki ayrım çok 

kaim çizgilerle birbirinden ayrılmıĢ değildir. Soyut resim alanında Sabri Berkel yoğun ilgi 

ile karĢılanmıĢtır. 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 151: Abidin Elderoğlu. 

 

Genel olarak bir sanatçı sanata iliĢkin tarihsel durumda üç Ģey yapabilir. Ülkesinin kültürel 

geleneklerine bütünüyle bağlı kalabilir ve örneğin doğrudan doğruya geçmiĢin sanatı 

üzerinde sıraya girebilir. Bir baĢka olasılık Batıdaki geliĢmelere uyarak kendi kültürel 

kimliğini inkâr etmektir.  

Her iki halde ortada kalakalmak tehlikesiyle karĢı karĢıyadır. Sadece geçmiĢten esinlenen 

sanat günümüzün sosyal geliĢmeleriyle çeliĢir; batılaĢtırılmıĢ sanat ise hiçbir Ģeyi 

karĢılamadığı için halisliğini kaybedecektir. Oysa Berkel en zor olan üçüncü yolu seçti. 

Batıya yöneldi ama kendini Bizans ve îslam sanatından esinlenmeğe bıraktı (Tansuğ, 

1996). 
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ġekil 152: Sabri Berkel, Ġsimsiz. 

 

DıĢavurumcu koyu çevre çizgilerini çekerken, Bizans ikonaları ona parlak bir örnek teĢkil 

ediyordu. Soyut iĢaretleri, baĢka bir döneminde Arap yazısıyla doğrudan iliĢkilidir. 

Biçimlerin ritim düzeni bazen Ġstanbul'daki çok sayıdaki cami kubbelerinin biçimlerindeki 

oyunu uzaktan yansıtıyor (Tansuğ, 1996). 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 153: Sabri Berkel, Kompozisyon. 

 

Renklerin kullanıĢı çok bireysel olup, minyatürlerle Mondrian arası bir yerde bulunuyor. 

Bu elemanlardan yani renkler ve biçimlerden baĢlayarak, Berkel müziğe benzeyen 

kompozisyonlarını kuruyor. Ġslam sanatındaki gibi bu kompozisyonlarda organik formlar 

ve salt geometrik Ģekiller tam bir uyum içinde düzenlenmiĢlerdir (Tansuğ, 1996). 
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VII. BÖLÜM 

7. ÇAĞDAġ TÜRK SANATÇILARIN ESERLERĠNDE GELENEKTEN 

YARARLANMA ARAYIġLARININ SONUÇLARI 

 

 

Anadolu uygarlıkları ve kültür birikimleri, güçlü bir tarih ve gelenek boyutu ile 

günümüzün sanat yapıtlarında sık sık öne çıkmaktadır. Özellikle de son zamanlarda eski 

Türk uygarlıklarının geleneksel sanatını konu alan sanatçıların sayısı hızla artmaya 

baĢlamıĢtır.  

Türk toplumunun okuyan kesimi arttıkça bilinç daha da artmıĢtır. Kendi kültürel 

değerlerinin önemini kavrayan bireylerin olduğu bir toplumda, geleneksel ve tarihi 

değerleri inceleyerek esin kaynağı haline getiren sanatçıların geliĢimi de kolaylaĢmaktadır. 

Bu bağlamda gelenek, çağdaĢ bir yorumla yepyeni eserlerin ortaya çıkmasını 

sağlamaktadır. 

Günümüzde iletiĢim araçlarının ve teknolojinin geliĢmesiyle bütün kuram ve yöntemlerin, 

çağın dinamizmine uygun biçimde yayılmasının hız kazanması, uluslar arasındaki kültür ve 

sanat yarıĢı kavramlarına baĢka boyutlar kazandırmıĢtır. KüreselleĢen Dünya‟da, yöresel ve 

ulusal kaynaklara dönülmesinin gerekliliğini savunan sanatçılar, yeri geldiğinde Batı‟dan 

edinilen tekniklerle Türk resmini kendi toplumsal yapı dinamiği ile birleĢtirerek bir senteze 

varmaya çalıĢmıĢtır.  

Bunu yaparken de geleneğin birikiminden yararlanmıĢ, Türkiye‟nin toplumsal yaĢam 

koĢullarını göz ardı etmeden, bu koĢullara özgü anlatım dili ile faydalandığı Batı 

üsluplarını bir potada karıĢtırarak yeni ve özgün yapıtlar üretmiĢtir. 

Cumhuriyet sonrası sanatta görülen ulusallaĢma hareketi modernleĢmeyle bir arada 

yürümüĢ ve 1950 sonrasında sanatçılar Batı‟dan alınan bilgi ve teknikleri kalıplar Ģeklinde 
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uygulamaktan uzaklaĢarak, çağdaĢ Türk Resim Sanatını oluĢturmaya baĢlamıĢtır. 

Bu yıllardan sonra hızla geliĢen Türk toplumu, özellikle 1970 sonrası, toplumsal ve 

kültürel yapıdaki değiĢimle sanat yapıtına olan ilgisini yoğunlaĢtırmıĢ bunun sonucunda 

çağdaĢ resim sanatı açısından bir tür uyanıĢ habercisi sayılabilecek özel galeri olgusu su 

yüzüne çıkmıĢtır. Tablo alım satımı, hiç değilse belli bir meraklı ve koleksiyoncu kesimin 

uğraĢ alanı içine girmiĢtir (Berk ve Özsezgin, 1983). 

Böylece 1950‟lerde Ġstanbul‟da Maya hareketinin öncülüğünü yaptığı özel galericilik, 

1970‟lerden sonra birçok baĢka Ģehirde galeri açılmasıyla galericiliğin bir meslek haline 

gelmesi sağlanmıĢtır. Galericilikle beraber, küratörler, sanat eleĢtirmenleri, sergi 

organizatörleri gibi baĢka birçok meslek çeĢidi ortaya çıkmıĢtır. 

Türk resim sanatı 1980'lerden sonra önceki dönemlere ait pek çok sorunsalı arkasında 

bırakmıĢ, siyasal ve toplumsal ortamda yaĢanan değiĢimler sanat ortamında bireysel 

çabaların ve bireysel yaratının ön plana çıkmasına neden olmuĢtur. Dönemin sanatçısı artık 

pek çok sorunu ya da sorundan bağımsız sanat olayını kavramsal düzlemde algılamaktadır. 

Bunun sonucu olarak da sanatını kavramsal bir düzeye taĢımaktadır.  

Son dönem sanatçılarının üzerine yoğun olarak eğildiği meselelerden biri kültür-tarih ve 

zaman bütünlüğüdür. Bu dizgiyi baĢarıyla irdelemiĢ sanatçılardan biri de Hüsamettin 

Koçan'dır. Hüsamettin Koçan'ın tuvalinde gelenek sorununu çağdaĢ bir yoruma 

kavuĢmuĢtur.  

Sanatçı, geleneğe Anadolu'dan bakarak, önceki dönemlerin resmi ideolojik 

yönlendirmesinden bağımsız olarak, tamamen sanatçı tavrı ile somut bir ifade 

kazandırmaktadır. Sanatçının Fasikül I, II, III adlı yapıtında Anadolu‟nun kültürel 

katmanları ele alınmaktadır. Farklı kültürler ayrıĢtırılıyor ve yeniden birleĢtiriliyor. 

Böylece Anadolu'nun çok kültürlülüğü farklı bir platformda yeniden iĢleniyor. 

Sanatını Anadolu geleneğine dayandıran Koçan, Anadolu kültürel yapısını Orta Asya, 

Selçuklu, Bizans, Osmanlı, Cumhuriyet gibi çok katmanlı temel üzerinde algılamakta, 

ancak bugünün kültürel yapısının donattığı sanatçı beyninden süzülerek çağdaĢ bir anlatım 

diline kavuĢtuğunu belirtmektedir.  

Geleneğin çağdaĢ yorumuna giriĢen sanatçılardan biri de Balkan Naci Ġslimyeli'dir. Sanatçı 

dün-bugün kavramlarına tarih ve modem açılımı ile yaklaĢmaktadır. Geleneksel öğelerle 



 

 

 

 

189 

 

modern olanı kolaj tarzı birleĢtiren sanatçı halk sanatı öğelerinden yoğun olarak 

faydalanmaktadır. 

Ressam Fevzi Karakoç‟un resimlerinde ise gelenek, minyatür tekniğini anımsatan ve 

laleler, sümbüller ve birçok atın bir arada sıralanarak yerleĢtirilmesiyle oluĢan 

kompozisyonlarda kendini göstermektedir. Resimlerinde Anadolu motiflerini ve mitolojik 

öyküleri bolca kullanan sanatçı, son dönem çalıĢmalarında ise gündelik hayattan objeler 

resmederek daha çok soyuta yaklaĢmaktadır. 

ÇağdaĢ dönemde geleneksel resimle iliĢki kurmuĢ ancak farklı bir anlatım dili yakalamıĢ 

bir grup sanatçı bulunmaktadır. Bu ressamlardan biri olan Ergin Ġnan, tasavvuf geleneğini 

esas almıĢ ve doğayı tasvir ettiği resimlerinde her öğeye ilahi bir anlam katmayı 

amaçlamıĢtır. Bu öğeler sanatçının tarihsel birikimi içinde doğal bir süreç olarak 

resimlerine yansımaktadır. Böylece doğu kültürü modern yaĢamın içine kaynaĢtırılmıĢtır 

(Gürel, 2000). 

HaĢim Nur Gürel, Ergin Ġnan‟ın sanatı için Ģunları söylemektedir; ”Sanatçının öğrencilik 

dönemlerinden itibaren sürdürdüğü arayıĢlarının sonucunda eski gravür ustalarının ve 

„Fatih Albümü‟ sanatçılarının ilk esin kaynağı olduğunu düĢünebileceğimiz anonim (belki 

de bu sıradanlık isteminin sonucu olarak bu insanlar hep saçsızdırlar!) insan figürleri, 

böcekler ve küçük hayvanlar, gözler, eski yazı kolajları, Almanca mektup sözcükleri ile kat 

kat uygulanan Orta Çağ ‟dan günümüze geliĢtirilmiĢ tüm resim tekniklerinin bir arada 

kullanıldıkları özgün bir sentez geliĢtirmiĢtir.”  (Gürel, 2000). 

Osmanlı ve Selçuklu motiflerine çağdaĢ bir görünüm veren Ġsmail Ġlhan ise Piri Reis 

haritalarını referans alarak resimlerinde, eski görünüĢ, çizgisellik kimi yerlerde kolaj ve 

transfer teknikleri kullanarak geleneksel sanatımızı yeniden yorumlamaktadır.  

Süleyman Saim Tekcan da Orta Asya kültürünün esintileri bulunmaktadır. Göçebe 

yaĢamın baĢat unsuru atlar, at ve yaĢam iliĢkisi içinde ele alınmaktadır. 

Erol AkyavaĢ'ta da aynı eğilimlere rastlanmaktadır. Sanatçı Bedri Rahmi atölyesinde resme 

baĢlamıĢ, Lhote ve Leger atölyesinde çalıĢmalarını sürdürmüĢtür. Amerika'da mimarlık 

okuyan sanatçı figüratif sanat ile sürrealist eğilimi bir arada uygulamıĢtır. Türk sanatında, 

Doğu ve Uzakdoğu sanatlarından etkilenen sanatçının soyutlamalarında minyatür ve 

ikonların coĢkulu anlatımı görülmektedir.  
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Zeynep Oral sanatçının resimlerini Ģu sözlerle tanımlamaktadır: “ Çizgi içinde çizgi, duvar 

içinde duvar, sur içinde kale, kale içinde kent... Üçgen içinde dört köĢe, üzgün mavinin 

içinde öfkeli kırmızı… Duvarlar içinde yüzler ve eller, eller içinde imgeler... DüĢler içinde 

düĢler, düĢler içinde düĢüĢler... Bir yuvarlak: Gölgesi yere vurmuĢ üçgen... Bir piramit ya 

da mezar: Onun da gölgesi neden silindir olmasın? Bir duvar: Tuğladan örülmüĢ de 

ÖrülmüĢ... Duvarda bir yarık, yarıktan biri bakıyor, gözlüyor. Gözaltındaki kim? Duvarlar 

kilitlenmiĢ... Bedenler kenetlenmiĢ... Bir boĢlukta kilitler, bir baĢka boĢlukta bedenler... 

Ötede bir iskemle sallanıyor; ha düĢtü ha düĢecek gibi... Siz hep bekleyeceksiniz düĢsün 

diye, o size inat düĢmeyecek...”   (Oral,1978: 56). 

Ġsmet Doğan ise, “1983‟teki en temel problemlerim kendi kültürüne yabancılaĢma teorisi 

ve buna bağlı olarak artık kaçınılmaz olan kimlik... geçmiĢe yöneldim... kimlik, bir 

düĢünce sistemiyle ortaya çıkarılan bir arayıĢın sonunda oluĢacaktı... Bunlar resimlere 

yansıdı” diyerek ele alınan dönem baĢındaki tavrını açıklamaktadır.  

1990 tarihli bir sergi katalogunda ise, 1983-1990 tarihlerindeki yaklaĢımını Ģu Ģekilde 

özetlemektedir:  

“...Çünkü eski yazıyla ulusal, grafitiyle evrensel olunmuyordu. Bence sanatçının coğrafya ile 

dünyada geliĢen düĢünce sistemleriyle hesaplaĢması, söylem geliĢmesi için önemlidir... Olağan 

dünya ve olağandıĢı dünya diye tuvalimi ikiye bölmüĢtüm. Tasavvufun yapısında iki karĢılıklı 

oluĢum, genel olarak doğu felsefesinden ”beyazı beyaz yapan siyahtır ” bağlamında iki 

dünyanın birbirine geçen tezahürleriydi; doğmak, ölmek, varlık, yokluk gibi geçmiĢten ve 

yaĢadığım andan nesneler kullanıyor ve yapıĢtırıyordum. Yani bu iki dünyayı ters yüz ediyor 

ve bozuyordum. Buna göre metafizik anlamını yok ediyordum. Yazıların içeriğini kendisiyle 

ve baĢkalarıyla yok ediyordum çünkü "içerik” geri ve gerici bir kavram. ”içeriğinden” 

boĢaltmak ve yapısıyla ilgilenmek beni gittikçe daha çok ilgilendirdi” (Gürel, 2000: 158). 

Gelenekten beslenen bir baĢka ressam Nuri Abaç, resimlerinde yerel desenleri fantastik bir 

düzen içinde kullanmıĢtır. Nonfigüratif dönemde dönemin anlayıĢına ters davranarak 

geleneksel öğelerle bütünleĢtirerek figür çalıĢmaları yapmıĢtır. Sanatçı geleneksel 

kaynaklı, Anadolu mitolojisi, Hitit kabartmaları, Selçuklu ve Osmanlı minyatür konularını 

inceleyerek bu değerlerin yorumlanmasında katkılı olmuĢtur. Mimar olan Abaç, 

resimlerinde perspektife yer veremeyip düz yüzeylerde çizgisel bir tutum izlemiĢtir.  

Kültürel öğelerle oluĢturulmuĢ bir sanatsal olay da Sezer Tansuğ‟un projesi olarak 

hazırlanan “66 Kare Geleneksel Kültüre ÇağdaĢ Yorum” adı altında ve 43 resim 

sanatçısının katıldığı sergidir.  Küçük boyutlarda hazırladıkları resimleri ile geleneksel 

kültürümüzdeki yazma eserlerden yola çıkarak çağdaĢ bir Ģekilde yorumlamalarda bulunan 

sanatçılar büyük beğeni ile karĢılaĢmıĢtır. 
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Sezer Tansuğ (1993: 46), “66 Kare” sergisinin hazırlama amacından ve çalıĢmalarından Ģu 

Ģekilde söz etmektedir;  

”...66 Kare, son yıllarda daha çok Batı kültürüne programlanmıĢ medya ortamının unutturmayı 

ve küçümsetmeyi baĢardığı geleneksel kültürümüze yenilenen bir ilgi ve saygıyı amaçlıyordu.”  

“Değerli ressam arkadaĢlarımız adeta susamıĢçasına bu ilgi odağını yenilemek amacını 

paylaĢıp, geleceğe yönelik hedeflerin 66 karelik ilk mührüne ortak oldular. Bildikleri, 

okudukları yapıtları anımsadılar; okumamıĢlarsa bulup okudular, fotokopiler sağlayarak bilgi 

edindiler, bazıları kapsamlı bir kitaplık çalıĢmasına bile yöneldi.”  

“O güzellikleri bir kez daha keĢfettiler ve onlara küçük boyutlu ama yüce gönüllü, birer görsel 

yanıt oluĢturmaktan kaçınmadılar. Resim sanatımızın çağdaĢlığı algılayıĢ ve özümseyiĢ 

süresinde, bir kökeni Asya bozkırlarına uzanan geleneklerimizin bir hesaplaĢma iradesine tabi 

bulunduğunu, geleneksel biçimlerin aĢılma olgusunda, o biçimlere yön veren iradenin, 

çağdaĢlığın emdiği bir öz suyu oluĢturduğunu her zaman düĢündük ve her zaman ifade ettik. 

Bireysel çabalarınsa ancak birlik ruhuyla yeĢerdiğini çok iyi bilmekteyiz”. 

 

7.1. Mustafa Ata 

1950‟den sonra Türk sanatında, zamanla geliĢtikçe geniĢleyen soyut sanatın hâkim 

olmasıyla sanatçılar kendi kiĢisel tercihleri doğrultusunda herhangi bir akım ya da bir 

eğilime bağlı kalmadan yapıtlarını üretmeye baĢlamıĢlardır.  

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 154: Mustafa Ata, Yunus Emre 2002, Yağlıboya, 140 x 140 cm. 

 

Örneğin Mustafa Ata; dıĢavurumcu bir yapının anlatımını güçlendirmek için biçim 

bozmanın yanında kullanabileceği bir diğer elemanın rengin anlatım özelliklerini 

kullanmak olduğunu düĢünür. Bu iki elemanı sanatçı ısrarla kullanır. Eserlerde bazen biçim 

rengi ve bazen de renk, biçimi vurgular.  
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Bu dinamik yapının altında güçlü bir soyut kompozisyon yatar. Yüzeydeki elemanların 

birbiriyle olan iliĢkisi bu soyut kompozisyona göre organize edilmiĢ, renk, bunu 

güçlendiren öğe olarak resme dâhil olmuĢtur. Sanatçının rengi böylesine soyut kullanımı 

bize Anadolu motiflerini ve onların soyut renk düzenlerini hatırlatır. 

 

7.2. Özdemir Altan 

Ġlk dönem esimlerinde Uzakdoğu sanatına ve arkaik sanata yönelerek figüratif bir 

anlatımcılığı temel alan ve daha sonra Anadolu mitolojisinin evrensel konularından hareket 

ederek çağdaĢ bireĢimci görüĢü benimseyen ve bu doğrultuda bir dizi resim yapan Özdemir 

Altan‟dır.  

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 155: Özdemir Altan, Soyağacı, Yağlıboya. 

 

"Benim resimlerim bu aykırılıkla dünyayı yakalıyor" diyen Profesör Özdemir Altan, 11 

Kasım 2005 tarihinde kendi evinde verdiği röportajda; sanata ve sanatçıya dair: “1994 

yılında yeni bir döneme girdim, der ve Ģöyle devam eder; Çok kez bir baĢyapıt karĢısında 

onun sanatçısı tarafından yapılmıĢ değil, dünyada zaten var olduğu duygusuna kapılırım. 

Çünkü bazı üst düzeydeki baĢyapıtlar bir kiĢi tarafından ne kadar yetenekli olursa olsun 

yapılamayacak kadar tanrısaldır. Sanata zorla anlam yüklenemez, onun kendi anlamını 

kendinin bulmasına izin verilmelidir” (Ünver, 2000). 

Rastlantısal birleĢme yöntemiyle figürü, leke ve benek anlayıĢı içinde eriterek, soyutlayıcı 

http://tr.wikipedia.org/wiki/Profes%C3%B6r
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bir bakıĢla ürettiği eserlerde sanatın; desen, valör, renk armonisi, kompozisyon, ritim gibi 

zorunlu sanılan uygulamalara hiç baĢvurmadan da oluĢabileceğini göstermeyi istemiĢtir. 

 

7.3. Nuri Abaç 

Sanatçının minyatür hakkındaki düĢüncelerini anlatırken ki kullandığı cümlelerden ne 

kadar etkilendiği ve bu anlayıĢa saygı gösterdiğini kendi eserlerinde minyatür anlayıĢının 

etkisini hissettirmeye çalıĢtığından anlıyoruz. 

Diğer sanat dallarının temelini oluĢturan dogmalar olduğu gibi resim sanatının da 

temelinde var olan minyatür sanatının önemini fark etmiĢ ve resimlerinde buna dair 

kompozisyonlar kurmuĢtur. Yani geleneksel resim olan minyatüre bağlı kalması 

gerektiğini savunmuĢtur. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 156: Nuri Abaç, 1998, Yağlıboya, 50 x 50 cm. 

 

Abaç: “Minyatür resimdir. Bir resim tarihi kitabını açtığımız zaman baĢta minyatürle 

baĢlıyor. Türk resminin baĢlangıcı bence temel taĢlarından bir tanesidir. Temeli var bir 

kere. Temelin altında da bir ikinci temel var. Günümüze kadar kalmamıĢ gelmemiĢ bir 

uygarlık var. Bakır ve tunç uygarlığı. Demire gelmeden önceki uygarlıklar. Bütün bunları 

görmezlikten gelerek bence sanat yapmak olmaz.” (Kahramankaptan, 2001: 3). 
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 “Anadolu uygarlıklarına yöneldim. Uzun bir araĢtırma dönemim oldu. Anadolu etkisi 

altında yaptığım resimlerim var. Sergiliyorum zaman zaman. Anadolu beklide dünyanın en 

enteresan, en araĢtırılması gereken bölgesi. Kat kat uygarlıklar var. En alt kata indiğiniz 

zaman koskoca bir Hitit medeniyetini görüyorsunuz. Onun arkasından Grekler, Roma, 

Bizans. Bunların bıraktığı dev eserler var. Selçuklular da hem mimari hem tezyinat 

bakımından çok zengin” (Kahramankaptan, 2001: 3).  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 157: Nuri Abaç, Boğaz Gezisi, 1997, Yağlıboya, 50 x 60 cm. 

 

ġekil 156 ve ġekil 157 de Anadolu mitolojisinden kaynaklanan iri yapılı figürler, insanüstü 

yaratıklar, gerçeküstü varlıklar görülür. Fantastik dönem olarak da adlandırılabilecek bu 

resimlerin arkasından, geleneksel Karagöz tasvirlerindeki biçim anlayıĢının güncel yaĢama 

uygulandığı daha yöresel bir beğeni, ağır basmaya baĢlar. 

7.4. Turgut Zaim 

Bazı sanatçılar, geleneksellik adına geleneksel sanatlar repertuarından seçtikleri bir öğe 

veya öğeleri hatta konuları üslup iliĢkileri çerçevesinde resimlerinde kullanarak 

geleneksellikten yararlanmıĢlardır. Örneğin, yöresel konulara eğilen ve resimlerinde yerel 

renkleri, geleneksel ve folklorik değerleri ön plana çıkarırken, yöntem olarak da yine 

geleneksel bir sanat olan minyatür sanatıyla yakın iliĢki kurulabilecek resmetme üslupları 
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kullanmıĢlardır. Bu tür ele alıĢ biçimine ilk örnek, köy hayatını minyatür esinleriyle 

yorumlamayı tercih eden Turgut Zaim‟dir (1906 - 1974) (BaĢkan, 2007). 

Turgut Zaim, “Yörük Köyü” (ġekil 158) adlı eserde görüldüğü üzere, ayrıntılardan 

arınmıĢ, yalın bir anlatım diline sahip olan resimde, sanatçı minyatür tekniği ile iliĢki 

kurulabilecek bir yöntemle kendine özgü kiĢilikli ve baĢarılı bir pentür üslubu ortaya 

koymuĢtur.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 158: Turgut Zaim, Yörük Köyü, Yağlıboya, 60 x 51 cm. 

 

“Yörük Köyü” sanatçıya ait resimsel üslubu dolayısıyla, köylülerin yaĢam duygusunu ve 

sıcaklığını izleyiciye hissettirir niteliktedir diyebiliriz. Kadınların giyiniĢleri, yer sofrası ve 

arka manzaradan gözüken toprak evler tamamen Anadolu köy halkının yaĢantısını 

minyatür tadında görsel olarak algıya sunmuĢtur. Bu konuda sanatçının amacına ulaĢtığı 

söylenebilir. 

 

7.5. Adnan Çoker 

Soyut sanatın öncülerinden biri olan, Zeki Kocamemi‟den sonra Fransa‟da A. Lhote ve 

Goetz atölyelerinde çalıĢan Adnan Çoker, her ne kadar Batının yöntemlerini uygulasa da 

kendi sanatsal geliĢimi üzerinde geometrik, biçim düzenlemeleri ve renk derecelenmeleri 

elde etmenin sırlarını, Anadolu Selçuklularının mimari ve geometrik tezyini kaynak 
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verilerinde bulmuĢtur. “Sanatçı böylelikle soyutlamada yeni bir inĢa ve zihin buluĢmasını 

sağlamayı mümkün kılmıĢtır. Soyut minimal resimlerinde, yüzey-mekân, düzlem-espas 

gibi temel kavramları sorgular” (Ġzer, 2004: 52). 

Adnan Çoker batı kültürü ile beslenmiĢ sanatçı kiĢiliğini kendi geleneksel öz 

kültürümüzden seçtiği öğelerle bütünleĢtirerek yeni özgün yapıtlar üretmiĢtir. 1965‟ten 

itibaren soyut anlatımı yerini daha Ģematik bir anlatıma bırakmıĢtır.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 159: Adnan Çoker, Yapı Süs IV, 1999, Akrilik, 140 x 140 cm 

 

Selçuklu ve Osmanlı mimarisinden seçtiği bazı öğelerle yeni biçimsel Ģemalar geliĢtirerek, 

somut mimari öğelerden yeni soyut biçimler yaratmıĢtır (Ersoy, 1984).  

ÇalıĢmalarında sade, temiz, disiplinli bir çalıĢma tekniği hâkim ve kırk yılı aĢkın bir zaman 

diliminde yaptığı soyut resimlerle kendi içinde bir geliĢim ve tutarlılık gösterir. Ġlk soyut 

çalıĢmalarında eski yazılardan esinlenmiĢ ve bu yazılardaki ritim ve kompozisyonları renk 

toplamalarındaki armonilerle bütünleĢtirmiĢtir. Sonraları üzerinde çalıĢtığı soyut Ģematik 

düzenlerde biçimi ve rengi en aza minimal bir dil kullanarak yüzeyi kompoze etmiĢtir. 

 

7.6. Devrim Erbil 

Geleneksel olanı bir çıkıĢ noktası, bir esin kaynağı olarak değerlendirip çağdaĢ bir 

yöntemle eserlerini üreten sanatçı, kent ve doğa olarak iki konuyu sürekli ele almıĢtır. 
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Yatay dikey, eğri, düz, kıvrımlı, oval, ince, kalın gibi karĢıtlıklı uyumlu sonsuz olanaklı 

çizgilerle çalıĢmalarını Ģekillendirerek iç dünyasını dıĢarıya vurmuĢtur. 

Bu çizgilerle oluĢturduğu Ġstanbul‟un kuĢbakıĢı görüntülerinde, geleneksel minyatür 

sanatımızın önemli sanatçılarımızdan Matrakçı Nasuh‟a bağlanabilir. Devrim Erbil, 

minyatür peyzajlarından yararlanmıĢ ve giderek kompozisyonlarında ritmik hareket 

sorununu çözmek yolunda çaba harcamıĢtır (Tansuğ, 1996). 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 160: Devrim Erbil, Ġstanbul Tuval Üzerine Yağlıboya, 1987 

 

Devrim Erbil‟in grafik etkinliklerle iç içe geliĢen sanatı, çağdaĢ resmimizi gelenekle 

bağlantılı bir temele oturtmak isteyen, bu temel üstünde bir çıkıĢ yolu arayan yöresel 

kaynaklı eğilimler grubu içinde değerlendirilebilir. Resimlerinin nerdeyse tümünde 

Anadolu‟nun folklorik ilgisi hemen gözükür. Bu anlamda tam bir Anadolucudur. 

Devrim Erbil‟in kalabalık Ģehir olan Ġstanbul‟un uyumlu düzenini vurguladığı düĢünülür. 

Yüzeyde sık kullanılan yatay ve dikey çizgilerin aĢırı yoğunluğunu deniz ve gökyüzünün 

sadeliği ve rengi bozarak rahatlatır. BaĢarılı bir renk armonisi içerisinde eser geleneksel 

çizgiden kopmadan çağdaĢ resmin iyi bir örneği olarak değerlendirile bilinir. 

 

7.7. Abidin Elderoğlu 

Pek çok ressamlarımız yapıtlarında geleneksel sanatlarımızdan olan hat sanatından aldığı 

öğelerle çağdaĢlaĢma arayıĢları içinde çizgisel temele dayanan soyut resimler ortaya 
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çıkarmıĢlardır. 1950‟li yılları soyut çabalarda, Abidin Elderoğlu, eski yazının özellikle de 

hüsnü-hat yazısının özelliklerinden esinlenerek yeni arayıĢların ürünlerini veren bir 

sanatçıdır. ġemsi Arel de, geometrik ve nonfigüratif bir anlayıĢla, katı ve donuk formlarda 

soyut bir yazıyı resimlerine motif olarak ele alırken ġevket Armansa soyut resim alanında 

hüsnü hat yazılarının biçimlerini tuvallerinde araĢtırmıĢtır. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 161: Abidin Elderoğlu, Kaligrafik Soyutlama, Kâğıt,  KarıĢık Teknik, 26x39 cm. 

 

Kübist bir anlayıĢa sahip, geometrik bir alt yapı üzerine Anadolu çeĢitlemeleri yapmıĢ olan 

sanatçı Abidin Elderoğlu eserlerinde yalın güçlü bir anlatımla, daha çok Anadolu‟ya ait 

olan kült biçim ve formları sadeleĢtirerek kullanmıĢtır. Bu sadeleĢtirmeyi kullanma amacı 

hem bu Anadolucu tavır hem de resmindeki geometrik alt yapı düzenlemeyi oluĢturmak 

gibi görülür. 

 

7.8. Burhan Doğançay 

Mümtaz Sağlam (1996: 18), Gençsanat dergisinde yayımladığı Doğançay‟ın Sanatında 

Üslubal Tavır ve Toplumsalın Yorumu adlı makalesinde, “Doğançay‟ın Wall- Painting 

resimlerinde görülen afiĢ yırtıklarının izdüĢümü olan gölgeli alanlar ve bunların birbiriyle 

iliĢkisi kimi kez bilinçli olarak hüsnü hat yazısının soyutlamasına varan bir üsluplaĢmanın 

da göstergesi durumuna gelirler.” 



 

 

 

 

199 

 

“Gölgenin, Arap harflerinin karakteristik özellikleriyle ortak etkiye bürünüvermesi her 

tuval ya da duvar yüzeyinde karĢılaĢabileceğimiz bir olay değildir. Doğançay‟ın resminin, 

toplumun sürekli devinen yapısıyla iliĢkisi, eskiyen değerlere yönelen, Doğulu bir 

toplumun kültürel yaĢamının göstergesi olan ve bir zamanlar Türk toplumunun da ilgili 

olduğu Arap harflerinin etkilerine yönelen bir noktada baĢlar.” der ve Doğançay‟ın 

gelenekseli çağdaĢ söylemle ele aldığını belirtilir. 

Burhan Doğançay eserlerinde resimlerine esin kaynağı olarak geniĢ duvar yüzeyleri 

üzerinde ilginç bir görsel malzeme yığını oluĢturan yırtık afiĢler, karalamalar, lekeler, v.d. 

gibi görünümleri seçmiĢ, bu malzeme seçiminden yola çıkarak çağdaĢ resim soyutlamasına 

hüsnü-hata kadar varan bir üslup yöntemiyle katılmıĢtır.  

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 162: Burhan Doğançay, Soyut Kompozisyon, 1980, Tuval Üzerine Akrilik. 

 

Yüzeyde boya ile birlikte 1960‟lı yılların Amerikan pop sanatının etkileri görülür. Sanatçı 

Kolâj ya da asemblaj diyebileceğimiz bir oluĢumla yüzeyde farklı bir yanılsama yapar. 

Ama soyutlanmıĢ bir yanılsama. ġöyle ki yüzeye yapıĢtırdığı nesnelerle beraber boya ile o 

üç boyutlu düzen varmıĢçasına boyar. Ġzlendiğinde, esere sanki bir Ģeyler yapıĢtırılmıĢ gibi 

görünür ancak yakından bakınca bunun boya ile yapılmıĢ bir yanılsama olduğu anlaĢılır. 

Kullandığı gündelik yaĢamdan malzemeler, kendi ülkesine ve dünyaya çeĢitli göndermeler 

yapar. 
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7.9. Erol AkyavaĢ 

1960‟tan beri New York‟ta yaĢayan Erol AkyavaĢ eski uygarlıkların, geçmiĢin farklı 

dönemlerinden ve coğrafyalarından esinlenerek çalıĢmalarına yön verir. O dönemlere ait 

simgeleri anlatmak istediği konuya göre seçerek minyatür tadında kullanır. Sanatçı 15. 

yüzyıl Türk nakkaĢı Matrakçı Nasuh‟un sefer yollarındaki Ģatolar ve surlarla çevrili 

kentleri kuĢatan geometrik disiplinini de kullanmıĢtır (Tansuğ, 1996). 

Özde Ġslam dininin benimsemediği resim sanatına, Ġslam kültür ve felsefesinin özü ve 

estetiğini kazandırmıĢtır. AkyavaĢ, sanatında hem Batı resminin teknik veri ve 

birikimlerini hem de Doğu kültür ve felsefesinin izleri ile din kültürleri verilerini 

yoğurarak, geçmiĢ kültürleri sanatıyla kucaklayarak ve anımsatarak, kendi sanat dilini ve 

arayıĢını oluĢturmuĢtur (Ünver, 2000). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 163: Erol AkyavaĢ, Kerbela, 1983, Ġpek Baskı, 56x41 cm. 

 

Modern resmin mükemmel temsilcilerinden olan ama dinsel ve tasavvuf ile bağlantıyı 

koparmayan Erol AkyavaĢ, Kerbela (ġekil 163) adlı eserini doğunun yaĢantısını ele alarak 

kozmik bir evren anlayıĢıyla oluĢturmuĢtur. Geometriden sembole dönüĢen eser merkezi 

bir kompozisyon ve fantastik bir mekân içerisindedir. Kısmen simetrik diyebileceğimiz 

unsurları alt ve üst kısmında görülen ve merkeze doğru dikkati yoğunlaĢtıran taĢlarla 

örülmüĢ surlar oluĢturur.  
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Kerbelada yapılan katliam sebebiyle Kâbe‟nin etrafını kan bürüdüğünü simgeleyen kırmızı 

renk bulunur resmin ortasında. Bu kan gölünün içerisinde Hz. Muhammed‟in Ģehitlerle 

birlikte olduğunu simgeleyen kırmızı bir gül vardır. AkyavaĢ Ġslam tarihinin bu acılı 

olayını geometrik düzende ve minyatür tadında görselleĢtirmiĢ ve modern anlamda tuvale 

baĢarılı bir Ģekilde aktarmıĢtır. ÇağdaĢ resimsel değerlerle tarihi yorumlayarak sembolize 

etmiĢtir. 

 

7.10. Hüsamettin Koçan 

1990 ve 1991‟de Ankara‟da açtığı sergide resminin katmanlarında oluĢan mitolojik 

atmosferi ve mistik ıĢığı ile eski Anadolu uygarlıklarının birer yansıması olarak betimleyen 

Hüsamettin Koçan, gelenekselden yola çıktığını dile getirir. Ona göre sanatçının algılama 

sistemi barometre gibidir, bir ucu insanoğlunun baĢlangıç tarihine diğer ucu ise günümüze 

hatta geleceğe uzanır (Yaman, 2005). 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 164: Hüsamettin Koçan, Selçuklu (Fasikül 3 Serisi) Tuval, KarıĢık Teknik, 1995. 

 

Anadolu kültürünü bir bütün olarak ele alan sanatçı Hüsamettin Koçan, eserlerinde tarihi 

fasikül fasikül iĢleyerek, kültürlerin dar bir zeminde, dar bir zaman dilimine sığdırmayıp, 

çarpıtmalara yönelik bir davranıĢı kendi içerisinde engellemeye çalıĢmıĢtır. Tarihi 

anlamlandırıp bu anlamlandırmayı sanatın sorunu haline getirmiĢtir. 
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Fasikül 1\ Anadolu Uygarlıkları, Fasikül 2\ Osmanlı ve Fasikül 3\ Selçuklu olarak konuları 

geniĢ bir zaman içerisine yayarak uygulaması ki bu sanatçı içinde çok önemli bir noktadır. 

Anadolu kültürlerini sindirerek anlamak isteyenin, baĢka bir kültürel donanıma sahip 

olması ve çağdaĢ bir bakıĢ açısıyla gelenekleri değerlendirebilmesi gerekir (Koçan, 1995).  

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 165: Hüsamettin Koçan, Ġstanbul, 2010, KarıĢık Teknik, 200x400 cm 

 

Daha sonraki sanat serüvenlerini Eski Resimler, Antipas: Tılsımlı Eller, halk ressamı olan 

Muallim Ahmet Sait‟in kayıp yaĢam öyküsüne adanmıĢ Beni Bul, Efkâr Kırıkları gibi daha 

pek çok Anadolu‟nun zengin kaynaklarına el atarak ortaya aynı kaynaktan fakat farklı 

sunuĢlarıyla sergiler oluĢturmuĢtur. Pek çok inceleme ve sağlam araĢtırmalarından sonra 

konuları kendisine daha da yakınlaĢtırarak ġamanizm‟i irdelemeye baĢlamıĢtır. 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 166: Hüsamettin Koçan, Amentü Gemisi, 2009, KarıĢık Teknik, 200x200 cm. 
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Fasikül 3 serisini iĢlerken de Selçuklunun inanç ve yaĢayıĢlarına hâkim olan temel 

felsefenin ġamanizm olması sanatçının yeni bir tekniği keĢfetmesini sağlayan etkenler 

içerisinde bulunur. Aynı zamanda bu karanlık tekniğin oluĢmasında sanatçının hayat 

öyküsünün de etkisi vardır.  

Karanlık bulutlar, sık ormanlar ve sonsuza değin giden tepeler içerisinde çocukluğunu 

yaĢamıĢ olması bu karanlık figürlerin ortaya çıkmasında etkili olmuĢtur. Karanlık 

görüntüsünü veren siyah zemin üzerinde cıvıl cıvıl parlak renklerin serpiĢtirilmesi 

Hüsamettin Koçanın tüm zorluklar ve olumsuzluklar içerisinde renkli kiĢiliğinin bir 

göstergesi sayılabilir. 

 

7.11. Süleyman Saim Tekcan 

Tekcan, yapmıĢ olduğu gravür baskı ve yağlı boya tablolarında, Türkler‟in Ġslam öncesi 

inanç sistemlerinde ve yaĢayıĢında ayrılmaz bir öğe olan atları eserlerinin ana teması 

olarak kurgularken Ġslamiyet sonrasında günlük yaĢamın da bir parçası olan hat yazılarını 

da atın üzerine tamamlayıcı bir unsur olarak uygulamıĢtır.  

Tekcan bu eserleri, her ne kadar felsefi bir düĢüncenin etkisi altında yapılmıĢ olan 

çalıĢmalar olarak betimlemese de içinde yaĢadığı toplumun inançlarına dair öğeleri, 

bilinçaltının plastik bir dıĢa vurumu olarak yansıtır. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 167: Süleyman Saim Tekcan, “Atlar ve Hatlar” Mavi, Gravür, 1994-95. 
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Eliade‟ye göre (1968: 364) atların, ġamanizm deki mistik rolü Ģu Ģekilde açıklanmaktadır: 

“Ölü ruhların eĢlikçisi ve cenaze törenlerinin ayrılmaz parçası „at‟, Ģaman tarafından çok 

farklı bağlamlarda, vecde, yani mistik yolculuğu mümkün kılan „kendinden çıkıĢ‟a ulaĢ-

mak için kullanılır. Mistik yolculuk zorunlu olarak cehenneme doğru yapılmaz, „at‟ 

Ģamanın uçmasını, göğe eriĢmesini sağlar. Atın mitolojisine egemen olan karakter, 

cehennemle değil, onun cenaze törenleriyle olan bağıyla ilgilidir; o ölümün mitik imgesidir 

ve bundan dolayı vecd ideolojilerinde ve tekniklerinde bir yere sahiptir. At, göçen ruhu 

öteye taĢır, bir „düzey kopuĢu ‟nu, bu dünyadan öte dünyalara geçiĢi gerçekleĢtirir”.  

Tekcan‟ın atlar dizisinin geliĢiminde “minyatürün anatomisi” ne nüfuz etmek için giriĢtiği 

deneylerinin ve yoğun araĢtırmalarının etkisi olduğunu söylemek mümkün olabilir.  

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 168: Süleyman Saim Tekcan, “Atlar ve Hatlar” Mavi, Gravür, 1994-95. 

 

Selçuklu ve Osmanlı minyatürlerinde rastlanan çok sayıda canlı rengin kullanıldığı yüzey 

bezemelerinin, iç desenlerde karmaĢık dokular oluĢturan motiflerin hatta kaligrafinin 

resmin içine sızmasının etkisi bu iĢlerde zaman zaman hissedilir. Ama onun resimlerinde 

en önemlisi, bizzat at figürünün minyatürün evrenini kuran temel öğelerden biri olarak 

ortaya çıkmasıdır (Uçkan, 1996). 

Minyatürlerin evrenine yoğun bir dinamizm getiren atlar, tarihsel sürecimiz içinde de, at ile 

insan arasındaki var olmuĢ efsanevi iliĢkiyi yoğun bir biçimde duyumlaĢtırmaktadır. 

Tekcan‟ın, 1991‟de, Ġstanbul‟da, farklı tekniklerle ürettiği eserlerini bir araya getirdiği 

sergisiyle ilgili olarak söylediklerinden yola çıkarak; gerek “atlar ve atlılar” serisi gerekse 
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daha sonra at figürü ekseninde geliĢen farklı tekniklerle yapılmıĢ iĢlerini bu geçmiĢe dayalı 

referanslarla bağdaĢtırmak mümkündür.  

Tekcan, Ergin Koparan ile yaptığı söyleĢide; “Benim yağlıboya resmim, desenim veya 

özgün baskı çalıĢmalarım birbirine hizmet eden, biri öbürü üzerine inĢa edilen 

çalıĢmalardır.” 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 169: Süleyman Saim Tekcan, “Atlar ve Hatlar” Mavi, Gravür, 1994-95. 

 

 “Genelde yağlıboya ile karton üzerine yaptığım at ve atlılar çalıĢmaları, dıĢ desen ve iç 

desen kaygılarıyla bir doku oluĢturur. Yağlıboyam da tıpkı baskı resmimdeki gibi üst üste 

katmanlar, saydam renk yüzeyleri ile oluĢturulur. Özgün baskı resimlerimi bıkmadan 

transparan renklerle oluĢturmaktayım. Böylece hem derinlik hem de renk zenginliği öne 

çıkmaktadır” diyerek, resimlerinde kullandığı öğelerin, öncelikle plastik bir ifade biçimi 

olarak vurgulandığını iĢaret etmektedir (Koparan, 1991: 12-13). 

 

7.12. Rauf Tuncer 

1950‟li yıllarda gerek Avrupa‟ya sanat eğitimi amacıyla giden sanatçılar, gerekse oradan 

gelen sanat kitapları vasıtasıyla yeni bir sanat anlayıĢıyla karĢılaĢan ve Doğu- Batı sentezi 

fikrini savunan ressamlar, soyut bir anlayıĢ sergileyen geleneksel Türk sanatına daha fazla 

ilgi duymaya baĢlamıĢlardır. Böylece, ulusal kökenli çağdaĢ Türk resmi ortaya koymayı 
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amaçlayan sanatçılar arasına 1940‟lardan bu yana birçok sanatçı katılmıĢtır (TaĢ, 2001). 

Bu sanatçılar arasında yer alarak 1980 ve sonrası dönemlerde eserler üreten sanatçılardan 

birisi de Rauf Tuncer‟dir. Tuncer‟in eserlerinde, Orta Asya‟dan günümüze kadar gelen 

Ġslam öncesi ve Ġslam sonrası kültürel mirasımız, günümüz sanat anlayıĢı doğrultusunda 

birleĢerek kendine özgü yorumlarıyla dikkat çeker.  

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 170: Rauf Tuncer, 2000. Tuval üzerine akrilik. 90x90. 

 

Tuncer de, Tekcan gibi Ġslam öncesi dini ve kültürel motifleri, Ġslam sonrası Tasavvufi 

imge ve sembollerle birleĢtirir, bu kültür katmanlarını tuvaline taĢıyarak günümüze ve 

hatta gelecek nesillere geçmiĢin de gelecek kadar önemli olduğu vurgusunu yapar (Elmas, 

2007).  

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 171: Rauf Tuncer, 2000, Tuval üzerine akrilik, 90x90. 
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Bu bağlamda, Tuncer‟in eserlerini üç grupta değerlendirmek mümkündür. Tuncer 

eserlerini, Ġslamiyet öncesi Türk sanatından günümüze kalan kimi motifleri, Ġslam 

sanatlarının en önemlilerinden ikisi olarak kabul edilen hat ve minyatür sanatını, halı, 

kilim, yazma vb. gibi folklorik değerleri sorgulayıp yorumlar. 

Ucuz endüstri ürünlerinin her yere pervasızca girmesi ve tüketimin sürekli olarak teĢvik 

edilmesi, halkın kendi yaratımları olan halı, kilim, oya, yazma, cam altı resimleri, nazar 

boncukları vb. halk sanatlarının da gerileme ve yok olmasına neden olmuĢtur. Tuncer‟in, 

kültürel mirasımızda gördüğü bu problem üzerine yapmıĢ olduğu çalıĢmalarında, arabesk 

süsleme motifleri, tezhip örnekleri, nazar boncukları, halı, kilim motifleri, vitray 

görünümleri, minyatür ve kaligrafik öğeler bir anlamda tepkisel olarak yerini almıĢtır 

(Kurt, 2002). 

Tuncer‟in yorumladığı bir diğer konu ise halk sanatlarının anonim değerleri, halılar, 

kilimler, yazmalar, çoraplar kadar önemli olan hat sanatıdır. ÇağdaĢ Türk resminin geliĢim 

sürecinde, farklı yaklaĢım biçimleri ile değer bulan hat sanatı, batı tekniğindeki yorumunda 

iki farklı biçimde ifade edilmiĢtir. Birincisi, yazı niteliği korunarak, ikincisi ise yazı niteliği 

deforme edilip soyutlanarak oluĢturulmuĢtur  

Tuncer, bu yaklaĢım biçimleri içerisinde daha çok harflerin formunu bozmadan halk sanatı 

örneklerinde olduğu gibi eski resim-yazı istiflerini (Osmanlı tuğralarını, padiĢah 

emirnamelerini, besmeleleri) ve onlardan aldığı kimi plastik öğeleri bilinçli bir Ģekilde 

tuvale taĢıyarak akılcı ve dengeli kompozisyonlar kurar (Elmas, 2007). 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 172: Rauf Tuncer, Ġsimsiz. 
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Sanatçı, kaligrafik öğeleri tuval yüzeyine uygularken, Tekcan, Morova, Ġslimyeli ve 

Doğan‟ın aksine, harflerin okunurluluğunu bozmamaya özen gösterir. Bununla bir 

anlamda, hattın plastiğinden istifade ederken diğer yandan okunurluğu bozulmamıĢ 

yazılarla da izleyicisine yazıların anlamları üzerine mesaj gönderir.  

Tuncer, kaligrafinin biçimsel özelliklerinden yararlanarak, tuval yüzeyinde eğik - dik - 

yuvarlak - yatık bir çizgi ağı oluĢturup yüzeye kendine özgü ritmik bir görünüm 

kazandırırken, bu çizgi ağı kurgusu içinde, açık koyu değerler ve biçim bağlantıları ile sıkı 

bir örgü bütünlüğü kazandırıp eserin evrenine de dinamizm katar. 

 

7.13. Murat Morova 

Morova, kullandığı geleneksel imge ve sembollere, siyasal imgeler yüklemiĢ ve kullandığı 

bazı imgelerin anlamlarını göz ardı etmiĢtir. 

Morova‟nın 2000 yılına ait „Ten Yorgunu‟ adlı çalıĢmasında kullandığı „in- san-ı kâmil‟ 

motifi ve aynı seride kullandığı on iki imamı simgeleyen on iki adet portre, günümüz 

toplumunun kiĢilere taktığı kimliklere ait bir gönderme niteliği taĢımaktadır.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 173: Murat Morova, Ġnsan-ı Kamil, 2000. 

 

Figürlerin üzerinde yer alan rozetlerdeki „asosyal‟, „istenmeyen adam‟ gibi tanımlamalar, 

sanatçının yakın sosyal tarihin, verilerine yönelik bilgilerinin plastik dıĢa vurumu olarak 
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algılanır. Genelde tüm inanç sistemlerinin özelde ise Ġslam‟ın heteredoks yanıyla ilgili olan 

sanatçı Murat Morova, dinsel imge taĢıyan çalıĢmalarında, imgelerin batıni yönüne değil, 

onların inanç sistemlerinin içindeki sosyolojik yanına değindiği ve bunun toplum hayatına 

geçiĢini sanatıyla sorgulama yolunu seçtiğini ifade eder. Morova, eserlerinde dinsel 

imgeleri kullanma sebeplerinden biri olarak ta baĢkaldırıyı en iyi ifade etme Ģekli olarak 

görür.  

Sanatçının yapmıĢ olduğu çalıĢmalar her ne kadar tasavvufa ve inanç sistemine dayalı 

imgeler içerse de o, bunu bir inanç sisteminin etkisi altında olmaktan çok, bu imgeler 

aracılığıyla kendisi için problem teĢkil eden sosyolojik olayların siyasal bir zeminde plastik 

ifade olarak baĢkaldırısı Ģeklinde yorumlar. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 174: Murat Morova, Ten Yorgunu, 2000. 

 

Morova‟nın üçboyutlu çalıĢmalarından, 1997-98 tarihli “Hayır”da ise feministler, 

eĢcinseller, kayıplar, marjinaller vb. grupların yayımladığı dergilerden görüntüler, iki adet 

büyük boyutlu elin üzerine yerleĢtirilmiĢtir.  

Hz. Fatma‟nın elini simgeleyen aynı zamanda nazara karĢı koruyuculuğuna inanılan, el falı 

ve kaderle ilgili anlamlar da taĢıyan bu ellerle sanatçı, simgenin geçmiĢte temsil ettiği ile 

bugün arasında bir paralellik kurarak bir anlamda yeni bir okuma yapıyor (Kurt, 2002). 
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ġekil 175: Murat Morova, Hayır. 

 

Sanatçı, bazen de dinsel bir imgeyi soyutlayarak çağdaĢ bir motife dönüĢtürme yaklaĢımı 

ile izleyiciye bir anımsatma yapması için “uydurduğu” yazıyı simgeleyen motifler kullanır. 

Sanatçı, eski yazının bugünkü okunamazlığını, yeni bir kurgu ile vurgulayarak, izleyiciye 

kendi belleğindeki imgeleri ve çağrıĢımları kullandırır. 

 

7.14. Ġsmet Doğan 

Doğan‟ın sanat yaĢamında, yapmıĢ olduğu birçok denemeler, enstalasyonlar, sinema 

afiĢleri vb. çalıĢmalar, onun sosyolojik olaylar ile inanç ve düĢünce sistemlerine bakıĢ 

açısını değerlendirebilmek için birinci elden referans kaynağı oluĢturmaktadır. Onun 

yaptığı eserlerin genelinde varoluĢ ve varoluĢçuluğa dair izler bulunabilir. Ġsmet Doğan, 

kendi sanat üretimini, “ Benim yaptığım „modernite‟ eleĢtirisidir ya da hermeneutik bir 

okumadır. ” (Doğan, 2001: 13) ifadesiyle yorumlar. 

Suzanna Milevska, “Parçaların Ġğrençliği” adlı yazısında, Doğan için: “Onun 

resimlerindeki araçsal ve simgesel parçalanmanın, olası kaynaklarını saptamakta 

kullanılabilecek bir diğer yaklaĢımda, parçalanmıĢ beden imajlarının kökeninin psikanalitik 

yorumudur” demektedir.  Ayrıca; “Ġsmet Doğan Kavramsalcı mı Nominalist mi” adlı baĢka 

bir eleĢtirisinde; onun, birbirine karıĢmıĢ Ģehir adlarıyla dolu beyaz zemin üzerine 
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yapıĢtırılmıĢ kartpostallardan alınan çalıĢmalarını, sanatçının „ironist‟ olmasına bağlar 

(Kurt, 2002: 40). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 176: Ġsmet Doğan, Ressamın Atölyesi, 1986, Özel Koleksiyon. 

 

Ġsmet Doğan‟ın, geleneksel imgeleri kullanmaya karar süreci, onun Adıyaman‟daki 

çocukluk döneminden kalan hatıraları ve üniversitedeki öğrencilik yıllarında, dayısının 

yanında çalıĢtığı matbaadaki tesadüflerle baĢlamıĢtır. Daha sonraki zaman içerisinde dinî- 

tasavvufi öğeler, onun fırçasından yazı ve harf olarak çıkar. 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 177: Ġsmet Doğan, “Yazı-Beden” (Ġkiz resim), 1998. 
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Önel Kurt ile yapmıĢ olduğu bir görüĢmede (Kurt, 2002: 40), dinin kendisi için olan 

öneminden bahsederek öğrencilik yıllarında resimlerine yazıyı sokmasını ve resimler 

üzerine yaptığı okumaları, resmin dinle birlikte oluĢumu olarak tanımlar. AkyavaĢ‟ın 

“Kerbelâ” serisi ya da Ġnan‟ın “Mesnevi” kökenli resimleri gibi bir kaynağı okuyup onu 

yorumlamaya dayalı olmayan eserleriyle bireysel olarak her ne kadar dinden uzaklaĢmıĢ 

olduğunu belirtse de kendi belleğinde kalanları resmine yansıttığını ifade etmiĢtir. 

Sanatçının, 1994 tarihli “Yazı- Labirent-Beden” isimli eserinde, kûfi yazılarla oluĢturulmuĢ 

düzenlemenin labirenti hatırlatmasından dolayı eserde labirent ismini kullandığı 

varsayılarak 1995 tarihli “Yazı- Beden” isimli eserde de olduğu gibi kendi belleğinde kalan 

bir simgeyi resimleĢtirdiği söylenebilir.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 178: Ġsmet Doğan, “Yazı-Beden”. 

 

Ancak 1998 tarihli aynı adlı serinin birkaç resminde Mevlâna‟nın, “Ezeli hükme göre 

kâinatın bütün zerreleri çift çifttir ve her cüz‟ü kendi çiftine âĢıktır ” Sözüyle 

iliĢkilendirilebilecek çiftli çalıĢmaları bulunmaktadır (Sökmen, 1998). Sanatçı, adı geçen 

eserde, çerçeve olarak da birbiriyle tekrar oluĢturan yazıyla meydana getirilmiĢ gemi 

motifleri ve resimlerini kullanmıĢtır. Yine 1998 tarihli baĢka bir “Yazı- Beden” isimli 

eserde de, Hz. Ali‟nin sembolü olan gövdesi tamamen yazılarla kaplı bir aslan figürü 

kullanmıĢtır. 
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7.15. Balkan Naci Ġslimyeli 

Ġslimyeli‟nin sanatsal üretim süreci ve buna bağlı olarak oluĢturduğu sanatsal kimliği, 

Batı‟ya daha yakın bir bakıĢ açısından kaynaklanmaktadır. “Balkan Naci‟nin resimlerinde 

değiĢmeyen tek özellik onun batının akılcı tasarımcılığı ile kendi öz kültürümüzün derin 

duyarlığını birleĢtirebilmekteki baĢarısıdır.” diyen yönetmen Halit Refiğ, bir bakıma bu 

iddiayı doğrulamaktadır. Doğu ve Batı medeniyetine, kültür ve sanatına olan bu aĢinalık, 

sanatçının iç dünyasında vicdani bir çekiĢme, hesaplaĢma yaratmıĢtır (Kurt, 2002). Bu 

devamlı hesaplaĢma hâli, onun sanatının kimliğini oluĢturmasında önemli bir referans 

kaynağıdır. 

Dinsel ve geleneksel imgeler Ġslimyeli‟ye, yaĢadığı ve köklerinin geldiği toplumun 

bilinçaltını tanımasına dair rehberlik etmiĢtir. Öztokat bir yazısında Ġslimyeli için: “ Ġslam 

tasavvuf düĢüncesinin çağdaĢ ve kavramsal bir yanı olduğunu düĢünen Ġslimyeli, 

sanatçının serüveni ile bir derviĢin serüvenini yalnızlık, sürekli arayıĢ ve kendini 

sorgulama hâli açısından birbirine benzetiyor.”  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 179: Balkan Naci Ġslimyeli, Ġsimsiz. 

 

“KiĢinin hem kendi içinde hem de bulunduğu dünya içinde kendisine bir aidiyet alanı, bir 

anlam araması sorununu, derviĢlerin sorunu ile benzer buluyor. DerviĢlerin arayıĢında da, 

sonunda Tanrı ile birleĢecekleri dairesel bir döngü olarak görüyor. Sanat yapıtlarını, sadece 
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biçimsel özellikleriyle sınırlamayıp (renk vb.) , içine girip değerlendirmesinde tasavvufun 

yardımcı olduğunu söylüyor.”  

“Yapıtlarında simetri kullandığını söyleyen sanatçı, simetride tasavvufun yansıma 

olgusunu görüyor ve karĢılıklı birbirine bakan iki Ģeyden hangisinin gerçek hangisinin ya-

nılsama olduğunu anlamanın güç olduğunu söylüyor. Simetrinin yansıyan- yansıtan iliĢkisi 

ile yaratan - yaratılan iliĢkisi arasında bağ kuruyor.” (Öztokat, 1998: 13) ifadesini kullan-

maktadır. 

Sanatçının 1990 tarihli “Sır” sergisinde, tabletler üzerine yazdığı kendi Ģiirleri, kullandığı 

boya katmanlarıyla tamamen okunamaz durumdadır. Ġzleyenler tarafından Arapçaya 

gönderme yaptığı düĢünülen yazılar aslında sanatçının kendi el yazısından baĢka bir Ģey 

olmadığı gibi böyle algılanmasını da hedeflememiĢtir (Kurt, 2002). Aynı sergide kullandığı 

ayak izlerinin, anlaĢılmaz kaligrafik yazılarla birleĢtiğinde Hz. Muhammed‟in ayak izi gibi 

algılanmasına da neden olduğu söylenebilir. 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 180: Balkan Naci Ġslimyeli, “Sır”, Tablet Üzerine KarıĢık Teknik, 1990. 

 

Ġslimyeli‟nin konudan doğrudan ilham almadığı, amacının dinsel bir olayı ya da zaten 

çözümlenmiĢ bir simgeyi olduğu gibi kullanarak çağdaĢ bir üretimin var olamayacağı 

düĢüncesi, onu farklı bir noktaya çekmiĢtir. Onun, imgelerin yüklendiği anlamlar ancak 

çağdaĢ bir biçimde yeniden yorumlandığında güncel ifadesine kavuĢur düĢüncesinden yola 

çıkarak “Suret” sergisinde konu olarak aldığı dinsel imge ve sembollerin içine kendini 

koymasının ve hikâyelerin kahramanının kendisi olmasının nedenleri de açıklanabilir. 

Ġslam felsefesinde varlığın görünen yanı, beĢ duyu ile algılanan yönü; tasavvufta ise 
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tanrısal varlığın dıĢ dünyada ya da insan gönlünde tecellisi anlamına gelen suret, 

Ġslimyeli‟nin resimlerinde kavramların özle yeniden açıklanması olarak yorumlanabilir. 

Buradaki öz, insanın kendi özü olarak kabul edilebilir.  

Ancak suretin anlam karĢılığından biri de Tanrısal varlığın tecellisi olarak algılandığında, 

yorumlanan konuların kendi baĢlarına birer suret olma hâli ile özün de kendi baĢına bir 

suret olması, Ġslimyeli‟nin konuyu aslında ontolojik olarak çözümleme çabasının bir 

sonucu olduğu kanısını uyandırır. Yani buna suretlerin suretle açıklanması da denebilir.  

“Ġnsanın Kendi Kendini Kurban Etmesinin Resmidir” isimli çalıĢmasında Ġslimyeli kendini 

Hz. Ġbrahim‟in yerine koyarken, “ Sanatçının Kendini Elinin Aynasında Gördüğünün 

Resmidir” isimli çalıĢmasında ise Hz. Ali‟ye ait bir sureti yine kendi suretiyle (öz) yeniden 

yorumlaması örnek olarak verilebilir. 

Ġbn-i Arabî (Demirli, 2006: 185) suretlerin tecellisi konusunda, Hz. Ġbrahim‟in ateĢe 

atılmasını Ģöyle yorumlar; Ġbrahim, ateĢin kendisine yaklaĢan canlılara acı veren bir Ģey 

olduğu hakkındaki ön bilgisi nedeniyle ateĢi gördüğünde azap duymuĢtu…” 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 181: Balkan Naci Ġslimyeli, Ġnsanın Kendini Kendine Kurban Ettiğinin Resmidir 

 

Yukarıda aktarılan örnek, Hz. Ġbrahim‟in, Hz. Ġsmail‟i değil aslında kendi kendini kurban 

etmesi olayını hatırlatır niteliktedir. Çünkü yakmayan ateĢ ve kesmeyen bıçak, suretlerin, 

insanların gözünde faklılaĢması olarak görülebileceği gibi Ġslimyeli‟nin resimlerinde Hz. 

Ġbrahim‟in, Ali‟nin, ve Eshab-ı Kehfin suretleri de sanatçının düĢüncesinde farklılaĢmıĢtır. 
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“Sanatçının Üç Yüz Yıllık Uykusunun Resmidir” isimli eserde Ġslimyeli, Kuran-ı Kerimde 

“Eshab-ı Kehf” olarak geçen yedi uyurların yüzlerine kendi suretini koymuĢ, “Sanatçının 

Susarak Çile Çektiğinin Resmidir” adlı çalıĢmada ise tasavvufta 1001 çile olarak bilinen 

görevlerden biri olan susma orucuna göndermelerde bulunmuĢtur. 

Geleneğe dair imgeler kullanmasına rağmen böyle bir sorun ve yaklaĢımı olmadığını 

belirten Ġslimyeli, dinin kendisi ve eserleri için ayrı bir kategori olmadığını ve dinin 

simgelere ve formlara dönüĢmesi halini o alanın satıĢı olarak değerlendirir. Bu sebepledir 

ki, dine ve tasavvufa ait hiçbir imgeyi doğrudan kullanmadığını vurgular (Kurt, 2002). 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 182: Balkan Naci Ġslimyeli, Sanatçının 300 Yıllık Uykusunun Resmidir 

 

Sanatçının, halk sanatından eserlerine taĢıdığı cam altı resimler ve taĢ baskılar da tıpkı 

dinsel imgeler gibi doğrudan alıntı yapılarak kullanılmamıĢ, sanatçının belleğinden 

resimlerine yansıyan öğeler olarak yerini almıĢtır. Onun, cam altı resimlerine yaptığı 

göndermeler ile Hüsamettin Koçan‟ın eserlerindeki cam altı yorumları bu bağlamda 

benzerlikler taĢımaktadır. 

 

7.16. Fikret Otyam 

Fikret Otyam‟ın sanat yaĢamı ve eserleri ile ilgili genel bir yargıya varmak elbette onun 

eserleri ve biyografisiyle mümkündür. Ancak, onun 1994-95 ve 1996 tarihli Semah, Hz. 

Ali, Hünkâr Hacı BektaĢ-ı Veli ve Mevleviler isimli tabloları, sanatçının Alevi- BektaĢi 

kültürüne olan derin sevgisi ve ruhsal aidiyet duygusunu açıkça gösterir (TaĢ, 2001). 
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Otyam‟ın akademik sanat serüveni 1945‟te baĢlamıĢtır. Onun öğrencilik yılları D Grubu ve 

kadrolarının akademiye hâkim olduğu yıllara denk gelir. Cumhuriyetin ilk yıllarında 

kurulan Müstakiller ve D Grubu, Atatürk‟ün çağdaĢlaĢma politikasından yola çıkarak 

yaptıkları modernleĢme çabaları ile batıda geliĢen çağdaĢ sanat akımlarını Türk resmine 

hemen uygulamak istemiĢler, bu ise ġevket Rado‟nun da belirttiği gibi halkın resim 

sergilerine olan ilgisini azaltmıĢtır (TaĢ, 2001).  

Ancak, Bedri Rahmi Eyüboğlu tarafından yönlendirmeli de olsa halkın ayağına inmek ya 

da halkın kendi geleneklerine ve geleneksel sanatlarına sığınma fikri l0‟lar grubunu 

doğurmuĢtur. 

Bedri Rahmi Eyüboğlu tarafından yönlendirilen grup üyeleri aynı zamanda onun akademi 

öğrencileridir. Bu dönemde Bedri Rahmi Eyüboğlu, vazgeçilmez bir kaynak olarak 

benimsediği halk sanatının öğrencileri tarafından sevilip benimsenmesine önayak 

olmuĢtur. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 183: Fikret Otyam,” Hünkar Hacı BektaĢ-ı Veli”, 1991, 120x120. 

 

Türk Resim Sanatı‟nda ilk kez bir grup sanatçı belli bir sanat anlayıĢı çevresinde 

toplanarak ortak bir sanat biçemi oluĢturmaya çalıĢmıĢtır. Bu yönüyle bakıldığında 

On‟ların birlikteliği, onları daha önce kurulan ressam birliklerinden ayıran önemli bir 

geliĢme olarak nitelendirilebilir (Giray, 1993).  
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ġekil 184: Fikret Otyam, ” Mevleviler”, 1991. 

 

O dönemde hocası Eyüboğlu tarafından henüz piĢkin olmamasına rağmen gelecek vadeden 

Fikret Otyam, çok yönlü ve renkli yaĢamına sayısız sergiler, derlemeler, kitaplar ve 

yayınları sığdırarak, sadece ressam yönüyle değil aydın kiĢiliğiyle de duayen ve usta 

unvanını almıĢtır. 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 185: Fikret Otyam, ”Semah”, 1996 

 

UlaĢ Özdemir‟le yaptığı bir söyleĢide, “Geçen gün Arif Sağ ile oturuyorduk. Nedim 

ağabeyim de var. Arif Sağ beni gösterip;‟ Nedim Ağabey biz bu adamı çok seviyoruz. Biz 

daha A diyemezken, bu adam Türkiye‟yi sarsan Alevi röportajları yaptı” dedi.‟ ben 

Yezidim be Arif‟ dedim. „Seni bin Alevi ye değiĢmem.‟ dedi.” (Demirel, 1997: 296). 
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ġekil 186: Fikret Otyam,”Hz. Ali!nin Cenazesi”, 1995. 

 

Yukarıdaki anısını anlatırken aslında kendisinin bir Alevi olmadığına da dikkat çeker. 

Ancak resimlerine konu ettiği Alevilik ve BektaĢilik ile ilgili imgeleri unutturmamak ve 

yaĢatmak adına kullandığını ifade ederek bir aidiyeti vurgulamak ister (Demirel, 1997). 

Sanatçının, eĢi Filiz Otyam‟la beraber 1996 yılında Garanti Sanat Galerisinde açtığı 

sergide, Hünkâr Hacı BektaĢ-ı Veli ve Hz. Ali tabloları, serginin en çok beğeni toplayan ve 

ilk baĢta satılan eserleri olarak ifade edilmiĢtir (Demirel, 1997). Otyam hakkında çıkan bu 

haber, ona, bu kültüre duyduğu sevginin, o kültüre ve inanca sahip insanlar tarafından 

verilen karĢılığının bir niĢanesi olarak da algılanabilir. 

Otyam‟ın sanatsal üretim sürecinde, gelenekselin ve buna bağlı imgelerin belirleyiciliği, 

yukarıda ismi geçen ressamlar kadar doğrudan ya da dolaylı olmaktan çok, onun Anadolu 

kültürlerine olan aidiyeti ile ilgili bir durumun sonucudur denilebilir. Onun, gazeteci, 

fotoğrafçı, ressam ve derlemeci kimliği, birbirinden ayrıĢmadan, her alan birbirine ve 

sanatçının Anadolu insanına bakıĢ ve yorumlayıĢ biçimine hizmet etmiĢtir. 

 

7.17. Ergin Ġnan 

Ġnan, “Mesnevi”, “Ġlyas Mektubu” ya da “Amos Mektubu” gibi çalıĢmalarında, kendisi için 

önem taĢıyan bir dinsel simge ya da öykünün, belleğinde bıraktıkları olarak dinselliği 

resimlerine taĢır. Burada Ġnan için belirleyici olanın, o imgenin resmini yapmak değil, 
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konuyu kendiyle özdeĢleĢtirdiği yanlarıyla resmetmek olduğu gözlenir. Ergin Ġnan için 

yapıtlarında kullandığı eski kitap sayfaları ve yazı, yarattıkları dinsel çağrıĢımın ötesinde 

estetik birer öğe olarak önem kazanmıĢtır (Giray, 2001). 

Ġnan‟ın yapıtına konu ettiği tasavvuf ise inanç boyutunda değil, Mevlana ile ilgili 

örneklerde olduğu gibi düĢünce boyutundadır denilebilir. Ġnan‟ın, okumadığı ya da 

okuyamadığı eski kitapların, inanç sınırları içinde olup olmaması, sanatçının üretim 

sürecinde, eserlerinde irdelediği sorunlar arasında hiçbir Ģekilde yer almaz  

Buna rağmen 1989 yılında Ankara A.K.M de düzenlenen karma sergide Ġnan‟ın eseri, onun 

deyimiyle; “Osmanlıca ve Arapça yazıları tabulaĢtırmıĢ bir grup tarafından” tahrip edilerek 

sergiden kaldırılmıĢtır (Cumhuriyet, 15.3.1989). Bu saldırının sebebi ise, Ġnan‟ın eski 

yazılar üzerine kurguladığı klasikleĢen figür yorumlarından baĢka bir Ģey değildir (Giray, 

2001).  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 187: Ergin Ġnan, Mevlanaya, Gravür, 1989. 

 

Ġnan‟ın yaĢadığı üzücü durum, bu araĢtırmanın içeriği açısından önem arz etmektedir. 

Çünkü sanatçı, bu makûs olaydan sonra Mesnevi serisine daha çok önem vererek 

çalıĢmalarını bu yönde arttırmıĢtır. Ġnan‟ın Mesnevi gravür dosyaları, bu kararlı geliĢimin 

göstergesi olarak ortaya çıkan çalıĢmalar arasında önemli bir yer alacaktır. 
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ġekil 188: Ergin Ġnan, “Mesnevi”, Gravür, 1989, 78x51. 

 

“Mesnevi serisi, her biri 150 adet basılan 100 baskı, 7 dosya hâline getirildi. Vahdet-i 

Vücut, tasavvuf ilkeleri, Tanrı, yaratılıĢ, peygamberlik, çeĢitli dinler ve inançlar gibi 

konuları Mevlana‟nın coĢkulu dünyasını, düĢün yapısını, akılcı üslubunu yansıtan satırlarla 

örülü Mesnevi, Ġnan ‟ın yapıtlarında yorumlanır. ” (Giray, 2001: 198) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 189: Ergin Ġnan, “Mesnevi” Litografi, 1989, 60x41, British Museum/Londra. 
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Ġnan‟ın Mesnevi serisi, desen ağırlıklı çalıĢmalardan oluĢmaktadır. Bu desenler, birçok 

böceğin yüzey üzerindeki girift dağılımından oluĢmaktadır. Arka planda ise Mevlana‟nın 

Mesnevi‟sinde yansıttığı temel görüĢlerin özünü sunan simgesel anlatımlar yer almaktadır. 

DerviĢ Baba resimleriyle baĢlayan bu seri, Mesneviden alınan kesitlerle sürer. Mevlevi 

sarığı, çarkıfelek, yaratılıĢ ve dinlerin simgeleri, yapıtların merkezinde anıtsal formlarda 

betimlenirler (Giray, 2001).  

Ergin Ġnan‟ın, araĢtırmanın konusunu ilgilendiren eserlerinden biri de „Amos Mektubu‟dur. 

Amos, ĠÖ.8 yüzyılda onun deyiĢlerinden ve gördüğü düĢlerden yazdığı veya yazdırıldığı 

kıyamet bildirgesinden oluĢan bir kutsal kitaptır.  

Peygamber Amos, bu kitapta, putperestlik yapıp Baal ve Astarta tanrıları için tapınaklar 

yaptıran Ġsrail krallığının ve ona destek olan halkın Yehova‟nın dininden uzaklaĢtığını, 

içine düĢtükleri zorbalık, rüĢvet ve yoksul hakkı yeme gibi ahlâksızlıkların, Ġsrail 

oğullarının baĢına büyük bir felâket getireceğini sezmiĢ, ve bu durumu Ġsrail oğullarına 

açıklamıĢ ancak Peygamber sözüne kulak asan olmamıĢtır (Montet, 2006). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 190: Ergin Ġnan, “Amos Mektubu”, 17 Parça Defter Kolaj, Yağlı Boya,1994. 

 

Ġnan, her sayfası 17,5x 24.5 cm boyutlarında olan ve katlanarak bir defter haline gelen 

Amos Mektubu isimli çalıĢmasıyla sanatın, yüzyıllarca öncesindeki uygarlıkların 

yaĢamlarına dair bilinmezlere ıĢık tutmaktadır denilebilir. 
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ġekil 191: Ergin Ġnan, “Ġlyas Mektubu”, El Yapımı Kağıt Üzerine Yağlı Boya, 1993 

 

Ergin Ġnan‟ın, Ġlyas Mektubu isimli çalıĢması ise onun 1993 tarihli sanat üretimlerine 

örnek alması açısından önem arz etmektedir. „Ġlyas Mektubu‟, el yapımı kağıt üzerine, yer 

yer silinmiĢ ve okunamayan eski yazıların üzerine Ġnan‟ın böcek yorumlarının dağıldığı bir 

kompozisyondan oluĢmaktadır. Eserin merkezine yerleĢtirilmiĢ olan pervane böceği, 

maĢuka âĢık olmuĢ âĢığın kendini kurban etmesinin sembolik bir anlatımı olarak 

duyumsanabilir. 

Ġnan‟ın yapıtlarında, insanın dünyada varoluĢuna dair ipuçları ve onların yaĢamlarını 

düzene sokan inanç sistemleri, isim olarak yerlerini almaktadır. Sanatçı varlığın anlamını, 

yaĢam ve sonrasını çözümlemeye çalıĢırken, ayrıntılarda farklılık gösteren ancak tek Tanrı 

inancı çerçevesinde birleĢen inanç sistemlerine vurgu yapmaktadır (Giray, 2001). 

 

7.18. Mehmet Güleryüz 

Mehmet Güleryüz Kazandığı devlet bursu ile resim ve litografi ihtisası yapmak üzere 

gittiği Paris‟te Pont des art‟daki performansını geliĢtirerek ilk heykellerini yapmaya 

baĢlamıĢtır. Sanatçı, taĢ baskı ve yüksek resim dallarında eğitim alarak 1975 yılında yurda 

dönmüĢ ve kendi atölyesinde sanat eğitimi dersleri vermiĢtir. 

Güleryüz kendi yaratım sürecinden baĢlayarak Hint-Moğol minyatürlerine uzanan bir 

http://tr.wikipedia.org/wiki/Paris
http://tr.wikipedia.org/wiki/Ta%C5%9F_bask%C4%B1
http://tr.wikipedia.org/wiki/1975
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yoldan, deneyimlerini artırarak ilerlemiĢtir. Bu uzun yolun durakları arasında 3.yüzyıldan 

bir portre de 20.yüzyıl Türk resmi de yer alıyor. Sanatçının yaĢadığı toplumla iliĢkisinin 

yanı sıra evrensel düĢünce akımlarından beslenen sanatçı figüratif olsun olmasın Doğu ve 

Batı resminde ortak bir kavrayıĢı yansıtıyor (ĠpĢiroğlu, 2004). 

Mehmet Güleryüz‟ün resimlerindeki geleneksel sanatın izlerinin etkisini Ģu sözlerinden 

daha net anlıyoruz; “Akademi öğrenciliğimin ilk yıllarında(1958) Mehmed Siyah Kalem 

resimlerinden bazılarını, pek de baĢarılı olmayan siyah beyaz baskılardan görmüĢtüm. 

Aralarında kendi ustamızı seçmeye çalıĢtığımız önerilen ressamlar arasında siyahkalem adı 

yoktu o dönemde… Gördüğünüz resim size en çözülmez haliyle çarpmıĢtır…” 

 

 

 

 

 

 

 

 

ġekil 192: Mehmet Güleryüz, Ġsimsiz. 

 

 “…60‟lı yıllar Türkiye‟de resmin kimlikle ilgili sorunlarının irdelendiği yıllardı. Resmi 

Türk resim seçkilerinin Avrupa‟daki kimi sergilenmeleri sonrasında, tartıĢmalar bir yandan 

Türk resminin geleneğinin olmayıĢı üstünde yoğunlaĢırken, Osmanlı minyatür sanatı, 

mimarisi ve hat sanatı biçim arayıĢlarının kaynağı olmaya baĢladı…”   

Yazısına Topkapı Müzesi Kitaplığında bulunan Mehmed Siyah Kalem eserlerinden nasıl 

etkilediğini anlatarak devam eder öyle ki bu etki onun bugün yaptığı yağlı boya ve heykel 

çalıĢmalarında açıkça görünür. Siyah Kalemin demonları Güleryüz‟ün hayvansı insanlarına 

dönüĢmüĢtür (ĠpĢiroğlu, 1994). 
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VIII. BÖLÜM 

8. TÜRK RESĠM SANATINDA GELENEKTEN YARARLANMANIN 

SANAT EĞĠTĠMĠ AÇISINDAN ÖNEMĠ 

 

 

8.1. Anadolu Topraklarındaki Kültürel Miras 

Bir topluluğu oluĢturan insanların tutum, davranıĢ ve duygularını tarihin belli bir 

noktasında somutlaĢtıran sanat etkinliği, kültürün en önemli öğelerinden biridir. Belli bir 

dönem ve coğrafyadaki düĢünce yapısı, bilgi düzeyi ve toplumsal koĢulları yansıtır. Bu 

nedenle sanat eserleri zamanın ruhunu anlamamıza yardımcı olur.  

Erinç‟e göre (2004: 26) kültür; bir topluluğu oluĢturan bireylerin edindiği bilgi, inanç, 

sanat, ahlak, gelenek ve göreneklerle her türlü beceri ve alıĢkanlıklardan oluĢan karmaĢık 

bir bütündür. Herhangi bir topluluğun oluĢturduğu kültür, tarihsel süreçte hem kendi iç 

dinamikleri hem de baĢka kültürlerle girdiği etkileĢim nedeniyle sürekli değiĢir ve dönüĢür. 

Anadolu, üzerinde barındırdığı toplumların, tüm kültür evrelerinin izlenebildiği bir toprak 

parçasıdır. Dolayısıyla insanlığın geliĢim basamakları da, bu topraklarda 

incelenebilmektedir. Anadolu toprakları üzerinde doğan bir uygarlığın farklı yükselme 

aĢamaları, baĢarı basamakları olmuĢtur. Bu durum, çağlara, doğal olanaklara, toprağın 

verimine, bitki örtüsüne göre değiĢmektedir. Anadolu uygarlığının değiĢik nitelikler 

göstermesi, bu sebeplerle kaçınılmazdır.  

Anadolu uygarlıkları, çok farklı baĢarı ürünlerinden oluĢan, binlerce yıllık yaratıcı eylemin 

getirdiği birikimle ĢekillenmiĢtir. Tüm bunlara bağlı olarak da, Anadolu‟nun dünya tarihi, 

sanatı ve kültürü üzerindeki etkisi ortaya çıkmaktadır. Dünyada Anadolu‟da yaĢamıĢ 

topluluklar kadar zengin bir mirasa sahip pek az coğrafya olduğu söylenebilir (Ayvazoğlu, 

2011). 



 

 

 

 

226 

 

Toplumlar etkileĢimler sonucu uygarlaĢmıĢtır. Uygarlık, yöneldiği yeri aydınlatan bir 

ıĢıktır. Bu ıĢığın doğrultusunda ilerlemeyen toplumların varlığı geçici olmuĢtur. Bu tür 

toplumların ne kendileri ne de çevrelerine faydalı olduğu düĢünülemez.  

Anadolu uygarlıkları kendi kendini sınırlamadığı için dıĢa dönük özellik göstermektedir. 

Uygar toplumların sanat eserleri de, kendilerini bu Ģekilde ortaya koymuĢlardır. Toplum ile 

sanat eseri arasındaki bağlantının önemi böylece ortaya çıkmıĢtır. Toplumlarda, öncelikli 

olayların insanları etkilediği, bu etkileĢim ve birikimlerin sonucu, sanat eserinin özünün 

ortaya çıktığı görülür. Anadolu da tarih öncesinden itibaren günümüz sanatına 

bakıldığında; sanatın ortaya çıkıĢındaki etkileri, oluĢumlarını, özelliklerini ve önemini 

görmekteyiz (Turani, 1974).  

Milattan önce Anadolu‟da büyük uygarlıklar önemli sanat eserleri üretmiĢlerdir. Söz 

konusu eserler Anadolu‟nun sosyal, siyasal, ekonomik, kültürel ve dini yaĢantıları 

hakkında birçok ipucu vermektedir. Orta Anadolu‟da 20.yüzyıldan beri sürdürülen kazı 

çalıĢmaları sonucunda çok sayıda sanat eseri ortaya çıkarılmıĢtır. Kazılarla ortaya çıkarılan 

bu sanat ürünleri Anadolu uygarlıklarının biçemini yansıtan eĢsiz örneklerdir.  

 

8.2. Tarihsel Süreçte Türk Kültürü ve Sanatı 

Tarih boyunca değiĢmeye ve geliĢmeye devam eden Türk kültürü, baĢka kültürlerle sürekli 

bir etkileĢim içinde olmuĢtur. Türklerin Ġslam öncesi dönemde Orta Asya‟da geliĢtirdikleri 

özgün kültürde Çin ve Hindistan gibi komĢu ülkelerin kültürlerinden izler olduğu 

bilinmektedir (Erinç, 2004).  

Türkler, Ġslamiyeti kabul edip batıya yöneldiklerinde Ġran kültürüyle tanıĢmıĢlar, 

Güneybatı‟ya ulaĢtıklarında ise Arap kültürünün etkisi altına girmiĢlerdir. Orta Asya‟dan 

getirilen öz, Ġslamiyetle farklı bir görünüm kazanırken yeni bir kültür bileĢkesine 

ulaĢılmıĢtır. 

Ġslâmiyetle birlikte, özellikle Yunanca eserlerin Arapçaya çevrilmesi sürecinde kitap 

resimleri ve minyatürleri yaygınlık kazanmıĢtır. Bazı çevrelerin Ġslâm‟da resmin yasak 

olduğunu savunmalarına rağmen kitap resmi ve minyatürler Ortaçağ boyunca çizilmeye 

devam etmiĢtir (Antmen, 2009).  

BaĢlangıçta tercüme edilen eserlerin açıklanması için amacıyla çizilen bu eserler bir süre 
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sonra süsleme maksadıyla da yapılmaya baĢlanmıĢtır. Arapçaya çevrilen kitapların 

genellikle Hellenistik dönem eserleri olması nedeniyle ilk baĢlarda kitap resimlerinde 

Helen-Bizans etkisi baskın olmuĢtur. Ancak bu etkilenme tek yönlü olmamıĢ Bizanslı, 

Kıptî ve Süryani sanatkârlar da Müslüman çizerlerden feyiz almıĢlardır. Moğol istilasının 

ardından Çin ve Orta Asya sanatının giderek etkinlik kazanması neticesinde Hellenistik 

üslup büyük ölçüde ortadan kalkmıĢ ve yerini Uzak Doğulu gelenekler almıĢtır. 

Kuban‟a göre (2010: 7); Ġslam‟ın Erken ve Ortaçağ dönemlerinde özellikle kültür alanında 

birleĢtirici bir rolü bulunmaktadır. Bu nedenle Türk sanatını etnik bir temele oturtmak 

mümkün değildir.  

1071‟den itibaren Anadolu‟da karĢılaĢılan eski kültürler ve Bizans medeniyeti bu 

değiĢmeyi geniĢletmiĢ, ona yeni boyutlar kazandırmıĢtır. Türkler Haçlı seferleri sırasında 

Avrupalılarla karĢılaĢmıĢ, Rumeli‟ye geçip Ġmparatorluğu kurduktan sonra ise onlarla yan 

yana yaĢamaya baĢlamıĢlardır (Erinç, 2004).  

Tüm bu karĢılaĢmalar günlük yaĢam alıĢkanlıklarından sanatsal formlara kadar geniĢ bir 

yelpazede Türk kültürünü etkilemiĢ ve büyük izler bırakmıĢtır. Ġtalyan sanatçı Centile 

Bellini Fatih‟in portresini yapmak üzere Ġstanbul‟a davet edilmiĢ, I. Mahmut Topkapı 

sarayının resimlerini Fransız sanatçılara sipariĢ etmiĢtir.  

Kuban‟a göre (2010: 11) Ġslam sanatındaki geometrik düzenlerin kökenleri Roma 

mozaiklerine kadar uzanmakta, Erzurum evlerindeki tavan kiriĢlemelerinin ilk örneklerine 

Helenistik çağda da rastlanmaktadır.  

Her seferinde sanat üretiminin kendi iç dinamikleri ile çevresel faktörlerin kesiĢmesi yeni 

sentezlere yol açmıĢ, sanat olayı bir zincirin halkaları gibi sürekliliğini korumuĢtur.  

Türklerin kurduğu tüm devletlerde kültürel değiĢim, yönetici sınıfın giriĢimleri ile ivme 

kazanmıĢtır. Gerek devlet yapılanmasındaki değiĢiklikler, gerekse “Yüksek Sanat” 

oluĢturma adına yapılan giriĢimler saray tarafından baĢlatılmıĢtır. Ancak iliĢkiler sadece 

diplomatik düzeyde kalmamıĢ, halklar da birbiriyle kaynaĢmıĢ, komĢuluk etmiĢ, alıĢveriĢ 

yapmıĢlardır. Bu iletiĢim yöneticilerin zaten benimsemiĢ olduğu bazı alıĢkanlıkların ya da 

beğenilerin, yavaĢ yavaĢ halk tarafından da kabul görmesini kolaylaĢtırmıĢtır (Ortaylı, 

2000).  

Böylece Doğu‟dan Batı‟ya göç sürecinde Türk toplumu karĢılaĢtığı tüm kültürlerle yeni 
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sentezler oluĢturmaya devam etmiĢtir. Osmanlı döneminde saray çok uluslu çok kültürlü 

bir yapılanmayı benimserken halk da Rumlarla iç içe günlük yaĢamını sürdürmeye devam 

etmiĢtir. 

Din faktörü sadece padiĢah ve çevresini değil, sıradan insanları da Arap kültürüne 

yaklaĢtırmıĢtır. Ġran sanatı ve edebiyatı Selçuklu döneminde olduğu kadar Osmanlı 

döneminde de üretilen yapıtlar üzerinde etkili olmuĢtur. Arapça ve Farsça‟dan dilimize 

geçen kelimeler günümüzde de kullanılmaya devam etmektedir.  

Çok geniĢ bir coğrafyaya yayılmıĢ Osmanlı Ġmparatorluğu‟nun içinde birbirinden farklı 

pek çok kültür, etnik grup ve inanıĢ bulunmaktadır. Yüzyıllar boyunca bir arada yaĢamayı 

baĢarmıĢ, bu farklı dinlere mensup etnik grupların kültürleri, zamanla birbiri içinde 

eriyerek ortak bir Osmanlı kültür dokusunun oluĢmasına neden olmuĢtur (Ortaylı, 2000).  

Farklı etnik gruplara mensup ailelerin yaĢam tarzları, yeme içme alıĢkanlıkları, müzik 

zevkleri ve adetleri giderek birbirine benzemiĢtir. Öyle ki Türkler, Rumlar ve Ermeniler 

arasında bazı kültürel formların kökeni ile ilgili tartıĢmalar halen devam etmektedir. 

Ortaylı‟ya göre (2000: 17), farklılıklar ise dinsel olmaktan çok bölgesel ve ekonomik 

nedenlere dayanmaktadır. Sözgelimi BoĢnak bir Müslüman ailede kadının statüsü, Musullu 

bir Hıristiyan ailede yaĢayan kadından çok daha serbest ve eĢitlikçi iken, Ġstanbul‟da 

yaĢayan bir Ermeni aile, Avrupalı Hıristiyanlardan çok Müslüman Türk ailesine 

benzemektedir. Birlikte geçirilen yüzyıllar, bu ailelerin yaĢam tarzları ve adetlerini 

birbirine yaklaĢtırmıĢtır. 

 

8.3. Osmanlı Devleti’nin Son Döneminde Batı ile Kültürel EtkileĢimin Sanat 

Eğitimine Yansımaları 

Osmanlı imparatorluğunun çöküĢ döneminde toprak kaybının hızla artması üzerine devlet 

yapılanmasını sorgulayan yöneticiler Batılı ülkeleri örnek alarak bir takım reformlar 

geçekleĢtirmeye baĢlamıĢlardır. Öncelikli ihtiyaç kaybedilen toprakların geri alınması ya 

da daha fazla kayıp olmasını engellemek olduğu için de yenilenme hareketi askeri alanda 

baĢlamıĢtır (Tansuğ, 1993).  

1793 yılında kurulan Mühendishane-i Berri-i Hümayun‟un programında desen ve usul-ü 

tersim (perspektif) derslerine yer verilmiĢtir. Önceleri bu dersler topçuluk, istihkam ve 



 

 

 

 

229 

 

haritacılık alanlarında öğrencilere teknik bilgi vermek için düzenlenmiĢ olsa da 1824‟den 

itibaren resim dersi önem kazanmıĢtır.   

Osmanlı Ġmparatorluğu‟nun son dönemlerinde Batılı ülkelerle artan diplomatik iliĢkiler 

daha fazla sayıda kiĢinin Avrupa kültürü ile tanıĢmasına neden olmuĢ, bir yandan devlet 

yapılanmasında değiĢikliklere gidilirken bir yandan Batılı yaĢam alıĢkanlıkları ve kültürel 

sanatsal formlar yönetici sınıf aracılığıyla ülkemize taĢınmaya baĢlanmıĢtır.  

Ancak Tanzimat‟tan itibaren bu sınıfın yaĢam tarzında görünür hale gelen Batılı 

alıĢkanlıklar gündelik yaĢam içinde örnekleri olmadığı için halk tarafından kolaylıkla 

benimsenmemiĢtir. Bunun sonucu olarak da Tanzimat‟la birlikte baĢlayıp Cumhuriyet 

döneminde ivme kazanan BatılılaĢma hareketi uzun bir süre dayatma olarak algılanmıĢtır. 

Cicioğlu‟na göre (1985 :19), 19. Yüzyılda Batı ile Doğu‟yu bir arada yaĢama olgusu, her 

alanda ikilik yaratmıĢ; eski ahlak / yeni ahlak, eski aile tipi / yeni aile tipi, eski terbiye / 

yeni terbiye gibi ayrımlar gündeme gelmiĢtir.  

Batılı kültür formlarını benimseyen yönetici sınıf ile eskiden beri benimsediği 

alıĢkanlıklardan kopmak istemeyen halk kitleleri arasındaki mesafe giderek çoğalmıĢtır. 

Toplumun belirgin bir özelliği haline gelen değer kamaĢası yönetici sınıf ve aydınları da 

etkilemiĢ; eski geleneklerle yetinmek istemedikleri halde Batılı değerlere de tamamen 

adapte olamamıĢlardır (Özsezgin, 1982). 

 

8.4. Cumhuriyetin KuruluĢ Döneminde BatılılaĢma Programı ve Sanat Eğitimine 

Yansımaları 

20. yüzyılın baĢında KurtuluĢ savaĢından galibiyetle çıkan Türk ulusu cumhuriyeti kurmuĢ 

ve yüzyıllardır devam eden bunalım yerini büyük bir heyecana bırakmıĢtır. Osmanlı 

Ġmparatorluğu‟nun çürümeye yüz tutmuĢ ve çağın gerisinde kalmıĢ olan kurumlarının 

yeniden yapılanması gerekmektedir. Cumhuriyetin kurucu kadroları, bir daha esaret 

noktasına gelmemek için sadece devlet kurumlarının değil, toplumsal yapının da topyekun 

değiĢtirilmesi gerektiğine inanmaktadır.  

Rönesans‟ın temelleri üzerine oturan aydınlanmanın ardından sanayi devrimini de 

gerçekleĢtiren Batı medeniyeti genç Türkiye Cumhuriyeti için iyi bir örnektir. Ġnanılması 

güç bir zafer kazanarak yoktan var olan bu toplum, ayakta kalabilmek için kültürel 
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dönüĢümü gerçekleĢtirmeyi de baĢaracaktır (Ayvazoğlu, 2011).  

Bu nedenle sadece devlet kurumlarını değil toplumsal yapıyı da değiĢtirmeyi hedefleyen 

inkılaplar köktenci bir tutumla uygulanmaya baĢlamıĢtır. Siyasi, ekonomik, hukuki ve 

toplumsal alanlar ile eğitim sisteminde pek çok düzenleme yapılmıĢtır.  

Halifelik kaldırılmıĢ kadınlara seçme ve seçilme hakları verilmiĢtir. Din ve devlet iĢleri 

birbirinden ayrılmıĢ, medreseler kapatılarak millet mektepleri açılmıĢ ve üniversite 

reformu gerçekleĢtirilmiĢtir. Türk Dil Tarih Kurumu kurulmuĢ ve güzel sanatlar alanında 

yeni düzenlemeler yapılmıĢtır. Ġsviçre‟den örnek alınan Medeni Kanun, aile kurumunu 

yeniden düzenlerken, kılık kıyafet ve harf devrimleri toplumun geçmiĢle bağlarını 

koparmayı hedeflemiĢtir. Atatürk‟ün de ifade ettiği gibi “amaç muasır medeniyetler 

düzeyine ulaĢmaktır”.  

Cumhuriyetin kurucu kadroları, çok sesli müzikle birlikte resim ve heykeli de inkılapların 

anlatılmasını ve yaygınlaĢtırılmasını sağlayacak, dolayısıyla zihni dönüĢümü 

kolaylaĢtıracak önemli bir araç olarak görmektedir (Ayvazoğlu, 2011). 

 

8.5. XX. Yüzyılın BaĢlarında Avrupa’da Sanat Eğitimi Veren Kurumlar ve Türk 

Sanatçılara Etkileri 

Önemli bir kültür öğesi olan sanat, daha önce değinildiği gibi toplumsal değiĢimin de 

göstergesidir. Batı‟da Rönesans‟la birlikte gündelik yaĢamla olan bağlarını güçlendiren 

sanat yapıtı, içinde yeĢerdiği toplumun kültürel birikimi, ekonomik standartları, refah 

düzeyi ve siyasi dengeleri hakkında izleyiciye çeĢitli okumalar yapma imkanı sunmaktadır.  

Toplumsal dengelerin değiĢmesi ve sınıf çatıĢmaları, sanatsal içeriği yönlendirirken, 

ekonomik geliĢmeler ve refah seviyesinin artması sanatsal üretimi canlandırmıĢtır 

(Antmen, 2009). 

Ancak her durumda sanat yapıtı toplumun aynası olmaya devam etmiĢtir. Yükselen 

değerleri olduğu kadar toplumsal çöküĢü de yansıtmıĢtır. 19. yüzyılın sonu ve 20. yüzyılın 

baĢı dünya için çok önemli değiĢim ve dönüĢümlerin yaĢandığı, eski dengelerin bozulup 

yerine yenilerinin tesis edildiği bir devir olmuĢtur.  

Ġnsanlık tarihinde uzun sayılabilecek bir dönem geçerli olan çok dinli, çok etnikli 

imparatorluklar dönemi artık sona ermiĢtir (Batur, 1992). Sanayi devriminin ardından 



 

 

 

 

231 

 

Avrupa kentlerinin görünümü tamamıyla değiĢmiĢtir. Elektriğin bulunması tramvay ve 

motorlu taĢıtların yaygınlaĢması, telefon ve telgrafın icadıyla iletiĢim ağının geniĢlemesi 

günlük yaĢamı hızlandırırken, yeni oluĢan iĢçi sınıfının banliyölerdeki kötü yaĢam 

koĢulları sınıfsal çatıĢmalara neden olmuĢtur (Antmen, 2009).  

DeğiĢen yaĢam koĢulları ve üretim biçimi bireyi yalnızlaĢtırmıĢ, aile kurumu önemini 

yitirmeye baĢlamıĢtır (Krausse, 2005).  

Böyle bir ortamda 1900‟lü yılların baĢında patlak veren Birinci Dünya SavaĢı, hem zafer 

kazanan hem de yenilgiye uğrayan ülkelerde toplumsal kültürel değerlerin sorgulanmasına 

neden olmuĢtur. Sanatın tüm alanlarında olduğu gibi plastik sanatlarda da bu bunalımın 

izlerini görmek mümkündür (Turani, 1974). 

Sanayi devriminin kent yaĢamını kaosa sürüklediği bir dönemde çoğu kentsoylu olan 

Ġzlenimciler toplumsal gerçekliğe sırtlarını dönerek doğaya yönelmiĢler, ıĢığın nesneler 

üzerindeki etkilerinin resmini yapmıĢlardır (Cicioğlu, 1985). Onların eserlerindeki figürler 

sosyal birer varlık olmaktan ziyade estetik objedirler. Fovistler sadece resmin kendi 

gerçekliği ile ilgilenmiĢler; rengi, duyguları aktarmanın en önemli aracı olarak 

görmüĢlerdir.  

Toplumsal yaĢamı ve sosyal bir varlık olarak bireyi resmetmedikleri gibi bunlar 

aracılığıyla resim yüzeyinde bir gerçeklik yanılsaması oluĢturmak gibi kaygıları da 

olmamıĢtır. Onlar da gündelik yaĢamın gerçeklerine gözlerini kapatmıĢ görünmektedirler 

(Antmen, 2009).  

Benzer bir noktadan hareket eden Kübistler de sadece resim yapmayı hedeflemektedirler. 

Ancak onlar, gündelik gerçeklikle resimsel gerçekliği birbirinden ayırmak için formu 

parçalamayı ve klasik resmin en temel ilkelerinden biri olan tek bakıĢ noktasını kırmayı 

tercih etmiĢlerdir. Bunun için de Fovistlerin aksine renkten giderek uzaklaĢmıĢlardır 

(Antmen, 2009).  

Bu dönemde ürettikleri yapıtlarda sosyal gerçekliği en çıplak haliyle yansıtan sanatçılar 

Alman DıĢavurumcuları olmuĢtur. Dinamik fırça darbelerini bir dıĢavurum aracı olarak 

kullanan bu sanatçılar akademik öğretiyi reddettikleri gibi burjuva değerlerine de 

saldırmaktadırlar. Ordu, okul, ataerkil aile gibi kurumların kabullenilmiĢ otoritesine karĢı 

çıktıkları yapıtları, batı medeniyetinin içinde bulunduğu bunalımı yansıtmaktadır (Krausse, 

2005).  
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19.yüzyılın son çeyreğinden itibaren yaklaĢık elli yıllık bir süreçte Batı ülkelerinde etkili 

olan bu akımlar hiç kuĢkusuz ait oldukları sosyo-kültürel yapı içinde son derece anlamlı 

olan sanat formlarıdır. Büyük bir değiĢimin sancılarını yaĢayan Batı medeniyeti kendi 

içinde sorgulanmakta, toplumsal kurumların yeniden tanımlandığı bir süreçte bütün 

dengeler sarsılmaktadır. Böyle bir ortamda topluma sırtını dönüp yalnızca resmin kendi 

gerçekliği ile ilgilenmek sanatçı/bireyin içine kapanmasının yalnızlaĢmasının ifadesidir 

(Tansuğ, 1997)  

Fovistler ve kübistlerin resmin kendi gerçekliğine yönelmiĢ olmaları aslında sessiz sedasız 

verilen tepkiden baĢka bir Ģey değildir. Öte yandan kendi kültürüne duyduğu güvensizlik 

ve inanç kaybı, sanatçıyı ilkel toplulukların sanatsal formlarına yönlendirmiĢtir (Antmen, 

2009).  

DıĢavurumcuların resimlerindeki çığlık ise en az kullandıkları renkler kadar Ģiddetli 

olmuĢtur. KuĢkusuz bu sanat formlarının hepsinin de toplumda bir karĢılığı bulunmaktadır. 

Klasik beğeninin dıĢına çıktıkları için önceleri tutucu çevrelerden büyük tepkiler almıĢ 

olsalar da halk tarafından kısa sürede benimsenmiĢlerdir. Çünkü bu modern yapıtlar 

onların içinde bulundukları durumun, dillendiremedikleri duygularının yansımasıdır. 

Dolayısıyla son derece gerçektir. Zaten, Fischer‟in (1993)  de ifade ettiği gibi çürüyen bir 

toplumda sanat eğer doğru sözlüyse çürümeyi de yansıtmak zorundadır.  

Bu dönemde klasik-akademik anlayıĢ da giderek sanat çevrelerindeki saygınlığını 

yitirmeye baĢlamıĢtır. Asıl tartıĢmalar birbiri ardına türeyen modern sanat akımları 

arasında olmaktadır. Daha yeni olanlar çılgın ya da vahĢi olarak ilan edilirken, eskiyenler 

çağdıĢı, tutucu, sığ ya da geri olarak anılmaktadır. Ancak kısa bir süre sonra tüm avangard 

akımların takipçileri artmıĢ ve akademikleĢmekten kurtulamamıĢlardır.  

Sanat ortamındaki bu hareketlilik ve beraberinde yaĢanan büyük tartıĢmalar sanat 

eğitiminin dinamiklerini de etkilemiĢtir. 1648 yılında kurulan ve Fransa‟nın en saygın 

sanat okulu olan L‟Ecole des Beaux-Arts, Neo- Klasisizm ilkeleri çerçevesindeki akademik 

eğitim anlayıĢını sürdürmektedir (Tansuğ, 1996).  

Ancak okulun katı tutumu, kız öğrencileri kabul etmemesi, giriĢ sınavlarının ağırlığı ve 

Fransızca dil barajının yüksek oluĢu gibi nedenlerle 19. yüzyılın ikinci yarısından itibaren 

Paris‟te özel sanat okulları açılmaya baĢlamıĢtır. Bu kurumlar arasında en ünlü olanı 

1868‟de kurulan Academie Julian‟dır (Tansuğ, 1996).  



 

 

 

 

233 

 

Dünyanın her tarafından gelen kadın ve erkek öğrencileri kabul eden bu okulda gerek 

Osmanlı Ġmparatorluğu gerekse Cumhuriyet döneminde Paris‟e gönderilen pek çok Türk 

öğrenci de sanat eğitimi almıĢtır.  

Kadrosunda çoğunlukla klasik akademik anlayıĢı benimsemiĢ usta sanatçılar bulunduran 

Academie Julian‟ın programı desen üzerine yoğunlaĢmıĢ ve özellikle de insan figürüyle 

doğadaki gerçeğin araĢtırılması önem kazanmıĢtır. Eğitim sisteminde geleneksel sanatsal 

değerlere karĢıt bir düzenlemeye gidilmemiĢ olmasına rağmen öğrencilerin bireysel 

yönelimleri göz ardı edilmemiĢ, dıĢarıda bir hoca ve yeni biçimlenen herhangi bir grupla 

çalıĢmaları serbest bırakılmıĢtır (Gören, 1996).  

Artun‟a göre (2007: 265-266) kübizmi yücelten söylemin Fransa‟da yaygınlaĢmasıyla 

birlikte akademik köklerinden bir türlü kopamayan Academie Julian popülaritesini giderek 

yitirmiĢ, Türk öğrenciler Andre Lhote ve Fernand Leger‟nin atölyelerine yönelmiĢlerdir. 

Kübizm ve Cezanne'dan etkilenen Andre Lhote (1885-1962), sert kenarlı geometrik bir 

figüratif resim tarzı geliĢtirmiĢtir (Öndin, 2008).  

Tansuğ (1996: 183), Lhote‟un kübizmi kliĢeleĢtiren akademik yönteminin sonraki sanatçı 

kuĢaklar üzerinde büyük etkisi olduğunu ifade etmektedir. Frumet TektaĢ ise anılarında 

André Lhote'un, 1922 yılında kurduğu özel akademide, akademik etüdler 

gerçekleĢtirdiklerini, Avrupa resminin çeĢitli dönemlerinden kopyalar yaptıklarını; ancak 

öğrencilerin özgün çalıĢmalarda serbest bırakıldığını dile getirmektedir (Kazancıgil, 1993).  

Paris‟e giden Türk öğrencilerin en çok rağbet ettiği ustalardan biri de Fernand Leger‟dir 

(1881-1955). 1924-1955 yılları arasında, Académie de l‟Art Moderne  (1924-1931), 

Académie de l‟Art Contemporain‟da (1933-1939), Yale University (1940-1945) ve Atelier 

Fernand Léger‟ de (1946-1955) resim dersleri veren Leger (Yoshii Gallery), Ġzlenimcilik 

ve Fovizm etkili ilk dönem resimlerinin ardından Kübizme yönelmiĢtir (Antmen, 2009).  

Fernand Leger erken dönemlerinde Cezanne'nın ünlü sözünü kelimenin tam anlamıyla 

uygulayarak her Ģeyi küp, koni ve silindire dönüĢtürmüĢtür (Walther, 2000). Tüplere 

benzeyen figür/nesne soyutlamaları nedeniyle bir dönem “Tübist” olarak anılan sanatçı, 

Birinci Dünya SavaĢı sırasında insanlardan sosyal olgulardan ve savaĢın acımasız ve 

mekanik görünümünden etkilenerek makineleĢmiĢ bir dünyada yer alan her Ģeyin resmini 

yapmaya baĢlamıĢtır (Antmen, 2009).  

Leger‟nin eserlerindeki güçlü kontrastlar savaĢ sonrasında giderek azalmıĢ, yüzeysel olan 
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yerine hacmi olan geometrik unsurlar vurgulanmaya baĢlamıĢtır. Paletindeki parlak mavi, 

kırmızı, yeĢil ve sarılar ise renklendirme unsuru olmaktan ziyade yapısal öğelere 

dönüĢmüĢtür (Özdemir, 1997).  

Fransa‟da Andre Lhote, Fernand Leger ve Marcel Gromaire, Almanya‟da ise Hans 

Hofmann öğretim sistemlerini resim sanatının temelinden baĢlatmıĢ; desen gücü ve 

geometrik kuruluĢu öğretilerinin merkezine koyarak, bütün modernist ve cesaretli 

eğilimlerine karĢın klasizm kaygılarını da sürdürmüĢlerdir.  

Temel bilgilerin çağın estetiğine uygun Ģekillerde ele alınması gerektiğini düĢünen bu 

ustalar için klasisizm, körü körüne bir tabiat kopyacılığından ibaret değildir. Nurullah Berk 

bu niteliklerinden ötürü onların bulunmaz değerde hocalar ve yol göstericiler olduğunu 

ifade etmektedir (Çoker, 1979).  

Almanya‟da eğitim görenlerin etkilendiği ünlü hoca Hans Hofmann‟ın 1915 yılında 

Münih'te açtığı Schule für Bildende Kunst‟da canlı modelden desen ve resim 

çalıĢmalarının temel alındığı bir atölye programı uygulanmaktadır. Hem Alman, hem de 

Fransız görüĢlerinden etkilenen; Whistler, Lorenzo Lotto ve Gauguin gibi farklı 

kaynaklardan beslenen Hofmann‟ın öğretileri, düĢünceleri ve yazıları hiç bir zaman, bir tek 

sanat akımına bağlı kalmamıĢtır.  

Derslerinde Fransız Kübist‟ler ve Fov‟lar kadar Hegel, Wölfflin ve Goethe üzerinde de 

durmuĢ; teorilerini eski ustaların eserleriyle olduğu kadar, modern resimlerle de 

örneklendirmiĢtir. Matisse ve Kandinsky‟den etkilenerek kendi özgün üslubunu oluĢturan 

Hans Hofmann‟a göre, resim sanatı doğanın bir taklidi olmayıp, doğadan esinlenmiĢ 

düĢünce ve duyguların içgüdüsel ifadesidir. Rengi, güçlü bir plastik araç olarak gören 

Hofmann, her rengin yeni bir biçim yarattığını düĢünmektedir (Dilmaç, 2011).  

Sanatçı, "boĢluk ve form arasındaki gerilim" üzerine kurulu kompozisyonlarında rengi “itip 

çekerek” boĢluğu hareketlendirmiĢ ve bu yolla oluĢan enerjinin yardımı ile resmin 

sınırlarını aĢmayı baĢarabilmiĢtir (Walther, 2000). 1920‟lerden itibaren akademik 

empresyonizmden giderek uzaklaĢan Hofmann, kübizm ile inĢacılık arası bir biçim dilini 

benimsemiĢtir. Nurullah Berk‟e göre geometrik düzene çok önem veren sanatçı dengeli bir 

desen kurulumuna yönelmiĢtir (Çoker, 1979).  

1923 yılından itibaren sanat eğitimi almak üzere Avrupa‟ya gönderilen Cumhuriyet‟in ilk 

kuĢakları burada son derece hareketli bir sanat ortamı ile karĢılaĢmıĢlardır. Yukarıda sözü 
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edilen akademilere devam eden bu öğrenciler için müzeler büyük bir hazine olmuĢ; Batı 

resminin geliĢim sürecini görme imkanı buldukları gibi klasik dönem ustalarından kopyalar 

da çalıĢmıĢlardır (Giray, 1997).  

Onlardan dört ya da beĢ yıl süren eğitimleri boyunca bir yandan Batı‟nın sanatsal 

formlarını öğrenmeleri bir yandan da Batı kültürünü özümsemeleri beklenmektedir. 

Aralarında Ernest Laurent, Lucien Simon, Paul-Albert Laurens gibi akademik anlayıĢta 

resim yapan sanatçılardan ders alanlar olmasına rağmen birçoğunun devam ettiği özel 

akademilerde hayranlıkla izledikleri hocaları; Fernand Leger, Andre Lhote, Hans 

Hofmann, Othon Friesz, Raoul Dufy ve Marcel Gromaire gibi kübist, fovist ya da 

dıĢavurumcu modern akımların takipçileridirler (Özdemir, 1997). 

 

8.6. Cumhuriyetin Ġlk Yıllarında Kültür Sanat Ortamı ve Milli Sanat OluĢturma 

Çabaları 

Kültürel kodları Batı‟dan çok farklı olan, bambaĢka bir düĢünsel süreçten geçen Türk 

toplumunda Cumhuriyet‟in ilk yıllarında büyük bir heyecan ve düzen hakimdi. KurtuluĢ 

SavaĢı‟nda büyük bir badire atlatılmıĢ ve hayatta kalınmıĢtır. Bu nedenle de kendine güven 

ve geleceğe olan inanç had safhadadır. Cumhuriyet ideologları bilimsel bilgiyi dogmatik 

olandan üstün kılan aydınlanma düĢüncesini, Fransız Ġhtilali ile yaygınlaĢan özgürlük ve 

eĢitlik idealini ve toplumun refah düzeyini arttıran Sanayi Devrimini örnek alarak çağdaĢ 

Türkiye‟nin temellerini atmak istemektedirler.  

Gerçekte Cumhuriyet aydınının Batı‟ya baktığında gördüğü Ģey ile Türk sanatçısının oraya 

gittiğinde karĢılaĢtığı durum aynı değildir. Genç sanatçılar Batı‟da kapitalizmin toplumsal 

yapıda meydana getirdiği kaosla karĢılaĢmıĢlar ve bu kaosun sanatını görmüĢlerdir (Artun, 

2007). 

Onlara yüklenen misyon genç Cumhuriyetin modernleĢme yolunda kat ettiği yolun sanatsal 

ifadesini oluĢturmaktır. Modern Türkiye‟nin geçirdiği dönüĢümü en iyi ifade edecek sanat 

biçiminin yine modern olması gerekmektedir.  

Cumhuriyet yönetiminin gerçekleĢtirdiği inkılaplar ile kent merkezlerinde günlük yaĢamın 

görüntüsü büyük ölçüde değiĢmiĢtir. Erkekler feslerini atarak Ģapka kullanmaya, kadınlarsa 

feracenin yerine tayyör giymeye baĢlamıĢlardır. Yer sofralarından kalkıp masada yemek 
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yemeye baĢlayan ev ahalisi artık kadın erkek bir arada oturup sohbet etmektedir. Latin 

alfabesine geçildikten sonra büyük bir okuma-yazma seferberliği baĢlatılmıĢtır. Artık kızlar 

da rahatlıkla okula gidebilmektedirler. Kadınlara verilen seçme ve seçilme hakları bu 

tarihlerde pek çok Avrupa ülkesinde bile bulunmamaktadır. Dini nikah yasaklanmıĢ, 

erkeklere tek eĢli yaĢama zorunluluğu getirilmiĢtir (Ayvazoğlu, 2011). 

Büyük kentlerdeki yönetici kesimin etrafında yoğunlaĢan kitleler için Batıdan gelen ya da 

aktarılan her Ģey sorgulanmadan kabul edilmelidir. Bu nedenle Cumhuriyetin ilk yıllarında 

Ġstanbul ve Ankara‟da düzenlenen sergilere giden izleyiciler zaman zaman modern sanat 

eserlerine boĢ gözlerle bakmıĢlar, bazen de sanatçılara anlamsız gelen sorular 

yöneltmiĢlerdir. Malik Aksel‟in “Sanat Hayatı: Resim Sergisi‟nde 30 Gün” adlı kitabında 

kitlelerle sanatçılar arasındaki bu kopukluğa dair sayısız anekdot aktarılmıĢtır (Özsezgin, 

1981).  

Dördüncü Ġnkılap sergisi ile gündeme gelen Devlet- Sanat- Sanatçı iliĢkileri ve “Milli 

Sanat” konularındaki tartıĢmaların ardından D Grubu sanatçıları ve Müstakiller, bazı devlet 

yöneticileri ve aydınlar tarafından eserlerindeki biçim içerik uyumu ya da uyumsuzluğu 

nedeniyle eleĢtiriler almaya baĢlamıĢlardır Onlara göre bu yapıtlar halk tarafından 

anlaĢılamadığı gibi Türk Ġnkılabını Batılı formlarla anlatmak da mümkün değildir 

(Ayvazoğlu, 2011). 

Müstakillerin 4. Sergisi üzerine Ġstanbul‟da yayınlanan gazetelerden birinde Elif Naci, 

sanatçılara, “VatandaĢ Türkçe konuĢ” diye seslenmektedir (Tansuğ,1993: 169).  

Sanat ve Edebiyat Gazetesi‟nin 21-24 Mayıs 1947 tarihli nüshasında yer alan “Yeni Resim 

Üzerine TartıĢmalar” baĢlıklı yazısında Malik Aksel, “Fransa‟da Mont Parnasse‟ ta çıkan 

sanat akımlarını derhal benimseyerek Fransız ressamlarına bile parmak ısırtacak aĢırılıkta 

resimler yapan ve kendilerinden baĢkalarını ressam bile saymayan yerli Matisseler, 

Picassolar, yeni baĢladığımız resmi ona alıĢmak üzere olduğumuz bir sırada bambaĢka bir 

istikamete götürerek bir geliĢmenin önünü kesmiĢlerdir.” demektedir (Ayvazoğlu, 2011: 

98). 

Türk resminin temelinin yazıya dayandığını belirten Aksel, halkın beğeneceği eserlerin de 

yazı gibi açık ve net olması gerektiğini dile getirmektedir (Ayvazoğlu, 2011).  

D Grubu üyelerinden Nurullah Berk ise grup üyelerinin ilk zamanlarda batı akımlarının 

etkisinde kalmalarını bir zayıflık değil; oluĢumun zorunlu bir evresi olarak görmekte, türlü 
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düĢüncelerin çarpıĢmasının sanat yaĢamına yeni değerler kazandıracağını ve süreç içinde 

özgün bir dil oluĢturulabileceğini belirtmektedir (Özdemir, 1997). 

Böyle bir tartıĢma ortamında artık sanatçıdan beklenen, çağdaĢ Türkiye‟nin sosyal-kültürel 

değerlerini yansıtacak -batılı normlara uygun olmakla birlikte- özgün bir sanatsal dile 

ulaĢmasıdır. Bunun için ise yerel konulara yönelmek yeterli değildir.  

Önceleri resimlerinde dans eden çiftler, bale yapan kız çocukları, zarif kadın portreleri gibi 

modern yaĢamın güzelliklerini yansıtan sanatçılar, Devlet‟in “Milli Sanat” oluĢturma 

idealiyle düzenlediği Ġnkılap ve Devlet Resim Heykel sergileri gibi etkinlikler nedeniyle 

Atatürk Ġlkeleri ve Ġnkılaplar, Cumhuriyet‟in faziletleri gibi konulara yönelmiĢlerdir 

(Tansuğ, 1993). 

Kübist ya da dıĢavurumcu bir biçim dili kullanarak yaptıkları resimlerde kitap okuyan 

köylüler, omuz omuza çalıĢan kadın ve erkeklerin yanı sıra, KurtuluĢ SavaĢı sırasında 

gösterilen kahramanlıklar ve genç devletin sanayileĢme yolunda yaptığı atılımlar da 

görselleĢtirilmektedir.  

Biçim dili ne olursa olsun bu eserlerin konusu cumhuriyetin yükselen değerleridir. 

Yukarıda sözü edilen etkinliklerde sergilenen resimlerin hepsi kurtuluĢ mücadelesini 

baĢarıyla tamamlamıĢ ve yoktan var olmaya çalıĢan bir toplumun heyecanını 

yansıtmaktadır.  

Böyle bir dönemde Türk sanatçılarının içinde yaĢadıkları toplumda olup bitenlere duyarsız 

kalmaları mümkün değildir. 1930‟lu yıllardan itibaren Müstakiller ve D Grubu 

sanatçılarının kültürel iklimi yansıtan içeriği, Batı‟lı tekniklerle yorumlama çabaları özgün 

Türk resmi oluĢturma yolunda atılan ilk adımlardır.  

Özsezgin‟e göre (1981: 63), Batı‟lı modernist ustaları taklit ederek baĢlayan gelenekle 

çağdaĢı sentezleme çabaları, 1940‟lı yıllara doğru güncel akım ve eğilimlerden beslenerek 

kendi benliklerini ve kiĢiliklerini bulma konusunda ortak bir endiĢeye dönüĢmüĢtür.  

Paris‟te Andre Lhote ve Fernand Leger atölyelerinde eğitim alan Cemal Tollu, Türkiye‟ye 

döndükten sonra Anadolu‟ya özgü konuları, geometrik formların ağır bastığı bir anlayıĢla 

ele almıĢtır (Tansuğ, 1993). Hacimsellik sorunları üzerinde yoğunlaĢan Tollu‟nun 

figürlerinde Hitit heykel ve kabartmalarının etkileri görülmektedir (Öndin, 2008).  

Yöresel beğeniye uygun düĢecek çözüm arayıĢı içinde olan sanatçılar, sağlam kuruluĢa ve 
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yapısal bütünlüğe dayalı üslup yaklaĢımlarıyla 1930‟larda baĢka ressamlara da esin 

kaynağı olmuĢlardır (Tansuğ, 1993).  

1915‟te Sanayi-i Nefise Mektebi‟ne giren Cevat Dereli, Hikmet Onat atölyesinde eğitim 

almıĢtır. 1924 yılında Paris‟e giderek Academie Julian‟da Paul Albert Laurens atölyesinde 

çalıĢmalar yapan Dereli 1928‟de yurda döndükten sonra gerçekleĢtirdiği resimlerde, ulusal 

yöresel olma kaygısından uzak, doğal bir içtenlikle köy yaĢamını betimlemiĢtir (Giray, 

1997).  

Doğadan esinlenen Dereli, kimi zaman balıkçıların yaĢamına eğilmiĢ, dalyanları, balık 

ağlarını toplayan balıkçıları ve balıkçı dükkânlarını, kimi zaman tarlada çalıĢan köylü 

kadınları, kimi zaman da ıssız kıyı görüntülerini ele almıĢtır. Sanatçının ilk dönem 

çalıĢmalarında, birbirini kesen sert çizgiler ve espas arayıĢları ile kendini hissettiren kübist 

ve inĢacı eğilim, sonraki resimlerinde azalmıĢ ve yerini hafif çizgi ve leke düzenlerine 

bırakmıĢtır (Tansuğ, 1993).  

Refik Epikman, 1918‟de girdiği Sanayi-i Nefise Mektebi‟nde Ġbrahim Çallı‟nın öğrencisi 

olmuĢ, 1924‟te Avrupa sınavını kazanarak gittiği Paris‟te Julian Akademisi‟ne kaydolarak 

Paul Albert Laurens atölyesinde eğitim görmüĢtür (Giray, 1997).  

1928‟de Ġstanbul‟a dönen Epikman‟ın eserlerinde desen, hacim, mekan kaygısına dayalı, 

inĢacı bir anlayıĢ hakimdir. Sanatçının tüm resimlerinde ıĢık ve renk değerlerinin 

dağılımıyla vurgulanan nesnel değerler ve üç boyutlu mekan içinde algılanan devingenlik 

arayıĢları dikkati çekmektedir (Giray, 1997).  

ġeref Akdik, 1915 yılında girdiği Sanayi-i Nefise Mektebi‟nde önce Ömer Adil daha sonra 

da Ġbrahim Çallı‟dan ders almıĢtır. 1924 yılında Avrupa sınavını kazanarak Paris‟e 

gönderilmiĢ, Academie Julian‟da Paul Albert Laurence atölyesinde çalıĢmaya baĢlamıĢtır. 

1928 yılında yurda dönen Akdik, resimlerinde sık sık ele aldığı doğa görünümleri ile 

izlenimci anlayıĢı benimsemiĢ görünse de biçim sorunlarına cesaretle yönelmiĢtir 

(Özsezgin, 2010).  

Cumhuriyetin ilk yıllarında Anadolu folkloruna yönelen Malik Aksel‟in asıl ilgi alanını 

kent yaĢamının değiĢimi içinde gözlemlediği konular oluĢturmaktadır (Tansuğ,1993). 

Ġzlenimci Alman ressamlardan etkilenen Aksel, kendi gerçekliğine dönüĢen resimlerinde, 

çağdaĢ Türk yaĢamından sahneleri, geleneksel kültür izlenimlerinin kaybolmadığı ortamlar 

içinde göstermiĢtir (Özsezgin, 2010).  
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Resimsel kaligrafinin Türk tasavvuf düĢüncesi ile iliĢkisini araĢtıran Malik Aksel, 

resimlerinde batılı bir biçim dilini benimsemiĢ; izlenimcilikle dıĢavurumculuk arasında 

gidip gelen bir yelpazede eserler üretmiĢtir. Tansuğ tarafından (1993:177) Ġstanbul 

folklorunun araĢtırıcı ressamı olarak nitelendirilse de bu tutum konu yaklaĢımından öteye 

geçmemiĢtir.  

Bedri Rahmi Eyüboğlu, 1927‟de Güzel Sanatlar Akademisi‟ne girmiĢ, Nazmi Ziya‟nın 

atölyesinde iki yıl çalıĢtıktan sonra Paris‟e gitmiĢtir. 1932‟de Paris‟e ikinci gidiĢinde Andre 

Lhote atölyesine devam etmiĢtir. Matisse ve Duffy‟den etkilenen Eyüboğlu 1940‟lar 

boyunca renkçi bir anlayıĢla manzara ve portreler gerçekleĢtirmiĢtir (Özsezgin,2010). 

1940‟ların sonlarından itibaren ritmik çizgilerle figürü stilize ederek Anadolu el 

sanatlarındaki motiflerle birleĢtirmiĢtir (Özdemir, 1997). 

Worringer‟in mutlak sanat istemini her sanat yaratmasının ilk öğesi olarak gören anlayıĢına 

göre, Müstakiller ve D Grubu‟na üye olan bazı sanatçıların kübist ve dıĢavurumcu 

eğilimleri biçim-içerik iliĢkisi bağlamında ikilemler taĢımaktadır. Çünkü uygar insanın 

gelecek ve yaĢam karĢısında hissettiği huzursuzluğun ifadesi olan soyutlamacı yaklaĢım 

sözü edilen sanatçıların eserlerinde yaĢamı olumlamak için kullanılmıĢtır. Dans eden 

çiftler, bale yapan çocuklar ve zarif kadın portreleri modern yaĢamın güzelliklerini 

yansıtırken, üretim iliĢkileri içinde betimlenen sokak satıcıları ve köylüler geleceğe 

güvenle bakan emekçi insanların mutluluğunu dile getirmektedir (Tunalı, 1992).  

Worringer, sanat tarihindeki soyutlamacı yönelimleri uygar insanın gelecek ve yaĢam 

karĢısındaki huzursuzluklarının biçimleniĢi olarak açıklarken, ilkel toplumların 

soyutlamacı tavrıyla batı sanatındaki soyutlamaların çıkıĢ noktasının farklı olduğunu dile 

getirmiĢtir. Ġlkellerde soyutlama içtepisi, bilinmeyen karĢısındaki korkudan 

kaynaklanırken, modern insanın sahip olduğu bilgi, içinde yaĢadığı dünyada kendini yitik 

ve çaresiz hissetmesine neden olmaktadır.  

Modern sanatçı nesneyi, soyut biçimlere yaklaĢtırarak ölümsüz kılmakta ve böylece 

görünüĢler dünyasında sığınılacak bir huzur noktası bulmaktadır (Worringer, 1983). 

Öte yandan Worringer‟in doğaya yönelik, doğayla mutlu bir ilgi kurmak isteyen natüralist 

sanat yaratımlarını açıklamak için ortaya attığı özdeĢleyim kavramı Cumhuriyet 

aydınlarının ÇağdaĢ Türk sanatı oluĢturma yolundaki beklentilerine uygun üslup 

arayıĢlarına cevap vermiĢtir. 
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8.7. Cumhuriyet’ten Günümüze Sanat Tarihi Eğitimi ve Gelenekten Yararlanma 

Açısından Önemi 

Ġnsan, duygularıyla ve manevi değerleriyle bir bütündür ve yaradılıĢı gereği hayatın her 

aĢamasında sanata yönelmektedir. Sanatsal üretimler de öncelikle kiĢilerin sonra da 

büyüyerek toplumların simgesi haline gelmektedir. Sanat eserleri bir toplumun, dünya 

üzerinde varlığını ispat eden ve tarihi geçmiĢini simgeleyen kültürel değerlerdir. Bu 

kültürel değerlerin tanınmasında ve devamlılığın sağlanmasında sanat tarihinin ve 

eğitiminin yeri büyüktür.  

Sanat tarihi eğitimi ile insanda köklü bir kültür birikimi oluĢturulmakta, çevresine ve 

geçmiĢine duyarlı nesiller yetiĢtirilmektedir. Buna rağmen, Türkiye‟de sanat tarihi eğitimi, 

20.yy baĢlarında önem kazanmıĢtır. Kısa zaman içinde üniversite ve ortaöğretim 

kurumlarında sanat tarihi eğitimine ağırlık verilmiĢ ancak yeterli olmamıĢtır (Özdemir, 

1997). 

Türkiye gibi tarihi eserleri ve kültürel geçmiĢi zengin olan bir ülkede, ortaöğretim 

kurumlarında sanat tarihi derslerinin önceleri zorunlu, sonradan seçmeli ders haline 

gelmesi kaygı vericidir. Oysa tarih boyunca insanın yaratıp geliĢtirdiği sanat eserleri, ait 

olduğu toplumun kültür hazinesini oluĢturmaktadır. Bunların öğrenilmesi milli Ģuuru 

uyandırır ve destekler. Aynı zamanda bu bilinç, kültür varlıklarının korunması ve sonraki 

nesillere aktarılmasını sağlar (Aslanapa, 1995).  

Cumhuriyet Türkiye‟sinde geliĢen kültürel politikalar ve toplumların kültürel geçmiĢi ile 

var olma bilinci sanat tarihine ağırlık verilmesine neden olmuĢtur. Bir ulusu var etme 

çabası içinde, sanat tarihi ve mimarlık tarihi disiplinleri araçsal olarak gündeme gelmiĢtir. 

ModernleĢme sürecinde olan bir ulusun; Ulusalcı ideolojiyi geliĢtirebilmesi için tarihini 

belgeleyen sanatsal ürünlerinin varlığını kanıtlaması gerekmektedir ve bunun için sanat 

tarihi ile ilgili çalıĢmalara baĢlanmıĢtır (Batur, 2002).  

Cumhuriyet öncesinde Osmanlı‟ya baktığımız ise tarih anlayıĢı içinde, zamanın belirli 

olaylarını belgeleme amacıyla tutulan kayıtların doğal olarak bir sanat tarihi anlayıĢını 

ortaya çıkardığı görülmektedir (Cezar, 1998).  Bu dönemde, sanat tarihin konusunu 

oluĢturacak malzemenin, sadece önem verilen eĢyanın toplanması yaklaĢımıyla saraylarda 

saklandığı, tekke ve dergâhlarda etnografik eserlerin dikkatle korunduğu, Osmanlı 

padiĢahlarının Bursa ve Edirne‟deki saraylarında birer hazine dairesi olduğu ve buralarda 
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zengin ve seçkin koleksiyonlar bulunduğu bilinmektedir (Mülayim, 1994). 

Ancak Osmanlı Ġmparatorluğu‟nun gerileme ve çöküĢ döneminde, sanat tarihi, müzecilik 

ve sanat eserlerini sergileme batılı bir anlayıĢla yapılmaya baĢlanmıĢtır. Osmanlı‟da, 16. 

yüzyılın ikinci çeyreğinden baĢlayarak, imparatorluğun sonuna kadar faaliyette bulunan 

Ehl-i Hiref TeĢkilatı, sanat ve sanat tarihi açısından dönemin en önemli kuruluĢudur. Bu 

teĢkilat içinde, Ġmparatorluğun çeĢitli yörelerinden gelen, birçok sanatçı ve zanaatkar 

sanatsal çalıĢmalarını sürdürmekteydiler. Diğer taraftan zamanın belli olaylarını 

belgelemek amacıyla hazırlanan, tarihçi Gelibolu‟lu Ali Efendi‟nin eseri ve Mustafa Sai 

Çelebi‟nin (ölümü: 1004) Tezkiret-ül-Bünyan‟ı sanat tarihi açısından büyük önem 

taĢımaktadır. 

16.yüzyıla ait bu iki çalıĢmada, sanat konularına yer verilmiĢtir. Ayrıca Tarihçi Hoca 

Sadeddin Efendi‟nin istek üzerine 1586‟da hazırlamıĢ olduğu „Menakıb-ı Hünerveran‟ adlı 

eseri sanat konularının iĢlendiği bir eserdir (Cezar, 1998).  

III. Murat‟a takdim edilen bu kitapta; Osmanlı hattat, nakkaĢ-ressam, müzehhib ve 

mücellidleri tanıtılmıĢtır (Ayvazoğlu, 1989). Sanat konusunun doğrudan iĢlendiği Cafer 

Çelebi‟nin „Risale-i Mimariye‟si 17.yüzyılın en önemli eserlerindendir. Risale-i Mimari, 

Sultan Ahmet Camii‟nin mimarı Sedefkâr Mehmet Ağa‟nın yaĢamı, o dönemin mimarlık 

ve inĢaat terimlerine iliĢkin bilgiler vermesi bakımından önemli kaynak eser durumundadır 

(Cezar, 1998).  

Ayrıca, 17. yüzyılın mimari eserleri, Ģehirleri ve kasabalarını tanıtan, dönemin sosyal ve 

kültürel yaĢantısı hakkında pek çok bilgi veren Evliya Çelebi‟nin (1611-1682) 

Seyahatname‟si sanat tarihi araĢtırmalarında yol gösterici bir kaynaktır. Lale Devri‟nde 

kendini gösteren batı etkisi ise sanat ve sanat tarihi alanında yeniliklerin yaĢanmasına 

neden olmuĢtur.  

III. Selim (1789-1807) devrinde açılan Mühendishane-i Berri Humayun‟da (1795) ve II. 

Mahmut (1808-1839) döneminde kurulan Mekteb-i Harbiye‟de (1834) resim derslerinin 

müfredat programına alınması bu yeniliklerin baĢında yer almaktadır (Ayvazoğlu, 1989).  

19.yüzyılın ilk yarısında sanat eserlerimizin korunması ve sergilenmesi amacıyla müzeler 

açılmaya baĢlanmıĢtır. Bu amaçla Aya Ġrini Kilisesi müze haline getirilmiĢ (1846) ve 

1869‟da adı Müze-i Humayun adını almıĢtır. 1881‟de bu müzenin baĢına Osman Hamdi 

Bey getirilmiĢ ve 1910 kadar bu görevine devam etmiĢtir (Mülayim, 1994).  
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Batı‟ya hukuk eğitimi için gönderilen fakat resim eğitimi alarak yurda dönen, Türkiye‟de 

müzeciliğin ve arkeolojinin temellerini atan Osman Hamdi Bey (1842-1910), arkeolojiye 

büyük hizmetler vermiĢtir ve neo-klasik tavırla ressam olarak da önemli eserler bırakmıĢtır. 

Bugünkü „Arkeoloji Müzesi‟ (1805) Osman Hamdi Bey‟in çalıĢmalarıyla kurulmuĢtur 

(Mülayim, 1994). Ayrıca Osman Hamdi Bey, Türk resmi için bir dönüm noktası sayılan 

Sanayi-i Nefise Mektebi‟ni de (1882) kurmuĢtur. Bu okulda sanat tarihi dersleri Ģeklen 

verilmeye baĢlanmıĢ ve hocalığını da Y.Aristoklis (1831-1889) yapmıĢtır (Cezar, 1973). 

Bu tarihlerde aydınlar arasında estetik ile ilgili değerlendirmeler yapılmakta ancak sanat 

tarihi ile ilgili somut bir çalıĢma bulunmamaktadır. Sanayi-i Nefise Mektebi‟nin açıldığı 

1883‟ten 1908 tarihine kadar düzenli bir sanat tarihi eğitimi de söz konusu olmamıĢtır 

(Kazancıgil, 1993).  

Osman Hamdi Bey‟in, sanat tarihi açısından önemli diğer bir çalıĢması ise „Asar-ı Atika 

Kanunu‟ nu çıkarmasıdır (Gülensoy, 1995). Bu Ģekilde, Avrupalı sanat tarihçi ve arkeolog 

tarafından yapılan tarihi eser kaçakçılığı önlenmek istenmiĢtir.  

Sanat eğitiminde, II. MeĢrutiyet (1908-1918) dönemi ayrı bir önem taĢımaktadır. Fikir ve 

edebiyat alanında yaĢanan yenilikler ve milliyetçi söylemler sanat tarihini de etkilemiĢtir. 

Bu dönemde yayın hayatına baĢlayan „Dergah‟ Mecmuası‟nda Osman Hamdi Bey‟in 

damadı Vahid Bey (Mehmet Vahid 1873-1931) „Sınaat‟ baĢlıklı yazılar yazmaya 

baĢlamıĢtır. Bu yazılarıyla Yunan, Roma ve Batı sanatlarını Türklere tanıtmak istemiĢtir. 

Düyun-u Umumiye Ġdaresi‟nde mektupçu olan Vahid Bey, Sanayi-i Nefise Mektebi‟nde 

1908- 1931 yılları arasında sanat tarihi dersleri vermiĢ ve bunu kendi hazırladığı program 

üzerinden 25 sene hiç aksatmadan yapan ilk kiĢi olmuĢtur (Kazancıgil, 1993).   

Türk sanatı tarihi araĢtırmalarına gerçek anlamda eğilen ilk kiĢi Celal Esat Arseven‟dir. 

1909‟da Paris‟te Fransızca yayınladığı „Constantinople de Byzance a Stanboul‟ adlı 

eserinde Türk sanatına, ayrı bir bölüm halinde yer vermiĢtir. Bu eser 1912-13‟te 

Ġstanbul‟da Türkçe olarak yayınlanmıĢ ve bunu takip eden çalıĢmaların sonunda 1956‟da 

Milli Eğitim Bakanlığı tarafından yayınlanan „Türk Sanat‟ı adlı üç ciltlik eser meydana 

getirilmiĢtir (Ayvazoğlu, 1989).  

Türk sanatı açısında önemli diğer bir geliĢme ise, bu dönemde, Evkaf Nazırı Hayri Efendi 

tarafından „Evkaf-ı Ġslamiye Müzesi‟nin (1913-14) açılmasıdır. Evkaf kurumlarındaki en 

güzel eserlerin bir araya getirildiği müze, bugün “Türk Ġslam Eserleri Müzesi” dir.  
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Osman Hamdi Bey‟in küçük kardeĢi Halil Edhem Bey (1861-1938), yazdığı makaleler ve 

„Topkapı Sarayı‟ (1931), „Yedikule‟ (1931), „Camilerimiz‟ (1932) adlı kitaplarıyla sanat 

tarihine önemli hizmetlerde bulunmuĢtur. Ayrıca sanat eserlerini korunması konusunda da 

hassas davranmıĢ; Abdülhamit Sebili‟nin, Karamustafa PaĢa Medresesi ve Sebilinin 

yıkılmasını engellemiĢtir. Sikkeler ve kitabeler hakkında önemli çalıĢmalar yapan Halil 

Edhem Bey‟in oğlu Ġsmail Galip de Nümizmatik konusunda değerli eserler vermiĢtir 

(Mülayim, 1994).  

Türk sanat tarihçilerinin benlik ve kiĢilik aradıkları bir devrede, kronolojik saptamalarıyla 

J. Strzygowski (1862-1941), sanat tarihi araĢtırmalarında önemli bir yere sahiptir. Viyana 

Üniversitesi Sanat Tarihi Enstitüsü‟nün müdürlüğünü yapan bu araĢtırmacı Türk Sanatının 

önemini vurgulamıĢ (Mülayim, 1994) ve Türkiye‟deki sanat tarihi araĢtırmalarına yeni bir 

yön kazandırmıĢtır. J. Strzygowski, göçebe sanatı hakkında yaptığı çalıĢmalarda Türk 

sanatının kökenlerini de araĢtırmıĢtır (Diez, 1947).  

Görüldüğü gibi, 19. yüzyılın sonları ve 20.yüzyılın baĢlarında Türk bilim hayatı 

çoğunlukla batılı etkiler altında geliĢmiĢtir. Bu dönemde, iyi durumda olan Türk-Alman 

iliĢkileri sonucu sanat tarihi alanında da hızlı geliĢmeler yaĢanmıĢtır (Mülayim, 1994). 

Avrupa‟da etkili olan belgecilik özelliği taĢıyan Viyana Ekolü, Türkiye‟deki sanat tarihi 

anlayıĢını da ĢekillendirmiĢtir (Mülayim, 1994). 

Cumhuriyet‟in ilk on yılında uygulanan eğitim ve kültür politikasına bağlı olarak sanat 

tarihi alanındaki çalıĢmalarda hız kazanmıĢtır. Milli Eğitim Bakanlığı‟na bağlı Eski Eserler 

Müdürlüğü oluĢturulmuĢ ve birkaç yıl içinde Türkiye‟nin çeĢitli yörelerinde müzelerin 

kurulmasına baĢlanmıĢtır.  

1924‟de, Topkapı Sarayı onarılarak ziyarete açılmıĢ, 1927‟de Ankara Etnografya Müzesi 

kurulmuĢ, Süleymaniye‟de Evkaf-ı Ġslamiye Müzesi, Türk Ġslam Eserleri Müzesi adıyla 

yeniden düzenlenmiĢ ve Ayasofya Camii müzeye çevrilmiĢtir (1934). Ayrıca, Konya, 

Bursa, Adana, Manisa, Ġzmir, Kayseri, Afyon, Antalya, Bergama ve Edirne gibi Ģehirlerde 

müzeler açılmıĢ ya da mevcut olanlar geliĢtirilmiĢtir (Buyurgan, 2001).  

Gazi Mustafa Kemal PaĢa bu alanda çalıĢmaların hızlanması için talimatlar vermiĢ ve 

müzeci, kazıbilimci (arkeolog) yetiĢtirilmesi için Avrupa‟ya öğrenci gönderilmesi 

konusunda yönerge hazırlatmıĢtır (Ġnan, 1981). Bu dönemde Avrupa‟ya gönderilen birçok 

öğrenci döndükten sonra sanat ve sanat tarihi alanında hizmetler vermiĢlerdir.  
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Ayrıca, Türk Tarih Kurumu‟nun kurulması 1931 ve 1932 yıllarında düzenlenen tarih 

kongreleri tarih araĢtırmalarını hızlandırmıĢ, hatta 1932 „deki kongrede tarihi eserlerden 

oluĢan bir sergi düzenlenmiĢtir. Toplumların tarihi ve tarihi eserleriyle var olma bilinci 

geliĢirken, bir taraftan kazılar ve araĢtırmalar yapılmakta, bir taraftan da sergi ve geliĢen 

müzecilik anlayıĢı ile Anadolu‟da ki tarihi eserler belgelenmekteydi. Böyle bir ortamda, 

sanat tarihi eğitimi de Ģekillenmeye baĢlamıĢ ve bu alandaki çalıĢmalara hız verilmiĢtir 

(Batur, 2002). 

Sanat tarihi eğitiminin baĢlangıcı konusunda Eyice (2003: 78) ise Ģunları söylemiĢtir; 

“Bizde 19.yy„ın ortalarından itibaren denenmeye baĢlanan batılı sisteme göre eğitim ve 

öğretim ancak ana konuları öğretmeye gayret etti. Dolayısıyla yurdumuzda Osmanlı 

döneminde sanat tarihi öğrenimi hiçbir vakit olamadı. 1870‟e doğru Viyana‟da açılan 

uluslararası büyük bir sergi dolayısıyla Sadrazam Ethem PaĢa‟nın isteği üzerine içinde çok 

sayıda çizimler ve resimler olan Osmanlı mimarisi hakkındaki büyük kitap, bizde ilk sanat 

tarihi denemesi olarak tarihi bir aĢamaya iĢaret eder. Bundan çok sonra tanınmıĢ bir ressam 

Zekai PaĢa “Mübeccel Hazineler” baĢlığı ile küçük bir kitap yayımlandı. Buna bizde 

yazılan ilk sanat tarihi denemesi denilebilir.”  

Yine eski yazı ile Türk sanatına dair genel bir kitap 1927 yılına doğru Celal Esad Arseven 

tarafından yayımlanmıĢtır (Eyice, 2003). 1930 yıllarına doğru Fransız Prof. A. Gabriel, bir 

yüksek öğretim kurumu olan Darü‟lfünun‟da (Ġstanbul Üniversitesi) Türk Mimarlık Tarihi 

dersleri vermeye baĢlamıĢtır. Fransızca olan bu dersleri sonra üniversite kütüphanesi 

müdürü olan Fehmi Karatay Türkçe'ye çevirmiĢtir (Eyice, 2003). 

 Cumhuriyetin ilk yıllarında sanat ve eğitim alanda yetiĢmiĢ eleman azlığı nedeniyle pek 

çok eğitimci ve araĢtırmacı yurt dıĢından getirtilmiĢtir. Bundan dolayı, Türkiye‟de genel 

eğitim kadar sanat tarih eğitimi de Fransa, Ġngiltere ve Almanya‟nın etkisinde geliĢmiĢtir 

(Buyurgan, 2001).  

Özellikle Ġstanbul Üniversitesi (Ġstanbul Darülfünun) kurulurken yabancı profesörlerden 

yararlanılmıĢtır. Nitekim 1933-34 ders yılında özellikle Ġstanbul Üniversitesi‟nin çeĢitli 

fakültelerinde ve Ankara Üniversitesi‟nde yabancı profesörler eğitimde görev almıĢlardır.  

Darülfünun, Atatürk‟ün isteği üzerine 1933‟te yapılan büyük reform hareketinde, batılı bir 

sisteme göre yeniden düzenlenmiĢ ve Ġstanbul Üniversitesi adını almıĢtır. Aynı yıl 

Edebiyat Fakültesi‟nde Arkeoloji Bölümü de kurulmuĢtur. Bu bölümde yalnız arkeoloji 
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değil sanat tarihi dersleri de verilmiĢtir. Önceleri baĢına bir Alman uzman olan Prof. 

H.Bossert getirilmiĢ, sonraki yıllarda bu dal, Almanya‟da arkeoloji üzerine doktora yapmıĢ 

olan Prof. A. M. Mansel‟in idaresine geçmiĢtir. Bossert ise yeni kurulan Ön Asya ve 

Kültürleri bilim dalının baĢkanı olmuĢtur. (Cezar, 1983).  

Aynı üniversitenin Edebiyat Fakültesi‟ndeki ilk Sanat Tarihi kürsüsü 1943 yılında Viyana 

Üniversitesi‟nden Profesör Dr. Ernst Diez (1878-1962) ve Oktay Aslanapa tarafından 

kurulmuĢtur.  

Avusturyalı ve Alman profesörlerin önderliğinde Türkiye‟de kurulan bu ilk Sanat Tarihi 

Bölümü‟ndeki eğitim daha çok, Türkiye‟deki sanat yapıtlarını belgelemeyi hedefleyen ve 

ayrıntılı katalog bilgisine dayanan, karĢılaĢtırmalı değerlendirmelere yer veren bir 

metodolojinin yerleĢmesini sağlamıĢtır (Renda, 2001).  

Strzygowsky ve Gurlitt‟in yanında doktorasını yapan ve onların sanat tarihi geleneğine 

bağlı kalan Ernst Diez, daha ilk sömestrden baĢlayarak sanat tarihi öğretim ve 

araĢtırmalarında bilimsel metot ve karĢılaĢtırma anlayıĢını oluĢturmak istemiĢtir (Aslanapa, 

1976). 1950‟li yıllardan sonra Ġstanbul Üniversitesi Sanat Tarihi Kürsüsü, yetiĢmiĢ Türk 

bilim adamlarıyla daha geniĢ kapsamlı bir program yürüterek Türk ve Ġslam Sanatı, Bizans 

Sanatı, Avrupa Sanatı ve Estetik dallarında sertifika programları oluĢturmuĢtur (Renda, 

2001).  

Bu dönemde, Ġstanbul Üniversitesi Sanat Tarihi Bölümü‟nün baĢında bulunan Kurt 

Erdman ( 1901- 1964) tarafından Berlin ekolünün, detaycı, sağlam katalog ve literatür 

bilgisine dayanan metoduyla daha önce kurulmuĢ olan sistem canlandırılmıĢtır (Aslanapa, 

1976).  

Sanat tarihi biliminin oluĢumunda önemli yeri olan Ġstanbul Üniversitesi Edebiyat 

Fakültesi Sanat Tarihi Bölümü‟nde öğretim görevlisi olarak çalıĢmaya baĢlayan (1948) 

Semavi Eyice, 1991‟de emekli oluncaya kadar, Türk ve Bizans eserleri üzerinde çalıĢmalar 

yapmıĢ ve 19.yüzyılda moda olan „Ģekil analizi‟ ne bağlı sanat tarihçiliği anlayıĢına karĢı 

çıkarak kültür tarihi içinde sanat tarihini değerlendirmiĢtir (Tok, 1997). 

Sanat eğitimi ve öğretimi yapan bir kurum olarak Güzel Sanatlar Akademisi (Sanayi-i 

Nefise, Mimar Sinan Güzel Sanatlar Üniversitesi), 1951‟de „Türk Sanatı Enstitüsü‟ 

kurulmasını sağlamıĢtır. Böylece Akademi ilk kez bilimsel araĢtırma yapacak bir kuruma 

sahip olmuĢtur. Enstitünün kuruluĢundan sonra, 1951-1952 ders yılından itibaren bütün 
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bölümlerde Türk Sanatı Tarihi dersi okutulmaya baĢlamıĢtır.  

Türk Sanat Tarihi Enstitüsü‟nün en faal olduğu dönemde 1963‟de “Türk Sanatı Tarihi 

AraĢtırma ve Ġncelemeleri I” yayınlanmıĢtır. Bu tarihten sonra birkaç konferans dıĢında 

pek bir faaliyet göstermemiĢtir (Cezar, 1983).  

Sanat Tarihi Bölümünün açıldığı diğer bir üniversite Ankara Üniversitesi Dil Tarih 

Coğrafya Fakültesi olmuĢtur. 1954‟de Alman asıllı Prof. Dr. Katherina Otto-Dorn‟un 

önderliğinde Sanat Tarihi Kürsüsü bu üniversitede kurulmuĢtur. Almanya‟dan çağrılan 

uzmanlar sanat tarihi ve arkeoloji alanında önemli iĢler yapmıĢlar ve bu dönemde 

eğitimciler yetiĢmiĢtir (Ġnan, 1981).  

Böylelikle Türkiye‟de 20.yüzyılın ilk çeyreğinde, Sanat Tarihi Eğitimi iki üniversite 

tarafından sürdürülmüĢtür. Daha sonra, aĢağıda belirtilen üniversitelerde bu eğitim devam 

etmiĢtir. Aynı üniversitenin Ġlahiyat Fakültesi‟nde de Türk ve Ġslam Sanatı dersleri verilmiĢ 

ve 1954 yılında Suut Kemal Yetkin bir de Türk Ġslam Sanatları Tarihi Enstitüsü kurmuĢtur.  

Bu enstitünün Ord. Prof. Suut Kemal Yetkin‟in önderliğinde 1959 yılında düzenlediği 

I.Türk Sanatları Kongresi Türk Sanat Tarihi çalıĢmalarının uluslar arası bilim dünyasına ilk 

kez sunulması bakımından büyük önem taĢır. Bundan sonra her dört yılda bir bu kongre 

yapılmıĢ ve Uluslararası Türk Sanatları Kongreleri olarak Türk sanatı tarihi araĢtırmaları 

için önemli bilimsel bir etkinlik haline gelmiĢtir (Renda, 2001).  

Bu dönemde, Katherine Otto-Dorn ve Albert Gabriel gibi bilim adamları eserleri, çizim ve 

yorumlarıyla Türkiye‟deki sanat tarihi geliĢimine büyük katkılarda bulunmuĢlardır. Bu iki 

bilim adamının yetiĢtirdiği pek çok sanat tarihçi üniversitelerde hocalık yapmıĢlar ve sanat 

tarihi bölümlerinin açılmasını sağlamıĢlardır (Gülensoy, 1995).  

Türkiye‟deki üçüncü Sanat Tarihi Bölümü 1965 yılında Hacettepe Üniversitesi‟nde Ord. 

Prof. Suut Kemal Yetkin tarafından kurulmuĢtur. Prof. Dr. Suut Kemal Yetkin ve araĢtırma 

görevlileri Günsel Renda ve Ġnci San Ġle önce Tıp ve Temel Bilimler öğrencilerine seçmeli 

dersler veren bölüm 1969 yılından sonra lisans öğrencisi almaya baĢlamıĢtır (Renda, 

2001).  

Fransa‟da eğitim gören, Suut Kemal Yetkin, Ankara‟da, Hacettepe Üniversitesi‟ndeki 

Sanat Tarihi Bölümü‟nde farklı bir çerçeve çizmek için uğraĢmıĢtır. Antik kültürden, 

Avrupa sanatı ve çağdaĢ sanata uzanan ve içine atölye çalıĢmasını da alan bir sanat tarihi 
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anlayıĢını benimsemiĢtir. Bedrettin Cömert ise kuramsal yönde geliĢmeyi sağlamıĢ ve 

Sanat tarihi eğitimine yenilik getirmiĢtir. Daha sonra diğer üniversiteler de kuramsal 

eğitime önem vermeye baĢlamıĢlardır (Batur, 2002).  

1980 yılına kadar Türkiye‟de Sanat Tarihi eğitimi ve araĢtırmaları bu üç üniversitede 

sürdürülmüĢtür. Ancak 1980 yılında Ege Üniversitesi‟nin kurulmasıyla bu üniversitede de, 

Prof. Dr. Gönül Öney ve Prof. Dr. Rahmi Hüseyin Ünal‟ın önderliğinde Sanat Tarihi 

Bölümü açılmıĢtır. 1982‟de Erzurum Atatürk Üniversitesi‟nde ve Konya Selçuk 

Üniversitesi‟nde Sanat Tarihi bölümleri oluĢturulmuĢtur. Bunları Gazi, Mimar Sinan, 

Marmara, Anadolu, 100.yıl, Erciyes, Trakya, Uludağ, 18 Mart ve Bilkent Üniversiteleri 

izlemiĢtir. Ayrıca Pamukkale, Kafkas ve Muğla Üniversiteleri‟nde de bölüm kurulmuĢtur.  

1982‟den sonra Yüksek Öğretim Kurulu‟nun yaptığı değiĢikliklerle Arkeoloji ve Sanat 

Tarihi disiplinleri bütün Üniversitelerde Arkeoloji-Sanat Tarihi Bölümü adıyla tek bir 

bölüme dönüĢtürülmüĢtür (Renda, 2001). 

Türkiye‟de sanat tarihi, bir bilim dalı olarak 20. yüzyılda ortaya çıkmıĢtır. Ancak bu alanda 

yapılan çalıĢmalar, adı „sanat tarihi‟ olmasa da geçmiĢ dönemlerde de mevcuttur. Osmanlı 

Ġmparatorluğu döneminde ve öncesinde, zengin kültür hayatımızın ve bu kültürü oluĢturan 

pek çok eserin kayıtları devlet arĢivlerine alınmıĢtır. Dönemin belirli olaylarını belgeleme 

amacıyla tutulan bu kayıtlar doğal olarak bir „sanat tarihi‟ anlayıĢını ortaya çıkarmıĢtır. 

Özellikle, 1882‟de, sanat tarihçisi, arkeolog, müzeci, ressam Osman Hamdi Bey tarafından 

kurulan ve 1928‟de Güzel Sanatlar Akademisi (Mimar Sinan Güzel Sanatlar Üniversitesi) 

adını alan Sanayi-i Nefise Mektebi, Türkiye‟de akademik anlamda sanat tarihi eğitiminin 

baĢlamasına öncülük etmiĢtir.  

Cumhuriyet‟le birlikte, geliĢen kültürel politikalar ve toplumların kültürel geçmiĢi ile var 

olma bilinci arkeoloji ve sanat tarihine yönelmeye neden olmuĢtur. Kısa zaman içinde Milli 

Eğitim Bakanlığı‟na bağlı Eski Eserler Müdürlüğü kurulmuĢ, Türkiye‟nin çeĢitli 

yörelerinde müzeler açılmıĢ, yabancı uzmanlar tarafından yapılan arkeoloji ve sanat tarihi 

ile ilgili çalıĢmalara Türk araĢtırmacılar da dahil edilmiĢtir. Ayrıca üniversitelerde arkeoloji 

ve sanat tarihi bölümleri 20. yüzyılın ilk yarısında kurulmaya baĢlamıĢtır (MEB, 1970). 

Türkiye‟de ortaöğretimde ise 1952 yılında ilk kez „sanat tarihi dersi‟, müfredat programına 

bağımsız bir ders olarak alınmıĢtır. Buna karĢılık 1921 yılında toplanan ilk Maarif 

ġurası‟ndan baĢlayarak 1949 yılına kadar yapılan bütün Ģuralarda sanat tarihi eğitiminin 
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gerekliliği üzerinde durulmuĢtur. Cumhuriyet‟in ilk günlerinden beri önemi kavranan bu 

dersin konularının, önceleri tarih dersleri içinde verilmeye baĢlandığı; daha sonra resim 

dersleri içinde yer aldığı bilinmektedir (MEB, 1991). 

1952 tarihinde ise, sanat tarihi dersleri, ilk kez lise müfredat programlarına alınmıĢ ve kimi 

zaman zorunlu kimi zaman seçmeli ders olarak 2005 yılına kadar devam etmiĢtir. Bu 

tarihten sonra, Anadolu Güzel Sanatlar Liseleri hariç bütün ortaöğretim kurumlarında 

seçmeli ders haline gelmiĢtir.  
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IX. BÖLÜM 

9. YÖNTEM 

 

 

9.1. AraĢtırma Modeli  

Bu araĢtırma; nitel araĢtırma yöntemlerinden tarama modelinde betimsel bir çalıĢmadır. 

Tarama araĢtırması; bir konuya ya da olaya iliĢkin katılımcıların görüĢlerinin ya da ilgi, 

beceri, yetenek, tutum vb. özelliklerinin belirlendiği araĢtırmalara denir (Fraenkel ve 

Wallen, 2006).  

AraĢtırma, geçmiĢte ve halen var olan bir durumu var olduğu Ģekliyle betimlemeyi 

amaçlayan “örnek olay tarama modeli” kullanılarak hazırlanmıĢtır. Örnek olay tarama 

modeli, evrende belli bir konunun derinliğine ve geniĢliğine kendisi ve çevresiyle olan 

iliĢkilerini belirleyerek o konu hakkında yargıya varmayı amaçlayan taramadır (Karasar, 

1984). 

AraĢtırmada kapsamında literatür tarama tekniği ile oluĢturulan kuramsal çerçeveden elde 

edilen verilerin, seçilen örneklem grubuna aktarımı ve konuya iliĢkin performans 

sergilemeleri istenmiĢtir. Bunun yanı sıra görüĢme ve gözlem tekniği ile katılımcıların 

konuya bakıĢlarının derinlemesine incelenmesi ve raporlaĢtırılması yoluna gidilmiĢtir. 

Yazılı ve görsel bilgilere ulaĢıldıktan sonra betimsel analiz ve yorumla araĢtırma 

tamamlanmıĢtır. 
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9.2. Evren ve Örneklem  

Bu araĢtırmanın Evrenini; Muğla Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi Resim Bölümü 

oluĢturmaktadır.  

Türk resminde gelenekten yararlanma arayıĢlarının sanat eğitimi açısından ele alındığı bu 

araĢtırmada; Tipik Durum Örneklemesi kullanılacaktır. Bu örneklemi kullanmadaki 

amacımız; kültürel düzeyleri, eğitim düzeyleri ve aile düzeyleri birbirine yakın ortalama 

bir grup seçip onlar üzerinde araĢtırmak istediğimiz durumu uygulamak ve çıkacak 

sonuçlar hakkında fikir edinmek ve bu fikri genele yaymaktır.   

AraĢtırmanın Örneklemi; Muğla Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi Resim Bölümünde 

okuyan 4. Sınıf Öğrencileri‟dir.  

Bu araĢtırmada Muğla Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi Resim Bölümü 4. Sınıf 

Anasanat Resim Atölye dersi alan 8 öğrenci katılımcı olarak belirlenmiĢ ve bunlar çalıĢma 

grubunu oluĢturmuĢtur. 

 

9.3. Veri Toplama Teknikleri  

AraĢtırmanın kuramsal çerçevesinde toplanan verilerle ilgili çalıĢma grubuna; “Türk Resim 

Sanatında Gelenekten Yararlanma ArayıĢları” konusu anlatılmıĢ ve gelenekten 

yararlanarak resim üretmiĢ Türk ressamların eserlerinden oluĢan slayt gösterimi 

yapılmıĢtır.  

ÇalıĢma grubuna konu anlatımından sonra bir hafta süre verilerek konu hakkında bilgi 

edinmeleri ve sonunda atölyede bir resim yapmaları istenmiĢtir. Katılımcıların resimlerini 

tasarım ve uygulama dönemlerini kapsayacak Ģekilde oluĢturma süreçleri gözlenmiĢtir. 

Süreç sonunda üretilen toplam sekiz (8) resim uzman görüĢü alınarak belirlenmiĢ kriterlere 

göre değerlendirilmiĢtir. Elde edilen sayılsal veriler tablolaĢtırılarak yorumlanmıĢtır. 

Ankete dayalı bir araĢtırma yapılmamakla birlikte, gerekli veya yararlı olduğuna inanıldığı 

durumlarda, sanat eğitimcilerinden sınırlı sayıda kiĢilerle mülakat yapma yoluna 

gidilmiĢtir. Ama bu yapılsa da, yöntemin özünü oluĢturmamıĢ, asıl yöntem olarak Türk 

resim sanatı ve tarihi eğitiminde uygulanan teorik öğretim ve değerlendirme yöntemi 

kullanılmıĢtır. 
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9.4. Verilerin Analizi  

Yapılan araĢtırmada; uygulamaya katılan öğrencilerin yapmıĢ oldukları resimlerden elde 

edilen verilerin frekans ve yüzdeleri alınarak tablolaĢtırılmıĢ ve betimsel analiz 

kullanılarak yorumlanmıĢtır. 

Betimsel Analiz kısmında; verilerin önceden belirlenmiĢ temalara göre özetlenip 

yorumlanması, doğrudan alıntılar, neden sonuç iliĢkisinin belirlenmesi ve temaların 

iliĢkilendirilmesi suretiyle içerik kısmı oluĢturulmuĢtur. 

Ġçerik Analizi kısmındaki amaç ise; verileri organize etmek ve verileri açıklayan temaları 

saptamak olmuĢtur. Toplanan verileri açıklayabilecek kavramlara ve iliĢkilere 

katılımcılardan edinilen somut veriler yoluyla ulaĢılmıĢtır. AraĢtırmanın problemine dönük 

çözüme ulaĢmak ve verileri kavramsallaĢtırmak için uzman görüĢü alınmıĢtır. 

Verilerin analizi kısmından sonra bu bulgulara dayanarak araĢtırmanın sonuç ve öneriler 

kısmı oluĢturulmuĢtur. 
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X. BÖLÜM 

10. BULGULAR VE YORUM 

 

 

Bu bölümde; Muğla Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi Resim Bölümü programındaki 

4. Sınıf Ana Sanat Resim Atölye dersi alan öğrencilerin, Türk sanatında gelenekten 

yararlanma arayıĢlarının resimlerine yansımasını gözlemlemek amacı ile yaptırılan 

uygulama sonucunda elde edilen bulgular ve yorumlara yer verilmiĢtir. 

 

10.1. Birinci Alt Probleme Yönelik Bulgular ve Yorumlar 

Tablo 1. AraĢtırmaya katılan öğrencilerin Türk sanatındaki gelenekten yararlanarak 

yaptıkları resimlerde geleneksel minyatür, hat ve halk sanatlarından yararlanma yüzdelerini 

gösterir dağılım. 

 

YARARLANILAN HALK 

SANATI 

F % 

MĠNYATÜR - - 

HAT 3 38 

MOTĠFLER 1 12 

ĠNANÇ SEMBOLLERĠ 3 37 

EBRU 1 13 

TOPLAM 8 100 

 

Tablo 1 incelendiğinde araĢtırmaya katılan öğrencilerin yaptıkları resimlerde konuya 

uygun alandan yararlandıkları görülmektedir. Bununla birlikte öğrenciler kendi 

üsluplarıyla uyumlu olan geleneksel sanat dalını kullanmıĢlardır. 
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Öğrenciler resimlerinde gelenekten yararlanırken dönem özelliklerini göz önüne alarak 

çağdaĢ formlar oluĢturmuĢtur. Bu yaklaĢım araĢtırmaya konu olan gelenekten yararlanma 

kavramına çok uygun düĢmektedir. 

Sözgelimi ilkel bir Afrika maskından, bir Anadolu yazmasına, bir Hitit seramiğine, bir 

Rönesans yapıtına, bir Picasso‟ya, Mark Rothko‟ya kadar bütün yaratım etkinliklerin de, 

sözü edilen gelenekten beslenme söz konusu olmuĢtur. Çünkü sanatçının imgeleri bir hiçlik 

içinde çalıĢmaz, ama tarihsel açıdan somut bir dünya içinde dolaĢır. Ortamın ona sunduğu 

gelenekten hareket eder, bu geleneği geçer, gelenekte olmayan yeni bir Ģey yaratır ve yeni 

bir gelenek oluĢturur. Geleneğe karsı baĢ kaldırsa bile, yine de o, baĢkaldırıĢıyla oraya 

katılmıĢ olur (Keskinok, 2001). 

 Bir ressam pencereden bakarak renkler, biçimler, çizgiler keĢfetmez onları ustalarından, 

arkadaĢlarından, geçmiĢin sanatçılarından öğrenir ve bunlardan bir seçim yapar. Bundan 

baĢka yaĢadığı ortam, ideallerini, ahlaksal ve dinsel davranıĢlarını da koĢullandırır. 

Toplumsal koĢullar açısından olsun, estetik ve teknik açıdan olsun sanatçının seçimi kimi 

kez içgüdüsel, kimi kez bilinçlidir. Ama bu seçilmeden hiçbiri yaratıcılıkla özdeĢleĢmez. 

Onlar sanat yapıtının yaratımına katılırlar, sanat yapıtının kapsamını oluĢtururlar. Ancak, 

bu durumda yaratıcı anlayıĢ tarafından biçim değiĢtirmiĢlerdir. Onları, sadece yaratıma 

özgü bireĢimci kiĢilikten koptukları zaman fark edebiliriz. Çünkü onlar idealden tekniğe 

kadar bütün alanlarda değiĢik kiĢilikte olsalar bile, sanat yapıtının yaratımı sırasında ortak 

bir kiĢiliğe dönüĢürler. Bu ortak kiĢiliğin adı ise “tarz” dır. Ama gelenek aynı zamanda 

muhalefet, antitez iliĢkisini de ortaya çıkarır (Keskinok, 2001). 

Usta ressamların bütün yaptıkları ve düĢündükleri önemlidir ancak, öte yandan 

söylediklerinin aksini söylemek, eleĢtirmek, onlarla tartıĢmak gibi engellenemez bir istek 

uyandırır. Bu Ģekilde yeni bir Ģeyler üretilir, yani yine geleneğe karĢı çıkarken dahi 

gelenekten yararlanılarak. Calvino söyle der: “Klasiğimiz bize kayıtsız kalamaz ve bizim 

onun aracılığıyla, tabii aynı zamanda ona karsı çıkarak, kendimizi tanımlamamızı sağlar.” 

Ġnsanlar her zaman yeniye özenirler, yeni bir Ģeyler yapmak, değiĢik fikirler ortaya atmak 

isterler. Bu durumda yaratıcı olmak ve özgün bir Ģeyler gerçekleĢtirmek önemlidir ve 

bunun daha önce yapılanları bilmek gerekir. Yani eski deneyimlerle, yeni araĢtırmaların 

sentezlenmesi gerekir. “Yaratıcılık süreci bir „yapma ve oluĢ‟ sürecidir, oluĢ ise bir 

değiĢmedir; Ģimdiye dek olmayan bir Ģeyin biçimlenmesi demektir. Yaratıcı süreçte yer 



 

 

 

 

255 

 

alan sezgi, imgelem, uslamlama, deneme, araĢtırma, sınama, bulma, kalıplardan kurtulma, 

yeniden kurma gibi birtakım yeti, olgu ve niteliklere, merak gibi bir çıkıĢ, özgünlük gibi 

bir sonucu da eklemeliyiz” (San, 2004: 14). 

Tüm bunların ıĢığında, günümüz resim eğitiminde, üslup yaratmada ya da sanatsal yönde 

birikimlerimizi artırmada; resim incelemelerinin, incelemeler sonucu kopya yöntemiyle 

uygulama yapmanın, müzeler ve sergiler aracılığıyla sanat eserleriyle yüz yüze gelmenin 

önemi açıkça ortadadır. Bu gereğin üzerinde durulmalı ve resim eğitimi programında bu 

yönteme yer verilmelidir. 

 

10.2. Ġkinci Alt Probleme Yönelik Bulgular ve Yorumlar 

Tablo 2. AraĢtırmaya katılan öğrencilerin Türk sanatında gelenekten yararlanan 

ressamların eserlerinden yararlanma düzeylerini gösterir dağılım. 

 

YARARLANILAN 

DÖNEMLER 

F % 

CUMHURĠYET DÖNEMĠ 1 12 

GELENEKTEN 

YARARLANAN 

GRUPLARI 

 

3 

 

38 

ÇAĞDAġ SANATÇILAR 4 50 

TOPLAM 8 100 

 

“Duyarlıklı her sanatçı, bir baĢka sanatçıdan etkilenir. KiĢilik dediğimiz Ģey, sanatçının 

kendisinde bulunduğu değerlerle, bu etkileri bağdaĢtırması sonucunda oluĢur.” (Lhote, 

2000).  

Tablo 2 incelendiğinde öğrencilerin daha çok çağdaĢ ressamlardan yararlandıkları 

görülmektedir. Bu durum aslında geleneğin süzülerek ve çağa uyarak varlığını 

sürdürmesine güzel bir örnek olabilir. 

Öğrencilere çalıĢmalarından önce Türk Sanat Tarihinde önemli yere sahip olan 

sanatçıların, kendi resim dillerini oluĢtururken, bir anlamda usta ressam olurken, kendi 

çağdaĢı ya da eski ustalardan nasıl yararlandıkları ifade edilmeye ve örnekler üzerinde 
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gösterilmeye çalıĢıldı.  

Bütün sanatçılar aslında hep aynı kaynaktan beslendiler; doğadan ve geçmiĢten. Bu, resim 

eğitimi içinde, yer verilmesi zorunlu bir konudur. Çünkü kiĢiye gerekli duyarlığı saklı 

tutarak, büyük ustalardan alınan dersler, genç sanatçının usunu ve içgüdülerini 

yönlendirmesine katkıda bulunur. Ustalar, genç sanatçı üzerinde özendirici bir etki 

yaratırlar, onun kiĢisel araĢtırmalar yoluyla kimliğini ve kiĢiliğini bulmasında etkili olurlar. 

Büyük ustalar, kendilerine özgü kimlikleri içinde, yaratıcı güçlerini içgüdülerine 

uyumlandıran, derleyip toparlanmasını bilen, ortaya yeni bulgular koyan, kesinlik 

kazanmamıĢ ilk bulgulardan yola çıkarak daha geliĢkin aĢamalara ulasan, böylece de 

gerçekliğin alanını değiĢtiren kiĢilerdir. Sanata yön çizen büyük sanat dönemleri, bu 

nedenle, sanatçının halk kitlesine yönelteceği sorulara kılavuzluk edecek büyük ulusal 

sorgulamanın üretildiği aĢamalara tanıklık yaparlar (Lhote, 2000). 

 

10.3. Üçüncü Alt Probleme Yönelik Bulgular ve Yorumlar 

Tablo 3. AraĢtırmaya katılan öğrencilerin yaptıkları resimlerde, Türk resim sanatındaki 

geleneksel biçim öğelerini kullanma düzeylerini gösterir dağılım. 

 

BĠÇĠM ÖĞELERĠ F % 

TEZHĠP 2 25 

HAYVAN FĠGÜRLERĠ 2 25 

KĠLĠM MOTĠFLERĠ - - 

ĠNANÇ SEMBOLLERĠ 3 38 

ÇĠNĠ DESENLERĠ 1 12 

TOPLAM 8 100 

 

Tablo 3‟e göre öğrenciler yaptıkları resimlerde tezhip öğelerinden %25 oranı ile, hayvan 

figürlerinden % 25 oranı ile, çini desenlerinden %12 oranı ile, inanç sembollerinden %38 

oranı ile yararlanmıĢtır. Bu verilerden yola çıkacak olursak, öğrencilerin geleneksel 

motifleri benimsedikleri, doğrudan resimlerinde önemli bir öğe haline getirebildikleri 

söylenebilir. 
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Bedri Rahmi, öğrencilerinin oluĢturduğu On‟lar Grubu‟nun sergileri ve hazırladıkları Genç 

Ressamlar kitabı için yazdığı yazıda, resim sanatımızın en önemli kaynağı olarak 

geleneksel el sanatlarımızı iĢaret etmektedir. Bu sava göre yeni ve gerçek Türk resmi‟ni, 

halılarımız, kilimlerimiz, hatlarımız ve minyatürlerimizin esinlerini duyuran yapıtlar 

oluĢturacaktır Türk ressamların büyük bir çoğunluğu bu coĢkulu dalgalanmaya katılır. 

Tuvallere hatlar, kilimler, motifler yerleĢir. Genç sanatçılar da o arayıĢçı, atılımcı düĢün 

güçlerini bu noktada yoğunlaĢtırırlar. Amaçları, esin kaynaklarını en doğru sentezde 

buluĢturmak, özgün anlatıları yakalayarak kalıcı olmaktır. 

“Sanatçılar boĢlukta yaratmazlar.” (Worringer, 1985). Sanat eserinin üretim süresi boyunca 

sanatçının beslenmesi ve kendi kiĢiliğini ortaya koyması gerekir. Bu nedenle sanatçı 

doğaya bakar; ancak sadece doğaya bakarak ilerlemesi mümkün değildir. Bu nedenle 

sanatçı üretirken diğer sanatçılardan ve kendinden önce yapılmıĢ sanat eserlerine bakmak, 

onlardan beslenmek zorundadır. Ancak bu Ģekilde, geçmiĢteki sanatsal gelenekler 

incelenerek, bir anlamda usta çırak iliĢkisi içinde yeni eserler meydana gelebilir. 

Sanatçılar sadece Yunan, Roma eserlerine degil Mısır masklarına, Hitit çömleklerine hatta 

mağara resimlerine bakmıĢlar ve bunları kendi sanatsal dillerine tercüme etmiĢlerdir. Bunu 

gerçekleĢtirirken arada oluĢan iliĢki, bir farkla “usta-çırak” iliĢkisidir: burada sanatçı 

ustasının yanında değildir. Ustasıyla diyalogunu müzede onun eseri üzerinde inceleme 

yapmak suretiyle, ya da eserinden kopya yapmak yoluyla gerçekleĢtirir. 

Bu bağlamda öğrencilerin eserlerinde doğrudan geleneksel motifleri kullanmasında ya da 

yararlandığı döneme ait eserlerden yapacağı doğrudan aktarmalarda bir sakınca 

görülmemelidir. Geleneksel öğelerin sanatla yaĢayacağı göz önüne alındığında bu durum 

daha net bir biçimde ortaya çıkmaktadır.  

Günümüzde resim eğitiminde de bu yöntem uygulanarak gelenekle bağ kurulmaktadır. 

Resim derslerinde Antik Yunan heykellerinin kopyaları olan torslar ve büstler 

kullanılmaktadır. Öğrenciler bu sayede desen çizerken insan bedeninin nasıl idealize 

edileceğini öğrenmektedirler. Ayrıca kendilerine usta seçip, onun eserlerinin kopyalarını 

yaparak renk, kompozisyon ve doku gibi herhangi bir konuda kendilerini 

geliĢtirmektedirler. Ancak asıl amaç, bireyin kendi kiĢiliğini ya da kendi dilini 

oluĢturmasıdır.  

Burada dil denilerek kastedilen Ģey “üslup” tur. Üslup için kısaca sanatçının kullandığı dil 
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denilebilir. Bu dili oluĢtururken; sanatçının sahip olduğu kiĢiliği, yaĢadığı ülke, ülkesinin 

koĢulları ve yaĢadığı dönem gibi birçok etken vardır. Bu nedenle üsluptan bahsederken: 

Dönem üslubu, ulusal üslup, yöresel üslup ve bireysel üsluptan söz etmek gerekir. Bir 

döneme ait üslubu, o dönemin koĢullarına, ekonomik, siyasi ve toplumsal geliĢmelere 

karĢı, sanatçının aldığı tavır belirler.  

Dönem üslubun nasıl oluĢtuğuna dair güzel bir benzetme vardır; sanat, satranç oyununa 

benzetilir, oyuncu sanatçıya, yapılan her hamleyle geliĢen oyunda üsluba. “Satranç 

oyununda her tasın hareketini belirleyen iki güç vardır: Oyun durumu ve bu durum 

karsısında oyuncunun davranıĢı. Oyuncu hep, yenilmesi güç ya da kolay, bir dizi güçlükler 

çıkaran belli bir durum karsısındadır. Bu durum oyuncunun zeka ve deneylerine göre 

değiĢen belli bir davranıĢla karĢılanmak ve cevaplandırılmak ister. Tasın yerinden 

oynamasıyla bu cevap verilmiĢ olur.  

Her hareket, belli bir durum karsısında, belli bir davranıĢın ifadesidir. Fakat taĢın yerinden 

oynamasıyla durum değiĢeceği için, her hareket, yalnız karĢılaĢılan duruma cevap olmakla 

kalmaz, aynı zamanda yeni bir durumun da ortaya çıkmasına yol açar ve böylece her 

durum yeni bir davranıĢla karĢılanarak, her davranıĢ yeni bir durum yaratarak oyun sürüp 

gider (Ġpsiroglu, 1972). 

Sanat hareketleri bu etki ve tepkilerden doğar. Sanatçı her duruma karsı yeni bir hamle 

geliĢtirmek zorundadır. Aynı ülkede yasayan insanların yasadıkları ortak durumlara ve 

koĢullara karĢı verdikleri cevap, birbirine benzer olacaktır, bu da ortak bir üslubu yani 

ulusal bir üslubu oluĢturacaktır (San, 2004). 

Aynı Ģekilde yörelerin, Ģehirlerin üslupları birbirinden ayrılacaktır. Çünkü her yörenin ve 

her Ģehrin koĢulları birbirinden farklı olacaktır. Floransa, Venedik ya da Paris Okulu gibi 

birçok Ģehir üslubundan bahsederken, yaĢanan teknolojik geliĢmelerin bir getirisi olarak 

Ģehirlerarasındaki üslup farklılıkları netliklerini yitirmeye baĢlarlar. Artık ülke 

üsluplarından bahsedilir. Günümüzdeyse bireysel üslubun öne çıktıgı görülmektedir. 

Aslında bireysel üslup her zaman önemli olmuĢtur. Bir dönem üslubundan bahsederken, o 

dönem içindeki sanatçıların aynı konuyu islerken dahi birbirlerinden ne kadar farklı 

yorumlar gelistirdikleri görülür. Çünkü dönem üslubu, sanatçının gözüne takıp dünyaya 

baktığı bir gözlük değildir (Gombrich, 1992). 

Her sanatçının kendine has bir kiĢiliği ve mizacı vardır. Ludwig Richter‟ın genç bir sanat 
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öğrencisi iken Tivoli‟de basından geçen bir olay, bize kiĢisel üslubu en doğal haliyle 

anlatır.  

“Aynı yere gelen Fransız sanatçıları, beraberlerinde getirdikleri bir sürü boyayı çıkarıp, bunları 

büyük kıl fırçalarla ve neredeyse parmak kalınlığında olmak üzere, tuvallerine sürmeye 

baĢlarlar. Genç Almanlar ise, belki de bu aĢırı kendinden emin tutuma bir tepki olmak üzere, en 

sivri ve en sert kurĢunkalemleri seçerler; amaçları, motifleri en küçük detaylarına kadar 

resmedebilmektir. Her biri ancak bir dosya kağıdı büyüklüğündeki boya kutusunun önünde iki 

büklüm, gördüğünü olabildiğince aslına sadık kalarak çizmeye baslar. „Her çimen sapına, her 

dala aĢık olmuĢtuk ve beğendiğimiz hiçbir çizgiyi kaçırmak istemiyorduk… Kısacası herkes, 

önündeki nesneyi aynadan yansıyormuĢçasına aslına sadık biçimde betimleme çabasındaydı.‟ 

Ne var ki genç sanatçılar, aksam vakti çalıĢmalarının sonuçlarını karsılaĢtırdıklarında, 

yansıtmaları arasında ĢaĢılacak ölçüde ayrımlar bulunduğu ortaya çıkar. Her birinin çalıĢması 

yalnızca genel atmosfer ve renklendirme bakımından degil, motiflerin çizimi bakımından da 

küçük, ama karakteristik ayrımlar sergilemektedir. Richter, bu ayrımların nasıl dört arkadaĢın 

farklı yaradılıĢlarını yansıttığını da anlatır.” (Gombrich, 1992, 187) 

Sanatçılar, kendi üsluplarını oluĢtururken ya da sanatsal yaratım süreçlerinde, doğan 

beslenme ihtiyaçlarını, karĢılamak üzere baĢka sanatçılara bakabilirler, geleneğe ve kültüre 

ait olanı kullanabilirler.  

“Sanatçının yapması gereken, geleneksel betimleme biçimlerini kendisinin de 

uygulamasıdır; ancak bunu geleneği olumlayarak degil, fakat eleĢtirel bir tutumla, herhangi 

bir yerde yapılacak bir değiĢiklik ya da eklemeyle gerçekliğe daha iyi bir karĢılık bulunup 

bulunamayacağını dikkatle denetleyerek yapacaktır” (Gombrich, 1992). 
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XI. BÖLÜM 

11. SONUÇ VE ÖNERĠLER 

 

 

11.1. Sonuç 

Sanatsal geliĢmeleri, içinde yeĢerdiği toplumdan bağımsız olarak açıklamak mümkün 

değildir. Çünkü sanat bir toplumun sosyal, ekonomik, kültürel ve dinsel birikiminin 

oluĢturduğu düĢünce yapısının göstergesidir. Her sanat akımının özünde felsefi bir görüĢ 

ve düĢünce yapısı bulunmaktadır.  

Sanat eserinin biçimsel özelliklerini, renk ve çizgi anlayıĢını çözmek, onun ancak dıĢ 

görünüĢünü kavramak demektir. Özünü kavramak için ise onu yaratan ortamın tinsel ve 

toplumsal yapısını anlamak ve analiz etmek gerekmektedir (Giray, 1997). Birkaç yıllık bir 

inceleme süreci Avrupa‟ya gönderilen sanatçılarımızın Batı sanatının biçimsel özelliklerini 

çözümleyerek teknik sorunların üstesinden gelmeleri için yeterli olsa da felsefi altyapısını 

anlamaları oldukça güçtür.  

Cumhuriyet öncesindeki sanatçı kuĢakları gibi Müstakiller ve D grubu sanatçıları da 

bireysel duyarlılıkları, dünya görüĢleri ve yetenekleri doğrultusunda eserler üretmiĢlerdir. 

Ancak bu sanatçıların kültürel altyapıları ve entelektüel düzeylerinin de üretimlerini 

Ģekillendiren unsurlar olduğunu göz ardı etmemek gerekmektedir. Nurullah Berk, mazisi 

19. yüzyılın ortalarına dayanan yağlı boya resim geleneğimizin öncülerinin sanatımıza 

katkılarını değerli bulmakla birlikte, onların benimsedikleri anlayıĢın Batı‟da gücünü 

yitirdiğini ifade etmektedir.  

Dolayısıyla bu akımlara bağlanıp kalmak romantizmden baĢka bir Ģey değildir 

(Giray,1997). Ancak, Osmanlı Ġmparatorluğunun son dönemlerinde sanat eğitimi almak 

üzere Batı‟ya gönderilen öğrenciler o yıllarda Avrupa‟da “yaĢayan sanat”ı benimsemiĢler 

ve yurda geri döndüklerinde aynı anlayıĢı devam ettirmiĢlerdir. Osman Hamdi Bey, 
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Hüseyin Zekai PaĢa, ġeker Ahmet PaĢa ve Halil PaĢa‟nın klasik biçim anlayıĢı 1914 kuĢağı 

sanatçılarının Avrupa‟da bulunduğu dönemde artık geçerliliğini yitirmiĢtir. Devam ettikleri 

okullarda klasik eğitim alsalar da Çallı ve arkadaĢları, “yaĢayan sanat” olarak izlenimciliği 

benimsemiĢlerdir.  

Cumhuriyetin ilk sanatçı kuĢakları yaklaĢık on yıl sonra Avrupa‟ya gittiklerinde 

izlenimcilik de çoktan devrini tamamlamıĢtır. Sonradan Müstakiller Ressamlar ve 

HeykeltıraĢlar Birliği ve D grubunu kuracak olan bu sanatçılar için yaĢayan sanat artık 

kübizm, dıĢavurumculuk ve fovizmdir. Hocalarının yaptığı gibi onlar da en son, en yeni, en 

modern akımları ülkeye getirerek yaĢatmayı amaçlamıĢlardır.  

Ancak yurda döndükten bir süre sonra biçim anlayıĢları çözülmüĢ, Türkiye gerçeği içinde 

yön ve tutum değiĢtirmiĢlerdir. Bu bağlamda her kuĢağın yaĢadığı serüven birbirinden çok 

farklı değildir. 1935‟ten itibaren Atatürk‟ün KurtuluĢ SavaĢı ve devrimlere iliĢkin resimlere 

ilgi göstermesi, Ġnkılap Sergileri, Devlet Resim Heykel Sergileri ve Ressamların Yurt 

Gezileri gibi etkinlikler sanatçıların milli ve mahalli konulara ilgi duymalarına neden 

olmuĢtur.  

Müstakiller ve D Grubu sanatçılarının bu süreçte ivme kazanan Milli Sanat oluĢturma 

yönündeki çabaları, Türk-Ġslam sanatı verileri ile Anadolu motiflerinden beslenmiĢtir. 

Anadolu kent ve kasabalarının hanlarını, kahvelerini, atlı arabalarını ya da meyve 

bahçelerini konu alan resimlerde yapısalcı kübist yaklaĢımlar giderek yumuĢamaya 

baĢlamıĢtır.  

BatılılaĢma politikaları çerçevesinde ÇağdaĢ Türkiye‟nin özgün sanat ifadesini oluĢturma 

yolundaki uğraĢlar 1950‟li yıllara kadar devam etmiĢtir. Çok partili sisteme geçilmesinin 

ardından devlet yönetimi sistemli kültür-sanat politikaları oluĢturmaya son vermiĢtir. 

Ancak sonraki yıllarda da sanatçıların ÇağdaĢ Türk Sanatı oluĢturma adına sürdürdükleri 

bireysel çabalar varlığını korumuĢtur. Türk sanatçıları aktarmacı tutumlarını bıraktıkları ve 

toplumsal yaĢama egemen olan geliĢmelerin etkisi altında kiĢiliklerini ortaya koydukları 

oranda bu ideale hizmet etmiĢlerdir. 
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11.2. Öneriler 

Türkiye gibi tarihi ve kültürel mirası zengin olan bir ülkede, sanat eğitimi; toplumdaki 

bilinçsizliği gidermek, maddi-manevi zenginliklerini gelecek kuĢaklara aktaracak ve 

koruyacak bilinçte bir nesil yetiĢtirmek için geleneksel değerlere sahip çıkan bir anlayıĢla 

verilmelidir. 

Sanat tarihi eğitiminin, Cumhuriyetten günümüze kadar geçirdiği süreç göz önünde 

bulundurulduğunda, özellikle ortaöğretim kurumlarında giderek önemini yitirdiği 

görülmektedir. Toplumlar; tarihleri ve tarih boyunca ürettikleri kültürleri ile varlıklarını 

sürdürmektedir. Toplumsal değerlere, tarihe, sanata ve geçmiĢe sahip çıkmak ulusları 

baĢarıya götürür. 

Bir ülkenin baĢka uluslarca tanınmasının ve onlarla ortak hedeflerde buluĢmasının, tarihte 

yer almasının en güzel yolu sanattır. Küresel geliĢim için ülke içinde bir Ģeyler yapmak 

kültürce zengin olmak yetersizdir, baĢka ulusların bunları bilmesi, sevmesi ve kullanması 

gerekir.  

Türkiye‟nin sanatta böyle bir konuma sahip olması için ileri medeniyet düzeyinde bir 

eğitimle geliĢen dinamik sanatçıların sahip oldukları kültürel mirası yeniden iĢlemeleriyle 

sağlanabilir. . 
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EKLER 

 

 

Ek 1: Öğrenciler araĢtırma konusunda resimlerini yaparken çekilmiĢ fotoğraflar. 
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Ek 2: Öğrencilerin yaptığı resimler. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Ö 1: “Gök”, Duralit Üzerine KarıĢık Teknik. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Ö 2: “Ġnsanda Doğa”, Tuval Üzerine Yağlıboya. 
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Ö 3: “Köy”, Tuval Üzerine Yağlıboya ve Kil. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Ö 4: “Amblem”, Tuval Üzerine Yağlıboya ve Özgün Baskı. 
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Ö 5: “ġehir”, Tuval Üzerine Yağlıboya. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Ö 6: “Hayat Ağacı”, Tuval Üzerine Yağlıboya. 
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Ö 7: “Dua Eden ġaman”, Tuval Üzerine Yağlıboya. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Ö 8: “Vav”, Karton Üzerine Yağlıboya.
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